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BİR BELLEK İMGESİ OLARAK KUYU 
 

Danışman: Prof. Cebrail ÖTGÜN 

Yazar: Rebuar Rezzak ĠLGE 

 

 

ÖZ 
 
Bu çalıĢmada ele alınan Bîr isimli yerleĢtirme serisine imge ile dil arasındaki iliĢki 

üzerinden yola çıkılmıĢ, bellek anlamına gelen bu sözcük aynı zamanda kuyu 

sözcüğüne karĢılık geldiğinden, yerleĢtirme çalıĢmaları kuyu Ģeklinde veya kuyuyu 

çağrıĢtıran silindir formu ile kurgulanmıĢtır. Kurgu süreci büyük oranda sezgisel 

olarak gerçekleĢtiğinden, öncelikle serinin Bergson felsefesinin temelini oluĢturan 

sezgi, süre ve bellek kavramları ile olan iliĢkisine değinilmiĢtir.  

 

YerleĢtirmelerde görülen imgelerin yüz ifadeleri ile belirlenmeyen bir otobiyografik 

dil oluĢturduğu düĢüncesinden hareketle seri, çağdaĢ sanattaki otobiyografik 

yaklaĢımlarla olan bağı üzerinden analiz edilmiĢ, görsel günlükler olmalarının yanı 

sıra bellekteki izler olarak kurgulanmaları ve kısmen belgesel bir nitelik taĢımaları 

bakımından fotoğraf sanatı ile olan iliĢkileri irdelenmiĢtir.  

 

Bîr serisinin toplumsal olarak ötekileĢtirilmiĢ, baskıya maruz kalmıĢ kesimlerin 

kolektif belleği ile iliĢkisi, karĢı bellek baĢlığı altında ele alınmıĢ, ayrıca serinin son 

parçasında konu edinilen Ezidilere yönelik katliamların dini sembolleri üzerinden 

ifadesine, benzer konuların çağdaĢ sanatta ele alınıĢ biçimlerine değinilmiĢ, 

soykırım gibi büyük toplumsal travmaların sanat yoluyla aktarımının olanakları ve 

güçlükleri tartıĢılmıĢtır. 

 
 
 
 
Anahtar sözcükler: Bellek, kuyu, Henri Bergon, sezgi, süre, otobiyografi, 

fotoğraf, karĢı bellek, post-bellek.  
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WELL AS AN IMAGE OF MEMORY 
 

Supervisor: Prof. Cebrail ÖTGÜN 

Author: Rebuar Rezzak ĠLGE 

 

 

Abstract 
 
The installation series titled Bîr, which is discussed in this study, is based on 

the relationship between image and language, and since this word which 

means memory also corresponds to the word well, the installations have been 

constructed in the form of a well or a cylindrical form that evokes the well. 

Firstly, the relationship of the series with the concepts of intuition, duration and 

memory which form the basis of Bergson‟s philosophy has been mentioned, 

since the construction process has largely been intuitive. 

 

Considering that the images seen in the installations constitute an 

autobiographical language that is not determined by facial expressions, the 

series has been analyzed through its connection with autobiographical 

approaches in contemporary art, and in addition to being visual diaries, their 

relations with the art of photography have been examined in terms of being 

constructed as traces in memory and having partly the characteristics of 

documentary. 

 

The relationship of the series with the collective memory of socially 

marginalized, oppressed groups has been discussed under the chapter titled 

counter-memory, also in the last part of the series, the expression of the 

massacres against the Yazidis through religious symbols and the ways in 

which similar subjects are approached in contemporary art have been 

mentioned and the possibilities and difficulties of transmission of major social 

traumas such as genocide through art have been discussed. 

 

 

Keywords: Memory, well, Henri Bergson, intuition, duration, 

autobiography, photography, counter-memory, post-memory. 
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 1 

GİRİŞ 

 

Bu çalıĢma kapsamında yapılan ve beĢ parçadan oluĢan Bîr isimli yerleĢtirme 

serisine “belleğin bir imgesi var mıdır?” sorusuyla baĢlanmıĢ, imge ile dil 

arasındaki iliĢki üzerinden yola çıkılmıĢ, anadilimde bellek anlamına gelen sözcük 

aynı zamanda kuyu sözcüğüne karĢılık geldiğinden, bu tez kapsamında yapılan 

yerleĢtirme çalıĢmaları kuyu Ģeklinde veya kuyuyu çağrıĢtıran silindir formu ile 

kurgulanmıĢtır. Uygulama süreci, imgelerin ortaya çıkması ve kurgulanıĢı büyük 

oranda sezgisel olarak gerçekleĢtiğinden, ortaya çıkan çalıĢmalardaki hareketli 

imge, zaman ve yaĢama dair olduğundan, uygulama sonrası süreçte yapılan 

araĢtırmalar sonucunda Henri Bergson‟un bu kavramları ele alıĢı ile Bîr serisi 

arasındaki paralel noktalar keĢfedilmiĢ, dolayısıyla metnin birinci bölümünde Bîr 

serisi açıklandıktan sonra ikinci bölümde Bergson felsefesinin temelini oluĢturan 

sezgi, süre ve bellek kavramlarına ve bu kavramların Bîr serisi ile olan iliĢkisine 

değinilmiĢtir.  

 

Serinin ilk dört parçasında görünen imgelerin tamamı kendi el ve ayaklarımın 

günlük yaĢamda belli bir eylemi gerçekleĢtirirken fotoğraflanıp resmedilmesi ve bu 

resimlerin bir araya getirilmesiyle elde edilen kurgulardan oluĢturulmuĢ, dolayısıyla 

yüz ifadeleri üzerinden belirlenmeyen bir otobiyografik dil geliĢtirilmiĢ ve üçüncü 

bölümde Bîr serisi bu yönüyle ele alınmıĢtır. 

 

Görsel günlükler olmalarının yanı sıra bu çalıĢmaların bellekteki izler olarak 

kurgulanmaları ve kısmen de olsa belgesel nitelik taĢımaları bakımından dördüncü 

bölümde fotoğraf sanatı ile olan iliĢkileri irdelenmiĢ, önden görünüĢ, ölçek, simetri, 

monokromatik etki gibi biçimsel öğeler bakımından anıtsal niteliklerine 

değinilmiĢtir. Ġmgelerin büyülü çağrıĢımlar yaratarak hayaletimsi varlıklar gibi 

betimlenmesi, geçmiĢte deneyimlenmiĢ olanın izlerini yakalayıp yeniden 

yapılandırılması ve bilinci istem dıĢı belleğin sonsuz olasılıklarına açmaya dayalı iç 

içe geçmiĢ yöntemlerle duyusal ve duygusal uyarılma alanları oluĢturulmaya 

çalıĢılmıĢtır. 

 

BeĢinci bölümde, bu çalıĢmaların toplumsal olarak ötekileĢtirilmiĢ, baskıya maruz 

kalmıĢ kesimlerin kolektif belleği ile iliĢkisi, Karşı Bellek baĢlığı altında ele alınmıĢ, 
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buna benzer geçmiĢi yeniden inĢa süreçlerinin çağdaĢ sanattaki yansımalarına, 

travmatik deneyimlerin doğası gereği temsilinin güçlüğüne, yanı sıra sanat 

yapıtının kendisinin bir bellek mekânı olarak görülebileceğine değinilmiĢtir. Kolektif 

belleğin toplu kıyım gibi dehĢet uyandıran bir yönüne, konuya dair orijinal veriler 

sunmadan yaklaĢmanın olanakları sorgulanmıĢ, öznel imgeler üzerinden özgüllük 

yerine iliĢkiselliği ön plana alan bir dille katliam gibi bir vahĢet potansiyelinin 

hepimiz için olduğu ve bu çalıĢmalarda herhangi birimizin imgesinin olabileceğine 

dair, empati geliĢtirmeye yönelik bir okuma yapılabileceğine değinilmiĢtir. 

 

Son bölümde Bîr serisinin son parçasında konu edinilen Ezidilere yönelik 

katliamların dini sembolleri üzerinden ifadesine, benzer konuların çağdaĢ sanatta 

ele alınıĢ biçimlerine değinilmiĢ, soykırım gibi büyük toplumsal travmaların sanat 

yoluyla aktarımının olanakları ve güçlükleri tartıĢılmıĢtır. 
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1. BÖLÜM  

BÎR SERİSİ  

 

Karanlıktayız. Beraberinde boĢluk ve mekânsızlık duygusu getiren, zifiri bir 

karanlık. Tek ıĢık kaynağı, havada asılı duran birtakım imgeleri barındıran 

yerleĢtirmenin iç kısmında gizli. IĢık, imgelerin ardından geliyor, çoklu katmanlar 

halinde birbirini örten bu gölge/imgelerin gerisinde, üzerine gelen her bir 

gölge/imge katmanıyla biraz daha cılızlaĢıyor. Cılız ıĢığın aydınlattığı kadarıyla 

görülebilen bu odada bu tez kapsamında yapılan Berhembêz (Kucaklama) isimli 

ilk yerleĢtirme sergileniyor (Görsel 1).  

 

 

Görsel 1: Rebuar Rezzak Ġlge, "Berhembêz" “Kucaklama”, kâğıt üzerine kömür tozu ile yapılmıĢ 15 
adet resmin duratrans yöntemi ile led aydınlatma düzeneği üzerine 4 katman halinde üst üste 

bindirilerek alınmıĢ baskısı, 70x100 cm, 2020. 

 

Çoklu imgelerin bir araya gelerek oluĢturduğu bu çalıĢmayı alımlayabilmek için 

etrafında bir süre dolaĢmak gerekiyor. Bizim onun etrafındaki hareketimiz, onun 

da kendi içerisindeki hareketini yaratıyor. YerleĢtirmenin sürekli değiĢen, baĢı 

veya sonu olmayan, deneyimlendikçe devam eden, sonsuzlaĢan bir yapısı var. 

Zihinde tamamlanabilecek bu imgeler bütünü izlendikçe birtakım fragmanlar ayırt 

edilmeye baĢlıyor. Bu fragmanları birçok noktada birbirinden ayırmak mümkün 
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değil gibi ancak izlendikçe bütünü oluĢturan parçalar seziliyor. Belli bir fragmanı, 

birçok katmanın bir araya gelerek oluĢturduğu, dolayısıyla bu fragmanın zamanın 

içinde çoklu halleri görülüyor. Nitekim ne hareketin kendisi ne de yanılsaması 

zaman olmaksızın deneyimlenebilir. Her bir fragmanın, insan bedeninin belli bir 

uzvunun hareketinden; bu hareketin zamanın içindeki parçalanmıĢ imgelerinden 

oluĢtuğu görülebiliyor. Formun sürekli parçalanmasına, dağılarak yeniden bir 

araya gelmesine, kimi yerlerde bazı kümelenmelere, kümelerin yarıklar 

oluĢturduğuna, yarıkların içinden görünen yeni parçalara ve bunların yeniden 

dağılmalarına tanık olunuyor. Sürekli bir dağılma ve parçalanma halinin yanı sıra 

odaklanıldığında, el, kol ayak ve daha alt katmanlarda insan bedenine ait baĢka 

uzuvların imgeleri seçilebiliyor. Hareket halindeki bu beden imgelerinin, 

kucaklama eyleminin çeĢitli açılardan görünümleri iç içe geçirilerek, bir arada 

sunulmalarından oluĢtuğu görülüyor.   

 

 

Görsel 2: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr", kâğıt üzerine kömür tozu ile yapılmıĢ 145 adet resmin 
duratrans yöntemi ile led aydınlatma düzeneği üzerine 9 katman halinde üst üste bindirilerek 

alınmıĢ baskısı, 100x100 cm, 2020. 
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Ġzleyici bir sonraki odaya geçtiğinde Bîr (Kuyu, Bellek) ile karĢılaĢıyor (Görsel 2). 

Kuyuyu andıran bu yerleĢtirmeye yukarıdan bakıldığında, içinde üst üste yığılmıĢ, 

iç içe geçmiĢ fragmanlar görülüyor. Her bir fragmanda bir insan eli veya ayağının 

belli bir eylemi gerçekleĢtirirken oluĢturduğu hareketli görüntüler izleniyor. Bu 

Ģeffaf imgeler üst üste, iç içe, yan yanalar. Aralarına keskin sınırlar koymak çok 

zor, kimi hallerde ise imkânsız gibi. Transparanlığın ve açık formun getirdiği 

yumuĢak, dingin etkiler sonsuz bir titreĢimin gürültüsü ile bir arada duyumsanıyor. 

 

Üçüncü odada görülen Bi Bîr Hatin (Hatırlamak) isimli yerleĢtirmede (Görsel 3) 

fragmanların aĢağıdan yukarıya doğru geldikleri, siyah bir sis bulutunu andıran alt 

kısımlardan yukarı doğru geldikçe de daha belirgin ve tanımlanabilir görünümlere 

ulaĢtıkları gözleniyor. Yine zihnimizde tamamlayabildiğimiz bu imgeler bütünü, 

tam da zihnin, bilincin, yani belleğin imgesini sunuyor. Bellekteki birer iz gibi her 

bir imge görüĢ alanımıza girdikçe, biz ona yaklaĢtıkça, var olup görüĢ 

alanımızdan çıkarken, yani biz onlardan uzaklaĢtıkça yok oluyor. Birileri 

oluĢtukça, var oldukça, birileri yok oluyor ve bu döngü sonsuzlaĢıyor.  

 

 

Görsel 3: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bi Bîr Hatin" “Hatırlamak”, kâğıt üzerine kömür tozu ile yapılmıĢ 
140 adet resmin duratrans yöntemi ile led aydınlatma düzeneği üzerine 9 katman halinde üst üste 

bindirilerek alınmıĢ baskısı, 70x100 cm, 2020. 
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Her biri ayrı bir sis bulutunu andıran bu iç içe geçen gölgeleri izlerken ister sabit 

duralım ister etrafında dolaĢalım, imgelerin bir araya gelerek oluĢturduğu hareket 

hali varlığını sürdürüyor. Etrafında dolaĢırken görülen hareketli imgelerin yönü 

karĢıdan veya dıĢarıdan izleyiciye doğru iken; sabitlenerek izlendiğinde edinilen 

hareket algısının yönü izleyiciden karĢıya, yani dıĢarıya doğru, uzamsal derinliğin 

içinde devam ediyor. YerleĢtirmenin kendine özgü uzamı; bir yandan iki boyutlu 

yüzey etkisini, öte yandan üç boyutlu nesnenin olanaklarını bir arada barındırıyor. 

Resmin iki boyutlu yüzey üzerindeki optik yanılsamaya dayalı derinlik duygusunun 

oluĢturduğu uzamsallık ile heykelin üçüncü boyutta yarattığı nesnel uzamsallık bir 

arada deneyimleniyor. ÇalıĢma durarak alımlandığında edinilen bu deneyime, 

etrafında dolaĢıldığında edinilen hareketli imge algısı da eklendiğinde videonun 

diline yaklaĢan ara bir form ortaya çıkıyor. Dolayısıyla burada hem espas hem de 

form açısından resim ve heykel gibi plastik sanatlara özgü geleneksel biçimlerin 

yanı sıra izleyicinin hareketi ile tamamlanan performatif bir videonun görsel 

etkilerini barındıran ara bir dil söz konusu.  

 

Dördüncü odada karĢılaĢtığımız Ji Bîr Kirin (Unutmak) isimli yerleĢtirmede ise 

fragmanların bu sefer ters yönde, yukarıdan aĢağı doğru düĢtükleri ve düĢtükçe 

bulanıklaĢarak tanımlanabilirliklerini yitirdikleri gözlemleniyor (Görsel 4).   
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Görsel 4: Rebuar Rezzak Ġlge, "Ji Bîr Kirin" “Unutmak”, kâğıt üzerine kömür tozu ile yapılmıĢ 140 
adet resmin duratrans yöntemi ile led aydınlatma düzeneği üzerine 9 katman halinde üst üste 

bindirilerek alınmıĢ baskısı, 70x100 cm, 2020. 

  

Son odadaki Ji Çiyayê Şengalê Jiyaneke Westar a Şîn (ġengal Dağı‟ndan Mavi 

Bir Ölü Doğa) isimli yerleĢtirme form olarak daha öncekilere benzese de 

gördüğümüz imgeler farklılık gösteriyor (Görsel 5). Arka planda, keskin 

kayalıklardan oluĢan bir dağ görünümü, ön planda ise sırt üstü düĢmüĢ bir tavus 

kuĢunun bedeninin bir yaban domuzu sürüsü tarafından parçalanıĢı çeĢitli 

açılardan izlenebiliyor. 
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Görsel 5: Rebuar Rezzak Ġlge, "Ji Çiyayê Şengalê Jiyaneke Westar a Şîn" “Şengal Dağı‟ndan Mavi 
Bir Ölü Doğa”, kâğıt üzerine kömür tozu ve toz pastel ile yapılmıĢ 7 adet resmin duratrans yöntemi 
ile led aydınlatma düzeneği üzerine 4 katman halinde üst üste bindirilerek alınmıĢ baskısı, 70x100 

cm, 2020. 

 

BeĢ parçadan oluĢan bu yerleĢtirme serisinin her bir parçası çeĢitli teknik 

aĢamalardan geçerek hazırlandı. Öncelikle çeĢitli boyutlarda, (çoğunlukla 70x50 

veya 50x70 cm.) kâğıt üzerine kömür, kömür tozu ve toz pastel kullanılarak 

toplamda 167 adet resim yapıldı. Bu resimler taranarak dijital ortama aktarıldı ve 

elde edilen görsellere çeĢitli seviyelerde transparanlık kazandırıldı. ġeffaf 

malzemelerle silindir Ģeklindeki ıĢık düzenekleri hazırlandıktan sonra (Görsel 6 ve 

Görsel 8) kâğıt ve pleksiglas tabakalarına alınan dijital baskılar, aralarında belli bir 

mesafe kalacak Ģekilde ıĢık düzeneklerinin üzerine yerleĢtirildi (Görsel 7 ve Görsel 

9).  
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Görsel 6: "Bîr" isimli yerleĢtirmenin iç kısmındaki ıĢık düzeneği için taslak. 

 

 

 

 

Görsel 7: "Bîr" isimli çalıĢmadaki ıĢık düzeneğinin üzerine yerleĢtirilen Ģeffaf katmanların düzenini 

gösteren taslak. 
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Görsel 8: YerleĢtirmelerin iç kısmındaki ıĢık düzeneği için taslak. 

 

 

Görsel 9: IĢık düzeneğinin üzerine yerleĢtirilen Ģeffaf katmanlar için taslak. 
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Çoklu katmanlardan oluĢan bu çalıĢmaların içerdiği anlam da çok katmanlı 

olduğundan, tezin bundan sonraki her bölümünde bu anlam katmanlarından birine 

odaklanılmıĢtır. Bu bölümün sonuna ise Bîr serisindeki fragmanların nasıl 

oluĢturulduğu ile ilgili örnekler eklenmiĢtir (Görsel 10 - Görsel 49). 
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Görsel 10: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma no: 16", kâğıt üzerine kömür 

tozu 70x50 cm, 2017.   

 Görsel 12: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma no: 18", kâğıt üzerine kömür 

tozu 70x50 cm, 2017. 

 

 

Görsel 11: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma no: 17", kâğıt üzerine kömür 

tozu 70x50 cm, 2017. 

 

Görsel 13: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma fragman: 6", kâğıt üzerine 

kömür tozu ile yapılmıĢ üç adet resmin dijital 

ortamda üst üste bindirilmiĢ ve çeĢitli 

boyutlarda basılabilir hali, 2017.
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Görsel 14: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma no: 22", kâğıt üzerine kömür tozu 

50x70 cm, 2017. 

 

Görsel 15: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma no: 23", kâğıt üzerine kömür tozu 

50x70 cm, 2017. 



 

 

 14 

 

Görsel 16: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma no: 24", kâğıt üzerine kömür tozu 

50x70 cm, 2017. 

 

Görsel 17: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma fragman: 8", kâğıt üzerine kömür tozu 

ile yapılmıĢ 3 adet resmin dijital ortamda üst üste bindirilmiĢ ve çeĢitli boyutlarda basılabilir hali, 

2017. 
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    Görsel 18: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr 

serisi için ön çalışma no: 31", kâğıt üzerine 

kömür tozu 70x50 cm, 2017. 

 

 

 

 

 Görsel 20: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma no: 33", kâğıt üzerine kömür 

tozu 70x50 cm, 2017. 

 

Görsel 19: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma no: 32", kâğıt üzerine kömür 

tozu 70x50 cm, 2017. 

 

Görsel 21: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma fragman: 11", kâğıt üzerine 

kömür tozu ile yapılmıĢ üç adet resmin dijital 

ortamda üst üste bindirilmiĢ ve çeĢitli 

boyutlarda basılabilir hali, 2017.
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Görsel 22: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma no: 43", kâğıt üzerine kömür tozu 

50x70 cm, 2017. 

 

Görsel 23: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma no: 44", kâğıt üzerine kömür tozu 

50x70 cm, 2017. 
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Görsel 24: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma no: 45", kâğıt üzerine kömür tozu 

50x70 cm, 2017. 

 

 

Görsel 25: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma fragman: 15", kâğıt üzerine kömür tozu 

ile yapılmıĢ 3 adet resmin dijital ortamda üst üste bindirilmiĢ ve çeĢitli boyutlarda basılabilir hali, 

2017. 
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Görsel 26: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma no: 52", kâğıt üzerine kömür 

tozu 70x50 cm, 2017. 
 

 

 

Görsel 28: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma no: 54", kâğıt üzerine kömür 

tozu 70x50 cm, 2017. 

 

 

Görsel 27: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma no: 53", kâğıt üzerine kömür 

tozu 70x50 cm, 2017.           

 Görsel 29: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma fragman: 18", kâğıt üzerine 

kömür tozu ile yapılmıĢ üç adet resmin dijital 

ortamda üst üste bindirilmiĢ ve çeĢitli 

boyutlarda basılabilir hali, 2017.
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Görsel 30: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma no: 67", kâğıt üzerine kömür tozu 

50x70 cm, 2017. 

 

Görsel 31: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma no: 68", kâğıt üzerine kömür tozu 

50x70 cm, 2017. 
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Görsel 32: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma no: 69", kâğıt üzerine kömür tozu 

50x70 cm, 2017. 

 

Görsel 33: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma fragman: 23", kâğıt üzerine kömür tozu 

ile yapılmıĢ 3 adet resmin dijital ortamda üst üste bindirilmiĢ ve çeĢitli boyutlarda basılabilir hali, 

2017. 
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Görsel 34: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma no: 73", kâğıt üzerine kömür 

tozu 70x50 cm, 2017. 

 

Görsel 36: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma no: 75", kâğıt üzerine kömür 

tozu 70x50 cm, 2017. 

 

 

 

Görsel 35: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma no: 74", kâğıt üzerine kömür 

tozu 70x50 cm, 2017. 
 

Görsel 37: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma fragman: 25", kâğıt üzerine 

kömür tozu ile yapılmıĢ üç adet resmin dijital 

ortamda üst üste bindirilmiĢ ve çeĢitli 

boyutlarda basılabilir hali, 2017. 
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Görsel 38: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma no: 82", kâğıt üzerine kömür tozu 

50x70 cm, 2017. 

 Görsel 39: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma no: 83", kâğıt üzerine kömür tozu 

50x70 cm, 2017. 
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Görsel 40: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma no: 84", kâğıt üzerine kömür tozu 

50x70 cm, 2017

 

Görsel 41: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma fragman: 28", kâğıt üzerine kömür tozu 

ile yapılmıĢ 3 adet resmin dijital ortamda üst üste bindirilmiĢ ve çeĢitli boyutlarda basılabilir hali, 

2017. 
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Görsel 42: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma no: 10", kâğıt üzerine kömür 

tozu 70x50 cm, 2017. 

 

 

       

Görsel 44: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma no: 12", kâğıt üzerine kömür 

tozu 70x50 cm, 2017. 

 

Görsel 43: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma no: 11", kâğıt üzerine kömür 

tozu 70x50 cm, 2017.       

    

 

 Görsel 45: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi 

için ön çalışma fragman: 4", kâğıt üzerine 

kömür tozu ile yapılmıĢ üç adet resmin dijital 

ortamda üst üste bindirilmiĢ ve çeĢitli 

boyutlarda basılabilir hali, 2017. 
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Görsel 46: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma no: 91", kâğıt üzerine kömür tozu 

50x70 cm, 2018 

 Görsel 47: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma no: 92", kâğıt üzerine kömür tozu 

50x70 cm, 2018 
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Görsel 48: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma no: 93", kâğıt üzerine kömür tozu 

50x70 cm, 2018 

 Görsel 49: Rebuar Rezzak Ġlge, "Bîr serisi için ön çalışma fragman: 31", kâğıt üzerine kömür tozu 

ile yapılmıĢ 3 adet resmin dijital ortamda üst üste bindirilmiĢ ve çeĢitli boyutlarda basılabilir hali, 

2017. 
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2. BÖLÜM  

BERGSON’UN BELLEK ANLAYIŞI ÜZERİNDEN BÎR SERİSİ OKUMALARI  

 

Bîr serisinin (Görsel 1 – Görsel 5) uygulama çalıĢmaları tamamlandıktan sonra bellek 

üzerine yapılan araĢtırmalar neticesinde Henri Bergson‟un bellek anlayıĢı ile Bîr serisinin 

ortaya çıkmasını sağlayan motivasyon arasında sezgi, zaman, hareket, gibi örtüĢen 

birçok nokta olduğu keĢfedilmiĢtir. Dolayısıyla bu metnin ilk bölümünde sezgi, süre ve 

bellek gibi Bergson felsefesinin baĢlıca kavramları ve bu kavramlar ile Bîr serisi 

arasındaki paralellikler üzerinde durulmaya çalıĢılmıĢtır.  

 

 

2.1. Sezgi 

 

Bîr serisindeki yerleĢtirmelerin (Görsel 1 – Görsel 5) oluĢum süreci, imgelerin 

ortaya çıkıĢı ve kurgulanıĢı önemli oranda sezgisel olarak gerçekleĢmiĢtir. 

Dolayısıyla burada öncelikle üzerinde durulması, açıklanması gereken kavramın 

sezgi olduğu düĢünülmektedir.  

 

TDK sözlüğünde “gerçeğin deneye veya akla vurmadan doğrudan doğruya 

kavranması” olarak tanımlanan sezginin Batı dillerindeki karĢılığı olan “intuition” 

ise, köken olarak Latince “intuitus” sözcüğünden gelir ve bakma, görme, pür 

dikkatle bakma, seyretme gibi anlamları içerir. 

 

Sezgi, insanın düĢüncesini bir konu üzerine sabitlemek ve konu ile düĢüncesi 

arasındaki bütün araçları ortadan kaldırarak bir Ģeyi doğrudan ve dolaysızca 

kavramak anlamına sahiptir. Genel olarak, diskürsif akıl yürütmenin veya tahlilci 

düĢünmenin tersine, birden ve aracısız olarak bir Ģeyi kavrama, iliĢkileri keĢfetme, 

Ģeylerin veya iliĢkilerin zihinde birdenbire açılması, ne ise o olarak görünmesi ve 

saf görü diye de düĢünülebilir (Gündoğan, 2010, s. 93).  

 

Sezgi, gerçekliği görme aracı olarak ele alındığında sanatsal üretim için birincil yol 

olarak benimsenebilir. Sanat, dile getirilemeyenin, kavramlarla açıklanamayanın 

duyumsandığı alan ise, sanatçı da üretimini analitik düĢüncenin gerektirdiği 

ampirik bilgi yerine sezgileriyle ulaĢtığı bilgiye dayandırır.      
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Bergson‟un sezgisi de içten bilme ve kavrama olarak açıklanır ve Bergson 

tarafından Ģöyle tanımlanır: “kendinde tek olan, buna bağlı olarak da dile 

getirilemez Ģeyle bir olmak için kendimizi o Ģeyin içine yerleĢtirmemizi sağlayan 

bir tür anlıksal duyumdaĢlıktır” (Bergson, 1998, s. 8). 

 

Bîr serisinde gördüğümüz imgelerin (Görsel 1 – Görsel 5) genelinin bu tür bir 

duyumdaĢlık ile ortaya çıktığı söylenebilir, ancak özellikle Berhembêz (Görsel 1) 

içsel görüye dair bir çalıĢma olarak diğerlerinden ayrılır. Bu çalıĢmada izlediğimiz 

kucaklama eylemi içe dönüktür, dolayısıyla öznenin kendini kucaklayıĢı, dıĢ 

dünyaya kendini kapatarak gerçekliği sezgi yoluyla içsel olanda arayıĢı olarak 

okunabilir. 

 

Sezginin iĢleyiĢ biçimi bizi içgüdüye yaklaĢtırır, içgüdü de sezgi gibi gerçekliği 

dolaysız kavrar. Bergson‟a göre içgüdü sempatidir (Bergson, 1986, s. 231). Fakat 

içgüdüde bilinç devre dıĢıdır. Sezgide bilincin etkin oluĢu ise bizi zekânın alanına 

yaklaĢtırır. Dolayısıyla içgüdü ile zekânın bir sentezi olarak düĢünülen sezgi, 

gerçeği dolaysız kavramakla içgüdüden, zekânın içgüdüyü tutkularından 

kurtarması ve içgüdüde uyku halinde olan bilinci tam olarak uyandırmasıyla da 

zekâdan faydalanır (Akarsu, 1979, s. 57). Bundan dolayı Bergson‟a göre sezgi, 

kendi Ģuuruna varmıĢ içgüdüdür. Hatta sezginin ortaya çıkıĢında içgüdü, zekâya 

kıyasla daha etkilidir ve sezgiye daha yakındır. 

 

Zekâ ise dıĢsal olanla ilgilenir ve iĢleyiĢi matematikseldir. Felsefe tarihi boyunca 

etkinliğini koruyan Aristocu estetik anlayıĢının tersine herhangi bir sanat yapıtını 

böyle bir iĢleyiĢ üzerinden okuyamayacağımız gibi Bîr serisindeki çalıĢmaları da 

(Görsel 1 – Görsel 5) zekâ yoluyla kavrayamayız. “Her Ģeyi artı ve eksi 

terimleriyle kavramak, daha derin doğa farkları olan yerlerde yalnızca derece 

farkları ya da yoğunluk farkları görmek belki de düĢüncenin en genel hatası, 

bilimin ve metafiziğin ortak hatasıdır” (Deleuze, 2005, s. 60). 

 

Ġçgüdü ve zekâyı sezgide bir araya getiren Bergson, bu yolla bilim ve metafiziği 

de bir araya getirmiĢ olur: 
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Gerçekten sezgisel bir felsefe, bilim ve metafiziğin çok arzulanan birliğini 
gerçekleĢtirecektir. Böylesi bir birlik, bir yandan metafiziği bir pozitif bilime –yani 
ilerleyen ve belirsizce kusursuzlaĢtırılabilir bir Ģeye- dönüĢtürürken, diğer yandan 
da pozitif bilim diyebileceklerimizin gerçek alanının düĢleyebileceklerinden çok 
daha geniĢ olduğunun bilincine varmalarını sağlayacaktır. Metafiziğe daha fazla 
bilim, bilime daha fazla metafizik katacaktır (Topçu, 1998, s. 19-20).   

 

Dikkat edilecek olursa Bergson, bilime karĢı değildir. Bilimin madde evrenindeki 

baĢarısını ve elde ettiği bilginin meĢruiyetini kabul eder. Bilim veya zekâyı 

dıĢlamaz. Zekâ her ne kadar Ģeyleri artı ve eksi gibi terimler ve derece farkları 

üzerinden kavramaya eğilimli olsa da problemleri açığa çıkaran temel yetidir. 

Ancak zekâ tarafından ortaya konan her sorun doğru olmayabilir, sorunun doğru 

olup olmadığını ise sadece sezgi yoluyla anlayabiliriz.  

 

Zekâdaki bu eğilime ancak yine zekâ yoluyla, eleĢtirel bir baĢka eğilim 
oluĢturarak karĢı koyabiliriz. Peki, bu ikinci eğilim tam olarak nereden geliyor? 
Onu oluĢturabilecek ve harekete geçirebilecek tek Ģey sezgidir, çünkü sezgi 
derece farklarının ardındaki doğa farklarını yeniden bulur ve doğru problemleri 
yanlıĢlarından ayırmayı sağlayan ölçütleri zekâya iletir. Bergson zekânın genel 
olarak problemleri ortaya koyan yeti olduğunu gösterir (içgüdü ise daha çok 
çözümler bulma yetisidir). Ama yalnızca sezgi, zekânın kendine karĢı iĢlemesi 
pahasına, ortaya konan problemlerin doğru ya da yanlıĢ olduğuna karar verir 
(Deleuze, 2005, s. 61). 

 

Peki, sezgiyle neyin bilgisine ulaĢabiliriz? Sezgi aracılığıyla ulaĢtığımız bilgi neye 

dairdir? Bergson‟a göre bu bilgi her Ģeyden önce kendi bilincimiz ve kendi 

benliğimize iliĢkindir.  

 

Sezgi yoluyla, içeriden kavradığımız, en azından tek bir gerçeklik vardır. Bu, 
olagelen benliğimiz, zamandaki akıĢında kendi benliğimizdir. Anlık açısından 
baĢka hiçbir Ģeyle duyumdaĢ olmayabiliriz ama kendi benliğimizle kesinlikle 
duyumdaĢızdır (Bergson, 1998, s. 10). Realite, zaman içinde sezdiğimiz 
Ģuurumuzdan baĢka bir Ģey değildir (Somar, 1939, s. 33).  

 

Ji Çiyayê Şengalê Jiyaneke Westar a Şîn dıĢında (Görsel 5), Bîr serisinin bütün 

parçalarını (Görsel 1 – Görsel 4) bu bağlamda düĢünebiliriz. Bu yerleĢtirmelerdeki 

el, kol ve ayak resimlerinin tamamı, kendim modellik ettiğim fotoğraf 

çalıĢmalarından faydalanılarak yapılmıĢtır. Bu fragmanların, belli bir eylemi 

gerçekleĢtiren benin çeĢitli görünümleri üzerinden sezgiyle bilincin keĢfi 

arasındaki iliĢkiye dair bir bakıĢ açısı sunduğu söylenebilir.   

 

Benlik veya bilincimizi sezmemiz süreden bağımsız düĢünülemez. Dolayısıyla 

sezgi aynı zamanda süreyle ilgili bilgiye ulaĢmamızı sağlar. Sezgi, aralıksız 

gerçekleĢen değiĢimi anlayıp kavrayan bir yetenektir. Bu yetenek, art arda gelen 
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bir zincirlemeyi, içten olup biten bir geliĢmeyi, “geçmiĢin geleceğe bindiren Ģimdiki 

aralıksız ve eksiksiz sürüp gidiĢini kavramaktadır” (Bergson, 1986, s. 34).  

 

Algıyı da içeren sezgi, bizi maddenin mutlak varlığıyla temas ettiren, yani maddi, 

dolayısıyla dıĢsal olanın bilgisini veren algıdan farklıdır. Bergson‟a göre asıl sezgi, 

bize dıĢsal olanın ötesinde, metafiziğin olanaklarını sunan ve mutlak olarak 

bilmek anlamında kullanılan iç süreye iliĢkin sezgidir. Çünkü “sezgi, birbirleriyle 

etkileĢim halinde olan zamansal ve süreye ait çokluğu yakalar; dıĢsal cisimlerin 

uzaysal çokluğunu değil (Russell, 2000, s. 161). 

 

Hayatın oluĢunu, süreyi ve hareketi anlamak ancak sezgi ile mümkündür. Sezgi 
kavramları ve soyut kategorileri bir yana bırakıp bizatihi deneyimi düĢünmektir: O 
bütüncül deneyimdir (Bergson, 1998, s. 9). 

 

Bergson‟a göre gördüğümüz, deneyimlediğimiz Ģeyler hep karıĢımlardır, 

mürekkep varlıklardır. ġeyler dünyasında, mekânda doğa farkları görülmez, 

sadece derece farkları, sayılar ve oranlar görünür. Bilim gibi soyut ve biçimsel 

yapılarla ilgilenmek yerine, hayatın özünü yakalamaya çalıĢan felsefe, tamamen 

ampirik düzlemde kalarak, verili olanı eklemlenme noktalarına kadar takip etmekle 

mükelleftir (Demir, 2015, s. 72-73).  
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2.2. Süre 

 

Bîr serisindeki çalıĢmaların tamamı (Görsel 1 – Görsel 5) aynı zamanda süre ile 

ilgilidir. Bu çalıĢmalarda izlenen bütün imgeler ve bu imgelerin oluĢturduğu 

fragmanlar, iç içe geçerek hareketin, dolayısıyla da sürenin ortaya çıkmasını 

sağlar. Açık formun sağladığı birbirinden ayrılamaz nitelikteki bu imgeler sürekli 

bir değiĢim ve sonsuz bir devinim içinde akarlar. Bu akıĢ hali beraberinde süreyi 

getirir. Burada süre ile kastedilen zaman değil, çünkü zaman matematiksel, maddi 

ve mekânsaldır, süre ise içseldir, sürekli olarak dönüĢen, dolayısıyla bölünemez 

ve ölçülemez olandır. 

 

Bergson‟a göre süre, sezgi yoluyla elde edilebilecek en doğru gerçekliktir. Bizim 

içsel yaĢamımıza ait olan süre, geçmiĢin Ģimdide devamı ve geleceği kemiren bir 

zaman olarak açıklanabilir. “Süre, geleceği kemiren ve ilerledikçe büyüyen 

geçmiĢin daimî ilerlemesidir” (Bergson, 1986, s. 16). Sürenin yanı sıra mekânda 

düĢünülen zaman vardır; buna matematiksel zaman denir. Bergson‟a göre insan 

ruhu ve bilinci için söz konusu olan zaman ile insanın dıĢında ortaya çıkan zaman 

diye bir ayrım vardır ve bu ayrım, süre ile zaman ayrımına denk düĢer. “Süre 

kavramı, insan ruhu ve Ģuurunda cereyan eden zaman kavramı için kullanılırken; 

insan dıĢında maddi evrende geçen zaman için kullanılmamaktadır” (Gündoğan, 

2010, s. 78). Asıl gerçek zamanın süre olduğunu öne süren ve süreyi tam bir 

değiĢim, bölünemez bir süreklilik ve ölçüye gelmez bir nitelik olarak tanımlayan 

Bergson, Nurettin Topçu‟nun aktarımıyla, zaman ve süreyi Ģu ifadelerle 

birbirinden ayırır:  

 

Bizim Ģuurumuzda geçen olaylar arasında bir yaĢanma, olgunlaĢma ve yığılma, 
zamanın geçmesi tasavvurunu bizde yaratmaktadır. EĢyada ancak zaman 
beraberliği (simultanéité) ruhta da ancak süre (durée) bulunmaktadır (Topçu, 
1998, s. 37).  

 

Olay ve varlık diye iki ayrı Ģey düĢünmeyen Bergson, bütün varlığı bir süreklilik ve 

oluĢtan ibaret görür (Gündoğan, 2010, s. 46). Ona göre, kendisinden önceki 

felsefenin ve bilimin anladığı zaman, aynı cinsten, ölçülür bir mekândan ibarettir. 

Oysa asıl zaman (süre), bilincimizin bir oluĢu ve yaratıcı bir tekâmüldür. Benim 

dıĢımda geçen fiziki zaman suyun buharlaĢıp bulut haline gelmesini 

sağlayacaktır. Ancak benim iç dünyamda geçen süre, “artık maddenin bir olgusu 
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olamaz, belki maddenin akıĢına karĢı giden hayatın bir olgusudur” (MengüĢoğlu, 

1976, s. 1-2).  

 

DeğiĢimin, değiĢen durumlar dizisine göre biçimlendiği görüĢü, sinematografik bir 

dünya görüĢüdür, yani değiĢim, film kareleri biçiminde düĢünüldüğü için süreklilik, 

kesik kesik durumların birbirini takip etmesi olarak algılanır (Gündoğan, 2010, s. 

78). Bu görüĢ Bergsoncu anlayıĢa göre kökten yanlıĢ olmakla birlikte ne değiĢimi 

ne de zamanı açıklayabilir. Bergson hareketi türdeĢ bir sürenin görünürdeki canlı 

bir temsili olarak görür. Hareketin bir mekân içinde olduğu söylense de o, sadece 

kat edilmiĢ bir mekân değildir. Hareket halindeki bir nesnenin, bulunduğu yerler 

itibariyle mekânda bir yer kapladığı görülse de “bir yerden bir yere geçme iĢi süre 

iĢgal eden ve ancak Ģuurlu bir seyirci için realite olan bu ameliye mekândan 

azadedir” (Bergson, 1986, s. 465). “Bir noktadan diğer bir noktaya geçiĢ olarak 

hareket, zihni bir sentez, ruhi bir süreç, bin netice mekânla alakası olmayan bir 

oluĢtur” (Akarsu, 1979, s. 58).  

 

Bergson için hareket sürede, süre ise mekân dıĢındaki bir gerçekliktir. Akan 

nesnenin kendisini içermeyen bir akıĢ, geçmiĢ durumları ayrı ayrı farz etmeyen bir 

geçiĢ. Doğal olarak tecrübe edilmiĢ ve yaĢanmıĢ olan bu geçiĢ ve süreklilik, 

sürenin bizzat kendisidir. Burada süre, akan Ģeylerin durumları, anları arasında 

yapay olmayan bağlantılı bir akıĢ ve intikaldir. Bunu en iyi Ģekilde yaĢadığımız 

örnek Bergson‟a göre gözlerimizi kapayıp bir melodiyi dinlediğimiz andır. 

Gözlerimizi kapayıp, sadece melodinin kendisini dinlediğimiz anda, “harici 

dünyanın sınırları dıĢına çıkıp tamamen iç dünyamıza ait canlı ve akıcı olan bir 

süreyi yaĢarız. Burada, haller arasında devamlılığı ve geçiĢi sağlayan da 

hafızadır. Bundan dolayı süre, hafızadır” (Bergson, 1922, s. 54-55).  

 

Ruhsal yaĢamımızı bir kumaĢ gibi düĢünecek olursak, Bergson‟a göre bu 

kumaĢın dokunduğu malzeme sadece zamandır. Ruhi bir süreç olan zaman, 

anların birbirini takip etmesi değildir. Eğer zaman, anların birbirini takip etmesi 

olsaydı, “hal‟den (présent) baĢka bir Ģeyin olmasına imkân kalmaz, geçmiĢin 

halde uzaması, tekâmül ve somut süre asla olamazdı” (Bergson, 1986, s. 16). 

Dolayısıyla zaman, “olup bitmekte bulunan ve hatta her Ģeyin olup bitmesini 

sağlayandır” (Bergson, 1986, s. 5).  
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Devingen ve yaratıcı zaman (süre), asıl gerçekliği ifade eder. Bergson, dinamik ve 

yaratıcı olan gerçek zamanı “düĢünemeyiz, fakat yaĢarız çünkü hayat zekâyı 

aĢar” der (Bergson, 1986, s. 69). Buradan yaĢamın ve yaratıcı bir süreç olan 

zamanın, zekâ tarafından anlaĢılamayacağı sonucuna varabiliriz. Çünkü “gerçek 

zaman Ģuur halleridir. Bunlar arasında hiçbir boĢluk yoktur. Ruhun bütün geçmiĢi 

hem Ģuur hallerinin topunda hem de her birisinde tamamıyla saklıdır” (Tunç, 

1986, s. XV).  

 

Bu bilinç halleri ve süreç, Bergson için süreden baĢka bir Ģey değildir. Bilinç ve 

ruh halleri arasında hiçbir boĢluk kabul etmeyen süre düĢüncesi hem sürekli 

değiĢmeyi hem de sürekli oluĢu, yani devamlılığı gerektirir. “Tamamıyla saf olan 

süre, Ģimdiki hal ile evvelki haller arasında bir ayrılık yapmaksızın kendini 

serbestçe yaĢamaya bıraktığı zamanlardaki Ģuur hallerimizin aldığı bir tevali 

Ģeklidir” (Bergson, 1990, s. 206).  

 

Tevali (sürüp gitme), Ģimdinin geçmiĢ ile karĢılaĢtırılmasıyla düĢünülebilen bir 

durumdur. Burada bilinç hallerimizin sürekli olarak birbirini takip ediĢi, bu hallerin 

iç içe geçmesi, birbirleriyle dayanıĢması ve kaynaĢması söz konusudur. Mekân 

referans alınarak kurulmuĢ bir süre düĢüncesinde ise bilinç hallerimizi iç içe değil, 

zamandaĢ olarak algılayarak onları yan yana sıralarız. Böyle bir durumda da 

bilinç hallerinin birbirini takibi, bir zincir gibi, zamandaĢ olan bir “önce ve sonra” 

algısını içerir. Bilincin algıladığı gerçek süre yani saf ve iç süre, “ancak iç içe 

giren, birbirlerinde eriyen, kenarsız, birbirine nispetle hiçbir ayrılık temayülü ve 

adetle hiçbir yakınlığı olmadan sadece keyfiyet (nitelik) halinde bir değiĢmeler” 

yumağı olabilir (Bergson, 1990, s. 98). 

 

Süre, öznenin geçmiĢ ile bağlantısını kesmeden gerçekleĢtirdiği yeni bir yaratıĢtır. 

Yeni olmanın yanı sıra, bu yaratıĢın önceden keĢfedilmesi de olanaksızdır. Çünkü 

öngörmek, daha önce görülmüĢ bir Ģeyi geleceğe yansıtmakla mümkün olabilir. 

Yeni olan ise, hiç görülmemiĢ olandır. Bu durum, ruh hallerimiz için de geçerlidir. 

“Sanatkarı olduğumuz hayatın anları için de aynı Ģey söylenebilir. Bunların her biri 

adeta bir yaratmadır” (Bergson, 1986, s. 19). 
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Bu düĢünceyi temel aldığımızda, gerçekleĢtirdiğimiz eylemle kendimizi 

yarattığımızı, bu yaratma sürecinin sürekli devam ettiğini, dolayısıyla eylemimizin 

de biz ne isek ona göre gerçekleĢtiğini söyleyebiliriz. Buradaki gerçekleĢme 

edimi, “bir suretler yaratma, bir icat, yeninin mutlak olarak daimî bir 

yapılanması”dır (Bergson, 1986, s. 24). 

 

Bergson‟a göre “varlıkları diĢleyen ve üzerinde diĢlerinin izini bırakan bir zaman” 

olarak anlaĢılan gerçek zamana (süreye) tâbi olmayan bir varlık yoktur (Bergson, 

1986, s. 68). Buna benlik de dahil edilir: “Zaman yolu üzerinde ilerleyen ruhumun 

hali de topladığı sürelerden bir kartopu gibi mütemadiyen büyümüĢtür” (Bergson, 

1986, s. 13). Sürenin en önemli özelliklerinden biri, zaman yolunun her bir anını 

devamlı yeni yaratmalarla bezemiĢ olmasıdır. Süre, yaratma demektir 

(Gündoğan, 2010, s. 91). 

 

Şuurun Doğrudan Doğruya Verileri adlı yapıtında Bergson mekân ile zamanı 

Kartezyen bir tarzda, keskin bir Ģekilde birbirinden ayırır. Ona göre mekân 

süreksizlik, yer kaplama ve homojen çokluk olma özelliğine sahipken, içsel 

yaĢantımızda yakaladığımız süre kesintisiz, sürekli, yer kaplamayan, heterojen 

çokluğa sahip bir gerçekliktir (Bergson, 1990, s. 98). Bergson bu ayrımı Ģu örnek 

üzerinden somutlaĢtırır:  

 

Elimize bir iğne battığında, önce gıdıklanma, sonra basınç, sonra ağrı ve giderek 
ruhumuzu kaplayan bir acı hissederiz. Oysa bu haller üzerine eğildiğimizde, ilkin 
ayrı gibi görünen durakların bir akıĢ içinde birbirleri içine geçtiğini görürüz. Ruh 
hallerimiz, mekândaki Ģeyler gibi birbirinden ayrı durmayan, sürekli değiĢen ve iç 
içe giren heterojen niteliklerdir (Bergson, 1990, s. 182). 

 

Ruh hallerimizde yakaladığımız süre sayılamayan, yer kaplamayan, sürekli 

değiĢen, bölünemeyen, yekpare ve heterojen çokluğa sahip bir gerçekliktir. 

Bergson “Ruh halleri mekânda yer kaplamadığı halde bizler „az kederliyim‟ yahut 

„çok kederliyim‟ deriz. Fakat mekânda yer kaplamayan ruh halleri nasıl 

ölçülebilir?” diye sorar. Özü saf nitelik olan ruh hallerinin çokluğu ölçülmek 

istenirse, nitelik göz ardı edilip, ruh halleri mekânlaĢtırılacak ve az, çok gibi 

kategorilere ayrılacaktır. Çünkü saymak için, sayılan Ģeyler arasındaki nitelik 

farkını yok edip, hepsini homojen Ģekilde adet olarak görmek gerekir (Bergson, 

1990, s. 45-75). 
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Bergson‟a göre bütün evren, iki karĢıt gücün çatıĢmasından ibarettir. Bu çatıĢma, 

madde ile yaĢam arasındaki çatıĢmadır ve her iki gücün yönü birbirine terstir. 

YaĢam yukarıya doğru, madde ise aĢağıya doğru olan harekettir; daha doğrusu 

Bergson maddeyi bir hareket olarak değil, hareketsizlik olarak görür. Madde, 

yukarıya doğru çıkan yaĢamı aĢağı doğru çekmekte ve onun geniĢlemesini 

engellemektedir. Çünkü “madde atalet, geometri ve zarurettir” (Bergson, 1989, s. 

22). Buna karĢın yaĢam özgürlüktür. Madde mekânın, yaĢam ise zamanın ortaya 

çıkardığı bir Ģey olduğu için “madde uzay içinde vardır” (Bergson, 2007, s. 107).  

 

Bîr serisinin üçüncü ve dördüncü parçaları olan Bi Bîr Hatin (Hatırlamak) ve Ji Bîr 

Kirin (Unutmak) isimli yerleĢtirmelerdeki (Görsel 3, Görsel 4) ters yönlü hareketler 

de bu bağlamda yorumlanabilir. Bi Bîr Hatin„de gördüğümüz imgelerin yönü 

yukarıya doğru, Ji Bîr Kirin‟dekilerin yönü ise aĢağı doğrudur. Dolayısıyla 

hatırlamak yaĢamsal, unutmak ise ölümle, yok olmayla özdeĢleĢtirilen bir edim 

olarak görülebilir.    

 

Özgürlüğü, “„ben‟in vücuda getirdiği fiil ile olan münasebeti” olarak düĢünen 

Bergson, bu iliĢkiyi, özgür olduğumuzdan dolayı tanımlayamayız; tanımlamaya, 

incelemeye çalıĢırsak, süreyi mekâna çevirmiĢ oluruz der (Bergson, 1990, s. 

199). Oysa “hür fiil akıp gitmiĢ bir zamanda değil akmakta olan bir zaman içinde” 

yani sürede gerçekleĢir. Öyleyse özgürlük somut, yaĢayan bir olgudur. Hatta 

özgürlüğü tanımlamaya çalıĢan her çaba, sonunda özgürlüğün olanağını inkâr 

eden determinizme hak vermiĢ olur (Bergson, 1990, s. 201). Bergson bunu Ģöyle 

bir benzetmeyle açıklar:  

 

Evrenin, kablolarla inip çıkan bir dağ treni olduğunu tasavvur edebiliriz. YaĢam, 
bu kablolarla yukarı doğru çıkmakta, maddeyse aĢağı inmektedir. Zekâ, içinde 
bulunduğumuz çıkan trenin, inen treni gözlemesinden doğar (Bergson, 1998, s. 
44).  

 

Maddeyi bilme aracı, zekânın bir ürünü olan bilim, yaĢamı anlama vasıtası ise 

içgüdü ve zekânın kaynaĢmasıyla ortaya çıkan ve bir sempati olarak tanımlanan 

sezgidir. Zekâ Bergson‟a göre madde üzerinde mekanik olarak etkin olmak için 

vardır; o halde zekâ, Ģeyleri mekanik olarak tasavvur eder; evrensel mekanizmayı 

ilke olarak ileri sürer ve hareketin baĢladığı anda amaca ulaĢmadan önce 
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rastladığı her Ģeyi önceden kestirmesini sağlayan bir bilimi potansiyel olarak 

tasarlar (Bergson, 1998, s. 23).  

 

Madde konusunda tahminde bulunan zekâ, hayat konusunda geleceğe dair hiçbir 

öngörüde bulunamaz (Gündoğan, 2010, s. 34). YaĢam, niteliği gereği hakkında 

öngörüde bulunulamayacağı gibi zekânın yapısı gereği de böyle bir olanak 

gerçekleĢemez. Burada yaĢamdan kastedilenin insana iliĢkin ruh ve bilinç 

durumları olduğunu, mekânda yer tutan bedenin organik varlığının söz konusu 

edilmediğini vurgulamak gerekir. 
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2.3. Bellek 

 

Bîr serisi (Görsel 1 – Görsel 5), “belleğin bir imgesi var mıdır?”, “bellek nasıl 

imgeleĢtirilebilir?” gibi sorularla ortaya çıkmaya baĢlamıĢ ve bu imge benim 

açımdan kuyu olarak belirmiĢtir. Bunun birincil sebebinin imgelemle dil arasındaki 

iliĢkiye dayandığı kanısındayım. Anadilim olan Kürtçede kuyu anlamına gelen bîr 

sözcüğü aynı zamanda bellek demektir. Sadece deyim fiillerle ifade edilebilen 

hatırlamak (bi bîr hatin) ve unutmak (ji bîr kirin) gibi belleğe iliĢkin eylemleri 

bildiren sözcükler de bîr‟den türemiĢtir. Örneğin; “Ben hatırlıyorum” cümlesinin 

karĢılığı olan “Tê bîra min” cümlesi kelimesi kelimesine “Benim kuyuma geliyor” 

Ģeklinde çevrilebilir. “Ben unuttum” cümlesinin karĢılığı olan “Min ji bîr kir” cümlesi 

ise kelimesi kelimesine “Ben kuyumdan sildim” Ģeklinde çevrilebilir. Dolayısıyla 

bundan önceki bölümde, ikinci odada gördüğümüz kuyu yerleĢtirmesi ile bellek 

arasında metaforik bir iliĢkiden bahsedemeyiz. Metafordan ziyade sözcüğün ilk 

anlamı olan kuyunun kendisi imgeleĢtirilmiĢtir. Bu yüzden, Bîr serisi için zaten 

dilde var olan bu çift anlamlılık temel alınarak inĢa edilmiĢtir diyebiliriz.  

 

Burada kuyu imgesinin bir bellek metaforu olarak kullanıldığı edebi bir yapıta 

değinmek gerekirse, Mehmed Uzun‟un Bîra Qederê (Kader Kuyusu) isimli romanı 

örnek olarak verilebilir. Uzun‟un Kürt Latin alfabesinin kurucusu olan, dilbilimci ve 

Kürt entelektüel yaĢamında önde gelen bir figür olan Mîr Celadet Elî Bedirxan‟ın 

yaĢam öyküsünü anlattığı bu romanın birçok bölümünde geçen kuyu ve bellek 

iliĢkisini Ayhan Tek Ģu Ģekilde analiz etmektedir:  

Metinde, kuyu etrafında doğumu ve ölümü anlatılan kahraman aracılığıyla 
Kürtlerin hafızası imlenmiĢtir. Çünkü Celadet, Kürtlerin son mirliği olan 
Bedirhanilerin yaĢayan entelektüel, bilinçli, Kürtçe ve Kürt kültürü  üzerine 
çalıĢmalar yapan bir prensidir. Bu prensin yaĢamı anlatılırken aynı zamanda 
yazarın bu belleği tekrar roman yoluyla canlandırması, Kürtlerin kurumaya yüz 
tutmuĢ belleğini tekrar canlandırmaya dönük bir çabası olarak okunabilir. Bu 
yönüyle yazar bir yandan bellek kuyusundan beslenip yazarlık suyunu oradan 
çekiyorken diğer yandan da bu belleği romanlaĢtırarak Kürtçe okurun zihnini 
beslemesiyle toplumsal bellek kuyusuna tekrar su taĢımaktadır (Tek, 2008, s. 70).  

   

Bîr serisinin iki, üç ve dördüncü yerleĢtirmesinde gördüğümüz kuyu (Görsel 2, 

Görsel 3, Görsel 4) ve içindeki imgeler de metaforik bir düzlemde kurgulanmıĢ, 

belleğin çok katmanlılığı ve hareket halindeki imgeler üzerinden bilincin yaĢamla 

olan bağı vurgulanmıĢtır. Nitekim, Bergson Metafiziğe Giriş‟te “ġuur demek hâfıza 
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demektir” der (Bergson, 1998, s. 11) ve onu yaĢama odaklanmak olarak niteler. 

“ġuur ve Hayat” adlı konferansında da bilinci (Ģuur) bellek anlamında kullanır:  

 

Çünkü hafıza, olup bitmiĢ olan bir Ģeyi hatırda tutar. Kendi geçmiĢinden hiçbir 
Ģeyi barındırmayan, sürekli kendi kendini unutan bir Ģuur nasıl var olabilir? 
ġuursuz dediğimizde bunu söylüyoruz, hiçbir Ģeyin farkında olmadığımızı 
söylüyoruz. Öyleyse her Ģuur hafızadır, geçmiĢin Ģimdi içre barındırması ve 
yığınlaĢmasıdır (Bergson, 1989, s. 14).  

 

Bilinç, aynı zamanda dikkat ile ilgilidir. Çünkü herhangi bir Ģeye karĢı dikkat 

yokken bilinç de yoktur. Bilinç, bir bakıma artık var olmayan Ģeyi yani geçmiĢi 

ezberde bulundurur ve onu henüz var olmayan Ģeyin yani geleceğin üzerine 

bindirir: 

 

Biz bu geçmiĢ üzerine dayanmıĢızdır, biz bu gelecek üzerine eğilmiĢizdir; böyle 
dayanmak ve böyle eğilmek Ģuurlu bir varlığın hasletidir (...) ġuur var olmuĢ 
bulunan Ģey ile, var olacak Ģey arasında bir bağlantı çizintisidir; geçmiĢ ile 
gelecek arasına atılmıĢ bir köprüdür (Bergson, 1989, s. 15).  

 

GeçmiĢimiz, bilinç aracılığıyla bizi takip etmekte ve “yolu üzerinde topladığı 

Ģimdiyle hiç durmadan ilerlemektedir” (Bergson, 1986, s. 221). Bergson‟un 

içimizde akıp giden zaman olarak ifade ettiği süre de;  

 

(…) belleğin geçmiĢi Ģimdide taĢıyıp devam eden yaĢamı; ya içinde geçmiĢin 
durmadan büyüyen imgesinin ayrık bir biçimini taĢıyan, ya da daha büyük 
olasılıkla, geçmiĢin niteliğin sürekli değiĢimiyle arkamızdan sürüklediğimiz, 
yaĢlandıkça daha da ağırlaĢan bir yük olduğunu gösteren Ģimdidir (Bergson, 
1998, s. 30).  

 

Hatırlama da “geçmiĢin lazım oldukça kendiliğinden gelip hal ile kaynaĢmasından 

ibarettir” (Tunç, 1986, s. XXVIII). Russel‟ın ifadesiyle hafıza, “geçmiĢi ve geleceği, 

onlarla iliĢki arzusuyla gerçek duruma getiren, böylece, gerçek süreyi ve gerçek 

zamanı yaratan”dır (Russel, 2000, s. 162).  

 

Bergson algının, bedenin imajları yansıtma gücü, duygulanımın ise imajları emme 

gücü olduğunu söyler (Bergson, 2007, s. 43). Ona göre Ģimdide olan bedenin 

yaĢadığı tecrübe anlıktır, geçmiĢle bir ilgisi yoktur, fakat hiçbir algı saf 

olamayacağından ve hep bir süre tutacağından her algı bir bellektir:  
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Biz hep geçmiĢi algılarız, çünkü Ģimdi dediğimiz her an, geçmiĢ konisine 
karıĢandır. ġimdi aslında yoktur, gerçekte var olan geçmiĢin geleceğe doğru 
sürekli açılımıdır. ġimdiden daha az olan bir Ģey de yoktur. Her algı zaten anıdır. 
Sadece geçmiĢi algılarız, saf Ģimdiki zaman geleceği kemiren geçmiĢin 
anlaĢılmaz ilerlemesidir (Bergson, 2007, s. 112).  

 

Bergson‟un bellek anlayıĢı ve bunun Bîr serisi ile olan iliĢkisine dair bölümü 

burada tamamlayıp çağdaĢ sanatta belleğin nasıl ele alındığına ve bu serinin söz 

konusu sanat pratikleri ile hangi noktalarda örtüĢtüğüne bakalım.   
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3. BÖLÜM  

OTOBİYOGRAFİK BELLEK: ÖZNEL İMGELER 

 

Bu bölümde birtakım sanatçıların kendi tarihçelerini temsil etme biçimleri ve bunu 

yaparken izledikleri yol ile Bîr serisi (Görsel 1 – Görsel 5) arasındaki iliĢki ele 

alınmaktadır. Oto-portre resmi üzerinden sanat tarihindeki otobiyografik 

çalıĢmalara kısaca değinmekle beraber, kendi kiĢisel temsillerinin tasvirinden 

ziyade, burada üzerinde durulan asıl nokta, yapıtlarında kiĢisel deneyimlerine 

odaklanmıĢ sanatçıların çalıĢmaları ile ilgilidir. Bu anlamda, sanat tarihinde oto-

portre resmi ile öne çıkan ilk sanatçı olan Rembrandt van Rijn‟i ele alıp çağdaĢ 

sanattaki ifade biçimlerinin, yeni ve kayda değer Ģekillerde otobiyografik 

yaklaĢımlara nasıl olanaklar sağladığına değinilmiĢtir. 

 

Ji Çiyayê Şengalê Jiyaneke Westar a Şîn (Görsel 5) dıĢında, Bîr serisinin bütün 

parçalarını (Görsel 1 - Görsel 4) otobiyografik çalıĢmalar olarak değerlendirebiliriz. 

Bu yerleĢtirmelerdeki günlük yaĢamdan kısa fragmanlar olarak nitelendirilebilecek 

el, kol ve ayak resimlerinin tamamı, kendim modellik ettiğim fotoğraf 

çalıĢmalarından faydalanılarak yapılmıĢtır. Bu fragmanlar belli bir eylemi 

gerçekleĢtiren benin çeĢitli görünümlerini vermekle beraber her biri belli bir ruh 

halinin imgesini oluĢturmaktadır. Ortaya çıkan bu imgeler kendini mercek altına 

alarak inceleyen bireyin kendini tanımlama çabaları olarak da okunabilir.  

 

Ġzleyici bu imgeler yığınını sürekli bir değiĢim ve sonu gelmeyen bir espasın içinde 

izlerken gözünü yapıttan alamaz. ġeffaf katmanlar bir araya gelerek izleyiciyi sözle 

ifade edilemeyen, tanımlanamaz, büyülü bir atmosferin içine çeker.   

 

Bu bağlamda düĢünüldüğünde Bîr serisi, oto-portrelerini sanatının en belirgin 

niteliklerinden biri haline getiren ilk sanatçı, Rembrandt van Rijn‟ın otobiyografik 

çalıĢmalarıyla paralellik gösterir. YetiĢkinliğinden itibaren ömrü boyunca yaptığı 

oto-portre dizisinde Rembrandt, kendi imgesine, görünümünün değiĢiminin basit 

bir kaydından çok daha ileriye giden psikolojik bir derinlik katmıĢtır. Nitekim, 

Rembrandt'ın on yedinci yüzyılda uyguladığı kendi kendini incelemenin, yoğunluğu 

itibariyle herhangi bir kültürün sanatında örneği yoktu ve Batı'da bireyci öznenin 

ortaya çıkması ile yakından iliĢkiliydi. Edebiyat tarihçisi Michael Mascuch'un iĢaret 
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ettiği gibi, bu yeni eğilim, kısmen kiĢisel almanaklar ve günlükler gibi yeni, daha 

popüler uygulamaların yayılmasıyla ifade ediliyordu. Bundan önceki otobiyografik 

yazı modeli, Aziz Augustinus tarafından İtiraflar'ında belirlenmiĢ ve açıkça dini ve 

ahlaki bir çerçeveye oturtulmuĢtu. On yedinci yüzyıla gelindiğinde, “daha önce 

„manevi defter‟ olarak görülen bu metin, araç statüsünü kaybedip, bir öznenin 

yarattığı nesne olarak yeni bir statü kazanıyordu; yani, kiĢiliğinin bir yönünü temsil 

etmeyi amaçlayan birey tarafından bilinçli olarak yapılan, özerk bir metin haline 

geliyordu” (Mascuch, 1997, s. 88). Bu, Rembrandt‟ın çağdaĢı, Constantijn 

Huygens‟in ifade ettiği, portrenin “insanın bütününün -sadece dıĢ görünüĢü için 

değil, aklının da- harika bir özeti” olduğuna dair görüĢüne de tekabül etmektedir 

(Schwartz, 1985, s. 73-75). 

 

 

Görsel 50: Rembrandt van Rijn, “Bereli ve Kıvrılmış Yakalı Oto-Portre” "Self-Portrait with Beret and 
Turned-Up Collar", 1659, tuval üzerine yağlı boya, 84,4x66 cm, National Gallery of Art Washington, 

D.C. bit.ly/37sCun7 

 

Rembrandt‟ın bakıĢındaki doğanın, içsel insana ulaĢmak açısından sanat 

tarihindeki yeri çok önemlidir. Sanat tarihçisi Gen Doy'un belirttiği gibi, on yedinci 

yüzyıl portre ressamları, gözü, izleyici resmin karĢısında nerede konumlanırsa 

konumlansın, onun bakıĢını ele geçiren ve hatta bulunduğu mekân içerisinde onu 

takip eden bir yanılsama yaratacak Ģekilde nasıl boyayacaklarının farkındalardı 

(Doy, 2005, s. 23-24). Ancak bu tek baĢına, bakıĢları ilginç kılmaya yetmez; bu 
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basit yanılsama ile birlikte, Rembrandt‟ın göz teması elde edilir, çünkü bu gözler 

bir yandan korkusuzca bize bakarken, bir yandan da içinde tanımlanamaz ve 

neredeyse sürekli tedirgin bir Ģey barındırır (Görsel 50). Yine Doy‟un on yedinci 

yüzyıl portre resmindeki ben kavramına iliĢkin yorumuna bakarsak, Rembrandt‟ın 

bakıĢlarının doğasının, filozof René Descartes‟ın “öz bilinç” ve “kendini tanımlayan 

özne” kavramları ile iliĢkili olan bireyin kendi kendini mercek altına alarak 

incelemesine dair bir nitelik taĢıdığını söyleyebiliriz (Doy, 2005, s. 11-33).  

 

Yukarıda bahsi geçen noktaların yanı sıra Bîr serisinin (Görsel 1 – Görsel 5), 

yerleĢtirmede betimlenen nesnelere ıĢığın dıĢtan değil; nesnelerin içinden geliyor 

olması, yapıtlarında kurguladığı aydınlatmanın, figürün kendi içinden geliyormuĢ 

hissini yaratan yapısı bakımından Rembrandt‟ın yapıtlarıyla diğer bir ortak yönü 

olarak görülebilir.  

 

ÇağdaĢ sanattaki otobiyografik yaklaĢımlara baktığımızda, yaĢam öyküsünden 

izler taĢıyan ve geçmiĢin yeniden inĢası açısından Bîr serisi ile örtüĢen çalıĢmaları 

ile Louise Bourgeois‟ya değinmek gerekir. 1970'lerin sonlarında Bourgeois, daha 

önceki yapıtlarını yaĢam öyküsünden izler bağlamında incelemeye baĢlamıĢtır. 

Bunu, 1979'da Susi Bloch ile yaptığı röportajda görebiliyoruz; burada The Blind 

Leading the Blind (Körlere Yön Veren Körler) ve One and Others (Biri ve Diğerleri) 

gibi yapıtlarından “geçmiĢin yeniden inĢası” bağlamında soyut figür heykeller 

olarak söz etmiĢtir (Bourgeois, 1998, s. 104).  

 

Bourgeois, sanatı ile anıları arasındaki iliĢkiye dair düĢüncelerini Ģöyle açıklıyor: 

“Bu, kayıp cenneti hiçbir zaman bulamayan Ģairin tutumu ve gerçekten kimsenin 

tam olarak kavrayamayacağı bir sebep için çalıĢan sanatçıların durumudur” 

(Bourgeois, 1998, s.125). Sanat, onun için bir bakıma acı veren ve kusurlu bir 

geçmiĢle uğraĢtığı ve onu aĢtığı ortam, bellek ise heykellerinin ve 

yerleĢtirmelerinin tematik temelidir: 

 

Onlar benim belgelerim. Onlara özenle bakıyorum ... Hatırlayarak düĢ kurmak 
benim nezdimde olumsuzdur. Anılar arasında ayrım yapmak zorundasınız. Siz mi 
onlara gidiyorsunuz yoksa onlar mı size geliyorlar? Siz onlara gidiyorsanız, 
zamanınızı boĢa harcıyorsunuzdur. Nostaljiden verim elde edemezsiniz. Fakat 
onlar size gelirlerse her biri heykel için birer tohumdur (Bourgeois, 1998, s. 125).  
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Sezgisel hatırlamanın önemini vurgulayan Bourgeois‟nın 1970'lerin ortasından 

itibaren çalıĢmalarının tamamı kiĢisel deneyimler üzerine kuruludur. The Cells 

(Hücreler), 1990'lı yıllarda Bourgeois‟nın üretiminin büyük kısmını oluĢturur ve The 

Destruction of The Father‟dan (Babanın YıkılıĢı) sonra, en belirgin Ģekilde 

otobiyografik eseri olarak görülebilir.  

 

Görsel 51‟de bir parçasını gördüğümüz Hücreler serisi, izleyicinin içine girmekten 

ziyade içine baktığı biçimler olarak varsayarsak, bunlar, eski bilim insanları 

tarafından geliĢtirilen, anıların hayali nesnelere ve görüntülere bağlandığı ve içinde 

eski bilgi veya deneyimlere kolayca yeniden eriĢebilmek için görsel olarak 

kurulmuĢ hayali bir binanın odalarında düzenlenmiĢ birtakım bellek tekniklerini 

çağrıĢtırıyor (Yates, 1992, s. 18-24). Fakat Bourgeois için önemli olan, eski bellek 

sanatında olduğu gibi belleği sistematize etmek ya da nesnelleĢtirmek değil; hem 

gerçekleĢen olaylar hem de deneyime eĢlik eden duyguların karmaĢıklığı için bir 

ifade biçimi bulmaktır.  Nesneler ve boĢluklar, bilinçli zihne benzeyecek Ģekilde 

programlı olarak kurgulanmamıĢtır. Bunun yerine, Bourgeois, Hücreler‟inin alanını 

ve nesnelerini sıkıĢtırır, böylece etki, kolayca “okunabilen” veya içinde 

oturulabilecek bir odanın etkisi olmaz. Birtakım imaları barındıran bu anlam oyunu, 

düzenli bir evden ziyade bilinç dıĢının karĢılaĢtırmalı olarak düzenlenmemiĢ 

dünyasına benzeyen nesnelerin ve aksesuarların yan yana dizilmesiyle 

yaratılmıĢtır.  

 

Bîr serisinin son parçası olan Ji Çiyayê Şengalê Jiyaneke Westar a Şîn (Görsel 5) 

isimli yerleĢtirmede de travmatik bir geçmiĢe iliĢkin imgeler görüyoruz. Serinin 

diğer parçalarında ise yaĢanan bireysel deneyimlerin bıraktığı duygunun 

karmaĢıklığı, birebir temsile dayanmayan, kolayca okunamayan ve imalar 

barındıran bir dille dıĢa vurulmuĢtur.  
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Görsel 51: Louise Bourgeois, “Hücre – Gözler ve Aynalar” “Cell - Eyes and Mirrors”, 1989–1993, 
mermer, ayna, çelik ve cam, 236.2x210.8x218.4 cm. Collection Tate Modern, London. 

bit.ly/2OyEe5P 

 

Otobiyografik yaklaĢımlara son bir örnek olarak Felix Gonzalez-Torres‟in hayat 

arkadaĢı Ross‟un AIDS‟ten ölümünün ertesi yılı 1991‟de üretilen, toplanmamıĢ çift 

kiĢilik bir yatağı gösteren billboard görüntüsüne bakalım (Görsel 52). Poster, kısa 

süre önce içinden çıkılmıĢ bir yatağı kamusal bir alanda gösteriyor olmasına 

karĢın, renk ve tonun yalın uyumları ve açık bir kompozisyonun kullanıldığı yapıtta 

öznel bir konu oldukça estetik bir Ģekilde tasvir edilmiĢtir. Gonzalez-Torres‟in bu 

imgeyi bir kamusal alana yerleĢtirmesi, duyduğu acıdan uzaklaĢma ihtiyacı ve bu 

renksizlik ve düĢük yoğunluklu form etkileri de yasın yüceltilmesi olarak 

yorumlanabilir. Bu, “yokluk estetiği” ile, Jean-François Lyotard tarafından 

modernist monokrom resim ile bağdaĢtırılan yüce kavramını çağrıĢtıran bir imgedir 

(Waspe, 1997, s. 18). Immanuel Kant‟ın, yücenin, kavranamazlığın kendisini 

kavrama yetisinde var olduğu ile ilgili kavramsallaĢtırmasını takiben Lyotard, 
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modernist soyut resimde aslolan Ģeyin, “ne görülebilen ne de görünür kılınabilen”; 

ancak tasarlanabilir bir Ģeyin temsili olduğunu öne sürer. Lyotard‟a göre, bu temsil 

ikileminin yanıtı, Kant‟ın temsil edilemez olanın olası bir göstergesi olarak 

biçimsizlik, biçimin yokluğu kavramında yatmaktadır (Lyotard, 1984, s. 36-43).   

 

Bîr serisindeki çalıĢmalar (Görsel 1 – Görsel 5) ve Gonzalez-Torres'in yapıtı, 

yalnızca özgül bir anlatı sunmamaları ve imgenin göreceli biçimsizliği nedeniyle 

değil, aynı zamanda gösterilemez olan için –nihayetinde bilinemeyen ölümün 

kendisi için- göstergeler sağlamaları sebebiyle Lyotard'ın temsil edilemezlik 

ikilemini hem somutlaĢtırıyor hem de çözüyor gibi görünmektedirler.  

 

 

Görsel 52: Felix Gonzalez-Torres. “İsimsiz”, 1991, billboard, değiĢebilen ölçülerde dijital baskı, The 
Museum of Modern Art, New York, yerleĢtirmenin 2012‟deki Van Dam Caddesi‟nden görünümü, 

fotoğraf: David Allison. mo.ma/2D5PKQN 
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4. BÖLÜM  

İZLER: FOTOĞRAF VE BELLEK 

 

Bu bölümde, temsil edilen konu ile belgesel bir iliĢki kurarak belleğe bağlanan, 

gerçek dünyayı neredeyse tam anlamıyla “izleyen” çalıĢmaları ve bu çalıĢmaların 

Bîr serisi (Görsel 1 – Görsel 5) ile olan bağını araĢtırmak amaçlanmıĢtır. Görsel 

sanatlarda konuyla ilgili bu tür bir iliĢki barındıran en yaygın araç, “dijital 

fotoğrafçılığın ortaya çıktığı döneme kadar, saf benzetimler üretme yetisiyle, ne 

kadar incelikli olursa olsun, gerçekte olanlarla her zaman varoluĢsal bir iliĢki iddia 

edebilen fotoğraftır” (Sontag, 2008, s. 137-179). Bîr serisinin yapım sürecinde bir 

araç olarak sıkça kullandığım fotoğraflar ile gerçekliğin birebir görsel verilerini 

sunması yoluyla elde edilen temsille olan iliĢkisi, bunun bellekle olan bağı ve bu tür 

bellek yaklaĢımlarını anlamanın kilit yönlerini ele almama olanak sağlayacağına 

inandığım iki fotoğraf sanatçısı seçtim: Miyako Ishiuchi'nin, annesinin yaĢlanan 

vücudunun ve ölümünden sonra geride bıraktığı, yine yaĢamının izlerini gösteren 

kiĢisel eĢyalarının yakın çekim fotoğraflarına ve Nan Goldin'in yakın arkadaĢlarına 

ve ailesine dair yaptığı belgelendirme çalıĢmalarına değinmeye çalıĢacağım.  

 

Ishiuchi'nin fotoğrafları, Bîr serisindeki yerleĢtirmeler gibi ölçek, önden görünüĢ, 

simetri, monokromatik etki gibi biçimsel öğeler bakımından anıtsal nitelikler taĢır.  

Yapıtları fotoğraf olsa da, bütün bunlar aslında geleneksel heykel anıtlarıyla iliĢkili 

niteliklerdir (Görsel 53). 

Allan Sekula‟ya göre, küçük bakır bir levha üzerinde tek, çoğaltılamaz, gümüĢ bir 

görüntü üretilen dagerreyotipi fotoğraf, görüntülerin içine iĢleyip onları aĢan, 

büyülü çağrıĢımlar sağlayan ve ölüleri betimlerken, yitirilenden arta kalan Ģey 

olarak onlara hayali bir değer kazandıran bir fetiĢ nesnesi olarak iĢlev görmüĢtür. 

Bu tanım, fetiĢin, hem tapınma ya da ruhsal arınma için doğaüstü güçlere sahip 

olduğuna inanılan bir nesne olarak antropolojideki tanımına, hem de anmayı ve 

yası kolaylaĢtırmak için bulundurulan bir nesne olarak dagerreyotipine yakın bir 

anlam sunar (Burgin, 2013, s. 103-104).  

Ishiuchi, fotoğrafın gelenekteki yerini; fetiĢ nesnesi ve yitirilenden arta kalan Ģey 

olarak kabul edercesine, fotoğrafladığı nesneleri veya fotoğraflanan bedenin bazı 

kısımlarını, üstelik birçok çalıĢmasında renksizleĢtirerek izole eder. Bu renksizliğin 
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bir sonucu olarak, en belirgin yaĢam göstergesi kaybolur, böylece hayaletimsi, 

baĢka bir dünyadan bir varlıkmıĢ gibi hissettiren, basit ve önemsiz olanın görkemi 

vurgulanır.   

 

Görsel 53: Ishiuchi Miyako, “Annemin 25 Mart 1916 #53” "Mother's 25 March 1916 #53", 2000, 

jelatin gümüĢ baskı. bit.ly/2O8LsOW 

 

Ishiuchi diğer serilerinde de, özellikle 1980'lerin sonundan bu yana sürdürdüğü 

Scars‟da (Yara Ġzleri) kiĢiliği yüz ifadesi üzerinden belirlemeyi reddeder. Annesinin 

cildinin görüntüleri gibi, ki bunlar da bazen yara izlerini gösterir, Yara Ġzleri'ni 

oluĢturan fotoğraflar, bedenin üzerinde yazılı olan baĢka iĢaretlerin; fiziksel 

yaraların gösterimleridir. Mother‟s‟daki (Annemin) fotoğraflar gibi, bunların da 

metonimik bir iĢlevi vardır ve söz konusu kiĢinin bedeninden parçaları gösteren bu 

fotoğraflar, onun yaĢamının çok daha büyük bir “resmini” imlerler. Dahası, Ishiuchi 

bedende kalan izleri, sadece bellek için değil, fotoğraf sanatının kendisi için de bir 

bellek aracı olarak görmektedir:   
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Yara izlerinin fotoğrafını çekmeye devam ediyorum. Duramıyorum çünkü 
fotoğrafa çok benziyorlar. Benzemekten de öte, neredeyse fotoğrafla aynı 
nitelikleri taĢıyorlar. Her biri geçmiĢten, kaydedilmiĢ günlerden birer görünür olay. 
Hem izler hem de fotoğraflar, asla telafisi olmayan birçok Ģey için duyduğumuz 
üzüntülerin tezahürü ve bir armağan olarak anımsanacak bir yaĢam için 
duyduğumuz sevgidir (Ayerle, 2015). 

 

KiĢiliği yüz ifadesi üzerinden belirlemeyi reddetme, yitirilenden arta kalanın, büyülü 

çağrıĢımlar yaratma yoluyla hayaletimsi varlıklarmıĢçasına betimlenmesi ve 

geçmiĢin kaydedilmiĢ küçük, parçalı görüntülerinin metonimik bir ifadeyle kiĢiliğin 

ve ruh hallerinin daha bütünlüklü imgelerini sunması bakımından Bîr serisi (Görsel 

1 – Görsel 5) ile Ishiuchi‟nin yapıtları arasında paralellikler olduğu gözlemlenebilir.  

 

 

Görsel 54: Nan Goldin, “Mesai Sonrası Buzz ve Nan” "Buzz and Nan at the Afterhours", 1980, 

gümüĢ boya ağartıcı baskı, 39.4x59.1 cm, The Museum of Modern Art, New York. bit.ly/34bTM69 

 

Nan Goldin The Ballad of Sexual Dependency‟nin (Cinsel Bağımlılık Baladı) kitap 

versiyonuna yazdığı giriĢe “insanların okumasına izin verdiğim günlüğüm” diye 

baĢlar ve bu çalıĢmayı kendisi on bir yaĢındayken, daha on dokuzuna yeni 

bastığında intihar eden kız kardeĢi Barbara Holly Goldin'in anısına adayarak bitirir 

(Goldin, 1986, s. 6-9). Bu kitapta Goldin'in belli imge gruplarıyla bellek süreçlerinin 

nasıl birbiriyle örtüĢtüğünden içtenlikle söz ettiği bir kayıt ve anımsama çerçevesi 

oluĢturulmuĢtur. Her bir imgede özetlenen kısa öykü (örneğin Görsel 54), “yığının 
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arasından, belleğin sonsuz bağlantı akıĢına öykünen yaĢamın yoğunluğuna ve 

tadına yönelik tetikleyiciler içermektedir” (Goldin, 1986, s. 6). 

 

Bîr serisindeki (Görsel 1 – Görsel 5) yerleĢtirmelerde de olduğu gibi Goldin‟in 

çalıĢmaları da görsel günlükler olmalarının yanı sıra, bir yandan geçmiĢin gerçek 

izlerini yakalayıp yeniden yapılandırmaya, bir yandan da bilinci istem dıĢı belleğin 

sayısız ihtimaline açmaya dayalı, iç içe geçmiĢ yöntemlerden beslenen, duyusal 

ve duygusal uyarılma alanları yarattıklarını söyleyebiliriz. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 50 

5.BÖLÜM  

KARŞI BELLEK: GEÇMİŞİN YENİDEN İNŞASI 

 

Bu bölümde üzerinde durmaya çalıĢtığım yapıtların tamamı, cinsiyet, siyasi görüĢ 

veya ırk bakımından sosyal ve politik olarak baskı altında olanların karĢı-

geçmiĢlerini veya karĢı-belleklerini ifade etmektedir. Ancak, baĢlamadan önce, 

bazen birbirinin yerine geçen, kimi zaman da iç içe geçerek karıĢıklığa sebep olan, 

“tarih” ve “bellek” gibi birbiriyle yakından ilintili terimleri kullanmanın sorunlarına 

dikkat çekmek gerekir. Tarihsel bilgi, kuĢkuya yer bırakmakla beraber; akademik 

olarak onaylanmıĢ metodolojiler üzerinden, geçmiĢin düĢüncelerinin ve olaylarının 

inĢa edildiği ve yetkinliklerinin onandığı temel araç olarak geçerliliğini sürdürür. 

Akademik tarihsel araĢtırmada, geçmiĢin fikirleri ve olayları genellikle 

doğrulanabilir ve zaman ve mekânın mantıksal bir çerçevesi içinde yer alan ortak 

çıkarlara sahiptir. Ancak bu, anıt heykellerin üretiminde olduğu gibi, genellikle 

üslup veya geleneklere bağlı olmasına rağmen; ortak çıkarlara, mantığa, kesin bir 

kronolojiye veya fikirlerin ve olayların konumlarına zorunlu olarak bağlı olmayan 

belleğe uygulanamaz.  

 

Bununla birlikte, tarih ve belleği bu Ģekilde birbirinden ayırmak, onları belleği 

geçmiĢi kurmanın daha az meĢru bir aracı olarak görülebileceği ikili bir iliĢkiye 

sokar ya da tam tersine, “tarihin daha otantik olanı, varoluĢsal olarak zengin, 

yaĢayan belleği yok eden” olarak görülebilir (LaCapra, 1998, s. 17). Tarihçi 

Dominick LaCapra'nın ifade ettiği gibi, bellek ne tarihin zıddıdır ne de onunla 

aynıdır. LaCapra‟ya göre;  

 

Bellek, genellikle kararsız bir doğası olmasına rağmen, tarih için çok önemli bir 
kaynaktır, öte yandan da tarih belleğin eleĢtirel olarak test edilebileceği birtakım 
yöntemler sağlar. Tarih ve bellek, birbirleriyle tamamlayıcı bir iliĢki içindedir; tarih, 
birincil tanıkların ve kaynakların ifadelerini yorumlayan ve doğrulayan, belki de 
daha düzenleyici bir bellek biçimi olarak iĢlev görür (LaCapra, 1998, s. 21-23).  

 

Öte yandan, sosyolog Barbara A. Misztal'ın gözlemlediği gibi, belleğin çoğu zaman 

bir sosyal aktivite, hatta bir sosyalleĢme aracı olduğunu var sayarsak, tarihsel 

araĢtırma veya hatırlama, sadece belleğin nasıl daha özenle algılanabileceğini 

değil, aynı zamanda insan anlayıĢı ve iliĢkilerinin modellendiği veya Ģekillendirildiği 

temel materyal olarak da görülebilir (Misztal, 2003, s. 12-14). 
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Pierre Nora ise tarih ile bellek arasında daha keskin bir ayrım olduğunu savunur. 

Nora‟ya göre tarih geçmiĢin bir tasavvuru olmasına karĢın; bireysel ya da kolektif 

olsun, bellek her zaman günceldir ve Ģimdi ile güçlü bağlar kurar. Bellek temelini 

duygulardan alır, büyülüdür; buğulu, karmaĢık, içi içe geçmiĢ, özel ve simgesel 

anılardan beslenir, dolayısıyla ayrıntılarla örtüĢür; tarih ise zihinsel ve ayrıĢtırıcıdır. 

Bellek anıyı kutsallaĢtırırken; tarih tam tersine anıyı yok sayar, onu kapı dıĢarı 

eder. Bellek somut olana, uzama, harekete, imgeye ve nesneye kök salarak 

varlığını sürdürür, ancak tarih sadece zamansal süreklilikler, geliĢmeler ve 

nesnelerle koĢullu bir iliĢki içerisindedir, belleğin her tür aktarıma, perdeye, sansüre 

ve yansıtmaya karĢı duyarlılığından yoksundur. Bellek, yaĢamla iç içe hatta 

yaĢamın kendisi iken tarih artık var olmayan veya hiç var olmamıĢ Ģeylerin yeniden 

oluĢturulmuĢ bir sureti olması bakımından ölü ve yapaydır (Nora, 2006, s. 19). 

Tarih iktidarlarca Ģekillendirilmeye, onların çıkarlarına göre araçsallaĢtırılmaya 

mahkumdur; bellek ise bu tür manipülasyon mekanizmalarına karĢı daha dirençli 

olması bakımından bireylerin veya toplumların geçmiĢleri ile Ģimdiki zamanları 

arasında daha sahici bir iliĢki kurabilmelerini sağlar. 

ÇağdaĢ sanatçıların, tarihi yeniden değerlendirmek ve belleği yeniden ele almak 

üzere ürettikleri sayısız yapıt arasında, Judy Chicago'nun Dinner Party‟si (AkĢam 

Yemeği Partisi) (Görsel 55), 1970'lerde Amerika BirleĢik Devletleri'nde öğretilen 

tarihin son derece yanlı versiyonlarına, baĢka bir deyiĢle kadınların tarihinin 

ihmaline dikkat çeken öncü bir öneme sahip bir yapıttır (Chicago, 1996, s. 3). Bu 

yapıt, feminist sanatın kilit meselelerini kapsamakta ve feminist hareketin belli 

dönemlerdeki, “özellikle özcülük (essentialism) ve kadın estetiği gibi kavramlarla 

ilgili kaygılarının temsili haline gelmiĢtir” (Garrard, 1996, s. 6-7). Akşam Yemeği 

Partisi, herhangi bir tarih resminde olduğu kadar anıtsal, programatik ve didaktik 

olan dev bir yerleĢtirme Ģeklini alır. Chicago'nun bu tür bir gelenekle ilgili olarak 

kendisini bilinçli bir Ģekilde konumlandırdığı hem tematik hem de sanat tarihsel bir 

referans noktası olarak Son AkĢam Yemeği temalı resimlere atıfta bulunmasından 

anlaĢılabiliyor. Sanatçı, yapıtının bu bağlamda nasıl ortaya çıktığını Ģöyle 

anlatıyor:  
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Yemekler hakkında, en dikkat çekici olarak da, tabii ki yalnızca erkekleri içeren 
Son AkĢam Yemeği betimlemeleri hakkında düĢünmeye baĢlamıĢtım. Tam bu 
sırada, çalıĢmayı Akşam Yemeği Partisi olarak isimlendirmeye karar verdim ve 

böylece tarih boyunca yemek piĢirenlerin bakıĢ açısıyla Son AkĢam Yemeği'ne 
onu yeniden yorumlayarak mizahi bir Ģekilde atıfta bulundum (Jones, 1996, s. 
409-427).  

 

 

Görsel 55: Judy Chicago “Akşam Yemeği Partisi” "Dinner Party", 1979, karıĢık malzeme, Brooklyn 
Museum, Brooklyn, New York. bit.ly/339bfuz 

 

Chicago‟nun Akşam Yemeği Partisi‟nden sonra, ihmal edilmiĢ veya bastırılmıĢ 

tarihlere meydan okuyan veya ifĢa etmeye çalıĢan sanatçılar, kimi yorumculara 

göre bunu daha az iddialı bir ifadeyle yapmıĢ olabilirler. Elbette bu, politik 

mesajlarında daha az hırslı oldukları anlamına gelmez; sadece bunu çoğunlukla 

daha az didaktik, daha az indirgeyici ve yoruma daha açık biçimlerde yaptıkları 

söylenebilir. 

 

Toplumsal cinsiyet rollerine dair yapıtlarıyla tanınan Gülsün Karamustafa‟nın Okul 

Defteri isimli yerleĢtirmesi ise daha içe dönük, birebir kendisiyle iliĢkili anılara 

yöneldiği bir çalıĢma olarak görülebilse de, aslında bireysel bellek üzerinden 

toplumsal tarih okumaları yapabileceğimiz veriler sunan bir niteliğe sahiptir (Görsel 
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56). Çocukken okul defterine yaptığı ödevlerin ve o dönemde çekilmiĢ 

fotoğraflarının izlenebildiği bu çalıĢma, “her ne kadar sanatçının bireysel tarihinin 

bir parçası olan ilkokul defterlerine ait sayfalardan oluĢsa da aynı zamanda 

dönemin militarist düĢünce yapısının nerelere kadar nüfuz ettiğini ortaya koyuyor” 

(Ġz, 2013).   

 

 

Görsel 56: Gülsün Karamustafa “Okul Defteri”, 1993, yerleĢtirme, Kadın Eserleri Kütüphanesi, 

Ġstanbul. bit.ly/2saQmm9 

 

Kolombiyalı sanatçı Doris Salcedo'nun hibrit mobilya ve giysi heykelleri de 

militarizm, karĢı-tarih ve karĢı-bellek kavramları ve bu kavramların sanat kurumları 

ile olan iliĢkilerini tartıĢmak açısından uygun bir zemin sağlıyor. Salcedo, 

Kolombiya‟daki politik olarak baskı altında olan kesimlerden, ilk elden topladığı, ölü 

veya faili meçhullerin kiĢisel anılarını çalıĢmaları için temel kaynak olarak alır. 

Temsil ettiği anılar kendisine doğrudan anlatılırken, Salcedo onları anlatımcı bir 

dilden ziyade daha metaforik formlar ve materyaller üzerinden aktarmaktadır. 
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Görsel 57: Doris Salcedo, "Atrabiliarios", 1993, kontrplak, ayakkabı, mesane, cerrahi iplik, 
31.1x124,5 cm, Collection Museum of Contemporary Art Chicago. bit.ly/2OyJ2s0 

 

Aynı zamanda, heykelleri hemen hemen doğrudan yapıtın ardındaki gerçekliğe 

bağlanan parçalar veya detaylar içermektedir. Bunu en açık biçimde, Salcedo‟nun 

Kolombiya‟da yaĢanan vahĢete dair öykülerin tanıkları olarak, 1987 ve 1989 yılları 

arasında topladığı giysileri içeren çalıĢmalarında görebiliyoruz. Atrabiliarios isimli 

yerleĢtirme serisinde faili meçhullerin ayakkabılarını sergilemesi (Görsel 57), 

sanatçının temsil dilini en belirgin biçimde kullandığı yapıtlarına örnek olarak 

gösterilebilir. Her bir ayakkabıda, geride kalanlar için kaybedilen kiĢinin varlığına 

dair bir izi, kullanıcısının doğrudan ayak izini barındırır. BaĢka bir deyiĢle, anılar 

kelimenin tam anlamıyla kiĢinin gerçekliğiyle birebir bağlantılıdır, böylece “sanat, 

oldukça farklı gerçekliklerden gelen insanlar arasında bir karĢılaĢma olanağı 

sağlar” (Basualdo, 2000, s. 16).  

 

Bununla birlikte, Atrabiliarios'daki ayakkabılar açıkça görüntülenmemekte ve iĢaret 

ettikleri anlam, serimlenme yöntemi ile gizlenmektedir. Ayakkabılar galerinin 

duvarındaki yaklaĢık olarak birer ayakkabı kutusu büyüklüğündeki niĢlere 

yerleĢtirilmiĢtir. NiĢler, duvarlarda aĢağı yukarı göz hizasında yatay bir hat 

üzerinde düzenlenmiĢ ve her bir niĢin açık veya görünür tarafı, cerrahi iplikle 

duvarın kenarlarına dikilmiĢ yarı saydam hayvan derisi ile örtülmüĢtür. Bu 

serimleme biçimi gizemli bir etki sağlar, öyle ki anı; örtme, dikiĢ atma, fetiĢ ve 

yitirilenden kalan nesne gibi çeĢitli çağrıĢımlar içinde bulanıklaĢarak gizil bir 

niteliğe eriĢir. Sanat eleĢtirmeni Nancy Princenthal'e göre, bu görüĢün 
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bulanıklaĢması travmanın doğası gereği anlaĢılmaz olması ve kiĢinin kendisinin ya 

da bir baĢkasınınki olsun, acı deneyimini doğru Ģekilde temsil etmenin imkansızlığı 

ile ilgilidir (Princenthal, 2000, s. 55). Princenthal'in belirttiği gibi, çalıĢmanın ismi 

“Atrabiliarios” da, gizil yönleriyle çalıĢmayı muğlaklaĢtırıyor. Bu durum, sözcüğün 

hem Ġspanyolca hem de Ġngilizcedeki karĢılığı için geçerlidir; bir sıfat olan bu 

sözcük, en kullanılabilir haliyle bile yaklaĢık olarak “melankolik” anlamını 

verebilmesine karĢın, pratikte neredeyse kullanım dıĢıdır (Princenthal, 2000, s. 51-

55). Her ne kadar Atrabiliarios, sevilen kiĢinin kimliğinin bastırılmasıyla ilgili olarak, 

geride bırakılanın kriziyle ilgili olsa da; Princenthal ayrıca, sözcüğün yas (atra bilis) 

ile iliĢkili olan “melankoli” tabirinin kökenine de değinir. Bu, Freud‟un melankoliyi, 

sevilen “nesne”nin kaybına eĢlik eden ciddi bir kimlik krizi ile karakterize ettiği, 

patolojik bir yas Ģekli olarak tanımlamasını da çağrıĢtırıyor (Freud, 2015, s. 17-45).  

 

Atrabiliarios çalıĢmasındaki belleğe yaklaĢım, bu nedenle yas tutma süreciyle 

yakından iliĢkilidir. Salcedo, belki de yalnızca patolojik veya biçimi bozulmuĢ bir 

yas Ģekli yaratabilecek olan iç savaĢ ve uyuĢturucu kaçakçılığının Ģiddetle hüküm 

sürdüğü bir ülkede meydana gelen kayıpları ortaya koyuyor: “ÇalıĢmam, yaĢamın 

devam ediĢiyle; Derrida'nın söylediği gibi, biçimi bozulmuĢ bir yaĢamla ilgili. 

Bellek, ölenin figürü (biçimi) ile ölüm tarafından biçimi bozulmuĢ olan arasında 

çalıĢmalıdır” (Salcedo, 2000, s. 140).  

 

Charles Merewether tarafından, yapıtları izlenirken geçen süre ve izleyici ile yapıt 

arasındaki yakınlık unsurlarının önemi hakkında kendisine soru sorulduğunda, 

Salcedo, izleyici ile yapıtlarında değinilen yaĢamlar arasında köprü kurmanın 

yollarını bulmanın önemli olduğunu söylüyor. Bunu yapmak için, Gilles Deleuze‟ün 

Bergson‟u takiben “sürenin esasen bellek, bilinç ve özgürlük olduğu, çünkü en 

ilkelden bu yana süregelen belleğimiz olduğu” savına olan inancını yansıtan, 

böylesi yaĢamların yeniden görünür kılınmasını sağlayan sessiz ve derin 

düĢüncenin koĢullarını ortaya koyuyor (Salcedo, 2000, s. 137). Süre, derin 

düĢüncenin bir meditasyon biçimine doğru geniĢlemesinin koĢullarını sağlar. 

Salcedo'nun, çalıĢmalarının hatırlanan kiĢiyle ilgili nesneler yoluyla biçimlendiğine 

dair inancına değinen Bennett, uzun (dört yıl kadar) ve titiz bir yapım sürecinin, 

süreci, nesneler kadar sembolik kılan nesnelerle karĢılaĢmanın bir yolu olduğunu 

ileri sürmektedir. Biraz daha açmak gerekirse, Salcedo'ya göre söz konusu süreç, 
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“ölümle -kaybın yabancılaĢtırıcı ve zihin bulandırıcı deneyimi ile- tuhaflaĢan 

dünyanın, dönüĢüm halindeki nesnelerle izleyicilerin kendi karĢılaĢmaları sırasında 

yavaĢça açığa çıktığı” sembolik bir travma tanınması sürecidir (Bennet, 2005, s. 

67).    

 

Ji Çiyayê Şengalê Jiyaneke Westar a Şîn (ġengal Dağı‟ndan Mavi Bir Ölü Doğa) 

(Görsel 5), isminden de anlaĢılacağı üzere, Ezidilere yönelik katliamları konu alır. 

Dolayısıyla ihmal edilmiĢ, politik baskıya maruz bırakılmıĢ bir topluluğun karĢı-

belleğini ifĢa eden bir çalıĢma olarak Salcedo‟nun yapıtlarıyla paralellik gösterir. 

Bu ve serinin diğer parçalarında gördüğümüz imgeler, yitirilenin varlığına dair bir iz 

sunmakla beraber; Salcedo‟nun ayakkabıları serimleme biçimindeki buğululuğu 

çağrıĢtıran yapıları ile travmanın temsil edilmeyi olanaksızlaĢtıran, anlaĢılmaz 

doğasını anımsatarak bulanıklaĢırlar. 

 
Öte yandan Bîr serisinde izlediğimiz insan bedeni imgelerinin tamamı (Görsel 1 – 

Görsel 5) parçalanmıĢ beden imgeleridir. ParçalanmıĢ olmalarına rağmen ölü 

olarak değil, tam tersine belli birtakım eylemleri gerçekleĢtirirken görülmektedirler. 

Bu imgelere yitirilmiĢ olanların, faili meçhullerin izleri olarak baktığımızda, bize 

Theodore Géricault‟nun idama mahkûm edilmiĢ “suçluların” kesilmiĢ kol ve bacak 

resimlerini çağrıĢtırırlar (Görsel 58).  Richard Leppert‟ın aktardığı gibi Géricault, bu 

kopuk uzuvları alelade bir Ģekilde değil, “hayatı en zevkli, özünü doğrulayan ve 

açıkça toplumsal angajmanıyla, yani cinsel birliktelikleri üzerinden yaĢayan 

âĢıkların hikâyesi”ni betimlercesine resimlemiĢtir:  

 

Elin hareketi bilhassa zarif: sanki okĢuyormuĢ gibi. Bedenler, yere yığılan 
âĢıkların bedenleri gibi birbirine sarılı.  Dolayısıyla, suçlunun teĢrih edilen 
bedeninin sergilediği; suç değil, kendisini cezalandıran toplumun ona 
yakıĢtıramadığı onurun izleridir (Leppert, 2009, s. 2008-2009).   
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Görsel 58: Theodore Géricault, "Kesilmiş Bir Kol ile İki Bacak" “Étude de Pieds et de Mains”, 1818-
1819, tuval üzerine yağlı boya, 52x64 cm, Montpellier, Musée Fabre. bit.ly/337pCiZ 

 

Bîr serisinde (Görsel 1 – Görsel 5) gördüğümüz kopuk insan uzuvlarını da bu 

bağlamda değerlendirebiliriz: Temsil ettikleri ölülerin izleri hareket halinde ve 

yaĢamı iĢaret etmektedir, Derrida‟nın söylediği gibi, biçimi bozulmuĢ bir yaĢamı.  

 

Kayıplar ve faili meçhullerin bellekteki yerinin kuyu metaforu üzerinden 

imgeleĢtirilmesi bağlamında Hakan Gürsoytrak‟ın Kayıpsın Diyorlar isimli resmine 

değinilebilir (Görsel 59). Gürsoytrak‟ın 2009‟da içinden 1990‟lı yıllarda kaybedilen 

faili meçhullere ait kemiklerin çıkarıldığı Silopi‟deki BotaĢ asit kuyularına gönderme 

yapan bu çalıĢmasına, Fatih TaĢ tarafından yazılan ve gazeteci Nazım 

Babaoğlu‟nun 1994 yılında gözaltında katlediliĢini konu alan, fakat yasaklanarak 

toplatılan kitabın ismini vermiĢtir. Sibel Oral, 2013‟de % 100 Barış baĢlıklı karma 

sergide gösterilen bu yapıta dair yorumlarını Radikal Hayat‟ta Ģu Ģekilde 

aktarmıĢtır: 
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Diyarbakır‟da da sergilenen bu tablodaki kuyuya uzun uzun bakın. Cumartesi 
Anneleri‟ni hatırlayın. Göğüslerine dayadıkları çocuklarının fotoğraflarını yıllardır 
bize gösteriyorlar. Bu tabloda annenin sırtı bize dönük, dipsiz karanlık kuyuya 
bakıyor, orada arıyor belki de çocuğunu. Ġki yanında ise iki servi ağacı ve her 
ikisinin tepesinde de birer kuĢ. Servinin mezarlık ağacı olması, beyaz kuĢların ise 
özgürlük ve barıĢı temsil ediyor olması onların tabloda olma nedeninin göstergesi 
(Oral, 2013). 

 
 

 

Görsel 59: Hakan Gürsoytrak, "Kayıpsın Diyorlar", 2011, tuval üzerine yağlı boya, 100x100 cm. 
bit.ly/2rkULlG 

 

Daha geniĢ bir politik düzlemden baktığımızda, üretilmekte olan Ģeyin, üstü 

örtülmeye çalıĢılan bütün öldürülmüĢ veya kaybedilmiĢlere dikkat çeken bir dizi 

karĢı-bellek olduğunu görüyoruz. Bu yapıtlar, bir bakıma, Misztal'ın, Foucault'yu 

takiben “kurumsallaĢtırılmıĢ” veya “hegemonik” belleğin karĢısında, haklarından 

mahrum edilmiĢ, baskıya maruz bırakılan ve kayıp yakınlarının belleği olarak 

tanımladığı ve “karĢı-bellek” olarak ifade ettiği Ģeyle ilgili bir tür direniĢ eylemleridir 

(Misztal, 2003, s. 61-63). Salcedo‟nun çalıĢmalarının, iktidar tarafından mağdur 

bırakılan grupların öyküsüne dayanması nedeniyle, karĢı-belleği açığa çıkardığı 

söylenebilir. Ancak bu tür topluluklar, öykülerinin topluluk dıĢında da duyulabilmesi 

için, karĢı-belleklerinin, kimi zaman medyada, giderek artan bir Ģekilde internette 

ve aynı zamanda sanatta da bulunabilecek bir temsil bağlamına da gereksinim 

duyarlar. Nitekim kurumlar tarafından üretilen bağlamlar ve söylemler hiçbir zaman 

önyargısız ve ideolojik olarak tarafsız değildir. 
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Örneğin, Edlie Wong, ABD‟nin Kolombiya‟ya dair ana akım medyanın, oradaki 

Ģiddeti neredeyse tanrı vergisi, ideolojik ötekiliğinin bir koĢulu olarak görme ve 

ġili‟de olduğu gibi, ABD‟nin siyasi ve ekonomik çıkarları dıĢındaki diğer ülkelerde 

meydana gelen Ģiddeti, bu Ģiddetle ilgili istatistik dikkate değer derecede düĢük 

olsa bile, daha Ģok edici olarak lanse etme eğiliminde olduğunu savunmaktadır 

(Wong, 2001, s. 74-79). Burada Wong, Kolombiya'daki ölülerin statüsü olmadığını 

belirten Salcedo'dan alıntı yapıyor. Buradan, Salcedo‟nun uluslararası bir sanatçı 

olarak statüsünün, ülkesindeki Ģiddetin boyutlarının yalnızca tanınırlık kazanması 

değil, aynı zamanda bunun kavranmasında da özellikle önemli bir faktör olduğu 

görülmektedir. Wong'un gözlemlediği gibi, Salcedo‟nun sanat dünyası tarafından 

tanınıyor olması, Kolombiya‟da öldürülen veya kaybedilen insanların kamuoyunda 

teĢhir edilmesinde sınırlı da olsa önemli bir etki sağlıyor (Wong, 2001, s. 71-72). 

 

Burada Pierre Nora‟nın, belleğin kendini kristalize ederek sakladığı, verilerin 

depolandığı mekânlar olarak tanımladığı lieux de mémoire, (bellek mekânları) 

kavramına değinmek gerekir. Nora için, lieux de mémoire, biçim, sembolik değer 

ve iĢlev olarak çeĢitlilik gösterir; kimi diğerlerine göre daha normalleĢtirici iken kimi 

de, örneğin bir dakikalık saygı duruĢu, maddi bile olmayabilir (Nora, 2006, s. 30-

32). Nora'nın çok geniĢ tanımı gereği, sanat yapıtları da kendi baĢlarına, lieux de 

mémoire'ı oluĢtururlar ve aslında, bu metinde üzerinde durulan tüm yapıtlar, tasvir 

edilen veya öne sürülen bellek ve tarihlerin farklı bağlamlara ait olduğunu var 

sayarsak, bir Ģekilde, bellek depolarıdır. Fakat sanat yapıtlarının da bir Ģekilde bir 

yere yerleĢtirilmesi gerekir, böylece yapıtlar lieux içinde lieux (mekân içinde 

mekân) olurlar. Bu, Joan Gibbons‟ın da aktardığı gibi; Nora'nın öngördüğü, 

“görünüĢte bağlantısı olmayan nesneleri birbirine bağlayan görünmez bir iplik” 

tarafından bir arada tutulan ve “bu ayrı kimliklerin hepsinin ait olduğu farklı bir ağ 

örgüsü, bilince kavuĢturulması bizim sorumluluğumuzda olan kolektif belleğin 

bilinçsiz bir organizasyonu” olarak nitelendirdiği, daha geniĢ bir tarih ve bellek 

ağına iĢaret etmektedir (Gibbons, 2006, s. 170).  
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6. BÖLÜM  

POST-BELLEK: TRAVMANIN SONRAKİ NESİLLERE AKTARIMI 

 

Bu bölümde, Marianne Hirsch tarafından, birincil tanıklardan ziyade daha sonra 

gelen nesil veya nesillerce inĢa edilen, ikincil bellek olarak nitelendirilen ve “post-

bellek” olarak tanımlanan bir tür belleği ele almak amaçlanmıĢtır (Hirsch, 1997, s. 

243). KarĢı-bellek ve karĢı-tarih geçmiĢin mevcut tarihselleĢtirilme biçimlerine 

ideolojik ve politik alternatifler sunarken, post-bellek geçmiĢ olayların veya hala 

üzerinde çalıĢılmakta olan geçmiĢ deneyimlerin mirası olarak düĢünülmektedir. 

Post-bellek, bir olay veya deneyimin üzerinde çalıĢma sürecine devam etme 

yükümlülüğü taĢır ve bu olay veya deneyime henüz bir cevap süreci söz konusu 

değildir. Bununla birlikte, karĢı-tarih ve karĢı-bellekte olduğu gibi, post-bellek de bir 

tür toplumsal bellektir, ancak çoğu zaman, önceki neslin birincil tanıklarının 

anılarında ifade edilmesi yasaklanmıĢ veya engellenmiĢ olanı dile getirmektedir. 

Devasa boyutlardaki insan vahĢetinin temsil biçimlerine odaklanılan bu bölümde, 

II. Dünya SavaĢı sırasında Naziler tarafından gerçekleĢtirilen Yahudi Soykırımı 

(Holokost) ile bağlantılı olarak aktarılan belleğin çağdaĢ sanattaki izdüĢümleri ve 

bu izdüĢümlerinin Bîr serisi (Görsel 1 – Görsel 5) ile olan iliĢkileri incelenmiĢtir. 

 

Holokost mağdurları toplu halde vahĢet ve istismar travmalarına maruz 

kalmalarına karĢın, aslında olanlardan “toplu olarak” deneyimlenmiĢ gibi söz 

etmek pek mümkün değildir. Lawrence L. Langer'ın iĢaret ettiği gibi, mağdurlar 

sistematik olarak sosyal sorumluluk, akrabalık ve karĢılıklı destek normlarının 

tamamen yok olduğu bu süreçte, kendilerini sadece hayatta kalma stratejilerine 

indirgemiĢlerdir. Nitekim, Nazi Soykırımı mağdurları ve soykırıma bağlı diğer 

felaketlerden bir Ģekilde kurtulanlar için kiĢiliğe verilen zarar o denli aĢırı 

boyutlardaydı ki bireylerin aĢağılanma ve eziyete dair bütünleĢtirici anıları olsa da, 

ortak bir anı neredeyse hiç mümkün olmamıĢtır (Langer, 1991, s. 96). Ancak bu, 

tecrit koĢullarının delinip kurban veya mağdurların seslerinin duyulduğu ya da 

hatırlamanın sosyal veya kolektif bir biçimde olamayacağı anlamına gelmez. 

1982'de Yale Üniversitesi'nde kurulan Holokost Tanıklıklarına Yönelik Fortunoff 

Video ArĢivi ve Güney Kaliforniya Üniversitesi'ndeki Shoah Vakfı Enstitüsü gibi 

projeler, yüz binlerce mağdurun, benlik yitimi ve aĢağılanma konusundaki toplu 

görüĢlerine dayanarak, kolektif belleğin güç kazandığına dair ifadelerini bir araya 
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getirmiĢtir. Buradan, her ne kadar bireyler tarafından hissedilen olayların ve 

deneyimlerin dolaysızlığı ve özgüllüğü ister istemez kaybedilse de olayların ve 

deneyimlerin, post-bellek ve sanat eserlerindeki eklemlenmeleri yoluyla veya 

bunlar aracılığıyla bir tür bütünleĢme ve ortak anlam elde ettiği sonucuna da 

ulaĢabiliriz.  

 

Bununla birlikte, Holokost ile ilgili olarak kimin neyi, nasıl temsil ettiğine dair 

görüĢler çeĢitlilik göstermektedir. Örneğin, eski bir Auschwitz ve Buchenwald 

mağduru olan Macar yazar Imre Kertész, Yahudi Soykırımı ile ilgili olarak, ikincil 

tanıkların soykırımı kendine mal etme endiĢesinden dolayı bir tür sahip çıkma 

güdüsü olduğunu itiraf ediyor. Ancak, bunun gibi içgüdüler, Holokost biliniyorsa, 

Holokost‟un “stilizasyonu” olarak nitelendirdiği bir bedelin ödenmesi gerektiği 

anlayıĢına yol açmaktadır. Kertész‟e göre, en iyi durumda, Paul Celan ve Primo 

Levi dahil olmak üzere birçok edebiyat figüründe olduğu gibi, sanatçı hayati bir 

katarsise ulaĢabilir, en kötü durumda ise Steven Spielberg‟in 1993‟deki filmi 

Schindler'in Listesi‟nde olduğu gibi, Holokost duygusallaĢtırılmıĢ ve metalaĢtırılmıĢ 

olur (Kertész, 2001, s. 267–272). Kertész‟in popüler ve konunun ciddiyetini 

zedeleyici biçimlere karĢı yüksek sanat biçimleriyle ilgili endiĢeleri bir yana, sanat 

tarihçisi Ernst Van Alphen, tarih ile hayal gücü arasında, yüzleĢmesi güç gerçekleri 

ortaya çıkarmaya yönelik bir dürtü ile onu metaforik yöntemlerle temsil etme 

arzusu arasında bir karĢıtlık olduğunu belirtir. Van Alphen'e göre bu karĢıtlık, 

Theodor Adorno‟nun, acı çekmenin estetikleĢtirilmesini kınamasından 

kaynaklanan, mağduru sadece estetik zevk için sunmakla kalmayıp aynı zamanda, 

onun kendi dezavantajlılığını kısmen ortadan kaldıran, baĢka türlü bir taciz olarak 

gördüğüne iliĢkin ahlaki birtakım yargılara dayanmaktadır. Adorno'ya göre, 

Celan'ın Ģiirleri gibi “en yüksek” sanat biçimlerinde bile, Holokost'un söze 

dökülemeyen gerçekliğini zayıflatabilecek, telafisi olmayan bir Ģeyin sanat 

aracılığıyla kefaretinin ödenebileceği hissini yaratan bir sapma tehlikesi vardır 

(Alphen, 1997, s. 17-20). 

 

Fakat Van Alphen, daha sofistike bir figüratif temsil anlayıĢından yanadır, ona göre 

figüratif temsil sadece estetik bir mesele değil, bir biliĢ biçimidir; biliĢsel süreçler 

olarak, figürasyon veya stilizasyon, travma veya vahĢetin özüne inme konusunda 

“literatür”den çok daha iyi bir Ģansa sahiptir. Nitekim Van Alphen, temsilin 
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bütününün, sabit veya değiĢmez olmayan, tam tersine yeni temsil biçimleri vaat 

eden mevcut sembolik olasılıklara dayandığını göstererek figüratif ve daha edebi 

temsil biçimleri arasındaki karĢıtlığı gidermeye çalıĢmaktadır. Van Alphen, söz 

konusu yeni temsil biçimlerinin tarihin hayal edilemez yönlerinin üstünü örten, açık 

ve kavranabilir öyküler ile geçmiĢi inĢa etme eğiliminde olan, tarihçinin sözde 

“olgusal yeniden yapılanma”larında bulunmayacağına dair ikna edici argümanlar 

sunar. Sanat ve edebiyatta geliĢtirilen biçimleri ise alternatif yöntem ve yaklaĢımlar 

olarak olumlar:  

 

Tarih, yalnızca gerçekleri bilmek ve hatırlamaktan çok daha fazla sorumluluk 
getirir, özellikle de bu tarih Holokost'la ilgili ise. Bize keskin bir biçimde dayatılan 
bu diğer sorumluluklar, tahayyül edilemez bir gerçekliğin travmatik müdahalesi 
üzerine ayrıntılı biçimde çalıĢmayı ve anlatılan hikayelerin tutarlılığı ile üstü 
örtülen çatlakların ve gözyaĢlarının ön plana alınmasını içerir. Bu sorumluluklarla 
ilgili olarak, sanat ve edebiyatın yaratıcı söylemlerinin devreye girmesi ve tarihsel 
olsa da tarihçinin yapıtları tarafından yerine getirilemeyen iĢlevleri yerine 
getirmesi söz konusudur (Alphen, 1997, s. 37).  

 

Fransız sanatçı Christian Boltanski'nin Yahudi Soykırımı ile ilgili yapıtları, Holokost 

temsili konusunda genellikle olumlu dönütler almıĢ, aynı zamanda Hirsch 

tarafından post-bellek kategorisinde değerlendirilmiĢtir (Hirsch, 1997, s. 256-264). 

Boltanski, kendisinin de itiraf ettiği gibi, kompozisyonlarının düzeninde minimalist 

kökenlerine ihanet eden yerleĢtirme çalıĢmalarıyla tanınır. Bunlar aynı zamanda, 

çoğunlukla bellek ve ölüm ile ilgili düĢünceleri veya temaları ele alan yapıtlardır. 

Bu temalar, kurgusal biyografiler, “arĢivleme” verileri ve envanterler oluĢturan ilk 

çalıĢmalarında ortaya çıkmaya baĢlamıĢtır. Bu “arĢiv”i oluĢturan parçalar, kiĢisel 

eĢyalardan ve fotoğraflardan oluĢmakla birlikte, bütün eĢyalar orijinal 

olmadığından, kurgusallık ile gerçekliğin iç içe geçtiği bir dizge kurar. Ġlk örnekler 

arasında, üç kitapta bir araya getirilmiĢ olan, çocukluğuyla ilgili fotoğraf, belge ve 

giysi parçaları gibi otobiyografik materyaller, çocukluğundan kalma el yapımı 

eĢyalarla hazırladığı rekonstrüksiyonlar ve bunları tel örgülerle kaplı bir dizi 

çekmecede sergilediği Attempts to Reconstruct Objects that Belonged to Christian 

Boltanski between 1948 and 1954 (1948 ile 1954 yılları arasında Christian 

Boltanski'ye Ait Olan Nesneleri Yeniden Kurma GiriĢimleri) baĢlıklı yerleĢtirmeleri 

sayılabilir. Bu erken dönem arĢiv uygulamaları parodilerini, 1970‟de baĢladığı 

Reference Vitrines (Referans Vitrinleri) gibi, önceki çalıĢmalarından alınan 

parçaları içeren bir dizi sergileme örneği izlemiĢtir. Photo Album of the Family D. 

1939–1964 (D. Ailesinin 1939-1964 Fotoğraf Albümü) gibi 1970'li yılların 
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baĢlarında yaptığı çalıĢmalar, kimi gerçek kimi kurgusal belgeler ve envanter için 

bir araç olarak buluntu veya temellük edilmiĢ fotoğraflara artan ilgisini 

göstermektedir.  

 

D. Ailesinin 1939-1964 Fotoğraf Albümü, aslında Boltanski'ye sanat kolleksiyoneri 

Michel Durand-Dessert tarafından verilen, belli bir sıraya göre düzenlenmemiĢ aile 

fotoğraflarıyla dolu kutulardan oluĢan bir fotoğraf günlüğüdür. Boltanski, bu 

fotoğraflardaki insanları tanımamasına rağmen, onlara bir olaylar kronolojisi ve 

isimler vererek bir aile tarihi inĢa etmiĢtir. Her ne kadar Boltanski baĢlangıçta bu 

çalıĢmayı ailenin varlığının ve yaĢamlarının önemli olaylarının bir kaydı olarak 

görse de, daha sonra D. ailesi hakkında bilgi vermek yerine, fotoğrafların izleyiciyi 

kendi geçmiĢine geri gönderdiklerini ifade etmiĢtir (Gumpert, 1994, s. 33-34). 

Böylece, iliĢkisel değerin özgüllükten daha önemli olduğunu kabul etmiĢ olduğunu 

söyleyebiliriz.  

 

Boltanski Holokost‟u ele almasına rağmen dehĢeti çoğaltmaya çalıĢmaz. Holokost 

sonrası bir sanatçı olarak temel stratejisi, örneğin Salcedo‟nun Atrabiliarios‟undaki 

ayakkabıların ayırt edici özelliği olan köken orijinalliğini bile talep etmeyen, kinayeli 

bir dildir. Aslında, giysilerin özgün olmadığı çoğunlukla açıkça beyan edilir; 

genellikle çok daha sonra üretilmiĢ ve ikinci el kaynaklardan toplu olarak satın 

alınmıĢlardır. Boltanski, memento mori (ölümlü olduğunu hatırla) olarak iĢlevlerini, 

köken ne olursa olsun, sürdürdüğünü bilerek, atılmıĢ kıyafetlerden geliĢigüzel 

seçilmiĢ parçaları, Canada (Kanada) isimli yerleĢtirmelerinde dizilmiĢ giysiler için 

vekil olarak görme yeteneğimize güvenmektedir (Görsel 60).  
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Görsel 60: Christian Boltanski, “Kanada” "Canada", 1988, yerleĢtirmesinden bir görüntü, ikinci el 
kıyafetler, Ydessa Hendeles Art Foundation, Toronto. bit.ly/2OFv2MS 

 

Rastgele toplanan giysilerin bu kullanımı, ikincil tanığın mesafesinin, yapıtın açık 

bir özelliği haline gelmesini sağlar ve onu, post-bellek alanına sağlam ve açık bir 

Ģekilde yerleĢtirir. Dahası, Boltanski'nin anıtsallık ve özgüllük arasında bir denge 

kurmasını sağlar. Giysilerin hacmi ve yerleĢtirmenin ölçeği, bizi anıtsallıkla 

iliĢkilendirilebilecek büyük ölçekli soyutlama alanına götürür ama aynı zamanda, 

her giysi, onu giyen kiĢinin izini taĢır, o kiĢiden bir Ģey iade eder ve bir tür “yediden 

diriliĢ” etkisi yaratır (Garb, 1997, s. 19).    

 

Autel De Lycée Chases (Chases Lisesi Sunağı) (Görsel 61) ve Reserves: The 

Purim Holiday (Rezervler: Purim Tatili) isimli çalıĢmalardaki fotoğraflarda temsil 

edilenlerin aslında Holokost'un kurbanları olup olmadığı bilinmiyor, ancak her iki 

yapıt da bu tür spekülasyonları açıkça ortaya koyarak, baĢlıkları ya da fotoğrafların 

bağlamları üzerinden Yahudi tarihine ve kültürüne iĢaret ediyor. Fakat belki de 

belirsizlikleri ile öne sürülen Ģey, bu vahĢet potansiyelinin herkes için olduğu ve 

böyle bir yerleĢtirmede herhangi birimizin isimsiz bir yüzü olabileceğidir. Aslında, 

Boltanski‟nin post-bellek iĢaretleri, vanitasların tematik ve ikonografik geleneği ve 

ölümü hatırlatmalarıyla yakından bağlantılıdır (Garb, 1997, s. 20). Örneğin, 

Boltanski‟nin sunak veya anıtları çağrıĢtıran yerleĢtirmelerine benzer bir durgunluk 

ve sessizlik, tipik on yedinci yüzyıl Hollanda ölü doğa resimlerinde bulunur. Bu 
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resimler genellikle, çürümeye yüz tutmuĢ meyvelere eĢlik eden kafatası veya 

sönmüĢ mum gibi yaĢamın geçiciliğini hatırlatan momento mori‟leri içerir. 

Boltanski, ölümlülüğe dair benzer bir ikonografiyi, Holokost‟un anılmasının 

yalnızca saygı duygusu yaratacak Ģekilde değil, aynı zamanda yaĢamın temel 

kimliğini, iyi bilinen ve geniĢ ölçüde anlaĢılan anımsatıcılar üzerinden kurduğu bir 

dille; kafatasına benzeyen yakın çekimleri, solgun ıĢık efektleri ve eski bisküvi 

kutularını kullanarak oluĢturmaktadır. 

 

 

Görsel 61: Christian Boltanski, “Chases Lisesi Sunağı” "Autel De Lycée Chases ", 1988, 6 siyah-
beyaz foroğraf, 31 bisküvi kutusu ve altı lamba, 207x219,7 cm, The Museum of Contemporary Art, 

Los Angeles. bit.ly/2OEercB 

 

Bîr serisinde de (Görsel 1 – Görsel 5) Boltanski‟nin diline yakın bir yaklaĢım söz 

konusudur. Özellikle Bîr, Bi Bîr Hatin ve Ji bîr Kirin isimli yerleĢtirmelerde 

gördüğümüz imgeler (Görsel 3, Görsel 4), bir yandan kolektif belleğin toplu kıyım 

gibi dehĢet uyandıran bir yönüne temas eder öte yandan da konuya dair orijinal 

veriler sunmaz, sadece öznel imgeler olarak vekalet ederler. Bu öznel imgeler 

üzerinden, katliam gibi bir vahĢet potansiyelinin hepimiz için olduğu ve bu 

çalıĢmalarda herhangi birimizin imgesinin olabileceğine dair bir okuma da 

yapılabilir. Dolayısıyla bu çalıĢmaların kurgusundaki iliĢkisel değerin özgüllüğe 

göre daha ön planda olduğu söylenebilir. Bu seride toplu kıyımlar, yarattıkları 
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dehĢet çoğaltılmaya çalıĢılmadan anılır. Büyük ölçekli soyutlamalar olarak 

değerlendirebileceğimiz bu çalıĢmalar anıtsallık ve özgüllük arasında bir denge 

kurarak oluĢturulmaya çalıĢılmıĢtır. 

 

Holokost‟un revizyonu konusu, bizi Boltanski'nin çağdaĢı, Holokost kurbanlarıyla 

doğrudan aile bağı olmayan, ancak Nachgeborenen (daha sonra doğanlar) olarak 

bilinen bir kuĢaktan olan (1945 doğumlu) Alman sanatçı Anselm Kiefer'a da 

değinmemizi gerektirir. Kiefer'ın sanatçı olarak kariyeri, Almanya'da ulusal kimliğin 

yeniden değerlendirilmesi bağlamında geliĢmiĢtir ve 1980'lerdeki resimleri, bu on 

yıl içinde ortaya çıkan ve o zamandan beri Historikerstreit (tarihçilerin tartıĢması) 

ismi ile anılan, Almanların tarihi revizyona olan ilgisiyle yakından iliĢkilidir 

(Huyssen, 1995, s. 16). Kiefer'ın çalıĢmalarında post-bellek, birincil tanıkların 

sessizliğine bir sonraki neslin tepkisi olarak ortaya çıksa da söz konusu olan 

kurbanların kiĢisel sessizliği değil, uygulanan zulme karĢı ulusun toplu sessizliğidir 

diyebiliriz. 

 

Kiefer da Boltanski gibi Holokost'un derin trajedilerine iĢaret eden, onları 

çağrıĢtıran ama hiçbir Ģekilde azaltmayan bir temsil aracı bulmuĢtur. Büyük 

anlatıları reddetmeye baĢlayan postmodern bir iklimde, Holokost'dan sonra böyle 

bir anlatının olup olamayacağı sorusu bir yana; sanatçı ne tanımlayıcı veya 

anlatımcı iĢler üretmeye ne de olayları ahlaki yönden değerlendirmeye çalıĢmıĢtır. 

Bunun yerine, her iki sanatçı da anlatı yoluna gitmekten ziyade zaten derinde 

gömülü olan bir ikonografiyi Ģiirsel bir ifade oluĢturmak için yeniden ele almıĢlardır. 

Boltanski'ye göre bu, geleneksel vanitas görüntülerinin modern bir versiyonunun 

geliĢtirilmesi, Kiefer için ise saman, kum ve kurĢun gibi yüksek rezonanslı 

malzemeler ya da sanatçının paletinin yanı sıra, kavrulmuĢ toprak, orman, tarihi 

binalar, ya da Ġncil ve mitolojik figürler gibi sembolik motifler aracılığıyla mümkün 

olmuĢtur.  

 

Bununla birlikte, Boltanski Holokost ile ilgili ikonografisini vakur ve sessiz bir 

Ģekilde düzenleyerek hem kutsallığı çağrıĢtıran hem de rahatsız edici bir atmosfer 

yaratırken; Kiefer, çeĢitli motif ve materyalleri, kültür ve medeniyetin düzenini 

yitiriĢini ve yıkımını imleyen bir Ģekilde kullanarak, DıĢavurumculuğun düĢünceyi 

geri plana iterek duyguyu ön plana alan geleneğine dayanmaktadır. Margarete ve 
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Sulamith resimleri bu yaklaĢımın tipik örneklerindendir. Margarete ve Sulamith 

serisinin dayandığı Ģiir; Celan‟ın Ölüm Fügü, “dein goldenes Haar Margarete, dein 

aschenes Haar Sulamith” (Senin altın saçların Margarete, senin kül olmuĢ saçların 

Sulamith) diye seslenirken, Aryan Margarete'yi Yahudi Sulamith'in karĢısına 

yerleĢtiren, toplama kamplarındaki ölümün egemenliğinin ritmik bir anımsatıcısı 

gibidir. Bununla birlikte, Ģiir, ölüm kamplarının koĢullarına geniĢ bir atıfta 

bulunurken, Kiefer, Margarete ve Sulamith'in figürlerine odaklanarak onların 

sembolik bağlamlarını resimlerin arka planlarına karĢı yerleĢtirdiği amblemlere 

veya arketiplere dönüĢtürüyor (Gibbons, 2007, s. 83).  

 

 

Görsel 62: Anselm Kiefer, “Senin Altın Saçların Margarete” "Dein goldenes Haar Margarete”, 

1981, tuval üzerine yağlı boya, emülsiyon ve saman, 130x170 cm, özel koleksiyon. bit.ly/35nE7Ri 

 

Dein goldenes Haar Margarete‟in (Senin Altın Saçların Margarete) arka planı, 

Kiefer'ın, kavrulmuĢ, harap ve kıraç manzaralarının çoğunda olduğu gibi, ufuk 

çizgisinin, resim düzleminin neredeyse en üst kısmına itildiği, böylece arazinin 

resim yüzeyinin çoğunu kapladığı engin manzaralardan biridir (Görsel 62). Bu, 

Kiefer'ın yüzey etkilerinden bolca faydalanmasına, yapıtını dıĢavurumcu bir fırça 

çalıĢmasıyla doldurup ona materyallerini neredeyse kaotik bir Ģekilde yüklemesine 

olanak tanır. Margarete'nin bu versiyonunda, boya, manzaranın perspektifini 

Ģekillendirmek ve açıkça, yeryüzünün kömürleĢtiğini imleyen, Ģiddetle uygulanmıĢ 

büyük, siyah iĢaretlerle üst üste gelen, yine Ģiddetli bir durağanlık hissi yaratmak 
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için kullanılmıĢtır. BoyanmıĢ peyzajın daha betimsel figürüne karĢın, kültürel ve 

tarihi önemi Lisa Saltzman tarafından ortaya konan, Margerete‟nin altın rengi 

saçlarını temsil eden bir tutam saman, resmin neredeyse merkezine yay Ģeklinde 

yerleĢtirilmiĢtir: 

 

Kiefer‟dan önce Celan‟ın ve Goethe‟nin de yapıtlarında kullandığı Margarete, 
samanla somutlaĢtırılmıĢ ve metaforize edilmiĢ („strohblond‟, tam olarak saman 
sarısı anlamına gelir) sarı saçlı Alman kadını figürüdür. Çünkü saman hem saf 
maddeselliği ile hem de sarı saç telleri olarak, Nazizm‟in ideolojik kibrinin, yani 
Alman kimliğinin otokton olduğunu, kendi toprağında köklenip ortaya çıktığını 
resimsel olarak betimleyen bir Alman peyzajıdır (Saltzman, 1999, s. 28).  

 

Burada Margarete, ırksal saflığı ayrılmaz bir Ģekilde öfkeyle iliĢkilendiren Alman 

milliyetçi kan ve toprak söylemleriyle ilgili olarak görülebilir. Zaten Alman halk 

edebiyatı ve sanatında tekrarlanarak gelmiĢ bir motif olan bu terim, Naziler 

tarafından Yahudilerin Almanya'dan kovulmasını haklı çıkarmak için, toprakla ilgili 

hiçbir hak talebinde bulunamayacakları gerekçesiyle, dolayısıyla Alman ırkının 

saflığına dair Yahudi karĢıtı propagandalarına uyarlanmıĢtır (Gibbons, 2007, s. 84-

85).   

 

 

Görsel 63: Anselm Kiefer, "Sulamith", 1983, tuval üzerine ağaç baskı kalıbı, yağlı boya, emülsiyon 
ve saman, 290x370 cm, özel koleksiyon. bit.ly/2DdqMPj 

 

Buna karĢın, Rosenthal'ın gözlemlediği gibi, saçları küle dönmüĢ Sulamith‟i 

(Görsel 63) resimsel olarak somutlaĢtırılmıĢ bir figür olarak temsil ederken; Kiefer, 

Margarete'yi “tarihin olaylarından etkilenmemiĢ, doğada kendiliğinden var olan bir 

naif ya da ideal” olarak görür. Margarete gibi, Sulamith de benzer bir biçimde, yay 
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Ģeklindeki saçları ile temsil edilmiĢtir, ancak bu sefer Kiefer malzemenin kendisini 

bir sembol olarak kullanmak yerine Sulamith‟i resimleyerek imgeleĢtirmiĢtir. Toprak 

ile bütünleĢtirilen Margarete'den farklı olarak, Sulamith “medeniyet içinde ya da 

yakınında”, -kentsel bir metropolün yüksek binaları olarak- varlık kazanmaktadır 

(Rosenthal, 1988, s. 96). Kiefer, Margarete'yi Alman topraklarının bir simgesi 

olarak temsil ederken, Sulamith'in Alman “medeniyetinin” kurbanı olduğunu ileri 

sürüyor gibi görünmektedir.  

 

Sulamith'e bedensel bir varlık verilmediğinden, ancak isminin, resmin sol üst 

köĢesinde yazılan ithafla temsil edildiğinden dolayı bu yoruma gidilmiĢtir. Bu resim, 

Wilhelm Kreis'ın Alman Savaş Kahramanları İçin Anıt Mezar olarak 1939‟da 

tasarladığı, fakat gerçekleĢtirilememiĢ bir Nasyonal Sosyalist bina projesini temsil 

etmektedir. Tonozlu tuğla salon, Saltzman'ın bir menoraya (Yahudi tören Ģamdanı) 

benzettiği ve Kiefer'ın, mekânın anma potansiyelini Kreis‟ın “Yüce Alman 

Askerleri”nden Yahudi Soykırımı‟nın kurbanlarına devrettiğini öne sürdüğü, ufuk 

noktasındaki alevlerle doruğa ulaĢan, derin ve dramatik bir perspektifle 

oluĢturulmuĢtur (Saltzman, 1999, s. 29). Ancak, peyzajlarda olduğu gibi, buradaki 

etki de yapıtın materyalleri ve maddeselliği kadar resimsel içeriği ile de üretilmiĢtir; 

tuğlaların üzerindeki isle kaplanmıĢ siyah pigment, Huyssen'in önerdiği gibi; dev 

ve uğursuz bir ceset yakma fırınına gönderme olarak görünmektedir (Huyssen, 

1995, s. 225-227).  

 

Ji Çiyayê Şengalê Jiyaneke Westar a Şîn de (Görsel 5) Ezidilerin tarihleri boyunca 

uğradıkları katliamları -2014‟deki DAEġ‟in ġengal katliamı Ezidilerin yetmiĢ üçüncü 

katliamı olarak kabul edilir- mitolojik figürler üzerinden sembolik bir dille ele alması 

bakımından Kiefer‟ın yaklaĢımı ile örtüĢür.  Ezidi inancına göre tanrı tarafından 

dünyayı yönetmekle görevlendirilmiĢ, en yüce melek olan Melekê Tawis (Tavus 

Meleği) bu çalıĢmada bir tavus kuĢunun bir yaban domuzu sürüsü tarafından baĢ 

aĢağı devrilerek parçalanan bedeni ile temsil edilmiĢtir. Bu çalıĢmada da arka 

plandaki peyzajda görünen sarp dağlık alanın ufuk noktası kompozisyonun 

oldukça üst bir kısmına itilmiĢ, böylece ön planda yaban domuzlarının saldırarak 

tavus kuĢunun baĢı ile kanadını kopardığı anın hareketli görüntüsünü 

yerleĢtirmenin etrafında dolaĢarak çeĢitli açılardan izlememize olanak sağlanmıĢ 

ve temsil edilen olayın kaotik atmosferi, düzenin yitiriliĢi ve yıkım vurgulanmıĢtır.  
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Genelinde gördüğümüz en yoğun, hatta neredeyse tek renk olan mavi ve isminden 

anlaĢılacağı üzere yas olgusuna da değinilen bu çalıĢmada -Kürtçede mavi 

sözcüğüne karĢılık gelen şîn sözcüğü aynı zamanda yas anlamına gelir- sembolik 

olmasına karĢın anlatımcı bir dilden olabildiğince kaçınılmıĢ, bir sanatçının bu tür 

vahĢet anlarına ne kadar tanıklık edebileceği sorunu ve travmanın aktarımının 

olanaklarının sınırlılığı gözetilmiĢ, olayı ahlaki yönden değerlendirmekten ziyade, 

bunun bende yarattığı duygunun imgelemimdeki yansımasına odaklanarak yapıt 

üzerinden somutlaĢtırılmaya çalıĢılmıĢtır.  

 

Bu bağlamda Kiefer, Holokost'un temsili konusundaki tartıĢmaya bir katkı olarak 

da görülebilecek olan, özellikle paletli resimlerinde görüldüğü gibi, gösteriĢli ve göz 

alıcı bir estetik yaratma sürecinde, sanatçının bir nevi suç ortağı haline geldiğini 

kabul etmektedir. Bunun ilk örneklerinden biri, paletin, görüntünün sağ üst 

kısmında, ufukta bir sıra menora benzeri Ģamdan içeren, karartılmıĢ bir manzara 

üzerinde durduğu Nero Malt (Neron Resim Yapıyor) resmidir (Görsel 64). Resim, 

açıkça kan ve toprak retoriği ile Nazilerin Yahudileri imha etme teĢebbüsleri 

arasındaki iliĢkiye değinirken, çıkarılabilecek bir baĢka sonuç da sanatçının 

Neron'nun yaptığından -Roma yanarken keman çalmasından- daha fazlasını 

yapamayacağıdır. BaĢka bir deyiĢle, asılı palet, sanatçının vahĢete tanıklık etme 

kapasitesinin sınırlı olduğunu ima eder. 
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Görsel 64: Anselm Kiefer, “Neron Resim Yapıyor” "Nero Malt", 1974, tuval üzerine yağlı boya, 
220x300 cm, Staatgalerie Moderner Kunst, Münih. bit.ly/2KJXiNm 

 

Kiefer, paleti genellikle, geniĢ bir faĢist mimari yapının iç mekanının merkezinde 

duran, Saltzman'ın öne sürdüğü gibi, bilinmeyen askerin konumunu “külfetli bir 

tarihi mirasın kurbanı, ertelenmiĢ bir travma ve utanç duymadan Alman olma 

yetisinin kaybı” olarak vurgulayan, bastırılmıĢ bellek alanlarına yerleĢtirilmiĢ, 

kazığa oturtulmuĢ bir kafa olarak sunar (Saltzman, 1999, s. 67-70). Yine 

Saltzman'ın belirttiği gibi, travmatize edilmiĢ peyzajlar ve yıkık binalar aynı 

zamanda, resimlerin tekinsiz yüzeylerinde sıkıĢıp kalmıĢ, zamanla damıtılarak 

saflaĢan, ama asla çözülmeyecek, asla unutulmayacak ve asla iyileĢemeyecek 

ruhsal yaralar olarak da okunabilir (Saltzman, 1999, s. 82-92).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 



 

 

 72 

SONUÇ 

 

Bu çalıĢma kapsamında yapılan Bîr isimli yerleĢtirme serisine “belleğin bir imgesi 

var mıdır?” sorusuyla baĢlanmıĢ, imge ile dil arasındaki iliĢki üzerinden yola 

çıkılarak anadilimde bellek anlamına gelen sözcük aynı zamanda kuyu sözcüğüne 

karĢılık geldiğinden, söz konusu yerleĢtirme çalıĢmaları kuyu Ģeklinde veya 

kuyuyu çağrıĢtıran silindir formu ile kurgulanmıĢtır. Uygulama süreci, imgelerin 

ortaya çıkması ve kurgulanıĢı büyük oranda sezgisel olarak gerçekleĢtiğinden, 

ortaya çıkan çalıĢmalardaki hareketli imge, zaman ve yaĢama dair olduğundan, 

uygulama sonrası süreçte yapılan araĢtırmalar sonucunda Henri Bergson‟un bu 

kavramları ele alıĢıyla ile Bîr serisi arasındaki paralel noktalar keĢfedilmiĢ, 

dolayısıyla Bergson felsefesinin temelini oluĢturan sezgi, süre ve bellek 

kavramlarına değinilmiĢtir.  

 

Serinin genelinde görünen imgeler kendi el ve ayaklarımın günlük yaĢamda belli 

bir eylemi gerçekleĢtirirken fotoğraflanıp resmedilmesi ve bu resimlerin bir araya 

getirilmesiyle elde edilen kurgulardan oluĢturulmuĢ, dolayısıyla yüz ifadeleri 

üzerinden belirlenmeyen bir otobiyografik dil geliĢtirilmiĢ ve bu çalıĢmaların bireyin 

kendini tanımlamaya yönelik çabaları olarak yorumlanabileceği sonucuna 

ulaĢılmıĢtır. 

 

Görsel günlükler olmalarının yanı sıra bu çalıĢmaların bellekteki izler olarak 

kurgulanmaları ve kısmen de olsa belgesel nitelik taĢımaları bakımından fotoğraf 

sanatı ile olan iliĢkileri irdelenmiĢ, önden görünüĢ, ölçek, simetri, monokromatik 

etki gibi biçimsel öğeler bakımından anıtsal niteliklerine değinilmiĢtir. Ġmgelerin 

büyülü çağrıĢımlar yaratarak hayaletimsi varlıklar gibi betimlenmesi, geçmiĢte 

deneyimlenmiĢ olanın izlerini yakalayıp yeniden yapılandırılması ve bilinci istem 

dıĢı belleğin sonsuz olasılıklarına açmaya dayalı iç içe geçmiĢ yöntemlerle duyusal 

ve duygusal uyarılma alanları oluĢturulmuĢtur. 

 

Karşı Bellek baĢlığı altında bu çalıĢmaların toplumsal olarak ötekileĢtirilmiĢ, 

baskıya maruz kalmıĢ kesimlerin kolektif belleği ile iliĢkisi ele alınmıĢ, buna benzer 

geçmiĢi yeniden inĢa süreçlerinin çağdaĢ sanattaki yansımalarına, travmatik 
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deneyimlerin doğası gereği temsilinin güçlüğüne, ayrıca sanat yapıtının kendisinin 

bir bellek mekânı olarak görülebileceğine değinilmiĢtir.  

 

Kolektif belleğin toplu kıyım gibi dehĢet uyandıran bir yönüne, konuya dair orijinal 

veriler sunmadan yaklaĢmanın olanakları sorgulanmıĢ, öznel imgeler üzerinden 

özgüllük yerine iliĢkiselliği ön plana alan bir dille katliam gibi bir vahĢet 

potansiyelinin hepimiz için olduğu ve bu çalıĢmalarda herhangi birimizin imgesinin 

olabileceğine dair, empati geliĢtirmeye yönelik bir okuma yapılabileceği sonucuna 

varılmıĢtır. 

 

Serinin son parçasında konu edinilen Ezidilere yönelik katliamların dini sembolleri 

üzerinden ifadesine, benzer konuların çağdaĢ sanatta ele alınıĢ biçimlerine 

değinilmiĢ, soykırım gibi büyük toplumsal travmaların sanat yoluyla aktarımının 

olanakları ve güçlükleri tartıĢılmıĢtır. 
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