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Onsoz

Bu secki, daha once kitaplarda, dergilerde ya da sergi kataloglarinda
basiimis olan makalelerimin gézden gegcirilmis ya da gelistirilmis versi-
yonlarini bir araya getiriyor.

“Kultar Oyun Alaninda”, Plato dergisinde (Say! 2, Kasim-Aralik 2005);
“Sanatin Ara Yollarinda”, Toplum ve Bilim Dergisi Giincel Sanat Ozel Sa-
yisi'nda (Sayi 125, Kasim 2012); “‘Evlilik Topografyalar’: Oznelin/Top-
lumsalin Giinduzdisiini Haritalamak”, “Mapping the Phantasmagoria”
basligiyla Lewis Johnson’in editdrliginde ¢ikan Mobility and Fantasy in
Visual Culture (Routledge, 2014) kitabinda ve farkl bir versiyonuyla
Journal of Visual Art Practice (Cilt 10, Sayi 2) dergisinde; “Cennet mi Ce-
hennem mi - Hangisini istersiniz?”, Toplumbilim Gé¢ Sosyolojisi Ozel
Sayisi’nda (Sayi 17, Ekim 2003); “Olanak(sizlik)lar Mahalli: Canan Tolon’
un (Mechul Manzaralari)”, Semra Germaner Armagani’nda (MSGSU Ya-
yinlari, 2014); “Hicbir-Yer/Simdi-Burasi”, “Gesturing No(w)here” basli-
giyla editérligini Jonathan Harris’in gerceklestirdigi Globalization and
ContemporaryArt (Wiley-Blackwell, 2011) kitabinda; “Gece ve ‘Gteki Ge-
ce’... iyi Geceler!”, Hale Tenger: Riizgarlarin Dinlendigi Yer (Galeri Nev,
2009) katalogunda; “Hale Tenger’in Calismalarinda Musallat-Ses”, “On
Haunting and the Voice in the Work of Hale Tenger” baslidiyla n.paradoxa
(Cilt 19,2007) dergisinde; son olarak “Lojman: Resmi Mekan icinde Ozel
Mekéan”, ilk olarakArredamento Mimarlik (Sayi 100+65, Ocak 2004) der-
gisi ve ardindan da Charles Esche ve Vasif Kortun editorliginde ¢ikan
Genisleyen Diinyada Sanat, Kent ve Siyaset: 9. Uluslararasi istanbul Bie-

nali’nden /Mef/n/erkitabinda (IKSV, 2005) yer ald..
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Bu vesileyle ingilizce olarak kaleme aldigim “Gece ve ‘teki Gece’...
lyi Geceler!” baglikli yazimi Tiirkgeye ceviren Dilek Aydin’a; ilk olarak
n.paradoxa’da Iingilizce olarak basilan “On Haunting and the Voice in
the Work of Hale Tenger” baslikli makalemi Sanat Diinyamiz (Sayi 102,
Bahar 2007) dergisi icin Turkcelestiren Nusret Polat’a ve “Gesturing
No(w)here” bagslkli makalemi Turkceye ¢evirmekte bana yardimci olan
Ali Kayaalp’e tesekkur ederim. Sanat pratikleriyle yazilarima esin olan,
gorsellerini bizzat gonderen ve kitapta kullanilmasina izin veren tim
sanatcilara, Galeri Nev'den Haldun Dostoflu ile Lesli JeJebahar’a mute-
sekkirim. Yazilarin her birini biyik bir titizlikle ve sabirla okuyup goris
ve Onerilerini paylasan Semih S6kmen’e ayrica ¢ok tesekkur ederim.
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Giris:
Sanatin Alaninda “Duseyazmak”™

“Ne de olsa anlam, en kolay av. Tuzaga diisti mi kdlece bir uyumla hemen
benimsiyor yuvasini.... Bazen buldugu delikten disar sizip hakikati asindi-
ran asitli bir buhar gibi hizla mekéna yayilarak insanin gozlerini sulandiri-
yor. Evlerle degil soludukca bayginlik veren sis perdeleriyle ayriimisiz birbi-
rimizden. Anlamlarin berisinde kalan bugulu gercgeklikte her seye uzaktan
bakiyoruz.” (Kaygusuz 2015:140-41)

Columbia Universitesinde diizenlenen bir panelde konusan Mireille
Calle-Gruber yazma eylemini birden fazla el ve ¢ok sayida jestle hasbi-
hal etmek olarak tanimliyor, bu “eller”den ve “jestler”den Ugunu soyle
siraliyordu: kalbin eli, kulagin eli ve dilin eli." Jacques Derrida’nin Gra-
matoloji kitabinin Gayatri Chakravorty Spivak cevirisiyle ingilizceye ka-
zandiriimasinin 40. yili serefine gdzden gecirilmis yeni baskisinin ya-
yimlanmasi akabinde yapiyordu konusmasini Calle-Gruber. Derrida’dan
gelen esinle, zihne atfedilmis ayricalikli konumu bertaraf eden bir bilme
haline vurgu yaparak bilginin alanini incelikle bedensel olana dogru es-
netiyordu.

Calle-Gruber’nin etkileyici konusmasini dinlerken Derrida’nin mes-
hur “tehlikeli ek (dangerous supplement) kavrami geldi aklima. Derri-
da sozii dogal, yaziy! ise sdziin temsili bir kaydi olarak goren Bati felsefi
gelenegini sorguladigi Gramatoloji’de, gdstergelerin ekonomisi altinda
yazinin tehlikeli addedildiginin altini giziyordu; ¢linkii yazi dogaya bir

1. “Of Grammatology Re-Translated: 40th Anniversary Edition, A Tribute”, The Italian

Academy forAdVﬂf&ﬁ"é’[éi&’gﬁﬁnl‘e‘ﬁﬁﬁicﬂ@iﬂ’)ﬁ'mﬁp@mﬁﬁ?@%&% Nisan 2016.
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ek olarak mevcudiyeti yigiyor ve biriktiriyor, bir fazlalik olarak ekleme-
ler yaparak bir bollugu bir baska bollukla biyittuyordu. Gramatoloji
(yazibilim) terminolojik olarak resimyazidan hiyerogliflere, alfabeden
matbaanin icadina ve hatta dijital medyaya kadar genis bir yelpazede
yazinsal dilin gdrlnur gostergelerini kapsiyordu. Bu cercevede kontrol
edilemez “tehlikeli ek” Derrida’nin “yazi”” olgusunu ve onun konusmay-
la olan iliskisini edebiyat, dil ve felsefe baglaminda sorgulamasinin kilit
kavramsal araciydi (1997:144-115).

Simdiye degin cok yazilip tartisildi§i Gzere, Derrida salt konusmanin
kaydini ¢ikaran islevsel bir arac olarak yapilandirilan yazinsal dilin yine-
lemeye, alintilamaya ve yeniden alintilamaya indirgendigini tartisiyor-
du. Derrida’ya gore Bati felsefe tarihinde sesin dogrudan dogruya ko-
nusmacinin zihnindeki anlama baglanan otantik “mevcudiyeti”, yani di-
lin ses-merkezli niteligi yazida kaybedilmisti. Yazi ile 6z-mevcudiyetin
onto-teolojik alani yikilmig, konusan 6znede viicut bulan mevcudiyet,
bir dizi sonsuz ikameler, gecikmeler ve heterojenlik (farklilik) olarak ye-
niden sahnelenmisti. Bu temel gorusten hareket eden Derrida’nin “gra-
matoloji”si yalnizca dilbilim degil, tim beseri bilimlerin bilgisi olarak
“metnin disinda higbir sey yoktur” seklindeki bir ¢cikarima dayaniyordu.

iste “tehlikeli ek” de tam burada devreye giriyordu. W. j. T Mitchell’
In belirttigi lzere, yineleme, alintilama ve yeniden-alintilama genel
prensibi -bir yandan tekrar edilebilir isitsel (akustik) imge, diger yanda
ise gorsel imge- hem gorsel dilin hem de edebi dilin ayricalikh konumu-
nun altini oyuyor ve her ikisini de ilk tahlilde bir ek, bir ilave olarak daha
genis bir alanin icine yerlestiriyordu (2005:341). “Metnin disinda higbir
sey yok” dnermesi, yazinin dil ile imgenin iliskisine dayandigi anlamina
gelmekle kalmiyor, imgenin de en az yazi kadar “metinsel” oldugunu
ortaya koyuyordu. Gramatoloiji ile ikonografi arasindaki benzerlige dik-
kat ceken Mitchell da metinsellige vurgu yapmistir: Gramatoloji dilin,
goriinmez, otantik konusma olarak ayricalikli konumunun elestirisi ise,
ikonoloji de 6zgiin, orijinal nesnenin ayricalikli konumunun tartismaya
aclimasidir. Daha da ileri giderek hem ikonoloji hem de gramatolojinin,
ikonolastik bir panigi, gérsel imge korkusunu giindeme getirdiginin al-
tini cizmistiP WrtsRSADFasitapAkSMUshiBIRi(EANed @Briinir formlarla di-



lin gérinmez ruhunu temsil etme Uzerine bir endise, sanatsal imge ya
da nesne sz konusu oldugunda ise gorsel imgenin aracisiziginin ve
somutlugunun soyut bir kopya (imgenin imgesi) tarafindan ikame edile-
rek timden ortadan kaldirilacagi tehlikesinin yaratti§i kaygi séz konu-
suydu (341-42). Dolayisiyla felsefe tarihine baktigimizda her tir imge
kuramina bir imge korkusu ve endisesinin ickin oldugunu vurgulamistir
Mitchell. Birazdan “sanatin sahasi”ndan s6z edecegim ve kastettigim
mecralari acacagim, ama yeri gelmisken bu “saha”nin dilsel otan ile
gorsel olan arasindaki iliskiyi kapatmaya izin vermeyen bir okuma ve
yazma eylemi olarak metni ya da imgeyi yorumlamanin yazinsal, gorsel
ve hatta isitsel alani olarak tarif ettigimi belirtmeden gecmeyeyim.

Yazi-imge/imge-Yaz

Bu kitapta yer alan yazilarin ortak noktasi, gérsel medya diye ayri bir
kategorinin varolmadigi fikridir. Gramatoloji’den yola gikarak séyleye-
cek olursak, her tur medya gergekte “karisik medya”dir (343); her med-
ya farkli bicimlerde ve ¢esitli oranlarda goz disindaki duyumlari, beden-
selligi, kodlari ve materyalleri, teknolojileri, algisal pratikleri, gosterge
tir ve fonksiyonlarini, Uretimin ve tiketimin kurumsal sart ve durumla-
rini ihtiva eder. Ornegin “dilsel bir arag” olarak gorilen edebiyat, kagi-
da basiimasi nedeniyle kaginilmaz bir gorsel bilesene de sahiptir ve bu
gorsel bilesen ayni zamanda isitsel bir unsurla dogrudan iliski icinde-
dir. Bunun da 6tesinde tiim formel yapilanmasina karsin edebiyat, dog-
rudan dilin araciiina dayandigi igindir ki mekansalligin ve goérselligin
“imgesel” ve “hayali”” deneyimleriyle doludur. Oyleyse yiizyillardir sii-
regiden “retinal” sanat dagarcigini “diistinsel” olana agcan Marcel Duc-
hamp ve onun “anti-sanat” pratigine dayanarak gorsel olani metne
dogru genisleten 1970’lerin Kavramsal Sanat’indan beri “sanatin saha-
sinda her yazi-imge ya da imge-yazi az ya da ¢ok bir “duseyaz!dir di-
yebiliriz.

“Diiseyazmak” sdzcigini, hem sanata diiseyazmak hem de sanati
diiseyazmak olarak cifte bir anlam ¢ergevesinde kullaniyorum. S6zcu-

gin diz anlam|qg&é{ggwgmb’kmaﬂq‘glsp};éfﬁém%e, olacak ola-
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14 mn baska bir ihtimale acilmasina, baska bir deyisle ge¢cmekte olan za-
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mandan edimsel bir kopusa ve farkli bir zamansal ve edimsel yaklasma-
ya isaret ediyor. Metaforik olarak ise “diiseyazmak”, dislemek, tahay-
yll etmek, dus/ii yazmak anlamina geliyor. Anlami bulmayi, bilgiyi
Uretmeyi uman yazar, anlamin kiyisinda, dtesinde ve berisinde kalem
oynatarak temsil edilemeyecek olani sezdirir, dist cagirir. Gilles Deleu-
ze ve Felix Guattari, “yazinin sorunsal” dedikleri bu fenomeni su for-
mlle aciklarlar: “Bir seyi tami tamina anlatabilmek igin sarih olmayan
ifadeler mutlak surette kaginilmazdir” (1998: 20). Su cimleyi de yine
onlar yazmislardir: “Yazmanin gdstermekle Gignify) bir ilgisi yoktur, in-
celemekle, haritalandirmakla, hatta daha yeni yeni belirmeye baslayan
sahalarla ilgilidir” (4-5). Bunun da Otesinde yazinin basinda aktardigim
Calle-Gruber’nin isaret ettigi gibi, yazmak bedensel ve kolektif bir et-
kinliktir, yani bedensiz bir zihnin ya da aklin nesnel bir ice bakisla ya da
ic gbzlemle icra ettigi bir eylem degildir. Dilbilimin sabit gostergeler
zinciri yalnizca dilsel degildir; algisal, mimetik, jestsel ve bilissel ey-
lemlerin farkli kiimelerinden meydana gelmis genis bir zeminden de
sz agmak gerekir. Gorme disinda hissetme, duyma, dokunma ve hatta
tatma eylemlerinin bilgisini de igerir yazi. Tipki “dlseyazi” sézcigunin
hem diz hem de metaforik anlamina i¢kin oldugu gibi, yazma eylemi
de bir gedikte faaliyette bulunmayi, acikhg sezdirmeyi, riski riskle yaz-
mayi, diisii gagirmay gerektirir. Dolayisiyla kitaptaki yazilar sanatla al-
gllamanin, sanat yoluyla bilmenin ¢esitli hallerini devreye sokmaya gi-
risiyor. Yazilar, sanat ile sanat olmayan arasindaki iliskide, baska bir
sekilde styleyecek olursak gorsel ve dilsel gdstergeler ile farkli duyum-
sal ve dilbilimsel oranlar arasindaki farklilikta konumlaniyorlar. Haliy-
le “sanatin sahas!”, evrensel dilin ya da anadilin disinda kendince ve
tavizsizce anlam Ureten aksanlari, agizlari ve dil-olmayan sesleri de ice-
riyor.

Her turli kapatmaya direnen sanci, kiigilk ya da buyulk endise, siyasi
sistemlere, toplumsal yapilara ve dilsel modellere kistiriimadan, aka-
demik yazglya hapsolmadan, g6érmenin, okumanin ve yazmanin yol
gostericisi olabilir. Derrida’nin tanimladigi “tehlikeli ek”in yarattig en-

diseyi bertar?FEREPTtRP SuREzBERS YEANEYe Galismamakla ise



baslamak gerekiyor. Kulturel temsillerin bilesik alanina ahenkle ekle-
nen dnceden yasalasmis ilgilere ve bastan sabitlenmis okumalara/gor-
melere/duymalara bel baglamamak temel ortak derdimiz olmali. inadi-
na “diseyazmali”.

Etnografik Bilgi Nesnesi Olarak Sanat

Bu kitapta bir araya getirdigim yazilar giinimiz sanatinin ve sanat eles-
tirisinin yontem ve bilgisine eklemlenirken metodolojik olarak metin-
sellige/gorsellige elestirel bir bicimde yaklasan ve gbrece yeni bir aka-
demik alan olan Gorsel Kultir ¢alismalarindan besleniyor, bakmanin ve
gdstermenin kiilttrel ve gunluk Uretimi (zerine, géruntiiniin toplumsal
Uretiminin anlamlari Gzerine disuntyor. Bunu Gorsel Kultur'dn dayan-
digi temel argiimani yeniden test ederek yapmaya girisiyor: imge ya da
nesne dogal degildir. Géruintl ya da gorsellik 6grenilen ve dgretilen,
empoze edilen ve terbiye edilen, kiltirel bir yapi olarak Uretilen bir
“teknoloji”’dir.

Gdrsel Kulttr calismalari gorsel olanin sanat tarihleriyle, medya tek-
nolojileri, sahneleme ve réntgenlemenin toplumsal pratikleriyle dogru-
dan baglantida oldugundan yola cikar; tim insani ve beseri bilimleri
kapsayacak sekilde bilmenin, algilamanin, 6grenmenin ve gérmenin
epistemolojisini, etigini, politikasini, ekonomisini ve estetigini sorgular.
Sanat ayr bir kategori degildir; tersine diger tim toplumsal gériintii ve
gorunurlik durumlariyla elestirel bir iliski icindedir. Gorsel Kultur ¢alis-
malarinin ilgilendigi alanlar optik deneyim, goruntiiniin epistemolaojisi,
imgelerin, metnin ve gorsel gostergelerin dilbilimsel incelemesi, arzu-
nun ve rilyanin imgesel ve bakisa dayanan diinyasinin psikanalitik oku-
masl, gorsel surecin fenomenolojik, psikolojik ya da bilissel ¢alismala-
ri, seyretmenin ve sahnelemenin sosyolojisi ve gérsel antropolojidir.
Baska bir deyisle, gorsellige iliskin her tiir arastirma, sanatsal ve kiltu-
rel-olmayan bir boyutun, daha net bir bi¢cimde dile getirecek olursak,
toplumsal bir boyutun da incelemesini gerektirir. Dahasi, Gorsel Kiltir
yalnizca gorsel alanin toplumsal tretimini degil, ayni zamanda, toplum-

sal alanin gorsel Uretimini de inceler.
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Baska tlr imgelerin pesinde “diiseyaziyorsak” eger, kendine 6zgii
bir politik eylemin de i¢indeyiz demektir. O halde gbézden kagirmadan
ya da rehavete kapilmadan, gorselligin, tipki dil gibi simgesel bir yapi
oldugunu unutmadan, bir dizi kodun biz ve diinya arasina nasil da ideo-
lojik bir ortli serdiginin sorgulanmasi ana hedef olmalidir, imgenin Ro-
land Barthes’in fotografik temsili tartisirken 6ne siirdiigi gibi “koddan
azade bir mesaj” iletip iletemeyecegini test etmek elzemdir. Bu bag-
lamda bir dizi soru geliyor akla: Toplumsal Uretimin 6zel ya da yerel
formlarini asmak mumkin miduar? Gorsel olan, 6grenilmis ya da kanik-
sanmis olanin disina, hatta 6tesine ulasabilir mi? Gérsel olan temsil et-
meden, aynalamadan, toplumsal dille anlami sabitlemeden performatif
bir bigimde dogruca ve diiriistge nasil isletilir? Gorsel olanin giicii ya da
kapasitesi nedir? Gozun, 6rnegin kulak gibi diger duyu organlariyla ilis-
kisi ve onlardan farki nelerdir? Bu sorulari ¢cok¢a énemsiyorum, ¢lnki
statik bir toplumsal yapi ve kltir algisindan ancak bu sorulara verdigi-
miz yanit ya da yanitlarla uzaklasabilir, yeni sorular sorabilir, dunyayi
daha iyi anlamak ve daha dogru yasamak icin yeni bilme yontemleri bu-
labiliriz.

Kitaptaki yazilar son kertede sanat ve kultir endistrisine eklemle-
necek bir sanat tarihi ya da sanat elestirisi faaliyeti ¢cergcevesinde devre-
ye girip sanat calismalarini “estetik bir yapit” olarak tarihsellestirmeye
ya da siniflandirmaya calismiyor. Onun yerine sanat ¢alismasini bir ge-
sit etnografik saha ¢alismasinin bilgi nesnesi olarak okumayi deniyor,
oOyle ki, biraz 6nce de belirtildigi Gizere, kitapta pratik bir imkan olmadi-
g anlarda “saha” kavramsal bir gerceve olarak da cikiveriyor karsimiza.
Etnografik medya fotograf, yazi, siir, kurgu, film gibi gorsel ve yazinsal
materyalleri iceren zengin ve genis bir repertuara sahiptir. Cok agik ki
guniimiizde sanat uretimi ile sanatin kuramsallastiriimasi arasindaki si-
nirlar ortadan kalkti; kultirel anlamlarin “sanat” kategorisinin igerisine
sigdirilamayacak parametrelerinin de oldugu kabul edildi. Artik bir sa-
nat ¢calismasinin ne oldugu ya da ne yaptigi degil, ne Urettigi dnemli bir
hale geldi. Sanati “etnografik bilgi nesnesi” olarak ele alirken, bu re-
pertuarin sanat imgesiyle ya da sanat nesnesiyle genisledigi kadar, sa-
natin da digebkidtsireP Pratikigr&eiopitipssiiarapylan acildidini vurgu-



lamak istiyorum. “Sanat Sahada” basligi yalnizca sanatgilarin bir antro-
polog gibi sanatsal pratigi yeniden yorumladiklarina isaret etmiyor, ay-
ni zamanda sanat tarihgilerinin ve kultir kuramcilarinin da “saha”larini
diger “saha”lara agtigini vurguluyor. “Sanatin sahasi”, sanat pratiginin
Uretildigi ve sergilendigi alanlarin sanat galerisi, miize ya da sinema sa-
lonu gibi sabit mekantardan ¢ok daha fazlasini ihtiva ettigini vurgulu-
yor, ¢inki modern diinyada gorsel deneyimimiz formel olarak kurul-
mus ve diizenlenmis gorus alanlarindan ve bakis anlarindan ¢ok baska
ve cok ¢esitli yerlerde gerceklesiyor.

Sanata “etnografik nesne” olarak yaklasirken, antropolojik ve eles-
tirel arastirma metodu etnografiyi “kilttrel elestiri” olarak yeniden ta-
nimlayan George E. Marcus ile Michael M. J Fischer’in géruslerine yas-
landigimi belirtmeliyim. Marcus ve Fischer’a gére antropoloji yalnizca
kurumlasmis antropoloji disiplininin bilgi Uretimini iceren bir alan de-
gildir; kulturel ve toplumsal pratikleri arastirma ve yaziya dékme meto-
dudur da ayni zamanda (1999: xvi). Yazarlar etnografik deneyimin tem-
silden, bir baska deyisle, geleneksel yazma yodntemlerinin sundugu
aclklama tekniklerinden ya da bilimsel literatiiriin sagladigi analiz yon-
temlerinden ¢ok daha karmasik olduguna dikkat cekerler. Her nedense
pozitivist sosyal bilimler bu zamana degin etnografik deneyimin kendi-
sine yogunlasmaya ve onu incelemeye hi¢ yeltenmemis, bunu sanatin
ve edebiyatin alanina birakmistir. Oysa diger sosyal bilimlerin temel
kavramlar ve yapilan arastirmalari yaziya gecirme teamilleri bunu
mumkin kilmamis olsa da, en azindan antropoloji, arastirma 6zneleri-
nin deneyimlerini temsile tasima gayreti tasiyan oldukca eski bir reto-
rije sahiptir. Marcus ve Fischer bu retorigi hatirlatip “deneyim etnogra-
fisi”’nin 6nemine dikkat ¢ekerek, etnografiyi "diinyaya miidahalede bu-
lunma ydntemi olan bir ‘deneyim’” olarak tanimlarlar (xxxii). “Deneyim
etnografisi” saha arastirmasindan elde edilen tim bulgularin eleme ya
da siniflandirma yapitmaksizin kullaniimasiyla miimkin olacaktir. Mar-
cus ve Fischer’a gore saha arastirmasi hem calisilan mekanlar hem de
uygulanan etnografik yontemler olarak ge¢mis yillarda yuritilenlere
oranla ¢ok daha zengin ve cesitli oldugundan, alisilagelmis analitik mo-

nografilerle elde gdildigi gibi bir EIE%ISH{’GW{EBQI /ﬁgﬁqur.@r%k artik yeterli
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degildir, bununla yetinilmemelidir (43). Dahasi baska tirli bir bilmek,
farkl bir sekilde yazmak, hissetmek ve hissettirmek icin farkli gorsel ve
yazinsal formlara da gereksinim vardir. “Bu formlar,” diye yazar Marcus
ve Fischer, “etnografik pratigin yeni normlarinin ve diizenleyici idealle-
rinin ortaya konmasina baghdir; s6z konusu pratikte isbirli§i ve diyalog
ne yalnizca etnografik teoriler ve sezgilerle ne de en basindan beri an-
tropologlarin agiga cikardiklari hassasiyetlerle ilgilidir; tersine yeni
arastirma sahalarinin, giindemlerin, ve hem antropologlarin kendileri
icin hem de kamu icin ortaya koyacaklar! farkli ¢alisma alanlarinin esit
oranda devreye girecegi iliskilerin ¢ikis noktasidir” (xxii).

Kanimca “deneyim” s6zcligu sanatin Uretiminde oldugu kadar alg-
lanmasinda da temel parametrelerden biri. Yalnizca optik deneyime de
dayanmaz sanat; deneyimin zihinsel ve bedensel boyutu derin ve en-
gindir. O zaman sorumuz su olmalidir: Goz ile imge arasinda uzanan ne-
dir?

“Sanatin sahasi”ni gérme eyleminin tasidigi dinamizmden, stiregsel
canlilktan ayristirmak mimkin degildir. Bakan, baktidi imge ya da nes-
neye kesin ve kapanmayacak bir mesafe koyamaz, dolayisiyla yargisi
da bu ¢ift yonli etkiden bagimsiz degildir, dyleyse soziinl ettigim “d-
seyazmak” ayni zamanda birlikte, karsilikli gorilen bir “rilya™ya da te-
kabul eder. Jacques Lacan’in bakisin isleyis bicimini anlatmak igin kul-
landigi kedi besigi oyununun, gelmek istedigim noktayi agimlayacagini
distntyorum.

iki ya da daha fazla sayida oyuncuyla oynanan kedi besiginde oyun-
cular teker teker, iki ucu baglanmis bir ipligi parmaklarina gegirerek
farkl sekiller cikarirlar. Oyun esnasinda oyuncularin elleri hem 6zne
hem nesnedir, hem bakan hem bakilandir, hem arastiran hem de aras-
tirlandir; ortaya ¢ikan sekillerse ne kedidir ne de besik. Fakat bundan
da 6te, bu ellerin arasinda, gozlerin ve bakislarin daha en basinda, go-
rilmeyen bir ara kademe daha vardir: iplerin 6rdigu sekilde zuhur
eden hayaletsi, nesne-olmayan bir imge. Lacan’in soz etti§i bu fantaz-
matik imge, gorintinin dznelerarasi bir imge olarak belirdiginin isare-
tidir (Mitchell 2005:352). Dolayisiyla gorus gergeklige ulasmaya imkan

hazirlayan r‘?:f?(élféfz)ﬂﬁlg?(i%iﬂ@%l m{pg_rﬁparﬁg)i%%nolojik bir pence-



re degildir. Psiko-sosyal stirecler de kendiligi, bakmayi ve bilmeyi dog-
rudan ya da dolayli olarak belirler.

“Sanati diiseyazmak” benim igin imge ya da nesneyi kendi anlamiy-
la ikame eden bir gérme, bilme ve yazma halinin olamayacagini, olma-
masl gerektigini imliyor. Tersine yazmak, nedenini tam olarak bileme-
sem de ilgimi ¢ceken, cezbeden ya da rahatsiz eden bir imge ya da nes-
neyle birlikte kalem oynatmak demek. Nesneyi ya da imgeyi surdiren,
onu baska mecralara ve farkli baglamlara dogru esneten performatif bir
gormeyi ve bilmeyi iceren boyle bir girisimde, anlam ya da gercek, 6n-
cesinde degil de algilama imkanini miimkiin kilan yorumlama ediminde
cikiyor karsimiza. Gorsellik ve metinsellik s6z konusu oldugunda “yo-
rum, ... bir bilme bigimi olmaktan ¢ok uygulamali bir izah, etkili bir yon-
tem” (Melville ve Readings, 1995: 21-22) ise, yorum kendisi disindaki
baska bir seye hizmet etmeyen, bilgiyi genellestirmedigi gibi kendi de
genellesmeye ve normallesmeye misait olmayan bir faaliyet olarak
okunmalidir.

Pembe Panter’in Dinyasi

Goruntiniin ve gorselligin alaninda her sey gorundugunden daha kar-
masik, daha getrefilli ve ne yazik ki fazlasiyla acimasizdir. G6zlerimiz
baska bedenleri teslim alir, imgeleri temasa eder, nesneleri kistirir. Ta-
bii onlar da bos durmazlar: Bizi teslim alirlar, bize bakarlar, bizi okurlar,
bizi yazarlar. Dolayisiyla kaniksandiginin ya da kabul edildiginin aksine
cift yonlu olan bakis ¢cogunlukla asimetrik bir iliskiye dayanir. Goriisiin
alaninda bu asimetrik iliskinin yarattigi dinyay! sorgulayarak ve farkl
stratejiler gelistirerek yeni gérme modelleri gelistirebilmek elzemdir,
clinku ancak bu yolla dunyay farkli bir bicimde goérup gorsellestirmek,
okuyup yazmak mumkiin olur.

Meramimi diinmus gibi canl bir cocukluk animla anlatmak isterim.
Mersin’den Ankara’ya bizi ziyarete gelen amcam hediye olarak bana
kocaman bir Pembe Panter getirmisti. En sevdigim renkti pembe, Pem-
be Panter ise en sevdigim ¢izgi film. Meshur cizgi karaktere tipatip ben-

zeyen, neredeys&cret¥ rg%lg gsan XPsT/W%ttpg %%? imi |Ik elime aldi-
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20 gimdaki mutlulugumu din gibi hatirlarim. Ama iste bundan sonrasi ayri

SANAT  SAHADA

bir hikaye... Yatak odama gotirdiigim oyuncagim odama sigmiyor, ko-
ca burnu ve agziyla, uzun kollari, bacaklari, gévdesi ve kuyruguyla ade-
ta tiim mekani icine cekerek kendinin kiliyordu. Sevimli ¢izgi film karak-
teri benim icin bir korku imgesine dénustivermis, cocuk bedenimi ve ¢o-
cuk diinyami tehdit eden bir nesne olarak yeniden canlanmisti. Bu can-
lanmayi 6nlemek ya da en azindan sinirlayabilmek i¢in buldugum ¢o-
zUm ise onu odama kitleyip salona siginmak olmustu. Odamdaki Pem-
be Panter’i unutmak istiyordum, hatta onun yok olmasini diliyordum.
Oysa evin hangi kosesine gidersem gideyim, korkum ve endisem azala-
cagina zaman gegtikge artiyordu. Telasli halimi cok gegmeden fark eden
annemle babam oyuncagi 6nce dolaba kaldirdilar, baktilar olmadi, bul-
duklari ilk firsatta birine verdiler. Onlarin eliyle kdbusum kisa stirmisti,
yalan huzuruma ve kigik ¢cocuk diinyama kavusmustum.

Deleuze ve Guattari bosuna soyle yazmadilar: “Bukalemun g¢evresin-
deki renkleri yeniden Uretmedigi gibi timsah da kiitige donlsmez.
Pembe Panter hicbir seyi taklit etmez, hicbir sey tretmez, dunyay! ken-
di rengine pespembe boyar; bu onun diinya-olus halidir, dyle bir sekilde
gerceklesir ki bu, kendisini segilemez kilar; kendi kirilmasini, kendi ka-
¢isini gergeklestiren bir gdstergedir, son raddesine kadar kendi ‘paralel
olmayan evrimi'ni izler” (1998:11). O halde “diseyazmak”, Benlik ve
oteki, Bizler ve Onlar seklindeki ikili karsitliklarin yaydigi huzura alda-
narak disimizdaki (toplumsal ve kilturel) dinyaya uyumla eklemlene-
bilece@imiz bir “Bir-olma”, “Bir-gdrme” ve “Bir-bilme” hali degildir, ol-
mamalidir. S6zcukle, cimleyle, soruyla, yanitla, inlemle, hatta bazen
bosluga disen bir sesle ya da ¢iglikla gozd, eli, kulagr ve dili farkli mec-
ralara ve gesitli agizlara agmak entelektiiel bir sorumluluktur.

Bir metin, imge ya da nesne salt bir gésteren ya da gosterilen olma-
diina gore “anlamin sahasi” neresidir ya da nerededir? Hig siiphesiz ki
kitaptaki yazilar bu ¢okkatmanli derin felsefi soruya yanit veremeye-
cektir, ama en azindan anlamin gozle ya da elle kistirilacak bir “6z” ta-
simadiginda hemfikir olduklarini sdyleyebiliriz. “Anlamin sahasi” kendi
icine kapall bir toplumsal/dzel bilincin ya da bilingaltinin yeniden tre-

tilmesinin degjliadikat) Gilipcaliao iy eyssekWiyasinin ya da yara-



tilmasinin da alanidir. Dinyanin karbon kopyasini ¢cikarmaya yeltenme- 21
yen, mumkiinse kendisini bir (karsi-)gerceklik olarak 6neren bir faaliyet %
sahasindan sdz agmak gerekir. Bu “anlam sahasi”nin haritasi, haliyle 3
uzak aciyla degil, yakin gortyle cikarilabilir. Bu sahada aynilasmak da
ayni kalmak da secenekler dahilinde degildir; etkilenmek kadar etkile- g
mek, hatta etkilenmemek de miumkundir! Pembe Panter gibi, halihazir- §
daki renklere ve bicimlere yerlesmeden, farkli gostergelerin rejimlerini,
hatta isaretlenmemis durumlari bile sahneye tasiyip onlari kendince is- %
letmenin sahasindayizdir artik. =

Oyleyse bu yaziyi kitabin cercevesini ¢cokca asan curetkér ve davet- E
kar bir temenniyle bitirelim derim: Temsilin emrinde olmayan bir hayat- ~
ta diinya alem pembe olsun!
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Sahadan Sanata
Sanattan Sahaya
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Dilek Winchester, cay, ¢ekirdek, ¢oluk, cocuk, 2005, kitaptan fotograf
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Kiltir Oyun Alaninda

Sur’a, ve orada(n) géclip giden tim canlilara,

gitmem.

yani gururumu oyle yere vurmam ha. dyle
gururum kapida kalsin, pencereden girsin,
yapmam, ben gururluyum,

ac dururum, ac yatarim.

ikinci koca, karanlhgh gece,
kuyuya disuyorsin daha da
ctkamiyorsin. e 6ldi kurtuldum ya.
ne bilecem ben o kuyunin dibini,
mezarina kifir ediyem.

kefenine kifir ediyem.

her seyine kufir ediyem.

anasi biraghmis getmis. ne geliy ne soriy.
ben buni sokaga atamam ki, kedi yavrusi
dgil ki atayim sokaga, getirdiler yanima,
bagh dediler, ben de kenni ¢ocigimdan
daha daha glizel baghiyam kendisine,
cunki allah icin bagharim. kullar i¢in ben
hizmet etmem.
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fay, cekirdek, ¢oluk, gocuk - oyun oynanirken
Fotograf: Dilek Winchester
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Kuglclk bir fotograf: Minik, beyaz bir krem kutusunun hemen yaninda
bir annenin kiziyla ilgili su s6zleri géruliyor/okunuyor:

ben de kizimin ismini ¢ilem biraghmisam.
cilem vardi. gile gekidim. ismini biraghtim
¢ilem, zorlan evlenmedim, ben bahan
evlendim, e benim gibi ¢ighmadi. Yani cile
cektim ha. zor bi sey, valla zor bi sey. 6lim
daha iyidir.

bes tene ¢ocigim var. ne atili ne satili. ne de
bi sey. yani gercekten zor bi seydir ha.
simdi insan génulsiz eviense,

zor bir seydir, ama beni zorlamadilar, ben
bahan aldim yani sevmiyerek, kdy usuliylen,
gorici usuliylen evlendim, sonradan pisman
oldim. Yani dedim belki ileride sevebilirem.
yani sevmedim ha. daha da devam edi.
ihanet de yapmamisam.

yani sevmemisem de. geciniyigh iste, ne
seviyem, ne de sevmiyem. yani ortadir ha.1

Biz mi tarihle oynuyoruz, yoksa tarih mi bizimle oynuyor? Kisisel tarih-
celerimizin ne kadar bize ne kadari toplumsala ait? Oznel tarihimizin
ne kadarini biz kendimiz, ne kadarim baskalari, ailemiz, akrabalarimiz,
komsularimiz, arkadaslarimiz, dostlarimiz, az ¢ok tanidigimiz ya da hig
karsilasmadigimiz kisiler yaziyor?

Sanatgl Dilek Winchester ile psikolog Arzu Soysal’in Diyarbakir’da
suriginde yer alan, eski ismiyle Hancepek ya da Gavur Mabhallesi, yeni
ve resmi ismiyle Hasirli Mahallesi’nde yasayan on iki kadinla gercgekles-

1. Yazida bu ve bundan sonra yapilacak gorsel alintilar cay, ¢ekirdek, ¢oluk, cocuk: ¢ok
anlaticili kitap'tan alinmistir (Winchester 2005). Kitaptaki anlaticilarin cogu TUrkgeyi Diyar-

bakir agziyla konusmaktadir ve bu sesler Turkge alfabenin bu agzin fonetigini karsilayabil-

digi 6lcuide kendisi g|b| ver|lmeye|gaI|§|Im|§t|r
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28 tirdigi kolektif bir pratikten, performatif bir oyundan ortaya cikan gay,
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cekirdek, ¢oluk, cocuk (2005) adl sanat ¢alismasi, sosyal formunu, bu
on iki kadinin kuiguk nesneler ve onlara verdikleri yeni isimler ve anlam-
lar yoluyla kendi kisisel tarihlerini icra yoluyla yeniden yazdiklar hika-
yelerden aliyor. Yeninin Hasirl’si, eskinin Hancepek ya da Gavur Mahal-
lesi, dilsel bir ikili ayrima isaret ederek, mahallenin demografik ve kil-
tirel yapisinin timden degisimini yankiliyor. 1940’h ve 1950l yillarda
cogunlukla Ermenilerin, Suryanilerin, Kiltlerin ve Turklerin birlikte ya-
sadi§i orta-sinif mahalle, sonrasinda ¢ogunlugu 8o’li ve 90’l yillarda
yerlerinden edilen Kirt ailelerin yerlesmis oldugu yoksul bir mahalleye,
Hasirl’'ya doniismustir. Simdi ise Hasirli bir hayaletten fazlasi degildir.
Kasim 2015’in sonlarinda baslayip Mart 2016’nin basina kadar suren
devletin askeri terdr operasyonlari neticesinde, Hasirli Mahallesi de Di-
yarbakir’'in Sur ilgesindeki diger tarihi mahalleler gibi yerle bir olmus,
30.000’den fazla insan yerlerinden edilmis, 200’den fazla insan ise 6l-
mustir (Lepeska 2016).

Gavur Mahallesi (1992) baslikli 6yki kitabinda, cocuklugunun gegti-
gi bu mahalleyi, “bizim oralari anlattim, goérdigiim ve yasadigim gibi”
diye yazan Migirdi¢ Margosyan, Tirkcenin, Kirtcenin, Ermenicenin ayni
agizdan konusuldugu, ¢okdilli, cokkultirli toplumu soyle animsar:

Uso’nun bitip tiikenmek bilmeyen can seslerine, yakindaki Seyh Matar
Camii’nin muezzini de “ya sabir, ya sabir” diyerek katlaniyor, sonunda o da
gorevini hatirlayip, tarihi Dort Ayakli Minare’den sesleniyordu:

Allahu ekber, Allahu ekber!..

Ding-dong, ding-dong!..

Allahu!

Ding!..

Ekber!..

Dong!., (s. 1)

Winchester ve Soysal, Eylll 2004 tarihinde ismi de kimligi de dili de
kokten degismis bu eski mahallede kadinlarla bir calisma gerceklestir-
di; s6z konusu calisma sirasinda kadinlarin anlattigi kendi yasamoyku-
lerinden cikandatéiverpar sagilarsibiu Gytielgrhhiginalgndirip onlara yon



Beyaz Kelebekler Camasirhanesi, Diyarbakir
Fotograf: Arzu Soysal, 2005

vermis nesnelerle birlikte birer fotograf dizisi ya da birer “aile albimi”
olarak Winchester tarafindan bir sanatgi kitabi olarak hazirland..

Diyarbakir’'in Kegi Burcu’nda gerceklesecek bir sergi daveti Uzerine
6n arastirma igin Diyarbakir’a gelen Winchester ve Soysal, Ke¢i Burcu’
na ¢ok yakin mahallelerden biri olan Hasirli Mahallesi’yle karsilastilar.
24 Eylul-7 Ekim 2005 tarihleri arasinda Mardin Kapr'daki Keci Burcu’
nda Gilsen Bal'in kiratorligiinde gerceklesen grup sergisinde Win-
chester’in sanatci kitabi ¢ay, ¢ekirdek, ¢oluk, ¢ocuk bir platform uzerin-
de izleyicileriyle bulustu.

“Misafirlik” hali daha en basindan Winchester ve Soysal’in yuritti-
gu projeyi anlatacak en iyi tanimdi. Diyarbakir’daki rastlantisal karsi-
lasmalar Dilek Winchester ve Arzu Soysal’in yolunu, Hasirli Mahallesi’
nde Diyarbakir Belediyesi tarafindan 2003 yilinda kurulan ve mahalle-
de yasayan kadinlarin para 6édemeden haftada bir camasir yikamak icin
geldigi bir yer olmasinin étesinde, kadin ve ¢ocuklar igin bir sosyal yar-
dim ve danismanlik mekénina dénusmis olan Beyaz Kelebekler Cama-

sirhanesi ile kesjstirdi. Camasirhane, tandir evi, ¢ocuk oyun alani ve
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30 dersligiyle, misafirlige gidilen komsu ve akraba evlerinden sonra kadin-
larin bir araya geldikleri yegane yerlerden biri olarak bir sosyallesme
mekani haline gelmisti. Gegici bir sire i¢in kendilerini camasirhane Uze-
rinden kurulmus bir iliskiler aginin iginde konumlandiran Winchester ve
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Soysal, birer “misafir” olarak karsilandiklari evlerin avlusunda ya da
kapi dnlerinde evsahibi kadinlarla oyun yoluyla bir diyalog kurmaya ca-
Iistilar. Winchester ve SoysaPin bir grup terapisi olan ve kisinin beden
hareketlerine yogunlasan psiko-drama tekniklerinden2 esinlenerek ti-
rettikleri bu oyun, mahallede yasayan kadinlarin yasamoéykulerini du-
yabilmek ve dinleyebilmek icin gerekli olan samimi ortami yaratmis ol-
du. Winchester ve Soysal ile kadinlar, misafir olma/evsahibi olma duru-
munun yarattigr iki ayri mekan arasindaki esigi asarak elbirligiyle bir
ara-mekéan ya da baska bir sekilde soyleyecek olursak bir “l¢lincti me-
kan” yarattilar kendilerine. S6z konusu mekéanda, geleneksel anlamda
etnografik bir calismanin getirecegi disaridan gelen bilen 6zne (yaban-
c)) ile iceride olan arastirma nesnesi (evsahibi) arasinda son kertede
gug iliskisine dayanan ikili karsitlk, oyunun yarattigi 6nceden planlan-
mamis rastlantisal diyaloglar ve kendi iginde anlamlar barindiran belir-
sizlikler iginde ¢6zildu: Ne kadinlarin evin sahipleri olarak misafirleri
Uzerinde kurabilecekleri iktidarlari ne de Winchester ve Soysal’'in “sa-
natci” ve “arastirmaci” kimlikleriyle kurallari dnceden belirlenmis su-
reclere dayanan bir konusma akisini kontrol altinda tutup sirdirebile-
cekleri otoriteleri vardi. Ortaklasa bir “misafirperverlik alani” yaratild.
Jacques Derrida, Kant'in kosullandirilmis konukluk fikrine getirdigi
elestiriyle, ev, otel, hastane, yurt, aile, kent, ulus ya da dil, hangi mahal
sz konusu olursa olsun, misafirperverligi etimolojk, arkaik, tarihsel,
etik, hukuki, politik, ekonomik, glincel ve giindelik sorulardan hareket-

2. Psikodram, gergegin dramatizasyon yoluyla yeniden kesfedilmesidir. Bireyin igsel
dinyasinin eyleme dontismesi ve bu yolla bireyin grup i¢inde tedavi edilmesidir. Oyun esna-
sinda birey kendisi disinda bir role girerek “artik gerceklik” tretir; baska bir deyisle o roliin
Oznel gercegdini yasar. Psikodramada amagclanan, “artik gergeklik” yaratilarak bir seylere ye-
niden bakmak, onlari yeniden tanimlamak -bir anlamda artik gergeklikte (oyun alaninda)
glindeme getirilen karsilasmalar yoluyla isim koymak ya da degistirmek-ve gerektiginde bu
yeni bilgilerle gelecegin provasini yapmaktir. Bu konuda verdigi bilgi icin Arzu Soysal’a te-
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cay, gekirdek, ¢oluk, cocuk oyunun taslari. Fotograf: Dilek Winchester

te yapibozumuna ugratirken, tim konukseverlik yasalarinin bagrindaki
alma-verme Uzerine kurulu zorunlu yinelemeyi, ve dolayisiyla yasanin
yinelenmesi ve sirdurilmesini sorgular: “Evet, evet, hosgeldiniz. Ko-
nukseverlik kendi evinde bircok kez alir ve verir. Konukseverlik verir, su-
nar, uzatir, ancak verdigi, sundugu, uzattigi baskalik, yabanciyi evsahi-
binin (host, Wirt) yasasina boyun egdirerek kendi evinde iceren ya da
oraya gelmesini saglayan ve gelmesine izin veren agirlamadir. Evsahibi
kendi dilinin yasasini ve sdzciklere kendi ylikledigi anlami, yani kendi
kavramlarini dayatmakla baslama egilimindedir” (Derrida 1999: 53-54).
Oysa misafirperverlik, misafirperverligin daha ne oldugunu tam bilme-
digimizde, emin olmadigimizda, baska bir sekilde sdyleyecek olursak,
kimin ve neyin gelecegini bilmedigimizde, dolayisiyla bir esik, bir kap,
bir pencere olmadiginda mimkindir ancak (60, 66). Derrida’nin “ko-
nukseverlik” kavrami icin éngdrdigl anlamda, misafir ve evsahibi rol-
lerinin sirekli degistigi, benlik ve “6teki” arasindaki sinirlarin silinip
evin kapi ve pencere gercevelerinden sizildigu bu ara-mekanda, kiil-

tur oyun a'a”'”aLﬂE%EiQ'HHH%iap Arsivi - https://rantey.org
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Yine kuiguk bagka bir fotograf: Bu kez minik bir toprak testi ve yanin-
da kisinin kendisi igin sarf ettigi su sézctkler géruliyor/okunuyor:

gitmem.

yani gururumu Oyle yere vurmam ha. dyle
gururum kapida kalsin, pencereden
girsin, yapmam, ben gururluyum,

ac dururum, ac yatarim.

Her oyun gibi Dilek Winchester ve Arzu Soysal’in Hasirli Mahalle-
si'nden Ayse, Ayfer, Siikran, Miizeyyen, Goniil, Hediye, Leyla, diger Mi-
zeyyen, Remziye, Saliha, Songiil ve diger Siikran3ite oynadigi oyun da
safha safha ilerler. Oyun, tizerine bir karenin cizilmis oldugu tilbentin
oyun tahtasi olarak yere serilmesiyle baslar. Winchester ve Soysal’in
giindelik hayatlarinda kendi evlerinde kullandiklari ya da bir késeye
atilip unutulmus iplik, anahtar, krem kutusu, mandal, ayna, sarimsak si-
kacag, bir paket icindeki tohumlar, sise tikaci, miicevher kutusu, cam
tlip, top, ¢am susleri, minyatir testi, fotograftik, bir caydanhgin ibrigi
vb. gibi kiiglik, degisik renk ve dokuda, kimi islevli kimi islevsiz, kimi
anlamli kimi anlamsiz nesneler de oyunun taslaridir. Oyunun taslarinin
¢ogunun ev-icinde gegen yasama iliskin referanslar veriyor olmalari
tesadif degildir. Oyuncu dncelikle kendisini ifade edecegini disindi-
gu bir nesne secer ve adini sdyleyerek nesneyi tiilbentin Gzerine kendi
istedigi noktaya, onu niye sectigini belirterek yerlestirir. Aile bireyle-
ri ve yakinlari icin de birer nesne secer ve yerlestirir. Oyun, oyuncunun
bu nesneleri tiilbent Gzerine yerlestirerek, dénce kendisinden baslamak
Uzere dustindlgu kisi ile sectigi nesne arasinda kurdugu iliskiye dair
dustinceleri ya da duygularini dile getirmesiyle devam eder ve sonug-
lanir.'1

3. Kendi istgetitapd IINFUHASMYSIA kattapiayIveanag aigpelirtiimenistir.
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Baska bir fotograf: Bir cevizin Gstiinde bir kadinin kocasl icin sdyle-

digi su sozler goriliyor/okunuyor:
aha benim kocam burdadir. bagh.
kocama bagh. bu parlaghtir, degil?
ici kapalidir. insan ne kadar ona sélese
“he he” der, ama istedigini yapi. i¢inda
kali. bu odur. igi de tatildir, degil? yizme
baghmagh, parlagh gizeldir. Ama igini
actigin zaman ici de ghostir.

Oyun ne naiftir ne de basit; bir sey anlatir, bir seyi gosterir. Oyun-
cunun tilbent tzerine ¢izilmis kareye yerlestirdigi nesneler ve birbirle-
riyle iliskileri, kendisi icin sectigi nesne kadar onlarin birbirleriyle ya-
kinliklar, uzakliklari, tipki bir yildiz haritasinda oldugu gibi koordinat-
lar gizerek, kisinin soyut bir yasam haritasini ¢ikarmaktadir. Nesnelerin
tllbent Gzerindeki yerlesimi, cocukken gittifim anneannemin memle-

4. Dilek Winchester ve Arzu Soysal benzer bir oyun kurgusuyla ikinci bir proje daha ger-

ceklestirdiler: Likor ve Gikolata: Cok Anlaticili Bir Kitap (2006) baslikli projede oyunun ku-
rallari ayni kalmakla birtikte nesneleri timden degismisti. istanbullu orta sinifya da iist-orta
sinif kadinlarin yasamoykdulerine meyve ve sebzelerden olusan natiirmortlar (6li-doga) es-
liginde ulasiyorduk. Winchester ve Soysal bu kez Diyarbakir gibi tanimadiklari bir kentin
mahallesinden ve o mahallenin sosyokdlturel yapisindan yola ¢ikmiyorlardi. Projeye katilan
kadinlar Winchester ve Soysal’in sézclkleriyle séyleyecek olursak, “annelerinin arkadaslar
ya da arkadaslarinin anneleriydi. Burjuva evlerinin duvarlarini sisleyen nattrmort temsil-
lere agik gondermeler tasiyan calismada oyun alani da beyaz bir tulbent degildi artik; evleri
Kadikdy'den Bostanci'ya kadar uzanan aks tizerinde yer alan bu kadinlarin misafir salonla-
rinin adeta demirbasi olan masif ahsap buyiik yemek masalariydi. Winchester'in bir yerles-
tirme olarak sergiledigi Likor ve Gikolata'da, izleyiciyi yuvarlak ahsap bir yemek masasinin
Uzerine sayfa sayfa dizilmis Likor ve Cikolata: Gok Anlaticih Bir Kitap karsiliyordu. Duvarlari
ise kadinlarin hikayelerine yon vermis olan meyve-sebzelerden olusan “aranjmanlarin altin
yaldiz cerceveli fotograflari stsltiyordu. Bu kitaptan bir bélim alintilayalim: “babaya segiyo-
ruz. nejat bey’e seciyoruz, su enginar biraz sinirli gézukuyor, sdyle dursa, su pozisyonda du-
rabilse. bir vazo yok mu, kizim, baban simdi her an bdyle dikenleri Ustlinde ama ici lezzetli,
yani iginde kotilik yok fakat ilk baktigin anda korkabilirsin.... gizli ve ulasilmasi zor. ayni
zamanda da bilmiyorum hic enginar ayikladiniz mi pisirmeden 6nce, ben de ayiklamadi§im
icin hazir aliyorum, bu nejat’a uydu valla hi¢ fena degil.” Bir alinti daha: “annem taze gicek-
leri cok sever ama hadi su maydanozu segelim, hayati da daginik maceraci, yani sunun
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keti Elazi§’da 6grenip bikmadan usanmadan gilnlerce oynadigimiz
“bes tas” oyununda atilan taslarin masa, hall ya da sert bir zemin Uze-
rinde o timiyle sansa dayall dagilimini getiriyor aklima. Kadinlar kendi
tarihlerini tilbentin tzerine dylece koymuslar, tipki Elazi§’da soguk kis
aylarinda evlerinde, yazin ise kapl onlerinde ya da avlularda zaman
gecirmek icin tek ya da grup halinde, coluk gocuk, biyuk kuguk oyna-
nan “bes tas” oyununda, taslar avu¢ icinde iyice sallayip yere attiktan
sonra yavas yavas, safha safha onlari yerden almaya ¢alisan oyuncular
gibi.

Baska bir fotografvar simdi sirada-bu da digerleri gibi kiigiik: istiridye
kabugu seklindeki parlak kirmizi renkte bir miicevher kutusunun yanin-
da bir kardes i¢in sdylenmis su s6zler goruliyor/okunuyor:

her bir kiz oldugunda annemi giinlerce
doévmausler, ve bu oldugu zaman, annem

o kadar Gzilmis ki, dort giin onu
emzirmemis 6lsiin diye, ben gok iyi
hatirliyorum, biliyordum aclktan agladigini,
suyun i¢ine ekmek dogruyodum. onu
yasatmak icin insanlara yalvariyodum,
“gelin iste emzirin,” diye,

sonra bir misafir geldi bize, her yaz gelirler,
kizin ylizina acti, dedi, “allahim béyle bir
guzellik olamaz, sen,” dedi, “ne
yapiyorsun? ver,” dedi, “ben bakarim
buna”.

Tipki “bes tas”ta oldugu gibi hayat da éniine gelen ya da senin seg-
tigin taslari avucunun igine alip alamadigin, onlari sikica tutup atamadi-
gin ve daha dnemlisi onlari kendi istedigin gibi yonlendirip yonlendire-
medigin ile ilgili degil mi? Hayatta kazanmak dedikleri sey ¢okca oyun-
da kazanmak demek degil mi?

Kadin ylzyillar var ki erkegin oyununda buluveriyor kendini ve bu
adaletsiz oyunda kadin daha en bastan maglup. Margosyan’in hatirla-

diklari, gegen yillarin bunu degistiremedigini gosteriyor:
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



Aslinda bizim oralarda, hamile kalmak kadar, kiz cocugu dogurmak da
kolay ve siradan bir isti. Hatta hatta, siradan bir is degil, siradan bir seydi.
Cunkii kiz dogurmak isten de saylmazdi. Dofum sonrasi gelen kiz, savas
yenilgisi gibi bir mahluktu. “Pasa’ysa, o zaman, ellerinizi kaldirip zafer isa-
reti verebilirdiniz. Kisaca gercek olan suydu: Hamile, gebe, yukli veya “iki
canl”’ olan tiim kadinlar, kiz denen o nesneyi dogurabilirlerdi. Bundan do-
gal ne olabilirdi ki? Ama erkek doguramadiktan sonra, dokuz ay on giin gibi
uzun bir zaman hamile kalmanin ne anlami vardi? Dahasl, ardi ardina erkek
dogurabiliyor musun? iste o zaman kadinliginla, disiliginle éviin dur... Ne
demis atalarimiz: “Kiz doguran dévinsin, oglan doguran &vinsin...”
(1992: 24-25)

Winchester ¢ay, cekirdek, ¢oluk, ¢ocuk ¢alismasini da tartistigr “Ev
Hallerinden Kamusal Durumlara” (2007) baslikl yazisinda, oyun araci-
ligiyla ortaya cikan hikayelerin hemen hepsinin “baba evi’nde ya da
“koca evi’nde gectigini, halk arasinda kullanilan bir beddua olan “ger-
dek gecesi babanin evine donesin” lafinin da evin dile yansimasi oldu-
gunu belirtir ve goruslerini soyle detaylandirir: “Kadinlar igin hayat,
icinde yasadiklari binanin belirledigi sinirlar dahilinde akip gider, cay,
cekirdek, ¢oluk, ¢cocuk’ta, icinde yasanilan yapinin elemanlarina dogum
yapacag! gece evin damina ¢ikan ceylandan dolay kizina Ceylan ismi
veren, kocasl damdan dusip sakatlanip calisamayan, oglu pencereden
diistigu icin kekelemeye baslayan kadinlarin hikayelerinde oldugu gi-
bi, sik sik deginilir. Evin kapisi, penceresi, dami, hikayenin akisina yon
veren yan unsurlar olarak karsimiza cikar” (212).

Yasamin oyun tarafindan bir sire icin bile olsa ele gecirildigi bir
oyun hali iginde, simdiki zamanda yavas yavas kendi yasam haritalarini
¢ikaran oyuncular, dogrudan bir toplumun tarihsel, kilturel, siyasi, eko-
nomik ve sosyal yapisina da eklemlenen “performatif anlatilar” kurar-
lar. Oyunun kendisi performatiftir; ¢linkli su ya da bu kimligin, su ya da
bu yasamin temsil edilip sergilenmesini degil, 6yle ya da boyle, kiguk
ya da biylk belli bir stratejinin yuritilmesini, bir jestin goérundr kilin-
masini, diinya Uzerinde bir etkinin Uretilmesini icerir. Sectikleri nesne-
ler, o nesnelere verdikleri isimler ve onlara yikledikleri anlamlar ile
yasamlarini kendi deneyimledikleri ve hissettikleri gibi sahneleyen ka-

dinlarin hikayeleri gercegi, kurguyu, bilincaltini, yanilsamayi da icinde
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36 barindinirlar. Sigmund Freud’un ¢ok 6nce dikkat ¢ektigi gibi, kultirt an-
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layabilmek icin bilin¢li anlama ile sosyal iliskilere ve kiltirel formla-
ra yerlesmis bilingalti dinamikler arasinda iliskiler kurabilmek gerekir.
Nesneler ile insan davraniglari ve secimleri arasinda iliskiler kurmamiza
olanak saglayan oyunda da bilin¢li secim ve eylemler ile bilingalti istek,
aliskanlik, arzu ve korkular birlikte isler. Dislince denilen sey, gercek ve
kurgunun karisimidir; oyun ise akiskan ve gegici mekéani, kaygan ve be-
lirsiz sinirlariyla kendi gercekligine sahiptir, 6znenin dissal yasami ile
icsel yasami arasindaki bedensel etkilesimden tireyen “artik gercek-
lik” olarak oyun, bireyin gercekliginin, felsefeci Michel Serres’in dner-
digi sekilde, hissedilebilir, bedenlesmis bir disiinceden kaynaklandigi-
ni dogrular. Bireyin yerini, vuku bulmalarin cismani anina yerlestiren
Serres, bilme halinin kisinin kendi etrafinda bulunan nesnelere ya da
seylere gore bicimlendigini 6ne surer. SOyle demektedir: “Seyleri bilme
ilkdnce kisinin kendisini onlarin arasina konumlandirmasini gerektirir.
Gormek icin yalnizca onlarin karsilarinda durmak degil, onlarin terkip-
lerinin tam ortasinda, onlari birlestiren rotalarin Gzerinde” (2008: 80).
Bu tur bir bilme hali, yizlesme ya da karsi karsiya gelme dnkosuluna
bel baglamaz; tersine, seylerin yiizeylerine, ylizeyler tizerindeki yizey-
lere, beden Uzerindeki bedene/bedenlere “dokunmayi”, yakin temasi
umar ve talep eder. Ara bir mahaldedir kisi, ne iceride ne de disarida.
Beden alisverisin ve etkilesimin gerceklestigi bir fasila mekandir, “bili-
nen seylerin arasinda dagumld, bagh, kath, girift rotalarn izini strer”
(a.g.y.). Dolayisiyla cay, cekirdek, ¢oluk, cocuk, VVinchester ve Soysal’in
halihazirdaki esnek senaryosunun oyuna katilan kadinlarin dillendirdi-
gi, gorsellestirdigi ve yazdi§i “coksesli ve ¢cokanlaticili bir durumlar ki-
tabi” olarak, bilme halinin bedensel bir alginin nedeni ve sonucu oldu-
gunu ortaya koydugunu 6ne stirecegim. Oyun hali icinde nesneler, be-
denler, hisler ve dustnceler birbirine karismistir. Serres’in kavramsal-
lastirdi§yi anlamda diinya ve beden birbirine dokunmus, hislenmis, his-
lendirmis, sezmis ve bilmistir. Bununla da kalinmamis, oyun bittikten
sonra da, sergilenen kitap formunda artik okurunu/izleyicisini de bu

hislenme, sezme ve bilme stirecine ortak etmistir.
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Bir minik fotograf daha: Beyaz bir tllbentin bos, ¢iplak bir ucunda yal-
niz diismis su kursun gibi agir sézciikler gortliyor/okunuyor:

bi tanesi 6ldi. 6ldi bi tanesi, ismi yogh.

Performatif oyunda gocuga isim koymanin, onlarin tabiriyle “isim bi-
rakma”’nin neredeyse her bir kadinin anlattigi hikdyede karsimiza ¢ik-
masl sasirtict olmasa gerek, ¢linkl 6znenin olusumunun, onun toplum-
sal bir varliga doniismesinin ilk adimi, dogan bebegin cinsiyetinin “o0g-
lan” ya da “kiz”” olarak belirlenmesinin ardindan verilen isim ile atilir.
Dolayisiyla isim koyma dilsel bir otoriteye dayanir ve Derrida’nin vurgu-
ladi§i gibi bireyi dilin polisligine/denetimine (1990: 7) teslim eder, isim
koymanin kendisi performatiftir; daha en basindan 6znenin kendisinde
olmayan bir seyi ona vermek, onu diinyada belli bir yere yerlestirmektir.
Dogarken géclp gitmis bir bebegin ismi yoksa, nesnesi de, tiilbent tize-
rinde yeri de “yoktur”, ama bu dyle bir “yokluk’tur ki hayaletsidir. O za-
man oyun aninda kisiset’den toplumsal’a gegisin purizlu, sizintili, acil
oldugunu da fark etmis olmak gerekir.

Kadinlarin “isim birakma” iizerine anlattigi hikayeler cesitlidir: isim
ugursuz geldiginden (bebek alti ay hi¢ durmadan aglamistir) ismi de-
gistirilir; cocuga isim koyulmus olmasina ragmen, rilyada baska bir isim
goraldagunden ismi degistirilir; bebede ismini bir aile biyiga, 6rnegin
dede, hatta baska bir yasamoykisiinden 6grendigimize gore bir kayna-
na verir ki, bu isim koyma eyleminin kendinde varolan otoriter giicl
gosterir. Daha siradan durumlar da vardir elbet: Bir kiz kardes yeni do-
gan kardesine televizyonda izleyip ¢ok sevdigi sarkici Kiglk Ceylan’in
ismini verir (bebek erkek olsaydi ismi Kii¢ilk Emrah’tan hareketle bu kez

Emrah OI‘h’lcakt'rlilcretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Baska bir fotograf: Kuclk, parildayan bir yilbasi cami siisu ve altinda bir
annenin kizi icin soyledigi su aydinlik sdzler goriliyor/okunuyor:

glines ¢ighi. o bdle allah’in nuri senin
Ustine yagmis. hem guinestir, hem de
allah’in nuridir. iki ismi var yani, gélge bi
de allah’in nuri. o ismi de babasi biraghti.
bi aydan fazla kaldi. sonra, “ismi,” dedi,
“sidanur olsin”.

Konusma ediminin yani sira hislerle doygun oldugu icin de perfor-
matiftir oyun; yalnizca gorsel-isitsel alana degil, koku ve dokunma du-
yusu alanina da aittir. Kadinlarin konusmalari nesnelere dokunmustur,
nesneler de onlarin bedenine.

Minik bir fotograf daha: Seffaf cam bir tlip ve yaninda bir kardes igin di-
le getirilmis su sozler goruliiyor/okunuyor:

yufka yureklidir, cam kalplidir.
Bizde en zit olan bu cam olan.

Etnografik arastirma ve yazinin deneysellik potansiyeli tasidigini sdyle-
yen ve “deneysel etnografya” (experimental ethnography) terimini or-
taya atan George E. Marcus ve Michael M. J Fischer, kilttriin birinden
digerine nasil degisiklikler gésterdigini, kiltirlerin nasil kendine 6zgi
farkliliklar tasidigini gorebilmekte en etkili yontemlerden birinin “kisi-

lik kavramf’'nin ele alinmasi oldugunu belirtirler. Kisinin kapasite ve ey-
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lemlerine, duygularini ifade etme bicimine, kendisi ve yakinlari hakkin-
daki diisiincelerine odaklamlmasi, o kisinin iginde yasadigi kultird an-
lamakta 6nemli aciimlar saglayacaktir. Marcus ve Fischer’e gore bdyle
bir bilimsel ve kiltirel odaklanma, toplumsal yasamin modern ve ¢ag-
das kurumsal formlarinin homojenlestirilmesini, tektiplestirilmesini 6n-
lemis olur. Antropolog kisilige, yani anlamin ¢ok daha az 6lgide suni ya
da yapmacik olan sistemlerini incelemeye yonelmelidir, ¢linki kisilige,
kendilige ve duygulara bakmak, kilturel farkin en yogun ve en derin bi-
¢cimde hislerde ve insan dogas! ile sosyal iliskiler hakkindaki karmagsik
fikirlerde kok salmis oldugunu fark etmemiz igin gerekli kanallari aca-
caktir (1999: 45-46).

Kiicuk bir fotograf daha: Kilitli, kapkara bir kutucuga benzeyen seramik
birtttsultgin tzerinde bir gériimcenin agabeyinin kumasi tizerine soy-
ledigi sozler gériliyor/okunuyor:

bunin kumasi da emim kizidir. bunin
kumasinin kardasi, bi de abem gidiler,
buni kagrrilar. bi seyi kokten bole cekiler.
- Oraguni.

he, bi 6riig bole kokten cekili ha. kacirdigi
zaman bdle kékten c¢ekili ya. hane
koparilar ha. buni kagirmislar, getirmisler.

Geleneksel olmayan bir saha arastirmasindan ortaya ¢iktigini tered-
dutsiiz 6ne strebilecegimiz gay, ¢ekirdek, ¢oluk, cocuk bize her seyden
once bir bilme ydntemi dnermektedir. “Turkiye’nin en Dogusu”, “Turki-
ye'nin Otekisi” olarak kurulmus ve kurgulanmis Diyarbakir'in sert, siya-
sallastiriimis vahsi cografyasinin unutulmus bir noktasinda yasayan on
iki kadinin sectigi nesneler, dolayli yoldan, bu kadinlarin kendi kisilikle-
rine, duygu ve dusuncelerine iliskin kisacik, kimi zaman sasirtici bir si-

irsellige kimi zamansa vurucu bir netlige sahip bilgi parcaciklari verdigi
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40 gibi, ayni zamanda iginde yer aldiklan aile yapisi ile tasidiklar kiltdrel
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formlar Gizerine de 6nemli ¢ikarimlarda bulunmamizi sagliyor. Winches-
ter, degindigim yazisinda, aile yapisi ile tasidiklan kaltirel formlari be-
lirleyen unsurun kadinlik ve erkeklik mekanlarinin birbirinden ayriima
biciminde kendisini gosterdiginin altini giziyor:

Kadinlar icin evin belirledigi sinirlarin hemen &tesinde, mahallenin bitti-
i yerde, daha ok erkekler icin gegerli olan fiziksel olarak tanimlanmis ikin-
ci sinir, tarihi sehir surlaridir. Bize anlatilan bir hikayeye gore, Kegi Bur-
cu’nda iki ayri mahallenin gencleri toplanir ve surlardan atlama yarisi yapar-
larmis. Bu kullamimiyla tarihi surlar genclerin bedensel gliclerini ve cesaret-
lerini sinadiklari bir yere déntismus oluyor. Bu atlama yarisinin, surlarin i¢
tarafindaki merdivenlerden tirmanarak, surlarin disina dogru yapiimakta ol-
dugunu tahmin edebiliriz. Surlarin yapilis amacinin disaridan igeriye dogru
bir saldiry1 engellemek oldugunu disiiniirsek, bu yarismayla ortaya ¢ikan
hareketin yontyle, surlarin yapilis amacinda 6ngdrulen hareketin yénii bir-
birine tamamen zittir. Diyarbakir’da surlara “beden” deniyor. Yerel bir bed-
dua olan “beden tasi belen diise”de de bahsedilen sur tasidir. (2007: 213)

Bedenin “beden”e (surigcine) sigdiriimaya calisiimasi ile 6znenin
sosyal bedenin c¢eperine kistirilmak istenmesi arasinda bir kosutluk
kurmamak ideolojik bir aymazlik ya da safdillik olacaktir. Margosyan’a
son bir kez daha donmek istiyorum, ¢linkil 8yku kitabindaki “Ne Mutlu
O insanlara ki Bu Dinyada Fakirdiler” baslikli kisa 6ykustinde fakir ev-
lerinin toprak damini taslyan direkler ile kendi ¢cocuk bedeni arasinda
kurdugu “bedensel/zihinsel iliski”yi anlatir. Damin bitun yikina tasi-
yan, “yillarin yipranmish@i icinde, su yasam denen kavgada tahtakuru-
larina yenik dusmis, yorgun, bitkin tikenmis direklere” olan inancini
kaybetmistir. Yattigl yerden evin direklerini “Bir, iki, U¢, dort, bes, al-
t1...” diye 6nce Turkge, sonra “Meg, yergu, yerek, cors, hink, vetz...” di-
ye Ermenice, o da yetmedi “Yek, di, se, car, peng, ses...” diye Arapga
saydigini hatirlar (Margosyan 1992: 44-45). Kendi kendine soyle di-
sunmustir: “Nedendir bilemiyorum ama, toprak damimizin butin yiku-
nu tastyan bu direklere ciliz omuzlarimla destek verip yardimci olama-
digim ve sirtistl yattigim yerden sadece seyirci kaldigim igin kendimi

hep giinahkar his_sedB/ord_um" (4_5?. Korkuyordur da, clinkli damin (s-
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tinde duran log tasi ¢cok agirdir, gordigi tim taslardan daha agir... “En
kotisi” der, “bizim log tasi hep damdaydi, tim agirligiyla oraya ¢ok-
mustd. Biliyordum, sonsuz bir savas surilyordu direklerimizle log tasi-
miz arasinda. Hissediyordum, bu savastan eninde sonunda log tasimiz
galip cikacakt, tas yiirekli log tasimiz” (46). Oyle de olur. Lanetli bir
sonbahar sabahinda, yagmurla birlikte log tasinin agirhgina dayanama-
yan fakirhanelerinin siska, egri bugrd, catlak, budakl, ince, zavall di-
rekleri catirdayarak ¢okerler. Margosyan, annesi, kardesi ve kedileri
Mestan catirtiyl dakikalar énce duymus, kendilerini evin disina atmayi
basarmiglardir. Anneleri 6nemli birka¢ esyay! tekrar iceri girip kurtar-
mistir da. Soyle biter dyki: “O gin damimizin yikintisi iginden bana
sanki alay eder gibi siritan log tasini, onun korkung agirhgini, cocuksu
siska ciliz omuzlarimda hissediyordum. Evet, onun giinah kadar agir
olan agirhigini sanki varguciimle ben tasiyordum. Senelerce, senelerce
fakir damimizin yikini taslyan zavalli giigsiz direklerimiz meg ve yer-
gu, Uc ve dort, peng ve ses gibi...” (53-54)

Diin ile bugiiniin bize 6grettiklerini bir kenara not ettikten sonra cay,
cekirdek, coluk, ¢ocuk’a geri donelim. Winchester, s6z ettigimiz yazi-
sinda, izleyicinin/okurun kitaba evrilmis ¢alismaya katiliminin ve onu
deneyimlemesinin tekil bir okumaya dayandigindan hareketle, cay, ce-
kirdek, ¢oluk, cocuk’un icedonuklik mantigiyla isledigini belirtir (2007:
215). Ancak bu “igeddniklik™, yazinin basinda belirttigim ve bir 6nceki
paragrafta baska bir baglamda agimladigim gibi, mekansal ve bedensel
icerisi-disarisi ikiligini islemez kilan diinyayi, yasami, bedenimi ve diger
bedenleri performatif bir bilme halinin nedeni ve sonucudur.

Cografyalar, kiiltirler ve kimlikler arasinda kati bir hiyerarsik diizen
kuran giinimuzin Batili kiresel iktidar mekanizmasinin surekli dSnumu-
ze getirdigi tuzak bir kavram olan “yerellik” mefhumuna hapsolmayan
Winchester ve Soysal’in projesi, kulttrel farki en etkili bigcimde ele al-
manin yolunun isbirligine dayanan daha karmasik bir saha arastirma-
sindan gectigini gostermesi agisindan énemlidir. Bunun agik ifadesi ki-
taptaki seslerin dile aktariima bicimidir. Kitapta anlaticilarin ¢ogu Turk-
ceyi Diyarbakir agziyla konusmaktadir ve Turkge alfabenin imkan verdi-

i olciide bu sesler olduklari gibi yansitiimaya calisiimistir. Sabit ve ho-
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cografyasinda, birbirinden farkl kiltiirel gegcmise ve kimliklere sahip
bir grup insanin bir araya gelip bir diyalog ve aligveris icine girerek or-
taklasa bir sey tretmek istedigi, dolayisiyla “kilturel geviri”nin devreye
girdigi bir projede, bir (kulttrel) dili bir diger (kdltlrel) dile tam ve ek-
siksiz bicimde ¢evirmek, timiyle anlamak ve anlasilmak, sorunun tam
merkezine gelmek, bir kiltird siniflandirmak, bir yerlerde sakl kalan
bir “gercede” ulasmak neredeyse imkansizdir.

“Kultarel geviri” kavrami, Walter Benjamin’in “Cevirmenin Gorevi”
baslikli yazisinda geviri ve ¢evirmenlik konusunu yeniden ele alirken or-
taya attigi “metnin cevrilebilirligi” fikrine ¢ok sey borcludur. Dillerin tu-
mulyle birbirine yabanci, birbirini bilmez olmadiginin altini ¢izen Benja-
min, tersine, ifade etmek istedikleri seyler baglaminda dillerin birbiriyle
yakin temasta oldugunu vurgular. Cevirmen, dilin ilksel, en eski 6ge ya
da formlarina giderek, ses, imge, yazi ve tonun birbirinden ayrismadigi
durumlara niifuz etmelidir. Yalnizca bir dilden digerine degil, bir lehge-
den digerine farkliliklar oldugunu diistinen Benjamin dilsel akisin 6zgir-
lGginden yana oldugunu Rudolf Pannwitz’in su sdzlerine yer vererek
glclendirir: “Cevirilerimiz, en iyileri bile, yanlis bir Snermeden yola ¢ikti-
lar. Hindu, Yunanca ve ingilizceyi, Almancaya déniistirmek istediler; Al-
mancay! Hindu, Yunanca ve ingilizceye cevirmek varken. Cevirmenleri-
miz, kendi dillerini kullanmaya yabanci metinlerin 6ziine kiyasla gere-
ginden cok fazla ihtimam gosterdiler” (1999: 81). Dolayisiyla yalnizca
metin cevirileri degil, her kiltirel pratik, net bir baslangic ¢izgisi ya da
kesin bir bitis noktasi olmayan bir “geviri” siireci olarak okunmalidir.

Deneysel bir saha arastirmasindan uretilen bilgi, arastirmaci ve kisi-
ler arasindaki diyaloga ickin olan karmasik iliskiler, ntianslar ve belirsiz-
likler icerecektir. Ortaya ¢ikan arastirma ise hicbir zaman igin yalnizca
arastirmacinin monolitik sesinde bigimlenecek bir bilgi bicimi olmaya-
caktir. Asimile edilmesi miimkin olmayan fark, ne timduyle anlasilabilir,
ne tanimlanabilir ne de deneyimlenebilir. Bu agidan bakildiginda ¢oklu-
seslerin duyuldugu, gorsel ve sessel bir sanatgi kitabi olan cay, cekir-
dek, coluk, cocuk’ta hem nesnelerin hem de sézciklerin tasiyacag! an-

lam eklenir, eksilir, siirekli ertelenir, biteviye geciktirilir, timuyle desifre
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edilemez ve son s6ze hicbir zaman varilamaz. Ancak herhangi bir yanlis
anlamaya mahal vermemek igin hemen su noktay da belirtelim: Bu du-
rum nesnelerin ve sdzciklerin anlam/lar Uretmedigi anlamina da gel-
mez, ama anlamin ne oldugu, nerede bulunacag, nasil devreye sokula-
cagi sorulari elzemdir.

Tulbent Uzerine dizilmis nesnelerin koordinatlari bir simgeler diize-
ni, bir iliskiler haritasi ¢ilkarmaktadir. Roland Barthes’in kavramsallastir-
dig gibi her nesne islevselligini asan bir anlam iletme, bir bilgi tasima
glctine sahiptir; her zaman igin salt bir ara¢ olmaktan, bir islev tasimak-
tan bagimsiz bir anlami vardir. “Kesinlikle dogaclamaya dayali nesne-
ler bulmak icin tam anlamiyla toplumdisi durumlara ulasmak gerekir,”
diye yazar Barthes, ki zaten boyle bir sey miimkiin degildir (1993:17).
Dolayisiyla anlamdan kurtulan higbir nesne yoktur: Ornegin bir ayna,
Barthes’in da belirttigi gibi, kadinliga iliskin anlamlar tasir. Ancak cay,
cekirdek, ¢oluk, ¢ocuk’ta oldugu gibi, nesne islevselliginin 6tesine ge-
cer; herhangi bir seyden baska bir seye, kisisel, 6zel, distince ve hisle
yogunlasmis baska bir seye dénusiir. Bir oyun icinde nesne gorilmeyi
bekleyen seydir; dislinen, animsayan, hislenen 6zneye gore yerini ve
anlamini belirleyen seydir.

Oyleyse kiicuk bir fotograf daha: Ne iceride ne de disarida, bir tiilbente
cizilen sinir ¢izgisinin tam Gzerine konmus bir aynanin yanindaki sdzler
goriltyor/ okunuyor:

annemin kalbi yogtir valla. ¢ociglarimi
kovi. gitmiyorim ben. annem cociglarimi
istemi, benimkini istemi, ayran ictigh,
ayri dustigh.

Oyuna katilan kadinlar bazi nesnelere isimler ve anlam verdiler ve
belli isim ve anlamlari da onlardan usulca ¢ektiler. “Nesne,” diye yazar

Barthes, “insang, Ay WHSIERINE: AV qediskymesine, dan-
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yada etkin bir bicimde varolmasina yarar; nesne, eylem ile insan arasin-
da bir tur aracidir” (169). Nesne bir kullanimdir; tasidigi bircok olasilik-
tan birinin alinip gegerli kilinmasidir. Her ne kadar basit, kiicuk, 6nem-
siz, eski ya da bildik de olsalar bu nesneler basit kodlarin incelenmesi
ya da ¢ézllmesi degildir; tilbent Gzerindeki nesne toplasmalari, Bart-
hes’in sdzcikleriyle sdyleyecek olursak, “dizimler, yani yayim goste-
ren gosterge parcalar” (174) olarak bir ailenin iliskisel haritasini ¢ikarir.
Winchester ve Soysal’in tiirettigi oyunda, baska bir yapisal bitiine ait
olan bir parca farkl bir gosterene ve gdsterilene donuserek baska bir
sey iletmeye baslamaktadir. S6zcuklerle tanimlanmis, 6znel bir dille i¢
ice gecmis birer gosterge olarak her biri gaprasik iligkileri, tam anlamiy-
la ismi konmamis, konamamis duygulari ve tiimiyle ifade edilemeyen
disiinceleri iletmektedirler.

Baska bir fotograf var simdi sirada: Bir caydanliktan artakaldigi belli,
tuhaf ama bir “prestij” nesnesi olarak okunabilecek bir pipoyu ¢agristi-
ran ibrigin yanindaki su sozler géruliiyor/okunuyor:

bu da babamindir, iste babam
mughtardi. surekli cayi demin
Ustindeydi.

Oyunun taslari, bu “oyuncak-nesne”ler, tipki Levi-Strauss tarafindan
ortaya atilan brikolajin mantiginda oldugu gibi, eski ve bildik gdsteren-
leri yeni gOsterenlere gevirirler; nesnenin kendisinde sakli bir form dev-
reye girer. Dolayisiyla bu “oyuncak-nesneler” pratik araglar olmaktan
ya da herhangi islevi, degeri olmayan, unutulmus nesneler olmaktan ¢I-
karak birer “tarihsel” nesneye donusurler. Bu tarihsellik Giorgio Agam-
ben’in 6ne siyglgiy $ibir KsadphirSurunpdeingaky rghselliktir. Agam-



ben, “Eglenceler Ulkesi: Tarih ve Oyun Uzerine Dustinimler” adl yazi-
sinda, oyuncakta, biylk harflerle yazilan Resmi Tarih’in 6ne strdiigu-
niin tersine, tam anlamiyla kendi iginde farkliliklar tasiyan ve niceliksel
olan tarihin gegiciligini, streksizligini, degiskenligini kavrayacagimizi
belirtir. Oyuncak ne zamani kendinde koruyan bir anit ya da arkeolojik
bilimsel bir arastirmanin buluntu-nesnesi, ne degeri niceliksel eskime-
ye bagl olan bir antika, ne de degerini kronolojideki yerinden, mesru-
lugunu da gegmis bir olayla olan iliskisinden alan bir arsiv malzemesi-
dir. Agamben’e gore oyuncak, tim bunlardan hem daha fazlasidir hem
de daha farklisi. Oyuncak tarihin gegiciligini, degiskenligini, siireksizli-
gini kendinde saklar; nesnelerin kendisinde zaten bulunan tarihselligin
somutluk kazanmasi, belli bir ydonlendirme yoluyla nesnelerin iginden
bu tarihselligin ¢ikarilip ona goériinurlik kazandiriimasidir (1993: 71).

Oyun sirasinda bildik tanimindan kurtularak gegici bir fasilayi, anlk
bir kesintiyi temsil eden kararsiz, degisken bir gosterene dénusir oyun-
cak. Ama cay, ¢ekirdek, coluk, ¢cocuk'ta genelde her oyunun bitisinde
gerceklestigi gibi, bu kararsiz, bu degisken gosterenler, istenmeyen bir
artik ya da fazlalk gibi tekrardan alindiklari kutuya konup oyundan,
onun Urettigi etkiden hig iz kalmamacasina ortadan kaldiriimis degiller-
dir; tipki kadinlarin sdzlerinin havada ucup gitmemis olmasi gibi. Oyu-
nun bitimi nesnelere eslik eden sozlerle birlikte izleyici/okurlarin fotog-
raflarla izleyebilecegi ve metinlerle okuyabilecegi bir kitap olarak sergi
mekanindaki bir platform Uzerinde izleyicisini/katilimcisini beklemistir.
Agamben’in de merak ettigi gibi, yasadigimiz toplumda sanatin alani
bu kararsiz, bu degisken, baska bir deyisle bu “uygunsuz” gdsterenle-
rin bir araya geldigi “bir hirdavat odasi” degil midir? (80)

Agamben’in kavramsallastirdigi anlamda oyun, katilasmis yapilari
Ongodrilemez, anlik ve gegici vakalara gevirerek, dinya tizerinde etkiler
birakarak tarihi yeniden yazma, bir karsi-tarih yazma guiciine sahiptir,
¢linkl oyun alani takvimsizdir. Saatlerin farkina bile variimadan ardi ar-
kasina gegip gittigi oyun hali iginde resmi zaman ikamet edemez. Oyun,
tarihin ve sosyalin kurumsal ve giivenlikli takvimini, onun sirali ve 6l¢u-
10 ritmini ve tekrara dayanan kararliigini aksatir. Bu yeni zaman zaman-

siz degildir, ama yasaRpip B K ASNREMIN HRNKHRQIdgunca, cogun-
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lukla da direterek surekli kilinmasi, takvime kiiglik de olsa bir ¢centik
atilmasidir. Oyun artzamanlilik (diyakronik) ve eszamanlilik (senkronik)
arasinda ayrilik yaratan marjlar Uretir. Agamben her toplumda tarih ile
insan zamani arasinda karsithga dayanan bir iliski oldugunu belirtmek-
tedir. Tarihin nesnesi artzamanlilik degildir; tim insan toplumunu ka-
rakterize ettigi gibi artzamanlilik ile eszamanlilik arasinda varolan kar-
sithktir. “Tarih yalnizca artzamanli gosterenlerin degil, oyun tarafindan
Uretilen eszamanli gosterenlerin de bir sonucudur,” (75-76) diye yazar
Agamben.

cay, cekirdek, coluk, cocuk buyiik boydaki resmi tarihe, insanlarin
kisisel zamanini, kisilerin kendi kiicuk takvimlerini, kisinin 6znel tarihi-
ni ekler. Minyatir nesnelere yiklenmis tarihsellik 6nemsiz degildir;
tam tersine kucukliklerinden beklenmeyen bir énemleri vardir. Agam-
ben’in yazdi§i gibi “minyatirlestirme ... tarihin sifresidir” (72). cay, ¢e-
kirdek, coluk, cocuk’ta hikayeler bilyik harflerle bagiran sozciklerle
degil, sakin ve algak sesle fisildanan sozciiklerle kurulan ama keskin bir
kararlilik tonu tasiyan tumcelerle anlatiimistir.

Kiigliciik, son bir fotograf daha: Uvey anne, kaynana ve yenge icin segi-
len tahta bir mandal, minik mavi bir kutu ve bir krem kutusunun yanin-
da su kisacik timce goriiliiyor/okunuyor:

inan ben u¢ kadindan
cogh c¢ektim.

Yazinin basinda da belirttigim gibi ¢ay, cekirdek, ¢oluk, ¢ocuk bir
“misafirlik”le bagladi ve yine baska bir “misafirlik”le devam etti. Bu kez
“misafirligin” mekani bir sergi mekaniydi ve dolayisiyla bu “misafirli-

ge” biz izleyiglEn e ARk, AR AWTfs AHEHRD: oM Uzeyyen, Gondl,



Hediye, Leyla, diger Miizeyyen, Remziye, Saliha, Songul ve diger Suk-
ran da oradaydilar. Serginin bashgi “Nerede Olmussa Orada Olacagim!”
sanki onlar igin konmustu.

cay, ¢ekirdek, ¢oluk, cocuk indirgenemez bicimde ¢ogul bir istir;
hem Uretim asamasinda hem de timdyle izleyicinin katilimina dayanan
sergi asamasinda, akiskan, baslangici ve sonu olmayan iliskisel formu,
anlar, rastlantilar ya da karsilikli diyaloglarla bigim bulmustur. Nicolas
Bourriaud'nun “iliskisel sanat” olarak kavramsallastirdigi sanatsal bir
pratik olarak okunabilecek ¢ay, ¢ekirdek, ¢oluk, cocuk bitmemis bir for-
ma sahip; hem olusum asamasinda, hem sergilendigi mekanda, hem
de bir kitap olarak sergi mekaninin sinirlarini asarak dolasima girdigi
sanat-digi mekéanlarda insanlar arasinda iliskiler ve homojen bir buttn-
sellige indirgenemez birliktelikler treterek interaktif, kullanima ve kati-
lima acik olan siiregsel bir eylemler dizisini harekete gecirdi ve gegir-
meye de devam edecek. En azindan biz 6yle umalim!

Bu yaziyi ilk kaleme aldigimda gergeklesme ihtimalinin mimkin goriin-
dugi bu dilekle bitirmisim. Ne yazik ki 2015’in Aralik ayinda baslayan
ve aylarca devam eden askeri terér operasyonuyla abluka altina alinan,
yirmi dort saati bulan sokaga ¢ikma yasaklarinin uygulandigi Surigi’'nde
-Hasirli da ilgenin mahallerinden biri-tas tas Usttine kalmadi, insanlar
olda, oldiruldl ya da zorunlu goéce maruz birakildi. Haziran 2015'te et-
rafini ceviren surlarinin UNESCO Diinya Kltiirel Miras listesine alindigi,
tarihi kiltar varligi olarak tescilli 1500’e yakin binanin bulundugu Sur
ilcesi tumiyle “insansizlastirildi”. Binlerce yillik ge¢cmisinde Yahudi,
Musliman, Ermeni, Hiristiyan, Arap, Tirk ve Kiirt'e evsahipligi yapmis
cokkimlikli tarihi ilce hoyratga “kimliksizlestirildi”. Avrupa Kiltirel Mi-
ras Kuruluslari Federasyonu Europe Nostra’nin, Diyarbakirdaki sivil
olumll catismalarla meydana gelen kiltiirel miras tahribi konulu mek-
tubuyla UNESCO’yu goreve ¢agirdigini Cumhuriyet gazetesi yazdi. Mek-
tupta, ellerindeki raporlara gore yiizlerce tarihi yapinin bulundugu ma-

hallelerin bir bolumi insaat makineleriyle yok edilip bos alanlara ya da
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48 genis caddelere donlstirildigu yaziliyor, bodlgede yasayan yirmi bes
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binden fazla kisinin ise ilge disinda barinmaya zorlandigi belirtiliyordu
(Altug 2016: 15). dyle ki haritadan neredeyse silinen kent cografyasi
icin 21 Mart 2016 tarihinde Cevre ve Sehircilik Bakanligi’'nin talebi tize-
rine Bakanlar Kurulu ilgenin yaklasik %85’ini “acele kamulastirma” ka-
rari aldi. Karar 25 Mart 2016°da Resmi Gazete’de yayimlanarak yurirli-
ge girdi. Dolayisiyla “milksiizlestirme yoluyla soylulastirma”nin 6nii
acllmis oldu. Daha bdlgede catismalar baslamadan ilgedeki mdilklerin
el degistirmeye basladigi dustinilecek olursa, Ulkenin giineydogusun-
da sirdurilen savasin daha buyuk bir planin parcasi olarak kurgulandi-
g1 fikri 6ne cikiyor (Lepeska 2016). Dahasi donemin basbakani Ahmet
Davutoglu, siddet ve yikim elestirilerine karsilik olarak Sur’u aynen Is-
panya’nin Toledo kenti gibi mimari dokusuyla herkesin gérmek istedigi
bir yer haline getireceklerini taahhut etmekte beis gdérmuyor (a.g.y:).
Basbakan’in aklinda “turizm merkezi olan bir Toledo” drnegi vardi hig
kuskusuz, “Ispanya’nin 17 6zerk bdlgesinden birinin baskenti” olan To-
ledo degil.

Yoksun ve yoksul, yalin ve yalniz yasamlar, kedisiyle kbpegiyle, eviy-
le agaciyla, kadiniyla erkegiyle, genciyle yaslisiyla, cicegiyle gcocuguyla
hoyratca koklerinden sokildu. Yerinden edilen ailelerden biri Diken'de
sdyle diyor:

Sokaga ¢lkma yasagl h&la devam ediyor. Komsular evin yikildigini sdyle-
diler. Bazalt tasindan duvarlarin yikildigina inanamiyorum. 200 ya da 300
yillik duvarlar bunlar. Bu duvarlari higbir gii¢ yikamaz saniyordum... Evimi
kaybettigim icin o kadar ¢cok agladim ki artik gdziimden yas bile gelmiyor.
25 tavugum, 20 de glvercinim vardi. Onlara ne oldu bilmiyorum. Bahgede
bir incir agaci, bir su kuyusu, bir de kiiglik havuz vardi. Sokaga ¢ikma yasa-
ginin devam ettigi donemde su kesildigi icin dokuz giin boyunca havuzun
fiskiyesinden su ictik. (Karakas 2016)

Yine algakgonilli fotograflarimiza donelim biz: yere distivermis ya da
sokaga oylece firlatip unutulmus gibi duran, fosforlu yesil plastik bir
puskilden ibaret oyuncak parcasinin yaninda kadinin kocasl igin sarf

ettigi su sozler yer aliyor:
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



bi deve bi ekmek onin g6zinde birdir,
bi paket, bi sigara aynnidir onun goézinde.
O kadar ki insanhgi vardir.

bi de terzidi. damdan dusti, koli kirildi,
simdi is te yapami.

cay, cekirdek, ¢oluk, ¢cocuk’ta, minyatur esyalar ve onlara eslik eden
hikayeler okunmali ve gérilmeli, anilmali ve sdylenmeli, susmamali ve
susturulmamali! Dolayisiyla son s6zu o kadinlardan birine birakarak bu
yazly! bitirmeye calismalil..

Kuguk bir poset dolusu tohumun uzerinde kadinin kendi icin soyledi-
gi su sozleri géruyoruz/okuyoruz:

bizde yani isim ne kadar ¢agrilsa, diyidiler,
mezar o kadar genislenir.

Olulerin ismi yerli yersiz anilarak rahatsiz edilmemeli evet ama zali-
min oldugu yerde isimler ve isimsizler, buyikler ve cocuklar, evler ve
nehirler, agaglar ve hayvanlar, taslar ve gicekler, sozler ve esyalar soy-
lenmeli, hep anmali, hep hatirlamali!

Baris topraga uzak, bize yakin olsun!

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Dilek Winchester, Hayatin Geometrisi: 72 Duygu, detay, 2010
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Sanatin Ara Yollarinda

... aclk bilgi olmaksizin Akla uygun hicbir hayat yoktur ve seyler
ancak insana Ruh hayatindan tat almada yardm ettikleri nispette
iyidirler ki, bu Ruh hayat da agik bilgi ile tanimlanir.

Spinoza, Etika, 2011 (1677): 256

Bazi anlarda ve kimi durumlarda toplumsal ve kultiirel deneyime ana-
yollardan ¢ok ara yollardan, yan yollardan ulasilir. Sanat ise ¢ok¢a bu
yan yollari katederek ilerler.

Gorsel Kiltur calismalariyla birlikte sanatsal pratigin bizzat kendisi
alternatif bilgi Uretim strreci ve sonucu olarak kultirel Gretime eklem-
lenmekle kalmadi, ayni zamanda dinyay! daha iyi anlamak ve anlam-
landirmak icin baska (gorsel) dillerin, hatta “dil olmayanlarin” (6rnegin
miizikal seslerde oldugu gibi dil disinda kurulan iletisim bicimleri) ara-
yisinda olmanin, farkli ve ¢oklu perspektiflerin acacagl guzergahlarda
yol almanin entelektiiel ugrasin énemli mecralarindan biri oldugu da
netlik kazandi. Anayollardan ¢ok yan yollardan gecilen boyle bir ente-
lektiiel ugrasin “ciddiyeti” ise hi¢ kuskusuz bilmenin otoritesinden
degil, sorular ve bu sorulara verilecek yanitlarin giiciinden gelecektir.
Duygular, yasamdykuleri ve deneyimleri tizerinden kultiirel deneyime,
toplumsal gerceklige ve onun agmazlarina odaklanacagim bu bdlimde,
Spinoza’nin “duygu” (his) kavrami ile Ulus Baker’in film ve video uzeri-
ne duslincelerinden yola ¢ikarak, giinimuz video sanatina dair bir dizi
soruya yanitlar bulmaya ¢alisacagim: Yasamin dogrudanhigini geri ka-
zanabilmek i¢in, yasami baska bir bicimde bilmek, hissetmek ve hislen-
mek, anlamak ve eylemde bulunabilmek i¢in stratejik araglarimiz neler
olabilir? Hangi yollarla ve nasil bir bakisla bagka tir goruntuler Uret-
mek, farkli ve yeni dykiler anlatmak mumkiindur? Seyretme ediminin
yerini alacak alternatif konumlanmalar nelerdir?



Tartisma boyunca belgesel film ile kurgu, gergek ile sahneleme, ice-
risi ile disarisi arasina cizilen sinirlarin sirekli asindi§i video ¢alismala-
rindan s6z edecegim. Pascal Bonitzer’in altini ¢izdigi gibi, geleneksel
sinemanin neredeyse mekanik olarak benimsedigi temsil ideolojisi
“gerceklik izlenimi’ne dayanir ve bu ideolojiyi sorgulamak elzemdir.
Bonitzer sinemada ““gerceklik izleniminin, resim, fotograf ya da tiyatro
gibi diger temsil sistemlerine gore daha kdkten ve mikemmel oldugu-
nu, daha derinden algilandigini belirtir; ¢ctinkii teknik aygitin yapisin-
dan, ¢ekim kosullarindan, montajdan ve ydnetmen-oyuncu iliskisine
dair belli kabullerden kaynaklanan olduk¢a mekaniklesmis bir temsil
sistemine dayanan sinema yasayan, canli, hareket halinde bir alan de-
rinligine sahiptir. SOyle yazar Bonitzer: “Derinlik bakisin, izleyicinin, 6z-
nenin yittigi, bolindugu derinliktir. Bu derinlik yiizeyin inkarina daya-
nir: Orada, salonda bir ekran karsisinda oldugunu bilir insan; rilya gor-
memektedir. Bununla birlikte gene de rilya gérmektedir.... insan haki-
kat hakkinda ve gercek olan hakkinda kendi kiiguk fikrine sahiptir; ger-
ceklik izlenimi- kabul, ama kendinde problematik olan bir gercekligin
izlenimi” (2005: 11-12). Yazara gore homojen, sirekli ve ekseni belli
olarak kavranan “dogal bir gerceklik” olan derinlik, ancak ilgi ve dikkat
sinemanin baska yonlerine ve sinematik ekranin gergevesinin disina,
“alan-disi”na (emek ylizeyi -makine dairesi-, pelikul, ekran, ses vb.)
cekilebilirse bertaraf edilebilecektir (15-22). Bonitzer ayrica, “gerceklik
kazanci” yonunde ilerlemeyen video, elektronik gibi yeni tekniklerin si-
nemanin yeniden dogusuna olanak verecegini de belirtir (49).

Buradan hareketle bu bélimun ana sorunsalini sdyle koymak iste-
rim: Temsil (representation) mi sunu (presentation) mu ekseninde yapi-
lan tartismanin disinda, gerceklik duygusunu Uretmenin dtesinde imge
nasil Uretilebilir, Uretilen imge nasil isleyebilir, etkisi ve hissi ne olabi-
lir? Bu sorularin yanitlarini bulmakta iyi bir yol gésterici olarak Spino-
za'ya bagvuruyorum, ¢linki felsefesini bedenimiz ile zihnimiz arasinda-
ki iliskinin yeniden kurulmasi, bilincimizin kosul ve yanilsamalarinin
farkina varilmasi Uzerine kuran Spinoza, toplumsal hayatta imgelerin
duygu yarattigina ve duygulari gorsellestirdigine dikkat ¢ekmisti. Spi-
noza’'nin hayatin dogru yasanmasi ve yoneltilmesi igin gelistirdigi felse-



fe, sinema ve video sanatinin sagladigl yeni ve alternatif olanaklari
arastiran Ulus Baker tarafindan ele alindi§i gibi gorsel olan ile dogru-
dan iligkilidir. Spinoza’ya gore bir duyguyu deneyimlemeksizin o fikri
deneyimleyemeyiz. Fikir duygunun formunu bicimlendirir, ona bir form
verir. imajlar olmadan ise fikirler mimkin degildir (Baker 2010: 232).
Bu cercevede ilk olarak Dilek VWinchester'in dogrudan Spinoza felsefe-
sinden yola ¢ikan sanat ¢calismalarindan séz edecegim, ardindan da vi-
deolarinda yasamoykdleri Gizerinden toplumsal ve kiltirel deneyime
odaklanan Kutlug Ataman’in ¢alismalarini tartisacagim.

Duygularin Geometrisi

Spinoza’nin yazilarindan bir secki sunan, oldukga erken tarihli bir kitap-
ta giris yazisini kaleme alan Joseph Ratner, Spinoza’nin temel felsefi ga-
yesinin test edilen bilimsel temeller tizerinde bir etik kurmak oldugunu
belirtiyordu. Felsefeci, tim matematiksel bilimlerin bir modeli olan
geometriyi bu nedenle se¢mis, doganin ve insanin yasamina geometrik
diizeni uygulamayl amaglamisti. Geometride ne gz kapal bir bigcimde
kader hakkinda sonuglara variyorduk ne de sonugclari birer otorite ola-
rak kabul ediyorduk. Tersine dogrudan ve yalnizca kendi dogal idraki-
mizin 151§1 altinda dogru ile yanlisi kesfetmeye cikiyorduk. Buldugumuz
gercekler insan aklinin gegici uydurmalari degil, seylerin dogasi hak-
kindaki dissal hakikatlerdi (Ratner 2011: xxviii). Ulus Baker Virgul’de
yayimlanan “Spinoza: Hayatin Geometrisi” baslikli yazisinda Spinoza’
nin geometri yéntemini kullanmasini su sozlerle agiklar: “Spinoza’nin
resmettigi ‘hayatin geometrisi'ydi - fikirlerin ve duygulanislarin giinde-
lik yasamimizda oldugu kadar bitun varolus hallerimizde (en mistik
alanlara varincaya dek) birbirlerini kovalayip durduklari, birbirlerini et-
kiledikleri ve belirledikleri. Boyle bir yasam portresi modern diinyamiza
o kadar uygundur ki, Spinoza’yr giiniimiiziin, hatta gelecegimizin filozo-
fu olarak kabul etmek zorunda kaliriz. Ve fikirlerin bir érgiitlenmesi ola-
rak felsefe geometrik bir ydnteme bu ylizden ihtiya¢ duyar - fikirlerden
yeni fikirlerin tlireyisi...” (1997). Geometride 6nemli olan birbiriyle ilis-
kili farkl ve degisen bicimlerdir. Dolayisiyla felsefesini geometriden ha-
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reketle gelistiren Spinoza’ya gore evrende seyler ve bedenler biiylk bir
zorunlu baglasimlar dizgesine sahiptir. Etki Gnemlidir ve etkiler kisisel
degil iliskisel yapilardir.

Dilek Winchester, bashigini dogrudan Baker’in yazisindan dding al-
digi ve Spinoza’nin Etika'da verdigi duygu isim ve tanimlarindan yola
ciktigr yerlestirmesi Hayatin Geometrisi: 72 Duygu’da (2010) goruntu
ile duygu, imge ile disunce arasindaki iliskinin “geometrik”™ bir sorgu-
lamasina girisir. Winchester, ginimiz uluslararasi sanat pratiginin
onemli mecralarindan biri olan topluluk temelli sanat (community-ba-
sed art) ve katilima dayal (participatory art) sanat érneklerini Turkiye
baglaminda yeni ve yaratici bir yorumla gerceklestirmektedir. Uzun,
kapsamli arastirmalar ve ¢cogunlukla kolektif calisma sonucunda uretti-
gi ve ozellikle “kiltirel geviri” konusunu farkli boyut ve acilariyla ele al-
digi “nesne”leri, sosyal bir forma sahiptir, 6rnegin ilk bélimde ele aldI-
gim sanatcinin psikolog Arzu Soysal ile birlikte gerceklestirdigi ¢ay, ce-
kirdek, coluk, ¢cocuk (2005) baslikli sanat projesi Diyarbakir’da surigin-
deki yoksul Hasirli Mahallesi’nde yasayan on iki kadinla gerceklestirdi-
gi kolektif bir pratige, bir oyuna dayaniyordu, cay, ¢ekirdek, ¢oluk, ¢o-
cuk sosyal formunu, bu on iki kadinin kiigtik nesneler ve onlara verdik-
leri yeni isimler ve anlamlar yoluyla kendi kisisel tarihlerini sahneleye-
rek yeniden yazdiklari hik&yelerden aliyordu. Oyun sirasinda kadinlarin
anlattigi kendi yasamoykilerinden ¢ikan hikaye parcgaciklari, bu 6yku-
leri bicimlendirip onlara yon vermis nesnelerle birlikte birer fotograf di-
zisi ya da birer “aile albimU” bigiminde Winchester tarafindan ¢oklu
seslerin duyuldugu gorsel ve sessel bir sanatgi kitabi olarak hazirlanip
bir yerlestirme olarak Diyarbakir'da sergilenmisti. Winchester, sanatin
ve diger disiplinlerin sinirlarini zorlayan disiplinlerarasi calisma bigimi
ve iliskisellige dayanan form uretimi ile gorsel olanin (visual) alanini
genisleten bir sanat¢l olmasi agisindan Turkiye sanat ortami iginde ay-
ricalikli bir yere sahiptir.

Bu bolimde Winchester’in Hayatin Geometrisi: 72 Duygu baslkl ¢a-
lismasina yogunlasacagim, ancakondan 6nce sanatginin séz konusu ¢a-
lismasinin dayandigi Hissi Sozliik baslikli projesine kisaca deginmekte
yarar var. Hissi S6zluk, 2003-2011 yillar arasinda gevrimigi, ancak agir-



Ikl olarak gevrimdisi olan bir veritabaniydi (HYPERLINK, www.hissisoz-
luk. org). Proje ile farkli dillerde ve cografyalarda duygulari ifade etmek
icin kullanilan deyimlerin sdzcik sdzcik ¢cevrilmesi ve bu deyimlerin duy-
gular ve duygu durumlari ile iliskilendirilerek siniflandiriimasi amaglan-
mistl. Farkli alanlarda c¢alisan arastirmacilarin ve ¢evirmenlerin katiimini
hedefleyen bu kolektif projede Spinoza’nin duygu siniflandirmasindan
yola ¢ikilmisti. Kullanicilar anahtar s6zclk girerek ya da duygu bilesim-
leri olusturarak deyim arayabilmekteydi. Uretilen kapsamli sozliikle
Ozellikle duygu ifadelerindeki metaforlarin incelenmesi amaglanmisti.

Hissi S6zIluk dilin gundelik kullanimina ince bir midahale girisimi
olarak gorulebilir, ¢ciinku dilin kelime kelime bir dilden bagka bir dile
cevrilmesi sonucunda olusan dil kirliligine ya da anlam erozyonuna dik-
kat cekmek isteniyordu. Dil, kultur ya da cografya fark etmeksizin tim
insanlarin paylastigr temel duygu durumlarinin toplumlar tarafindan
metaforik olarak nasil ifade edildigi, bu ifadelerin benzerligi ya da fark-
lihgr arastinimisti. Deyimleri caglara yayilan anonim bir kiltiirel birikim
olarak ele alan Hissi Sozluk, kultire ve topluma “kilttrel geviri”nin ag-
tigr perspektiften yaklasiyordu. S6zIik, dilin bozuldugu seklindeki mil-
liyetci sdylemin kendisinin sorgulanmasi ve bertaraf edilmesi adina
kiltirel etkilesime vurgu yapmasl agisindan énemli bir projeydi.

Hissi S6zliik, Hayatin Geometrisi: 72 Duygu disinda Winchester’in
Hissi SO6zIuk: Kart Oyunu (2007) baslikli, Leipzig’deki The Blumen Gal-
lery’de sergiledigi bir baska calismasinin da temellerini olusturmustu.
Bir oyun mekani yerlestirme olarak ¢ikiyordu karsimiza, izleyiciler ha-
zirlanan bir masada kart oyunu oynamaya davet ediliyorlardi. Oyun icin
Ozel olarak hazirlanmis kartlarin tzerinde bircok farkli canlinin, nesne-
nin ya da dag, deniz, tas, yaprak gibi dogada varolan seylerin imgesi
vardi. Bu imgelerin disinda kartlarda farkli duygular i¢indeki bir kisinin
tasidi§i yiiz ifadeleri de yer aliyordu. Bu ylz ifadeleri profesyonel bir
oyuncu olan Jockel Malchow’a aitti. Winchester oyuncudan, Spinoza’
nin duygu siniflandirmasina dayanarak psikolog Arzu Soysal ile isbirligi
halinde listeledigi duygulari canlandirmasini istemis ve bu esnada da
oyuncunun yiizini fotograflamisti. izleyicilerin birer oyuncuya donus-
tigu yerlestirmede oyuncular, ¢ektikleri kartlardaki imgelere uygun de-
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Hayatin Geometrisi: 72 Duygu, yerlestirmeden detay

yimler bulduklari ve deyimleri ¢esitli duygu durumlariyla iliskilendirdik-
leri oranda puan topluyorlardi. Oyun alani sosyal bir mekéan olarak ol-
dukga iyi isledi ve bir masada Ug-dort farkli dilin konusuldugu ve deyim-
lerin bulundugu oyunlar oynandi. Oynanan bu oyunlar Hissi S6zlik'in
veritabanini da yeni deyimlerle zenginlestirmis oldu.

Kasa Galleri’de sergilenen Hayatin Geometrisi: 72 Duygu ise birbi-
riyle iliskili iki bélimden olusuyordu. Bir bolimden digerine gegis, ya-
zinsal dilden gérsel dile dogru bir gecise de isaret ediyordu. ilk blim-
de Spinoza’nin duygu siniflandirmasina dayanarak hazirlanan ve duvar-



Hayatin Geometrisi: 72 Duygu, detay

da asili bir cetvelde yetmis iki duygu yazilidir. Bu cetvelden ¢ikarilan de-
sen ise hemen cetvelin yanma asiimistir. Diger bélimde ise bir duvara
bir portre fotografi ile bir video yerlestirilmistir. Fotografta, goriinuste
notr bir ylz ifadesi tasiyan geng bir erkek portresi vardir. Videoda ise
ayni yuzun bir ifadeden digerine, bir duygu durumundan digerine degi-
sen goruntilerini izleriz. Bu yiz, sanatginin Hissi Sozlik: Kart Oyunu
icin Urettigi kartlar Gizerinde de kullanilan profesyonel oyuncuya aittir.
Yerlestirmenin diger bélimiinde yer alan cetvelde yazan yetmis iki duy-
guyu mimik ve yuz ifadeleriyle birbiri ardi sira vermektedir. Fotografik
sekanslardan meydana gelen videoda ylz kimi anlarda yaninda asili
duran fotograftaki portrenin gériiniste notr olan yiz ifadesine donus-
mektedir. izleyiciden beklenen ise cetvelin yardimiyla bir dizi dilsel g6s-
terge ile diger bir dizi gorsel gosterge arasinda iliski kurmaktir. Tabii ya-
pabilirse... Hangi duygu hangi yiz ifadesine karsilik gelebilir sorusunun
yaniti kolay verilebilecek gibi gérinmemektedir. Bonitzer’in iyi sinema-
dan 6ngordugu sekilde gercekligi bozguna ugratan bir deneyimin igine
¢ekilmisizdir: Yerlestirme, yazarin sdzcikleriyle sdyleyecek olursak,
“temsilin belli bir i¢ ¢catismasini yeniden isin icine sokar, temsilde bir
huzursuzluk, bir bélinme, bir aksaklik yaratir” (2005:17).

Bir duygu, 6rnegin seving ya da aci, fikir olarak nedir? Bu fikir kisi-
den kisiye nasil degisir? Bir gosterge sabit midir? Dahasi bir gosterge

sisteminden digerine ge¢cmek basit ve sorunsuz mudur? Bir gosterge bir
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baskasi tarafindan ikame edilebilir mi? Gésterge her zaman dogru isler
mi ya da dogru okunur mu? Mesaj hep basariyla iletilebilir mi yoksa ki-
mi zaman yitirilir mi? Dolayisiyla gdsterge ile anlam arasinda, duygu ile
gergek yasanti arasindaki haritalandirmanin tam ve eksiksiz ¢ikarilama-
yacagl Uzerine kavramsal bir calismayla karsi karsiyayizdir. VVinches-
ter’in calismasi birtakim net ya da aciklayici gorintilerle izleyicinin be-
denine ve zihnine stik(net ve i¢ rahathg! hissi vermeyi segmez, tam ter-
sine izleyicinin gozu ve bakisini dus kirikhgina ugratir.

Spinoza Etika'da dinyay! ve yasami imgeler yoluyla yanlis ya da ek-
sik bildigimiz Gzerinde durur. Bu gergegi fikir ile duygu arasinda kurdu-
gu iliskiyle aciklar. Spinoza’ya gore fikrin olabilmesi icin imgesinin ol-
masi gerekir, duygularin ise zihinle iliskisi vardir. Dolayisiyla fikrin duy-
guya gore bir dnceligi oldugu gibi ikisi arasinda bir fark da vardir. Spi-
noza'da fikir temsil edicidir. Algimizin dogal kosullari altinda sahip ol-
dugumuz fikirler bedenimizin yasadiklarini, bizim bedenimiz tGzerinde
baska bir bedenin etkisini temsil eden fikirlerdir sadece. Bu tirden fi-
kirler birer imgedir, imgeler digsal bir cisim ya da bedenin bizim bede-
nimiz Gzerindeki izleridir. Dolayisiyla fikirlerimiz seylerin bir halini tem-
sil eden imge ya da etkilenis fikirleridir. Spinoza felsefesi Uzerine yazan
Gilles Deleuze bu fikirlerin birer gosterge oldugunu belirtir ve ekler:
“6zUmUz ya da gucimiz tarafindan agiklanmayip, bizim o andaki hali-
mizi, kendimizi bir izden kurtarmadaki gligstizlugumuzu imlerler; dissal
nesnenin 6ziint ifade etmezler ama bu nesnenin mevcudiyetini ve tze-
rimizdeki etkisini imlerler. Bu fikirlere sahip oldugu 6l¢iide zihnin imge-
ledigi soylenir. Bu fikirler birbirlerine, en basta bir bellek ya da aliskan-
lik diizenine gore zincirlenir” (2011: 68).

Bir fikirden ise duygu/lar tirer ve Spinoza’da duygular bedenle ol-
dugu kadar dogrudan zihinle de iliskilidir. Etika’da ti¢c temel duygudan
sOz edilir: seving, keder ve aslinda tim duygularin 6zi olan arzu. Bu g
temel duygudan birgok farkli duygu tiredigini 6ne siiren Spinoza uzun
bir hisler manzumesi ¢ikarmistir: sevgi, kin (nefret), tiksinme, sevk,
alay, umut, korku, emniyet, umutsuzluk, suur daralmasi, acima, haset,
sefkat, i¢ rahathgi, pismanlk, gurur, utang, minnet, 6fke, clret, oburluk,

sehvet... Uste uzundur. Korku “kendisinin bir sonuca varmamasindan
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Hayatin Geometrisi: 72 Duygu, detay

bir dereceye kadar stiphe ettigimiz bir seyin fikrinden dogmus istikrar-
siz (kararsiz) bir kederdir” ya da umut “kendisinin neticesinden bir de-
receye kadar stphe ettigimiz ge¢cmis ya da gelecek bir seyin fikrinden
dogmus kararsiz bir sevingtir” (184). Spinoza’da his bir diisiincenin ki-
pidir. Ornegdin sevgi ne kadar bulanik olursa olsun sevilen seyin fikrini
varsayar. Bunun nedeni fikrin bir seyi ya da seylerin bir halini temsil edi-
yor olmasidir. Ulus Baker Spinoza’nin belirledigi fikir ile duygu arasin-
daki iliskiyi soyle aciklar:

Bizde bir tarafta dis seyleri temsil eden, dolayisiyla “nesnel gerceklige
sahip” fikirler, 6te tarafta da bu fikirlerin “belirledigi” “ruhsal haller”, yani
“duygular” (affectus) var. Giinliik yasam once fikirlerin bir akisi, bir kovala-
macasl, bir cagrisimlar silsilesidir —tipki siir okurken imgelerin birbiri adina
ruhumuzu sarmasi gibi... ikinci olarak nasil bir fikirler silsilesi varsa, haya-
timiz “duygularin” birbirini takip edisiyle, birbirlerini yerlerinden sokup at-
masiyla, birbirlerini kovalamalariyla gecer. Bu durum, hem “sokakta” hem
“tarihte” hem de Spinoza’'mn Ethica’smm “geometrisinde” es 6l¢iide geger-
lidir. Ama “duygulari” belirleyecek olan fikirler gokten zembille inmezler -
onlarla sokakta karsilasiriz, onlarla kitaplarda karsilasiriz, filmlerde, otobus
duraklarinda beklerken, reklam tabelalarini seyrederken karsilasiriz (2010).
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Yasamin kendisinden bir felsefe gelistiren Spinoza, disincenin salt
bilince indirgenemeyecegini 6ne sirmustir. Akil Spinoza’da bir duygu-
lar toplamidir. Deneyimleyerek de hislenerek de égreniriz. Distince be-
densel ve zihinsel bir etkilenme halidir, bir duygu durumudur. Spinoza
duyguyu nesnel gerceklik olarak temsil edici dustnce tarzi olan idea’
mn karsi kutbuna koymustur, idea bir sey temsil eder, temsil ettigi nes-
neye baglidir. Oysa duygu temsil edici degildir (Deleuze 2008:14-15.
Ayrica Spinoza’ya gore, duygulanislar birer fiildir; ¢linkii duygudan be-
denin eyleme giicuniin artmasinin (Seving) ve ya da azalmasini (Keder),
desteklenmesini ya da engellenmesini saglayan etkilenmeleri anlar.
Soyle yazar: “Seving kisinin daha az bir yetkinlikten daha biyuk bir yet-
kinlige gecisidir” ya da “Keder insanin daha buyuk bir yetkinlikten daha
az bir yetkinlige gecisidir” (Spinoza 2011 [1677]: 181).

Eger duygu kisinin sayica sonsuz olan diger seylerin nufuzu ve etki-
leri altinda bir durumdan 6tekine ge¢me hali ise bir duygu ne odur, ne
de budur, kalici ve sabit bir nesnesi yoktur. VVinchester, Hayatin Geo-
metrisi: 72 Duygu’da 6zellikle bu olgu tzerine kafa yoruyor gibidir. Yer-
lestirmedeki videoda daimi bir metamorfoz i¢indeki yliz, agik ve yogun
bir panorama ¢ikarir. Bu panoramada 6znel kimligin ve i¢sel yasantinin
degisen do§asi ve mekanina derin ve uzun bir yolculuga ¢ikariz. Kisinin
kendi yasadiklarina ve bakis agisina gore her hissin kendine 6zgu bir
imgesi ve dolayisiyla fikri ve hatta fikirleri olacaktir. S6zcuk tektir, oysa
yasantiya bagli olarak duygunun tek bir gorintisi olamaz. Dolayisiyla
temsil daha en basindan basarisiz olmaya mahkdmdur. Hayatin Geo-
metrisi: 72 Duygu’da degisen cehrelere sahip sinematik yiiz, her tur
kimligi sabitleme ve nesnelestirme sirecinden kagar. VVinchester’'in
kavramsal ¢alismasi, Baker’in s6zciikleriyle sdyleyecek olursak, bizi bir
“anlambilimsel, sosyolojik ve felsefi arastirma olarak saf sanat (film)”
(2010: 225) ile bas basa birakir. Bir goriintiiniin asla tekyonli olmadigi
imasini da tasiyarak... Dolayisiyla tek bir bakis ve deneyim olamayaca-
g1, bakisin ve deneyimin bircok ¢esidinden s6z edilmesi gerektigi gun:
deme getirilir.

Peki Winchester’in ¢alismanin bizde uyandirdigi duygu nedir? Spi-

noza'da bir duygu bir fikir tarafindan belirlenecegine gore ve nesnesi



yoksa fikir de yoksa eger, nesnesi disiince olan bu kavramsal calisma-
da deneyimlenmekte olan nedir? Videoyu izlerken duygu durumumuz
nedir? Sevingli miyizdir, yoksa arzulu mu? Gerg¢i bu ikisi tam ne anlama
gelmektedir? Spinoza’nin duygu semasina bakarak bu soruyu cogalt-
mak mimkindir. Umutlu muyuzdur, yoksa umutsuz mu? Pismanlik igin-
de miyizdir, yoksa i¢ rahathg! igcinde mi? Gururlu muyuzdur, yoksa ke-
derli mi? Sevkli miyizdir, yoksa 6fkeli mi? ... Dil de beden de ne bagim-
siz ve saydamdir ne de birbirleriyle kolayca ve sorunsuzca bir araya ge-
lirler. Winchester hissi dili (ister gorsel dil olsun isterse yazinsal), onun
yapisina i¢ckin olan eksiklik ya da islevsizlik baglaminda ele almaktadir.
Karsimizda bize verilen onlarca duyguyu igeren listeye ragmen ve belki
de sirf bu yuzden videodaki gencin yiz ifadesine yarasir bir nihai anlam
bulamayiz. Ekrandaki yiiz nétrden farkli duygu yogunluklarina girip ¢i-
karken ¢oklu kimlikler aktdrin ylz hareket ve mimiklerinde canlanir.
Gorindr diinya ve temsil s6z konusu oldugunda, duyguya belli bir netlik
kazandirmanin, onu siniflandirmanin, formile etmenin, bicimlendirme-
nin ya da boyutlandirmanin beyhude bir ¢aba oldugu sezdirilir.

oyle ki Hayatin Geometrisi: 72 Duygu'da gostergeler istikrarsizlasir
ve anlam Kkrize girer. Gosterge yapmasi gerekeni yapmay! keser ve belli
bir yéni goéstermeyi birakir. Bu durum izleyicide en ¢ok tedirginlik hissi
birakir. Ben bu anlarin yeni anlamlarin ortaya ¢ikmasina gebe oldugunu
distntyorum. Anlam krizinin, Gretme ya da bilme imkaniyla baglantili
oldugunu 6ne siirmek istiyorum. Sanat buna muktedirdir; bildik ve sira-
dan olana yeni bir baglam ve yeni bir icerik dnerisiyle gelebilir. Ulus Ba-
ker’in belirttigi gibi:"... imajlar nadirdirler, gomuli olduklari kliselerden
sOkilip alinmak zorundadirlar ve bu da fikirler yaratimidir” (2011:
248).

Deneyim Etnografyasi

Oyle zannediyorum ki Baker’in sézunu ettigi imajlar, bizi disinme ve
eyleme kudretimizi artiracak kavrayisa gotiirme potansiyeli tasiyanlar-
dir. Dilek Winchester’in sanat ¢alismasi disinda simdi tartisacagim Kut-
lug Ataman’in videolari da bdyle imajlari devreye sokmaktadir.
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SANAT SAHADA

Ataman’in videolarinda yasamlarinin en mahrem yanlarini, dertleri-
ni, sikintilarini, endiselerini, mutsuzluklarini ve toplumsal dinyalarini
kamera karsisinda hi¢ bikmadan ve buyuk bir inatla anlatan 6zneler, ha-
yata dair 6nemli bir bilgiyi paylasirlar bizimle: Hayat karmasiktir. Hayat
karmasiktir, clinki Devlet’in gucl ve siddeti ¢cok farkli bigcimlerde gelir
(6rnegin Peruk Takan Kadinlar, 2002) ve belli toplumsal ve siyasi du-
rumlar ve kosullar, tarihi olaylar ve cografik yerler bireylerin yasamlari-
ni belirler (6rnegin 1+1=1,2003 ve Mezopotamya Dramaturjileri, 2009-
2011). Hayat karmasiktir, cunki 6znelligimiz kendimiz icin yazdigimiz
hikayeler kadar baskalarinin bizim i¢in yazdigi dykiler tarafindan da
uretilir (6rnegin Semiha B. Unplugged, 1997). Hayat karmasiktir, ciinki
herkes unutur ve hatirlar (6rnegin Taniklik, 2007) ve insanlar kendileri-
ni ve baskalarini yanls ya da eksik tanir (6rnegin Kiiba, 2005 ve Bu Bir
Fasit Daire, 2005). Hayat karmasiktir, ¢iinki tim kimlikler stirekli olarak
Uretilir ve yeniden uretilir, “6teki” olarak gorillen de hi¢ mi hi¢ “0” ya da
“bu” olarak isaretlenen kisi degildir (6rnegin RuhumaAsla!, 2006). Ha-
yat karmasiktir, clinkl insanlar aci ¢ekerler, kendi dertlerinin, acilarinin
semptomlarinda sikisirlar ve bedenlerine yeni kimlikler bicerler (6rne-
gin On iki, 2004). Hayat karmagiktir, cinkd karakterlerimiz, zihinlerimiz
ve yasamlarimiz; tahayyillerimiz, arzularimiz, fantezilerimiz ve takinti-
larimiz kadar deneyimlerimiz ve duygularimiz tarafindan da sekillenir
(6rnegin Cennet, 2007; Veronica Read’in Dort Mevsimi, 2002; Stefan’in
Odasl, 2004). Hayat karmasiktir, ¢ciinkii tipki Ataman’in simdilerde ta-
kindig: siyasi tavrin gosterdigi gibi, hayatla iliskimiz o ya da bu neden-
le, su ya da bu saikle gelgitlidir.1

Ulus Baker’in Kanaatlerden imajlara: Duygular Sosyolojisine Dogru
(2010) bashkl kitabindaki ¢ikis noktasi, ilk sosyologlarin ¢alismalarin-
da sikca “toplumsal tipler” olarak sunulmus, belirgin bicimde duygusal

bir varhgin yavas yavas ortadan kalkmasidir. Baker’e gore sosyal bilim-

1. “Hayat karmasiktir” 6nermesini, videolarinda yer verdigi tum kisilerle kendisi arasin-
dayakinliklar ya da benzerlikler oldugunu vurgulayan Kutlug Ataman’in su sozleri de ortaya
koyar kanimca: “Konu edindigim tim kisiler bana benligimin dogal uzantilari gibi geliyor. in-
sanlarla film yapmamin nedeni sadece ilgin¢c olmalari degil, benimle ayni sorunlara veya
saplantilara sahip olmalarr (Alintilayan: Baykal 2008:15). Bkz. Chang 2008.



lerin erken dénemlerindeki duygusal toplumsal tipler ¢esitlidir: Marx’in
“proleter”i ve “kapitalist”i, VVeber'in “protestan” ya da “puriten”i, ya
da Simmel’in “yahudi” ya da “yabanci”si (2010: 56-57). Baker’in kitabi-
nin ana ekseninde bir “duygular sosyolojisinin gelistirilmesi vardir ve
bunun olabilirligi ona gore toplumsal tipler ve toplumsal manzaralarin
yaratimiyla mimkundir; gunimuiz sosyolojisi bunu gerceklestirmelidir.
Baker duygularla, onlari somut yasam kosullari i¢inde gorsellestirebil-
me olasiligi arasinda gug¢li baglar oldugunu 6ne sirmektedir S6zinu
ettigi duygular sosyolojisini sinema ile “belgesel film”in paralelinde
konumlandiran Baker, Spinoza felsefesinden hareketle sanatin, ama
Ozellikle de sinemanin artik estetik kultiri degilse de baska her seyi
¢6ziimlemeye muktedir oldugunu 6ne strer. Bu bilgi modern diistince-
nin dayandigi sistematik “bilimsel bilgi”den, Baker’in sorguladigi kana-
atlerden farklidir. Sinema ve belgesel film (biz bunlara gorsel sanatlari
da ekleyelim) baglaminda “disiince imajlari”’ndan s6z eder, 6zellikle
video goruntlinin yeni ve alternatif olanaklariyla ilgilendigi yazilarinin
bir araya getirildigi Beyin Ekran’da da gérintuniin (imajin) her seyden
ote bir fikrin goéruntisi oldugunu belirtir ve géruntisiz bir fikrin mim-
kiun olmadiginin altini ¢izer (2011: 92).

iste Kutlug Ataman’in video yerlestirmeleri de Baker’in éngérdigi
bir duygular sosyoloji cercevesinde degerlendirilebilir. Ataman’in ka-
merasl, Baker’in éngordugi belli “toplumsal tipler”i kayit etmekten
Ote, toplumsalin sinirlarina itilmis, tum kategorilerin disindaki insanla-
ra yonelir. Sanatcl, teknik olarak karmasik durmamakla birlikte cokkat-
manli anlamlar iceren ve sergilendigi mekanlarda kendi performatif me-
kénlarim kuran video yerlestirmeleriyle Tirkiye'deki video sanatinin
gelisimindeki en 6nemli sanatc¢ilardan biri olmustur.

1990’h yillarda Turkiye'de kiltlrel ve sanatsal duzlemde ele alinan
ve sorgulanan baslica konulardan biri bellek ise digeri de kimlikti. Ata-
man 2000’lerin basindan itibaren Urettigi videolarla her iki konuya da
oldukga yenilikgi bir teknik, dil ve bakisla yaklasmasi agisindan énemli
olmustur. Politik tonu hayli yiksek calismalarinda, ister cinsel isterse
irksal olsun, kimligin nasil da verili ve kurulu bir kategori oldugunu so-

runsallastirir. Videolari, Devlet’in “terorist” olarak aradigi ve Hostes

(2]
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Leyla diye bilinen bir kadin, egitimine devam etmek icin peruk takmak
zorunda katan tirbanh bir Gniversite 6grencisi, politik kimligiyle de bi-
linen transsekstel Demet Demir, Kibris'in glineyinde yasayan ve kuze-
ye gecemeyen Kibrisli-Turk sair ve yazar Nese Yasin gibi, geleneksel
toplumsal kategorilere uymayan ve bu nedenle tim toplumsal normlari
altist eden bireyleri kaydeder. Ataman’in gercek yasamdan karakterle-
re yer verdigi tim video calismalarinda karsimiza ¢ikan tema, kamusal
ya da 6znel olsun kimliklerimizin bir 6l¢iide kurmaca ya da hayali oldu-
gudur. Sanatginin ¢alismalarinda gerceklik ve sahneleme ayni anda
devreye girerek izleyicide gorup dinlediklerinin gercek mi yoksa abarti
ya da kurmaca mi oldugu konusunda bir siphe yaratir. Belgesel film gi-
bi duran bu calismalar, bu alani siyirip geger; gecerken de donusturdr.

GUnumuz uluslararasi sanat pratiginde deneysel etnografik saha
arastirmasinin bir Uretim pratigi olarak devreye girdigi gézlemleniyor.
Ataman’in sanatinin bu baglamda da énemli oldugunu disiniyorum.
Kitabin bir 6nceki béluminde de ele aldigim gibi, etnografik arastirma
ve yazinin deneysellik potansiyeli tasidigini vurgulayan ve “deneysel
etnografya” terimini ortaya atan George E. Marcus ve Michael M .). Fis-
cher, kilturin birinden digerine nasil farkliliklar gosterdigini, kilturle-
rin nasil kendine 6zgu farkliliklar tasidigini gorebilmenin kanallarini
acacaktir (1999: 45-46). Kisilerin gercek yasamoykilerine odaklanan
Ataman’in calismalarinin bir “deneyim etnografyasindan kaynaklandi-
gini dne stiirmek istiyorum. Bu dyle bir etnografyadir ki bize hem meto-
dolojik hem de kavramsal duzlemde yeni mecralar agcar. Metodolojik
duzlemde, geleneksel etnografik ¢calismanin dayandigi belgesel fotog-
raf ya da film Uretme eyleminin dayandigi “nesnellik” iddiasinin altini
oyar. Nesnellik iddiasi bir anlam Uretme gayesiyle birlikte gelir hep: Bir
dilin anlam aktarmasi demek dilin tam bir aragsallija indirgenmesi de-
mektir. “Bir anlam iletebildim mi?” sorusu hep oradadir. Bu tir filmler,
Bonitzer’in sdzcukleriyle sdyleyecek olursak, “sermayesi bilgi olan”
filmlerdir. S6yle yazar Bonitzer: “Bunlarda arzu edilen, nesne (tarih,
Mayis 68, vs.) Ustline bir bilgi; gbz ve kulakla, optik kayit ve ses kaydiy-
la, bunlarin montajinin olusturdugu sahneyle elde edilen, asag! yukari

6zgul olarak sinematografik bir ¢esit bilgidir” (2005:25). Belgesel film-



Kutlug Ataman, On iki, video yerlestirme, 2004

lerde izleyici olarak ona eslik eden bir yorumla birlikte imgeyle anlami
sabitlemeye yonlendiriliriz. Oyle ki Bonitzer’in dikkat gektigi tizere, iz-
leyicinin elde etti§i “sahte bilgiden” haz duymasi saglanir (a.9.y;). Oysa
Ataman’in ¢ok ekranli video yerlestirmelerinde goz ile kulak, imge ile
sOzclik arasindaki ¢cogul kaymalar her tiirli sabitligi ve degismezligi ye-
rinden eder. Burada basrolde olan duygu artik haz degil, siphe, tedir-
ginlik ya da kararsizhktir. Kavramsal diizlemde bakacak olursak, Ata-
man’in videolar: Spinozaci anlamda 6znenin dilinin ve bedeninin dissal
ve igsel karsilasmalarin, bagintilarin ve ¢ozilmelerin bilgisini tasidigini
ortaya koyar. Bu bilgiler 6znelerin varolus Kipleridir, hayat tarzlaridir.
Bu cercevede Ataman’in On iki (2004) baslikli video galismasini ele
almak isabetli olacak. 2004 yilinda Turner Prize aday! olarak Tate Bri-
tain’da sergiledigi video yerlestirmede sanat¢i kamerasini, yogun fakat
varliklari bastirilmis bir Alevi Arap nifusuna sahip olan Adana’da yasa-
yan ve yeniden dogduguna inanan alti kisiye cevirmistir. Alti saydam
ekrandan olusan yerlestirmede biri kadin alti kisi ge¢mis ve simdiki ha-
yatlarini ayrintilariyla anlatirlar. Galeri mek&ninda havada asili duran
insan boyutundaki her bir ekran, Ataman’in diger videolarinda da oldu-
gu gibi, kamera 6nunde konusan o insanin portresini ¢cikarmaz ya da
“gercek” olani sunmaya ya da temsil etmeye ¢alismaz. Tersine, izleyici-

ye dogru konusan kisilerin bir konudan digerine atlayan birbirinden ko-
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66 puk konusmalari, ucu agik ve ¢oklu anlatilar olusturur. Ekranlar da ken-
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di gercevelerinin dayattii mekanin disinda anlamin sirekli degistigi di-
namik bir mekan kurarlar. Saydam ekranlarin olusturdugu bir koridor
icinde dolasan, bir ekrandan diger ekrana gegen izleyici, kendini labi-
rent-anlatilarin i¢inde bulur. G6zlemleme, dusleme, gizleme, acik etme
ya da baskalasma gibi birbirinden farkli ve hatta kimi zaman birbiriyle
uzlasmaz suregler girer devreye. Dolayisiyla gergeklik beklentisiyle bak-
tigr ve dinledigi seyler paradoksal bir bicimde gercek olduguna dair
siipheler yaratir zihninde.

Ataman’in ¢calismalari en temelde dil ile, konusmanin performatif ni-
teligiyle ilgilidir. Sectigimiz s6zcuklerle, kurdugumuz cimlelerle kendi-
mizi, kendi kimligimizi yaratiriz. Kamera éniinde uzun bir monolog ha-
linde yasamoykusuni anlatan Kisiler de kendilerini yeniden kurarlar. Ju-

dith Butler hikdye anlatmayla ilgili olarak soyle yazar:

Ne hissettigime dair bir hikdye anlatmaya ¢alisabilirim ama bu, anlatma-
ya ¢alisan “Ben”in ta kendisinin hikayenin ortasinda kalakaldigi, “Ben”in
ta kendisinin Oteki ile iliskisi Gizerinden sorgulandigi bir hikaye olmak zo-
rundadir. Oteki ile iliski belki beni tam anlamiyla dilsizlestirmez, ama s6zle-
rimi karman ¢orman eder, konusmamin ¢6zulip dagiimakta oldugunu gos-
terir. Sectigim iliskilere dair bir hikadye anlatmaya koyulurum ve anlatimin
bir noktasinda, o iliskilerin beni nasil sikica kavrayip ¢6zdiginu agiga ¢ikar-
mis oldugumu fark ederim. Anlatim zorunlu olarak bocalar. Bu gergekle yiiz-
leselim artik. Birbirimiz tarafindan ¢ozuluriz. (2005: 39)

Dil tarafindan ve dil dolayiminda gerc¢eklesen toplumsal yasamin
kendi gercekliginin sorgusu icin Butler’in s6z ettigi “dilsel ¢6zilme”
¢ok elzemdir. Kimlik ideallerinin ve kimlik politikalarinin dtesine bizi
goturecek olan boyle bir kirllmadir. Baska bir (gorsel) dilin, hatta “dil-
olmayanin” aranabilmesi bdyle bir yekpare (gorsel) dilden kopusla
mimkindir. Ataman’in video-roportajlarinda da dilin ¢oézuldagine ta-
nikhk ederiz. Cogu kez konusma-edimi bir cesit karsi-durma edimine
dondsir.

On iki’'de bir tlkede 6tekilestirilen bir toplulugun -Alevi ya da Sii
Musluman-fertlerinin kendi ge¢mislerinden nasil anlamlar ¢ikarmaya

calistiklari sorunsallastirilir. Filme konu olan alti kisi de yeniden dogdu-



guna inanmaktadir; ama bu kisilerin inanislarina gére normal yollarla
olenler degil de bir kazayla ya da bir haksizlik sonucu yasami son bulan
insanlar yeniden dogarlar. Dolayisiyla kanayan bir yaranin iyilestirilme-
si ya da en azindan duyulan acinin dayanilir kilinmasi icin bellek devre-
ye girer. Videolarin birinde 32 yasinda, bir tren kazasi sirasinda oldik-
ten sonra yeniden dogmus yasl bir adam, simdi ge¢mis yasamindaki en
kuguk kizinin yasinda oldugunu belirtir. Kiiglik yasta kizamiktan dlen bir
kadin, cenazesinden so6z eder, yeniden dogduktan sonra da dért yasin-
dayken yolda giderken bir 6nceki yasamindaki bir akrabasini tanidigini,
ardindan da gec¢cmisteki anne ve babasinin bakkal dikkanini kolayca
buldugunu anlatir. Sonra da israrla ekler: “Ben ne anlattiysam simdi,
hepsi gercek.” Daha 6nceki hayatinda sisirilmekte olan bir lastigin pat-
lamasi sonucunda geng¢ yasta 6len bir adam, dort-bes yaslarindayken
gecmis hayatini hatirladigindan, dedesine “Beni anneme gotir” diye
yalvardigindan s6z eder; eski esi ve ailesiyle hala gorustugini, Arap-
larda yeniden dogumun olagan bir sey olarak goraldugind belirtir. Sim-
di ayni yaslarda oldugu ¢ocuklariyla nasil konusacagini, onlara baba
olarak mi yoksa arkadas olarak mi davranmasi gerektigini bilemedigini
sdyler. Duygularini, “onlarla birlikteyken ayni bedende yasayan iki in-
san gibiyim,” sézleriyle aciklayarak, icten nasil pargalanmis oldugunu
belirtir. Vicudunda 6limine neden olan kazadan geriye kalan dogum
izlerini gosterir: “Batil inanglarim yoktur ama gordugim seylerin varh-
gina inanirim,” der. Bir kavgay! ayirmak isterken bicaklanarak éldiril-
mis baska bir adam ge¢mis yasamindaki ogluna kiz istediginden soz
eder; eski hayati timiyle hatirlamanin mimkiin olmadigini, ama izlerin
kaldigini belirtir: 6rnegin bigaktan ¢ok korkmaktadir. Gen¢ bir adam ise
ge¢mis yasaminda zengin bir adamin ogluyken bu yasama yoksullugu
tatmak icin geldigine inanir; gecmis yasamindaki kisiden yabanci biriy-
mis gibi “o0” diye s6z eder. Bir 6nceki yasamindaki ailesinin ruyalarinda
gordiikten sonra onu aramaya basladiklarini sdéyleyen diger bir adam
ise, yeniden dogan herkesin ge¢mis yasamini hatirlamadigini belirtir.
On iki'de 6zneler iki farkli kimlige ait iki ayri hikayeyi eszamanli ola-
rak tek bir bedende barindirirlar. Bu olgu ekranlardan kendini belli edi-

yor: Sergi mekaninda dikey olarak boslukta asili duran alti adet cift ta-
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rafli ekrana yansitilir. Oznelerden biri ruhunun bir bedenden digerine
gecmesini su sozlerle anlatir: “Almanya’daydim &bdr cildimde, Alman-
ya’'daydim evet. Benim simdiki babam kardesim oluyor. Simdiki babam
kardesim. Obiir ciltteki annem su an nenem. Benim hanimdan para is-
tedim kugukken.”

Baker toplumsal tipin duygulu oldugunu, gercek psikolojik bir sahsi-
yetin 6zelligine sahip oldugunu belirtmisti. Toplumsal tipler birbirlerini
etkileyen bireyselliklerinde duygulanirlar ve duygulandirirlar (2010: 51
ve 93). Duygulanan ve duygulandiran 6zne Kutlug Ataman’in ¢alismala-
rinda tekrar tekrar gikar karsimiza. On iki’de izleyiciler olarak, videoda
konusan 6zneler ile aramiza bir sinir cekmek, onu dtekilestirmek mium-
kin degildir. Neredeyse ¢comelece§imiz kadar yere yakin olan koltuklar-
da oturup yakin temas halinde dinledigimiz insanlar, “gecmis” ve “sim-
di” arasinda gidip gelirler; bu nedenle anlattiklari birbirine karisir, izle-
yici olarak anlam ¢ikarmamiz da zorlasir. Ancak bizi bir duygu halinden
digerine gecirerek bedenimizde ve zihnimizde etki birakmak konusun-
da basarili olurlar.

Yasanilanlar ya da yasanildigina inanilanlar nasil dile getirilir? Orasi
ve burasi, ge¢cmis ve simdi nasil anlatilir? VVinchester’in ¢alismasi cer-
cevesinde ele aldigimiz dilin kendisine 6zgu kisith yapisi burada baska
bir baglamda tekrar karsimiza gikar. Dil her zaman yetersizdir; dolayi-
siyla bizim gerceklik kavramimiz her zaman eksik ya da yanhs kalmaya
mahkdmdur. Tiim ¢alismalarinda gercekligin kendisinin az ya da ¢ok bir
kurgu oldugunu isleyen Ataman, bu ¢alismasinda da, dil baglaminda
gercekligin nasil yavas yavas degisip donustugina, dilin nasil gecersiz
ya da yararsiz bir araca donustigini tartismaya acar. Tabii bunun ya-
ninda Ataman’in calismasi “toplumsalin” kendisine dair ciddi bir elesti-
ri tonu da tasimaktadir.

Sanatin Politikasi

VVinchester ve Ataman’in ¢alismalari, Spinoza’nin evren ve insan dogasi
hakkinda 6ne strdugu temel bir ¢eliskiyi giinimiz perspektifinden yo-

rumluyorlar: Strekli degisen ve akan zamanda yasam algimiz da sabit



degildir, dolayisiyla kesin ve degismez bir imge ya da dille siiriip giden
bir yasamdan yekpare bir anlam lretmek, butuncil bir bilgi ¢cikarmak
mimkiin degildir. Spinoza Etika’da “acik bilgi”den séz eder. Ona goére
zihni ve akh miumkiin oldugunca yetkinlestirmek gerekir. insani nihai
mutluluga goétirecek bu yetkinlik ise diinyaya ve seylere “agik bilgi ob-
jeleri” olarak yaklasmak ya da boyle objeler tasarlamakla mimkundur
(2011:255). Gunumuzde gorsel olani distinsel olana baglayan sanat ¢a-
lismalari (bu makale baglaminda Ataman’in ¢calismalari) ya da disiinsel
olani gorsel olana baglayan sanat ¢alismalari (bu makale baglaminda
Winchester’in ¢calismalari) Spinoza’nin s6z ettigi anlamda “agik bilgi ob-
jeleri” olarak degerlendirilebilir. Felsefeciye gore yonetenler iktidarlari-
ni Uzerek, mutsuz kilarak kurarlar. Her tirlu iktidar kederlendirir, strek-
liligini garanti altina almak icin kederli ruhlara ihtiyaci vardir. Yalnizca
seving kalici ve sureklidir, bir tek o insani eylemde bulunmaya, 6zgir ve
etkin duygulara goturur (bkz. Deleuze 2011:37). Baker de Spinoza felse-
fesinin siyasal ve toplumsal yanina dikkat ¢ekerek Etika’nm hukuksal
bicimlerin ve despotizmin elestirisi, ama en énemlisi ideolojinin elesti-
risi oldugunu vurgular ve Spinoza’nin gelecegin mutlu toplumu icin 6n-

gordigi formilu soyle dile getirir:

Spinozacilik temel toplumsallasma tarzlari arasinda yalnizca tek bir ta-
nesini “6zglr” bir iliski tarzina dayall olarak ayirdeder: fiziksel ve duygusal
“mecburiyetler” aygitina dayali aile degil; “komsuluga dayali” mecburiyet-
lerin yonlendirdigi “cemaat” degil, ticari-Uretimsel mecburiyetlere dayali
tecimsel ortaklik degil, “ideolojik guigsuizligiin” yarattigi gevsek toplumsal
dokulara dayali “sivil toplum” degil, hepsini tek bir siyasal erk diizlemi ze-
rinde yankilayan Devlet de degil- en az iki insan arasinda miumkin olan tek
“0zgur” iliski “dostluk” ve “paylasimdir”. (1997)

Eger Spinoza’nin 6ne strdigu gibi bir kudretsizlik diinyasina hapse-
dilmis bir haldeysek ve diger yandan hayatta temel amag¢ mutlu olmak
ise, bize kudretimizi, dinyay! bilme ve onu iyi ve hiir yasama glicumuzu
artiracak karsilasmalar ve ortakliklar bulmak 6nemlidir. Sanat tum acik-
g1 ve iliskiselligiyle bunu gerceklestirebilir. Sanat gercede yeni ve al-

ternatif bir bicimde yaklagsmanin yollarini gosterebilir, cinkl sanat pra-
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tigi deneysel gorsel arastirmayi ve bireysel yaraticihgi mimkan kilar.

Sanatin kendisi bir politikadir. Filmsel portreye yogunlastigim buya-
zinin son bolumiunde, Ataman’in Mezopotamya Dramaturijileri (2009-
2011) baslikli projesinden iki video ile sanatin politikasindan s6z etmek
istiyorum. Mezopotamya Dramaturjileri bir film, yedi video yerlestirme-
si ve bir 1sikli panodan olusmaktadir. Bu dokuz farkh ¢alisma, projenin
isminin de agik ettigi gibi, “Medeniyetler Besigi” olarak adlandirilan
Mezopotamya cografyasina ve yasamoykilerine odaklaniyor ve sifirdan
yenilenme ve ilerleme ideallerine karsit, onun kiyisinda kalmis ya da bi-
rakilmis toplumsal ve kiltirel olusumlarla ilgileniyor. Mezopotamya
cografyasini Turk modernlesmesinin, ulusal kiltirel aidiyet ve aidiyet-
sizligin, 6zdeslesmelerin mabhalli olarak inceleyen Mezopotamya Dra-
maturjileri esanli hisleri barindiran toplumsal ve 6znel yasanti durum-
lariyla ilgilidir: devlet iktidari ve 6znesi, yabancilasma ve 6zgurlesme,
duraganlik ve hareket, basari ve basarisizlik, plan yoksunlugu ve yara-
ticilik, bosluk ve yogunluk, tekdizelik ve renklilik.

S6z edecedim ilk video olan Mutluluk Arayisi’nda (2009) ne modern
Batili kadin ne de geleneksel Dogulu kadin kliselerine uyan, bildigimiz
ya da bize anlatilan “kdyli kadin stereotipinin ¢cok disinda bir kadin
portresiyle karsilasiriz. Zekice bir mekan kurgusuyla bu yerlestirme
temsilin rejimini sekteye ugratir. Buluntu koltuklar ile bir evin oturma
odasina donusturilmus galeri mekaninda, eski bir televizyonda bir s6z
ve mimik seli icinde konusan bir kadin vardir. Ozne ile nesne, igerisi ile
disarisi arasindaki sinirlarin hikmunin kalmadigi yerde algimiz agik ol-
malidir. Video boyunca, gelenekler ve aile baskisi altinda daha ¢ocuk
yasta hi¢ istemeden evlendirilen, ardindan geng yasina Ug¢ evlilik sigan,
sigdirilan Bahriye’nin mutluluk arayisini dinleriz. Kiminle ne zaman ve
nasil evlenecegi, nerede yasayacag! aileler ya da kocasl tarafindan be-
lirlenmis olsa da farkli bir kadin vardir karsimizda. Kamera 6niindeki ra-
hat tavirlari, kiifirbazhgi, evlilik hayatinin en mahrem yanlarini anlat-
madaki cireti, ikinci kocasinin kapanma istegine karsi durarak agik
gezmeye devam etmekteki israri, “varligim da var, evim de var, yurdum
da” derkenki vurdumduymazhgi, kendisine bigilen rolleri kabul etme-

yen, kabul etmek istemeyen bir kadin portresi ¢ikarir karsimiza. Uzun



Kutlug Ataman, Mutluluk Arayisl, video yerlestirme, 2009

konusmasi sirasinda 6fke, nefret, kin, tiksinti, umut gibi duygularin bi-
rinden digerine gecen Bahriye izleyiciyi de duygulandirir. Severek ev-
lendigi ve Almanya’ya gittigi icin ayri diistigu son esinde mutlulugu bul-
dugunu soyler. Videonun sonunda da “Gérevlerimiz bu: Simdi Hasan’i
bekliyorum,” der.

Bahriye videoda birkag kez bizim kulaklarimiza pek inandirici gelme-
se de “Ben mutluyum” tiimcesini tekrarlar. Oysa Spinoza soyle yaziyor-
du:

... insan konusmak ya da susmak konusunda bisbitiin bagimsiz olmus
olsaydi, bu diinyada bitun isler yolunda gidecekti, fakat deney bize fazla-
siyla gosteriyor ki insan dilinin ve arzularinin hakimi degildir. Bircoklarinin
bizi hafifce duygulandiran seyler karsisinda hareket hurlugumuizi sakladi-
dmizi zannetmeleri buradan ileri geliyor, ¢linkii baska bir objenin hatirlan-
masl onlarin doguracag! istedi kolaylikla yokedebilir, fakat cogunlukla bizi
tutkulandiran ve hicbir hatirlamanin bizi kendisinden cevirmedigi sey igin
soru ayni degildir... Nitekim, bir cocuk hiir olarak stitninesinden stit emdigi-
ni, 6fkeli bir delikanli Grkmis bir korkaktan 6¢ almak istedigini zannedecek-
tir; bir sarhos sonradan pisman olacag seyleri sdyledigi zaman kendisini
hiir zannedecektir. (2011:135)

Ataman’in toplumsal yagamin kiyilarinda yasayan tiim o bildik ve ka-
niksanmis 6zneleri gibi Bahriye de hir degildir; ama mutlu olmak, hir
olmak igin konusur gibidir. Konusan ve eyleyen bir 6zne olarak, feminist
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kuramin etraflica tartistigi Uzere yasamin kendisinin bir politika oldu-
gunun bir kez daha altini gizer.

Bazen gdrmek ve (dogru) tanimak icin kor olmak, kérlesmek gerekir.
Ataman’in ele alacagim diger videosu Kule (2009) boyle bir kérlesme
halini devreye sokmaktadir. Video yerlestirmede birbiri Gzerine bindiril-
mis televizyon monitoérleri icinden tim dolaysizliklariyla sessizce bize
bakan Anadolu yuzleriyle karsilasiriz. Bu yuzler oldukc¢a talepkéardir.
Modern Tirkiye ideali icinde ¢ok az politik temsile ve taninmaya sahip
insanlarin yizleri anlama gebedir, ancak bu anlami bulmak icin gdste-
renler gosterilenlere karsi bagimsizhigini elde etmelidir, ¢cunki baska
turlt siyasal ve toplumsal baglamlar tarafindan sabitlenen anlamlarin
ve temsil stratejilerinin dtesine ge¢gmek mumkin olmayacaktir.

Gilles Deleuze ve Felix Guattari,/l Thousand Plateaus/ Bin Yayla’'nin
“Year Zero: Faciality/Sifir Yili: Yuzsellik” bashkli béluminde sabit ve
degismez anlamlar Ureten her tirli gosterge sistemine karsi ¢ikarak,
basin ve bedenin tek bir objeye, yani yiize indirgenmesini sorgularlar.
“Yuzsellik” (faciality) olarak tanimladiklari ise gosteren-lik (signifiance,
signifier-ness) ile oznelestirme (subjectification) arasindaki kesisme-
dir. Onlara gore yiz, 6znenin ifadeci jestlerini tek bir icerikle sabitleye-
rek anlamlarin akisina set ¢ekmek igin devreye sokulur. Deleuze ve
Guattari'ye gore, bu agidan bakildiginda yiiz beyaz duvar ve kara delik-
ten ibaret soyut bir makinedir. Beyaz duvar gosteren-lik, kara delik ise
6znelestirmedir ve ikisinin kesisme noktasinda ise yuz yer alr (1998:
167-68).

Deleuze ve Guattari'nin yiize odaklanmalarinin baslica nedeni gos-
terenin baskici toplumsal yanma dikkat cekerek, ona yuklenmis olan
sabit anlamdan kurtulma gerekliliginin altini ¢izmekti. Felsefecilere go-
re yuz Uretilmis bir cografyadir (172). Irkcihkta yzin iktidarin hiyerar-
sisini ve cografik mulkiyeti isaret ettigini 6ne sirerek soyle yazarlar:

Irk¢ilik, Beyaz Adam’in yuzuyle baglantili olarak, yerlesmis toplumsal
kurallara uymayan nitelikleri, giderek artan ayriksi ve geri akislara entegre
etmeye cabalayarak, kimi zaman verili kosullar, verili yerler ve verili getto-
larda onlara katlanarak, kimi zaman ise degisime hi¢ tahammil etmeyerek
onlari timden duvardan silerek (o bir Yahudi’dir, o bir Arap’tir, o bir Negro’



Kutlug Ataman, Kule, video yerlestirme, 2009

dur, o bir kagiktir...) sapkinigin derecesini belirleme yéntemiyle isler. Irkgi-
Igin bakis agisindan, disarisi yoktur, disarida kalan kisi yoktur. Yalnizca bi-
zim gibi olmasi gereken ve tek suglar bizim gibi olmamak olan insanlar var-
dr. Ayirici sinir gizgisi icerisi ya da disarisi degildir, tersine eszamanl gos-
tergeler zinciri ve ardisik 6znel secimlerin icerideligidir. Irkgilik asla 6tekinin
parcgaciklarini saptamaz, 6zdeslesmelere direnenleri (ya da belli dl¢tlerdeki
sapmalariyla kimliklerinin tespit edilmesine olanak saglayanlari) yok edene
kadar ayniigin dalgalarini gogaltir. (178)

Baskici toplumsal olusumlarin gogunun yiize ve topografyaya ihtiyacla-
r vardir. Despotik iktidar ve gdzetleyen g6z (Din ya da Devlet) gostereni
ele gegirip sinirlandirirlar. Beyaz Duvar/Kara Delik ortakligi geleneksel
olarak sanatin Uretim ve algilama siirecinde de karsimiza cikar. Beyaz
bir sayfa Uzerindeki s6zcik, bos tuval uzerindeki ¢izgi ya da boya, ek-
randaki imge bos bir ylizeyi bir bdlge haline getirir. Deleuze ve Guattari’
ye gore geleneksel sinema da yize ayni sekilde yaklasir: yiz gésteren-
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lerden olusan beyaz duvari, yani ekrani, ve 6znelestirmenin kara deligi-
ni, kameray! Uretir (168). Dustnurlere goére gosterenler ile gosterilenler
arasindaki iliskide her zaman icin fazlalk vardir. Bu fazlahk yuzin sahip
oldugu potansiyeldir. Deleuze ve Guattari'ye gore yuz sdkilmelidir, yer-
sizyurtsuzlastiriimalidir. Siyaset kadar biz de toplumsal yasamimizda
kimligimizin toplumsal ve 6znel Uretimi icin ylize fazlasiyla yatirm ya-
piyoruz. Dolayisiyla Deleuze ve Guattari yliziin bir politika oldugunun
altini gizer: “Eger yuz bir politika ise yuzu s6kmek de gercek oluslari,
tam bir gizli-otuslari iceren politikadir. Yzt s6kmek gdsterenin duvari-
ni delip gegmek ve 6znelligin kara deliginden c¢ikmakla ayni seydir”
(188). Winchester ve Ataman, yakin plan cekimlere yogunlasan kamera-
lariyla boyle bir etki uretiyorlar. Gosteren ile gosterilen arasindaki ilis-
kinin sabit olmadigi yerde bildik bir imge bizim bildigimizden ya da 6n-
goérdigimuizden baska turli islemeye baslar; fazlalik dretir, artik an-
lamlar biriktirir.

Oyleyse bu yaziyi su goriisii 6ne siirerek bitirmek yanlis olmayacak-
tir: Sanat goésterdigi zamanlardan ¢ok, hislendirip disundirdigu za-

manlarda etkilidir.



“Evlilik Topografyalari”:
Oznelin/Toplumsalin Gindiizdisuni
Haritalamak

Olimle biten yolculuguyla kentin de bedenin de
ataerkillligin (yeniden) tretim alani oldugunu
bize en aci bicimde gosteren

“Barisin Gelini” Pippa Baccanin anisina,

Evlilik Topografyalari

Kuctk bir kizken, gelinlik dikkanlarinin sira sira dizildigi Ankara’daki
bir pasaj, kent ile kurdugum iliskide azimsanmayacak bir yere sahipti.
Vitrini dolduran simbeyaz gelinliklerden nasil da biyulendigimi hatirla-
rm. Kent merkezine gidiyor olmak bile, bu arzu nesnelerine kavusma
ihtimalinin verdigi hevesle sevklendirirdi beni. Pasaja yeterince yakin
oldugumuza emin oldugum anlarda elimi sikica kavrayan annemi yon-
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lendirmeye calisir, olmadi gelinlik diikkanlarini gérmek istedigimi agik
acik itiraf ederdim. Basina ne gelecegini bilen annem ¢ogu kez bu isra-
rima boyun eger gorundr, vitrinleri tek tek temasa etmemi sabirla izler-
di. Ama ne zaman ki gelinliklerden birini almasinda israrci olmaya bas-
lardim, iste o zaman nuh der peygamber demez, etimden tuttugu gibi
pasajdan disari ¢ikariverirdi. Annem, kizinin bu dinmeyen hevesine an-
lam veremez, sasirir, ama sabirla istegimi geri cevirme nedenlerini an-
latmaya c¢alisirdi. Bense annemi pek anlamaz, hatta igten ice kizardim.
Oznelligimin sinirlarini giziyordu bu pasaj ve ben pek ¢ok kiz gocugu gi-
bi, kadinhigin bu en klise gdstergelerinden birine tutulmustum bir kere.
Yalnizca bilingli tercihler ve isteklerle imgeler ya da nesneler Gretmi-
yoruz; ilgimizi ¢ceken, bizi cezbeden, g6zimuzi kamastiran ya da takinti
haline getirdigimiz imgeler ve nesneler de ayni zamanda bizi, 6znelligi-
mizi Gretiyorlar. Oznelligimizin gerceklik ile kurgunun karmasik bir bile-
simi oldugundan hareketle, bu yazida gergevesini “performatif bakis”
ve “kendini sahneleme” olarak belirledigim durumlar tizerinden “Evlilik
Topografyalari” baslikli arastirma projemi tartisacagim. Bu tartismanin
ana eksenini evliligin ve dagunin “6znel/toplumsal fantezi diinyasinin
goruntulerinden olusan bir dizi manzara” (fantasmagoria) sundugu fik-
ri olusturuyor. Evlilik téreni, gelin-damat ve dugiin fotograflarindan
meydana gelen gorsel bir arsive dayanan “evlilik topografyalarini, bi-
ling ile bilingalti, gercgek ile hayali olan arasindaki sinirlarin silinip birbi-
rinin igine gectigi hareketli manzaralar ortaya cikaran bir dizi yer degis-
tiren ve doniisen fanteziler gecidi olarak dustiniiyorum. Oyle ki fantezi-
lerin bu “resmi gegidi”’nde 6znel benlik ile kamusal kimlik arasindaki
ayrim kimi zaman bulaniklasiyor kimi zamansa tumauyle siliniyor.
“Evlilik Topografyalar1”, kuramci ve kurator Irit Rogoff tarafindan
kavramsallastirilip gergeklestirilen De-Regulation With the Work of
Kutlug Ataman/ Kutiug Ataman’in Calismalari ile Serbestlestirme) bas-
likli sergide yer aldi. Sergi igin yuriitilen “Istanbul: Skin of the City/ is-
tanbul: Kentin Teni” baslikli arastirma projesi ¢ercevesinde farkh top-
lumsal gruplara, etnik topluluklara (Kurtler, Romanlar, Aleviler, Cerkes-
lervb.) ve azinliklara (Rumlar, Ermeniler, Yahudiler ve Siiryaniler) ait ev-

lilik téreni ve digin fotograflarini bir araya getirdim. Bu arsiv malzeme-



Evlilik Topografyalari, Herzliya Museum’dan, 2006, Fotograf: Deepa Naik

sine ek olarak kentsel manzaranin bildik bir pargasi olan fotograf stiid-
yolarinin ve gelinlik dikkkanlarinin vitrinlerinin fotograflarini cektim. Bu
fotograflar, De-Regulation With the Work ofKutlug Ataman sergisi kap-
saminda 2005’te Anvers’teki Museum of Contemporary Art'ta (MUHKA)
ve 2006’da israil’deki Herzliya Museum’da bir yerlestirme olarak sergi-
lendi. Istanbullasmak sergisi kapsaminda ise “gorsel makale” olarak
once 2008 yilinda Deutsches Architekturmuseum’da (DAM), ardindan
da 2011’de SALT Beyoglu’nda yer aldi.1

“Evlilik Topografyalar” projesinin Uizerine oturdugu U¢ sacayagin-
dan sz edebilirim. ilk olarak, evlilik toreni ve digin, tasidigi *“perfor-
matif boyut” nedeniyle, 6znel benlik ile kamusal kimlik arasindaki kar-
silikli iliskiyi ve gegirgenligi anlamamiza olanak veriyor. ikincisi, yogun
fanteziler iceren yapilar olduklarindan, 6zdeslesmelerin gerceklestigi
bir alan olarak, irkin, etnisitenin ve toplumsal cinsiyetin nasil ve ne se-
kilde (yeniden) uretildigini gozler 6niine seriyor. Ugiinciisii ise, fotograf
arsivinin sergi mekanlarinda bir duvar boyunca uzanan parcali kurgusu,
farkliliklari ve hususiyetleri bastirarak kamusal alanda ulus-devletin
dislayici temsilinde israrci olan devlet ideolojiyle, Avrupali bakisin tret-
tigi “Dogu-Bati”, “islam-Hiristiyanlik™, “kiiresel-yerel” gibi 6zcii karsit-

liklarla ya da “Turkler”, “Muislimanlar”, “Dogulu”, “egzotik” gibi kate-

1. “Evlilik Topografyalari”, gérsel bir makale olarak SALT In web sitesinde yer almakta-
dir: database.becomingistanbul.org/ (Exposition, identity, memory, reconstruction) baslk-
larindan ulasilabilir.)
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gorilerle tezat olusturur ve bu yolla bildik, tanidik olana kusku tohum-
lari eker. Dolayisiyla, “Evlilik Topografyalan”nin gérsel kurgusu, 6zelde
istanbul’'un ve genelde Tiirkiye cografyasinin ¢oklu ve farkh kimlikler,
yasam tarzlari ve kamusal mekéni kullanma ya da temelliik etme bigim-
leri ile yogun bir manzara oldugunu gorsellestirme itkisinden beslenir.
Serginin kiratora Irit Rogoff’'un sergi Uzerine yazdigi makalesinden de
serginin ¢ikis noktasinin devletin Urettigi toplumsal gergekliklerin ve
zapturapt altina aldigi 6znelliklerin serbestlestirilmesi fikri oldugunu
anlariz. Gilles Deleuze ve Felix Guattari’nin “Devlet Felsefesi” kavra-
mindan hareket eden Rogoff, “Devlet Deneyimi”ni sorunsallastirir.
“Devlet Felsefesi” Rogoff'a gore, “analojik olan temsili bir dustince bi-
¢imidir; konu, konunun kavramlari ve diinya tzerindeki nesneler arasin-
da, bu kavramlarin uygulanabileceg@i analojiler kurma, diisiinceye karsi-
lik geleni, onun bir benzerini tespit etme arayisindadir” (2009: 177).
“Devlet Deneyimi” ise dogumun, evliligin, meslegin, savasin ve aidiye-
tin hukuksal parametrelerini belirleyip yasalastiran kodlar ya da isaret-
lerler yoluyla anlasilabilir ancak (a.g.y:). De-Regulation With the Work
ofKutlug Ataman’da ise “Devlet Deneyimi”ne alternatif bir alanin insa-
s amaglanmaktadir. Rogoff’a gére bu deneysel sergi, Devlet’in dayatti-
g1 deneyimden daha az basmakalip, daha az kisitlayici kategorilerin
gundeme geleceg@i bir ¢esit “kuralsizlastirici deneyim” énermektedir
(18). Sergi sanat ¢alismasinin kendisini 6zgul baglam icine yerlestirme-
si agisindan dikkat cekicidir. Basliginin acik ettigi tzere Kutlug Ata-
man’in video-calismalarindan yola ¢ikmaktadir ama meselesi uluslarasi
anlamda 6nemli bir sanat¢inin calismalarini sergilemekten ¢ok daha
fazlasidir: Bir sanat calismasi, giindeme getirdigi konularin ya da prob-
lemlerin, kendisinin dogrudan ele aldiklarinin 6tesine dusiinmeye itebi-
lir, dinyada farkli bir bicimde eylemeye sevk edebilir. izleyicinin Ata-
man’in videolarinin kahramanlarinin gogunun yasadig§i istanbul’daki
yerler ve mekanlar ile “kuralsizlasmis” temaslara gegmesini amaglayan
Rogoff, dogrudan sanat¢inin calismalarindan hareketle ama onun da
Otesine uzanacak bigcimde bir sanatsal ve kuramsal arastirma projesi
olan Istanbul; Skin of the C/'fy’yi gerceklestirmistir. Dolayisiyla bu pro-

jenin sonuglari da sergide yerini alir. Ataman’in videolar disindaki ce-



sitli gorsel materyallerdir bunlar: Turkiye'nin evlilik kultlrlerine ait be-
nim hazirladigim arsiv, sanatgi Stefan Roemer’in istanbul’un yabancisi
olarak gezdigi sirada ¢ektigi fotograflar, bizzat Rogoff’un bir araya ge-
tirdigi Atatiirk fotograflar ve posterleri, Ataman tarafindan Tiirk televiz-
yon kanallarindan kayit edilmis poptler programlar, Yesilcam film pos-
terleri, populer dergiler.

Saha arastirmasinin Goérsel Kultiir galismalari perspektifi ile temel
metodoloji olarak devreye girdigi benim yUruttugim “Evlilik Topograf-
yalari” baslikl proje ise, gorsel olanin toplumsal olanla kesistigi anla-
rin izini stirer. Hayali ve kurgusal olanin toplumsal yasamimizda ve kim-
liklerimizin insasinda merkezi roliine dikkat ¢eker. Dolayisiyla fotograf-
larda bir cifte hakikat gizlidir: Somut ve nesnel olan ile hayali ve 6znel
olan arasindaki sozde ayrim ¢akismaktadir. Bu agidan degerlendirildi-
ginde, Rogoff'un kavramsallastirmasi cercevesinde fotograf arsivini
salt temsiller olarak degil, farkl bir bilgi Gretimini mimkiin kilmak adi-
na gorsel bir elestirelligin Uretimine olanak saglayan “stratejik malze-
meler” olarak konumlandiriyorum.

“Evlilik Topografyalari”, deneysel ve elestirel bir etnografik ¢alisma
olarak, George E. Marcus and Michael M. J. Fischer’in geleneksel, mekéa-
na 6zgl (site-specific) saha arastirmasina karsilik “gok-mahalli” {multi-
sited) ya da “cok-yerellikli” (multi-local) etnografi olarak &nerdikleri
yeni etnografik ¢alisma modeline uygun duser (1999). Saha ¢alismasini

-
©

I4VIVAIVEO0O0L MITAS,



o
o

SANAT SAHADA

gerceklestiren antropologu karmasik etkilesim aglarinin parcasi olarak
gbren Marcus ve Fischer, antropolojinin on besinci yuzyildaki kasifler
gibi yeni dunyalar kesfetme ideali altinda faaliyet gostermesinin s6z
konusu olmadiginin, dolayisiyla giinimizde antropologun aglar arasin-
daki baglari, baskalasimlari, kilttrel giclerin ve degisen toplumsal bas-
kilarin izlerini siirmesi gerektiginin altini 6nemle cizerler (xviii-xix). Et-
nografik arastirmanin temel faaliyetlerinden olan bizzat gérsel malze-

me Uretmenin ge¢cmiste kaldigini su sézlerle ortaya koyarlar:

Gazetecilerin, bizden evvelki antropologlarin, tarihgilerin, yaratici yazar-
larin ve elbette ki arastirmanin konusu olan 6znelerin bizzat kendilerinin
Urettigi halihazirda varolan bir surli temsilin alanindayiz artik. Bdylece her-
hangi bir etnografyanin en birincil gorev alani, bu énceden varolan temsil-
leri bir araya getirerek bunlarin birbirinden farkli Gretim kosullarini anla-
mak, sonra da ortaya ¢ikan verilerin analizini herhangi ¢agdas saha arastir-
mas! projesini tanimlayacak olan stratejilerle birlestirmektir. Bir bakima
temsillerin alanini mevcut toplumsal gercgekler olarak antropologlarin etno-
grafik pratiklerine katma gereksinimi vardir... (xx)

Marcus ve Fischer’in 6ngordigine kosut, farkli sergi mekanlarinda ger-
ceklesen De-Regulation sergisinde, farkli materyalleri, farkl yerleri,
farkl mekéanlari bir araya getirmek ve cesitli kilturel bigcimleri ayni duz-
lemde bulusturmak daha en basindan ana hedefti. Turkiye cografyasi-
nin kendi i¢inde barindirdigi baglantilara, iliskilere, dolasimlara oldugu
kadar ayrimlara, sinirlara, engellere, kirilmalara, catlaklara ve kopuk-
luklara isaret etmek ya da en azindan bunlari sezdirebilmek serginin te-
mel izlegiydi. “Sezdirebilmek” diyorum, ¢iinki, yazinin basinda alintila-
digim kendi ¢ocukluk deneyimimden de hareketle, sergideki bazi imge-
lerin izleyende kendi kisisel tarihine de i¢kin bir “kadinlik hevesi”ni, bir
“kadinhk arzusu”nu yeniden Uretme ya da harekete gecirme riski tasi-
digini teslim etmek gerektigini disiiniyorum.

“Evlilik Topografyalari” bir yerlestirme olarak, hastalandirdigi 6z-
nel/kentsel manzaranin “cok-mahalli”, “cok-yerellikli” toplumsal ve
kultirel bellegini barindiriyordu: Batili tarzdaki evlilik torenleri, gele-
neksel evlilik torenleri, islami evlilik toérenleri, kilise térenleri, farkl et-

nik gruptan Anadolu halklarinin evlilik ya da digun ritiielleri. Tek bir ba-



kis noktasindan ya da merkezi bir perspektiften degil, parcali ve hare-
ketli bakislarin kendisinin ¢esitli bakma anlarindan olusan imgelerle
yaratilan yeknesaktan uzak bu manzara, 6zelde istanbul ve genelde
Tirkiye ile 6zdeslestirilen kategoriler ve tayin edilen kimlikleri, istanbul
ya da Tlrkiye Uzerine Uretilen ve onunla iliskilendirilen anlatilari sorun-
sallastirmakla kalmiyordu yalnizca; Batili géziin yansittigi basit hiye-
rarsileri ve ikili karsithklari da altist ediyordu. Farklilikla beklenmedik
karsilasmalar yaratma potansiyeli tasiyan boyle bir fotografik temsilin
akla dusirdugu rahatsiz edici gergeklik bana gore suydu: Tanima, bilin-
¢le ya da bilingalti dinamiklerin etkisiyle, gercekte yanlis ya da eksik ta-

nima, hatta hi¢ tanimama bigimi olabilirdi.

6zel/Kamusal Fanteziler

Nikah torenive diigiin, toplumsal bedeni insa eden en énemli yapilardan
biri olarak, 6znel mekén ile kamusal mekan arasinda, kisisel fantezi ile
yurttaslik fantezisi arasinda, bireysel arzu ile kolektif onay arasinda ko-
numlanmaktadir. Dolayisiyla su soruyu sormak kag¢inilmazdir: Kamusal
kimlik ile 6znel benlik arasina basitge bir sinir gekmek mimkin mudur?

Nikah téreni ve dugun fotograflari eylemenin, halihazirda bir kav-
ramsal aracla saptayacak olursak, “performatif”’in 6zel ve toplumsal
diinyamizin ne élclide merkezinde oldugunu gézler éniine serer. icra et-
mek, eylemek (perform) sozcuginden turettigi “performatif kavrami”
ile dili yeniden yorumlayarak toplumsal, hukuki ve siyasi kurumlarimizi
insa eden toplumsal sézlesmeleri agiklamaya girisen ingiliz dilbilimci

J. L. Austin, drnekleri arasinda nikah térenine de yer vermistir:

... mesela, bir evlilik toreninde sdzcelenen “Evet (X'i karim olarak kabul
ediyorum)” sdzcelemiydi. Burada hemen sdylememiz gerek: Bu sozleri sdy-
lerken bir sey yapmaktayiz - diyecedim, bir seyi, yani evlenmekte oldugu-
muzu aktarmakta degiliz, evlenmekteyiz. Evlenme edimi de, s6zgelisi tipki
bahse girme edimi gibi (kesin bir dille olmasa bile) en azindan tercihen, bel-
li birtakim sézler sdylemek olarak betimlenmelidir, yoksa bu sozlerin harici
ve duyulur imi oldugu dabhili ve tinsel nitelikli farkli bir eylemde bulunmak
olarak degil. (2009: 49-50)
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Austin’e gore bir sey sdylemek ayni zamanda bir sey yapmaktir; bir
sey sdyleyerek veya sdylerken bir eylemde bulunuruz. Austin’den yola
¢lkarak bu kavramin alanini genisleten Amerikali felsefeci ve queer ku-
ramcisi Judith Butler’in temel meselesi de cinsiyet ve toplumsal cinsiye-
tin kurumlarin, séylemlerin ve pratiklerin nedenleri degil, “etkileri” ol-
duguydu. Butler, Cinsiyet Belasi kitabinin girisinde “performatif” kavra-
mini daha da derinlestirip tartisirken toplumsal cinsiyetin kendisinin
“performatif” oldugunu belirtiyordu. Toplumsal cinsiyet bir “yapma-

dir”, bir “davranis sergileme”dir, “oynama”dir, “sahneye koyma”dr,
ama bu “eylem halleri” gercekte bizzat 6zne tarafindan gerceklestiril-
mez, yani 6zne bu fiillerden 6nce mevcut degildir. Butler'a gore taklit,
kimligin temelini olusturur. Ogretilerek, dayatilarak yaptigimiz fiilleri-
mizle 6zne oluruz, sifatlarimizi tasidigimiz “somut bir beden” haline ge-
liriz (2008:19-20). “Performatif”, gdsterilen ve toplumsal diinya arasin-
daki sabit neden-sonug iliskisini ¢dzer. Dolayisiyla bu kavrami temel
alan bir arastirma bireysel ve kolektif kimligin, irkin, toplumsal cinsiye-
tin ve toplumsal gergekligin insasini sorgulamamiza olanak verir, bizi
toplumsal gerceveden serbestlestirir ve 6zneye bireyligini geri verir.
Baska bir deyisle evlilik toreni bir gosteridir ve herhangi bir geleneksel
oyunda s6z konusu oldugu uzere, bu gosteri de digerleri icin gercekles-



tirilir. Oyle bir 6nceden planl gésteridir ki bu, izleyicilerin baska yone
bakmalarini ya da araya girmeleri daha en basindan reddedilmistir.
Hakli olarak Eve Sedgwick, queer performativiteyi tartigsirken Austin’in
en meshur ve etkin “Evet (X'i karim olarak kabul ediyorum)” érnegini
tersine gevirmeye girisir. S6z konusu konusma-ediminde “Ben” diyen,
tekil sahis kipi ile sdyleyen ve eyleyen eril bir 6zne vardir. Heteroseksu-
el duzenin iki kutuplu yapisina ahenkli bir bicimde yerlesen 6zne disin-
da, téreni izleyen digerleri de “sessiz taniklar” olarak sahnedeki yerle-

rini almiglardir. Bu yapinin mantigi icinde dzne yalnizca “Onlar”in gozu
oniinde iki kutuplu “Biz”in bir parcasi olmay! kabul ettigi takdirde bir
“Ben”dir yalnizca. Queer dznellige dikkat geken Sedgwick, devlet ve ki-
lise tarafindan dngoriilen bu sabit “Ben”in degil, sahnenin 6tesindeki
bir “Ben”in, uzakta olan ve goriilmeyen “Ben”lerin var oldugunun di-
sundlmesi gerektigini vurgular. (Parker ve Sedgwick 1995: 9-10). Queer
6zne konusuna birazdan geri dénecegim.

Toplumsal yasamimiz, Austin’in verdigi nikah téreni 6rneginde oldu-
gu gibi, dogum, blyltme, 6grencilik, ergenlik, evlilik, ebeveynlik, pro-
fesyonellik (kariyer), emeklilik, 61im gibi 6znelliklerimizi, konumlarimi-
z1, kimliklerimizi ve toplumsal gercekliklerimizi Ureten bir yasam sahne-
sinden digerine gegislerle orulidur. Bu gecisler ¢ogunlukla diizenlenen
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torenlerle, imzalanan s6zlesmelerle belirlenip sabitlenmistir. Térenler
ve imzalar, kisinin bir toplumsal kategoriden bir baskasina, bir 6znel
kimlikten digerine gectigi “yasam pasajlari”’n mimkin kilar. Nikah to-
reni, drnegin, degisimin ve donustimin gergeklestigi bir esiktir. Bu esik
bir sahnedir. Sahne hayal edilmis, kurgulanmis bir gercekliktir. Téren
sirasinda bireyler bir toplumsal/éznel kimlikten digerine gegisin tam
ortasindadirlar. Heniiz “0” ya da “bu” degillerdir. Heniiz “orada” ya da
“burada” bulunmamaktadirlar. Ne zaman ki yuzikler takilip imzalar ati-
lir ve artik “cift” olmus 6znelere evlilik ctizdani verilir, o zaman degisim
ve donusim nihayetine ermis olur, kadin ve erkek eski kimliklerini arka-
larinda birakarak yalnizca kisisel yasamlarinda degil, toplumsal diinya-
da da yeni “yer”lerini ve “statt”lerini alirlar, “kazanirlar”.

Aslinda bizzat fiillerimizle, yapip etmelerimizle yine ve yeniden Ure-
terek giiciine gig, séylemine séz kattigimiz iktidarin toplumsal gergek-
ligi, gelin ve damat fotograflarinin kendisinde, ¢ok da agiklamaya ma-
hal birakmayacak 6lgtide agik ve sarihtir. S6z konusu fotograflarda gor-
dugumauz “hakiki”, “gercek” 6zneler degil, 6znelligin yizeyidir ya da
baska bir sekilde ifade edecek olursak, 6znelligin bedene olan dissalli-
gidir. Cogunlukla melodram filmlerinin gérsel diline déykiinen fotografik
sahnelemelerde gelin ve damat sinifsal, irksal, toplumsal-cinsiyetsel ya
da etnik olsun, “kimlik’Merini bir kostim gibi bedenlerine gecirmisler-
dir. Peggy Phelan portre fotograflarinin esas itibariyle “performatif” ol-
dugunu zaten belirtmisti (1993: 35). Fotografin ¢ekim anina odaklanan
Phelan soyle yaziyordu:

Bedenin nasil goérundigi ya da nasil 6z ve hakiki oldugu konusunda mu-
allakta kalmis bir halde, benzedigimizi disindigimuzin imgesini taklit yo-
luyla icra ederiz, insanlarin bize baktiklarinda gérecekleri imgeyi tahayyiil
ederiz ve ardinda da bu imgeleri icra etmeye, imgelere uymaya calisiriz.
(36)

Phelan ayrica fotografi ¢ekilenler disinda fotografi ¢ceken fotografci-
nin da s6z konusu mizansene dogrudan katildigini ve onu yonlendirdi-

gini belirtir. Fotografci ile modeli/modelleri arasindaki gegisliligin, yani

iki farkli 6znellik arasindaki aktarimin altini séyle cizer:



Portre fotografi, modelin benlik arayisini, ne gérdigini kesfetmeye gi-
risen fotografginin tesebbiisi tarafindan gercevelenen ve yonetilen bir ara-
yisi kaydeder. Modeller, fotografcilarin kameranin merceginden gordigiine
inandifi imgeyi taklit eder. Fotografcilar deklansore bastiklari anda imgeyi
hasil ederler; modeller imgenin benzedigine inandiklari seyi icra ederler.
Dolayisiyla portre fotografciiginin “performatif” dogasi fotograf kamerasi-
nin gergekligi yakaladigi, 6znenin otantik ve “hakiki”ligini yeniden Urettigi
seklindeki geleneksel iddiay! da ¢aprasik kilip muglaklastirir. (36)

Oyleyse nikah fotograflar “performatif” bir sekilde isleyen 6zdes-
lesmelerin dinamiklerini acik ederler. Ozdeslesmeler siirekli olarak fan-
tezinin etkilerine, emirlerine ve hukiimlerine agik olan tayin edici, ata-
yin mekanlardir. Evli giftlerin gelin-damat fotografi cektirmek icin gittik-
leri fotograf studyolari disinda, nikah torenlerinin ve dugunlerin ger-
ceklestigi yerler de bilingli olarak ya da bilingalti dinamiklerinin aracili-
giyla 6zdeslesmelerin gergeklestikleri yerlerdir. Ozdeslesmeler, fantezi-
lerle doludur ve fantezi, genellikle sanildiginin aksine, ucu “marazi”’ ya
da “sapkin” kisisel hikayelere cikan, az sayidaki 6zneye ait, tek tiik go-
rilen soyut bir gercekdisilik degildir. Tersine fantezi, bireylerin ve top-
lumlarin yasaminda ¢ok merkezi bir yerdedir, ciinkii toplumsalligin, cin-
selligin ve 6znelligin diinyasina girmemize yol veren arzuyu sahneye
koyar. Sanatgl ve kuramci Victor Burgin, Formations of Fantasy/ Fante-
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zinin Olusumlari baslikl kitap i¢in kaleme aldig1 kapsamli giris yazisin-
da, psikanalizin “fantezi kavrami”ni etraflica ve derinlemesine inceler-
ken ¢ikis noktasinin fanteziyi gergekligin zidd1 olarak kodlayan genel
kaniyi tersyliz etmek oldugunun 6zellikle altini ¢iziyordu. Genel kaniya
gore bizler bireyler olarak iki ayri tarihceye sahibizdir: Bunlardan ilki
somut ve Kisiseldir, digeri ise fiziksel ve kamusaldir. Burgin, bu bakis
acisindan bakildiginda, siyasi ve toplumsal degerlendirmelerin ikinci
gruba, yani ortak ampirik gercekliklerin alanina ait oldugunu, boyle-
ce kisisel tarih ile kamusal tarih arasindaki gegisliligin Gstinin ortile-
rek anlasilmaz ve bilinmez kilindigini vurgular. Psikanalizin bilingalti
kurami iste bu gizli kalmis gecislilik alanina girmemize olanak vermek-
tedir (1986: 1). Psikanaliz, en temelinde, dis diinyanin basitce neyse o
olarak gorilecegi, hemen okunup bilinebilecegi, katiksiz bir sarihlige
sahip oldugu varsayilan bir zihinsel berraklik kurgusunun bertaraf edil-
mesidir. Bilingalti arzular ve onlarin neden oldugu fanteziler yasamimiz-
da gerceklesen herhangi somut bir durum kadar sabit ve degismez bir
gugtar (2).

Sigmund Freud fanteziyi, arzunun doyurulmasi i¢in sahneye koyu-
lan, uyurken degil de uyanikken goriilen bir giindizdiistu olarak kav-
ramsallastirmisti (2001a). Tipki riyada oldugu gibi, 6znenin savunma
mekanizmasi tarafindan az ya da ¢ok oranda c¢arpitilarak iretilen ve 6z-
nenin kendisini basrole koydugu hayali bir sahnedir fantezi. Bir arzu-
nun sahnelenmesi olarak senaryosu bizzat 6zne tarafindan yazilir. Fre-
ud’a gore gece uyurken gorulen riya ile fantezi arasindaki fark, fante-
zinin ikincil bir detaylandirmaya dayanan bilingli bir siirece dayanmasi
ve bu nedenle de rilyalar igin gecerli olmayan tutarh bir 6ykiinin mim-
kin olmasidir. Ayrica Freud, fanteziler ile yaratici yazarlar arasinda bir
iliski kurar. Populer edebiyattaki anlati yapisini “benmerkezci” olarak
tarif ederken, yazarin her anlamda ve her sekilde ilgimizi ve sempatimi-
zi kazanmaya calistigini, her zaman Takdir-i ilahi’nin korumasi altinda
ve ilginin odaginda olan bir kahraman oldugunu belirtir (2001b: 149).
Bu dykilerdeki tipik bir baska 6zellik de romandaki tim kadinlarin hig
istisnasiz ger¢ek olmasi mimkiin gérinmeyen ama yine de gindizdus-

lerinin gerekli yapitaslarindan biri olarak baskahramana asik olmalari-



dir (150). Bu baglamda evlilik fotograflarini gelin ve damadin melodram
filmlerinin tasidi§i kurgusal dil ve kliselerle 6zdeslesme icine girerek
kendilerine basrol bigtikleri “fantezi sahneleri” olarak okumak mimkiin
degdil midir? Bu sahneler dyle bir toplumsal hakikate denk dusiyorlar ki
gergek olan ile hayali olan arasindaki tim sinirlar ve kesinlikler ortadan
kalkiyor. Fantezi, kisisel oldugu kadar toplumsal olan yaniyla da algimi-
zin, inanglarimizin, davranislarimizin ve eylemlerimizin merkezindedir.
Jean Laplanche ve Jean-Bertrand Pontalis, Freud’ un “fantezi kavramini
inceledikleri 6nemli makalelerinde fantezinin kaynaginin asli fantezi
yapisiyla eklemlenmis oldugunun altini cizerler: “... asli fantezi en bas-
taki ilk fantezidir; tarihte yer almakla birlikte 6znenin tarihinin dtesin-
dedir; tasavvur etmenin 6geleriyle yukla bir gesit dil ve simgesel se-
kanstir, sarta bagli 6gelerle harekete gecen bir yapidir” (1986:18). Eger
yazarlarin 6ne siirdigu gibi fanteziler kimliklerimizin yapitaglari ise bi-
zim fantezimiz aslinda baska biri ya da birilerinin fantezisidir de: anne-
mizin ve babamizin, ninelerimizin ve dedelerimizin, akrabalarimizin ve
arkadaslarimizin, Devlet’in ve cemaatlerin, toplumumuzun ve onun Kku-
rumlarinin fantezisi. Kimlige yerlesen, onu érglitleyen, ydneten ve hare-
kete geciren 6zdeslesmeler fantezinin etkisine aciktir, 6zdeslesmenin
dinamikleri gelin ve damatlarin pozlarindaki abartidan, kostim ve cev-
relerindeki fazlaliktan tasar adeta; fanteziyi Ureten kadin ve erkegin
kendilerini toplumsal anlati icinde kolayca 6zdeslestirebilecekleri bir
role burundurduklerini, hayali bir sahneyi bilingli ve bilingalti dinamik-
lerle insa ettiklerini acik eder. Laplanche ve Pontalis sOyle yazarlar:

Fantezi... arzunun amaci degil ama onun sahnesidir. Fantezide 6zne bir
nesnenin ya da onun goéstergesinin pesinde degildir: Kendisini bir imgeler
dizisine kaptirmis bir haldedir. Arzuladigi nesnenin temsilini bedenlestir-
mez, kendisini olaya dahil olan biri olarak temsil eder. (26)

Dijital teknoloji caginda ciftler fotografa en az fotografci kadar, hatta
belki ondan daha ¢ok mudahale ederek kendi “fantezi sahneleri”ni ek-
siksiz bir bicimde “gerceklestiriyorlar”. Arsiv fotograflarindan birkag or-
nek bu noktada yerinde olacak. Bir ¢ift, 6rnegin, Uzerinde “Titanic” ya-

z1s1 goriinen devasa geminin dniinde poz vermistir. Baska bir ¢ift hapis-
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-anedeki yakin bir akrabalari igin 6zel olarak bir sahne kurgulamistir.
Bu sahnede beyaz bir guvercin, uUzerinde hapishanedeki yakinlarinin
adinin kazindigi bir kafesin agik kapisindan 6zgurluge dogru kanat cir-
parken gorullr. Dahasi ciftler imgelemin ve gercekligin sinirlarini zorla-
yarak 6li bir yakinlarinin eski bir fotografini photoshop ile kendi fotog-
raflarina dahil edebilirler. Dolayisiyla “marazi” ya da “sapkin” bir du-
rum olarak degerlendirilen fantezi, gergekte kimligimizin yapitasi ve
toplumsal yasamimizin kurucu 6gesidir. Cogunlugu kitsch nitelikteki bu
evlilik ve diigun fotograflar gesitli yalanlar sdyler, ama kitsch'm doga-
sinda olandan da kacamazlar. Béylece paradoksal bir bicimde bu yalan-
lar “toplumsal” olana dair hakikatleri desifre ederler.

Barisin Gelini

Fotograf stiidyolarinin vitrinleri siisleyen gelin-damat fotograflar ve
gelinlik dikkanlarinin vitrinlerini dolduran sasaali gelinlikler ile kent ar-
zuya acilir, ancak bu arzu yalnizca zevk ile, yalnizca mutluluk ile iliski-
lendirilebilecek, rengi beyaz ama en ¢ok da kirik beyaz bir duygu hali
degildir. Ne de olsa arzunun asil rengi kirmizidir, kan kirmizisidir. Arzu,
ataerkil toplumun kodlarina sinip yerlesmis siddetin ve 6limin de diger
adidir ayni zamanda. Simbeyaz gelinliklerin parlak cilasinin hemen al-
tindan sizan karanlik gerceklik, italyan performans sanatgisi Pippa Bac-
ca’nin (Giuseppina Pasqualino di Marineo) talihsiz 6limiinde ayan be-



yan ortaya cikti. Pippa Bacca, sanat¢l arkadas! Silvia Moro’yla birlikte
gerceklestirdigi Brides on Tour/ Tura Cikan Gelin baslikli performansi
icra ederken Tirkiye'de kayboldu ve glinler sonra tecaviz edilmis ve 6l-
durtdlmas bir halde bulundu. Bacca ve Moro, 8 Mart 2008 tarihinde ge-
linlikleri tizerlerinde italya’da basladiklari performanslarini yol boyun-
ca otostop cekerek Balkanlar lizerinden Ortadogu’da bitirmeyi planla-
miglardi. Bacca’'nin dlumuyle Turkiye’de son bulan performanslarinin
duraklari sirasiyla Slovenya, Sirbistan, Bosna-Hersek, Bulgaristan, Tur-
kiye, Libnan, Suriye, Urdiin ve israil-Filistin olacakti. Damatsiz (erkek-
siz) ciktiklari yolda evlilik sanatcilar igin insanlar ve ulkeler arasinda ku-

rulacak baris ve birlikteligin metaforuydu:

Yolculuk, turistik bir tatil degil, halihazirda gerceklesmis ya da gercekle-
secek olan evlilik icin gelinlik giymis iki gelin tarafindan gerceklestirilecek
bir yolculuk; evlilik aslinda bu yolculugun kendisi tarafindan temsil edile-
cek ve gerceklesecekti. Toprak ile, baris ile, halen “damadi” bekleyen bitin
o insanlar ile evlilik. Gelin barisin, askin ve safligin karsiligi olarak, beyazi,
15191, kadini..., yeni yasamin kurucusunu temsil ediyordu. (Bacca ve Moro
2008)

Bacca ve Moro istanbul’a kadar birlikte geldiler. Sonra yolculuklari-
na/performanslarina yalniz devam edip Libnan’da tekrar bulusmak lze-
re birbirlerinden ayrildilar, isler ne yazik ki onlarin iyiniyetle ve umutla
planlandiklari gibi gitmedi. Siddetin agir toplumsal gercekligi sanata ga-
lip geldi. Bacca’nin yolculugu ve hayati istanbul’dan neredeyse heniiz
¢tkmigsken Gebze’de son buldu. Kayip olarak aranirken ¢iplak bedeni 11
Nisan 2008’de caliliklarin arasinda bulundu. Otostop ¢ekerek bindigi
kamyon soférii ona tecaviiz etmis, sonra da bogarak éldirmusti. Talihsiz
bir bigcimde kendi 6luminu icra eden “Barisin Gelini Bacca”, toplumsal
barisin ¢cok da yakin olmadigini, kadinhgin bedene kistmImisligim, en
azindan bir Turkiye gercekligi olarak, can vererek ve bizlerin canini yaka-
rak gozler 6niine serdi. Popller imgelemde evlilikle iliskilendirilen ge-
linligin siyasal ve toplumsal duzlemdeki karsihigi ne yazik ki tim kurum-
lan ve glindelik yasam pratigi ile erillikti, baskici erkeklikti.

iki dizlemi var bunun. Biri Feride Cicekoglu’nun ¢ok isabetli bir bi-
¢imde dikkat cektigi gibi, kentin tekinsizligi bir gergekliktir. Bu gercek-
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lik siki sikiya toplumsal cinsiyet konusuyla iliskilidir ve ondan ayri di-
siinilemez. Kamusal alanda yalniz gezen kadin tekinsizdir ve kamusal
alan kadin igin tekinsizdir (2007: 82). ikincisi ise kadinhigin bir es olma,
bir anne olma, bir ev kadini olma haliyle sabitlenmesi, kadin bedeninin
ve kadin cinselliginin zorbaca evcillestirilmesidir: Zorunlu evlilik, ber-
del, “cocuk gelinler”, namus (tdre) cinayeti, kumalikve erkek siddetinin
binbir hali.

Bacca’'nin gelinligi tzerinde trajik 6limu, akla performans sanatgisi
Nezaket Ekici'nin tnafferrabile/Greifbar Fern (2004) baslikl, gelinlikle
gergeklestirdigi performansi getiriyor. Performanslarinda kabul edil-
mis, kaniksanmis gunliik yasam pratiklerini, toplumsal yapilari ve kul-
turel anlatilari karmasiklastirmak icin bedeni bir ifade araci olarak kul-
lanan Ekici, s6z konusu otuz dakikalik performansinda yaklasik sekiz
metre uzunlugunda ve alti metre genisliginde hasmetli bir kuyrugu olan
gelinligiyle arzunun oldugu kadar tehdidin, siddetin ve 6limin de rengi
olan kirmiziya doygun bos bir odada tek basinadir. Arkasi izleyiciye do-
nik olarak gelinliginin arkasindaki kopcalari agmaya ugrasmaktadir,
ancak gelinlik kollarindan, omuzlarindan ve kalgalarindan ¢ok siki bir
bicimde tutturulmus oldugu igin kopcalara ulasmak bile bos bir ¢abadir.
Bedenin kistiriimishgi ve kirilganhgi ayni zamanda gelinligi ¢cikarmakta
basarisiz olan sanatcinin Uzerindeki mikrofondan gelen nefesiyle daha
da guclendirilir. Performans, sanatcinin istemedigi gelinligi Gzerinde
oday! terk edisiyle son bulur.

Bir yandan Turkiye’de glinlik yasama islemis ataerkil kodlarin nede-
ni ve sonucu olan gergek yasam trajedileri artarak strerken, evlilik se-
yirlik bir eglence, 2000’li yillardan itibaren popiler kultirin vazgegil-
mezi olarak varligini surdiregeliyor. Popiler televizyon programlarin-
da, kendilerine es arayan kadinlar ve erkekler icin melodram filmlerin-
den bozma nikéh térenleri diizenleniyor. Daha da ileriye gidiliyor: Bir
sarkici ve bir magazin muhabiri, Tlrkiye'nin en ¢ok izlenen show prog-
rami Beyaz Shovww’da RTUK Baskam’nin sagdichginda evleniyor. istan-
bul, Ankara gibi kentlerde belediyeler 6zellikle maddi nedenlerle evle-
nememis ya da yalnizca imam nikahi kiyilmis olan yuzlerce gifti stad-

yumlarda topluca ve kitlesel nikadh torenleriyle evlendiriyor. Bir gosteri



olarak evlilik, bir yandan ataerkil kodlarin dayandigi ahlaki aile birligini
glclendirerek onun surdirilmesini garanti altina ahyor, bir yandan da
icini bosaltiyor. Cogunlukla kadin kiliginda sahne alan komedyen Seyfi
Dursunoglu, nam-i diger Huysuz Virjin, bir evlilik programi sunabiliyor.
Dursunoglu’nun Huysuz Virjin’ini kadinhgin zaten bir taklit, bir gosteri
oldugu fikrinden ayri dusinmek mimkun olmamakla birlikte, yine de
heteroseksiel bir izleyici kitlesini varsaydigini sdylemek yanls olmaz.
Kisa 6mirli olan sovda, ne “erkek” ne “kadin” olan Huysuz Virjin’in
“copcgatanligi”’nda erkek tarafinin anne-babasi, kendilerini onlara be-
gendirmeye cabalayan geng kadinlarin arasindan “uygun esi”, “uygun
gelin”i bulmaya c¢ahsiyorlardi. Bu Kitsch eglence kiltiirii, gercek olarak
nitelendirdigimiz yasamin su onulmaz gergekligine isaret ederler: Top-
lumsal olan, bir hakikat olmaktan ¢ok, icinde absirdluk de barindirabi-
len bir yapidir. Kutlug Ataman’in videolarinin timuniin altmetninde bu
fikir vardir. Simdi bu konuya egilelim.

Sahnelenen Kimlik

Ataman’in dogrudan gercek yasamdoykdulerinden hareketle gerceklestir-
digi video calismalarinda fantezi hep baska bir sekle biiriinerek, hep
farkl bir senaryonun parcasi olarak ¢ikiverir karsimiza. Bu yazi bagla-
minda ele almak istedigim Ruhuma Asla!’da (2001) Lozan’da yasayan
travesti Ceyhan Firat’in fantezilerinin bizzat Firat’in otobiyografisi ve
1970’lerin Yesilcam melodram filmlerinin 6ykusiyle birlikte orildigu
senaryolarin icinde buluruz kendimizi. Daha filmin ilk sahnelerinden bi-
rinde bir gelinlik magazasinin vitrini 6ntindeki Ceyhan Firat izleyiciye
seyredecegi filmle ilgili ipucunu da verir: “Hayatini oynadigim kahrama-
nim Ceyhan Firat evleniyor. Ben de o digin sahnesini Kutlug Bey’cigim,
bu gelinlikle ¢evirmek istiyorum.” Bir sonraki sahnede ise Firat kirk
paltolarin oldugu baska bir magazanin vitrininin éntindedir ve yine ka-
merayi tutan yonetmen konumundaki Ataman’a ¢ekilecek filmin basrol
oyuncusu olarak giyecegi kurklerin ve kiyafetlerin siparisini verirken,
yOnetmenin isteksiz yanitina bir anda sinirleniverir ve tUstundekileri si-
yirarak penisini kameraya gosterip son soziinii eder: “Uc tane kirk
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Kutlug Ataman, RuhumaAsla!, videodan gériintii, 2001

mantoyu benden daha mi yani... degerli gériiyorsun? Ug tane mantomu
al veya beni unut! Rica ederim yani! Sinirlendirme!”

Bazl fanteziler yok sayilir, baskilanir, sansurlenir, Gzeri ortdldr, ¢in-
ki onlardan korkulur. “Evlilik Topografyalar”nin arsivinde eksik kalan
fotograf Ruhuma Asla! yoluyla tamamlaniyor bana gore. Heteroseksuel
bir kurum olarak yapilandirilan evliligin normatif ve dislayici yani kadar
evlilik disi hayatlar kuran ve alternatif cinsel hayat bigimleri olan kisile-
rin yoksayllmalarinin, daha da kétusi siddete maruz kalmalarinin tar-
tismaya acllmasini da mimkin kiliyor film. Bunu da bizim ¢ok iyi bildi-
gimiz bir kilturel birikimi ug noktaya tasiyarak gerceklestiriyor. Cinsel-
likten nasibini almamis Yesilcam ask filmlerini queerlestiriyor. Ruhuma
Asla!’nin basroliindeki Ceyhan Firat bir drag queen olarak Butler’in ¢ok
once 6ne surdigu gibi, heteroseksuel normu dogalligindan cikarir ve
son tahlilde taklide dayanan tim kimliklerin bir drag oldugunu ortaya
koyar. Bir dnceki bélimde de tartistigimiz Uizere Ataman c¢alismalarin-
da, toplumsal ve 6znel hakikatler olarak kabul ettiklerimizin bir dlcuide
kurmaca ve hayali oldugunu islemektedir. Belgesel ile kurmaca film
arasinda gidip gelen, biri ya da digeri olduguna asla karar veremeyece-
gimiz videolarda, devlet otoritesinin dayattigi sabit ve net kimliklere
yerlesmeyen, toplumsal normlarin ya da kategorilerin disinda kalan
gercek yasam karakterleri kendi hayat hikyelerini en mahrem ydnle-



Kutlug Ataman, Ruhuma Asla!, videodan gérintii, 2001

riyle kameraya dogru uzun uzun anlatirlar. Ruhuma Aslal’da Ataman
once Ceyhan Firat’i kameraya yasamaoykusuni anlatirken ¢cekmistir. Bu
oykunun belli bolimleri desifre edilmis ve sonra ¢ekilecek filmin senar-
yosuna dabhil edilmistir. Ardindan da Firat bu senaryoyu ezberlemis ve
kamera karsisinda oynamistir. Bu iki ¢ekimi montajla bir araya getiren
Ataman gercek eylem ile rol yapmak, yasam ile sahne arasindaki sinir-
lart bulaniklastirir, ¢link(l ortaya ¢ikan film iki dykuyi ¢akistirarak kendi
icinde barindirir: Bir yanda Ceyhan Firat'in zorluklarla ve aciyla dolu
gercek yasam hikayesi, bir yanda ise yildiz oyuncu kimligindeki Firat’'in
Ataman’in ¢ekecegi filme hazirlanmasi ve filmin ¢ekimi sirasinda ger-
ceklesen olaylarla diyaloglar. Dolayisiyla gergek insan ile film karakteri,
dogaglama oynamak ile senaryoda yazilani oynamak arasindaki sinirla-
rin iyice bulamklastigi bir sanatsal pratikte iki cekim ve iki dyku kimi za-
man birbirini tamamlar, kimi zaman ise birbiriyle karsitlik kurar.
Cuneyt Cakirlar’in tespit ettigi (izere Ataman Ceyhan’in kendi perfor-
mansini, gesitli janrlarin sundugu goérsel 6zdeslesme kanallarini kullanip
queerlestirerek filme geker ve ayni zamanda belgeler (2012: 449-50).
Belgesel, melodram ve pornografi arasinda gidip gelen ve alti ekranli bir
yerlestirme olarak 1970’lerin orta sinif eviclerindeki dekorasyona denk
dusen bir koltuk ve karsisinda bir TV monitér olarak sergilenen Ruhuma
Aslal tim kulttrel ve sanatsal kategorileri yikar, evet, ama en ¢ok da fe-
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minist kuramin lezbiyen, gay ve gueerkurami dislayan derin hetereosek-
sist elestiri gelenegini ve aliskanhgina bir elestiridir film.

Butler bir sdylesisinde feminist kuramin, halen erkekler ve kadinlar-
dan ibaret bir lligatge varsaydiginin altini gizer. Oysa bu kategoriler er-
keklerin sistematik olarak kadinlar tizerinde hakimiyet kurma modelle-
rini de pekistirip glclendirmis olur. Butler daha da ileri giderek toplum-
sal cinsiyetin iradecilik ile belirlenimcilik arasindaki karsithktan da ayr
disunulmesi gerektigini vurgular. Toplumsal cinsiyet, timiyle belirlen-
mis bir kategori degildir, radikal bir sekilde secimlerle olusan bir varo-
lus da degildir. “Bu miphemligi anlamak,” der sdylesisinde, “faillik tir-
lerini anlamak acisindan ¢nemli olabilir. Failligin en énemli sézcuk ol-
duguna inaniyorum. Elbette kararlar ve secimler var. Herhangi bir karar,
bir eylem iginde alinir ve eylem kosullari altinda failligin izlerini goru-
riz. Bu, secimimizi mimkin kilan normlari her zaman secebiliriz anla-
mina gelmez” (2009:70,71). Dolayisiyla toplumsal cinsiyet normlarinin
dinyasini sifirdan kurmak mumkin olmadigi gibi, kisi diledigince,
mimkin oldugunca ve elinden geldigince kendi kimligini kurar, kurma-
ya calisir. Ruhuma Asla!’da iki Ceyhan Firat arasinda, kendisi olarak
Ceyhan Firat ile filmin basrol oyuncusu Ceyhan Firat arasinda fark var
midir sorusu yanhs bir soru olacaktir, ¢ciink(i Butler’'in aradigi benzerlik
ve farklarin sabitlenmemis olmasi bir 6zgurlik vaadi olarak belki de fil-
min en ilging ve deg@erli yanidir. Normu ihlal eder Ceyhan Firat ama bir
yandan da kadinlik modelini bir arketipte, efsanevi film oyuncusu Tir-
kan Soray’da buldugu icin normu yeniden uretirde. Film boyunca Firat’
In kendisini 6zdeslestirdigi Turkan Soray’a duydugu hayranlik sézlerin-
de, konusma seklinde, beden dilinde ve rol yapma biciminde karsimiza
¢ikar. Boyali yuzu ve sisli kiyafetlerine eslik eden abartili hareketleriy-
le Yesilcam filmlerindeki kadinlari kendi bedeninde bulustururken, Ye-
silcam’a 6zgl dublaj Turkgesi ile de bir trans-bireye ait olabilecek farkh
tinlayan sesi konusmasinda gakistirir. Aynasina Turkan Soray fotografi
ilistirilmis makyaj masasinin éniinde ¢ekilecek filme hazirlanirken 6y-
kindaga film yildizina benzerligi gdézden kagacak gibi degildir. Ceyhan
Firat, Turkén Soray’t mi, yoksa kendisini mi aynaliyordur? Bu sorunun
cevabi her ikisini de olsa gerek.



Filmin bir yerinde Ceyhan Firat aski simgeledigini sdyledigi Soray’in
bir roportajda sarf ettigi cimleleri réportajin basildiyi dergiden uzun
uzun okur. Gazetecinin “Siz gercek misiniz?” seklindeki net gibi duran
cetrefilli sorusuna Soray “Evet” ya da “Hayir” ile kestirip atmadan, Cey-

han Firat’in okudugu su yaniti vermistir:

ilk defa bu kadar net bir soruyla karsilasiyorum. Tam olarak gercegim.
Hayatin i¢inde yasayan, dusiinen, aci ¢eken, zilen, sevinen, uyuyan, asik
olan, aglayan, bagiran, dfkelenen gergek bir insanim.... Sizin bu soruyu ba-
na sormaniza neden olan sey, sinemanin verdigi bir duygu. Diinyada birgok
sinema oyuncusunun da yasadigi bir sey belki. Belki ben ayni duyguyu Ma-
rilyn Monroe igin sdyleyebilirim. O bizim kendi dzelligimizden, kendi farkli
kisiligimizden, kendi Ustinligimuizden olan bir sey degil. O sadece sinema-
dan gegen bir duygu. Oyle bir sihir, dyle bir biiyil ki sinema... Bir de diinyada
belki bunun 6rnegi ¢ok az. Sinemada yasayan, sinema oyunculugu yapan
¢ogu kisinin belki mesleginin disinda baska dinyalari da olur. Bendeyse
sanki sinema beni biyiledi, ben sinemay! buyuledim. Ben sadece sinema-
da yasadim. Sinema da bir hayal diinyasidir. O zaman sinema da beni dyle
bir sundu ki hayal miyim ger¢ek miyim? Ben kendim de sinemanin disinda
varolamadim. Kalben, ruhen, bedenen ve 6zel yasantimda da. Hep varoldu-
gum o filmlerde yasadim gercek diinyami. Yani gergek diinyami sinemada
yasadim ben. Ben de onun disinda bir diinyada yasamadim gibi hissediyo-
rum. Bu da insanlara gegti....

Ardindan soyle der Firat:

Ben de onun [Tirkan Soray’in] yasadigi bitin filmlerdeki bitiin karakter-
leri kendi gergek diinyamda bir bir yasadim. Hal& da yasiyorum. Yani bir an-
ne-evlat sevgisi gibi bir sey, bir derinlik, ¢clinkii benimkisi dyle bir sevgiydi,
Oyle bir benzeme arzusuydu. Yani hep kactigim gercgeklikten sigindigim li-
manlardaki kadin karakterleri onunla geliyordu benim diunyama ilkénce. Bi-
raz komplike oldu ama, anlasilmaz degil bu ciimle. Ve sonra bir giin ben de
onlari yasamak istedim, onlar gibi olmak istedim. Ama 6yle, onun gibi, ayni.
Fakat tabii benim o kadinlar kadar sansim yoktu. Bir kere her seyden evvel
kadin degildim; bir kiz cocugu olarak dinyaya gelmedigim icin. Ne dyle telli
duvakli gelin olacaktim ne de bir baskasi. Ama ruh diinyamda bunlarin hep-
sini yasadim ben, ruh diinyamda yasiyorum da. Her gin tekrar tekrar yeni
bir kahramani hissediyorum hayatimin icinde. Onlar sanki benim hayatimi
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timuyle ele gecirmis gibi, ben makyaj yaparken, makyajimi silerken, dusu-
niirken, uyurken, rilya bile gorirken dyle yani. Kendimi baska tirlti géremi-
yorum ki!

Soray film boyunca bircok kereler Ceyhan Firat tarafindan “canla-
nir”. Filmin yine kendi yasamoykusin( anlattigi bir yerinde Suriye sini-
rindaki ucuz gece kuluplerinden birinde ¢alisirken adini Soray olarak
degistirdiginden s6z eder, ama baska bir yerde Soray ile arasindaki far-
ki da belirtir: “O benim annecigim, canim benim, her seyim.... Tabii ben
onun kadar edepli bir kadin degilim.” Soray gibi bir film yildizindan ¢ok
daha baska sekillerde gelisen ve hatta savrulan yasami Soray’in oyna-
digi Yesilcam filmlerinin senaryolarini aratmayacak bir dramatik yapiya
sahiptir. Cocuklugunda asker babasi tarafindan doévulup hirpalanmis,
bosandiklari igin annesini ¢cok az gérebilmis, yakin bir akrabasinin taci-
zine ugramis, buyidiginde de neredeyse tim Tirkiye'yi dolasarak
ucuz kasaba ve kentlerde sarkicilik yapmis, seks is¢isi olarak polis tara-
findan defalarca tutuklanmis ve kot muameleye maruz kalmistir; simdi
yerlestigi Lozan’da ise bdbrek yetmezliginden oturd diyalize baglan-
maktadir.

Kutlug Ataman’in tim g¢alismalarinin temel cikis noktasi olan kimli-
gin 6zsel olarak olunan degil, taklit yoluyla sahnelenen bir sey oldugu
gercedi, Ruhuma Asla!’da “gerceklik i¢cinde film/film icinde gergeklik”
kurgusu yoluyla daha karmasik bir bicimde karsimiza ¢ikar. Ataman’in
kamerasi metamorfozlari, gegisli halleri ve donisim mekéanlarini yaka-
lar. Tahmin edilecegi Uzere filmin bashig! Yesilcam melodramlarinin Kkli-
se repliklerinden birinden gelmektedir: “Bedenime sahip olabilirsin,
ama ruhuma asla.” Saf bakire, namuslu ve iffetli genc kizin kendisine
saldiran ya da saldirmaya yeltenen kotu adama sarf ettigi sézcuklerdir
bunlar. Cakirlar’'in dikkat ¢ektigi tGzere bu replik bir sdylemin de vicut
bulmus halidir ayni zamanda. Kadin metaforik anlamda hem de bazen
filmsel hikayede kurtulur. Bu kurtulma kadinin hi¢ dahli olmadigi gu-
nahtan arindirilmasi, cinselliksizlestirilmesi, bedensizlestirilmesi ile
ete kemige burinir. Bedenlilik de seks de dteki kadin’indir (2012:459).

Ataman’in filmi de gorunuste bu filmlerde surekli yinelenen dykiyu
tekrar eder, ancak Ceyhan Firat, hem kendisi hem de kurgusal bir karak-



ter olarak yer aldigi filmde Yesilcam’in iffetli, haysiyetli ve anag¢ kadin ti-
polojisini parodilestirir. Bu filmlerin cogunun hikayesi az ¢ok birbirine
benzer. Geng ve guzel bir kadin bekaretini ve/ya “itibarini” kaybeder ve
bir gece kulibunde calismak zorunda kalir. Ona &sik olan gece kuliibi-
niin zengin ve yash patronu geng kadini blyuk bir stara donistirir, ama
geng kadin tum bu zaman boyunca iyiliginden ve “ahlakindan” higbir
sey kaybetmez. Pavyonlarda ¢alismak zorunda kalsa bile bu durum de-
gismez; sevdigi adam i¢in safligini ve onurunu, ona baghligini yillarca
korumay! surdurur. Bu filmlerin bazilarinda ayri sevgililer filmin sonun-
da birlesirler ve bir nikah téreniyle evlenirler. Melodramlarin bu klisele-
rini stirdariyor gibi gérinen RuhumaAslal, tum kimliklerin stereo-tipik
temsillerini oldugu kadar film ve belgesel cekme pratigini de tersyliz
ederek beklentilerimizi bosa cikarir. Ataman’in filminde kadin basrol
oyuncusu bir “kadin” degil, bir trans-bireydir; film sesi duyulan ama
gorilmeyen kamerasi elinde bir yonetmen tarafindan ¢ekilmektedir;
senaryo denilebilecek bir metin hem var hem de yoktur; filmin erkek
basrol oyuncusu Jessie’nin alisik oldugumuz yakisikl jon tipi ile uzak-
tan yakindan alakasi yoktur; daha da 6tesi filmde cinsel icerikli diyalog-
lar ve cinsel iliski sahneleri Tirk melodramlarinin seks icermek sdyle
dursun, imasinin bile olmadigi temiz ve ahlakl ask déykisine ¢cok ama
¢ok uzak dusmektedir. Birgok sahnede Jessie ¢iplaktir, kdh porno akto-
ri, k&dh kotlu emeller besleyen gazino patronu, k&h sevgili, kdh kirmizi
bashkli kiza tecaviiz eden kurt olarak Ceyhan’a karsi duydugu gem vu-
rulmaz tacizkar arzusunu ortalik yere serer. Karsisinda ise eril arzunun
nesnesine donismeyen, kizginlk, éfke ya da alayla onu bertaraf eden
bir basrol oyuncusu, bir Ceyhan Firat vardir ki, eril arzuya itaat etmek
sOyle dursun, onu kendisine itaat etmeye zorlamaktadir; arzuyu sevk-
lendirir ama ayni zamanda onu islemez kilarak tiiketir. Cinselligin tim
ciplak gercekligi (Jessie’nin sertlesmis organi ve ge¢ bosalmasi) ve fan-
tezisi cakisir. Erkek yonetmen de bu hiddetten payini alir. Ornegin, ban-
yoda kivetteyken videoyu elinden birakmayan kamerali adamin arzu-
suyla oynar. Firat, kadin basrol oyuncusu olarak yénetmene ayar verir:
“Yani cekme lutfen bunlari artik, bu benim kendi 6zel hayatim! Yarim
saat bana lutfen miisaade et, otuzbir ¢cekecegim! Mumkin mi yani, bo-
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salabilir miyim, misaade edersen? Cok gerildim ¢unkd.” Ayni Ceyhan
Firat yonetmenine karsi davetkardir da: “Hadi kameray| birak, sen de
yanima gel. Bak sana ne verecegim.”

Tum bunlara ragmen yine de toplumsal bilingaltimizda buyuk bir yer
tutan donemin Tirk filmlerindeki belli referanslara Ataman’in filminde
de basvurulmustur. Ceyhan Firat tipki bu melodramlardaki kadin sarki-
cilar gibi biteviye ask acisi yukli sarkilar séyler ya da kimi zaman doéne-
min dublajlarinin agdah fonetik aksanlarini taklit eder. Ruhuma Asla!
¢ok kimlikli, cok-ylzli ve ¢ok-bedenli bir Ceyhan Firat’in portresini ¢I-
karir: fahise, travesti, kurban, polis siddetinin magduru, hasta, ama ay-
ni zamanda star, diva, anti-diva, porno yildizi, sarkici. Hi¢bir kimligi di-
gerinden daha az ya da daha ¢ok “itibarli” ya da “gergek” degildir. Ter-
sine her biri performatiftir, taklit edilerek olunmakta, icra edilerek gos-
terilmektedir. Hem Yesilcam melodramlarinin alegorisi hem de onlarin
anti-tezi olan film, bizi kendi 6zdesles(e)meme halimizle bas basa bira-
karak, anaakim sinemanin sundugu monolitik 6zdeslesme kanalini et-
kili bir bigcimde iptal eder (Cakirlar 463).

Yumusak Kent

“Evlilik Topografyalarinda kentin Gretilmis anatomisine zit “beden im-
geleri”yle karsilasiriz: Kiltlerin, Rumlarin, Ermenilerin, Siryanilerin,
Yahudilerin, Romanlarin evlilik ve digiin térenleri kentin homojen bir
mekan olduguna, yekpare bir etnik ve dinsel bir toplumsallik tasidigina
dair sanrisal i1srari bozguna ugratir. Devlet ideolojisinin kamusal me-
kanda farkhliklari bastiran ve yoksayan temsilinde israrci olan devlet
ideolojisinin tersine, Tlrkiye'nin zengin evlilik kaltird araciligiyla bu
cografyanin ¢ok cesitli ve farkli kimliklerden, yasam bicimlerinden ve
kamusal mekani kullanma tarzlarindan meydana geldigi sezdirilir. Kirt
ve Roman dugiinlerinde oldugu gibi, baskici kamusal mekanda goru-
nirlik kazanamayanlar, seslerini duyuramayanlar mekani gecici de ol-
sa ele gegcirirler, varolan yapiya baski uygulayarak onu sinirlarindan
Oteye tasirlar. Tarlabasi ya da Gazi Mahallesi gibi damgalanmis ve bas-



tirilmis mahallelerde mekan, tanimlandigindan ve éngoruldiginden
¢ok farkli kullaniimaktadir.

Yildirim Turker Radikal’deki bir kose yazisinda Dogu’dan go¢ eden
Kiltlerin yogun olarak yasadigi Mersin’in Sevket Simerler Mahallesi’
nde gerceklesen ve sonu karakolda biten Sirnakli bir ailenin digunin-
den s6z eder. Polis karakolundan elli metre uzakliktaki digiin kar mas-
keli Ozel Harekat Timi ve polisler tarafindan basiimistir. Panzerlerle ge-
len polis havaya ates acarak damadi tutuklamistir. Tlrker, damadin su
sdzlerini nakleder bize:

Saat 17:00 siralarinda digunimuiz basladi. Bir siire sonra polisler Kiirtce
sarki s@ylenmesini hazmedemeyerek 6zel harekat timleri ile ¢evik kuvvet
polisleri panzerlerle digunu basti. Havaya yluzlerce mermi sikarken, halay-
dakiler kendilerini yere atti. Blylk bir arbede yasandi. O esnada polisler,
“Terdristler, boluculer, vatan hainleri” diye baginp digundekilere cop ve
kalaslarla vurmaya basladi. Karakolda hakaret ettiler. Dugini basma ge-
rekgeleri olarak “Kurtce sarki soylendigi ve sari, kirmizi, yesil renklerin acil-
digin1” soylediler. (Turker 2007)

Yine Turker’in aktardigina gore damadin annesi olayi sdyle anlatmistir:

Artik dugunlerimizi bile hazmetme gugleri yok. Sanki eylem yapiyormu-
suz gibi maskeli timler ile cevik kuvvet polisleri bir¢ok kisiyi dayaktan gegir-
di. Simdiye kadar yasimizi kendilerine tehlike buluyorlardi, artik dagunleri-
mizi de kendilerine tehlike goriyorlar. (a.9.y:)

Yoksul, gérmezden gelinen, bastirilan, 6tekilestirilip damgalanan in-
sanlarin 6znel oldugu kadar kamusal bir kultirel disavurum olan di-
gunleri ve eglenceleri bile tehdit olarak gorulip siddetle bertaraf edil-
meye calisilmaktadir. Tirker eglencenin tahakkiime karsi koyma bigimi

oldugunu anlatir yazisinda:

Soylenemeyenlerin sdylendigi, ezilen, bastirilan sesin gegici bir doku-
nulmazlik edindigi alan olarak Kdltlerin de Turklerin de gésterisli digtnle-
rinde yoksulluga, eziklige inat buttn kuslerin barisip kol kola halay ¢ekme-
sinde bir direnis okumamak miimkiin degil. O sarhosluk hali, diinyanin dur-
madan ¢imdikledigi, hayatin durmadan yaraladigi dogustan yenik insanlar
icin coskulu bir soluklanma ani. O yarali aidiyet, kacginilmaz bir ihtiya¢ cun-

[{)
©

IV IVAVEO00L Mg



SANAT SAHADA

k. Hayatta karar kilmanin, hayatta kalmakta ayak diremenin simgesel bir
ylkii var. Boylesine acili toplumlarda cenaze de cenazeden ¢ok daha yukli
anlamlar ediniyor. Digunler gibi. Yas 6fke ve kine, kutlama inat ve direnise
donustyor. Dugiinlerle cenazeler arasinda tikanip kalan, hayatindaki yega-
ne niimayis imkanini cenaze kortejlerinde, digiin konvoylarinda bulan halk-
larnin bir arada mutluluk iginde yasayabilmesi ¢ok gug elbet. Heniiz o iklime
girmedik halaylarin omuzlarinda. (a.9.y:)

“Evlilik Topografyalar” bir nebze de otsa, Turkiye cografyasinin tasi-
digi griftlikleri, karsilikl iliskileri ve baghliklari ortaya koyma cabasidir.
“Evlilik Topografyalar”nda kentin dokusu siki degil gevsektir; tektip ya
da monolitik degil, farkli 6zdeslesmelerle yogunlasmis ama yumusak
bir mekandr.

Ozdeslesmelerin politik oldugu kadar kisisel de oldugunun altini ¢i-
zen Diana Fuss, 6zdeslesmeler s6z konusu oldugunda benligin ve ote-
kiligin iki ayri varolusa isaret etmedigini belirtir. Ozdeslesmeler, diye
yazar, “Oz-farkllk isareti olarak isler, siirekli bir éteki olan benligin
kendi kendisini yine kendine ait kildigi bir mekan acilir” (1995: 2). Do-
layisiyla dislayici bir kurgusallik olan 6zdeslesmeler, dzneleri dtekilere
doénistiren siddet, (kendine) yabancilasma, temellik etme ve tahak-
kiim pratiklerini i¢cinde barindirir.

Ozdeslesmeler hem istemli hem de istemsizdir, zorunlu ve zordur, tehli-
keli ve gegerlidir, vatandasliga kabul edici ve yerinden edicidir. Ozdeslesme,
zihinsel ile toplumsal arasindaki ayrimin ayirt edilmesinin neredeyse im-
kansiz oldugu ve sonunda da islemez hale geldigi bir noktadir. (10)



Fotograflar: Fatih Pinar

Bir araya getirdigim arsiv malzemesiyle gelmek istedigim nokta, siyasal
ve kiltiirel olarak uretilmis irk, etnisite, sinif, cinsiyet, din ya da vatan-
daslk hatti boyunca gerceklesen 6zdeslesmelerin etkin bir politik stra-
teji olmadi§i ve olamayacagidir. Ozdeslesmeler hareket halindedir, es-
nektir, gecicidir. Artik kimlik siyasetinden iliskisel kimliklerin siyasetine
dogru yol almak acil bir gerekliliktir. Rogoff’un “kentin teni” kavrami ya
da metaforu da burada devreye girer. Evliligin, diiginun fiziksel ve ruh-
sal topografyasiyla kent arzuya acilir. “Kentin teni”” kavrami ya da me-
taforu, artik duvarlardan, bariyerlerden, icerisinden ve disarisindan s6z
edilemeyecegi anlamina gelir. Kentin sinirlari sizintihdir, parcalidir, ki-
riktir; icerisi ile disarisi arasina, benlik ile 6teki arasina sinir gizmek
mumkin degildir.

Bedenin yiizeyi olan, bedeni kaplayan tenin sagladigi bilgi hem icsel
hem de digsaldir, hem 6zel hem de kamusaldir. Kisinin yasamoykisu
beden tarafindan ve beden Uzerinden yazildigi gibi, kent topografyasi
da karsilasmalarin, catismalarin, miizakerelerin, degisimlerin ve doni-
sumlerin tarihini ve anisini, simdisini ve gelecegini tasir. Evlilik de du-
gun de fantezinin etkisine, emrine ve hilkkmiine agik atama mercileri in-
sa ederek, yasanmis deneyimi kentin toplumsal ve ruhsal mekanina ka-
zir. “istanbul’un teni”, modernlik ile gelenek arasindaki karsitliktan,
farkl sosyal gruplarin ve i¢-g6¢ ya da zorunlu-go¢ neticesinde yer de-
gistirmek zorunda kalmis yeni kent sakinlerinin begeni ve isteklerin-
den, bastiriimis etnik gruplarin toplumsal ve siyasal olarak taninma ta-
leplerinden, toplumda etnik ve dinsel homojenlik yaratma amaci tasi-
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yan Tirkiye Cumhuriyeti’nin kurulusunun ardindan gelisen cesitli tarih-
sel olaylar sonucunda yerlerinden edilmis ya da go¢ etmis azinlik nufu-
sun anisindan ve varligindan, arzularin cesitliliginden ve farkligindan
meydana gelen yogun katmanlara sahiptir. “Evlilik Topografyalari”nin
sundugu gorsel deneyim, kent mekaninin yogun katmanlari arasindaki
gecisselligi ve iliskiselligi gormemize ve bilmemize olanak vermektedir.



Kureselyerel Mekan



T

Steve McQueen, Karayiplilerin Atlayisi, video yerlestirme,



Cennet mi Cehennem mi -
Hangisini istersiniz?

Hepimiz tuzaga disuriildik; bu, zamandaki kisa anlarla
alakali. Bunlar benim sinemadan istedigim seyler.
Kagisin bu kisa anlari.

Steve McQueen

Time Out London, 25 Ekim-2 Kasim 2002

once icine mesaj koyulup denize atilmis bir sise bulup sonra da kap-
karanlik bir kuyuya indirilmek... Sanat¢i ve film ydnetmeni Steve Mc
Queen’in Almanya’da Documenta XI'de sergiledigi ve 3 Ekim-10 Kasim
2002 tarihleri arasinda Londra’daki Lumiere sinemasinda gosterilen iki
yeni video calismasi, Caribs’ Z.eop/Karayiplilerin Atlayisi ve Western
Deep/Batili Derinlik, izleyende bu iki ayri, ama ayni zamanda birbiriyle
baglantili deneyimi yasatiyor. Sisedeki mesaj sizi alip sanatginin ailesi-
nin dogdugu Afrika’nin Grenada adasindaki giindelik yasama gotiri-
yor; digerinde ise madencilerle birlikte Gliney Afrika’daki diinyanin en
derin altin madenine iniyoruz. Her iki durumda da bizi de i¢ine ¢ceken bir
gesit caresizlik ve sucluluk hali: Gin yizi de go6rseniz, yerin dibine de
inseniz varacaginiz yer ayni; somirge sonrasi kiiresel diinyanin tarihsel
biling yitiminin sahte isiltisi ve gec¢-kapitalizmin vahsi makineselliginin
som karanligi.

McQueen, karsi karsiya kurulmus birbirine bakan iki ekrandan olu-
san Karayiplilerin Atlayisi (2002) adli galismasinda -Documenta XI'de
tek bir film olarak gésterilmisti- amfitiyatronun sert ve soguk basamak-
larinda, iki ekranin arasinda oturan biz izleyicilerle birlikte tarihsel bir
kodpru kurarak, Karayiplilerin on yedinci yuzyildaki korkun¢ sémurge

gecmisi ile yirmi birinci yluzyilin basinda gindelik yasamlarindaki tek-
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dizeligi bulusturuyor. 1651 yilinda adaya ¢ikan Fransiz askerleri, ada
sakinlerini Grenada’'nin kuzeyine siirmek istediginde, erkek kadin ¢o-
cuk, birgcok Karayipli, sémdirgelestirilmeye direnerek 6zgurluk arayisi
icinde kendilerini ugurumdan asagiya birakirlar. Sinemanin asagiya
dogru inen alt basamaklarina yerlestirildigi i¢in izleyicinin goz seviyesi-
nin altinda kalan ekranin birinde, yavas ¢cekimle ve farkl acgilardan, pus-
lu gbkyuzinden tekrar tekrar asagiya dogru dismekte olan figir, ada-
nin bu hazunld gegmisini glinimuize tasir. Walter Benjamin’in “Tarih
Kavrami Uzerine”de imgesini, “yiizii gecmise gevrilmis” olarak ¢izdigi
“tarih melegi” midir bizi ge¢cmisin opak gercekligine gotiren? Cunki
Benjamin, "... bize bir olaylar zinciri gibi gériinenleri, 0 tek bir felaket
olarak gorur,” demisti. Bize yasadikca biriken tum felaketleri gdster-
mek, kirilanlari onarmak isteyecektir tarih melegi ama buna zaman bu-
lamaz. Cennet’ten kopup gelen, adina ilerleme denilen firtina, onu care-
sizce sirtini dondugu gelecege sirikleyecektir (1993: 43-44).
ozgurlugun 6lime esitlendigi hayat... Hegel, efendi ve kdle arasinda
sliiregiden 6lUum kalim micadelesinden s6z etmisti. Hegel’e gére bu mu-
cadele, kolenin kendi varligini karsisindakine kabul ettirmek icin goster-
digi gayretin en son basamagidir. Kéle ve efendi arasindaki esitsizlik, ko-
leye, belki de 6lumiyle sonuglanacak bir micadeleyi dayatir. Kisi, kendi
varligini her ne pahasina olursa olsun, karsisindakinin tanimasi ve kabul
etmesi i¢in ortaya koydugu olciide insandir. Karsilikli esitlie dayanan
bir iliski kurulamadigi oranda kdélenin micadeleyi, cogu zaman da 6lim
riskini goze almasi gerekecektir. Susan Buck-Morss énemli kitabi Hegel
ve Haiti'nin ilk yazisina, on sekizinci yiizyildan itibaren koleligin Bati si-
yasal tarihinde basat metafor oldugunu vurgulayarak baslar. Kéleligin
kavramsal antitezi olarak ortaya atilan 6zgurluk ise Aydinlanma yazarlari
icin en yuksek ve evrensel degerdir. Ancak bu politik metaforun, tami ta-
mina, koleligin ekonomik pratiginin yasama gectigi donemde kullanil-
maya basladiginin altini gizer Buck-Morss. Avrupall olmayan halkin s6-
mirgelerde emek ve isglicl yaratma amaciyla sistematik ve sofistike bir
kélelestirme slirecinden ge¢cmeleri, on sekizinci yuzyilin ortalarinda, Ba-
t’'nin tum ekonomik sistemini belirlemistir bile. Buck-Morss kdlelik di-

zeninin bertaraf edilmesinin tek mantiksal yolunun filozoflarin éne sur-



dugi gibi evrensel 6zgiirlik ideali olsa da, boyle bir hareketin devrimci
fikirlerden ya da Fransizlarin devrimci hareketlerinden gelmedigini, ter-
sine dogrudan kolelerin kendi eylemlerinden kaynaklandigini belirtir. Bu
stire¢ 1791 yilinda, Saint-Dominique kolonisinin bagimsizlik miicadele-
siyle baslamis, 1805 yilinda, tizerinde “Ya Ozgirlik Ya 61iim” yazan, Kkir-
mizi-mavi seritli bayrak altinda Fransiz askerlerinin bozguna ugratilip be-
yazlarin ortadan kaldirilmasiyla, tarihte ilk defa “siyah” yurttaslardan
olusan bir ulkenin, Haiti’'nin kurulmasiyla sonuglanmistir. Buck-Morss
buradan, belgeler de sunarak su carpici noktaya gelir: Hegel, yazils tari-
hi Haiti’'nin bagimsiz bir devlet olarak kurulmasiyla gakisan The Pheno-
menology of The Mind/Aklin Fenomenolojisi (1805-1806) kitabindaki
kdle-efendi arasindaki 6lum kalim micadelesi kuramini ortaya atarken
oddnemde ¢ok ilgi ¢cekip Uzerine yazilar yazilmis Haiti Devrimi’nden, hi¢
kusku yok, dogrudan esinlenmistir (2002).

McQueen’in Karayiplilerin, zamaninda basariya ulasamamis, sonu
Olime varan 6zgurlik talebini yeniden canlandiran filminde, bir bas ya
da son, figlrin atladigl ya da yere distigi an temsile girmez, sadece
ve sadece yercekiminden yoksunmuscasina sirekli bir disus hali... Go-
rintiiniin yavas ¢ekimle verilmesi bellegi canlandirma istegini, bir seyi
hatirlama ve hatirlatma konusundaki israrci gayreti anlatir. Milan Kun-
dera da Yavaslik/Slowness (1995) adli romaninda, yavaslik ve hatirla-
ma ile hiz ve unutma arasindaki gizli bagdan s6z ediyordu. Bu fikrini de
yolda yiriyen bir kisi 6rnegiyle soyle acikliyordu: Yolda yiriyen Kkisi
birden bir sey hatirlamak isteyip de belleginde bir turlt aradigini bula-
madigl anda adimlarini yavaslatir. Tam aksine, Kisi, yasadigi ya da kar-
silastigl kotu bir deneyimi unutmak istediginde, olayin gerceklestigi
yerden kacip kurtulma istegiyle, farkinda olmaksizin adimlarini hizlan-
dirir, sanki yakin ge¢cmisindeki olay héala ¢ok yakinindaymis ve ondan
kacip kurtulabilirmis gibi. Matematiksel bir dil kullanarak bu goérisunu
formullestirecek soyle bir denklem kurar Kundera: Yavashgin derece-
siyle hatirlamanin yogunlugu arasinda ve ¢cabuklugun derecesiyle unut-
manin yogunlugu arasinda dogru oranti vardir. Film bir él¢lide ge¢mise
IStk tutan ve onu simdiki zamana tasiyan bir tir zaman-makinesi islevi

gorir. Gokylzinden yere dogru dismekte olan figtrdeki israrl tekrar-
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la, birka¢ saniyelik bir &n1 yarim saat boyunca tutarak unutmayi hatir-
latmak, zalim dunyaya kafa tutmaya 6lumiine clret edenlerin tarihe go-
mulmus eylemini sirdirerek gosterebilmek amaglanmistir.

Diger ekranda ise, yine ritmi disirilmis sessiz gorintuler esliginde,
bizim izlemekte oldugumuz tarihsel gegmisten habersiz bir halde ada in-
sanlarinin gundelik yasamindan manzaralar izleriz. McQueen’in daha
onceki Bear(1993) ya da Deadpan (1997) gibi calismalarinda oldugu gibi
diz-cizgisel olmayan bir anlayisla ¢cekilmis filmde, izleyeni ydnlendirerek
algisini bigimlendirecek giris, gelisme (digum) ya da sonug yoktur; izle-
digimiz sanki bir filmin bir bélimu, bir butinun kucik bir pargasidir. Ste-
ve McQueen’in filmlerinde goérintiler anlatidaki nedensellik iliskilerin-
den koparildigindan, izleyiciye kalan tek sey, film boyunca ekrandan akip
giden imgeler ve onlarin yaratti§i bicimsel etkilere yogunlasma zorunlu-
lugudur. izleyicinin ilgi ve dikkati, filmin senaryosundan, bir sonraki sah-
nede ne olacag! sorusundan -ki bu soru zaten net bir yanit bulamaya-
caktir- uzaklasarak olay 6rgisiniin (anlati) ve gosterilenlerin izleyici ta-
rafindan nasil yogrulabilecegine kayar. Gosterilenlerin nesneyi fetisize
etmemesi igin bazi karsi-baglantilara gereksinim duyulmustur. Ornegin,
ekrandan gecen goriintiler arasinda belli bir nedensellik iliskisinin ol-
mamasl ya da dlz-gizgisel bir anlatinin kurulamamasi, izleyicinin gérun-
tileri yorumlamasi igin, Michael Newman’in da belirttigi tzere, bir cesit
“zorlayici cagr1” anlamina gelmektedir (1999:26).

Steve McQueen, her iki video yerlestirmesinde de, birbiriyle baglan-
tisiz gibi gorunen goéruntl parcalarini, klasik sinemadaki geleneksel
montaj tekniginden timiyle farkli bir montaj anlayisiyla bir araya geti-
rerek heterojen bir butinluk kurmustur.

Gilles Deleuze’e gore bir sanat ¢alismasi sentetik bir birlik kurar. Bir
calismanin bir araya getirdigi 6geler ne kayip bir birligin ya da param-
parca olmus bir batinligiun fragmanlaridir, ne de diyalektik bir gelisme
ya da organik bir evrim yoluyla bir sanat isinin bittnliginu kuran parga-
lardir. Tersine, Deleuze’e gbre sanat isi, birbiriyle baglantisiz parcgalarin
cesitliliginin yarattigi bir etki olarak anlasiimalidir. Sanat isi bir birlik tre-
tir iretmesine, ama Urettigi bu yapi varolan diger parcalara eklenen yeni
bir parcadan baska ya da ondan fazla bir sey degildir. Sanat isi bu parca-



Karayiplilerin Atlayisi, 2002

lari alip onlari yekpare bir bitun haline getirmez, ama bu parcalar Uze-
rinde etkide bulunur; ¢tinki birbirleriyle iletisim kurmayan 6geler ara-
sinda, farklilhklarini kendi bunyeleri icinde koruyup saklayan 6geler ara-
sinda bir sentez kurmus olur. Sanat, farklihg: belli bir kimlik formuna in-
dirgemeden ya da c¢esitlili§i kati bir buttnlik icinde bir araya getirme-
den, zengin gesitlilikler barindiran bagimsiz 6geler arasinda “gegislilik-
ler” kurar. Sanatta bir Usluptan, bir stilden s6z edilecekse eger, bu her
zaman icin, heterojen farklar arasindaki sentetik iliskilerde aranmalidir
(Smith 1999:48). Karayiplilerin Atlayisi’'nda, ¢ekimler el kamerasiyla ya-
pildidr icindir ki, birbirinden kopuk ya da bir diizenden yoksunmus izle-
nimi veren ve birbirinin ardi arkasina dizilen géruntiler, sanki deniz Us-
tlinde seyrediyormus gibi, izleyicinin gézuniin éniinde salinip durur: im-
gelerin bulanik ya da sararmis oldugu, sise icinde lirik bir mesaj gibidir
film. Daginik ve diizensiz deniz kiyisinda umarsizca oynayan cocuklar,
gezinen kadinlar, gultsip konusan erkekler gelip geger. Cennet olabilir
mi burasi? Kamera sahilde karaya ¢ekilmis teknelerin yaydigi sessizligi
ve durgunlugu ¢ekerken, birdenbire “Taliban™ adi verilmis bir kayik go-
riveririz. Bu gériintiiniin hemen ardindan baska gortntdler girdiginden,
aslinda goriip gérmedigimizden tam da emin olamayiz, ya da gérmusiiz-
dur belki ama diger goriintilerin akisi icinde unutup gideriz. Yillar 6nce
sona eren sémurgeci diizenin yerine simdi ondan hi¢ de daha az korkung
olmayan kiresel diizen, diinyanin baska bir yerinde “kirli bir savas” yu-
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ritmektedir, bizler umursamiyor ya da gérmek istemiyor olsak da.l

Hissettigimiz bir cesit sucluluk hali... Bu filmi cekmeye buyikanne-
sinin 6lUm0 Uzerine gittigi Grenada’da karar veren sanatci, “koku gibi
bir film” yapmak istedigini belirtir: “Blytkannenizin eski evine geri
déndiugiinizde duydugunuz kokunun sizi derinden carpmasi ve tim geg-
misin, her seyin, birdenbire canlanip g6zunuzin 6nlne serilmesi gibi
bir film” (Guardian, 3 Eylil 2002, s. 11). Birkag sahnede karsimiza ¢ikan
yangin alevleriyse siddet ve yikip yok etmeye yapilan bir gdndermedir,
ama ayni zamanda izleyicinin gozlerinin iki ekran arasinda mekik doku-
masi gibi, gecmis tarih ve gunlik deneyim arasindaki gidip gelmelere
de gonderme yapar. Kaylk dnemli bir imgedir filmde, ¢inku filmin en
basinda denizde seyreden, nereden gelip nereye gittigi belli olmayan
bir kayilk kameranin ¢ercevesinden ¢ikana kadar ekranda kalir. Cok son-
raki bir sahnede, gen¢ bir ¢cocuk, ici bos hindistancevizi kabuklari ve
saydam beyaz naylonlardan yelkenliler yapip denize birakir. Bu kirilgan
yelkenlilerin deniz Ustinde stziluslerini izleriz. Daha sonraki sahnede
kiytya vurduklarini gérirtiz hepsinin. Filmin sonuna dogru bir cenaze
vardir, itinayla stslenmis bir 610 bedenini ve onun dantel eldivenli elle-
rine sikistirilmis hagi izleriz. Ust Uste yi§ilmis 6liisiini bekleyen tabut-
larin gen¢ ¢ocugun hindistancevizi kabuklarindan yaptigi teknelere yel-
ken olan naylonlarla kaplanmis olmasi i¢ sizlatir. Bir cember iginde si-
kismis hayat: sahil yasami, gidilemeyen ya da varilamayan yer/ler ve
kacinilmaz élim...

Karayiplilerin Atlayisi bittikten sonra izleyiciler iki yerlestirmeyi bir
paravan gibi birbirinden ayirma islevi de goéren, bir figuriin biteviye gok-
ylzinden dustiginu gosteren ekranin yanindan sinema mekaninin di-
ger tarafina gegiyorlar, ilk filmdeki sessiz ve yavas tempolu lirik anlati-
ma yarim saat boyunca kendini kaptirmis izleyici icin ikinci video yer-
lestirmesi cehennem kuyusunun kapaginin acilmasi gibi. G6z g6zl gor-
mez zifiri karanhkta kalan izleyicinin uUzerine, ne oldugu tam adlandiri-
Imayan, gok gurlemesini ya da firtinayr andiran yiksek volimlu bir ses
abaniyor hemen.

1. Film gosterildigi ve bu yazi kaleme alindigi yil Afganistan’daki savas siriyordu.



Karayiplilerin Atlayisi, 2002

Steve McQueen’in video yerlestirmelerinin temel 6zelliklerinden bi-
ri, temasa eden izleyicinin, karsisindaki imgeyle kurdugu itaatkar iliski-
yi sarsma guctdur. Bu baglamda, sanat¢inin sinematik yerlestirmeleri
performatif'tu, baska bir deyisle icra edicidir. Video yerlestirmeleri, iz-
leyende bir etki yaratarak onu deneyimin icine daldirir. McQueen’in vi-
deo yerlestirmelerinde gorlntuler de sesler de uzaktan dylece izlene-
mez; karsi konulmaya calisilsa da nafiledir, izleyenin bedeninde “etki”
yaratirlar. Documenta XI'in sinema salonu konforuna sahip mekéani ile
Londra’daki meshur Lumiere sinemasinin mimari giysisinden timuyle
soyulup cirilgiplak birakildigindan magarayi ya da seklinden 6tiird bir
gemiyi cagristiran etkileyici mekaninda sergilenenler ayni isler de olsa,
ikinci mekanin yaratti§i etkideki yogunlugun ¢ok daha fazla olmasi, si-
nematik bir yerlestirmede mekanin ise olan katkisini gozler 6niine seri-
yor. McQueen’in filmlerinin performatifligini en u¢ noktaya tasiyan Ba-
til Derinlik’te, biraz bekleyince, som karanligi dolduran yiiksek voliim-
10 sesin, Johannesburg yakinlarindaki Tautona altin madeninde gurle-
yen bir aracin sesi oldugunu anliyoruz. Yavas yavas ekranda bir seyler
secmeye baslayan izleyici, bir madencinin kafese girdigini ve karanlik-
lar iginde yerin derinliklerine indigini fark ediyor.

Fasilali, bir gdrunup bir kaybolan isiklar, zaman zaman gunes 15131 gi-
bi g6ziimizi alan madencilerin baretlerindeki kiigik lambalar (yoksa
madencinin glinesi bu baretlerden mi ibarettir?) kulag tirmalayan ha-
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sin sesler, hi¢ bitmeyecek, sonsuza degin uzanacak gibi gériinen karan-
lik ve kayalik sert duvarlar, siyah madencilerin yorgun diismus terli be-
denleri... Hepsi bize ¢ok cok yakindir, ¢linki biz de asagidayizdir. G6-
rintilerin parcahligi ve kopuklugu nedeniyle filmin bir yikselip bir al-
calan ritmi ve kisa bir sessizlige burinip bir olanca hismiyla kafamiza
kazinan makine giriltilerinin seli altinda hem zihnimiz hem bedenimiz
bitap duser. Bakmak sorumluluk tasir. Film gercekgidir; gercekte olma-
yan hicbir sey yoktur, olan oldugu gibi gosterilmistir. Bir anlamda, Mc
Queen bir sey anlatmamistir, sadece olani tim ¢iplakhgiyla gozlerimi-
zin 6niine dayamistir. Sanatgiyla yer degistirip kameranin géziine yerle-
sen izleyiciye, olayl disaridan izleme secenegdi birakilmamistir; maden-
cilerle birlikte g6z g6zl gérmez karanlikta dayanilmaz ve klastrofobik
bir yolculuga cikarilmisizdir. Sonra kamera, madencilerin televizyon iz-
leyerek dinlendigi toprak istiindeki hayatin aci tekdizeligini koyar go-
zUmuzin 6nune. Ardindan tekrar hizlanir ritim. Bir sonraki sahnede mo-
dernist imgelemdeki isgilerin bir makine olusu en ug bi¢iminde dile ge-
tirilir. Bellerine sadece mavi havlular baglamis maden iscileri, kulak tir-
malayan bir sesle desteklenen kirmizi bir isikla verilen komuta uyarak,
Onlerindeki yukseltiye ¢ikip cikip inerler. Biteviye ayni hareketi tekrar
eden siyah isciler, tumuyle mekanik ve yabancilasmis bir ritmi surdirur-
ler. Madencilerin diizenli olarak saglikli ve zinde olup olmadiklarinin
test edildigini gosteren bu sahneler, yeraltinda surdirdigimuz karan-
lik yolculuktan daha az dehsetengiz degildir. Madenin derinliklerine
inis, bedenin istila edilmesinin bir analojisidir adeta. Madendeki zor ve
saglksiz yasam kosullarini gorsellestiren, agzina yerlestirilmis dere-
ceyle yorgun ve mutsuz bir sekilde bize bakan gen¢ madencinin gorin-
tdsd, uzun uzun asih kalir ekranda.

Deleuze Difference and Repetition/ Fark ve Yineleme’de sanatin “de-
neyim”e donigsebilmesi icin temsil alaniyla iliskisini kesmesi gerektigi-
ni sdyliyordu (1997: 56). McQueen’in calismalari bize bir sey temsil et-
mez, ama algilamamizi saglar, 6zellikle Batili Derinlik’te en ug noktaya
vardirilmis olan temsile karsi durma tavri, hicbir gériintinin olmadigi
zifiri karanlhk i¢inde gurleyip kulag! tirmalayan makine sesleri izleyiciye

kocaman sinemada kendini bir basina hissettirmeyi basariyor.



Steve McQueen, Batili Derinlik, video yerlestirme, 2002

Biraz dnce belirttigim gibi bu filmler gergekeidir gergek¢i olmasi-
na ama belgesel filmlerdeki gibi gercekligi izleyicinin gézinin dnine
olanca agikliiyla getirdigi iddiasini tasiyan bir tavirla da gekilmemisler-
dir. Belgesel gibi duran bu isler, kurgusal goérintuler de icermektedir.
McQueen calismalarinin belgesel film kategorisinde degerlendirileme-
yecegini belirtir, ciinki “aciklayici” olma gibi, bir olayin nasil oldugunu
anlatma gibi bir niyet ya da gaye tasimazlar. Ne Karayiplilerin Atlayisi
ne de Batili Derinlik’teki hicbir géruntd, “bu olay soyle oldu” ya da “bu
sudur” demez, aksine birbirinden kopuk gorintiler ve gosterilenler
arasinda kurulabilecek onlarca degisik baglanti beklemektedir izleyici-
yi. Belgesel film yénetmeninin konusuyla arasinda varolan sinir gizgi-
sinden hicbir iz yoktur Batili Derinlik’le. Sanatgi izleyiciyi kendisiyle bir-
likte yerin altina indirir. Orada herkes tek basinadir; kendi yolunu ve
dogrularini kendi bulacaktir, anlatisini kendi yazacaktir, kendi istedigi
gibi ya da elinden geldigi kadariyla.

McQueen’in her iki galismasinin en ilgi ¢ekici yanlarindan bir digeri
de iki ayri kutupta konumlanan sanat anlayisini, yani Tarihselci/Mark-
sist durus ile Deleuze’lin sanatta temsil etmeye karsi aldi§i tavri usta-
likh bir bigimde bulusturmasidir. Sanatci bdylece, islerini okumaya giri-
sen kisiden iki ayri ucta yol alan sanat elestirisi tarzindan yararlanma-
sini, ne birinin ne de 6tekinin alaninda degil, ara alanda ya da sinir
alanda konumlanmasini da talep etmis olur.
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John Berger 1972 yilinda ¢ekilen ve on dokuzuncu ytzyil romanini in-
celedigi bir televizyon programinda, Zola’nin Germinal romanini tartis-
maya acar. Berger, ingiltere’nin Cressvvell kasabasinda madencilerle
birlikte gecirdigi gtinlerin neticesinde, madencilerle kendisi arasinda
yasanmislik anlaminda, deneyim anlaminda bir yarik, bir aciklik oldu-
gunu fark ettigini sdyler. Bu yarik, madencilerden biri olup birlikte calis-
madiysaniz eder, kapanmayacak bir acikliktir. Benzer bir yarigin Zola’da
da varoldugunu 6ne sirer Berger. Zola, Kuzey Fransa’da madencilerin
surdirduga bir grevi bir hafta boyunca izlemis, orada yasadigi dene-
yimden yola ¢ikti§i Germinal romanini ise eve dénustinde yazmistir. Oy-
sa gidip gérmek, romanin gatisini kurmak igin oralari ziyaret etmek ye-
terli degildir. Zola’nin isledigi konu, yani madenciler ve onlarin yasam
kosullari hakkinda belli bir bilgi yoksunlugu ve hatta kayitsizhg: vardir
ve bir “yazar kimligi” ile bu bilgi yoksunlugunu agsmasi mimkin degil-
dir. Berger buradan yola ¢ikarak belgeselin disaridakinin, disarida ola-
nin bakisi oldugunu belirtir. Belgesel film yonetmeni, ele aldi§i konuyla
kendi arasindaki bu asilmaz yarigi gérmez. Halbuki bu bilgi yoksunlu-
gunun actig yarik, Zola’nin kendi kurgusunu yaratmasina neden olmus-
tur. Daha da ileri gider ve Germinal’in gerceklik degil, tam tersine bir
dis hakkinda oldugunu séyler Berger. Bu dis, daha dogrusu Zola'nin
yazdi§i konu Gzerindeki bilgi yoksunlugundan kaynaklanan bu “kara-
basan”, romanin sonundaki hayali patlama sahnesinde en agik bicimde
gilin ylizine cikar. Bu yariktan Zola'nin kendisi de rahatsiz olmus, bir
“natdralist roman” olmasi amaglanmis roman, son tahlilde paradoksal
bir bigimde, yazarin kendi biling ve bilingaltinin umut ve korkularini yan-
sitan bir anlatiya dénismustir.

Belgesel film, 6znel ve kamusal olan arasinda gezinir; ayni anda
hem bir arsiv malzemesi ve hem de estetik bir nesnedir. Oznel ve politik
olan arasinda salinir; yari gercek, yari hayalidir. Belgeselin en dnemli
dayanag!, belli bir mesaj verecek bir anlatinin kurulmasidir. Yapimcinin,
ydnetmenin ve senaristin ideolojisinden ya da bakis acisindan gercekle
iliski yeniden kurulur. Bu tir filmler izleyeni de taraf almaya zorlarlar.
Bu tur filmlerin sadece gergegin tek bir ylizini giindeme getirmeleri ye-
terli degildir, ayni zamanda izleyicinin bu gorusiu rahatca algilayabilirle-



si icin uygun bir yol da yaratmalari gerekir ki izleyici sunulan anlatiyi
gercegin bir kaynagi olarak ele alip ona goniilden inansin. On dokuzun-
cu ylizyllda Fransa’daki bir resim akimini adlandirmakta kullaniimis
olan “Gergekgilik” (Realizm) zaman iginde, genel anlamda gergegin dog-
ru ve kesin temsilini sunmayl amag edinen sanat islerini tanimlamak
icin kullanilagelmistir. Ancak McQueen’in islerinde gergekgiligin bu ta-
nimlayici olma 8zelligi yikilyor. Gergegin biricik oldugu anlayisi ve diin-
ya Uzerindeki herkes i¢cin gergegin bilgisinin ayni oldugu inanci tuzla
buz oluyor. Her iki film de kurulmak igin izleyicinin katkisini beklemek-
tedir, cinkd bakilanla yetinildiginde géziimiiziin éniinden gegen ve bir-
biriyle iliskisiz gibi gériinen gorintilerden bir anlam gikarmamiz mim-
kiin olmayacaktir. Bu ¢ercevede, sanatcinin isleri kavramsaldir. GOzl-
mizun 6nindeki gorintuler “dinyaya agilan bir pencere” sunmazlar bi-
ze. Ancak bir gesit montaj kurgusuyla yan yana getirilebilecek imgeler-
den bir anlam ¢ikacaktir ve bu anlamin ¢attigi anlati izleyiciden izleyici-
ye farkl olacagindan belgesel film yénetmeninin yikilmaz otoritesin-
den, kamerasi araciliiyla gosterdigi tek bir “hakikat”ten stz etmek de
olanaksizdir. Baska bir sekilde ifade edecek olursak, Steve McQueen
her iki video calismasinda da bizimle bir sey hakkinda konusmaz, bi-
zimle konusur. Kuramci ve film yénetmeni Trinh T. Minh-ha, masal (tale)
ve konusma-edimi (speech-act) arasindaki karmasik iliskiyi giindeme
getiren “Cotton and Iron/ Pamuk ve Demir” baslikll yazisinda ¢agdas
sanat ve kuramin en tartismali konularindan biri olan anlatiyi ele alr. T.
Minh-ha belgesel ve kurgu, gergek ve sahneleme arasindaki sinirlara ve
gecislere bakar geleneksel antropolojik bakisi elestirdigi kendi filmle-
rinde. Bir sey hakkinda konusmak ile bir seyle konusmak arasindaki
farktan sdz eder: “Masal, biri anlatti, anlatildi .../Gercegdi mi sdyluyor-
sun?” Dil sadece dusunceleri aktaran basit bir ara¢ olarak goriilemez
Minh-ha’ya gore. “Kim konusuyor?”, “Ne konusuyor?”, “Nasil konusu-
yor?” gibi sorulara verilecek yanitlar nemlidir (1990:327). Bir sey hak-
kinda konusmak demek ikili karsitliklar sistemine (Nesne/Ozne, Ben/O,
Biz/Onlar) gonderme yapar; “ben”, yani anlatan ve “dteki”, yani dinle-
yen. Boylece bir sey hakkinda konusmak, konusmacinin egemenligini
garanti altina almasi demektir. Anlatan kisi olarak “ben” bilginin tam
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merkezinde yer alirm. Boylelikle diinyay! elde ederim, onu kullanirim;
“Oteki” ise ancak o bilgiye ulasabilecek olma konumuyla sinirlanmistir;
bir yere kipirdayamaz, gergek olarak sunulan bilginin kendisine ulas-
masini oldugu yerde edilgen bir bicimde bekler. Gergek, bilinenin kiv-
rimlari arasina katmam icin bilinmeyenin alanina gi¢ ya da etki uygula-
yabilmemi saglayan yararli bir egemenlik kurma enstrimanidir (327-
28). Bir sey ile konusmada ise, “ben” ile “Oteki” arasindaki ikili karsit-
Igin kinlmasi sonucunda “ben” ve “6teki” konusma-edimi yoluyla bir-
birine girer. “Kim konusuyor?” sorusu ve “benim araciigimla o kendi
kendine konusuyor” imasi ayni zamanda masalin masal anlaticisina 6n-
celligini vurgulama yoludur. Gergcek hem kurulmus ya da Uretilmis bir
seydir, hem de bunun 6tesindedir; denge de anlaticinin anlattiyi masa-
lin gergede uygunlugunu sorguladigi ve bu sorusuna karsilik zengin ce-
sitlilikler iceren degisik yanitlar aldifi stirece devam eder. Anlati hicbir
zaman gercekligin edilgen bir yansimasi degildir. Bir iletisim araci ola-
rak masal ve o masalin anlatimi her zaman degistirilebilir, yeniden uyar-
lanabilir. Ayrica izleyicinin ya da dinleyicinin kim olduguna bagl olarak
imgelemin hayali dinyasina girilebilir (328).

Film cekmek, imgelerle kavramlar Uretme sanatidir ayni zamanda.
Deleuze bunu ¢ok dnceden belirtmisti zaten. Filozoflarin kavramlar dre-
tirken sanatcilarin duygulanimlar yarattiklarini 6ne surerek sanatta
temsil ve algilama arasina bir ayrim ¢izgisi cizer. Ona gore 6znenin di-
sindaki beden temsil edilemez, ama ayni beden belli durumlar halinde
algilanabilir. Deleuze, iki ciltlik sinema kitabinda temsil pratigini bir ke-
nara birakir ve sinemay! bir algilama teknolojisi olarak analiz etmeye
girisir. Ona gore hareketin pratik gereksinimleri ayklandiginda, diinya-
da sirekliligi olan degisim ve devinim algilanabilir hale gelmektedir.
Boylece sinema dogal algilamanin somutlastirict mantigina karsi koyar:
Sinema, gorulebilir olani temelli bir rahatsizlik i¢ine soktugunda dogal
algilamayla celismis ve bir seyleri ertelemis olur. Ornegin Batili Derin-
lik'~ oldugu gibi karartiimis bir sinema ekraniyla karsilasildiginda, bu
siyah goriintt siradan bir imgede oldugu gibi tek, net ve dogrudan bir
anlamsal isleve sahip degildir, imge ve onun yoklugu arasindaki diya-
lektik iliskinin izleyici tarafindan kurulmasi gerekir (1986: 200).



Gercekte Steve McQueen 90’hyillardan beri Urettigi video ¢alisma-
larinda sinematik deneyimi sorgulamistir. Sanatginin filmsel goruntile-
ri, Deleuze’in “zaman-gorintu” (time-image) olarak kavramsallastirdi-
g sinema kulvarinda yol alir. Deleuze sinema kitaplarinda, klasik sine-
madan (“hareket-gériinti”/moyemenf-/mage) modern sinemaya (“za-
man-gorinti”/ time-image) dogru gecisi kuramsallastirmisti. Deleuze’
Un ¢ikis noktasi, klasik sinemada zamanin hareketin emri altina alinmis
oldugu saptamasidir. Geleneksel sinemada zaman yalnizca uygun go-
runtdlerin secilmesi yoluyla suren bir mekanda, bir etki-tepki sireci
icinde hesaplanmistir. italyan Yeni Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalga
akimlariyla birlikte bir kopma gerceklesir. Artik goriintiden uzaklastiri-
lan ve etkinligin temsilinden kopan hareket, zamanin bir él¢lsi olmak-
tan cikar. Ozellikle Hollywood sinemasinda kullanilan “hareket-gériin-
tu”, mantiksal neden-sonug iliskisine dayanacak sekilde montajlanmis,
yer"zaman birlikteligine uyacak bicimde birlestirilmis olaylar dizisini ar-
di ardina siralar. “Zaman-gorinti”de ise Godard’in filmlerinde kullan-
digi atlama tekniginde (jump-cut) ya da Chris Marker’in sabit, fotogra-
fik géruntilerin arkaya arkaya dizildigi La/efee/iskele (1962) filminde
oldugu gibi, kronoloji yerle bir edilmis oldugundan zaman parcalidir.
Deleuze’iin benzetmesini kullanacak olursak, zaman artik parcall bir
kristalin ¢cok sayidaki yuzu gibidir. Hem aksiyon hem de hareket gorin-
tiden koparildiginda, kurgu “tutarsiz” kesmelerle birbirine baglanan
bir sureksizlige dayanir. “Hareket-gériinti” zamanin dogrudan olma-
yan bir imgesini, buna karsilik “zaman-g6riinti” ise zamanin dogrudan
imgesini verir. “Hareket-g6runtd” bir bagi ve sonu otan, dolayisiyla diz-
cizgisel olarak ilerleyen bir dyki catar. Oykii neden-sonug iliskisi tizeri-
ne temellenmediginden, streklilik zincirinin yikildigi “zaman-gorin-
tu”de belirsiz ya da kayip olan nedensellik sonucunda 6zerk goriintiler
dogar. Ayrica “hareket-goriinti” fiziksel mekéanin kesfiyle ilgiliyken,
“zaman-goruntu” bellegi, dusuncenin ve tahayyil etmenin zihinsel si-
recini kendi iginde barindirir (bkz. Rodowick 1997). Deleuze’e gore ital-
yan Yeni Gergekgilik akimi, géruntilerin yalnizca hareket olarak deger-
lendirildigi sinemada yasanan bir krize isaret eder, 6zellikle Rosselli-
ni'nin filmlerinde, Germania Anno Zero/Almanya, Sifir Yili (1948) ya da
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Viaggio in italia/italya’ya Yolculuk (1954) vb. anlati etkinligi gergekli-
gin eksiltili olarak gosterildigi yerlerde ortaya cikar. Cizgisel aksiyonlar
dongusel gezginciligin yarattigi acik uclu devinimler icinde ¢dzulr.
“Zaman-gorintl” tutarsiz boélinmeler yoluyla belirlenmis iki goriunti
arasindaki aranin yeni bir geometrisini kurar. Bu geometri, zamanin aki-
sinin iyice vurgulanmasidir. Ara artik bir gériintiniin sonu ya da digeri-
nin baslangici olarak bigimlenmez, bir gériintiden digerine yapilacak
kararlastiriimis bir gegis 6gesi degildir. Aranin kendisi belli bir 6zerklik
kazanir. Goéruntilerin akisi duz gizgisel bir akisla batiini olusturacak
sekilde birbirlerine baglanmaz, goruntuler seri olarak gelisir. Burada
birbirinden bagimsiz goriintilerin birbirleriyle yeniden bagintilandiril-
masi s6z konusudur. Bir goruntinin ardindan digerine gegmek yerine,
bir gériintt arti bir diger gorinti vardir. Her bir ¢cekim bir sonra gelen
¢ekimle baglantili olarak kameranin kendisine dayatti§i cerceveden ko-
par. Her bir ¢ekim, zamanin 6zerk bir dilimine dénisur. Ayrica ara, izle-
yiciyi emin olamama durumunda birakir. Tutarsiz bélinmeler oldugun-
dan bir sonraki gorintii gelmeden anlatinin hangi yéne gidecegini bil-
mek ya da kestirmek olasi degildir (Rodowick 1997:13-14). Dolayislyla,
“zaman-gorunti”de sinemadaki gercekgilik artik mimetik, yani goste-
ren ve goOsterilen arasinda kurulan analojik iliskiye gonderme yapmaz.
Onemli olan zamanin hissedilmesidir. Deleuze’e gére bu tir filmler ger-
¢egi temsil etmek yerine onu yeniden giindeme getirirler. Oysa “hare-
ket-goriinti” sonucunda elde edilen organik diizenin tiimle (totality)
olan iliskisi bir Gergeklik modeli yansitir. Burada gercegin degismezligi
s6z konusudur.

Deleuze Negotiations/Mizakereler'de “zaman-goriinti”de hareke-
tin timuyle ortadan kalktigini séylemek istemedigini belirtir, ama hare-
ket ve zaman arasindaki iliski tersyiiz edilmistir. Zaman artik “hareket-
gorintuler”in (montajlarin) kombinasyonlarindan olusmaz; durum tam
tersidir, artik hareket zamandan ortaya ¢ikar. Ayrica imge optik olanla
yeni bir iliskiye girmistir: Géruntiler ve goriintuler arasindaki iliskiler
gorundr olmaktan ¢ok, “okunabilir” hale gelmistir. Baska bir deyisle,
goruntl duslinceye donusmustir (1995: 52). Klasik sinemada anlam,
gorintuler arasinda geleneksel montaj teknigiyle iliskiler kurulmasi yo-



luyla kurulur. Oysa simdi montaj anlayisi timuyle ortadan kalkmamakla
birlikte baska tirlu bir rol Ustlenmistir. Burada kendi baslarina bagim-
siz olarak anlam tasiyan imgelerin yénlendiriimesi yoluyla uretilen ikin-
cil bir anlam yapilanmasindan s6z edilemez; gorintiler arasindaki ilis-
kiler ilksel ve temel bir anlami “ifade eder”. Géruntinin bu “tonlamas|”
ya da “gekim™i gortnr (visible) olani okunur (legible) olana donusturir
(bkz. s. 191; cevirmenin notlar).

Steve McQueen’in “zaman-gorintu”lerden olusan filmleri, gercegi
kurmaca ya da hayali olan arasina yerlestirerek, benlik ve 6teki arasin-
da ortak bir deneyim alani kuruyor. Sanatginin islerinin zengin anlami

ve glci de burada yatiyor zaten. Zaman, sonsuz bir esneme ya da bi-

kilme potansiyeliyle hareketi ya da eylemi sezdiriyor, bir anlati s6zi
veriyor izleyiciye; ama higbir zaman son noktay! koymuyor.
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Canan Tolon, isimsiz (Kaza Eseriserisinden), 1996
keten Uzerine akrilik ve kahve telvesi, 86 x 76 cm



Olanak(sizhk)lar Mahalli: Canan Tolon’un
“Mechul Manzaralar”

Hocam Prof. Dr. Semra Germaner'in i1sikli anisina,

Cografik Vertigo

Olumsiiziim, dayanamiyorum hayata, niikleer fal olsa, niikleer falina baka-
cagim memleketinizin, u¢ak hangarlarinin altini oyuyorlar, size olan sevgisi
bitmis tikenmis ruhlarin, yorulduk hepimiz, incirlik mahzenlerine doksan
nikleer baslk soktular, daha da sokacaklarindan baska, bin kepceyle desi-
yorlar topraginizi, yurdunuz ¢okecek hafriyattan, gékten inip biz mi mahdir-
leyecegiz insaati, ah, olmayan gozleri kapanmiyor ki ruhlarin, gérmeseydim
gelecekte olacaklarl keske, Amerika bolunlp pargalanacak, Avrupa leblebi
tozu... Pustbinnefret bin baslik sokup dalacakti i¢ damarlariniza, ruhlara
dua edin... (Tekin 2006: 84-85)

Latife Tekin’in Muinar adli romaninda, yuzyillardir kadinlarin icinde be-
liren ve hi¢ yaslanmayan cadi bdyle sdyluyor. Zamanlardan zamanlara,
devirlerden devirlere atlayarak diinyanin farkl cografyalarindaki kadin-
larin bedenlerinde ve zihinlerinde gegcici olarak konuslanan Muinar
isimli cadi icine girdigi kadini, Elime’yi uyariyor: “Kadin distd, Elime ve
dinya da onunla birlikte dusti” (119).

Diinya durmadan disilyor, biz de dyle. Canan Tolon yeryuzinin asi-
metrik ve vahsi dogallastiriimasina odaklandigi ¢calismalarinda bu daimi
irtifa kaybindan yola ¢ikiyor. Tolon’un vurgusu mekan ve o mekéani yara-
tan yercekiminin varligi ya da yoklugudur. Bu bakimdan Tolon’un doga-
nin kusatilmasini isleyen ve bir tiir “manzara” olan yerlestirmeleri ile bi-
yuk boyutlu resimlerinde semptomatik gorsel bir gramerin varligini g6z-
lemlemek mimkiindir. Bize ve evrene karsi yukselen, diizensizligin den-
gesidir. Tolon’un manzaralar karsisinda, insan genellikle bir vertigo de-
neyimiyasar. Bu manzaralar dillerimizin, bedenlerimizin ve dinyalarimi-
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Canan Tolon, Baski Altinda/Under Pressure, yerlestirme, 1994
Bukilmus pasli saclar Gzerine ot ve celik, 10 x 243 x 508 cm
Kaidelerin her biri 100 x 243 x 61 cm



zin sabit oldugu sanrisina karsi isleyerek bize diinyanin gittikce dibe vur-
dugunu, bizim de diinyayla birlikte dibe battigimizi fark ettirir. Bu gorsel
gramer Baski Altinda (1994) adli gerilmis metal levhalardan ve bu metal
ylzeylerin tzerinde buyilyen ¢imden olusan yerlestirmesinde iyice be-
lirginlesir. Bu yerlestirme diinyanin gerilmis, yirtik ve lime lime olmus de-
risini hatirlatarak, bizimle bir uyari diliyle konugmaktadir.

Sliphesiz Tolon’'un manzaralari ile doganin zenginlik, bolluk, gic,
zevk ve fethetme gostergesi olarak islev yuklendigi Bati resminin este-
tize edici bakisinin kokli gelenekleriyle iliski kurmak mimkin degildir.
Tipki feminist diinya gorusuniin ve cevresel (ekolojik) sanat pratikleri-
nin ana izledi olan gercegin bulunmus degil yapilmis oldugu seklindeki
anlayista gecerli oldugu Uzere, Tolon’un sanatsal pratiginin temelinde
de doganin ve bedenin kesfedilmedigi ancak insa edildigi fikri yatmak-
tadir. Kuramci Elizabeth Grosz, Volatile Bodies: Toward a Corporeal Fe-
minism/Degisken Bedenler: Maddi Bir Feminizme Dogru bashkl kita-
binda net bir bigcimde ifade etmistir: “Cinsel olarak belirlenmis beden
sosyal olarak yapilanmistir: biyoloji ya da doga kalitsal olarak sosyaldir
ve kilturin disinda dogal ya da saf bir ‘kokeni’ yoktur” demektedir
(bkz. Grosz 1994).

Tolon’un manzaralari yalnizca dodanin gizil guglerini aciga ¢ikar-
makla, gelisme ve ¢uriimeleri, dogal afetleri ve felaketleri glindeme ge-
tirmekle kalmaz, ayni zamanda hasin toplumsal ve bedensel gerceklige
de isaret eder. Cografya ve kimlik, doga ve kiltir, beden ve zihin, tre-
tim ve yeniden Uretim bigimlerini tersyuz ederek, dogaya dair kalturel
cikarimlarimizin nasil da bilimsel arastirma degerlerine, kar odakl ya-
tinmlara, somurgeci, emperyalist ve kapitalist ¢ikarlara ve kiiresel icra-
atlara derinden nifuz ettigini hissettirir. Sanat¢inin manzaralari, insan
yapimi cografi ve psikolojik sinirlarin insani gerceklikleri ayiramadigini

gorsel dile tasir. Tolon, kismen otobiyografik olan kitabi Futur Impar-

fait/Ge¢cmissiz Gelecek’in bir béluminde, ¢ocuklugunun on yilindan

fazlasini gecirdigi Fransa’daki hastane yataginda baglayan ve sonrasin-
da “memleketi” olacak ulkeye, “haritadaki sari tilke”ye dogru uzun yol-

culugunu hatirlar. Ona “bu renk”te yasayabilecegi ve “bu renk”te ko-

nusmay! dgrenecegi séylenmistir. Yolculugu boyunca, bir¢ok farkl ren-
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Canan Tolon, isimsiz, 1995, mylar iizerine yagl kalem, 56 x 43 ¢cm

gi gectigini hatirlayip sdyle der: “Harita, noktali cizgiler, birbirine karis-
masin, birbirinin i¢ine akmasin diye, parlakligini, safigini yitirmesin di-
ye her Ulkenin rengini birbirinden ayiriyor. Havay! kesen bu cizgiler su-
yu kesiyor, topragi kesiyor, yaraliyor, kanatiyor, yarasi kapanirken onu
tekrar kanatiyor. Yara izleri tanik; bir baska tlkede dogmamiza yol agan
talihin ispati. Burada ya da orada, her birimize bir tarih dayatiimis, bu
tarihle birlikte bir nefret aktariimis. Soyut, korkung bir nefret. Gegme-
yen bir yara. Bitmek bilmeyen yaralanmanin, iyilesmeyen iltihabi”
(2004: 27).

Mechul Manzaralar

Kaltar kuramcisi Irit Rogoff, cografyanin kartografik ve topografik bir dil
oldugunu ve her dil gibi dogalligin ve tartismasiz kabuliin epistemolojik
bir sorguyu elzem kildigini belirtir. Temel sorularindan biri sudur: “Bu-
yik alanlari, iklim bélgelerini, yikseklikleri, su alanlarini, nifus dagih-



canan Tolon, isimsiz (poliptik), 1996
Tuvale monte edilmis mylar tizerine yagh kalem, 125 x 91 cm

mini, ulus-devletleri, jeolojik katmanlari ve dogal kaynaklari haritalan-
dirmanin dtesinde cografya nedir?” (2000: 21). Rogoff, cografyanin bir
kavrama ve siniflandirma teorisi oldugunun altini gizer. Cografya bir ko-
numlandirma bigimidir; kolektif, ulusal, kilturel, dilbilimsel ve topogra-
fik tarihler alanidir; bolgelerin evrensel indeks 6lgimiine dayali bir bilgi
dizimi halini almis oldugu homojen bir topografyadir (a.g.y:). O halde
ivedi elestirel gbrev yerleri isimsizlestirmek, kodlari ve de@erleri alasag
etmek ve gug yapilarini ifsa etmek igin alternatif okuma ve yazma stra-
tejileri gelistirmek olmalidir. Ancak bu yolla, yerkireyi ¢ogul perspektif-
lerden bakarak bilmek; bireyselden ziyade kolektif, yerelden ziyade kii-
resel, sabit ve degismez bir kimlik varsayimindan ziyade gegicilik Uzeri-
ne kurulu bir sekilde yeryiiziine yerlesmek mumkin olabilecektir.
Tolon bir cografyaci, bir karsi-cografyaci gibi calisir. Resimlerinde ve
yerlestirmelerinde gesitli 6l malzemeleri kullanir: grafikler, haritalar,
mimari planlar, elbise patronlari. Bunlarin disinda geleneksel olmayan
baska malzemelere de yer vardir: Tuvalin Gzerinde buyilyen ve solup
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6len ¢im gibi dogal malzemeler, tuvalin (izerinde akarken iz birakan
kahve telvesi gibi organik malzemeler, cam, sise kapaklari, yuzeyinde
tamamen hava kosullarindan, suyun mineral ya da asit iceriginden kay-
naklanan pas lekeleri olusmus demir gibi endustriyel malzemeler vb.
Harita yapma surecinin aksine, Tolon’un manzaralari haritacihiin hiye-
rarsik hale sokulmus, logomerkezci ve diiz-cizgisel bilgisine direnerek
izleyiciyi belli bir yer ile mechul higbir yer arasinda karar verme konu-
sunda yari yolda birakir. Tolon’un manzaralari bir sekilde ya ulusotesi
ve kent-sonrasi alanlardir ya da “yer-olmayan yer”lerdir (non-places):
savas alanlari, sinir bélgeleri, denizasiri askeri bolgeler, ticaret alanlar;
postmodern kaleler gibi yiikselen kuleler, otoyollar ya da kopriler gibi
beton yiginina dénusmds sehir alanlari; gettolar ve gé¢gmen kamplari;
nukleer savas sonrasi terk edilmis kasabalar ve viraneye donmus en-
dustriyel bolgeler; cevre kirliligine maruz kalmis araziler ve ekolojik
dengenin ciddi sekilde kayboldugu dogal afet alanlari. Bu manzaralarin
hepsi insansizdir, ancak tamamen de terk edilmis degillerdir; daha ¢ok,
cografik silmelerin Urettigi gegici, kirllgan ve bastiriimis varoluslar tara-
findan ikamet edilen alanlarin varligini ifsa ederler.

Tolon’un manzaralarinda, bu mechulligun gercekte kiresellesme-
nin diger adi oldugu gercegini agiga vuran tekinsiz bir anonimlik vardir.
Bu manzaralar ge¢ kapitalist dénemde diinyanin ve insanlarin kaginil-
maz kaderi gibi gériinen yabancilasmanin izlerini tasir. Kiiresellesme-
nin temel niteligi diinyanin her yerine yayilmis olan giic merkezini kim-
senin gosteremiyor olmasidir. Michael Hardt ve Antonio Negri anonim-
ligi “imparatorluk” olarak adlandirdiklari yeni kiiresel diizenin ana gos-
tergesi olarak ele almislardi. Bir kavram olarak “imparatorluk”, modern
glcler tarafindan icra edilen ve ulus-devletlerin yabanci topraklara ya-
yllan egemenligine dayanan emperyalizmle bir iliskisi olmayan yeni ki-
resel egemenlik anlamina gelmektedir. Bu gl¢ ¢codu kez sinirlardan ba-
§imsiz olarak, hi¢cbir sinir tanimadan tim uzami kapsar ve tim “mede-
ni” dunyaya hikmeder. Hardt ve Negri sOyle yazarlar:

imparatorluk, kurallari sosyal dtinyanin en derinliklerine kadar uzanarak
sosyal diizenin her biriminde etkili olur, imparatorluk yalnizca bir toprak ve
niifusu yonetmez, ayni zamanda kendi yasadigi diinyayi bizzat yaratir. Hem
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insan iliskilerini duzenler hem de dogrudan insan dogasi Uzerine hiikmet- 7

me yollari arar. Onun kuralinin amaci sosyal hayati kendi butiinluga icinde
ybnetmektir, ve bu yiizden imparatorluk biyo-politikanin paradigmatik bir
formudur. (2000: xv)

Michel Foucault’'nun analizine goére, modern devletin dayandig: te-
mel islerlik manti§i olan biyo-iktidar! kiiresel kapitalizm doneminde de
isbasindadir. Biyo-iktidar sosyal hayati disaridan degil, iceriden diizen-
leyen bir glctir. Yaratmak icin “itaatkar bedenlere” ihtiyag duyar. “Bi-
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lince ve bireylerin bedenlerine niifuz edip, onlarin tim eylemlerine hem
mudahale ederek hem de organize ederek, bu eylemleri sadece giciin
hizmetine sokarak degil, ayni zamanda ve 6zellikle onlari kendi yikil-
maz islevselliginde tumleyerek aktif bir sekilde hayati yeniden ve yeni-
den Uretir” (Agamben 1998:1-12). Bdylesine sebekelesmis cografyalar-
da insanlara yer yoktur, yalnizca farkhhgin ve karsithgin geometrisin-
den s6z edilebilir.

Tolon’un soyut ama imgelerle, haritalarla, mimari planlarla, grafik-
lerle, buluntu ya da endustriyel, organik ya da dogal maddelerle yogun-
lastiriilmis manzaralari, tam da kiiresellesmenin, gériniste “kaygan ve
aclk” olan mekanina, onun zengin ve parlak dinyasina i¢kin olan sid-
detten ve terdrden sdz agmaktadir. Karisik teknikle yapilmis resimlerin
cok katmanlhg ile kahve telvesi ya da pasla saglanmis yogunluktan
kaynaklanan doku, tam da bu glines gibi parlayan kéticulligin simge-
sidir.

Ginlimiziin 6znesi, temel 6zelli§i sebekelesme olan kiiresel harita-
landirmadan azade degildir, insan bedeni; bir gardiyan, bir biliminsani,
bir doktor, bir patron, bir 8gretmen, bir polis, bir gazeteci ya da herhan-

1. Michel Foucault, The History of Sexuality/Cinselligin Tarihi’nmson cildinde, modern
dénemin esigindeki bu siureci, bireylerin hayat ve bedenlerinin devlet giicinin mekanizma-
lari ve hesaplarina dahil edilmesi ve politikanin biyo-politikaya doniusmesi seklinde 6zetli-
yor. Biyo-iktidar Foucault’ya gore, en yiiksek islevi “yasami 6ldirmeyip, tekrar tekrar yatiri-
ma dénustirmek™ olan bir ga(ttr (1990:139). Bu iktidar tiruntn ayirt edici 6zelligi, hakim
glict simgeleyen 6limun eksi gicinin yerini simdi 6zenli bir sekilde bedenlerin ydonetimive
hayatin ince hesaplanmis idaresinin almis olmasidir (139-40). Foucault, Gretimin makinesel-
ligine kontrollu bir sekilde dahil edilmis insan bedenleri ve nifus mefhumunun, ekonomik
siireclere gore ayarlanmadan var olamayacagi kapitalist gelisim siirecinde, biyo-iktidarin ol-
mazsa olmaz bir 6ge olduguna dikkat ¢eker (140-41).
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gi bir “merakli insariin “panoptik bakisi”” altinda siirekli gozetime ma-
ruz kalan bir manzaradir, ¢iinkii bakisa sahip olmayan, ona maruz ka-
lanlar Foucault’'nun panoptikon mekanizmasina dayandirdigi su temel
nitelikten oturt ondan kagamazlar: “Gorundrlik bir tuzaktir” (1992:
296).Tolon, resimlerinde bu “hikmeden bakisi”, baska bir yerden, ba-
kisin bakilana gériinmedi§i bir noktadan kirar. Bilimsel bakisi parcalar
ve tek bakis noktasini bagimsiz bélimlere ayirir.

Buyuk boyutlu poliptigi Tarihe Karismasak (2007) adli calismasinda
coklu bir bakis vardir. Sanat¢i mikroskobun altinda bir nesneyi ya da
canhyi inceleyen bir biliminsani gibi, binalari ve ¢evreyi mercekler vasi-
tasityla buyatir ve ardindan “kendi bakisinin Grettigi gérintaleri par-
calayarak, yan yana getirip st Uste bindirerek bu gorunti alanlarini
tekrar diizenler. S6z konusu goriintu parcalari izleyicilerin ancak zihin-
lerinde bir araya getirecegi birer resim olacagindan, izleyiciler goriuntt
tretimini surdirmeye ve daha ileri gotiirmeye sevk edilmis olurlar. Di-
jital goruntd, rontgen filmi ya da fotograf gibi duran ve hem anlam yiik-
leme hem de imge Uretme sirecine atifta bulunan bu siyah-beyaz re-
simler, hicbir seyin ve her seyin iddia edilecegi gri bir alan yaratirlar. To-
lon, adeta, gelismis teknolojilerin her seyi daha da gorundr kilmak ye-
rine tum gercekliklerin Gzerini drtlp, insan dramlarini értbas edebildi-
gini 6ne sirmektedir.

Tolon’un “mechul manzaralarinda basit ama ¢ok dnemli bir gercek
goze carpar: Gozetim altinda olmak igin artik gercek sinirlara ihtiyaci-
miz yoktur. Yirmi birinci yuzyilin 8znesi her daim “kontrol noktalar”nda
olan 6znedir. Gilles Deleuze, “PostScript on the Societies of Control”
(Denetim Toplumlar Uzerine Ek Yazi) adli kisa ama énemli makalesin-
de, Foucault’nun adlandirdigi “disiplin toplumlarindan kendisinin “g6-
zetim toplumlar” olarak adlandirdigi topluma dogru gelisen bir degisi-
min haritas! ¢ikarir: “Disiplin toplumlarinda”, der Deleuze, “insan her
zaman tekrardan baslamaktaydi (okuldan barakalara, barakalardan
fabrikalara), ama gézetim toplumlarinda insan hicbir seyle iliskisini bi-
tirememektedir: tipki bir evrensel deformasyon sistemi gibi, tek ve ayni
modilasyonda bir arada varolan yari-kararli durumlar olarak sirketler,
eg@itim sistemi, askeri hizmetler...” (1992: 5). Bu tuzak mekanizmasi, To-



lon’un resimlerinde ve yerlestirmelerinde neden insan izine rastlanma-
didini ya da rastlansa bile figiiriin neden asla aktif bir 6zne olamadigini
aciklar. Resimlerdeki figliriin bir deli, bir hasta, bir sujet, bir suglu, bir
mahkam, bir isci, bir okul cocugu ya da kirilgan bir yabanci, yerinden
edilmis, felg olmus, mahkdm edilmis, iskence gérmus bir insan oldugu
iddia edilebilir.

1988'de gerceklestirdigi Disfigurative/ Figiiri Bozan Calismalar seri-
sinde belirsiz soyut alanlardaki figirler, degerlendirilecek, siniflandiri-
lacak ve dizeltilecek arastirma nesnelerini temsil ederler. Bu Kisiler iyi-
lestirilecek, duzeltilecek, normallestirilecek, isaretlenecek ve kontrol
altina alinacak kisilerdir. Genellikle makineler ve medikal cihazlarla yan
yana getirilmis, optik imaj teknolojisiyle gcercevelenmis figirler “kesin-
ligin evi”nde tuzaga dusirulmus gibidirler; kamusal ve goériiniise gbre
soyut bir sistemde gozlem, siniflandirma, diizenleme ve tecrit laboratu-
varlarina kapatiimislardir. Bu kisiler Gretken kdleler, esnek, kullanip ati-
labilir birimler, standartlandirmak tzere irksallastiriimis ve cinsiyetles-
tirilmis bedenler, hizli ve 6zgir hareketliligi kusatiimis, yeri uzaktan
tespit edilip rotalandiriimis ve yeniden rotalandiriimis yabancilardir.

Yeryliziindeki toprak parcalari imkénsiz manzaralara donusmustur,
tipki sanat¢inin 2000 tarihli yerlestirmesi Nothing to Declare/Beyan
Edilecek Bir Sey Yok'ta oldugu gibi yasak ya da ulasiimazdirlar. Ugan
halilar gibi havaya asiimis, uzerlerinde bir tutam ¢imin blyldigi sec-
cadelerin altinda, birbiriyle gelisen “giris” ve “¢ikis” isaretlerinin adeta
istiflendigi duzensiz bir bariyer durur. Galerinin ortasinda kaotik bir se-
kilde duran ve galeri mekanini bir havaalaninin anonim mekanina dén-
Ustliren bariyerler, insanin bir durak, bir ev, bir siginak arama haliyle tu-
milyle geliserek, kaginilmaz bir gergegi su yiziine ¢ikarir: Oznenin sta-
tistine gore degisen, bir vatandas, bir is adami/kadini, bir turist ya da
bir yabanci gibi farkli statulerle gesitlenen farkl turde sinir gegisi tecru-
beleri yasanmaktadir. Tolon’un yerlestirmesinde, tipki gercek ve hayali
olanin ayristirlamaz olmasi gibi, dogal ve kilturel olan ¢atisma iginde-
dir. Toprak parcasi Uzerindeki hak talepleri, “Sark” denilen cografya
Uzerine yazilan hegemonik anlatilar, kiltirel kliseler ya da vadedilen
topraklar tamamen gegersiz hale gelir.
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Canan Tolon, Baski (Triptik), karisik teknik, 1993,121 x 283 ¢cm

Yikimin insasi

Sanatginin dogaya karsi kazanilan zaferlerin ve hakimiyetlerin izlerini
tasiyan manzaralarinda farkli bir temanin izini sirmenin mimkin oldu-
gunu belirtmek gerek: kumas baski ve dikis. Baski (1992-1993) serisin-
de Tolon siyasi, ekonomik, sosyal ve kilturel olarak bastirilmis manza-
ralari resmetmek i¢in kumas uzerine baski teknigini kullanir. Calismala-
ra ismini veren s6zcigiin hem bir kumasin ytizeyine kalipla baski yap-
mak hem de bir sey Uzerine baski uygulamak anlaminda kullanildigini
dustintrsek, Baski serisinde bu s6zctugin gorsel dilde siyasi, ekonomik
ya da toplumsal baski anlaminda karsihgini buldugunu 6ne sirebiliriz.
Sanatgl bu buyuk boyutlu poliptiklerde, Anadolu’da kadinlarin yazma
yapmak i¢in kullandigi tahta kaliplari ve kumaslari kullanmistir. Tuval-
lerde tekrar eden cicekli ve hayvanli dekoratif desenler ile gunluk gaze-
telerden ve haritalardan alinmis imgeler bir araya gelmis, bu masum
imge ve desenler stratejik silahlar icin kesin ve kolay hedeflere déni-
sen manzaralar olusturmuslardir. Sanatg¢i huzur ile huzursuzlugu, gi-
ven ile tehdidi, renk ile renksizligi ¢akistirarak ev-ici mekanlarimizdan
dehset ve korku hissini kovmaktaki basarisizligimizin ya da toplumsal
yanilsama ve yanilgilarimizi fark etmekteki yetersizligimizin altini gizer.

Tolon’un manzaralari ister karisik teknikle yapiimis tuvaller, isterse



Baski Il (Poliptik), karisik malzeme, 1993,142 x 287 cm

yerlestirmeler olsun, aidiyetsizlik mekanlari olarak ¢ikarlar karsimiza.
Giysi patronlari kullandigi 1990’lara tarihlenen isimsiz serisinde, mima-
rinin de bir gesit terzilik olduguna dair bir génderme vardir. Oziinde ki-
sisel dikimler icin kullanilan giysi patronlar 6l¢ekli mimari planlari
animsatir. Toplumsal yasamda kiyafetler bedenlerimizi orter, tipki evle-
rin bizi sarmasi gibi. Biri kumas ve iplikten yapilmistir, di§eri tas ve si-
vadan. Sanat¢inin manzaralarinda kumas paramparca olmus, taslar d6-
kulmustar. Bu ev olmayan tekinsiz manzaralar insansizdir, ya heniiz ya
da artik yerlesilebilir degillerdir.

Sanatginin Colony (2008) baslikli yerlestirmesinde katlanmis dosek-
lerin duvarlarin arasina ve yabani otlarin tzerine uzanacak olan beden
kayiptir ve ev aslinda ev olmayandir: kusatma altindaki bir tlke, bir so-
kak kosesi, barinak olarak kullanilan bir mukavva kutu, bir bank, virane
bir ev, ku¢lk bir oda, kdpri altinda karanlik bir nokta... Bu manzaralar
kacaklarin, evsiz insanlarin, sokak ¢ocuklarinin ve yabancilarin evleri-
dir. Bu calismalarinda Tolon, belirli bir“gérinmezlik” ile, tuhaf ve ayrik-
s yoklugun, gorebildigimiz ile géremedigimiz, bilebildigimiz ile bileme-
digimiz arasindaki daimi karsithgin yaydigi bir belirsizlikte konumla-
mistir sanatsal pratigini. Bir baska calismasinda, 2005 tarihli inside
Ouff/iceri-Disari’da, sanat¢l istanbul sokaklarindaki evsiz cocuklarin
gorinmezliklerinden yola ¢ikmistir. Bu kamusal sanat projesi igin, so-
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Canan Tolon, Colony2, yerlestirme, 2008
Aynalar, ampul, silteler, déseme lzerinde yetisen ¢im,
244 x 56 x 203 cm

kak ¢ocuklarinin yasadigi oyun parkinin yakinlarinda bos bir eve, pen-
cerelerden iceri disari sallanan bir salincak asmistir. Motorla ¢alisan sa-
lincak sirekli binanin bir igine bir disina dogru sallanirken, ¢ocuklarin
gorinmez varoluslarina isaret eder. Tolon bu ¢alismasini soyle aciklar:
“Cok sik gergeklestirdigimiz bir hareketi abartirsam ne olur onu gérmek
istedim. Ve gercekligin yuzine dogru ugan bir diger diiriist olmayan ¢o-
ziim: Bu gdrinmeyen ¢ocuklara asla oynayamayacaklari bir oyun alani
verin, ve asla sahip olamayacaklari imkansiz bir yer yaratin. Bu durma-
dan biyiyen yanilgilar ipine ilmik eklemenin ne kadar absird oldugunu
gdrmek istedim, bize en azindan iyi bir seyin yapildi§i yanilgisini hisset-
tiren baska bir aceleci ¢dztiim.”2

Tolon’un manzaralari koklerin ve yikimin birlestigi no-man’s land’



ler, insansiz bolgelerdir. Uzun zaman 6nce Walter Benjamin sdyle yaz-
misti: “Yikici karakter sadece bir tek anahtar kelime bilir: yer ag, ve sa-
dece bir is: kaldirip temizle. Onun temiz hava ve acik alana olan ihtiyaci
herhangi bir nefretten daha gucludir” (1986: 301). Tolon, Benjamin’in
goruslerini hatirlatircasina, insa surecini bir yikma sireci, yikma sureci-
ni de bir insa sureci olarak yorumlar. Benjamin yikici karakteri soyle ta-
nimhyordu: “Yikici karakter kalici hicbir sey gdrmez; ama tam da bu se-
bepten her yerde yollar gorir. Baskalarinin duvarlar ve daglar gérdugu
yerlerde bile o yine bir yol gortr” (302).

Manzaranin yikimi, ug¢ noktalara kadar yersizyurtsuzlastirma, askeri
yapilanmalar, yasam sistemlerinden ve dogal ortamlardan timiyle
kopma, yerylzini no-man’s land’e, herhangi bir diizenin olmadig! bir
bdlgeye ddnistirdil. Tolon’un manzaralari da bir insaat alani ya da pet-
rol kuyulari, petrol hatlari, savas, teror, felaket alanlari gibi kuresel alt-
yap! bdlgeleri olarak titmektedirler. 1990’larin sonlarinda, keskin bir
aletle mylar uzerine siyah yagliboyayla gerceklestirdigi serilerinde ve
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Tikirinda Hersey (2005) baslikli yagliboya resimlerinde, mevcut duru-
mun bu sekilde kavramsallastiriimasi en acik sekilde gorsel dile aktaril-
mistir. ilerleme bir infilaka, medeniyet bir yangina, doga bir felakete ve
hayat bir kiyima donismdistir. Yalnizca gliclendirme demirleri gibi insa-
at malzemeleri ile hafriyat yapip binalar dikmek i¢in yer vardir. Petrol ¢I-
karmakta kullanilan pistonlar, dogayl somirmek ve butin enerjiyi Ba-
tI'ya kaydirmak icin yeni alanlar agmaktadirlar. Ge¢ kapitalist diinya di-
zeninde, Uretimin en st diizeyde yikima sebep oldugu gergegini kanit-
larcasina, Tolon’un resimlerinde renk skalasi en aza indirgenmistir. Sa-
natcl, Tikirinda Hersey dizisiyle ilgili olarak soyle yazmaktadir: "... te-
kerlekler daimi hareket halinde, petrol akiyor, kazilar ve delmeler yayi-
liyor ve her zamankinden daha derinlere iniyor... Toprak tizerine hak id-
dialari tamamen yalan bir iyi niyet tGzerinden gergeklesiyor. Vanalardan
surekli su ve petrol akiyor, evet gergekten mutesekkir olmaliyiz. Tikirin-
da hersey, tam planlandigi gibi, simdiye kadar hersey iyi, ve bdyle de-
vam etti§i sirece de iyi olacak” (2005).

Tolon ¢ boyutlu mekénlar yarattiginda yikimi agiga ¢ikarma strate-
jisini en ug noktalara tasir. Yanilsamanin ve goz yanilgisinin yikiyle
agir, imkansiz mekanlar insa eder. Acil Cikis (2007) baslikli calismasin-
da duvarlar arasina merdivenler yerlestirip tavan ve zemin dahil her ta-
rafa aynalar koyarak yaniltici bir mekan yaratir. Merdivenin Gst Uste bi-
nen goéruntilerinin, aynanin Gzerinde yarattiyi yankilanmada, insan,
gOrinlste ferah bir mekanin bir gesit kisitlayici ya da hapsedici bir me-
kéna ddnusebilecegdini sezer, 6zgurlik gibi goriinenin aslinda bir tuzak
olabilecegini de... Sanatci bu tiir gdz aldanmalari ve kor noktalarla gok-
ca oynamaktadir, 6rnegdin, hepsi mylar tizerine siyah yagliboya Isimsiz
(1995) serisinde, bircok farkli bakis agisinin Ust Uste binmesiyle elde
edilen coklu bir perspektif s6z konusudur, ilk bakista yerle bir olmus
alanlar yikilmis bina ve gevrelerin fotograflar gibi gorundrler; oysa bu
resimler belgesel fotograflarin siyahbeyaz gérselligini taklit etmekte-
dirler. Gozlerimiz siyahbeyaz fotograflari gercegin sadik temsilcileri
olarak gérmek Uzere egitilmistir. Bltln siyahbeyaz belgeseller sanki
daha “gercek”tir. Zihnimiz tarih boyunca gérdugumuz zalimliklerin biz-
lere hep renksiz anlatilmasi nedeniyle bdyle diisinmektedir. Dolayisly-



Canan Tolon, Tikirinda Hersey No: 7, 2005
Tuval tzerine yaghboya, 154 x 170 cm

la sanatg! bizim beklentilerimizle ve dnyargilarimizla oynamaktadir. To-
lon gergekligi kaydetmek icin yaniltici imgeler kullanma stratejisine
basvurur, ¢linkll kuresel dunyada seyler ne kadar maddi gergekliklerin-
den ve fiziksel varliklarindan arindirilirsa, onlari gérsel olarak yakalayip
temsil etmek de o kadar zorlasmaktadir.

Bitun dinya kor. Hepimiz koriiz. Tum dinya aptal ve biz de dyleyiz.
Kaginilmaz olarak bu bir isbirligidir, bilincli ya da bilingsiz, bir sug ortak-
Iigidir. Tolon bir baska kamusal alan projesinde bu suc ortakligini cok
bildik bir atasdzline basvurarak acgiklar: Kendi Disen Aglamaz (Your
Tax Dollars at Work, 2002). Sanatg istanbul’un liks semti Nisantagi’nin
kaldirimlarindaki her bir cukura ve her bir delik desik yaya yoluna bu
atasdzinl sablonla yazar. Gunimizde, suc ortakligi bir cesit misterek-
lik (commonality) hali de olabilir. Sanat¢i bir yandan sekilleri, dokusu
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Canan Tolon, Kendi Diisen Aglamaz, 2002
istanbul Yaya Sergileri 1

ve cilaslyla ylrumeyi yliriyememeye dénlstirecek kadar gelisigiizel
dosenmis taslardan yapiimis kaldirimlar Gzerinde yiriyen 6znelerin
Urettigi kent haritasini sorgularken, diger yandan da bu kamusal alan
galismasina yeni bir boyut daha kazandirir. Mustereklik hali, isimsiz
ama gucld yatinmlar, dismanca kar paylari, masum gorunumld ihlaller,
yalan vaatler, gérmezden gelinen haklar ve yok sayilan gigclikler tara-
findan sirekli tetiklenmektedir. Tolon ¢alismasinin arkasinda yatan di-
siinceyi soyle aciklar: "... ilk istegim kaldirmdan ve ayaklarimizin altin-
daki muhtemel tehlikelerden bahsetmekti. Kaldirima sablonla yazilmis
kelimelerin kasti ¢ift anlami, bu kaldinmlarda gizlenen sonsuz tehlike-
lere ve bubi tuzaklarina dikkat ¢ekiyor. Amacim bu firsati yakalayarak
yaralanisa hakaret eklemek” (Amado ve Kumcuoglu 2002: 227).
Disarida karsilastigimiz ve tecriibe ettigimiz dis diinya i¢ diinyamiza
aittir, ic diinyamiz da ayni sekilde dis diinyaya. Bedenimiz ve dis diinya
arasindaki her sey etkilesimden ibarettir. Sanatgi kahve telvesi kullan-
dig1 Kaza Eseri (1996) serisinde, biraz da ironik bir gorsel dille, izleyici-
ye toplumsal diinyamizin tersten bir tasavvurunu 6nerir. Bu resimlerde-
ki yogun dokuda, soyut ve zamansiz olan somut olana ve simdiki zama-



na denk diser. Birinin falina bakmak gelecegi tahmin etmek olarak yo-
rumlanir. Oysa aslinda hi¢ de dyle degildir. Kahve fincaninin icinde ka-
lan telveye bakarak birinin gelecedini okumak, gelecekten ¢ok o kisinin
simdisine dair, onun beklentilerine dair bir seyler séyler. Bu acidan fal
bakmak heniiz olmus, su anda oluyor ve olmasi gereken seylerden yola
cikarak simdinin gergeklerinden s6z etmektir. Tipki Kaza Eseri serileri-
nin gdsterdigi gibi, Tolon’un “mechul manzaralar” dis dinyayl, yani
hem dogay! hem de insanlar tarafindan uretilmis diinyayi, tam da insan
hayatinin “karasularinda insa etmektedir.

Sanatcinin ¢alismalari, iginde bulundugumuz gelismis “kulturel/do-
gal” cevrede nasil adlandiracagimizi bilemedigimiz zihinsel ve fiziksel
siddetin ve terdrin boyutlarini yakalamaya dair oldukga karamsar bir
tesebbiis olarak okunmalidir.

7
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Ursula Biemann, Karadeniz Dosyalari (9 Numaral Dosya)
video gorintu, 2006



Hicbir-Yer/Simdi-Burasi

Yekpare donen diinyada, yeknesaktan fasila,
yoldan patika, sertlikten incelik bigmeyi
ogreten annem Figen’e,

Yaziya bir haritadan bahsederek baslayacagim. S6z konusu harita si-
yahbeyaz ve bir yapbozun gorsel dilini andirir bigimde, iki grafik tablo-
nun i¢ ice gegcirilip Ust Uste bindirilmesinden olusuyor. Eger sadece si-
yah renkli alanlara bakacak olursak, bu haritada bir Tlrkiye haritasi go-
rirtz. E§er g6zlerimizi beyaz renkli alanlara yogunlastirmayi secersek,
bu sefer gdrecegimiz Amerika, Afrika ve Asya kitalarindan olusan bildik
bir diinya haritasi olur. Bahsettigim harita, sanat¢i ve grafik tasarimci
Memed Erdener’in Extramucadele baslikli projesi i¢in gerceklestirdigi
cok sayidaki grafik galismasindan yalnizca biri. Sanatginin sézcikleriy-
le, “... tipki bir grafik tasarimcinin musterileri i¢in logo tasarladigi sekil-
de, hayali musterileri igcin hayali talepler tzerine ¢alisan” bir kurgusal
grafik tasarim sirketi olarak Extramiicadele “toplumsal baski altindaki
biitin topluluklar icin logo tasarliyor.”1

Erdener haritayl 2001'de, heniiz gergek bir kiiresel deprem gercek-
lesmemisken “tasarlamis” ve Global Deprem diye adlandirmisti. Kire-
sel deprem derken kastettigim, Eylil 2008’de meydana gelen ve kredi-
ler, bankacilik, doviz, ticaret alaninda tum diinyada siddetli bir sarsinti
yaratan kiresel finans krizi. Erdener’in haritasinda farkli cografyalarin
bu bir arada olus, hatta ¢akisma hali kuresel finans krizinin ardindan
daha da bariz hale gelen bir gercekligi ortaya koyuyor: Kiresel harita
Uzerinde, yerkiredeki hichir yer ayri ve 6zerk dedgildir; tipki higbir ko-

num ya da mevzilenmenin uzak veya ulasilamaz olmamasi gibi. Tam ter-

1. Bkz. www.extramucadele.com (2010).
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si, burada artik “orasi” kalmamistir. Her yer daha simdiden “burada-
dir/burasidir”.

Global Deprem bugiiniin diinyasinda kuresel ile yerelin kesisimini
gorsel dile aktarmis oluyor. Bu noktadan hareketle bu bélimde iginde
yasadigimiz ve eyledigimiz diinyayi ve onun gelecegini tahayyul etmek-
te bize yeni yollar sunabilecek daha incelikli ve daha esnek bir ligatce-
ye ihtiyacimiz oldugdu fikrinden yola ¢ikacagim. Giincel sanat pratikleri-
nin glindeme tasidig! kiiresel/yerel cografyalari bir kavram ¢ifti 6neri-
siyle okumaya ¢alisacagim: “higbir-yer” ve “simdi-burasi”. Buradaki te-
mel fikrim ise kiresel sureglerin bir yandan ulusal yapilarin igine yerles-
tigi ama diger yandan tim ulusal ve uzamsal cercevelerden bagimsiz
olduklandir. Dolayisiyla kiiresellesme, ayni anda hem orada hem bura-
da olabilen, ayni anda kendisini hem gorinir hem de gérinmez kilabi-
len uzamsal yapilar meydana getirmekte ve gegici niteligi olan cerceve-
ler tanimlamaktadir. Uzerimize lzerimize gelen kiiresel kapitalizm ca-
ginda analizimizi dar ve apacik bir kiiresel konumun igine hapsedeme-
yiz. Makro ve mikro siyasetlerin birbirine eklemlendigi, cogul gerceklik-
lerle ¢oklu kultirlerin beraber varlik stirdurdiigll ve ayni zamanda kar-
silikli bir gatisma halinde bulundugu daha karmasik bir alan, bir mevzi
acmak ve bu alani, bu mevziyi miimkiin oldugunca derinlestirmek mec-
buriyetindeyiz.

“Hicbir-yer/Simdi-burasi” kavram ciftini séyle tarif edebilirim: Ku-
sursuz bir soyutlama hareketi olan kiiresel siireclerle hemhal oldugu-
muz zaman ve mekan “hicbir-yer”dir - ancak bu saptamayla yetinmek
kiresel sureglerin ve etkilerinin farkl cografyalarda ve 6znelliklerde so-
mutlastigini incelemeyi iskalamak ve eksik ve yanh bir okuma yapmak
anlamina gelecektir. Dolayisiyla kiireselin yerelde somutlastig: ani,
baska bir deyisle “simdi-burasi’ni ele almak zorundayiz. Kuresel finans
pazarlarindan tutun da petrol siyasetlerine ve uluslar asir géce kadar
kuresel sireclerin yerler/lkonumlar/mekanlarda aldiklari belli 6zel
formlar Uzerinden okunabilecedini iddia edecegim burada. Bu bakim-
dan “hicbir-yer/simdi-burasi” kavram cifti ile, yontem olarak, tanimla-
ma (tarifleme) ve temsil etmekten uzaklasarak, performatif bir okuma-
ya, baska bir deyisle, gegici ve anlik olanin harekete gegirici ve donis-



Extramiicadele, Global Deprem, 2001

tirlict etkisine yogunlasacagim. Kuresel sureclerle ilgili senaryolar
6zenle yazilir; tedbirli ve incelikli bir bicimde planlanan neticeleri de
nev-i sahsina minhasirdir, genellestirilemezler.

Bu cercevede Turkiye cografyasi baglaminda, cografya, boélge ve
kentsel mekandaki seylerin degisen ve doniisen kosullarini tespit eden,
belirli yerlerin anlik durumlarini ve gelip gegici anlarini haritalandiran
sanat ¢alismalarini ele alacagim. Kanimca elestirel bir ¢alisma, odak
noktasini, basit hiyerarsiler ve ikili karsitliklardan uzaklasarak goklu
mekanlarin, goériinuste celisik toplumsal mahallerin ve ¢ogul iktidar
mevkilerinin sorunsallastiriimasina yénlendirmelidir. Etkileri, gegici ve
anlik durumlari ele alan bu tartisma boyunca, kiresellesme caginda
toplumsal ve siyasi herhangi bir mekanin sirekli olarak hareket ettigi,
metamorfoz gegirdigi, bir yerden baska bir yere gectigi, bir kimlikten
baska bir kimlige birtindugi gercegini teslim edecegiz - tabii sunu da
aklimizin bir kdsesinde tutarak: Kiresel bir diinyada temel itkimiz degi-
simleri ve perspektifleri, yanilsamalari ve yalanlari oldugu kadar ihti-
malleri ve potansiyelleri de ortaya koymak olmalidir.

Yerel Olan Kireseldir

Kuresellesme siregleri soyutlamayla ilgili vakalardir. Ancak kiresel
olan, baska bir deyisle “hi¢bir-yer”’de faaliyet gdsteren, daima yerelles-
melidir, daima bir “simdi-burasina yerlesmelidir. Kiiresel’in yonu ge-
nellikle ulusal’in i¢inde yapilanmaktadir.

ISYHNg-1ANIS/HIA-HIGIIH



Kuresellesme kuramcisi Saskia Sassen, halen “yerel” olarak dene-
yimledigimiz ortamlarin (bir kamu binasi, bir ev, mahallemizdeki ve-
ya kent merkezindeki bir kurum), sebekeler-arasi bir aja sahiplerse
eger, kuresel bir devirle ¢alisan bir mikro-cevre olduklarinin altini gizer
(2008:346). Boyle bir mikro-gevre, bircok bakimdan yeri yurdu belli bir
sabitlige sahip olmakla birlikte, kuresel dijital sebekenin bir parcasi ol-
mas! anlaminda ¢ok yaygin bir kapsama alanina sahiptir. Ergin Cavu-
sodlu’nun ¢ok kanall video yerlestirmesi Tahtakale’de (2004) gosterdi-
gi gibi, kiresel dinyada eski bir kent pazari, takaslarin ve islemlerin
gergeklestigi bir yer olarak, i¢cine gémilmuis oldugu kiresel degerler,
gig sistemleri, komutlar ve verilerle eklemlenebilir. istanbul’daki Kapa-
licarsr’'nin, devasa tarihi mimarisi icinde, enformel olarak faaliyet gos-
termekle birlikte yine de ddviz piyasasini dogrudan belirleyen konumu-
na odaklanan Tahtakale, dort ekranli bir video ve ses yerlestirmesidir.
Ekranlarin galeri mekanina dagitildigi ¢calisma, mimari bir asamblaj ola-
rak Tahtakale'yi galeri mek&ninda yeniden insa ederek izleyicinin filmin
cekildigi Tahtakale'yi deneyimlemesini saglar, bu ekonomik yerle etki-
lesime girmesine kilavuzluk eder. Ekranlardan ikisinde, tacirlerin cep
telefonu kullanarak, altin ve déviz alip sattiklari giindelik faaliyetleri
gosterilmektedir. Uglincii ekranda tacirlerin konusmalarindan gelisig-
zel bir araya getirilmis bir metin yukaridan asagiya dogru akarken, dor-
diinct ekranda hamallar sirtlarindaki kifelere dolduklari mallari, yuz-
lerce yildir yapageldikleri gibi, pazarin yukarisindaki diikkanlara tasi-
maktadirlar. Tacirler hem kelimelere hem isaretlere dayanan kendileri-
ne 6zgl bir dil gelistirmis olduklarindan, baskalari i¢in bu kesik kesik,
bu kopuk dil anlasiimaz kalmaya mahkdm gibidir:

- Hepsinden aldim.

- Hazir alacagim.

- Pazartesiye al.

- Tamam, bende tam o kadar avro var.

- Aylik faiz iki milyonsa, ¢arpsana onu kodugumun 100.000 ile.
- Bankalarin yiklemesi lazim. Ne malum faizin %so olmadigi?
- Su ara dolara yatirmak riskli.



Ergin Cavusoglu, Tahtakale, video yerlestirme, 2004

- Avro, avro, avro, avro satan?

- Beyefendi, ben gidiyorum. Tamam midir, ne diyorsunuz?
- Ahmet Bey, Cuma guni igin yarin atis hazir olacak.

- Nakite avro, nakite avro aliyorum!

- Tamam, bende tam o kadar avro var.

Carsinin bir kdsesinde toplanan is Ustiindeki bu adamlar, kamusal
bir uzam iginde, daracik bir ara sokakta, son derece kendine 6zg, kisi-
sel oldugu kadar toplumsal ve ekonomik bir sahne icra etmektedirler;
ancak bu hususilik ya da kisisellik faaliyet alanlarinin gegici olarak eh-
lilestirilmis bir mekan yaratmadigi anlamina da gelmez. Faaliyetlerinin
hacmi, genellikle pazar i¢inde yarattiklar altin veya doéviz agi§i yahut
fazlasi yoluyla, yerel déviz degerini kiiresel diizeyde etkilemektedir.
Dolayisiyla kuresel olusumlarin, bir élgtide, kuresel 6lgeklerden ziyade
glndelik hayatin mikro-uzamlari iginde ortaya ciktigi sdylenebilir. Ken-
tin finans merkezi olan Levent’e oldukca uzak sayilabilecek bir noktada
bulunan, simdinin turistik bolgeleri olan Ayasofya, Sultanahmet Camii
ve Topkap! Sarayi’'na yakin bir ara sokak ge¢ kapitalizmin “ekonomik
Uretkenligi”ne eklemlenmektedir.

Diger kiiresel kentlerden farkli olarak istanbul daima bir diinya kenti
olagelmistir (Keyder 2000: 9-40). Tarihsel olarak bakildiginda, Bizans
ve Osmanli imparatorlugu déneminde bdélgenin en buyik pazari olarak,
dunyanin dort bir yanindan tacirler ve saticilar buraya mal almaya ve
satmaya gelirlerdi: Kentin pazarlarinda Cin’den, Hindistan’dan, iran’

[N
S

3

ISYYNg-1aNIS/ 43 A-Y 19DIH



1

~
N

SANAT SAHADA

dan, Kafkasya'dan, Rusya’dan, Misir'dan ve Suriye’den, ayrica Balkan-
lardan, Cenova’dan, Venedik’'ten ve daha Bati'dan getirilmis her cesit
mal bulunurdu. istanbul, imparatorluk tarihinin biyiik bir bélimiinde
konumundan 6tiri Bati Avrupa ile Hindistan arasindaki en biytik daimi
pazardi (10). Bizans ve Osmanli imparatorluklari devrinden beri Hali¢’te
(olaganisti bir dogal liman) konuslanmis olan Tahtakale de hep bir ti-
caret alani olagelmistir.

Bugin bu tarihi pazar (ki 1980’lerden 6nce Tahtakale borsasi adiyla
aniliyordu) halen etkinlik gostermekte olan enformel bir ticaret alani-
dir; hem dogrudan hem de dolayli olarak ulusal kamu siyasasini bilgi-
lendirip yonlendirmekte, dis kaynakl déviz oranlarinin ayarlanmasinda
biyuk rol oynamaktadir. Glinde ortalama 30 milyon dolarin el degistir-
digi Tahtakale giinimuzde ayakli borsa diye adlandirilir. Tahtakale, bilgi
ekonomisinin bize énerdiginden cok farkli tirde bir ekonomik diizenin
tezahirlerini ortaya koymaktadir. Boylelikle somut mekanin ve fiziki
sart ve durumlarin da dustinilenin ya da yaygin olarak kabul edilenin
aksine kuresellesmenin ve bilgi ekonomisinin bir parcasi oldugunu kav-
rayveririz.

Kiresel finans pazarlari, ulusal alanlarda ikamet ederken tarihsel
anlamda ulusal olarak de@erlendirilenlere yeni anlamlar bahsederler.
S6z konusu pazarlar, aslinda sermaye i¢in elektronik bir pazar olarak,
kireselin belirleyici bilesenlerine evsahipli§i yaparken bile 8zel ve kis-
mi yollarla ulusal olani ulusal olmaktan ¢ikararak belli yerellikler tretir-
ler. Bu agidan bakildijinda, kuresel finans pazarlari, tarihsel ulus-dev-
letin bélgeselliginden keskin bir bigimde ayrilan, simdiye degin alisil-
mamis tarzdaki bir ¢esit ¢oklu yerlesiklik alaninin kurucu 6geleri olarak
gorilebilirler. Bu merkezler ve bdlgelerde somutlastirilan bolgecilik de
(territoriality), yeni 6rgiitlenme manti§i icinde gegici olarak surekli bir
bicimde yeniden uretilmektedir. Paul Virilio, bu yeni kentsel uzami kav-
ramsallastirmak igin yeni bir tanim &nerir: “kireselyerellesme” (gloca-
lizatior1). Virilio bu tanimi kullanirken bir etkinligin yerel zamani ile ge-
nellestirilmis etkilesimliligin kiresel zamani arasinda husule gelen ka-
risimin belirgin ¢eliskisini tespit etmek istemektedir (2008:144). Viri-
lio’ya gore “kireselyerellesme”,



... faaliyetlerini iki esit derecede kiiresellesmis uretim ve dagitim boyutun-
da idare eden “gok uluslu sirketler” i¢cin pek kullanilamaz, ¢linkd bu sanal dun-
ya kenti daha simdiden kendi iginde hem “cografi” anlamda gercek bir yigiima
merkezini birlestirip toplamistir hem de uzaktan varhigini sirdurebilen teleko-
minikatif “gecici” hiper-merkezlerini. Boylelikle, diger kentlere de kendinigo-
rinir kilarak, ézellikle bolgesel alanin cografi paylastirma durumunu da orta-
dan kaldiran bugiinkii zamansal bolisim égesinin 6ncelikli yardimiyla, simdi-
den itibaren her gercek kent uzak bir periferidir; biitiinciil bir bigimde veya da-
ha dogru bir sdyleyisle, “kireselyerel” bir bicimde hakimiyet siren bu sanal
kentin devasa kentsel ¢oludur. (144)

GCavusoglu’nun yerlestirmesi, “kireselyerel” bir Tahtakale’yi 6nima-
ze koyuyor. Ekonomik kiiresellesme, eski “zengin ulkeler ile fakir Glke-
ler” ayriminin yahut da “kuresel Giiney ile kuresel Kuzey” gibi karsitlik-
larin ¢ok dtesine gecen yeni merkezilesme cografyalar yaratmaktadir.
Artik muhafaza edilebilecek 6zgin bir yerellik olmadigi gibi, sinirlari gi-
zilebilecek sabit bir bolge de kalmamistir. Sanatgi 6zellikle ses dizle-
minde, dolar ile avronun alim satim islemlerini iceren erkek konusmala-
rn ile Bizans miziginin erkekler korosunu bir araya getirerek merkez ile
cevre, kiresel ile yerel, yeni ile eski, gegmis ile gelecek, burasi ile orasi
arasindaki sinirlari bulaniklastiriyor.

“Sebekelesme” stz konusu oldugunda artik ... diinya, ¢oklu bir ko-
suldur. Tek bir diinyayoktur- birgok diinya vardir. Diinya tek bir manti§
paylasiyor degildir, totemci bir pazarda perakendeciligin ya da ticaretin
cogul tektanriciliklarinin ¢cogalip yayilmasidir esas olan. Bunlar kendi
mantiklarini, kurgularini ve sinirlarini bilgiyi sinirlayip disarida biraka-
rak strdurrler ve boylelikle de temiz ve hakkaniyetli kalirlar” (Easter-
ling 2007: 3). Bdyle bir gogul dinyada kentler, kuresellesme siregleri-
nin somutlastigl, yerel sekillere birindigu birer stratejik mintika halini
almislardir.

Tahtakale, sinir-tesi sebekelerin, kiiresel ¢apta anlk para dolasimi-
ni olanakl kilan “sinirlar-arasi merkezler” yarattiginin ipucunu vermek-
tedir. Bu anlik dolasim, konu ulusal bélgeler oldugu zaman “higbir-yer”i
“simdi-burasi”na donlsturiir. Bu gecici homojenlesme, kuresellesme-
nin anlik etkisi (izerine dusiincenin derin ve dolambacli kanallarini agar.
Kiresel yonetimler, ulusal topraga girdikleri zaman genellikle “perfor-
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matif” davranirlar. Cavusoglu’nun kamerasinin yakaladigi “mobil bro-
kerler”in cep telefonlari ile gerceklestirdikleri konusmalar bir eylemin
icra edilmesine ve dolayisiyla bir vakanin vuku bulmasina neden olur.
Virilio, diinyanin gegici olarak telekominikasyonlarin anlik etkilesimle-
rince hapsedildigini belirtmisti; medyanin yarattigi birbirinden ayristiri-
lamazlik mimarinin dogasini, sireduran miktari ve dolayisiyla hakikatin
morfolojik istikrarini derinden etkileyerek uzak ile yakini, icerisi ile di-
sarisini beklenmedik bir bicimde bir araya getirir (2000: 30).

“Performatif” ilgi, etkilerle alakalidir; gegici (anlik) ya da belli siklik-
la tekrarlanan durumlar ile baglantiidir. Cogul dinyada mekan bir ge-
¢is alanidir; artik manzaranin dokusunu olusturan biyuk olaylarin de-
gil, kiguk hadiselerin cereyan ettigi, anlik olgularin gergeklestigi yerler
vardir. “Mekan yerine gergek zamanin, alisildik etkinlikler yerine ise
hizli ve anlik karsilikli-etkilesimin yeni bir 6nceligi” vardir (66). Tahta-
kale’'de anlik ve hizli telekomiinikasyon sayesinde ¢ok belirli bir ken-
tlesme bigimine tanik oluruz: “gercek zamanl kentlesme”. Tahtakale
pazari, 6zgul ekonomik ve toplumsal iliskilerin kesisme alanindan ge-
cerek “higbir-yer”de alan buluyor kendine. Burada su noktay belirt-
mekte de yarar var: “Hi¢bir-yer” esasinda daha ¢ok zaman ile, “simdi-
burasi” ise mekan ile ilgilidir. “Hicbir-yer”, bir olusun, bir siirecin alani-
dir. Zaman cizgisel nitelikte bir zaman degildir, daimi simdide gergekle-
sen degisimin zamanidir. Bu degisim, mevzilenmis bir degisim degil, ge-
cisin ve gecissel olanin degisimidir. Ne var ki bu degisim énceden prog-
ramlanmistir. Kuresellesme ¢aginda yasam dongisel olan ile rasyonel
olan arasinda arafta kalmis bir haldedir. Bu hayatin hammaddesi de
tekrarlardir, ¢izgisel ve déngusel yinelemelerdir.

Kiresel Olan Yereldir

Gok kereler tekrarlandig Gizere, Michael Hardt ve Antonio Negri Impara-
torluk’ta kiresel iktidarin yeni bigiminin kavramsallastiriimasini amag-
lamislardi. Emperyalist bir glic olmaktan ziyade emperyal bir gli¢ olarak
ortaya ¢lkmakta olan yeni hikimranlik tiriini Hardt ve Negri “sebeke
iktidar” (network power) olarak adlandiriyorlardi. Onlara gére “sebeke



iktidar”, baska bir deyisle ag biciminde faaliyet gosteren iktidar, simdi-
lerde buylk kapitalist kuruluslar, ulus-dtesi yapilanmalar ve diger gilc-
lerde oldugu gibi, egemen ulus-devletlerde de tezahlr etmektedir:

Simdi demokratik cumhuriyetin yayilma egilimini askin egemenliklerin
yayllmaciliindan ya da asil konumuz olan modern ulus-devletlerin yayiima-
ciigindan ayirabiliriz. A§ seklinde isleyen yayllmaci bir iktidar olarak ege-
menlik fikri, demokratik cumhuriyet ilkesi ile imparatorluk fikrini baglayan
ara gizgi Uzerinde dengeye oturur. imparatorluk ancak evrensel bir cumhu-
riyet olarak, sinirsiz ve igleyici bir mimari igindeki bir iktidarlar ve karsi-ikti-
darlar adi olarak anlasilabilir. Bu emperyal yayilmanin ne emperyalizmle, ne
de fetih, talan, soykirim, koloni kurma ve kdlelik amagli devlet drgutleriyle
bir ilgisi vardir. Kuskusuz bu emperyal siiregleri tarihsel olarak ele aldigi-
mizda..., imparatorlugun yayilma ugraklarinin kan ve gézyasiyla yikandigini
tim ciplakh@iyla goririiz; ama bu igreng tarih iki kavram arasindaki farki or-
tadan kaldirmaz. (2000; alinti igin bkz. 2012:177-78)

Baska bir deyisle, kiiresel iktidarin uzami agik ve genistir; ne iceriyi bi-
lir ne de disariyi. Her yerde oldugu kadar, higbir yerdedir de. Bu nedenle
Hardt ve Negri “imparatorlugu” “yer-olmayan” (non-place) olarak tarif-
lerler (200). Eger cifte kavramimizi kullanacak olursak “yer-olmayan”i
“hicbir-yer” olarak dusinebiliriz. Ancak buradaki “hicbir-yer”, etkin bir
bicimde Uretti§i bazi 6zgul, kiiresel bagintilar yoluyla cografyalarda so-
mutluk kazanir. Bdyle anlarda “hicbir-yer”, “simdi-burasi”na donisu-
verir.

Kiresel diizen icin bolgeler belirleyici bir rol oynarlar. Kiiresellesme,
butiin bir cografyanin lzerine musallat olur; hem sebep hem de sonug-
tur. Boylelikle kendi iliskisel cografyasini Uretir ve bunu yaparken de,
bélgeleri idare ettigi gibi 6znellikleri de (yeniden) Uretir. Keller Easter-
ling bolge (territory) kavraminin derinlemesine bir tanimini su sekilde
yaplyor:

Bdlge, sdzcugiin en zengin kullanilislarini glindelik dilde buldugumuz
Gzere, hem (ilkeleri hem de bilinmez olanlari, sabit cografi sahalari, mechul
mekanlari ve henuiz kesfedilmemis yerleri tarif eder. Terim olarak arzu, edep
ve bilinmezin fethedilisiyle doygunlasmis, organizasyon mantiklarini siyasi
manti§i ve siyasi muhiti de icerecek sekilde donustiren bir kavram... bir bol-
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ge, degisen tutumlar ve imler tarafindan sinirlanan bir alandir. Sebeke agi
dagarcigini kullanacak olursak, bolge, 6rnegin bir sémiirge veya manda gi-
bi, bir Glkenin bir dizi baglantilar ve bagimlilik aginda kistirilmis olan uzak
bir uzantisi olabilir. (2007: 62-63)

Yukarida tartistigimiz tzere, kuresellesme caginda boélgeler bir kiresel
vektdrler sebekesi vasitasiyla dretilir. Ursula Biemann, ¢cok katmanl vi-
deo-denemesi Karadeniz Dosyalari’nda (Blacksea Files, 2006) kuresel
iktidarin bu hin, bu egreti ve degisken cografyasinin izlerini siirmeye gi-
risiyor.

Klrator, sanatgi, kuramci Biemann video-denemelerinde ulus-6tesi
ve kent-sonrasi arazileri incelemektedir: Sinir bélgeleri, serbest ticaret
sahalari, taseron isci mahalleleri, deniz asiri askeri birimlere mahsus
eglence mintikalari, tatil yerleri, vb. Sanatg Karadeniz Dosyalari’nda
Hazar denizi kiyisinda bulunan ve diinyanin en eski petrol baskenti olan
Baku’den (Azerbaycan) baslayarak Gircistan ve Tlrkiye Gzerinden Ak-
deniz bolgesine ulasan BTC (Baki-Tiflis-Ceyhan) boru hattinin insasini
farkli vecheleri ve degdisik ayrintilariyla ele almaya girisir. Metin, arsiv
goruntileri, fotograf, hareketli-gorintiler, sdylesiler ve Biemann’in
kendi tespitleriyle yogun bilgi iceren Karadeniz Dosyalari, kiiresel siya-
setlerin yerel bélgelerde nasil hikimranlik kurup ydnettigini, makro ve
mikro siyasetlerin nasil birbirileri igine gecip kenetlendigini irdeler.
“Cografya ve mekan daima toplumsal cinsiyete sahiptir, daima irksal-
dir, daima ekonomik ve daima cinsiyetlidir. Bunlari bir arada tutan do-
kular her giin bir s6zcuk, bir bakis, bir jestle yeniden yazilir,” diyor kil-
tir kuramcisi Irit Rogoff (2000: 28). Rogoff'un sozleri cografya ve me-
kanin daima icra edildigini, dolayisiyla “performatif” oldugunu ortaya
koymaktadir. Dolayisiyla Biemann, yeryuziinin en de@erli kaynaklarin-
dan birini baska bir cografyaya aktarmak icin, kiiresel iktidarin perfor-
matif bir bigimde isleyerek Kafkasya-asiri bir koridor trettigini inceliyor
¢alismasinda.

Sinirlar-arasi ve sinirlar-dtesi ticaret, insan veya sermaye akisini go-
rebilmek, grift kiiresel diinyanin karsilikli-bagliliklar silsilesini kavraya-
bilmek, hareket halinde bir zihinsel analizi ve yine hareket halinde bir
sanatsal pratigi gerekli kilar. Beden ve zihnin bu transit hali, Deleuze’ci



anlamda bir “gdcebe-olus”u giindeme getirmis olur (Braidotti 1994:
35). “Gogebe-olus”, performatif bir metafor olarak, baska kosullarda
pek de olasi gérinmeyen karsilasmalara agik olmak, bilgi ile tecriibe-
nin beklenmedik ve umulmadik kaynaklarina yer agmak anlamina gelir.
Biemann Karadeniz Dosyalari’nda, tim diger video-denemelerinin de
isaret etti§i Uzere, sinirlarin sabit olmayisinin altini gizer. Sinirlar sabit
degilse eger, Biemann icin kendi sanatsal pratiginin olmazsa olmaz,
gocebe bir haritaci gibi sinirlari gecerek kiresel iliskiselliklerin izini
surmektir.

Guniimizde ortak bir kiiresel varolusu paylastigimiz bariz bir bigim-
de, acgik ve segik olarak 6numuzde durmaktadir, 6yle géruntyor ki kiire-
sel bir diinya kultirtinde birer kiiltur Greticisi, birer bilgi Ureticisi olan
sanatcilarin belli basl stratejilerinden biri yerellikler-otesi, hatta yerel-
likler-asiri sanatsal bir pratigi benimsemektir. Karadeniz Dosyalari’'ni
olusturan on “video-dosya”, Biemann’in petrol dolasimini mumkun ki-
lacak devasa yapinin toprak Uzerindeki insasini video kamerayla kayit
altina alip inceledigi goruntiler disinda, boru hatti faaliyetinin tarihsel,
toplumsal, siyasi ve ekonomik arkaplanini verecek bilgileri de icerir:
Petrol tarihi, Sovyet sonrasi dénemin petrol politikasi, siyasi ve ekono-
mik ajandasi, sanatcinin kendi kisisel notlari, yine sanat¢inin sahada in-
sanlarla yaptigi gérismeler ve bu gdrismelerin onda biraktigi izlenim-
ler, tespitler ve teorik analizler. Dolayisiyla Biemann’in, kendine déniik
ve kendi kendini organize eden bir 6rgutlenmenin karmasik ve hareketli
sureglerini anlayip analiz etmeye yénelik bir “kiresel antropoloji” ¢a-
lismasi yuruttuguni soyleyebiliriz. Karadeniz Dosyalari, kuresel ekono-
minin yalnizca ulusal kaynaklari kiiresel yuksek teknolojili petrol dola-
sim sistemine baglayan bir hat insa etmedigini, ayni zamanda katettigi
cografyalar boyunca bir insan cografyasi Urettigini ve yeniden Urettigini
ortaya koymus oluyor.

Biemann igin “hicbir-yer”, Afganistan’dan Baki'ye ve oradan da Ba-
tr'ya ulasan genis bir alanda kuresel politik ajandalar dogrultusunda in-
sa edilen super yapisal duyargalarin Gretkenligini de géstermek amaci-
ni guden bir strateji. Sanatgl etnografik arastirmasinin niteligiyle ilgili
olarak soyle yaziyor:
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Neredeyse bir defa bile olaylarin esas sahasini ziyaret etmeme izin veril-
medi, strekli olarak ikincil alanlara dogru yénlendirildim,... tarihin ikincil
derecede dnemli enkazlariyla dolu alanlara. Bunlari nemsiz yan yollar ola-
rak dusiinmek yerine, benim tam da orada bulundugum anda gercekles-
mekte olan olaylara yogunlasmaya bagsladim. Cok iddiali agizlarin siyasal
iliskiler Uzerine verdigi efendilik taslayan sdylemler, daha ufak sahalarda
gerceklesen olaylar sessizligin ve imgesizligin inzivasina itiyor, onlari nere-
deyse tarihten siliyor. Boylesi yan olaylar ve cografyayla iliskili blyik anlati
uzantilar arasinda baglantilar resmederek, bu baglantilar ne kadar kirilgan
ve fani olursa olsun, bu proje hi¢ olmazsa onlari tarihsel bir devamlilik igin-
de yeniden yaziyor. (2005: 95)

Ursula Biemann, Karadeniz Dosyalarl, yerlestirmeden gérinti, 2006

Karadeniz Dosyalari siyah televizyon monitdrlerinin adeta bir boru
hattini akla getirecek bicimde birbiri ardina siralandigi bir video yerles-
tirme olarak sergilendi. Bu sergileme bicimi yoluyla, boru hattinin goru-
nuste merkezi ya da cizgisel perspektifi videolarin sahip oldugu gorin-
tl, metin ve ses 6rglsiyle ¢oklu perspektifler ve eszamanli topografya-
lara bolinmis oldu. Her bir monitdrde yiksek seviyede finansal yatirim
ile cok sayida alet edevat, techizat ve teknolojiyi iceren boru hattinin ka-
tettigi transit cografyanin izini siren Biemann’in saha arastirmasinin bir
dosyasi izleniyordu. Sanat¢inin video kamerasi petrol boru hattinin gu-
zergahiyla birlikte, o giizergah uzerinde yasayan, modern ya da kiresel
¢agda “uygarlk”ya da “gelisme” denilen sey her ne ise onunla baglan-
tisi tamamen koparilmig, ancak bile isteye, kuresellesmenin jeopolitik-



mpst

Karadeniz Dosyalari (1 ve 3 Numarali Dosya), video gériintii, 2006

leri disinda, kendi hallerine birakilmamis insanlari da kaydetmisti. Do-
layisiyla sanatgi kaginilmaz bir sekilde, apayri iki gecici mekansal diizen-
den ve ekonomik gevreden geldigi varsayilan aktérlerin ve insanlarin
birbiriyle nasil ve ne sekilde kesistiklerini de tespit etmis oluyordu.
“0” Numarall Dosya, arsiv goruntileri ile Azerbaycan ve Glrcistan’
da 2003 yilinda vuku bulan ve uluslararasi menfaatler agisindan bdélge-
sel bir 6nem tasiyan rejim degisiklikleri Gizerine yogunlasir. Bak{’'deki
petrol ¢cikarma bélgesine odaklanan 1 Numarali Dosya iki diinya savasi
ile savas sonrasi donemler sirasinda petrolin roliini ve 6nemini ele
alir. 2 Numarali Dosya ise bizi istanbul’'un Zeytinburnu semtine gétiirir;
bu dosyada 1949’da Mao’nun iktidara gelisinin ardindan, Mislimanla-
rin sert bir bicimde hirpalandigi dénemin sonrasinda, yasadiklari yeri
terk etmek zorunda kalan bir Kazak ailesinin yasamoykisuna dinleriz.
3 Numarali Dosya Gircistan’daki Tsalka Golu yakinlarindan gecen boru
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Karadeniz Dosyalan (3 Numarali Dosya), video gériintii, 2006

hattiyla ilgili arsiv gérintdlerini igeriyor; burasi ayni zamanda uluslar-
arasl iscilerin 1760 km’lik uzunluguyla yirmi birinci ytzyilin en biyik
petrol projesini insa etmek icin calistiklari yerdir de. Arsiv gorintileri
bize hattin altyapisinin yapim asamasini gosteriyor. Bu durumdayken
yerin altina yerlestirilen borular somut olarak goriilebilmektedir, oysa
yapim asamasi tamamlandiktan sonra Uzeri toprakla ortileceginden
boru hatti timiyle gériinmez olacaktir. Bu devam etmekte olan yapim
asamasl, petroliin stratejik Sheme sahip gdriinmez ticari bir mal oldugu
kiresel ekonominin sinirasir faaliyetine kendiliginden gdndermede
bulunuyor. Bu ayni zamanda “simdi-burasi”nin “hicbir-yer”e déniisece-
gi 6ngoristnin olumlanmasidir. Zaten Biemann da projesini tartistigi
makalesinde sdyle yaziyor: kazilarak ortaya ¢ikarilmis toprak kendi
kirsal, diinyayla baglantisiz durumuna geri donecekken yerin altindaki
altyapilar sessiz ve gériinmez bir bicimde Bati pazarlarina enerji pom-
palayip duracak. Artik sizin gériip gorebileceginiz tek sey araziyi bolup
ayiran mil isaretleri olacak™ (49).

4 Numaral Dosya, sanatg¢inin video kolektif VideA ile beraber, Anka:

ra’nin kenar mahallerinde gergeklestirdigi ¢cekimlerden olusuyor. Bas-
kentin eteklerinde, boru hatti projesinin Tirkiye ayaginin merkezinde,
1990’larda ulkenin Dogu sinirinda cereyan eden “savas” sonucunda
baskente gd¢ etmek zorunda kalan, geldikleri yeni kentte kagit, plastik
ve cam donisim sektérlerinde kendilerine bir “ekonomik siginma ala-
ni” bulan Kirt toplulugunun kentsel yasam mucadelesine tanik oluyo-



Karadeniz Dosyalari (4 Numarali Dosya), video gériintii, 2006

ruz. Dosya, kent ¢geperindeki is sahalarinin bitiin kent sathinda kokles-
mekte olan Devlet tarafindan alman belediye meclisi karariyla, polisler-
ce derdest edilmesinin izini surer. 2004 senesinin bahar ayinda gercgek-

lesen bu operasyonun sonucu olarak, dénisim alanlari buldozerler ta-
rafindan yikilmis, Kurt gruplar tasfiye edilmistir. Video géruntileri boru
hattinin mekanin muhayyel kurumsalligindaki rolinii sorgulamamiza
sebep olur. Bu dosya insanlarin yerlerinden edilmelerinin bir kaydi ola-
rak sert ve vahsi arazi kullanim politikalarini gézler dniine serdigi gibi
ayni zamanda BTC’'nin boru hattinin rotasi Uzerinde faaliyet gbsteren
PKK'y1 projenin ger¢eklesmesinde bir tehdit unsuru olarak gérdugu icin
hattin glizergahini bilingli olarak Kirtlerin bulundugu bélgeden uzak
tutmus oldugu gergeg@ine de degdinmis olur.

Ulusasiri yeralt enerji koridoruyla ilgili arazi kullanim politikalarini
ele alan 5 Numarali Dosya bizi kurbanlarinin Azerbaycan’daki Yevlaks,
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Karadagir ve Bangusat kdyluleri oldugu bir insanlik dramiyla yiizlestirir.
Boru hattinin insasi icin koridor boyunca yerlesik bulunan 20.000 ciftci,
uluslarasiri amaglar ve yatirimlar icin yerlerinden edilmistir. Ciftcilerden
biri kameraya siireci soyle anlatir: “Bize ka¢ para ddeyeceklerini tam
olarak bilmiyorum. Benim imzaladigim anlasma metninde bundan bah-
sedilmiyordu. Pazarlik etme olanagimiz olmadi hig; onlar kendi fiyatla-
rini dayattilar.”

6 Numarali Dosya, Rusya’dan Trabzon’a gelmis, seks isciligiyle yasa-
mini sirdirmeye calisan U¢ geng kadinin hikdyesine odaklanmaktadir.
Avrupa’da daha iyi bir hayat siirdirebilmek igcin Rusya’yl terk eden bu
U¢ geng kadinin Bati'ya dogru glizergahlarinda, akan petrol ile ayni hat-
ti izlemis olmalari bizlere sermayenin sorunsuz ve engelsiz bir sekilde
sinirlari asabilecegdini, ancak insanlarin bundan mahrum birakildiklarini
kanitlar.

7 Numaral Dosya, Turkiye'nin giineydogusundaki Ceyhan’da boru
hatti terminaline yakin bir yerde konuslanmis, halkini Kirtlerin olustur-
dugu bir is¢i kampinin varligina 1sik tutar; buradaki mevsimlik isciler
Avrupa Birligi tlkelerine ihra¢ edilecek sebze ve meyveler igin saat basi
yalnizca bir avroya calismaktadirlar. Kamp, BTC is¢i kampinin Cey-
han’daki Akdeniz boru hattinin terminal bolgesine ¢ok yakindir. Bu iki
gegici kampin yan yanali§i, bu alanda i¢ ice gecip bir koridor olusturan
iki farkli ekonomi bicimini gbzler 6niuine serer; yerel gerceklikler ile ki-
resellesmenin sahadaki gercek eylemi ve deneyimi arasindaki onulmaz
ucurumu kavramamiza yol agar. Biemann, biraz énce alinti yaptigim kar-
tografik politikalar Gzerine kaleme aldigi makalesinde, BTC boru hatti-
nin gectigi giizergahin cumhuriyetlerin etnik ve dinsel yapilarina gore
secildiginin altini gizer. Azerbaycan ile Daglik Karabag arasindaki sorun
nedeniyle Ermenistan bu gizergahin tumiyle disinda tutulmustur. Bi-
raz 6nce degindigimiz Uzere, Tirkiye topraklarinda da boru hattinin gu-
venligini olasi bir risk altina sokacak siyasi catisma ve sabotajlardan
kaciniimaktadir; hattin daha uzun olmasina neden oldugu halde giizer-
géhin genis bir egri ¢izerek Kurtlerin yasadigi bolgelerin etrafindan do-
lagsmasi tercih edilmistir (77).

8 Numarali Dosya boru hattinin deniz kiyisindaki terminalinin yarat-



Karadeniz Dosyalari (7 Numaral Dosya), video gérinti, 2006

tig1 ekolojik sorunlara egilir; bu terminal Irak’in kuzeyindeki Kerkik
kentinden gelen petrolii iskenderun Kérfezi'nde, Ceyhan yakinlarindaki
kiicuk bir balik¢l kasabasi olan Yumurtalik’a ulastiracaktir. Ve nihayet
9 Numarali Dosya ise Kasim 2003’te istanbul’daki ingiliz Konsoloslu-
gunun ve Ingiltere merkezli HSBC bankasinin El-Kaide tarafindan bom-
balanmasi meselesini ele alir. Bu konu Uzerinden deniz yoluyla yapilan
petrol ikmalinin kiresel cografyadaki belli basl denetim merkezlerin-
den biri haline gelen Bogaz yoluyla istanbul’un misliman ureticilerle
Batili tiiketiciler arasinda bir gegis noktasina déniismesi ve bdylece ki-
resel kapitalizmi ¢okertme amacini tasiyan teror saldirilarinin hedefi ol-
masi irdeleniyor.

Kuresellesmenin cografik zapturapti altinda yerytzi kendi Gzerine
kapaniyor ve bizi hem kér hem de sagir bir karanlhfa teslim ediyor. Ka-
radeniz Dosyalar’nda bu sagirlastirici ve korlestirici imgeler yoluyla
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Karadeniz Dosyalari (9 Numarali Dosya), video gériintii, 2006

bertaraf ediliyor. Bu hareketli imgeler artik belli bir teknik aracin (video
kamera) tasidi§i 6zelliklerin sonucu olmaktan ¢ok daha fazla bir seydir-
ler: icra etmekte, birlikte eylemde bulunmaktadirlar. )acques Ranciere’
den 6dung alarak soyleyecek olursak, “parcalar ve butiin arasindaki
iliski; gorunirlik ve anlamin iktidari ile onunla butinlesmis etki arasin-
daki iliski; beklentiler ve bu beklentiler karsilandiginda olanlar arasin-
daki iliski” (2009: 3) lzerinden isler. Biemann’in hem filmset malzeme-
yi ve metinleri, hem de sesleri ve sozleri, boyle acik bir yapiya sahip
olan dosyalar seklinde duzenlemesinin rastlanti olmadi§i asikar. Dos-
yanin bir form olarak temel 6zelligi vaatkar bir bitmemislige sahip ol-
masidir. De§ismez, sabit bir yapisi yoktur; baska kisiler, kurumlar, olay-
lar, mekanlar ve yerlerle daha dnce ele alinmamis ya da gozardi edilmis
iliski ve baglantilari kurabilme potansiyeli tasimaktadir (Biemann 2005:
25). Dosya, kiresellesmenin sistemli sistemsizligini en iyi yansitacak



formlardan biridir. Bu bakimdan, yine Ranciere’in sdzcikleriyle sdyle-
yecek olursak, Karadeniz Dosyalari’nda s6z konusu olan “imgelik” reji-
midir. Bu dyle bir rejimdir ki 6geler arasinda ve islevler arasinda, goru-
nir ile gérinmez arasinda, dillendirilebilinir ile dillendirilemez arasin-
da, dncesi ve sonrasi arasinda, sebep ile sonug arasinda iliskiler kurar
(Ranciere 2009:4-6). Sanat ¢alismasi, etnografik arastirma, belgesel ya
da gorsel makale gibi sabit kategorilere yerlesmeyen Karadeniz Dosya-
larl maddi sireclerin, etkinliklerin ve altyapilarin kiiresellesmenin y-
rirlige konmasinda nasil da yasamsal bir 6nemde olduklarini, farkh
toplumsal gruplarin, komsuluklarin, cekismelerin ve esitsizliklerin tre-
tilmesinde nasil da basroli oynadiklarini 6niimuze sermekte son dere-
ce basarilidir.

Mistereklik

Bir yanda, su ana kadar yaptigim tartismadan da anlayabileceginiz gibi,
sanat ¢alismasinin kendisinin, kiresellesme karsiti politikalar gelistir-
mek konusunda, “klresel 6ngodriu” potansiyeli barindirabilecegini di-
sundlyorum. Bu da sanat ¢calismasinin politikligi konusuna deginmemizi
gerektiriyor. Bahsettigim potansiyel, aslinda Giorgio Agamben’in “jest”
kavramina denk dustyor. Felsefeci, “jest” kavramini ortaya atarken po-
litikay! bir kategori olarak sorgulayip onu yeni bir baglama yerlestirerek
dusiinmek istiyordu. Agamben’in yeniden taniminda “jest”, rol yap-
maktan farkli olan bir “eyleme bicimi”dir. Kendisinden baska bir sonuca
ulasan ya da sonu¢ barindiran dretim strecinden farkl olarak, jestin
alaninda basit ve yalin bir olayin kendisi bir sonugtur, kendi basina bir
sondur. Soyle yazar Agamben: “Jeste 6zelligini veren, onun vasitasiyla
hicbir seyin Uretilmemesi veyahut da yapilmamasidir; daha ziyade bir
seyin surdurdlup desteklenmesinden bahsedilmelidir” (2000: 57). Jest,
belli bir amaca ulagsmak icin devreye sokulan bir minasebet alanina ya
da kendi iginde baslayip biten bir hareket alanina ait degildir. Temsil et-
mekten timuyle farkli olan jest “bir medyanin sergilenmesidir; bir ama-
cin gorandr kihnmasi sirecidir” (58). Agamben’e gore drnegin eger
dans bir jest ise bunun nedeni, dansin bedensel hareketlerin tasidigi
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medya niteliginin surdurilerek sergilenmesindendir. O halde “perfor-
matif”in, edimseltigin diger adidir jest; “hicbir-yer”in “simdi-burasi”na
donustigu, gorilmez olanin gorundrlige, namevcut olanin mevcudiye-
te, oradalgin buradalija ve maddi olmayanin cismanilige kavustugu bir
surecin 6zgur ve yaratici mahallidir.

Agamben’in yazisinda da ¢ikis noktasi oldugu sekliyle, “jest” kavra-
mi bizi sanat ve siyasetin alanina getirir, jestin alaninda bir sanat ¢alis-
masinin glcl bir seyleri gostermekten degil de kendi Urettigi “vuku
bulmalar” yoluyla, bir seyleri diipediiz isaret etmek yerine inceden sez-
dirme hinerinden gelir. Gulsiin Karamustafa 1998 yilinda Zirih’teki
Shedhalle’de gergeklesen MoneyNations sergisi i¢in 0zel olarak ger-
ceklestirdigi Arzu Nesnesi/Bavul Ticareti (100 Dolar Limit) adl calisma-
si “vuku bulan icra”lara giizel bir 6rnektir.2

“Bavul ticareti” gerce@ine dayanan g¢alismaya kaynaklik eden “va-
ka”, sanatginin sergi igin istanbul’dan Ziirih’e seyahat etmesine yakin
bir zaman diliminde Topkap!’nin ulusasiri pazarinda baslar. Karamusta-
fa, kolayca kar elde edebilece@i en ucuz tiiketim mallarini satin almak
niyetiyle yasadisi ihracatin ulusasiri merkezi haline gelen, istanbul’un
en blyik otobis garinin da bulundugu Topkapi'ya gider. Bitgesini 100
dolarla sinirlar, ¢tinkli bu para bir Rus kadinin “bavul ticareti” isine gi-
rebilmesi icin gerekli olan minimum miktardir ve cogunlukla kadinlar bu
sermayeyi seks isciliginden kazanirlar. Karamustafa, yine Rus tacirlerin
istanbul’daki alisverisleri ve seyahatleri sirasinda bavul olarak kullan-
diklari cinsten bir spor ¢antasi bulur ve onu doldurabildigi kadar nes-
neyle tika basa doldurur. Cantadaki “mal”lar ¢ok ¢esitlidir: kadin ve er-
kek i¢c camasirlari, yapay ¢icekler, muzik kutulari, fotograf cerceveleri,
kozmetik malzemeleri, muhtelif aksesuarlar, tabak ve kupa gibi plastik
mutfak geregleri, oyuncaklar, vb. Ardindan Karamustafa davetli oldugu
sergiye gitmek i¢in ugada biner ve “maP’larini spor ¢antasiyla yasadisi
olarak sinirdan gegirmis olur. Sergi mekani olan varis noktasinda da is-
tanbul’daki benzerleri gibi ufak bir pazar standi hazirlar. “Yasadisi bir

2. Ayni performans sanatgi tarafindan su sergilerde de tekrarlandi: Trans_Action ou tes

Nouveau Commerces de I’Art (2000), Galerie Art et Essai, Rennes; Negotiations (2000),
CRAC, Sete; Open Space (2000), Hannover ve Berlin Volkbithne Theatre (2003).



Gilsiin Karamustafa, Arzu Nesnesi/Bavul Ticareti (100 Dolar Limit),
solo performans, 1998-2001
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tacir” olarak, elindeki butiin mallara fiyat etiketleri yapistirir ve sergiye
gelecek izleyicilere sunar. Bununla da kalmaz, kendi yasadis! ticaret
mahaline, istanbul’daki pazardan ¢ektigi gérintileri iceren bir monitor
de yerlestirir. “Misteri”ler tarafindan satin alinan “mal”lar sanat¢i tara-
findan bir polaroid fotograf makinesiyle kayit altina alinir.

Gllstin Karamustafa'nin performansi s6z konusu oldugunda, sergi
mekani “hi¢bir-yer’de konumlanan ve evrensel bir nitelik tasiyan kire-
sel bir kamusal mekan degildir artik; tersine kiresel menzilin igine gi-
ren ama yine de kiiresel olmayan bir mikro-toplulugun gercek zamanda
ortaya ¢ikmasina olanak veren bir mekandir. Karamustafa “bavul ticare-
ti”’ni sadece belirli bir cografi baglamin icine degil de kendi kendini or-
ganize edip yoneten pazar yapilanmalarina, kayitdisi ticarete, alternatif
ekonomilere ve bizzat Bati Avrupa’nin yarattigi go¢iin alanina yerlesti-
rerek, Bat’’'nin kiresel (sanat) pazarlarinin 6rgitli yapisinin bir pargasi
haline gelmis olan kayitdisi mallar ekonomisinin kusursuz bir bicimde
asimilasyonu meselesini tartismaya agar (Mortenbdck ve Mooshammer
2008: 61).

Anlik kuiglk topluluklarin olusmasini saglayan Karamustafa’nin per-
formansinda o bildik ve tumturakl kayitdisilik ya da gé¢ ve kiireselles-
me sOylemleri gecerliligini kaybeder, farkli tirde bir pazar yeri yaratil-
mis olur. Sanatginin ¢alismasi kanimca kuresel sivil toplumun varsayi-
lan bir kuresel sahneden ziyade, en azindan kismi olarak gunlik haya-
tin mikro-uzamlarinda gerceklestigini géstermesi agisindan zihin agici-
dir. Kendisini bir “araci”, “bavul ticareti yapan bir sanatgi” olarak ko-
numlandiran sanatgi, herkesin musterek oldugu bir kiresel diinyada
yasamanin mumkin olup olmadi§im da arastirir. S6z konusu misterek-
lik halinin, kolektifya da bireysel, yekpare bir diinyada yasamakla ilgisi
yoktur. Daha ¢ok farkli konumlardan ve kimliklerden meydana gelen
muhtelif sebekelerin bulusma noktasinin arayisinda olmak demektir;
bizim birbirimizle iletisim kurmamizi ve beraberce hareket etmemizi
saglayan bir “mustereklik” kesfetmekle ilgilidir.

Karamustafa’'nin ¢alismasinda izleyici toplulugu iletisim ve etkilesi-
me dayall ortak bir zeminde hareket etmektedir. Sergi alanini toplumsal
katilima dayanan bir diizenege donustiiren Arzu Nesnesi/Bavul Ticareti



(100 Dolar Limit), gegici ve akiskan olan ve ¢ogul tekilliklerin ikamet
ettigi kendi kamusalini, kendi kiiresel toplulugunu yaratmis olur. Co-
gul tekilliklerden olusan bu toplulugu, Antonio Negri ve Michael Hardt
“cokluk™ olarak kavramsallastirmisti. Halk ya da kitleden timuyle ayri-
san ve farkl olan “cokluk™ kavrami, “asla birlesik veya tek bir kimlikte
toplanamaz nitelikte olan, sayilamayacak kadar ¢ok i¢sel farkliliktan
olugmustur - farkh kaltirler, irklar, etnisiteler, toplumsal cinsiyetler ve
cinsel yonelimler vb.; bunlara farkli emek bigimleri, farkli yasama bigim-
leri, farkli diinya gorusleri ve farkli arzular eslik eder” (2006: xiv). “Cok-
lugu”, Hardt ve Negri kiiresel diizenin iginde bliylimekte olan alternatif
bir yasama bicimi seklinde kavramsallastirirlar. “Cokluk™ dnemlidir,
¢linki toplumsal bir ¢esitliligi harekete gecirme hiinerine sahiptir ve ic-
sel olarak farkli kalmakla beraber, ortak bir bicimde hareket etmeyi ba-
sarir ve bunu yaparken de kendisini bir birlesmeye (kitleler misali) veya
tekil bir kimlige (vatandaslar gibi) indirgemedigi gibi kapatmaz da. Su
halde topluluk olma halinin hiyerarsiler, bélinmeler, kaideler ve kont-
rollerle isleyen kuresel bir uzamda yer almakla ilgisi yoktur (a.g.y;). Ku-
resellesme yalnizca kapitalizmin dayattiklariyla yasanmaz, yasanma-
malidir. Uluslari asan ve kitalar kateden sayilamayacak kadar ¢ok kar-
silagsmaya izin veren, yeni isbirligi ve ortakliklarin dolagima girmesini
mumkin kilacak bir kiiresellesme yaratiimalidir. Mistereklik ile, ortak-
olus ile mimkandir bu. Alternatif kiiresellesmeye iliskin en carpici 6r-
neklerden biri yirminci yuzyildan yirmi birinci ylzyila gecerken, Seattle
ve Cenova sokaklarinda on binler, hatta yiiz binlerin katildigi kitlesel
protestolardir. Ayrica alternatif olarak simgesel sahalar da secilmistir;
sinir bolgeleri (Dogu Avrupa-Bati Avrupa siniri ya da ABD-Meksika sini-
r) ya da maltecilerin tutuldugu merkezler (Frankfurt Havalimani, Stras-
bourg’daki merkezi Eurocop veritabani, Avustralya ¢olundeki VWoomera
tutuklu merkezi). Sirf kiiresellesmeye karsi olmaktan ziyade, bu hare-
ket ya da protestolarin kendisinin bizzat ele gecirdigi “kiresel yetki”
dogrudan asagidan gelerek kiresellesmenin hiikimranligina yeni ve
radikal bir katman eklemektedir (Geert ve Schneider 2003). Eger kiire-
sellesme mustereklik temelinde kurulacaksa, iste bu kuresel vak’alarda
alternatif bir mistereklik ortaya ¢ikmistir.
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Mirivvet Tiirkyllmaz ve Selim Birsel, Yapboz Ddseme,
yerlestirmeden gorinti, 2001

Mustereklik, muhtemelen bizi “jest” kavramina geri gotiirecek olan
kosulun oteki adidir. Kiiresellesen sanat ve siyasete karsi jestin bir care
olma hali, yerkireyi ortak bir mekan, paydas bir yer olarak degerlendir-
mekten gecer. Eger “cokluk” bir uzam icinde ikamet edecekse, bu uzam
hep ve ltizumlu bir bicimde agik, ¢ogul bir birlesim olacak ve kuresel hi-
yerarsiler, denetimler, gatismalar ve savaslarla béliinebilecek ya da he-
men yikilabilecek yekpare bir butiin olmayacaktir. Miruvvet Tirkylimaz
ve Selim Birsel, tesadif eseri, 11 Eylil saldirilarinin gergeklestigi do-
nemde tasarladiklari Yapboz Doseme (2001) adl yerlestirmelerinde
boyle bir alternatif harita énermislerdir.

Yapboz Ddseme izleyicilerini sergi mekaninda yere yerlestirdikleri
biyuk, heykelsi yapboz parcalari tzerinde dolasmaya, yolculuk yapma-
ya davet ediyordu, izleyiciler, pargalarin yerini degistirememekle birlik-
te yapboz ddésemenin Uzerinde konumlarini ve yoringelerini kendileri
tayin edebiliyorlardi. Boyutlari ayni ama uzerindeki renkleri ve desenle-
ri birbirinden farkli olan yapboz désemenin heterojen parcalari, her yo-
ne akan nihayetsizligi, agikligi ve sinirsizhgiyla tam bir karsi-haritaydi.
Bu haritanin ne Ustd ne alti ne de merkezi vardi; bu agidan surekli bir
donisimi mekana sagmaktaydi. Farkll parcalarin biraradaligindan olu-
san yapboz form olarak akla patchwork’u (yamali bohga) getirir. Gilles
Deleuze ve Felix Guattari patchwork’un ylzeyinin nihai degil ama amorf
oldugunu belirtmislerdi: “Patchwork, gé¢ebelik olgusuyla belli bir akra-



balik icinde paylasti§gi gé¢ kavrami gereg@ince, sadece yoriingelere gére
isimlendirilmekle kalmaz, ayni zamanda kendisi de “yoringeler”i tem-
sil eder; acgik bir uzamdaki hiz veya hareketin kendisinden de ayrilamaz
hale gelir” (2000: 477). Turkyilmaz ve Birsel’in “performatif” projesi,
bir mustereklik modeli sunuyordu. Kamu ya da topluluk gibi geleneksel
birliktelik mefhumlarinin ya da modellerinin aksine mustereklik, tekil-
likler arasindaki iletisim temeline dayanir ve isbirligine dayanan top-
lumsal slrecler icinden kendini var eder.

Bu makalede dnerdigim “hicbir-yer velya simdi-burasi ikili kavra-
mi, kusursuz imgesini de sanki burada bulmaktadir; ¢ciinkii misterek ol-
mak demek, ikamet edilecek bir yer ya da sabit bir pozisyon almaktan
azade olarak, ayni anda hem “higbir-yer”’de, hem de “simdi-burada” ol-
mak demektir. “Hicbir-yerde ve/ya simdi-burada” olmak, verili bir me-
k&nda tanimlanan bir mevcudiyeti degil, genel bir uzam igindeki gegici
bir mevcudiyeti tanimlar. Serginin katalogunda Selim Birsel sdyle yazi-
yor: “Farkli renkler, dokular, karsilikli konusmalar, seslerin uyumu, ka-
kafoni, multifoni, daha ¢ok seyler... Baglayarak, eklenerek, dtekilere tu-
tunarak, ondan cikarilarak artmaya biz devam ediyoruz” Ourkyilmaz ve
Birsel 2004: 33). Yapboz Déseme’de her bir parca bir baskasina eklen-
mis, sikica kenetlenmis, birbirine tutturulup kilitlenmis olmakla birlikte
son tahlilde yine de her bir parca ¢ogulluk icindeki tekilligini korumus-
tu; formunu, tekil toplumsal 6znelerin isbirliginden almisti. Dinamik
sergi mekaninda bulunan izleyici digerleri i¢in ya da digerlerine kars
orada degildi; yerlesecegi ve bir pargasi olacagi bir karsi-cografya lret-
mek icin sadece bir siireligine digerleri ile birlikteydi.
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Evicinin Politikasi



Hale Tenger, Rizgarlarin Dinlendigi Yer, yerlestirme, 2007



Gece ve “Oteki Gece”... Iyi Geceler!

Zaman kekemeydi ve tarihe sizan
soytarilar gérdik gencomrimuzde.

Ahmet Telli (1984: 32)

Bu bolumde Hale Tenger’in Rizgarlarin Dinlendigi Ver baslikli yerlestir-
mesi Uzerine, karanlikta, sosyal, kilturel ve politik olanin karanhgi al-
tinda yazilmis bir “gece yazisi” okuyacaksiniz. Riizgarlarin Dinlendigi
Ver'in kendisi de aslinda gecenin alaninda bir arastirma, karanlga ya-
pilan bir yolculuktur.

Yerlestirmede izleyici vantilatorlerle dolu bir odaya girer. Calisan van-
tilatorlerin ¢ikardig! sesle doygunlasmis mekandaki gurilti, az son-
ra gelecek olani mustular gibidir: “Cikardik mi su altindaki 6ltyu? Cikar-
madik su altindaki 610y0?” Bu dizeler Edip Cansever’in “Ruzgarlarin Din-
lendigi Yer” baslkh siirinden alinmistir. Mekéna isikla yazilmis bu soru
ve yaniti, belirsizlik ve sipheye mahkim gibidir. Soru ve soruya veri-
len yanit, duvarlar ve vantilatorler Uzerinde bir goértinip bir kaybolarak
mekani ¢cepegevre dolanir durur. Bu cimleleri kim kurmaktadir? Biri ken-
di kendine mi konusmaktadir yoksa bir arkadas! ya da belki de sug orta-
giyla mi konusmaktadir? Konusan/lar bastiriimis, unutulmus bir olayin
tanik ya da taniklari midir? Bu sorulara verilecek yanitlar her ne olursa
olsun, bir sey agiktir: Etraftaki en gorilebilir, en cesur sey olan isikla ya-
zil bu sdzcukler kendi sirriyla geceyi ustaca kusatiyor, yitip giderken ge-
ceyi tekrar som karanliga teslim ederek bizi dinyanin ¢ildirmaya dogru
yol aldigi, insanlarin ise deliligin sinirinda gezindigi zifiri karanhga bira-
kiyor.
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SANAT SAHADA

Karanlk ve gece, Sigmund Freud tarafindan gelistirilen dnemli kav-
ramlardan biri olan “tekinsiz”in (unheimlich) 6teki adlaridir.1izleyicisi-
ni sik sik, aslinda her birinin tekinsiz birer mekan oldugu eviglerine da-
vet eden Hale Tenger, “misafirperverligi” ile bilinir. Freud “Tekinsiz” ad-
I makalesinde, tekinsizin tanidik olanin igindeki yabancilik, eve ait ola-
nin igindeki evsizlik hissinin tedirginligi oldugunu sdyler (2001 [1919]:
225). Freud makalesine unheimlich’m (tekinsiz) zit anlamlisi olan heim-
lich (eve ait) kelimesinin anlamini ve cagrisimlarini sorgulayarak baslar
ve “tekin s6zcugu... hayaletlerin etkilerinden azade, uzak, tanidik, dos-
tane ve samimi mekanlar i¢in kullanilir” (225) diye yazar.

Freud heimlich icin farkh dillerden bircok tanim vermistir. Bu uzun
listede yer alan iki bélum, 6zellikle bu yazinin baglamiyla dogrudan ilis-
kilidir: “Eve ait olan, yabanci olmayan, tanidik, evcil, samimi ve dosta-
ne, vb.” ve “samimi, dostca rahat... tipki bir evin dort duvari icinde his-
sedildigi gibi makul bir huzur ve giiven hissi uyandiran” (222). Ancak
Freud heimlich’'m diger anlamlariyla daha ilgiliymis gibidir: “Gizli, goz-
lerden sakli, baskalarinin hakkinda bilgi sahibi olmadigi. Heimlich bir
sey yapmak, 6rnegin birinin arkasindan is ¢evirmek; heimlich sekilde
calmak; heimlich toplantilar ve bulusmalar, birinin sikintisina heimlich
bir zevkle bakmak; heimlich i¢c gecirmek ya da aglamak; saklayacak bir
seyi varmis gibi heimlich davranmak; heimlich iliski, ask, giinah; heim-
lich yerler (gorgl kurallari geregi sakl tutma arzusunda oldugumuz)”
(223). Heimlich’ten tanidik, eve dair rahathigin 6tesinde oldugu varsayi-
lan unheimlich’e olan yapisal gegiste, tekinsizin bir yandan tanidik ve
makul dijer yandan da saklanan ve gdzden uzakta tutulan oldugunu
Ogreniriz. Freud’dan dgrendigimize gore tekinsizlik yasadigimizda, ev
6zlemi icinde ya da yeni, yabanci, tuhaf bir seye karsi duyulacak tarzda
bir entelektiiel siphe ya da belirsizlik halinde degilizdir. Aksine, tanidik
olan artik o kadar da tanidik degildir: “Tekinsiz aslinda hi¢ de yeni ya da
tamamen yabanci degildir, ama zihin igin tanidik ve eskimis olanin bas-

tirma sireciyle yabancilasmis olmasidir.... Tekinsiz gizli kalmasi gere-

1. Nicholas Royle The Uncanny adli kitabinin bir bélumiinde Freud'un “tekinsiz” kavra-
mini Jacques Derrida’'nin “yapibozum” kavrami baglaminda “gece” ve “gece yazisi” (.night
writing) ile iliskilendiriyor. Bkz. Royle 2003:112-32.



Ruzgarlarin Dinlendigi Yer,

yerlestirme, fan ve video, 2007, degisken dlciler

kirken gln ytzine ¢ikmis olan bir seydir” (241).

Rizgéarlarin Dinlendigi Yer, yoneltildigi ve karsilastigi her seyi ve
herkesi asimile eden siddet ve terorle ilgili tekinsiz bir ¢calismadir. Bu
yerlestirmede, mekén siddetin ve terdriin dinyasini belirler; benzer se-
kilde siddet ve terdr de kendi guciiniin alanini belirlemektedir. Bu iklim-
de, guin kesinlikle giin degildir; gece de gece degildir ve hi¢ siphesiz
zaman da zaman degildir. Freud “tekinsiz bir hissin bazi rilya hallerinde
tecriibe edilen caresizlik duygusunu hatirlattigi”nin altini gizer (237).
Biz baska birisinin ya da birilerinin kAbusuna mi yakalanmisadir, yoksa
kendimizinkine mi? Bu soruyu tam olarak karsilayan bir yanit yoktur;
hem her ikisi hem de higbiri tekinsiz bir durumun tam da dogasinda va-
roldugundan, kesin bir karara ya da sonuca varmak imkansizdir. Bu
noktada Rizgarlarin Dinlendigi Yer gecenin hem gece oldugu hem de
gece olmadigi gercegine yogunlasmaktadir. Tenger’in bizim gdr(me)
me, duy(ma)ma “glicimiiz”, bilme ve bilememe “kudretimiz”i sinadi§!
bircok calismasinda oldugu gibi, bu ¢alismasi da bizi mutlak huzursuz-
lugun kollarina birakmak konusunda fazlasiyla inatgi, dogruyu soyle-
mek gerekirse, fazlasiyla kararlidir. Yerlestirme, gozlerin ya da gorusun,
dilin, seslerin ve dinlemenin tekinsizli§ini ortaya koyarak, bir cesit
“trans-etki” Uretir ve bu etkiyi cogaltarak tim mekéana yayar. Kisi karan-
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liktadir, ancak “tek basina” degildir. Biz izleyiciler 8llyle, bilinmeyenle,
“artik olmayan”la ve/ya “heniiz olmayan”la ayni suya batmis bir halde-
yizdir. Saatlerimiz zaten hep geridir ve 6yle kalmaya da mahkamdur.
Sahte riizgarlarin sinir bozucu guriltisinde mihlanmis ve duvarlarda
durmadan bir parlayip bir sénen, birbiri ardina bir gériinup bir kaybo-
lan, kimligi belirsiz kisi ya da Kkisilerin etrafimizda doénip duran
sessiz/siddetli dili karsisinda saskin, sessiz kuytulara ve gizli kdselere
mahkdm bir halde siiregiden bir simdinin tutsag! olmusuzdur.
Gormeyi, duymay! ve okumayi bulusturan gece, benim gecem olur,
bizim gecemiz olur. Kendine has gibi goriilen aslinda kendine has olma-
yandir. Nicholas Royle’un The Uncanny adli kitabinda belirttigi gibi te-
kinsiz, kendine mahsus olanin krizidir; “Kendine has olanin kendine
hasliginin yani sira kisinin bilinen ‘kendi’ adi ve ayni zamanda baskala-
rinin, baska yerlerin, kurumlarin, olaylarin hususi adlarini da icermekte
olan kisisel ya da 6zel esya fikrinde bir rahatsizigin” acida ¢ikmasidir
(2003: 1). Bu baglamda, tekinsiz olan sey, hem otobiyografik hem de
ayni anda toplumsal olandir. Bu acidan bakildiginda, Riizgarlarin Din-
lendigi Yer'de mekanin metruk olmadigini tartismaya acabiliriz. Aksine
bu mekan kalabaliktir. Oyle ki Tirkiye'de ve baska yerlerde hem geg-
miste hem glinimizde gergeklesen uzun olaylar zinciriyle, insan varli-
ginin en derin sirlariyla haddinden fazla kalabaliktir: sémurgecilik, em-
peryalizm ve uluslararasi kurumlar; ig-savaslar, yerinden edilmeler ve



gocler; Devlet ve kurumlan; askeri darbeler ve diktatorlikler; faili meg-
hul cinayetler ve iskenceler; milliyetgilik ve teror; irkcilik, dincilik ve cin-
siyetcilik; kiresel gug ve kiresel savaslar. Bu noktada Riizgarlarin Din-
lendigi Yer'in ilk kez sergilendigi evin asil sakinlerinin ¢ok uzun stredir
evde, evin bulundugu topraklarda yasamadigini hatirlamak yerinde ola-
caktir.

Gunumuzde bir sanat ¢alismasinin rold, artik hayali ya da Gtopik ger-
ceklikler uretmek degil, dunyayi farkli bir bicimde gérme ve bilme yon-
temleri ile mevcut gerceklik icinde hareket etme yollari 6nermektir.
Ruzgéarlarin Dinlendigi Yer, giizelin, cekicinin ve ylcenin ne oldugunu
belirleyen estetik normlara direnir. Freud, bu olumlu niteliklerin yarat-
tg hislerin ve 6ne strdiigd durumlarin ve nesnelerin karsisina tiksinti
ve sikinti hissini, tekinsizi koyar (2001 [1919]: 219). Baska bir deyisle,
tekinsiz olan somut durumlar ya da fiziksel nesnelerle bagdastirilamaz.
Freud bize, bir temsille uygun baglanti kurma ya da anlamlandirma si-
recinden prensipte ayri tutulabilecek olaylar ya da durumlar oldugunu
ogretmistir ve Tenger’in bircok calismasi gicli bir bigcimde bize bazi
olaylarin temsil edilemeyecegini, temsilin icten gelen bir imkansizligi
oldugunu hatirlatmaktadir. Riizgarlarin Dinlendigi Yer'de Tenger tam da
bu imkansizligin gediginde etkinlik gdstererek, yalnizca bir yoklugun
varliginin, 8lu bir bedenin varhiginin hatirlanmasinin mimkin oldugunu
One siirmektedir.
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)acques Ranciere, The Future ofthe /moge/Goriintilerin Yazgisi bas-
likl kitabinda, temsili sanati disinme rejimi olarak sorgular ve sanat
hakkinda dusunmek igin farkli bir diisinme rejimine ihtiyacimiz oldu-
gunu 6ne sirer. Ranciere’e gore belli bir tiir nesne, varlik ile yokluk, fi-
ziksel ile zihinsel arasindaki uyumlu iliskiyi paramparca ederek, temsili
yerle bir edebilir. Dolayisiyla s6z konusu imkansizlik, temsili sanat isle-
rinden farkli bir sanat tiriine isaret eder (2008:113; 2009:111). Bu farkl
sanat bicimlerinden biri olan Rizgéarlarin Dinlendigi Yer, ses ve dil yar-
dimiyla, uzamsali gegicilige, tekrari ise simdi burada olana dénustire-
rek, varlik ile yokluk, fiziksel olan ile zihinsel olan, salt sergileme ile an-
lam Uretme arasinda farkl turden bir iliski kurar. Yerlestirmede, geg-
miste olan Uzerine simdi ve burada kurulan sézciklerle, hem var hem
de yok olan gergeklik arasinda karsilikli bir meydan okuma kurar. Yazih
sozclklerin ani ve beklenmedik bir sekilde konusma edimine dénuse-
bilmesi; hem gizli hem agik, hem saklanan hem gériinen bastiriimis bir
yoklugu ima eder. Parcalanmis bir dilin bitmek bilmeyen zincirleri “bir
bilmek isteme, bir sdylemek istememe, bir sbylemeden sdyleme ve bir
duymay! reddetme” (2009: 114) buhraniyla yuzlestirerek (Freud 2001
238) bilingaltinin hakimiyetini agiga vurur. Bu kisirdéngiide sikismis
olan ben/o/biz/onlar hatirlamak i¢in unutmaya mahkdmdur ne yazik kil

Tekinsiz olan, gorusiimizi ve bilgimizi “dizeltmek™ i¢in, bizi kendi-
mizden, tanidik-bildik ve glvenli diinyamizdan ¢ekip ¢ikarir. Tekinsiz
durumlar ve olaylar hakkinda yazma istegi, bu yltizden aslinda belirli bir
imkansizhga duyulan istektir. Bizi bilmekle bilmemek, hareket etmekle
acl cekmek arasinda birakan Hale Tenger’in sanat yapiti sanatta bir
temsil edilemezlik él¢utinin de olabilecegini gOsterir. Goruntd, ses ve
yazinin biraradalidi ile bu calismanin durdugu yer, bilinmeyeni bilmenin
“imkansizhginin” deneyimlenmesidir. Royle’un sézciikleriyle soyleye-
cek olursak, bu yerlestirme sessiz sesleri, ertelenmis etkileri ve gecik-
mis anlamlari barindiran “6teki gece”de3konumlanmistir. Zaten her za-
man igin tam ile kayip olan arasinda bir yerde yolumuzu kaybetmis bir
haldeyizdir. “Oteki gece”nin alanina, isimlerini kaybetmis, artik algilan-
mayan insanlarin, sézsuz birakilmislarin ve nefret kurbanlarinin karan-
ligina adim atmis olan gece yolculariyizdir.



Ama belki de Riizgarlarin Dinlendigi Yer’de tuhaf sessizligin ve issiz-
lgin tam ortasinda, ge¢gmiste nerede oldugumuzu ve simdi nerede dur-
dugumuzu kesfedebiliriz. Ge¢miste oldugumuz ve simdi vardigimiz yer,
“Oteki”ni silen ve bdylece her turli dl¢utin kaybina yol agan toplum-
dur. Jacques Ranciere’e gére modernizmin yanilsamasi tam olarak mi-
tevazi bir toplumla hi¢ de mutevazi olmayan devlet arasindaki husu-
mettir. On The Shores of Politics (2007) adli kitabinda Ranciere sdyle

yazar:

Bize dendi ki, topluma kendi dinamizmini ve 6zneleri arasindaki uyumlu
biraradali§i birakan ya da bunlari yeniden kuran devlet mitevazi olmalidir.
Bunun icin devlet, bir ticari isletmenin uyguladigi yonetim, iletisim ve danis-
ma yontemlerinin aynisini kullanarak dogru sekilde sosyallesmek, dinya-
daki enerjilerin miriltisiyla, seylerin, insanlarin ve bilginin tretimi ve donu-
suminn ritmiyle uyumlu olmak zorundadir. Maalesef, bir devletin miitevazi
olmasi i¢in toplumun da mitevazi olmasi gerekir. Biri digerinden asla daha
cok ya da az mutevazi degildir. Cok basitge her ikisi de sirayla ¢ikip ikisinin
birden mitevazi olmayisini gdsterir ve su an, mitevazi olunmadigini goster-
me ve kendini her seyin herkese daimi vaadi ile 6zdeslestirme sirasi toplu-
ma gelmistir, ki bu da herkesin her seyde daimi hiisrani demektir. (106)

Ranciere’e gore politikanin varligi, ortada bir yanlishgin, isaret edil-
mesi gereken bir haksizligin oldugu gercegine islev kazandirir (97). Po-
litika gérunurdeki insanlar katmanim kapsayacak isimler oldugu igin
vardir. Ancak isimsiz insanlar da vardir; ¢inkd insanlarin ismi ayni za-
manda toplulugun, bir toplum parcasinin -ya da daha ¢ok bélimlenme-
sinin- ismidir (96-97). Kayip politik dtekiligin spirali; 6zellikle vatan-
daslik ve ulus-devlet genelinde ve daha genis anlamiyla kimlik ve 6z-
nellik konulariyla baglantili olarak, buglnin deliligi ile bircok dun ara-
sinda, gunun parlakh@i ile gecenin kirabilen 1s1§1 arasinda iliski kurarak,

3. Royle “gece yazisfm geleneksel ya da genel gecer gece kavramlarinin hepsine ya-
banci bir distinceyle iliskilendiriyor. Maurice Blanchot’dan 6diing alarak, bu bir “6teki ge-
ce” meselesidir demektedir. Royle, Blanchot’dan alintiliyor: “Geceyi ve giindizi karsi kar-
siya getirdigimizde... bahsettigimiz yine giiniin gecesidir, tipki giintin kurallarini almasi gibi
guntn gercekligini aldigi icin gercek gece diyebilecegimiz gecedir, o yiizden tam da guntn
karsiti olma gorevi verilecek gece budur.” “6teki gece” diger yandan, diye ekler Royle, “her
zaman oOtekidir”, bize imkansizi tecriibe ettirerek, ne “anlasilabilir” ne de “idrak edilebilir”.
Bkz. Royle 2003:113; ayrica bkz. Blanchot 1982:167-68.
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tanidik olan, bilenen ve beklenen ile olan baglar koparmak anlamina
gelecek olan “gece-poiitikasi”’ndan 6grendigimiz seydir.

Bu yerlestirmesi ile Hale Tenger insanlarin yok edilmesini degil, on-
larin yok edilislerinin izlerinin de yok edilisini gbstermeye calisiyor. Sa-
natsal gayenin, tipki politik gaye gibi, anadilinden baska bir dil, sessiz-
likten ses, karanlk ve korlukten gorsel bir dil yaratmak olabilecegini
gOzler 6niine seriyor. Sanatgl boylece, zalimlerin her zaman homojenlik
ile heterojenlik arasindaki sinirda salinan senaryosundan bir ani érnek-
lemis oluyor. Simdiye kadar saklanmis bir suctan duyulan suglulugun
varligim 6grenerek, kimligi, dostlugun ve su¢ ortakliginin, Devlet’in ve
kurumlarinin, hafizanin, travmanin ve yasin “biz”” halini disiinmeye tes-
vik ediliyoruz.

Bu kasvetli atmosfere “iyi geceler” diyerek var olabilir miyiz, bu ka-
bustan ¢ikabilir miyiz? Bu tam da gecenin yeni basladigi an olmaz mi?
Aklimiza riizgarlar gibi dinlenmek nedir bilmeyen sorular geliyor: Gece
nedir? Gece nerededir? Neresidir gece? Ne zamandir? Kimdir?

“lyi geceler”, varligin étesinde, olayin étesinde, gériinenin dtesinde,
ses ve dilin 6tesinde, gliniin ve gecenin dtesinde sdylenmeye ve duyul-
maya mahkamdur.

iyi geceler!



Hale Tenger’in Calismalarinda
Musallat-Ses

Hale Tenger’in bir¢cok calismasinda ses, anlati insa etmede ya da senar-
yolar Uretmede en az goruntu kadar dnemli bir 8ge olarak ¢ikar karsimi-
za. Bu bolimde sesin, 6zellikle de insan sesinin Tenger’in yerlestirme-
lerinde nasil baska bir “nesne”ye ve video islerinde nasil baska bir
“6ge”’ye donustiguni tartismak istiyorum. Bu yaklasimin, ses ve insan
sesinin “maddiligi”’ne 6zel olarak dikkat kesilerek gérinti alaninin ye-
niden dusunilmesine imkan verecegini ve ayrica guincel sanatta gorin-
ti ile iliskili sesin roltine karsi olan kayitsizhgi sorgulamamizi saglaya-
cagini umuyorum. Sanatginin yerlestirmelerini gezerken ve video-isleri-
ni izlerken, bu calismalar strekli olarak sesin ve insan sesinin kendi ye-
rini yarattigi -gorsel terimlerle deneyimlenemeyecek ya da kavranama-
yacak olan bir yer- gercegini fark ederiz: gérise ayrilmaz bir bi¢cimde
eklenmis olan bir musallatin mevcudiyeti.

Tenger sesi ve insan sesini, gorindr ile gériinmez olan, maddesel ile
cisimsiz olan, sarih ile miphem olan arasindaki, ses ile gorilebilir olgu
arasindaki bir yerde ikamet eden “hayaletler”in varligini hissettirecek
sekilde beceri ve ustalikla kullanarak, bizi géz eriminin (sight) 6tesini
gérmeye zorlar. Sanat¢inin “hayaletleri”, cagdas sanat islerinin okun-
masinda gorme Geeing), gorsellik (visiality), kavrama ve anlama ara-
sindaki iliskilere daha karmasik bir yaklasimi gerekli kilar. “Hayalet”
sdzclgunid sesin kendine 6zgl maddili§ini vurgulamak igin kullaniyo-
rum. “Hayalet”, mevcudiyeti namevcudiyete, gorindr olani gériinmez
olana, simdiyi ge¢cmise ve yasayani yasamayana baglayan stratejik bir
metafordur. Sanatginin yerlestirmelerinde ve videolarinda karsimiza ¢i-
kan ve tiim mekana yayilan insan sesinin sahibini asla gérmeyiz. Gorsel
temsilden azade olan bu insan sesi, sanat¢inin insa ettigi gorundr se-
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naryodan hem ayrilan hem de s6z konusu senaryoyu tamamlayan ozel
bir niteligi, bir tir konusmay!i ve bir gdlge gibi hareket etmeyi cismani-
lestirir. Zaman zaman insan sesi parcall bir hikayeyi ¢dzmemize olanak
saglayan ipuclari sunar bize; kimi zamansa bu sesler g6zlerimizin énin-
de gdérdugumiz bir karsi-hikaye olarak eylemde bulunurlar.

San Antonio ArtPace’de sergilenen {i¢-odali bir yerlestirme olan San-
dik Odasi’'nda (1997) radyoda gecen haberlerin tiz tonu olarak karsimi-
za ¢ikan ses gurdltulu ve saldirgandir. Bitlnlyle uzun kalin perdelerle
kaplanmis olan pencerenin 6nilne yerlestiriimistir. Radyonun koyuldu-
gu oturma odasinin tuhafliyi ve yabanciligi oday! kaplayan diger butin
esyalarla daha da guglendirilir. Bu durum belli bir bireyin ya da ailenin
oturma odasinda olma algisini yaratmaz; salt kurumsal bir ev modeli gi-
bi g&riinur. Radyonun tonu da kisisellikten arindiriimis kurumsal atmos-
feri guclendirir. Bir erkek sunucunun radyodaki konusmasi, belgeleri ve
silahlari ile ele gecirilen bir grup “terdrist” hakkinda hi¢ bitmeyen bilgi-



ler verir. Ses katmanlar halinde oday! kaplar. Yemek masasi bes kisinin
oturmasl i¢in hazir olmasina ragmen, masaya oturacak olanlara dair
higbir iz yoktur; ne bir insan sesi ne de baska bir ses. Yerlestirme, ya
Devlet giictiniin faaliyetlerinin sonucu olarak insanlarin kaybolmasina
ve polis tutuklamalarina ya da radyo yayiniyla gizli bir ittifak iginde, in-
sanlarin sessizligine génderme yapar. Yerlestirme “hayaletler” uretir.
Gorunarluk ile gérinmezlik, kesinlik ile suphe, hayat ile 6lim arasinda-
ki ayrimi yikar. Tenger insanlarin kaybolmasi tizerine yorumda mi bulu-
nuyor, yoksa suglularin yasamlarini mi temsil ediyor? Calisma, toplum
mihendisligi ya da acimasiz ve sert Devlet baskisinin otoriter isleyis su-
reci altinda, bireylerin mevcudiyetinin daima “hayaletler”in mevcudiye-
tine indirgendigine isaret eder - kul olmus, korkutulmus halleriyle bu
insanlar musallat olmuslardir sisteme.

Hale Tenger ilk galismalarinda -ki bunlar ¢ogunlukla evigi mekanlar-
dir- sesleri kullanarak toplumsal gergeklikleri gorsel olarak temsil et-
mez, bu gercgekliklere isaret eder. Ses oradadir, ondan butunuyle haber-
dar olunmasa da. Kullanilan sesler siradan sesler degildir. Sandik Oda-
sr’nda oldugu gibi, sik sik iktidar dilini kullanir ve otoriter bir Devlet ta-
rafindan kullanilan dili taklit ederler. Tenger bu i¢c mekan temsillerinde
evi, baskici rejimlerin kendilerini tehditkar bir bicimde ve cogunlukla da
Oznelere nefes alacak hicbir alan birakmadan yaydigi bir siyaset alani
olarak kurar. Evi¢i mekéanlari belirgin bir bicimde “tekinsiz”dir, ¢linki ya
evde ikamet eden kimselerden higbir iz yoktur ya da varsa bile ¢ok az-
dir: 8rnegin oturma odasindaki hali Gzerinde duran kefene sariimis bir
ceset. Bdylece sanatginin ¢alismalari, sikiydnetim ve neredeyse ulkenin
her tarafinda varolan Devlet-destekli teror ve sokada ¢cikma yasag!, ev-
lere yapilan polis baskinlari, caddelerde silahli catismalar ve kavgalar
gibi 1970’lerin sonunda Tirkiye’de meydana gelen olaylara ve 1980 As-
keri Darbesi sonrasi olusan siireglere isaret etmektedir. Tenger’in evleri
Tirkiye tarihinin bu dénemine iliskin belli olaylari 6ne ¢ikarmakla birlik-
te, bunlar tanimlamaz. Bu evler, acimasiz ve sert rejimlerin yarattigi
korkunun ve baskinin anilariyla kurulacak bir iliskinin izini siirer ve bu
olaylar sanat¢inin yarattigi evlere hayaletler gibi musallat olur. Sanatgi-
nin bu evlerin eski kullanimi ve burada oturanlar hakkindaki dnerileri,
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sadece ve sadece, bizim dinya ite ya da toplumsal olarak adlandirilan
ile otan iliskilerimizi diizeltecek bir bicimde, goérinir ile gériinmezin,
ge¢mis ile simdinin birlestigi anda gozlerimizin dnline serilir. Sandik
Odasi’nda ses izleyicinin simdiki zaman deneyimini kesintiye ugratir;
gegmisten gelen ve eve musallat olan bir sese donusir. Bu isitsel ele-
man, bu “nesne-olmayan nesne”, kafa karistiracak bicimde hayaletsi ve
ayni zamanda da maddi bir etki birakir. Hale Tenger, daha sonra izleyi-
ciyi oturma odasindan alip bir yatak odasindan gegirerek radyodaki da-
danan sesin sonunda artik isitiimez oldugu abartili ve renkli kadin kiya-
fetleri, yatak takimlari ve diger kumaslarla dolu olan yerlestirmedeki
Gg¢lincli ve son odaya goturur, icine girilebilir kiiclik bir oda seklindeki
yuklagun klostrofobik ortami ve yarattigi dar alanin sinirlari, tuhaf bir
bigimde, rejimden bir 6zgurlesme vaadi tasir, ayrica her tarafi kaplamis
otoriter Devlet gbzetiminden uzak kicik bir kapali mekan yaratmanin
ve orada zapturapt altinda “yasama”nin ne anlama gelebilecegini sez-
dirir. iktidar, ses olarak, baskasinin sesi olarak (radyodaki haber spike-
ri) bir “hayalet” formu i¢inde bir “sey” haline gelir. Bu sahipsiz hayalet-
si mevcudiyet, Jacques Derrida’nin kendisinin hayaletsilik (speciality)
fikrinin temelinde oldugunu sdyledidi (1994:6) sekilde, bir sey olma ile
biri olma, hi¢ kimse olma ile hicbir sey olma arasinda salinir durur.
Derrida Marx’in Hayaletleri’nde, ontolojiyi onun esseslisi hauntolo-
ji'ye (musallatbilim ya da hayaletbilim) ekler. Derrida’nin kavramsallas-
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tirmasina goére musallat olma, herhangi birine indirgenmeksizin, geg-
mis ile simdi arasinda, burasi ile orasi arasinda salinan “izler”le ilgilidir.
Derrida hauntoloji'yi, varlik-mevcudiyetinin (presence-being) gercekli-
giyle ilgili olan ontolojinin karsi kutbuna yerlestirir. Hayaletin gercekli-
ge ickin otan degiskenligi temsil ettigini, onun toplumsal alanda “dai-
ma zaten” gerceklesmemis ve gerceklesemeyecek bir ontolojinin isare-
ti olarak islev gérdugunt tartisir. Derrida i¢in “musallat olma mevcut ol-
mak anlamina gelmez, ve hayaletlerin ugramasini bir kavram insasi ice-
risinde ortaya koymak gereklidir. Her kavram varlik ve zaman kavramla-
ri ile baslar. Biz buna... hauntoloji diyebiliriz. Ontoloji, sadece ruh kov-
ma (exorcism) hareketi icinde ona karsi koyar. Ontoloji bir ruh ¢cagirma-
dir” (161). Derrida hauntoloji kavramini hayaletsi gergekliklerin maske-
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sini dustirmek icin kullanmaktadir ve simdinin 6tesine, deneyimin din-
yasina ait olanin ya da siyasi, ekonomik ve toplumsal olaylarin ontolo-
jik ya da ampirik mevcudiyetinin dtesine bakarsak e@er, bu hayaletsi
gercekliklerle baglanti kurabilecegimiz konusunda bizi uyarir. Hayalet-
silik, yasayan simdinin iddia edildigi kadar kendi kendine yetmedigi ve
istisnai durumlar altinda bize ihanet edebilecek yogunluguna ve katili-
gina sandigimiz kadar itimat edemeyecegimiz fikrini icerir. Derrida,
Marx’in kapitalizm (zerine ortaya attigi keskin fikirlerin halen, kiiresel
kapitalizm déneminde de gecerli oldugunu, musallat olmanin nasil da
simdinin dtesine uzandigini, hayaletsi gercekliklerin nasil da kapitalist
emperyalizm ya da totalitarizmin herhangi bir formu tarafindan yapilan
baskilara maruz kalmis insanlara, savas ve siyasi siddet kurbanlarina
olan sorumlulugumuzu hatirlattigindan s6z ederek ortaya koyar: milli-
yetci, irkgl, somdirgeci, cinsiyetci ayrimciliklar, soykirnmlar, katliamlar,
iskenceler ya da baska tur “etnik temizlik” bigimleri.

Musallat olma her seyi karmasiklastirir. Uzun zamandan beri inandi-
gimiz ideolojileri ve fikirleri, disinup tartmadan kabul ettigimiz dogru-
lari sorgulamamizi saglar. Her seyden &nce simdiyi sorgulamamizi sag-
lar, ¢linkti musallat olma zamana, simdiki zamana ait degildir. O daha
cok gegici bir zamansal ayrismanin, bir tir kopmanin gerceklesmesini
saglamaktadir. Derrida Marx'in Hayaletleri’nde hayaletler gibi geri dén-
menin gegici zamansalligina vurgu yapmak icin William Shakespeare’
den bir alinti yapar. Shakespeare’in Hamlet’inde, Kral'in hayaletiyle
karsilasan ¢lriimus bir Devlet’in prensi sdyle der: “Zamanin eklemleri
yerinden ¢ikmistir”. Hamlet’in bununla ne demek istedigini ise sdyle
aciklar Derrida: “Zamanin eklemleri parcalanmis, yerinden ¢ikmis, yu-
vasindan ¢ikmis, zaman aklini kagirmis, yerinden edilmis, ve ¢ildirmis,
rahatsiz edilmis, hem ayari bozulmus hem de ¢ilgin. Zaman zivanadan
¢ikmis, zaman yerinden sdrulmis, kendi disinda artik, ayari bozul-
mus.”1 Bir hayaletin musallat oldugu Kisi icin de “zamanin eklemleri ye-
rinden ¢ikmistir”. Hayaletlerin dadanmasi tzerine bir mesguliyet, kaci-
nilmaz olarak Kisiyi geriye ve ileriye dogru stiriikler, onu karmasik ve ¢o-

1. Derrida 1994:18. Alp Tumertekin gevirisinden (2001: 40).



gunlukla gériinmez bir iliskiler agi icine yerlestirir, ki bu iliskiler insani
ayni anda gec¢misle birlikte simdiye, somutla birlikte soyuta baglar. Mu-
sallat olma eylemindeki goruntrlik ve goriinmezligin diyalektigi, gore-
bilecegimiz ve géremeyecegdimiz sey arasinda sirekli bir mizakereyi,
neyin gorulebilir kilindigini, gérmenin, bilmenin ve iktidarin birbiriyle
nasll iliski icinde oldudunu igerir.

“Musallat olma” metaforu Uzerinden dusiinmek, guncel sanatta tek
temel etmen olarak ele alman gérselligin ve goérinarligidn yeniden ele
alinip disnilmesini gerektirir. Temsile kitlenmek yanilticidir, eksiktir,
yanlstir, ideolojiktir. Hale Tenger’in yerlestirmeleri, ge¢cmis ile gelecek
arasindaki karsithgin étesine gecebilmemiz igin bize imkan saglayan
musallat olma eyleminin kendine 6zgl durumunu gorsellestirir ve isle-
rin vakalari agiga ¢ikaran bir sirec olarak deneyimlenmesine odaklanir.
Hayaletler popller imgelemde bizim kugclk tanidik dinyamizda hareket
eden saydam varliklar olarak temsil edilirken, Tenger, giincel mevcudi-
yetlerden bastiriimis namevcudiyetlere, huzur veren tanistiklardan ra-
hatsiz edici tuhafliklara dogru bir kayis yaratarak, hayaletsiligi, ge¢mis
toplumsal yasamin diger bir gérinisi olarak, baska bir sekilde bilme
ya da gosterme sekli bulmaya girisir.

Musallat olma ayni zamanda, sosyolog Avery F Gordon’un yaraticl
kitabl Ghostly Matters’da isaret ettigi gibi, “bir kurum ile bir bireyi, bir
toplumsal yapi ile bir 6zneyi, ve bir tarih ile biyografiyi birbirine bagla-
yan”2 6zel bir cesit aracilik gerceklestirir. Musallat olma bir yere, bir
olayin meydana geldigi bir mekana ihtiya¢ duyar. Musallat olunma ise
toplumsal ve tarihsel durumlarin insani ¢epecevre kusattigi bir mekan-
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2. Gordon, diinyay! bilme ve bilgi tretme bicimimizde temelden bir degisime gerek ol-

dugunu 6ne surerek musallat olma tizerine odaklanir. Kitabinda stiriikleyici bicimde toplum-
sal yasamin hayaletsi gortnuslerini, yasami olusturan unsurlardan biri olarak gordigi mu-
sallat olma ve musallat olunma tizerinden analiz ederek inceler. Gordon musallatin paradig-
matik bir durum oldugunu 6ne sirerken, bu paradigmatik durumda yasamin genellikle onun
Uzerine calisan arastirmacilarin kabul ettiginden daha karmasik olduguna isaret eder. Caba-
s, her seyden o6te, sosyolojiyi bir disiplin olarak yeniden disiinmek ve sosyolojinin bastir-
digi seyle micadele etmeye calismaktir. Yalnizca musallat ve hayalet konularini degil, ayni
zamanda toplumsal analizle olan kendi iliskimizi de dahil ederek ampirik alani bir hayli ge-
nisletmemiz gerektigini tartisir. Gordon musallatin ne modern-6ncesi bir batil inanc ne de
bireysel bir psikoz olmadigina isaret eder. Aksine hayaletlerin gelmesi biyiik dneme sahip,
genellestirilebilir bir toplumsal olgudur. Bkz. Gordon 1998: 7-28.
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da kalivermek demektir ki musallat olunan kisi bu yerin baglantilar ve
etkiler yarattigini bilir. Tenger musallat olunan yerlestirmeleri yoluyla,
resmi tarih ile bellegin, kamusal olan ile 6zel olanin, kolektif olan ile bi-
reysel olanin ayrilmaz bigimde ic ice gectigi slrecleri gosterir. Sanatgi-
nin ¢alismasi, izleyicilere musallat olmasi igin tasarlanmistir.

Sanatginin 4. Uluslararasi istanbul Bienali'nde gdsterilen Disari gik-
madik, ¢iinkil hep disardaydik /igeri girmedik, giinkil hep icerdeydik
(1995) adh yerlestirmesi, kiicuk bir radyodan gelen, yumusak sesli Tirk
klasik muzigiyle doludur. Radyodan gelen ahenkli ses sizi sicak ve icten
bir bigcimde karsilar gibidir; sanki size bir kucaklama vaat etmektedir.
Ama ne mimkin!

Yerlestirmede ilk olarak etrafi dikenli tellerle gevrili tahta bir kuliibe-
nin “bahce”sine gireriz. Ancak, kapinin esigini gecip kuliibeye girer gir-
mez, bu dikenli tellerle kapl yiksek duvarlari gérmeyiz, ¢linkd terk
edilmis bu mekanin duvarlari ve pencereleri huzurlu ve romantik man-
zara goruntilerinin oldugu eski ve solgun kartpostallar ya da fotograf-
larla kaplanmistir. Yerlestirmede kullanilan populer Turk sanat muzigi
sarkisi, radyo yayininin Devlet tekelinde oldugu 1970’lerin sonunu ve
1980’lerin ilk yarisini yankilar. Bilindigi Gzere bu yillarda devlet radyo
ve televizyonunda kati bir sansir siyaseti uygulaniyordu ve medya agik
bir bicimde kamu goérusiint manipile etmek icin kullaniliyordu. Yerles-
tirmedeki ortamin yarattigi suk(net kultirel bir Uretim bi¢imi olarak
devlet gliciiniin medyada, hemen hemen farkina varilmayacak bicimde,
siyasi ve toplumsal siddetin zirvede oldugu bir zamanda bile kendimizi
iyi hissetmemiz icin bizi cesaretlendirici bir “davetsiz misafir” olarak
geliverebilecegini hissettirir. Bu, Turkiye’de insanlarin evlerinde pence-
re 6niine yakin durmaktan korktuklari, beklenmedik bir zamanda ¢ali-
nan zil sesini duyduklarinda dahi irkildikleri, siddetin seviyesinin fazla-
siyla ylksek oldugu bir donemdir. Bu agidan bakildijinda sanatgi sesi
goruntiyle karsitlik kuracak ve siklineti bozup rahatsiz edecek bigim-
de kullanarak bir terériin hikiimranhginin ya da otoriter rejimin etkile-
rinin kendini bircok farkli bicimde gosterebildigini, tanidik, hatta kisiyi
rahatlatan sekillere birtnebildigini gosterir. Kullanilan sesler gdrinar
olanla, iktidar ve sahiplenmeyle bir iliski barindirir. Bu iki sekilde isler:



Hale Tenger, Disar1 ¢citkmadik, ¢iinki hep disardaydik /
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imge sesi igerebilir, ya da ses imgeyi igerebilir. Temel gayesi, toplumsa-
lin topografyasinin nasil 6znelere uygulanan siddet tizerinden insa edil-
digini, 6zellikle toplum mihendisliginin nasil sistematik bir bicimde
evici alanda islerlik gosterdigini gorsellestirmek olan Tenger, sesi ya-
rattigi mekéanlarin ne tam icinde ne de tam disinda, arafta bir yerde ko-
numlandirir. Yerlestirmede i¢ diinya ya da “ev”, dis diinyanin ya da be-
denin siyasi ya da toplumsal baskilarina karsi bir siginak olmanin gok
uzagindadir. Aksine burasi, glvensizligin, tedirginligin ve tehlikenin
mahallidir, hem fiziksel hem de zihinsel anlamda bir kapana kistirilmis-
lgin mekanidir. Ses, hem evde hem de llkede oynanan gizli operasyon-
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lari géstermek icin bir aractir. Tenger’in hakli olarak isaret ettigi gibi,
“... aslinda korku varsa, korku duyulmasi saglaniyorsa, ‘iceri girmese-
niz’ de hep ‘igeridesiniz’ demektir; korku duyuldugunun farkinda olun-
masa da... Bitiin silahlar eskisinden ¢ok daha gabuk geri tepiyor. Artik
bahgenizde huzur yoksa evinizde de yok” (IKSV1995: 266).

Burada Derrida’nin gérindrligin étesine giden gerceklerin varolusu
hakkindaki goruslerine basvurmak yerinde olacak. Derrida, “Livingon:
Border Lines” (Yasamay! Surdurmek: Sinir Hatlar) adli yazisinda, gz
erimimizin otesindeki, gozlerimizin otesindeki seyleri “gdérme”yle ilgi-
lenmektedir. Derrida burada metnin sinirlarinin nerede baslayip nerede
bittigini sorgular. Bu tartismada suna isaret eder: “Ne oldugu... bitin
sinirlar ve bolinmeleri bozan ve bizi glvenilir bir kavrama, bir metnin
baskin nosyonuna gétiirmek igin zorlayan bir ¢esit sinir asmadir” (1980:
83-84). Burada mesele bir yerlerde kesfedilmeyi ve ¢6zlilmeyi bekleyen
bir hakikati, ya da Derrida’nin deyisiyle “sirsiz sirri” (87) bulmak degil-
dir. Derrida’nin kastetti§i, okumak kadar yazmanin da mimkin bir an-
latinin cercevesi dtesinde, bir hikayenin sinirlarinin dtesinde tahayydl



etme ve gormeyle iliskili oldugudur. Yazar (buna okuru da ekleyebiliriz)
sinirlandirilabilir, géralebilir ve dusunilebilir olan bir limitin gérinmesi-
ne izin verir, ciinkl yazi kendi limitinde gercekten de tanimlanabilir ke-
narlara, marjlara sahip degildir, ve bu yizden de olgu ya da 6z olarak
butin verili limitleri agar. Derrida’nin yazma ve okuma zerine olan tar-
tismasini goérme ve anlamaya taslyacak olursak eger, goruniir olanin
Otesine, onun limitlerinin 6tesine bakmanin ve tahayyl etmenin mum-
kiin oldugunu fark ederiz. “Gérmemize olanak taniyan sey gériinmez
kalacaktir,” diye yazar Derrida ve ekler:

Eger “hayat”tan 15191, We'den (hayat) gérme giiclini talep ediyorsak biz,
burada sur-we’den (hayat-Usti) stz edebiliriz; yasamdan sonraki bir hayat-
ta ya da 6limden sonraki bir hayatta yasamayi siirdirmekten, gérme guci-
niin 6tesinde yasami stirdiriip gorerek (sur-vision), gérme giictiniin 6tesin-
deki bir gérme giiciinde “gérmeye devam ederek” (seeing on). Bir seyi ya
da goruntiyu ya da gorulebilirlifi gormek, gorindr olanin dtesindekini gor-
mek, yalnizca sdzcugin bilinen anlaminda “bir géruse sahip olmak™ de-
§il, g6z eriminin 6tesini gérmektir, gz eriminin dtesindeki seyi gormektir.
(90-91)

Tenger’in ¢alismalarinda insan sesi “g6z eriminin dtesini gérmek™te
ve “g0z eriminin Otesindeki seyi gérmek’te bir aracidir; “Ne oldu” ya da
“Ne oluyor?” sorularina yanit verebilmek ancak bdyle miumkin olur.
Eder ge¢cmis ile gelecek arasinda, burasi ile orasi arasinda bir gedik séz
konusuysa, eger siyasi ve toplumsal yasamin gerceklikleri sistematik
olarak kapatilip gizleniyorsa, bu durumda Tenger musallat olma ve mu-
sallat olunmaya odaklanan sanat ¢alismalarinda bu gediklerde etkinlik
gostererek, bosluklari, bilinmeyen ya da konusulmayan gerceklikleri yi-
ne kendilerine karsi ¢evirmeye calisir.

Bu tartisma baglaminda Hale Tenger’in ¢calismalarinda politik olanin
onemli bir yer tuttugunu ve goriiniste birbiriyle iliskisizmis gibi gorulen
ya da varsayilan kimlik, politika ve toplumsal cinsiyet konularinin onun
calismalarinda birbiriyle diyalog i¢ine sokuldugunu not dismek gere-
kecektir. Bu, kendini disarida konumlandirmaktan farkli bir politik tavir-
dir. Tenger politik yorumlarini daha ¢ok kamusal olan ile 6znel olan,
nesnel olan ile 6znel olan, gercek olan ile kurgusal olan arasindaki tim
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186 sinirlarin yikildigi iceriden bir yerden devreye sokar. Yine Giorgio Agam-

< ben’den (2000) ddung alarak séyleyecek olursak, Tenger “jestler” (ges-

tures) yapmaktadir, ¢linkii sanatsal Gretiminde ne gostererek son nok-

. tayavarmaya calismakta, ne de temsil ederek belli bir amaca ulasmayi

hedeflemektedir. Bu anlamda ¢alismanin Uretemedigi ya da ortaya ko-

yup gorunirlik kazandiramadigi sey, uretebildigi ya da ortaya koyup
gorundrluk kazandirabildigi sey kadar degerlidir.

Tenger 2000 yilindan sonra yaptigi daha yakin zamanl ¢alismalarin-
da, radyo yayinlarini igeren yerlestirmelerindeki manipdle edici otoriter
sesin yerine daha ¢ok bir insan sesini, bir bireyin sesini kullanir. Sanatgi
Yiiz YOze (2001) adli mekana 6zgu sesli yerlestirmesinde3farkl bir stra-
tejiye basvurmustur. Tilburg’daki bir evin yan yiiziinde yer alan yuvarlak
bicimli iki kiicik pencere camina birer gdz imgesi yerlestirerek bu yan
yuzi bir insan ylzine dénisturdd. Tenger izleyicilere evin yanina yer-
lestirdigi kulakliklarla yalnizca gozlerinin goruniir oldugu bir kadinin
sesini duyabilecekleri bir durum yaratti. Binanin 6n duvarini degil de
yan yuzini kullanan Tenger, sesi duvarlarin arkasina hapsedilmis ses-
siz kadin figirayle bir karsilasma yaratmis olur. Ancak Tenger en basta
bdyle bir sessizligin olmadigini, gercekte yalnizca s6zsuzlugun, dilsiz
birakiimishgin oldugunu giindeme getirir. “Ben yan yizim. Yani benim
adim bu,” diye baslar kadin.

Dedim ya, artik yan cephe olmayi kafama takmiyorum. Eger her seyin or-
tasinda olursaniz birgok seyi kagirirsiniz. Demek istedigim etrafta olup bi-
tenlere biraz mesafeli durmak iyi bir seydir; mesafe algilamaya, incelemeye
firsat tanir. Yoksa girdabin igine cekilip, yutulup gidersin. Kendimi, hep bas-
kalari adina karar alirken hayal bile edemiyorum. Mesela insan dort duvar-
dan fazlasini baglayacak kararlari nasil alir? Dogru karari aldigindan nasil
emin olabilirsin ki? Cogunlugun destegini almis bile olsan, ya gelecekteki
olaylar azinh§in s6ylediklerini dinlemis olman gerektigini ispatlarsa? Yizy-
lin tanikh@i bana bir sey dgretti: g kirli bir seydir. Gugli olan, durumundan
memnun bile olsa, geride kalan mutsuzlar yeterinden fazladir. Sizi temin

3. Bu sanat ¢alismasi Silhouettes and Shadows: Art Voicing Urban Structures/ Siluetler
ve Golgeler: Sanat Kentsel Yapilara Ses Veriyor sergisi icin uretildi. Yerlestirmenin metni
n.paradoxa dergisinin 9. sayisinda sanatgi sayfalari olarak yer aldi. Bkz. Tenger 2002:61-63.



ederim ki gii¢ sans getirmez. Ah, evet “Tabii sen yan y{izsiin onun igin boyle
konusuyorsun, o senin defans mekanizman salak sey. Hi¢ yiz yillik émrin-
de bir kere olsun 6n cephede olma sansin oldu mu ki?” dediginizi duyar gibi
oluyorum. Valla pek emin olamiyorum, belki de 6n cephe olmak istemisim-
dir ama 6n yiiz olmam o trajik geceki olaylari engelleyebilir miydi? Ah! bun-
dan bahsetmemem gerekiyordu... Kimseyi kizdirmak istemem, ne olacagi
belli olmaz. Gérduguniz gibi siz beni sadece bir duvar gibi algilasaniz da,
Ustelik bir yan duvar, ben de sizin kadar yasamak istiyorum... O geceye dair
en ufak bir ipucu verecegimden degil, ama sizlere sormak istiyorum, sokak
kapisi 6niinde olanlarin gorgu tanigi olsaydim bu neyi degistirirdi ki? Zaten
orada olanlar da i¢erde olup bitenlerin yaninda 6nemsiz bir ayrintidan iba-
retti. Karakterler de, olaylarin akisi da ayni olacakti. Daha fazla devam et-
mek istemiyorum; beni ¢ok hizinlendiriyor. Niye bahsettim ki ben bunlar-
dan simdi? Ha, 6n yiiz olmayinca bazi seyleri kagiriyor olmaktan...

Sonra gazeteleri ilk olarak okuyan ve haberleri kendisinden énce 6g-
renenin “6n cephe” oldugunu belirtir. Ardindan da “6n cephe” tarafin-
dan ona anlatilan bir hikayeyi anlatir:

Diin 6n yuz gazetede kahve ile ilgili okudugu bir hikayeyi anlatti. Aa, ga-
liba bir itirafta bulunmam gerekiyor. On yiiz olmamakla ilgili kiskandigim bir
sey var. Her zaman gazeteleri 6n cephe okuyor. Ben her seyi ikinci elden du-
yuyorum ve duyduklarima inanayim mi, inanmayayim mi bilemiyorum... Ba-
zen bazi seyleri uydurdugunu distndyorum. Nasil mi bilebilirim... bir his sa-
dece. Genellikte anlatilan bir seyin dodru olup olmadigini icgudusel olarak
evdeki herkesten énce ben idrak ederim. Halbuki o her okuduguna tama-
men inaniyor ve dogrulugunu sorgularsam bana ¢ok kiziyor.
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Hikaye ingilizlerin kahve ile ilk defa nasil tanistiklarini anlatiyordu. Lon-
dra’da ilk kahvehane 1652’de acildiginda bircok kisi imansiz Tarklerin sev-
digi kahveyi icenlerin Protestan gelenekleri birakacagindan korkmus. Kah-
vehanelere karsi olusan tepki buglin McDonalds’lara gosterilen tepkinin kat
kat fazlasiymis. Uzmanlar kahve igen ingilizlerin Turklere benzemeye basla-
yacagini ve icmeye devam edeceklerin gittikce esmerleseceklerini agikla-
mislar. Bir bagka yazi ingilizlerin barbar Kizilderili’nin tiitinini ve Tark’in
kahvesini icerek maymunlastigini iddia ediyormus. Ama butiin bu cabalar
bosa ¢ikmis. Hicbir sey Ingilizleri kahve icme ve kendini zinde hissetme key-
finden alikoyamamis. Kahveyi tercih edenlerin sayisi icmeyenleri ge¢mis.
Bence komik bir hikayeydi. Kahvesiz kalmak bir yana, kahveyi hi¢ bilmeme-
yi hayal etmek bile zor. Sanirm simdi sizi kendi halinize birakip gidip bir
kahve icecegim.

Tenger “yan yiz” ve “On cephe” metaforunu kullanarak yalnizca
kimliklerin kategoriler olarak tretilmesini ve bu kimliklerin belli bir ye-
rellik Gretmesini sorgulamakla kalmaz, ayni zamanda “6n cephenin”
temsil ettigi Avrupa-merkezci diinya gorisuyle dinyay! bilmek ve ona
bir anlam yuklemek zorunda olan “yan yliz”un kaynaklari ve araglari
arasindaki uyumsuzluk tzerine de yorumda bulunur. Kadinin sesi belli
bir mekanla sinirlandiriimis ve sonrasinda da oradan daha baska bir ye-
re hareket etmemistir. Tenger bu kadinin sesini merkeze tasimaya calis-
maz, ¢Unkl bu yalnizca yeni bir ayricalikli mekan yaratmak olurdu; bu
sesi daha ¢ok onun farkli bicimde seslendigi bir yere getirmek ister.
Tenger sessizligi (bir sesin yoklugunu) isitmemize ne kadar ¢ok olanak
saglarsa o kadar ¢ok, Derrida’mn tartistigi gibi (bkz. Lukacher 1991:14)
bizim “6teki’ni, sadece onun isitilemez sesi lizerinden disiinebilecegdi-
mize isaret etmis olur. “dteki’nin “sessiz ses”i, Derridaci anlamda me-
kénlar kateden bir ses olarak, yerlesmeksizin bizim mekanimiza zorla
girer. Bu yeni mekan “Oteki’nin indirgenemezligini ima etmektedir. Ga-
yatri Chakravorty Spivak “Can the Subaltern Speak?” (Madunlar Konu-
sabilir mi?) adli makalesi Gzerine kendisiyle yapilan bir sdyleside, s6-
murgeci ya da emperyalist sistemde madun olan, baski altinda birakil-
mis ya da dislanmis olan “konusamaz” dediginde, sdylemek istediginin
madunun, érnegin “Ugiincii Dinya” dan bir kadinin, konusmak igin ¢a-
ba gosterdiginde bile sesinin duyulamaz oldugunu belirtmek oldugunu
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vurgular (1996: 292). Madunun kendisine ait bir dili yoktur. 0, ses-mer-
kezci bir dinyada kendi konusmasinin 8znesi degildir, tipki séz-merkez-
ci dinyanin dayattigi gérinarligin rejiminde kendi imgesinin &znesi
olmadi§i gibi. Sanki dili baska bir dilden 6dun¢ alinmistir. Tam da bu
nedenle otekilik hayaletsidir, ciinku sesi toplumsalda karsihgini/yanki-
sini bulamaz, ¢inkd sesi her zaman bir sessizlik olarak kendisine geri
doner.

Hale Tenger’in bu calismasinda izini sirebilecegimiz diger bir konu
da, belli bazi kadinlarin seslerinin diinya tarafindan nasil isitiimedigine
dair Spivak’in isaret ettigi bu kayitsizliktir. Daha 6énce gérdigumuz gibi
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sanatcl, toplumsal huzur ve refahin periferisine atilarak aslinda gorin-
mez ve yasak haline donlsturtimis seyleri gérmenin énemi konusunda
bizi ikna eder. Namevcut ya da unutulmus insanlari, onlarin varlikla yok-
luk arasindaki hayaletsi mevcudiyetlerini aramamiz, g6zardi edilmis ya
da bastiriimis insanlari dinlememiz gerektigi konusunda israrcidir.

Bu yazi baglaminda yer verecedim son Hale Tenger calismasi Hayal
Avcisi (2002) baslikli video yerlestirme olacak. Sanat¢i Hayal Avcisi’nda
yine hayaletsilik ile baglanti kurmaya girisir. Hayaletsi bir insan sesinin
temel form oldugu bu calismada ses yalnizca kulakliklardan isitilebil-
mektedir. Bu konusan 6zne Nisantasi’ndaki bir kafeye yerlestirilmis vi-
deo monitdrin gergevelenmis mekaninda gérindrlik kazanamaz. Vi-
deo yerlestirmedeki hayalet-ses, burjuva kent yasaminin kutsanmasina
karsl calisarak mekanda dolasir durur. Tenger dis-ses teknigiyle* sabit
ve yerlesik fiziksel bir yeri (location), cisimsel olmayan bir gerceklige
dogru ittirerek yerlesik olmasa da somut bir seye dénustirmis olur.

Bu video-calismasi istanbul Yaya Sergileri 1: Nisantas!; Kisisel Cog-
rafyalar, Kuresel Haritalar (2002) baslikli sergi suresince kafede goste-
rildi. isin ilging yani video da ayni kafede ¢ekilmisti. Monitérde, gériinti
siyah bir arka plandan acilarak sézlinu ettigimiz kafeden goéruntilere ge-
cer. Kamera insanlari yemek yiyip icerken, sohbet ederken gosterir. Gln-
lik yasam her zamanki gibi sirmektedir. Tenger videoyu filmin ¢ekildigi
kafede gostererek mekani gift hale getirir, bdylece film imgesi bilinen bir
yeri bilinmeyen bir yere donustirir ve izleyiciyi bu yere farkli bir sekilde
bakmaya zorlar. Cift olmanin mantiginda hayalet olarak belirme vardir.
Videoda temsil edilen toplumsal sahne, bu yolla tekinsiz bir yer haline
gelir; burada musallat olunma, Gordon’un sézctkleriyle belirtecek olur-
sak, “buyldsl bozulmus bir dinyada bildiklik ve yabancilik arasindaki
blyuleyici karsilasma”dir (1998:134). Tenger ayrica zamani askiya ala-
rak, tami tamina ¢ergeveleri dondurarak, tekinsiz bir yapi karsisindaki
duygularimizi, bekleyis ve gerginlik hissini daha da yogunlastirmis olur.
Simdide bir sey iyi gitmiyordur; gitmesi gerektigi gibi gitmiyordun Buna

* Bir filmde, tiyatro oyununda ya da bir televizyon gosterisindeki arka ses; gosterilen

sey hakkinda yorumda bulunan veya bilgi veren fakat kendisi goriintiiye gelmeyen kimsenin
sesi.



Hale Tenger, Hayal Avcisi, videodan gérinti, 2002

ragmen, biz izleyiciler baktigimiz seyle ilgili hi¢bir sey duyamayiz. Yal-
nizca sessizligi izler ve deneyimleriz. Sanki bir esikte duruyoruzdur. Ka-
meranin ve gercevenin hareketsizligi, asamayacagimiz gérilmez bir si-
nira isaret eder. Yine de ne disaridayizdir ne de iceride. Ta ki kulakliklari
takip da bir kadinin sesini isitmeye baslayana kadar:

Senelerdir gece giindiiz durmadan calisiyorum. Kimini uykusunda bogu-
yorum, kiminin giindiizleri tansiyonunu bir indiriyorum, bir ¢ikartiyorum. 22
senedir gece giindliz dur durak yok, hayal avciligi yapiyorum. En kotlsi go-
gunlugun umurunda bile degilim, var miyim yok muyum, in miyim cin miyim
hi¢c diisiinen yok. insanlarin iglerini kuruttum, biittin hayallerini tek tek av-
lamaktan ben yoruldum, onlar hala kader deyip gegiyorlar. Sinir oluyorum.

Hayal Avcisi’nda ses, mekana iliskin bilgi ve arzumuzu sorunsallas-
tiracak bir 6yki insa ederek bizi ekranda gorduklerimiz ve kulakliktan
duyduklarimiz arasinda bir baglanti kurmaya zorlar: "... kanaatimce as-
len bu huzursuzluk hali milli menfaatimizi tehdit ediyor,” der kadin.
Tenger bu projeyi, Tirkiye'nin dogusunda PKK ile “dile getiriimeyen bir
savas” dolayisiyla kimi kentlerde yirmi iki yildir yirdrlikte olan Olagan-
tstl Hal’in kismen ve son bir defaya mahsus olmak tzere tekrar uzatil-
digini yazan bir gazete haberini okuduktan sonra gerceklestirmeye ka-
rar vermistir. Calisma, istanbul’daki giindelik yasamin rutinligiyle Milli
Guvenlik Kurulu tarafindan alinan kararlar dogrultusunda siddet rejimi-
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nin tlkenin baska yerlerinde devam etmesi arasindaki karsitlk tzerin-
de durur.

Ekrandaki gorinti monologun sonuna dogru donar. Kuslar, aniden
hareketsiz kalan kafedeki insanlarin arasinda ugusmaya baslarlar. Ku-
lakliktan gelen ses ise konusmaya devam etmektedir:

Senelerdir ayni kabus: Bir gin ise ¢ikmisim yine, etrafa bir bakiyorum,
bitiin insanlar bir film karesi gibi donup kalmiglar. Evlerde, isyerlerinde, so-
kaklarda oylece durup duruyorlar. Sanki ellerini ayaklarini biriyen gorin-
mez uzantilar kalakaldiklari yere kok salmis. Kuslar gelmis kafalarina, kol-
larina konup duruyor, yemeklerinden yiyorlar. Onlar dylece duruyorlar, kimi
ayakta, kimi masa basinda, hepsi birer heykel gibi kipirtisiz kalmis. “Ne is
yapacagim simdi ben, kimin bo§azini sikacagim?” diye bagirmaya calisir-
ken ter i¢inde uyaniyorum.

Monitér insanlarin kafalarina ya da masalarin tzerine konan kuslar
gosterir ve sonra video “gizli servis” igin ¢alisan bu hayalet/memurun
kabustan son kez uyanisiyla son bulur. Ekran beyaza donisiir. Konusan
kadinin yiizini, bedenini ya da bulundugu yeri géremeden kalakaliriz.
Video bu terdri hicbir seyin durduramayacag|, ¢linki onun yerlesik ol-
mayan bir bedenden, soyut bir makineden geldigi imasiyla bitmistir.

Bu kurgusal hikdye araciligiyla Tenger dehseti ve Devlet aygitinin
eylemlerini glg¢lu bir sekilde bildirmis olur. Ayrica bu noktada sanatgi-
nin bir erkek sesi yerine bir kadin sesini kullanarak bizim beklentimizi
tersine gevirerek bir yabancilasma unsurunu devreye soktugunu da not
etmeliyiz. Geleneksel feminist sanat tretimiyle karsilastirildiginda di-
yebiliriz ki Tenger, basitge kadini masum ya da baski altina alinmis bir
0zne olarak ele alma egiliminde degildir. Kadin da, tipki erkek meslek-
taslari gibi, iktidari i¢sellestirirken ayni zamanda anonim kalarak Devlet
siddetinin etkin bir katihmcisi gibi ses vermektedir.

Hayal Avcisi’nda bitin hikaye ve film, kaynadi hakkinda ipucu ver-
meksizin isitilen bu ses tzerinde asili durur. Michel Chion bunu “akuz-
matik ses”* (@acousmatic voice) olarak adlandirir. Bu ses ekrandaki go-
riintl Gzerinden sihirli bir giice sahiptir. Bizi gdrmeye, gidip bakmaya da-

* Telefon konusmalarindaki gibi sesin sahibinin gérilmedigi, sadece isitildigi ses.



Hayal Avcis, videodan gériinti, 2002

vet eder, zorlar. “Benligin kaybina, arzu ve biiyilenmeye bir davetiye”
olabilir (1999:23). Chion’nun isaret ettigi gibi, ayrica bu “akuzmatikses”
dort farkl sekilde korkuya neden olabilir: “Her yerde olabilme yetenegi,
her seyi gorebilme, her seyi bilebilme, ve eksiksiz bir giice sahip olma.
Baska bir deyisle: Heryerdelik, panoptisizm, her seyi bilme, sinirsiz glc
sahipligi” (23-24). Gilles Deleuze de sinemada ses ve goriintii arasinda
bu turden iliskiye dikkat ¢ekmistir: “Ses, tum formlari ile, gérsel imge
alaninin disinda kalan alani doldurmak igin geliverir ve bu sekilde bu im-
genin bir bileseni olarak kendisini daha ¢ok gergeklestirmis olur” (1989:
235). Hayal Avcisi’ndaki ses ekranda gordiigliimiz modern lilks mekanin
icini bosaltip onun “hos atmosferini” -istanbul’un Bati-tarz bir semti
olan Nisantasi’'ni- bozguna ugratir. Konusan Kisinin sesi, klasik Holly-
wood filmlerindeki sinematik sesin aksine film oyuncusunun 6z-mevcu-
diyeti ile hicbir bicimde iliskilendirilip kimliklendirilemez. Kaja Silver-
man’in tartistigi gibi, Hollywood filmlerinde ses “dykudeki ana karakter
olarak konusan kisiyi ayni ontolojik mekana yerlestirir ve bodylece etkin
bir bicimde izleyicinin yalnizca mevcudiyete iliskin degil ayrica 6z-mev-
cudiyete iliskin inancini da desteklemis olur” (1988: 43). Hayal Avci-
s/’ndaki dis-ses ise hem zamansal hem de mekansal yerinden oynatmayi
ustaca becerir. Bir beden s6z konusu degildir, tanimlanabilir hi¢bir izi
yoktur, fakat bir sekilde bir benligi tanimlar, mevcut giindelik gerceklikler
Uzerinde golge birakan bir kisinin biyografisini yazar.
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Tenger, hayaletlerin musallat oldugu yerlerin ve 6znelerin varligini
desifre ederek bildik toplumsal ve siyasi yapilar krize sokan giglu
araclar gelistirmistir. Calismalarinin giici, ses, insan sesi, yerlestirme
ve imge kombinasyonundan kaynaklanir. Sanatgi tarihsel durumlari
temsil etmeye calismaz; olaylari yeniden sahnelemeye girismez. Daha
¢ok, musallat olma ve musallat olunma eylemlerine karsi ve bu durum-
larla birlikte ¢alisarak “belirsizliklere, iktidar ve kisilik arasindaki girift-
lige, siddete ve umuda, uzakta beliren ve uzaklasan gercekliklere, ken-
dimizin ve toplumumuzun gélgelerine” (Gordon 1998: 43) isaret eder.
Tenger bir ¢ocuk olarak, bir kadin olarak, Oteki olarak hayaletlerin mu-
sallat oldugu durumlar Gzerine yogunlasarak, iginde oldukga fazla siya-
si kayginin oldugu ve feminist giindemin de tam merkezinde olan yasa-
min hayaletsi gorunusleriyle iliskiye geger.



Lojman: Resmi Mekan icinde
O0zel Mekan

Hep cocuk akli, hep geng telasiyla
sevgili babam Kemali'nin anisina,

Gaston Bachelard Mekanin Poetikasi baslikl kitabinda evi, evigini ince-
liyordu. Kitap 6énemliydi, ¢inki fenomenolojiyi izleyen Bachelard’in
One siirdiigu, yasantilanan evin duragan ya da nétr bir kapali kutu ol-
madigiydi; bildik ve kaniksanmis meké&n anlayisindan uzaklasan yazar,
evi deneyimlenen bir yer olarak inceliyordu. Sirf geometrik ¢izgi, ag ya
da boyutlardan ibaret bir nesne olmanin ¢ok 6tesindeydi ev. Ev ve saki-
ni/sakinleri arasindaki karsilikli etkilesimden s6z ediyordu Bachelard,;
ev sakinlerine uyarak onlara gore bigim alirken ayni zamanda sakinleri-
ne de bigim veriyordu. Ama benim bu yazida karsi ¢gikacagim bir “ev”
fikri de vardi yazarda. Bachelard, evi bir “mutluluk mekani” olarak ta-
nimliyor; buylk bir sevk ve istekle, ev imgesi Uzerine huzur verici di-
stinceler ve ahenkli duygular kaleme aliyordu. Ev dus kurmak, hayalle-
re dalmak icin elzem bir mekandi (2013). Benim itirazimsa iste bu nok-
tada baslyor. Bu bélimde bile isteye Bachelard’in agtigi yolun tam ter-
si istikamette yol almay! sececegim. istanbul’da devletin “memurlari”
na tahsis ettigi “lojman” olarak bilinen, Glkenin neresine giderseniz gi-
din gok kugik degisikliklerle de olsa tekdiize ve kisiliksiz bir mimari Us-
lubu hi¢ sikilmadan biteviye tekrarlayan ve gri ¢ehreleriyle kendilerini
yakinlarindan gelip gegmekte olan herkese acik eden devlet konutlarin-
dan birinde hayli uzunca bir siire oturan benim gibi birinin bambaska
deneyimleri ve hikayesi var.

Yasamim, baska baska kentlerin baska baska evlerinde gecti. Daha
en basindan, ¢ocukken bile, “evim”i ve “odam”1 dis diinyadan zahmet-
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sizce soyutlayabilecedim korunakli bir yer olarak disiinmedim, disu-
nemedim.

ilkokula yeni basladigim 1980 Askeri Darbesi’nin hemen 6ncesinde,
Universitelerde siddetli ¢catismalarin oldugu donemde, Ankara’da otur-
dugumuz apartman dairesinin kapisi 6niinde gece-giindiiz nébet tutan
bir polis oldugunu cok iyi hatirliyorum. Babamin dgretim Uyesi oldugu
Orta Dogu Teknik Universitesi'ndeki bolimin ve bagh oldugu fakiilte-
nin bazi sag gorusli eylemcilerce tehdit edilmesi nedeniyle, yaklasik
bir yil boyunca her aksam sabaha kadar, babamin Universiteye gitmek
icin evden ayrildi§1 zamana degin, dairemizin kapisi éninde evi bekledi
polis. Bir esik figtrd polis; ne tam anlamiyla eve ait, ne de tam anla-
miyla eve yabanci biri; hem iceriye hem de disariya ortakti. Annemin
polise cay-kahve ve yemek ikram ettigini hatirliyorum. Hatta babamin
calisma odasindaki sallanan koltugunu o rahat edebilsin diye polise ver-
diklerini de animsiyorum. Babamin 1980 darbesinden sonra Universite-
den istifa etmesi neticesinde tagindigimiz istanbul’da, annemin kimya
mihendisi olarak ¢alisti§i Yildiz’'daki Darphane ve Damga Matbaasi Ge-
nel Madurligd’ne ait lojmana yerlestigimizde ise artik bir seyleri daha
yerli yerine oturtabilecek kadar blyumustim. Lojmani bir “ev” olarak
distnmek biryana, ayricalikli devlete ait bu mekéani, kendisinin Urettigi
bir “siddet”ten, bir korkudan azade dusinmedim, distinemedim hig.
Bu yazi bizzat deneyimlediklerimden de yola g¢ikarak evi¢i mekéanin salt
Oznel degil ayni zamanda toplumsal bir mekan oldugu fikrine dayani-
yor. Marksist filozof Henri Lefebvre’in “toplumsal mek&n” kavramindan
yola cikarak, Darphane binasi ve lojmani baglaminda mekanin nasil
Uretildigi ve 6znenin bu Uretim siireci icinde nasil kuruldugu Gzerinde
duracagim.

“Toplumsal Mekan” ve ideoloji

ilk tahlilde Darphane binasi, isimlendirilmis (Darphane ve Damga Mat-
baasi Genel Mudurlugi), alani belirlenmis, icinde yapilacak etkinlikleri
karara baglanmis net bir mekan fikrini ve goruntisuni verebilir. Ancak
cografya ve mekan Uzerine yazan ¢esitli kuramcilarin ¢ikis noktasindan,



Basbakanlik Hazine Mustesarligi, Darphane ve Damga Matbaasi

Genel Mudurlagu, Yildiz, Besiktas (Fotograf: Darphane Arsivi)

mekanin sirf belirli bir etkinligin gergeklestiriimesi igin tayin edilmis ve
ona gdre isimlendirilmis -6rnedin madeni paralar ve hatira paralar ile
hatira madalyonlarin basildig yer olarak Darphane gibi- bir yer olmadi-
gindan yola ¢ikacak olursak, isler daha ¢aprasik bir hal almaya baslar.
Mekanin kendisine degil de etkin “mekénsallastirma” (spatialization)
suirecine yogunlasirsak eger, isimlendirilmis mekanlarin duraganliklari-
nin sekteye ugradigi anlari gorebiliriz, halihazirda dogal kabul edilip
onaylanmis mekanizmalarin yerinden oynadigini tespit edebiliriz, ¢iin-
ki “mekansallagtirma” terimi, tayin edilmis ya da belirlenmis etkinlik-
lerin gerceklestirildigi isimlendirilmis mekanlarin fiziksel ve tasinmaz
mallarini, arzu, kaygl, siphe, korku ya da zorunluluk gibi ruhsal 8znel-
lik yapilariyla iliskilendirir (Rogoff 2000: 23). Dil ile anlamin sabitlen-

mesini Lefebvre mekan baglaminda su sézciklerle sorunsallastirir:

Bir apartmanin “oda”sindan, bir sokagin “kdse”’sinden, “meydan”dan,
pazardan, ticaret ya da kiiltir “merkezi”’nden, “kamusal” bir yerden, vb. stz
edildiginde neyin kastedildigini herkes bilir. Gindelik konusma icinde bu
kelimeler, mekanlar tecrit etmeksizin birbirinden ayirt eder ve toplumsal
bir mekan tarif ederler. Bu kelimeler mekanin belirli bir kullanimina, dolay!-
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siyla soyledikleri ve yazdiklar da mekansal birer pratige denk duser. Bu ke-
limeler belli bir diizene gore birbirine baglanir. Once bunlarin dékimini gi-
karmak, sonra hangi paradigmanin onlara anlam verdigini ve hangi sentak-
sa gore orgutlendiklerini bulmak gerekir. (2014:46-47)

“(Toplumsal) mekén (toplumsal) bir Grindir” (56) diyen Lefebvre,
mekanin ne disiinir ya da matematikgiler tarafindan ele alinip kavram-
sallastirilan fiziksel mekandan ne de yasantilanan ve deneyimlenen psi-
kolojik mekandan ayrilabilecegini belirtmek ister. Lefebvre’in disiince-
sinde “toplumsal mekan” kavrami, mekanin salt matematiksel hesapla-
ra dayall somut ve nétr bir yer olarak yorumlanmasi anlayisindan uzak-
lasarak onun hem ideolojik olarak devlet ve onun Urettigi modaliteler ta-
rafindan hem de ¢esitli 6znellikler ve ruhsal haller tarafindan tretilen bir
yer, bir mevki olarak degerlendirilmesine dogru birydn degisimine isaret
eder. Ayrica bu yeni mekan kavrami, mekanin duragan olmadigina, tersi-
ne sonu gelmez bir bigimde Uretim faaliyeti i¢cinde olduguna da gonder-
me yapar. Lefebvre, kullandi§i “mekanin Gretimi” terimiyle, kentin ve me-
kanin dizenlenmesinin saf bir edim ya da dogal bir olgu olmadigini, tam
aksine, 6zneleri bizzat mekan ile ve mekan icinde Ureten politik ve top-
lumsal bir siire¢ oldugunu vurgulamis olur. $Syle yazar:

Gergeklikte, toplumsal mekan toplumsal edimleri “kendine katar”. Bun-
lar, dogan ve élen, durgun duran ve eyleme gegen, hem kolektif hem de bi-
reysel 6znelerin edimleridir. Onlara gore kendi mekanlari hem yasamsal
hem de 6lumcul davranirlar; bu mekanda serpilip gelisirler, birbirleriyle ko-
nusurlar ve yasaklarla karsilasirlar; sonra olurler ve mekénlari onlarin da
mezarini igerir. Bilgi icin ve bilgi karsisinda, toplumsal mekéan -kavramsal
haliyle birlikte- toplumun analizcisi olarak islev gorir. Basitlestirici bir se-
ma -edimlerle toplumsal yerler arasinda, islevlerle mekansal bigimler ara-
sinda, terimi terimine (noktasal) bir denklik semasi- hemen bir kenara ay-
rilir. Bu “yapisal” -¢ciinkd kaba- sema, bilinclere ve bilgiye musallat olmaya
devam etmektedir... Uygun bir toplumsal mekéan yaratmak (Uretmek) ve bu
mekanin i¢inde de yaratici toplumun hem kendini hem de toplumsal mekani
temsil ederek -onunla drtismese bile ve kendi mekéani onun hem mezari
hem de besigi olsa bile- sekil bulmasi, bir giinde gerceklesecek sey degil-
dir. Bu bir stiregtir. Gerceklesmesi i¢in de toplumun pratik kapasitesinin ve
egemen giiclerin emrinde olan hususi yerlere, dinsel ve siyasi mevzilere ge-



reksinim vardir (ve bu gereksinimin hassasiyetle agiklanmasi gerekir). (63;
ceviride kugik degisikliklerle)

Lefebvre kitaptaki tartismasina yuzyillara yayilan bilim ve felsefe ta-
rihi icinde mekanin geometrik anlamlar ve tanimlarla kistirilmis oldugu
fikriyle baglar. Mekan, nihai olarak bir matematik problemi ya da mate-
matige ait bir alanmis gibi, “Oklidyen”, “izotropik” (homojen) ya da
“sonsuz” gibi birtakim etiketlerle ele alinmistir. Mekan sanki bostur, bir
soyutlama olarak diger her seyden yahltiimistir (33-34). Oysa dusinire
gdre mekanin nasil insa edilip ortaya ¢iktigi, kim tarafindan ikamet edil-
digi, ne ile dolduruldugu ve nasil yasanip yasantilandigi merkezi dne-
me sahiptir. Lefebvre, zihinsel mekan ile “sosyal mekan”, teorik (epis-
temolojik) alan ile pratik alan, filozoflarin mekani ile somut materyaller-
le eyleyen insanlarin mekani arasindaki gedigi ortadan kaldirmaya giri-
sir. Filozofa gdre mekan her seyden 6nce ideolojik bir mekandir. Ona
gore ideoloji s6z konusu oldugunda, 6zellikle kaotik fenomenlerin bir
akisi olarak capraz gecirgenlik tzerinde durmak gerekir; clinki ¢esitli
mekanlarin (cografik, ekonomik, demografik, sosyolojik, ekolojik, poli-
tik, tecimsel, ulusal, kitasal, kiresel) her biri bir digerinin Gzerine bin-
mistir ya da belki daha dogru bir ifadeyle her biri bir dierinin icinde yer
almaktadir (39). Dinsel-politik mekanin rezervlerle isledigini belirtir:
Kutsal ya da lanetli her yer, gizli giiclerin yerleri ve bunlarin defedilme
yerleri hep birer rezervdir. “Toplumsal mekan”, toplumsal pratigin me-
kani degildir yalnizca, ayni zamanda bir yanda yansitmalari, yansimala-
r, simgeleri ve Utopyalari, bir yandan ise tahayyilleri, tasavvurlari ve
hayal Granlerini iceren bir duyumsallik gercekliginin ikamet ettigi bir
yerdir de. Dolayisiyla “toplumsal meké&n” hi¢c kusku yok ki toplumun
mekanidir. “insan sadece kelimelerle yasamaz,” der Lefebvre ve devam
eder: “Her ‘6zne’ kendini tanidi§i ya da yitirdigi, dolayisiyla yararlandi-
g1 ya da degistirdigi bir mekanin icine yerlesir” (64).

Bu baglamda Lefebvre’in mekan anlayisiyla Marx’m “meta fetisizmi”
kavrami arasinda bir kosutluk kurmak mimkun hale geliyor, iyi bildigi-
miz Uzere Marx tuketim nesneleri zerine yapti§i ¢6zimlemesinde, me-
talarin pazarda degis tokus siirecine girdikten sonra seylestiginden s6z
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ediyordu. Temelde 6zneler arasi olan iligkiler, bu “seylesme” agamasin-
da kisiler tarafindan sanki nesnelmis gibi algilanmaya baslar. Marx,
gercedi gizleyen ve drten bu bir ¢esit maske etkisini “fetisizm™ olarak
adlandirmistir. Lefebvre’in, seylerin mekéanda 6ylesine duruyor olarak
distnilmesinden uzaklasip mekanin tretimine yonelmesiyle, Marx’in,
degis tokus edilen nesnelerden yabancilasmayi ¢6ziimleyen sosyal ilis-
kilerin Uretimine yodnelisi tastamam ayni kavramsal ve politik kaymaya
isaret eder (Crang ve Thrift, haz. 2001:172). Buradan yola ¢ikarsak “mi-
marinin ekonomisi”’nden s6z etmek mimkiin olacaktir, ¢linki toplum-
sal iliskilerin Gretiminden s6z ettigimizde, belirli bir ekonomiden de sz
etmis oluyoruz, 6zellikle “ekonomi” teriminin kendisinin Yunanca “ev”
ya da “konut” anlamina gelen oikos s6zciigiinden geldigini belirten Jac-
ques Derrida’y! hatirlamak bu gérisi daha da giglendirir. Dahasi bura-
daki goruslerimizi esinleyen binanin adi olan “darphane” kelimesi,
“darp”, yani dévmek, basmak ile, “hane”, yani “ev” sdzcuklerinin bile-
siminden olusuyor. Ekonomi, mallarin (kiltirel, sosyal, ekonomik, tem-
sili) Uretim, dolasim ve tiiketim sistemi icinde gerceklesen bir dagitim
surecidir. Bu baglamda, mimari de pekala bir cesit ekonomi olarak di-
sundlebilir; yalnizca tuglalarin, taslarin, demirin ya da camin bir araya
getiriimesinden ibaret bir ekonomi degil elbet, ayni zamanda ve daha
da 6nemlisi, sosyal iliskilerin, belirli séylemlerin ve eylemlerin Uretim
ve dagitimini gergeklestiren bir ekonomi. Daha da somutlastiracak olur-
sak, Darphane binasi ve lojmani da mimarinin sundugu mekani kimlerin
kullanip, kimlerin bundan yoksun kalacagi tizerinden belli bir ekonomi
kurmaktadir.

Ekonomi soyut, elle tutulamayan bir slirece isaret eder; tipki meka-
nin Uretimi gibi. Darphane, devletin bir aygiti oldugu i¢indir ki Lefebvre’
in terimleriyle, “soyut mekana aittir. “Soyut mekan” ginimizde bur-
juvazinin baskici ekonomik ve siyasal mekanidir. Madeni paralarin, ma-
dalya ve hatira paralarin basildi§i Darphane, devletin bir aygiti olarak
onun ekonomik ve siyasal buyurganliginin ve denetiminin bir aracidir.
Bu tip diger devlet mekanlari gibi, hiyerarsik olarak bélinlp dizenlen-
mis ve belli bir statli dizgesiyle isaretlenmistir. Yapilan etkinlige bagl
olarak mekan cesitli birimlere ayrilmistir. Bu farkl birimlerde ¢alisanla-



rin bir mek&ndan digerine gecisi kontrol altina alinmistir. Hatta dyle ki,

bazi mekanlarda izin kagidi bile gerekecektir bir birimden digerine ge-
ciste. Lefebvre’in vurguladi§i gibi, “soyut mek&n” denetim altinda tu-

tup duzenleyen mekandir; 6zgullestirme etkinli§i ve yaratti§i ¢esitlilik,
sosyal 6znelerle iliskisi ve mekéanin bu 6zneler tarafindan kullaniima-
siyla genellesir ve sosyal alanin tim dizeylerine yayilir (Deutsche
1998: 75-76).

Kentin en merkezi ve islek bdlgelerinden birinde yer alan, 1950’lerin
ortalarinda mimar Abidin Mortas tarafindan yapilmis ve yatay olarak ge-
lisen, iki katli, dikdortgen Darphane binasi, bulundugu yere ¢akilmis gi-
bidir. Belirli bir aks lzerinde planlanmis ve uzun demir parmakliklarla
cevrelenmis, 6nlnde bir blyik, bir kiigik havuz ile genis bir bahge icine
yerlestirilmis mimari kompleks, kent mekani icinde siradan olmayan, ay-
ristiriimis bir mekéanla karsi karsiya oldugumuzun tim isaretlerini tagir.
Diger tim sosyal etkinliklerden soyutlanmis bir alan yaratir. Trafik akisi-
nin bile bu komplekse gére diizenlendigini diistinecek olursak-kamusal
yollar bu alani “ulasilamayacak bir ada” haline getirecek sekilde plan-
lanmistir-egemenligini ve gliciinu cevresine hissettiren bir mekandir s6-
zUnd ettigimiz. Kiguk bir Versailles Sarayi drnegidir belki de.

Versailles Sarayl benzetmesini biraz agmakta yarar var. Patrice Le-
conte, Ridicule/Giling iliskiler (1996) filminde, devrimin esigindeki
Fransa’da, idealist bir aristokratin ihtiya¢ duydudu yardimi alabilmek
amaclyla Versailles Sarayi’'nda oturan kralin “mekanina ulasma seru-
venini anlatir. Ancak tam da aydinlanma déneminde, ¢camur deryasina
doénmdis, sivrisineklerin kol gezdigi tarlasinda ¢alisan ve veba salginina
yakalanmis koylileri bu cehennemden kurtarmayi disinen iyiniyetli
aristokratin, krala ulagmasi hi¢ de kolay olmayacaktir. Elindeki tek kozu
zekasi ve espri yetenegi olan aristokratin, onu krala milim milim yaklas-
tiracak her bir “bariyeri” gegmesi ya da krala yakin insanlarin dikkatini
cekmesi gerekecektir. Filmde bu amacinda ona yardim eden doktor, sa-
rayin sag ve sol kanat olarak ayrimindan s6z eder. Sol kanatta kralin ih-
tiyaclarini ve isteklerini yerine getiren bakanlar, sag kanatta ise “kendi
kisisel ihtiyaclar”ini géren saray adamlari yer almaktadir. Sol kanatta
gorustugl bir bakan, projesini krala sunmasinda ona yardimci olama-
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yacafini acik¢a sdylerken saf kanada gitmesini 6nerir alayla; ¢linkii na-
sil olsa “Sag kanattakiler ulusu iflas ettiriyor”dur.

Darphane binasi, yalnizca mimari diizeyde kalmayip, diizenlenisi ve
isleyisi agisindan da dis diinyaya tamamen kapali ve hiyerarsik bir bi-
cimde sekillenmis Versailles Sarayr’'ni ¢agristirir. Burada dikkat ¢ekil-
mesi gereken nokta, mek&na maruz kalan 6znenin tim bu kurallar sil-
silesini verili olarak kabul edip onlara teslim olmasidir. Lefebvre, “say-
damlik yanilsamasi” olarak adlandirdigi bu olguya siddetle karsi gikar.
“Saydamlik yanilsamasi” dzneler arasindaki bilgi ve gug iktidarini do-
Gallastirir, icsellestirir ¢clinkl. Bu 8yle bir yanilsamadir ki, mek&nin ma-
sum oldugu, giz ve tuzaklardan azade oldugu izlenimini verir bize:

Mekan mi? Aydinlik, kavranabilir mekan, eyleme kendi serbest alanini
sunar. Mekan icinde gerceklesen sey karsisinda distince hayran kalir: Di-
suincenin bir niyet (ya da taslak; bu iki kelimenin yakinhidinin bir anlami var-
dir) icinde cisimlesmesi. Niyet, icat etme yetisine sahip olan zihinsel faali-
yet ile gergeklestirme yetisi olan toplumsal faaliyet arasinda sadik bir araci
olarak hizmet eder; niyet, mekan icinde yayilir. Seffaflik yanilsamasi, gizli
derinlikleri, tuzaklari olmayan mekanin masumiyeti yanilsamasiyla ortusar.
Sakl, gizli, dolayisiyla tehlikeli olan seffafligin ziddidir; seyrettigi seyi ay-
dinlatan tinin gdzuyle bakis, seffaflii kavrar. Kavrayis algiladigi seyi, nes-
nesini, karanlik bélgelerden aydinlik bélgelere, asilamaz engeller olmadan
gegirir; nesneyi ya keskin bir isikla katederek ya da bazi islemlerle, karan-
liktan aydinliga donustirerek yerini degistirir. Boylece, toplumsal mekanla
zihinsel mekéan, dustnulen yerlerin mekaniyla (fopos’la ilgili) konusulan yer-
lerin mekéani asa@! yukar értismis olur. (2014: 58)

Ozellikle Hapishanenin Dogusu kitabinda, iktidarin tarihinin mekan-
larin tarihi kadar eski oldugunu tartisan Lefebvre’in cagdasi Michel Fou-
cault’nun temel izlegi tam da bu degil midir? Soyut olan iktidar mekan-
da islerlik kazanir ve oradan normallestirilerek toplumsal ve giundelik
yasamin her alanina nufuz eder. Dolayisiyla elzem olan mekanin kodla-
rinin, sifrelerinin ¢ézllmesidir. Lefebvre’e gére “soyut mekan” kendini
glndelik yasamin toplumsal mekanina dayattiginda bir srt farklilik or-
taya cikar. Bu farkhliklarin yaratilmasindaki bas aktor ise Devlet’in
ideolojisidir, ideoloji, istikrar icin mekéna ve onun toplumsal tretimine
mudahale eder ve bdylece somutluk kazanir:



Devlet, tarihsel sehirlerin Uzerinde yikselir; yapi ve kod yagdirir. Bdyle
bir kod Ustyapidir; bu kod, ne sehrin kendisi ve mekandir, ne de bu mekanin
“sehir-kir” iliskisidir. Alfabe ile sehir dili, temel isaretler, bunlarin paradig-
malari ve s6zdizimsel baglari bu kodla belirlenir. Daha somut terimlerle fa-
sadlar, perspektifleri belirlemek icin birbirlerine baglanirlar; girisler ve ¢i-
kislar, kapilar, pencereler fasadlara, perspektiflere tabi olur; binalarin, poli-
tik liderlerin saray ve kurumlarinin etrafinda sokak ve meydanlar diizenlenir
(belediye yetkililerinin hala bir Gstinlugu vardir). Aile konutundan anita,
“tzel” mekéndan Ulke topragdina dek, bu mekanin unsurlari cesitli diizeyler-
de hem bildik hem de sasirtici bir tarzda diizenlenip olusurlar. (76)

Dolayisiyla soyut mek&nin kodlari hem mekéanda yasar, hem de me-
kani anlayip Ureterek onu (yeniden) yazar. Tartisma ideoloji ve mekan
arasindaki iliskiye geldiginde Louis Althusser’in “ideoloji ve ideolojik
Devlet Aygitlari” baslikl makalesini hatirlamakta yarar var. Cokca tarti-
sildigi zere Althusser sdz konusu makalesinde, iki farkli devlet aygitin-
dan s6z eder: Hikiimet, yonetim, ordu, polis, mahkemeler, hapishane-
ler gibi birimleri “Yaptinmci Devlet Aygitlar’” olarak adlandirirken, kili-
seler, okullar, aile, partiler, is¢i sendikalari, kitle iletisim araglari (med-
ya), kulturel trtinleri de (edebiyat, muzik, sporvb.) “ideolojik Devlet Ay-
gitlan” altinda siniflandirir, ideolojinin iki farkli ayagini meydana geti-
ren bu iki devlet aygiti arasinda isleyis agisindan énemli bir fark oldu-
gunun altini gizer Althusser. “Yaptirimci Devlet Aygitlari” siddet yoluyla
etkinlik gosterirken, “ideolojik Devlet Aygitlari” fiziksel olmayan sekil-
lerde islev goriir, iste bu fiziksel olmayan soyut gii¢ ideolojidir. Ote yan-
dan, “Yaptirimci Devlet Aygitlar”’nm kamusal alana ait olmasina karsi-
Iik, “ideolojik Devlet Aygitlari”nin biyiik bir bdlumi 6zel alanda islerlik
kazanir (1984:14-18).

Darphane binasi hiikimet tarafindan kullanildigina gore, onun yéne-
timsel bir devlet aygiti olduguna hi¢ kusku yok. Ancak lojman séz konu-
su oldugunda ayni soruya verilecek yanitin cok da net olmadigini disi-
ndyorum. Lojman bir evdir, bir konuttur; insanlarin 6zel yasamlarini siir-
dirdikleri bir mekan olarak 6zel alana aittir. Ancak bildigimiz éteki ko-
nutlardan da bir farki vardir. Bu evler bizzat devlet tarafindan kurumun

yonetim birimlerinde Ust diizey gérev alan insanlara tahsis edilmistir.
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Apartman Devlet’e aittir. Mimari Gslup olarak, tipki ayni semtteki askeri
lojmanlar gibi, bulundugu ¢evrede yer alan diger apartmanlardan he-
men ayrilir. Bu baglamda, lojmani bir ara-mekan olarak nitelemek ye-
rinde olur sanirm. O zaman sorumuz sudur: “Ev” gergekten de salt 6z-
nel bir mek&dn midir, ya da Bachelard’i hatirlayarak soracak olursak ev
hi¢ tereddiitstiz bir mutluluk mekani midir?

Ev: Mutluluk Mekani?

icinde ve gevresinde sosyal Uretimin rutin eylemlerinin gercgeklestigi bir
yerdir ev. Kuramci Neil Smith, evi 6znelligin ve aile kurumunun Uretilip
gerceklestirildigi bir mekan olarak tanimlar. Evin dissal gérinimu, yer
aldigi gevre ve buyuklugi sinifsal farkliigi, bazi toplumlarda ise irksal
farkhhg@i isaret eder (1992: 69-70). Devlete ait bir konut oldugunu, mi-
mari Uslubuyla hemen agik eden Darphane lojmaninin, disaridan gecen
insanlari “tehdit eden” kirmizi renkleri ve biyiuk puntolarla bagiran
“PARK YAPILMAZ, DIKKAT KOPEK VAR™ levhalar, yiiksek demir parmaklik-
larla cevrili binanin sinirlarini keskin bir bicimde cizmekle kalmamis,
ayni zamanda belirginlestirmistir de. Althusser, biraz 6nce s6z ettigim
iki farkl devlet aygitinin islevlerini, iliskilerin tretilmesi ve ¢cogaltiimasi
olarak tanimlar. O zaman yanit aranmasi gereken soru su olacaktir: 6z-
nenin Uretimi ve 6zneler arasindaki iliskiler mekan baglaminda nasil
gerceklesir?

1980’lerin ortalarinda insa edilen lojman, Darphane kompleksine da-
hil bir binadir. Her ne kadar kendi bahcesi olsa da, bu bah¢ce Darphane
binasini cevreleyen yiiksek demir parmakliklarin aynisiyla belirlenmis
oldugundan, binay! 6zerk bir birim olarak disiinmek en iyimser bakisi
tasiyan biri igin bile safdillik olacaktir. Mimarin, bilingli bir secimle, apart-
manin ylzini “gorkemli” Darphane binasina ¢evirmesi, sadece bu iki
yap! arasindaki bir diyalogdan sz edilebilecegini anlatir bize; tipki bir-
biriyle konusan iki insan gibi. Oteki olasi ses/lerdaha bastan duyulma-
dan sessizlige karisip gidecektir zaten. Karsilikli birbirine bakan binala-
rin “konusmalari” resmidir; 6znel hi¢bir icerik tasimaz. Orada yasadigim
yillar icinde en ¢ok dikkatimi ¢ceken lojmanin uzunlamasina gelisen ve



Darphane Binasi ve lojmanin bulundugu kompleksi iceren ada

Fotograf: Anil Yilmaz, 2004

dogrudan Darphane’ye bakan cephesini kaplayan uzun, dikdértgen bal-
kon olmustur. Balkon bilindigi gibi, igerisi (evici) ile disarisi (dis diinya)
arasinda ara bir konumda yer alir, iki dinya arasinda bir aracidir. S6zunu
ettigim dikdortgen balkon ise, yukaridan asaglya dogru inerek balkonun
acikliklarini yari yariya kesen uzun sacaklari ile, lojmanin dis diinyaya
acilimini elverdigince aza indiriyordu. Bdylelikle balkona seyre ¢ikan ki-
sinin bakisini engelliyor, keyfini kaciriyor, yildiriyordu. Lojmani inga eden
mimarin, apartmanin yiiziini dogrudan Darphane’ye ¢evirmesinin, pen-
cereleri olabildigince kugik tutmasinin ve balkonun sunacagi acikhig: en
aza indirmesinin bilingli tercihler oldugunu disiniyorum.

Lefebvre mimaride kapilarin ve pencerelerin, yani agikliklarin konu-
muna ya da bigimine dikkatimizi ¢eker. Pencere yalnizca bir bakis ¢izgi-
siyle kesilen, bir manzarayi bir taraftan 6bur tarafa tasiyan saydam bir
bosluk degildir. Burada asil sorulmasi gereken soru, hangi manzaraya
ve kimin manzarasina sahip oldugudur pencerenin. Pencere iki sekilde
gecirgen bir nesnedir: iceriden disariya ve disaridan iceriye. “Gergek
sudur ki nesneye déniismekte muvaffak olmamazlik etmeyecek bir nes-
ne-olmayandir pencere,” diye yazar Lefebvre (2014: 223). Her biri dige-
rini belirler; belirgin bir sekilde isaretlenmistir ve her biri 6tekinin isa-
retini tasir. Boylelikle pencere disaridan (disarisi icin) ve iceriden (ice-
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Cephesi Darphane binasina déndurtalmus lojmanin girisi

Fotograf: Anit Yilmaz, 2004

risi icin) baska sekilde gergevelenir. Lojman buna iyi bir 6rnektir. Devlet
bir anlamda, hem “memurlar”ina hem de ¢alisani olmayan diger insan-
lara varligini ve gucuni hissettirir. Sadece i1sik kaynagi olan pencereler,
disariya bakmaya yeltenen g6z tekrar iceriye yonlendirir. Bu agidan
bakildiginda lojmanin mimarinin, icerisi ve disarisi arasina belirgin bir
sinir gizmek istedigi aciktir. Zaten disariya bakmaya yeltenenin her se-
ferinde goriip gorecegi de devletin bir aygiti olan resmi bir kurumdan
baska bir sey degildir. Evin yasasi evi dnceler. Dolayisiyla ev daha 6nce
kararlastiriimis yasayi sirf yritmekle kalmayip ayni zamanda onu guig-
lendirmektedir de. Devletin resmi ideolojisi, yalnizca Darphane binasin-
da degil, ama lojman binalarinin hemen hepsinde yasar.

Ev 6zneyi orter, kapatir. Onu itaatkar bireylere donustirir. Alberti’
nin mimari Gzerine yazdi§i yazilar tartismaya acan kuramci Mark Wig-
ley’in evin kulttrel olarak tretildigini, evin kadin cinselligini denetim al-
tina alma niyetiyle insa edildigini tartistigini hatirlamakta yarar var. Mi-
marinin varolus nedeni, 6zellikle de ev s6z konusu oldugunda, cinselli-
§i kontrol altinda tutmak ise, bu ayni zamanda bedenin, kimligin ve di-
stincelerin de boyunduruk altina alinmasi anlamina gelir. VVigley’e gore
evin, eviginin zaten kendisi kadindir ve ev, “fazlaliklar, susleri, mimar
tarafindan (Alberti yazisinda bunu anlatmaktadir zaten) kontrol altina



Darphane lojmaninin giris katinin balkonundan Darphane

Fotograf: Anil Yilmaz, 2004

alindijinda, ancak o zaman bir denetim mekanizmasina doénusecektir
(1992). Evin ve evicinin elestirisi, feminist kuramcilarin 6zellikle tzerin-
de durdugu bir konudur. Sadece kadinlari degil, toplumda ezilen ya da
goérmezden gelinen tim siniflara, irklara, etnisitelere ya da cinsel gesit-
liliklere sahip insanlara dikkat ¢ekilmesinin yolunu agan feminist ku-
ram, mekan temsillerine bakarak, kadinin ya da “6tekinin rolinin na-
sil da evigi olarak belirlendigini anlatir bize. On dokuzuncu ylzyilin Em-
presyonist resimlerinde ya da giniimuziin reklamlarinda (6zellikle ara-
ba reklamlarinda) sikca yinelenen kliselesmis temsil sisteminde, kadi-
nin mekani balkon ya da verandayla sinirlanmistir. Kadina bigilen rolde
balkondan &teye gecis yoktur; evlerinin bahgesinde rahatga gezinen er-
kegi/kocay! izlemek diser kadina ya da disaridan bir yerlerden gelecek
olan erkegi/kocay! pencereden bakarak, balkona cikarak beklemek.
Bakis ve goOrus zaten daha yonelmeden 6nce, pencere gergevesi ya da
balkonun sundugu perspektifle belirtenmis, sinirlanmistir.

Griselda Pollock’un Gorus ve Farkhlik adli kitabinda Empresyonist re-
simlerde burjuva toplumunun drettigi kadinlik mekanlarinin, resimsel
mekéanda nasil temsil edildigini tartismaya actigi metni kilit Snemdedir.
Cinselligin Empresyonist resimlerde nasil bir sorunsal oldugunu, res-

samlarin erkek ya da kadin olmalarina bagl olarak tuvallerinde nasil da
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birbirinden tuimdyle farkl mekanlari betimlediklerini sorunsallastirdigi
makalesinde bu mekanlarin bir listesini de vermistir: Erkek meslektaslari
akiskanlik ve hareket halindeki Paris sokaklarini, barlarya da kafeler gibi
eglence yerlerini resmederken, kadin ressamlar oturma odalarini, yatak
odalarini, balkonlari, verandalari ya da 6zel bahgelerde gezinen kadin fi-
gurlerini betimlemislerdir. Dahasi bu kadin figirleri, Mary Cassatt’in re-
simlerinin gok iyi drnekledigi Uzere, mekan iginde sikisip kalmislardir, ra-
hatsizdirlar. Bu resimlerde on besinci ylizyilldan beri Bati resim gelene-
ginde suregiden ve mekanin temsil bigimini kuran o bildik geleneksel
geometrik perspektifyoktur. Bilimsel perspektifin soguk uzakhgi yerine,
mekan ve icindeki nesneler nasil deneyimlenmisse, ne tir bir his birak-
missa figlirde dyle resmedilmistir. Béylece, resimsel mekanin gosterdigi
oda icindeki bir figiirden ibaret degildir, ayni zamanda figiiriin o odaya
iliskin duygularini da deneyimini de gorsellestirir (bkz. Pollock 1998).

Mekéan, kadin bedenlerinin Uzerine biner; onlar lzerinde bir baski
kurar. Pollock buradan énemli bir noktaya gelir: Kadinligin bir sdylem
olarak, sosyal pratikte kurulan, goren ve gorilen konumsalliginda ya-
sandigini belirtir. Pollock 6zellikle “bakis” (gaze) uUzerinde durur. “Ba-
kis erkege, iktidara aittir. “Eril bakis” kadini kurar. Kendi érnegime do-
necek olursam, bakilani taslastiran “bakis”in asimetrik bir iliskiden
kaynaklandigini akilda tutarsak, Darphane dolayiminda bu “taslastiran
bakis”in devlete ait oldugunu séyleyebiliriz, “iktidarin g6z vatandas-
larini yerine, evine, isine, gdrevine mihlar.

Meselemiz mimari olduguna gore, “taslastiran bakis” hem metafo-
rik hem de pratik diizlemde bir siddetten s6z etmemiz gerektigini orta-
ya koyuyor. Mimarlik kuramcisi Bernard Tschumi’nin Architecture and
Disjunction/ Mimari ve Ayriklik baslikli Snemli kitabindaki temel tezi de
siddeti olmayan bir mimariden s6z etmenin olanaksizligidir. Tschumi,
“siddet” sdzclgunu secerken yalnizca somut diizeydeki zalimligi kas-
tetmedigini, binalarin uyguladigi simgesel ya da psikolojik siddeti de
vurgulamak niyetinde oldugunu belirtir (1999: 122). Tschumi’nin de
pencerelere ve acgikliklara dikkat cekmesi 6zellikle Gnem arz eder, dyle
ki mimarinin sundugu mekan, kiside, 6rnegin pencerelerin ¢ok kiiciik
ya da mekéanin ¢ok karanlik olmasindan 6tird, rahatsiz edici duygular



uyandirabilir. Bdyle durumlarda mimari ve mekan bedene baski ve sid-
det uygular, 6te yandan girift sosyal, politik ve ekonomik mekanizma-
larin, mimarinin ve mimarinin Grettigi mekanin yarattigi etkiyi hesaba
katmadan degerlendirilemeyecegini vurgular. Mimarin rold, toplumun
ekonomik ve siyasal yapisini, binalara ya da binalar grubuna tasimaktir.
Sosyal kurumlarin imgelerini yansitir mimari (5). Bu, devlet eliyle insa
edilen lojman binalarinda da gegerlidir. Ulkenin neresine giderseniz gi-
din, sikici bir bigcimde hep birbirlerinin aynisi olmalarinin nedeni de bu-
dur. Ancak su noktay! belirtmemek resmin yalnizca bir yarisini anlamak
ve anlatmak anlamina gelecek. Kendilerini hemen agik ederler etmesi-
ne ama bunu yaparken bir yandan da ayristirir ve ayristirirken de kapa-
tirlar. Ayristirma ve kapatma, devletin ust kademelerinde g¢alisan “ayri-
calikh bir yurttaslar toplulugu” kurma amacini tasir, ama ayni zamanda
bu s6ziimona toplulugu itaatkar kilma hamlesidir.

Foucault bir sdylesisinde mimarlarin, doktorlar, gardiyanlar, rahipler
ve psikiyatristler gibi iktidar iliskilerinin bas aktorleri olan gorevliler ka-
dar merkezi rol oynamadiklarini séyle dile getiriyordu: “Son ¢dzlimle-
mede, mimarin Uzerimde iktidari yoktur. Benim i¢in insa ettigi evi yik-
mak ya da degistirmek istersem, ona yeni bélimlemeler distinirsem,
baca eklemek istersem mimarin Gzerimde denetimi yoktur” (During,
haz. 1993:194). Her ev ya da bina icin degil belki ama devletin insa et-
tigi kurumlarda ya da konutlarda Foucault’nun varsaydigi sekilde “per-
vasiz” degisiklikler yapmak mimkin degildir, en azindan Turkiye'de.
Mimar ve onun insa ettigi yap! devletin kendisini temsil eder; en kiiguk
ve siradan bir degisiklik bile devletin iznini gerektirir.

icerisi/Disarisi

Devlet lojmanlarinda icerisi ve disarisi arasinda kurulan karsitlik berta-
raf olur, olmalidir, ¢linkii biraz 6nce dikkat ¢ektigim gibi, ayristirma ve
kapatma ayni anda devreye girerek birlestirici islevi yerine getirmis
olur. Bu konuyu tartismak icin daha 6nce de deg@indigim (bkz. bu kitapta
s. 180-83), Hale Tenger’in artik cagdas Turkiye sanatinin klasikleri ara-
sina girmis Disari ¢ikmadik, ¢linki hep disardaydik/igeri girmedik,
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clinkd hep icerdeydik (1995) baslikli yerlestirmesini hatirlamak yerinde
olacak. Hale Tenger, baslgini Edip Cansever’in “Oteller Kenti” adl sii-
rinden ddiung aldigi calismasinda, sosyal yasamda yaratilan iceride ya
da disarida olma ikiligini irdeliyor; konuyu igerinin bireyin timuyle ya-
pip etmelerine bagl korunakli bir mekan, yani “evimiz”, disarinin ise
kamusal yasamin 6nlmize strdigi tehlikelere agik bir mekan oldugu
kanisi Gzerinden yaratilan ayrimi reddederek ve gerilimin tansiyonunu
daha da derinlestirerek sorguluyordu. Sadece kavramsal diizeyde de-
gil, ayni zamanda gorsel diizeyde de bu yerlestirmenin Darphane loj-
manina olan benzerliginin de bu noktada altini gizmek gerekir. Uzeri di-
kenli tellerle kapli bir duvarla ¢evrelenmis ahsap bir kulibe ya da yuzu-
ni devletin bir kurumuna dénmis ve yuksek demir parmakliklarla gev-
relenmis bir ev. Oliim oruglarinin hapishaneleri asip evlere, hatta semt-
lere yayildigi bir tGlkede, “6lim evleri”ninlvar oldugu bir Glkede insani
yatistiran, daha da kotusu pasiflestiren o sézde ayrimdan, bir disar’
dan ve iceri’den nasil s6z edilebilir ki?

icerisi konusunda ne kadar soz sahibi olabiliyoruz ya da olabiliriz?
Darphane’nin havuzlu ve yesillikli bahgesine bakan “evim”in sundugu,
yuksek demir parmakliklarla kesintiye ugrayan manzarasi bile gézin-
den “yasaklanmis” olan ben, igerisi konusunda ne kadar séz sahibi ola-
biliyorum ya da olabilirim? Givenli mi i¢erisi? Ya da ben gergekten icer-
de miyim? Hale Tenger de benim sorularimin tasidigi ikircikli ruh halini
yerlestirmesi i¢in kurdugu su cimlelerle ifade etmis olmuyor mu?

Aslinda korku varsa, korku duyulmasi sadlaniyorsa, iceri girmeseniz de
hep iceridesiniz demektir; korku duyuldugunun farkinda olunmasa da... Bu-

tiin silahlar eskisinden ¢ok daha ¢abuk geri tepiyor. Artik bahgenizde huzur
yoksa evinizde de yok. (IKSV1995: 266)

1. Adalet Bakanhgi tarafindan kisileri birbirinden ayri tutarak “rehabilite etme” amaciyla
planlanan FTipi cezaevlerinin agilmasina karsi ve Teroérle Micadele Yasasi ve Uglii Protoko-
ltin Kaldirilmasi igin 20 Ekim 2000’de cezaevlerindeki ylizlerce insan aylarca sirecek 6lum
oruglarina basladilar. Operasyonlar da dahil olmak tizere 107 kisi hayatini kaybetti, 500 kisi
sakat kaldi. 2001 yilinda cezaevinden tahliye edilen tutuklular ile onlarin destekleyicileri ve
yakinlari istanbul’da Kigiik Armutlu’daki evlerde 8lum oruglarina basladilar. Béylece 6lim
oruclarinin mekan! sadece cezaevleri olmaktan cikti. Bogaza nazir bir gecekondu bélgesi
olan Kiicik Armutlu semti polis ablukasina alindi; diizenlenen operasyonda birgok insan ya-
ralandi ve dort kisi 6ldi.



Hale Tenger, Disari cikmadik, ¢linki hep disardaydik/
igeri girmedik, ciinkii hep icerdeydik, yerlestirmeden detay, 1995

Tenger yerlestirmelerinde kurguladigi evici mekanlarda evi siyasi ve
toplumsal baskidan kagip siginilacak bir yer olarak degil, tam tersine
toplum mihendisli§inin stirdiidl, devletin iktidarinin ve siddetinin evin
sakinlerine nefes aldirmayacak 0Ol¢ude tehditkarca ic mekéna niifuz et-
ti§i, politikanin tam merkezinde konumlanmis, daha dogrusu konum-
landirilmis bir mekan olarak tartismaya agar. Ev, bireyin kisisel tarihi ile
devlet ve devletin kurumlan arasindaki sancili iliskiye evsahipligi yapan
bir mekandir. Sanatginin Disari gilkmadik, ¢iinki hep disardaydik /igeri
girmedik, ¢linkii hep icerdeydik adli yerlestirmesinde gergeklestirdigi,
gOriilmeyen ama uyulan sistemin yarattigi ve yeniden drettigi korku ve
siddeti etkili bir manevrayla gorunir kilmaktir. Sakinlerinin biraktigi ya-
sanmislik izlerini tasiyan kullibe, terk edilmisligin yarattig tekinsizlik
duygusunu yayar.

Solmus eski kartpostallardaki manzara resimlerine benzer pastoral

fotograflar ve gazete kupirleri yapistiriimis ya da soyle bir tutturulmus-
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tur kulGibenin duvarlarina. Belki de bir sekilde ya da bir iggiidiiyle, bu-
rada gegici oldugunu biliyordu evin sakini ya da sakinleri. Kuguk ve in-
sana burada sikismis kalmis duygusunu veren mekani dolduran nostal-
jik Turk sanat mizigi de sanki giden ev sakinlerine bir agit gibidir. Ote
yandan bu muzik, TRT radyosunun tekelindeki mizik yayinlarina, tepe-
den inmeci bir mantikla, halkin muzik zevkini -ayni zamanda buyik
oranda onlari siyasetten uzak tutma amacini da i¢inde barindirarak-se-
killendirme politikasina da génderme yapar. Calan mizik insani kusku-
da birakir: Miuzik ¢aliyorsa, ¢almaya devam ediyorsa, 0 zaman evin sa-
kinleri belki de geri dénecektir; belki daha yeni ayrilmislardir -ya da
zorla alip goturdlmuslerdir- evden, belki, belki... Sonsuz belirsizlik.
Ucu acik bir dykiadur kurulan. Oysa iceriden bakildiginda dikenli tellerle
cevrili gipgri duvar, yani yasaklayici sinirlar gériinmez; ya da goériinme-
mesi i¢in 6zellikle ugrasiimistir, bakan gozi kesintiye ugratmayan, ora-
ya buraya ilistirilmis huzur dolu manzara fotograflariyla. Ama kagis yok-
tur, ne sinirlardan ve duvarlardan, ne de yasadigimiz mekanlari hapis-
hanelere ¢eviren devletin her zaman ve her yerde hazir ve nazir kontrol,
denetim ve gdzetim mekanizmasindan.

Adimlar

Modern diinyada sosyal yasam, 6zneler tarafindan i¢sellesmis bir ddev-
ler ve diizenler dizisinden meydana gelir. Oyle ki birer aliskanhga do-
nustirdugumuiz, ezbere ve biteviye yineledigimiz davraniglarimizin
dinya Gzerinde bir etkisi yoktur, tek yaptigimiz Gzerleri giizelce ortil-
mis degerleri ve normlari biteviye yeniden Uretmektir. Boyle bir top-
lumsallik halinin en dnemli tehlikesi, varolan bu yapinin disinda baska
bir sosyal diizeni diisinmenin ve kurmanin imkansizligindadir.
Althusser ideolojinin tarihi olmadigini sdylediginde bu noktay be-
lirtmeye calisiyordu: “ideoloji tam bir yanilsamadir, tam bir riyadr.
Tum gergekligi ona dissaldir” (1984: 33,35). ideoloji distinildiginden
cok, hatta distnulduginun tam tersi olarak dussel olanla, tahayyul
edilenle hayli iliski igindedir. Bu anlamda ideolojiyi bilingaltimizin ya-
rattigi rtyalarimiz gibi okumak zorundayizdir, ¢iinki ideolojinin dissal



oldugunu sdylemek, bilincaltinin 6zneye yabanci oldugunu sdylemektir
ayni zamanda. Hayatimiza, bilingaltimizin oyunlarina anlam getirebildi-
gimiz, dolayisiyla onun bedenimize ve ruhumuza batan kiskaclarindan
kurtulabildigimiz oranda sahip ¢ikabiliriz. Lefebvre de bilingaltini 6nem-
ser. Surrealistlerin yizyil basindaki sanatinin giiniimuzde unutulmus ve
unutturulmus olan yaninin politikanin yerine sanatin gegcirilmesi, sana-
tin kendisinin politik olmasi ve askin bir ifsayl gerceklestirmesi oldugu-
nu belirtir. Sanatin ve siirin politiklesmesini su nedenle énemser Le-
febvre: “Belli basl gercekustuciler ic mekani desifre etmeye giristiler
ve bu 6znel mekdndan maddeye, bedene ve dis diinyaya, keza toplum-
sal yasama gecisi aydinlatmaya ¢abaladilar. Bu durum gergekisticuli-
ge baslangigta fark edilmemis bir teorik kapsam verir” (2014: 53).

6znelligin kendisinin ideolojinin bir Gretimi oldugu gercegini guinlik
pratikte kanitlayan kisisel bir deneyim geliyor aklima. Bu yaziyi bu de-
neyimden bahsederek bitirmek istiyorum, ¢inkid her seye karsin sinir-
lara, bariyerlere ve limitlere karsi direncin vaadinden s6z agmayl mim-
kiin kiliyor. 1999'daki biiyilk Marmara depreminin istanbul’da yarattigi
travmayla yeniden deprem olacad! korkusunu tasiyan insanlarin evleri-
ne ayak basmak bile istemedigi, evleri yerine tim zamanlarini sokaklar-
da, parklarda, bahgelerde ya da arabalarinin iginde gecirmeyi tercih et-
tigi gtnlerden biriydi. Lojmanin bahgesinde, kapiya yakin bir noktada
komsularimizla birlikte vakit gegiriyorduk. Lojmanin disinda ise bizim
gibi geceyi sokakta sabahlayarak gecirecedi belli bir stirli insan vardi.
Birden yanimiza bir kadin yaklasti ve sesine de yansiyan ¢ekingen ve
temkinli diyebilecedim bir ifadeyle sordu: “Vatandaslardan biri bu bah-
ceye girdi mi acaba?” Hatirladigim kadariyla oglunu ariyordu. Soru ve
segilen kelimeler can aliclydi, ama davranis sekli de en az onun kadar
dikkat gekiciydi; bahge kapisindan oldukca uzakta durmustu, yani bah-
ceye girmemisti; oraya ayak basmamisti. Lefebvre kapi igin ne diyordu,
bir hatirlayalim:

iste bir kap!. Duvarda bir delik midir? Hayir, kendini cerceveler. Kapi, cer-
cevesi olmadan, evet, bir islev yerine getirir: gecisi saglamak, ama bu islevi
o kadar iyi yerine getiremez. Bir seyi eksiktir. islev, islevsellikten baska, da-
ha fazla, daha iyi bir sey ister. Cerceveleme, kaply! bir nesne yapar. Kapilar
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gerceveleriyle birlikte yapit olurlar; tablonun ve aynanin yapit olmasindan o
kadar da uzak degillerdir. Gegis saglayan, simgesel ve islevsel nesne olan
“kap!”, bir mekani, bir “oda”’nin ya da sokagin mekanini bitirir; yan “oda’ya
girisi hazirlar, bttin evin (ya da dairenin) habercisidir. Giris kapisinda, esik,
bir basamak, baska bir gecis nesnesi, geleneksel olarak kismen ritiiel 6ne-
me sahiptir (esidi asmak, bir “gecirimsiz bdlimd” ya da bir “adimi” geride
birakmak). Dolayisiyla nesneler kategorilere gére kendiliginden siniflanirlar
(gecis saglayanlar, islevsel olanlar, vb.), fakat bu siniflama sadece gegicidir;
kategoriler degisir, nesneler de kategori degistirir. (2014: 223)

Lojmanin kapisi, basitge bir konutun bahce kapisi degildi elbette, onun
cok daha fazlasiydi. Devlet kurumunun yekpareli§inin bir pargasina da-
hildi. Bahge kapisinda, “esik”te duran kadin icin “biz” onlardan biri, di-
saridaki kalabaliktan biri degildik. “Halk”tan biri degildik, ayricalikly-
dik. “Bizim mekanimiza” girmeden soruyordu sorusunu da. Gocugunu
arayan kadin bahgeye girmis olsaydi, hepimiz i¢in yeni, bambaska bir
mekan yaratmis olacaktik, ama bu bir vaat halini bile almadi. Burada yi-
ne Althusser’i hatirlamakta yarar var: Althusser ideolojinin bireylere ya-
yildigini belirtir; ya da onun meshur timcesini 8diing alirsak, “ideoloji
bireylere 6zneler olarak seslenir” (1984: 46). ideolojinin islevi “tanin-
ma”dir, “kabul gérme”dir. Meshur drneginde polisin seslenisinin hi¢bir
kusku duymadan ve hedefini sasirmadan yoneltilen kisi tarafindan ta-
nindigini belirtir: “Evet, bu ¢agrilan benim,” der 6zne ve doner polise.
Burada anlattiyim olayda ise kadin yine ideolojiyi tanimistir: “Bu meka-
na girme.” Ama bu sefer ideolojinin buyrugu “sessiz”dir, gtinlik yasam-
da ¢codu zaman oldugu gibi. “Sessiz buyruga” uymus olmaksa ideoloji-
nin giicuniin kesifligini kanitlar olsa olsa. Herkes kendine “tayin edilen”
mekanindadir, ne énde ne geride, ne orada ne burada, tam “burada”.
Peki ama bu her zaman bdyle mi? Kirilma anlari yok mu? Siddeti bir
slireligine bile askiya almak mimkin degil mi? Burada aklima “yiru-
yus”un mekan yarattigini ya da birbirinden farkli mekéanlari birbirine
bagladijini yazan Michel de Certeau geliyor. Yasadigim olaya donecek
olursak, bu sorularin yanitinin de Certeau’nun 6nemsedigi anlamda ve
bigcimde bir “yaya” olmaktan gegebilecegini dusiiniyorum. De Certeau’
ya gore kent, duragan ve sinirlari belirlenerek birbirinden tecrit edilmis



mekanlar temelinde belli bir alan Uretir. Kent haritasinin degismezIigi
ile yayanin yolculugunun devingenligi arasindaki zithk énemlidir, de
Certeau i¢in. Yasayan her canlinin bedeni zaten bir mekan yaratir, ¢iin-
ki her beden bir mekandir, kendi mekéani vardir. De Certeau’ya gére yu-
riime ediminin kendisi, s6zsel edimler ve mekansal yaratimlar oldugun-
dan tastamam bir baskaldindir, ¢clinkl yurlyus bir yeri bir baska yere le-
himler (1988: 97-98). Yilrlyen kisi verili ya da kurulu diizenin disina ¢I-
karak bir mekéansal gostereni baska bir gOsterileni olan gdsterene do6-
nustirme giiciine sahip bir “muellif”tir. Kendi bedeni ve beden hareket-
leriyle, kendine 6zgil bir hale sokarak kenti yeniden okur ve yazar. Bas-
ka bir deyisle yaya, dille ya da bedenle kapatilamayacak bir fazlalik tre-
tir. “Yurimek yerden yoksun olmak demektir,” diye uyarir de Certeau.
Namevcudiyetin belirsiz sireci iginde kendine mahsus olani bulma ara-
yisi iginde olma halidir, de Certeau’nun énemsedigi (103). Sadece kendi
bedeninden ve onun devinimlerinden g alarak elindeki olasiliklari bil-
mesi ve onlari artirmasi yeterli olacaktir yaya icin: Kisa yoldan gidebilir
ya da dolambagli yolu secebilir; daha 6nce var olmayan bir yol yarata-
bilir; ya da zorunlu olarak dayatilmis rotalari yoksayarak yasaklari asa-
bilir (98-99). Bu edimiyle de, normatif kent haritasindan 6zgir kilmis
olur kendini. Yirime onaylar, siphe eker, sinar, yasak asar, uyar, vb.
Ama “sahici yariime, yol agmadir,” diyen Orug Aruoba’nin da (1992:111)
dikkat cektigi tzere, doldurulamayacak bir gedik, bitmeyecek bir fasila
Uretir. “Sahici yirime” edimiyle yaratilan yeni mekanlar, sinirlarindan
kurtulup 6zgirlesmis 6teki insanlar tarafindan doldurulacak ya da kul-
lanilacak yepyeni mekanlar yaratirlar sil bastan.

“Noktalari sevmem,” diyordu Deleuze (1995:161). Mimarlar, harita-
cilar ve kent planlamacilari ise koyduklari noktalara gore calisirlar. Nok-
talar koymak, cizgiler ¢izmek bir seyi sabitlestirmek, katilastirip taslas-
tirmak demektir; bir bas ve son belirlemektir. Deleuze ise kivrimlari,
blklimleri 6nerir noktalar yerine, tipki bir gocebenin oradan oraya
plansizca akisinda oldugu gibi, iktidarin boyunduruk altina alip gticuni
pekistirme siurecinde basrollerden birini verdigi sabitlestirilmis dura-
gan mekanlara kars! elimizdeki tek fakat vurucu silah, yaraticiiimizia
cesitlendirebilecegimiz oyuncul “taktik”ler gibi géruntyor. Cunkd ken-
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dimizi 6zglrlestirebilmek bu tir mekanlari dénistirebilme becerimiz-
den gegiyor oncelikle. Rovanslysa, bize en bildik, en yakin mekandan
almak en akillicasi sanirim, yani evden, kendi evimizden. Sonrasi ise
uzak ya da yakin diger mekanlar...



“Duseyazilan”

“Yanlis yasam dogru yasanmaz.”
T. W, Adorno 1998: 41

“Yeni bir defter, uzun uzun bakiyor
Neye baktigini bilmiyor aslinda
Turkdleri unutmus caz dinliyor
Pesine distiyor atonal ne varsa
Yarall bir gerilla, stirgtin bir halk
Yabanil kokular kokuyor Ustu basi

Hayat ona bir hayat bagislasin”
Ahmet Telli 2016:13

Bitirirken “duseyazma™yi kendim igin hatirlamak ve yeniden hatirlat-
mak istedim, ¢unkl giriste de belirttigim Gzere e§er “sanatin sahasi”
nda heryazi-imge ya da imge-yazi az ya da gok bir “diseyazi” ise, kitap-
taki yazilar bir agmazi bilerek, o agmaza ragmen ve ona inat islemeliler:
Sanattan hayat ¢ikarabilmak, teoriden pratik bigebilmek imkansiz de-
gildir, ama nadirdir. Ne ki vaatkar bir hakikat de oradadir: Sanat ile ha-
yatin birlikte cattig bilginin mekani ile yasanan, deneyimlenen mekan
arasindaki gedik ne kadar yakin(a) diserse, “duseyazilan” da o derece
vaadi gercek, “ote”yi burasi, riyay gercek kilma potansiyelini icinde
barindirir.

Adorno’dan esinle yanls hayati dogru bellemeyecegimize gdére Ah-
met Telli’'nin yeni ¢ikan siir kitabindaki su dize hepimiz i¢in daim olsun:

“Hayata bir hayat bagislansin” (12).
16 Aralik 2016, istanbul
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Nermin Saybasili
Sanat Sahada

Nermin Saybasili'nin yazilari metinsellige/gdrsellige elestirel bir
bicimde yaklasan Gorsel Kiltur calismalarindan besleniyor. Yazi-
larin bazi ortak kabulleri var: Birincisi, imge ya da nesne dogal
degildir. Goruntl ya da gorsellik 6grenilen ve 6gretilen, empoze
edilen ve terbiye edilen, kiltlirel bir yapi olarak Uretilen bir "tek-
noloji"dir. ikincisi, her gdrsel kiltur arastirmasi, toplumsalhgin,
hem goérsel alanin dretildigi toplumsalligin, hem de toplumsal
alanin gorsel Gretiminin incelenmesini gerektirir. Ugiinciisi, sa-
nat calismasini "estetik bir yapit" olarak tarihsellestirmekten ya
da siniflandirmaktan farkli bir yol daha var elimizde: Onu bir ge-
sit etnografik saha ¢alismasinin bilgi nesnesi olarak okuma imka-
ni. Boylece hem sanat calismasindan 6grenmemiz, hem de bil-

diklerimizi onun sayesinde sinamamiz mimkin oluyor.

"Sanat Sahada" basligi yalnizca sanatcilarin islerini bir antropo-
log gibi yeniden yorumlayarak yaptiklarina isaret etmiyor, ayni
zamanda sanat tarihgilerinin ve kiltur kuramcilarinin da kendi sa-
halarini diger sahalara actiklarini, agcmalari gerektigini vurgulu-
yor. “Sanatin sahasinin"”, sanatin Uretildigi ve sergilendigi gale-
ri, mize, sinema salonu ve benzeri sabit mekanlardan ¢ok daha
genis bir alana yayildigina isaret ediyor. Saybasili'nin yazilari bu-
ginun dunyasinda gorsel deneyimimizin formel olarak kurulmus
ve duzenlenmis bir gérme rejimini astigini, sanat¢inin d *J”" u |

kendi g6z ve bakisimizin da artik itaat etmedigini kaniB”"
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