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ONSOz

Sanatin Gramlari sanat alaninda cesitli disiplinlerin yanyana
gelmeye basladigi disiplinlerasirilik ile ilgili olarak sanatin
agirhgina bakmaktadir. Burada Gramlar ayni zamanda katman-
lar olarak durmaktadir; Ustiiste gelen ve katmanlar arasi za-
man-asiri bir iliskiyi meydana getiren bu durum sosyal bilimler
ve sanatlar arasindaki yatay gegisli alakayl olusturmaktadir.
Her bir gram zamanin icinde bir agirhga sahip olacaktir; zaman
icinde anlamlanacak veya anlamlarini ¢cogaltacaktir; veya bas-
ka yeni anlamlara dogru cekilecektir. Bu nedenle, pratiklerden
yola ¢ikarak meydana gelen sanatin gramlari “hem teorik hem
de pratik” pratikleri yanyana eklemekte ve ele almaktadir. Bir
bakima teorinin sdylemden veya yazidan ayri oldugunu iddia
ederek teorinin ¢ok popller bir mesele olamayacagi iddiasina
karsin teorinin kendisinin bir pratikten yola ¢ikmakta oldugunu
bize gbdstermektedir. Bir agidan bakildiginda teorinin zorlugu,
sanat tarihine veya sosyoloji ve felsefeye ait olsun hep kav-
ramsal olarak gelismekte oldugu zannedilmektedir; halbuki bu
kavramsallastirma eyleminin kendisi calisanlarin pratiklerin-
den bagimsiz bir sekilde islememektedir, ortaya ¢ilkmamakta-
dir. Yasanmigliklarin kitaplardaki teorilere yansidigi anda bir-
den bire parlayiveren kavramlar belirli pratiklerin sonucunda
meydana gelmekte ve igerikleri sayesinde bir kabuk kavram-
salhgini elde etmektedir. Her bir pratik, aninda akla gelmeye
baslayan teorinin kavramsallastirilmasi sayesinde kavramsal
olan alan pratiklerin iginden gegerek kavramlarin icine dolmaya
baglar. Bir bakima kavramsallasmanin icerigi ickinlik planina
ait olarak islemektedir.



Sanatin Gramlari

Bu agidan bakildiginda kavramsallik ve sergiler, gosteriler
ve bunlarin icinden gecen sanatgilarin ve teorisyenlerin bellek-
lerimizde yer eden yerlerinin disinda bizi terk edip gitmelerinin
acisinin ve nostaljisinin iginden gecen bir anma anlarina teka-
bil ediyor, bu kitap. Sergiler olsun, disintrler olsun, bunlari
anan bu belleklere ait olarak kalan yazilar ise bizim hayatimiz-
dan gegcip, iz birakarak gec¢en insanlari anmakta. Her biriyle ge-
cirilen siki fiki veya daha uzak iliskilerin icinden gegen bu bel-
lek, ayni zamanda Turkiye okuyucusunun ve seyircisinin de
belleginde yer almis olan insanlarin arkalarinda biraktiklarin-
dan olusmakta. Hayatimin bir kisminda yanyana gelmis oldu-
gum bu insanlarin anilarini kafamda yasarken, ayni zamanda
onlarla kamu 6nunde bazi eserlerini veya fikirlerini paylasmis
oldugumuz bu isimler belleklerimizde durmaya devam edecek
kadar iz birakmis insanlar. Her ne kadar, zaman, belleklerin
icinden gecen ve ugucu olarak yer edenlerin icinde, onlarin
eserlerini bizden uzaklastiriyor bile olsa, ayni zamanda her
zaman benim hayatimin bir par¢asi olmaya devam edecek olan
duygulanimlar ve etkiler bu kisilerin varliklariyla ilgili olarak bu
kitapta yer almaktadir.

Deneyimler bu harekete eklenen baska bellek calismalari
aslinda; ama, bunun bellekteki yerinin daha sonralara dogru
kalacak olan bir yere sahip olmasi ise sevindirici olan yani; Ha-
la Uretmekte olan ve lretmeye de devam edecek olanlar bu
bellekte yer birakacak olan diger sanatcilar. Sergiler, seyahat-
ler, sergi kurma anlari ve sergiyi hazirlama dakikalarinin her
birisinin yeri yanyana geldiginde bu sergilerin icindekilerin ya-
sanmishgini veriyor bana ve aktardigim kimselere. Bu anilar,
Turkiye'ye gelenlerle alakali anilardir.

Benzer bir sekilde Miize yazilari olarak gegen yazilar da Is-
tanbul Modern Miizesi'nin kurulusundan 2008 yilina kadar
yaptigimiz sergilerdeki katalog yazilarindan olusmakta. Miize-
nin kurulus asamalari, calismalar ve ortak yaptigimiz sergilerin
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Onsoz

kataloglarindaki bu yazilar bir yandan sergileri ele almakta, di-
ger yandan da bu sergilerin olus anlarindaki konusmalarimiz-
dan yola cikan konusmalarin pratikleriyle alakal bir sekilde
sergilerin grammdaxm\ meydana getirir; yani grammtfyi yaz
seklinde dusunirsek yazilmalarinin anlarini gindeme getir-
mekte ve yeniden gincellestirmektedir.

Borges’in dncelikle gazeteci olarak tanitici yazilardan bas-
layip daha sonra kurgu yazilara girerek, bunlari birlestirdigi gi-
bi, bu kitapta da teorik olanla pratik olan birbirlerine eklem-
lenmektedir. Kivrimlarla, sayfalarin birbirlerine eklenerek ge-
listigi bir kitap olarak her bir bolim digerleriyle birlikte ayr ay-
n zamanlarda, ama zamanlari birbirlerine kesistirerek ortaya
cikmaktadir. Yazinin bir hacmi vardir. Ve bu hacim geometrik
olarak kendisini meydana gikarmaktadir. Bu geometri bir zar
olabilir, bir geometridir. Mallarme’nin zar darbelerinde her an-
da sansin hepsini birden kullanan rastlantinin getirdigi bir kiip-
tdr zar. Giacometti'nin 1930’larin ikinci yarisinda “kipler” ola-
rak adlandirdi§i heykelleridir. 12 yizi olan bir kiiplin geomet-
risi, neredeyse ebedi ve ilahi bir rakam olarak ¢cikmaktadir kar-
simiza. Gece yarisinin zilini calan 12 vurgusu, bir gini baska
bir gine cevirmekte, ve zamana dogru tasimaktadir bizi.
Giacometti 12 yiize belki de Georges Didi-Hubrman’in yazmis
oldugu gibi bir tekil mimari vermek istemistir. 1934 yilinda yap-
tig1 bu kupler birer kaldirilamayacak kadar agir zarlar midir?
Sans oyunlari midir? Sanatin Gramlari bize kapakta bu soruyu
soran Seza Paker’in bir fotografinda bunu hatirlatmaktadir.
Sanatcinin Paris’'te, rue se Seine’deki Palette kafede Yuksel
Arslan’in kahkahasini hatirlayarak yaptigi desenin dniinde du-
ran zarlar, bir yandan sirdas bir gériintlyt bize sunmakta, ama
ayni zamanda rastlantilarin sansini da bize géstermekte degil
midir? Zarlarin yuvarlak kivrimlarindan gecen bir barok mima-
rinin geometrisini takip eden bir sans oyunu, ayni zamanda kiv-
rimlarinda ylzler arasinda tek bir ylize dogru gececek ve her
boyutu ayni ylzeye tasiyacak bir rastlantinin geometrisini de
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vermez mi? Seza Paker’in fotografinda ¢ogalan bir cesit “mise
en abyme” ilerleyen imaj ayni zamanda sanslarimizi da
cogaltmakta degil midir? Sanatin Gramlari bir bakima birbirle-
rine gegen birbirlerinden ayri gibi duran ylzeyleri tek bir sayfa
ylizeyine toplayan bir toparlanmay! ortaya koymaya c¢alismak-
tadir. Seza Paker’in aynasinin éniinde duran Yuksel Arslan’in
portresi ise yine Georges Bataille’in dustndagi gibi
“informel”dir; yani zamanla benzerligini kaybeden bir ylzdir.
Zamanla taninmayacak kadar degisen suratlarimizin arta kalan
soyut cizgisidir, portrenin moderni. Benzerlik degil de benzer-
likteki cizginin devamidir, gercek portre deseni. Cizilme eylemi
sirasindaki bir “maceradir”, yine Giacometti'nin ileri sirmis
oldugu gibi*. Benzeme ne verilmis ne de alinmistir; sadece bir
“vizyonun ardinda kalandir”. Bu macera icinde bozulma ve
benzememeye baslama eyleminde bazi soyut ¢izgiler artakalir.
Portre bu artakalan cizgilerdir; ¢linkd yuzin kendisi artakal-
mistir, bozulmustur, zamanin c¢izgileri Uzerinden gegtiginde.
Geriye sadece benzemez bir benzerlik kalir. Sabit bir ¢izgi ol-
maktansa bir akiskanlik, seylerin bir akiskanligi veya bir hare-
kettir portre. Yani bir kristal parca gibi, hem kristalde sabit-
lenmeye calisilan hem de hareket etmekten baska bir sey
yapmayan bir kristal ylizeydir; o nedenden dolay! kristal butun
formu sanal olarak iginde tasir ve formsuzlastmr ve de zaman-
lar i¢ ice sokar; hareketi zamanlardaki akiskanhgi saklayarak
zamanin akisini forma aktarir, denizin kdpukleri gibi soyutlastirir.
Benzeyen portrelerden sakinin, orada bir sahtelik vardir; ¢iinki
fotograf gibi sabitlemeye calisir, ama 6znesi sabittenemeyen-
dir. Portreler ne kiiptiir ne de Uggen veya yuvarlak; onlar hare-
ket halindeki kitlelerdir, sonsuza kadar degiskenlik ¢izgileri-

A. Giacometti, “Entretien avec A. Parinaud”, 1962, Ecrits icinden, s.274. Giacometti
“insanlara baka baka onlarin suratinda hi¢ bir seyi artik taniyamamaktayim” diye
yazmistir. Onun en benzeyen portreleri en “az realist ve en soyut” olanlaridir: “Gitgide
form bozulmaya baslar, derin ve siyah bir bosluk tizerinde kimildayan bugday tane-
leri gibidir” portreler.
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dir. YUzin gramlar gibi kat kat ¢izgilerle kendisini degisken bir
saklamaya sokar; ve degismekten baska bir sey yapmaz, sak-
layarak ve saklamaya calisarak. Guzelligi arta kalir portreye
yansiyan soyutlukta.

0 halde gramlar, gramlarin yanyana gelmesiyle bir hacim
kazanir. Bir codex olarak belirli bir espasa yerlesen yazilardan
olusan kitap, geometrisinin agirhgini, bu sekilde, edinmekte-
dir. Gramlariyla dlculen yazilar kitapta sergileri, deneyimleri,
dustinceleri ve kavramsalhgi karsisina almaktan ¢ok eklemeyi
ve eklemlenmeyi tercih etmektedir. Olaylar, tarihleri, yayim-
landiklari veya yayimlanmadiklari yerleriyle bir anlam kazanan
kitap makinasal bir sekilde igindeki gramlari yanyana veya Ust
Uste koyarak katmanlasmaktadir. Birlikte yapilan calismalar-
dan meydana gelen bu pratik ortak bir yasam anlarinin drini
olarak kitabi ¢cogullastirmaktadir. Bir yazara karsin i¢indeki on-
larca kisiyle birlikte olan an’larin neticesinde ortaya ¢ikan bu
yazilar, belli ki, bir bellege ait olarak ortaya ¢ikmistir.
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BIREYSELLESME ve TEKILLESME

Bir ulusa, bir etnik kékene, bir dine veya bir toplumsal cin-
siyete ait olan bireyin kimligi, 20. yuzyilin sonunun merkezi so-
runudur. Bu durumu ulus-devlet yaratimindan aldik, fakat
bundan 6nce, bu Avrupa’da Krallik’in yaratiminin mirasidir. Bu,
eger Hegelci bir terimle soyleyecek olursak, Avrupa tarihinde
bir andir; cografya nosyonuyla, enlemler ve boylamlarla ko-
nusmayl unuttugumuz bir an ve bu anda 6znenin ve halkin
merkezi bir unsur oldugu, Aydinlanma’nin yeni terimleriyle, po-
litikay! konusmaya basladigimiz an. Ozellikle Fransiz devrimiy-
le birlikte vatandaslik terimini kullanmaya basladik ki bu terim
ozgurlik nosyonu ile iliskili olmustur. Arkeolojik terimlerle ko-
nusursak, vatandaslik nosyonundan 6nce halk nosyonuna sa-
hip olan Hobbes’un teorisi, bugin 6zellikle Negri ve Hardt'in
Turkge’nin de icinde oldugu her dile cevrilen imparatorluk ki-
tabindan sonra yeniden giindemde olan ¢okluk’un eliminasyo-
nu nedeniyle oldukcga ilgingtir ki bu kitap toplum bilimleri ki-
taplari arasinda en ¢ok satanlar listesine girmistir.

Kolektif bir cemaate ait olan bireyin gelisim sireci iki kola
ayrilir. Sosyoloji kuramcisi Fransiz Gabriel Tarde, Leibnizci
monadoloji terimleriyle birey 6znenin en blyuk dustnurlerin-
den biridir. Onun sosyolojisi Leibniz’in monadolojisidir, fakat o
Leibniz'in monadinin sahip olmadidi acik kapilar ve pencereleri
kullanmistir. Bu, bir entegre kisi olarak, bélinmez bir biling 6z-
nesi olarak birey nosyonunu gelistiren felsefe tarihinin bir ol-
gusudur. Inidividis, individu, ya da individiual kelimelerinden
gelen kisinin boélinmezliginin (indivisibility) gelisimi bir butin
0zne, bedenin bélinmez 6znesi anlamina gelir. Bu bélinmezlik
kendine ait olan birey nosyonundan kaynaklanir ve sosyoloji,
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societal’dan bireyin ayrilmasinin uzun bir siireci olarak toplum
ve birey arasindaki-farki gelistirmistir. Bu anlamda birey kolek-
tiften ayristiriimis ve o Tarde’in kullanimindan butunuayle farkh
olan toplumun bir pargasi olarak var olabilir. Tarde’in birey te-
rimini kullanimi, 20. ylzyihn basinda Durkheim sosyolojisinin
kullanimindan oldukga farkhdir.

Bu sosyoloji i¢cin 6nerdigim yeni bir yaklasimdir, c¢inki
Durkheim sosyolojisinin, toplum ve birey kavramlarinin, eskili-
gi nedeniyle, bence, bireyin bugin almis oldugu pozisyonu an-
layamayiz. Son yirmi yilda ¢ok-kaltirculik nosyonu toplum bi-
limleri ve sanatlardaki tartismada onemli bir yere sahiptir. Fa-
kat maalesef bu sorunsal, sadece, go¢ meselesi Uzerinden
onemlidir. Go¢ ve gdocmenler dahil olduklari toplumda yeni bir
kultir yaratma sansina sahiptirler; bu, baska kiltlrlerden 6zel-
likle de sbmirgelerden gelen geng¢ vatandaslarin yeni taleple-
rinden kaynaklanan farkl bir kiiltir olmay! ya da mevcut kilti-
re asimile olmayi kabul etmektir. Bu, go¢menlerin kilturd ola-
rak adlandirilan seydir. Bu sorunsalda halk zaten oldukca so-
runludur, ¢iinkii Hobbes’a gore halk bir devlete aittir. Bir halk,
hatta sadece go¢cmen olan ama vatandas olmayan gd¢cmenler
hakkinda ne diyebiliriz? Vatandas olmak, diger kilturlerden
Ulkeye vatandaslik icin gelen bireyin dogallasmasidir. Bu cum-
huriyet (republic) kavraminin yeni bir sorunsalidir. Cumhuriyet
bir ulus-devlet kavramidir. Bir ulusun dyesi olmak miumkundir,
eger Avrupa’da bu gdé¢cmenler bir ulus vatandasligina sahipler-
se. Fransa’da onlar, eger bazi kabul sartlarini yerine getirirler-
se, vatandas olabilirler, e§er getirmezlerse onlar gé¢gmendirler.
Vatandaslik sorunsali sosyologlar ve hatta ¢cagdas sanat ala-
nindaki sanatcilar ve kiratorler arasinda tartisilmaktadir.

Gabriel Tarde’a gore mikro-sosyoloji nosyonu, topluma bu
yeni yaklasimin anahtaridir. Onda toplumun temeli Leibniz’in
monadolojisinden gelir. Birincisi, ruh ve bedenin bir bireye in-
dirgenmesi, Leibniz’in Descartes’in kartezyenizmini elestirerek
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gerceklestirdigi devrimdi. Madde ve ruh ayni batinlukta. Yani,
varhgin bilesenlerinin heterojenligi ve unsurlarinin sireksizli-
gidir bu. Bu baglamda sadece, Tarde'a gore, ikili unsurlarla
(ruh ve beden), evren igin “yari saydam” olmak mumkandar.
Infiriitesimal matematigi, potansiyel sonsuzluga birlikte sahip
olmak i¢in bedenin ve ruhun sonsuz miamkdnligini anlama-
miza olanak sagladi. Bu anlamda, infinitesimat matematigi
sonludan farkhdir. Birey, icinde sonsuzcasina sonsuza kadar
bolundugi etkilerin bir¢cokluguna (multitude) sahip olan ¢ogul-
luktur (multiplicity). insan anlagmin (understanding) fizigi,
Deleuze ve Guattari’nin 1980 Minuit edisyonu “Bin Yayla” ki-
taplarinda soyledikleri gibi, bedenin belli bir parcaliligi oldugu
anlamda anlasilabilir. Deleuze ve Guattari tarafindan
Artaud’dan alman organsiz beden, bedenin fizik bir bilesen,
ruh hali (mood) ve bedenin dénusiimiine yol acan disaridan ge-
len duygulanimlar oldugunu soyleyebilecegimiz Tarde’in ku-
raminin agiklamasinin bir unsurudur. Bu, Tarde’a goére, bir ni-
cellestirmedir (Monado/ogie et sociologie, Les Empecheurs de
pensee en Rond, Paris, s. 39). insan bedeninin dogasini anla-
mak icin, der Tarde, ayni kitapta, ruhun elementlerini gorebili-
riz. digerinden bireyin bedeninin farki ve yiksekliginin karak-
terleri olan, onlardan iradecilie ve olumlamaya varabilecegi-
miz arzu ve inang. Her birey bir digerinden farkhidir, hatta ken-
dinden bile. Bu yizden Freud’un bir kavramini, “Unheimlich”,
kullanabiliriz, ki bu kavram, bence, bireyselligimizin dogasidir.
Herkes birbiriyle baglanti halinde cogulluktur. Bu ¢esit bir bi-
reysellik-arasilik bedeni kat eden duygulanimlarin duygula-
nimsalhgi ile baglanti halindedir. Bu bireysellik-arasilik bireyin
digerleriyle bir iliskisine sahip degildir fakat birey-arasi durum
bizlerin baskalari ile fizik olarak temas halinde oldugumuz an-
da degil, onlardan baglantiyi kopardigimiz anda mumkinddr,
boylece kendimiz bedenimizde bireysellik-arasinin imkanini
bulabiliriz. Bu, disaridan gelen fakat bu disarisinin bizim birey-
selligimizin icerisi oldugu bir duygulanimdir.
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Birey kavrami ile ¢alisan diger bir felsefeci, Tarde’in bire-
yinden farkli, bireylesme hakkinda bircok kitap yazan Gilbert
Simondon’du. Simondon’nun orijinalli§i bireyin bir sire¢ ola-
rak gorilmesinden ileri gelir, ve belki de bireyi anlamak igin
son olasilik bireylesmedir. Onun mobil diustincesi, Deteuze’in
de kendi felsefesinde de kullandidi olus kavrami ile bir iliskisi
vardir. Olus, ilkeler kategorilerini birakmak adina birey icin bir
olasilikhdir. O, yasalari kuran ve kavramin hareketini imkansiz-
lastiran bu ilke fikrine karsidir. Simondon’a gére birey asla du-
rajan (stable) degildir fakat daima degiskendir (metastable).
Bireylesme siirecinde her zaman bir arti vardir ve bu 6énceden-
belirtenmis bir evrim degildir. Olus felsefi bir konudur ve al-
cakgonullulugu cagirir. ilke hakkinda konusmak kolaydir ¢iinki
o sosyal bilimlerin ve sanatlarin bir habitus’udur, ¢linki o du-
ragan bir seydir. Sureg, kimlik kavraminin bir reddidir; érnegin
ortagag dusinurleri bu sireci ¢ok iyi anlamislardir. Augustinus,
“herkes bireyi bilir ama onu formile edemez” demistir. Clinku
klasik birey bir atomistik bélinmezliktir. Fakat o bir yiyecek
yediginde, eger yiyecek yeni bilesenler yaratiyorsa bedendeki
duygulanimlari nasildir? Beden boluinmezdir fakat hiicre yasa-
mi bolindrligiu dogrular. Bu dislndrler igin bir paradokstur.
Simondon bu tartismaya yeni bir yaklasim getirmistir: ilkeler
yerine o silreci agiklar. Sire¢ metafizik bir madde dedgildir.
Simondon maddenin bir canlilik ilkesinden hayat buldugunu
reddetti. Cansizliktan hayat verilen yasama bu geciste o yeni
bir sureci buldu. Kristalin, organik kimyanin makro-
molekilinden farki enformasyon ile aciklanir. Mikrop, kimya-
sal tepkime gibi, maddeye form vererek yapisinin gelisimini ve-
rir. Fakat molekiller bir enformasyona sahip degildir fakat ¢ok
fazla cokluk enformasyonuna sahiptir. Kimyasal tepkime bak-
teriler icin bir enformasyon olabilir. O durmaksizin degisir. Bu
tur bir enformasyon daima boélinmezligin yapisidir ve ebedi bir
fark yaratir. Yasayanin (living) canlihgi girdilerin ve ¢iktilarin bir
karakteridir. Canli (vital) her cesit ¢cokluk enformasyonuna sa-
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hip olur. Ve enformasyonlarin tepkilerine ek olarak bazen do-
layh olur ve farkhlasir. Yasayan enformasyonu ¢ekebilir ve onu
sindirebilir ve yeni bir sebeke yaratabilir. Skolastiklerin tersi-
ne, o cok (multiple) olan bir form degildir fakat aktiviteler reji-
midir: beslenme, mekanizmanin kimyasal savunmasi.

insanlik cok fazla bireylesme bilir. Sadece biyolojik olarak
degil fakat ayrica fiziksel olarak. Bireyler arasinda gerilimler
vardir. Ruhsallik, distinceyle bu sorunun ¢6zimiinden ortaya
¢ikar. Ruhsal bireylesme bireyin zihinsel evreninin evrimini
gOsterir. Bu; algilarla, duygularla ve anlamlarla diinyayla bir
iliskidir. Ornegin, bir Thomasgi icin varlik bir ruha sahip olmak
demektir. Simondon i¢in bu ¢ok farklidir. O, bu 6zculigu red-
detti. Simondon, yasayan varligi disinen bir varlik olarak for-
mule eden ruhsal kapasitede insanlidin kapasitesini bulur. Bu
ruhsal evrim bir bireysellikten bir digerine gecer. Duyumlarin ve
duygulanimlarin baslangici bunu gosterir. O sicak ve soguk du-
yumuna sahiptir, baslangicta ve sonugta o dogay! ve ortami algi-
lamaya baslar. Simondon sicak ortamdan gelen yeri sinirlandirir
(localise), 6rnegin, ve sicak nesneyi gérdigunde anlayabilir. Bu
ayrica Leibnizci algidir. Kiiglik algi, algi eyleminden 6nce var olur
ve bu Deleuze’in Francis Bacon Uzerine kitapta yazdidi gibi re-
simdeki ya da sanattaki bir duyumdur. Bitin duyumlar ve duygu-
lar bireylerin degiskenligi (metastability) icindir.

Bu degdiskenlik, disaridan gelen etkilere acik, bireyden, acik
insanlik yaratir. Bizler hepimiz acgik bireysellikleriz ve bireysel-
ligimizi kuran kendi ilgilerimiz ve bilgimiz tarafindan etkileniriz
(affected). Bu, ruhsal ve kolektif bireylesme sirecidir,
Simondon’a gore. ilk zamanda bizler 6n-bireyselligimizin teme-
li olan bir varliga sahibiz; 6n-bireyselligimiz icin disaridan, yani
bitun toplumlarin enformasyonundan bize gelen bilgiden, bir
duygulanima sahip olmak mimkindir. Toplumlar potansiyel
olarak bizim bireyselligimize aittir. Fakat bitin toplumsalhgi
degil, toplumsalin say! 6geleri potansiyel olarak size aittirler.
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Bu Leibnizci manodology teorisine benzer: monadlar tanrinin
bir iyeligine (possessfon) sahiptir, fakat bitin monadlar sade-
ce Tanri algisinin tek bir bakis acgisini algilayabilirler. Bu
Leibniz’in teorisinin postmodernizmin mutlak gdrececiliginden
farkidir. Bltiin monadlar Tanri’'nin bir tek bakis agisini algila-
yabilirler: Bu bir kicik algidir, Leibniz'in felsefesine gore.
Leibniz 17. ylzyilin sonunun perspektifine goére biyuk bir filo-
zoftur. Bu fikir Gabriel Tarde tarafindan Sosyoloji ve
Monadolojiadl kitabindan ele alinmistir ki bu kitap benim bu-
rada anlatmak istedigim seyin onaylanmasidir. Tarde’in kurami
Leibniz’in monadolojisinden farklidir. Tarde bireyselligin bakis
acisini onaylar. Potansiyel olarak birey, olaylarin ve bilginin
duygulanimsalligina acilir. Clinki o baskalarinin duygulanimla-
rina aciimistir, ki o potansiyel bir degiskenliktir (metastability).
Disaridan gelen bazi seylerden etkilenen 6n-bireysellik baska-
larinin bireyselligine bir baglantidir. Bu anlamda, bu kuram ka-
pilari ve pencereleri olmayan Leibniz’'in monadolojisinden ol-
dukca farklidir. Tanri’nin kigtk bir boéliumini algilayan monad
gibi, Tarde’in bireyi de toplumun bir bolimunu algilar. Butin
toplumu acgiklayamaz, fakat sadece farkli toplumlardan gelen
etkilerin bir perspektifini dile getirebilir. icinde yasadig: tlke-
nin komsulari olmaz fakat duygulanimlar/etkiler (affects) yol-
culuklardan, televizyondan, belgeselden, yazarlarin kitaplarin-
dan, yabanci romancilardan, sairlerden, sanatcilardan, ressam-
lardan gelebilir. Tarde’in dustincesinin 6nemli bir noktasi bire-
yin bir varlik olmadigi fakat olmamaya sahip otan bir kisi oldu-
gudur? Bunun anlami onun bir niteliginin oldugu ve kapitalistik
ya da feodal milkiyet sisteminin 6zel milki olmadigidir. Mal-
lara sahip olmak bir nitelie sahip olmaktir. Bu nitelik de duy-
gulanimlarla gelir.

Van Gogh 6rnegi ilgingtir, ¢cinkii onun neo-empresyonist re-
sim yaratiminin etkileri Japon estamplarindan gelmistir. Aynisi
Gaugin icin de gegerlidir, zira o da Tabhiti yerlilerinin resminden
etkilenmistir. Giniimizdeki 6rnekler daha anlamlidir. Ornegin
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Tirk sanatgl Seza Paker istanbul kiiltiriinden etkilendigi gibi
israil, Fransiz ya da Amerikan resim kiiltiiriinden de ve ayrica
Amerikan cazindan da, etkilenmistir. “Ella” onun bize
“Contaigning by Nature” adli sergide, 2005 Nisani’nda Akbank
Sanat Merkezi'nde gosterdigi calismalarindan biridir. Sanatsal
ornekleri tartisabilirim. Milan Kundera, Cek kiltiriine ¢cok uzak
olan Cervantes’den etkilenmistir. Le Rideau kitabi bize,
Prag’dan Paris’e gelen Kundera lzerideki bu etkiyi anlamamizi
olanakli kilar. Ayrica Turk Yazar Orhan Pamuk’un /stanbui k\ta-
binda Batili Flaubert, Baudelaire gibi yazarlarin etkilerin onun
Uzerinde gdrmek ilginctir ve Pamuk bu tip Oryantalist yazarlar
tzerinden disinmis ve istanbul’u yazmistir. Ginli sanatgi Chen
Zhen plastik sanatlar dinytsinda ¢ok ilging bir dérnektir, ki o
bugintn sanatcilarinin 1970’lerin ulus-devlet stratejisi icinde
disinmediklerini, bati sistemine, Avrupa kulturinden farkl
olan bati kultirinin yerelligi olan bati evrenselligine ve dogu
yerelligine karsi yeni yatay-gecisli stratejileri sanatgilarin gelis-
tirdiklerini soyleyecektir; ¢iinki Birlesik Devletler bati kultira-
ndn bir parcasini olusturur: bu ylizden Fransiz kuramcilar “kita
dusincesi” olarak adlandirirlar. Seza Paker, Tirk ya da Fransiz
sanatgisi olmadigini, ¢linkii hem istanbul hem de Fransa’da ya-
sadigini soylediginde, onun bu dislincesi oldukga ilgingtir, ki o
Amerikan okuluna gitmistir, New York deneyimini yirmi yildan
beri Fransa’daki yasami ile birlestirmistir, ve Yahudi Turk tekil-
ligi s6z konusudur. Bu etnik kdken ya da ¢ok kultirli bir kimlik
degildir, fakat onun her yerden getirdigi duygulanimlardir.
Onun tekilligini kuran duygulanimlarin sirekliligi ve streksizli-
gi vardir: Yahudi, Turk, Fransiz sadece yasadigi yerden gelen
kimlik isimleridir, fakat bu kimlik Yahudi, Turk, Fransiz kulttr-
lerinin butin bilesenleri ile dolu degildir. Tarde’in bireyi gibi ya
da Leibniz’in monadi gibi o da, tekillik ya da butun kimlikler-
den farkli olarak kiguk alginin kiiclik bir bélimini idrak ede-
bilir. Deleuze’e gore sadece fark farkl olabilir ve bu farkta bir
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kimlik/6zdeslik (identity) yoktur. Her birey digerinden farkhdir.
Bu her bedenin bu farkinin olusudur.

Kapitalizm ve Sizofrenime ikinci cildinde (Bin Yayla)
Deleuze ve Guattari tarafindan kullanilan bir kavram olan, ma-
jor ve genel perspektiflere (Durkheimci sosyoloji) karsi mindre
vurgu yapan “minor olus”, “gelecek halk” (le people & venir)
kavrami icin bir giristir. Cagdas dinyada Bask, Kurt, Breton vb.
gibi gelecek halk (future people) ulus-devlet formunda dizen-
lenen diger uluslardan farkli olmalari ile diizenlenirler. Gabriel
Tarde’i glincellestiren Deleuze’iin felsefesini disliniin. Tarde’in
“Taklit Yasalari” (1890) igindeki “sosyoloji nedir?” adli maka-
lesi bizim “ulus” ve “toplum” arasindaki fark Gzerine islenen
¢agdas toplumu anlamamiza olanak saglayabilir. “Gelecek
halk”, burada, bir ulusu insa etmek i¢in dizenlenen bir olus
degildir, fakat paylasilan sorunlar etrafinda yatay-gecisli olarak
bir araya gelen bir insan grubudur. Deleuze ve Tarde’in ¢agdas
politik tartismaya etkisi olan bu durumu baska bir konferans ya
da calismada sorunsallastiracagim.

Sunu soylemek isterim ki Tarde icin, batun bireyselligin be-
yin baglantisi icin kamu cok ©6nemlidir. Bireysellik kamusal
olabilir, eger o duygulanimlarini baska birine acabilirse; 6rne-
gin Windows’un bilgisayar programinin copy rightma Kkarsi
copy left sistemi gibi. Birey kendini kamusal sahnede diger bi-
reylerle baglanti icinde gelistirebilir. Bu nedenle, konferansi-
min son béliminde kamusal mutluluk kavramini gelistirmeyi
istiyorum.

Kamusal mutluluk, yasanin nesnesi oldugu kadar mutlulu-
gun da Oznesidir. Amerika Birlesik Devletleri Anayasasi halk
icin sunulan “kamusal mutluluk” nosyonunun yargilama yetkisi
(jurisdiction) daima, bir 6znellik sorunu olan bireysellikle iliski-
lidir. Ozne iilke diinyasinin (the world of the land) bir sorunu-
dur; fakat Ulke (land) bir yer (territory) sorunu degildir. Dedi-
gimiz gibi, yer bir tlke degildir, bir memleket (country) degil-
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dir, bir ulusun bir patrie’si degildir; fakat yer hayvanlarla oldu-
gu gibi insan kavrami ile de bir seye sahiptir. Sorbonne Univer-
sitesi’'nde calisan Fransiz psikolog G. Simondon insan ve hay-
van iliskisini sorunsallastirir. Ona gore pre-sokratiklerden beri
insan ve hayvan arasindaki iliski olgusu ruhlarin goéci ile ilgili-
dir. insan ruhu, éldilkten sonra, hayvan ruhuna, hatta bir bitki
ruhuna donusebilir. Hayvan, insan ve bitki arasinda fark yok-
tur. Bu dusunce, bireyin degil ama kamunun mutlulugu hak-
kinda duslinen Sokrates’ten alinmistir. Bu ylizden o yasamak
yerine intihar etmeyi se¢mistir. Bu sorunsal ile filozoflar biitin
bir felsefe tarihi boyunca ugrasmislardir. Bu bizim yavasca
sarmalayabilecedimiz bir olgudur. Fakat bu sorun belki baska
bir zaman gelistirilebilir. Bunu;: icin yeterince zamanimiz yok.
Fakat kamusal ya da bireysel bir kavram olarak mutluluk hak-
kinda baska bir sey gelistirilebilir. Mutluluk hakki bireyin bir
meselesidir fakat birey bireysellik olarak birey degildir. O ¢o-
gulluga (multiplicity) sahiptir. Cogulluk, zaman esnasinda ¢ok-
lu bir pozisyona sahip olan bireyin butin bir bedenin kolektif
bir mulkiyetine sahiptir. Zaman, Fransiz filozof Alain
Badiou’nun bir meselesi olan bireyin dontsimu igin uzun bir
yoldur. Bunun igin etnik koken, bireysel gerceklik icin bir mul-
kiyettir. Etnik kokenin dogrulugu (veracity) yasamin zamani si-
resince bireyin c¢ogullugunun bir déntsimi degildir, fakat
statue quo’nun per durance’i etnik kéken fikridir. Donlisim bi-
reyin etnik kokeni icin bir seytandir (evil). Badiou igin birey, bir
insanin yasami esnasinda onun degismezligi meselesidir. Bu
Simondon’un disuncesi degildir: Simondon igin, bir ruh ve bir
kolektif olarak birey bir cogunluga sahip olma imkanina sahip-
tir. Tarde’in sosyolojisi gibi, Simondon bireyin sabit bir kisi ol-
madigini ama degisken bir kisi oldugunu dustindid. Bunun an-
lami, bireyin doénisum, degisim, baskalasimi drnekleyen, bir
cocugun bir bocege donistiglu Kafka'nmin hikayesinde oldugu
gibi, strekli degisen bir karaktere sahip olusudur. Bu donusi-
mun olanakhligi bireysel kisinin duragan-olmayan tartismala-
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rindan biridir. Canh olmak ve dislinceyi ya da ruh halini degis-
tirmek icin bir yasairfsiiresince dusunce farkina sahip olan bir
kisi olarak bu birey icin ne sdyleyebiliriz? ideolojinin ya da ruh
hallerinin dénusumdine sahip olan bu kisiler i¢in etnik kdken ya
da ideoloji ne anlama gelir? Marx'tan beri bilindigi gibi ideolo-
jinin gerceklik degil fakat ideanin ideasi oldugunu ve ideoloji-
nin gercekligin karsiti oldugunu sdyleyebiliriz. Bu yiizden ideo-
lojinin nedeninin bir ideoloji ya da hakikat degil bir taklit (fake)
oldugunu soyleyebiliriz. ideoloji kavramini unutabiliriz. Diger
yandan, bitin bir Kisi, butin bir beden olarak bireyselligimizi
koruma olanakliligina sahip miyiz, ya da parcali bir bedene mi
sahibiz? Artaud’nun dedigi gibi organsiz bedenlerimiz var. Biz-
ler sinir sisteminin merkezilesmesi degiliz, ama organsiz be-
den, Deleuze ve Guattari’'nin dedigi gibi, bir arzuya sahiptir.Jkt
zu mutluluktan 6ncedir. Mutluluk bizim arzumuza baghdir. Ar-
zu bu anlamda, mutluluktan 6ncedir. Diyebiliriz ki mutluluk,
Gilles Deleuze igin en 6nemli filozof olan Spinoza’nin etigiyle
iliskilidir. Bu anlamda mutluluk arzudan daha c¢ok bizim soru-
numuz degildir, fakat arzuda mutlulugun yeri neresidir? Arzu
mutlulugun bir sahiplenmesidir (possession). Bu olabilir. Fakat
bu bir bireysellige sahip midir yoksa degil midir? Bireysellik,
bu bireysellige ait olan arzunun sorunudur. Bireyin bitin bir
kisi olmadigini fakat siireg icinde insan olmanin olanakhliginin
degisikligi oldugunu hatirlatabiliriz. Etik her zaman esitlik kav-
rami ile iligkilidir. Eger bir sey bana uygunsa bir 6zgurlige sahi-
bim diyebilirim. Ozgirlik her cesit arzuya sahip olmak degil fa-
kat bir seyin arzusuna sahip olmaktir. Psikanalistlerin dedigi gibi
arzu tek basina degildir. Her zaman bir durumla iliskilidir. Kadin
giysilerinin arzusu sadece giysilerin arzusu degil fakat kamu
gbzunde bir guzellige sahip olmanin arzusudur. Kamu bir bi-
reysellik kitlesidir. Her tekil kisi kendinde bir kamudur. Bir bire-
yin zaman siresince ¢esitlilie sahip oldugunu tartisabiliriz. Za-
manla arzumuzu degistirebiliriz. Bir ulusu arzulayabilecegimiz
gibi bir ulusun ¢okisuni de arzulayabiliriz. Bu, duygulanimlarin,
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arzularin ve ruh hallerinin vs. bir dontusimu olan bir bireysellik
sorunudur. Kamusal mutluluk heniz bir kitle toplumunun arzusu
degildir, fakat toplumlar olarak bireyin bir arzusudur.

Son cimle: kamusal mutluluk bir toplumun mutlulugu de-
gildir fakat bircoktopluma sahip olan™bireyirTmullulugudurrBU
anlamda kamuFc*mutFuluk, diger toplumlarla iliski icinde bir
toplumdan daha ¢ok bir kolektif mutluluktur. Kamusal mutlu-
luk bir ulus ile ilgili degildir, fakat Tarde’in sosyolojisinin dedi-
gi gibi bireyin karakteri olan insanlik ile ilgilidir.

ingilizceden Ceviren: Nusret Polat



SINIRASI RtLI KLAR

“Sinir” kelimesi Avrupa Kralliklari’'ndan baslayarak ulus-
devletlerin icadi i¢in yaratiimis bir kelimedir. Ortacagdan beri
cografi sinirlarin dogal olusumu olarak enlemler ve boylamlar
hakkinda konusmak yerine, verili bir sinir icerisinde daha 6nce
bu ¢okluk’a (multitude) hak tanimayan kaltur, dil ve kimlik kav-
ramlari ile birlikte, tlkelerin sinirlarinin politik sinirlari hakkin-
da konusmaya devam ediyoruz.

Somurgeciligin tarihi bize sadece yeni sinirlarin olusturul-
masini gostermedi, ayrica esit oranda eski imparatorluklarin
iclerindeki eski sinirlarindan, 20. ylzyilda yasanmis gercek bir
tarihsel olgu olarak en trajik olaylarindan niifus mibadelesi ile,
yenilerini yarattilar.

Nifusun bu gettolasmasi Michel Foucault’nun biyo-politik
olarak adlandirdigi modern bir olgudur. Bu, insanlari bolgelere
aylirarak ve cevreleyerek nifus sayimi ve nifusun yonetimidir.
Bolgelere ayirma, ulusun kurmaca bir yaratiminin kolektif ve
bireysel yeni sinirlarini yaratmak icin kullanilan bir kelimedir.
Her zaman mihendis-ydneticilerin imgelemi tarafindan icat
edilen bir ulus (B. Anderson ve ayrica Deleuze ve Guattari’'nin
Anti-Odip’deki paronayag), icinde oncelikle kiiltiir ve dil nos-
yonlarini butunlestiren ve sonrasinda eski din nosyonunu, go-
rindr olan bu kiltir ve dil nosyonunun icine gériinmez bir bi-
¢imde entegre etmeye ¢alisan bir ¢cercevedir. Bu gorinirluk ve
gorinmezlik diyalektigi bu serginin ¢agdas sanatcilarin yapit-
lar ile sorunsallastiracag! acidir.
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Cografi dusiince, felsefe tarihi dusuncesinden butunuyle
farklidir. ikincisi bize, bir Ulus-Devlet bitinligi temelinde
modernligin baska bir tarihini yaratan bir tarihsel modernlik
modelini verirken; birincisi, Guattari’nin dedigi gibi, bir “hete-
rojen meta-modelizasyon” vermistir, ki bdylece sonunda; sa-
bit, ulusalci, etnik ve hatta irk¢i kimliklerin krizleriyle ulusal
homojenligi hakim kilan Ulus-devlet seklinde isleyen bu felsefe
tarihi modernliginden, daha o6nceki yillarda filozoflar tarafin-
dan farkh baglamlarda kullanilan kavramlari baglamlarindan-
kopararak ve ¢ok-yonlu bir ortamda bu kavramlari ilerletmek
ve heterojen, ¢ok bicimli bir dizenlemeye eklemek adina onlari
yanyana koyarak, c¢ikabiliyoruz.

Baska bir cografi disiince bicimi mevcuttur ve Oyle saniyo-
rum ki bu disiince Fernand Braudel’in calismalariyla, 6zellikle
de II. Philippe déneminin Akdeniz'i Gizerine olan, 1949’da yayim-
lanan, icinde savas ve fetihlerin tarihlerinden ¢ok yerin, denizin
(6zellikle de denizin)*, nehirlerin ve daglarin oldugu kitabiyla
baslamaktadir. Bu ylizden Braudel bize cografi tarihin uzun si-
resi (longue duree) hakkinda ya da Deleuze ve Guattari’nin Fel-
sefe Nedifde diyecedi gibi “jeotarih” hakkinda konusur:
“jeotarih ayrica; acl ve ¢aba dolu yasam siresi boyunca mekana
karsi savasan, mekaniyla didisen insanin tarihidir”. Jeotarih,
mekansal cercevedeki olayin ve bu c¢ercevedeki insan iliskileri
tarihinin iliskisini herekete gegirir: “jeotarih; dogadan insana ve
insandan dogaya ikili bir bagin ¢alismasidir, her bir giinin gergek-
liginde sonu olmaksizin yeniden baslayan, karisan, karistirilan bir
aksiyonun ve reaksiyonun calismasidir”**

Boylece Felix Guattari ekozofi'yi (ecosophie) kavramsallas-
tirir, zira ekozofi iklimi sorunsallastirir ve yerin, kozmozun ik-

Fernand Braudel, Les Mimoires de ta Mediterrannee, Le Livre de Poche,
Editions de Fallois, 1998. Kitap “Denizi Gormek” ile basliyor ve “Denizin
ikili Dogusu” ve “2500’den 1200’e Yakin-dogu’'nun Denizleri" ile devam
ediyor.

Bertrand Westphal, La Geocritique, Les Editions de Minuit, 2007, s.51
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limsel 1sinmasi, kuslarin petrole bulanmasi vb. lzerine konu-
sur, ve ayrica, Braudel’in dedigi gibi, uzun surenin zihniyet de-
gisimi, zihniyetler de s6z konusudur burada. Ote yandan, Felix
Guattari ile Antoine Spire’in sdylesisinde Spire Guattari'ye ti-
melleri soruyordu ve Guattari de bu soruya su yaniti veriyordu;
“Tumeller degil, bu Fernand Braudel’in uzun siresi”dir. Bu, or-
negin dogum kontrol hapi gibi en mikroskopik olanin olgusudur,
bu diinyasal dlgekte demografiye midahale eden bir seydir”.
Saniyorum ki bu yiizden Felix Guattari U¢ Ekoloji’den bah-
sediyordu: cevresel, zihinsel ve toplumsal (onun deyisiyle
socius) ekoloji; ekozofi, 6znelligi yersizyurdsuzlastirmak ve
dogadan ayirmak icin, insan olusurken, insanin dogayla ilis-
kisinden ve yerden (terre) cikan bir terimdir; zihinsel olan ta-
rafindan, ekozofik zihinsellik tarafindan dodanin kullanimi
iliskisinden [cikan bir terim]. Bu yluzden Guattari; sadece ki-
resellesme anlaminda degil, mondialatinisation (Jacques
Derrida’nin Akdeniz ve Latin dinyasi i¢in kullandigi terim)
hakkinda konustugunda da yerin ve bdlgenin (territoire) top-
lamindan bahsediyordu; fakat burada Uzerinde durulan, so-
runlarin ve mikro sorunlarin sadece makro-sorunlar olmamasi
ayni zamanda ekonomik, toplumsal ve ekolojik baska sorunlar
da olmasidir. Bu, Guattari’de karsimiza ¢ikan estetik ve sanatsal
6znelesme kipi icin de ayni seydir. “Estetik yeni bir paradigma
icin” bashgi bize su [meshur] “kaozmatik™ 6rnegini verir. 6znel-
lik, “yerlestirdigi paletinden baslayarak yeni formlari yaratan bir
plastik sanat¢cinin” yaptigi seyden cok farkh ve cok uzak go-
rinmiyor (Guattari, Chaosmose, s.19). Bu daima olaysal tekil-
liklerdir. Bu ylizden stz konusu olan; “kendinde” verili bir 6z-
nellik degil, fakat kendini-yaratim (autopoiese) ve 6zerklik si-
reciyle ylz yuze gelen bir 6znelliktir. Bu, “6znellik karmasala-
rinin yaratimi”dir: birey-grup-makine-coklu alis-verisler (s.19)™:

Felsefe insan varolosu icin hayatidir, A. Spire ile Soylesi, L’Aube, 2002,
s.45
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Bltlnlesmis dunya kapitalizminin kapitalistik yersizyurdsuz-
lasmasindan ve arkaik, mitsel yerlilesmeden (territorialisation)
oldukca farkl yeni bir estetik paradigmanin bir oznelligi (6g-
renme ve yas siniflari oyunu ile sézcelemin yerlilesmis dizen-
lemeleri; boylece her birey kolektif yatay-gecisli coklu kimlikler
ile belirlenmis ve kismi ¢oklu 6znellesme vektorlerinin ortasina
yerlesmis olur). Makinesel Phylum sayesinde Akis’in ekonomi-
lerini ve varolussal Bdlge'yi donistiren yaratimin soyut Ev-
ren’ine dogru giden yeni bir paradigma (bu terimler sadece
formlar altindadir ve, yerlesik ve yapisal bir alana sahip olmak-
sizin bu formlarin arasinda yuzerler). Plastik, mimari, resimsel,
miizikal vb. yerlestirme mekani estetigine ge¢mek igin bilimsel
paradigmay! terk eden seyin bu yeni paradigmasi.

Sorunsallastirdigini agidan cografi diustinceye yeniden geri
donuyorum: Akdeniz dunyasi Uzerine olan Braudel’in kitabinin
yayimlanmasindan sonra, David Lapoujade’in Deleuze’in ma-
kalelerinin ilk cildi i¢in baslik olarak kullandig isssizAda (L’ile
deserte) tzerine Deleuze’in bir metni vardi. 1950 tarihli bu me-
tinde Deleuze bize kita adasi ile okyanus adasi hakkinda ko-
nusmaktadir. Bu her zaman igin, Felsefe Nedir kitabinda Kant
ve Husserl’de, Deleuze ve Guattari’nin ayni territoryal ortami
buldugu Braudelci cografi dislincenin ¢izgisindedir:

‘Dustinmek; ne, bir 6zne ve nesne arasinda gerilmis bir ip,
ne de birinin bir baskas! etrafindaki bir devrimidir. Dusun-
mek, daha c¢ok, (birbirinden butindyle farkh iki kavram
olan) yer ve bolge iliskisinde gerceklesir. Kant 6zne ve nes-
ne kategorilerine zannedildiginin aksine ¢ok daha az tut-
saktir, zira Kant'taki Kopernik devrimi dustinceyi dogrudan
yerle iliskiye sokmustur; Husserl, dogustan sezgi olarak, ne
hareket eden ne de rahat icinde olan yer olarak distince
icin birzemin varsayar” (s.82).
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Ote yandan, saniyorum ki, cografi bir diisiince tizerine egi-
len Althusserci bir dustnce vardir. Althusser sadece
Marks’daki diyalektik materyalizmi ekarte etmek istemiyor (bu,
onun Spinoza’mn disincesi ile tanistiktan sonra yaptigi seydi,
ki boylece Marksizm’deki diyalektikten kurtulmaya baslamisti),
hatta daha fazlasiyla, karsilasma materyalizmi*kavramini ya-
ratmay! istedigi esnada tarihsel materyalizm duslincesinden
uzaklasarak tarih felsefesi disiincesinden de uzaklasmak isti-
yordu. 1978'de Althusser hala, Letiin ve Fe/sefeGe, kitalar hak-
kinda konusuyordu: matematik kita (Yunanl’larla), fizik kita
(Galile’yle) ve tarihsel kita (Marks’'la)**. Cok acgik ki (kitanin)
cografi terimiyle tarih Uzerine konusmak oldukca ilgingtir; bu
cografi bir dusincedir. Bu kesinlikle cografyaya dogru agilan
bir disincedir. Kita, karsilasma materyalizmi ya da
Althusser’in karsilasma ontolojisi materyalizminin “yer-alti
akisi” dedigi rastlantisal materyalizm denilen seye dogru yo-
nind ceviren ondaki cografi bir kelimedir. Karsilasma materya-
lizmi ayrica cografi bir dusiincedir, zira bu makale yagmur me-
taforu ile baslar. Yerelyerylziine yagmur yagar. Bunlar, yere
disen ve yeryuzunde filozoflari ve atomlari karsilastiran, yayi-
lan yagmur (pluie en declinaison) olarak rastlasilan filozoflar-
dir. Boylece Guattari 1986 yilindan itibaren rastlantinin sézcik
dagarcigini olusturmaya baslamistir: olay, tekil olay, olay ve
konjonktir (boylece o; Demokritos’dan Epikiir'e, Nietzsche ve
Spinoza’dan, Makyavel’den gecerek Wittgenstein ve Derrida’ya
gider: bunlar, “yagmurun var oldugu” filozoflardir. 1978’de
Merab Mamardachvilli'ye yazdigi mektupta soyle diyordu
Guattari: “Artik bir nehirde asla yikanilamaz. Akista ve sessiz-
ce, senin [olan] sabit bir diizlemde olunsa bile. Kitanin azi (bu
az, rastlantisal disiincedir). Butin mesele sular altindaki bu az

' Louis Althusser, Berits Philosophiques et Politiques, 1994, Cilt 1. s 529
"Althusser, Solitude de Machiavet, P.U.F, 1998, s.116
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yeri bulmaktir™ Burada Guattari, metafor olarak ya da hatta
belki de butlinlyle kelimesi kelimesine dustncenin nehri ve
yeri/topragi Uzerine konusur. Bu ayrica minér olana ve teleolo-
jik olmayana aciklik getirmek igindir: ve cikislardan clina-
merfe *(du recours au clinamen), yagmur metaforu ile yayilma
(declinaison) araciligiyla karsilasma, disme, bosluk. Deleuze
ve Guattari’nin disincesi ile yersizyurdsuzlastirilacak olan yer-
lilesmis bir dinyaya ve bir dogaya bicim veren, az ¢ok kati ve
sabit bedenleri insa etmek igin “carpisma”’nm karsilasma ca-
tismalari ile olusan Epikirct atomlarin  yayiliminda, ve
Althusser’in 6znesiz slregsiz gercekligi, yeni estetik paradig-
manin ya da “iliskinin ontolojisinin (bu bizi, Althusser’in karsi-
lasma materyalizmini alimlayan Nicolas Bourriaud”nun iliskisel
estetigine kadar gotirecektir) Guattari'ci strecsel 6znelligi ile
karsilasir ve onu onaylar.*** Bir dagilma c¢arpanini, bir yayillmayi
ya da bir merkez eksikligini ya da boslukta dalgalanan ele-
mentleri, ya da sadece “enerji” atomlarinin, tekil gicin mer-
kezlerinin var oldugunu betimleyerek, “yagmur” ve “egrilme”
(deviation) hakkinda konusan Feuerbach ve Althusser (zerine
altinci tezin yorumlari ile ilgili Marks’daki iliskinin ontolojisi
hakkinda 1993’de konusan dusunur ise Etienne Balibar’dir.
Ayrica, Foucault’nun, cografi katmalarin bir kavrami olarak
arkeoloji yapmayi istedigini de hatirlamak gerekir: Arkeoloji de
ayni sekilde jeo-felsefi bir diisiincedir. Ote yandan Foucault
“Bilginin Arkeolojisinin ilk sayfalarindan itibaren Braudel
hakkinda konusur. Bu Foucault’'nun tarih disiplininde, bir s6zce
sorunu igin terimin kartezyen anlaminda 6zne sorununu terk

Jean-Claude Bourdin, La rencontre du materialisme et de I'aleatoire chez
Louis Althusser, Multitudes, No: 21, Ete, 2005. s.140 ve devami.

' Clinamen: Epikirci fizikte atomlarin rastlantisal olarak ¢arpismasina veri-
len ad. Bu fizije gore clinamen gerceklesmese dogada hicbir sey
mimkin olmazdi, (¢.n.)

" Vittorio Morfino, Luca Pinzolo, Le primat de la rencontre sur la forme. Le
dernier Althusser entre nature et histoire, Multitude, 2005
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ederek, bu tarih disiplinini var edenin ne oldugunun yerine
belgelerden anita (monument) nasil gegcildigini bilmek icin,
belgeleri ezberlemeyi sorgulamak amaciyla 6nceki kitaplarinda
(delilik, klinik ve insan bilimleri) gelistirdigi yeni bir epistemeyi
bulmasidir. Bu kesinlikle, “bellek yerleri” tarihinin anitsal tari-
hini bilmek icin, Pierre Nora’nin yeni tarihinin ortaya ¢ikmasi-
nin nedenlerinden biri olarak onun Foucault’dan esinlenmesi-
dir. Boylece Fransa, iginde cografi disincenin gelistigi ve mer-
kezinde Felix Guattari’nin duslncesinin evrildigi Fransiz sdzce
Okulu’nun dilbilimsel ve estetik tartisma ve yaratim ortamini
viicuda getirmistir. Bu Guattari’nin diisiincesinin ve kavramsal-
lastirmasinin, Gilles Deleuze ile jeo-felsefe anlaminda ilerle-
mesidir. Guattari, bireyin 6zdeslesebilecegi “minumun bdlge-
lerilyerleri” (territoires minimum) insa etmeye hizmet edecek
makinesel bilingdisinda ©6znenin Uretimi hakkinda konusur.
Bunlar; akislar, varolussal boélgenin 6znelliginin bilesenleri ve
estetik virtielligin yaratiminin soyut evrenleridir. Bunlar; 6z-
nelligin “minumun bolgeleri/yerleri” olan aile, ¢evre, egitim,
din, sanat, spofdur. Guattari igin, “bunlarin hepsi; kirilmanin,
slirprizin, endisenin alani oldugu gibi, hakim génderenlerin si-
cillerinde duzen verilen arzunun, sevme ve yaratma istencinin
de alanidir. Bu, hakim kapitalizm ile, onun 6znelesme sireci
diye adlandirdigi seyi elimine etme girisimidir”. Felix Guattari,
gonderimin soyut Evren’ini katistiran nakaratin (ritournelle) ve
oznelligin kavramlari ile doneminin entelektiiel ortaminin yara-
timinda kesinlikle s6z sahibidir: cografyaya ve cografi yere ya-
pilan génderme. Oznelesme siireci, agik bir bicimde, yeni este-
tik paradigmadaki meta-modelizasyonuna hizmet eden varo-
lussal yerlerdeki isaretleri, ve insanlari, entegre etmeye daya-
nir. Béylece bu, déneminin paradigmatik giclerini Gretmekten
hosnut olmayan fakat varolugsal doniisumlere hayat veren
Guattari'ci Anlatim’dir (Guattari, ¢ok sonralari icat edilecek
olan ugus makinelerinin hayalini kuran Leonardo 6rnegini verir).
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Artik kimlikler-sonrasi ve uluslar-sonrasi bir dénemdeyiz:
Bu, yeni insan gicuni olusturan eski sinirlarin dort bir kose-
sinden gelen insanlarin yeniden-gruplandiritmasi anlaminda
“Sinirasirilik” (Transfrontiere) olarak adlandirilan seydir. Bu
glc; gocebesel, koksapsal bir giic olmakla birlikte tarihsel si-
kintilara sahip olmaya devam etmektedir.

Bu yuzden, bugiin ¢oklu bir kultirin ¢okluk’u yeniden bir
sorunsal olarak ele alip alamayacagini bilmek igin bu soruyu
soruyoruz? Farkl cografi alanlarda calisan ve seyahat eden insan-
larin yasal olarak engel olmaksizin hareket etmesi icin Sinir’dan
Sinirasiriliklar’a gecisin bir olanagina sahip olunabilir mi?

Haritacilik (cartographie) ¢agdas sanat diinyasinda olduk¢a
sik kullaniimaktadir. 1960’h yillardan beri ¢agdas sanatgilarin
hatiri sayilir bir orani, haritacilik parcalarina sahiptir. Debordcu
psiko-cografyadan Guattarici haritaciliya sanatgilar, bu kuram-
sal-sanatsal duyumlardan baslayarak yapitlari okudular ve
gerceklestirdiler. William Kentridge’den Rem Koolhas’a (2007
istanbul Bienali) sanatcilar ve sanatsal olaylara katilan mimar-
lar, sehir mekaninda ya da hatta mize ve galeri mekanlarinda,
cografi harita Uzerine ¢alisan bir insan grubunun olusturmak-
tadirlar. Muzeler ve galerilerle ilgili olan Tirk sanat¢i Seza Pa-
ker, on yildan uzun bir zamandir ulusalcilik-sonrasi haritacilk
kavrami etrafinda donmekte ve fotografik imgelerinde etnik,
dinT kimliklere ve kimlik sinirlarinin gozenekli (poreuse) ve ya-
tay-gecisli oldugu cins kimliklerine (gender) butintyle karsit
duran bir kimliksizlesme kavrami gelistirmektedir*. Seza Paker,
ozellikle kavramsal sanatgilari sergileyen mize mekanlari ve
galerilerin mekéansal haritaciliklar Gzerine calisti. Uzun yillar-
dan beri o; miuzeleri, bienalleri, buylk sergileri ve galerileri ta-
kip ederek sadece seyahat etmekte ve sanatcilarin yapitlarinin
fotograflarini cekmektedir.

Bu yuzden Judith Butler “Cins Kimliklerindeki Sikinti” hakkinda konusur.
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Hatta Seza Paker’in videolar bile fotograflarin sorunsallas-
tirllmasidir.  Fotograflar Uzerine yapilan mudahalelerle sabit
imajlar hareketlendirilir ve akis ve irmaklar (Braudelci jeotarih
anlaminda) elde edilir, tipki 1999 tarihli “The Long March” adh
videoda oldugu gibi (Bu s6z konusu videoda, siyah-beyaz bir
fotograf Uzerine animasyon olarak midahale edilerek kirmizi
renk egri ve kivriml bir ¢izgiye donusturulir ve, 1955 tarihli
sanat¢inin babasi tarafindan cekilmis bir fotograftaki kadinin
gOzlnin igine girilir). Bu sadece Braudelci bir “uzun sire” ba-
kisi tzerinden gincel sorunlar igin yapilmis bir dizi degildir,
ayni zamanda bu, sanat¢inin fotograflarin cekildigi dénemin
belirsizligi ve Foucault’nun dedigi gibi bir “simdinin tarihi” Gize-
rine yapilmis olan bir cahismadir.

Sanatcl, israil ve Filistin meselesinde bir umudun nasil bir
kabusa doéndstigunia bilmek igin soru sorar. Fakat bu yakla-
simda bana ilging gelen sey sanatcinin, i955'te babasi tarafin-
dan dénemin propaganda ve umut olmaksizin ailenin bu mah-
remiyeti cercevesinde cekilen bu fotograflari bu ¢alismanin ici-
ne yerlestirmesidir. Sanatci, 1999 tarihli bu imajlarda (video-
nun yapim tarihi) etnik/ulusalci kimlik mantigindan ¢ikar ve
toplumsal ve politik durumun belirsizligini gostermek icin bir
¢ok soru sorar. Siyah-beyaz fotograflar tzerine kirmizi gicek
rengiyle, kayiplarin ve egmelerin akis ve tiurbulanslariyla
{cilenamen’'nin sivri koselerinin formu) yaratilan animasyon
midahalesi. Ote yandan bu ayni belirsizligi, sanat¢inin 2002
yilinda istanbul’da Galerist Galerisi'nde gerceklestirdigi
Kamufulaj baslikl sergisindeki “Nature Morte” ve “Sophie” ad-
Il videolarinda da buluruz (sergi; video, fotograf ve enstalasyon
olmak Uzere U¢ bdlimden olusmustur). Bu, Sophie isimli
transsekslelin imajlarinin dia-projeksiyonu ve fotograflariyla
iki videonun da sorunsallastirdigi seydir ve diapozitif formu al-
tinda sanat¢inin mudahalesiyle fotografik imajlara donisen vi-
deonun filmsel hareketinin imajlarindan baslayarak bir yapi in-
sa eder. Burada en ilging olan ve sinirasirilik ile ilgili olan sey
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sanatcinin “gdzenekli sinirlari” (frontieres poreuses) olusturan
cerceveler olarak pleksiglas cercevelerde sehirlerin (Asya: Kan-
ton, Hong Kong, Delhi; ve Amerika-Avrupa: Baden-Baden,
Strasbourg, Paris, New York vb.) fotograflarini sergilemesidir.
Bu asya sehirleri imajlarinin fotograflari “zihinsel genisleme”
cergevelerine sahiptir*.

Haritacilik malzemesinde yogunlasan ¢izgiler, sanatginin
bize gosterdigi kavramsal sanatgilarin galerilerinin ve muzele-
rinin mekanlaridir. Ornegdin onun Sarkis’in kuslarini bize goste-
ren fotograflari, sadece niceliklere degil ayni zamanda nitelik-
lere ve yeginlesmelere isaret eden gig¢ c¢izgileridir. Burada,
Deleuze ve Guattari'nin bir blok-mekan olarak ortamlarin za-
man-mekanini dizene koyan sanatcinin fotograflarindaki yer-
lerin ve ortamlarin haritalarini (cartographies) buluruz. Deleuze
ve Guattari’de hayvanlarin yerlerinin tanimini buluruz; 6zellikle
de Guattari yeginlik cizgileri olarak kuslarin yerleri/mekanlari
(Mozart’in kuslart) hakkinda konusur. Seza Paker bize zaman-
mekéanlarin ve, sehirlerin muzelerinin ve galerilerinin yerlerini
(lieux) sabitlestiren/yer haline getiren (territorialiser) haritasal
ortamlarin ylzeyini verir. Bunlar, onun fotograflar ile eklemle-
digi desenlerin yerlerinin 6lgtleri ve ritimleri olan “Three cars,
Three houses, Colmar”dir. Deleuze ve Guattari’nin yazdigi gibi
bu; bitin ortamlarin ortaminin ritmidir, heterojen zaman-
mekanlarin kordinasyonu olarak bir ortamdan digerine kod-
cevrimine (transcodage) olanak taniyan ritimdir. Haritacilik
hakkindaki yapilarin bu c¢izgileri formlari ve nitelikleri bigim-

*

Cografyaci ve sehirci Edward Soja, mekanin en 6nemli madde oldugu
Ozellesmis disiplinler hakkinda konusmustur. Mimari, Cografya,
Sehircilik (Bkz. Edward Soja, Journeys to Los Angeles and Other Real-
and-Lmagined Places. Oxford: Basil Blackwell, 1996; ve Postmetropolis,
Blackwell Publishers Inc., 2000). Seza Paker, ayni sekilde 2006 yilinda
yaptigi sergisinin adini Architectural Colors (Mimari Renkler) koymustur
(Galerist Galeri'si, istanbul). Bu onun fotografik imajlarinda neden
sehirciligin ve mimarinin yerlerinin, haritaciigin oldugu konusuna agiklik
getirir.
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lendirir. Bunlar sinirlar ve bdlgesel sinirlardir, ve sehirlerin ye-
rellesmesidir. Bunlar smirasiriliklari dizenleyen niteliklerdir.
Sanat¢l bu fotograflarla bize sinirasiriliklar kavramini dusin-
menin olanagini verir.

Ayrica bu Seza Paker’in, Freudcu Unheimlich (Tekinsiz) kav-
rami lizerine Strasbourg ve istanbul’da 2005’de yapilan sergi-
lerde de Uzerinde durdugu temadir ki burada sanatcl bize
diapozitif yontem ile fotograflarini sunmustur: “Plan 1” ve
“Plan 2” adh bu c¢alismalar, iki duvarin fotograflarini zihinsel
olarak onlari birbirine eklemlemek igin, zaman-mekanin kesin
sinirlarini kirmak ve goézenekli ve gecilebilir gercek sinirlari
bozmak i¢in yapilmis iki fotografik dizenlemedir: zihinsel me-
kanin Smirasiriliklari*.

Aydan Murtezaoglu sehrin haritasal ritimleri ile ilgilenen di-
ger bir Turk sanatcidir, fakat o daha ¢ok dogdugu sehir istan-
bul iizerine odaklanir. Murtezaoglu, biraz depresif ya da istan-
bul Gzerine olan otobiyografisinde Orhan Pamuk’un bize dog-
dugu sehrin merkezinde varolan Huzin kavramini verdigi an-
lamda birazcik melankolik bir sehrin dengesizliklerini bulmaya
calisir. 1999’daki deprem esnasinda, hatta bu olaydan once,
sanat¢l apartmaninin terasinda oturur ve elleri arasinda tele-
vizyon anteni vardir ve arkada istanbul’u géririiz, ki yash sehir
Bogaz’'in sularinda bir gemi gibi batmaktadir; Orhan Pamuk’un
romanlarindan gelen, belki de, hala hayali [bir durum]: “Kara
Kitap” ya da bir bélimu, Bizans-Osmanli tarihi boyunca batan
gemilere evsahipligi yapan, sularin cekildigi Bogaz’a adanmis-
tir. Boylece tarih cografyaya hatta jeolojiye donusir. Aile ve
psisik hayati ile iliskisinde ihlalcidir Murtezao@lu. Ondaki ihlal
(transgression), bireysel, tekil bir sorumluluga ¢ok az yuklene-

1970’li yillarda kapatilma hakkinda yazarken Foucault, kapatiimanin
oncelikle fizik olarak degil zihinlerimizde oldugunu dusiniyordu. Bu
ylzden gozenekli sinirlarin, sonrasinda fizik olarak gerceklesmek lzere
oncelikle zihinsel mekanda agiimasi bana énemli geliyor.

38



Kavramsal Yaklasim

bilir bir salinimin (oscillation) sonucudur. ihlal, mekanin dina-
migine donusen devingenliktir. Bu yizden, sanatgl bir izolas-
yonun ya da kendiligindenligin sonucu degildir, daha ¢ok o zi-
hinsel bir durumun mekéansal bir siirecine girmeye baslar. Bu-
nu bize gosterdigi yapiti; Moskova Bienali’'nde sergiledigi, elle-
ri arasinda bir ayna tutan ve bir parkta basortili diger bir geng
kiz Gizerine kendi 6tekisini yansitan anlamda, batili bir geng kizi
gordugimiiz fotograf calismasidir. ihlal; parklardaki geng kiz-
larin ilgisinin ¢ekmek icin onlara ayna tutan erkeklere ait bir
davranisin feminist bir siirece dogru gitmesini saglayan zihin-
sel bir durumdur.

Aydan Mirtezaoglu bir mahremiyetcidir (intimiste); fakat,
aile goreneklerini siridiren bu sehre kendi 6zel yasamini
acar. Boylece, kendi aile ¢emberi tzerine odaklanir. Tipki, ba-
basinin fotograflarini kullanan, aile arsivinden bu fotograflarin
bazilarini secerek israil-filistin meselesini yapi-bozuma ugratan
Seza Paker’in videosunda oldugu gibi: “umut burada bir kabu-
sa ya da halUsinasyona donusur”. Aydan, kusaklar-arasi ¢atis-
malara egilir. Ornedin, sanatciyl ¢ocukluk haline ait gogusleri
Uzerinde iki kicuk top ile mudahale edilen geleneksel bir aile-
nin fotografinda ya da ailenin diger tyeleriyle gen¢ bir kiz ola-
rak gorurtz. Sanatgl tarafindan fotografa yapilan bu midaha-
leyle bir kadin kimligi krizine yaklasilir: kiguk kizin oteki-
olusu. Cocuklukla iliski bu fotografi bir duyum blogu haline ge-
tirir. Bu iliski, ¢cocukluk hatirasiyla olan bir iliski degildir; zira
sanatcinin burada yapti§i mudahale, ge¢cmis bir zamanda degil
bugline ait bir zamanda gerceklestirilir: bu midahale, bu imaji
romantik bir duyguculuktan oldukga farkli bir duyum bloguna
cevirir. Bir duyum blogu uzerine acilan bu g6z kirpma sadece
sanat¢inin ruh halini bize yansitmaz, ayrica onun icinde bulun-
dugu sosyal sinifi da bize gosterir. Sanatciya, sanatginin cocuk-
luguna ait bu fotograf, bir zaman-mekan blogu olarak isleyen
bir cocukluk fotografidir.

39



Sanatin Gramlari

Sinirasirilik entelektiiel ve sanatsal bir cabanin zihinsel du-
rumuna ait, kuramsal-pratik ayni sureclerin iki farkli tarafini
yansitan bir kavramdir. Duragan degildir fakat stregsel ve ha-
reketlidir. Ne sonuccudur ne de mesihgi bir teleolojidir. Yerel
bir mesele olmaktan cok, kiresel ve Avrupall bir durumun
sorgulanmasidir. Ote yandan bu kavram, imkansiz bir durumu
yonetmek adina bir son ¢dzim de degildir.* Fakat bizi, cagdas
ve sanatsal bir durum Gzerine disinmeye ve calismaya zor-
layan da bu ayni imkansizliktir; zira bu kavram bizi, iginde
yasadigimiz, baska bir deyisle bize verilen guncel politiko-
sosyolojik durumu distinmeye sevk eder.

Fransizcadan ceviren: Nusret Polat

Bataitle’dan Derrida’ya “imkansiz” sorunu, bir olus'ta onu calistirmak
adina seyleri gercek durumunda gelistirmek ve takip etmek i¢in bize bir iz
olarak miras birakilmistir.
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Freud’un oncelikle Fransizcaya ve de Tirkceye uygarlik ola-
rak cevirilen aslinda orijinalinde kultir sézcugunin oldugu Ki-
tabi; aklin ve anlik’in hakim oldugu veya ilk plana geldigi ve
dinin ikinci planda kaldigi, Aydinlanmaya ait bir metin olarak,
Bir Yanilsamanin Gelecei(1927) adl kitabindan sonra yazdig!
ikinci bir deneme olarak duruyor. Burada, din zerine kaleme
aldi§i yazisinin yerine, uygarlik veya kaltir kavraminin ¢dézim-
lenmesine girisiyor. Kultir ve uygarhk sozciklerinin anlami
Uzerinden okuyabilecegimiz bu metin, aslinda, kavramin ken-
disinin (kdltir veya uygarlik) ¢evirisinden dolay! bir sorun ola-
rak disunulebilir. Bir bakima, “kultir nedir?” sorusunun arka-
sindan gelen uygarhk kavraminin ne oldugu sorusu tam da bu-
rada dagimlenip kaliyor. Bu eklemlenme aslinda bir yirtilma-
nin kendisi olarak karsimizda duruyor. Kultir ve uygarlik ayni
seyler olarak ele alindiginda bizim Turkiye'deki Cumhuriyet
doénemi sosyolojisi ve dolayisiyla da ideolojisinin biytk bir kriz
ile karsi karsiya kaldigini fark edecegdiz; ¢unkd bilindigi gibi,
Ziya GOkalp’in klltir ve medeniyet ayrimi Tirk sosyolojisinin
temel taslarindan bir tanesi. Kultir yani hars yerellige vurgu
yaparken, medeniyet evrensel bir bati géndermesi (zerinden
okunabiliyor. Her ne kadar bu iki kelimenin kavramsal ¢erceve-
si tam olarak ayni gibi durmasa da, Fransizcaya cevirilirken ve
de Turkceye de donusturaldiginde bir transfer s6z konusu gi-
bi duruyor, tam da psikanalitik anlamda. Yani bir transfer olgu-
su kolturd bir ¢esit medeniyete dogru tasiyor; aralarinda bir
gegislilik iliskisi meydana gelmeye basliyor ki, bu gecis veya
tercime diye adlandirabilecegimiz, tam da tercime olmaksizin
ele alindi duruldu, yillarca ve hatta neredeyse yliz yil boyunca.
Mademki, birisi yerele digeri de evrensele dogru isleyerek bize
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donuyor; evrenselin ve yerelin birbirlerine transfer edilmesi,
aralarindaki ask ve kio iliskisi, bireysel psike bakimindan nasil
bir transferi veya bir yer degistirmeyi beraberinde tasiyacak?
sorusu sorulmasi gereken sorulardan bir tanesi. Birici baskisi
Fransizca olarak Presse Univeristaire de France Quadrige ya-
yinlari tarafindan 1995’de Pierre Cotet, Rene Lain eve Johanna
Stute-Cadiot tarafindan Fransizcaya kazandirilan bu ceviri tam
da medeniyet yerine kiltiur kavramini tercih ediyor.

Kiltarin ve medeniyetin ayni kelime anlamlari olmasina
ragmen kultirel olarak farkl olarak ele alinmasinin nedenle-
rinden bazilari arasinda, en basta, Fransiz ve Alman gelenegi-
nin bu iki kavrami ayirmasinda gérmek mumkin: Almanlar kil-
tird bir halk kiltird (volk) bir yerellik olarak distinmelerinin
yani sira, Fransizlar igin, kiltar “okumus, entelektiel, bilgili
adam” anlaminda kullanildi. Bu ikili ayrim bilgili kimsenin ev-
rensel bir bilgiye sahip olmasinda, Almanlarda ise yerel bir ya-
sam pratiklerine adetlerine bagh olmasiyla ayrilmakta. Kultir
bir yerellik 6gesiyken, medeniyet bir evrensellik 6gesi olarak
kaldi. Ve, Ziya Gokalp de, bunu bu sekilde ele aldi. Alman ve
Fransiz heterojenliginden baska bir heterojenlik meydana ge-
tirdi. Kultlr ve medeniyet ayrimi izerinden yeni bir cumhuriyet
ideolojisi, bu sekilde, ortaya ¢ikti. Bizim dogu-bati ayrimi sen-
tezinde olmamiz, ikisinin arasinda bir képri olusturmamiz da,
hep bu Aydinlanmaci bir gorise bagl olarak, isleyip durmus
gibi gbzikmekte. Bu, burada degil baska bir calismada sorun-
sallastirarak gdsterecegimiz ilk noktamiz.

ikinci noktamiz; Freud’un, Kultiirde veya Medeniyette Ra-
hatsizlik olarak okuyabilecegimiz metninin de lzerinde durdu-
gu gibi, sanat ve 6zellikle de ask kavramlarinin etrafinda kiltu-
rel rahatsizhigi asmanin mimkunlugu Gzerinde durmak olacak.
Kultar saldirganliga Karsi olan bir tstbenlik tarafindan egoyu
denetim altina alarak, iceriye veya disariya karsi islenecek sal-
dirganligi engellemeye c¢alisan bir faktor olarak goziikuyor,
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Freud icin. Sadist ve mazosist saldirganlk, arzunun bir nesne-
ye karsi duydugu saldirganlhkla alakali olarak duruyor: Saldir-
ganlk kendine oldugunda mazosist bir saldirganlik s6z konu-
suyken, disari karsl siddette ise bir sadizme donismekte. Bu
anlamda da, bunalimda olan bir egoyla ilgili olarak distnul-
mekte. Eros’un libidinal gicuntn ilkellikteki hali her zaman
kultdr disindaki bir agresyonla alakali olarak durmakta. Bunun
Ustesinden de, Freud icin, ancak denetleme roliini Ustlenen bir
Ustben gelebilecek ve de 6lim gudusunin 6nine gecebilecek
gibi gozilkkmekte. Olim ve yasam, Eros karsithginda bu saldir-
ganlik meydana gelmekte. Bu 6zgir ama ilkel durum kiltirin
olusmasini engellemekte. Medeniyet veya kiltir olarak adlan-
diran insanin insanin kurdu oldugu Hobbescu vaziyetten kur-
tulmasiyla alakali: Freud igin de, ayni 17. yizyil dislincesinde
oldugu gibi, bir Gst merci ancak bu kiltirel durumu garantile-
yebilmektedir. Hobbes icin Devlet'in veya onun deyisiyle
Leviathan’in sayesinde olan bir durumdur; Freud de ise,
Ustbenle denetlenme mekanizmasini kurmaktadir. Ancak bu
yazl, daha c¢ok bir eskiz niteliginde oldugundan dolayi, tam ola-
rak ayrintili bir sekilde bunlarin zerinde duramayacagiz. Sa-
dece bir deneme veya bir eskiz olarak ele alinan bir yazi ola-
cak. Bu, en basta, ilkel narsisizimle micadele olarak baslayan
bir stire¢ olarak ela alindiginda, aslolan, narsisizmin saldirgan-
ligindan ve sinirsizhgindan kurtulmaya dogru giden sirecten
cikmanin zarureti Gzerinde durmak olacaktir. Freud ‘yok etmek’
ve ‘sinirsiz bir narsisizm hakimiyetine son vermekten’ s6z et-
mekte; ¢unku ilkel narsisizmin kendisi siddetin varligindan so-
rumlu olarak toplumsal rahatsizligi meydana getiriyor. Burada,
egonun kendisi bir rahatsizlik kaynagi olarak zevk almayan,
dinyadan kam almayan bir kisilik haline gelmesi, otistik bir
sekilde kapanmasi ve kendisine ait bir diinyada kolektifsizles-
mesiyle alakali olarak, toplumsaldan tamamen ayrilmis bir bi-
reyciligin hakimiyetiyle basbasa kalmasiyla alakali bir sekilde
okunuyor. Kapanma ve i¢ce donmenin saldirganligi diye adlan-
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dirilabilecek bu okuma gunumiz sanat pratiklerine ve oyun
pratiklerine dogru ¢6zimlenebilecek bir durumu aydinhgda c¢i-
kariyor. Saldirganhgin ve kendine yonelik bir narsisizmin, ken-
dine givenin kapall bir sekilde, ortaya bir sey koymaksizin
kendisini godstermesi rahatsizhgin nedenleri arasinda go6zuk-
mekte. Freud’un ‘zevk almamanin kaynag!’ diye adlandirdigi,
tam da, bu ice kapanma olgusunda kendisini gdsterirmis gibi
duruyor. Kendine olan givendeki azalmanin kendi kendisine
aciklayamayacak bir dizeyde hissedilirken, kayma gdstermesi
bu sirecin agiklanmasina baglanabiliyor. Kapanma narsist bir
bireyin kendisini cemiyetten silerek, kapanma eylemine girme-
si, yalnizlasmasi ve esersizlesmesiyle alakali. Bu siireg, icinde
yasadigimiz toplumsal ve sanat pratiginin kendisi olarak dur-
makta ve kendisini agija cikarmaktadir. Nereye kadar bir ka-
panmanin rahatsizlikla alakasi olabilecek? sorusunu da her bir
sanat¢l kendi icinde ve kendi kendisine sordugu sorularla iler-
letebitecektir? Nereye kadar narsisizm kendisini bir bireyin
monadhginda kapatabilecektir? Ego, Freud'un yazdigi gibi, ne-
reye kadar kendi ego zevkine ego zevk yasagini koymaya de-
vam edebilecektir? Nereye kadar bir sanatcl sanatina ket vura-
bilecektir? Hangi 6l¢iide sanatginin sanat yapmasi esersizles-
meye kadar gidebilecektir? Esersizlesmenin yaratici giicii hangi
boyutlarda anonim bir yazi iginde kendi yazisini veya okunma-
sini gerceklestirebilecektir ki, ego bir zevk kapanmasi icinde
olmaksizin, bu anonim yaziyi gerceklestirsin? Freud’un soyle-
diginin tersine, yeter ki, disarisi bir tehdit olusturmak yerine,
disariya acllan bir kapi olarak veya bir pencere olarak
monadhgindan (blylk 6l¢iide Deleuze ve Foucault'daki disari-
sinin dusuncesi distnebilinsin) bir birey, bir disarisi ve 6teki-
likler ortaya ¢ikartabilsin. Gudusel dualizm ve kinin yerine di-
saridaki yabanciyla 6zdes olan bir narsist kendisinin de oteki
olabilecegini fark etsin. Freud, kin iligskilerinin sadece bir cinsel
gldi olmakla kalmayip ayni zamanda da, egonun kendisini
saklamak ve olumlamak ic¢in girdigi bir miicadele siireci oldu-
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gunu hatirlatmaktaydi. Freud narsisist bir ego-zevkinin ve ka-
panmasinin tam da bunlara es olarak disen nesnenin kin ol-
dugunu goéstermekte: Anne memesi hem narsisistik bir zevk
unsuru hem de ‘tiketilecek’ bir yabancilasmayi gerektiren bir
nesne. Arzulanan ve de disari atilan bir nesnenin ayni siireg
icinde olmasi ilging bir tuhafliyi olusturmakta: ikili bir yakin-
lasma ve uzaklasma iliskisi buradan kaynaklanir durmakta.
Sanatlardaki eseri sevme ve yaratmanin verdigi hazin ayni
zamanda narsisistik bir gugle birlikte disari atilmasi, acaba terk
edilme sirecinin baslamasi demek mi oluyor? Kendisine olan
glvenin ve sanatsal yaratinin vermis oldugu yalnizlik i¢cinde di-
sariya atilan tam da, bu yeniligin kendisi gibi duruyor. Uzun yo-
la ¢tkma, uzaklasma yer degistirmenin sonuglarindan ve ne-
denlerinden baska bir sey gibi durmuyor. Van Gogh’un Arles’a
gidisi; Gaugin’in Tahiti seyahatinin yaraticiliyi, Cezanne’in Aix
en Privence’'deki St. Victoire daginin saplanti nesnesi haline
gelirken, tam da sanatin yaratici disincesinin ideallerini orta-
ya koymaya calismasi; bunlar 19. yuzyil icindeki yarati ve kagis
cizgilerini olusturmakta. Nereye kadar kacis cizgileri sanatgiya
narsisist olmayan bir zevk unsurunu tattirabilecek? sorusu,
bugiin sorulmasi gi¢ sorulardan biri olarak duruyor. Ama ayni
zamanda da, yine, sanatcilarin kagislarini ortaya ¢ikartiyor: A.
Kiefer'in Gluney Fransa'ya yerlesmesi, Nan Goldin’in 11 Eydl
ABD’sinden kacarak siyasi bir kacis ¢izgisi olusturmasi. Bunlar
yaraticiliktaki rahatsizhgin kagis cizgilerini vermekte, sanki biz-
lere. Otoylkim (6lim gudusu) olarak duran bu slreg, tam da
tersine bilyuk bir yarati sirecine tekabil etmekte degil mi?
Acllma ve kagma kapanan ve saldirganhgini igeriye veya disari-
ya tasiran bir egonun disiincesinden bugiin daha sanatsal ve
ilging gibi duruyor. Viyanali Aksiyonistlerin, ikinci Dlinya trav-
masi sonrasindaki eylem-performanslarindaki siddet ve arin-
ma, katharsis bir ¢esit yeni yaratili bi¢cimlerine ge¢medeki 6zgr-
luk arayislarini bize drnekliyor. Kultir saldirganhdinda, egonun
disariya sadist bir sekilde, iceriye ise mazosist bir sekilde dav-
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ranmasinin tersine, sanatlarda kiltirin kiltire yapilan bir sal-
dirganlikla asilmaya calisildigini avant-garde’lar tarihi bize gos-
termekte. Her an yeninin yenisini yapmaya yeltenen ve bunu bu-
yuk bir yarati basarisiyla tstlenen modernite, saldirganhgi savas
karsiti eylemlerle gerceklestirebilmisti; ancak onlarin zamanda-
si olan Freud, sanata daha ¢ok miizeal bir sekilde baktigindan
dolayi, bilincdisi estetigini olusturmayi bildi.



SANAT ve MILLIYETGCILIK

Sanatlarda milliyetcilik nasil yapilir? sorusunu kendi ken-
dimize sordugumuzda, aslinda en basinda milliyetciligin soru-
sunu sormus oluyoruz. Bu nedenle sanatlari milliyetgilik soru-
nundan ayirmak bir ideolojiyi toplumsal boyutundan ayirmak
olacaktir. Sanat i¢inde bulundugu epistemenin icinde islemek-
tedir ve de ideolojisinden etkilenmektedir; ¢inki ne yazik ki,
ideolojiler her ne kadar yanilsama olsalar da, her zaman bir
toplumsal role soyundular bugine kadar ve de bir¢cok felakete
yol actilar. Cumhuriyetin ilk donemi sanatgilarina baktigimizda
bir yandan batillilasma diger yandan da cumhuriyet ve Fransiz
intilalinin izlerini hemen gdérmek mimkiindir. Zeki Faik izer’in,
Delacroix’dan yola c¢ikarak gerceklestirdigi tablosu, Kurtulus
Savasi’'ni bir ideolojik boyutta, Fransiz ihtilalinin sembolleriyle
gOstermektedir. Yahut buglnin duyarh vatandasi yine milli-
yetcilik kodlarinin igsellestiriimesiyle islemektedir. Hannah
Arendt’in “kdtulugin banalligi” diye adlandirdigi ve kavramsal-
lastirdigi insanlardir. Disinmeden, tartmadan hareket edip ey-
leme gecenlerdir. Dislanmisliklarini, bu sekilde, toplumla bi-
tinlesme duygusunda yakalamaya calisanlardir. Bunlar ideolo-
jiler ve devletin ideolojik aygitlarinin igsellestirdigi duyarlilik-
lardir; devletci sdylemle 6zdeslesmelerdir. Yani ideolojilerdir.
Halbuki milliyetgilik ile ilk iliskisi bakimindan ideoloji ve
modernizm kavramlarini distindigimuzde, o6ncelikle, ideoloji-
nin disina ¢ikma ihtimallerini distinmeliyiz. O halde ilk 6nce
ideolojisizlesme kavramina bakalim: ideolojisizlesme nedir?

jean-Francgois Lyotard 1986 yilinda postmodernizm Uzerine
koparilan onca firtinadan sonra bir makale daha yazmisti: Mo-
dernligi yeniden-Yazmak” adli bu makalede kendisinin
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postmodernden ne anladigini agcmaya calisiyordu. Bu makale
1979 yilinda yayimlanan Postmodern Durum ve 1984 yilinda
cikan Cocuklara izahli Postmodernizm adli iki ¢alismasindan
sonra kendi dislince surecini ele aliyordu. Burada 6nce ve son-
ranin zihniyetini sorunsallastirirken, Lyotard Aristoteles’in Fizik
kitabinin 1V. cildine gdénderme yaparak, protereon ve hustreon
kelimelerinin Gzerinde duruyordu. Biri cok erken digeri ise ¢ok
ge¢ anlamina gelirken 6nceyi ve sonrayi ifade etmekteler bu iki
kelime. Buradan itibaren modernligin en ilgin¢ yanlarindan bi-
risinin  “dénemlestirme” oldugu vurgusunu yapmaktaydi,
Lyotard. Bir diiz ¢izgisellik ve bir donimin sonunun gelip bas-
ka bir yeniligin baslamasini konu eden bu “6nce ve sonra zih-
niyetine” gore calisan modernligin bir baska ilgincligi de onun
yeniden yazma tutkusuna baglanmasiydi. Modernlik her seyi
yeniden yazmakta olan bir “ideoloji” miydi? Neden, bu ideoloji
kelimesini kullaniyorum? Yani niye modernlik bir ideoloji ola-
rak gozilkmekte? idealler ve idee’lerle alakali olarak ideolojinin
bir yanilsama oldugunu ilk vurgulayanlardan birisi de Marx ol-
mustu. Modernligin icinden bir modernlik elestirisi yaparken
ideoloji ve yanlis biling ile iliskili olarak yorumlayacagimiz bir
seyden sdz etmekteydi: “insanlari yapan bilingleri degil, insan-
lar bilinci meydana getiriler”. Bunu, bugln, bir tir karsi-
fenomenotoji olarak gérmemiz mumkindir. Yani ideoloji ma-
teryalist olmayan bir yaklasima aittir. Belki de bu nedenden
dolayi felsefeciler arasindan materyalist bir felsefeyi gelistiren
Michel Foucault’nun ideolojiler izerine disiincesi de buradan
kaynaklanmakta, kodlar sisteminin ideoloji olmadigini vurgu-
lamaktadir.

Yeni bir donem, Oyleyse, modernligin karakterini ideoloji ve
milliyet¢i ideoloji olusturur ve bunun icin de hem modernlik
hem de milliyetcilik ideolojiyi, aslina da batimerkezli bir Avru-
pall modernlik ve milliyetcilik ideolojisini kullanir: Lyotard U¢
tdrli yeniden yazmay! 6ne sirmekteydi: her biri de yeni done-
mi bilirler. isa’nin geri gelecedi yeniden dirilisi Burada Aziz
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Pavlus ve Aziz Augustinus ¢ikar karsimiza. Bir tir milat koyma.
Sifir noktasina ulasip yeniden baslama. isa’dan 6nce ve sonra
diye ayrilan bir tarihi ideoloji. Bu 20. ylzyilin ikinci yarisina ka-
dar etkisini goéstermis degil midir? ikincisi kartezyen diisiince-
nin dznesi ve Rénesans’in yeniden dogusu. insanilik diye ad-
landirilan ve 6zne fikrinin dogmasina yol acan Rdnesans bize
nesnesi olan ve nesnesini bilen bir dzne fikrini vermektedir.
Uciinciisii ise, Jakoben tavrin gdstergesini olusturan dzgirlige
yol acan revolution yani devrim. Bunlar tarihin yeniden yazil-
masl| sayesinde ortaya atilmis ve ideolojilere dontsmustir. Re-
writing veya reecriture, nihai olarak, yeniden sifir noktasina
dondp yeniden baslamaktir. Oyunun sonundan sonra: Game
Over. Ama “yeni bir oyunda skorumu arttiracagim” demektir.
Buna gore yakin zamanlara kadar modernist bir yenilik¢i oku-
ma sayesinde tarihin daha yazilmadigi sik sik ileri strildi: “is-
¢i sinifinin tarihi daha yazilmadi”, “kadinlarin tarihi daha ya-
zilmad1” Kirtlerin tarihi daha yazilmadi”. Bir resmi ideolojinin
sOylemi Uzerine -ki bu da yanlis degil tabii- onun yazmadigini
yazmak ikili bir modernist iktidar ve direnme odagi sorunsali
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sifir noktasi icin yeni bir donem-
sellestirme gerektiren bir ideolojidir, bunun da, pratikte islevi-
ni olusturan. On-yargilar ve bunlarin etkisinden kurtulmak icin
gelenegin elestirilmesi gerekmektedir. On-yargi 6nsel olan bir
yargi olarak, tarih yeniden yazildiginda ényargilarimizdan ¢ika-
rak yeniden yargilama imkanina erisebilecegiz demektir. Tim
sosyalist micadeleler sonrasindaki yeniden yargilama modeli
elestirdigi ve yiktigi ideolojilerin yeniden yazilmis bir kopyasini
asmaktan baska bir sey yapamadi: “Burjuva mahkemeleri isgi
sinifina karsiydi, o halde is¢i mahkemeleri kurup burjuvalar
yargilamaliyiz!” ikisi de ideolojik “yeniden on-yargilar” gelis-
tirmekten baska ne yaptilar? “Yargilarimizi yeniden icat ede-
lim!” 6nermesi modernlik 6nermesinden baska neyi gdster-
mektedir? Tarih dncesi, tarihin sonu, ayni zihniyetin Grinleri
deg@il mi? Marx proletarya tarihinin oncesi kapitalist tarihten

49



Sanatin Gramlari

s6z ederken, Francis Fukuyama da “tarihin sonundan” bahse-
derken, ayni mantikla baska bir tarihe saplanmiyor mu? Gene-
tik bir devrimin tarihine dogru gittigimizi vurgulamiyor mu?
Ayni yazisinda, Lyotard, bu anlatisina baska bir 6érnekle de
yaklasmaktadir. O da Freud’dan 6diing aldi§i U¢ terimle aciga
¢ikmaktadir. Repetition, rememoration, perlaboration. Bu (¢
kavram, tekrar, yeniden animsama, kendi icin kendi tzerine ¢a-
lisma, bize modernlik Uzerine disinme imkani saglamaktadir.
Freud birincisi icin, tekrar igin, psikoz ve nevrozlarla birlestiren bir
kavrami agiklar. Yeniden animsama ise bize eskiden olani hatir-
lamaya iten ve onu diizeltmeye, sagaltmaya yodnelik bir bakisi ge-
rekli kilar: Yeniden-yazmak gerekliligi. Bu jacques Derrida’nin da
sorunsallastirdigi bir meseledir: Grammatoloji’de de, Platon’un
Eczanesi'nde de ayni konu lzerinde durur: yazi ve sdz arasin-
daki hiyerarsik iliski. Tarih yazi ile baslatildigina goére, sdzin
dénemi tarih oncesi olarak bilinmektedir. S6zden yaziya geg-
mek de bir diizgizgisel hiyerarsiyi belirlemektedir. Once ve son-
ra gelme hiyerarsisi. Platon, Sokrates’in diyaloglarini kaleme
aldigi gibi sozleri sdyleyen ve duslinen Sokrates de hi¢ yazi
yazmamis, hep s6z sOylemistir. Halbuki jacques Derrida, cil-
gincasina bir sekilde Sokrates’in Platon’un arkasina gecip elini
tuttugu bir Kartpostali ele almaktadir. Yazi ve s6z hiyerarsisi
tam da yazinin ideolojisine uygun dismekte degil midir? Yazi
ve yeniden yazmak buradan degil de nereden gelmektedir? lo-
gos/yazi iliskisine gore sdylenenleri yazmak sayesinde tarihi
ortaya cikardigina goére, yazinin kendisi tarihi yapan ve yazan-
dir ayni zamanda. Platon’un Eczanesi adli metinde Tanri Thot
yazlyl begenmemekte ve kinamaktadir; cinki yazi ilk gelen
degil ilk gelen soziin bir ek’inden baska bir seyi degildir. Ek
(supplement), o halde, bir ilavedir ve bu sifatla da ikinci gelendir;
ama bir o kadar da kurucu olani kayda alandir. La Double
Seance (ikili Seans) adli metninde jacques Derrida,
Mallarmee’nin bir kavramina yaslanarak hemen kavramina da-
yanarak ne erkek ne de kadin olan ikisi arasindaki kavrami “ne o,
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ne de digeri” zihniyetine uygularken, yeniden animsamanin
karsisina bunlarin birlikteligini gelistiren bir dekonstriksiyon
yonetimini ¢ikartiyordu. Ayni sekilde, Marx, yabancilasma ko-
nusuna yaklasmakta ve bakmaktadir. insan kendi dogasina ve
dogaya yabancilasmistir. Calistikca dogayi degistirip donus-
tirmekte, ama bir o kadar da dogayi kendine mal edinmekte-
dir; calistikga zayiflamakta, insanlastirdikga hayvanlagsmakta,
guzellestirdikge c¢irkinlesmektedir. Yani emegini harcayan ve
sonra da zamanini satan kapitalist emekginin 6zgurligu ya-
bancilasmasi sayesindedir. 0 halde Marx yabancilasmay! di-
zeltmek istemekle baslar ise. 1844 El yazmalari, yabacisizlas-
tirma (desalienation) konusuna egilmekteydi ve diinyanin de-
gismesini ve degistirilmesini seyredip, ¢cdziimleme yapmaya
degil, ama midahale edip, degistirmeye adamaktadir
{Feuerbach Uzerine 11. Tei\. Bu da bir yeniden yazma degil de
nedir? Yabancilasmanin tarihini ¢ikarip, yeni bir tarihi baslat-
mak. Freud’da ise, ilk sahnedir sorun; yani ilk olarak bilmeden
bilingsizcesine cinayet islemek. Oidipus ne zaman “gerc¢egi”
bilir (yani taniyan ve bilen 6zne olarak bilincini gelistirir) o za-
man vebanin niye oldugunu anlar. Kendisine bir nesne edinir
diye tercime edebilir, belki de. Ozne olduguna gore nesnesini
de tanimaya baslar. Bu sayede kartezyen 6zneden ¢ok da farkh
olarak niteleyemeyecegiz.

Ugiincii kavram olan Durcherbeitung ise, gizi aramaya call-
sanin kavrami olarak ¢ikmaktadir karsimiza. Gizli olani bulmak
demektir. Bu, Freud’un hayatin sonuna kadar sirmesi gereken
psikanaliz ile ¢akisir gibi durmaktadir. Burada, Lyotard’a gore,
hem geriye dogru bir animsama ¢abasi vardir hem de ileriye
dogru bir caba; zamansal hiyerarsinin 6nce ve sonra zihniyetini
burada gérmemekteyiz. Sonsuza dek sirecek olan ve tum za-
manlari da kapsayabilecek, sicramalar ve cagrisimlarla ilerle-
yen bir zamansal sire¢ kastedilmektedir. Yani ikili bir ilerleme
vardir. Burada artik akil yldritme yoktur, kanit yoktur,
dolayimlanma da yoktur. Esasi bu ¢alismanin Telos’u, yani erek
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noktasl yoktur. Ufuk cizgisinin mutlakligi hem oldugu yerde
durmakta, ama hem de, bir tirli oraya erisme istenci ortaya
¢tkmamaktadir.

Modernligin icinde ideoloji ile iliskili olarak disindigimuz
zaman, kartezyen 6znenin, burjuva cumhuriyetginin ve de ko-
minist entelektiielin hep bir eregi oldugunu animsamamiz ge-
rekmekte deg@il mi? Ama ufuk ¢izgisi mutlak oldugunda bile 6z-
ne ile dustinmiyorsak, o zaman, baska bir soruyu kendimize
sormak zorunda kalacagiz. Ufuk ¢izgisine ulasmak nasil mim-
kiin olacak? Ufuk bize neyi géstermektedir? Mutlak ufuk ile go-
reli ufuk arasinda bir fark, bu anlamda, bulmali miyiz?

Aslinda Nietzsche felsefesi bir gdrintsin arkasinda baska
bir gérunusten baska bir sey olmadigini iddia eden bir goriintu
ve yuzey felsefesi olusturmustur; buna gore de seylerin veya
kelimelerin anlamlarinin arkasinda yatan bir “gercek hakikat”
yoktur. Bu ylzden Deleuze’iin felsefesinde de simulakr’lar ve
fanteziler Platon’u ters yiz etme eylemini gergeklestirirler.
Deleuze’e gore de Nietzsche dinyayi “kisisel dncesi tekillikler-
de kavrayan ilk dusunurdur” Simdi bu kavram Kkisisel dncesi
kavramini Deleuze, buyuk bir oranda Gilbert Simondon’a borg-
ludur; ciink Simondon’un kisilik olarak degil, ama birey ola-
rak ele alacagl kavrami on-bireysellik kavramidir. Bu kavram
birey olma edimini varlik’dan gegen ve bireye dogru uzanan bir
yol olarak dusinmektedir. Buna gore birey-6ncesi veya on-
bireysel olan her zaman “merhalesizleserek” (dephaser) yapi-
lacak bir eylemin kendisidir. Buna gore illa ileriye dogru bir ati-
lim degil geriden simdiki zamana tasinan bir atihm da mevcut-
tur. Bu mevcudiyet sayesinde bir birey veya daha 6nceki haliy-
le bir varlik her zaman “arti bir”dir. Bir birey veya varlik bitln
parcalarinin toplamina esit olmaktan ¢ok her zaman bir fazlayi
icermektedir ki bu, iste, 6n-bireyselligin gelip simdiki zamana
yerlesmesi sayesinde gerceklesebilecektir. On-bireysellik sa-
yesinde, yine, bir birey birey olarak sikisip durmaksizin sirekli
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bir sekilde bireyler-asiriliga dogru acilmaktadir. Bir birey ancak
belli bir zaman biriminin olusu icinde mumkin olabilecek bir
seydir, o bakimdan da bir bireyin hi¢ bir zaman sabitliginden
s6z etmek olanagdl olmayacaktir. Simondon buna “metastabl”
adini vermektedir, yani tam olarak sabit olamayan demektir.
Dolayisiyla sabitligin olamadi§i yerde sabit ve bileskeleri bo-
linmez olan bir atomcu birey kavramindan da s6z etmek mim-
kiin olamayacag! gibi bir 6znenin bitiinsel olusundan da soz
etmek imkani kalmayacaktir. Buna goére, Simondon varlk ve
birey arasindaki iliskiyi su sekilde sorunsallastirmisti. Varlk
birey 6ncesi olan bir vaziyettir ve her bir varlik birey olma yolu-
na dogru acilmaktadir. Bu bir islemle mimkin olabilmektedir.
Her bir islem kicik bir yapiyi sekillendirir ve her bir sekillenme
de gecici olarak bir sekillenmedir, ¢inkl metastabl’dir. Bir 6n-
bireyselden bireysellige gegis nasil gerceklesir? Burada tiim bir
felsefe geleneginin yapmis oldugu hataya dismemek icin bir
bireysellesme ilkesi kavramina sirt cevirmek durumundayizdir.
Geleneksel ontoloji buna dayanarak atomcu ve hilemorfik bir
birey bigimi olusturdular. Bir birey incelemesine bireyden degil
onun olusumundan bakarak yola ¢ikmak dogru olacaktir. Buna
gore de, verili bir terim olan ontolojik bireyin bélinmezligi il-
kesini terk etmek gerekecektir. Birey, in-dividis, yani bélinmez
bir butin degildir. Simondan varlik olarak varlik ile bireylesme
olarak varlik arasinda bir fark gosterir. ilk hareketi birey yerine
bireylesme, ilke yerine de islem kavramina yaslanmasidir. Bi-
rey Uzerinden bireylesmeyi degdil de bireylesme Uzerinden bi-
reyi okumak mimkin ve dogru olacaktir. Bu bir yaklasim farkh-
ligina dayanmaktadir, o da atomist bir birey anlayisindan yola
cikarak onun parcalarina dogru yonelmek ve bunun bir biutiine
tekabil ettigi fikrine yaslanmaktan cok, zaten sirecsel bir bi-
reylesme kavraminin hareketinden itibaren belli bir middet
icin birey kavramina dogru gelinilecegini disinmek. Buna g6-
re, birey arastirmanin kaynagi ve baslangi¢ noktasi olmadigi
gibi nihayeti de dedgildir. Bir bireylesme isleminin igcinden ge-

53



Sanatin Gramlari

cen bir sirece verilen adin kendisidir. Bu nedenden dolayi bu
varhgin bireylesmesine dogru giden sirece ait olarak okuna-
caktir. Bir varlik bireylesme isleminin iginde aradan gelen bir
hareket olarak kendi ortaminda olusacaktir. Boylece yukarida
yazmis oldugumuz gibi birey bir butin olarak degil hep bir
“fazlas1” olarak dusunilecektir ki, hep degisken olarak dura-
bilsin yoksa degisken olmaz sabitlenebilirdi. Benzer bir yakla-
sim Gilles Deleuze'de de s6z konusudur. Dil veya kavramlar
hep icerdiklerinin fazlasini tasimaktadirlar; ama bu onlari yeni-
den yorumlamak tzere olan bir edim degil, tersine ylzeyde bu
fazlalhklar, potansiyeller bulundugundan bdyledir. “Dil her za-
man edimsel 6delerinden daha fazla oldugu icin farkh dillerde
ayni kavrama veya anlama rastlayabiliriz”. Soruyu Simondon
su sekilde sorar: Bir varlik bireylesmek tzere nasil bir birey
formuna gelebilir? Bireylesmenin bir sonraki merhalesinde an-
cak varlik birligi ve 6zdeslige dogru yol alabilir olduguna gore,
bu durumda ne birey ne varlik zaman iginde tozsel bir batinli-
ge sahip olabilir: ikisinde de bir “fazlasi islemi” mevcuttur. Bu
sekilde de, varlik bireylesme evresine gecerken ancak dzdeslik
icine girmeye baslayarak 6zdeslik formuna girebilir ki formlarin
da degisebilirligini burada unutmak dogru dedgildir.

Simondon da fark edebilecegimiz gibi, bireysellik ve cokla-
san bir ¢cokluk olarak bireysellik streci ne bir ideolojiyle ne bir
milliyetgilikle ne de bir cinsiyet kimligiyle alakali olabilecektir.
Sanatlarda da bunu gérmemiz mumkindir. Nerede bir milli-
yetcilik baslarsa orada sanatlardaki ideolojiye yer verilmekte-
dir, orada sanat kendisini politikaya veya bir kimlik sorununa
terk etmektedir; didaktiklesir ve de bir siyasi haber ve iletisim
haline donusir ki, bu demektir ki, sanat kendisini propaganda
aygitina déndurmustir. Bu sanatin en vahim hali olarak ¢ikar
karsimiza; ¢iinkt sanat kendi diinyasinin icindeki sorunlari bi-
rakip, oncelikle bir kitleye mesaj iletme rolini Ustlenmeye
baslamis olur. Halbuki sanat politikasi denilen sey, Foucault ve
Deleuze’iin 1971 yilinda Arcdergisinde entelektiellerin roliiniin
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bittigini agikladiklarinda sdyledikleri bir kavrama oturmaktadir:

Ozgiin entelektiiel. Bu tip b\t entelektiiel kavvam\, genel ve ne-
reye oturdugu belli olmayan evrensel ve dolayisiyla da bir o
kadar Avrupamerkezci bir milliyetcilik ve irkcilik Gzerine kurulu
olan politik sorunlarla karsi karsiya kalarak angaje olmak yeri-
ne, artik kendi konusu Uzerinde bir direnme micadelesi ver-
mektir Foucault’ya gore. Bu nedenle, sanat politikasi sanata ait
b ir sorun Uzerine dislinmek ve soruna direnmek olarak anlasi-
lacaktir. Sanat politikasi sanati anlayanlarca okunabilecektir.
Bu bir seckinlik sorunu olarak goriulmemelidir; ¢lnki sanata
ait olan herkes tarafindan anlasilabilecek bir seydir, yeterki
bakan kisi sanata ait olani gorip okuyabilip, tGzerine dislne-
bilsin. Hiristiyanhkta bilgiden anlamaya dogru giden hareketi
gorup de Kilisenin ideolojisinden itibaren bunu ters yiiz eden
ideolojiyi okuyan ve elestiren Thomas Hobbes, bize anlamayi
gerceklestiren bilgiyi 6n plana ¢ikaran kisi olmustu, Levihatan
Uzerine calisirken. Ayni sekilde, bir ideolojiyi baska bir ideolo-
jiyle yer degistirmek Uzere olan bir ugras olmaktan c¢ok, sanat,
kendi sorunu Uzerine diustnerek, bundan bir transdiktif bir
sonug¢ ¢ikarmaya ait bir disinceyle alakalidir. Transduktif di-
slince ve refleksiyon da, yine Simondon’a ait bir kavram olarak
her bir islemde degdisen bir iliskiyi bize agimlamaktadir. Her sa-
nat¢l kendi epistemesi lzerinde distunir ve bu episteme bizi
bugin milliyetcilik veya yurtseverlik diye adlandirilan bir tir
bakis acilarindan uzaklastirmaktadir. Genel bakislar yerine ve
de genellesmis kus bakisi bir sanat ve sosyoloji yerine artik te-
killikler Gzerine edilerek yapacagimiz ugraslarla birlikte yeni
bir epistemenin icinde disinmeye baslayacagiz. Bu, biraz da,
Foucault ve Deleuze’lin ac¢ti§i yolu takip eden ve de subaltern
Studies olarak ele alinan Spivak’in calismalarinda kendisine
yeni bir alan bulmaktadir. Spivak’in sordugu soruda oldugu gi-
bi subalternes olanlar (alttakiler, dislanmislar, s6z sahibi ola-
mayanlar) konusabilirler mi? Postkolonyal bir sdylem iginde
artik Bhaba'nin ele almis oldugu gibi Marksizmden gelen bir
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adetle ikili karsithklar tGzerine olusan bir séylem bizim igcinden
ciktigimiz epistemenin icinde kalmaktadir; bundan dolay! artik
ikili karsithklar degdil, farkl eklemlenmelerle i¢ igeyiz. Burada
iki sinif arasi karsitliklar veya Cari Schmitt’e ait olan dost ve
disman Uzerine Kkurutu ikili karsithklarla islemeyen bir
epistemenin kurulusu icindeyiz. Bu anlamda, kuresellesme
karsiti olarak ilk anilmaya basladiktan sonra artik kendilerini
oteki kuresellesmeciler diye adlandiran grubun muhalefetinde
oldugu gibi, karsithklardan ¢ok yeni stratejiler arayisi icinde
bile sanat refleksiyonu gelistirmekle birlikte epistememizi de-
gistirmemiz mimkin olacaktir. Bu islemler arasindaki iliskileri
on plana c¢ikardigimizda, 19. yuzyil basina ait olan bir kavram
olan ideolojik milliyetcilik, ister ezilen ister ezen milliyetcilikler
olsun fark ortaya koymaksizin bu ideolojik milliyetcilik mesele-
sinden c¢ikmaya baslayarak, bireylesme siirecine girmeye bas-
ladigimizda, 21. ylzyila ait bir disinceyle birlikte disiinmeye
baslayacagiz. Felix Guattari’nin hayatinin son senelerinde sik-
likla dikkatimizi cekmeye calistigi gibi, nereden geldigi belli
olan “arkaizmlerimizi” terk etmek adina da olsa, 21. ylzyil
epistemesi icinde disiinmek, hareket etmek ve sanat yaparak
epistememizi kurmak zorundayiz; yoksa milliyetcilik ve kimlik
politikalarinin getirdigi iki yiz yilhk felaketlerden kurtulmamiz
pek mimkiin olmayacak gibi duruyor.
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Gunumizde Turkiye'de, sanatcilarin ne yaptiklarina bakma-
nin ve naslil islediklerine edilmenin zamani geldi ve bunu ancak
sanat tarihi ve sosyolojik hareketin icinden bakarak anlamak
mimkin olabilecektir. Bugliin sanatin daha az goérinir olan
buzdaginin alt kisminda sanatgilar ne yapmaktalar? Sanat pa-
zari diye sanat piyasasindan ayiracagim bir sanat ortaminda bir
yandan ¢ok gorinurlik s6z konusu. Bu bakimdan pentir diye
adlandirilabilecek bir resim sanati pazari, Sanat Fuarlarinda
kendisini gostermekte ve ona ait olan bir koleksiyoncu grubu
da alici olarak bu pazarin icinde yer almaktadir. Burada sosyo-
lojik olarak bir anlatimin ge¢cmis zamana ait bir aktarimini gor-
mek mumkin olacaktir. Bunu Tirkiye Cumhuriyeti kurulus do-
neminde baslayan Himanizma soyleminin icinden anlamak
mumkin; yani figlrin 6ne ¢iktigi bir resim ve heykel anlayisi
icinde 2000’li yillarda figlrin bu pazarda yer aldigini gézlem-
leyebiliriz (Son dénemdeki galerilerdeki resimlerin ¢ogunun
figur resmi olmasi da ilging bir saptama olarak karsimizda
durmaktadir). Ozelikle Cumhuriyet Himanizmasinin devrimci
figlrtyle 1970’li yillarin resmiyle birlikte disinebilecek olan
bu grup, zannediyorum ge¢mis nesle ait bir resmi ortaya koyu-
yor. Yas olarak nesil degil sanat eseri olarak nesil olarak gec-
mis neslin icinde yer almaktadir (Daha Bilent Ecevit'in, 1960
yilinda yazmis oldugu bir yazisinda, Turk ressamlarinin
1950’lerde halktan koparak (ice kapanarak) soyut resim yap-
maya basladiklari ve 27 Mayis’in da halka geri donen bir sanat-
¢l grubuna imkan sagladigi tezi oldukca ilging bir analiz olarak
durmakta, siyasetgilerin diinyadaki sanattan ne kadar kopuk
olarak yasadiklarina bir 6rnek olusturmaktadir; kaldi ki, De-
mokrat Parti zamaninda sanatcgilardan alman resimlerin miza-
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yedeye alinmasi, siyasetci ve sanatcl iliskisine bir 6rnek olus-
turmaktadir; Ustelik d¢, o dénemdeki Turkiye sanat ortami igin
bazi 6ncii eserlerin “soysuz sanat” olarak anilmasi da baska
bir “dejenere sanat” Nazi bakisini hatirlatmak konusunda pek
de oyle Gzerinden hizli bir sekilde gegemeyecedimiz bir bakisi
sunmaktadir). Ayrica daha 1961 yilinda Yeni Dal grubuna ait
sanatcilarin 27 Mayis’t 6vmek Uzere baslayan sergilerinin de
sorusturmaya ugratilmasi ve yakin zamanlara kadar varligini
slirdiren ve Tirk sol tarihinde bir iz birakms olan 142. madde-
den cezalandirilmalari siyasi 6zgirliklerin siniri hakkinda bir
ipucu vermektedir bizlere).

ikinci grupta daha cok Tirkiye'deki liberallesmeyle basla-
yan 1950’li yilarda giindeme oturan ve figlir ve soyut gibi an-
lamsiz bir tartismanin icinde yer almis (bunun anlamsizligini
hemen belirterek, form ve figur arasindaki farkin bir tir figur
eksikligi olarak anlasiimanin getirdigi tartismadan daha oteye
gitmeyen ve Bati diinyasinin tartismasini yerel bir ortama ce-
ken bir anlayisla karsi karsiya oldugunuzu hatirlatabiliriz) tem-
sil digina cekilen ve disunce eksenli bir resim ve heykel bigim-
lerinin gelenekle bati arasinda bir sentez kurmaya calistigi bir
sanat anlayisi neslinden s6z etmek yanlis olmayacaktir; ancak
burada da soyut olan sanati temsili olarak algiladigindan tuval
resminin disina ¢ikamayan bir resim anlayisinin hakimiyetini
de gdormemiz yanlis olmayacaktir (Adnan Coker, Selim Turan,
Mubin Orhon vb.). Bu iki sanat anlayisinin yerlesik oldugunu ve
kendisine yeni acilan mizelerde yer buldugunu séylemek yan-
lis olmayacaktir. Galerilerin ¢cokluguyla ginimiz koleksiyonla-
rinda yer bulmaktadir. Ancak bu yerlesiklesmis olan sanat ba-
kisinin her zaman oldugu gibi giinimuzin toplumsalligindan
uzakta durdugunu da sdylemek dogru olacaktir

Ugiincii gruba sokabilecegimiz sanatgi grubu daha az goru-
nir gibi durmasina ragmen, yukaridaki resimsel anlayistan
malzeme degisikligiyle ayrilan, ama bu gorintrligunia daha
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cok yurt disinin oryantalizan bir bakisinin icinden Tirk sanatina
bakmaya devam eden baska bir ortamin icinden gelmekte.
Bunlar arasindan Bienallere katilanlar da var; ancak tabii bun-
larin yerel degerlerle uluslararasi degerlere katkisi kiyaslanma-
lidir; ¢lnkd 1960’h yillarda da bircok sanat¢imiz ulusla,arasi
Bienallere katilmiglardir ve burada varlik gostermekle uluslara-
rasi sanat ortaminda gorinirligun disinda, sanatsal katki sag-
lamak baska bir mesele olarak durmaktadir. Onemli olan ka-
tilmak ve piyasanin icinde yer almaktan cok, piyasa degerinin
yiikselmesinden de daha dnemli bir sekilde, sanatsal olarak bir
sey getirebilmektir ki, Nam June Paik’in Gliney Kore'den cika-
rak getirdigi bu olmaktadir; yani resimsel bir yenilik: baska bir
bakis, baska bir malzeme, baska bir yarati vb... Buradaki gru-
bun icinde tasnif ettigim sanatgilarin ¢alismalarinda siyasi veya
antropolojik ve sosyolojik sorunlarin temsilini gosteren video-
lara ve fotograflara rastlamaktayiz. Burada sanat tarihine ¢ok
az gbndermesi olan, ama neredeyse daha ¢ok 1980’li yillarin
Amerikan liberal muhafazakarligina muhalif sanat anlayisina
benzeyen bir bakisin yerellestirildigi sanat calismalarinin go-
rintiistne, sahip oluyoruz. Burada daha ¢ok temsili bir anlayi-
sin hakim oldugunu gdrmekteyiz. Videolar siyasi ve sosyolojik
meseleleri, bu anlamda, gorintiye tasiyor (Halil Altindere, Se-
ner Ozmen vb.). Burada siyaset bir evvelki siyasi temsiliyetten
ironik bakisiyla ayrilmasina ragmen temsili olarak bir devamli-
lik sagliyor. Bir konu temsiliyeti s6z konusu ve de giinimiz so-
runlarinin icinde duran bir bakisa aittirler; ancak virtuelligin
nerdeyse olmadigindan da s6z etmek zorundayiz. Yani gecmis
dénemlere ait sosyal sorunlarin icinden toplumsal siyasi soy-
lemi, kimlik, cins kimligi vb. sorunlar izlemektedirler; bu an-
lamda da, su anda hakim olan ama hakimiyetinin de bize g&s-
termis oldugu gibi, eskimis bir sdylemden bakmaktadirlar. Bu
ornekler sadece Turkiye'de degil, bircok Ulkede ve 6zellikle
Dogu ve Guney Ulkelerinde, siyasi ve etnik veya dinfisorunlarin
kuvvetli oldugu ve medyada yer alabildigi ol¢ctide, akademik
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cevrelerde egemen oldugu fakat politik uzantilarinin, daha ha-
14, gerceklesmedigidir haldeki bakisin icinden sanat yapmak-
tadirlar. Bu anlamda, sanatin konulari da etnik veya cinsel kim-
likler Akademik avangard c¢evrelerin coktan terk ettigi bir soy-
lemde durmaktadir. 1960'larda evrensellik ve yerellik arasin-
daki tartismalarin baslattigi (Erciment Kalmik ile Bedri Rahmi
Eylboglu ve Nurullah Berk'in savundugu farkli ¢izgiler bunlar
olarak durmaktadir) perspektiften baktigimizda, bugiin artik
yedili§in daha agir bastigini séylemek yanls gibi durmayacak-
tir; yerel sorunlardir gosterilenler. Evrenselsellik iddiasi ise ar-
tik agza alinmamaktadir

Dordinci olarak; daha az gorinur gibi goéziken ama buna
ragmen yeni bir sanat neslini olusturan cesitli malzemelerle
isleyen tekil diye adlandiracagim (ne evrensel ne de yerel) bir
sanat dili, ki burada kavramsal diye adlandirabilecegimiz bir
bakisa sahip sanatgilari gérmek mimkin olmaktadir. Bu sanat
bakisi icinde, sanat nesnesinin ne oldugu sorusunu yeniden
sormakta olan bir sanat bakis agisi s6z konusu: Buna gore, da-
ha soyutlasan ve belki bir bakima sanati sanat-olmayanin dili
olarak ele alan Duchamp; minimalist ve kavramsal sanatcilarin
bakisindan gegen bir bakisin yer aldiyi cizgide, Art and
Language, Sol le Witt, Joseph Kosuth, Dan Graham, Donald
Judd, Joseph Beuys, Daniel Buren vb. cizgisinden gecen bir sa-
nat bakisini burada gérmek mimkin. Sanat olan ve olmayan
diye yapilan ayrimda kavramsal cizginin icinden gecerek, keli-
meler ve seyler arasindaki heterojenligi sorunsallastirmayan
gelen bu c¢izgide, baska bir sekilde sodylemek gerekirse,
refleksif sanat ¢izgisinde bulunan sanatcilarin sanatsal nesli,
Turkiye'deki kavramsal ¢izgiyi ortaya ¢ikaran veya yeniden or-
taya ¢ikaran bir sanat gorusuyle islemektedir. Donald Judd’un
deyisiyle, sanat-olmayanin look’una, goruntilye yakin bir sanat
neslinden bahsetmekteyiz. Bu grup sanatcilarda ki; su anda
sayllarl oldukca azdir; malzemelerin cesitliliginin yaninda,
temsiliyetten kacmanin, refleksif boyutun daha cok calistig
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sanat islerini gérmek mumkin olmaktadir. Bu grubun veya sa-
nat neslinin, su anda, ne pazarda ne de piyasada yer almadigi-
ni sdylemek mimkiin; ancak aralarindan bazilarinin Avrupa sa-
nat piyasasinda kurumsal baglarinin oldugunu sdylemek yanlis
olmayacaktir; bu da daha ¢cok kamu mdizeleriyle iliskiden gec-
mektedir. Bu sanat nesli, malzemeleri cogaltarak formlari da
coklastirmaktadir. Bu bakimdan da, sanatcilar bir yandan kendi
refleksif cizgilerini siirdiirmektedir, ama bir baska yandan da
malzemelerdeki ve bakislardaki c¢ogulluja ait olarak bir tek
form aramayan bir sanat neslinden s6z etmemiz dogru olacak-
tir. Gorundrlaginian zayifigina ragmen bu yeni nesil bakis
2000'li yillarda gorundrliginid cogaltmaktadir. Kavramsalin
icinden gecen bir refleksiyon beraberinde, refleksiyon cesitli
formlarda aranmaktadir ve bir tir laboratuar seklinde islen-
mektedir (Sarkis, Ayse Erkmen ve Seza Paker bu ¢izginin iginde
saylilabilir). Bir form bulan ve onu surdiren bir sanat neslinin
anlayisina karsi, burada formlar cogaltiimaktadir ve refleksif
hale sokulmaktadir. Cizgiler VWhithead'deki ebedi nesneler gi-
bidir, yani tam bir degiskenligin icindeki, ebedi nesneler diye
adlandinlanlarin surekliligine aittir; ayni olanin strrekli degisir-
ligi ve izidir. Arda kalanlarin degistikce devamlihgidir. icerdigi-
ni icinde tasirken disariya acilan ve egriler ¢izen cizgilerdir bun-
lar. Bir orkestradaki her bir aletin kendisini degiskenligin icine,
yorumlamalardaki farklara dogru sokarken, notalarin devamli-
g gibidir, sanatgilarin cizgileri. Tek form ve refleksiyon yerine
coklu formlar ile anlatimin kolektif diizenlemesinin getirdigi
birey-disilik, bu sanat neslinde gtziikmektedir. Nasil ki, felsefe
diinyasi icinde buglin Foucault, Deleuze ile giincellesen Tarde
ve Simondon ¢izgisi gorinir hale gelmeye baslamistir; ayni
sekilde, bu sanat nesli benzer bir sekilde bireysellik streci
icinde birey olmayi reddederek bireyligin codul kolektifligiyle
coklu formlara sahne olacak calismalar yapmaktadirlar. Bu an-
lamda da, ¢ok yeni bir anlayisi ortaya cikarmaktadirlar. Bu so-
yut ama ayni zamanda temsillikten cikamayan 1950'ti yillarin
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soyut bakisinin bugiinku takipgilerinden ayrilmaktadir. Bu, sa-
nat tarihine vyapilan gondermelerle de beslenen bir
refleksiyona ait olarak islerlik kazanmaktadir. Burada daha ¢ok
virtGelligin hakim oldugunu ve gercek bir dncii sanat yapildigi-
nin altini ¢izmek zorunlu olmaktadir. Bugiiniin izlenmesi gere-
ken cizgisini burada gérmek zorunda kaliyoruz. Bakalim gidisat
bizi nereye gotiirecek?
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SANATIN SiYASI YUzU

The Darker Nationf'un yazar Vilaj Prashad’dan alintiladig
yazisinda, Hou Hanrou, Ugiincii Diinya Ulkelerindeki modern-
lesme projesinin toplumsal kosullara uydurularak demokrasi,
laiklik, hiimanizm, ulusalcilik, evrenselcilik vb. kavramlar ye-
niden icat ettigini belirtir. Kiratér, “Kemalist devrimci pro-
jelin “gbrece basarl” bir mecra oldugunu ve “tepeden inme
zorla modernlesme” modeli icinde bulundudunu yaziyor. Bu
konu Glkemize sosyal bilimler alaninda oldugu kadar sanatlar
alaninda da calisan arastirmacilar tarafindan siklikla konusulan
ve tartisilan bir konudur.

Geri Tepme Kilturd

Oncelikle 1950 sonrasinda siyasi olarak ve sonra da
1970’terdeki Arabesk tartismalarindan beri “populer-kultir”
olarak bir geri tepmenin ortaya ¢iktigi zaten konusulup dur-
mustu. 1980’lerde ise bu daha populer bir halde konusulmaya
baglandi. Ozal dénemi de bunu zaten mesrulastirmisti.
Kemalizmin elit “aydin despotizminin” (Prusyali Bismark igin
sdylenen bir terimdir ve Serif Mardin Batili Aydinlanmanin Tdir-
kiye'ye etkisinin Prusya ve Avusturya Macaristan imparatoru-
nun tavrindan etkilenerek yerlesmeye baslandigini, herhalde
hakli olarak, ileri sirmektedir) geriye tepip, sehirlerdeki goc-
sonras! bir durumda, yeni bir “koy-sehir kiltirinin” sentez-
lenmeye basladigini, bunun da Kemalist kiltir projesinin di-
sinda gerceklestirildigini ve bu nedenle de 6zellikle resmi ku-
rumlarda ve radyo-televizyonda 12 Eyliil sonrasinda yasaklan-
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digini da hatirlamamiz, bizim gidisati gdrebilmemiz bakimin-
dan manidardir.

Donemdeki Muhafazakarlik

Reformlar sonrasinda Kemalist Kultlir projesinin drneklerini
gorduk. Banlardan bazilar yerlesti; ama bazilari yerlesme ze-
minini bulamadi. Medeni kanunun bile yerlesmis oldugunun
soylenmesine ragmen cok esli evliliklerin 6zellikle tasra ve
koylerde pratik olarak héala yasanmakta oldugunu gazeteler-
den okumaya devam ediyoruz. Mustafa Kemal'in kendisin ala-
turka sevmesine ragmen (rahmetli Attila ilhan TRT 2'deki ko-
nusmalarinda bunu hep vurgulamaktaydi) “batililastirma” ha-
reketi icinde klasik muzidi kulaklara yerlestirmeye calistirma-
sinin arkasinda yatan sadece devrimci ve donustiriict bir proje
degil, ayni zamanda, déneminin anlayisina gore, “muhafaza-
karlik” da; cunki dénem klasik mizik yapisinin karsisina 12
tonlu bir mizigin yerlesmeye basladi§i dénem. 1921'de
Matthias ve Schoenberg birbirlerinden badimsiz bir sekilde no-
talari 6zgur kilan 12 ton yapisinin kavramsal ¢ercevesini olus-
turmuslardi bile. Seriyel bir mizik anlayisi Shcoenberg’den
Fransiz cagdas miizik ustasi IRCAM’In kurucusu, besteci ve ku-
ramci Pierre Boulez’'e kadar siiren bir yapinin olusmasiyla biz-
de héla ¢cok marjinal cevrelerde konusulan ve miziksel yakla-
simlara yerlesip kuramsal olarak tartisilan bir alan. Klasik mu-
zigin yapisina karsl hareket avangard bir hareket olarak bas-
lamisti bile. 10 Eylul 1937 yilinda Resim Heykel Mizesinin ku-
ruldugu sirada dinyada sanat coktan baska yerlere gitmis bir
vaziyette. Sadece, d grubunun yapmak istedigi gibi “kubik” re-
sim degil, “mutlak mikemmelligi” 6neren Malevitch’in kons-
triktivizmi 1915'deki “kara kare’si soyut sanatin manifestosu
olarak ortaya cikmisti bile. Hz ile isleyen ve hizdan etkilenen
bir fltlrizm gibi, 1914'deki Marcel Duchamp’in “ready made”
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(hazir yapim) kullanimiyla yapilan sanat, dinyada avangard
sanat olarak sanati sanat olmayanla birlestirmeye baslamisti
bile. Projenin sadece tepeden inme veya Akademiler veya Kon-
servatuarlar tarafindan gerceklestiriimesi degil, ayni zamanda
zamanin gerisinde, disinda bir sanat anlayisinin, iginde olunan
kosullarin da belki etkisiyle, mevcut oldugunu izlemekteyiz ki,
bu anlayis ¢ok uzun zaman sirmeye devam etti. Tirkiye'de
cagdas sanatin yerlesmesinde oldukca zaman kaybettirdi de.

Dénemin Tepeden inmeci Epistemolojisi

Ayrica, tepeden’inmecilik sadece Tirkiye'de degil, Fransiz
devrim mahkemelerinde, Leninist Rus devriminde oldugu ka-
dar, Cin devriminde de s6z konusudur. Turkiye'de 1930’lu yilla-
rin “halk icin ve halka ragmen” slogani bunu acikca ifade et-
mektedir. 1920’'li ve 30’lu yillardaki elitlerin, tepeden inmeci bir
modernlesmeyi gerceklestirme inanci hakimdi. Ve bu episte-
molojik dénem icinde baska turlist de, dusunilemezdi. Celis-
kilerini hala yasamakta degil miyiz? Hou Hanrou'nun katalog
yazisi Kemalist diye adlandirnlan projenin Tirkiye'de basaril
veya basarisiz oldugu tartismalarina bir golge distirmez. Bu,
zaten tartisiilmakta olan bir seydir, hem de uzun zamandan be-
ri. Gorusler arasinda bir gorustir sadece. Ama; belki, daha da
onemlisi; sanatin resmi bir sey olmadigini, tersine kurumlar ve
atolye duvarlar disinda (Daniel Buren “duvarsiz atdlye” kavra-
miyla buna en glizel érnektir), insanlarin 6zgur iradeli kafa yapi-
larinin iginde; hele hele artik bilgisayar kullanimli video ve elekt-
ronik sanat ve kitap okuyarak calisilan “kavramsal sanat” tiirle-
rinde bir burotik tasarim mekani gibi isledigini hatirlayabiliriz.
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SINIRLAR ve OTESI

Bir yandan, Amerikan istihbaratiyla birlikte, Ali Babacan ve
Condolizee Rice arasindaki haberlesmede Turk silahli kuvvetle-
ri sinir Gtesi operasyonlarini gerceklestirirken ve bir sinir mese-
lesi giindemdeyken; diger yandan, Turkiye ve Ermenistan siniri
tamamen kapali bir sekilde durmasina ragmen iki dlkenin va-
tandaslari arasinda seyahatler ucak Uzerinden yapilarak, Er-
menistan vatandaslarinin gelip Turkiye'de calismalari ve de
Ermenistanh sanatcilarin Tirkiye'nin ¢esitli galerilerinde sergi-
ler acip, baska bir sekilde Tirk sanatcilari Yerevan veya
GUmri’'de sergilere, 2000 yilindan beri, katilip, kolokyumlarda
konusmalar yaparken, aydinlar iki tlke arasinda goértsmeleri
surdirmeye devam ederken sinirlarin hala kapali olmasinin an-
lami nedir? sorusunu sorabiliriz. Bunun yaninda, Kibris sorunu
¢cozimsilzlesme asamasinda durmaktayken ve orada da sinirla-
rin acihmi sayesinde iki taraf birbirlerinin topraklarinda calisip,
siniri gecip giderlerken; hala sinirlar Gzerine disiinmenin ne
kadar absirt oldugunu gosteren yeni gelismeler yasanmakta:
Avrupa’nin gobeginde. Almanya ve Polonya, Avusturya ve Ma-
caristan, Litvanya ve Polonya, italya ve Slovenya sinirlarini agti-
lar, 21 Aralik 2007 tarihinde. Bu, 6nemli bir tarih olacak Avrupa
tarihinde. Cinku tam olarak ikiye ayriimis, bir yanda kapitalist
diger yanda sosyalist Avrupa’yl yasayan benim neslim ve 6n-
ceki nesiller icin bu tarih, 21 Aralik 2007 tarihi siyasi bir dénemi
tamamen kapatmakta.

Boylece, cografi sinirlar kendi dogal sinirlarini eskiden ol-
dugu gibi, modernlik 6ncesindeki vaziyetinin bize gosterdigi
sekilde tekrar ortaya cikartmakta. Felsefe tarihi ve sosyoloji
tarihi agisindan olusan “Ulus-devlet” diye adlandirilan bir kav-
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ramin ve son iki yuz yildir gergeklesmis halinin son érnekleri-
nin de silinmeye basladigini fark etmekteyiz. Vatandaslik ve
etnik veya dini olan kimlik meselelerinin (zerinden gegecek
silgi darbesinin bu olusmakta olan yeni Avrupa cografyasinda
nasil bir konfigiirasyona gitmekte oldugunu izlemekteyiz. Her
ne olursa olsun bu yeni konfiglrasyonun icinde Fransa’nin eski
degerlerle flort etmeye basladigini gozlemliyoruz. Sarkozy’nin
Papa ile bulusmasi sinirlarin kalkti§i bir Avrupa géruntisinin
Otesinde kalan bir diinya ile bulustugunu bize gostermekte. Bu
pop dinyas! ile benzer olan barok bir sanat diinyasi gorintisu
temsili; susli, parlak siyasal bir barok goriintusini sunuyor.

Bir baska ilging goriintl, bir yandan, Avrupa otesi bir sinir
iliskileri ¢cercevesinde ele alman eski Sovyetler Birligi ulkeleri-
nin yeni vatandaslarinin aralarinda kurduklari aglarla (bir dil
birligini disiinmeden edemiyoruz, bltin bu gruba giren kimse-
ler Rusca konusmaktalar) olusmakta olan sanatsal projeler ve
pratikler var. Diger yandan Fransa’da Lille 3000 sanat projesi
cercevesi icinde “Avrupa’nin gérinmeyen sinirlar’” adl bir kav-
ramdan yola ¢ikan yenilenmekte olan bir Avrupa disiincesinin
sanatsal olarak olusmaya baslamasi s6z konusu.

Serbest ve 6zglr Avrupa icin sinir yok, kontrol yok, glimriik
yok. imajlar bize televizyonlarimizdan ulasmaktalar: Sinir ve
Gumriik gecis yerlerinde diizenlenen senliklerde bu levhalar
kaldinhyor ve havai fisekler baris icin gokleri 1sildatip, gurulde-
tiyor. Bunlari seyrederken Anri Sala’nin Akbank Sanat’da 2005
yilinda, Sarkis sergisi baglaminda gostermis oldugumuz video-
sunu dusinmeden gegemiyorum. Bir Dj Arnavutluk’'da, Tira-
na’'da bir apartmanin tepesinde karanlik gecede savas mi sen-
lik mi belli olmayan bir muphemligin icinde géziiklyor. Savas
mi devam etmekte veya savas mi bitmis ve senlik yapiimaya
baslanmis belli olmayan bir video g¢alismasinin gérintisu go-
zUimdiin énunden gitmiyor.
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Bu yeni sinirsizlik vaziyetinde Polonyall isciler artik kacak
bir sekilde ve de saklanarak gizli isci statiisiinde bulunmuyor-
lar. Eski bir Andreas Wajda filminin bize gosterdigi: 1980'deki
darbeyi 6grenen ingiltere’ye bir evi tamir etmeye yollanmis bir
grup kagak iscinin hikayesinde anlatildigi gibi bir vaziyette de-
giliz artik. Her sey daha akiskan ve daha gecisli. Polonyall isci-
ler hala daha fazla para oldugu i¢in Almanya’ya calismaya gidi-
yor, ama artik orada kacak kosullarda kalmak zorunda olmak-
sizin evine Polonya’ya donlyor, ailesini goriiyor ve tekrar Al-
manya’ya gerisin geriye giriyor. Serbestiyet ve geciskenlik an-
cak cografi kosullarin degisiminde kendilerini sinir olarak, do-
galligin siniri olarak gostermekte: Bu da, ancak riizgarlarin, ik-
limin, agac ve bitki Ortlstinin degiskenliginde okunabilecek
bir farki meydana getiriyor. Sinir, siyasi ve ulus-devlet felsefe-
sinin kurdugu sinirlar degil; rizgarlarin, daglarin, denizlerin ve
bitki ve hayvanlarin meydana getirdigi sinirlar. Bireylesme si-
nirlarin bireylestirdigi degil, iklimlerin dokundugu insanlardaki
bireylesmeler ki, bunlar kolektiflikleri olusturmaktan vazgec-
memekteler. Bu olusumun disinda Belcika'da ikiye ayriimak
isteyenlerin arzularini fasistik milliyet¢i duygularini  fisek-
lemekte. Ama yeni kurulan hikimet herhalde bu duygular as-
gariye indirmeyi saglayacak siyasi kosullari olusturmak niye-
tinde goriinuyor.

Bu olusumlari yakindan izlememiz gerekiyor. Sanatsal pratik-
leri cogaltmak ve de gorinirligini arttirmak zorundayiz ki, biz
de fasistik ve milliyetcilik duygularini térplleyen ve her tarafta
kimlikleri kuvvetlendiren bu berbat durumun 6tesine dogru gi-
decek olan kosullar olusturmak icin ¢ogalalim, genisleyelim.
Kimlikler ve ayrimlar bize bir sey vermise benzemiyorlar simdiye
kadar. Bunun bilincinde olmamiz ve acil bu bilincimizi gelistir-
memiz gerekecek, herhalde. Bu nedenle, her yerde ve her ko-
sulda cogalacak olan sanatsal ve bilimsel veya kultirel pratikleri
cogaltmamiz, ortak bir zihniyette hareket etmemiz gerekiyor.
Tasimalar, degis tokuslar, eski kurallara goére yapilmaya devam
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etse bile, bunlarin icini zorlamak gerekecek. Aglarla hareket et-
mek, aglarla direnme mekanizmalari kurmak tek sansimiz gibi
durmakta. Bu “oksijen balonlarin” ¢cogaltmak ve buyitmek an-
lamina gelecek. Ozgiirlik alanlar “yeni dzgiirliik alanlari” olus-
mak zorunda. 19. ylzyilin verileriyle bunu olusturmak imkanli
durmuyor. Ne emperyalizm ne oryantalizm ne kimlik ne de etnik
veya ulusal milliyetcilik. Bunlar bu dénemin kosullarina ya uymu-
yor ya da gecmis donemin kosularinda yapiimakta degil. Yeni
kavramlar ve yeni pratiklere ihtiyacimiz var veya eski kavramla-
rin bileskelerinin, iceriklerini yeniden olusturmaliyiz.
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KALDIRIMLARIN YABANCISI: EVSiZ-BARKSIZ

Kaldinmlar sehre ait, yola degin unsurlar arasinda sayila-
rak, yayalara ait gecis, durus, goOsteris, piyasa yapma, aranma
ve arama, bekleme, ¢icek satin alma, park etmis arabalarin
arasindan, Virginia Woolf'un yazmis oldugu gibi slalom yapa-
rak ilerleme alanlar oldugu kadar aman dileme, baska bir hayat
bigimini gosterme ve bugiiniin toplumsal formasyonunda, issizli-
gin biyuk boyutlara varmis oldugu guniimiz megalopollerinde
calisamama ylzlinden, dilenme, para veya bir “restaurant
ticket”i isteme alanlaridir.

“Devamli formasyon ve devamli denetim” toplumlarinda,
issizlik ve zenginlik yanyana gittiginde, kaldinmlarin islevleri
de sehrin zamanina gore degismekte. Yaya gegitlerinin gegis
alanlarinin basladigi yerler olarak kaldirmlar; 6énemli bir 6l¢l-
de, her zaman bakmaya ve gérmeye degil, bazen de dilenmeye,
aman dilemeye, para istemeye ve armadan vermeye yarayan
yerlerdir. Sadaka ile islam’da belirlenen kural, giinimiiz kapi-
talizminin sehirlerinde, yeni Bat’'nin toplumsal vaziyetinin ku-
rallari haline gelmektedir. Bu her giin rastlanmaya baslanan
durum, vyayalarin kalplerine hitap eden zavalll evsiz-
barksizlarin goérintilerini sunmaktadir bizlere. Bu goruntuler
bilince oldugu kadar, riyalarimiza kadar giren “hayvaniligi”,
insanliktan ¢ikmishgimizi bize sunmakta degdil midir?

Bu ki, Freud'da “Kurtlu Adam” seklinde tezahiir etmekte veya
Jung*un arkaik riyalarinin kolektif bilincdisina hitap etmektedir:
ben ile bilingdisinm diyalogu, baska bir deyisle sdylersek aydinlik
ile gizemli arasindaki konusma ve cekisme. Bu gdndermeler in-
san-hayvan ikiligine, iliskilerine, beraberliklerine, arkadaslikla-
rina génderme yapmaktan baska nereye gonderme yapmakta-
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dirlar? insanin hayvan-olusu ile hayvanin insan-olusu karsilikli
bir olus olarak, bir kapma iliskisi olarak bezenmektedir.

Rlyalarimizin kahramanlari olarak berduslarin melek olus-
lari, kendi kafalarinda girdikleri “ucus” her zaman bizim hayran
kalmaya devam edecegimiz insani yanlari degil mi. Amerikali
aktor Robert Williams o glzel filmdeki rollyle “insanhgi” bir
berdus olarak gostermiyor muydu? Her tirli kapitalistik iliski-
nin insan iliskilerini bir amaca yonelik ara¢ olarak gérmeye
basladiginda, bize bir son durum atfettiginde, biten seyin ken-
disi artik dostlugun kendisi olmuyor mu? Sadece cikar iliskile-
rinin olusturdugu amagsal ve aragsal arkadasliklarin “is ye-
meklerine” donistirdigd glndelik hayatimizi olusturan ve
kaldirimlar birer restoran veya kafe olarak kullanirken “dost-
ludu aragsallastiran” iliskilerden c¢ikanin kendisi evsiz-barksiz
olmuyor mu? O anlamda; kaldinmlarin insani, Benjamin'in
flaneur diye adlandirdigi aylak insan. Melih Cevdet Anday’in
aylakhgr anlattigi o glzel ifadesiyle: “Herkesin isi var ben de
sabah kalkip parka oturmaya gidiyorum”.

Kaldinm sadece evsiz-barksizlari degil; ayni zamanda her
tirli haydutlugu barindirmaktadir. Fahiseler (kaldirm sercesi),
“bul karayl al paray!” ile U¢kagitcilik yapanlar, tombalacilar;
bltiun bunlar hep otekileri ortaya koymaktadir. Burjuvalar tara-
findan parmakla gosterilen, dislanan, temellik edilmeyenlere
ait bir alandir kaldirnmlar. Yani demokrasinin kendi icine alma-
diklari kaldirnmlara ait olan insanlar, hatta hayvanlar bu kaldi-
rnmlara aittir. Telef olanlara ait bir kamu mekaninin 6zellesmis
halini kaldirimlar olusturmaktadir. Demokrasi, vatandaslik kal-
dinmlara ait bir kavram degildir. Sehre aittir, polis'tir, politik
degil dyleyse, demokrasi disina dogru tasinmistir. Halka aittir
kaldirimlar; ama vatandas olmak durumundan c¢ikariimislara
aittir. Jacques Derrida’nin tanimina goére, demokrasiyi degil,
haydutkrasinin alanini olusturur. Sokaga aittir, piyasaya ¢ikan-
lara aittir, varosa aittir, sehir merkezine aittir; dolananlardir,
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volta atanlardir, dénlip duranlardir, serserilerdir, tinercilerdir,
torbacilar, sinyal cekenlerdir (para veya yiyecek isteyenler),
kanun-disilardir; evsiz-barksizlardir tabii ki, armagan ile iliskili
olarak.

Tipki Nietzsche'nin insani Cok insaniadl yapitinin adindaki
“cok”un ne anlama geldigini gorebilecegimiz gibi, “cok” bize
kendi kendine dolanan ve anlamini kendiliginden alan “belki
gelecek olan devrimde” bulmaktaydi: Bir tlr gecen insan; mut-
luluga dogru “gecen” insan, bu gecis eyleminin kendisini gos-
teriyor. Yeniden dogus, insani dostlugun yeniden dogma ani
olarak gegen “Passager”, “Passanger”, 6limcll olandan doga-
na dogru giden bir siradisilik: “belki o mutluluk dolu saat gele-
cek, bir giin her biri sdyle soyleyecek: Dost, dost kalmadi hey-
hat!” diye mirildanacak 6lmekte olan bilge kisi. Ben, yasayan de-
li olarak da, ben “diisman diisman kalmadi” diye bagiracagim”.
Nietzsche'nin bu deliligi, bilgeden cok evsiz-barksiz yasayana
ait. Onun bu cilginhgidir ki, kaldirimlari dostlarla doldurmak is-
temektedir. Bir anlamda bu gegis transferde oldugu gibi akisi
ileriye ve baskasina dogru aktaran bir iliskiyi ortaya cikaracak-
tir: Bir gesit ilerleyen psike ile bastirilmanin asilmasi. Kaldirnm-
dakine gecen vicdan. Evsiz-barksiza yapilan yardim; armagan,
sadaka, psikenin vicdani rahatlatmasi eyleminin kendisi.

Yabanci olana, yani evsiz-barksiza yapilan ilk yardim, ona
acllan ilk el, ona verilen ilk yer, kalbine dogru giden ilk yolun
olustugu yerin adi kaldirim; yani yer olmayan, ev olmayan. Bu
yuzdendir ki, ancak yer olmayan bir yerde evsiz-barksiza dogru
egilmek mumkiin olabilecektir. Sadece yeri olmayanin baska-
sina verebilecegi bir konukseverlik olanak dahilinde olacaktir.
Bu yabanciya agilan bir kapi olarak durmaktadir karsimizda.
Yabanciya dogru uzanan yabanci bir el sadakay! yabanci bir el-
den alabilecektir. Armagan bir yabancinin baska bir yabanciya
yer-olmayan bir yerde verebilecedi “nesnedir”; nesnedir ¢inki
0znellesemeyecektir ki, yalnizca 6znelesemeyenin verebilecegi

72



Kavramsal Yaklasim

bir sey olabilsin; yoksa verilenin karsiigi istenecektir: “Calis,
tembellik yapma ki, dilenmek zorunda kalmayasin! Bak sapa-
saglamsin, git ¢alis!”. Yollarda, kaldirimlarda onca kez duydu-
gumuz bu ses, iste miibadeleye, ekonomik olana ve ekonomik
bir calisma rasyonalitesine dogru yonlendirmektedir konusma-
yI. Oysa evsiz-barksiza yollanan ses, ona yapilan cagrinin ne
bir 6znelligi, ne de bir yeri olabilecektir. Fransiz filozof Jacques
Derrida’nin 1996 yilinda ele aldi§i bir konu olan “misafirperver-
lik” bize yukarida gostermek istedigimize yakin bir sey soyle-
mektedir: Ancak, dili “gecenin” gl¢lerine dogru uzattigimizda
misafirperver olmak durumunda kalabilecegizdir; yoksa giin-
duzin ekonomik rasyonalitesine takip durmakla, homo
oeconomicus’e boyun egmekle vyetinecegiz. Cek filozof
Potocka'nin ele aldigi bu “gece” kavrami evsize ait bir kavram;
alisik olmadigimizi bize hissettiren bir yaklasim. Evsiz-barksiz,
0 halde, bizi diisinmeye iten, dilimizi gecenin gigclerine acan,
daha 6nce distinmediklerimizi bizi disiinmeye itenin alanina
aittir. Bizi, daha olmayana, yer-olmayana, yersizyurdsuzluga
dogru gotiirecek olan stimulus olarak durmaktadir. Bu yer-
olmayan bizi glincel yeni politikaya dogru tasimak zorunda ka-
lacaktir. Kaldinmlar “yersizligin” politikasini icinde barindiran
“agoralardir”. Ancak, eski Grek agorasinin yuvarlak ve temsili
durumuna karsin, “yer-olmayan” kaldirimlar, sokak politikasi-
nin yerleri olarak potansiyelleri iclerinde barindiran mekanlar-
dir. Sadece, o halde, alisveris, araba park etme, elele yiiriime
yerleri degil; kaldinmlar ayni zamanda “yer-olmayan”in politi-
kasinin gectigi yerlerdir. Utopik olmayacak ve totallesmeyecek
alanlardir. Yuvarlanmayan ve temsiliyeti sunmayan gegis ago-
ralaridir ki, bir kere gegildiginde bir daha geri donlsl olmasin;
tekrarlari aynilik olarak yasamasin.

Bu durum, 2001 yilinda kiratorliguni yaptigim ilahi Ko-
[7~"3 sergisiyle de gosterilmisti. Dante'yi, bir yolcu, bir gegici
olarak, neredeyse, Odysseuscu bir imkansiz yolculugu tamam-
lamak Uzere askin pesinden kosan; bunun icin de 6nce bir sairi,

73



Sanatin Gramlari

Vergilius'u, daha sonra da Araf'tan ¢iktiginda asigi Beatrice'yi
rehber edinmis bir yersizyurdsuzlasmis olarak ele alarak; 21.
yuzyilin berdusu ve evsiz-barksizini ortaya koyan bu sergi, ber-
dus 6znelligini giinimiz kapitalizminde bulan, issizligi kendine
yasam bicimi olarak kabul etmekten ayri, biylk bir kitle olarak
gencligin issiz kaldigi bir ortamda genellesmis bir vaziyetin gos-
tergesi olan “clochard” larn varligiyla kanitlamisti. Seza Paker’in
gerceklestirdigi bir fotograf ve bir dia dizisi icinden son dia, ayni
sekilde, evsiz-barksizin dznelligini, sehrin kendi toplumsal c¢elis-
kisi icinde gosteriyordu. iki ayrn resimde bunlari toparlarsak, biri
yaya gecidinden ge¢mek icin kaldinmi kullanmak zorunda olan
“Passager”yi, gecen yolcu olan evsiz-barksizi, peygamberimsi
bir edada izletiyordu bize, sanatci Seza Paker. Gegen yolcu ola-
rak berdus, dini bir yaklasimla, modern sehre artik neredeyse
bir yabanci olarak eklemlenmisti; ama sanatgi bize onu tipki ftu
bir ruh, bir hayalet gibi sunmaktaydi; neredeyse ucan ve ken-
disini goériinmez kilan yolcu un gérintisl, sehrin kaldirmla-
rindan gecenin gorlindrligind kanithiyordu, vurguluyordu.

lkinci fotografta ise, Seza Paker bize, Paris'te, Saint-
Germain’de bulunan “la Hune” adli kitap¢inin éniinde, kaldirim-
da bazen oturan bazen ise ayakta duran evsiz-barksizi, kitapglya
girmek icin veya iki yaninda bulunan kafelerden birine girip kita-
bini gazetesini okuyacak, sokolasini yudumlayacak, randevusu-
na yetisecek olan adamla, oniinden gecen hali vakti yerinde bir
entelektielle tezat icinde gosteriyordu. O halde; kaldirimlar, bu
sanatcinin yapitlarinda, glncel kapitalizmin celiskilerini en ¢ok
belirleyen yerlerden biri olarak sunulmaktadir. Ve zannediyorum
ki, sehrin diger bazi yerleriyle (metrolar, asevleri vb.) birlikte,
kaldinmlar, bugiin, bu islevi de yiiklenmis durumdadir. iscilerin
veya burjuvalarin yiridugu ve kafelerde sandalyelere oturup
kahve ictigi, tartistigi, gazete okudugu yerler olmalarinin disin-
da, kaldinmlar vitrinlerdeki tuketim mallarinin cazibelerine
bakmakla yetinmeyenlerin evsiz-barksizlara para verip, belki de,
vicdanlarini rahatlattiklar sehrin parcasidirlar.
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ESERIN “KULLANIM DEGERI” NIN SERGILENISI

21. yuzyllda bir serginin kurulusuna, tarihi olarak bakildi-
ginda, Istanbul Modern Miizesi'nde sergilenen eserler baska
bir anlam kazanmakta ve buna gore de, ilerleyen tarihi bir
artstiremlilik yerine essuremlilik Gzerine kurulu kavramsal ve
semptomatik bir yapi sergilemede 6ne ¢ikmaktadir. Bu sadece
20. yuzyihn “yapisal antropolojisinin” etkisini gostermekle
kalmamakta, c¢ok daha o©nceleri sanat tarihgisi Aby
Warburg'un sanat tarihine bakisiyla da ilgili olarak gelismek-
tedir. Warburg katmanlarla isleyen ve yapisal oldugu kadar
koksapsal da olan bu bakisa semptomatik adini veriyordu.
Yuzyihmizin zaman ruhu olarak distnulebilecek olan bu sergi
anlayisina bagl olarak “yapisal sergileme” diye adlandirilabi-
lecek yaklasim, ayni zamanda ginumdizde tarihi bir yeri olan
modern sanat mdizelerinin de sergileme bigimiyle drtismekte-
dir. Sergi yapimcilari artik diizgizgisel ve pozitivist bir tarih an-
layisini birakmislardir; yerine essiremli bir sergilemeyi daha
anlamli bulmaktadirlar.

Fransiz tarih ekolii icinde “Bellek Yerleri” diye adlandirilan
taringilige gore, artik eski anitsal bakis yerini bellege birakmis-
tir. Tarih gelip gegen bir simdiki zamanlar tarihi olmaktan ¢ok,
bellegin geri gelisiyle islemektedir. Bu, tipki felsefede Henri
Bergson'un bellek diye adlandirdi§i maddenin isleyisinde oldu-
gu gibi, sadece simdiki zamanin akiskanligiyla alakali olarak an-
lasiimamakta, tersine, bir gecmis ve bir de gelecek zamanin ol-
mas! igin zaman sikisarak islemektedir. Buna gore de, yine, ¢ok
eski bir dustinceye, Aristoteles’e geri donerek bakarsak, ge¢cmis-
te olmamis olan potansiyeller ginimizde yeniden glincelles-
mekte ve de boylece eski ve yeni yanyana gelebilmektedir. Bu,
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zamani Oncl olarak anlayan bir modernlik anlayisindan ¢ok bas-
ka turli bir modernlige dogru agilmakta ve buna gore de potan-
siyellerin glincellesmesi tim tarihi elemanlarin bazilarini giincel
bir modern ortamda yeniden ortaya ¢ikarmaktadir. Ve de, giincel
ile olan iliskisini gostermektedir. Bu sekilde, tarihi bir eleman ile
glincel bir eleman yanyana gelebilmektedir. Bu zamansalligi
anakroniklestirmekten ¢ok daha anlamlilastiriimaktadir.

GUnlmuz epistemolojisi icinde bilginin sayesinde biz eski
tarihi eserlere bakarken, onlarin yeni olan yanlarini gérmeye
baslamaktayiz. Sanat tarihi bugiin artik arka arkaya siralanan
ve gecmisin nostaljisinde yasayan bir bakis degil, ama siirekli
guncellesen ve ¢aga bir baska sekilde geri gelen ve dolayisiyla
da gtincel olanla yanyana gelen bir bakisi saklamaktadir. Sanat
tarihgisi Georges Didi-Huberman’in “anakronizm” olarak bize
gostermis oldugu gibi, Fra Angeliko'nun freskolarindaki resmi-
ne baktigimizda, yapay mermerin icindeki damarlarda Jackson
Pollock’un drippinglerini bulmak mimkin olmaya baslamistir.
Bu Fra Angeliko’nun zamanini, 20. yuzyilin ikinci yarisina tasi-
makla kalmiyor, ayni zamanda, Pollock’un jestiel resimsel yak-
lasimini  Ronesans’a dogru da tasimaktadir. Bu, Aby
Warburg'un italya’daki Rénesans senlikleriyle Amerika kita-
sindaki Meksika Hopi yerlilerinin senliklerindeki benzerlikleri
kiyaslamasinda oldugu gibidir. iki ayr kiltir iki ayr cografya
ve iki ayr adet bicimleri yanyana kiyaslanabilmektedir.
Warburg'un bellek ile alakali olusu da bu nedenledir.

Bellek, bir sekilde, eskiyi yeniye dogru tasimakta ve sanat
eserlerine yanyana bakmamizi saglamaktadir; ¢linkii medeni-
yetlerin tarihi veya olaylarin kronolojik tarihi yerine artik eser-
lerin “tarihsizligi” veya Nietzsche’'nin kavramiyla konusursak
“zamansizig’” s6z konusudur. “Ebedi donis” diyordu, Ni-
etzsche, “spekiilatif sentezin segmeci gliciini” meydana getir-
mektedir. Bu “pratik sentez” diye adlandirilan istencin kendisi-
dir. istenilen sey o kadar kuvvetle istenilmektedir ki, kiyaslama
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yapmak mimkin hale gelir ve eskiden gelenler arasindan secim
yapilarak geriye, aktif olanlarin glci, gtncel hale gelerek, kal-
maktadir. Ebedi donisiin disuncesi bu se¢imin istencini gergek-
lestirmektedir. istengten bir yarati ¢ikarmak miimkiinlesmekte-
dir. istencin secimi sayesinde ebedi doniis disiincesi geri gele-
bilmekte ve bellegi aktif hale getirmektedir. Ebedi donus bir i¢-
kinlik alani olarak bellekle birlikte islemektedir.

Bir eserin yapimindaki biricikligi onun “kullanim degeri” ni
vermektedir. Bu kullanim degerinin metalasmasi onu “degisim
degeri” ne ¢evirmektedir. 1920’li yillarda bir yandan etnoloji di-
ger yandan Surrealistlerin ilkel eserlere olan ilgisinin artmasi
Onemli bir gosterge olarak ortaya ¢ikmaktadir: Buna gére, hem
psikanalizin kurucusu olarak anilan Freud’'un hem de Sirrea-
lizmin papasi olarak anilan Andre Breton'un ilkel pargalara
verdikleri ehemmiyet ve bunlari koleksiyonlarina katmalari ye-
ni bir sanatsal bakisi canlandirmistir: Esere bir belge olarak
bakmanin getirdigi kullanim deg@erine geri donis temasi. Eser
bir kere kullanim degerinden degisim degerine dondugiinde
muzelerde tekrar kullanim degerlerine erismektedirler, bu di-
suinceye gore; ¢lnki eserin bir belge haline gelmesi onun de-
gisim degerinden cok daha ilging bir sekilde dustunilmektedir.
Eserin “halesinin” yok olmasindan degil tersine halenin baska
bir sekilde geri gelmesi ilgingtir. Yani, kullanim degerinden bir
degisim deg@erine gecmesi degil de, tersine bir belge olarak ye-
niden “halesine” kavusmasi, bir degisim degerine geri dénme-
si ona kuvvet vermektedir. Eserin mizeye girmesiyle bedelinin
pahalanmasindan c¢ok, burada, eserin yeniden kullanima
acllmasi daha ilging bir sorun halinde aniimaktadir. Sirrealist-
ler bu konunun Uzerine egilmislerdir. Eserin baglamindan ko-
parilarak muzeye getirilmesi degil, baglaminin tekrar yenilen-
mesinden gecmesi 6nemli olmaya baslamistir. Burada eser ar-
tik incelenmesi gereken ve de gosterilmesi lazim otan bir belge
haline déniusmektedir. Eser bir teslis yani tguncl biri (terstis)
olarak olayin sahidi olmaktadir, déneminin, sanatcinin ve ese-
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rin eski baglaminin sahididir. Ama bu ayni zamanda da bir
superstes'dir de, yani eserin kendisinin de disaridan bakan bir
sahit olmaktan ¢ok iceride bulunan bir sahit olmasidir. Bu boy-
ledir, clinkli eserin kendisi de yapim asamasinda mevcuttur,
tipki canli bir varligin nesnellestiriimesi gibidir. Eser neneles-
mistir; nesnelesmesi ise onun kullanim de@erinin asamasina
tekabl etmektedir.

Tirk modernlesmesinin asamalari icinde gelisen ve de bu
sekilde varlik kazanan eserlerin mizede kronolojik olmadan,
yanyana ve kavramsal bir cercevede sergilenmesi de bu eserle-
re bir kullanim degeri yuklemektedir. Eserin bedelinin ne oldu-
gu degil, bir ddneme yaptidi sahitlik 6ne ¢ikmaktadir. O neden-
le, eserin belli bir tarihten evrilerek ne kadar degisim degeri
kazandiginin degil, simdiki zamanda ne sekilde glinimize sa-
hitlik yapti§i daha ehemmiyetli durmakta ve bu sekilde de kul-
lanim degerlerine doniisu ilginglesmektedir.
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ESTETIK REJIM DEGIiSIMi ve KAMUSAL MEKAN

18. ylzyilda poiesis ve aisthesis, yani, sanat yapma bigimi
ve varolma bigimi arasindaki mimesis sorunundan itibaren bas-
layan mesele temsili rejimin krizine dogru giderken, mimesis
ve temsiliyet arasindaki iliski sorunsallastiriimisti.

Estetik, aslinda Gizel Sanatlardaki bu temsili olanin
mimesis'ten kopmaslyla baslayan bir sdylem iginde anlam ka-
zandi. 19. yuzyllin sonundaki perspektif disi hareketlerle bas-
layan modernlikle birlikte avangard hareketler temsiliyeti bir
kenara birakmaya basladi; ancak, mimesis'den ¢ikmak
temsiliyetin sonu olmadi.

19. yuzyillda ve 20. yiuzyill icerisinde, poiesis ve aisthesis
birbirleri (zerine oturmaya basladi. Balzac gibi Marx veya
Freud da hiyerogliflerin arkasindaki anlamlari arastirdilar.
Balzac hareketleri, kiyafetleri, yizleri ve mimikleri ortaya ko-
yarken, Balzac’'in hayrani olarak bilinen Marx onun gercekgili-
gini 6n plana ¢ikarmaktaydi ve bu sekilde Marx da ekonomi po-
litigin ve Uretimin arkasinda yatan ama ortaya ¢cikmamis olan
dinamiginin gercegini gosterdi: Arti de@er kapitalizmin gerge-
gini gostermekteydi; sakli gercegini. Freud ise ayni sekilde in-
sanin ruhunun karanlik derinliklerindeki bilingdisinin vurgu-
lanmasiyla insana yeni bir sucluluk ve umutsuzluk verdigini
sdylerken insan ruhunun hiyeroglifini ortaya c¢ikariyordu. Ka-
musal alan meselesi sadece Habermas veya onun elestirisini
yapan Oskar Negt ile kisith kalmadi higbir zaman. 1960'U yil-
larda Habermas Bati toplumlarindaki liberal “Kamusal Alan”a
(le sphere public) dikkat ¢cekmekte ve burjuva kamusal alanin-
dan sz etmekteydi. Bu sekilde Oskar Negt'e gore plep kamu-
sal alani es gegcmek zorunda kalmisti. Negt burada iki ayr ka-
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musal alan ve iki ayri ekonomi arasinda bir miicadele oldugunu
ileri stirmektedir. Marx da kamusal alani burjuva devleti ile
iliskide dislinmisti. Kamusal alan (sphere) burjuva medyasi-
nin da egemenligi altinda dejenere hale gelmistir; illizyon ti-
yatrosuna donismdustir. Bu alan sadece proleterlerin degil
tum kapital sisteminin icinde calisanlarin mekani olmak zorun-
dadir. Karsithkl kamusal alan (I'espace public oppositionel) bu
gercek baskaldiran &znelliklerin kesistigi alan olmak zorunda-
dir. Duygulanimlarin (partage des sensibles) yeni bir bollsu-
mini gerekli kilmaktadir Qacques Ranciere). Yeni bir ahlaki
anlayisa ihtiyac vardir. Bir tek merkez yerine birgok 6znelligin
heterojen birlikteligini saglamak zorundadir. Bu anlamda da
kamusal ve 6zel alanin disinda komiin bir alanin varligina ihti-
yac duyulmaktadir.

Kant'dan Adorno’ya giden bir gizginin buginiin sanatlarinda
yeri nereye tekabill etmektedir? Deleuze’'in dedigi gibi klise-
lerden c¢ikarak yarati haline gelen estetik rejiminin etkisini
guncel sanatlarda nereye oturtuyoruz? Estetik ile uyum tasi-
mayan bir sanat bugiinlerde temsili olan ve refleksif olanin ikili
ayriminda tekrar kendisine bir yol mu aramaktadir? Bu sorular
bugiinkil glincel sanatin sorunlari arasinda ve de sorgulaniyor.

Burada bizi ilgilendiren, buglinkii sorun baglaminda kamu-
sal alanda bu refleksif ve temsili olarak adlandirabilecegimiz
iki cizginin kamusal mekan ve 6zel mekan arasindaki ortak
(komin) kavramina yaslanarak nereye oturdugu. Kamusal me-
kan ve 6zel mekan arasindaki ayrimin modernlik icinde yerleri
hep ayrilarak sorusturuldu. Marksistler Dogu Bloku tecriibele-
rinde bir sey anladilar: Kamu sermayesi ve 6zel sermaye ara-
sinda sémdrd farkinin olmadigini anladilar ve Marksist bir ka-
musal sermaye ve devletin regilatoér anlami krize girmeye bas-
ladi. Liberalizmin zaferini ilan edenler de tam bu anlamda dev-
reye girerek 6zel sermayeyi goklere cikardilar.
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Halbuki burada goérebilecedimiz érneklerin de bize anlatmis
oldugu veya gostermis oldugu gibi, kamusal mekéan ve ozel
mekan ayriminin anlamini zaten sanatcilar yavas yavas kirmaya
baslamislardi: 1980’li yillar icinde ve 1960’'lardaki kamusal me-
kan veya hatta kamusal alan projeleriyle ve atolyesiz, duvarsiz
kultbeler (Buren ve Xavier Veihan'in beraber yaptiklari son ¢a-
lisma bu “cabane eclatee” kavramina génderme yapmaktadir).
Kamusal mekén ve 6zel mekén birbirlerinden ayrilmaktan c¢ok
birbirlerine yaklasmaktadirlar ve belki de Negri'nin yeni gelis-
tirmekte oldugu bir kavramda birlesmekteler: Negri, 6zel ve
kamu ayrimini “ortak” (commune) kavramiyla asmakta. Komi-
niin ayni zamanda kominizme ve Paris komin( gibi diger ko-
munlere de génderme yapmakta oldugunu burada hatirlatmak
cocukca bile olabilir, ama yine de hatirlatiyoruz.

Kamusal alandaki sanat yapitlarindaki estetik rejiminin
glincel sanatlardaki yerine baktigimizda, aslinda degisimin sa-
natsal olmaktan ¢ok daha fazla kamusal alanin gitgide sanatlar
tarafindan katedilmesinde oldugunu gérmemiz mimkinddir.
Bu anlamda, belediyelerin kamusal mekan ile ilgili ¢calismalari
cogaltmalari bu yeni gidisati bize gostermektedir. Sanatgcilarin
coklugu da bunun bir parcasi haine gelmistir, Git gide daha ¢ok
kamusal mekéan projeleri gelistiriimektedir. Radikal Kamusal
mekéan projesi ilgingtir; ¢linkii burada kamusal alan ve kamusal
mekan kesismektedir. Kamusal alani olusturan bir gazete ka-
musal mekan projesi yapmis ve de bu iki kavrami birlestiren bir
girisimde bulunmustur. Bu bilingli de olsa bilingsiz de olsa ko-
minlesme bakimindan da, kesisme bakimindan da ¢ogaltici bir
etki saglamaktadir. Bu sekilde cagdas sanatcilarin daha fazla
kamusal alanda ve mekénda is yaptiklarini sdylemek mimkin
olmaktadir.

Daniel Buren uzun zamandan beri Fransa’da kamusal me-
kandaki calismalariyla dikkat ¢ekmektedir. Jean Marc
Poinsot’nun soylemis oldugu gibi, “Duvarlari olmayan atolye”
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kavramiyla Buren acik alanlarda eserlerini daha cok goster-
mektedir. Palais Royal'daki 1980’li yillarin basindan beri yer-
lestirmeleri onun daha o zamandan beri yaptigi ¢alismalariyla
bir paralellik géstermektedir. ilk bastan beri kamusal mekan-
larda duvar afisleri veya kamusal billboardlar kullanmasi gibi,
kamusal mekan ve 6zel mekan ayrimini asmaya calismistir.
Villegle gibi sanatgilar da, bu sekilde, kamusal meké&nin duvar
afislerini sokerek galerilerde sergilemesiyle Buren'in kamusal
mekan projeleriyle ayni paralelde oldugunu gostermektedir.
Ayni zamanda Raymond Hains’in de duvar afislerini kullanarak
bunlardan sanat eserleri meydana getirmesi estetik rejiminde
kamusal ile 6zel mekan arasindaki ayirimlardaki karisimlari or-
taya koymaya baslamistir daha 1960’h yillarda. Sanatgilar bu
aynmi asmakta Negri’'nin kuramsallastirmalarim beklememis-
lerdir. Guattari'nin (zerinde durdugu gibi yeni bir estetik para-
digma sosyal bilimleri bilimsellik paradigmasindan cikararak
estetiklestiren bir paradigmaya dogru getirmistir.

Daha onceleri de kamusal alan ile 6zel alan arasindaki ay-
rimlar sanatsal olarak anlasiimaya baslandilar. Buren’in Fran-
sa'dan sonra 2007 yilinin sonbaharinda Napoli'de gercekles-
tirdigi kamusal mekéan yerlestirmesi, tipki Venedik bienalinde
aclk havaya yerlestirmis oldugu enstalasyonuna benzer bir ¢a-
lisma. Napoli Belediyesi bu yil plastik sanatcilara kamusal me-
kanlarda projeler yapma teklifinde bulundu: Danismanlarinin
arasinda Achila Bonito Oliva’nin da bulundugu bu sergide; Na-
poli sehrinin Piazza del plebicito meydaninda Anish Kapor,
Rebecca Horn, Joseph Kosuth, Jeney Holzer gibi sanatcilarin
enstalasyonlar yerlestirildi. Arin su sirketinin siparisi (zerine
Daniel Buren banliydye tasman Poticelli'deki Arin sirketinin bi-
nalarinin Uzerine midahale etti. Buren bu kamusal mekénda
bir de havuz insa etti (kendi renkleriyle 151§1 alma bicimleriyle).

Bir kac yil evvel Turk sanatcilariyla birlikte Magka Sanat Gate-
risi'nin ve Alain Bourdon'un girisimleriyle gergeklestirilen kut-
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lama calismasinda da, Buren yine Cholet’deki miizenin girisine
yerlestirdigi calismasiyla; 1sigin degisimiyle gerceklestirdigi
yerlestirmesinin mizenin disina ¢ikartilmasiyla birlikte “duvar-
siz atblye” kavramiyla gelistirdigi ¢alismasinin artik “duvarsiz
mize” haline sokulmasi da ayni estetik rejiminin bir parcasi
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. 2003 yilinda Beaubourg'da ger-
ceklestirdigi “le musee qui n'existait pas” (orada olmayan mi-
ze) baslikli sergi; Daniel Buren'in calismasi mizenin fiziksel
sinirlarini asarak disariya tasti ve Beaubourg’dan disariya dog-
ru bakildiginda da yine Louvre miizesinin binasinin tzerine yer-
lestirdigi kendi cizgilerini gosterdigi bayraklarini bakanlarin
seyretmelerini sagladiginda, kamusal mekana mizeden bak-
tirdi, izleyicileri. Ve iki mekani birbirlerinin icine soktu, ayrimla-
rinin Uzerine giderek, i¢ ice gegisliligini sagladi. Burada hem iki
muize konusuyor hem de birisinin icinde Buren calismalarini
sergilerken buradan disariya bakildiginda da baska bir muze-
nin disinda, tepesinde sallandirdigi bayragiyla kamusal meka-
na (Paris’e) bakilmasini saglamis oldu. Hem mizenin sinirlarin
genisleterek alt kattaki Max Ernst heykellerinin gorinarluguni
yok etti, hem de Cafe Costes’un icine dogru ilerleyerek yemek
yiyenlerin 6zel mekéanina dogru sergisini genisleterek, kendi
sergisinden yaptigi yuvarlak camlarla disarisinin gorinarligu-
ni olusturmus oldu.

Kamusal mekén ile 6zel mekan arasindaki gecisliligin orta-
ya cikartilmasinda 6nemli bir yeri olan Daniel Buren’in ¢alis-
masinin Uzerinde bir duvar afisi gerceklestiren Seza Paker’in
calismasi da ayni sekilde Buren’in i¢ mekan ve dis mekéan ayri-
mina set ¢cekmekte olan ¢alismasinin devaminda goriinmekte-
dir. Seza Paker'in Radika!gazetesinin kamusal mekan (zerin-
den tasarladigi isi kamusal mekanda isikli bilboardlarda sergi-
lenmisti. Oviil Durmusoglu’'nun kiratorliigindeki bu girisimde,
ilging bir sekilde, Seza Paker, Lyon Bienali’'nin mekanlarindan
biri olan Lyon Cagdas Sanatlar Mizesi'nin icinde sergilenen
Daniel Buren’in isini, cektigi fotografla dis mekana (istanbul
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caddelerine) tasidi. Bu sekilde, fotografiyla ve onun
bilboardlarda sergilenisiyle bir kamusallik olusturdu (ic mekan
dis mekana tasindi, Buren’in ic mekanda gosterdigi dis mekana
tasindi ve fotografin adi da zaten “Buren’in Enstalasyonunda
Gezinti” olarak konuldugunda, kanimca 19. ylizyildaki empres-
yonistlerin dis mekandaki resimlerine bir gdnderme yapiimak-
taydi). Bu ¢alisma kamusal ve 6zel mekan arasindaki kopmanin
sonuna gelindigine dair bir anlayisa katki saglamistir. Bir bas-
ka calismasinda da, zaten, Seza Paker, sanat¢i Dan Graham'in
Berlin’deki KW sanat merkezinin bahcgesinde bulunan kafeye
insa ederek “yerlestirdigi” calismasinin fotografinin (izerine
yapti§i calismada yine dis mekan ve i¢ mekan arasindaki kiril-
malara ve yansimalara dikkat ¢cekmekteydi. Yine baska bir fo-
tograf calismasinda Seza Paker, Daniel Buren’'in Marian
Goodman galerisinde gosterdigi calismasinin fotografini Be-
yoglu’ndaki Yunan Konsotoslugu'nun galerisinde gosterdigin-
de, Buren ve Dan Graham'in calismalarinin fotograflarini ve
bunlarin Gizerine gerceklestirdigi bir video calismasini yanyana
sergileyerek kirilmalar ve yansimalar badlaminda tartismaya
acmaktaydi. Seza Paker’in bu g¢alismasi Buren ve Graham’in
calismalarini dis mekan ve ic mekan baglaminda yeniden sor-
guladi ve bu iki mekan anlayisinin gecisliligini ve de kominlu-
gunid sorgulamisti. Bu anlamda da, Seza Paker’in bu fotografik
calismasi iki sanatcinin ¢alismalarinin izinde anlam kazanmak-
tadir: kamusal mekéana tasman 6zel an ve 6zel mekana tasman
kamusal mekéan fotograflar.

Dan Graham’in 1960'h yillar icinde ABD'deki yeni evlerin
Uzerine gerceklestirdigi sosyolojik baglamdaki calismasi; ko-
nutlarin dis mekan ve i¢c mekan ile sehrin disi ve merkezindeki
“ici” arasindaki diyalektige deginmisti. Seza Paker’in bu iki
mekan (kamusal ve 6zel mekan) arasindaki porositeyi, stinge-
rimsi bir deliklilik icindeki gecisliligi hem ic mekanda hem de
dis mekanda gosterdigini takip edersek; bizim karsimiza yeni-
den sorgulanmakta olan bir dis mekéan ve i¢c mekan arasindaki
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diyalektigin bir kopma (zerinden veya bir ¢eliski (izerinden de-
gil de, bir “eklemlenme” Uzerinden gerceklestirdigini goster-
mis oldugunu da hatirlatmak istedim. Bu iki mekén (kamusal
ve Ozel) arasinda kalmayan ve iki mekani hiyerarsisiz bir sekil-
de ele almanin ne kadar anlaml oldugunun baska bir érnegini
de istanbul’da Galata'ya yerlesen ve cikarilana dek orada isle-
rini anlamli bir sekilde surdiren Oda Projesi’'nde gérmemiz
mimkindr. Bir odanin i¢inde odaklanan ve kamusal mahalle
icinde dis mekana yerlesmeye baslayan ve i¢ mekéan ile dis me-
kan arasindaki ayrimi ters yiiz eden Oda Projesi (mahalleliler
ile birlikte yapilan calismalarla) 8. istanbul Bienali sirasinda
Dan Cameron’un kiratorliginde dis mekana yerlesmesinde de
anlamli bir taraf bulmaktayiz. Bir yandan Daniel Buren’in
1960’h yillarda yaptigi gibi billboard’lar kullanarak, *“ko-
nut/ev” meselesini giindeme getiren Oda Projesi ile, 2003 Ve-
nedik Bienali’'nde de bienal mekaninin disina (yani
Arsenal’'deki dis mekéna) yani bir anlamda kamusal alanin igi-
ne yerlestirmis oldugu Oda’siyla dis ve i¢ mekan, yani, kamusal
alan ile 6zel alan arasindaki mesafeyi sorgulamislardir.

Dis mekan veya kamusal alan icine yerlesen bu yeni mal-
zemeler kamusal alanin heykel gibi klasik bir malzemeyle dol-
durulmasina da karsi bir durus olarak da algilanabilinir. 1993
yilinda istanbul Belediyesi'nin kamusal mekanlara yerlestirmis
oldugu heykel projesinden ne kadar uzakta oldugumuzu séy-
lemeye, herhalde, gerek kalmamaktadir. Sanat¢i Alan Sekula
2007 istanbul Bienali'nde gerceklestirdigi konusmada,
ABD’de, kamusal mekéanda sanat isi Uretmenin ne kadar zor ol-
dugunu anlatmisti. Sermayenin 6zel alan meraki git gide kire-
sel kapitalizmde sorunlu hale gelmistir. 2007 istanbul Biena-
li'nde IMC yerine baska bir alis veris merkezinde sanat yapitla-
rinin (video ve diger mecralarda) gosterimlerini yapmak, sun-
mak neredeyse imkansiz olabilirdi. Sermayenin glicline gercek
bir sekilde boyun eden bir kamusal diinyanin igindeki estetik
rejiminin degisiklie ugramasi ve sanatcilarin kamusal alani
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doldurmaya calismalarinin hep bu micadelenin parcasi olmasi
bir sorun olarak durmaktadir. Sermayenin iktidarina karsi ka-
musal alani koruma miicadelesinde bulunma, burjuva veya ik-
tidarin ideolojik gorisleriyle de direnmek mimkin gézikme-
mektedir. Kamusal alan ve 6zel alan arasindaki farkin baska bir
turlt bir sekilde ele alinmasi séz konusudur. Bu refleksiyonun
islemeye basladigini ve geleneksel bir anlayis Uzerine kurulu
kamusal ve ©zel alan arasindaki ayrimin disina dogru tasin-
makta olan bir yeni epistemenin sz konusu oldugunu sdyle-
mek istiyorum. Bu ayr ele alis bigciminde kamusal mekan bir
turld 6zel mekén icinde gosterilebilecek seylerin de kamusal
mekana tasinabilinirligini bize gosterir.

Diger bir degisim de estetik rejimindedir: Artik pentiriin
0zel mekana, heykellerin kamusal mekana nasil yerlestirilecegi
ilkesinin yerine yeni bir anlayis gelmistir. Buna gore de, heykel
degil ama enstalasyonlar, 1sik enstalasyonlari (James Turell’in
Avignon’da yapti@1), billboard’lar (Seza Paker), fotograflar, isik-
I yazilar Oenny Holzer), performanslar (Oda Projesi) heykel an-
layisinin yerine yerlesmislerdir. Bu heykelin bittigini veya asil-
digini gostermez, ancak kamusal mekéan diye adlandirilan ve
komiin olan alanlardaki islerin estetik rejimlerinin degismis ol-
dugunu gosterir. Bu degisime bir 6rnek ise 10 yil &nce
Miinster'de (1997) Becher’'lerin kamusal alanlarda cektikleri
fotograflarin heykel édiline layik goriilmesi, zaten, heykel an-
layisinin degistigini gostermektedir. Yeni bir estetik paradigma
veya yeni bir estetik rejimi dnimizdeki yillarda daha fazla go-
rinur hale gelecek gibi duruyor, ufkumuzda.
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Belgesel, sanayi toplumiinun gelismesi icinde 19. ylzyilin
ilk yarisinda fotografin bulunmasiyla baslayan bir mesele ola-
rak glindeme geldi. Daha 6nceleri Hollandall ressamlar manza-
ra resimleri yaptiklarinda veya Once aristokratlarin ve sonra da
burjuva ailelerin resimlerini yaptiklarinda, portre yapimi kendi
gelisimi icinde buylimekte ve geriye bir bellek birakmaktaydi-
lar. Belge olarak duran bu resimlerde, sanat degerinden ¢ok
geriye bir ani birakmasi daha 6n plana ¢ikmaktaydi. Daha 6n-
celeri Avrupa’da, Cranach’dan beri sanat tarihinde siklikla ko-
nusulan bir konu olarak sanatin iginde bireyin ortaya ¢ikma-
sindan anlasilan sey, birey diye adlandirilanin yuzinin ve ifa-
delerinin diger bireylerden farkli olmasi Uzerine odaklanma-
sinda yatmaktaydi. Buna gore, yanyana duran insan portreleri
veya bedenlerindeki 6zellikler insanin kendisini belirlemektey-
di. Burada; belge, her bir insanin karakterini ortaya ¢ikartmak-
taydi. On dokuzuncu ylzyilda, fotograf bu isi izerine aldiginda
bir blyuk tartisma ortaya cikti: Fotograf bir bilim miydi veya
belge miydi yoksa bir sanat miydi? Bu tartisma fotografin orta-
ya ¢iktigi zaman yapilan bir tartismadir ve fotografin diger tek-
nolojilere nazaran hizli bir sekilde Osmanliya girmesine rag-
men, bizde oldukca ge¢ bir sekilde tartisiimistir

1839'da Fransa’'da Frangois Arago, Bilimler Akademisi'ne
mensup biri olarak dagerotip, sert bir cisme metale basilan bir
fotografin savunusunu yaparken, Glizel Sanatlar Akademi-
sinden baska biri olarak Desire Raoul-Rochette, Hypoolite
Bayard'in kagit (izerine basilan pozitiflerini savunmaktaydi. Ait
olduklari Akademilerin de adindan anlasilabilecegi gibi, biri bi-
lim digeri ise sanat olarak akademinin tavrini fotograf tzerin-
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den tartismakta ve savunmaktaydilar. Raoul-Rochette,
Hypollite Bayard'in kagit tizerine basti§i calismalari birer ger-
cek “desen” olarak savunmaktaydi. Bu tartismadaki baski mal-
zemesi, cam, metal veya kagit (zerine baski, bize fotografin
sanat olup olmadigi konusundaki tartismaya isik tutmaktadir.

ilk onceleri “betge-fotograf” 6ne cikmis gibi durmasina
ragmen zaman icinde bunun bu sekilde gelismedigini ve 20.
ylzyilhin ikinci yarisinda, git gide, “ifade-fotografin” “belge-
fotografla” yarisa girdigini de gorecegiz. Andre Roullie’ye gore,
giiniimlzde git gide betge-fotografin geri plana cekilmesiyle
alakall olarak sanayi toplumundan ¢ikmaya basladigimiz tezi
on plana ¢ikarilan bir tez olarak karsimizda durmaktadir; ¢lnk
sanayi toplumunun 6gesi olarak ortaya cikan fotograf ve arka-
sindan da hareketli fotograf olarak sinema, bizi belgeye bag-
larken, toplum modelinin degisimiyle birlikte modernitenin kri-
zinin icinde fotografin da bir ifade araci olarak sanatsallastiril-
masl s6z konusu olmustur. Nimerik makinalar ve ¢agdas sa-
natta fotograf ve videonun yeri de, bu anlamda, bu sekilde bir
seyir izler gbzikmektedir. Bugiin, sanatin fotografi bir malze-
me olarak kullanmasi da bunun bir parcasi olarak ilging bir ye-
re oturmaktadir. Nedir bu ilgin¢ yer? Belgenin nasil bir kurgu
olabilecegini gostermek mi? Yoksa belgenin kendisinin bir kur-
gu oldugunu dustinmek ve ileri sirmek mi? Bu, sosyal bilim-
lerdeki nesnellik ve dznellik tartismalarina benzemektedir. Oz-
nel olarak sanat, ifade aracini malzemeleriyle nasil meydana
getirir? Veya nesnel olarak belge, nasil bir bilimsellije baglh
olarak varlik gosterecektir? Bu sorulara takildigimiz zaman
icinden nerdeyse ¢lkamayacagimiz uzun bir tartismanin icine
saplanabiliriz. Bu nedenle, bu tartismanin disina ¢ikarak daha
transduktif bir yaklasima dogru ilerleyebiliriz.

Jean-Luc Lioult'un c¢alismasinda Alfred Hitchcock’un
Shoadowv ofa doubtalih filminde Charlie adli kahramanin am-
casinin polisler tarafindan aranmasi sirasinda, teyzesinin satici
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kiiginda eve gelerek amcasinin evde olup olmadigini denetle-
meye gelen polislere anlatmak istedigi yemek tarifi sahnesin-
de, yemek tarifinin gercek bir belgesel yemek tarifi olmasinda
yatan ve kurgunun icine belge olarak giren tarifin kendisi kur-
gunun icine yerlesmeye baslamaktadir. Ayni kitabin baska bir
boliminde “Sinemanin Gergekliginde, sinemanin gercekten
bir kurgu olmasina ragmen “gercek sinemasi”nin bilgilerini de
icinde barindirdi§i gosterilmektedir. Cagdas dinyanin kendisi
giindelik yasam sorunlariyla alakal olarak disiindigumuzde,
dilbilimci Hjemselves'in de belirtmis oldugu gibi, icerigin for-
muyla alakalidir; yani, konularla iliskilidir. Joan Foncuberta’nin
fotograf icin belirttigi gibi, her “fotograf yalan sdylemektedir”.
Gergek oldugu iddiasindaki bir kurgudur. Her zaman yalancidir
fotograf. Iyi fotograf “yalani en gercekci bicimde soyleyendir”
diye yazmaktadir. Yahut Gerard Leblanc “gercek sinemasi” ile
“kurgu sinemasi” ayrimini yapmaktan cok “gdrinirin kurgu-
sundan stz etmektedir. 2001-2002 yillarinda Uluslararasi Belge-
sel Festivali’nde, Marsilya’da yapilan bir kolokyumda da, “Ger-
cegin Kurgusu” adli tirlerin karisimi Uzerine konulan bu adla,
Laurent Roth “Son on yildir dokiimanterin alani genisledi. Do-
kiiman dramdan filme ve gazetecilie kadar, aile kroniklerin-
den, seyahat notlarindan ve her tirli kisisel ve kolektif masal-
lardan gecerek kurgunun gitgide dokimanter tirine yaklasa-
rak gelistirilmistir. Bu tartismalara baktigimiz zaman iki ayn tur
arasindaki iliskide, yani gercgek ile kurgu arasindaki veya sanat
ile sanat olmayan tirler arasindaki sinirlarin ftulasmaya basla-
digini sdéylemek dogru olacaktir. Yani ne kurgu tam olarak kur-
gu ne de dokiiman tam ve ham olarak dokliman olarak kalmak-
tadir. ikili karsitlklardan cikmaya baglayan ve disiplinleraras
olarak adlandirabilecegimiz tirlerin birbirlerine karismasi gibi,
gercek ve kurgunun da birbirlerine karistigini séylemek yanlis
olmayacaktir. Bu, romandaki hayalgiicii ve gercek iliskisinin
postmodernlikteki aldigi form gibi islemeye baslamistir. Melez-
lesme veya tirlerin karisimi bu anlamda ilging bir sekilde orta-
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ya ¢lkmaya baslamistir. Bir nllans, sonsuzcasma kigik farklar
veya kicik ayrimlar dyle bir 6nem kazanmaya baglamistir ki,
yani mindr olan dyle bir sekilde ehemmiyetlenmeye baslamistir
ki, “ara deg@erler” burada 6nem kazanmaya baslar. Ne biri ne
de Otekisi olan ara degerlere gore de, ham bir dokiiman veya
tamamen bir hayal s6z konusu olmaktan ¢ikmistir.

Bugiin 1970'lerden beri baslayan ve gittikce énem kazanan
fotograf ve daha sonra da video calismalarindaki kurgusallik ve
belgesellik dzellikle Catherine David'in kiratorliginde gercek-
lestirilen Documenta sergisinde 6n plana ¢ikmis ve Okwwui
Envvezor'ur, Documentasi ile de, bes sene sonra, yeni bir ivme
daha kazanmis bulunmaktadir. Buradaki videolarin git gide
belgesele dogru gitmesinde ise dzellikle Jonas Mekas’in 6énem-
li bir rolii olmustur. Otuz yildan beri filmlerinde goésterdigi imaj-
larda kendi ailesinin etrafindaki mikro olaylar filme ¢eken ve
islerinde gosteren Mekas “intimist” veya “sirdas” diye adlandi-
racagim bir yaklasimin kurucularindan biri olarak sayilabilir.

Yine bu yillardaki Christian Boltanski'nin belgesele dayanan
“anonim-fotografik” calismalari ikinci Diinya Savasl’ndaki top-
lama ve temerkiiz kamplarina yollanan cocuklarin belgesel fo-
tograflarini arsivlerden yola ¢ikarak sergilemeye baslayan ve
bu Uslubunu daha sonra madenlerde calisirken telef olan co-
cuklara kadar tasilyan Boltanski'nin arsivciligi hem kurgusal bir
belgeyi hem de bunun bir enstalasyon olarak kurgusalligini
gundeme getirmektedir. Ayni Christian Boltanski 2005 yilinda
Paris Modern Sanatlar Miuzesi'nin cercevesinde, Saint
Germain’deki meydanda bulunan Societe d’Encouragement ad-
Il kurumda, INA'nin arsivinden yola ¢ikarak actigi sergisinde,
fotografik ve televiziel arsivlerin kullaniimasiyla birlikte yapti-
g video yerlestirmesinde, televizyon ve sinemadan geriye ka-
lan imgelerden yaptig seckiyi interaktif bir sekilde gostermek-
tedir: 60 yillik imajlardan yaptigi secki ise, Boltanski'ye gore,
Alain Renais’nin Milli Kitiphane zerine yaptig filmde oldugu
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gibi, “Dinyanin bellegini” saklamaktadir. Bu bellek nasil géste-
rilebilecektir? Gece giindiiz kaydedilen bu imgelerden sanatsal
bir calisma nasil ¢ikabilir? Kendi calismasinda oldugu gibi,
Boltanski, burada da, kisisellestiriimemis imgelerden yola ¢ika-
rak anonim-imajlar gosterirken tim 6znelligini kullanmakta ve
kendi dogum tarihiyle imgeleri birlestirmektedir. Tam bir dznel
nesnellik diye adlandirabilecegimiz ve de transdiktiviteyi en il-
gin¢ temsillerinden birinde 6rnekleyebilecedimiz bu calismada,
sanatcl, dogum tarihi olan 6 Eylil 1944’deki imgelerden gl bir
video projeksiyon enstalasyonu gerceklestirmis ve ¢ok hizli bir
sekilde akan imgeleri ancak bir izleyicinin dokunmasiyla bir
digmenin durdurabilecegdi sekilde kurmustur. Bu bir arsivdir ve
de, bu anlamda da, kurguya yaslanmaktadir. Boltanski
televizliel imajlar 2000 kere daha hizlandirarak gostermektedir;
ama bu hiz bir el darbesiyle durdurulabilinmektedir. Her bir im-
genin 6lime bagh olarak islemesi ilkesinden yola c¢ikarak,
Boltanski’'nin calismalari sanatin en baslarindaki 6lime dogru
giden bir gizgide dusindlmustir.

Bu yillara damgasini vuran diger bir aktor olarak Guy
Debord, sanatsal ¢alismalarinda “dlnyayi tersyliz etmek icin ya-
pilan eylemlere dayanarak, cikis noktalarini kitaplarda degil, yol-
larda basibos dolasilirken” yakaladiklarini ileri siirerken, tek he-
defimiz “dlnyay| degistirmektir”, bizi kapatan toplumu ve hayat
en 6zglr hale getirmek icin giindelik hayati yine sokaklarin igin-
deki tutumlar ve durumlari 6n plana c¢ikararak belgelerini di-
stinduklerini” ima etmekte degil miydi? Yeniyi kesfetmek dev-
rimci degisimlerin hepsinin karsilikl iliskisinin perspektifinde
uygulanacak olan kultiir ve adetlerin alaninda kolayca taninabi-
lecek olan bazi eylem aracilarini ve yeninin kesfini kesinlikle
olusturmak eylem planinin kendisi olarak durdugunda, belgenin
kendisinin degisiklige ugratiimak (zere orada ele alindigini du-
sunmekte degil miydi? 1970’li yillarda okudugum Vincennes,
Paris VIII Universitesi sosyoloji Boliimiiniin derslerine Pierre
Philippe Rey “Kapital'in Elestirisi” dersini yaparken, kapiy!
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acan ve o sirada baslayacak olan bir gosterinin yuriyusuna si-
nifa haber veren bir militanin s6zund ilk dinleyen kisi olmasi ve
hepimize, “sosyoloji yollarda daha iyi 6grenilecektir, haydi!”
diye seslenmesi, yine dénemin havasini bize vermekteydi.

Yine yakin bir 6rnekten yola cikarsak, belgesel ve kurgu iliskisi
Polonyall sanatgilar arasindan josef Rabakowski'nin calismalarin-
dan gormek mimkindur: penceresinden sokagi ¢eken kamerasiy-
la komsularinin gidis gelislerini inceleyen sanatci, kendisine ait bir
yarati miidahalesini bir belgeymis gibi sunmaktadir.

Yine baska bir 6rnegi dusinirsek, Atlas Grup, Once 1I.
Dokumenta’da ve sonra da New York, Apex galeride Stephen
Wright'in yaptigi sergide sergilendiginde, belgesel olanin tim
gercekliginde olusan tamamen bir kurguyu gostermektedir:
Libnan'da kagirilan gazetecileri televizyon gorintilerinden di-
rekt olarak alarak kurgulayan sanatcinin, ayni filmin icine kendi-
sinin kurguladigi bir bicimde, kagirldigini anlatan bir gazeteciyi
de eklemesi, kurgu ve belge arasindaki iliskiyi nasil gosterdigi
hakkinda, bize bir bilgi saglamaktadir. Bu yaklasim Sophie
Calle’in de sanatsal yaklasimidir. Her seferinde olmayacak du-
rumlar yaratarak bunlar buylk bir rastlantiymis gibi anlatan
Sophie Calle, striptiz yaptiginda da, annesinin pesine taktigi de-
dektifin gorintilerindeki gittidi yerleri, mizeleri bize gosterdigin-
de de, otel odalarindaki mdsterilerin esyalarini karistirarak fotog-
rafladi§i zamanda, tanimadigi birine bir kravat satin alip, ona yol-
layip sonra da onu gizlice izleyip fotografladi§i zamanda da, hep
bir belgesel gibi kurguladifi fotograflarini bize gdstermektedir.
Serkan Ozkaya'nin performatif eylemlerinin fotograflarinda da,
ister Bergama muzesindeki heykeli 6pmeye calissin, isterse de
kendisini Picasso maskesiyle miizede sakat sandalyesinde gez-
dirdigi mizenin videosunda olsun, hep bir durum yaratmaktadir.
Belge gibi duran aslinda kurulan durumlardan baska bir sey gibi
durmamaktadir. Gercek gibi goziken de her zaman bilinen bir
kurgu olarak durmaktadir. Ayni calismanin bir benzerini baska
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bir sanatcinin yaptigini bilmeden gergeklestirdigini soyledigi is-
lerindeki (Dialarla yapilan Biyik cam &érneginde oldugu gibi)
gizem bu kurgunun bir parcasi olarak durmakta degil mi?

Benzer bir kurgu-belge calismasini Seza Paker iki ayri sergi-
de gostermistir. 2002 yilinda Marmara Universitesi Giizel Sanat-
lar Fakiltesinin galerisindeki Sefahat adli sergide Fellini'nin
57y/7co/7 filmini ve de Switch adli barda da yine Fellini’'nin Roma
filmini gdsterip, Uzerine kendisinin katiimadig bir tartismay! da
filme alip gostermeden canl olarak tartismayi performatif bir ey-
leme dondiren sanatgl, ayni sekilde 2004 Aralik ayinda, Giney
Kore'deki Total Museum’daki Refrain Ulysses adli sergide, Teo
Angelopoulos’un Ulis’in Baktsfru gosterdiginde, belge ve kurgu
arasindaki iliskiye deginmektedir. Bu iki calismada da, Seza Pa-
ker, tamamen kurgu olan filmleri gosterirken; birincisinde, sefih
Romalilar; ikincisinde 1972'de cekilen ve 1942'yi anlatan filmi
yine 2002 ‘de gosterirken (ayni 30’ar yillik zaman denklemi icine
oturarak) Avrupa’daki yukselen asiri sag irkci ve fasist hareketle-
rine gobnderme yapmakta ve de bir belgeye doénustirmektedir;
Uclinch filmde ise, 2004 Aralik’inda yapilan serginin kavrami
olan Homeros'un (lysses’ine gonderme yaparak ve de Balkan
meselesini ele alan kavrama dayanarak, Angelopoulos’un filmini
gosterirken, bu filmi, yine bir kurgu olarak diistinen sinemacinin
bugline gelisini bir belge olarak sunmaktadir. Kurgu, bir belge
haline donlismektedir bir sergi salonuna tasindiinda; boylece,
belgeyi kurgu olarak sunan yaklasima karsi, Seza Paker, kurgu-
yu belge olarak sunmaktadir.

Bir baska o©rnegimizi Riene Dijkstra Uzerinde disinmek
mumkindur. Hollandall fotograf ve video kullanan sanatgi, dizi-
ler halinde hazirladigi fotograflarda bir geng grubun portrelerini
cekerek onlarin yasamlari ve ifade bicimlerini belgelerken, bir
grubun ne yaptigi ne diisundugu ve nasil hareket ettigi hakkinda
bize bilgi vermektedir. Bilgi veren fotograflar da bir belgeye do-
nismeye baslamaktadir. “Niyet ve neticesi arasindaki” mesafeyi
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ele almakla sorunsallasan isinde Diane Airbus’e yaklasan sanat-
¢inin calismalart Waker Evans’dan Berdt ve Hella Becher’'e kadar
giden bir cizgiye oturmaktadir. Askerler, liseliler, dans eden
clubber’ler hep bir fotograf veya videoyla belgesellesmektedir-
ler. “Buzzclub’de dans edenler” adli ¢calismasinda, sanatgl dans-
¢l geng kizlarin bedenlerindeki ¢ekingenlik ve rahatlama arasin-
daki gerilime dokunmaktadir. Liverpoollu bu gengler 1996-97 yil-
larindaki bedenlerin dans ederken olusan hareketlerinde, bize
sanayisizlesmeye baslayan bu sehrin tim issizlik sikintilarini gos-
termektedir. issizligin yarattigi sikinti sikisan bedenlerde ortaya
cikarken dansin rahatlatmaya basladigi bedenler nasil islemek-
teler ve nasil rahatlayabilmekteter? Beden issizlikten nasil etki
alir? Bu Spinozaci sorular Rieneke Dijkstra’nin ¢alisiimalarinda
belgesellesmektedir. Yani belgesel sanatlasmaktadir.

Anri Sala’nin video calismalari arasinda da, bu iliskileri iz-
lemek mimkin, oncelikle Arnavutluk’ta annesinin Komiinist
Partisi Uyesi” oldugunu, Enver Hoca'nin sdylevlerini nasil tek-
rar ettigini eski bir filmden yola ¢ikarak izleyen ve daha sonra
sagir dilsiz alfabesine dayanarak dudaklardan okuyarak bir
belgesel ortaya cikaran sanatgi, siyasi olan bir durumu kendi-
sinin annesiyle olan iliskisine baglayarak sunarken, psikanali-
zin hig bir 6gesine dokunmuyordu.

Verdigimiz bu 6rneklerde ortak bir yan bulmaya kalkarsak
soyle sOyleyebiliriz: Gergek olarak belgesel bir hayal Griini ola-
rak kurguyla iliskiye nasil girmektedir? Gergek bir dokiiman nasil
bir sanat haline dénismektedir? Burada William James’in gercek
anlayisina dontp bakmanin bizi bir adim geriye degil, ama ileri-
ye dogru gotirecedini dusinlyorum. Amerikan paragmatizmi
diye adlandirilan felsefi yaklasimda gercegin nasil olustugu so-
rusu bizi dokiimanter sanat ile ilgili olarak bir yerlere dogru ta-
simaya baslayacaktir. Buna gore, William James, aslinda, gerce-
gin arastirmasini sunarken, Mutlakgilar diye adlandirdigi Anglo-
sakson Hegel'cilere karsi gercegin bir fikir (idee) olmasindan
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cok bir yaratiyla iliskili oldugunu ileri siiriiyordu. Bu anlamda,
James tam olarak gercedi aramaktan ¢ok gercedin sonucundaki
olguya bakmaktaydi. Gergek bir fikrin dogrulugu, 6nceden bir
gercek olmasindan ¢ok, bir gercegin neticede, bir tecriibe sonra-
sinda belli olmasinda yatmaktadir. Bdylece olusan bir gercek
vardir; 6nceden var olan bir gercek degil. Bu sekilde, David
Lapoujade’a gore, William James’i ilgilendiren gercek olmaktan
cok, harekettir. Boylece de Peirce’e olan yakinligindan ¢ok
Bergson’a bir yakinhginin oldugundan s6z etmek daha dogru
olacaktir. Peirce’in gercek tutkusuna nazaran William James, bir
olus sonucunda yaratiyla ortaya cikan bir gercege bagli olarak,
gercegin kendisinin verdigine bakmakta ve bu da hareket saye-
sinde gerceklesmektedir. David Lapoujade, William James'de
gercegin tlrevsel bir 6neme sahip oldugunu ikincil oldugunu
vurgulamaktadir. Gergegin yapilis strecidir James'i asil ilgilendi-
ren. Yani yapim, yaratmanin slreci gercegi ortaya koyduguna
gore, bu surecin sonucundaki gercek bize ilging olarak goriinen
gercek olacaktir. O halde, gercek olarak bize sunulan dokiiman
olgu olarak mi gergek olacaktir, yoksa bir gerceklik abidesi ola-
rak mi? Yasanmislik her zaman gercek bir dokiiman olarak ¢ika-
bilir mi karsimiza? Bu sorunun cevaplarini James’in yaklasiminda
aramaya kalktigimizda ise, gercedin 6nceden varolan olmaktan
¢ck yarati oldugunu ileri strdigiimuizde, bu sefer, gercek, bir
yarati surecinde belirgin olmaya baslayacaktir. Dokiman bir
gerceklik olmaktan c¢ok bir bakis agisi oldugunda, gercegin hangi
yerde gercek olarak soylendigini sorgulamaya baslayacagiz. Ko-
nusanin anlattigi gercek midir? Yoksa bir bakis agisina ve hatta
bir ideolojiye mi bagli olarak olusmakta ve gercek sorusunun di-
sina ¢ikilmaktadir. ideoloji gercek degil bir yanilsamadir. Bunu
en gizel gosterenlerden birisi de Marx olmustur. James kopya-
gercegi elestirmektedir, yani bir orijinalin kopyasi olarak ¢alisan
bir gercegin elestirisini yapmaktadir. Ne demektir ve ne anlama
gelmektedir? Kopya gercek demek bir téziin kopyasinin gercegi
demek olabilir mi? Yani bir fikrin dogru kabul edilmis olarak,
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kopyasinin, taklidinin yapilmasi durumunda gercek, bir orijinal
toze bagll olarak kalmaktadir; ama buradaki tdziin dogrulugu-
nun tartisiimaksam gerceklik kazandiginin alti da vurgulanmali-
dir. Téz benzerliginin kopyas! tam da Platon’un iyi kopya diye
adlandirdigina dogru bizi gotirmektedir. Halbuki yaratinin so-
nucunda olgu olarak ortaya ¢ikan bir gercek kopya olmaktan ¢ok
bir pragma olarak durmaktadir. Bir ickin tecriibenin icinden ge-
cerek bu gercek ortaya cikmaktadir. “Genetik Kuram” diye ad-
landinlan bu aranan gergektir, varolan gercek degil. Cunki
James’e gore, kopya gercek olmayi engelleyen bir seydir; yarati-
yi engellemektedir. “Neden?” diye sorar James, “duslincenin
misyonu var olanlari kopyalamaktan c¢ok fikirleri daha yukari
dogru ¢ikarmak olmasin?” Bu sekilde, pragmatizm bir yéntem
olmaktan ¢ok bir yaratidir. Burada gercegin kendisi degistirilen
bir sey olarak durmaktadir. Bir deney sonucunda ortaya ¢ikana
gercek demek daha dogru olacaktir. Gergcek olarak klise olan
degil. Bu gercek degildir; klisedir. Ongoriidiir. Hareketin ser-
bestlestirilmesi, James i¢in pragmatizmin kendisi olarak durmak-
tadir. Yapilan sirasinda gercek meydana gelecektir. Bu
varoldugu kabul edilen bir gercek olmaktan ¢ikmistir. Gergek ya-
ratinin yikselttigi seye verilen ad olmaya baslayacaktir. Dokii-
manter sanat o nedenle sanat olarak gercegdi var edendir. Gerge-
gi var etmek sanata ait bir veridir. Sanat var olan belgeyi sanat
haline cevirirken aslinda sanat olarak gercegi meydana getir-
mektedir. Belge olarak duran dokimanin kendisi ise, belki de,
ideolojinin, klisenin bir parcasi olarak kalmaya baslayan bir ger-
cek fikriyle iliskili olarak kalmaktan Oteye gidemeyecektir. Bura-
da her sey ters ylz edilmeye baslar: Gercek sanatin var ettigi
sonu¢ olarak dururken, dokiman diye adlandirilan sadece bir
bakis acisindan baska bir sey gibi durmayacaktir. James’in felse-
fesi icin, David Lapoujade’in yazmis oldugu gibi, olus felsefesi
demek dogru olacagl gibi, dokiimanter de olus felsefesini bir
parcasi olarak karsimizda duracaktir. Onun gercegini gostermek
Uzere sanatini bekleyen bir 6n Kklise olarak gercek fikri bozulmus
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olacaktir artik. Buna gore, “yapilmakta olan hareket gercektir;
seylerin bir gerceginden ¢ok, yapilmakta olan seylerin bir gerce-
ginden s6z etmek dogru olacaktir. Hareketi diisinmek demek o
hareketi tasvir etmekten cok hareketi izlemek olacaktir. Nereye
dogru gidiyoruz sorusunun gerc¢egi, nereden gelmekteyiz soru-
sunun gergeginden ¢ok daha ilging olarak sorulmasi gereken bir
dnerme olarak durmaya baslar. Psikolojinin ilkeleri adli kitapta
William James bilincin bir “bilincin akimi, akiskanlidi, hareketi”
oldugunu yazmistir. Bu anlamda zihinsel hareket ilerleyerek
olusmaktadir. Onceden yok olan bir bilincin bilinglenmeye bas-
lamasi degildir, ama bilincin kendisi bizde olan yolda kurulmaya
baslayacaktir. Geleneksel formlardan dzgirlesen bir yeni zihin-
sel tecriibe ¢ikar karsimiza. Varyasyonlarin, dizilerin birbirlerin-
den olan farkini vurgulayan ritimler s6z konusudur. Bu ¢izgiyi
izledigimizde, tam da yukarida sdyledigimizin anlami daha be-
lirginlesmeye baslayacaktir. Bilincin kendisini izlemek demek,
bilincin aldi§i yoldaki harekete eslik etmek demektir. Sanatsal
bakis kendi tecrlibesinde siire¢ icinde kendisinin icinde, ickinli-
ginde dokimani bir gercede cevirme islevini basarmaktadir. Bu
islevin kendisi ise, doklimanter sanati gercek ile kurgu arasin-
daki bir ayrima dogru yollamaktan vazgecer; bu ikilik yerine bir-
birlerini tamamlama islemi, burada, yeterli islem olmaya basla-
yacaktir. Kurgu bir hayalgiiciiniin triint olarak dokiimanin klise
gercegdini sorgulama imkanini vermektedir; bu gercegi sildiginde
veya dogruladiginda ise, artik slirecin igine girilmis demektir. Bu
sure¢ bize gercedi ortaya cikaran akiskanligi sunar. Gergek, yani
olus halindeki olgu, 6nceden var olan ve Peirce’e gore sdylersek,
belirti, ikon veya sembol olarak sunulanin kopyasi veya imitas-
yonu, taklidi degildir; tersine, stirecin sonunda dogrulanabilecek
olandir. Yani burada bizim ilgilendigimiz dokiiman ve sanat ay-
nmi degil, dokimanter sanattir. Bu, sanat sayesinde dokiman
olmaktan ¢ikip “gercek” haline gelecektir.
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Ayse Erkmen’in TUnel'deki heykelinin kaplanip “daha gori-
nur” hale gelmesi sanatsal meselesini dlstinecek olursak, go-
rinmez hale gelen heykele yapilan saldirinin sanatsal bir saldiri
olarak baslayip, gercek bir sanatyikicitigina doniismesi surecin-
deki olgudaki sanat nesnesinin, sanatin artik ortada olan, kapla-
nan, karsi cikilan ve de hayran kalinarak miilkiyete gegirilen; yikil-
dig kadar hayran kalinmaya devam edilen bir nesne oldugunun
da gostergesi olarak gdziikkmektedir. Bu asagidaki orneklerde (¢
tlr psikolojiyi gorecegiz.

Sokak - yaya sergileri baglamindaki bu olay Tunel’in alistigi
bir heykelin gozlerden silinmesiyle (zlcli bir sekilde
nihailenmistir. Bu sanatsal bir deneyim olarak baslamis ve
Uiziicti bir deneyime déniismiistiir. Straforla, Kemal Onsoy tara-
findan “go6runir olmak” lzere yapilan bir sanatsal tecriibenin
neticesi, toplumsal degil yine bireysel olarak durmaktadir. “Biz
sanattan anlamayiz” veya “Biz sanata de@er vermeyiz” gibi ge-
nellemelere gitmektense daha sahsi bir sorumsuzluktan bah-
setmek daha akla yakin durmaktadir. Biz genellemelerinden
kacinmak bu ornekte 6nemli olarak go6zukmektedir. Bireysel
bir aktin bireysel bir olgunun sonucunda olusmus olan bu du-
rumun neden yapildigini sorabiliriz. Buna, baska bir sekilde ol-
saydi, sanatsal bir eylem olarak bakmak da mimkin olabilirdi.
Ama bu ikinci bakisin sanatsal olarak getirecegi estetik bir tec-
ribesi yoktur; o nedenle de yikim Uzerine kurulu olan bir mo-
dern sanatlar meselesinin yikiminin daha estetik bir yikim ol-
masinin zorunlulugu bellidir. Su anda, Paris Beaubourg'da
acllmis olan ve sergilenmeye devam eden Big Bang sergisinin
sekiz kavramindan birisi de yikmak (destriiksiyon) kavramidir.
Ama bu sanatsal bir yikimla alakali olarak durmaktadir ve de
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Ozellikle perspektifli bir resim anlayisinin yikilmasindan soz
edilmektedir.

Bunun yaninda Alexander Brener'in ve Barbara Shurz’un yi-
kim Gzerine kurulu olan bir sanatsal bakisi da 21. ylzyihn énci
sanatlari arasinda bir yere sahiptir; ama orada yapilan yikim da
s6zIU veya Uzerine yapilan bir saldiri olarak durmakta ve bir tir
anti-estetik siyasi bakisa sahip bir anlayisa dayanmaktadir. Bu
saldirn Gzerine kurulu olan bir sanat anlayisidir ve de anarsizme
yaslanmaktadir. Ama her seye ragmen de kuramsal bir bakisa
sahip oldugu da su gotiirmez bir gercektir. Bu psikoloji 6nctilik
psikolojisidir. Orman yanginlarinin rasyonelligini tasimayan Ay-
se Erkmen’in heykeline yapilan saldiri ise “bedava” diye adlan-
dirilabilecek pahasi olmayan bir saldiridir ve de sanatsal bir ak-
tivitenin tamamen disindadir. Bu bedavaligin bir psikolojisidir.
Anlamsizdir. Sahip olamadigina karsi yapilan bir saldiri s6z ko-
nusu mudur? Yani, kapitalizmin tiketim toplumu anlayisindaki
bir psikolojiden s6z etmek mimkin mudir? Bu s6z konusu
yakma eyleminde goziikmemektedir. Bu nedenle de, yukarida
yazdi§imizi tekrarlarsak bir anlama sahip degildir.

Tam tersine baska bir olayl buna baglamak mumkin olabilir.
Akbank Sanat'da kuratorlugini yaptigim Tekinsiz sergisinin sa-
natcilarindan biri olan Seza Paker’in bir diasi, dia projeksiyonu
enstalasyonundan 14 Ekim gind c¢alinmistir. Bu diyapozitife sa-
hip olamayacagini diisiunen birisinin fotograf calismasina sahip
olmak icin galerinin ikinci katindan caldi§l diyapozitif, Plan adli
besli bir diyapozitif dizisinin bir tanesidir (1020’li yillarda insa
.edilen Paris apartmaninin banyosundan bir detay gorintisindi
vermektedir). Burada bir begenme ve sahip olmak Uzere ¢alma
eylemi vardir, yikma veya yakma degil. Bu baska bir psikolojiye
ait olarak durmaktadir. Sahip olmak istedigi bir seye sahip ol-
mamanin verdigi eksikligi gidermek igin yapilan bir eylemin
kendisidir. Bu eylemde de saldiri vardir ¢linkii eserden bir diya-
pozitif eksiltiimektedir; ama saldiri sahip olma duygusunun
icinden gecen bir eylemin kendisidir. Burada; kuramsal bir saldi-
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n degil, Brener ve Barbara 6rne@inde oldugu gibi, yoKetme psi-
kolojisi de degil, Ayse frkmen'in heykelinde oldugu gibi; ama
kendisine ait olmayan bir seye sahip olma duygusu yatmaktadir.
Kitap veya gomlek calmak gibi bir eylemdir ve tiiketime ait olan
bir duygunun sanatsal ifadesidir. Muhtemelen parayla elde
edemeyecegi sanatsal bir seyin begenisi izerine, onun kendisi-
ne ait olmasini isteyen birisinin hareketini ifade etmektedir. Bu-
radaki duygular ayrn ayndir. Kimisi Uzicd, kimisi entelektiel
kimisiyse sahip olmanin verdigi duyguya aittir
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GODARD: UTOPYANIN CIPLAKLIGI

Jean-Luc Godard, Collage(s) de France, Sinemanin Arkeolo-
jisi sergisini gergeklestiremedi ve 2004 yilinda projeden vazge-
cildi. Godard'in istedigi butce o kadar yuksekti ki, Godard bunu
gercgeklestiremedi. Sanatcinin kaprisi degil, sanatcinin dusiince
sureci diye de bakmak lazim, diye distinlyorum; fikirler za-
manla gelisiyor, blyiyor ve yeniden gelisiyor. Refleksiyon su-
recinin kendisi bunu gerekli kiliyor. Fikirler sabit ve akla geldigi
gibi degil, sanatlarda. Tersine gelistiriimeyi bekleyen bir sey-
dir. Sinemada benzer bir sekilde islemektedir ve Godard, ka-
nimca, fikrini gelistirmektedir. Projeyle realizasyonu asla ayni
olmamistir. Buglnlerde oldugu gibi sanatlar fikirlerle yapil-
maktadir. Glincel sanat akla gelen fikirlerle isler gibi gorin-
mekte ve de bu ylizen bazi sorunlari beraberinde tasimaktadir.
Bu, elbette ki, refleksif sanatcilar icin gecerli degildir ve tim
giincel sanat veya cagdas sanat diye adlandirilani kapsamaz.

Jean-Luc Godard'in sergisinin adi ayni zamanda Voyage(s)
en Utopie, 1946-2006 A la Recherche d’un Theoreme perdu
(Utopyaya Yolculuk(lar) Yitik Bir Teoremin Pesinden) adini ta-
slyor.* Godard sergiyi telefonla kurmus sdylenenlere gore.

Ve bu sekilde; sergi, evvelki gln, din ve bugiin olarak (¢
ayri salondan olusuyor. Ewvelki giinde Godard Collage(s)'de
France projesinin maketlerini sunuyor bizlere. Bu maketlerdeki
isaretler her seyircinin kendisine gore okuyabilece@i kadar ¢ok-
lugu iceriyor. Her bir 6ge yeni bir anlam katarak isaretleri ¢o-
galtiyor. Belki de Godard'in cok sevdigi bir sinemaci olan
Manoel de Oliveira’nin 6nermesine dayaniyor: “izah yoklugunun

* Godard’in sergisi Paris Beaubourg Georges Pompidou Kultur Merkezi'nde
24 Nisan-14 Agustos 2006 tarihleri arasinda izlenmistir.
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Isiginda yikanan muhtesem isaretlerin bikkinligi (doyumu)...”.
Bikkinlik bir doyum noktasi. Godard’in ¢ok sevdigi bir noktayi
isaret mi ediyor? Sinemanin sonuna gelindi. Artik “Sinema Ta-
rihi” (Histoire(s) du Cinema) var. Bunu da, Jean-Luc Godard
yazdi ve kolajladi. O nedenle, Evvelki Gin Godard’in bahsettigi
tarihe ait olan bir yer. Bir topos daha dogrusu a-topos, yersiz-
lik, veya Utopya degil. Burada, yine Godard’in eski filmlerinden
biri olan Cilgin Pierrot filmindeki “Bluzlu Romen Kadin” adl
Matisse’in tablosu var. Bu tablonun bir kopyasi savastan ¢ik-
mis gorinimindeki bir yatagin somyasinin hemen arkasinda
yerde duruyor; ama hemen yaninda cam altina alinmis sekliyle
orijinalini go6rtyoruz. Formlar aramayl birakan Matisse’in
1946'daki tablosuna Godard’'in hayranligi Matisse’in  blyuk
ressamhgindan da bugine yaklastiriimasindan da gelmekte.
Eric Alliez ve Jean Claude Bonne’un yeni kitabinda Matisse-
Disiincesibu anlamda Matisse’in glincelligiyle alakali. Picasso
veya Duchamp degil; ama Matisse’in yazilari ve resimlerindeki
kolajlar bir yerde Godard'in sergisinin adi olan Fransa Ko-
laj(lar)ini bize vermekte degil mi? Bir baska filminde ise
Godard 1958'de Jacques Beker’in 19, Montparnasse adli filmi-
nin elestirisini yazdiginda bu filmi savunmustu. A bout de
Soufle (Serseri Asiklar) adli 1960'a ait filminde Belmondo,
Montparnasse sokaklarinda dolasiyor ve Montparnesse res-
samlari denilen ressamlara ait bir déneme tekabl ediyor, bu
sahneler. 1965'de Cilgin Pierrot adli Godard filminde bir
Modigliani kopyasi géziikmekte. Bu bolimde anlamlar ¢cogal-
makta ve bir tren sanki ilk olarak 1895 yilinda La Ciotat garina
giren ve insanlarin ilk defa sinema filmi gordiklerinde, trenin
tzerlerine geldigini sanarak kagmalarindaki gibi, bir oyuncak
tren sergi salonunun duvarinin yikiminin icinden gecerek diin
ile evvelki glin arasinda gidip geliyor. Bir koltuk, orada evvelki
gunde dinlenme imkani veriyor. Bir tiinelden gecerek evvelki
glinden dune giren ve evvelki gline geri giden bu tren bize ne-
redeyse Bergson'cu bir zaman fikrini vermekte: Sikisamamig
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bir zaman birimleri arasinda ayni andalik gérmek mimkinddir.
Veya Foucault’'nun Bilginin Arkeolojisiadli 1969 yilinda yayim-
lanan kitabindaki tarih zamanlarinin katmanlarinin yapisal bir
sekilde Ust Uste gelerek ayni katmanlari canlandirmasinda ol-
dugu gibi, Godard sergi salonunda, zamanlari ayiriyor, ama
zamanlar bir simdiki zamanda birlesiyorlar. Yapisalct mi? “O da
neymis?” derdi, herhalde Godard da, Foucault'nun kitabinin
sonunda kendi kendisiyle yaptigi duo-monologda oldugu gibi.

Din adli salonda ise, Godard bize sinema tarihinin onu ilgi-
lendiren saheserlerini sunuyor, sanki bir firtina oradan ge¢cmis
ve de sanki her sey yerle bir edildikten sonra az kalan zaman
icinde, sergi yeniden kurulmak istenircesine bir yerlestirme s6z
konusu. Serginin en ilging tarafi da, bir kasirganin sonrasinda
yeniden olusturulmaya calisilan bir salon gibi bir yerlestirme
olmasl. Burada, Parajanov’'un Sayat Nova'sindan bir ilk bolim
gosterilmekte ve de Anne Marie Mieville’in yillarca Godard ile
beraber calistiktan sonra yaptigl filmden bir sahneyi de gor-
mekteyiz. Burada Masal, Montaj ve Riiyalar adli basliklarla iz-
ledigimiz film parcalari ¢ikiyor karsimiza. Fritz Lang'in Doktor
Mabus&iinii, Rossellini’nin 1953'deki italyaya Yolculuk filmin-
den sahneleri ki, Yeni Dalga'y: elestirirken, Rossellini, Godard’i
diger Yeni Dalga’ci sinemacilardan ayirmisti; Jean Renoir, ki
Godard onun igin harika bir elestiri yazmisti; Sacha Gutry,
Robert Breson’un Au Hasard Balthazar&A\ bir esegi 6znelles-
tirdigi sahane filminin bir parcasini gérmekteyiz. Ve de Johnny
Guitar, Nicholas Ray'in saheserinden bir bolim cikmakta kar-
simiza. Ve de digerleri

Bugiin adli bélimde ise savaslarin televizyondan gelen im-
geleriyle uykuya yatan vatandaslarin hayatini canlandiran bir
yatak enstalasyonu, heyecanla, c¢ikiyor karsimiza. En biytk
senligin ve gosterinin en sirdas yatak odalarimiza kadar gel-
mesini saglayan televizyon denilen aletin biyisinin icinden
gecmekteyiz bu sefer. Her yerde televizyonlar. Diinya kupasl
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maglarini yatay olarak bir masaya yerlestirilmis sekliyle izle-
mek isteyenlere televizyon aygiti sahane bir perspektif sunu-
yor. Porno ise buginiin televizyonunun bir baska carpici 6gesi:
Baudrillard bunu yazdi durdu yillardan beri: Hayatin pornogra-
fisini ve isaretlerinin avciliginin yapti. Godard da yine yatay bir
sekilde orjiler veya gay pornolar gosteren televizyonlarimizi
evimize getiriyor. Bugln adli salon, aslinda, bir evin icinin yer-
lestirilmesi; ama parcalanmis ve dagilmis bir enstalasyon cik-
makta karsimiza. Dolaplar ve mutfak ve banyo ve salon ve, ve, ve
evin her yani televizyonlarla dolmus. Edie Constantin filmlerinin
siyah beyaz polisiye ve hafiyelik sahnelerini, burada, evimizde
seyrettigimiz gibi, porno filmlere de, haberlerdeki savaslara da,
Saraybosna’nin yikilmasina da, Mostar koprisiiniin yeniden res-
tore edilmesine de, ayni yerden, bakmaktayiz. Evimiz mizenin
ici olmus durumda. Ama disaridan baktigimizda, Beaubourg mi-
zesine ve kiltir merkezine, yine fragmantasyona ugramis bir
tablo gérmekteyiz: Matisse'’in tablosunun ¢ogaltiimis haliyle bir-
likte, sinema kuramcisi Andre Bazin'in s6zUinl okuyoruz: “Ger-
cegin dikissiz elbisesi”. Godard dikis dikmemis, ama virtiel
olarak dokular birbirine gecirmis, tipki kralin elbisesinin go6-
rinmezligi gibi, krali soymus, ciplak birakmis. Pornografi degil
bu seferki ciplaklik, heyecan vermekten cok uzak bir pornogra-
finin heyecaninin, kralin ciplakliginin gercegini goéstermesin-
den ge¢mekte sinema, artik buguinlerde.
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JEFF WALL’UN FOTOGRAFIK RESIMLERI

Marian Goodman Galerisi’nde sergilenen fotograflariyla Jeff
Wall 2006 yilinin sonunda Paris’'te en ¢ok girilti ¢ikaran sa-
natcilardan birisi oldu. Ayrica Orsay Mizesi'nde Jeff Wall’e bir
midahale yapmasi i1smarlanmisti. Son yillarda Orsay Mize-
si'nin programinda olan cagdas sanatcilara Muze'nin koleksi-
yonunda bulunan 19. yizyil sanatcilariyla bir rastlasma yapti-
ran mizenin politikasi bu sefer Jeff Wall'e yonelmisti; ve de
Cezanne yili olarak bu yil Fransa’da Wall'iin Cezanne'in bir tab-
losuyla iliskiye girmesi ismarlanmisti. O da Cezanne’in Orman-
daki Kopri tablosuyla Marian Goodman'da 226x280 boyutla-
rindaki light box’da sergilenen Kanada ormanlarindan bir sah-
neyle karsilik verirken ayni zamanda baska bir Paris galerisin-
de, Karsten Greve galerisinde Jeff Wall ile ayni zamanda sergi-
lenen Eugene Atget ile de bir iliskiyi bu dogrultuda sergilemeyi
dustnen Jeff Wall ikili bir midahalede bulunan, yani hem
Cezanne hem Atget’i kendi eseriyle birlikte yanyana getiren ilk
sanatcilardan birisi oluyordu; cunki genelde tipki kendisiyle
ayni zamanda Francois Morellet'nin de yapmis oldugu ve de
Monet'nin Rheims katedrali resimlerinin tclemesindeki ¢ tip
1siga Ug neonlu 1sikli isinde 1siklarin yeginligini degistirerek ce-
vap veren sanatgl gibi, bir is ve bir sanat¢l karsilasmasi yapil-
maktaydi. S6z konusu 226x280'lik light box'da sergilenen bu
fotografta bir 6lcek sorunu giindeme getirilmektedir. Kigik 6l-
cekli bir bina buyuk 6lcekten gosterilmektedir. Chevrier bu 6l-
cek icin “neredeyse blyutiimis bir biblo gibi” diye yazmakta-
dir. Mimari bina kugik olcekten blylk 6lcege tasinmaktadir.
Bir tlr bakis bunu saglamaktadir. Vancouver'deki parktaki bu
tiyatro binasinin gorinimi dogal olarak ayni dlcekte olsa bile,
baska bir bakis agisiyla biiyuk dlgcege cevrilmistir.
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Jeff Wall bu sene kendisiyle ayni milletten gelen Kanadall
Paris Glzel Sanatlar Okulu hocasi Frangois Chevirer'nin kendi
eseri Uzerine ¢ikardig kitapla da dikkat ¢cekmekte. Chevrier 19.
ylizylldaki piktiiralizm ve enstantane fotograflar, fotordportaj
arasindaki tartismadan baslayarak Jeff Wall’in eserinin ¢6zim-
lemesini yapiyor. 1945'de Magnum’un kurulusundan itibaren
de bu an fotograflarinin, yazar raportérlerin fotografin gelisi-
mindeki roliiniin Gzerinde duruyor. Yapmak, pentiir ve de gor-
mek fotograf arasindaki farklardan yola ¢ikarak Wall’'un bunlari
nasil birbirlerine bagladiginin Gzerinde duruyor. Bilindigi gibi,
sanat tarihi ve felsefe okuyan Jeff Wall fotograf ve de ¢alisma-
larinda kurgu ve belgeyi birbirlerine karistiriyor. Bir kurgu ol-
madi§i izleniminde dururken, tam da biyik bir at6lye ¢alisma-
sI, hatta filmatik ¢ekimler yapmakta. Ressamin gézunin fotog-
rafin karsisinda géren ve bakan arasindaki farkinin en aza in-
dirgendigi  bir calisma Uslubuna bagl olan Jeff Wall,
Friedlaner’in dncelikle goze ve bakisa verdigi 6nemle ayni vazi-
yette degil, Chevrier'ye gore. Friedlander’'in de ayni zamanda
Paris'te Jeu de Paume’daki sergisine baktigimizda dizilerle ca-
lisan bir fotografciyr gérmekteyiz, halbuki Jeff Wall dizilerle ¢a-
hsmiyor, tersine fotografi bir ressam edasiyla ele alarak ¢alis-
malarini gerceklestiriyor. Yani birbirlerine ekliyor, pozlar
yanyana getiriyor. Bir ressamin yaptigi bir tuval espasinin (ze-
rindeki yerlestirmeleri gercgeklestiriyor; anin o verili kuvvetine
bagli kalmiyor, siklikla. Fotograf ve “tableau de peinture” ara-
sindaki ayrimdan ayrilan ve fotograflariyla birer pentir yapan
Wall, fotograflarinda piktiralist bir calismayl géstermiyor.
Piktlralist degil, ama fotografik tablolar yapiyor. Mental im-
geyle Uretilen imge birbirlerinin icine giriyorlar, i¢ ice geciyor-
lar, ayrimlarini farksizlastiriyorlar. Bir algilamamalari agiyor
gozlerimize, bize. Onun calismalarinda avangard ve eski ara-
sindaki kopmaya rastlamiyoruz; ne de eski geleneksellije do-
nis s6z konusu; onda bir stireklilik arayisini goriiyoruz. Strek-
lilik icinde yeniye ulasmak Wall'in sanatinin kendisini olustur-
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makta. Piktlral gelenegin sirekliliginde yeniyi bulmaya calisi-
yor. Bizi bir tecriibenin alanina dogru surtkliyor: Light
Box'larlyla. Marian Goodmann’'daki sergisinde de, devasa bo-
yutlardaki Light Box'larini sergiledi Jeff Wall. Tablonun kisim
kisim yapilmasinda oldugu gibi, Jeff Wall'un fotograflarinda da
kisim kisim bir pentirgibi fotograf dizenlenmekte. Heterojenligi

bir homojenlik gibi sunmaktadir.
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ZAMANLA ONE CIKAN BIR MEGALOPOL SANATI: L.A

Paris Centre Pompidou Kultir Merkezi’'nde; 8 Mart ve 17
Temmuz 2006 tarihleri arasinda agilan “LOS ANGELES 1955-
1985 Sanatsal Bir Baskenti” Dogusu adli sergi, bize sanat¢ila-
riyla yenilene yenilene degisen ve kavramsal bir sanat icinde
diinyaca onemli bir yer edinen ve de New York’un Greenberg
ile birlikte doruga ¢ikan sanat merkezi islevini, Amerika Birle-
sik Devletleri’'nde ve deViluslararasi alanda asarak, aciga ¢ikar-
tan Los Angeles megalopoliunun cgesitli sanat yapitlarini goste-
ren bir sergi. 1950'li yillarin ikinci yarisinda baslayan ve mal-
zemeleriyle yavas yavas ¢agdas sanati kendi merkezine ceke-
rek, oradan kazanilan ivmeyle tim bir sanat diinyasina yayilan
bu sehir, Braudel’in MaddiMedeniyet ve Kapitalizm kitabindan
beri ele aldigi bir kavram olan “dinya-sehir” niteligine sahip.
Bu megalopol merkez ve ¢evre sorunlarini birbirine karistiran,
kiltirel sermaye ile ekonomik sermayenin yanyana gittigi,
Marksist iktisatgl ve sosyolog Samir Amin’in 1970’li yillarin
icinde “plastik sehir” olarak adlandirdigi, siddet olaylariyla
zenginligin yanyana ve kol kola gittigi bir cografi kentsel alan.

1950’li yillarda, yeralti (underground) faaliyetleriyle daha
yeni yeni asamblaj adi altinda ele alman bir malzemeyle, bir
sanat yapma bicimi ortaya cikarken, Los Angeles, Beat
generation diye anilan bir grup sanatginin etkisiyle 1s1gini yak-
. 1957'de Beatgeneration sairleri Los Angeles’in marjinal ma-
hallesi olan Venice Beach’e yerlestiklerinde, deniz kenari ve
sehrin ik atmosferi birbirlerini tamamliyorlardi. Bugiin hala bu
marjinalligini strdirmekte olan Venice Beach ayni zamanda,
Los Angeles’in en turistik yerlerinden birisi. Araba sehri olarak
bilinen Los Angeles’da Venice Beach sahilinde kosmak, yiru-
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mek, kafelere takilmak, kamusal alanda spor yapmak mumkiin.
Gece saatlerdeki ‘single bar’'lar da, hala bu mahallenin niine
in katmakta. Ama 1950’lerin ikinci yarisinda Ferus Galerisinin
acllmasiyla ivme kazanan bir sanatsal hareketten s6z etmekte-
yiz. Siire eklemlenen Free-jazz'in ustasi Ornette Coleman yine
buraya ait bir yasam bicimini belirleyen kisiliklerden bir tanesi.
Diinyay kasip kavuran Barbie bebegin de icat edildigi yer Los
Angeles. Tabii ki bu yasam bicimine Beach Boys'lari da, sorf
sporlariyla baska tip sportif bir Kaliforniya yasam bicimini kat-
maliyiz. New York'un soguk ve soyut ekspresyonist atmosfe-
rinden olduk¢a farkli bir iklimle karsi Kkarsiyayiz bu
megalopolde. 1960’ hyillarda da, tam da 1962’de, Pasadena Art
Museum’da “New Paintings of Common Objects” (Glndelik
Nesnelerden Yeni Pentir) sergisi sanatsal durumu etkili bir se-
kilde degisiklige sokmus: Pop Sanatin ziplamasina vesile ol-
mustur. Kaliforniya Eyaleti asamblaji diye bir terimi ortaya ¢i-
karmistir. Bu yillarda Los Angeles New York'tan sonra ABD’nin
ikinci sanat merkezi olmak konumuna yikselmistir. 1962'de,
Andy Warhol'un ilk kisisel sergisi Ferus Galeri'de sergilenmis-
tir. “L.A Zo£"veya “Finsih Fetish” diye adlandirilan minimalizm
de Los Angeles’da sergilenmistir. Bircok sanatc¢l ve galerist bu
sehre yerlesmis ve calismaya baslamistir. Passadena Art
Museum, 1963’de, Marcel Duchamp’in énemli bir retrospektif
sergisini duzenlemistir. Ayni yil deneysel sinema pratikleri ya-
sanmistir. Zenci ayaklanmalari sehre siyasal bir baskaldiri at-
mosferini tasimistir. Marjinal sanatgcilar ve Zenci hareketi birlik-
te calismislardir. Doors ve Jim Morisson, Frank Zappa'nin kon-
serlerindeki siddet ve sapkinlik, samanik ruh ve muhalif kaltir,
yine Rock muzigiyle plastik sanatlar ve sinema arasinda bir itti-
faki ortaya cikartabilmistir. Charles Bukowski romanlari,
1920’li yilarin Henry Miller ve Anais Nin ikilisinin ve Gertrude
Stein’in maceralarini arattirmayacak bir sekilde Los Angeles’da
alkol ve cinselligi marjinallik icinde yanyana getirmistir.
1966’da Vietnam’'a kars! hareket Los Angeles’li sanatg¢ilar tara-
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findan gerceklestirilmistir. 1967'de Los Angeles County
Museum of Art yeni-aciimis ve bu haliyle “Sanat ve Teknoloji”
serisini imzalamistir. Malibou plajinda en bilyiik Hippie toplan-
tilarindan birisi gerceklesmistir.

1970’li yillarin basinda ise artik 1968 sonrasi giindeme ge-
lecek olan etnik farkliliklarin 6ne cikarilldigi bir sahnede, Mek-
sikall gocmenlerden olusan bir Chikanos Art Amerikan grubu
olusmustur. Ayni yillarda Los Angeles feminist sanatcilar gru-
bu sergiler yapmaya baslamislardir. Daha ¢ok kavramsal ve vi-
deo agirlikli olan bu sanatgilar yine sanatin ylzinin baska
teknolojilere, kavramsal bir sekilde, dénmesini saglamislardir.
Muhtemelen video ve kavramsal sanatin ayni seymis gibi kul-
lanilip, karistirlmasi da, bu yillarda ortaya ¢ikmistir. Bu, Los
Angeles merkezli olmustur. OASIS deneysel sinema grubu da
yine bu yillarda kurulmustur. Buglin sanat¢i girisimleri diye ad-
landirilan bir tir érgltlenmeler ve sanat yapma pratikleri de,
LAICA (Los Angeles Institute of Contemporary Arts) adll sanatgl
gruplariyla veya sanatgilar tarafindan isletilmeye konulan LACE
(Los Angeles Contemporary Exhibitions) sanat mekanlariyla
alevlenmistir. Bu siralarda, ¢okdisip/in/i bir sanat ortam/ mey-
dana gelmistir. Sanat tarihi, sosyoloji, felsefe ve politika
yanyana cesitli gorsel ve yazili malzemelerle islerlik kazanmis-
tir. 1970’lerin sonundaki Londra merkezli Punk akimi da kendi-
sine Los Angeles’da bir yanki bulmus ve Punk sanatgilarin or-
taya cikmasinda etkili olmustur. Blade Runnerfilmi de kendisi-
ne gelecek futdrist bir yer olarak yine Los Angeles ve oranin
kozmopolit ahalisini se¢cmistir. 1970’li yillardan itibaren Ameri-
kan dizi filmlerinin New York'u terk ederek, dizilerini Los
Angeles merkezli yapmaya baslamasi da bu sehrin birinci pla-
na dogru tasinmaya basladiginin bir gdstergesidir. Yine,
Fernand Braudel’in deyisiyle, ekonomi-diinyasinin Atlantik’ten
Pasifik okyanusuna dogru kaymasi ve Asya kaplanlarinin kom-
susunun New York degil de, Los Angeles veya genel olarak Ka-
liforniya oldugu da yakin zamanda saptanilan bir durumdur.
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Yeni bir kavramsal sanat neslinin ortaya ¢ikmasi da 6nemlidir:
Politik isler sergileyen bu sanatgi grubu kavramsal sanata, ama
temsili calismalar yapmaksizin, dil, imge ve gosterge kiltiiri
tzerine refleksiyonlar gelistirmisler ve bu alana agirlik vermis-
lerdir. Christopher Williams, Stephen Prina, Lary Johnson,
Jeffrey Walance gibi sanatcilar giinimiizde sanatta kavramsal-
hginin Greticileridir. Performans sanatgilari da, yakin zamanda
kaybedilen Alan Kaprow, Christ Birden, Paul MacCarthy, Mike
Kelley gibi, buglnkl sanat diinyasinin Unli sanatgilari yine Los
Angeles sehrinden enerjilerini almaktadirlar.

Hollywood’un ve sinema sanayinin yerlestigi bir yerde, kav-
ramsal muhalif bir sanatin ortaya ciktigi bir yeralti alani. John
Baldessari'nin, Douglas Heuber'in ve Michael Asher’in
CalArts’da verdikleri kavramsal derslerle bircok yeni kavramsal
sanatcinin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Bu sergi boyle bir olu-
sumu gostermekten ¢ok sanatgilari sergilemekle yetinmistir.
Sergi, bircok baska sorunu da beraberinde tasiyor. Sergi
asamblaj, Los Angeles Looku, Isik ve Mekan, Performans, Kav-
ramsal sanat, Kadin sanatcilar, Karsi-kiltir, Los Angeles Pop
Sanati, Yeni Nesil gibi ayr ayn salonlara bdliinerek isleri,
Beaubourg’'un besinci katinda gosterdi. Bu ayrim kendi icinde
Los Angeles sanatini kronolojik bir sekilde gostermekten g¢ok
kavramsal bir sekilde sergilemis oldu. Ama, bu sira i¢cinde olsa
bile, sergiye girerken, yine de, dncelikle kronolojik olarak 1950
ve 60’ yillarin duvar ¢alismalarini gériyoruz.

Rosalind Krauss'un Texte Zur Kunst'&a, yazmis oldugu gibi,
bu serginin iyi bir sekilde anlasiimasi icin Amerikan sanatini
yakindan tanimis olmak gerekmektedir. Krauss, aslinda Walt
Disney tarafindan kurulmus olan CalArts ekollinlin, San Diego
Kaliforniya Universitesi’nin, Chouinard’in énemi tzerinde dur-
maktadir: Buralari Kavramsal sanatin gelistigi yerlerdir. Oto-
banlarin kestigi sehirde yapay malzemelerle plastigin birbirine
karistigi bir eklemlenmede yeni sanatsal ifade arayislari ortaya
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ciktigini 6ne surmektedir. Kaliforniya’nin ginesli iklimi kav-
ramsal yeni bir harekete ivme kazandirmistir. James Turell’in
IsI§i da buradan gelmektedir. Arizona'daki deneyiyle birlikte
volkanik bolge, Turetl'e 1si§in ve fenomenolojik bir bakisin im-
kanini vermisti. Ve, bu isik, aslinda, minimalist bir yanilsamay!
sanatina getirme imkani yaratmisti. Doug Wheeler, Lary Bell ve
Robert Irwin'in kavramsal estetigi bu anlamda Los Angeles
kaynaklidir. CalArts'da dersler veren Doug Wheeler'in ve Alan
Sekula’nin gosist etkisi yadsinacak gibi degildir. Pasifik okya-
nusunun etkisi, balik¢ilarin  hayati, bitin bunlar Alan
Sekula’nin fotograf sanatinin icerigini olusturmaktadir. Bakisi-
nin dokumanter kurgusunu da estetik olarak takip etmek bu
icerik sayesinde s6z konusudur. icerik ve ifade birlikte isleme-
ye baslarlar. Ozellikle John Baldessari'nin CalArts'daki egitimi
LA sanatinda bir ¢igir agma noktasina tasinmistir. Krauss’a go-
re, John Baldessari'nin “The Black of Ali The Truck”i ve
Huebler'in “Photographing every person alive” CalArts 6grenci-
lerine, Jim Welling’e Jack Goldstein’e yeni bir ufuk getirmistir.
David Salle’in, Jim Kaisberg'in, Matt Mullican’in varligl,
Baldessari’'nin Uretkenliginin etkilerinin gostergeleridir. Bura-
da New York ve Los Angeles ayriminin lzerinde duran Krauss,
kavramsal Los Angeles sanatini destekleyen Art Forum dergi-
siyle, New York’lu Soyut Ekspresyonistleri destekleyen Art
News dergisi arasindaki ¢ekismeye dikkat cekmistir. Bir dergi-
nin her seyi degistirme giicii ve bir egitim merkezinin dnemini
burada ¢ok kuvvetli bir sekilde gormekteyiz. Art Forum Los
Angeles merkezli yeni bir sanati destekleyerek, New York'un
tahtini yerinden etmeyi saglamistir. Andy Warhol’'un Cambell
Corbalar’'nin Ferus Galeri’'de veya Yves Klein'in monokrom ma-
vilerinin Los Angeles’da sergilenmesi ¢ok seyin 6nini agmistir.
Baldessari’'nin derslerinde dgrencilerin inceledigi ve analiz et-
tigi H. Szemann’in “Formlar Birer davranis Olunca” (1969) ser-
gisinin katalogu o dénemdeki 6grencileri ne kadar etkilemisti,
kendileri bugunlerde bunlari anlatiyorlar.
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Yine istanbul’da Akbank Sanat’sa Stephen Wright'in yaptig
Medya Olarak S@ylentiadli sergiye katilan Martha Rosler’in de
Beaubourg’daki, Los Angeles sergisindeki katilimci yeri itiba-
ryla anlattigi gibi, serginin elestirilecek bir baska yani da, fe-
minist sanatgilarla kadin sanatcilari ayni etiketle yanyana ko-
nulmasiydi. Ama, bu, hangi ideolojik perspektiften bakildijina
ait bir elestiri gibi duruyor.

Tabii bu yenilikler ve egitimdeki ehemmiyet ve sergilerin bi-
¢cimi ve sanatcilarin yeni malzeme deneyleri ve eskiyle yeniyi
harmanlamalariyla olusan refleksif sanat daha sonra, zaman
gectikten ve isler yapildiktan sonra anlasilacaktir; tam yapildig
zamanlar da degil. Ayni Tlrkiye sanatinda oldugu gibi. Bugii-
nin ikinci planindaki bazi sanatgilarin bazi tek tik galeriler ile
Sanat ve Kiltir merkezlerinde agtiklari ¢cok gezilen ve piyasaya
baktigimizda az yansiyan ve ilgi goren islerinin kuvveti de son-
ra anlasilabilecegdi gibi, hep zamanini takip edebilenlerin bura-
dan kazancli c¢iktiklarini tarih bize gosteriyor. Los Angeles sa-
natini gosteren sergi da bunu gostermekte. Piyasadaki sanat-
sal eserlerin yerlerinin nasil degisecegini, Amerika'daki kolek-
siyonculardan akilli davranabilenler éne cikarak, digerlerinin
elinde mizelik bile olamayacak bazi eserlerin kaldigini, bugin-
lerde gormek bize iyi bir ders olmakta. Bunlar bize, Los
Angeles sanati drneginde, sergide kuvvetli bir sekilde goste-
rilmektedir.
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BATI DUNYASI MUZELERINIi VE ESERLERINI iIHRAC
EDIYOR

Bati diinyasi kiresellesme igindeki sanat eseri ihracini tar-
tismaya basladi: Fransa’'da, Francoise Cachin, Jean Clair ve
Roland Recht'in gectigimiz ginlerde, Le Monde gazetesinde
yayinladiklari manifesto niteligindeki ortak yazilarinda “Sanat
eserinin satilamaz” oldugunu vurguladilar. Kiresellesme do-
neminde bu U¢ konservatdrun Fransa’'nin sinirlarindan ¢ikar-
mak istemedikleri eserlerin énce High Museum of Atlanta’ya
odung verilecek olmasi ile baslayan tartisma, Louvre ve
Beaubourg miizelerinin diinyanin en ¢ok gezilen miizeleri ol-
dugunun agiklanmasi ile belli bir siire i¢in ddin¢ verebilecek
olan eserlerin tartismasini alevlendirdigi gibi mizelerin ihraci-
nin tartismasini da baslatti. Atlanta mizesinin baskani Michael
E Shapiro (¢ Fransiz konservatoriin yazisini kiyasiya elestirdi
ve onlari Amerikan kiltirind “zengin Coca Cola kiltiirtine” in-
dirgemekle sugladi.

Bu girisimi elestiren “merkantilist” ve “Kolbertist” yazarlar
icin, Louvre muzesinin bir zincir halinde gogaltiimasi kabul edi-
lebilir bir sey degil. Projenin genisleyerek Arap Emirliklerine,
Abu Dhabi'ye dogru uzanmasi girisimlerine karsi (mimarligini,
2012 yilina, Frank Gehry, 400 milyon dolara Ustleniyor) elesti-
rel gorisler yikselmekte. Liberation gazetesinin gectigimiz
cumartesi gini manset yaptigi bu sorun, ayni zamanda, Le
Figaro gazetesinde de yanki buldu.

Nedenlerinden birisi, bu iki miizenin ve 6zellikle Louvre’un
dunyanin en ¢ok gezilen ve en popiler miizesi olmasinda yati-
yor. 2005 yili verilerine gére, Louvre mizesi, 7,5 milyon izleyi-
ciyle diinya rekorunu elinde tutmakta; Beaubourg ise yine ¢ag-
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das eserleri gosteren mizelerden 5,5 milyon izleyiciyle ikinci
sirada yer aliyor. British Museum 4,8 milyon kisiyle Gglnci si-
raya yerlesirken, St. Petersburg’daki Ermitaj mizesi de 2,5 mil-
yon izleyiciyle 6n siralarda yer aliyor. Ayni rakam, Guggenheim
muizesi icin verilmekte. Bu gostergeler Paris’in hala mizeal an-
lamda basl tutmaya devam ettigini gostermekte.

Muhafazakarlarla ayni anlama gelen mizelerin konservator-
leri kendi muzelerinin diinya capindaki yerlerinin daralacagin-
dan korkarak, bu diinyasallasma projesine karsi cikmaktalar.
Son yillarda epeyi irtifa kaybeder gibi goriinen Fransiz entelek-
tiel ve sanat hayatinda bu rakamlar Fransizlar icin nese kay-
nagl olmusa benziyor. Mizelerin gezilme oranindaki rekorlar
arasinda gosterilen Louvre ve Beaubourg Kiltur Merkezi birgok
alanda geriye dismuis olan Fransa icin umut verici rakamlar
olarak gozilkkmekte. Bu nedenle, ekonominin bir pargasi haline
gelen kiltur sermayesinin de Otesinde ekonomik sermayeyi
olusturan klasik ve ¢agdas sanatlar, diinyanin ekonomik giicle-
rinin degisime ugramaya basladigi zamanlarda (Cin, Brezilya ve
Hindistan'in yeni blyuyen Ulkeler olmasi), bu tartismayi gin-
deme getiriyor.

Arap Emirlikleriyle 500 milyon euro’luk bir anlasmaya dogru
giden Louvre miizesinin Abu Dhabi'de bir Louvre daha agmaya
kalkismasl, sanatin diinya ekonomisinde almaya basladigi roli
gosterirken, ayni zamanda ekonominin konusulmasiyla gincel
sanattaki eglence dolu ve distinceden uzaklasmaya baslayan sa-
nati da tartismanin icine almaya basliyor. Burada s6z konusu olan
guncel sanatin kendisi degil. Modalar seklinde islemeye baslaya-
rak, liks tiketim sanayiyle i¢ ice girerek, dislince boyutunu kay-
betmeye basladidi iddia edilen glincel sanatin krizinden s6z edili-
yor. Liberation gazetesinin Luna Park mansetli yazisinda
Airbus’in git gide zor satildigina ve petrol fiyatlarindaki artisla
Arap Emirlikleri projesinin 6ne c¢iktigi yaziliyor. Diger yandg
Beaubourg Miizesi'nin de Cin'in ikinci biyik sehri olan Sangay’a
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tasinmasl ve Rodin Mizesi'nin de Brezilya'da Sao Salvador'da
acilma projeleri, muzelerin mcDonald’s gibi bir zincir haline gel-
meye basladigini bize géstermekte. Guggenheim ile baslayan ve
Venedik, Bilbao vs. ile devam eden hareketin, bugin, butin batili
blyuk muzelerin stratejisi olmaya basladigi, hem sanat agisindan
hem de sanatin ekonomik degerlerde ulastigl boyutlarin &lcusi
acisindan distnduric.
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F.I.A.C ve PARIS'TE CAGDAS SANAT FUARININ
YENILIGI

Bu yil FIAC sanat fuari Paris'te buyuk bir enerjiyi canlandiri-
yor. Zaten daha FIAC agilmadan evvel gectigimiz cumartesi gi-
ni Paris'teki galerilerdeki acilislar bu enerjiyi géstermekteydi.
ingilizce ve Almanca konusan biiyiik kalabalik, Marais’deki Rue
de Vieille du Temple civarindaki galerilerde Atget’den Kiefer’e,
Murakami'ye kadar agilislarda kalabalik olusturuyorlardi. Bu
arada, FIAC'In eski Fuar yeri olan Grand Palais'ye dénmesi de
bir yenilik olarak kabul ediliyor. Fakat burasi; eskiden FIAC'a ev
sahipligi yapan mekan olarak Porte Versailles’daki mekéana go-
re daha dar olmasi nedeniyle, bircok Paris’li iyi galeriyi de, ya-
bancilara dncelik vererek, dislamis olmasi problemlerini iginde
tasiyor. Fuar, bu yil FIAC'a geri gelen bir¢cok yabanci galeriye ev
sahipligi yapmakta. Bir baska 6zelligi de, fuarin Paris’e yayilan
bir fuar haline konulmus olmasi; sadece bir mekanla kisitli
kalmayan fuar, binyesine Louvre Mizesi'nin Kare avlusunu
katmasi; Tuilleries bahgesinin agik hava heykel fuari haline ko-
nulmasi (David Mach’in “it takes two adli 6.2X6.2X4.3 boyutla-
rindaki 1991 tarihli, Jerome Noirmont, Paris galerisi tarafindan
sunulan carpici heykeli bitun dergilerde gérililyor); Show
Otf\arla koleksiyonculara biyik bir Paris turu attirmasi (Grand
Palais’nin hemen yakininda bulunan Espace Pierre Cardin,
FIAC-Grand Palais’den bir gun evvel galerilerini izleyicilere ac-
masli; La Chapelle’de bulunan Hotel Kube Diva adli bir video
merkezini, SlicKde, Belleville-Menilmontant'da, performanslar
ve videolarin halka gdsterilmesi); bitin bunlar, bir Fuardan
¢ok bir sanat politikasi gdsterisi yapilmakta oldugunu gosteriyor.
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Bir baska nokta da, bazi popller mahallerde halkla bitin-
lesen FIAC’In ayni zamanda Paris’in liks tiketimini Je hedefle-
yerek, zengin koleksiyonculari Paris’e ¢cekmis bulunmasi; ¢ln-
ki bir yandan Louis Vuitton, Channel, Armani-parfum, Lancel
gibi markalar kendi stantlarini ve koleksiyonlarini gelistirmek-
teyken, ayni zamanda Galleries Lafayette de, kurucusunun to-
rununun cagdas sanata ilgisinin de katkilariyla FIAC'a eslik
ederek, persembe giunl mekaninda bir acilis yapiyor olmasi
hep yenilikleri bize sunuyor. Bitin bu mekénlarin arasinda
otobusler kara yoluyla, Sen nehri Uizerinde de teknelerle nehir
yoluyla tasinan koleksiyoncular ve izleyiciler Paris sehrini, bir
Bienal havasi i¢ine sokuyor. Bir ka¢ seneden beri FIAC'In bir
ozelligi de, dinyadaki ender bir sekilde cagdas ve modern sa-
natlari tasarim ile birlestirerek sergileyen fuarlardan biri olma-
si. Jennifer Flay’in bulusu olan bu girisim, bu sene modern sa-
natlari ¢agdas sanatlari ve olusmakta olan sanatlari tasarim
buluslariyla yanyana getirmekle de bir yenilige imza att.

Genel Kiratdor Martin Bethenod ile sanatsal midir Jennifer
Flay’in sdylediklerine gore, FIAC bugin Paris’in luksuyle, sana-
tin enerjisini bir araya getirmekte. Bir tir sanat atdlyesine do-
nusturulen Paris sehri, Concorde meydaninda, hemen Elysee
sarayinin  yakininda bulunan Crillon otelinden c¢ikan
koleksiyoner-musterilerine Dior'a veya Vuitton’a veyahut da
Jeu de Paume'daki, Amerikal fotografci Lee Friedlander’in fo-
tograf sergisine, Orsay Mizesindeki Fransiz ressam Marice
Denis sergisine, yeni acilan DekoratifSanatlarM izesin yari-
yerek gitme imkani sunuyor. Bitin bunlar adimlarla hesapla-
narak Grand Palais ile Concorde Meydani arasindaki mekéna
yerlesmis vaziyette. Biraz daha uzaklasildiginda Fondation
Cartierde Gary Hill sergisine veya Beaubourgdaki R
Rauschenberg ile Y. Klein sergilerine gitmek de mimkun. Zaten
biitin bu merkezlere de turlar diizenlenmekte. Comite Colbert
olarak adlandirilan bir organizasyon ise, Fransiz liks mallarinin
tretimi, tuketimi ve dagitimiyla ilgili bir Komite. 33. FIAC fua-
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rinda Tasarimin Geng yaraticilarini sececekler. Luks markalar
ve Citroen kendi mekanlarini Grand Palais’de acmis dirimda-
lar. Citroen araba sirketi, bu sene Picasso marka arabasinin da
bize tahmin ettirebilecegi gibi, Pablo Picasso’ya, kiibizmin i00.
yilinda bir Hommage yapmakta. Turizmcilikle @nli Jet Tours
ajansi da musterilerini ¢agdas sanata hazirlamak igin 6zel,
sampanyali davetler ve rehberli galeri turlari dizenliyorlar. Bir
bakima sehre yayilan bir kavramla ¢alisan FIAC basit bir Fuar
havasindan ¢ok Fransiz ¢agdas sanatinin kitle halinde sunul-
makta oldugunu da gdésteriyor.

Marcel Duchamp Prize bu sene yine sahibini bulacak. 2000-
2001 yilinda odulind ilk alan Thomas Hirshorn’dan sonra, her
seferinde bir Fransiz sanat¢inin 6dul kazandigini hatirlatahm
(Dominique Gonzales Forester 2002'de; Mathieu Mercier
2003'de; Carole Benzaken 2004’de; Claude Closky 2005’de
odile layik goruldiler). Bu 6dulin sahibi de cumartesi guni
0glen saatlerinde belli olacak. Adaylar: MAMCO’nun mudiri
Christian Bemard’in onerdigi Adel Abdessemed (Cezayir asili
Fransiz sanatcl); Roma Modern Sanatlarin muadird Daniel
Eccher’in dnerdigi Buenos Aires’li sanatgi Leonardo Erlich;
Palais de Tokyo’nun yeni mudird Marc-Olivier Wahler’'in dner-
digi Philppe Mayaux; sanat yazari, klrator Nicolas
Bourriaud’nun o6nerdigi Bruno Peinado. Duchamp’a hangisi
daha yakin olacak, bakalim?

Paris, FIAC Fuari’'ndan sonra, her zaman oldugu gibi, Avru-
pa'ya gelen Atlantik 6tesi koleksiyoncular, Kéln Fuari’na uca-
caklar ve de Almanya’nin Koln sehrinin onlara sundugu eserleri
izleyecekler, eger Paris'ten geriye kalan enerjileri yeterli olabi-
lecekse, c¢unkl Paris'te oradan oraya suren doért bes gunluk
kosusturmaca ve de aksamlari dizenlenen partiler {PaulRicard
Espac&mda verilen balo bunu géstermekte) ardinda kalan
enerjiyle Kdln’e gidilecek.
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KULTUR MERKEZININ GREVi ve CALISMA SARTLARI

Fransa’da Kiltur Merkezi Georges Pompidou-Beaubourg 3
Ekim’den beri alinan kararla 11 Ekim’den itibaren grev baslatti.
Uluslararasi sanat yazarligi derneginin diizenledigi AICA top-
lantilari icin dunyanin cesitli yerlerinden Paris’e gelen sanat
elestirmenleri Paris’in prestijli Sanat Merkezi’'ndeki iki prestijli
sergiyi gorememekten dolayr kan aglyor; hatta grevlerin sac-
maligi Uzerine konusanlar da var; ¢liinkl bunlara gore, bir grev
artik 19. yiizyillda oldugu gibi iki tarafin arasindaki bir itilaf de-
gil, Gclnculeri rahatsiz etmeye baslayan bir olgu olmaya bas-
ladi. Jean- Francois Lyotard’in 1983 yilinda ¢ikan bir kitabinin
da belirttigi gibi, postmodernlesen ve mesruluk krizi igine giren
toplumsal kurumlar arasindaki itilaflar “Ayirrm” haline geldi-
ginde artik iki taraf Gigiinci mercilerin mesrulugunu tanimama-
ya baslamaktadir; dolayisiyla iki taraf da kendisini hakli gor-
mek ve kendi hakkini aramakla yukimlid olmaktadir. BQ
postmodern gorist bir kenara birakamiyoruz; cinkd uciinc
taraflar gibi goziken kultir endlstrisi tuketicileri ve sanat ure-
ticileri bu durumdan sikayetciler. Refah-Devleti krizi iginde ele
alinan bu sorun her seye ragmen calisanlarin haklarini ve ¢a-
lisma sartlarini iyilestirmekle yukimli olarak sendikalarin ka-
rarma bagh bir sekilde islerlik kazaniyor. Bu durumda
Beaubourg’da c¢alisanlarin bagl oldugu, Kominist Parti'ye
bagll olan' CGT'den sosyalist partisinin yakinlarinda gezen
CFTD’den daha Hiristiyan bir duyarhliga sahip olan CFTC’'den,
bir zamanlar “sari sendika” olarak bahsedilen FO'ya kadar or-
tak bir sekilde grev karari almis vaziyetteler. Aslinda bu grevin
baslangici, bir calisan Bernard Espinasse ile idare arasindaki
bir itilaftan kaynaklandigi séylenmekte. Tony Smith’in sergisi-
nin toplanmasi sirasinda yere sikilan bir Grinin alerji yapmasi
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sonucu ¢alisanlardan bazilari zarar gérmusler. Bu sirada hava-
landirma sistemi de bu alerjik trtinin yayilmasini engellemek
icin kullanilmamis. Ve Merkezden c¢ikilmak zorunda kalinmis.
12 Eylul'de de idare, Espinase’i yirmi yillik bir ¢alisma siresin-
den sonra disiplin kuruluna vermis. Calisan personel de bu
yarglyl ¢cok kuvvetli bulmus ve de ona destek vermek lzere ha-
zirlanmaya baslamis. Sonunda Espinase bu dayanisma saye-
sinde sadece bir “kinama” cezasina ¢arptiriimis. Ama bu kuguk
gibi gorinen olay bardagi tasiran damlay! olusturmus. Genel
sikintilar gindeme gelmeye baslamis. Sendikalar 62 Kkisinin
daha ise alinmasini ve de Ucretlerde artis isteyerek calisanlarin
yiklerini azaltmayi talep etmisler. Bu durumda Kiltir merke-
zindeki ne Yves Klein ne de Robert Rauschenberg sergisini (iki-
si de ¢ok iyi hazirlanmis iki sergi her ne kadar Rauschenberg’in
yerlestirilmesinde bazi kic¢ik detay sorunlar olusmus olsa bile)
gezmek muimkin. Ne de kutuphanede calismak olasilikli su
anda. Ustelik de Beaubourg’un arastirmacilara 6zel olan ka-
munun giremedigi sanatc! arsivlerinin de kapali oldugunu sap-
tamaktayiz. Yani kultir ve sanat Uzerine yapilacak ¢alismalar,
izlemeler ve de arastirmalar grevlerle sekteye ugramis vaziyet-
te. Ama bunun elbette ki, hikimetin politikasiyla alakasi var.
Ayni zamanda secimlere bir seneden az bir zaman kala
sendikalarn gug iliskilerine de 6nem vermeyi ihmal etmedikle-
rinin bir géstergesi bu grevler.

Sendikalar, calisma sartlari, tcretlerin yukseltilmesi vb. gibi
genel taleplerin disinda, givenlik, disiplin, asiri calismanin ge-
tirdigi yorgunluklar gibi sorunlari da masaya yatiriyorlar. Kamu
isletmesi oldugu halde 6zel isletmeler gibi ¢alistirilan ¢alisan-
larin sikayetlerini dile getiriyorlar. Yakinda otuzuncu yilina gi-
ren ve Fransa’nin sanat alaninda 1970’lerdeki asiri kapanan ve
tasralasan vaziyetini tekrar ayaga kaldirarak uluslararasi sanat
alanina adini koyan bu merkez calisanlari, ¢calisma sartlarinin
getirdigi sikinti, huzursuzluk, guraltd sonucu alerjilerin baslama-
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si gibi sorunlardan da sikayetgiler (Bu sézler CGT -kultur’iin dagit-
g kagitlarda yazih).

Fransiz Kiltir ve iletisim Bakani Renaud Dieudonne de Vabres
ve Kultir Merkezi’'nin midirid Bruno Racine arasinda diizenlenen
iki mizakere toplantisinda, grevlerin nedenleri ve nasil asilacagi
konular tartisilmis. Kiltdr Bakanhidr acil bir sekilde, sendikalarin
taleplerine cevap verilmesi dogrultusunda karar verecegini acik-
lamis. CGT, CFDT, CFTC bu miizakereler sirasinda sadece 14 ve 15
Ekim hafta sonunda Merkezin acilmasi konusunda hem fikir oldu-
lar. Bakan Dieudonne de Vabres ise, durumun gelecekteki gin-
lerde diizelecegini Umit ettigini belirtti. Georges Pompidou Kultir
Merkezi gecici islerde calisanlarin disinda bin kadar ¢alisanin bu-
lundugu bir yer olmasina ragmen daha ise alinmasi gereken Kisi-
lerin oldugunu Bakanlik agiklamistir. ivedilikli bir sekilde, Kultir
Bakanligi 12 kisinin belirli gorevlere atanacagini ve de 8 Kkisinin
daha baska gorevlere alinacagi kararini vermistir. Kiltir Merkezi
calisanlari arasindan Ucretleri diistik olanlara da artis saglanma-
sI yolunda muzakerelere - tcretlerinin ayda 1350 Eurodan az ol-
mamak sartiyla, karara baglanmasinda anlasmaya - baslamistir.
Ayrica vernik ve recine gibi alerjik malzemelerin ve trtnlerin kul-
lanilmayacag! garantisini vermek, yerine baska alternatif triinle-
rin kullanilacagini ve izleyicilerin Merkez’'de olmadigi bir sirada
bu tip ¢calismalarin yapilacagini belirtmek zorunda kalmistir. Bu-
na ek olarak da Disiplin Konseyinin Beaubourg ¢alisma hayatin-
da bir istisna oldugunu ve de bundan bdyle de istisna olarak ka-
lacagini belirtmistir. Bitin bunlar Beaubourg’da rahatsiz bir
atmosfer icinde calisildigini ve ¢alisanlar arasinda bazi hesap-
lasmalar oldugunu gostermektedir.

17 Ekim’de ise, Beaubourg’daki grevin 18 Ekim’den itibaren
sonlanacag! haberi ¢iktiginda, ¢alisanlar bitin taleplerini elde
etmislerdi. Bazen postmodern durumlarda bile, modernist ¢i-
kislar kendilerine bazi mesruluk yollari bulmaya, elbette ki,
devam ediyorlar.
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AFRIKA YENIDEN

1990’h yillar dinyasal sanatta, go¢ (ic ve dis olmak Uzere
gbg¢ln sehirlesmeyle ve melezlesmeyle ilgisinin vurgulandigi)
postkolonyalizm ve diaspora sanatinin en ¢cok konusuldugu yil-
lar oldu. Bu ayni zamanda kuresellesen dunyayla da alakali bir
sekilde surdi. Afrika, Uclincii Dinya teriminin sorgulanmaya
baslamasi ve megalopoller olarak adlandirdigim dinya merke-
zinin buyuk sehirler olmaya basladigi zamanlarda tamamen
marjinallesen bir cografi bdlge oldu. Hatta etnolog ve antropo-
loglarin elestirileri su sekilde gelismisti: Afrika kendi basina
birakildi ve artik sefaletin ve acligin biiyik boyutlara vardig! bir
yer olarak ve de siddet dolu olarak yasamaya devam ediyor-
eger buna yasamak denilebilirse. 1990M1 yillar uluslararasi si-
yasi arenada Birlesmis Milletlerin de sikistigi ve hatta “iflas et-
tigi” yilar olarak anildi, ¢unki 6zellikle, Avrupa’nin bagrinda
parcalana Yugoslavya’'nin ardindan Bosna trajedisi Avrupali
beyazlari sok etmisti. Ruanda’da Hutu ve Tutsi etnik gruplari
arasindaki olaylar ve “etnik temizlik” hareketlerindeki siddetin
aldigi boyutlar inanilmaz hale geldiginde, ekonomistlere Afrika
artik terk edilen bir yer gorintisuntd sunmaktaydi. Dlnyanin
kiresellesmesiyle Afrika kitasinin cografyasinin yeni bir sey
veremedigi neredeyse gazetelerin konusu olmaktan bile ¢ik-
maya basladi. 1980’li yillarda 6zellikle Fransa’da Mitterand’in
Fransiz Komunist Parti’siyle birlikte iktidara geldigi yillarda,
Afrika’nin sdmirge sonrasi vaziyeti olduk¢a sik tartisilan bir
durumdu; buna tabii ki Moritanya-Fas savasi meselesini de ek-
lemeden gecemeyecegiz. Diger yandan Kaddafi’nin saldirgan
Uclincli Duinyaci anti-batici tavri da, ABD’nin 1980'li yillarin so-
nunda Libya'’yi bombalamasindan sonra sessizlige mahkum
edilmisti. Yine ekonomistlerden birisi ve hatta 1970’li yillarin
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basinda en unlulerden birsi olan Samir Amin’in Senegal’deki
Dakar Enstitisinde kalkinma teorileriyle ugrasmasi da Mark-
sist bir Afrikanist séylemin ne kadar merkez ve cevre kuramla-
riyla mesgul oldugunu bize gdstermisti.

2000’li yillara girdigimizde ise Afrika’'nin adindan sadece
siddet olaylari ve aglikla s6z ettirmesinin yaninda baska bir
alanda sanatlarda Afrika baska bir acilima dogru girmekteydi.
1998 yilinda yine Paris Beaubourg Kultir Merkezi’'nde “Dinya
Blyduculeri” sergisini yapan Jean-Hubert Martin, bati-disi sanati
bu arenaya getirmisti ve sanat¢l olanlarla, biylcu-sanatgi
olanlari yanyana sergilemeyi yeni bir a¢ihm olarak sunmustu.
Bu, yepyeni bir dinamigi beraberinde getirdi. Kiresellesen
dinyanin ekonomisinin yani sira yuksek ve alcak kultiirlere de
baska bir bakisla bakmaya baslayan dinyada, sanat da kendi
dinyasal sanatini ortaya koymaya baslamisti ve bu da, sadece
bati ve dogu dinamikleriyle degil, ama ayni zamanda primiti-
vizmle drtusen Afrika dinamikleriyle de kendisini gdstermek-
teydi. Bu anlamda da, Picasso’dan beri Misir ¢cok perspektifli
bakisiyla Afrika masklarinin  primitivizminin  Gaugin’deki,
Munch’daki etkilerini hem Kibistlerde hem de Alman ekspres-
yonistlerinde gérmek mimkindir. 20. yizyilin icinde, ancak
sOmirge-sonrasi dinyanin cografi bakisi, artik, farkli bir sekil-
de kendisini gostermekteydi. O da, Afrika’nin kendisinin gele-
nekselligiyle degil de geleneksellige karsi verilen bir micadele
icinde dunyasalligiyla baslayan bir hareket olacakti. S6mirge
sonrasi dinamiklerle, diasporik sanatin da kendisini gin i1sigina
cikardigi bir sekilde tezahir etti. Jean-Hubert Martin elestiril-
misti, primitivizme verdigi vurgular yiiziinden. Buna karsin is-
tanbul’a da gelerek, mentalKlinik’de yapilan bir sergide kendi-
sini istanbullu seyircilere sunan, 1991 yilinda Jean-Loup Pivin
ve Simon Njami tarafindan kurulan Afrika dergisi Noire, Jean-
Hubert Martin’in primitivist tarzina karsin “greko afrikan” bir
estetigi savunmaktaydi ve Ousmane Sow ve Rotimi-Fani
Kayode gibi sanatcilari 6n plana ¢ikarmaktaydi. Bu sure¢ zar-
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finda istanbul seyircisi artik diinyasal sanatin icine girmis bu-
lunan bazi sanatgilari istanbul Bienallerinde gérmek ve eserle-
rini izlemek firsatini buldu. Bunlar arasindan ilk olarak
Ramouald Hazoume ve daha sonra da Gadha Amer’in calisma-
larini gorebildik istanbul’da. Birisi Rene Block digeri ise Rosa
Martinez'in bienalinde. Zaten hatirlanacagi gibi, Block’un bie-
nali oryantasyon temasina bagl olarak oryantalizm tartismala-
rini beraberinde getirmisti (Edward Said’in kitabi Oryantalizm
bu bienalden sonra iki ayri yayinevi tarafindan c¢evrildi iki ayri
isimle. Biri Oryantalizm digeri ise Sarkiyatcilik olarak yayim-
landi). Buradan itibaren postkolonyal séylem Tirkiye okuyucu-
larinin yakindan tanidigi bir kavram haline geldi.

Daha 1991 yilindan itibaren Africa explores adli sergi New
York’da New Museum of Contemporary Art’da sergilenmisti.
Bunlara Abidjan Bienali’'ni 1993’de; ayni yil Venedik Bienali’ni;
Sao Paoulo Bienali'ni 1996’da; Dokumenta 10’u da eklemek
gerekir. En son Dokumenta’'nin kiratoéri olan ve New York'da
Nijer sanati uzmani olarak ¢alisan Okwui Enwesor’un da Glney
Afrika’da 2. Johenesbourg Bienalinde, Trades Routes: History
and geography kavramiyla galisan bienali’nin yapimcisi olmasi
da dnemli bir veri olarak Afrika sanati agisindan énemli bir yere
sahiptir; ¢ciinkt bu kiratorin gerceklestirdigi panellerde Afrika-
I entelektiellere yer vermisti. Senegal’deki Dakar’'t Bienali de
ayni sekilde Afrika sanatinin diinyaya ve 6zellikle de Fransa'ya
tanitilmasinda 6nemli bir yere sahip olmustur. 2003 Venedik
Bienali'nde de Afrika’ya 6zgiu bir yerin verilmesi, bu sanatgilari
daha ilgin¢ bir konuma tasimisti.

Bu acilardan baktigimizda Africa Remix, Disseldorf ve
Londra’dan sonra Paris’'te devam ederek Afrika sanatinin ve
sanatgilarinin tutumlarinin Avrupa’da taninmasinda énemli bir
yere sahip olmustur. Serginin Beaubourg’da yapilmasinin
onemi de buradan kaynaklanmakta ve diger yandan da alt kat-
ta isac Julien’in iki videosunun gésterilmesi bu sergiyi Afrika
Remix’le de bir bakimdan iliskiye sokmaktaydi. Elvan

127



Sanatin Gramlari

Zabunyan’in yazisi ve alt katta isac Julien ile yaptigi sdylesi de
Parislilere hem Afrikalin Amerika ve ingiltere’deki etkisini,
hem de 1970’li yillarin Fransiz sinema ve felsefesinin Anglo-
Amerikan kiltur dinyasinda ne kadar etkili olmus oldugunu
bizlere gdsterdi.
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BATTUTA’ NIN OYUNU

Batutta, italyanca Cingene anlamina gelen Zingaro’nun, ya-
ni Bartabas’in bir triini olarak sahneye konulan bir oyun. Bu-
rada, oyun demek vyerinde oluyor, c¢lnki tam olarak
perfeksiyonist bir sov s6z konusu. Atlarla birlikte oyuncularin
bedensel performanslari ve hizi bizi hiz ve dinlenme arasindaki
felsefi bir soruna dogru tasiyor. Bu nedenle de, icinde bir siri
fake’ler tasiyan bir sov barindiriyor; oyuncular sov yapiyorlar.
Atlar haricinde hi¢ bir hayvan canli degil ve de konsantrasyon
performatif bir perfeksiyona y6nelik olarak isliyor ve oyuncular
genel olarak kamuyu dikkate aliyorlar; halbuki sirklerdeki
cambazlar daha kapali ve bireyselligin performansini kamuya
acmaktadirlar, hayvanlar da canhdirlar, similakr degildirler

Atlarin canhiliginin performansi bash basina bir olay: ve hi-
kayelerin var olmasi da sirkten ayr bir seyle karsi karsiya ol-
dugumuzu bize géstermekte. Her biri ayri skecten olusan hika-
yeler (bu ylzen ne oldu? sorusunu barindiriyor. Gegmis bir za-
manda ne oldu? sorusu Deleuze ve Guattari’nin masal ve dyki
arasindaki farki vurgularlarken sordugu bir soru) butini ve
kurgusu da ona gdre duzenlenmis. Bir film veya tiyatro kurgu-
suna, sirklerdekinden ¢cok daha yakin, bu anlamda; ¢iinki bas-
langi¢ ve son arasinda bir bukleyi tamamlayan bir ¢cevrimsellik
s6z konusu ki, sirklerdeki zaman akisi daha duz¢izgisel bir za-
man anlayisina bagli, bu yizden de, masallara veya mitoslara
daha yakin ve daha ¢ok bati-digi dinamikleri icinde tasiyor;
humour da zaten ikinci olarak ironik palyacolardan farkli. Bu-
rada ironi, alay yok ama olaganisti bir humour var. Sirklerde
oldugu gibi palyacgolarin alaya aldigi karakterlerden ¢ok, mag-
rurluk hakim Bartabas’in sovunda. Humour ders vermiyor, bir
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sey gostermiyor; ancak hayran birakiyor, kimi zaman hizin ver-
digi etkiyle oyuncularin performatifligini izlerken. ironinin
Sokratik ders veren diyaloglarina burada rastlanmiyor, tersine
alaya alman kendileri ve alay da degil séz konusu olan. Daha
¢ok bir nukte iceriyor. Niktenin zarifligini tasiyorlar bedenle-
rinde. Oyuncular da atlar da. Bir bucuk saat boyunca yapilan
performansin niteligi, oyunlardaki hikayelerin kurgusu gibi is-
lemekte ve de bizi gilimsemeye dogru sevk etmekte.



TIYATRO FESTIVALI’NDE OLUM

Acilista bizi /te/s/e/tragedyasinin inlemelerinin bedensel per-
formansiyla karsi karsiya birakan iKSV’nin en énemli festivalle-
rinden biri olan, Tiyatro Festivali, tarihin ge¢cmis karanhklarindan
karanlk bir oyunu ginimizin gercegine dogru tasiyarak, Tirk
ve Yunan oyuncularin beraber ¢alismalarindan olusan kolektif
bir 6lum agiti ortaya sererek basladi. Theodoros Terzopoulos’un
sahneye koydugu oyun yaslilik ve 6lim agitiyla birlikte Dante
vari bir yolculugun iginde o6lilerin inlemelerinin arasindan hem
tasvir ettigi sahneyi tasarliyor hem de canlandiriyor; ama temsil
etmiyor; gondermelerle isleyen bedenlerin modernliginin tra-
gedyanin tarih disihdina bagliyor. Her seferinde gercegin ¢igirin-
dan ciktigi ve asla gercegi degil de hep bastan kurgulanmis bir
gercek disiligin icinde kalan bir tragedya karsisindayiz. Sonun-
da, gercegin aci karanlijina saptanan tragedyalarda oldugu gibi,
glinumiz reel politikalarinin gercek olarak kurguladigi husumet-
lerin ve dismanliklarin hasim vaziyetinin aslinda asil gercek ol-
madigina deginiyor. Ginumiz milliyetciliklerini neredeyse lanet-
liyor ve evrenselligin icinden gegen bir anti-kahramanhk agiti
meydana c¢ikariyor. Eski Yunan inanclarinda oluler Hades’e gi-
derlerken kahramanlar, savasta basarili olanlar Hades’e gitme-
yip, yasamaya devam ediyorlardi, belleklerde. Ancak bu unutma;
yani lethe bir aletheidya déniismektedir, yani gercegdi veya dog-
ruyu sOylemek. Burada, tragedya, gercegin kurgu olarak basla-
masiyla olustugundan dolayi, gercek aslinda unutulan demek;
yani gercegin kendisi bir lethe. Unutmanin ilkesinden baslayan
tragedyalarin sonu da asil gercegin yani Aletheidnm séylenme-
siyle ¢cozume ulasmaktadir. Terzopoulos bize iste bunu hatirlati-
yor. Yani, tragedyanin son tahlildeki agitsaliginin getirdigi fela-
ketleri, bu oyunda, hatirlatiyor. Aiskhylos’dan yola ¢ikarak Yu-
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nan-Pers savaslarini Tlrk-Yunan husumetine dayandiriyor ve
glinumiz milliyetgiliklerine evrensel bir baris cagrisi yapiyor,
Kant'in 18. ylizyll sonunda yapmis oldugu ¢agri metninde oldugu
gibi (Alman-Fransiz savaslarinin sonunda Avrupa demir ¢elik ant-
lasmasinin basladigi siireci de hatirlayalim).

Bu sefer Jan Fabre’in 6lium temasi karsima c¢ikiyor. Plastik
sanatlardan gelen Fabre’in uzun siredir ugrasimi olan tiyatro
performansi da Oliim Melediadli oyunla birlikte yine Seytan ve
melek karsithiklarina deginerek bedensel bir edimsellik gercek-
lestiriyor. Melegin seytana ve seytanin da melege donistigu
bu oyunda kimlikler sorgulanmakta yine; ama bu sefer milli-
yet¢i kimliklerden daha cok teozofik olarak insan ve hayvan
arasindaki geciskenlige, kimliksizlesme surecine deginildigi bir
metinle karsi karsiya geliyoruz. Yine kimlik veya 6zdeslik yeri-
ne farkhliklarin 6ne ¢ikarildigini gérmekteyiz. Aynilik veya fark-
lihktan cok salt olarak, burada sirecsel degisimlere bagh kalan
bir “kimliksizlesme ikamelerinin oyununu” ve dengesini biliyoruz.

Peter Brook’un Sizwe Banzi Oldii adli oyunundaki ise sahte
bir 6lim. Burada, daha glncel bir 6lim ile karsi karsiyayiz.
Gog-sonrasi toplumun sikintilari ve oturma ve c¢alisma izni ko-
nularina deginilerek, pragmatik bir 6lim ©nerisiyle birlikte
Sizvve'nin kimlik degistirmesini izliyoruz. Burada da kimliksiz-
lesme var; ama bu sefer, kahramanlhk veya kimliklerin
yersizyurdsuzlastiriimasi degil s6z konusu olan; tersine, otur-
ma izni ve ¢alisma izni olmayan bir Afrikalinin polisten kurtul-
mak Uzere, 6ldurilmus baska bir izin kagidi olan Afrikalinin ye-
rine ge¢mesinin kurallarini ve sartlarini seyrediyoruz. Peter
Brook’un gercek bir tiyatro ani ancak simdiki zamanda var ola-
bilir 6nermesini takip edersek, Afrikalilar Fransizca konussalar
bile bu piyeste, istanbul’daki kacak Afrikalilari hatirlatmiyor
degil; ozellikle de, piyesin sonunda kimlik degistiren Afrikali-
nin kimlik numarasini Turkce olarak sdylemesi, bu anlamda,
bosuna degil. istanbul’dan baska yerlere ve 6zellikle Yunanis-
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tan Uzerinden Avrupa'ya ge¢meye calisan Afrikalilarin artik
umutlarini yitirip, burada yerlesmeye baslamalarinin ardindaki
bu sure¢, Brook’un oyununun konusunu, istanbul’da, yeniden
olusturmakta. Futbol ligleri olabilecek kadar ¢ok sayida Afrika-
hnin yerlestigi istanbul evrensel bir baris icin Kant’in hayal et-
tigi kozmopolitligi yasamaya calisiyor. Biitiin Ulkelerin Kozmopo-
litleri Bir Caba Daha...
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PINA BAUSCH’UN YARATICILIGI

Pina Bausch’un Tanztheater VVuppertal'i degisen kadrosuy-
la, eklenenler ve ayrilanlarla isleyen ve her gittigi yerde kendi
anisini birakirken ge¢cmisten gelen anilari da hepimizle birlikte
tasiyan ve bunu da bize lirik olarak veren olaganustu bir grup.
Paris Theatre de la Ville’de Pina Bausch, izleyicilerini yine gru-
buna ve oyununa hayran birakti, bir kere daha. Salonda konu-
suluyordu: Kimisinin ikinci gelisiydi bu oyunu izlemeye: Rough
Cut. Yarati 2005 yilinda Bausch ve grubunun, ayni istanbul'da
yaptigi gibi, Giney Kore'deki bir rezidansi sirasinda hazirlan-
mis bir dans yaratisi. Bedenlerin titredigi, kivrildigi ve bukul-
dugia kadar hareketlerin dogallastigi bir form gériyoruz sah-
nede. Yercekimi kurallarinin 6tesine gecen bedenlerin, birbirle-
rine verdikleri nefeslerle canlanan bireyler birbirlerini oldugu
kadar kendilerini de hareketlendiriyor ve canlandiriyorlar.

Sahnede bir buzdagdi; sahne seyircilerin oturma koltuklariy-
la ayni seviyede basliyor ve de tiyatronun yukariya dogru yuk-
selen koltuklarindan sahneyi olagantstiu bir sekilde, bir Roma
arenasindaki gibi, mukemmel bir sekilde gérmemiz olasilikli,
bu sekilde insa edilmis. Buzdag: bir kurgunun baslangici olarak
gbzukiyor ilk olarak gdézimuze, ama daha sonra bunun bir
gercekle i¢ ice isleyecedini gorecediz, hemen ilk yarinin sonla-
rina dogru.

ilk olarak ii¢ kisi sahneye cikiyorlar ve ikisi erkek birisi ka-
din olan figurler birbirlerine nefes vererek, dans etmeye basli-
yorlar. Pina Bausch bize Kore’'nin popller mizigiyle elektronik
mizigi arasinda, uluslararasilasmis pop sarkilari da katarak,
beleklerimizde olani sahnedeki hareketlerle birlestirmemizi
saglayacak olan egzersizi yapiyor. Bu, bizim i¢cimizdeki ruhu da
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canlandirmadan ge¢miyor. Danscilar hareketlerini ilk yariya
kadar az tekrarlarla surduriyorlar; ancak ikinci yarida sanki bir
riya icine girilmisgcesine, bedenler ugusmaya basliyor ve riya-
lardaki tekrarlar gibi, hayatta yapilanlar tekrar ediliyor, ilk yari
sanki bir glindiz 1s1ginda gecen hareketlerden yapilirken, ikinci
yari birden bire bizi riyalar alemine goétiriyor; ugusan beden-
ler sanki dans etmiyorlar da olmayacak seyleri yapmaya basli-
yorlar. Sadece ugan ve yer¢gekimini hice sayan bedenler degil,
ayni zamanda hareketler de dodal-Usti bir halde tekrarlaniyor-
lar. Her bir tekrarin farklari olusturdugunu dustnip, sadece
benzeyenler farkli olabilirler ilkesinden yola cikarmiscasina,
Pina Bausch’un sahneye koyusu ve koreografisi buyuk bir li-
rizm igine burunldyor. Bedenlerin patetik hareketleri buytk bir
neseye donismeye bashyor: U¢ sandalye iizerine uzanan bir
erkek figuru ortadakinden destek alirken iki uc taraftakileri
yamuk bir sekilde ayaklari ve kollariyla tutuyor; beden sanki
dayanak noktasini merkezsizlestiriyor. Ayni sekilde, kendi bo-
yundan bile kicik olan bir aga¢ dalina tirmanan kadin yine
ayaklarini koya koya tirmandigi dalda hig¢ bir agirhgr yokmus-
casina rahat bir sekilde yikseliyor. Bu hareket tekrarlandigin-
da, artik hiz ayni degil, biraz daha hizlaniyor. Bedenler olaga-
nistl bir performans igcinde blylk bir enerjiyle hizlanip duru-
yorlar. Bir sirk hizinda ve yuvarlakhdinda kosan bedenler bir-
birlerinin Uzerine abanirken yer ¢ekimini yine sorguluyorlar,
neredeyse; sanki ayda yuriyup kosmaktalar. Pina Bausch’un
danscilarinin bedenleri ayni hareketleri tekrarlaya tekrarlaya
sanki merkezka¢ bir hizi yakalayip artik fark edilmez olmaya
basliyorlar. Zaten Buzdagi ilk sahnenin sonunda kistan bahara
geciyor. Uzerine gelen projeksiyon bize bir dagi ve bahari su-
nuyorken, kadinin elbisesi sahnenin projeksiyonuyla aynilasi-
yor ve sadece kafa ve kollarini gérmeye basliyoruz, beden da-
gin icine giriyor ve onunla tek beden oluyor. Asiklar birbirleri-
nin bedenlerini ve kendilerini daglarin yamacindan yukarilara
dogru tasiyarak sevismelerine bir mahremiyet katmaya calisi-
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yorlarken, gercek dagcilar sahneye giriyorlar. Yukaridan, Brazil
filminin ilk sahnesindeki ani baskini andiran bir sekilde, sah-
nedeki dekor dagin tepesinden asagiya dogru biyuk bir hiz ve
siddetle indiklerinde, sanki birilerini suctstl yakalamak Uzere
oradalarmis hissini bize veriyorlar. Bir savas aninin baskininda
gibi, kagisan kacisana; bedenler sahnede oradan buraya gidip
geri geliyorlar. Ve birden kendimizi Seul’deki bir alis veris mer-
kezinin i¢inde buluyoruz

Finaldeki bu hiz ve miuzik izleyicileri buyuliyor. Ve ayakta
alkislanan dansgilar ve Pina Bausch’un mahg¢up yizunin mem-
nuniyeti alkislarin kuvvetinde kendilerini gdsteriyor. Ve de se-
yircilerle birlikte biz de, bir dakika evvel alkisladigimiz dansci-
larin bulundugu, ayaklarini basti§i ve havalandigi sahnenin
tizerinden gegerek, oyundan ¢ikiyoruz.
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ROMANTIK Mi O DA NEYMIS?

Ayse Kadioglu'nun “Romantik ve askeri kiiltiir’ adli Radikal2’de
yayimlanan yazisinda, Romantizmi fasizmin 6n adimi olarak ele
alan bir tavir var ki, burada sosyal bilimcilerin sanatlardaki ay-
rintilar nasil gecistirdiklerini gbsteren bir 6rnek karsimiza ¢ik-
makta. Sosyolojinin bir bakisinin da par¢asi olan bu genelles-
tirme egilimleri (6zellikle Durkheim’in gelistirdigi bir sosyoloji
ki, bizdeki yansimalari da-mesela Gokalp- ayni sekilde genel-
lestirici ve de Durkheim’den de bir o kadar uzak olmuslardir)
sanatlarin ayrintilarda gizli olan bakisini ¢oktan unutmusa
benziyor; ¢unku bu tip yaklasimlar sadece Ayse Kadioglu'nun
bakisinda degil, ayni zamanda diger sosyal bilimcilerin birco-
gunun da bakisina ¢oklukla yansimaktadir.

Ne Marx icin ne de Hegel icin oldugu kadar, Alman halkini
kiyasiya elestiren ve bu anlamda da Nazi dusincesiyle nasil
yanyana konulmus oldugu bir tirli anlasilamayan Nietzsche
icin de, bunu séylemek mimkun olacaktir. Onlar da, bu dbéne-
min icinde gelismis ve yetismislerdir. Hegel’in Estetik yazilarini
okudugumuzda romantik sanat mutlak sentezi yaratan bir aki-
min son ani olarak ele alinmaktadir ve de burada ilgin¢ olan
Hegel'in somuttan soyuta dogru yiikselttigi estetik; romantik
estetiktir. Ve “tarihin akll” tarafindan meydana getirilmistir.
Marx da bir hirsizlik vakasindan sonra isyan ederek romantik
olan bilimsel metinlerini kaleme almamis midir? Marx’i okudu-
gunuzda, Ozellikle 1848 yazilari ve yabancilasma kurami ro-
mantizmin tim haksizliga karsi olan duygularini dile getirmek-
tedir: insan diinyay! insanilestirirken kendisi hayvansallasmak-
tadir. Neredeyse Salman Rusdi’nin “Seytan Ayetlerindeki ca-
navarlasan ve yabancilasan mahkumlarini gérmekteyiz. Ayni
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sekilde, Tipki Baudelaire’in hi¢ de akilci olmayan ama bir tur
sanatlarin birbirlerinden ayrilmakta oldugu ve bazen de kesis-
tigi anlari yakalamaya dogru onu iten misralarin yazari oldugu
gibi: Sesler kokular renkler ¢cagrisir iste tam da orada. Roman-
tik akim icinde, Baudelaire’in sevdigi ressamlar arasinda Guy
de Car veya Delacroix i¢in hangi anlamda fasizm kelimesini kul-
lanmak mimkin olabilecektir. Veya aylak yahut da flandr diye
adlandirdigi insanlar mi Uretim Uzerine yuruyen bir kapitaliz-
min carkinin i¢inde kalmaktadirlar yoksa? Hayir, bunu sdyle-
mek imkansizdir. Bunu Walter Benjamin’in Baudelaire tzerine
olan metinlerinde de gérmekteyiz.

Yine romantik akim icinde Elocutio’ya énem veren ve mut-
lak Uslubun karakterini vermeye calisan, modern edebi dili ku-
ran gecisli bir dile ulasan Novalis’in formilini takip ettigimiz-
de, dilin ve edebiyatinin sadece kendisiyle ilgilendigini duymak
edebiyatin kendine has olanla yogrulmaya basladigini bize
gosterdiginde: buraya, sadece edebiyat politikasini yerlestir-
memiz mumkun olacaktir. Alman Romantizminin nli edebi-
yatcisi Novalis ise, dilin kendisine donik ¢alismasinda bir for-
malizm bulmamiz gerektigini vurgulayan bir yazardir. Bu, sanat
ve edebiyatin kendi Uzerine katlanarak distindugini goster-
mektedir ve politikasi burada yatmaktadir. Bunu toplumsal fa-
sizm ile birlestirmenin getirecegi hatalar sanatin anlasildiginin
duyulmamasindan kaynaklanmakta degildir de nedir? Dil, bu
nedenden dolayr “matematik gibidir” diye yazmistir, Novalis
(yani neredeyse dilin politikasini bilimsellestirmekte ve bu an-
lamda da duygudan uzaklastirmaktadir). “Dil kendi i¢inde sa-
dece kendi alaninda seyler arasindaki iliskileri” meydana ge-
tirmektedir. Bu sekilde, Alman Romantizmi matematik olan isa-
retleri soyutlayarak temsili olan bir benzerligin 6tesine gegcme
cabalarini géstermistir. Bir ayna-dil etkisi yaratmistir. Dil seyle-
ri yansitmaktan c¢ikip aralarindaki iliskileri yansitmaya basla-
mistir; tipki Marx’in da insanlar arasindaki Uretim iliskilerini
sorunsallastirmis oldugu gibi, yeni bir hiyerogliflik ¢ézimle-

138



Sergi ve Gosteriler

mesini gerceklestirmistir; yani, ylzeyin arkasinda yatan gerce-
gi, arti-deger gercegini gostermistir. Alman Romantizmi tam da
bu anlamda fikirleri, insanlari, nesneleri veya durumlari ben-
zetme iliskisi ile temsil etmekten cok kendi dilsel bedenindeki
fizyonomiyi disa vurmaktadir. Dil seylere, fikirlere veya insan-
lara bir kopya gibi benzemekten cikip benzetmeyi bir bellek
Uzerine zihinsel olarak yerlestirmeye baslamistir. Modern ede-
biyatin temsiliyet disiliginin adimini atmisizdir artik. Romantik
akimin icinde gelisen realizm ve sembolizm de, diller arasinda-
ki bir ¢eviri unsurunu 6n plana c¢ikarmistir; sanatlar arasinda
bir gecislilik unsuruna ait olan bir yaklasim sunmustur.
Zola’nin butik vitrinindeki kumas yigmini anlattigi satirlarinda
siirin siiri yazilmaktadir artik. Bu ikiz bedenin siiri olmaya bas-
lamistir, ikili varhgin. Ve de Marx’in metalari da, meta elestirisi
de, sonsuzcasina gelisen bu duygusalligin parcasidir. Ekono-
mist Sismondi’den Novalis’e, Schlegel kardeslere, Madam de
Stael’in etrafinda toplananlara kadar romantizm diller ve sa-
natlar arasi gecislilige dikkat cekmistir. Sanat gercekg¢i de olsa
sembolik de olsa Romantik akimin icinden gelmistir ve de bu
anlamda bir roportaj dili yaratip temsil yaratmayi disiinmekten
¢ok dilin ikizlesmesini disinmekte ve sanatlar arasindaki c¢evi-
riye temas etmek istemektedir. Mallarme veya Hugo da bu
akim icinde calismislardir. Madam de Stael, Montesquieu’'nin
“Kanunlarin Ruhunu” inceledigi gibi bir yaklasimla, edebiyatin
ruhunu anlamaya c¢alismistir, edebiyatin kendi icindeki dilinin
sayesinde devrimin gelecegini sorgulamaktadir. Ama bunlari
yaparken de, Jakoben Fransiz devrimiyle aristokratik Kkarsi-
devrimciligin 6tesine gelmektedir; temsili olanin ve benzeme
Uzerine kurulu olan bir dilin politikasini yerle bir ederek, politik
bir hareketi, mindr politikayl devrimcilestirmekte ve canlan-
dirmaktadir.

Evet, Romantik akim ile milliyetgilik arasinda baglar kuran-
lar vardir, ancak bu Aydinlanma elestirisinin genellestirilmesi
kadar tehditkar ve tehlikeli olacaktir. Moses kitabinda volk di-
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siincesinin Alman Romantizmiyle alakasini kurmaktadir, ancak
buna ragmen Moses’in arastirmasindan ortaya ¢ikan gergek
daha cok siyaset bilimcilerinin ve de gazetecilerin etkisinin
volk distncesinin Nazi rejiminin emellerini hazirlamasidir. Ay-
rintilari unutuldugunda bilim kendisini ancak bir genelleme
icinde bulabilir ki, bu ayni zamanda bilimin deneyselliginin de
sonunu getirir. Sanatlar, bu yizyilda da, bugiinlerde de bazi
seyleri bilimden veya siyasetten ¢ok Onceleri séylemistir; an-
cak sanatlar ikinci planda kaldiklarindan dolay! soylediklerini
duymak siyasetin kalabalik sesinin altinda kalmaktadir ve sanat
siyasetin golgesinde sessizlesmektedir ve sessizlestirilmektedir;
daha dogrusu sesi duyulmaz hale getirilmektedir. Sanatlari ay-
rintilariyla birlikte anlamak icin bir caba daha, lutfen.
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ismet Berkan, Radika! gazetesindeki 23 Ocak 2007 tarihli
kdsesinde bir dil sirgmesi, lapsis yapti herhalde; ama bu
lapsus, Freudyen bir lapsus ise bilingdisini da hayli ilgin¢ bir
sekilde ortaya c¢ikarmiyor degil, ¢cinki kendisine “korumalarin
verildigini soylerken bir yerde, “insan git diyor, Mesut Yil-
maz’in bir zamanlar séylemis oldugu gibi, sanat yazari ve spor
yazarl ol”. Bu, sanki sanat yazarlari ve spor yazarlarinin yazila-
rinda siyaset yok izlenimi veriyor ki (Tanil Bora’nmin Radikal
spor sayfasinda yazdigi yazilarda siyaset yok mu sanki?), ne
kadar yanlis! Orhan Pamuk, Elif Safak da yazarlar, sanatlarini
yazmaktalar, gazetede yazdiklarinda bile tsluplarini yazmakta-
lar, diger yazarlar da.

Sanat yazarlari ve sanat ile ugrasanlar da zaten politikayi
strekli yapmaktalar. Vasif Kortun’un 1991 ve 1993'teki iki Ani-
bellek sergisi, Beral Madra’nin Yunanlarla yaptig: sergiler. Bi-
zim 1995’te “Devlet-Sefalet-Siddet” ve 1996’daki “Azinlik”
(Kibris), 1995'deki “Kesisen Cografyalar” (Budapeste), 2000
yilindaki “Gimri Bienali” (Ermenistan), 2003’teki Akbank Sa-
nat’'taki “Gelecek Demokrasi” sergisi, 2005 “Gilles Deleuze
icin” sergisi, Erden Kosova’'nin ve Basak Senova’nin Filistin-
israil sorununu ele aldiyi sergileri, Hale Tenger’in “Boyle
adamlar tantyorum” adli ¢alismasinin mahkemelik olmasi, Gul-
siin Karamustafa’nin politik gecmisimizi ele aldigi ¢alismalari,
Taner Ceylan’in cinsel politikayl ele aldigi resimlerinin mahke-
melik olmasi, yine israil- Filistin meselesi ile ilgili olarak bugiin-
ki hayal kinkligindan da ¢ok kabus haline gelen bu politik soru-
nu ele alan 2001’deki Sabanci Kasa galeri’deki Seza Paker’in
sergisi, Karsi Sanat’taki sergilerin buyuk bir cogunlugu vb... Ba-
zen sergilerin isimlerinin bile politik sergiler oldugu gibi, her la-
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fiyla, goéruntusuyle siyaset ve sosyal alani ele almaktalar. Su an-
da 27 Ocak’a kadar sirmekte olan Levent Calikoglu ile yaptigi-
miz Akbank Sanat’taki Irwin sergisi de politik bir sergidir. Dogu
Bloku baski donemindeki ezilen sanatcilarin hayalkirikliginin iz-
lerini gostermekte ve onlarin bir soykitigini vermekteter. Bas-
kici dénemlere ait sanatcilarin islerini yeniden yapmaktalar. Yok
olmus ve edilmis Malevitch'in cesedini yerlestirdiler sergi salo-
nuna. Su anda cesedi hald orada yatmakta. 1950'lere kadar adi
yok edilen Malevitch'i. Halil Altindere’nin son istanbul Bienali
sirasindaki sergisi; devlet, ordu ve Kirt politikasini glindeme ge-
tirmedi mi? Mahkemelik olmadi mi? Allahtan hepsi beraat ettiler.
Bunlar hep siyaset bilimcilerin kendilerini ciddiye alip da diger-
lerine vermedikleri 6nemden kaynaklanmakta. Sanki sanat yaza-
rinin, sanatginin politik veya siyaset felsefesi Uzerine gorusi yok
da, bunu sadece sosyal bilimciler ve aslinda da gazeteciler yapi-
yorlar? Bu zihniyetten de ¢ikmak gerekiyor, artik. Saraybosna'ya
gazeteci, yazar, edebiyat¢i, sosyolog gidip konusuyor, ama sa-
nat yazari veya sanatgci, ressam, plastisyen ¢agiriimiyor!

Bizim dinyamiza Edward Said plastik sanatlar sayesinde
akademik hayatta tartisiimak Uzere girdi. Kitaplarinin tercime
tarihlerine bakiniz. 1978 Amerika’'da da ¢ikan Oryantalizm, 1995
yilindaki oryantasyon kavramiyla tartismaya alindi. Oryantalizm’i,
bu yil (2007) islamcilar cevirdiler énce, ama akademilerdeki tar-
tisma ortamini baslatan, Rene Block’un Oryantasyon kavramiyla
1995 istanbul Bienaliydi. Yine Said’e gelirsek, Said siyasi degil
miydi, Auerbach'l ve Joyce'u veya Vico'nun Humanities'lerini tar-
tisirken? Oradaki gézikmeyen veya gosterilmeyeni gdstermekte
degil miydi? Ve de gdsterilmeyenin sakli oldugu bir grup sanat
yazarina, elestirmenine hayranhgini géstermiyor muydu, hem de
politik olarak onlari elestirmekte olsa bile.

Vazgecelim sanat ve sporu ve yazarlarini toplumsal ve de
siyasi olanin disina ¢ikarip, hafifletmekten, lutfen.
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MOLEKULER DEVRIiM: “EZBERIi BOZMAK” SOZCESI

22 Temmuz se¢imleri sirasinda Tirkiye'de Meclis’e girmeye
aday olan Baskin Oran’in topluma kazandirdigi bir fiil veya bir
sbzce vardi: “Ezberi bozmak”. Secimler sonucunda, Baskin
Oran Meclis’e giremedi, ama alttan alta isleyen ve kendi su ka-
nalini olusturan sivil bir “motekiler devrim”in yasanmasini
saglayacak bir sdzce Uretti. Bir “ezberi bozma” séylemi toplu-
mun igine yerlesti, begenildi, kullanildi. Popiler medyanin spor
sayfalarinda “Fenerbahce’nin ezberi bozdugunu” okuduk. Av-
rupa ‘da bir Tdrk takiminin ileri dizeyde bir yere yerlesmesi
“ezberi bozmak” olarak algilandi. Maillerde bu s6zcesi siklikla
dolasima girdi

Buglnlerde ise, AKP'nin kapatilmasi tartismasi s6z konusu
oldugunda, siyasi parti kapatmanin ne demek oldugunun cum-
huriyet tarihinde tartisiimasi yeniden gindeme geldi. Ve de,
DTP’nin de ayni tip bir davadan rahatsizlik duydugu, AKP’nin o
zamanki vurdumduymazhginda duyulmadi veya unutuldu. Bu
durumda “ezber bozma” degil, vurdumduymazlik ilkesi hakim
oldu.

15 Mart tarihinde CNN-Turk televizyonun naklen verdigi ko-
nusmasinda Zonguldak milletvekili Koksal Toptan da “Turki-
ye'de AKP, muhalefetle birlikte Avrupa’nin “ezberini bozdu”
tabirini kullanmadan edemedi. Avrupa Birligi'nin nasil olsa
Turkiye’de “muhalefet ve hikimet birbirlerini yerler ve reform-
lari gergeklestiremezler” diye disunmelerine karsin Turkiye,
hikimeti ve muhalefetiyle birlikte bu reformlari Avrupa yolun-
da basarmistir” ve de Avrupa’'nin “ezberini bozmustur” diye
soylediginde, kullanilan bir s6zcenin toplumun igindeki siyasi
sOyleme ne kadar sirayet etmis oldugunu goérmekteyiz (Avru-
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pa’'nin, aslinda, bu lafla hi¢ bir alakasi olmasa da). Koksal Top-
tan’in sdylemis oldugu gibi, biraz sikidénem siyasetini hatirla-
tan “Daha cok calisin, daha ¢ok seyahat edin ve daha ¢ok para
kazanin” ve bir “gonil koéprustd kurun” cimlesi de “ezberi
bozmak” olarak algilanmaktadir.

“Ezberi bozmak” s6zcesi ayni zamanda Osmanli-Turk top-
lumunun geleneksel baglariyla iliskisini asgari diizeyde tutmak
anlamina da gelmektedir. Belirli kosullarda belirli olaylarin et-
kisiyle eskiden yapilmis olan siyasal pratikler burada artik ko-
sullarin degismesiyle ayni sekilde yapilamaz hale gelmeye bas-
lar. Kosullarin degisimiyle alakali olan bir s6z “ezberi boz-
mak”; ciinkld kosullar degisip de ayni siyasetin devami istendi-
ginde, bu sefer, toplumsalin alaniyla hukukun alani birbirleriy-
le catisma ve celisme tehlikesini gdsterebilir. Bu nedenden do-
layl, mimkin oldugu kadar ictihatlari takip eden ilging bir
Anglo-sakson hukuk sistemi, bu degisime yasalar ile isleyen
bir sistemin katihgindan daha esnek bir durumu ifade ederek,
uygunluk saglama ihtimalini tasiyabilir.

“Ezberi bozmak” artik gunimuzde bir “molekiler devrimin”
sdylemi igine yerlesmistir. Bunun bize gosterdigi ise, Meclis’e
girmenin etkisinin disinda, bir Gniversite profesoérinin bir lafinih
-etkiliyse eger- toplumdaki yazarlar tarafindan kabul gordigu-
nin disinda (Fenerbahce 6rnegi), bakanlar ve Meclis tyeleri ta-
rafindan da kabul edildigini, ginimuzde, gostermektedir.

Bugiin ayri ayri siyasi gorusler, ayr ayri hassasiyetler birbir-
leriyle celiskili bile olsalar, eger bu tabiri kullaniyorlarsa, bu du-
rumda, artik, degisen bir sey vardir ve degisimi takip etmek, top-
lumsal alandaki sosyallik iliskilerini anlayabilmek, bu takipten
gececekmis gibi gorinmektedir. Bu, toplumdaki tekilliklerin
olusmaya basladigi bir molekiler devrimin sonucunda tezahir
etmektedir. Tekillikler ise benzer hassasiyetlerde kesismektedir.
Kararlar alinmadan evvel degisen vaziyeti izlemek gerekecektir.
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EN AZINDAN TEORIK OLARAK BASKA BiR ANLAYISA
GECMEK SART

Son glinlerde basinda bazi bakanlarin akrabalarinin askeri
operasyonlardaki hedeflerde dldiklerinin yayimlanmasi ve de
bazi Kirt ailelerin fertlerinin PKK kamplarinda bulunmasi, vu-
rulmasi ve de vurmasi, durumun bir baska cephesini bize go6s-
termekte; insani olan cepheyle karsi karsiya birakmakta bizle-
ri: Ailelerin bir kisminin baska bir tarafta diger kisminin ise tim
duygulari saklayarak baska bir tarafta olmasini. Bir tir aile
par¢calanmalari, duygu pargalanmalari ve de kardes kavgalari;
bu, sadece halklarin kardesligi degil, ayni zamanda aile kan
baglarinin da birlestirdigi kardesler ve kuzenler vb. arasindaki
parcalanmalara da dogru goturiyor bizleri. Ve nihayetinde de,
teorik olarak bu, bizi ister istemez kimlik sorunlarina dogru
yonlendiriyor. Etnik veya milli veya dini kimlikler burada devre-
ye girmekte ve taraflari birbirlerinden taban tabana ayirmakta,
birbirlerine ikili karsithiklar seklinde yerlestirmekte. Kanimca,
bu durum gec¢cmis donem politik séylemlerin etkisinde buyl-
mus ve dallanip budaklanmis olan bir durumla birlikte isliyor.
Bunun sadece “tarihi bir gec¢misi var”- yani 1920’ler ve
1930’larin sonuna kadar olan siyasi hareketler - denemeyecek
kadar teorik ve de psiko-politik bir yani da var. 1970’li yillarda,
diyalektik ikili karsitliklar Gzerine kurulu bir siyaset gelistiril-
misti, dinyada ve de Tirkiye'de. Buna gore, taraflar olmak ve
taraflari birbirlerine karsit olarak iten bir sinif micadelesi s6z
konusuydu. Ve taraflar arasinda sinifsal oldugu kadar, daha
sonra da, diniveya etnik geliskilerle isleyen ikili karsithklar si-
yasi alani belirlemekteydi. Bu durum Filistin’de OLP 6rneklerini
ve onun uzantisi olarak Kuirt toplumsal ve siyasi hareketliligi
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icinden PKK hareketini olusturmustu. Ve bunlarin ucunu 1990’h
yillarda kuvvetli bir sekilde hissettik. Marx ve sonrasi (Sovyet-
ler veya Maoist devrimler) diyalektik dustiincenin icinden gecen
sentezleme Uzerine kurulu bir politik, ideolojik séylemin pra-
tikleri bizi kimliklerle birlikte karsi saflara ayirdi. iki tarafin da
kimlik muicadelesinde kdilturel ve dilsel politikalari gelistirildi.
Bir yandan askerlerin ileri gelenlerinin, bugin, 1980’li yillarla
ilgili olarak “hata yaptik” dedirtecek kadar, o ginin kosulla-
rindan uzaklastiran bir diisinceyi géstermekteyken, diger yan-
dan da ayni kosullarda oldugumuzu hatirlatan, tarihin tekrari
gibi ele alinan askeri operasyonlarda, taraflari bir o kadar da,
eski diyalektik politik iliskileri percinleyecek bir séyleme dogru
tasinmaktayiz. Halbuki dinyasal teorik bir disiince i¢inde bu
karsitliklar Gizerine kurulu bir sentez fikri geride birakildi ve de
farklar igindeki beraberlikler dne ¢ikarilmaya baslandi: Sorum-
luluk, misafirperverlik, armagan (Derrida ve Levinas) sevgi
(Negri), yersizyurdsuzlasma ve geo-felsefe (Deleuze ve
Guattari), beraber yasama imkanlari (Alain Touraine), gelecek
cemaat (Agamben) gibi kavramlar adlari parantezde konulan
diastnirler tarafindan gelistirildi. Ve siklikla vurguladigimiz
kimliksizlesme (kimliksizlestirilmeden cok ayri olarak) gibi kav-
ramlar bu yillara ait kavramlar olarak duruyor karsimizda. Artik
ikili karsitliklara veya micadelelere ait olmaktan cikan bir kav-
ramsallastirma ile birlikte disinmekteyiz. Mademki, aile par-
¢alanmalarinin 6rneklerini yasamaktayiz ve bu sadece bakanlar
duzeyinde degil, elbette ki tim Kirt asilli aileler icin gecerli
olabilecek bir durumdur; o halde bunun lUzerinde durmak ge-
rekmektedir. Bu, sadece siyasi ve ideolojik veya tarihi bir du-
rumun tekrari olarak durmamaktadir. Bunu boéyle kurmak yan-
lis olabilecek ve sarilamayacak bazi yaralara, travmalara dogru
gotlrecektir. Freud yuzyilin basinda bir paranoya teorisi gelis-
tirmisti. Bugin Freud’dan de ¢ok uzaklarda olabiliriz; ama an-
latmaya calistigim gibi, bu durumun ideolojik veya kimlik psi-
kolojisi lzerinden gitmekten cok psiko-geo-politik oldugunu
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vurgulamaya calismaktayim. Freud bazi ¢esitli paranoyalar ge-
listirmisti: Kombinezon teorisi. Hallsinasyon go@steren bir Kis-
kanghk, yorumlama deliryumu, zilim deliryumu vb... Bunlara
gore, sevgi nefrete donismekte: “Seni seviyorum”, daha sonra
“senden nefret ediyorum” ve daha sonra da “o benden nefret
ediyor” sOzlerine donisen bir paranoyak delirium sireci bura-
da ¢ok anlamli durmakta: “Bu kurtulus savasini beraber yap-
tik” (seni seviyorum), “ama sen bize karsi baski politikalari uy-
guladin” (senden nefret ediyorum), “sen benden nefret ediyor-
sun ve bizim kiltirimizid yasakladin, bize zilim yaptin” (O
benden nefret ediyor). Zannediyorum ki, bugin Gguncu devre-
ye girmis oldugumuz bir safhayl yasamaktayiz. Buna gore, na-
sil bir distince gelistirmeli ve de kimlikleri 6ne ¢ikartan ve kar-
sthikli nefreti glg¢lendiren bir anlayistan “nasil bir baska anlayi-
sa gecmek mumkin olabilecektir? “ sorusunu gelistirmek saf-
hasina gelmedik mi?
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THIERRY KUNTZEL'I ANMAK

2006 yilinin Nisan ayinda Akbank Sanat’ta yaptigim “Gilles
Deleuze icin” sergisinin alt katinda herkesi kendisine hayran
birakan video isiyle Thierry Kuntzel, Deleuze'in ve Virginia
Woollfun dalgalar metninden yola ¢ikarak, bir interaktif calis-
ma gergeklestirmisti Akbank Sanat’'ta, bu sergide, goéstermis-
tik. Dalgalarin karsisinda karanlik mekanda kimildayan izleyici-
ler dalgalarin ritmini degistirmekteydiler. Dalgalar en yakinina
gelindiginde, sabitlenip durmaktaydi. Bu salonda ¢ocuklar ve
hatta yetiskinler bile dalgalari oturup seyrettiler; oturup karsi-
sinda ruyalar gordiler, sevgililer ele ele oturup, yerde, plajda
otururmus gibi asklarini hissettiler; bazilar elele vererek dal-
galara kosarcasina Thierry Kuntzel’in imajlarina kosarak, onun
tam Onlnde durup, dalgalari durdurmuslardi; ve bu tecribeyi
bircok kez tekrarlamislardi. Bu oyunsu ve olaganusti etkileyici
calismasiyla Thiery Kuntzel istanbullu izleyicileri kendisine
baglamisti, onlari buytlemisti. Cok kimse beni yoldan cevire-
rek, bu sergi, konferanslar ve Thierry Kuntzel'in, 6zellikle bu
¢alismasi icin bana tesekkur etmisti.

Bugun, Thierry Kuntzel’in o yaratici gicini yitirdigini tzile-
rek istanbullu izleyicilere, onun calismasinda biyiik duygularla
dolanlara iletmek istiyorum Thierry Kuntzel’i kaybettik. Fran-
sa’nin c¢agdas sanatinin en saygin isimlerinden birisi olan
Kuntzel, mide borusu kapagi kanserine yenik disti. Yakin bir
zaman 6nce kanser teshisi yapilan ve bu kadar kisa bir zaman-
da da tedavilere cevap vermeyen Thiery’nin viicudunun ve bu
anlamda da eserinin sonuna gelindi. En son iki ¢calismasi, kendi
deyimiyle “herhalde son filmi’ yapilabildi, yasadiginda. Deri

151



Sanatin Gramlari

yuzeyi Uzerine olan son c¢alismasi 6numizdeki zamanlarda
goOsterilecektir.

Thierry Kuntzel her zaman film teorisinden yola cikti.
Roland Barthes ile tezini yazmisti. Gengti, ama saglikli degildi.
58 yasinda hayatini yitirdi. Eski Fransiz ve Breton sansonlarini,
Luis Mariano sarkilarini sdylemesini seviyordu. Gozleri guli-
yordu bu sarkilari s6ylerken. Tamamen entelektiiel ve agir vi-
deolar yapmasina ragmen, popiler kiltiir ve people-celebrity
insanlarla ilgilenmeyi seviyordu. Onlarin hayatlari Thierry’i eg-
lendiriyordu. Zaman ve “zamanin 1siklari” tzerine calismisti;
interaktif makinasal c¢alismalar gerceklestirdigi gibi, Robert
VValser'in karlarda yilbasi gunid 6ldigunu hatirlatan “Karda
Donls” adll video ¢alismasindaki sabit kamera ve karlar dik-
katle izleniyordu. Maksimalist eserler gerceklestirmisti. Bize
¢oklugu gosteren basit imajlar sunmustu. Neredeyse “hic bir
seyi” temsil eden imajlarla ve nesnelerle anlatida bulunuyor-
du. Zaman haline gelen mekani (Bergson'un ayni anadalik te-
masi) kurmak ve mekanin bozulmak uzere oldugunu hatirlat-
mak. Ve “hi¢ bir sey” yok olmak uzere kendisini olusturmak-
taydi, eserlerinde. Kimildamayan ama kimildadigini ve nefes
aldigini hissettiren imajlarinda renk ve 1sik degisikligi goster-
mekteydi, hep. Hareketsiz imgeler gibi duran hareketi veriyor-
du bize: Isigin hareketini. Kicik algilarimizi canlandiriyordu.
Mikro degisikliklere aciyordu, bizi, imajlarinda. Kimildamaz gi-
bi duran sesiz bir zamandaki degisimi gostermek istiyordu. Sa-
nat¢cinin hemen anlasilamayan ve ¢ok dikkatli kisilerin algila-
yabilecegi kicik mikro-deg@isimleri anlatiyordu. Molekuler bir
devrimciydi. Virtuel eylemlerin enerjisini canlandirmaktaydi.
Dikkate 6nem veriyordu. Kiclik degisimleri énemserdi, ama
buyik boydaki, buglinin sanatlarindaki moda olmus, devasa-
lastiriimig, teknolojiklestirilmis gosterilere ve gdsteri toplumu-
nun verilerine pay vermiyordu. Isik gdrinurle gérinmez ara-
sindaki sinirda kendisini renklerde belli ediyordu, video ¢alis-
malarinda Bili Viola’nin onun icin yazdigi bir yazida soyledigi
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gibi, Thierry “karanligi ¢ok iyi biliyordu”; karanlikta kérlemesi-
ne yavas hareketlerle ilerlemesini de: “Midenin ¢ukurundadir”,
Thierry, “kara kaynaktan” beslenmektedir. Evet, Thierry
Kuntzel mide borusu kapakc¢igina yenildi. Karacigeri de iflas
etmisti. Kara kaynaktan beslendi, Bili Viola'nin yazdigi gibi:
“glzellik” ve “acinin yaninda durdu. Zaman onu mutlak alani-
na aldi, artik, onu da, bircoklari gibi.
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PARADOKSALIN DUSUNURU: jEAN BAUDRILLARD

Jean Baudrillard i¢in postmodernizmin kurucularindan biri
olarak bakarlar; ancak o postmodern sifatini reddetmistir. 1993
yilinda, Bogazi¢i Universitesi’nin davetlisi olarak istanbul’a
geldiginde, kendisiyle yapmis oldugum soéyleside, “bana bas-
lar baslamaz postmodernizmden bahsetmeyin, ben asla
postmodernden bahsetmedim, sadece bir reaksiyon olarak ve
hatta negatif bir bicimde, onun yararsiz ve gereksiz oldugu
seklinde ondan bahsettim” demisti*. Bitlin Fransiz yapisalcilik-
sonrasinin dastndrleri icin séylendigi gibi, postmodern sifati
Anglo-Amerikan duslnurlerince onlara atfedilmisti. Benzer bir
bicimde, Yapisalcilik-sonrasi adlandirilmasi da, ¢ok genel bir
aciklamadir; bu anlamda her bir dusintrin ayr bir 6zelligi,
6zgln bir disinme tarzi vardir. Baudrillard, Sitiasyonist hare-
ketin icinden, Guy Debord’u etkileyen, reformist Marksist Henri
Lefebvre’in 6grencisidir. Buna karsin, Foucault ve Derrida ise
Althusser’in 6grencileridir. Daha basindan itibaren Marx’in
soylemini elestirel bir yaklasim olarak ele alan Baudrillard, ca-
lismalarina “nesnelerin sistemlerini incelemekle baslamistir.
Nesneler onu tiketim nesnelerine dogru tasimistir, ilk olarak.
Daha sonraki déneminde “nesneler dinyasindan ciktigimizi
da yazmistir. “Oznenin aynasindan ¢ok, nesnelere viriislerin
aynasindan” bakmaktayizdir, artik. Bu anlamda, tuketim top-
lumu analizlerinde, 1970 yilinda yayimlanan kitabinda, toplum-
sal olanin sonrasini, postmodern donem olarak ele almaya
baslamistir. Burada, Baudrilard, “arti-deger” lzerine dusun-
mekten ¢ok, reklam, moda, 6zgirlesmis cinsellik, kitlesel medya

Bkz. Ali Akay, Kivrimlar, Baglam Yayinlari, 1996; Ali Akay, Sanat Tarihi:
Siradisi Bir Disiplin, Yapi ve Kredi Yayinlari, 2006.
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ve kilturd Gzerine odaklanmistir. Eglencenin ve gosterinin arttigi
toplumlarda “arti-degerin” yerini alan bir “g0sterge-deger”
bulmaktadir: “Ne kullanim ne de degisim degeri” diye yazmistir.
Liks tuketimi ve iktidarini 6ne sturen Baudrillard’in toplumsal
analizleri, eglence ve tiuketimin tzerinedir; liks markalarla bulu-
san guncel sanatlar da, bugin, benzer bir sekilde ayni tip bir
egemenligin etkisine girmistir: Olafur Eliasson’un butiin Louis
Vuitton magazalarinin vitrinlerinde sergiledigi ¢alismasinin Kkit-
leselligi carpici bir 6rnektir. Luks ekonomisi icinde toplumsalin
parcalanmishgi da ayr bir paradokstur. Baudrillard, bu anlamda,
similakr ve similasyon kavramlarini pornografi temelinde el
atmaktadir. Bastan c¢ikarma (seduction) kavramiyla birlikte, ar-
zunun da islevini kaybettigini vurgulamistir. Arzu pornografide
gucunu kaybetmistir. Sanatlar da arzudan yoksunlasmistir.
Baudrillard, terdrizmin konusturmak veya harekete gegir-
mek gibi bir amacinin olmadigini vurgulamistir. Bu, kendi y6-
ringesi etrafinda ddnerek, herkesi bir rehine haline getirmistir:
herhangi bir hedefin degil de herkesi hedefleyen terorist saldi-
rilar, ayni zamanda hedefsizligi de olusturduklarindan dolaysi,
zaten sadece etkisiz bir etki yaratmistir: “hepimiz teréristiz ve
hepimiz rehineyiz”. Bu, similasyon toplumlarinin habercisi
olmustur. Ne baskaldiri ne de devrim isteyen halk gdsteriden
hoslanmaktadir. Oncilerin baslattiklari hareket halki sadece
eglendirmektedir. Baudrillard, burada emegin, Uretimin ve de
ekonomi politik diye adlandirilan disiplinin sonundan s6z ag-
maktadir: 16. yluzyilda Jean Bodin’in “Zenginlikler Analizi”nin
icinden ¢ikarak 19. ylizyilda “Ekonomi Politik” haline gelen bi-
lim dalinin, Baudrillard’a gére, giinimuz toplumlarinda etkisi
yitirilmistir; yerine ikame eden ise “virltik ekonomidir”. Eko-
nomi-politik altyap! ve ustyapi kavramlariyla kendisine bir yol
aramaya calisirken, virlUslerle isleyen bir viritik ekonominin,
gergekten daha gergek olan bir hipergercekligivardir. Mesela,
1929 borsa bunalimiyla 1987 diinya borsa krizi ayri tahlillere
muhtactir ve iki ayri doneme aittir. Birinde, ikinci Dlnya Savasi
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ve Nazizmin zemini hazirlanirken (ekonomi-politik donemi), di-
gerinde hizli degisen, yer degistiren ve kiresel bir ekonomi or-
taya ¢ikmistir (viriitik ekonomi dénemi). Bu dénem iktisadi sa-
nal paranin islerlik kazandigi bir ekonomidir. Kiiresel ekonomi-
nin geldigi nokta biyo-politik veya denetim toplumu diye ad-
landirilan iktidar modelinin de sonrasina ge¢mektedir: Biyo-
politika yerine viritik ekonomin iktidarinin aglarindan séz et-
mek gerekecektir. Bedenin denetimi degil, ancak beden bile-
siminin bozulmasindan s6z edebiliriz. Halliisinasyon ve vertigo
gosteren hizda ilerleyen bir ekonominin dayanak noktasi kal-
mamis ve her sey sanallasmistir. Mevcudiyeti olmayan para
ekonomisinin krizi de gergek gérinmemektedir, bu yeni eko-
nomik modelde. Bu da, enformasyon teknolojisi ve de sanal
paralarla (krediler ve borglar dinyasinin sanalliginda) anlasilir
killinmaktadir. Her turli enformasyon, o bakimdan, yéringesi
etrafinda donup durmaktadir: Enformasyon aglarinin birbiri ar-
dina dizilen hali, enformasyonun da icerigini bosaltmaktadir.
Her an yeni bir haber tézstzlesen bir haber aginin habercisidir.
O nedenle, ici bosaltilmis haberlerin etkisi de kalmamistir: Bir
aksam yemeginde televizyon karsisinda Afrikali aghktan kirilan
cocuklari seyretmek yeni bir enformasyon aginin duyarsizlasti-
rilmis bireylerini ortaya ¢ikarmaktaydi. 1980’li yillarin baslarin-
da, aclari seyretmekle bir futbol macgindaki rekabeti seyretmek
ayni dereceden imgelere bakmak anlamina gelmekteydi.
Trans-politika, o bakimdan, “kétulugiun seffafligiyla” islemek-
tedir. Bu bakis, bizi, eski paradigma ve yeni paradigma arasin-
daki bir ayrima dogru siriikleyecektir: mesela, sansir eski pa-
radigmaya aittir; ¢inki sansir habere veya esere degerini ye-
niden veren bir eylemin adi olarak anilacaktir. Birbiri ardindan
gecen haberlerin tézstzlugine, sansir, bir anlam atfetmekte*.

* Gectigimiz glnlerde Youtube'un Turktelekom’da sansirlenmesi de buna
guzel bir 6rnek olusturmaktadir. Ehemmiyetsiz ve kimsenin ilgisini ¢e-
kemeyecek kadar anlamsiz imgelerin yasaklanmasi, sansir sayesinde
imgelere anlam kazandirmistir.
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Bu modern bir paradigmanin i¢cinden gegen bir anlamlandirma
gostergesidir. Sessiz yiginlar, bu anlamda, etkenlesmektedir.
Teror ve similasyonun egemenliginde.

Sanatin yanilsamasinin kaybedildigi yerde de, artik geriye
liks ve eglence kalmistir*. Sanatin Komplosu olarak adlandirilan
da budur. Baudrillard’a gore, tamamen “yuzeysizlesen, gizemini
kaybeden, ironik duyarsizligi had safhaya varan ¢cagdas sanatin
kendisi nesnesini kaybettigi” dénemdeyiz. Ona goére, perfor-
mans ve enstalasyon ile yapilan “sanat eserleri” “uzlasma oyu-
nu” oynamaktadir. Halbuki daha yakindan baktigimizda, cagdas
sanatin 21. yiizyila dogru giderken geldigi durumun minérlesme
olarak adlandirabilecegim bir durum oldugunu soyleyebilece-
giz.** 20. yluzyihn basinda da edebiyat ve plastik sanatlarda ben-
zer egilimlerin oldugunu hatirlamaliyiz. Kibistler primitivizmi
kullandilar; dadaistler de sanati mindrlestirdiler. Joyce ve Kafka
mindr bir edebiyati canlandirdilar. Bu ne demektir? Demektir ki,
Baudrillard’in meselesi genel egilimlerden ¢ok sanat yapma bi-
¢imlerinin malzemelerine odaklanmistir. Ornekleri: enstalasyon
ve insan bedeni Uzerinden performanstir. Oysa sanatla ugrasan
¢ok kimsenin de bilebildigi gibi, malzemeler énemli degildir. On-
larin kullanim bicimleri dusunulmelidir. Sanat yapma bigimlerin-
deki islevleri 6nemli durmaktadir. Bu acidan bakildiginda,
Baudrillard, paradokslarin dustundaridir. Cagdas Sanatlar Gzeri-
ne actigl tartismada kendisinin paradoksal diisiincesinin icinde-
ki kinizm dikkat cekmektedir: “Son kez paradoksal bir gbz kirp-
manin disinda bir sey veremeyen cagdas sanat kendisiyle alay
eden gercekligin, kendisiyle alay eden cinsiyetin sanatinin son

Halbuki 20. yizyihn basinda Henri Bergson, Yaratici Tekamdil kitabiyla
sinemay! mekanist bir yanilsama ortaya ¢ikarmakla suglamakta ve yanil-
samanin sanatlardaki hatalarini gostermeye calismaktadir. 20. ylzyilin
sonunda Baudrilard’in sanatlardaki yanilsamanin bittigini soyleyerek
suclamasi tuhaf ve paradoksal gorinmektedir.

*Bkz. Ali Akay, Mindr Politika, Baglam Yay. 2000.
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g6z kirpmasidir”* Bu cimlesi onun yaratici paradoksal dusiince-
sinin bir parcasidir. Celiskiler ve paradokslar yaratan bu disince,
Baudrillard’in kinizmini g6stermektedir

Bircok kez istanbul’a gelmis olan Baudrilard’in bedene bakisi
Deleuze-Guattari ve Foucault’'nun beden anlayisindan oldukca
farklidir: Bedeni bir form olarak algilayan ve anatomi patolojik-
ten tireyen bakisin 6tesine dogru yaslanir Baudrilard’in disin-
cesi: Beden bir form olarak algilanmaktan ¢ok bir kimyasal bile-
sim olarak algilanmaktadir artik, onun distncesinde. AIDS,
elektronik, virlsler, terdrizm icinde anlam kazanan bu bakisa go-
re, beden klasik tibbin algilamasinin disinda algilanmakla yu-
kimli hale gelmistir. Beden bir bicim olarak degil, bir formul
olarak tasarlaniimaktadir, gunimuzde: beden patolojisinin kar-
sisinda anatomi-patolojinin yapabilecekleri azalmistir. Kanserli
beden, genetik formulunin iyi c¢alisamamasinin kurbanidir.
“AIDS’li beden de, hasarli bedendir. Bagisiklik aglari, antikor ve
kontrol aglari etkilenmis bedendir”* Bu yeni patolojiler “6zel-
likleri ve kurallari belirlenmis ve nasil bir 6rnek teskil ettigi belir-
lenmis bedenlerin hastaliklaridir. Bu durumda “terapi ve tibbi
onlem ihtimalleri yok olmaktadir”**diye yazar Baudrillard.

Bir dénemin, Amerikalilarin deyisiyle, French Theoryninson
dusinurd de gitmisti. Deleuze i¢in, Zourabichvili i¢in yazdigim
gibi, Baudrillard da o6teki zamanin, “Ebedilesilen, hareketini
terk etmis zamanin” igine girmis ve zamanla birlikte ilerlemek-
ten cikmisti, artik.

* Cinsiyet agisindan Michel Houellebecq’in Les Particutes Elementairesadli
kitabi da ayni konuyu ele almamis miydi? Bedeni, Baudrilard’in bedeni
ele alis bi¢imi seklinde géren Houell.ebecq icin, onun bir Baudrillard oku-
ru oldugunu disinmemiz yanlis olmayacaktir. TUrkgesi i¢in bkz. Teme!
Parcaciklar, Dogan Yayinlari, 1999. “Cagdas sanat sifir olmasina ragmen,
sifir oldugunu ifsa etmesine ragmen anlamli olmayi hedeflemektedir”,
Baudrillard’a gore

" Baudrillard, Ecran Total, Galilee, 1997; Turkgesi icin bkz. Tam Ekran, Cev:
Bahadir Gilmez, Yapi ve Kredi Yayinlari, 2001.

"A..g.e.,s.9.
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BOURDIEU CEZAYIR’DE

Karsi Sanat’da sergilenen “Pierre Bourdieu, Cezayir'de” adl
serginin fotograflari, Turkiye’'de ender gorilen etnoloji fotograf-
larini bize gosteriyor. Tasrali aksanliyla Paris'te kendi sdyledigi
kadariyla ilk basta yer edinemeyen Pierre Bourdieu, “Cezayir so-
runu” sirasinda Fransa’daki birgok sol ve demokrat entelektielin
yaptig! tavri gosterdi. Kendisinin sergideki video’da anlattigi gibi
(bu video dokiiman sadece Fransizca; belki Tirkce alt yaziyla
cevrilseydi Turkce anlayanlar icin daha islevsel olabilirdi), Ceza-
yirlilere yapilan baskici ve sémirgeci muamelelere, politikalara
karsi ¢ciktigindan dolayi cezalandiriimisti. Askerligini Cezayir'de
yapmak lzere bu alana yollanmisti. O yillarda, gemiyle yolculuk
yapilmaktaydi, Cezayir yolculugu basta, Bourdieu igin, hizin
dolu bir olaydi. Gemiden geriye dogru baktiginda Gzinti duy-
maktaydi. Ancak, gelisen zaman tam tersini gosterecekti; ve
Bourdieu, sadece Cezayir toplumunun en ilging ve kavramsal ¢o-
zumlemelerini yapan bir etnolog olmakla kalmayacak, sonra da,
bir sosyolog olarak diinyaca unlenecekti. Felsefe egitiminden ge-
len biri olarak sonra etnoloji ve sosyoloji alanina dogru kayacakti.

Sergideki fotograflarda gorulebilecegi gibi, oturma ve yer-
lesim bigimlerini, Kabyl toplulugunun yasam bicimlerini fotog-
raflayarak calisan, Bourdieu, sonunda geriye, alan, habitus,
sembolik veya entelektiiel sermaye, sembolik siddet gibi kav-
ramlar Uzerine yapilan buyuk bir sosyolojik ¢alisma disinda,
ayrica buyuk bir dokimantasyon birakti. 1958’de Cezayir Sos-
yolojisi, 1963‘de Cezayir'de Emek ve Emekgiler, 1964’de Ceza-
yir'deki 6grencisi Abdelmalek Sayed ile birlikte Kdksuzlesme
adli kitaplarini yayimladi. 1972’de ise kuramsal olmasina rag-
men Bir pratik Kuram Uzerine Eskiz kitabi Kabyl toplulugu iize-
rine yapilan bir calismadir.
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Karsi Sanat galerisindeki fotograflarda, ilk bakista sanatsal
degil, belki, ama etnolojik calismalarinin nasil yapildiginin érnek-
lerini gérmek dnemli; fakat sadece etnolojik bir belge olarak isle-
mekle kalmiyor bu fotograflar, ayni zamanda, bugiin bakanlara,
gunimuiz sanatina yakin imajlari da géstermekten de eksik kalmi-
yor. Aslinda, “kéksiizlesme”nin Uzerine ele aldigi kitapta yazmis
oldugu gibi, sdmirgeciligin kdy yasam bicimi ve tarim kalturin-
deki zoraki bir degisimi nasil meydana getirdigi hakkindaki goriin-
tileri, sergide, izleyebiliyoruz. Kimi fotograflar artik kalmayan bir
estetije de gonderme yapmakta: Ara sira “Bolsevik” Uretim (ze-
rine cekilen imajlara benzer imajlara da, yasam bicimindeki celis-
kileri gosteren, kdy ve sehir farklarinin vurgulandigi imajlara da
rastlayabiliyoruz. Tarim toplumunun sehirlesme macerasinin i¢ ve
dis celigkilerini etnolojik olarak okuyabiliyoruz. Bourdieu belli ki,
bu fotograflari ¢ekerken yakaladigi celiskili ve ¢arpici okumalari
kadraja alip birden fazla gorintiyl yanyana siralamis. Bazi fotog-
raflardaki yazilarin mevcudiyeti, aslinda, ikonografik okuma ko-
layhgini beraberinde getiriyor. Tabelalar ve gorselligi iceren yazi-
lar, o dénemin “Gegici Cezayir hikiimetinin” izlerini tasiyor.

Pierre Bourdieu, yasadigi donemde, angaje bir entelektiiel
gelenegini sirdirdi. Jacques Derrida ile birlikte Avrupa icinde
“Siginak Sehirleri” ve “Uluslararasi Siginak Sehirleri Cemiye-
tini kurma ve de Barselona’da hangi Ulkelerde sansir yapildi-
gini takip edecek ve vyargilayacak “Yaratma Ozgirligi
GoOzlemhanesi” projesine destek verdi. 1994 yilinda “Avrupa
Yazarlar Parlamentosu”nun kurulusunda aktif bir rol oynadi.
Ulkelerinde baskiya maruz kalmis olan yazarlara ¢alisma ve ya-
ratma 6zgurligu mekanlari verilmesi projesindeydi.

1995 Fransa’daki Paris grevlerinde aktif olarak militanhk
yapmisti, grevcileri destekledi, medyanin toplumsal ideolojik
sistemi yeniden (reten yapisinin elestirisinde bulunmustu. is-
tanbul, bu 2002 yilinda 6len bu biyuk sosyologun sergisini
gormekten ve panellerini dinlemekten ve belki de Tirkceye
cevrilen kitaplarini okumaktan dolayi ¢ok sansli gézukuyor.
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HUSEYIN ALPTEKIN
KiSILIK HAKLARI ve OZGURLUKLER

Paris'ten 1985 yilindan beri tanimis oldugum, 1990’h yillar-
da bircok sergide, kolokyumda birlikte oldugumuz arkadasimiz
Hiseyin Bahri Alptekin’in 6lumu Gzerine google’da ¢ikan ha-
berleri okuyup, bazi fotograflari gérdigimde, ister istemez ¢ok
tehlikeli bir aletle oynadigimizi disiinmeden edemiyorum. Bu
net ortami dyle bir uzam ki, tam da bu nedenle dzgurluklerimizi
ve kisisel haklarimizi korumaktan mahrum ediyor bizleri. Hatta
bu durumda, kisi 6ldikten sonra bile ¢cok daha vahim bir du-
rum arz ediyor, tehlikeler tasiyor. “Kisilik-haklari ve 6zgurluk-
ler” olarak nitelendirilebilecek olan ve rahatca dogru veya yan-
lis bir bicimde yayilimda olan 8lumuinin nedenleri Uzerine ha-
berler bu haklarin hige sayildiginin bir gdstergesi olarak duru-
yor karsimizda. Neden bir insanin hayati ile ilgili olan haberler,
Ozellikle de sanat dinyasinin iginde olan haberler bu sekilde
yayimlanmaktadir? Bu kadar saydam, bu kadar gercek pesin-
de, bu kadar “dogru veya yanlis” olarak kulaktan kulaga yayi-
lan haberler bu derece serbestlikle ve pervasizlikla neden ya-
yimlanmaktadir? Bu sorulacak bir soru olarak duruyor. Etik ola-
rak sorulacak ve bazi sorumluluklar almamizi gerektiren, bizi
diasundirecek olan bu tzucl olayin, bir arkadasimizin dlimu-
nin bu kadar pornografiklestiriimesinin anlami nedir? Gergegi
gercek olsun diye degil de, bir laf séylemek, bir imaj gdstermek
veya bir enformasyon tasimak izere merak etmek ne demektir?
Gercek bilgisine veya merakina neden ihtiya¢ duyulmaktadir?
Bunu Pop kultirin ve paparazzi dinyasinin her alani kapsa-
masina baglayarak, o kadar bayagilastirmak istemiyorum. Bili-
yorum ki bu Pop dunyasinin bu kadar ahlaksizca saydam olu-

161



Sanatin Gramlari

suna sanat dinyasinin sanatgilari elestirel olarak bakmaktalar.
Bu kadar “degersizlesgn” haberler veya hi¢c “degeri olmayan”
bir enformasyondan kapitalize edilecek bir deger, bir” degisim
degeri” veya hatta bir dezenformasyon yaratmaya c¢alisan zih-
niyet ne demektir ve aslinda ne ise yaramaktadir? Neden bu
kadar gergek istenciyle ilgilenilmektedir? “Gercek istenci” diye
adlandirilabilir, bir baskasi da. Veya “istencin istenci” diye de
adlandirilabilirdi.

Ancak bunun 6tesinde duran kisilik haklarina saygr duyma-
yan, ozgurliukleri “negatiflestiren”, ters ceviren, dzgurliksiz-
lestiren hayattaki serbestiyete veya mahremiyete 6nem ver-
meyen bir zihniyete neden saplanilir ki? Bir kisinin yasami
kendisine aittir ve de bu kisiselligin serbestligi, kisinin hayati
tizerine enformasyon ve hatta dezenformasyon yaymak 6zgir-
liginden ge¢memektedir. Bu bir 6zgirlik degil, bir saldiri, bir
agresyon haline ddnismektedir.

Bir zamanlar bilgisayarlarin yayginlasmasiyla, enformatigin
toplumsal alana hizla girmesiyle, bireylerin haklarina hikimet-
lerin dokunmasinin tehlikelerini iceren “enformatik ve 6zgir-
lik” tartismalari vardi. Bunlar 2000’li yillarda tamamen unu-
tuldu. Bilgisayar ortamlarinda yayilan, facebook, you tube veya
google ile pervasizca yayginlastirilan haberler ve imajlar, bir
ozgirliglu ortaya koymak bir yana ézgurluklerin ve haklarin hi-
¢e sayildiginin érneklerini vermektedir bizlere.

Bildigim kadariyla, Hiiseyin’in 1980’li yillarda ¢ok sevdigi bir fi-
lozof olan Michel Foucault bir zamanlar kendi hayatiyla ilgili ola-
rak “hayatimin hi¢ bir ilging tarafi yoktur” diye sdylemisti. Bundan
¢cok yillar 6nce bir yerlerde yazili olarak goérdigim, sonra da
Michel Foucaultda, iktidar ve Direnme Odaklar adli kitabima
koydugum icin hatirladigim ve ancak oradan alintilayabildigim
Foucault’nun lafinin gevirisini tam olarak yaziyorum: “Eger biri ha-
yatimin bazi bélumlerini bilmeden benim calismamin anlasiim a-
yacagini soylerse, soruyu 6nemli sayabilirim; eger bu dogrulanir-
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sa sorulara cevap vermeye hazir olurum (kahkaha). Ozel hayatim
ilging hi¢ bir sey tasimamaktadir, benim hayatimin bundan bir giz-
lilik gikartmama degecek bir yoni yoktur. Oyleyse bunu kamuya
aciklamam da degersizdir.”

Biraz daha sorumluluga, kisilik haklarina saygiya davet et-
mek ve bunun ne kadar énemli oldugunu hatirlatmak istiyo-
rum. Sanatcl arkadaslar Kisilik haklari ve hayatin mahremiyeti
ile ilgili olarak biraz daha ¢aba lutfen!
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OMER ULUC: DEGISIMIN PESINDEKI SORULAR

Omer Ulug kendi isminin bas harfi olan O harfini karalaya
karalaya O’larn ciziktirerek, O’lar yaparak kendi Uslubunu bul-
dugunu soyluyor, Londra’da bir hotel odasinda. “O bir kopus
olayiydr” diye yaziyor. “O” , iste Bu bir “kopus ani1”. Sanatgi
kendi kendisine sormakla basliyor, yaparken: “Ben ne yaplyo-
rum?”. ikinci soru geliyor arkasindan: “Neden bunu bodyle ya-
pryorum?”. Bu ikinci soru hemen arkasindan gelmiyor-, uzun
zaman sonra geliyor. Zaman ge¢mesi gerekiyor; hazmetmek
icin: Yaptigini hazmetmek. Soru sormak bulmaktan daha
onemli Omer Ulug icin. Soru sormak icinde “O” harfi var; hal-
buki modern dénemin en unli ressami Picasso ne demisti:
“Herkes ariyor, ama ben buluyorum”. Ama, Omer aramaktan
¢ok daha fazla distnceye ait bir sey yapiyordu: Soruyordu;
¢inki aramak eylemi bildigi bir seyi aramaya benzer; halbuki
soru sormak bilimin, sanatin ve felsefenin ortak sorusu degil
midir? Duygularla, algilarla, sorularla ilerleyen bir hayat, soru-
lari sora sora gegti, Omer Ulug igin.

Mihendisligin oyun tarafini bulmayi tercih ederek, sanata
dogru meyletti. Her zaman bir karmasanin icinde, Tlrkiye'deki
erkek ve kadin hayati arasindaki hiyerarsik yapinin gencligin-
den beri Ustesinden gelerek bir hayat surmesini bildi; ve son
zamanlarinda genclerle birlikte olmayi tercih etmekteydi. On-
larin enerjisini tetikliyor ve genclerden de enerji aliyordu.
Atdlyesi bir seminer alani gibi olsun istiyordu; ve bitin bu
tartismalarin icinden gelerek kendi tecribesini aktarmay! da
seviyordu.

Degisimin duygusunu yasayan Omer Ulug: “Ben hep degis-
tim” diyordu. Omer Ulug’un “yasadii bir hayat” ve “yaptigi bir
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is” var. Resminin yanina heykeli koydu. Ug¢ boyutlu ve iki bo-
yutlu sanati yanyana getirerek ikisinin birlikte nasil isleyebile-
cegini sorguladi. Bir yandan resimde renk gelenegiyle birlikte
hareket etmekte oldugunu sdylemekteydi, diger yandan da,
duz bir satihta G¢ boyutlu yanilsamayi veren bir resmin sorun-
larini gbrmekteydi. Modernizmin iginden disuinmekte ama
modernizmin avangardsorunlarlnln da icinden c¢ikilamayan so-
runlar oldugunun farkina vararak, serigrafilere dogru gitti.
Ozellikle 1989 Bienali’nde Aya irini’deki bilyilk mekanda Os-
manll ve Bizans renkgcilik Uslubunu birlestiren sanatsal dene-
melerini yapti. Sonra da edisyonlara dogru yol aldi. Coklu edis-
yonlar yapti. Artofthis £e>/7fr//yGalerisi’yle, Sitiiasyonist Ralph
Rumney’in oglu Sandro Rumney ile Bati dinyasinin iginde
edisyonlarla ¢alismanin deneyini yasadi. Ancak; galericiler on-
dan daha hizli eskidiler; yapmaya devam etti; Amerikali eles-
tirmen Robert Morgan ise hep yaninda oldu, Omer’in.

Degisimin pesinden gitti, kosmadi, ama distine dusine iler-
ledi. Genclik yillarinda Selahattin Hilav ile daha sonra baska
filozoflarla  konustugu diyalektigin  getirdigi  degisimin
Herakleitos’cu, sonra Hegel’'ci ve Marx’ci bir diyalektik icinde
takipgisi oldu. Yasamin kendi devinimiyle birlesen ve dldiukten
sonra da devam eden bir yasam- 6lim diyalektigini hep hisset-
ti, sanatc¢l olarak. Birbiri igine gecen bir is ve hayat tipki birbiri
icine gecen oOlim ve yasam gibi birlikte bir diyalektigin icinde
celismekteler Omer Ulug’un hayatinda.

Mihendislikten geliyordu, ama sanatla ugrasti ve sanati
yasadi Omer Ulug, hatta ilk baslardan beri miicadele igindeydi,
surekli bir sekilde. Akademiyle, yerlesik sanatla, daha sonra
diger sanat dallariyla. Sormayi, tartismaylr hep sevdi. Bircok
konusmaciyla birlikte yaptiimiz Yakup Toplantilari Toplumbi-
lim dergisinin igcinde her seferinde yayinlandi. Omer Ulug is-
tanbul’u seviyor ve istanbul’un kiltirinin daha da yiikselme-
sini istiyordu. Paris’te gecirdigi yillardaki konusmalarimizda
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hep istanbul’'da yasamay! diisinmistii. Bogazin ve adanin in-
saniydi. Denizlerin enginligindeki olaylari resmetti durdu yil-
larca; sonra daha cok bilimle ilgilendi. Ama deniz tutkusu onu
hi¢c birakmadi. Biylk adada teknesiyle dolasirken, veya Ege ve
Akdeniz’in “Mavi Yolculuk” maceralarini yasayan bir evvelki
nesle karsi cilkmasina ragmen, Mavi Anadolu’ya karsi Selahat-
tin Hilav ile beraber, baska bir 6zgiinligi savunurken bile, yine
de, bu uygarhgin etkisini hissetti durdu, ruhunda ve hatta ak-
linda da. Amerika'ya da Cenova’ya da gemiyle gitmisti Omer
Ulug.

Bir de bu deniz 6tesi tutkusu: Amerika’nin en heyecanl za-
manlarinda bulundugunda Pop Art kasip kavurmaktaydi. “iki
kez Olumsuzlama ve bir kez ileriye goétirilen bir olumlama”
diye adlandirmisti Pop Art’t Omer Ulug; Soyut Ekspresyonizmin
radikal elestirisiyle olumsuzlanmasi ve tiketim toplumunun
olumlanmasi ve de diyalektik bir sekilde ters cevrilip olumsuz-
lanmasi yine. Tiketim toplumu, Kiiba'ya dogru gidecek yolun
icinde Mimai kumarhaneleri, arabayla kat edilen bir kita, hep
buylik macera ve heyecan ruhunun etkilenmesini hizlandiran
“Amerikan Yasami”. O zaman deniz cinleri, yaratiklar. Ama en-
telektiel olmasina ragmen bu yaratiklar fantastiktiler. Surrea-
list olmadi ne Omer ne de Yiiksel. Ama fantastik bir tirin igin-
deydiler. Omer Ulug igin Cihat Burak da bu diinyanin icindeydi.
Sevim Burak olmustu hayatinda. Onun edebiyatini takdir edi-
yordu, tabii ki, Kafka'yl da takdir eden birisi olarak; konu, la-
larinda Marksist edebiyati Luckas’in Kafka'yl anlayamamasini
anlayamamisti; ama 6zel konusmalarinda Sevim Burak'dan ¢ok
s6z etmezdi. Onemli bir edebiyatci oldugunun farkindaydi, ama
Omer’in arkadaslari olan nesli edebiyatcilari, felsefecileri igin
Sevim Burak ayni sekilde Kafka’'nin Luckas tarafindan
Iskalanmasi gibi anlasilamamisti. Baska bir dinyanin i¢inden
bakmaktaydilar o donemdeki hakim edebiyat dinyasindakiler.
Bir de Sevim Burak Fransiz edebiyatindaki Mallarme'nin ¢izgi-
sini sirdirmekte olan bir edebiyatci; yani, siiri kagidin espasi-
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na yayarak yazan bir edebiyat¢i, mekan edebiyati yapiyordu.
Tipki Blanchot’'nun “Edebi mekan” adini verdigi kitabini diisu-
nirsek, 1960’larda edebiyat da felsefe de tarih de mekéna
o6nem vermeye baslamisti, Fransiz diinyasi; ama Turkiye'de da-
ha tarih yeni yeni sorgulanmaktayd! ve 6nce Marksist ve sonra
da Annales tarihgiligiyle mekan ve cografyaya dair s6z pek soy-
lenmemekteydi. O bakimdan Sevim Burak, daha c¢ok
Mallarmeci bir yaklasimla Fransiz sembolizmine ait bir disin-
ceden yola c¢ikan birisi olarak kolaj ve espas ¢atismalari yap-
misti. Omer Ulug’un espasla iliskisi daha sonra ortaya gikmaya
basladi. Omer, Mallarme’den daha cok Kafkaesk bir acayip
dunyanin iginden bakmaktaydi. Mehmet Fuat'in cikardigi Yeni
Dergide 1960'larin baslarinda Kafka gevirileri yapiliyor, ve de
bir absiird edebiyat konusulmaya baslaniyor: ionescu, Beckett
(ki Beckett'in yapitlari bile 2000'li yillarda daha ¢ok ¢evrildi). O
donemde, Omer Ulug’'un baska arkadaslarindan biri olarak Fe-
rit Edgl’yl gérmeye basliyoruz,

Gecmisten sdz etmeyi de son zamanlarda sevmeye basla-
misti. Tim istanbul’'un nostaljisi ona da vurmustu; ama “koz-
mik alanlarin” iginden gecerek bu 6zlemi yasadi, bir zamandan
baska bir zamana dogru girip ¢ikarak calisti. Fransiz sanati icin
gorselligi kalmadi diyordu; ve ona goére, Baudrillard, Foucault,
Deleuze ve Derrida gibi filozoflar Fransiz gorselligini etkilemek-
teydiler artik. Yine felsefe ve gorsellik arasindaki iliskide Omer
Ulug’u gorsel bir felsefenin pesinde gériyoruz. Bilmiyorum, bu
konuda ne kadar hakliydi? Ama sonugta sezgi sanatsal veya
felsefi olarak adir basmaktaydi. Omer “sezginin girdigi yerde
sanat baslar” diyordu. Robert Morgan bu nedenden mi, acaba,
“Omer Ulug’'da sezgi yapiya ve dile karsilik kullaniliyor” de-
mekteydi.

Son yil belki de en ilgin¢g olani Tirk sanat dinyasinin bir
neslinin Fransa’da, Paris’'te yasamis ¢ dnemli isminin ayni Ey-
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lil ayinda sergi yapmasiydi: Omer Ulug, Yiiksel Arslan, Sarkis.
Hayat yollari ayirsa da U¢ eski arkadas.

Baskalari vardi hayatinda, hep eski arkadaslari arasinda,
Can Yicel, Metin Eloglu, Fethi Naci, balik¢i Nuri, Cihat Burak,
Hayalet Oguz ve Selahattin Hilav; bunlar onun benimle konus-
malarinda hep andigi isimlerdi. Ve de gengler vardi beraber do-
lastigi, sohbet ettigi, calistigi. Ve de kizi Elfe hep onun yaninda
oldu kimi zaman bu sofralarda. Hayat arkadasi olarak Vivet
Kanetti, esi olarak onunla ayni yolda gitti.

Dusunce istiyordu, dusinceye deer veriyordu sanatlarda.
Bilimsellik ve felsefenin eksikligini sanatlarda hissediyordu. Ug
ana alan dnemliydi onun igin: Sanat, bilim ve felsefe. Sanat fel-
sefecisi dememek icin “felsefe sanat¢isi” diye adlandirabilece-
gimiz Souriau, insanlarin bir beden olarak, bir ruh olarak bir de
baskalarinin g6ézindeki bir aynada bir ani olarak yasadiklarim
iddia eden bir estetik felsefecisiydi. Varolus bicimleri tekli de-
gil, cokluydu; sadece bir yasam bi¢imi degil bircok yasam bi-
¢imi vardi; bunlarin kimisi fiziki kimisi ruhi, kimisi ise bir imaj
olarak belleklerde yasiyordu, Yunan yari-tanrilari, kahramanlar
gibi Hades’e oluler diyarina gitmeyenler yansima olarak yasa-
maktaydilar. Onlar dunyalar-arasi bir yerde yasamaya devam
etmektedirler. Kamuya mal olanlarin yasam varoluslari da bu
anlamda Souriau’nun s6zinu etmis oldugu gibi, sonradan ya-
sayanlarin arasinda, dinyalar arasinda gidip gelenlerdir. Bun-
lar bilim kurgudaki “zombiler” degil, dlerek, yansimalariyla ar-
ta kalanlardir. Omer Ulug kendisine “zamanlar-arasi” yasamak-
ta oldugunu sdyleyerek kendisini nostalji hastaligindan kurtar-
maktaydi; ama dlnyalar arasi yasamaya devam edecek.

Sevgiler Omer, kozmik yasaminda mesafeleri duyarak, ya-
vas yavas icinde hissederek, Trian galaksisindeki NGC604 ne-
bildézunin iginden, Lucy’nin pesinden (Lucy at the sky sarkisi-
nin melodisiyle), kaplumbaga Lonely Georges’un kabugunda
bilinmeyene dogru giderek...
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BiR KILOMETRE TASI: SARKIS

Bir yotuculugun icinden gecen bir an. Hatta belki de, bir
kairos, tam zamaninda olmak; zamanin icinde kendisine ve
baskalarina “bir zaman birimi” agmak. Zamanin icinde kendine
bir yol yapmak, zamani yorumlamak, icraya sokmak, zamanin
gecmis ve simdiki zaman arasindaki kesismesinden bir yol or-
taya cikararak, ileriye dogru bakmak, yol géstermek, yola ko-
yulanlarla birlikte konusmak; onlarin calismalarini da kendi
zaman birimi icine yerlestirmek, suya yazmak zamani; hatta su-
ya cizmek ve bu cizimin kurallari - eger varsa- onlarin gergevesi
icinde zamani suya calmak. Ve zamani mekéan iginde dikmek.

Bir tir armagan iliskisini sunmak: Antropolog Marcel
Mauss’un 20. yiuzyillin basinda Malenezyalilar igin bulmus ol-
dugu kavrami, Potlatch kavramini diisiindigimiizde “nedir bu
kavram?” sorusunu tekrar kendimize sorabiliriz. Bataille’in
“lanetli pay” diye adlandirdigi bu kavram bir mibadele bigimi-
ne uygun dismektedir. Bu antropolojik bilgi neredeyse bir ma-
sal gibi dustndlebilir: Aldiginin karsiligini bir zaman birimi
icinde fazlasiyla vermek. Armagan ekonomisi bu alip verme
mubadele sisteminin adi. Belli bir zamanda alinanin zaman
gectikten sonra geriye verilmesi; ama geriye verilirken de faz-
lasityla verilmesi ki, tanrilar tarafindan lanetlenmesin. Zamana
duyulan bu saygl nesnelerin alis verisi icin gecerli; ancak Fran-
siz filozof Jacques Derrida, armagan kavramindan farklh bir sey
yapmay! tercih eden bir filozof olarak, armaganin bir zaman
alis verisi oldugunu sunmustu. Bu zaman alisverisi insanlarin
birbirleriyle girdikleri iliskilerde “zamani vermeyi” icermekte.
Neredeyse Kapalicarsi’'nin bir Gslubu olarak kalan bu alisveris
modeli, Kapalicars’nin tersine kazanmay! degil kaybetmeyi
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icermekte: Giriste masanin Uzerine bu metinle birlikte,
Sarkis’in eserlerinden bk secki yazilarini konu eden bir kitapla
birlikte konulan gullerin kokusu yasanmis olani “6li sanatin”
icine sokarak, enerjinin yok olmasini 6nlemiyor mu? Kaybedi-
len zaman (Proust), verilen zaman (Derrida) lanetlenmekten
bizi koruyan tek 6ge gibi gozikmekte. Eski Grek veya Roma
tann ve tanrigalarinin insanlarla konusmalari sirasinda oldugu
gibi, onlara zamani vermelerindeki gibi bir iliski bu, eninde so-
nunda: Nasil ki Kalypso, Ulysse’e sonsuzlugu vermek istemek-
te ve karsihginda da tim zamanini onunla gecirmesini dilemek-
te, Ulysse ise, ginimiz kahramanlarini aratmadan, soyle ses-
lenmekte: “daima gen¢ kalan, zamana karsi durabilen bir
6lumsiz kadinla zamani gecirmektense, Penelope gibi bir
o6limlunin yaslanmasiyla, agiran saclarinin giizelligiyle zama-
nimi tiketmek daha tercih edilen bir seydir”. Tanrilara ait ilahi
zaman fikrine karsi insani olan zaman fikri sonlulugu vermekte;
ama bu sonlulugun icinde de zamani verdigi insanlara aktardigi
zaman birimi gibi bir hediye s6z konusu olmaktadir: Zamani
vermek birilerine bir seyler aktarmak demektir. Bunun
Freudyen “psikanalitik aktarimla” hi¢ bir alakasi olmadigini di-
sunsek bile, yine de ikisinde de bir zaman verme sorunuyla karsi
karsiya oldugumuzu hatirlamak gerekecektir. Psikanalizin has-
tasina ayirdigi zamanin karsiliginda aldigr para iyilesmenin bir
6gesi olarak sunuldugunda, parasal olan kapitalistik bir ekono-
miden s6z ediyoruz demektir; oysa zamani vermek daha asli bir
sey olarak durmakta karsimizda: nasil ki, Avrupali Romantikler
sanat ve paray! ayirmislardi, ginimuiz ekonomisi de sanattaki
parayla olan bu ayrimi bir sekilde, héla gecerli saymakta; zaman
da, bu anlamda, kapitalistik ekonominin bir parcasi olmaktan
¢ok kendisi olarak durmakta ve akmakta: “Time is monnay! veya
Turkiye'deki Althussercilerin séylemis olduklari gibi “kapitaliz-
min dinf-imani paradir”. “Armagan ekonomisi” ise mibadelenin
birincil oldugunu vurgulamistir zaten. Marx'ta sz konusu olan
kapitalizm-6ncesi formu olarak “kullanim degeri” ve kapitalistik
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ekonominin formu olarak, para-meta-para “degisim degeri” za-
mansal siralamasinin tersine, Mauss’un Malenezyali yerlileri, en
ilkel sekilde, bastan itibaren “degisim ekonomisi”ni disinmus-
lerdi; ama kapitalistik ekonominin tersine zamani kazanmaktan
degil kaybetmekten kazang saglayacaklarini ve ruhlarinin rahat
olacagini diasinmekteydiler.

Zamani vermek: Armagan etmek, bilgiyi gegirmek diger ne-
sillere. Bu zaman ile ilgili degilse neyle ilgili olabilecektir.

Direnme:

Sarkis’in geriye kalanlar veya “ganimet” olarak adlandirdi-
gina bakarak degerlendirebilecegimiz, sinemanin Bati uygarl-
ginin kurulusundaki sorunlara dokunarak ilerledigi, imgelerin
“sensori-motdr” olmaktan ¢ikip, bir “ses ve gorsel” imgeler di-
zisi haline geldigi,* savas sonrasi sinema dunyasindan uzak-
lasmaya basladigimiz bu donemde, cagdas imgelere, sinema-
nin ve videonun imgelerine ortak bakisi, suya yazilan bir yazi
gibi, boyalarin renklerinin akhn hi¢ bir sinirini tanimaksizin
sadece imgelemi serbestlestirerek, kendisini tam bir yarati su-
recine birakan sanatin icinde kalmaya direnmesi, Sarkis’in ser-
gisinin en ilging ve dayanikli 6gelerinden bazilarini olusturu-
yor. Kant'in “Uciincii Yargi”yi ele aldigi kitabindan séz ettigi
begeniden ve giizelden sonra paradigmasinin ylceye agcilan
felsefi bakisinin da sonrasina giden giincel sanatta; geriye ka-
lanlari hem ilerleyerek, éne dogru sigramalar yapmaya devam
ederek, hem de ge¢misi pesinden siriikleyerek, onun agirhigini
bir dans¢inin adimlari kadar kivrak bir sekilde omuzlarina yik-
lenerek gerceklesen bir direnmeden sz etmekteyiz. Sarkis,
bize bu direnmenin anahtarlarini sunuyor. Her ilerlemenin be-

Bkz Gilles Deleuze, L'tmage-temps, Minuit, 1984
Burada Jean Francois Lyotard’in Kant yorumuna dayanmaktayim Bkz.
Lyotard, L'inhumain, Galilee. 1988
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raberinde getirdigi bir hizi ge¢cmisin agirligini da hizlandirarak
bize tasimasini biliyor: Sarkis “belki de tek icadim budur” diye
adlandirdigr deneyimini anlatirken, boyalarin ayri hizlarinin ol-
dugunu soyliyor ve sonra da gosteriyor. Her bir boyanin hizi
ayri olduguna gore, demek ki, her bir cismin de ayri bir hizi var
olsa gerek. Bu felsefi bir dislince. Spinoza’dan beri bir¢ok filo-
zofu mesgul eden bir konu. Gilles Deleuze kendisiyle yapilan
bir sdyleside Felix Guattari ile birlikte nasil ¢alistiklarini soran
kisiye: “ikimizin de hizi ayriydi, o ¢cok hizl ilerliyor ve sicrama-
lar yapiyor; ben ise onu 6nce takip edemiyor, ama sonra onun
hizini yakalayabiliyordum” diye séyluyordu. Her ne kadar kita-
bin, kuramin az ilgi gérdagid bir devre girmis olsak bile, her
alanda bu doluluk ve “dayaniklilik planim” kurmay! beceren
Sarkis, bir direnmenin icinden bakarak, bir tir Maksimaiizm
cikartiyor karsimiza. Bir mize nasil kurulur sorusunun icindeki
enerjiyi bodlerek isleyen yapisi yerine canhiligini koruyarak iler-
leyebilecegini, bir mize fikrinin kendisinin artik dondurmak-
tan, tarihi arsivi gostermekten, eskiyi saklamaktan degil, isit-
maktan, birbirleriyle sirtinmekten dogan bir enerjiyle hareket
edeceginin ipuglarini bize veriyor. Adinin ne oldugu 6nemli de-
gil; modern, postmodern, ¢cagdas veya gincel, direnmenin adi
olmadigini ve her sekilde direnmenin esas oldugunu bize gos-
teren bu surtiinme ve dikis hali mize fikrinin de, bir sergi fikrini
de ayni anlamda dusinerek isitilabilecegini, patlamalar ve can-
landirmalar yapabilecedini sunuyor. Ister katlar arasindaki
enerji alig verisi olsun, ister potansiyellerin canlanma anlari ol-
sun, isterse de soguk bir bakisi i1sitmaya kalkarak bunlar ara-
sindaki eklemlenmeleri diken bir dusincenin mimari olarak
Sarkis’in bu enerjisi, ayni zamanda, Zen bir yumusakliga, hafif
bir iliskiler ve celiskiler arasindaki gel gitlere, enerjiler arasin-
daki alis verise, soguma anlari ve 1sinma anlari arasindaki “6n-
ceden yapilmis bir uyuma*” dayanmayan, nesiller disi bir bera-

Burada Leibniz’in “harmonie preetablie” yani 6nceden Tanr tarafindan
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berlige, bir yakinlasmaya bakiyor. Bu yakinlasma her bir alani
birbirine baglarken ayni zamanda bitiincelesmeyen ve her
alani kendi i¢c batinlaginde acik bir sekilde birakan bir bakis
olmasi bakimindan 6nemli. Bu, her bir alanin kendi icinde bu-
tunliga demek, kendi alanlarini kapatmayan, icerisinin disarisi
olarak islemeye basladigi, her alanin kendi dilini éburleriyle
paylastiran bir direnmeden s6z etmekteyim. Sinema, mizik,
fotograf, video, film, dans, bale, kostim, plastik olanlarin hep-
sini Isitarak ortak bir enerjinin akiskanligina agan bu bakis, bizi
guncel olan acilma ve saklama bigcimlerine dogru tasiyor.
Jean-Francgois Lyotard “Renk ve Konusma”*adli makalesin-
de resimdeki pigmenta’'mn bir picta olarak oraya konulan, su-
nulan, sergilenen bir renk oldugunu belirtiyordu. Bu anlamda
bir mize yeniden-yerine koyar (re-pose): Bu ise “saklamaktir”
diye yaziyor. Servare Latince korumak, saklamak kalciligini
saglamak anlamina geliyor. 0 halde, s6z konusu olan gegcmis-
ten gelen mirasi veya Sarkis’in deyimiyle “savas ganimeti”ni
saklayabilmek, zamana karsi direnmek ve hatta zamani kendi
lehine biukmek anlamina gelecektir. Her seyin elden kactigi,
hizli bir kiresellesme icinde sanatlarin da kiresellestigi ve
sermayeye boyun egdigi zamanlarda, zamani bikebilmek icin
direnmenin her zaman sicak tutulmasi gerekecektir. Bu diren-
me Ornegini Sarkis bize goOsteriyor bu sergide. Hem gecmisle
konusmayl hem de simdiki zamani birlestirmekten gecen bir
“zaman kontraksiyonu” veya sikistirilmasi bu ikili olmayan
ama coklu olan bir enerjiyi meydana getiriyor. Bu, tuhaf bir
ulastirma veya ulaklastirma yolu olarak duran, ama icinde daha
cok canhligr koruyan bakisa ait olan yaklasim olan, i-konalan
rengi zaman ile iliskiye sokmaktan gecgecektir. Lyotard’in belirt-
mis oldugu gibi, “konulan” renk “gecmeyecek”. Her zaman

kurulmus olan bir uyuma dayanmayan ve her anda yeni bir uyuma agik
olarak kurulan diisinceden séz etmekteyim
Lyotard “Conversation et Couleur” a.g.e.,s.i57
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simdi haline gelmesi gereken bir zamana birakilmasi zorunlu
olan bir eylem, burada-ele alman. Zannediyorum ki, Sarkis de,
zamani simdiki zamana tasiyor, tim zamanlari, Olenleri ve
olimden donenleri, olaleri ve dirileri, canli ve cansizlari, bunla-
rin hepsini kendi zamanina tasiyarak canlandiracaginin farkin-
da olarak, bunlari birbirlerine dikmek eylemi sikisan bir zaman
fikrini de ferahlatmaktan, serbestlestirmekten geciyor. Her tir-
I0 koruma eylemini simdiki zamana tasimak demek, o halde,
tum potansiyelleri ve virtuelleri sicak tutarak aktiellestirmek
anlamina gelecek. Bu nedendendir ki, 20. ylzyila ait elbiseler-
den bir etnolojik veri yapmaktansa, bunlari canlandirmaktan
gecen bir eylemin haberini bize veriyor. Bu canlandirma, bu
guncellestirme eylemi, her an degilse bile, bazi anlarda, ugrak-
larda canlanmasini bilmekte: Baska turli bir arsiv. Suya yazi-
lan yazi gibi, suya konulan boya nasil kendisini saklayacak.
Sarkis inanilmaz bir soru soruyor kendi kendisine ve de ayni
zamanda bize ve eyleme katilan herkese: Nasil bir sey yapmali
ki, hem kalici hem de gegici olsun. Bu modernligi 6énceleyen
veya hatta haber veren Baudelaire’in “ugucu bulutlarina”*ben-
zemiyor. Korumak ve saklamak ve ayni zamanda degistirmek.
Bu bizim pozitivist tarihimizin yapamadigi bir seye dokunmak
anlamina geliyor. Yani, mirasi veya savas ganimetini korumak
icin bir gecmisi bugune tasimak lazim. Bu, sanat tarihine yapi-
lan gondermeler de olabilir, sinema tarihine de; ama zamansiz
bir tarihtir, bu s6z konusu edilen tarih. Nietzsche’nin “zaman-
SN kavraminin bize biraktigi mirasa bagl olarak islemekte-
dir. Yani, zamana direnmek ge¢misin verilerinin olumlu olanla-
rini bugtne tasimakla alakalidir. Bir tir bellek sorunudur. Bel-
lek, sadece kapali degil, iceriye ve disariya dogru agilan, igine
yeni seyler alan bazilarini da unutan bir seydir. Saklananlar igin

Baudelaire, Spleen de Paris adli kitabinda bulutlarin uguculugunu
modernligin degdisici karakterine baglamaktaydi.

” Nietzsche “Consideration Inactueltes” de bize bu zamansizligin anlamini
her turld milliyetgilikle dalga gecerek vermektedir.
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“Tum Bellek” hi¢ bir zaman s6z konusu degildir. Bir kayit isle-
midir s6z konusu edilen. “College Internationale de
Philosophie’de arastirmalarinda Bernard Stiegler’in dnemli ve
israrla tzerinde durdugu bir konu olan kultirin yeni teknoloji-
lerle olan iliskisi”* arsive olan yaklasimi ters yliz etmektedir.
“isterse arkaik olsun bir kiiltir yalnizca bir teknik tarafindan
desteklenirse kultlr olabilecektir. (...) ¢inkd kultur her zaman
bir aktarimdir ve aktarim olabilmesi i¢in de bir kayit sarttir”>*
Bir sey sergilendigi zaman kultir olmaya baslar; yani kayda
gecirildigi vakit. Ama buradan yola c¢ikarak her tarld
yersizyurdsuzlasma hep bir yurda bagh olarak kalacaktir, ama
bu yurt da, yere ait bir topraga ait olmaktan ¢ok kozmik olmaya
baslayacaktir***. Eski teknolojinin “yazi-graffe” yerine, yeni
teknolojilerin saklama bicimlerine yaslanmak, ayni zamanda,
bu s6z konusu edilen direnmenin de bir parcasi olarak durmak-
tadir karsimizda. Sanat yapmak direnmektir. Kliselere karsi ve
de ticari, kapitalistik uguculuga ve kuresel ucarilia karsi, din-
yasal kiltire, kozmik bir olusa dogru giderek, buginin fizigi-
nin bir metafizigini disinerek yapilan bir direnmedir. Sanat,
direndigi zaman bir sanat haline gelmektedir; bu direnme,
Sarkis’in, her tirlt acilimi gosterirken, modalara birakmadigi
payede yatmakta.

*Lyotard. A.g.e., s.161.

" Lyotard, a.g.e., s.161.
Gilles Deieuze ve Felix Guattari “Bin yayla” Mille plateaux (Minuit, 1980,
s5.341-343) adli kitaplarinda yurdun kozmik olmasindan s6z etmekteler,
bu arttk mitli topraklarla ilgili otamayacak kadar aciima dogru
slriklenmistir ve hatta topraktan da havalanmistir. Kadin-olus veya hay-
van-olus bir tir hayvan taklidi yapmaktan ge¢meyen veya hayvanla
birlesmekten ge¢meyen bir komsuluk iliskisidir. Bu anlamda da,
kapatilamayacak bir iliskidir, ikisi birlikte “ayirtedilemez-olus”a (Deve-
nir-indiscernable) dogru gidecekler ki bu da ayirtedilemezlik, sonunda,
olusa, kozmik formulune ickin kilar, (a.g.e.s.342)
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Dokunma:

Akbank Sanat;' her katiyla birbirine dokunuyor. Sarkis’in
sergisinde, katlar arasinda ayri ayri adlandirilan bdlimlerin
(konser, kafe, dans atdlyesi, vvorkshoplar yeri, cok amacgh sa-
lon, sergi salonu vb...) geride kaldigini gérmekteyiz. Bu neden-
den dolayidir ki, Sarkis’in gosterdigi filmler de bir seylere do-
kunuyor. Dokunma eylemi isitma eyleminin bir 6gesi olarak, bir
yere baglanmayi degil, bir iliskiye girmeyi saglayan eylemin adi
olarak duruyor karsimizda. Bu, yere baghhg: degil (kozmik di-
yoruz) ama dayanmayi ve olusa girmeyi gerektiren bir eylem.
Heidegger’in tasin diinyaya yaslandigini ve de, bu temasin bir
kertenkelenin glineste ayni tasa yaslanmasindaki iliski olma-
digini bize hatirlatan Jean-Luc Nancy, dokunmanin “glnese”
ait bir yukselme oldugunu yaziyor.* Verili olan armagan, do-
kunma imkanini saglayan armagan bir “g6sterendir”; ¢unki
“toprak tas tarafindan verili bir sey degildir”, tas bir koksalma,
oturma, yerlesme, 6zel mulkiyet degildir; “an bir armagandir”,
acik elliliktir, comertliktir, karsiliksizdir. Armagan aldigindan
fazlasini vermektir. Yukarida belirtmis oldugumuz gibi, bir za-
mani verme eyleminin kendisidir. O halde, armagan, topragin
tizerindeki tas bir yoldur, yerlesme degil; bir gegme imkani
saglayan parolanin maddilesmis halidir. igine ge¢meksizin yola
koyulmaya izin verendir. Yol acandir, yola koyandir, yol géste-
rendir de. Miras aktarmaktir, belki de, yine yukarida Sarkis’in
okuluyla ilgili olarak yazdigimiz gibi. Dolasima girmenin
technesini, teknigini verendir. Resim teknigi gibi yola koya-
bilme imkanlarini saglayabilecek bir seydir. Bir mubadele im-
kanidir. Bu yol diger yerlere gitmek Uzere olusan toprag! da-
gitmaya veya topragin Uzerindeki taslari orada ver etme imka-
nina yarar. Bltln yollara dogru koyacak olan aglari yaratmak,
dokunmaktir. Belki de metafizik bir sekilde, bir babanin ¢ocu-

Jean-Luc Nancy, “Toucher” iginde le Sens duMonde, Galilee, 1993, s. 99.
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gun kafasina dokunan tilsimlh elidir, dokunmak. Heidegger’'e
gobre, “tasin dinyasi yoktur”, Jean Luc-Nancy ise hatirlatir tek-
rar: “Dinyas! yoktur, ama bir diinyadir 0*’. Tas o halde, zamani
var eden zamani mesafelesmeye sokan 6ge olarak bir sey geci-
rir, kertenkeleyi baska bir diunyaya gegcirir, olusa sokar. Katlar
arasindaki iliski de, Sarkis’in okulu da bu iliskiler gibidir: 6z-
deslestirmez, ama mesafelendirir, kendisiyle ve konustugunun
kendisiyle. iki kendilikle birlikte mesafelestirdigi iliskisi, artik
zamana acgllmaya baslamistir. Mek&nin kendi i¢cindeki mesafesi,
zamanin olusuna destek veren dokunusun olustugu yerdir. Bir
sOz gecer, baskasl onun yerine; yani, zaman gecer: Zaman veri-
lir, armagandir. Mekén zamanlandirir, armagandir. S6z zamana
baghdir, mekanda ventir; mekan birbirine kenetlenir, dokunma-
dir. Dokunma bir seylere dokunmadir; o halde dokunma zamani
verir; zamanla zaman arasindaki iliskide, yolu aglarla islene ko-
yar, yola koyulma imkanini verir. Vermektir. Kartlar arasindaki
iliski bir dokunmadir, dikistir. Dikis demek zamanda dokunma-
nin kahlciligini saglamaya yonelik bir hareket anlamina gelmek-
tedir; 0yleyse dokunma veya dikis zamanin kendisini vermesidir.
O halde Sarkis, bir sanatgi, bu iliskinin yaraticisi olarak, zamani
dikendir; zamani var eden eylemler arasindaki dokunmay: ger-
ceklestirme imkaninin sartlarini yaratandir. “Sartlar olmaksizin
zaman dikilebilir mi?” sorusunu, burada, sormamiz yersiz degil-
dir. Bir seyler, birileri olmal ki, miras aktarilsin, armagan veril-
sin; bu armagan islemini meydana getirecek zamani verme ey-
lemi, zamanin olma imkanini verebilsin. Dokunmak anlam ya-
ratmak, ortaya ¢ikarmaktir. Dokunulanla anlam c¢ikar ve dagilir;
ve degisir. Dokunmay! yapacak birileri olmasaydi, zaman “anla-
sird1”, zaman iliskiye sokacak olan armagani veremezdi. O hal-
de, dokunmak bir seylere, iliskiyi baslatmak olacaktir. Katlar
arasindaki iliski, zamanin icinde mekanda verili olandir. Zama-
ni, bir zaman birimi olarak var edendir.

*Jean-Luc Nancy, a.g.e.,s.i03

179



SARKIS LOUVRE’DA

Louvre miizesi ¢agdas sanatcilari davet ederek, tarihi eser-
lerle karsi karslya getiriyor. Bu, Fransiz muzelerinde son zaman-
larda yeseren yeni bir sanat tarihi ile cagdas sanati birlestirme
arzusunu ortaya koyuyor. Kronolojik olmaktansa sorunsallastiri-
¢l veya sanatsal diye adlandirilabilecek bu bakis agisi sanat ta-
rihcisi Aby Warburg’un ‘Bellek Atlasi’ adli yaklasimina dayani-
yor. Louvre miizesinin ¢agdas sanatcilara ayrilan salonu su sira-
lar Paris’te oturan ¢agdas sanat¢imiz Sarkis’e verilmis durumda.
Sarkis’ten, daha 6nce ayni salonda sergi acan Mike Kelley veya
Jean-Luc Moulene’un yaptigi gibi, muzenin koleksiyonundaki
sanat tarihi eserleriyle kendi eserlerini kaynastirmasi isteniyor.
Sarkis’in; zaten tarihi eserlerle kendi eserini yanyana getirerek
hep yaptigi gibi, kendine ait dilini olusturan bu yaklasimla ‘Ese-
rini’ etkileyen Munch, Uccello, Grinewald ve Beuys'a ait dort
eserle, sanat¢inin Warburg’cu bakisini karsi karsiya getiren bir
sergi ortaya ¢ikiyor. Sarkis bu dort sanatcinin her birisinin eser-
lerinden biriyle cok saygideger bir hesaplasmaya girisiyor.

Sarkis’in eserleri, baska muzelerdeki ve Louvre muzesinde-
ki dort yapittan tg¢liinin monitdérden yayinlanan canli gériunti-
leriyle birlikte sergileniyor ve sansasyon dolu bir iliskiyi bize
sunuyor. Sarkis’in eserinde yiizey, derinligi reddederek, dil ve
seyler arasinda bir yere oturuyor. Monitérlerin ylzeyi ile nak-
len yayin igindeki diger mizelerin o ani goérintileyen video
projeksiyonunun ylzeyi kesisiyor; Sarkis’in eserlerinin yapil-
mis ‘an’larina nazaran digerlerinin ‘zaman sdresi’ simdiki za-
mana oturuyor. Cunkid tamamlanmis eserin zamaninin, naklen
zamanin 6nine ge¢cme olasihgini yok; ancak, burada, Sarkis’in
bitin tarihselligi ters yliiz eden hareketi basliyor. Kendi eserle-
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rinin yapilma ani ile naklen yayinla gosterilen diger eserlerin
simdiye ait zamanini tersyiiz ediyor. Biri Louvre'da, ug¢u farkli
mizede olan Sarkis i¢in dnemli dort yapit, sanat¢inin kendi ya-
pitlariyla birlikte sergiye tasiniyor.

Paolo Uccello’nun ‘San Romana Savas!’ tablosu (1456)
Louvre’dan naklen yayinlanan goérintusiyle sergide. Sarkis bu
tablonun karsisina bir tabut gibi yerlestirdigi altin rengi tahta
kutunun igerisine mizraklari andiran kirik neonlari, manyetik
bantlari, transformatér ve pembe neon isikla yazilan kendi ke-
limesini-leidschatz-  yerlestirmis. Mathias  Grinevvald’in
Strazbourg, Colmar’daki Unterlinden Muzesi’nde sergilenen
‘issenhaim Mihrabr’ tablosuyla (1512-1516) “Baslangicta Do-
kunma” adl yerlestirme birlikte yer aliyor. Ha¢ seklinde yerles-
tirilen alti monitdrden olusan bu konstritksiyonda, isa’nin ba-
sinda, ¢ivilenmis ellerinde ve ayaklarinda Sarkis’in igine sut
dokerek eliyle ovusturdugu imajda orijinal tabloyu projekte et-
tigi Grinvvald’in isa’sini gériiyoruz. Sarkis’in eli isa’nin viicu-
dunu sivazlarken parmaklari sari sulu boyayla isa’nin yaralari-
na dokunuyor ve tarih-asiri, samanik bir iyilestirme eylemini
bize dusundiriyor. Yaralar sanatla iyilestirilebilir mi? sorusu,
video eserde, tarihi bir yer kaplamaya bagsliyor.

Almanya’daki Darmstadt Muzesi’nden, Beuys'un 1970 ile
1986 yillari arasinda gerceklestirdigi Werkkomplex adh eseri-
nin bulundugu salonun goériuntist Louvre’a tasiniyor. Sarkis’in
o anda Louvre’daki salonda bulunan 2002 yilina ait, tahta bir
konstriksiyon Uzerine yerlestirilmis bes renkten olusan kece-
leri ve Uzerine konulmus c¢anla,'Renklendirilmis terk edilen uy-
ku’ adl eseri, Beys’'un eseriyle ayni zamana tasiniyor. Su anda
tamiratta olan Oslo, Milli Sanat, Mimari ve Tasarim Miuze-
si’ndeki Munch’un Cighk (1893) tablosu ise, bir fotografiyla
Sarkis’in video calismasinin yanma vyerlesiyor. Sarkis’in istan-
bul Modern’de su anda sergiledigi “Baslangicta Munch’un Go-
zU (2006) adh yapiti zamanlararasiliktaki bir baska katmana
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yerlesiyor ve ge¢misi temsil ediyor. Bu, belki de, Sarkis’in sa-
nata basladigi zaman dilimine ait olarak duruyor ve Sarkis’in
eserinin ge¢cmisini olusturuyor.

Bunlarin yaninda Louvre’un sanat Objeleri B6limi’nden
alinmis 14. yiizyila ait bir bronz iskandinav atli savasc heykeli;
10. yuzyil, Konstantiniye'den getirtilmis bir madalyon; 12. yiiz-
yila ait Altinci Emir’i tasiyan dore bronz bir melek heykeli; Ha-
lep’in guneyinden Louvre'a getirilmis Maaretel-Naman Kilise-
sinden 9. ve 11. yiizyila ait bir Revetementile yine simdiki za-
mana baglanan Sarkis’in 6grencisinin, Patrick Neu'nun sarap
bardagina Uccello’nun tablosunu, isin Gzerine ince ince ¢izdigi
eseri de, diger eserlerle birlikte bu salonda yer aliyor.

Salon bize bir mabet go6rintiusu veriyor ama tamamen
sekuler, teknolojik. Oysa birbirini izleyen naklen gorintiler
tamamen teolojik, ama hepsi tarihsel; tamamen agik gibi duru-
yor, ama Sarkis tarafindan tamamen sorunsallastiriimis. Kira-
torliginu Marie Laure Bernadec’in yaptigi ¢ok giizel ve dusin-
durict bu sergi.
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SEZA PAKER’IN REFLEKSIF ESTETIGI

Seza Paker’in Gaterist Galeride 17 Mayis ile 17 Haziran ara-
sindaki yeni kisisel sergisi bize c¢esitli sekillerde, dunyanin ce-
sitli galerilerinden ve miizelerinden cektigi fotograflar gosteri-
yor. Asya Kaplanlarina ait 1987 ve 1989 yillarina ait fotograflar,
Kanton, Jaipur ve Hong Kong goruntdleri, pleksiglas cergevele-
riyle fotograflari virtiel sonsuzluk cizgisine dogru itiyor.
Pleksiglasin seffafliginin verdigi etkiyle fotograflar kendilerini
cogaltarak ayni fotograflarinin geometrisindeki virtiiel zihinsel
cizgilerin izleyicinin gdzine birakti§i etki gibi bosluga dogru
ilerleten bir zihinselligi agiga ¢ikariyorlar,

Muzeler ve galerilerden cekilen fotograflari, Seza Paker,
tekstil kumaslara dokuyarak kullanihyor. ikili dizilerle ilerleyen
bu diziler cogalarak isliyorlar. Tek fotograf bir tane, ikili olan iki
tane, dortli olan g tane, altili ise dort tane olarak buyuyen di-
zilerle, yanyana anlamlar olusturuyor. Sarkis, Daniel Buren, Sol
Lewitt gibi kavramsal sanatcilarin sergilerinden ve de Paris,
New York, Rio de jenerio gibi sehirlerden mize ve galeri fotog-
raflariyla goruntiler mize ve galerilerdeki refleksiyon hareke-
tinin mevcudiyetini veriyor. Yeni mabetler olarak dusinulebile-
cek bu mekénlardaki goriuntiler dis mekéanlarla ciftlesiyor.
Kumaglarin tzerine baskilar kurdelelerin birbirlerine dikili ha-
liyle sasirtict bir malzeme olarak c¢ikiyor karsimiza. Le
Corbusier'nin i920’li yillarina ait olan paletine ait olan renkleri
tasiyor bu kurdeleler. Birbirlerine dikilerek Amerikali gé¢cmen-
lerin patchwork kumaslarini hatirlatiyor. Dikilerek eklene ekle-
ne ¢ogalan bu diziler bir gé¢ meselesini beraberinde getiriyor.
Tipki buglinki kiiresel diinyanin sermayesinin ve emeginin go-
¢ gibi, sanatcilarin da bu mekanlarda, galerilerde, muzelerde
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ve sanat merkezlerinde dolasip, oradan buraya tasinmalarini
ve cesitli yerlerde sergi agmalarina benziyor, bunlar.

Ayni fotograflarin ikili bir projeksiyonda, baledeki pas de
deux gibi gosterilmeleri ise, ses enstalasyonuyla tamamlani-
yor. Enigma burada ¢6zlluyor, isimsiz (Nasilsin?) Mimari Renk-
ler adli serginin isimleri teker teker burada anlasiliyor. Her bir
fotograf sanatgi tarafindan konulan ismiyle bir yeri ve bir hare-
keti veya bir 151§1 gosteriyor. 5 dakika stren bir ¢alisma bu.

L"JQ ev U(; araba adli fotograf ise Kolmar'daki bir sokak man-
zarasini gosteriyor. ilki dizilerle cogaltildiginda, beser beser
her fotograf altindaki desenlerle ayni muzikal ritmi giziyor. Her
seferinde ayni fotografin Ucli ritmi baska bir renkte ayri ayri
desenlerle farklilasiyor: Ayniliklarin farklilasmasi.

Sergi cesitli sekillerde verilen fotograflari sundugunda, bize
en sasirtici gelen malzemeden en bildik malzemeye kadar ce-
sitli hallerdeki ayniliklarin nasil cogullastigini gosteriyor.

Kimi zaman saskinlikla gosterilen fotograflarin anlamlarini
ararken, kimi zaman da fotograflarin ve tekstil kumaslardaki
renklerin guzelligi go6zlerimizi ahyor ve ruhumuzu oksuyor.
Kant’'in giizel ve yiice olarak soz ettigi ikili hareketi birden g6z-
lemliyoruz. Giizel ve ylice duygusunu birlikte yasiyoruz. Renkle-
rin ve fotograflarin guzelligi giizel duygusunu verirken ne olduk-
larini anlayamamanin verdigi acizlikle kavrayamamanin verdigi
aczin etkisiyle yiice duygusunu yakaliyor ve hissediyoruz.

Sergi kavramsal sonrasinin anlatimcihgl ve formlarinin ve
renklerinin guzelligiyle birlikte isliyor. Ve de ses enstalasyonu
anlamlar konusunda bize ipuglari veriyor.

Seza Paker, bu sergisinde de kendine has c¢izgisinin i¢indeki
sanatsalligin dusinceyle islediginin en giizel 6rneklerinden bi-
risini sunuyor izleyicilere.
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UZAKTAKI EN YAKINDADIR ve GORUNURLUGU
VARDIR

Abbas Kiarostami’nin Kar ve Yoldizisi fotograflarindan yap-
tigimiz sergi Akbank Sanat’ta sanat ve sinema yakinhgiyla ilgili
olarak yapilan ilk sergi degil. Daha 6nce, 2002 yilinda Seza Pa-
ker Marmara Universitesi Glizel Sanatlar Fakiiltesi Galerisi’'nde,
Sefahs/i adli sergide Fellini’nin iki filmini, Satrycorneve Roma
filmlerini oldugu gibi gostermis ve de Uzerine bir performatif
toplanti duzenlemisti. 2004 yilinda ayni sanatgi, 1994 yili Arali-
ginda Seul’da Total Museum’daki Refrain Odysseussexg\s\r\6e,
Theo Angelopoulos’un Ulisin Bakisi filmini surekli olarak sergi
boyunca kurdugu bir sinema enstalasyonuyla géstermisti. Ak-
bank Sanat'ta 2005 yilinda, Sarkis sergisini yaparken de sa-
nat¢inin sinemayla olan iliskisi ve sergideki sinema yapimcila-
rinin filmlerine yapti§i gondermeler ve film godsterimleri sergi
mekanin disiplinleri yanyana ele alisinda énemli bir gostergeyi
ortaya koymustu. Bu disiplinler arasi gecislilik ve iliski Abbas
Kiarostami sergisiyle de devam ediyor.

Sinemacinin sanata bakisini fotograflarinda gérmek mum-
kiin olmasinin yani sira, onun Gilizel Sanatlar egitimi almis ol-
maslyla yakindan ilgili duruyor. Kendisinin kurgu ve belgeseli
i¢ ice ele almasi da, bu ikilige bir baska disiplin daha ekleniyor:
sosyoloji. Onadini tasiyan filminden beri sinemacinin ele aldig!
yol temasi bir metafor olmaktan ¢ok bir alegori gibi duruyor.
Sembollerin ‘ebedi olanla ani dinyanin merkezinde bulustur-
masina’ nazaran ‘alegori artik merkezi olmayan bir dinyada
dogadan bir tarih yapar’ diye yazmaktadir Gilles Deleuze.* On

Gilles Deleuze, Le Pli, 1998, Editions de Minuit, Tlrkgesi igin bkz. Kivrim, ¢cev. Hakan
Yucefer, Baglam yayinlari, 2006
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Kadirim iran’daki sosyolojik ve antropolojik acidan ele alinisi,
sinemacinin kadin sorununa, iran’daki 1970’li yillarda olusan
Yeni Dalga sinemasi i¢inden bakisiyla alakali. Bir tir belge gibi
isleyen film aslinda sinematografik olarak islemeye devam edi-
yor. Bir tiir yeni bir uyum olarak Gilles Deleuze’in adlandirdigi
barok bir bakisa"sahipmis gibi duran Abbas Kiarostami’nin si-
nema dilinde olusturdugu Kisilikler strekli degisimin sabitli-
ginde ortaya cikiyorlar. Bu, tam olarak sinema, sosyoloji ve sa-
natin yanyana geldigi, kesistigi bir Yeni Uyum'u olusturmakta.
Yani; zemin sabit olmadan genislemekte, kadinlar ¢esitlendik-
¢e sorun ortaklasmaktadir. Konik bir tavanda** kolektiflesmeye
baslayan ayri ayr hikayeler, bir uyum icinde farklhilasmakta ve
bu farklihktan da baska acilimlar ve uzanimlar, genislemeler
meydana gelmektedir. Birer birer genisleyen hikayeler yanyana
islemekte, ama bir o kadar da 6zneliklerin kivrilmalari iceriye
dogru katlanirken, 6zneyi kapah olarak tutmaktansa, onu da
bir uzanim haline, genislemeye dogru acarak, koymaktadir. Bu;
bir ve ¢ok iliskisinde oldugu gibi, barok bir iliskiye ait durmak-
tadir. Her bir Cok belli Bir ile uyum icindedir ve tiim birligi olus-
turmaz; halbuki 17. yuzyildan evvelki Bir ve Cok felsefi iliskisi
tim birlige ait olarak distnulmekteydi. Kiarostami’'nin filmin-
de de fotograflarinda da benzer bir iliskinin izlerini gézlemle-
yebiliriz. Strekli gibi giden belli bir uzam ve zamana bagl ola-
rak islemekte ve genellesmemektedir. Bu bakis onun felsefi
bakisini antropolojiklestirerek insanilestirir ve bir tarihi ve cog-
rafi baglama yerlestirir. Biteviye gibi duran yol aslinda belli ka-
relerden olusmakta ve bir diziyi olusturmaktadir; diger dizi ise
kar fotograflaridir ama dizi farkli olmasina ragmen birinci dizi
ile de kesismektedir. Bir fark zinciri olarak gorulebilecek bu iki
dizinin birbirlerini etkilerken aslinda daralip kapanmaktan ¢ok
kivrimlariyla acilip, genislemektedirler. Ancak bu sonsuzlugun

*Gilles Deleuze, Kivrim, s, 186
" Deleuze barogu nitelerken konik yapisindan s6z etmektedir.
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birligi olarak gorilmemelidir. Tersine kesisen dizilerin sonlulu-
guyla ve Butln ile iliskisizligince aciklanabilmektedir. Her bir di-
zi kendi sonlulugundadir ve iki dizi birbirleriyle kesismektedir.
Bu bir ve baglayicidir. Kar ve Yol iki ayri dizi olarak ve ekiyle bag-
lanmaktadir. Ve sergi bu ikilinin isleyislerini gdstermekte ama
ayni zamanda bu iki diziyi Kiarostami’'nin filmiyle de ve de konfe-
ransiyla da birlestirmekte; ama bir butini olusturmamaktadir.

Sergi, biteviyeligi ve benzerliklerden olusan farklari ele alan
sanatc¢inin gorsel deneyimini olusturuyor. Kar da Yollar da iki
dizi halinde sergileniyor. Bir film calismasi fotograflara sergi
salonuna eslik ediyor. Kendi dogal deneyiminden yola ¢ikarak
calisan film yapimcisi ve sanatgi gériintillerinde iran Yeni Dalga
Sinemasinin kurucularindan olan Abbas Kiarostami bu sergide
bir yazma ve okuma pratiginin izlerini sonsuzcasina farkl ve
sonsuzcasma ayni diyalektigi Gzerinden gelistirmekte. Yeniden
Uretilebilirlik olarak okunan fotograf ve sinema imgelerinin her
birisinin ne kadar ayri ne kadar benzer oldugunun {zerine bizi
dusiindiren bu fotograflar, ayni zamanda her bir tekrarin bizi
ne kadar farkli distncelere dogru goétiirebilecegini gosteriyor.
Her bir imge arasindaki gegcislilik hem bir iliskiyi sunuyor hem
de bir aktarimi bir miras aktariminin goérintisinid bize sunu-
yor. Bir cesit dogal aktarim olabilecegini sdyleyebilecedimiz bu
art arda gelen imgeler tekrar uretilebilir imgeler olarak bize ge-
ri donuyor. Her biri hafizamizin icinde yer etmesine ragmen hig
birisini zihnimizde yeniden Uretmiyoruz.

Bir bakima her bir yeniden Uretim pratiginin aslinda ne ka-
dar farklihk Gzerine kuruldugunu ve bu anlamda da her sefe-
rinde aura’nin yeniden yaratildigini bize hatirlatan bu imgelerle
birlikte, Adorno ve Benjamin arasindaki aura’ya bakistaki farki
da zihnimiz yeniden toparlayarak dusinebiliyor. Benjamin’in
Adorno’ya nazaran ne kadar daha bize ve Kiarostami’'nin fotog-
raflarina yakin durdugunu da bize dusundurtmiyor degil. Bu
fotograflar ayni zamanda, bu anlamda, her bir yeniden figiras-
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yonun dinyanin ve de tabiatin yeniden konfigurasyonu olarak
bir tecribeye dayandigim ve her tecriibenin de zaman iginde
tek oldugunu ve zamana bagl olarak da tekillik icerdigini gos-
teriyorlar. Kiarostami'nin her zaman vurguladigi gibi sinema
imgeleri fotograflardan meydana gelmektedir. Ve fotograflara
her zaman, bir deney tahtasi olarak distnebilece§imiz sabit
imgelere (mitler, riyalar, duygular, anlatilar vb...) tekrar don-
mek lazimdir. Bu bakisin bir 6gesi olarak bakilan ve bakan ara-
sindaki iliskiye yaslanmaktadir. Deney tahtasi diyecegimiz bu
yaslanma zemini olarak durmaktadir. Bu nedenle de sinema
her yerdedir ve her seyden film yapmak mimkindur. Bu ba-
kimdan da sanat ister yazi ister go6rsel olsun hep bir
refleksiyona baglidir. Her bir refleksiyon her yerde ve her sey
Uzerine olabilir. Bu nedenle, Yollar veya Kar manzaralari hep
birer deney tahtasi olarak gdrilebilirler. Bir anlati veya bir ya-
nilsama gibi dursalar da, Kiarostami’nin bakisiyla her bir imge
karesi bir gercege dogru gotirmektedir bizleri. Bu sadece bir
bakisin refleksiyonundan baska bir sey gibi durmamaktadir.

Abbas Kiarostami’'nin fotograflari ve sinema dili o bakimdan
bize anlamli gelmektedir: Belirli bir uzamda ge¢mekte ve ele
alinmaktadirlar. Yolun biteviyeligi veya karin sessizligi ince ka-
raltilarla ve golgelerle bozulmaktadir. Bir kdpek bile bu sessiz-
ligin icinden gecerek bir alegori olusturmaktadir. Bu, barok bir
alegori olarak gdzukmektedir. Merkezi olmayan ve ebediles-
meyen, belli bir uzam ve zaman i¢inde ele alman bir alegorinin
tarihiligine baghdir.

Fotograflarda karin beyazhgi, bize bosluk hissini vermekten
cok, bir 1sigin bizi ¢ekip icine aldigi fenomenolojik bir algiy! orta-
ya koymaktadir. insani igine alan bir 151k huzmesindeki kandela
birimi gibi tim espasin tamamen monokrom bir renk ortaya
koymasi nesneleri gérunurlukten cikarmaya baslamasi demek-
tir. Kar fotograflari da, beyazliginda, bize monokrom bir is1§in
golgelerinde ayirt edemedigimiz bir duyguyu, fark edilmezlik,
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alg\lanamazl\k durgusunu vermektedir. Uesnelenn kaybolup
1s1§in icinde gorinmez olduklar gibi calismaya baslar, algimiz.
Veya, Maurice Merleau-Ponty’nin Alginin Fenomenolojisi kita-
binda bize gdstermis oldugu 6rnekte oldugu gibi, gecenin igin-
de algilama kuvvetimiz azalir. Tipki beyaz karin da gece siyahi
gibi islemesinde oldugu gibi, Kiarostami’'nin fotograflarinda
algl gucimiz zorlanmaya baslamakta ve biteviyelik hissi bizi
kapladiginda nesneleri fark etmemeye baslariz. Her fotograf
ayni gibi gérinmeye baslar, halbuki alginin yanilsama verisiyle
gercedin yanilsama Verisi arasinda gider geliriz, fotograflara
bakarken.

Kiarostami’'nin fotograflari bize sonsuzlugun sinirinda giden
bir yolu verirmis gibi dururken ayni zamanda bakisi sorunsal-
lastirmaktadir. Bir bakis ki, sanat¢i yol olsun veya kar olsun her
zaman giden bir biteviyeligin icindeki bakisin perspektifini bize
sunmakta. Onun bakisi bize fotograflari vermekteyken bizim
bakisimiz onun bakisiyla kesismektedir. Jean-Luc Nancy, Abbas
Kiarostami izerine kaleme aldigi yazisinin ilk béliminde bu ba-
kisi sorunsallastirmaktadir. Nancy, Cahier de Cinema icin ele al-
digi yazisinda, Kiarostami'nin bakisiyla bizim bakisimiz arasin-
daki iliskiyi ele almaktadir*. Kiarostami filmlerinde, yasamin
icinden gecen ve yasamdan ayri durmayan bir 8lim sorunsali
tizerinde durmaktadir. Bu, Foucault’nun Klini§in Dogusu adli ki-
tabinda Bichat'nin vitalizmiyle alakalidir. Oliim hayatin bir par-
casidir. Hayatin sonrasi degil. Bu iliski bizi Abbas Kiarostami’nin
kurgu ve gergek arasinda kurdugu denkleme dogru tasimakta-
dir. Her bir imge, bazen bir riiyayl veya bazen de bir anlatiy! ve
bir miti anlatsa bile, bizi bir gerce@e, tabiatin bir hakikatine dog-
ru gétirmektedir. Her bir filminde, ister imgelerin sinematogra-
fik yanilsamasi olsun, isterse de kicik bir ¢ilginhiga ait olsun
sonucunda hep gergek bir sinemacinin bakisi bize geri dén-
mektedir ki bu da ¢ogunlukla bircok sinemaci icin de bdyleydi

"jean-Luc Nancy, L’'Evidence du film, Yves Gavaert Editeur, 2001.
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(Fransiz yeni Dalgas! i¢cinden Godard veya Truffault da kendile-
rinin gercegini gostermekteydiler). Bu Abbas Kiarostami'nin
hayatindan da bir parca olarak durmaktadir; ¢iinkii kendisi egi-
tim meselesi Gzerinde durmus ve egitim kurumlan (zerine ¢a-
lismistir. Bu Ulkesinin gercedi olarak durmus ve film yapimcisi-
nin hayatina girmis olsa da filmlerinde bu belgesele veya bir
roportaja benzese de belgesel olarak nitelendirilemez. Mesela
yapilan yolculuklarda yollar gergekligi ele alsa da gizemliligi de
saklamaktan kag¢inmamaktadir. Bu saklilik meselesi veya tim
bir gizem degil, ama sanat¢inin bakisiyla alakahdir. Kendi ba-
kisi. Nancy’nin yazmis oldugu gibi “sinemasi, bir temsiliyet ol-
maktan ¢ok gercegin hareketi” olur. Hareket ne verili olanda ne
de verilmekte olandadir; ama hep baska yerlere tasinmaktan
gecen bir hareket vardir. Temsiliyete bu anlamda tasinamaz.
Gondermeler refleksif ve zihin calistiricidir; benzerlik veya
sembolik degildir. Bu bakimdan da hareket hareketsizligin karsi-
t degildir. Tersine hareketsizligin kendi icinde olan bir hareket
s6z konusudur. Fotograflardan yapilan bir sinemadir Abbas
Kirostami’nin sinemasi. O halde hareket dteye gecen ve tasman
bir hakikati baglar ve icine alirken de disariya dogru tasir. En ya-
kin en disarida gibi durmaya baslar ve genisleme potansiyeline
dogru bakisi calistirir. Nancy bu anlamda Evidentiallan s6z et-
mektedir. Uzaktan gorilebilenin kuvvetini vermektedir.* Uzaktan
bir sey gdzukebilmekte ve gorunurlesebilmektedir ¢cinkd kendi-
sini uzaktan digerlerinden ayirir. Fotograflarinda Abbas
Kiarostami kar manzarasindaki agaclari bize gosterirken, uzak-
tan algilanabilecek nesneleri géstermektedir. Gézimuz ¢ok yalin
bir sekilde, her bir agacin ve dallarinin desen gibi isleyen varh-
gini algilamaktadir. Gorduklerimiz agik seciklesmektedir ne
kadar uzakta durursa dursunlar.

Butin bunlar yukarida ele aldigimiz gibi sanatin bir Birlik
degil bir cokluk olusturdugunu ve diger tim disiplinlerle birlik-

Nancy, a.g.e.s.43
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te bir Yeni Uyum yarattigini gostermektedir. Desen, fotograf,
video, body-art, carnal art, performans, enstalasyon, film, vi-
deo, video enstalasyon vb. Bltin bunlar ayni zamanda da birer
malzeme olmanin disinda birer icerige de sahip olarak sosyolo-
ji, tarih, antropoloji ve sanat tarihi olarak birbirlerine ge¢cmekte
ve aralarinda bir yatay gecislilik olusturmaktadir. Disiplinler-
asir olarak adlandirilan bu gegislilik bize uzun bir mirasin so-
nucunda ulasmistir. Kant’dan beri, Aydinlanma felsefesi Hegel,
Nietzsche Heidegger, Adorno, Deleuze, Foucault veya Derrida
ile Nancy veya Lyotard hep ayni surecin devami olarak bize ka-
dar gelmektedirler. Her ne kadar Alain Badiou gibi geriye d6-
nerek disinen bir filozofun felsefeyi politikadan (Marksizm),
bilimden (Althusserci epistemoloji), asktan (Freud ve Lacan),
sanattan (Holderlin, Celan ile Heidegger veya Derrida) ve her
turlt, onun kavramiyla, eklentilerden (suture) kurtarmaya ca-
lisma ¢abasi olmus olsa bile (ki, kendisi bile yeni Beckett Uze-
rine bir kitap yazmistir) biz hald bu disiplinler arasinda farkla-
rn olabilmesine ragmen mithis bir gecislilik olusturduklarini
vazgegilemez bir sekilde kabul etmek durumundayiz. Abbas
Kiarostami bize bu birliktelikleri unutturmayan bir sanat¢i ola-
rak bakiyor ve ona bakmamizi saglyor.

Alain Badiou, Felsefe igin Manifesto, Ceviren: Nilgiin Tutal ve Hakki
Hiinler; Aralik Yayinlari, 2006
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SIMDIKi ZAMANIN “SiMDIKi-GECMIiSi” VAR MIDIR?

Irwin grubu Yugoslavya post-kavramsal sanat hareketinin
en dnemli temsilcilerinden biri olarak temsiliyetin elestirisini
yaparlarken bir yandan olumlayan diger yandan da elestirel bir
hareketi birlikte yiritmektedirler. Dogu sanat tarihinin ve sa-
natlarinin ana yolu olarak sanat uretiminin yapisinin Bati
avangard sanat tarihinden farklarini vurgularken, batr’nin Nazi
Almanyasi ve Sosyalist Rusyasinin 6énct sanati bir kenara atip,
onu ehlilestirmeye calismasindaki totaliter hareketin iginden
gelen cizgide, bu sanat tarihini Dogu Avrupa sanati iginde ye-
niden dusunerek calistilar. Sanatsal Uretimi yeniden kopyala-
yip, bu simulakr yapi Uzerinden yeniden disinme hareketini
gerceklestirdiler. Dogu Sanat Haritasi adini verdikleri bu yapi-
nin ikili ¢izgisi Irwin grubunun hakim ¢izgisini olusturmaktadir.
Dogu Avrupa sanatinin 1945’ten beri gelisimi sanat tarihinin
0zglnlugl olarak Irwin’in sanatinda elestirel bir sekilde gdste-
rilmektedir. Nazi Almanya’sindan Stalin Sovyetler Birligi'ne gi-
den bu cizgide bir degisim olmaktan ¢ok bir sireklilik hisse-
dilmektedir (Yeni kominist Sovyetik yasam tarzi ve yeni insan
yaratmak, piyasay! bir yana atmak, sanati sosyal bir proje ola-
rak dusiinmek, piyasanin denetimini Parti’'nin yénetimine bi-
rakmak vb). Totaliter sanat; bati sanat tarihine nazaran resmi
sanatin c¢izgisini meydana getirmesi bakimindan sanki sosyal
kuramin ikinci servaj diye adlandirdigi, 6zgir kéylulerin bati
Avrupa’nin tersine 6zgurluklerini kaybettikleri déneme benzer
bir sekilde ele alindiginda, buna tekabiil etmektedir. Sanatlar-
da da, 1945 sonrasinda buna benzer bir hareket hissedilmek-
tedir. Irwin bu c¢izginin Uzerinde elestirel bir sekilde durarak,
sanatina bu eklemlenmeyi aktarmakta ve bunun bir sanatsal
¢izgi olusturmasini saglamaktadir. 1980’lerin basinda meshur
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endistriyel-punk grubu Laibach (Lubliana’nin Almanca’daki adi
Nazi isgaline gonderme yapmaktadir) ve diger baska ozerk
Sloven avangard olusumlariyla birlikte, NSK kolektifi (Neue
Slowenische Kunst-Yeni Slovenya Sanati 1984’de Laibach ile
birlikte kurulmustur) sosyalist bir tlke olan eski-Yugoslavya'da
en radikal elestirel deneyler yapmislardir.

Sloven milliyetgi ikonlari, Nazi, disko-punk Uslup, komunist
totaliter kitsch ve diger 6nemli ideolojik gosterenleri ¢ok fazla
kullanan Irwin, ilk asamada, sanki totalitarizmi totalitarizmden
daha c¢ok yasayarak, ondan kurtulmak istiyordu. Bu dénemde
Slavoj Zizek ve Rastko Mocnik gibi felsefeciler NSK ve Irwin este-
tik ideolojisini en ¢ok destekleyen teorisyenlerdi*. Dogu kura-
miyla birlikte isleyen bir sanatsal pratik burada ehemmiyet ka-
zanmistir. Soéylemsel olan ile géziuken arasindaki bu paralellikler
Irwin’e metinlerle calisma imkanini vermistir. Performatif oldugu
kadar post-performatif zamani da simulakr hareketiyle strdir-
meye c¢alisan bu sanatsal pratik her seyden de dnce bir ikili za-
man c¢izgisini guncellestirmek istemektedir. Bu ikili ¢izgi sanat
tarihinin gecmis zamaniyla simdiki zamani arasindaki iliskiyi
kurmaktadir. Nasil ki, Benjamin, Tarih Uzerine Tezlefinde gec-
mis zamandaki izlerin devaminin simdiki zamandaki ilerleyisini
dasinmaustir, Irwin de benzer bir sekilde elestirel dusuncesini
sanatsal elestiriye eklemleyerek, ge¢mis zamani buginle etki-
sellik iliskisinde gdstermeye ugrasmistir, ve bunu da oldukca
provokatif bir sekilde gerceklestirmistir. Sokagin kulturuyle si-
yasi kiltiir arasindaki bu heterojen birliktelik, irwin performans-
larinda, dikkat cekici bir sekilde, mevcudiyetini géstermektedir.
Seffaf olmayan kurallarla isleyen resmi sanatin yerine yerlesti-
rildigi sadece buna karsi gelen bir sanat Uretimi olmamistir; ter-
sine karsi-resmiyetin tehlikelerine de deginmekte ve aceleci bir

Rastcko Mocknik’in yazisi bu katalogda yer almaktadir. Ayrica elestirel
bakis icin yine bu katalogdaki Sezgin Boynik’in yazisina bkz. irwin’in
Dogu Teorisi
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degisimi elestirmekte gibi durmaktadirlar. Resmiyet disI lzerine
kurulu bir sanat tarihinin bir dizi hikayesini ve efsanesini ters
ylz etmek Uzere yapibozumuna girismislerdir.

Yugoslavya’nin dagilmasindan sonra Irwin grubunun asil
elestirdigi hedefin dnemi azalmis oldu. 1991'den sonra, Irwin
grubu Elgiligi daha sonra NSKState in Time anlayisini kurdu.*
Boylece, NSK, elcilikleri ve pasaportlari olan hayali bir tlkeye
donudsturilmastia. Bu taktik daha ¢ok post-sosyalist ulusallas-
maya daha elestirel ve performatif bir karakter katmak igindir.
Sovyetler Birligi'nde zamaninda, Komar ve Melamid’in Soc-art
projesiyle Sovyetler sosyalist gercekgiliginin ter* yiz edilme-
sinde oldugu gibi, IRWIN de sosyalist-Yugoslav gercekgiligini
alt Ust eder, elestiri makinasini isin icine katar. Pekin'de ve
Moskova’'da (1992-93),** Berlin’de (1993) actiklari elgiliklerde
(mesela bir apartmanin mutfaginda ki bu Sovyetlerdeki apt-art.
apartman sanati’na tekabul etmektedir) kendi sanatlarini bas-
ka Ulkelere tasima imkanlarini bularak uluslar-asirilasirlar ve
uluslar-asirilasan bir sanat yaparlar***

Burada Irwin grubu uyeleri sanatcilarin bir “baba-topragina” bagh olmak-
tan ve bir yurda ait bir kimlik tasimaktan ¢ok, daha bireysel cikislarla
ugrasmasi gerekliliginin Uzerinde durular. Bu projede topraktan cok, bu
topragin uzerinde 6zel bir mekandaki harekete daha deger verirler ve
goruntrluk kazandirmak isterler.

Moskova'da 6zel bir apartmandaki Leninsky Prospect 12 projesidir .
iceride degisik durumlarda sanatin tartisiimasi gergeklestirilir.

”*1985’de irwin grup ilk olarak 6zel bir apartman dairesinde “Sanat nedir?”
projesiyle goriinirlik kazanmistir. Proje sadece samimi bir 6zel mekani
gostermekle kalmamis, ama ideolojik bir msitiklestirmeyle 1980’deki
Laibach grubun Lubliana’daki kamusal alandaki gorinarlagina de ifade
etmislerdir. 1993'te ve Kunst-Heimat Kunst projesiyle yine transcentrala
kavramina yaslanmislardir Bu projede planlanan Libliyana’da mayis
ayinda, u¢ kisimli bir heykel yapilir. Heykelin her biri, bir bireysel yanin,
NSK ve irwin’in kavramsal bedeninin sunumudur: Ev-Ginlik-yol; Statik
yonlenme ve dinamik, mek&n, mekanzaman ve zaman; yer cekimi-
hareketi ¢cekiminden kurtulma; Meydan, kesisme alani-daire gibi kavram-
larla calismaktadir.
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Lux tenebrus, tux mudi ve lux veritatis (karanlklarin, diin-
yanin ve gercegin 1siginin) sentezi olan bu grubun calismalari,
Marina Griznic’e goére, blylk bir oranda kullandigi Deleuzeci
kavrama yaslanarak, bir sanat makinasi olarak islemektedir.
Arzulanan makinalar, kapitalist makina gibi kavramlarla ¢alisan
IRWIN, NSK devletinin hayalgiiciindeki gercekligi, Kustrica’nin
Underground filmindeki aday! hatirlatir. Pargalanmis ve bo-
linmus bir Yugoslav dinyasinin igindeki siddet ve vahset, gru-
bun hayali bir devlet kurmasindaki amacini bize géstermekte-
dir. Srebrenika katliami, NSK devletinin kurulmasinda 6nemli
bir etkendir. Uygar kapitalist bati dinyasinin seyirci kaldigi
olaylara vermis olduklari tepkinin kendisidir, bu hayali devlet.
Estetik ve sanat tarihini birbiri icine koyarak calisan iIRWIN sa-
natcl grubu, sirpriz efektini sanatlarinda kullanmaktadir. Re-
simsel ikonografyayl Yugoslav ve dinyasal sanat tarihi icine
yerlestirerek calismalarini olusturan IRWIN, kopyalamalar ve
O0zdesliklerle calismaktan cok dekonstriiksiyonist yontemi ter-
cih ederek yaptiklarini gerceklestirir. Temsil modellerinden bir
bellek tarihi ortaya cikartir. Bu yeniden yaratici bir slrecte
kendisini agija ¢ikarmaktadir. AUrdnin yeniden iretim teknik
cagindaki goruntisinin dzerine yaslanir. Teknoloji ve tarih
yanyana calismaktadir. Cesitli Gsluplar ve kolajlarla yeni kom-
binasyonlar IRWIiN'in estetik tislubunu bize sunmaktadir. Dogu
Sanat Haritasi da bunun bir uzantisi olarak durmaktadir.

Irwin, son bes yildir, East Art Map projesiyle tim dogu Av-
rupa ve eski-sosyalist Ulkelerdeki cagdas sanatin haritasini ve
tarihini ¢ikarmakla ug@rasiyor. Bati baskici sanat tarihine karsi
alternatif bir Dogu sanat tarihi olusturma imkanini arastiriyor-
lar. Dogu Avrupa sanat tarihinin yeniden olusturulmasi olarak
gbziken bu projenin kendisi irwin’in sanatini meydana getir-
mektedir. Performanslari, yapitlari, kitaplari hep beraber, bu
ugrasin malzemeleri olarak durmaktadir. Hollanda’daki de Stijl
ve Almanya’daki Bauhaus akimlarina yakin olmalarina ragmen,
Rus avangard sanatinin radikalliginden esinlenmektedirler.
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Malevitch’in Suprematizmiyle, Tatlin ve Rodchenko’nun Kons-
triktivizmi icinde dusinmektedirler. Resmi totaliter sanat ile
avangard sanatin kullaniminin dekonstriiksiyonu yaparak (gor-
sel ve metinsel 6§elerle yapilan bir stratejiyle) ikisinin de elestirel
bir okumasini gerceklestirmektedirler. Bati Avrupali sanatcilarin
zamaninda tiketim toplumunu elestirmek izere Dogu Avrupa to-
taliter toplumlarinin stratejisini kullanan batili sanatgilarin naifli-
gini de ironik bir sekilde gostermek isterler. Bu ikili dikotominin
ikisinin de, elestirel bir okumaya, dekonstriiksiyonist bir strateji-
ye ihtiya¢ duydugunu hissederler ve bu pratigi sanatlarinda ge-
listirirler* ve yeniden kurarlar.

irwin’in 2003-2004 tarihleri arasinda gerceklestirdikleri Like to Like projesi
de bu topraklardaki eylem ve manzara resimlerin gdsteren genis formali al-
ti renkli fotograftan olusmustur. Sloven sanatinda OHO olarak bilinen gru-
bun 1945’den sonraki imgelerini sunmaktadir. 1960 ve 1970’lerdeki en
énemli Sloven neo-avantgarde grubun bakisina gére diinya géz (oko) ve
isitmeden (uho) olusmaktadir. ilk donemlerinde, OHO, 1968-69’da, mdilti-
medya ve intermedya ile (nesneler, desenler, filmler, kitaplar, eylemler,
gorsel siirler, muzik vb.) calismislardir. ikinci dénemlerinde ise, 1969-70
arasinda, grup cagdas ve avant-garde formlar Arte Povera, land art ve
sliregsel sanat formlariyla birlestirerek isler gelistirmislerdir. 1970-71
donemlerinde ise, OHO bir cemaat olarak ¢alismislar ve grubun lyeleri
arasinda ye Uyelerin dinyayla iliskisinde ruhsal iletisimsel ¢alismalarla,
hayati ve sanati birlestirmeye baslayan 6zgiin bir kavramsal sanat gelis-
tirmisler ve Sempas’ta bir cemaat olarak yasamlarini sirdarmuslerdir.
Like to Like adli projelerine irwin grubu bu calismalari yeniden sunmaya
¢alismislar ve bu dogrultuda tfetanlkelerine yaslanarak ¢alismalarini ge-
listirmislerdir. Bu calismalarda kitle populer Gretiminden totaliter apolitik
olan sanata kadar cesitli imgeleri birbirlerine ekleyerek gelistirmis ve
kombinasyonlar gerceklestirmislerdir. irwin grubun dokundugu nokta,
burada, degisen zaman ve baglam i¢inde ayni imgelerin farkli sembollere
dondstugunin altini ¢izmek olmustur. Bu bir kopya yapmak degil, kop-
yanin kendisini anlamak lzerine bir projedir.
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WANG DU’NUN HUMOUR DOLU DUNYASI

Wang Du Cin asilli bir Fransiz sanatc¢i olarak, Amerikan Pop
dinyasinin imajlarinin icinden gecgerek uluslararasi medya
dinyasini harmanlayarak, imajlarini yaratan bir sanatgi. Heykel
egitiminden gelmesine ragmen kendisine heykeltiras diye ad-
landirmaktan ziyade u¢ boyutlu imajlar yaratan biri olarak go-
riiyor. imajlarini medya diinyasindan temelliik ediyor ve de on-
larin glicuni abartarak bize bir kere daha hatirlatiyor. Her sefe-
rinde U¢ boyutlu imajlar ortaya koyarak, imaj dinyasinin yuzey
Uzerine kurulu yapisina hacim veriyor ve bir kez daha
similakrlarin daha similakr hale gelmesini sagliyor. Nedir
Wang Du’da bu imajlar diinyasindaki t¢ boyutluluga onu iten
guc¢? Bir cesit akarak birbiri ardindan gecerek ikonlasan ve son-
ra da bir daha hatirlamadigimiz uluslararasi imajlara bir yerel-
lik katiyor. Onlari kendi dinyasinin igine alarak bizlere ve ka-
muya yeni bastan sunuyor. Bir anlamda, Homi K. Bhaba’'nin,
Naipul igin sdyledigi terimi Wang Du i¢in kullanabiliriz, zanne-
diyorum: Yerel bir kozmopolit adini veriyordu, NaipuPun ro-
manlarinda Trinidadli kahramanlar icin, Bhaba. Wang Du ise,
Cin ile calismalarini surdirmekte; Bati dinyas! ve Cin dunyasi
icinden gecerek, heykellerini kozmopolit bir uluslararasilik
icinde gerceklestirmekte, ama bir o kadar da Cinli olmaya de-
vam etmekte. Malzemelerinin bile Cin’den geldigini disindu-
gumizde, Wang Du'yu, Cinli bir kozmopolit sanatg¢i olarak go-
rebiliriz; ancak Cinli degildir o sadece, ayni zamanda da, tam
bir Fransiz hayatindadir; “Wang Du Studio” olarak adlandirdigi
mekéani Paris’in banliydsindedir. Bu sekilde de studio bizi Ro-
nesans'in kapali gizli mekanina yapilan bir génderme gibi
durmasina ragmen aslinda Wang Du’nun kendi dinyasini ar-
kadaslarina ve sevenlerine actigi bir alan olarak gérmek dogru
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olacaktir. Yoksa “cabinet de curiosite”lerine bakan bir papazin
studiol@si degil. Bu devasa alaninda her sey olus halindedir.
Yapilanlar da yapilmaya ve yeniden Uretilmeye devam etmek-
tedir. Orasi da bir Fransiz Cin dunyasinin uluslararasi, her dil-
den medyanin gelip gectigi, Wang Du’nun bir ilgi alandir. Yeni-
lir iciler, dans edilir ve asil olarak da ¢alisilir, en basta.

Wang Du’nun U¢ boyutlu imajlarinda hissedilebildigi gibi,
bonkdr bir kalbi vardir ve bonkdr kalbinin ¢ boyutlu imajlarin-
da yansimasini fark etmemek imkansizdir. Bir ironiyi barindir-
maktan ¢ok biiyik bir humoufa sahiptir, onun kalbinden gikan
eserleri. Alay etmez, ama elestirerek, humoufla yaklasir med-
yatik kisiliklere. Bu imajlar medyada oldugu gibi, kendi iglerin-
de anlasilirdirlar. Bonkérligi de buradan gelmektedir. Ente-
lektiiel veya olmayan ayrimina girmeksizin, sanki Cin kdltir
devriminin i960’l yillarin ikinci yarisinda kafa ve kol emegini
ayirmaktan gecen ve bu nedenle de bitun bir bati Marksist en-
telektiiel dunyay! allak bullak eden Cin devrimini eserlerinin
esintilerini yaparken surdurmektedir. Hiyerarsi disinmez
Wang Du, herkesin goérebilecegi ve anlayabilecedi imajlari
medyatik alandan alarak gdrundrluk bicimlerine sokar. Bu an-
lamda onun eserlerine bakanlarda kafa ve kol emegi hiyerarsisi
gorilemez. Her zaman devasadir, ¢calismalari; nerdeyse abartili
bir bakis icinde Rablais’ci karnavalesk bir hale koyar onlari.
Her yerde senlik vardir: Ama bu senlik icinde gdsterilen
Balzacvari bir insanlik durumudur; bir insanlik komedyasidir.

Medya dinyasi acimasizdir ve imajlar birbiri ardina dizilir-
lerken Warhol’'un on bes dakikaliina sigdirdigi ikonlasmanin
tersine, Wang Du’nun humour dolu kalbi, bazi imajlara daha
cok deger vermektedir. insanlarin unuttugu olaylarin imajlari
Wang Du’nun Ug boyutlu imajlarinda sakl bir sekilde kendile-
rini muhafaza ederler. imajlara gevirir nesneleri ve insanlari.
Her birisinin yeri ve 6znelligi saklanarak, birbirlerine baglanir-
lar. Hatta organlari bile bazen firlar ve ortaya cikarak kendileri-
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ni 6zerklestirirler. Artaud’nun Organsiz Beden taniminda ifade
edildigi tizere Wang Du da, Akbank Sanat'taki gésterdigi imajla-
rinda “u¢ People” kadin imajinin ayaklarina odaklanmaktadir.
Onlan taslyan, imajlarin ayakta durmasini saglayan nesneler
olarak ayaklar, kadin bedenlerinden 6zerkleserek, organsiz be-
denden ayrilaiak, Jijek’in bir metaforunu kullanirsak, “bedensiz
organlar” haline gelemeye baslarlar. Medyadan ddiing alinan bu
U¢ boyutlulasan imajlar, Wang Du’'nun dinyasini olusturur: “Bir
medya olmak istiyorum” diye seslenmistir bize sanat¢i Wang
Du, tipki Warhol’un “Bir makina olmak istiyorum” demis oldugu
gibi. Kapitalizmin ginimuzde, birlikte isledigini iddia edebile-
cegimiz Pop diinyasinin analizini yapmaz Wang Du, ama imajla-
rint ikonlastirmaya calisan medyadan temelluk edilmis imajla-
rini yeniden Ureterek, onlara elestirel bir varlik kazandirir: Ug
boyutlu bir imajin varhgini. Bizi disuinmeye dogru itmekten ge-
cen bu iliskinin ¢ boyutlulasan heykellerden gectigini gdérme-
ye baslayabiliriz, Pop Diunyasi, medya ve kapitalizmin ucli ilis-
kisi icinde yer almaya baslayan bu imajlar, aslinda bu iliskiyi
de bize en humoristik sekliyle acgr. Bu ¢alismalarinda Wang Du
orijinale nazaran bu simulakrlasan U¢ boyutlu imajlarinda 6l-
¢ek ve boyutlari ¢ogaltir. Ayaklar 6éne ¢ikar ve insan boyunu
asar; Ug gizeller ise perspektif oyunlarini abartir. Yukaridan
veya asagidan bakildigina gére, abartilmis boyutlar perspektif-
lerin Olgeklerini asiri bir sekilde ortaya ¢ikarir. Perspektifin do-
gal yanilsamasina karsin perspektifin bir temsili yanilsamanin
kendisi oldugunu bize bir kez daha hatirlatir. Yizeydeki imaj;
baska bir boyuta cevrilirken, yeni boyutlari imajin yeni dlgegin-
de sunulur. Pop dinyasinin ve medyanin cogalttigi pop etkisi-
nin etkilerini ve abartili kilturine gonderme yapan Wang Du,
politika ve go6steri arasindaki iliskiyi vurgular durur. Hollywood
mitolojileri bunun ilk kaynagi oldugundan dolayi, glinimiizde
kiresellesen pop kultird en abartili seklide vererek, abartinin
katarsisci etkisini azaltir, havasini alir ve mesafeli bir bakisa
gecmemizi saglayan ylzey etkisini meydana c¢ikarir.” Medya
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olmak istiyorum” 6dnermesi bize dinyanin her yerinde, her turla
imaji dolasima sokan medyanin herkesi etkisi altina alan dinya-
sina gonderme yapar. “Enfo-people”, Wang Du’nun yarattig
imajlardaki formlarla bize de “mesafelilesme” (distanciation)
etkisiyle elestirel bakisi kuvvetlendirir.

Medyatik ikonlar artik defolariyla birlikte abartili bir sekilde
karsimizda asili bir halde durmaktadirlar, bize hayaller yaratan
ve bu hayallerin gerceklesmesini asgaride sunan dinyasal bi-
tinlesmis kapitalizmin sikisan dinyasi gozlerimizin dniine ge-
lir. Artik, disiinirken, egleniriz. Eglencede ise (ki sanatin teka-
bulu haline gelmistir) “post-medyatik” bir dinyanin nasil olus-
turulacagi sorusunu, bize sordurmaya baslayabilir.
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Guney Kore'nin Seul sehrinde, Total Museum’a girdigimiz-
de, giris kapisinin caminin karsisindaki duvarda (kavramin ya-
zih oldugu ve Ati Akay ve Young Chul Lee'nin kiratorligtundeki
serginin icerigini olusturan Homeros'un Odysseus hikayesini
anlatan rapsodlarin bu epik tragedyay! anlattiklari gibi) Seza
Paker’in Exercice adli videosunun sanki sergiyi bize anlatirken
gorlyoruz. Burada, ekranda bir sinema perdesinden yansitilan
bir dudak, Kurt Schwitters’den yola ¢ikarak Ursonat’i yeniden
yorumluyor ve de bu yorumun i¢inde Japon rap grubunun savas
karsiti parcasinin sozleriyle karsilikli bir sekilde serginin konu-
sunun hikayesini, Ursonat’a gonderme yaparak isleyen bir vi-
deo calismayla sergiye giriyoruz. Hemen karsisinda bir televiz-
yon monitérindeki gorintide yavas yavas ilerleyen Elif Cele-
bi'nin salyangoz videosu, Abdullah ibrahim’in dualar okuyan
sesinin muziginin esliginde, bir tir Uysses’in yavas yavas iler-
lemeye calisarak ithaka’ya dénmesine bir génderme yapiyor;
Tv monitéri kamuflaj bir értintn UGzerine yerlestirilmis; ¢unki
Balkanlastirma kavrami Uzerinden disunulen sergide, savas-
sonrasi durumda Balkanlar ve Okineva sorunsallastiriliyor.
Tipki Homeros’un Odysseus’'unda oldugu gibi Truva savasin-
dan arkaya kalan tek gemi filosunun sahibi Ulysses, evine
dénmeye calisirken anlatilan Odysseus, ilyada’dan sonraki
savas sonrasi hale baghdir.

Serginin kavrami; ismail Kadare'nin hem Homeros’a hem de
James Joyce’a gdondermelerini iceren romanindan yola ¢ikarak
(H. Dosyasi) kuruluyor. Kadare’nin anlattigi olayda; iki irlandall
New Ycrk’tan Kosova'nin daglarina gelerek, Homeros'un epik
siirlerini arastinyor. Sergide de Balkanlastirma sorunu igin Ege
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denizinden Akdeniz’e uzanan destanin ismail Kadare tarafin-
dan daglara uygulandigi gibi, Balkanlar da daglardan denize
indiriliyor ve serginin kurgusu kuruluyor: Balkanlar Homeros’a
yaslaniyor. Daglar da yeniden denize indirilip balkanlardaki 20.
yuzyllin sonuna ait savas sonrasi durum ilyada sonrasi
Odysseus’la anlatiliyor. Elif Celebi’nin ikinci calismasi olan
Homeros’'un Odysseus’unda gecen tim hayvanlarin desenle-
rinden (10x15 boyutlarinda) ¢ikan o doneme ait olarak disuni-
len Akdeniz ve Ege denizi mitolojik haritasi Gzerine yerlesen bir
yerlestirme buyuk duvara yayiliyor. Bir bakima savas sonrasin-
daki Ulysses’in seyahatinin haritasinin yaninda Desire adli vi-
deosunda (sanat¢l bu videoyu 2000 yilinda Balkanlarda Make-
donya’da cekmisti) arilar aralarinda savasa génderme yaparak
mucadele ediyorlar. Savas hepsini ayni bataga sokuyor, tipki
tanrilarin herkesi kadin c¢ocuk dinlemeden kiyimdan geciren
Yunanh ordusunun kahramanlarinin yaptigina kizarak hepsine
6lim cezasini verdikleri gibi hepsi bir suyun icinde battigi gibi,
arilar da mucadele ederlerken batiyorlar. Tam karsisindaki du-
varda ise Koreli sanat¢i Chang Hwa -Jin’in Merkezi Hukimetin
Binasinin YiUzd adli calismadaki maket ve seritlerden yapilma
duvar resminde oldugu gibi, sanat ve bellek bir anda yanyana
gelerek islemeye basliyorlar. Kamusal mekéna ait olan bu ca-
lisma zaman insan ve yer lUzerinden mekansal dizenlemeleri
sehrin yapisinda dusinmeye calisiyor. Mekéanin icindeki gec-
mis bellegi tekrar hatirlamaya calistiyor. Hong Sung Min’in ¢a-
lismasinda ise yine masalsal bir bellek giindeme geliyor: Video
calismada Uyuyan Giizel Caykovski'nin mizigi esliginde dans
edip donip duruyor. Uyku ve uyanma metaforu, ge¢cmisi hatir-
lamay! unutmaya ydneliyor. Populer kilturin icindeki Tv dizi-
sini bu masal ile baglayan calismada sanatgi Homeros'un ve
Kadare’nin masalsi anlatimina gdnderme vyapiyor. Ursa ayi
dangun mitolojisi Bati’'nin Homeros’una karsi Dogu mitolojisini
ortaya clkariyor. Takamina Go’nun ¢alismasinda ise, Japonya
karsisinda ayrilikgl bir role soyunan Okinevva'nin fantezisini
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cok sesli bir yaklasimla fantezi olarak ortaya ¢ikaran bir video
filmi bize gOsteriyor: Riya ile gercek i¢ ice giriyor. Homeros'un
masalsi destaninda oldugu sekliyle Ulysses’in seyahatinde lo-
tus yiyenlerin belleklerini kaybettikleri gibi, bu calismalarda da
bellek ana sorun olarak sanatgilar tarafindan estetik bir sekilde
gelistiriliyor. Yuken Teruya ise, kiresel dinyanin her yerinde
ayni olan Mc Donald’s kiiltiiriiyle italyan pizzasinin kutularin-
dan bir enstalasyon yaptiginda bu Kireselligiri icindeki yolun
hep ayni noktaya geldigini, yani Odyseuscu bir yol olarak bir
daire olusturdugunu, dairenin kiiresel oldugunu yeniden bize
hatirlatiyor, vurguluyor.

Kosovali sanat¢i Driton Hajreddini Marina Abramovic’'in Al-
manya’da balkanlar tragedyasi lzerine yaptig! bir performans-
tan yola ¢ikarak gerceklestirdigi videosunda, Abramovic’i epik
bir tragedyay! seslendirerek aglarken gosteriyor. Kaseel’deki
sempozyuma ait bu performanstaki sarki eski bir Sirp sarkisi.
Orada ¢ekimi yapan Hajreddini bunu bir sanat ¢alismasi olarak,
cektigi sirada distnduginde, bu acili sarkiya Abramovic Send-
romu adini koymay! disinmis ve onun Yugoslavya’dan Hol-
landa’ya yerlesmesi gibi kendi ¢alismasindaki deplasmani da
sanatgiya hatirlatmis durumda. Tayfun Erdogmus’un isinde ise,
videonun imgeleri bize diinyaya ve denizlere ait goruntileri
(bunlar 2000 ile 2003'de Ege denizinde cektigi gorintuler) tek
bir ylizeye superpoze bir sekilde gosterdiginde, bir tir giunlik
islevini gormektedir. Videonun sesinin geldigi denizkabugu ise
Dedalus’in labirentine g6nderme yapmakta, Minos ve
Theseus’un mitolojisine yollayan Dedalus ise, hem gizli bir ha-
yatin anlatisini gindeme tasirken ayni zamanda da, bir baska
sekilde Joyce’un kahramanini isaretlemektedir. Bu calismanin
imi Aegean yani Ege denizine dair yanlis telaffuz edildiginde
Asian olarak da okunabilecek ve Okinevva’nin denizlerine dog-
ru sesini yollayacaktir. Bir sekilde sesle kelimeler arasindaki
oyunlari yapan Raymond Roussel’i bize hatirlatmadan ge¢cme-
yecektir. Tabii ki Posseidon’un (lysses’e olan kizginhgiyla,
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tanrilar ve insanlarin birlesme yollarini sonsuza dek kapatan,
Odysseus’un o meshur anlatisini da dusindirmeden gecme-
mektedir. Kosovali Jacup Ferri'nin “Kimseye sdyleme” adli vi-
deosu enerji birikimini gésteren pirin¢ sayma eylemiyle, piring
tanelerini birbirlerinden ayirip birlestirme eyleminde “balkan-
lastirilma” kavraminin “bdlerek yonetmek” metaforuna yak-
lasmaktadir. Yunanh sanat¢l Sia Kyriakakos ve onunla beraber
calisan Hee-Suk Jung, Yunanl ve Koreli geleneksel gelin elbi-
selerinde, kimlik ve farklilik konularina deginirken ayni zaman-
da misafirperverlik kavramini savas sonrasi duruma ait bir se-
kilde ortaya koymaktalar. Bu enstalasyon ve performans saflik,
kadinsilik ve diger arilik sembollerine ait bir calisma olarak da
gorilebilir. Bir kiltirin diger baska kiltiire olan etkisini test
edercesine yapilan performansta iki kol birbirlerine dogru
uzanmaktadir. Bati ve Dogu’nun birbirlerine olan bu uzantisi
mitolojilerin ayriliginda ayriliklari birlestirmeksizin yakinlas-
tirmaktadir. Fark her zaman surecek, ama yakinlasma ve dirsek
temas! bir dayanisma komsuluk ve misafirperverligi gincelles-
tirmeye yarayacaktir, jacup Ferri'nin diger bir calismasi da
Yoko Ona ve John Lennon’un birbirlerini adlariyla ¢agirdiklar
performansa gonderme yapmaktadir. Tanrilarin Ulysses’i ¢cagi-
rip maceralari sirasinda ettikleri yardimlar gibi birbirine ses-
lenme eylemi yardimi c¢agristirmaktadir. Ama burada artik
Jakup Yakup diye seslenmeye baslayan ses yardimi almak lze-
re hazirlanmaktadir. Susan Kleinberg Amerikali, New York’lu
bir sanatci olarak, sadece ismail Kadare'nin romanina yani iki
irlandal’nin, New York’'tan gelmesine génderme yapmakla
kalmamaktadir; ayrica Clinton’un Yugoslavya'yl bombalamaya
karar verdigi giin Amerikali sanatcinin Bili Clinton’la baska bir
calisma icin randevulastigi gliine yani kana ve bala ait olarak
islemektedir. Kosovalilarin Clinton sevgisini belirleyen bu
bombalama eylemiyle birlikte balkanlardaki savas sonrasi du-
rumu belirleyen bu eylem Kleinberg’in ¢alismasinda sorulari
tekrar sormaktadir: Nereye dogru bir baris? sorusunu “Blood
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Roll” ile “Deft Roll” adli bu ikili video bize adaletin terazisini
hatirlatan bir sekilde bir tahtiravelli Gizerinde dismeden saga
ve sola yuvarlanan kanl topu gérintilemektedir. Park Mee-Na
dort fotografin yerlestiriimesinden olusan g¢alismasinda Erme-
ni, Hiristiyan, Yahudi ve Musliman mahalleri yanyana sirala-
makta ve komsulandirmaktadir. Old City bunlarin yanyana ol-
dugu savas sonrasi degil, ama ©6ncesi bir duruma gdnderme
yapmaktadir. Chirudai Okinewa 1976 yilinda Takamine Go’nun
direktérligundeki bir filmi sergiye ¢agirmistir. Japonlarin eline
gecen Okinewa’'nm hikayesi olan bu film, varlik ve zaman’in
tropikal versiyonu olarak durmaktadir. Mitik zamanlardaki ¢
tinin ve mesajclyl anlatan filmdeki fantazmagorik dénisim
mitik bir dinyaya gonderme yapmaktadir: Yine bir Dogu mito-
lojisi. Cha Do-Yen’in, “Hug” adli filmindeyse savas! anlatan bir
ses ve gorintiyle, bir insan, bize savas gercegini Yeni Zelanda
kiyilarina gelen Boatpeople kagaklarinin hikayesinin anlatisini,
oldugu gibi bir similakr halinde anlatmakta ve similakr olan
bir bellegi vermektedir. Bellegin her zaman gercegi degil, ba-
zen de anamnezlerle ¢alisan kurgularla da isledigini ve biyi-
diguni bize sunmaktadir. Seza Paker de daha 6nce istanbul
Marmara Gizel Sanatlar Fakultesi’ndeki “Sefahat” adl sergide
yaptigi gibi, sergi salonuna bir filmi davet ederek gostermek-
tedir. Bir sinema salonu enstalasyonu igindeki bu calismada
Angelopoulos’un Balkanlara ait unutulmaz filmi Ulisin Baki-
£/'ni izletmektedir. Bu sekilde de bir kurgu filmin gercek olarak
gosterilmesiyle filmi bir belge haline sokmaktadir. Cha Do-Yen
bize simulakr bir film g&stermekte ve bunu belgesel anlatisiyla
duzenlemektedir Seza Paker ise tam tersine bir kurgu filmi
belge haline getirmektedir. Gergcek ve sahtenin belgeselligi
icinde oynanan bu oyunda belge sahte olmaktan ¢ok sahte
olan belge haline sokulmaktadir, Seza Paker tarafindan. He-
men yan tarafta ise Exit Music ile Seza Paker sergiyi tamamla-
maktadir: Exercice adli isle acgilan serginin anlatisi, Bred
Meldau’nun Exit Music parcasi esliginde nihailenmektedir. Exit
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Music yani, filmin bitimindeki calisanlarin ve oyuncularin hep-
sinin adlarinin ve tesekkirlerin yazildigi jenerige gdnderme
yapan calisma, ayni zamanda Robert Walser’in mikrogramlari-
na methiye olarak da okunabilmektedir. Bitisteki imzanin so-
rumluluguna dikkat ¢eken bu calisma “Buray! Litfen imzalayi-
niz” adli beyaz tahtayla interaktif bir sekilde seyirciye imzala-
ma eylemi edimsel olarak sorumlulugunu almaya cagirmakta-
dir. Bu sorumluluk Walser’in dinyasina yapilan bir sorumluluk
gbndermesidir ayni zamanda; c¢unki ailesinin imzasiyla akil
hastanesine atilan Walser, orada kartonlardan kicuk calisma-
lar yapmaktadir. Seza Paker de Paris'teki atdlyesinde karton-
lardan yaptigi kicik enstalasyonunu bir videoya cevirmistir;
bir tir dénemin soyut calismalarina benzeyen video, Bred
Meldau ile seslendirilmektedir. Muzikteki Ucli tekrardaki fark-
lar, imgeleri de U¢ kez tekrarlanmaktadir. Mizik ve imge ara-
sindaki bu heterojenlik Refrain: Odyseus, Balkan -Okinewa -
Korea sergisindeki calismalar arasindaki baglarin heterojenli-
gini de dusindurmektedir.
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KATMANLARINDAKI YAPRAKLARIN iZLERI

Kendisiyle kozmos arasindaki iliskiden yola c¢ikarak, Os-
manll gelenegdi siislememeleri ve Bati resmi arasinda kurdugu
baglarin etrafinda dénerken, kendi cografyalarini da ele almayi
ihmal etmeyen, gittigi yerlerle dogdugu yer arasinda
topografik iliskileri eliyle yogurdugu kagit hamurlariyla birles-
tiren; bunu yaparken de, dekoratif sanatlarla uygulamali sanat-
lar arasindaki gecisliliklerin pesinden giderek, bu gittigi yolda
da, dogal ve ekolojik olani kendi kilturiuyle bagdastirmay de-
nerken, hi¢c de bagdasik bir goriintiye paye vermeksizin gelis-
tirdigi Gslubunu deneylere sokan, kendi kozmosu ile takimyil-
dizlari arasinda aralik kapilari genisletmeye calisan ve butin
bunlari sanatlar ve bilimler arasindaki dengede tecribeye alir-
ken, kendi hesabini tutan, kitaplarda yapraklarin izlerinin kim-
yasini kagidin kimyasiyla harmanlarken de, resimdeki matema-
tigin pesinden kosmayi deneyen sanat¢l Tayfun Erdogmus, Gale-
ri Nev'de actigr sergide ikili isleyen bir dizi tabloyu, karsitliklar
ve O0zdeslesmeler arasindan gecerek bizlere sunuyor ve gezece-
giniz bu sergiye ev sahipligi yapiyor.

Tuvallerdeki sanatglya ait tomografiler, kurutulmus gicek-
ler, haritalar, gelenek ve modernlik arasindaki iliskileri giinde-
me getiriyor; tekrarlarla ¢alisan bir mozaik icinde, nerdeyse bir
zikir havasini soluyarak eserleri isleyen sanatginin tekrarlarla
gelistirdigi ritmik baglantilar, bir sekilde, tuvale dagilan yap-
raklarin izlerini, takimyildizlarini andiriyor. Bu, neredeyse Os-
manll geleneginin karalamalarinda oldugu gibi, hurufat veya
cizgiler gibi izler birakiyor. Tuvale hiyerarsi disi bir bakis, 6n ve
arka plan arasindaki perspektife dayanan yaklasimin disina
cikma cabasi kendisini gdsteriyor. Doga hiyerarsiyi yok ediyor,
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kendi dogal olculerinde yapraklar (tipki Buyuk Cam’da, M.
Duchamp’in camin arkasina yerlestirdigi sandalyedeki gibi)
cografyanin boyutuna nazaran perspektifi bozuyor. Tekrarla-
malarla ilerleyen bir sekilde yapraklar yiuzeyi ele gegiriyor ve
boyutlararasi bir uyumsuzluk ortaya koyarak, Dogu resim ge-
lenegine dogru gidiyorlar.

Tuvallerdeki saydamlik, kapatma, siyah arkasina saklanan
yapraklar, yine bu saydamligi saglarken ust tste gelen ve biri-
nin digerini kapattig figurler soyut ile figiriin konturlarini bir-
birlerine kanstiriyor. Dogan ve batan aylar, yine karanhgin par-
calari olarak ikili isleyen tuvallerde bu saydamhgda bulut etki-
siyle cevap veriyorlar. Silinmenin ardinda neler kahyor?

Ege ve istanbul haritalari tizerinden isleyen tekrarlar icinde
ancak okunan topografya, laleleriyle merkezi istanbul'a ve
nergislerle de ademi-merkezi bir tasra olarak izmir’e génderme
yaplyor. Bunlar birer belirsiz haritalar olarak duruyor karsimiz-
da; ancak dikkatle arkada yatana baktigimizda geriye kalani
gbérmemiz mumkin oluyor. Silinmis ve saklanmisin ardinda ne
var? Kocaman sehirler ve onlarin silik ve sembolik tarihleri.

Bu karalamalar, yeniden kurulmak uzere, ana katmandan
uzaklasiyor. Yapraklarin damarlari gibi kagidin icinde belli belir-
siz yerlerini tekrar aliyorlar. Kisisel bir evreni kuruyorlar. Bu ev-
ren ise belli belirsiz olan bir.cografyay! hareketlendirip tarih ile
simdiki zaman arasindaki gecisleri saghyor. Tuval tzerine blok
halinde gelen bu zamansal butunlik kendi i¢ parcalarini yine
ylizeyde sagliyor. Katmanlardan olusan bir ylizey resmiyle kar-
si karsiya kalyoruz. Zaman bile ylizeyden akiyor. Bu anlamda
da, sanatcl giincel resmin yuzeye ait diliyle bizi bulusturuyor.

Sergideki U¢ ana eksen; bize, doganin yok olmaya yiuz tut-
mas! karsisinda gelenegin de silinmekte oldugunu gosteriyor
ve bunu haber veren el egzersizleri gibi, doganin 6li pargacik-
lari olarak yapraklar, Tayfun Erdogmus’un tuvallerinde yerlerini
aliyorlar. Motifler cicek figuriyle birlikte siisleme ve karalama-
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yI bir arida yanyana koyuyor. Bu sekilde, sanat¢i, Canbazzade
Osman Efendi’'nin iki yiz yildan fazla bir zaman evvel gercek-
lestirdigi Kat’i, hem Bati hem de Uzak Dogu’nun bir teknigi ola-
rak dekupe kagitlarla bize yeniden geri déndiriyor. Yaziya
olan bu gdénderme, yazi ve resmi birer "¢izgi” olarak disundu-
riyor. Bunlarin izleri olarak kalan o6lu yapraklar, izi yazinin
izinde takip ediyorlar, bu da aslinda, pesinden gidilen yolun
kendisinden baska neyi gdésterir? Bu yol Tayfun Erdogmus’un
tuvallerinde hattin figiire donisturaldagi bir yola dénustyor.
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iKiz BEDEN

Genc¢ Fransiz sanatgisi Brice Dellsperger, cagdas sanatta
film 6gelerini kullanan ve bunlardan remake’ler yapan bazi sa-
natcilar gibi* “Body Double”™ adli numaralandirmis oldugu
filmlerinde sanat dilinin kendi i¢indeki yapibozumunu olustu-
ruyor. Her bir sinema plani bize bati dinyasinin kult filmleri
arasina girmis, thriller (gerilim) veya B serisi hatta kara filmle-
rin, populer olarak adlandirilabilecek filmlerin yeniden olustu-
rulmus halini sunuyor. Bedenler ve filmler ikizlesiyor. Ayni ak-
tére bir roli aym anda karsithigiyla birlikte oynatiyor.
Antonioni’nin Blow Up\n\n bir baska remaNei olan ve Brian de
Palma’nin Blow Outadl filminin son sahnesindeyiz ve burada
sahnede Brice Dellsperger, John Travolta’nin veya Nancy
Alen’in yerini baska karakterlere birakiyor, karakterler ¢ogali-
yor ve cinsiyet degistiriyorlar; her bir karakter baska bir karak-
terin ikizi olurken ayni zamanda ikizlik veya kardeslik kavrami-
nin da dtesine dogru tasiyorlar bu kavrami. Brice Dellsperger’in

20. Yuzyilin basinda Marcel Duchamp veya Fernand Leger’'nin sinemayla
iliskileri en ¢ok bilinenler arasindadir. Yuzyilin ikinci yarisinda Warhol bu
iliskiyi hem sinema yildizlari tzerine yaptigi serigrafilerde hem de film-
lerde pekistirmisti. Fransiz sanatcilar arasindan Pierre Huyghe da, 20.
Yuzyilin sonunda Fransizcada reprise veya remake denilen, yeniden ele
aldigi filmlerle yeni yarati yollari agmaktaydi. Brice Dellsperger ise, oriji-
nal sesi saklayarak bu sese yeniden yaptigi imajlari ekleyerek bir hetero-
jenlik birlikteligi yaratiyor. Onlardan saldiri, siddet, 6lum, intihar, gerilim-
li takip gibi sahneleri se¢mesiyle ayriliyor, profesyonel artist olmayan
travestileri oynatiyor.

Body Double ismi de John Vogel'in hikayesiner, Brian de palma’nin geki-
mine kadar 1984 yilinda, B dizisi olarak yapilmis olan filme génderme
yapmaktadir
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arkadasi ve sanatgl Jean-Luc Verna* bu rolleri, ¢cogalarak ve
kendisini cogaltarak, yasatiyor. Yine Dressed to Kilifilminin bir
sahnesindeki, Angie Dickinson yerine Jean-Luc Verna’'nin ikiziy-
le oynadigi takip bizi hayal dinyasinin icinden c¢ikarip sanki
gercek diinyanin siddetine dogru surukliyormus gibi durmasi-
na ragmen, hi¢ de 6yle degil, tam bir Simulakrum icinden gegi-
yoruz. Travestilesmenin de simulakrlarmi ekranlarimiz tasiyor
ve grotesk imajlari biyusel bir sekilde kullanarak yeniden ure-
tiyor. Dramatik etkisinden c¢ikariyor ve filmlerin balonunu pat-
latiyor. Kardes iliskiler yerine saptirilmis, kimliksizlestirilmis,
ve hata bazen kizkardeslestirilmis ikizlikleri 6n plana ¢ikariyor
Brice Dellsperger. Bu anlamda kimlik politikalarinin disinda
kimligin ¢ozilmeye baslandigi, digumini kaybettigi, acilan ve
cogalan kimliksizlesmelerle ¢alisiyor imajlari. Gergek imaj (film
palanin kendisi) imajin gercegi (yani yeniden olusturularak
gerceklestirilen gerek yapilan imaj) ve olay (filmdeki entrika)
arasindaki iliskileri birbiri icine sokarak, Dellsperger, bunlar
arasindaki hiyerarsiyi kaybeden 21. yuzyilin sorunsalini, baska
sanatsal drneklerde gérdigumiz gibi, sorguluyor**.

Michel Tournier'nin Meteorlar kitabinda olaganisti bir se-
kilde anlatilmis olan ikizler temasinin beraberligini ters yiiz
ederek, filmlerdeki ayni hareketleri tamamen baska bir ikiz
ama farkl hareketler dizisinde ¢ézimliyor, digumleri ¢oziyor
ve dagimleri baska turli yeniden kuruyor. Bu suspens halinde
ilerleyen planlarin icindeki karakterler ikizlerin gdruntisini
veriyor; ama ayni zamanda ikizlerin de birbirleriyle olan hayali
birlikteliklerini sinirsizlandirarak, ikizligin i¢indeki dismanhgin
hallerini de sunmadan ge¢miyor. Tournier ikizlerin zaten her

*Jean-Luc Verna; Menebhi Abderrahman, Dominique, Orlando, Denis
Darkangellove digerleri, her birisi profesyonel olmayan kimseler, birden
cok role soyunarak planlarin “remake’\ri\ bize izlenilir kiliyor.

” Philippe Perreno da ayni sekilde, gergek, imaji ve onun yorumu arasindaki
hiyerarsinin kaybolmasi tizerine galistigini 1995 yilinda Art Press dergi-
sinde yapilan soyleside Nicolas Bouriaud’ya sdylemekteydi.
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kes icin dogal olarak gecgerli oldugunu vurguluyordu; ¢unki
ona gore, tek ¢ocuklar ana karnindayken isledikleri cinayet sa-
yesinde ruhlarini tek bir bedene sigdirmaktadirlar. Aslinda
herkes ikizdir; ama tek cocuklar dogustan cinayet isleyenlerdir.
Tournier olaganustii romanciliginda anlatisini yillar énce ver-
misti. Romanda, Jean ve Paul 6zurli ¢ocuklar i¢cin olan bir okul-
daki egitimlerinin hikayesinden ¢o6p krali amca Alexandre’in
bohem yasamina kadar, sosyolojik dille sdylersek, otekilerin
hikayesini olusturmaktadir. Acayipliklerle dolu bir dinyanin
icinde ikizler dogustan ayrilan bedenlerini bir kenara birakarak
“benliklerinin en gizli yanina yeniden kavusup, iclerindeki en
derin, en degismez seye- ortak Ozlerine- yeniden doniip ayirt
edilmez oluyorlar. ikizine sarilmis ayni beden; g6z kapaklari
ayn! bicimde inik ayni ylz; yiz kendini hem 6nden hem de sag
profilden gosteriyor.” “Tipatip benzerliklerinin bunlarin igin-
den ¢iktiklari “dél yataginin imgesi” oldugunu yaziyor Michel
Tournier*. ilk masumiyet aninda gibi tipatip benziyorlar.

Brice Dellesperger ise, tam da bu ikizligi baska bir yere dog-
ru tasiyor; ikizlikleri benzerler yaratmak igin degil, aynilar diin-
yasinin sentezi icin de degil; tam tersine farkhliklari vurgula-
mak adina ikizligin Gzerinde duruyor. Her bir imge, tam da ben-
zerlikler oyununun icinde gezinirken, daha evvelki bir film sah-
nesinin planlarinin ilkliginden ayiriyor kendisini. Her bir dizi
dizisellikte bir baska farkin uzerinden kendisini gelistiriyor.
Kimi zaman SUSpPeNs tadinda kimi zaman ise humour dolu bir
sekilde buyuk sinemacilarin filmlerinden kicuk skeclerle film
planlari meydana getiriyor. Bir gesit eglenceli bir dinyaya do-
nustdrayor thriller filmlerin korkun¢ halini ve grotesklestirme
eylemine sokarak, adim adim Rablais’nin dinyasinin igine dog-
ru ¢ekiyor filmlerini. Karnavalesk bir diinya olmasa bile, karna-
val sahnelerini seviyor, Brigce Dellsperger.

Michel Tournier, Les meteors, Gallimard, 1975; Meteorlar, gev: Yasar
Avung, Ayrinti yayinlari, 2001.
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Sinemanin gercek lzerine kurulu olmayan ama gercegi bir
yanilsama gibi g6steren filmlerinin planlarini yeni bastan yara-
tiyor. Bu yanilsamayi bir hiper yanilsama sayesinde aciga ¢i-
kartiyor. Kurguyu yeniden kurarken korku filmlerinin gerilimini
bize yeniden veriyor. Bir ikizlikle orijinali simulakra ceviriyor.
Her simulakr gibi, burada da, modeller modelligini kaybediyor
ve orijinal olmayan hatta taklit de olmayan, ama benzerlikten
meydana ¢ikan bir farklar silsilesinin icinden gecerek, benzer-
sizligin Uzerinde duruyor. Makyajlar benzetilmek lzere yapil-
malarina ragmen, grotesklesen imaj kendisine yeni alanlar aca-
rak, modelden éteye dogru kayiyor. imajlar kendilerini bir ben-
zerlikten gecen, ama bir o kadar da benzersizlikler tzerine yas-
lanan bir dilde kendilerini aciga ¢ikartiyorlar. Bu imajlar bir seyi
saklamak Uzere yapilan imajlar olmaktan ¢ok, ardindaki isaret-
leri degil, ylizeydeki isaretlerin heyecanini yasatiyor izleyicile-
re. Art arda dizili imajlarin estetik rejiminin bize gdsterdigi tam
da séylenilen ve goériinen arasindaki heterojenligi asarak hayali
bir sekilde ses, imaj ve goéruntiyd ayni dizleme cagiran
simulakrlarin iginde, sanat¢! kendi ¢izgisinin, sanatsal yolunun
sifresini bize dogru cevirerek, sunuyor.

Videoloji dili yaratarak gercekten ikiz bir ger¢cek, bedenden
ikiz bir beden, eksikten bir namevcudiyet olusturuyor. Bakan;
g6zlin bu yanilsamay! gérmesini ve sinemanin yanilsama oldu-
gunu yeniden anlamasini sesin diliyle tartisiyor. Sinemanin 1sik
ve hareketi sayesinde 6tekinin arzusunu, 6tekinin belleginin izi
olarak bize yeniden gésteriyor. icice gecmis Rus bebekleri gibi,
filmler birbirinin icinden gecerek ikizleri ikizlestiriyor.

Brice Dellsperger plastik sanatlarin giincel sanatin iginde
sinemaya olan borglarini 6deyen genc neslin en glizel 6rnekle-
rinden  birisini  ortaya koyuyor. Dellsperger, Jacques
Rancieres’in Godard icin yazdigi gibi, imajin kendi 6zerkliginin
oldugu ve de dilin isaretleri gibi isleyen godrsel mevcudiyetin
o6gelerini sunan bir tirin imajlariyla mesgul oluyor; yani bir
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gorsel mevcudiyet yaratmaya yol almis olan, sinema tarihinin
ticari diye adlandirilabiltnen konvansiyonel imajlarin Gzerinden
yola ¢ikarak sanatim kuruyor*. Gincel mitolojiler yaratan nos-
talji dolu olarak bakilan imajlari bir kere daha bize sunarak, bi-
zi bellegimizin icine dogru tekrar yolluyor ve bu filmlerin oriji-
nallerini bir kere daha disinmemizi ve izlememizi, bir tir 5/-
nemasevgilisioimdimmMeren kosullari hazirlyor.

*Jacques Ranciere Le destin des images, La fabrique editions, 2003.

214



LAURENT GRASSO

Akbank Sanat’da NOorosinema adli sergisinde bilimsel feno-
menlerin tuhaflifina dokunarak, sanati bilime dogru yakinlasti-
ran ¢alismalarindan drnekler gosteriyor. Grasso tuhaf fenomen-
lerle ilgili olarak gergeklestirdigi calismalarinda hayaletimsi go6-
rintulerin maddi hayattaki yansimalari ve yanilsamalarini ele
alarak gerceklestirdigi ¢alismalarinda elektrik fenomenlere de-
giyor. Ozellikle Kutup safaklari adi verilen fenomenlerin gizli tu-
hafligi onu bu diinya ile sanat diinyasi arasinda bir képri kur-
maya, distinmeye dogru itiyor. Kirmizi yesil ve mavi fosfor renk-
lerinin yaratigi bu fenomenler sanatin renkleriyle ilgili olarak
doga fenomenlerini de sanata bagliyor. Turner’in turbillonlari 19.
Yizyil icin bilim ve sanati yanyana getiren renkleri doganin fe-
nomenleri ile ilgili olarak dusinmek bakimindan Laurent
Grasso’nun islerine yakinlastiriyor, diye dusunebiliriz.

“Kutup safaklar1” daha ¢ok Kuzey ve Giiney kutbunda, Ark-
tik’de gorilen bir dogal fenomen. Bir zamanlar giines 1siginin
buzlar tzerine yansimasi lzerine bu fenomenin meydana gel-
digi inanci hakimdi. Aslinda, ginesin bu fenomenin arkasinda
oldugu artik bilinen bir sey. Giinesin dalga dolu karisik yiizi
uzaya atomik, elektron ve protonlar, yani sub-atomik parcacik-
lar firlatmakta. Buyuk gunes patlamalarinda biylik miktarda
proton ve elektron ginesten kopup yeryuziinin atmosferine
dogru ilerlediginde oksijen ve azot atomlarini heyecanlandir-
makta ve bu heyecan bir 1sik yaratmakta; olaganusti bir i1sik
dalgalari uretmektedir. Bunlara kutupsal adi verilmekte; ¢cunki
atmosfere ulastiklarinda elektron ve protonlar magnetic gigler
onlari kuzey (boreal safak) ve giiney (ostral safak) kutuplarina
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dogru yodnlendirmektedir. Bu sergi bize bilim ve sanat arasin-
daki var olan iliskiyi bir_kez daha disinmemize ydnlendiriyor.

Laurent Grasso Akbank Sanat’ta NOrosinemaaa\\ sergisinde
bilimsel fenomenlerin tuhafhigina dokunarak, sanati bilime
dogru yakinlastiran c¢alismalarindan 6rnekler gosteriyor.
Grasso tuhaf fenomenlerle ilgili olarak gerceklestirdigi calis-
malarinda hayaletimsi gorintilerin maddi hayattaki yansima-
lari ve yanilsamalarini ele alarak gerceklestirdigi calismalarin-
da elektrik fenomenlere degiyor. Ozellikle Kutup safaklari adi
verilen fenomenlerin gizli tuhafliyi onu bu dinya ile sanat din-
yas| arasinda bir képri kurmaya, disiinmeye dogru itiyor. Kir-
mizi yesil ve mavi fosfor renklerinin yarattigi bu fenomenler
sanatin renkleriyle ilgili olarak doga fenomenlerini de sanata
bagliyor. Turner’in turbillonlari 19. Yizyil ig¢in bilim ve sanati
yanyana getiren renkleri doganin fenomenleri ile ilgili olarak
disinmek bakimindan Laurent Grasso’nun islerine yakinlasti-
riyor, diye dustinebiliriz.

“Kutup safaklar1” daha ¢ok Kuzey ve Giiney kutbunda, Ark-
tik’de gorilen bir dogal fenomen. Bir zamanlar giines 1siginin
buzlar tUzerine yansimasi lzerine bu fenomenin meydana gel-
digi inanci hakimdi. Aslinda, giinesin bu fenomenin arkasinda
oldugu artik bilinen bir sey. Gunesin dalga dolu karisik yizi
uzaya atomik, elektron ve protonlar, yani sub-atomik pargacik-
lar firlatmakta. Buyik gines patlamalarinda biyuk miktarda
proton ve elektron ginesten kopup yerylzinin atmosferine
dogru ilerlediginde oksijen ve azot atomlarini heyecanlandir-
makta ve bu heyecan bir isik yaratmakta; olagantstiu bir isik
dalgalari uretmektedir. Bunlara kutupsal adi verilmekte; ¢unki
atmosfere ulastiklarinda elektron ve protonlar magnetic gugler
onlari kuzey (boreal safak) ve giiney (ostral safak) kutuplarina
dogru yodnlendirmektedir. Bu sergi bize bilim ve sanat arasin-
daki var olan iliskiyi bir kez daha disinmemize ydnlendiriyor.
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HEP AYNI SARKI

Alain Resnais’nin 1997’de gerceklestirdigi On connait la
chanson filminden ilham alarak disindagiim* Hep Ayni Sarki
adll bu sergide, ayni filmdeki kahramanlar (Sabine Azema,
Pierre Arditi, Andre Dussollier, Lambert Wilson, Jean-Piere
Bacri, Jean-Pierre Darroussin) gibi sanatcilar var. Bu sanatgilar
da daha 6nce Akbank Sanat’'da sergilenmis sanatgilar. Sanatgi-
lar da filmde oldugu gibi yalniz basina calsan Kkisilikler; ve de
bazi yerlerde, mekénlarda, sergilerde, seyahatlerde, ortak ser-
gilerde kesisiyorlar, rastlasiyorlar, arkadas oluyorlar, anlasi-
yorlar, beraber yemekler yiyorlar, icki iciyorlar. insani olan her
seyin icindeler. Bir tur “kisisel olmayan tekillikler” isterse bazi-
lari sirdas bir sekilde calismis olsalar bile, kisisellikten uzakla-
san kolektiflesen yanlari ¢cok fazla, dogal olarak sarkilar insan-
lari kolektiflestiriyor**.

Akbank Sanat'da gergeklestirdigim M/M  sergisinde
Margueritte Duras’in “Hirosima, Askim”dan goruntiler ve ke-
limeler vardi; tuhaf bir sekilde, Resnais 1948’de hem “Van
Gogh” Uzerine bir film yapmisti; ve hem de Hirosima Mon
AmourfWmm 1959°da kendisi ¢ekmisti. Alain Resnais’nin film-
lerinde ¢ogu kez ayni aktorler oynarlar. Sergideki sanatgilarin
hepsini de ben sergilerimde daha 6nce sergiledim. Begendi-
gim, sevdigim ve ¢ok saygl duydugum sanatcilar bunlar. Bir
film yapimcisinin nasil yakin planda g¢alistigi, anlastigi sanatgi-

Belki de, canli olarak dinlemedigim, ama katalogda yazisini okudugum
Bernard Stiegler’in Bordeaux’da Sarkis’in sergisinde yapmis oldugu ko-
nusmasi da aklimin bir yerlerinde kalmistir.

Deleuze, sirdas bile olsa, gergek edebiyatin kendi kisisel hikayelerini anlatmak degil
“ben duygusundan uzaklasmak” ve ugiincu tekil sahisa dondirmek oldugunu, ben

duygusunu “tekil bir kisisellikdisiliga” sokmak demek oldugunu yazmaktaydi.
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lar varsa bir kiratériin de yakininda duran, anlastigi, ¢calismay!
sevdigi iyi sanatgilar vacdir. Bunlarla ¢alismak bir kirator igin,
sinema yapimcisi gibi bir zevktir. Bdyle sanatcilarin sayisi ¢ok
tabii ki. Her biri kendi icinde bir diinya olan buradaki sanatgila-
rin ortak noktalari her birisinin populer dunya ile uzak veya ya-
kin mesafeleri olmasidir. Her birinin bu Poplasan diinyaya ilgisi
oldugunu sdylemek yanhs olmayacaktir. Bazilari daha genisle-
yen dinyalara bazilari ise daha sirdas ve kapali diinyalara sa-
hipler; ama her biri etkilere ve algilara acik bir sekilde calis-
makta. Hepsi, kavramsal, baglama sokan ve baglamindan ¢ika-
rarak saptiran, mekansal ve mekansizlastiran boyutu disinen
sanatgilar. iclerinden bazilari daha sirdas, intimist calismalar
yapmakta olsalar da veya daha dnce yapmis bulunsalar da, her
biri dunyaya acik olarak calisiyorlar. Bu anlamda, hicbiri “yerel-
lik” Uretmiyor. Her birinin belli yerlere karsi cazibeleri ve ¢e-
kimleri var. Bu ¢ekim ve heyecanlar zamani ve mekéani kat et-
mekte. Alain Resnais’nin bir¢ok filminde oldugu gibi zaman ve
mekan birbiri Gstiine biner ve de zamanlar arasinda gidip gel-
meler gerceklesir. Bir tir tiyatro ile sinemay! karistirir. Dekor
ve oyun birbirleriyle iliskiye girer. Calismalara bakarken, tiyat-
rolasan bir mesafe iliskisini takip edebiliriz ama bu distincenin
icinden refleksif olarak gegen bir yaklasimdir: Mesafe ve mesa-
felestirmeler*. Her bir sanat¢l baska bir yerde yasiyor veya ya-
sadi. Bir tlir yabancilik. Yabancilasma veya Yabancilastirma,
“mesafelendirme” efektini yasadi. Her bir sanat¢i uzaktan bak-
ti dinyaya ve de dinyadan da kendi geldigi yere baska tirlu
yeniden bakti. Kendilerine ait olmayan dilleri kendilerine malik
ettiler; baska dillerle konustular; baska dilleri kullanarak sa-
natsal dillerini pekistirdiler. Bu anlamda da, kendi tekilliklerin-
de kolektiflestiler, ¢ogaldilar, ayrisik bir senteze dogru yol aldi-

Filmindeki aktorlerden biri olan Andre Dussolier, kendisiyle yapilan bir
sdyleside bu filmin ¢ekimi sirasinda bircok defa roller oynanirken kame-
rada film bobininin olmadigini farketmisler. Bu buylk bir bosuk ve
mesafelendirme ortaya ¢ikarmakta.

218



Deneyimler

lar. Kimisi Cin’i terk etti; kimisi Fransa’da bir sehirden baska bir
sehre gitti, kimisi de Tirkiye’den, istanbul’dan yabanci sehirle-
re, Paris’e, Berlin’e, Londra’ya gidip yasadi; iki sehir arasinda
gitti geldi; ve hepsi kendi sehirlerinde yabanci oldular. Guattari
ve Deleuze’ln “yersizyurdsuzlasma” (deterritorialisation) diye
adlandirdigi pratikleri yasadilar.

Ayse Erkmen kapital dinyasinin etiket bagimhliinin imge-
den ayr tutulamayacagini sorunsallastiriyor. Pembe/kirmizi
kurdelelerden yapili duvar enstalasyonundaki, diuzenlemedeki
sanat¢inin adinin tekrar tekrar yazilmasi sorunun ironik olarak
ele alinmasini sagliyor. Seza Paker “We Are Different” (Biz Degi-
sigiz) adli derginin Ayarini alip, French Window (Fransiz usuli
pencere) olarak animsanan pencereye yerlestiriyor. Solunda ¢ok
ince bir doganin g6zuktigu yesili aralayarak ¢ektigi bu fotograf-
ta tabii ki gondermesi 20. yuzyilin ilk yarisindaki canli model ve
Nature Morte i¢-dis pencere kullanan Duffy, Picasso, Matisse vb.
gibi sanatcilaradir. Meseleyi buginin feminizm sorularinin ti-
kendigi (love and liberty), kadinin imge olarak kendisini aradigi
zamandan arastirmasini baska gozle buraya ceviriyor. iki ca-
lismada da ayni Alain Resnais’nin filminde oldugu gibi, sesler
Seza Paker, Brice Dellsperger ve Ayse Erkmen’in eserlerine di-
saridan gelmekte. Ve daha sonra eserler kendilerini disaridan
gelen sese nazaran tekrar 6n plana ¢ikariyorlar. Zamani ve me-
kani cakistiriyorlar veya bazen mekéansizlastiriyorlar, mekéana
mesafe koyuyorlar. Seza Paker’in “Wad- Ella (love and
Liberty)” adh videosu, Alain Resnais’nin filminde oldugu gibi,
Cole Porters song book olarak Ella Fitzgerald’in sarkilariyla
Paris imgesi olan bir “pubis” seklinde ters ¢evrilmis bir vaziyet-
te gosterilen Eiffel kulesinin arkasinda gercgek Eiffel kulesinin
oldugunu bize gizli bir sekilde gostermekte: kadin 6zgurlugu-
niin bugiinkil durumdaki sorusturulmasi. Ayse Erkmen’in, is-
tanbul’dan Paris’e giden ve orada buyuk bir tne kavusan unli
sarkici Dario Moreno’ya yaptiggondermeyle bir bakima, Alain
Resnais’'nin filminde oldugu gibi, “istanbul-Constantinopolis”
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sarkisi da gergek bir dansla birlesiyor.* Leyla Gediz’in resimleri
sirdas ve de disaridan aldigi etkilerle calisiyor. Burada “Plak”
ve “Track 4” adl pentirleriyle “intikam” adli tablosu bizi si-
nema dinyasina ve de 0Ozellikle sarki dunyasina goénderiyor.
“intikam” basligindaki plastikten yapilma bir isketet’in resmi-
nin arka planindaki perdemsi cizgiler bize tiyatrolasan ve bir
sinema veya tiyatro sahnesinin kapali perdesini andiran renk-
leri ve cizgileriyle Alain Resnais’nin sinema ve tiyatroyu birbiri
icine sokan filmlerine ve de bir o kadar da, Yesilcam Tirk sine-
masiyla “Ask ve intikam” temalarina yollayan bir bakisi bize
vermiyor mu? Brice Dellsperger’in “Funky Town” adli videosu,
yine ayni sekilde “travestilestirtilen” aktorlerle eglenceli ve
meshur klibi baska bir yana dogru tasiyor. Wang Du ise, Ak-
bank Sanat’daki 2006’daki sergisi igin geldigi istanbul’'un dé-
ner kultirunden etkilenerek, sinema c¢ikislarindaki, kasetgiler
ve kitapcilarin yanindaki yiyecek dikkanlarindan etkilenerek
gergeklestirdigi ve Cin'de yerlestirdigi enstalasyonundaki 9
metrelik “Ddner Kebap”i (Oriental Kebab) tekrar Paris’de gds-
terdiginde, “hep ayni sarki”yr sdylemekte, imge diinyasi ve Pop
kaltard icindeki kapitalistik 6nemine vurgu yaparak, Wang Du,
kendisi icin “imgenin degersizligini” imgeyi (¢ bin tonluk kesile-
cek bir et gibi (meta, yani mal Rus¢a’da davar anlamina gel-
mekte) yerlestiriyor ve s6z konusu konuyu sorunsallastiriyor.

Sabine Azema’nin, PiaFin sarkisiyla (La Vie en Rose) “Beni kollarinin ara-
sina aldiginda diinyayl toz pempe goériyorum” sarkisini soyledigindeki
dans figlriyle, Ayse Erkmen’in klibindeki dans figirt form olarak birbir-
lerine ¢ok yakin duruyorlar, saniyorum.
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KELIMLER iMAJ OLDUGUNDA: YAZI MI TURA Ml

Claude Closky’nin Akbank Sanat’da yapti§i “Yazi mi Tura
mi” adh sergi; bizi, dncelikle, imajlarin anlam ve anlamsizhgi
Uzerine dusundurtuyor. Birbirleriyle ikilikler yaratarak, hem ar-
kali 6nli hem de secim yapilamaksizin imajlarin karsilikli zithgr
tizerine sikismis olan izleyicilerin anlam ve anlamsizhgin ne
kadar birbirlerinin icine ge¢cmekte oldugunu anlamaktaki ye-
tersizliklerini sorulmakta sanki. Ve de, sanatin anlam mesele-
sinin tipki buginin enformasyonunda oldugu gibi gelip gecer-
ken, hizin sayesinde, yavas yavas anlamini kaybettirecek kadar
bizim dusinme ihtimallerimizi basitlestirmekte oldugunu da
bize hatirlatmakta. Alimlama kurami icinde Constance Ekoli
olarak bilinen ve anlam Uretmekte dnemli bir yere sahip olan
okuyucunun veya izleyicinin eserin biraktigi bosluklarda yerle-
serek, eserin kelimesi kelimesine anlamini ve yan anlamlarini
bulmaktaki roliinii, yani, leerstellen nosyonunu bize disiin-
dirmekte.

Ardindan akla gelen ikinci mesele, yazinin ve rakkamin ara-
sindaki iliskisinde yazinin ve turanin arasindaki baglantida or-
taya cikiyor. Yazi milattan evvel 3300’de Mezopotamya’'da ve
hemen sonra Misir'da ve de iran’da ortaya atildi. Yazida bir ka-
rakter bir kelimeye karsilik gelmekteydi. Bir hece icin de bir ka-
rakter vardi. Tek heceli kelimeler grafik bir gorintiye sahipti
ve anlama sahip degildi. Semitik dilleri igin ise, bir kelime ge-
nel isaretlere sahip degildi, ama tamamlanmamis bir sesli har-
fe dikkat eden harfle sessiz harfin grafiginden olusmaktaydi.
Mezopotamya’dan beri yazinin yaninda matematik ileri giden
bir dal olarak rakamlari da yazinin yanma cekmekteydi. Ve, pa-
ranin ortaya ¢ikmasi yazi ve rakamin beraberliginde olustu. Bir

221



Sanatin Gramlari

tarafi “yaz1” diger tarafi ise isaret olarak Tirkcede kullandigi-
miz anlamiyla “tura”ydi.'Bu s6z konusu para milattan evvel VII.
yiizyilda Iyonya’da kullanilmaya baslandi. Artik, icatlara gére,
6zgln ve spesifik bir grafik olusmustu. Bu anlamda, para bir
bilissellik araci olarak kullanildi. Para ve rakamlar arasindaki
iliski zamanindaki paralarin arkasina konulan geometrik isaret-
lere tekabll etmektedir (tura). Buradan itibaren, yazi dili goru-
nir kilmaya basladi. “Kelimeler ve Seyler” arasindaki hetero-
jen iliskiye ragmen, dil aktiiel olanin aktiel olmayan hali olarak
anlasilmaya baslandi. O anlamda, dil insanlarin karsisina go-
rindr olmayan seyleri gorunir hale getirirken, simdiki zaman
ve gecmis zaman ile gelecek zaman arasindaki zamanlamaya
da 6n ayak olmay! basardi. Kelimeler gériinur olmayani gori-
nir kilmaya basladiginda, diyebiliriz ki “kelimeler imaj” olma-
ya basladi, yani imaj olarak goérundiler. Yazi ise, s6zden veya
dilden daha oynak olarak grafik glcuyle gérinmeyeni gérinur
kildi. Bu bakimdan sézden ve dilden ¢ok daha fazla arastirma
ve yorumlama nesnesi olarak kabul edilmektedir. Burada artik
dil bir imaj olarak islemeye baslamistir. Claude Closky’nin ca-
lismasi ise, dil, grafik isaretler, kelimeler ve rakkaslar arasin-
daki iliskilerde anlamini aramaya bashyor. Zamanin buyik Z
harfiyle sabitlendigi sirada yazi kendisinin isaretini sabitleme-
ye baslyor, ancak bu isaretin sabit olma imkani kendi kendisi-
nin elinden c¢ikarak arastirmaya ve metaforize edilemeyen bir
yoruma dogru tasinmaya bashyor. Closky bu anlamda sabitle-
nemeyecek olan zamanin oyunuyla birlikte imajlari zamanin
sikistirilmis halinde kullanarak, hiz ve yavaslk iliskilerindeki
anlasilirlik ve anlasilamazlik iliskisini yassilastiriyor ve sorun-
sallastiriyor. Bir bakima, Amerikan universitelerindeki Visuel
Studiss’inyaraticilarinin ileri siirdiigu gibi imajlarin dil ile ayni
haklara ulasmasi (bir imajin séylenen ve goérunen arasindaki
iliskide gdoriuntrlesmesi) icin yapilmakta olunan felsefi ve sa-
natsal cabayla alakali bir sekilde imaj kendi kendisini dil ile
ayni hiyerarsinin iginde serbestlestiriyor, izleyiciye anlam ver-
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me ve anlamdan c¢ikarma, kodlama ve kodsuzlasma iligskisini
sunuyor.

Birbirleriyle ilgili ama ayni zamanda alimlama agisindan
birbirleriyle iliskisi karsilikli olarak zit ve ikili karsithklar tzeri-
ne kurulu olan yuzlerce imajin birlesiminde sikisip kalan, biz
izleyicilerin, glincel hayattaki pasifligini, disiincenin yavas ya-
vas inmeye, alcalmaya baslamasinin nedenleri Uzerine, sergi,
ipuclari vermeye basliyor; dusiincenin “demode” olmaya bas-
ladi§r dinyamizin imaj ve mesaj coklugundaki basitlestirme
¢abasinin, aslinda, karmasa icindeki kafalarimizin nasil ikili
karsitliklara sabitlendigine, indirgendigine belki de, dokun-
makta. Claude Closky’nin ¢calismalarina baktigimizda kelimele-
rin birer imaj haline gelmeye, yazi ve okumanin imajlardan ve
seslerden ge¢meye basladigi bir ceviri diinyasinin teknolojisi-
nin bizim buginki hayatimizin enformasyonun sonsuza dogru
gerilmis “televizuel teknolojisiyle” benzerligi sanki ilk akla ge-
len sey olmakta. Kelimeler imaj olarak okunmaya baslandigin-
da cocuk dinyasinin egitim modeline geri dénen bir yetiskin
dinyasinin, Felix Guattari'nin siklikla tekrarlasmis oldugu gibi,
¢ocuklastirildigi teknolojinin bedenler tzerindeki etkisinin ikili
karsithklara indirgendiginde nasil bir islev gorecegi izerine so-
rulari cogaltmakta

Her seyden 6nce, burada, Akbank Sanat’in birinci katinda
sikisip kalan izleyicinin varliginin Gzerine gelisen bir interaktif
calisma, hem fiziki olarak hem de mental olarak bu mevcudiye-
tin varhigini kaale almakta. Buna gore, ilk anda salona giren iz-
leyicinin karsilikli iki duvardaki imaj bombardimaninin ikili kar-
sitliklari Gzerinden dinyay! algilamaya baslamasiyla baslayan
hareket, daha sonra veya daha evvel, sira olmaksizin, kiiguk bir
bilgisayarda nerdeyse kamuoyu yoklamalari yapilirmis¢asina
iki kelime arasindaki tercihler secilmekteyken ayni hareket tek-
rarlanmakta. Dustinmek ve iki kelime arasindaki anlam yukinu
cOzebilmek lUzere degdil de, aninda secilip, isaretlenerek anlam-
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lar sonrasi bir se¢cim yapma hareketinin buginki anlami, as-
linda, sosyolojik ve siyasi bir anlam haline gelmeye basliyor.
Dunya Atlasinin sonsuza kadar gerilen daireler, kareler ve (g-
genlerinden olusan ve dijital bir plazmada sergilenen calisma-
sinda (Geo Metry) Claude Closky bizi sinirli dinyamizin igindeki
cografyada sonsuzcasina gelisen isaretlerin mevcudiyetine
dogru tasiyor.

Biz izleyicilerin, biz se¢gmenlerin, biz takipgilerin, biz pasif-
lestirilmislerin, biz denetlenenlerin, biz isteklerimiz kamuoyu
yoklamalariyla sorulanlarin, biz hayat deneyimlerimizi se¢cme
ve se¢eneklerle doldurulanlarin ve bu yénde egitilenlerin, de-
mokrasi adina biz se¢cim yapmak Uzere secilmislerin, aslinda
nasil ikili karsithklarla (sag ve sol, erkek ve kadin, beyaz ve si-
yah, ruh ve beden, akil ve akilsizlik, rasyonel ve irrasyonel, do-
gal ve suni, iyi ve kotu, gizel ve cirkin, tath ve tatsiz, tuzlu ve
tuzsuz, cumhuriyetci ve demokrat, islamci ve laik, dinci ve tan-
ritanimaz, ahlakh ve ahlaksiz vb.) basitlestirilerek isletildiginin
oyunsal bir 6rnegi karsimiza ¢ikmakta: ikili karsitliklarin diya-
lektiginden bizi ne liberaller, ne devletgiler, ne dinciler, ne de
laikler uzaklastirabilmekte. Buradaki secim ve segimsizlik (No
Choice!) aslinda se¢im olmanin yani sira seg¢imsizligin dinya-
daki demokrasilerin isleyisinin bir parcasi haline geldigini bize
hatirlatmiyor mu? Bircok Ulkedeki demokrasi adi verilen ¢o-
gunlugun dzerine kurulu olan sec¢im sistemlerinin ikili karsithk-
larla ¢6ziilmekte oldugunun tarihini bize vermiyor mu? Segim-
lerde, iki turlu secim sistemlerinde hep son tura kalan ikili ara-
sinda yapilabilecek secimin demokrasi gdstergesi olarak de-
mokrasinin basitlestirici mental ve fiziki guctnin zayifhigini bi-
ze animsattiginda, bizim secimsiz kaldigimizin bir gostergesi
olarak karsimiza ¢cikmiyor mu?

Felsefe tarihinde Sokrates ve Kallikles arasindaki Platonik
diyaloglarda filozofun iki se¢cim arasindan birini secen kisi ol-
dugu vurgulanmaktadir. Alain Badiou’nun yapti§i yorumu izle-
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digimizde, iki filozof arasindaki secim, birisi hakkinda olumlu
karar vermekten ge¢mektedir. Badiou’ya gore felsefe bir “se-
¢im ve karar verme” mekanizmasidir. ikinci érneginde Badiou,
Arsimet’i merak eden General Marcellus’un askerinin, bilginin
onu dinlememsi ve bu nedenle de hayatini kaybetmesinin hi-
kayesini anlatirken, yine iktidarin siddet ve bilimin ise bir zor-
lama olmaksizin zamana birakilan bir arastirma oldugunun al-
tini cizer. Bugln se¢im ve karar verme yetimizi ne kadar kulla-
nabiliyoruz? Sanatg¢l veya dusinlir ginimiz dinyasinda za-
mana ne kadar bagh bir sekilde tipki emegini satan bir proleter
gibi egemenlik altinda sikistirildigini, piyasa kurallari ve zaman
arasindaki iliskide zaman karsisinda nasil ¢alisip, ona boyun
egildiginin &rneklerini yasamaktayiz. Piyasaya boyun egmek
sadece yapilan sanatin ismarlanmasindan degil, ayni zamanda
“Ozglr sanatin” yetistirilmesi gereken bir meta oldugunu da
bize hatirlatmakta. Badiou’ya gore, iktidarin siddetinin zaman
Olcisuyle sanat¢inin veya bilim adaminin bulusunun veya yara-
tisinin zaman 6Ol¢isd arasinda uygunlugun mevcut olmadigini
bize gostermektedir. Yani felsefe ve sanat veya bilimlerde ikti-
dar ve eyleme bicimleri arasinda bir “mesafenin” varlig ilging
bir sekilde sorunsallastiriimaktadir. Ve bu iki olay icin bir uy-
gunluk olmadigi gibi ayni zamanda bir iliskinin iliskisizligi de
mevcuttur. Bir kirllma vardir. Her ne kadar burada Badiou olay
felsefesini bir istisna olarak sunmus olsa da, olay ve mikro-
olaylar (Deleuze-Guattari) aslinda en siradan seyler arasindaki
zamansal mesafeden de ge¢mekte deg@il midir? “Felsefe var
olanin degdil de var olmayanin distntlmesidir” diye yazan
Badiou’yu nereye kadar idealist bir felsefe yapmiyor diye izle-
yebilecegiz? Claude Ctosky'nin “No choice” adli calismasi ise
bize bu ikili imaj dinyasi arasindaki mesafede duran insanin
karar verme mekanizmasi hakkinda da disinmeye itmiyor mu?
Bu bir kirllma ani degil midir: Seceneksizlik.

Giris katinda ise; alti ve Usti, yazi mi tura mi arasindaki ikili
iliski tekrar edilmekte: Yazi mi Tura mi? sorusu serginin ana so-
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rusu olarak durmakta. Uzun bir beyaz dikddrtgen masada
(tomx 2.5in) binlerce siyah beyaz imaj arkali 6nli bir sekilde
bize sunulmakta. Her bir imaj boyutundan yassilastirilarak tek-
rar edilmis ve binlerce yassi imaj bize “yassi bir dinyay! ver-
mekte”. Bir bakima resim tarihindeki U¢ boyutlu yanilsamanin,
aslinda zaten, burada, iki boyutlu oldugunu vurgulamakta ve
yeniden hatirlatmakta. Uzaktan bakilan cografyamizdaki nes-
nelerden ¢ok cografi ve mimari yapilarin tam karsitini bulan ve
dunyay! yass! bir tepsiye ceviren bakis, mesela, Akbank Sana-
tin mimari ve cografi mekaninin ezilip yassilastirdiginda, bu-
rasinin dinyadaki tersinin tekabilinin deniz, ama Marmara
denizi degil de, Pasifik okyanusu oldugunu, sasirtarak, goste-
riyor. Eger dinyanin yuvarlak degil de, eski Yunanhlarin 6n-
gormis oldugu sekilde bir “yassi tepsi” olduguna inanmis ol-
saydik héla, o zaman o bilim dinyasinin bize gosterecegi gibi,
ayni kiresellesen dinyanin bugiin bize yakinlastirdigr yerler-
deki gibi, yassi dinyadaki birbirinden iki uzak yerin nasil alt
alta veya Ust Uste geldigini gérecek ve cok sasiracagiz. istan-
bul, Beyoglu, istiklal Caddesi’nin altinin da diinyay yassilas-
tirdigimizda pasifik okyanusunun bir parcasi oldugunu gérup,
herhalde dehsete kapilacagizdir. Closky’nin “Yassi Dunyasi”
bize bu sasirtici oyunla bas basa birakiyor

izleyici yine hareketin iginde bir aktér olarak duruyor:
“Lector in fabula” Umberto Eco kitap bashiginin ‘lupus in
fabula’ (kurtdan bahsedildiginde) ifadesinden geldigini acik-
lamaktaydi. Neredeyse her masalda mevcut bir kurt hikayesi
gibi, her metinde mevcut olan bir okuyucu. Kendisinden sz
edilirken o kisinin oraya gelmesiyle ilgili olarak Turkcedeki:
“lyi insan lafi Uzerine gelir” lafiyla bir benzerlik tasimaktadir.
“Yazi mi Tura mi?” sorusunun bir karsihigi da “iyi insan lafi tze-
rine gelir’ olmaya basliyor. insandan bahsedilirken masanin
Uzerinde duran arkali 6nli imajlari ¢evirip arkasina bakacak ve
imaj gibi dinyanin da yamyassi oldugunu goérecek kisi de, iste,
bu “iyi insan” olacak.
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Duchamp dduline layik gorulen Claude Closky, sessizce du-
rarak bize bazi ipuclari vermekte; bunlardan bazilari sanat tari-
hinin yakin zamanina ait, bazilari enformasyon ve haberler
dinyasina ait, bazilari gindelik yasamin tiketim toplumunun
markalarina ait, bazilari, kelimeler arasindaki imajlardaki ve
seslerdeki yankilara ve yakinliklara ait, ama onun seriler Ure-
ten bir sanatg¢l oldugunu sdyleyebiliriz. Kimi zaman kelimesi ke-
limesine isleyen dil, kimi zaman da izleyiciye yeni anlamlar
Uretme imkanlari taniyor; dyle ki, bazen séylene séylene yerle-
sen kelimelerin, cimlelerin ve 6nermelerin birden bire nasil bir
s6zce haline dénistigunid gérdigumizde, anlamlarin nasil insa
edilen seyler oldugu hakkinda da bazi ipuglari buluyoruz.
Foucault'nun Bilginin Arkeolojisi (1969) adli kitabinda “Fransiz
daktilo makinasinin tuslarindaki “a,z,e,r,t” bile bir s6zcedir” di-
ye yazdiginda, dilbilgisinin, dilyetisinin, milli veya yerel dilin na-
sil, kurulan bir mantikla, insa edildigini bize gosterdigi gibi, ikili
karsithiklarin da sosyal alanda insa edilen sézcelerden gecerek
denetimi kolaylastirdiginin Gzerine parmak basmakta. Sanatsal
sOzcelerin bu Ustu kapal sosyal vaziyeti gérinir kildiginda na-
sil bir islem strecini baslattigini da anlayabiliriz. Bir Gnermenin
bir kelimenin, bir cimlenin heterojen birliginden olusan sdzce,
sdylemsel olsun veya séylemsel olmasin birlikte islemekteler.

Claude Closky’nin imaj ve kelime dinyasi yazinin, sézln, se-
sin, gorselligin dinyasini yanyana gosterirken ayni zamanda san-
ki bunlar arasindaki ayrimlarin giincel yasam diinyasinin teknolo-
jisinde ortadan kalkmaya basladigini da bize hatirlatmakta. Basit-
lestirmelerin ne kadar karmasik bir strateji icinde yapilmakta ve
kurulmakta oldugunu da bize dokundurarak hissettiriyor. O za-
man, kelimeler imaj oldugjunda (when the words becomes
images) s6z konusu imaj dinyasinin iletisim teknolojisinin
icindeki bir “beden teknolojisinden” bahsetmekteyiz demektir.
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HANGI YAKLASIM?

Bir mizenin kurulusu her zaman heyecanl tartismalari be-
raberinde getirmis deg@il midir? Bu, bir tir “zaman ruhu”nu
sorgular; “nasil baslamistir ve nereye dogru gelismistir?” gibi
sorular sorulur. Burada, miize s6z konusu oldugunda, dncelik-
le, bir koleksiyonun tirdl ve sonra da bu koleksiyonun zamani
tartisiimaktadir. Bu sorular beraberinde kuramsal tartismalari
da beraberinde getirmektedir. Bunlar arasindan koleksiyon ve
koleksiyonculuk kavramlari - ki, bunlari artik kavramsal olarak
ele almak zorundayizdir, yoksa birer kelime olarak degil - tarihi
baska bir soruyu glindeme getirecektir: O da, koleksiyonun
6zel bir koleksiyon mu yoksa kamusal mi oldugudur. Cinki ilk
koleksiyonlara bakildiginda, 6zel koleksiyonlari kamu koleksi-
yonlarinin olusturdugu hatirlanacaktir. Resim veya sanat tari-
hinde ilk olarak el zanaatlari ve sanatlar arasindaki ayrimi ger-
ceklestiren Vasari’'nin dénemine baktigimizda Rénesans’in ye-
niden dogus anlamini ortaya koyarken, Eski Pline’in sanata ba-
kisindan farklh bir episteme ortaya ¢ikardigini animsamak ge-
rekecektir; clinki ikisinde de dogay! taklit etmek s6z konusu
idiyse de, Pline daha ¢ok Tabiat Tarihi’ne 6nem vermistir; oysa
Vasari i¢in artik sanat birincildir ki, 18. yizyilda bu ikili ayrim
Akademi’lerin kurulusunda ve koleksiyonlarda dnemli bir role
sahip olacaktir. O halde, koleksiyon yapilan yeri anlatan ve Pa-
pa Cosme de Medici’ye ait olan bir kavrami burada yeniden ha-
tirlamak gerekecek: Studiolo. Burasi, eserlerin toplandi§i 6zel
bir kapal alandir ve her turli koleksiyon sahibi tarafindan te-
masa edilir. Burasi 6zel bir mek&ndir ve koleksiyon sahibinin
yasamindaki her sey buradaki koleksiyon parcalariyla hayat
bulmakta ve hatirlanmaktadir. O halde, sadece kendisine ait
olan bir dunyada koleksiyoncu kendi kendisiyle eserlerine ba-
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karak hesaplasir; kam alir bu diinyadan veya distnir gelecegini
veya gecmisini. Burasi, o anlamda, bir dua etme yeridir, disin-
me yeridir. Burasi igcin otmm/negotium (eglence/yalnizlija ce-
kilme) ayrimini yapmak dogru olacaktir*. Strudiolo kapali bir
mekandir ve sadece sahip olana aittir. Aktif hayattan geriye ceki-
len insanin meditasyonlarina acilma burada gerceklesmektedir.
Bu anlamda ruhani bir mekandir, koleksiyonun yerlestirildigi bu
kapali mekan. Boéyle mekéanlar “melankolik bekarlarin” yeri ola-
rak adlandiriimaktadir; cinkid aileden kimsenin buraya girme
yetkisi yoktur. Ozel bir mekandan daha da 6zel olan bir yerdir.
Bu nedenden dolay! serginin bir b6lumi bu “enteriydr”lere gon-
derme yaparak “Duvarlarin Dili” adini almaktadir. Buna karsin
museum, galeri, bahgeler, baglar agik mekéanlardir. Burada, eski
Roma’da tabiata ait esyalar koleksiyonu s6z konusuydu. Goldeki
baliklar, agaclar, heykeller vb. Ronesans’ta bu modelden yola
cikarak 2. Pavlus, Castiglione, Giovio gibi koleksiyonerler eserle-
rini aciga cikarmaya baslamaktaydilar; ama yine hukuki olarak
6zel milkiyetin mekanlarinda sergilediler. iste sanat eserlerinin
birikiminin kicik bir hatirlatilmasi bu sekilde gercgeklesti.

Batili ulkelerin kralliklarinda veya mabetlerinde bdyle “6zel
kamusal” mekéanlar ortaya ¢ikarlarken, Selguklu -Osmanli hu-
kukunda sik sik vurgulanan ve 6zel mekénlarin bile kamuya ait
hukuki statiisinden bahsedilen bir tarihgilik hakim olmustu.
Bu ikili gelisim sadece dinf olarak degil, hukuki olarak da bir
ayrima oturmaktaydi. Birazdan tartisacagimiz dinyasi kultar
acisindan bu ikili isleyis olduk¢ca ehemmiyetli bir fark olustur-
maktaydi. ikili bir dinyaya bakis hareketi, sadece ideolojik bir
hareket degil, o halde. Bir tir, “artakalan tarihi” bir siireci bize
gostermekte. Bu surecte - her ne kadar ¢ok uzaklardan bizi ta-
kip etse ve artik bizden uzaklasmaya baslamis olsa bile- ben-

* Patricia Falguieres, “Les Inconnus de la maison. Un parcours dans
I"histoire du cotlectionnisme”, M, s.31-32, 2004. Maison Rouge Editions,
Paris.
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zetmeler Uzerine kurulu sanatsal anlayisin farklarindan soz
etmekteyiz: Bir tarafta heykeller ve tablolar varken, diger taraf-
ta minyatirler ve kitaplar benzer bir roli ayrilik temasi i¢inde
oynamaktaydilar. Ancak ikinci bir ekonomik soru akla takilmak-
ta: Piyasa var miydi? Koleksiyon icin bir piyasa gereksinmesi
s6z konusu edilecektir; o da, minyatur ve kitaplar diunyasindaki
pazarla ortisecek. Fransiz tarihgi Maksim Rodinson, islam
dinyasinda kapitalizmden s6z etmek zor bile olsa pazarin var-
g1 kabul gérmekteydi. Bir bakima bu da, bize “Karsi Kent” ola-
rak geri ddnmektedir.

Bir baska soru ise, koleksiyonun mevcudiyetindeki tarihi
gelisim  meselesine dayanacaktir. Bu soru, beraberinde
Okronizm ve anakronizm kavramlarina dayanacaktir; yani, za-
mani i¢cinde disinme ile zamandisi disinme arasindaki fark.
Georges Didi-Huberman bize zamandisi (anakronik)* dusin-
menin orneklerini verdigine gore, bunun icinde kalabiliriz. Sa-
nat tarihi icindeki bir tartismanin urlinid olan bu meselede sa-
nat nesnelerinin belli bir dénemde yapilmis oldugu dogru ola-
rak kabul edilse bile, bu nesnelerin olusumundaki rolleriyle
sanatgilarin icinde bulunduklari zaman biciminin icindeki "ilis-
kiler agi" eseri belirlemektedir. Yani heterojen bir zaman icinde
eser denilen meydana gelmektedir. Dolayisiyla, eserin hetero-
jenligi gibi, koleksiyonun da heterojenliginden séz etmek yan-
lis olmayacaktir ve bu isterse “genel-gecer” bakisin disinda is-
lesin veya ¢alissin, bu sekildedir, en azindan sosyal olarak. Bir
koleksiyon tarihi kronolojiye degil, heterojen zaman birimle-
rinden meydana gelmektedir**. Tipki modern sanat tarihinde
veya edebiyatin modernlesmesinde oldugu gibi, yani Joyce’un

* Bkz. Ali Akay ile Georges Didi-Huberman, SanatDunyamiz, YKY, Mayis, 2004.

" 6zellikle herhangi bir tarihi zaman icinde birbirinden farkl fikirlerin ¢a-
tismasinin bile gosterdigi gibi, birden fazla olan heterojenlesen bir sdy-
lem vardir. Bunun i¢inde hakim sdylem gecmis sdylem karsisinda hege-
monya kurmaya calisabilir; ama hegemonya baska sOylemlerin de bir
arada gittigini reddedecek bir durum ortaya ¢ikaramaz.
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Ulysseginde, Virginia VVoolf'un To the Lighthous”™undaki Mrs.
Ramsey veya Proust’un 'YitikZaman P esin d i kahraman gibi,
zaman omnipresence (timzamantiliklar) tasimaktadir. Konu-
san kisinin zamani bircok simdiki zamanin heterojenlesmesin-
deki  ¢okkisililikte konustugu gibi, ©nemsiz olaylarin
yanyanalijinda ortaya bu cikmaktadir. Erich Auerbach, istan-
bul’da kaleme aldigi Mimesis adli kitabinda yazmis oldugu se-
kilde, ancak modern zamanlarda, iki savas arasindaki buyuk
degisim ve donusimin sayesinde bu tip bir “timzamanlilhk”
mumkin olabilmektedir*. Plastik sanatlardaki ayni zaman zar-
finda c¢ikan onca 6ncu akimin birbirlerinin ardindan oldugu ka-
dar, ayni zaman birimi iginde de gelismis olduklarini dustindu-
gumizde, bu soOyledigimiz, belki de, daha buylk bir acikhk
saglayacak ve daha iyi anlasilacaktir. Zaman hep ayni anda
birden ¢cok katmanin, tipki arkeolojik tabakalarda oldugu gibi,
st Uste gelmesi ve topraktaki heterojenlikte oldugu gibi,
timzamanhliga da yol géstermesinde yatmakta ve anlasiimak-
tadir. O bakimdan bir koleksiyon da timzamanlilig icinde ba-
rindirmaktadir. Hele hele, 6zel mekana ait olan nesnelerin ka-
mu mekanina dénistirdldigd bir mizenin iginde, bu, daha da
boyle olmaktadir.

Bu sorularin ardindan artik yeni soruyu sormak zamani ge-
lir: Turkiye'de resim severlerinin, izleyicisinin galericisinin,
koleksiyonerinin ve artik, sirasi gelmisken, muzesinin bulusma
seriiveninin neresinde bulunuyoruz? 21. Yuzyila girildiginde
gunimiz sanatinin da 20. Yuzyilin kaderiyle ayni paralelde git-
tigi kanisi, timzamanhlik unutuldugunda, kimi zaman elestir-
menleri ve sanatcilari bir yalnizlik duygusuna terk ediyor. Bir

Erich Auerbach, Mimesis, Tel Gallimard, 1968, s.545. Séyle yazmaktadir:
“Durmakbilmez degisimlerin ritmi o kadar cok karmasa ortaya ¢ikarmistir
ki, bunlar butunliklerinde ele alinamamaktadirlar;... Butin bu degisiklik-
ler her yerde ayni derecede uriin vermemislerdir, dyle ki ayni milletin
farkl sosyal tabakalarinda ayri milletlerdeki ayr diizeylerden ¢ok daha
fazla olmustur".
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anlasiimazhk korkusu tipki Kubistlerin, Fovistlerin veya EKks-
presyonistlerin basina gelmis oldugu gibi, 21. Yuzyil sanatgisi
da her alanda, yani plastik sanatlarda, edebiyatta, dans ve ti-
yatroda yalnizlik korkusunu iginde barindirtyor. Popiller olma-
manin verdigi bir yalnizhik gibi duruyor bu “anlasiimazhk” yaf-
tasi. Calismalarini, burada, istanbul’da veya Tiirkiye'nin baska
yerlerinde gdsterme heyecanindaki bu yavaslama, biyuk bir
oranda bu yalnizlasma duygusuyla birlikte olusmakta. Belki
de, ilk defa olarak, Batili bir sanat ortami karsisinda bu yalniz-
hgin yerini bir kalabalia birakacag! sirada tam da, yalnizlik
“yerellesme tehlikesinin” sinyallerini vermekte. Ama bu, her
seye ragmen, bir duygu olarak mi kaliyor? Duygunun heyeca-
ninin getirdigi bu yalnizhik melankolisi kara belanin habercisi
midir? Julia Kristeva tarafindan “Kara Gines*” olarak adlandiri-
lan bu Stanze* melankoli, her seyiyle giincel sanatin Tirkiye
ayagina baglanmis midir? Melankoliyi tanimlarken neredeyse
s6z sbyleme ihtiyacinin, tadinin bile kaybedildigi ve bu duygu-
nun yerli yerinde durarak siireklilik arz ettigi aci ve iletilemez
bir izUntlnin girdabina kapildigi sdylenmektedir. Bu umutsuz-
luk halidir ki, depresyonun bir belirtisi olarak sunulmaktadir.
Bir yas durumu, bir basarisizhgin kaybettirdigi enerjinin,
entropinin kendisini besleyememe ve yenileyememe halini an-
diran bu depresyon, Nurullah Berk’in 1950’lerin sonunda, Va-
tan gazetesinde yazdi§i bir yazida hatirlatilyor***: Yazi “Do-
gu’'da ve Batr'da Resim Sevgisi” adini tasiyor. Sezer Tansug
ise, bu melankolik yazinin ardindan kaleme aldigi sanat yazi-
sinda, Nurullah Berk’in “cevremizin resme karsi ilgisizliginden
yakinirken, bu ilgisizligi kokli bir nedene baglamak istemisti.

*Julia Kristeva, Soleil Nofr, Gallimard, 1987, Kara Giines, Baglam Yayinlari,
2009,

" Giorgio Agamben, Stanze, Rivage Poche, 1998 (orjinal italyanca ilk baskisi
1992
Sezer Tansug, Sanata Yaklasim, Elestiride Duyarlilik Cadi, KUnmat Yayin-
lari, 1976.
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Kendisine gdre resim o6teden beri halkimizin hayatina karisma-
mis, bu cevrenin duyus ve kavrayis sisteminin disinda bir sey
olarak kalmisti. Hatta resim sanatindan zevk alma dedigimiz se-
yin cok oOtesinde bulunuyordu. Resme karsi Dogu’nun ilgisi di-
yebilecegimiz bu durum Batinin yogun ilgisiyle kiyaslanmak-
taydr Yazar Batinin ilgisini sdyle 0Ozetliyordu: Batili Tanriyl,
isa’yl, Meryem’ i tasvir eden resimlerin karsisinda tapinir. Bu re-
simlerle taptigini ayirt edemez” *Sezer Tansug bu dnermeden
yola cikarak Hiristiyan Bati ile Dogu arasinda temel farklara de-
ginirken, Batili olmadigimizi da vurgulamaktan geri kalmiyor.**
Butin hayati boyunca Sezer Tansug’'nun ana sorunsali ola-
cak olan bu tema, ayni zamanda ayni yillardaki ekonominin,
siirin ve sosyolojinin de sorunuydu***. Cumhuriyet Tlrkiyesi Ba-

" Sezer Tansug, a.g.e., ss.17-18.

Aslinda tapinmaya yapilan bu vurguyu en giizel gosteren drneklerden bi-
risini de belki de Dostoyevski’'nin Budalasinda bulmaktayiz. Geng Hans
Holbein’in 1522'de resmettigi ve italyan Rénesansina nazaran, belki de
Erasmus’un dostlugundan gelen ve Reform’un Lutherci yenili§i karsisin-
da yenilenen ve de daha yalniz ve melankolik olarak gerceklestirdigi bu-
giin Basel mizesinde bulunan “6li isa” tablosu, resmin Budatada nasil
ele alindig! ilging bir sekilde karsimiza ¢ikmaktadir. Rogojine de bu tab-
lonun bir kopyasini gérdigiinde kahraman Prens Miskin soyle seslenir:
“Bu tablo!... bu tablo! Ama biliyor musun imanli biri bu tabloya bakarken
inancini yitirebilir’ Bkz. Dostoyevski, L'ldiot, Gallimard Yay. Paris, 1953,
5.266 Budalanin iletisim yayinlarinca basilan gevirisinde sdyle cevrilmis-
tir: Ragozin ile Prens Miskin 2. Bélumun IV. kisminda odalarin koridorla-
rindan gegerek, biyiik salona girdiklerinde isa’nin “carmihtan heniiz in-
dirilmis portresine baktiklarinda prens bu bir Hans Holbein kopyasidir”
diyordu. Dosteyevski, Budala, cev. Mazlum Beyhan, iletisim yay. 2003,
ss. 269-270.

Sezer Tansug sOyle yaziyor: “dyle saniyoruz ki, bundan bdyle mabhalli
dusince ve kulturin geleneksel tarihsel metinleri ayrintili bir bi¢cimde in-
celenip siki bir sekilde irdelenmedikce Bati’dan tek yanl edinilen bilgiler
ve disiincelerin hi¢ bir dnem tasimayacag! bir siire¢ olusacaktir. Giderek
aydin olmanin bir 6l¢utint Osmanlica dil bilgisinin olusturacagi birtakim
isaretler alinmaya simdiden baslanmistir. Ancak ¢agdas bir sentezin
(vurgu bana aittir) yolunu a¢gmak i¢in mahalli kdlturin tim verilerini Bati-
dan edinilmis yontem benzeri deneyimlerle hesaplastirmak da vazgecil-
mez bir kosul olarak énemini korumaktadir.” Bkz. Sezer Tansug, Cagdas
Turk Sanatina Teme! Yaklasimlar, Bilgi Yayinevi, Ekim 1997. Bu kitabin

¥
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till olarak kurulmustu. Tanzimat Osmanll’si bu hareketin baslan-
gicini teskil etmekteydi. O halde sentez nerdeydi? Bu Cumhuri-
yet tarihinin resminde oldugu kadar sosyal hayatinda da reform-
larla birlikte sentezi hep sorun eden bir diislincenin urinl olarak
karsimiza cikmakta. Hars ve medeniyet ayrimi. Ziya Gokalp’in
sosyolojisinin Urinu olan bu sentez, dénemin Batili sosyolojisi-
nin de icinden ge¢mekte ve Hegelci bir ruhun sentezini Mutlak
Bilgi'de odaklayan dusinisini meydana getirmekteydi. Bu, 19.
yuzyilhin distncesi i¢inde, yine de, hep ayni oranda Batil disin-
ce tarihi icinde Marx’tan 20. ylzyil Marksistlerine kadar ortak bir
0ge olarak durmaktadir. Cumhuriyet sentezi icinde diisiinen Se-
zer Tansug da, ayni sekilde plastik sanatlardaki bazi girisimleri
Baticilik olarak disinmekteydi. Bunlar arasinda “nesne esteti-
gi” diye adlandirdigi 1990’larin basindaki sergiler de vardi. Bun-
larin siyasi bir “kilifa” birinddgund disinmekte ve Tirkiye'ye
ithal edilen Batili bir sanat olarak bakmaktaydi. Bu son dénem
kiresellesme adiyla da anildigindan kiresellesmedeki “yaban-
c1” unsurlari da yine “bize yabanci” olarak ortaya koymaktaydi.
Bu, bir bakis acisidir, tabii ki. Bir tur “toplum bireylerden olusur
ve onlarin da yerel bir kdltart vardir” énermesinden yola ¢ikan
Durkheimci bir sosyoloji ve antropolojiye bagl olarak ¢alismis ve
islev kazanmistir.

Ancak yine ayni donemdeki baska bir sosyolojik bakis g6z ardi
edilen bir seydir. O da Gabriel Tarde’in mikro-sosyolojisidir. Buna
gore, toplumlar insanlarin oldugu bir butin degil, toplumlarin bir
bireyde toplandigi siirecler ve bireysellesmelerdir. Bu, daha sonra
Fransiz filozof Gilbert Simondon tarafindan da ele alinacak bir on-
tolojinin kosullarini hazirlamistir. Bu sekilde “baliklar denizin
icinde degil, deniz baliklarin arasindadir”* Bir tir ters yiiz edilen
bakistan s6z etmek miumkunddr.

o6nsoziinde Batili olmak halini “elitist modalara fazlaca prim verilmesi,
disunce uretmekten uzak, kompleksli bir aydin papaganliginin talebidir
diyebilirz” diye yazmistir (s. 8).

Bkz. Ali Akay, TekilDuslince, 3. Basim. Baglam Yayinlari, 2004
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Bu iki bakisin ikisinin de batili bir tarihnten geldigini gérme-
mek imkansiz olacaktir. Turkiye'nin kendi 6zel sartlari ve kilti-
rinden bahsediliyorsa eger; bu 6zel sartlar ve kdltirin tim
alandaki, butiun ulkeye ait oldugunu iddia etmek ise, bir “soz-
de-bilimsel ideolojiden” oOteye gidemeyecektir. Tabiatin renk
ve topragin doku degistirmesi gibi, kultirler de belli cografi
alanlarda dokularini degistirmektedir. Seyahat eden herkes
bunu gdrmekte ve bilmektedir. Bu durum, milli sinirlar i¢inde
de disinda da yayilan bir tabiati kiyaslanacak hale getirmekte-
dir. Kimi zaman komsu ulkenin tabiati ayni tlkenin baska yore-
sinin tabiatindan ¢ok daha yakindir. Dolayisiyla ¢ok da disu-
nilmeden yapay bir sekilde olusturulan milli sinirlarin kurul-
dugu modern ddénemin sinirlarinin hala ne kadar sorunlu oldu-
gunu gdrmekteyiz. Kultirleri tmmet ve millet seklinde bélen
yaklasimlarin da ayni sekilde ne kadar ideolojik oldugunu ayni
din grubuna mensup farkli Ulkelerin toplumsal ve kultirel ol-
dugu kadar tabiat yapilarinda da gdrmekteyiz. Banglades is-
lam'l ile Tunus veya Suudi Arabistan veya Tiirkiye islam" da
ayni karakterleri gostermemektedir.

Bu nedenlerle Batili ve Dogulu ayriminin bizi ne kadar bag-
layacagl kuskulu olarak durmaktadir karsimizda. Asil sorun,
belki de, kurulacak olan muzeal bir yapilanmanin zamansalligi
olacaktir, yoksa Batili veya Dogulu olmasi degil. Bazi tip plastik
yaklasimlarin paradigmalari oldugu dogrudur*. Bu paradigma-
lar her seferinde bir baska bakisi meydana getirir ve hem
Thomas Kuhn’un bilim tarihi icin hem de Michel Foucault’nun
Beseri bilimler icin géstermis oldugu gibi genelde kopmalarla
meydana gelmekte ve her bir paradigmanin da bir ontolojisi ve
de bir de hakikati vard, ** Eski Grekler i¢cin “dlinyanin merkez”

Bkz. Yves Michaud, LArtiste et les Commisaires, Editions Jacqueline
Chambon, 1989

" Thomas Kuhn, Bilimsel Devrimlerin Yapisit Gev. Niliifer Kuyas, Alan Ya-
yinlari, Michel Foucault, Kelimeler ve Seyler,; Cev. Mehmet Ali Kiligbay,
imge Yayinlari.

238



Muze Yazilan

olmasi ne kadar hakikat idiyse, Galileo sonrasi da “dunyanin
gines sistemindeki her hangi bir yildiz oldugu” da baska bir
hakikati olusturmaktadir. Sanatlarda da bu s6z konusudur ve
plastik sanatlarin da paradigmatik dogrulari ve gecisleri vardir.
Yalniz, ginimizdeki bu yeni paradigma iginde gecisler esikler-
le yapilmakta ve radikal kopuslardan ¢ok kopmalari ve sirek-
sizlikleri ortaya koymaktadir.

Bu giris bize nasil yaklasmamiz konusunda bir eskiz niteligi
tasimaktadir. Bu yukarida s6zi edilen kiltlirel-yerel ile Batil
ayrimlari ne kadar ideolojik ise, olgular da tarihi olarak dur-
maktadir. Ge¢cmisin mirasini bir sekilde icimizde tasimaktayiz.
Bu gecmisin laik ve diniveya etnik temelleri olabilir; bu temel-
ler bizi yonlendirmektedir, elbette; ama ayni sekilde bu mirasa
oldugu gibi sahip olmak durumunda degiliz. Her mirasta oldu-
gu gibi mirasin verilecek vergileri ve paylasimlari vardir. Bu
paylasimlar mirasin kimildamaz ve sabit olmasini engelledigi
gibi, kulturel miras da ayni kalamayacaktir. Onunla derinden
bir iliski vardir, elbette. Ama bu, bazen de, kopma iliskilerinde
ortaya ¢ikmaktadir. Kopmanin olabilmesi i¢in ise mirasin tabii
ki, bilinmesi sarti s6z konusudur. Yani, Batili ve Dogulu ayrimi,
yerel ve evrensel ayrimi, islam ve Hiristiyan ayrimi vb. Bunlar
Tirkiye'nin gegcirdigi tarihi, sosyal, politik ve plastik evrelerin
bir parcasini olusturmaktadir ve bu da, ideolojik bile olsa, geri
plana atilamayacak kadar 6nemlidir. Hem de, buyik bir dlciide,
bu sekilde bakilmaya devam edilmektedir. Bu nedenden dola-
yidir ki, “biz nasil bir yapilanma icindeyiz ve nasil bir yapilan-
maya dogru gitmeliyiz?” sorusu da hem sosyolojik ve politik
hem de plastik bir sorudur.

Bu yapilanmayi plastik olarak sormak, buradaki sergiyi ve
ondan sonra yapilan projeleri bir sorunsallastirmalar dizisi ha-
linde olusturmaktadir, bir 6l¢iide. O halde, nasil bir sergi bu
yapilanmay! yeni paradigma icinde gdsterecektir. Bu acidan
bakildiginda, Tirkiye'deki ve hatta Osmanll’daki plastik sanat-
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larin gecmis yapisinin bir sekilde ele alinmasi gerekmektedir.
En dnemlisi de bunun, tarihi olarak ihmal edilemeyecek kadar
bir 6nem tasimasinda yatmaktadir. Bunun anlami ise, daha 6n-
ce yapilanlarin bir seckisinin gdsterilmesinin yeni nesiller kar-
sisinda 6nemli bir yeri olacagidir. Uzun zamandan beri bir tarih
gosterilememektedir. Bu plastik sanatlarin tarihidir. Muzeal
olan da zaten bu olarak durmaktadir. Miizeal olan nedir? soru-
su da gundmiuizin sorunlarindan birisidir. Koleksiyon mu bir
muzeyi yapar yoksa ginimiuizdeki sanatin yapilis sireci mi?
Genel olarak baktigimizda bunlardan ikisinin de yanyana gel-
digini gérmekteyiz. Bir mekan miuzeal olarak hem ge¢misi hem
de simdiki zamani géstermekle yukimludir. Bunu art arda ya-
pabilir, yanyana yapabilir. Bu bir tercih olarak gézukmektedir.
Ve bu sergi bu tercihi bir hiyerarsiye yerlestirmekte karar kil-
mistir. Bu hiyerarsi ise bir elde olan koleksiyonda bulunanlar
dizisinin lzerine kuruldugunu gostermektedir. Burada gecmi-
sin ne olursa olsun bir tir hesaplasmak Uzere de olsa, g6ste-
rilmesi ve bilinmesi énemlidir; ¢linkd onun bilinmemesi, belki
de, “hesaplasma eksikligi” Gzerine kurulu bir plastik alani var
etmektedir. Hesaplasilan ille de Tirkiye'de yapilan sanat tari-
hinin vermis oldugu, ama yalnizca bu sanat tarihinin verdigi
degildir elbette ki, ama bir agidan hem her yerle
hesaplasiimaktadir (Bati Avrupa, Avrupa’nin Dogusu Amerika
Birlesik Devletleri, Guney Amerika, Afrika, vb. Bir¢cok sanatsal
akim buralarda ortaya ¢iktigina gore hepsi de hesaplasiima
alanlari olarak durmaktadir 6nimuizde.) hem de “burada-
ki’yle.* Bunlar birbirlerinden bagimsiz gérinmemektedir. Bu

Heidegger 6zne ve sifat iliskisindeki 6nermeye bakarken bunlarin nesney-
le iliskisisnin 6nemine degdinmis ve bu nesnenin dogrulanmasi icin gerek-
li sartlardan birisinin de nesnenin “yaninda oturmus” olmak odugunda
karar kilmistir. “Yaninda oturmak” tanimanin oldugu kadar tanimanin
dogrulugunu da gostermektedir. Bu anlamda da, akil seye uygun olarak
gelismektedir. Bu sekilde de, nerede oturuldugu 6nemli bir soru olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Nerlerde oturuyoruz ve nesnenler hangi yerlerde
sorusu gunumuizde “yaninda oturma “kavramiyla iliskili olarak dusunut-
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yuzden, sergiyi kurarken one cikarilan kavramlarin birbirleriyle
iliskisidir. Yanyanaligidir; tarihi diz gizgisel bir sekilde ileriye
dogru gotirmek yerine yanyanaliklar ve kavramsal birlesmeler
okumaya acilmaktadir. Okumanin nasil yapilacagl da bu an-
lamda 6nem kazanmaktadir. Kavramsal okumalar, resimlerin
kavramsalligi anlamina gelmemekte, burada. Tersine bugin,
kavramsal olmayan resimlerden nasil bir kavramsallija ulasa-
biliriz sorusu sorulacak olan sorudur. Bu buginden bakilan bir
tarih anlayisidir; kimi zaman da Fransiz sanat tarihgisi Georges
Didi-Huberman’in belirtmis oldugu gibi “bellege aittir”, ama
“anakronizmalarla” okumaya da aciktir.* Bu anlamda, anakro-
nizmler ayni déneme ait olmayanlari da yanyana getirmeyi
amaclamaktadir: Epistemeler-arasi bir gecislilik.

Giincel Sanat nereye gidiyor? Cagdas sanatta neler kazanil-
di? Modern Sanat ne dlcude gelisti ve nasil kendisini kurmayi
basardi? Dislinceyle mi yoksa bigcimsel benzerliklerle mi? Ne-
leri bugliin geride biraktik? Turkiye resmi diger bdlgeler ve ul-
kelerle kiyaslandigi vakit nasil bir yol iginde evrildi? Hangi
akimlari evrensel olarak alirken onlarin hesaplastigi akimlarla
da baglar nasil koparamadi? Modern resmin perspektiften
citkmasiyla perspektif nasil birbirlerinin i¢ine girdiler? Fircadaki
rahatlama ve soyutlama nasil gelisti? Hangi ressamlar zaman
icinde nasil evrildiler? Bu sorular sorulacak sorulardan sadece
bazilari ve bu sorulari da ¢ogaltmak hepimizin elinde.

Simdi 6nemli baska bir soruya gelelim: Birincisi, guinumuz-
de mizeal bir yaklasim deyince nasil bir sey anlarak lazim?
Mizenin bugin anlami nedir? Eger bugiin bir miize kurulmaya
kalkiliyorsa, belki dnce ge¢mis olana baksa bile en nihayetinde
bugine bakmak gerekecektir. Bugiin sanatlar nerede? Diger

mektedir. Oturdugumuz yer istanbul veya Paris veya Sangay olabilir.
Bunlarin hepsi bizim nesne ile olan dodru bagimizi kurmaktadir. Hangi
dille yazilacag! da buna bagh olarak islemekte degil midir?

Bkz. Sanat Dinyamiz (Y.K.Y), Mayis 2004 sayisinda Georges Didi-
Huberman ile yapmis oldugum soylesi.
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Ulkelerdeki mizeler sanata nasil bakiyorlar? Nasil bir koleksi-
yon o6ngoériyorlar? Bu 6ngérme hali 6niini gérme anlaminda
yargilara degil, tersine olusa dogru donm'ek zorundadir. Bu
dénus kehre veya tournant veya turning point olarak nereye
dogru ddonmektedir? Donisin nasil yapildigina bakmak igin
sadece bizim gelenegimizi degil (bu elbette bu sergi baglamin-
da yapilandir), ister istemez “buginki kiresel gelenege”
bakmak ve kiyaslamalar da yapmak zorunda ve durumundayiz.
Veya yeni bir mahalli veya yerel bir miize tanimina gitmek ge-
rekecek. Bu da, baska bir cabayi gerektirmektedir. Ve de, yuri-
tilen ekonomik politikalarla da iliskide olmak zorundadir. Bu-
ginkl diunyaya baktigimizda kiresel bir dinyadan séz etmek-
teyiz. ister sermayenin olsun, ister sermaye hakimiyetine karsi
daha sosyal bir dinyaya bakis olsun, ister transnasyonel ser-
mayenin hakimiyetine karsi yapilan oteki-kiresellesmecilerin
hareketleri olsun, bunlarin hepsi kiresel dinyanin disinda bir
yerellik talebinde dedgildirler. Yerel olan bu kiresel ile bagh bir
sekilde islemekte ve de sanatgilar da kendileriyle yapilan séy-
lesilerde bugiiniin kireselliginin iginde disinmek durumunda
kaldiklarini séylemektedirler. Bir Cinli sanatg¢i olan Chen Zhen
O6lmeden evvelki onunla yapilan bir mulakatta 1960 veya 70’li
yillarin tersine bugunin sanatcilarinin artik milli sorunlar tze-
rine ve bati-karsiti bir sdylemle dusinmediklerini vurgulamis-
tir. Micadele alaninin kendisi kiresel alan olmaya baslamistir.
iste doniim noktas! buradan gecmekte.

ikincisi ise, daha dnermelere ait bir yaklasimi giindeme ta-
siyacak. Aristoteles dnermelerindeki gibi dznenin sifatindan
ayrildigr bir 6nerme okumasi yapmak en azindan uzun zaman-
lardan beri birakilan bir yontem olarak durmaktadir. Zaten on-
da da apofantikolarak nitelenen sey dogru veya yanlsla iliskisi
olan anlamina c¢ekilmektedir. Bati felsefe tarihinde 17. yuzyilin
sonunda ve 18. yuzyilin sonunda, sirasiyla Leibniz olsun, Kant
olsun dnermelerdeki sifatin 6zneye ickin oldugunda hem fikir-
dirler. Yani e§er gokylzi mavi deniliyorsa, bu mavilik sifati
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gokylzine aittir, 6znenin igcindedir. Tebesir beyaz deniliyorsa
beyaz sifati tebesire aittir ve 6znesinin sifati olarak 6znenin
icindedir. Bunlar birbirlerinden ayrilamazlar. O halde dnerme-
lerin ikili bir dogasi olacaktir: birincisi sifatin 6znesine olan
iliskisi, ikincisi ise butiin bu ikili iliskinin konusulan nesneyle
olan iliskisi ki, bu bize konusulanin nesnesini vermektedir: be-
yaz tebesirdeki nesne beyaz bir tebesirdir. Hem beyazin tebe-
sirle iligkisi s6z konusudur hem de bunlarin tebesir diye adlan-
dirilan nesneyle. Buna gore diyebiliriz ki, bir sifatin bir 6zneye
olan aidiyeti Grek¢ce homoiosis veya Latince adaequatio olarak
tanimlanmaktadir; yani uygunlugundan bahsedilmektedir. Var-
lik ve seyi arasinda oldugu gibi 6zne ve sifati arasinda da uy-
gunluk gerekmektedir. “Yilisik bir tebesir” diyemeyiz; clunki
yilisik ve tebesir birbirlerine uygun degildirler. O halde, gercek
olan sudur ki, o 6znenin sifatindaki iliskisinde degil de, bunla-
rin nesnesinin iliskisinde ortaya ¢ikar. Sifat nesneye ait olarak
kullanilacaktir 8yleyse. Heidegger 20. yuzyilin ilk otuz yil igin-
de buna bir gare ararken, dogruluk {richtigkeit} kavramina yas-
lanmistir*. Bu modern mantik bize ayni sekilde mize icinde de
benzer bir soru icinde gdrulecektir: mizenin eserlerine uygun-
lugu nedir? Bu uygunluk eserlerin sifatinda degil sadece, ama
ayni zamanda nesnesinde de sorulacaktir: Yani, modern miuze,
cagdas mize veya glincel miize olsun bunlar sifatlaridir ve her
birisinin de uygunlugu s6z konusudur. Bugiin Batili miize anla-
yisinda bu ayrimlar cok da énemli durmuyor. ister modern mii-
ze olsun, isterse de ¢agdas veya gincel miize; her halikarda
koleksiyon aliminda, yuzler, hepsinin de vurguladig! gibi, 21.
yuzyila cevrilmektedir. Mizenin anlami dondurma ve kapatma
anlamindan c¢ok sanatlar (Muses) anlamina dogru yeniden
evrilmektedir. Sanatlari ifade ettigine gore icinde yasadigi doé-

Heidegger hem dogruya (6nermenin nesneye isliskisi) ait hem de sifata
(sifatin 6zneye ilisksi) ait olarak ikili bir dnerme iliskisi kurmustu. Logos
(s6z) her zaman bir nesnenin veya bir seyin logos’u olmustur. Bkz. Jean
Wabhl, introduction a la pensee de Heidegger, Livre de Poche, 1998,5.26.
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nemin eserlerinin sanat eseri oldugu mekana mize denilmeye
baslanmistir. Bunun eski bir koleksiyonu olabilir; ama énemli
olan simdi ve burada ne yapilacagidir. Bu simdi ve burada bir
bakima gelecege dogru dénen bir yiize bakmak anlamina gel-
mektedir. Eskinin mirasinin gosterilmesi birzaruriyet kazanmis
ihtiyactir. Su anda bu tamamlanmaktadir: Gec¢cmisin mirasini
gbstermekle baslamak; ama orada kalmamak istencidir bu, ay-
n zamanda. Diger ylize donius ise muzenin buginki haline
bakmak demektir. O bugin ise tam da potansiyeli bize gdster-
mektedir; yani olacak olani, gidilecek olan Vizyonun oldugu
simdiki zamani belirleyecek ve takip edecektir. Mirasin géste-
rilmesi ise simdi bu yolun ac¢ilmasinin bir pargas! olarak dur-
maktadir karsimizda, tematik olarak, kronolojisiz bir sekilde.
Burada eksikler oldugu gibi fazlalar da olabilir; ama bunlar bile
bu olan tarihin “bir yizini” gostermektedir. Baska yuzleri ise
tekrar tekrar dondigimizde yeniden giincellesecek olanlari-
dir. Ve de, bir koleksiyon dizisine aidiyetten gec¢cmektedir.
ideatum ise, bundan sonra kamuya ait olan bir koleksiyona
ddénmek ihtiyacinin bir isteng haline getirilmesidir. Fransiz filo-
zof jacques Derrida’nin kendisiyle yapilan bir mulakatta soy-
lemis oldugu gibi, mirasi sirdirmek mirasi tekrarlamaktan ve
imzay! yeni bir imza haline getirmekten degil; karst-imza at-
maktan, saptirmaktan, ge¢mektedir.“Modelleri yeniden lre-
tenler gergcek mirasgilar degildir. Onlar uygular, kabul eder, ye-
niden dretirler. Otantik mirascilar, ki onlar istenen mirasgilar-
dir, kaynakla, kdkenle, babayla, mirasi birakanla, yazar veya
filozofla kopmayi yapip, kendi hareketlerine imza atanlar, mi-
rasi karsi-imzalayanlardir”*

*Jacques Derrida, Sur Parote, Instantanes Philosophiques, I'Aube.yay.
1999, s. 60.
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Modernizmin ve modernligin ayrimini énceden yapmak gere-
kecek. Bunu en iyi sekilde sanayilesmenin ve sehirlesmenin ka-
rakterleriyle anlatmak dogru olacak dncelikle. Yersizyurdsuzlasan
koylulerin, kirdan sehre gelip, emek guci haline gelmeleriyle bas-
layan siire¢ modernizm. Modernlik ise bunun daha Ustyapisal ya-
ni: sanat ve entelektiel dinyadaki, kulturdeki ve siyasetteki yani-
ni gostermekte. Modernlik deneyimi, o halde, bizde sanatlardaki
degisimle baslayan ve bizde batililasma olarak adlandirilan bir
slirecin parcas! olarak duruyor. Batili gibi olmak ise, bizim sanat-
larimizda ve edebiyatimizda, ayni toplumsal olusumuzda oldugu
gibi, bir arayisin, yirtilma sonrasi bir arayigin drinii olarak gézi-
kuyor. Dogu ve bati diye adlandirilan iki batinlik icinde oldugu
sanilarak, arasinda bir yerde “yeri” oldugu iddia edilen bir yer, bir
topos modernligimizi meydana getiriyor. Ve zaten bu nedenden
dolay! da, sanatlarimizda toposAan baslayan bir modernligimiz
var, yerle alakali olarak topografya ile baslayan modernligimiz bi-
ze perspektifi sorun olarak verdi. Topografya okumaya giden as-
ker ressamlar, bati icin de ¢ok yeni sayilabilecek bir bilim dalini
ogrenirken, ¢ boyutlu bir yanilsamanin ¢izimini 6grendiler. Bu
nedenden dolayr manzara resimleri dncelikle modern resmimizin
ornekleri arasinda ve sonra da nature morte resimleri geliyor; ve
de hala da tam olarak vazgegemedigimiz bir resimsel yanimiz ola-
rak duruyor. Manzara resimlerini sevmekle baslayan bir
Perspektive bakisimiz var. Tek perspektif, bilindigi gibi, ¢cok pers-
pektifli bakisa sahip olan Ortacag resimlerinden Rénesans’la bir-
likte ayrilmaya bashyor. Bizim tarihimizin yukaridan bakan pers-
pektifi de modernlikle birlikte insanin bakisina dogru indiginde,
modernligimizin basladigini ileri surebiliriz.
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Bati ise kendi modernligini, dnce empresyonistlerle sonra
da 6ncl resimlerle (kubizm ve dadaizm) Rdnesans'tan itibaren
baslayan tek kacgis noktasi olan insani perspektifi birakmasiyla
birlikte kesfetmeye basladi. Matematik ve fizikte yapilan yenilik-
lerle birlikte, Oklid geometrisinin {i¢c boyutlulugunun tersine, bir
ticgenin i¢ acilarinin toplaminin 180 derece oldugu postulasinin
tersinin ispat edilmesiyle birlikte, G¢ boyutlu yanilsama yerini
baska resimsel deneylere birakmaya basladi. Piktiral veya op-
tik bakis ile dokunsal bakis s6z konusu; bunlarin birincisi Yu-
nan optik resmine, ikincisi ise Misir haptik (6nce, Alman sanat
tarihgisi Riegl’in, sonra da, VVorringer'in* ve Panovsky’nin yazi-
larinda bulabilecegimiz) sanatinin algak rolyeflerine aittir. Bu,
bizi Bati modernitesindeki kesfe dogru tasidi. Bati’'nin dojuya
baktigi zamanlarda, biz de Bati'ya bakmaya basladik, plastik
sanatlarda. Perspektifsiz, figiirsiiz soyut resim Dogu’ya baktigi
siralarda Turkiye’'deki resim akademisi Batiya bakarak, Rdne-
sans ile modern arasinda gidip gelmekteydi.**

Bir deney olarak yasanan modernlik bizim ayni zamanda so-
runumuz da olmayl surdurdii. Peyami Sefa’'dan, Yahya Ke-
mal’den, Ahmet Hamdi Tanpinar’dan Orhan Pamuk’a kadar, bu
yirtilmanin acilarini modernlik deneyimi i¢inde yasadik durduk.

Yahya Kemal’in Paris’te gecirdigi yillardan sonra yurda do-
niste uzun zaman sonra gitti§i Paris’i sonmus ve degismis
gbrmesi de bu dinamiklerden biri olarak okunabilmektedir***.
Bir yandan ge¢mis bir donemin yasanmishgiyla gegen zaman
icindeki degisimin yeni dinamiklerinde eskiyi bulamamanin

W.Worringer, Abstraction et Einflihlung; Klincksieck; Gilles Deleuze et
Felix Guattari, Mille Plateaux, Minuit, 1980, s.615 vd. Haptik ve yakinlasti-
rilmis vizyondaki resimde oryantasyonlarin degiskenligi, baglanma nok-
talari, bir noktadan baska bir noktaya renkelerin yanyanaligi dikkat cekici
olan kisimlardir ve bu noktada, Dogu’ya yaklasmaktadirlar.

' Bugilin hala Archille Gorky’'nin yuzyilin basinda yaptigi resimlerle Neset
Gunal'in ve hatta Nese Erdok’un resimlerini kiyaslamak, sanat tarihine
bakis acisindan ilging bir deneyim olacaktir.

»*Abdulhak Sinsasi Hisar, YahyaKemale Veda, YKY Mart 2006,5.27-28
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verdigi hiiziin veya hayal kirikligi, zannederim, bugin bile ayni
Ol¢iide izlenmesi mimkin olan dinamiklerden bir tanesidir.
Degisimi artik takip etmemesine ragmen, ge¢misin icinden ¢iki-
lamayan bir nostaljiden gelecege dogru acilamamasinin verdigi
mesafeden kaynaklanabilecek olan bu bakis, bir ¢esit huzlnle
kapli olarak karsimiza cikmaktadir. Her haliikarda, ge¢mis bir
zamanin verdikleriyle yasayarak geriye birakmanin verdigi hu-
zin s6z konusu olmus olsa bile, burada, yasin da artmasiyla
elbette ki, alakali olacaktir.

Orhan Pamuk icin, bu yirtilmanin hiznidir. istanbul’'un
hiznd de yirtilma hiznidur. Ne kadar Batili olursa olsun icinde
dogulu 6gelerin varhgindan duyulan hizinlenmedir bu. Orhan
Pamuk, insanhgin hizinlenmesinden gegen bir bakista Fransiz
Spleen’ine yakinlasmaktadir. Baudelaire’in Paris sikintisini
modernligin getirdigi bir sikinti olarak islemekte oldugu gibi,
istanbul’un da sikintisi bu modernlikle alakali olarak durmak-
tadir. Modern bir toplumsalliga dogru gegis igcindeki insanlarin
nostaljiyle andiklari bir maziyle gelecedin belirsizligi ve top-
lumsal iliskilerdeki deg@isimin getirdigi ¢okmenin {zerinde is-
lerlik kazanmaktadir. Sabri Ulgener’in ‘¢6ziilme ahlakr’ dedigi-
ne benzer bir sekilde, el zanaatlarinin her tirld Gretime getirdi-
gi degisimin bir pargasi oldugu gibi, Cumhuriyet’in getirdigi yeni
burokrasi de, yine bu agmazin ve ¢ikmazin i¢cinden gecerek, bi-
yumekte ve bir toplumsal oldugu kadar edebi ve sanatsal bir so-
run haline gelmektedir. Edebiyattaki ve sosyolojideki bu yirtima
ayni sekilde, plastik sanatlar icin de gegerli durmaktadir. Ahmet
Muhip Diranas’in Tlrk Himariizmasl olarak degerlendirdigi figur
ve insan merkezli bir resim de, ayni huzursuzlugun Grantaddar.
Orhan Pamuk belki de paradigmanin degdismesini en iyi géren-
lerden birisi oldu: Beyaz Kale adli romani, tam da, bir dogulu
ve bir batilinin ikiz oldugu Gzerinde duran bir roman oldu. Ter-

Yahya Kemal, Ahmet Hamdi Tanpinar ve Ahmet Muhip Diranas’in birbirle-
rinin neredeyse fiziki taklitleri oldugu s6z konusu edilebilir.
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cime odasinda baslayan bu distunsel deneyim, aslinda bir te-
killik deneyiminde, modernligin sanattaki tekilliginde denene-
rek, sorunun bugunki noktasinda gelmekte.

1930’larda, d grubuyla baslayan bu deneyimin modernliginin
arkasinda da ayni yirtilma vardi. Batilh olmak, Bati modernligini
sonradan da olsa, yakalamak arzusu, o ginku “kalkinmacilik
ekonomisi paradigmatik” deneyimleri icinde musait ve uygun
olarak durmaktaydi; ancak, burada, yine bir anakronizm kendi-
sini kuvvetli olarak gdésterdi, d grubunun ilk sergisi vaziyeti
sergilemekteydi: Rdnesans ustalarina olan hayranlikla kubist
resme olan dykiinme yanyana gitmekteydi. Bu iki modernlik de-
neyimini Turk resmi ayni anda yasamayi tercih etmekteydi. Bir-
birlerine taban tabana zit olmus olsalar da, bu deney, bu sekilde
yasanacakti. Perspektif ve perspektif elestirisi ayni zamanda
“Turk Himanizminin” kendisine has modernligini bize sunarak,’
bati modernliginden farkh bir modernlik deneyiminin i¢inde ol-
dugumuzu bize gostermekteydi.

Bu nedenle bir yandan manzara, sehir, i¢c mekan, otoportre
vb. gibi modernlik deneyimleri her iki cinsiyetten sanatgilarimiz
tarafindan yapilan eserlerle gdsterilirken, ayni zamanda da, di-
ger yandan, sekiz odaya ayrilmis vaziyette, Tlrk resim tarihinin
modernlik deneyimlerinden daha yakin drnekleri gdstermekte-
yiz ki, bazi ressamlar tarafindan bu deneyimlerin teker teker
nasil yasanmis oldugu, kendi cizgilerindeki gelisime ve degis-
mezliklere daha yakindan bakilabilsin ve seyirciler tarafindan
da incelenerek deneyim iki yénli yasanabilsin (ihsan Cemal
Karaburgak, Omer Ulug, Adnan Varinca, Turan Erol, Mehmet
Gileryiiz, Balkan Naci islimiyeli). iki nesil video sanatgisi 6r-
nekleri de iki ayri neslin ayni zamanda c¢alismakta olduklarini
gostersin (Sarkis ve Haluk Akakce iki ayri neslin video ¢alisma-
si orneklerinden: biri ¢cok daha lirik digeri ise daha tekno-
akiskan bir calisma). Elbette ki, Duchamp’dan beri modern re-
sim deneyimi, sadece resmi yapanin degil, ayni zamanda res-
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me bakanlar tarafindan da yapildi§i tecribesini yasadi*. Bu an-
lamda, istanbul Modern Miizesi izleyicisi de kendi bakisiyla
bazi ressamlarimizin modernlik deneyimlerini degerlendiren
bakisiyla resimleri zihinlerinde tekrar yapacak. Bir ressamin
sadece Ornek bir resmine bakmakla kalmayip, ressamlarimizin
birka¢ déneminin deneyiminin nasil gelistigini inceleme firsati-
ni bulacak. Deneyimler asla tek tarafli degiller.

Bu acidan, Fransiz sanat tarihcisi Georges Didi-Huberman’in Ce que nous
voyon, ce que nous regarde (Minuit, 1992) adli kitabinin da sorunsallas-
tirmis olduguna gore, resimler ve heykeller gibi nesneler de, bizim onlara
baktigimiz  kadar, bize bakmaktalar. Didi-Huberman, Joyce’'un
Ulyssefdeki (TUrkgesi Nevzat Erkmen, Yapi ve Kredi Yayinlari) sorusun-
dan yola cikarak gelistirdigi, bedenlerin 6ncelikle dokunmatik nesneler
oldugu ve bosluklar olusturdugudur. Buna gore de, baktigimiz ve bize
gorunen olarak gozukenlerin icine girildigi gibi, disina da ¢ikilmaktadir.
Bir anne karninin sisligi icinde gérmedigimiz ancak dokunarak hissetti-
gimiz karnindaki bebeginin 6rnegdinde oldugu gibi, bebek de bizi dinle-
mektedir; sonra da bize bakacaktir. Bu deneyim bize bakmanin sadece
“gdrme dusuncesi” degil, ama bir de “dokunma eylemi” oldugunu hatir-
latmaktadir. Merleau-Ponty’nin, algi fenomenolojisinde gostermis oldu-
gu gibi, gorunurlik, tegetligin bir dokunma eylemiyle mumkun hale gel-
mektedir. Gérme deneyimi her seferinde bir dokunma deneyimine de
bagh kalmaktadir. James Joyce, annesinin canli gozlerinin, 6lmeden ev-
vel, kendisine sabitlenmis bir sekilde bakisinda, bakmaktan ayr bir seyi
ifade etmek istemektedir ve ancak annesinin éliminden sonra ve ancak
gOzleri Stephane Dedalus’iin elleri tarafindan dokunularak kapatildigin-
da, gérmekten ¢ok artik ona bakmaya basladigini yazmaktadir, (s. 9-13
vd.). Turk¢ede Georges Didi-Huberman’in sanat tarihi Gzerine bilgi icin,
Bkz. Ali Akay, Sanat Tarihi: Siradisi Bir Disiplin, Yapi ve Kredi Yayinlari,
2006. Orhan Pamukda, Benim Adim Kirmizi (iletisim Yayinlari) kitabinda,
perspektif meselesini sorunsallastirirken, ayni zamanda, Joyce’da oldugu
gibi, bize bakanlarindan birer 6znellik ortaya koymaktadir.
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FARKLI MODERNLIKLER ve DINAMIKLERDEKILER

Coklu ve farkh modernlikler* diye adlandirilan, sorunsallas-
tirillan ve tartisilan bir dénemde yasiyoruz. Bu, bize ayni za-
manda hem nesiller arasi bir kesismeyi, hem de dinamikler
arasi farkli modernliklerin zamanlarinin da c¢akistigini ifade
ediyor. Bu, sanatlarda da ayni sosyal alanda ve siyasette yasa-
nildigr gibi, farkli bir tarihi iceriyor. Farkh modernlikler dedi-
gimde, en basit anlamda sunu sdylemek istiyorum. Batinin
modernlik tarihi perspektiften cikmayla baslamasina ragmen,
Tiark modernligi perspektife oturmaya baslamasiyla anlam ka-
zanmaya baslamistir. Bu, iki ¢eliskili ve zit dinamik farkl bir
modernligin yasandiginin en giizel ve basit ifadesi olarak kar-
simiza cikiyor. Heykel de resim sanatlarinda oldugu gibi, bu iki
modernlik arasinda sikisan sanatgilarin yapitlariyla bir anlam
kazanmaya baslamis gozukmektedir. O kadar ki, Hadi Bara ve
Zihti  Miridoglu ile baslatacagimiz bu modernlik bize
Belling’in klasisizmiyle g¢akisarak ddnecek gibi duruyor daha
basindan beri; ¢iinkii yukarida adlarini andigim bu iki sanatgi-
nin da Belling’e karsi verdikleri mucadele Turk heykel sanati-
nin modernlesme miucadelesi olarak okunabilmektedir. Bu mi-
cadele, aslinda, Belling’in klasik Gslubu zorunlu kilarken, ken-
disinin diger cahsmalarini, burada, Avrupa’nin dogusunda,
baska bir zaman anlayisinda, baska bir modernlikte gdster-
memesi kadar anlamli durmaktadir. Ne kadar bu etkiyi tasimi-
sizdir ki, uzun stire bu modernlik bize ikili bir dinamik halinde

Burada Niltfer Gole'nin sosyolojik olarak disiindigu farkli modernliklere
gonderme yapiyorum. Melezlikler ve farkli modernlikler, hem Turki-
ye'deki toplumsal dinamigi hem de dolayisiyla sanatsal dinamigi belir-
lemekte gibi duruyor. iki ayri yolun birbirleriyle ¢cakisma ve ayriima dina-
miklerini bize anlatiyor.
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dénmus durmustur, uzun zaman siresince. Ancak yakin za-
manlarda bu surecin i¢cinden cikilmaya baslanmistir.

Burada, baska ikili bir dinamik bizi izliyor gibi: Bir yandan
Fransiz heykelegitiminin etkisi varken daha sonralari bu egiti-
min daha baska yerlere dogru yoneldigini izliyoruz. New York
veya Viyana ve Alman etkisinin de sonralari buraya girmeye
basladigini fark ediyoruz. Bu tarih, farkh bir modernlik olarak
¢ilkmakta karsimiza; ¢cinki Akademi Julian’in ticari anlayisiyla,
N[-dergisinin 1937’de sorunlastirdigi “anit heykelleri kim yapa-
cak?” tartismalari, bize, ikili bir dinamigin icinde yine geri geli-
yor. Bu ikili dinamikten ¢ikmamiz zor gibi duruyor uzun sireler.
D grubu sergilerinde oldugu gibi,* Ziihti Muridoglu’'nun hey-
kellerinde de, bu ikili dinamigi izlemekteyiz sanki: Bir yandan
modernlesme egilimleri, ama diger yandan da Grek heykeli an-
layisina karsi biyuk bir kapilma, hayranlik ve vazgecememe;
ne de olsa suret yasaginin sorunsallastirdigi kaltarin iginden
gecen bir dinamik bazi seylerin yeniden sorunsallastiriimasina
set ¢cekmis gdzukiyor. Bu da tekrar sorgulanacak bir giin her-
halde.** Bir yanda Brancusi’'nin etkilerinin vazgegilmez rizgari;
diger yanda ise, klasik bir heykel anlayisinin riizgarlari birbirle-
rine karismaktalar. Bu ikili dinamik, bize Tirk Himanizmasini,
Cumhuriyet sonrasi etkilerin bir Tirk Himanizmasina dogru
evriidiginin sinyallerini veriyormus gibi duruyor. Ahmet Muhip
Diranas’in iddiasi aslinda Cumhuriyet’in iddiasi ve idealleriyle
sanatsal olarak alakali olarak duruyor. Yine bir ruzgar, Pa-
ris’ten esecek 1947-48’de, Turk heykel sanati i¢in: aliminyum

D grubu sergileri icin Bkz. Ali Akay, Sanatin Durumlari, Baglam Yay. 2005.

" Burada farkli bir perspektif anlayisinin hakimiyetinin sorunlastirildigi te-
peden perspektifi veya Orta ¢cag resimlerindeki ¢oklu perspektifi de di-
sinmemiz gerekecek herhalde; yeniden donen bir perspektif anlayisi igin
belki de John Berger’in makalesine génderme yapmadan gegilemeyecek,
Seker Ahmet Pasa Uzerine kaleme aldig! yazisina bir kere daha bakmak
gerekecek. Sanat Cevresi, No: 6. Ve John Berger, “Seker Ahmet and the
forest” Selected Essays, edited by Geoff Dyer, First Vintage international
Edition, March 2003, ss. 306-309
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kullandigr sonsuzluk heykelleri serisindeki c¢alismalariyla da
one ¢ikan ilhan Koman’in o yillarda yénlendirdigi tekrar edilen
Hadi Bara ve Zihti Mdiridoglu'nun Paris yillari ve figiri terk
ederek soyut formlara dogru yonelmeleri. Tipki olaganisti bir
sekilde, bugin, algilanmaya baslanan Sadi Calik’in
Minimumizm adli heykel ¢calismasinin bize 1957 yilindaki dénii-
simde oynadigr mindr roli veya Guattari’nin deyisiyle moleki-
ler devrimi hatirlatabilecegi gibi. O da, ikili dinamiklere kendi-
sine birakan bir sanat¢i: Minimalizmin etkilerinin batili dinami-
giyle, klasik bir yerel modernliginin akil almaz anitsalligi ara-
sinda bir yerde duruluyor hep sanki. Miridoglu ve Koman’in
Blyik Taarruzve Sakarya Meydan Savasicalismalari da bize bu-
nu géstermiyor mu?

Heykelin bir espas ve boyut isi oldugu kadar, biz zaman
meselesi olduguna dair ilk ipuclarini da burada yakalamak
mumkiln gibi duruyor. Meri¢ Hizal’'in Gines saatlerinin de bize
yeniden hatirlattigi gibi, heykel sadece bir mekan ve hacim de-
gil, ayni amanda bir zaman sorunudur da. Alos’un diin-bugiin-
yar/n\¢ iceligi de, bu anlamda, heykeli zamana oturtmakta degil
mi? ilerleyen bir zaman vyerine, yapisalciigin da etkileriyle
1950’lerden itibaren, Fransa’daki entelektiel disiincedeki zaman
fikrinin sorunsallastiriimasi ¢cevrimsel zaman ile heykel sanatimizi
kesistirmeye basliyor.* Zaman, o bakimdan, Tirk modernligini,
yine Bati modernligi dinamiklerine oturtmaya basliyor. Bu da,
zamanin boyut olarak ortaya koyuldugu zamanin, hiz ile iliskili
olarak islemeye basladigini gosteriyor. Hiz sayesinde, Fitirist-
ler, Dadacilar ve Surrealistler 4. boyut meselesini
Pavvlovski’den 6diin¢ alarak kullanip gelistirdiler.** ilhan Ko-
man matematigi ve oranlari da yine espas ve zamani ele alan
hareketler olarak cikiyor karsimiza. ilk dénem heykelinin Tiir-
kiye’de Fransiz Group Espace ile baglantisi burada anlam ka-

*Ali Akay, Konu-m-lar, Baglam Yayinlari, 1991
" Bunun igin Bkz. Jean Clair, Marcel Duchamp, Y.K.Y.
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zanmakta. Farkh modernlikler, o bakimdan, devreye girebil-
mekte: Mekanin ele alinmasi icin boyutun ve oranlarin espas-
taki yerinin bulunmasi gerekli degil mi? iste Tirk modernles-
mesinin zamanla iliskisi de Primitivizme dénus icinde ortaya
¢ilkmakta. Batinin modernliginin Van Gogh ve Gauguin ile bas-
layip, Picasso ile devam eden primitivizminin izlerini bu sefer
farklh modernligin olustugu Turk heykelinde bulmak mumkin
hale geliyor. Orta Amerika ve Uzak Dogu mitolojileriyle birlikte
yaratiklar ve hayvanlarla birlesen bir insanlik sorunsallastiril-
maya baslaniyor. Bu, tam da bu anlamda, hem Alos’un mitolo-
jik hayallerine hem de hibrid insanlarina dogru alman yolu bize
gOstermekte; diger yandan da Saim Bugay’in insan-hayvan
oluslarina dogru gitmekte ve de Azade Koker’in heykellerinin
primitivizmine dogru tasimakta duyguyu ve akli: Kirmizi figur-
lerinin yediligi Bati modernliginin kesifleri arasinda duruyor ve
etkilerini gosteriyor bize. Sokrates dncesi bir Yunan fikrine
dogru alman yolda ruhlarin gég¢iiniin hayvan-insan ve bitki ara-
sindaki yolculuguna dogru giden cizgiyi bulmaktayiz*. Grek
heykeli formlarinin klasikliginden insan-hayvan olusuna dogru
alman bu yol farkli modernlikleri de birlestiren ve kesistiren
cizgileri bize sunmakta, vermekte. ilkel bir cinsellik Ferit
Ozsen’in soyutlamalarinda da bize geri dénmiyor mu? Dogur-
ganliklarin kadin vajinasiyla olan beraberligi sanatsal olan ya-
raticihia da génderme yapiyor elbette ki. Benzer bir sekilde,
Osman Ding¢’in heykelleri ve Seyhun Topuz’'un i¢ ice gecmeye
baslayan ve birbirlerine dontsen kare ve yuvarlak formlarinin
geciskenligi de, bizi bu soruna gétiriyor. Yine bir bakima,
Rahmi Aksungur’un yizlerinin, dudaklarinin, gdzlerinin, eski
bir Gtiden c¢ikan ayaklarinin ve kutulardan cikan ellerinin bir-
birlerinden ayrilarak bir bilmece gibi yanyana olarak i¢ ice
gecmekte olduklarini hatirladigimizda, modernlikler arasi i ice

Burada Gilbert Simondon’un kitabina bakilabilir. Simondon, DeuxLegons
surl’animalet I'nomme, ellipses, 2004
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gegisleri nasil tasidigimizi, Tirk heykel sanatinin bunu nasil
birbirine gevirip, donusturduagunin hikayesini gérmekteyiz. Bu
hikaye Mehmet Aksoy’un devrimci heykellerinin figurlerindeki
hacimle icerik olarak bati dinamizmine baglanirken, Koray
Aris’in melez malzemelerinin ve oynak heykellerinin dinamik
yapisina, Kuzgun Acar’in soyut figirlerinin gdsterenine bagh
olarak militan tavrina ve performanslardaki Batili heykel anla-
yisinda oldugu gibi, Tiyatro masklarina, Koray Aris’'in tiyatro
kostimlerindeki deri malzemeyi kullanmasina kadar modern-
lesmektedirler*.

Bu ikili dinamigin kesismesi Tirk heykel sanatinin tarihini
bize verirmis gibi duruyor. icinden ¢ikmakta oldugumuz bu ikili
dinamik bizim sanat tarihimizin oldugu kadar sosyal tarihimi-
zin de bir parcas! ayni zamanda.

Burada batili dinamiklerdeki performans heykel ve tiyatro dans arasinda-
ki ilisliklere génderme yapmaktayim: Robert Raushenberg ile Merce
Cunningham’in birlikte calismalari, Calder’in 1930’lardaki mobilleri ve
miuzisyen Eric Sattie ile ilgili kesismeleri, sanatin nesnellesme ile sorun-
sallastiriimasi (Art and Objecthood), 1960’lardaki sanatlar arasindaki ke-
sin kopmanin disina ¢ikilmaya baslanmasi, kalite ve de@erin Michael
Fried tarafindan sorunsallastiriimasinin sanat kavramiyla birlesmeye bas-
lamasi, tiyatro ve heykel sanatinin bir kdpri sanatlari olarak algilanmasi,
savas sonrasindaki Amerikali ve Avrupall heykeltiraslarin tiyatro ve per-
formans sanatlarina ilgi duymaya baslamasi, Moholy-Nagy’'nin isik ve
gblgeyi (Light Prop for a ballet) bir heykel olarak daha 1930’lardan itiba-
ren dusiinmesi, Claes Oldenburg’un mekani ve gevreyi bir tablo olarak
dustinmesi bu dinamiklerin ilk izlenimlerinin drnekleri olarak karsimiza
¢ilkmaktadir.
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Eser eksikligi veya delilik; kritik ve klinik. Bu iki nosyon bir-
birlerine delicesine bagh bir sekilde isliyorlar. Elestirel bakis,
saldiri; dizene karsi ¢ikis: babanin patriarkal dizenini temsil
eden klasik olana karsi ¢ikis, diuzenin icindeki geride kalanlara
yaslanmaktan gectiginde, Fikret Mualla Saygin’in (soyadi ka-
nunuyla aldigi kendine yakistirdigr soyadi) saygisina dogru
yaklasmaya bagsliyoruz. Bu dyle ki, ister lal’in kirmizi kadehine
karsi bakan bakisin kaldirdigi kadehe olan saygi olsun, isterse
de diizenin resimsel anlayisina karsi ¢ikisin resme olan saygisi
olsun (Atatirk’dn resmini yapan Alman sanatc¢iya olan kizginh-
gn* sanatciyr 20. yizyil icerisinde kendisiyle karsi karsiya bira-
kan bir saygiya donusecektir. Ne zamana kadar bu saygiyl ko-
rumak mimkun olacaktir? Sanata karsi yapilan yapmaciklik
veya sipariglerle resimler yaptirtmak, resmin ice bakan karak-
terlerine karsi ¢ikis olarak gozikmeyecek mi? Bu elestirel tu-
tum klinik bir bakisa yol actiginda soru sdyle gelecektir: “nere-
ye kadar surdirmek gerekir?” Sirdirmek gerekir mi? Yoksa
birakmak mi? Ancak, Goethe’'nin kendi kendisine sordugu bu
soru her sanatgci icin kendisine has bir soru olarak yinelenir du-
rur: Biraktiginda, o zaman ancak kaybolursun!”* Devam et-
mek gerek, devam etmek gerek. Fikret Mualla bu soruyu kendi
kendisine ¢ok kez, kendisine olan bu saygl nedeniyle sorup
durdu. Her zaman devam etmek gerek***. Hale Asaf’a Berlin’de

* Abidin Dino, Fikret Mualla, Cem yayinlari 1980.

' Maurice Blanchot, telivrea Venir, Gallimard, 1959, s. 49.
Hatta Kalamis’daki meyhanede giristigi kavga sonucunda, (Recep Peker
sayesinde elde edilen bir yardimla) Moda’daki Salah Cimcoz’un yaninda
kaldigi muistemilatina gelip, birer birer yapmis oldugu portrelerin gozle-
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rastladiginda ressam olmaya karar verdiginden itibaren basla-
yan bu soru, yine, el kalchrdigi babasi Ekrem Bey’in 6lumiinden
sonra Hale Asaf’in fakirlikten 1938 yilinda 6ldugiinde onu, Pa-
ris’e gitmeye iten o amansiz karara kadar ilerleyen ve de bura-
da binbir glglukle hastalikla Madam Angles’in yardimlariyla
hayatinin sonuna kadar surdirdigu bir soruydu: Biraktigin
zaman asil o zaman bitersin*. Bu nedenle Hifz Topuz, ona ga-
zeteleri gonderdiginde, rakilar ve mezeler agildiginda, hep de-
vam etme istenci siirmekteydi**. isterse saglk ve kafanin ko-
sullarinin yol actigi engeller bu sirdirme istencinin karsisina
gelip, verdigi sozleri unutmak zorunda kalana dek, devam et-
menin zorunlulugu sanatsal bir saygl olarak durmaktadir Mual-
la’nin kafasinda. Bahariye’de baslayan hayatinin Fransa’daki
Alp daglarindaki Monasque hastanesinde bittigi gline kadar bu
sayglyla yanmaktan baska ne yapabilirdi ressam? Hifzi Topuz’a
yazdigi mektuplardan birinde belirtmis oldugu gibi, sakin 6l-
mek istiyordu, belki de, yine bu saygi yuziunden, bu sefer haya-
ta olan saygisi nedeniyle: “Soyle aksamdan sabaha bir 6lsem,
gozim arkada kalmayacak”. Oliim: Eser eksikligi ve delilik***.
Kritik ve Klinik birlikte isliyorlar****. Gergegin arastirmasina

rini jiletle oydugunda bile bu devam s6z konusudur. Bkz. Taha Toros, Fik-
ret Mualla, 1986 Akbank Kiiltiir Hizmeti Yay. S. 22

*Bkz. Taha Toros. A.g.e., s.23 Mualla babasinin éliminden sonra dargin
bulundugu Uvey annesi ile miras heabi yaparak, paralari cizdanina koy-
duktan sonra Paris hayallerini gerceklestirmeye karar verir; ama Paris’e
geldiginde paralarin suyu cekecektir.

“ Hifz1 Topuz, Elveda Afrika, Hosgakal Paris, Remzi Kitabevi,
Halbuki, Paris’'teki yillarinda Picasso’nun takdirini kazanacak olan Mual-
la, Picasso’ya bir de tablo hediye etmisti. Havalarin giizel oldugu bir giin
Sen nehrinin kenarinda resim yaparken, Picasso’nun gelip ona “bu resim
bitmistir. Satar misin? dedigini Taha Toros aktarmaktadir. Bkz. Taha
Toros, a.g.e., s.27
Paris’e geldiginde her zaman onu kollayanlar olmustu. Hidiv ailesinden
Berlin ve Paris’de prenslere terzilik yapan Rabia Tevfik Basok¢u onun
tablolarini taninmis kimselere satti. Ayrica Hiseyin Nakip Bey de yardim-
¢l olmustur. Jean Este ve onu sanat alemine tanitmistir. Dekoratér France
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dogru cikilan sanatsal yolda bu iki nosyonun kdkenlerinin bir-
lesik oldugunu yazan Jacques Derrida,* bu kdkenin bir ufukta
da birlestigini hatirlatan Foucault'ya gonderme yapmaktaydi.
Ufuk ve kdken birlikteligi bu iki terimin birlikteligiyle alakali bir
sekilde duruyor. Kritik ve klinik; eser ve delilik birbirlerine sim-
siki bagh ikili bir uzanti; hayat boyu beraber giden bu uzanti bir
acinin uzantisi olarak acitya degil, ama yaratiya bagh olarak is-
liyor**. Yukarida belirtmis oldugumuz gibi, patriarkal babaya
karsi ve onu temsil edene karsi olan bu yaratici baskaldirinin
gittigi ufuk, bu nokta her zaman birlikteligin altini ¢izmekte:
Kritik ve Klinik. Holderlin ve baba Sorunifnm siirsel formlarla
psikolojik yapi arasindaki beraberlige, birlige bagh olarak ca-
lismasi, Fikret Mualla’nin da Uvey annelerine karsi, babasina.
Duyunu Umumiye birokrati olan babasina karsi baskaldirisinin
bir pargasi olarak sanata dogru donisiyor. Olmazsa olmaz
olan, akil hastanelerinin, Mazhar Osman beylerin Neyzen Tev-
fik ile gegen Bakirkdy beraberliklerinin hepsinde yatan, bu ikili
birliktelik; sanati sirdirmekle asilmaya calisildiginda kritik
klinige dogru donmeye basladiginda, iste, o zaman, ancak, sa-
natin baskaldirici yarati gicul, resimsel olarak, kendisine bir
ifade yolu bulmaya basliyor. Belki de, bu nedenden dolayidir ki,
Fikret Mualla’nin en saygin yerlerden biri olarak aklina kaydet-
tigi ve kendisini rahat hissettigi, kendisinin saygi duydugu ve
kendisine de saygl duyuldugu mekanin Degistasyon’lar,
“Lefter’ler, Koco’lar, Sotiris’ler, Haralambos’lar mezeler ve gar-
sonlar” oldugunu hatirlamak lazimdir.*** Kritik ve klinik birles-

Bertin, ve Raquel Angles onu tanitanlar ve himaye edenler arasindadir.
Bkz. Taha Toros, ss.30-31.

" Jaques Derrida, L'ecriture et la difference icinde “La Parole Souflee” Seuil,
5.253

" Paris’e geldigi yillarda Pigalle’deki evinde hasta olarak on giin disari ¢ik-
madi§! vakit, evinin camlarina hayalindeki ¢iplak kadinlarin resimlerini
yapmis ve bunu bir resim meraklisina yliksekce bir fiyata satmistir. Bu isi
sonradan Selim Turan satin almistir. Bkz. a.g.-e., 24.

"* Abidin Dino, FikretMualla,, s. 46
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mesini barlar resimlerinde de gorebiliriz. Espas rengarenk bir
espas nasil da her tarafa nifuz eder? Ve ilerler, konturlarinin
disina c¢ikar, barin kirmizisiyla duvarin kirmizisi alkolin kirmizi-
siyla birlikte birlesirler, tek mekén tek vicut haline gelirler. Ak-
lin akilsizhda verdigi micadelede birlesmeler meydana gelir;
akilsizlik akla girer ve akli canlandirir; birlikte ilerler kritik ve
klinik. iste bu miicadele, resimsel olarak Fikret Mualla’nin giz-
gilerin lzerine giden 1srarini bize anlatmaya baslayacaktir.
Barda icenler kollarini yasladiklari koltuk meyhanelerinin mi-
davimleri gibi, ictikleri mekéanla birlesmeye baslarlar; ama bu
mekan icinde de birbirlerinden ayrilmalari gerekmektedir. O
yuzden, konturlar rengin birlesimiyle kaynasirken, ayri ayri bi-
reysellikleri, vicudun icindeki ayrn ayri duran gizgilerin farkla-
rini da gostermeye calisir. Tezgahtaki kadin ile miadavim ayni
renge bdrundrler. Birbirlerine karisirlar; ancak bir icki sisesi
onlarin bu bagini géstermeye yarayan rengi olusturacaktir, bu
sefer. Berberler, meyhaneler, barlar, vicutlar; giyinik veya ¢ip-
lak; natirmortlar, hayvanlar bu diinyanin hala bir giindelik ya-
sam diunyas! oldugunu ve de bu dinyanin trenle Erenkdy’den
gecerken yikilmakta olan glzelim konaklara baktigi gibi, hala
dogaya ait bir seylerin kaldiginin arastirmasini yaparcasina,
hizinlendigini gérmek de miamkindir. Bu hizin, iste, yine,
gecmise karsi aldigi tavra ragmen, onu ge¢mise baglayacaktir:
Turkiye'den Paris’e gelen rakilar, gazeteler, mecmualar artik o,
trenle gecerken baktigr ve hiiziinlendigi konaklarin haline ben-
zer bir sekilde, nostaljideki neseyi aramaya yollandiracaktir,
ressami. Eski Turkceyi gormek istemesi, desenlerinde bu Os-
manlicay! kullanmasi bir nostaljiden 6teye bir kritik olarak da
dasunulecektir, belki de. Yiten bir dinyanin iginden gelmek,
ama artik o dinyaya ait olmayan resimsel tavrindaki yeniligi,
bir sekilde, yine nese verecek olan nostaljiye baglamak. Se-
vinmek bunlar gorip kullandiginda. Belki de, budur, Fikret
Mualla’yl davetkar ve tavizsiz kilan: Ge¢misin varhgi karsisinda
sbzler vermek ve gerceklestirememek. Paralar istemek (galeri-
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cisi Durand’dan) ama sonra masallar anlatmak. Ejderha masal-
lari gibi bastonun agzindan c¢ikan atesi anlatircasina diinyayi
yeniden laflarla dizenlemek. Psikolojik yapi ve siirsel duygu,
delilik ve akil: Birbirlerine siki sikiya bagh olsalar da, resimle-
rindeki renklerin heterojenliginde oldugu gibi, birbirlerinden
ayrilmaktadir, sonunda. Kritik bir yanda Klinik diger yanda;
bunlarin kdkenleri ve ufuklari bir olmus olsa bile, ayrilmakta-
lar; hayat sanat¢idan ayrildiginda. Bu iki séylem birbirlerine
olan baga ragmen, uyusmamaktalar. Sanatgi, Fikret Mualla da,
hayati boyunca aykir kaldigi yasamla ayrilmasini bu uyusmaz-
lik Gzerine mi kurmustu?
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52. VENEDIK BiENALI

52. Uluslararasi Sanat Sergisi olarak Venedik Bienali bu yil
ilk olarak bir Amerikali sanat elestirmenine yonetmenlik sifatiy-
la klratorlugini verdi. Venedik Bienali'nin kavramini Pla-
ton’dan beri siiregelen bir aliskanhga karsi olarak, Robert Storr
“Duyularla Dustn Akil ile Hisset” diyerek cevapladi. Akil ve
akilsizlik, beden ve ruh gibi ayrimlara verilen bu cevap niteli-
gindeki kavram aslinda felsefe tarihine yakin olanlarin ¢ok iyi
bildigi gibi, Descartes’in elestirisini yapmis olan Spinoza ve
Leibniz icin de benzer bir sekilde ikili ayrimlarla degil, birles-
melerle ve heterojen birlikteliklerle islemektedir. Robert
Storr’un yaptigi bu ikili sasirtma da bu anlamda felsefi olarak
islermis gibi gézikmemektedir. Tersine kiresel dunyanin isle-
yisine vermis oldugu cevap daha ilging olarak durmaktadir;
¢clnki kuresel dinyanin sicak parasinin dolastigr yeni kalkin-
makta olan ulkeler ile ABD ve Rusya birlikte kiresel dinyanin
aktorleri olarak durulmakta gibidir. O halde, diyebiliriz ki,
Robert Storr, bize kiresel dinyanin genel eksenlerinde bir ser-
gi sunmaktadir. Arsenal’de italyan Pavyonunun devaminin
icinde, Turkiye pavyonu ve Cin Pavyonunun yerlestirilmesi ve
bunlarin arasinda da bir kita olarak, 1980’lerden beri geride bi-
rakilan ve hatta kaderine terk edilmis olarak duran Afrika sana-
tini koymaya calismistir. Afrika’da Ozellikle Taze olarak nitele-
yebilecegimiz Senegal, Dakar Bienali ve Giliney Afrika,
Johenesburg bienallerinin de etkisiyle, Afrika remiz sergisinin
Londra, Paris ve Tokyo’daki dolasiminin etkilerinin olmadigini
sOylemek de ¢cok dogru olmayacaktir. Bu anlamda taze bir Afri-
ka sanatinin bu bienalde olmasi da sasirtici gibi durmamakta-
dir. Dinya glincel sanat hayati Cinli sanatc¢ilardan sonra Afrikali
sanatcilara dogru ydnelmeye baslamakta midir? Dogu Bloku
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sonrasinda ortaya ¢ikan bir Cin sanatindan sonra gindeme ge-
len bu iliskilerde Hint-sanatgilari ve 6zellikle de Gupta’nin ulus-
lararasi Uni, gincel sanati bu noktaya dogru tasimakta gibi
durmaktadir.

Cin, Hint, Rus, Afrika ve Tirkiye ¢izgisini bu anlamda deger-
lendirmek de dogru olacaktir. Bir tur kiiresel ekonomi politika-
sinin sanatlara yansimasini gérmeden gecemeyiz. Bu biylk
akslara dinya devi ABD'yi de eklememiz gerekmektedir. Bu an-
lamda Storr’un sanatgl se¢im politikasini da anlayabilmeye c¢a-
lisabiliriz. Bir yandan temel isimler, diger yandan de ortaya
ctkmakta olan isimleri yanyana gérmek mumkiindir. italyan
Pavyonundaki isimler sanat tarihinin giincel yaninin en prestijli
isimlerini yanyana getirmektedir: Lawrence Weiner, Steve
McQueen, Louise Bourgeois, Sol Lewitt, Felix Gonzales Torres,
Martin Kippenberger, Chen Zhen, Sigmar Polke, Gerhard Rich-
ter, Ellsworth Kelley, Robert Ryman, Cheri Samba, Bruce
Nauman, Sophie Calle, Jenny Holzer, Pierre Huyghe, Emily jacir
gibi isimler ikonlagmis isimlerdir. Yasayanlarin en son eserleri-
ni ve de yakin zamanda o6lenlerin de 6lmeden evvelki son ¢a-
lismalarini sergilemeye dikkat eden kiratér burada bir Bienal
havasini bir Fuar havasina dénistirmektedir. Bu anlamda, ya-
kin dénemlerde sanatcilarin galerilerinin de isimlerinin en az
sanatcilar kadar bilinir olmaya baslamasini tetikleyen galerile-
rin isimlerinin bienallerdeki eserlerin yaninda sergilenmeye
baslanmasi da bienaller ve fuarlar arasindaki yakinlasmaya ve
gegislilige de parmak basmak demek degil midir? Zaten birkag
gln icinde Basel Fuarl tim bienal a¢ilis misterilerini ve davetli-
lerini beklemektedir. Sermayenin dinyay sardigi, uluslararasi
kapitalizmin kiresel buyume ve krizlere girme devrinde fuarla-
rin ve bienallerin de yanyana olmasi buginiin sanat dinyasinin
havasini da bize vermekte degil midir? Bu yakinlasma ve bera-
berlik biytyen piyasalarin sanat eseri fiyatlarina da yansimak-
tadir. En son olarak ABD’de yabanci ve adi gizli olan bir
koleksiycnerin 71.7 milyon dolara bir Andy Warhol eserini satin
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almasi basddndiruci fiyatlarla cagdas sanat arasindaki yakin-
lasmay! gdstermektedir. Daha az sanat teorisi ve daha fazla pa-
ra konusulur olmustur. Veya sanat teorilerini gelistirecek sa-
nat¢ilar azalmaktadir. Daha gicli ve kavramsal eserler ver-
mektense, sanatcilarda daha ironik calismalar yapildigina da
dikkat cekilinmektedir.

Butun bir Cumhuriyet tarihinin icinden bugune kadar gelen
bu cizginin ne kadar hala icinde oldugumuzu ve ne kadar, plaj-
larin Uzerindeki denizin gel gitleri arasinda hala izini tasiyan
ama silinmeye dogru yol almaya baslayan bu c¢izginin anisinin
icinde yasamakta oldugumuzu da unutmamaliyiz. Aidiyetli,
Dogu ve Bati gibi terimlerle kultirin belirleyici rolini Gstlen-
mis olan bir séylem ne kadar i¢cimizde durmakta olsa bile on-
dan git gide uzaklagmaktayiz da. Kimliksiz/esmenin yaratici et-
kisinin icinden alman yol Tanpinar’i bize baglamakta ve bir o
kadar da sorunsallastirmaktadir, sanki...
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9. istanbul Bienali bu yil iki kiiratérlii ve gok mekanh bir se-
kilde acildi. Gorinuse bakilirsa ¢cokluk kavraminin Bienale yer-
lesmekte oldugunu izliyoruz. istanbul, topos bir mekan olarak
ele alindiginda, onun artik bir kavram olarak isledigini ve de bir
yer olarak geciskenlik alani olusturdugunu séyleyebiliriz. is-
tanbul kat edilen, yanyana gelinen veya te§et gecilen bir
topoStur artik. Charles Esche ve Vasif Kortun 9. Bienal’'de eski
geleneksel istanbul’'u degil, giincel istanbul’'u gdstermek ve
gezdirmek istemisler.

Gezilen ve kesfedilmeyi bekleyen Pera Mahallesi’nin; eski
istanbul’un finans merkezinin bir sanat merkezi haline geldigi-
ni ve bu eksenin Limana dogru indigini séyleyebiliriz. Taksim
Akbank Sanat’taki Tekinsiz (inci Eviner, Serkan Ozkaya, Sener
Ozmen, Seza Paker ve Cengiz Tekin) sergisiyle baslayan ve diiz
bir hat Uzerinde devam ederek Garanti Galeri’deki “Sesmekan”
Sergisi, Yap! ve Kredi, Galerist Galeri’deki Leyla Gediz sergisi,
Garibaldi binasi (Ferri ve Sahbazi), Karsl Sanat’'taki 50 yil sonra
6-7 Eylul belgeseli sergisi, Platform (Huseyin Alptekin ve Yael
Bartana) ve Borusan (Barbara ve Zafer Baran)hattmi kesen ve
Tophane'ye dogru inen ikinci eksen bizi Antrepo binasina ve
oradaki Misafirperverlik alani ve alt kattaki Bienal’e ait diger
calismalara ve de Rosa Martinez’in kuratérlugiundeki Cekim
Merkezisergisine ve de dolayisiyla istanbul Modern Miizesi'ne
baglarken, bu Bienal bize Pera ekseninde de ayri bir hat ¢izilmis
oldugunu gosteriyor. Deniz Palas, Garanti Binasi bu hatta sap-
malar olusturarak, catallasmalari meydana getiriyor. Bu catal-
lasmalar, Tunel metrosunun yeni yerinde bulunan binadaki iki
calismayla baska bir catali olustururken diger yandan da Titin
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Deposu Binasi bizim Tophane'ye dogru indigimizi gdsteren ek-
seni diger Topos’a yani Antrepo ve istanbul Modern’e baglamak-
ta. 0 halde Akademi'nin Tophane-i Amire Binasini da saydigi-
mizda sanat mekanlari bir kartopu gibi biyimektedir Platon’un
‘Geometri bilmeyen giremez’ diye belirtmis oldugu gibi ‘topog-
rafya bilmeyen bu Bienali takip edemez’ siarini da buraya ekle-
yebiliriz.

Tophane’den Pera’ya uzanan eksendeki bienal apartmanla-
rinin timu, Gruppo A12 tarafindan pembe renge boyanarak isa-
retlenmis. Bu binalar, istanbul’'un bugiinki tarihini, éne cikar-
mak ve ayni zamanda binalarin kendi ge¢mislerini ve o dokuk
hallerini korumak yoluyla da tarihi yeni mekéanlarda gostermek
amacinin gidulmus oldugunu bize distndiriyor. Bu binalar
arasindan Garanti binasinda yer alan Sean Snyder’in ¢calismasi
en ilging islerden biri olarak duruyor. Snyder’in savasa ait aras-
tirmalari savas habercisi gibi mekana giderek kendi fotografla-
rini, kendi bakis estetigi ile bize gostermesi, bu bienale ait ola-
rak bazi islerde dikkat ¢ekilmis oldugu gibi dokimanter ve
kurgu arasindaki sorunsali gindeme getiriyor. Askeri kuvvetler
ve yerel fotografgilarin cektigi dijital amatdr fotograflardan
olusan bir arsiv, belki hi¢cbir zaman icin goériilmeyecek olan fo-
tograf katmanini bu bienalde gorinir hale getiriyor. Saddam
Hiseyin’in yakalandigi siginak ile batili ajanslar tarafindan ure-
tilen imgeler ve haberlerden olusan Olay Yeri adl arsiv, sanat-
¢inin gorsel kanitlar olarak sundugu fakat bu kanitlarin gercek-
liginin de sorgulandigi bir gahsma olarak duruyor. Casio, Seiko,
Sheraton, Toyota ve Mars isimli video bize tuketim, tuketici ve
dijital goruntileme drdnlerinin arasindaki iliskiyi habercilerin
fotograflarinda kullandigi ve dondsturualdigi sekliyle gosteril-
diginde, savasin ikonik imgesi 6ne ¢ikarken, bulyik fotograf
ajanslarinin dijital maniptlasyonlarinin, imajlara bakan tiketi-
ciye, haber izleyicisine, bir yagmaci gibi bu imajlarin tuketilme-
sine olanak saglayan medya sistemine bir elestiri olarak gozi-
kiyor. Bu binay! biraktigimizda ¢apraz bir sekilde ulasabilece-
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gimiz Deniz Palas belki de 9. istanbul Bienali'nin en dikkat ce-
kici calismalarindan bir'ini sunuyor. Michael Blum’un Safiye
Behar Gzerine yapmis oldugu enstalasyon bize dénemin hava-
sini bir gercek olarak gosterirken ayni sekilde Safiye Behar’in
feminizme, Marksizme ve Tirk soluna olan ilgisi bu dokiman-
lar yine dénemin Kkitaplarindan bize gd&steriyor. Bunlarin ya-
ninda Mustafa Kemal'in mektuplari Safiye Behar adli Kisiyi
maddilestiriyor. Bir tarih muizesi halinde gdsterilmis odalara
uzaktan bakilan bu enstalasyonun yaninda Blum’un yapmis ol-
dugu video ¢alismasindaki Safiye Hanim’in torunu bize istan-
bul hayatinin, ge¢misini hi¢ gérmedigi bir yerin hatiralarini,
hiznunl ve ayni zamanda entelektlel gicind bir limuzin igin-
de New York'tan anlatiyor. Bu video aslinda ger¢ek bir hikaye-
nin hakikiliginin ve sahteliginin anahtarini bize sunmakta. Oyle
ki bir hakikat ne kadar gergcege, ne kadar kurguya yer vermek-
tedir veyahut baska bir deyisle “hakikat metafizigi” ne kadar
maddi, ne kadar cismani ve ne kadar cisimsizdir. Bu soru, bize
gunimuiz sanatinin dokimanter ve kurguyu ne sekilde ele al-
digini, gercegdin postmodern diinyada ne kadar yasanmisla ne
kadar da yasanmadan anlatilmisla alakali oldugunu sorgulati-
yor. Bizi dusinduriyor. Bir ¢esit szl tarih yontemiyle ¢alisan
Blum, sozli tarihin de arastirildiginda ne kadar hakikate, ne
kadar anlatiya bagh oldugunu ve belki de gergegin séylemden
gectigini iddia eden Michel Foucault’'nun Kelimeler ve Seyler
kitabinda sorguladigi, sorunsallastirdigi meseleye dogru bizi
cekiyor. Bu ger¢cek metafizigi sonradan kuruldugunda gercege
ne kadar yaklasacak, ne kadar gercekten uzaklasacak, bu yine
tarihin ve dzellikle sézlu tarihin bir sorunu olarak giincel sana-
tin icinde yerini aliyor. Bu binanin icindeki Daniel Guzman’in
“Kivrak New York” diye adlandirdi§i videosunda, New York rit-
mi bir gesit istanbul ritmi olarak bize gdsterilirken, giinliik ha-
yata ait olan tekinsiz dunyay! bir ¢esit yeralti veya marjinal ve
sakli oldugu kadar gérinir hale getiren hareketlerini; bu hare-
ketlerdeki ritmi ve dansi, Mexico City’de yapiimis olan bizim
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arabesk diye adlandirabilecegimiz filmlerdeki kliseyle ironik bir
sekilde dalga ge¢mesini, aktdrlerin jestlerinin ve kaba davra-
nislarinin videoda yansidigi sekliyle 1980’li yillara bir ithaf ola-
rak gosteriyor. Daha dnce Safiye Behar’in dénemine ait mobil-
yalarda oldugu gibi burada da ses, mizik belli bir doneme yani
80’li yillara ait bir ritimle ge¢misi bugline tasiyor ve ge¢cmisteki
kliselerle buginiin kliseleri arasinda zaman icinde degisen, ge-
lisen ve de zamani kimi kez sireklilie dogru yonlendiren for-
mu bize sunuyor. Nedko Solakov ise yukarida ele almis oldu-
gumuz gibi binanin ge¢misini oldugu gibi saklayarak bugiine
gelen ve o binanin icindekilerin yasamlarini sorgulayan kugik
yazilarla sanki ge¢misi buglne tasimakta veya baska bir sekil-
de soylersek; buginu ge¢mise tasimakta. Bu islem bize ensta-
lasyonla geri dénlyor. Cunkd binadan toplanan malzemeler bir
arkeolojik kazidan ¢ikmis gibi itinayla sergilendiginde c¢oplerin
bile tarihi degerinin ne kadar 6nemli oldugunu ilging bir sekil-
de vurguluyor. Khalil Rabah, Filistin (Kudiis) dogumlu biri ola-
rak Filistin’in doga tarihi ve insanlik mizesini kurup bize Filis-
tin’i tekrar bir tlke olarak hatirlattiginda gercek bir mize kur-
mus oluyor. Yukarida siklikla ele almis oldugumuz gibi olma-
yan bir mizenin gercek kilinmasi, agaglarin, tahtanin ve sabun-
larin, ge¢cmisten gelen arkeolojik kazilarla ¢ikartilan nesnelerin
gercekligini gdstermesi gibi, bunlar da Filistin tarihinin birer
Urint olarak bize veriliyor. Bir ¢esit canli emegin gerceklestir-
digi performatif olanin ge¢misten gelen ve canhligini kaybet-
mis olan nesnelere dénusturilmesi, ge¢misi, tarihi ve bugunin
tarihini hayalgici icinde nasil ele alinabilecegini gostermek
istercesine, bu sanatsal goéruntuyu izleyicilere sunuyor.

Garanti Platform’da sergilenen Huseyin Alptekin’in Venedik
San Marco’daki Bazilika’nin cephesinde bulunan dért at heyke-
i istanbul’a tagimasi, istanbul’da yapilmis bu heykellerin 1204
yilinda Hagclilar tarafindan c¢alinarak gittigi Venedik’ten bir
muddet icin geri getirmesi, tarihi ve buguni yeniden sorgula-
masiyla birlikte sémurgecilik, talan gibi harplere ait kavramlari
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sanata dogru tasidigini bize gosteriyor. Bu tasima eylemi, tari-
hi bugiine getirmek ve gecmisi buglinde gdstermek gibi bir
yaklasimla bir gerceklik kazaniyor. Bu doért at heykeli Osmanli
etkisi ile yapilan ¢inilerde tekrar uretildiginde Osmanli tarihi ve
Osmanl-Venedik iliskisi Cenevizlilerin, Venediklilerin
Pera’sinda tekrar gindeme geliyor. Tarih buginin katmanlari
arasinda yerleserek arkeolojik bir toprak butunliginu siyasi
bir amaca dogru tasiyor. Serkan Ozkaya’'nin Michelangelo’nun
“Davut” heykelini kopyalayarak 9 metrelik bir heykel haline
getirmesi hem gercedin ve sahtesinin nasil beraber olabildigini
hatirlatirken, hem de temellik edilen bir gergekligin nasil bir
sahtelikle isleyebildigini ve bu sahteligin de, gercegin ta ken-
disinin gérintiisiind sunabildigini ortaya koyuyor. Ug boyutlu
faksimilenin teknigiyle gerceklestirilen ve fakslanarak bir ev
aleti gibi kamu mekanina tasinmak istenen “Davut” heykeli ne
yazik ki kaidesine dikilirken devrilerek sakatlandiginda, artik
gosterilemez hale geldiginde Deniz Palas’in alt kattaki girisin-
de izlenebilen videosu, yine gercedi ve onun gorintisu arasin-
daki iliskiyi bu sefer sahtesi ve sahtesinin temsiliyeti arasinda-
ki bir iliskiye ceviriyor. Sahtenin temsiliyeti ise bize kirilan hey-
kelin gercegini gostererek gercegin bir andan ibaret oldugunu
hatirlatiyor. Serkan Ozkaya'nin hep kopyalarindan c¢alisan
Akademi 6grencilerine ashnin tipkisini sunmaya calisirken, kiri-
lip tekrar bir temsiliyet haline gelmesi ise tarihin cilvesi gibi
gorinerek yine kopyalarin Gizerinden calismaya devam edecek
bir sanat ortamina nostaljik bir ironiyle bakmamizi sagliyor.
IRWIN adli “sanat¢i kolektifinin” 1984’den beri beraber ¢ali-
san sanatcilarinin, Malevi¢’in sliprematizminden Hiristiyan
ikonalara kadar ve Dogu Blok’unun sosyalist devriminin umut,
inan¢ ve tutkulariyla yanip gitmesini sorunsallastiran ¢alisma-
larinda, sanat tarihine yapilan gdndermeler, konstriktivizme
ait isaretler, guncel sanatin icinde tekrar gosterildiginde, za-
mansal fark bize gecmisin temsiliyeti gibi gelirken aslinda
IRWIN tarafindan temsiliyetin ger¢eg@i gibi sunularak gosteril-
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digindeyine “hakikatin metafizigi” icinde kahyorlar ve bize de,
bu metafizigi anlama ve bazen disaridan bazen iceriden bakma
imkanini veriyorlar.

Besinci antrepoda Erik Géngrich’in uzun zamandan beri ¢e-
sitti araliklarda gelmis oldugu istanbul sehrine hayali bakisl
bugiiniin istanbul’unu gelecege dogru tasiyor. Mimari bir egi-
timden gelen Gongrich’in calismasi mekéni yaratma eylemi
icinde kurgusal bir insay! bize gergek bir tahta enstalasyonda
gosteriyor. insa edilenle hayal edilen arasindaki fark burada da
bienalin ana konularindan biri gibi gdziiken disiinceye dogru
bizi itiyor. Mario Rizzi'nin istanbul’da gecirmis oldugu ic¢ ay
zarfinda gerceklestirdigi “Murat ve ismail” adli filmde 80 daki-
ka boyunca Beyoglu'ndaki bir aileye ait ayakkabi dikkani yine
bir anlati, bir kurgu ve hayal edilenin dtesindeki hakikati ve do-
layisiyla dokimanter disturunu sorguluyor, sorunsallastiriyor.
Tarihin bir ger¢cek Grini mi yoksa bir anlatidan ge¢en bir kur-
gu mu oldugunu sorgularken ginimuzin ¢ok énemli tarihi ko-
nularinin da anlatiyla nasil kurulabilecegini veya bozulabilece-
gini bize gosteriyor. Ginumiiizdeki Ermeni sorunu bu baglamda
sanatgcilar tarafindan sorgulanmasa da, bizim ‘bu soruna nasil
yaklasmamiz mumkundir’ sorusunu sormamiza olanak sagli-
yor. Oyle ki, bu, ne bir tarihi belgenin ne de yok olmus belgele-
rin gercekligini bize gosterecektir. Yapilan seyin sadece ko-
nusmak, konusmak ve hep konusmak oldugunu, bir eregi ol-
mayan yani sonu olmamasina ragmen bastan ilk anda sonun
onsel bir sekilde bilinmis oldugunu bize anlatan hikayelerde
oldugu gibi, bu bienal igcindeki bazi ¢alismalar bizi sadece du-
siinmeye dogru itiyor; hic bir cevabimiz olmaksizin.

Sener Ozmen’in 9. istanbul Bienali icin gerceklestirdigi “Is-
tanbul Guide, 2005” adli rehber kitabi da yukaridaki sorunla-
rimizdan farkl bir yerde durmuyor. Yine bir sahtelik gercek ola-
rak karsimiza cikiyor, ama burada sahtelik sahtekarhg: degil,
gercegi gostermeye yarayan duygulari agiga cikariyor. Sanatgi-
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nin istanbul’a, istanbul’'un kurumlarina, tarihine, capraz iliski-
lerine, carpikligina ve dolayisiyla karmasasina dogru yaptigi
bakista elestirel bir bakisi gérmekteyiz. Metin burada kitabin
kurgusunu olustururken olan bir diinya gercekligini sahteymis
gibi gosteriyor. Bu sefer sahtenin kendisi gercedi gosterdigin-
de yine sahte ve hakikat arasindaki diyalektik iliski bir ¢cokluk
iliskisi gibi calisarak kendisini agiga cikariyor.

Pavel Buchler’in Tutiin Deposu’ndaki ¢alismasi; 1920’lerden
kalma c¢ok sayidaki Marconi ses yansiticilari, Franz Kafka’'nin
Sato adli romanindan alinti yaparak Josef K.'nin kéydeki mev-
cudiyetinin koylulerde uyandirdigi garezi “seslendiriyor”. Ses-
ler bize yabancinin orali olmadigini, oraya ait olmadigini dola-
yisiyla orada bulunmamasi gerektigini hatirlatiyor: “Sen Sa-
to’'dan degilsin, kéyden degilsin, hi¢cbir sey degilsin. Veya aksi-
ne, “maalesef, bir seysin, bir yabanci, istenmeyen ve herkesin
yoluna ¢ikan bir adam...” Tavan arasindaki bu enstalasyon te-
kinsiz bir ortami, tekinsiz kelimesinin yabanciya ait anlamiyla
bizi bir kez daha, ister istemez Akbank Sanat'taki “Tekinsiz”
sergisinin icinde benzer bir sekilde yer alan Sener Ozmen ve
Cengiz Tekin’in video ¢alismasina dogru tasiyor. Cunki iki ¢a-
lismada da biri eski biri yeni olmak ilzere yabanciligi, ait ol-
mamayi, kovulmayi ve dislanmayi gindeme getirerek ginuimu-
zun yabanci, go¢men, ilticacl sorunlarina géz kirpmadan geg-
miyor. Diger yandan da Seza Paker’in ayni “Tekinsiz” sergisin-
de kullandigi dia projeksiyonundaki 1919 yilinda Freud’un met-
ninin ddénemine i920'li yillarda insa edilen apartmanin
Roulmann tarafindan i¢ dekorasyonunu da ayni yilarda yapildi-
gini ve dialardan birindeki Picasso’nun tablosunun da 1922 ta-
rinli olduguna da dikkat cekerek gizli bir zamansal iliski kurdu-
gu gibi Bichler de ayni tip iiiskiyi kendi calismasinda sirdas bir
sekilde go6steriyor. Maira Eichhorn’un 1995 yilinda gerceklesti-
rilmis olan 4. istanbul Bienali’'nin Taksim’de meydana kurulan
bir billboard’u yine dokiimanter bir hava iginde bize sundugu-
nu goéruyoruz. Burada Nilgin Mirze hikayeyi bize kendi sesin-
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den anlatip s6zli tarihe ait bir géruntiyd bize sunarken, he-
men yanindaki ayni videonun imajina yerlestirilmis gorintide
o donem c¢ekilmis olan Taksim meydanini filmden izliyoruz.
Gergek imajlar, tarihi gdrintiler anlaticinin sesiyle dogrulanir-
ken, gercek imajlarla temsili konusmanin zamanin arkasindan
gelen sesi yine bizi bir fark konusuna dogru itiyor. Yani zama-
nin icinden gegen anlarin daha sonra anlatildiginda ne kadar
gergcege yakin, ne kadar gercekten uzak oldugunu hep sorup
durmamiza neden oluyor.

Bu istanbul Bienali icinde ilging gibi duran; simdiki zamana
ait istanbul’'u gosterirken gecmisi bu binalarin icinde saklayarak
bugini ge¢mise dogru tasirken aslinda blok halinde geg¢misin
simdiki zamana getirilmekte oldugunu sanki sorarak, sorgulaya-
rak, sorulari ¢ogaltarak sanatcilarin gdéziinden veya disiincesin-
den bize dogru getiriyor ve istanbul temasi bugiine ait olmaktan
cikarak ge¢misi bugine dogru tasiyor olmasidir. Kiratérlerin
gecmis Tirkiye'yi ve Osmanll'yl degil buglini gdstermek istiyo-
ruz dediklerindeki gibi, bugin bize ge¢cmisi sorgulama olanak-
larini sunuyor. Buradaki oyun gercekten hayali gergege dogru
tasirken gercegi de yapibozumuna ugratip baglamlarini sorgu-
layarak hayali olana dogru disinmemizi saghyor.
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SURENIN DENEYIMi ICINDE PERFORMATIF
YAKLASIM VE KAVRAMSALLIK

2005 Lyon Bienal’i yine son dénemleri Fransa’sinda en ¢ok
konusulan Bienallerden birisi olmaya devam ediyor. Bu yilki iki
kiratoér, Nicolas Bouriaud ve Jerdbme Sans konu se¢cmediler
ama sanatgcilara ait olan bir seyi yani zamani yorumlamayi, kav-
ramsallastirmay! sectiler. Nicolas Bouriaud’ya gore, Daniel
Buren bunu 1965-75 arasinda ve de ayni zamanda zamanin sa-
natsal deneyimin bir parcasi oldugu iddiasindaki Fluxus akimi
(Yoko Ono ve John Bock) ayni yillarda ele almislardi. Deneysel
sinemasinda Andy Warhol ve James Turrell siire meselesinin
Uzerinde duran sanatcilardi. Bu espas sorunu kadar sikca ele
alman bir kavram olarak karsimiza ¢ikmakta. Bir nesil sanatgi
icin slire sadece bir tasima kavrami degil, ayni zamanda da bir
insaat malzemesi olarak ehemmiyetli durmaktadir. Sanat,
postprodiksiyon kavraminin yazarina gore, ayni zamanda bir
montaj, ki bu setin tzerinde giindelik hayatin ger¢egi yerlesti-
rilmektedir. Bu deneyselligin igcine de yerlestirmeler, araya
sokmalar, montajlar, imgelerin gecis zamanlarinin hizi, pozlar,
sabit zamanlar gibi kavramlarin pratikleri yerlesmektedir. iki
kurator Saatci’'nin deneylemeye kalktigi gibi, klasik pentire
donis temasini veya videolara gidis temasini yeniden ele al-
maktansa, sanatin bir sire deneyimi oldugunu hatirlatmayi
tercih ettiklerini vurgulamaktadirlar. Sanat eserinin bir anit ol-
maktan ¢ok ayni zamanda bir deney alani, bir sahitlik (burada
belki de Lyotard’in ¢cagimizda sahitlik yapmaktan baska bir
sansimizin kalmadigini vurguladigini da hatirlamaliyiz) ve este-
tik oldugunu ve sanatsal sorunlarin sanat tarihi igcinde sanatgi-
lar tarafindan ele alinarak yeniden disundldagini, sadece
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marketing olmadigini (burada uluslararasi koleksiyoncularin
sanati yénlendirmekte yaptiklari darbelere génderme yapilmak
istendigini de hatirlatabiliriz) s6ylemek.

Bu yaklasima ekledikleri ise dokuimanter olan sanattan da
kiresel sanattan da uzaklasmak istemeleri, Lyon Bienali'nin
onemli duran yaklasimlarindan bazilari arasindadir. Yerine
Douglas Heubler'den John Bock’a kadar devam eden kavram-
sala egildiklerini belirtmektedirler.*Sanatsal bir egilim mekan-
sal bir egilimin yerine ge¢mektedir (bu unsurun vurgulanma-
siyla da istanbul Bienali’nin yaklasimindan da ayrilmaktadir-
lar). Ancak; burada Documenta ile bir kiyaslama yapmanin bi-
raz sansizligim oldugunu da vurgulamadan gecemeyecegim;
clinki i960 ve 1970’li yillarla buglin arasinda bir yakinlasma
oldugunu kabul etsek bile bir gelismenin olup olmadi§i sorusu
gindemden dusmus bir soru olarak durmamaktadir. Her sey-
den evvel, Documenta’nm dokiimanterligi degil ama kurgu akli
ve olgu akli arasindaki gecisliligi 6n planda durmaktadir. Kur-
gunun ve olgunun yani belgesel olan ile belgeselligin disina
¢cikan 6znelselligin yanyanahgdinin en sorunsal bir sekilde orta-
ya konuldugu sergilerin basinda Dokumenta gelmektedir.

Burada buglne kadar son zamanlardaki tum yaklasimlar-
dan sanatsal goriustu ayirma istencinin oldugunu da gérmemiz
mimkin olmaktadir. Buguniin zaping sisteminin sanatlara
yaklasmasiyla baslayan sadece sabit ve de carpici imgeler tze-
rine kurulu olan bir sanat anlayisina karsi uzun dénem tarihgi-
liginin Gzerine dogru giderek ki, bu Braudel tarihciliinden
6dinc¢ alinmistir, tim sanatsal projenin basindan sonuna kadar
bir zaman ait oldugunu hatirlatmaktalar. Ben buna Jacques
Ranciere’e dayanarak, temsili olan bir sanat anlayisina karsi
estetik olan bir sanat anlayisinin 6ne cikarilmasi diyecegim;

Bkz. L’expeience de la duree katalogu, Lyon Bienali 2005, Bu yazida
Nicolas Bourriaud sanatseverlere ve sanatgilara bir serginin nasil kurgu-
landigini anlatmaktadir.
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yani kaba ve sert ve sok imgelerin yerine daha ¢ok refleksiyonu
ve de buna bagh olarak.sanatsal fikrin ve formun 6ne ¢ikarildi-
gini hatirlatacagim. Birincisinde imitasyon ve mimesis sorunu
ortaya ¢ikaktadir; yani yapit olarak ortaya konulan imgenin igi-
ne sosyal olani ve siyasi olani taklit ederek onunla hesaplas-
maya kalkarken tam da elestirmek istenilen goésterinin (Guy
Debord’un gosteri toplumu olarak adlandirdiginin) icinde kalan
yaklasimlara ait durmaktadir; diger yandan ikincisinde ise artik
temsiliyet degil metinselligin veya eski bir deyisle poeistain
one cikarilmasi s6z konusudur. Burada imge sadece gdsteril-
mekle kalmamakta sanat¢l tarafindan ve de ayni zamanda sa-
nat¢cinin bakisindaki kendine has Uslubu ve de eser uzerindeki
refleksiyonu da agija cikarilmaktadir. ikincisinde ise, sanata
ait olanin nasil yapildigi ve nasil dustnuldigid on plana gikar-
tilmaktadir.*

Bkz. Jacques Ranciere, Le partage du sensible. La Fabrique yayinlar,
2000, ss. 28-32
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IYIMSERLIK AMA KOTUMSER OLMAK ICIN TUM
ZEMINLER HAZIR

istanbul bienali kiratorii Hou Hanrou “imkansiz degil, Uste-
lik gerekli Kiiresel savas caginda iyimserlik” olarak adlandirdi-
g istanbul Bienali’'nden daha bir aylik bir zamani biraz gegti ki,
kiresel savas ¢aginin milliyetci haykirislarini istanbul’un yolla-
rinda hissetmeye, duymaya ve gérmeye basladik. Buyuk kala-
baliklar; PKK  karsiti  sloganlarinda, Turk ordusunun
mehmetcikleri olan sehitlerinin go6zyaslarini ddkerken, ayni
zamanda da, 1960’h yillarin sol hareketinin sloganlarini ner-
deyse yeniden yasatircasina “Kahrolsun PKK, Kahrolsun Ame-
rika” diye yollarda bagirmaktalar. istanbul Universitesi’nden
Yildiz Universitesi 6grencilerine kadar saatlerce yuriiyusler ya-
pilmakta, sehirde. Secimler dncesindeki, istanbul, izmir ve An-
kara’'daki “laik ylUruyusler”i aratmayacak sekilde, geng¢ yasl,
kadin erkek demeden yuruyuslerde Turk bayraklarinin kirmizi-
sinin dalgalanmalarindan gecerek yollari arsinliydrlar. Kadinlar
da evlatlariyla savasa gitmek istediklerini haykirmaktalar. “Mil-
liyetci Hareket” partisiz bir sekilde, tek vicut haline gelen ka-
labaliklarda kendisinin sesini duyuruyor. Sol basindan Birgin
gazetesi ise attigi mansetlerde “ Hikiumetin ekonomik politika-
larinin godz ardi edilmesinin bu yiruyisler sayesinde oldugu”
vurgulanmakta. Zamlarin enflasyon hedefinin Uzerinde
seyirtmekte oldugunu da basindan okuyoruz.

Bir kac yildir Bogaz'in tepelerinde dalgalanan Tirk bayrak-
lar bu sefer sehrin her yaninda Blyuksehir Belediyesi'nin bay-
raklariyla yanyana ve omuz omuza sergilenmekte, caddelerde.
Mittefik AmeVika'nin yiritmekte oldugu Irak savasi, bu sefer,
Tarkiye’'nin ¢ikarlariyla kesismezmis gibi duruyor. Her ne kadar
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basbakan Tayyip Erdogan, “Afganistan’da yanyana savastigi-
miz” ve Kore Savasi’ndan beri yandas oldugunuz Amerika diye
seslenmekte olsa da, sanki ABD artik Tlrkiye'nin karsisinda
durmakta. Uluslararasi iliskilerde anlasiimaz bir hizda Turki-
ye’'nin de icinde bulundugu dinya dengeleri sarsilmakta. ABD
Temsilciler Meclisi Genel kurulunda “Ermeni Soykirimi” oy-
lanmasin diye Yahudi lobiler hareketlenmekteyken, Putin Rus-
ya’si ile Ahmedinecat iran’i arasindaki yakinl'ga, Esad’in Suri-
ye’sinden, PKK’ya karsi, ordunun hareketine gelen destek, Orta
Dogu’da anti-Amerikan cepheyi saflastirmakta. Ustelik de Cin
ve Rusya sinirindaki yeni iliskiler ve Cinlilerin Khabarovski'ye
go¢ ederek ticari ve toplumsal iliskileri pekistirmeye basladigi
bu dénemde yapilan antlasmanin manidar oldugunu dusin-
mek gerekmekte. Uzak Dogu’'nun Rus sinirlarinda gezdirdigi
sermayesinin, 6zellikle Sakhalin’deki petrol gazi ¢alismalarinin
sayesinde, %22 artis gosterdigini takip ediyoruz.

“fyimserlik” tizerine kurulu istanbul Bienali, Kemalist proje-
nin “tepeden inmeci” bir hareket oldugunu vurgulayan ve kata-
log yazisinda bunu belirten Hou Hanrou’ya kars! tniversitelerde
yeni bir cephe olusturulmakta: Marmara Universitesi Giizel sa-
natlar Dekaninin kinama yazisi beraberinde bazi 6gretim Uyele-
rinin de desteg@ini buldugunda, Rektorden gelen tebriklerle bu-
lusunca, uzun zamandan beri resim cephesinin modernizmi is-
tanbul Bienal’inin “organize ettigi” bir gincel sanat hareketine
karsi, bu sefer, siyasi bir cephe alir gibi durmakta. Hanrou “Ku-
resel Savas Caginda” yasadigimizi vurgulayarak baslamisti Bie-
nal katalog yazisina. Ugiincii Diinya’nin ise kiiresel bir proje ol-
dugunu eklemisti. Fransa’'da yasamis ve San Fransisco'ya gitmis
olan Cinli kiratérin saptama yazisinin dinya merkezinin As-
ya'ya dogru kaymakta oldugu bir sirada yazilmasi ilging gibi
durmaktadir. Uciincii Diinya’nin bu kosullara halka dayattig
politikalar ve yaptirimlarla geldigini ima ettiginde ise Turki-
ye’nin modernlesme projesinin igcinde Kemalizm’in de bu da-
yatmayi tepeden inme bir bigimde yaptigina dikkat cekmekte.
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1995'de bir Alman kiratoriin, Rene Block’un istanbul Biena-
li'nin basina getirilmesinden beri modernist garip bir pentur
Uzerine kurulu amatérlik dolu galeri sisteminin Bienal'e karsi
tavrina ve de Akademi'deki hocalarin elestirilerine, bu sefer,
Marmara Gulzel Sanatlar Fakultesi siyasi bir kinamayla karsilik
verdiginde cephelesmenin nereye dogru gitmekte oldugunu
fark etmekteyiz. Sanat ve siyaset bu kadar yanyana ve karsi
karsiya gelmedi, hi¢, Tirkiye popiler kiltirinde. Basinda bu
kadar ¢ok Bienal’den bahsedilmedi. Her ne kadar gtincel sanat
da daha 6nce bu kadar ¢ok sesini duyurmamis olsa da, kendi-
sine karsi saldirinin giincel sanatin iyimser bakisina ve ideolo-
jik disi zihniyetinin olusmasina yine de set ¢cekecekmis gibidir.
Bakalim Kasim sonundaki istanbul Sanat Fuarinin gidisati ne-
reye dogru siiriikleyecek istanbul’daki sanat ortamini.

Bugunlerde, Turk bayraklariyla ve milliyetci sloganlarla or-
dunun Kuzey Irak’a girmesi gerektigini destekleyen yuruyusler
sayesinde iceri kapanan ve Avrupa’ya sipheci baktiktan sonra,
artik Amerika’nin da muttefik oldugunu kabul etmez gibi go6zi-
ken bir séylemin iginde olusan toplumsal hareketin mutabaka-
ti, ulus-6tesi soylemlerle dustnenleri, pasifistleri, Hirant
Dink’in bir milliyetci komplo tarafindan hazirlanip, Ermeni azin-
lik haberlerini veren ve bunu glncel Tlrkiye’'nin politik durus-
lariyla izah eden ve de Temmuz ayinin sonunda yapilan se¢im-
lerde de “oylarin AKP’ye gideceginin” mansetinden anonsunu
yapan AQOS gazetesinin éniinde oldiriilmesinden sonra cephe
olusturarak yiriiyen ve “Hepimiz Ermeniyiz” diye bagiranlari,
milliyetcilik disindan bakanlari, Avrupa Birli§gi yanhlarini sessiz
birakmakta.

Halbuki istanbul Bienal’indeki eserlerin bircojunda “Enter-
nasyonal” calinmaktaydi; Utopist bir bakis eserlere yansimak-
taydi, ama savas karsithgi ve sinirlarin sagmaligi, savasin an-
lamsizligi Gzerine kurulu olan sanatgi Ken Lum’un isinde cisim-
lesen Mevlevi dusiincenin herkesi kendi blnyesine ¢agiran du-

279



Sanatin Gramlari

siincenin ve baris¢il bakisinin seslerinin kesildigini gozlemle-
mekteyiz. Bienal, modernist projelerin yok olmasina karsi 1960
ve 70’li binalarin savunusunu yapmakta; ama bu bakis Turki-
ye’'nin toplumsal havasini, 6zellikle de 29 Ekim kutlamalari ari-
fesinde 1920’li yillara dogru tasidi. Siyasi ruh 1920’lerin ruhu-
nu canlandirdi. Burada Referandum’un pek de etkili olmadigini
vurgulamadan gecemeyecegiz. Irak sinirindan gelen haberler,
hikimet ve muhalefet ile Turk ordusu arasindaki Anayasal ay-
nmi goéz ardi etti ve Abdullah Ocalan’in serbest birakilmasi ge-
rektigini soyledigini basindan duydugumuz Leyla Zana’'nin ve
DTP’li milletvekillerinin karsisinda yekvicut olmus gibi dur-
maktadir. islam’in tehvid ilkesinin butiinselligi siyasi ruhu da
eline gecirmis gibidir.

istanbul Bienali iyimserlik énerdi, ama bugiin kétiimser bir
ortamin toplumsal alani hakimiyet altina aldigr “6lum” Uzerine
kurulu sloganlari yasamakta olan bir Turkiye tablosu var kar-
simizda. Bienal vitalist bir iyimserligi sunmakta ayni zamanda,
ancak bu, artik, tartisma ortamindan c¢ikip gitti; gazetelerde
hedefini bulan bilgisayarli bombalardan bahsedilmekte ve PKK
kamplarini bu bombalarla vuracagini haber vermekte olan ba-
sini destekleyen Universiteli gencligin bir kismi, istanbul Bie-
nalinde eserini sergileyen Taylandll sanat¢l Porntavveesak
Rimsakul’'un kirmizi, yesil ve maviye dayanan RGB denilen te-
mel renk kuramina gdénderme yaptigi enstalasyonunun ironik
halinin karsisina RGB sistemini ¢ikarmaktan ¢ok, kan renginin
gercekliginin sistematigini desteklemekte sanki.

“Kiresel savas caginda”, iyimserlik tizerine olusan istanbul
Bienali, neredeyse yerel bir savasin kuresel dinyadaki etkileri-
ni hesaplamakta. istanbul’da sanat simdiye kadar toplumsal
gercege bu kadar uzak “az” oldu, ama hi¢ o kadar da yakin-
lasmadi. En uzakta gibi duran sanki en yakinina kadar gelip,
nefesini hissettirmeye basladi.
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SANATIN GRAMLARI

ALI AKAY

Sanatin Gramlari, sanat alaninda ¢esitli disiplinlerin yan yana gelmeye
basladigi disiplinlerasirilik ile ilgili olarak sanatin agirhgina bakmaktadir.
Burada Gramlar ayni zamanda katmanlar olarak durmaktadir; st Uste
gelen ve katmanlar arasi zaman-asiri bir iliskiyi meydana getiren bu
durum sosyal bilimler ve sanatlar arasindaki yatay gecisli alakay!
olusturmaktadir. Her bir gram zamanin icinde bir agiriga sahip olacaktir;
zaman icinde anlamlanacak veya anlamlarini gogaltacaktir veya baska
yeni anlamlara dogru cekilecektir. Bu nedenle, pratiklerden yola ¢ikarak
meydana gelen sanatin gramlari “hem teorik hem pratik” pratikleri yan
yana eklemekte ve ele almaktadir. Bir bakima teorinin sdylemden veya
yazidan ayri oldugunu iddia ederek, teorinin ¢ok popiler bir mesele
olamayacag! iddiasina karsin teorinin kendisinin bir pratikten yola

¢ikmakta oldugunu bize g6stermektedir.

Ali AKAY



