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0z
Bu calismada ele alinan Bir isimli yerlestirme serisine imge ile dil arasindaki iligki
Uzerinden yola cikilmis, bellek anlamina gelen bu sézcik ayni zamanda kuyu
sdzcugune karsilik geldiginden, yerlestirme calismalari kuyu seklinde veya kuyuyu
cagristiran silindir formu ile kurgulanmistir. Kurgu sureci buyuk oranda sezgisel
olarak gerceklestiginden, oncelikle serinin Bergson felsefesinin temelini olusturan

sezgi, sure ve bellek kavramlari ile olan iligkisine deginilmistir.

Yerlestirmelerde gorulen imgelerin yuz ifadeleri ile belirlenmeyen bir otobiyografik
dil olusturdugu duasltncesinden hareketle seri, ¢agdas sanattaki otobiyografik
yaklagimlarla olan bagi Uzerinden analiz edilmis, gorsel gunlikler olmalarinin yani
sira bellekteki izler olarak kurgulanmalari ve kismen belgesel bir nitelik tagsimalari

bakimindan fotograf sanati ile olan iligkileri irdelenmistir.

Bir serisinin toplumsal olarak otekilestiriimis, baskiya maruz kalmis kesimlerin
kolektif bellegi ile iligkisi, karsi bellek basligi altinda ele alinmig, ayrica serinin son
parcasinda konu edinilen Ezidilere yonelik katliamlarin dini sembolleri Gzerinden
ifadesine, benzer konularin ¢cagdas sanatta ele alinis bigimlerine deginilmis,
soykirim gibi bayuk toplumsal travmalarin sanat yoluyla aktariminin olanaklari ve

guglukleri tartigiimigtir.

Anahtar soézcukler: Bellek, kuyu, Henri Bergon, sezgi, sure, otobiyografi,

fotograf, karsi bellek, post-bellek.
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Abstract

The installation series titled Bir, 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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GiRIiS

Bu calisma kapsaminda yapilan ve bes pargadan olusan Bir isimli yerlestirme
serisine “bellegin bir imgesi var midir?” sorusuyla baslanmis, imge ile dil
arasindaki iliski Uzerinden yola c¢ikilmig, anadilimde bellek anlamina gelen s6zcuk
ayni zamanda kuyu sozcugune karsilik geldiginden, bu tez kapsaminda yapilan
yerlestirme calismalari kuyu seklinde veya kuyuyu cagristiran silindir formu ile
kurgulanmistir. Uygulama sureci, imgelerin ortaya ¢ikmasi ve kurgulanisi buyuk
oranda sezgisel olarak gerceklestiginden, ortaya cikan calismalardaki hareketli
imge, zaman ve yasama dair oldugundan, uygulama sonrasi surecgte yapilan
arastirmalar sonucunda Henri Bergson’'un bu kavramlari ele alisi ile Bir serisi
arasindaki paralel noktalar kesfedilmig, dolayisiyla metnin birinci boluminde Bir
serisi aciklandiktan sonra ikinci bolimde Bergson felsefesinin temelini olusturan
sezgi, sure ve bellek kavramlarina ve bu kavramlarin Bir serisi ile olan iligkisine

deginilmigtir.

Serinin ilk dort parcasinda gortunen imgelerin tamami kendi el ve ayaklarimin
gunlik yasamda belli bir eylemi gerceklestirirken fotograflanip resmedilmesi ve bu
resimlerin bir araya getiriimesiyle elde edilen kurgulardan olusturulmus, dolayisiyla
yuz ifadeleri Uzerinden belirlenmeyen bir otobiyografik dil gelistiriimis ve Ggluncu

boélimde Bir serisi bu yonuyle ele alinmigtir.

Gorsel gunlukler olmalarinin yani sira bu calismalarin bellekteki izler olarak
kurgulanmalari ve kismen de olsa belgesel nitelik tagsimalari bakimindan doérdincu
bélimde fotograf sanati ile olan iliskileri irdelenmis, dnden goérunus, olgek, simetri,
monokromatik etki gibi bicimsel 06geler bakimindan anitsal niteliklerine
deginilmistir. imgelerin blylli ¢agrisimlar yaratarak hayaletimsi varliklar gibi
betimlenmesi, gecmiste deneyimlenmis olanin izlerini yakalayip yeniden
yapilandiriilmasi ve bilinci istem disi bellegin sonsuz olasiliklarina agmaya dayali i¢
ice gecmis yontemlerle duyusal ve duygusal uyariima alanlari olusturulmaya

calisiimistir.

Besinci bolumde, bu caligmalarin toplumsal olarak otekilestirilmis, baskiya maruz
kalmis kesimlerin kolektif belledi ile iligkisi, Karsi Bellek baghgi altinda ele alinmis,



buna benzer ge¢misi yeniden inga sureclerinin gagdas sanattaki yansimalarina,
travmatik deneyimlerin dogasi geredi temsilinin gugligune, yani sira sanat
yapitinin kendisinin bir bellek mekani olarak goérulebilecegine deginilmistir. Kolektif
bellegin toplu kiyim gibi dehset uyandiran bir yonune, konuya dair orijinal veriler
sunmadan yaklagmanin olanaklari sorgulanmig, 6znel imgeler Uzerinden 6zgulluk
yerine iligkiselligi on plana alan bir dille katliam gibi bir vahgset potansiyelinin
hepimiz icin oldugu ve bu c¢aligmalarda herhangi birimizin imgesinin olabilecegine

dair, empati gelistirmeye yonelik bir okuma yapilabilecegine deginilmigtir.

Son bdélimde Bir serisinin son pargasinda konu edinilen Ezidilere yonelik
katliamlarin dini sembolleri tGzerinden ifadesine, benzer konularin gagdas sanatta
ele alinis bigimlerine deginilmig, soykirim gibi buyuk toplumsal travmalarin sanat

yoluyla aktariminin olanaklari ve guglukleri tartigiimistir.



1. BOLUM
BIR SERISI

Karanliktayiz. Beraberinde bosluk ve mekansizlik duygusu getiren, zifiri bir
karanhk. Tek 1sik kaynagdi, havada asili duran birtakim imgeleri barindiran
yerlestirmenin i¢ kisminda gizli. Igik, imgelerin ardindan geliyor, ¢oklu katmanlar
halinde birbirini 6rten bu gdlge/imgelerin gerisinde, Uzerine gelen her bir
golge/imge katmaniyla biraz daha cilizlasiyor. Ciliz 1s1§gin aydinlattig1 kadariyla
gorilebilen bu odada bu tez kapsaminda yapilan Berhembéz (Kucaklama) isimli

ilk yerlestirme sergileniyor (Gorsel 1).

Gérsel 1: Rebuar Rezzak ilge, "Berhembéz" “Kucaklama”, kagit lizerine kémdir tozu ile yapilmig 15
adet resmin duratrans ydntemi ile led aydinlatma duzenegi Gzerine 4 katman halinde Ust Uste
bindirilerek alinmis baskisi, 70x100 cm, 2020.

Coklu imgelerin bir araya gelerek olusturdugu bu g¢alismayi alimlayabilmek igin
etrafinda bir slire dolasmak gerekiyor. Bizim onun etrafindaki hareketimiz, onun
da kendi igerisindeki hareketini yaratiyor. Yerlestirmenin surekli degisen, basi
veya sonu olmayan, deneyimlendikce devam eden, sonsuzlasan bir yapisi var.
Zihinde tamamlanabilecek bu imgeler butlnd izlendikge birtakim fragmanlar ayirt
edilmeye basliyor. Bu fragmanlari birgok noktada birbirinden ayirmak mimkun



degil gibi ancak izlendikge butinu olusturan pargalar seziliyor. Belli bir fragmani,
bircok katmanin bir araya gelerek olusturdugu, dolayisiyla bu fragmanin zamanin
icinde c¢oklu halleri goruluyor. Nitekim ne hareketin kendisi ne de yanilsamasi
zaman olmaksizin deneyimlenebilir. Her bir fragmanin, insan bedeninin belli bir
uzvunun hareketinden; bu hareketin zamanin igindeki pargcalanmig imgelerinden
olustugu gorulebiliyor. Formun surekli pargalanmasina, dagilarak yeniden bir
araya gelmesine, kimi yerlerde bazi kumelenmelere, kumelerin yariklar
olusturduguna, yariklarin iginden gorinen yeni pargalara ve bunlarin yeniden
dagiimalarina tanik olunuyor. Surekli bir dagiilma ve parcalanma halinin yani sira
odaklanildiginda, el, kol ayak ve daha alt katmanlarda insan bedenine ait baska
uzuvlarin imgeleri secilebiliyor. Hareket halindeki bu beden imgelerinin,
kucaklama eyleminin g¢esitli agilardan gorunumleri i¢ ice gegcirilerek, bir arada

sunulmalarindan olustugu goéruluyor.

Gérsel 2: Rebuar Rezzak Ilge, "Bir', kagit lizerine kémdir tozu ile yapilmig 145 adet resmin
duratrans yontemi ile led aydinlatma dlizenegi Uzerine 9 katman halinde Ust Uste bindirilerek
alinmig baskisi, 100x100 cm, 2020.



izleyici bir sonraki odaya gectiginde Bir (Kuyu, Bellek) ile karsilasiyor (Gorsel 2).
Kuyuyu andiran bu yerlestirmeye yukaridan bakildiginda, igcinde Ust Uste yigilimis,
ic ice gecmis fragmanlar goéruliyor. Her bir fragmanda bir insan eli veya ayagdinin
belli bir eylemi gerceklestirirken olusturdugu hareketli goérintiler izleniyor. Bu
seffaf imgeler Ust Uste, i¢ ige, yan yanalar. Aralarina keskin sinirlar koymak ¢ok
zor, kimi hallerde ise imkansiz gibi. Transparanligin ve acik formun getirdigi

yumusak, dingin etkiler sonsuz bir titresimin gurultasu ile bir arada duyumsaniyor.

Uclincli odada goériilen Bi Bir Hatin (Hatirlamak) isimli yerlestirmede (Gorsel 3)
fragmanlarin asagidan yukariya dogru geldikleri, siyah bir sis bulutunu andiran alt
kisimlardan yukari dogru geldikge de daha belirgin ve tanimlanabilir gorunimlere
ulastiklari gézleniyor. Yine zihnimizde tamamlayabildigimiz bu imgeler batinda,
tam da zihnin, bilincin, yani bellegin imgesini sunuyor. Bellekteki birer iz gibi her
bir imge gorus alanimiza girdikge, biz ona vyaklastikca, var olup gorus
alanimizdan c¢ikarken, yani biz onlardan uzaklagtikga yok oluyor. Birileri

olustukga, var oldukga, birileri yok oluyor ve bu dongu sonsuzlasiyor.

Gorsel 3: Rebuar Rezzak Ilge, "Bi Bir Hatin" “Hatirlamak”, kagit tizerine kémir tozu ile yapilmis
140 adet resmin duratrans yontemi ile led aydinlatma dizenegi Gzerine 9 katman halinde Ust Uste
bindirilerek alinmis baskisi, 70x100 cm, 2020.



Her biri ayri bir sis bulutunu andiran bu i¢ ice gegen golgeleri izlerken ister sabit
duralim ister etrafinda dolasalim, imgelerin bir araya gelerek olusturdugu hareket
hali varhgini surdurtyor. Etrafinda dolasirken gorilen hareketli imgelerin yéni
karsidan veya disaridan izleyiciye dogru iken; sabitlenerek izlendiginde edinilen
hareket algisinin yonu izleyiciden karsiya, yani disarilya dogru, uzamsal derinligin
icinde devam ediyor. Yerlestirmenin kendine 6zgu uzami; bir yandan iki boyutlu
yuzey etkisini, ote yandan ug¢ boyutlu nesnenin olanaklarini bir arada barindiriyor.
Resmin iki boyutlu ylzey Uzerindeki optik yanilsamaya dayali derinlik duygusunun
olusturdugu uzamsallik ile heykelin Gdg¢lncu boyutta yarattigi nesnel uzamsallik bir
arada deneyimleniyor. Calisma durarak alimlandiginda edinilen bu deneyime,
etrafinda dolasildiginda edinilen hareketli imge algisi da eklendiginde videonun
diline yaklasan ara bir form ortaya cikiyor. Dolayisiyla burada hem espas hem de
form acgisindan resim ve heykel gibi plastik sanatlara 6zgl geleneksel bigimlerin
yani sira izleyicinin hareketi ile tamamlanan performatif bir videonun gorsel

etkilerini barindiran ara bir dil s6z konusu.

Doérdincl odada karsilastigimiz Ji Bir Kirin (Unutmak) isimli yerlestirmede ise
fragmanlarin bu sefer ters yonde, yukaridan asagi dogru dustukleri ve dustikge

bulaniklasarak tanimlanabilirliklerini yitirdikleri gézlemleniyor (Gorsel 4).



Goérsel 4: Rebuar Rezzak ilge, "Ji Bir Kirin" “Unutmak”, kagit izerine kémiir tozu ile yapiimis 140
adet resmin duratrans yontemi ile led aydinlatma diizenegi Gzerine 9 katman halinde st Uste
bindirilerek alinmis baskisi, 70x100 cm, 2020.

Son odadaki Ji Ciyayé Sengalé Jiyaneke Westar a Sin (Sengal Dagr’ndan Mavi
Bir Oli Doga) isimli yerlestrme form olarak daha oncekilere benzese de
gordugumuz imgeler farklilik gosteriyor (Goérsel 5). Arka planda, keskin
kayaliklardan olusan bir dag gorinumu, 6n planda ise sirt Usti dismus bir tavus
kusunun bedeninin bir yaban domuzu siUrisu tarafindan pargalanisi cesitli

acilardan izlenebiliyor.
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Gorsel 5: Rebuar Rezzak iige, "Ji Ciyayé Sengalé Jiyaneke Westar a Sin" “Sengal Dagi’'ndan Mavi

Bir Olii Doga”, kagit Gzerine kdmur tozu ve toz pastel ile yapilmis 7 adet resmin duratrans yontemi

ile led aydinlatma diizenegi Uzerine 4 katman halinde Ust Uste bindirilerek alinmis baskisi, 70x100
cm, 2020.

Bes parcadan olusan bu vyerlestirme serisinin her bir parcasi cesitli teknik
asamalardan gegerek hazirlandi. Oncelikle gesitli boyutlarda, (gogunlukla 70x50
veya 50x70 cm.) kagit Gzerine komar, kdomur tozu ve toz pastel kullanilarak
toplamda 167 adet resim yapildi. Bu resimler taranarak dijital ortama aktarildi ve
elde edilen gorsellere cesitli seviyelerde transparanlik kazandirildi. Seffaf
malzemelerle silindir seklindeki 1sik dizenekleri hazirlandiktan sonra (Goérsel 6 ve
Gorsel 8) kagit ve pleksiglas tabakalarina alinan dijital baskilar, aralarinda belli bir
mesafe kalacak sekilde 1sik dizeneklerinin Gzerine yerlestirildi (Gorsel 7 ve Gorsel
9).



Gorsel 6: "Bir" isimli yerlestirmenin i¢ kismindaki isik diizenegi igin taslak.

Gorsel 7: "Bir" isimli calismadaki 1sik diizeneginin tizerine yerlestirilen seffaf katmanlarin diizenini
gOsteren taslak.
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Gorsel 8: Yerlestirmelerin i¢ kismindaki 1sik diizenegi icin taslak.

Gorsel 9: Isik dizeneginin Uzerine yerlestirilen seffaf katmanlar igin taslak.
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Coklu katmanlardan olusan bu c¢alismalarin igerdigi anlam da c¢ok katmanl
oldugundan, tezin bundan sonraki her bolimunde bu anlam katmanlarindan birine
odaklaniimigtir. Bu bolumun sonuna ise Bir serisindeki fragmanlarin nasil

olusturuldugu ile ilgili drnekler eklenmigtir (Gorsel 10 - Gorsel 49).
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Gérsel 10: Rebuar Rezzak Ilge, "Bir serisi Gérsel 11: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi
igin 6n ¢alisma no: 16", kagit izerine kémur icin 6n ¢alisma no: 17", k&gt tzerine kdmur
tozu 70x50 cm, 2017. tozu 70x50 cm, 2017.

Gérsel 12: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi Gérsel 13: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi
i¢in 6n galisma no: 18", kagit Gizerine kémiir i¢in 6n galisma fragman: 6", kagit tizerine
tozu 70x50 cm, 2017. kémr tozu ile yapilmis t¢ adet resmin dijital

ortamda Ust Uste bindirilmis ve cesitli
boyutlarda basilabilir hali, 2017.
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Gérsel 14: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi igin 6n ¢alisma no: 22", kagit tizerine kémiir tozu
50x70 cm, 2017.

Gorsel 15: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi igin 6n ¢alisma no: 23", kagit lizerine kémiir tozu
50x70 cm, 2017.
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Gorsel 16: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi igin 6n ¢alisma no: 24", kagit iizerine kémiir tozu
50x70 cm, 2017.

Gorsel 17: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi igin 6n ¢alisma fragman: 8", kagit (izerine kémdr tozu
ile yapilmis 3 adet resmin dijital ortamda Ust Uste bindirilmis ve gesitli boyutlarda basilabilir hali,
2017.
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Gorsel 18: Rebuar Rezzak Iige, "Bir Gorsel 19: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi
serisi igin 6n ¢alisma no: 31", kagit Uzerine igin 6n galisma no: 32", kagit lizerine kémiir

komr tozu 70x50 cm, 2017. tozu 70x50 cm, 2017.

Gorsel 20: Rebuar Rezzak lige, "Bir serisi Gérsel 21: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi
icin én calisma no: 33", kagit Uzerine kémur igin 6n g¢alisma fragman: 11", kagit Gizerine
tozu 70x50 cm, 2017. komur tozu ile yapiimig Gg adet resmin dijital

ortamda Ust Uste bindirilmis ve ¢esitli
boyutlarda basilabilir hali, 2017.
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Gorsel 22: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi igin 6n ¢alisma no: 43", kagit izerine kémiir tozu
50x70 cm, 2017.

Gorsel 23: Rebuar Rezzak llge, "Bir serisi icin 6n ¢alisma no: 44", kagit (izerine kémdir tozu
50x70 cm, 2017.
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Gorsel 24: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi igin 6n ¢alisma no: 45", kagit iizerine kémiir tozu
50x70 cm, 2017.

Gérsel 25: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi igin 6n ¢aligma fragman: 15", kagit Gzerine kémir tozu
ile yapilmis 3 adet resmin dijital ortamda Ust Uste bindirilmis ve gesitli boyutlarda basilabilir hali,
2017.
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Gorsel 26: Rebuar Rezzak Ilge, "Bir serisi Goérsel 27: Rebuar Rezzak Ilge, "Bir serisi
igin 6n ¢alisma no: 52", kagit izerine kémdur icin 6n ¢alisma no: 53", kagit tzerine kdmur
tozu 70x50 cm, 2017. tozu 70x50 cm, 2017.

Gorsel 28: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi Gorsel 29: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi
igin 6n ¢alisma no: 54", kagit tzerine kémdar icin 6n ¢alisma fragman: 18", k&git Gzerine
tozu 70x50 cm, 2017. kémir tozu ile yapilmis tg¢ adet resmin dijital

ortamda Ust Uste bindirilmis ve gesitli
boyutlarda basilabilir hali, 2017.
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Gorsel 30: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi igin 6n ¢alisma no: 67", kagit izerine kémiir tozu
50x70 cm, 2017.

Gorsel 31: Rebuar Rezzak llge, "Bir serisi igin 6n ¢alisma no: 68", kagit lizerine kémiir tozu
50x70 cm, 2017.
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Gorsel 32: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi igin 6n ¢alisma no: 69", kagit iizerine kémiir tozu
50x70 cm, 2017.

Gérsel 33: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi igin 6n ¢alisma fragman: 23", kagit tizerine kémir tozu
ile yapilmis 3 adet resmin dijital ortamda Ust Uste bindirilmis ve gesitli boyutlarda basilabilir hali,
2017.
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Gorsel 34: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi Gorsel 35: Rebuar Rezzak iige, "Bir serisi
icin 6n galisma no: 73", kagit tzerine komar igin 6n ¢alisma no: 74", kagit Gzerine kémdar

tozu 70x50 cm, 2017. tozu 70x50 cm, 2017.

Gérsel 36: Rebuar Rezzak Ilge, "Bir serisi Gérsel 37: Rebuar Rezzak Ilge, "Bir serisi
igin 6n g¢alisma no: 75", kagit Gzerine komdr icin 6n galisma fragman: 25", k&git Uzerine
tozu 70x50 cm, 2017. kémr tozu ile yapilmis t¢ adet resmin dijital

ortamda Ust Uste bindirilmis ve ¢esitli
boyutlarda basilabilir hali, 2017.
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Gorsel 38: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi igin 6n ¢alisma no: 82", kagit iizerine kémiir tozu
50x70 cm, 2017.

Gorsel 39: Rebuar Rezzak llge, "Bir serisi igin é6n ¢alisma no: 83", kagit lizerine kémur tozu
50x70 cm, 2017.
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Gorsel 40: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi igin 6n ¢alisma no: 84", kagit iizerine kémiir tozu
50x70 cm, 2017

Gorsel 41: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi igin 6n ¢alisma fragman: 28", kagit lizerine kémir tozu
ile yapilmis 3 adet resmin dijital ortamda Ust Uste bindirilmis ve gesitli boyutlarda basilabilir hali,
2017.
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Gérsel 42: Rebuar Rezzak Ilge, "Bir serisi
igin 6n ¢alisma no: 10", kagit Gzerine kémur
tozu 70x50 cm, 2017.

Gorsel 44: Rebuar Rezzak llge, "Bir serisi
igin 6n g¢alisma no: 12", kagit Gzerine komdr
tozu 70x50 cm, 2017.

Gérsel 43: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi
icin 6n ¢alisma no: 11", k&gt tzerine kdmur
tozu 70x50 cm, 2017.

Goérsel 45: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi
igin 6n ¢alisma fragman: 4", k&git Gzerine
kémr tozu ile yapilmis t¢ adet resmin dijital
ortamda Ust Uste bindirilmis ve cesitli
boyutlarda basilabilir hali, 2017.

24



Gorsel 46: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi igin 6n ¢alisma no: 91", kagit tizerine kémiir tozu
50x70 cm, 2018

Gorsel 47: Rebuar Rezzak llge, "Bir serisi igin 6n ¢alisma no: 92", kagit izerine kémur tozu
50x70 cm, 2018
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Gorsel 48: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi igin 6n ¢alisma no: 93", kagit iizerine kémiir tozu
50x70 cm, 2018

Goérsel 49: Rebuar Rezzak ilge, "Bir serisi igin én ¢alisma fragman: 31", kagit tizerine kémdir tozu
ile yapilmis 3 adet resmin dijital ortamda Ust Uste bindirilmis ve gesitli boyutlarda basilabilir hali,
2017.
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2. BOLUM
BERGSON’UN BELLEK ANLAYISI UZERINDEN BIiR SERIiSI OKUMALARI

Bir serisinin (Gorsel 1 — Gorsel 5) uygulama calismalari tamamlandiktan sonra bellek
Uzerine yapilan arastirmalar neticesinde Henri Bergson’un bellek anlayisi ile Bir serisinin
ortaya ¢ikmasini saglayan motivasyon arasinda sezgi, zaman, hareket, gibi ortusen
bircok nokta oldugu kesfedilmistir. Dolayisiyla bu metnin ilk béliminde sezgi, sure ve
bellek gibi Bergson felsefesinin baslica kavramlari ve bu kavramlar ile Bir serisi

arasindaki paralellikler GUzerinde durulmaya ¢aligiimistir.

2.1. Sezgi

Bir serisindeki yerlestirmelerin (Gorsel 1 — Goérsel 5) olusum sulreci, imgelerin
ortaya cikisi ve kurgulanigi 6nemli oranda sezgisel olarak gerceklesmigtir.
Dolayisiyla burada éncelikle tzerinde durulmasi, agiklanmasi gereken kavramin

sezgi oldugu dusunulmektedir.

TDK sozligunde “gercegin deneye veya akla vurmadan dogrudan dogruya
kavranmasli” olarak tanimlanan sezginin Bati dillerindeki karsiligi olan “intuition”
ise, koken olarak Latince “intuitus” sdzcugunden gelir ve bakma, goérme, pur

dikkatle bakma, seyretme gibi anlamlari igerir.

Sezgi, insanin duguncesini bir konu Uzerine sabitlemek ve konu ile dusuncesi
arasindaki butun aracglari ortadan kaldirarak bir seyi dogrudan ve dolaysizca
kavramak anlamina sahiptir. Genel olarak, diskursif akil yuratmenin veya tahlilci
dlisunmenin tersine, birden ve aracisiz olarak bir seyi kavrama, iligkileri kesfetme,
seylerin veya iligkilerin zihinde birdenbire agiilmasi, ne ise o olarak gérinmesi ve

saf goru diye de dusunulebilir (Gindogan, 2010, s. 93).

Sezgi, gergekligi gorme araci olarak ele alindiginda sanatsal Uretim igin birincil yol
olarak benimsenebilir. Sanat, dile getirilemeyenin, kavramlarla agiklanamayanin
duyumsandigi alan ise, sanat¢i da uretimini analitik dusuncenin gerektirdigi

ampirik bilgi yerine sezgileriyle ulagtigi bilgiye dayandirir.
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Bergson’un sezgisi de igten bilme ve kavrama olarak aciklanir ve Bergson
tarafindan soéyle tanimlanir: “kendinde tek olan, buna baglh olarak da dile
getirilemez seyle bir olmak igin kendimizi o seyin igine yerlestirmemizi saglayan

bir tur anliksal duyumdasliktir” (Bergson, 1998, s. 8).

Bir serisinde gordugumuz imgelerin (Gorsel 1 — Gorsel 5) genelinin bu tur bir
duyumdaslik ile ortaya ¢iktigi sdylenebilir, ancak 6zellikle Berhembéz (Gorsel 1)
icsel goruye dair bir calisma olarak digerlerinden ayrilir. Bu ¢alismada izledigimiz
kucaklama eylemi ice donuktur, dolayisiyla 6znenin kendini kucaklayisi, dis
dunyaya kendini kapatarak gercekligi sezgi yoluyla i¢sel olanda arayigi olarak

okunabilir.

Sezginin isleyis bicimi bizi icguduye yaklastirir, iggudu de sezgi gibi gercekligi
dolaysiz kavrar. Bergson’a goére iggudu sempatidir (Bergson, 1986, s. 231). Fakat
icgudude biling devre disidir. Sezgide bilincin etkin olusu ise bizi zekanin alanina
yaklastirir. Dolayisiyla icgudu ile zekanin bir sentezi olarak dustnulen sezgi,
gercegi dolaysiz kavramakla iggududen, zekanin i¢cguduyd tutkularindan
kurtarmasli ve iggudude uyku halinde olan bilinci tam olarak uyandirmasiyla da
zekadan faydalanir (Akarsu, 1979, s. 57). Bundan dolayi Bergson’a gore sezgi,
kendi suuruna varmis iggududir. Hatta sezginin ortaya ¢ikisinda i¢gudu, zekaya

kiyasla daha etkilidir ve sezgiye daha yakindr.

Zeka ise digsal olanla ilgilenir ve igleyisi matematikseldir. Felsefe tarihi boyunca
etkinligini koruyan Aristocu estetik anlayisinin tersine herhangi bir sanat yapitini
boyle bir isleyis Uzerinden okuyamayacagimiz gibi Bir serisindeki ¢alismalari da
(Gorsel 1 — Gorsel 5) zekd yoluyla kavrayamayiz. “Her seyi arti ve eksi
terimleriyle kavramak, daha derin doga farklari olan yerlerde yalnizca derece
farklari ya da yogunluk farklari gérmek belki de disincenin en genel hatasi,
bilimin ve metafizigin ortak hatasidir” (Deleuze, 2005, s. 60).

icglidii ve zekayi sezgide bir araya getiren Bergson, bu yolla bilim ve metafizigi

de bir araya getirmis olur:
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Gergekten sezgisel bir felsefe, bilim ve metafizigin ¢ok arzulanan birligini
gerceklestirecektir. Boylesi bir birlik, bir yandan metafizidi bir pozitif bilime —yani
ilerleyen ve belirsizce kusursuzlastirilabilir bir seye- donustuirirken, diger yandan
da pozitif bilim diyebileceklerimizin gercek alaninin disleyebileceklerinden ¢ok
daha genis oldugunun bilincine varmalarini saglayacaktir. Metafizie daha fazla
bilim, bilime daha fazla metafizik katacaktir (Topgu, 1998, s. 19-20).

Dikkat edilecek olursa Bergson, bilime karsi dedildir. Bilimin madde evrenindeki
basarisini ve elde ettigi bilginin megruiyetini kabul eder. Bilim veya zekayi
diglamaz. Zeka her ne kadar seyleri arti ve eksi gibi terimler ve derece farklari
uzerinden kavramaya egilimli olsa da problemleri agiga ¢ikaran temel yetidir.
Ancak zeka tarafindan ortaya konan her sorun dogru olmayabilir, sorunun dogru

olup olmadigini ise sadece sezgi yoluyla anlayabiliriz.

Zekadaki bu egilime ancak yine zeka yoluyla, elestirel bir baska egilim
olusturarak karsi koyabiliriz. Peki, bu ikinci egilim tam olarak nereden geliyor?
Onu olusturabilecek ve harekete gegirebilecek tek sey sezgidir, ¢linkii sezgi
derece farklarinin ardindaki doga farklarini yeniden bulur ve dogru problemleri
yanliglarindan ayirmayi saglayan olcitleri zekaya iletir. Bergson zekanin genel
olarak problemleri ortaya koyan yeti oldugunu gosterir (icgidi ise daha gok
¢6zimler bulma yetisidir). Ama yalnizca sezgi, zekanin kendine karsi islemesi
pahasina, ortaya konan problemlerin dogru ya da yanhs olduguna karar verir
(Deleuze, 2005, s. 61).

Peki, sezgiyle neyin bilgisine ulasabiliriz? Sezgi araciligiyla ulastigimiz bilgi neye
dairdir? Bergson’a gore bu bilgi her seyden once kendi bilincimiz ve kendi
benligimize iliskindir.

Sezgi yoluyla, iceriden kavradigimiz, en azindan tek bir gercgeklik vardir. Bu,

olagelen benligimiz, zamandaki akisinda kendi benligimizdir. Anlik agisindan

baska hicbir seyle duyumdas olmayabiliriz ama kendi benligimizle kesinlikle

duyumdasizdir (Bergson, 1998, s. 10). Realite, zaman iginde sezdigimiz
suurumuzdan bagka bir sey degildir (Somar, 1939, s. 33).

Ji Ciyayé Sengalé Jiyaneke Westar a Sin diginda (Gorsel 5), Bir serisinin buatun
parcalarini (Gorsel 1 — Gorsel 4) bu baglamda dusunebiliriz. Bu yerlestirmelerdeki
el, kol ve ayak resimlerinin tamami, kendim modellik ettigim fotograf
calismalarindan faydalanilarak yapilmistir. Bu fragmanlarin, belli bir eylemi
gerceklestiren benin c¢esitli  goérinUimleri Uzerinden sezgiyle bilincin  kesfi

arasindaki iligkiye dair bir bakis agisi sundugu soylenebilir.

Benlik veya bilincimizi sezmemiz sureden bagimsiz dusunulemez. Dolayisiyla
sezgi ayni zamanda sureyle ilgili bilgiye ulasmamizi saglar. Sezgi, araliksiz

gergeklesen degisimi anlayip kavrayan bir yetenektir. Bu yetenek, art arda gelen
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bir zincirlemeyi, igten olup biten bir gelismeyi, “ge¢cmisin gelecege bindiren simdiki

araliksiz ve eksiksiz surup gidigini kavramaktadir” (Bergson, 1986, s. 34).

Algiy! da igeren sezgi, bizi maddenin mutlak varligiyla temas ettiren, yani maddi,
dolayisiyla digsal olanin bilgisini veren algidan farklidir. Bergson’a gore asil sezgi,
bize digsal olanin o6tesinde, metafizigin olanaklarini sunan ve mutlak olarak
bilmek anlaminda kullanilan i¢ sureye iligskin sezgidir. ClUnkl “sezgi, birbirleriyle
etkilesim halinde olan zamansal ve sureye ait ¢oklugu yakalar; digsal cisimlerin

uzaysal ¢oklugunu degil (Russell, 2000, s. 161).

Hayatin olusunu, sireyi ve hareketi anlamak ancak sezgi ile mimkindir. Sezgi
kavramlari ve soyut kategorileri bir yana birakip bizatihi deneyimi dugtinmektir: O
butincil deneyimdir (Bergson, 1998, s. 9).

Bergson’a go6re gordugumuiz, deneyimledigimiz seyler hep karisimlardir,
murekkep varliklardir. Seyler dunyasinda, meké&nda doga farklari gorulmez,
sadece derece farklari, sayilar ve oranlar gortnur. Bilim gibi soyut ve bigimsel
yapilarla ilgilenmek yerine, hayatin 6zinlU yakalamaya calisan felsefe, tamamen
ampirik duzlemde kalarak, verili olani eklemlenme noktalarina kadar takip etmekle
mukelleftir (Demir, 2015, s. 72-73).

30



2.2. Sure

Bir serisindeki ¢alismalarin tamami (Gorsel 1 — Gorsel 5) ayni zamanda sure ile
ilgilidir. Bu caligmalarda izlenen butun imgeler ve bu imgelerin olusturdugu
fragmanlar, ic ice gecerek hareketin, dolayisiyla da sirenin ortaya ¢ikmasini
saglar. Acik formun sagladigi birbirinden ayrilamaz nitelikteki bu imgeler surekli
bir degisim ve sonsuz bir devinim i¢inde akarlar. Bu akis hali beraberinde sureyi
getirir. Burada sure ile kastedilen zaman degil, cinkli zaman matematiksel, maddi
ve mekansaldir, sure ise i¢seldir, surekli olarak donusen, dolayisiyla bolinemez

ve Olcllemez olandir.

Bergson’a gore sure, sezgi yoluyla elde edilebilecek en dogru gercekliktir. Bizim
icsel yasamimiza ait olan sure, ge¢gmisin simdide devami ve gelecegi kemiren bir
zaman olarak aciklanabilir. “Sure, gelecegi kemiren ve ilerledikce buylyen
gecmisin daimi ilerlemesidir’ (Bergson, 1986, s. 16). Surenin yani sira mekanda
dusundlen zaman vardir; buna matematiksel zaman denir. Bergson’a goére insan
ruhu ve bilinci igin s6z konusu olan zaman ile insanin disinda ortaya ¢ikan zaman
diye bir ayrim vardir ve bu ayrim, sure ile zaman ayrimina denk duser. “Sure
kavrami, insan ruhu ve suurunda cereyan eden zaman kavrami igin kullanilirken;
insan disinda maddi evrende gecen zaman icin kullanilmamaktadir” (Gindogan,
2010, s. 78). Asil gergcek zamanin slre oldugunu 6ne suren ve sureyi tam bir
degisim, bolunemez bir sureklilik ve Olclye gelmez bir nitelik olarak tanimlayan
Bergson, Nurettin Topgu'nun aktarimiyla, zaman ve sureyi su ifadelerle

birbirinden ayirir:

Bizim suurumuzda gecen olaylar arasinda bir yasanma, olgunlasma ve yigiima,
zamanin geg¢mesi tasavvurunu bizde yaratmaktadir. Egyada ancak zaman
beraberligi (simultanéité) ruhta da ancak slre (durée) bulunmaktadir (Topgu,
1998, s. 37).

Olay ve varlik diye iki ayri sey distinmeyen Bergson, bitin varhidi bir sureklilik ve
olustan ibaret gorur (Gindogan, 2010, s. 46). Ona gore, kendisinden Onceki
felsefenin ve bilimin anladigi zaman, ayni cinsten, olgulir bir mekandan ibarettir.
Oysa asil zaman (slre), bilincimizin bir olusu ve yaratici bir tekdmuldir. Benim
disimda gegen fiziki zaman suyun buharlasip bulut haline gelmesini

saglayacaktir. Ancak benim i¢ diunyamda gecgen sure, “artik maddenin bir olgusu
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olamaz, belki maddenin akisina kargi giden hayatin bir olgusudur” (Mengusoglu,
1976, s. 1-2).

Degisimin, degisen durumlar dizisine gére bigimlendigi gortsu, sinematografik bir
dunya gorusudur, yani degisim, film kareleri bigiminde dusunuldugu igin sureklilik,
kesik kesik durumlarin birbirini takip etmesi olarak algilanir (Gundogan, 2010, s.
78). Bu gorus Bergsoncu anlayisa gore kdkten yanlis olmakla birlikte ne degisimi
ne de zamani aciklayabilir. Bergson hareketi turdes bir strenin gortunurdeki canli
bir temsili olarak gorur. Hareketin bir mekan iginde oldugu sdylense de o, sadece
kat edilmis bir mekan degildir. Hareket halindeki bir nesnenin, bulundugu yerler
itibariyle mekanda bir yer kapladi§i gorilse de “bir yerden bir yere gecme isi slre
isgal eden ve ancak suurlu bir seyirci i¢in realite olan bu ameliye mekandan
azadedir” (Bergson, 1986, s. 465). “Bir noktadan diger bir noktaya gegis olarak
hareket, zihni bir sentez, ruhi bir sureg¢, bin netice mekéanla alakasi olmayan bir
olustur” (Akarsu, 1979, s. 58).

Bergson icin hareket surede, sure ise mekan disindaki bir gercekliktir. Akan
nesnenin kendisini igermeyen bir akis, ge¢cmis durumlari ayri ayri farz etmeyen bir
gecis. Dogal olarak tecribe edilmis ve yasanmis olan bu gecis ve sureklilik,
surenin bizzat kendisidir. Burada sure, akan seylerin durumlari, anlari arasinda
yapay olmayan baglantili bir akis ve intikaldir. Bunu en iyi sekilde yasadigimiz
ornek Bergson’a gore gozlerimizi kapayip bir melodiyi dinledigimiz andir.
Gozlerimizi kapayip, sadece melodinin kendisini dinledigimiz anda, “harici
dunyanin sinirlari digina ¢ikip tamamen i¢c dunyamiza ait canli ve akici olan bir
sureyi yasariz. Burada, haller arasinda devamhligi ve gecisi saglayan da

hafizadir. Bundan dolayi sure, hafizadir’ (Bergson, 1922, s. 54-55).

Ruhsal yasamimizi bir kumas gibi dusUnecek olursak, Bergson’a gore bu
kumasin dokundugu malzeme sadece zamandir. Ruhi bir slre¢ olan zaman,
anlarin birbirini takip etmesi degildir. EGer zaman, anlarin birbirini takip etmesi
olsaydi, “hal’den (présent) baska bir seyin olmasina imkan kalmaz, geg¢misin
halde uzamasi, tekdmul ve somut sure asla olamazdi” (Bergson, 1986, s. 16).
Dolayisiyla zaman, “olup bitmekte bulunan ve hatta her geyin olup bitmesini

saglayandir’ (Bergson, 1986, s. 5).
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Devingen ve yaratici zaman (sure), asil gercekligi ifade eder. Bergson, dinamik ve
yaratici olan gergcek zamani “dlUsUnemeyiz, fakat yasariz ¢unkl hayat zekayi
asar’ der (Bergson, 1986, s. 69). Buradan yasamin ve yaratici bir sure¢ olan
zamanin, zeka tarafindan anlasilamayacagi sonucuna varabiliriz. CUnku “gercek
zaman suur halleridir. Bunlar arasinda higbir bosluk yoktur. Ruhun butin gegmisi
hem suur hallerinin topunda hem de her birisinde tamamiyla sakhdir’ (Tung,
1986, s. XV).

Bu biling halleri ve sureg, Bergson igin sireden baska bir sey degildir. Biling ve
ruh halleri arasinda higbir bogluk kabul etmeyen sure duguncesi hem surekli
degismeyi hem de surekli olusu, yani devamhligi gerektirir. “Tamamiyla saf olan
sure, simdiki hal ile evvelki haller arasinda bir ayrilik yapmaksizin kendini
serbestce yasamaya birakti§i zamanlardaki suur hallerimizin aldigi bir tevali
seklidir” (Bergson, 1990, s. 206).

Tevali (sUrip gitme), simdinin ge¢gmis ile karsilastirimasiyla dusunulebilen bir
durumdur. Burada biling hallerimizin surekli olarak birbirini takip edisi, bu hallerin
i¢c ice gecmesi, birbirleriyle dayanigsmasi ve kaynagsmasi s6z konusudur. Mekan
referans alinarak kurulmus bir sure dusutncesinde ise biling hallerimizi i¢ ice degil,
zamandas olarak algilayarak onlari yan yana siralariz. Boyle bir durumda da
biling hallerinin birbirini takibi, bir zincir gibi, zamandas olan bir “6nce ve sonra”
algisini icerir. Bilincin algiladigi gercek slre yani saf ve i¢ sure, “ancak i¢ ice
giren, birbirlerinde eriyen, kenarsiz, birbirine nispetle hicbir ayrilik temayult ve
adetle higcbir yakinli§gi olmadan sadece keyfiyet (nitelik) halinde bir degismeler”
yumagi olabilir (Bergson, 1990, s. 98).

Sire, 6znenin gegmis ile baglantisini kesmeden gergeklestirdigi yeni bir yaratistir.
Yeni olmanin yani sira, bu yaratisin énceden kesfedilmesi de olanaksizdir. Clnku
ongormek, daha dnce gorulmus bir seyi gelecege yansitmakla mumkin olabilir.
Yeni olan ise, hi¢ gérilmemis olandir. Bu durum, ruh hallerimiz i¢in de gecerlidir.
“Sanatkari oldugumuz hayatin anlari igin de ayni sey sdylenebilir. Bunlarin her biri
adeta bir yaratmadir” (Bergson, 1986, s. 19).



Bu dusinceyi temel aldigimizda, gergeklestirdigimiz eylemle kendimizi
yarattigimizi, bu yaratma surecinin surekli devam ettigini, dolayisiyla eylemimizin
de biz ne isek ona gore gerceklestigini sOyleyebiliriz. Buradaki gergeklesme
edimi, “bir suretler yaratma, bir icat, yeninin mutlak olarak daimi bir

yapilanmasi”dir (Bergson, 1986, s. 24).

Bergson’a gore “varliklari digleyen ve Uzerinde diglerinin izini birakan bir zaman”
olarak anlasilan gergek zamana (sureye) tabi olmayan bir varlik yoktur (Bergson,
1986, s. 68). Buna benlik de dahil edilir: “Zaman yolu Uzerinde ilerleyen ruhumun
hali de topladigi surelerden bir kartopu gibi mitemadiyen buyamastur” (Bergson,
1986, s. 13). Sdrenin en énemli 6zelliklerinden biri, zaman yolunun her bir anini
devamli yeni yaratmalarla bezemis olmasidir. Sire, yaratma demektir
(Gundogan, 2010, s. 91).

Suurun Dogrudan Dogruya Verileri adh yapitinda Bergson mekéan ile zamani
Kartezyen bir tarzda, keskin bir sekilde birbirinden ayirir. Ona gbére mekan
sureksizlik, yer kaplama ve homojen c¢okluk olma &zelligine sahipken, igsel
yasantimizda yakaladigimiz sure kesintisiz, surekli, yer kaplamayan, heterojen
cokluga sahip bir gercgekliktir (Bergson, 1990, s. 98). Bergson bu ayrimi su érnek

uzerinden somutlastirir:

Elimize bir igne battiginda, dnce gidiklanma, sonra basing, sonra agr ve giderek
ruhumuzu kaplayan bir aci hissederiz. Oysa bu haller Uzerine egildigimizde, ilkin
ayri gibi gértinen duraklarin bir akis icinde birbirleri icine gectigini goririiz. Ruh
hallerimiz, mekandaki seyler gibi birbirinden ayri durmayan, surekli degisen ve i¢
ice giren heterojen niteliklerdir (Bergson, 1990, s. 182).

Ruh hallerimizde yakaladigimiz sure sayllamayan, yer kaplamayan, surekili
degisen, bolinemeyen, yekpare ve heterojen c¢okluga sahip bir gergekliktir.
Bergson “Ruh halleri mekanda yer kaplamadigi halde bizler ‘az kederliyim’ yahut
‘cok kederliyim’ deriz. Fakat mekanda yer kaplamayan ruh halleri nasil
dlcllebilir?” diye sorar. Ozl saf nitelik olan ruh hallerinin coklugu 6lctlmek
istenirse, nitelik géz ardi edilip, ruh halleri mekanlastirilacak ve az, ¢ok gibi
kategorilere ayrilacaktir. Clnkld saymak igin, sayllan seyler arasindaki nitelik
farkini yok edip, hepsini homojen sekilde adet olarak gérmek gerekir (Bergson,
1990, s. 45-75).
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Bergson’a gore batun evren, iki karsit gicun ¢atismasindan ibarettir. Bu ¢atisma,
madde ile yagsam arasindaki ¢atismadir ve her iki guclin yonu birbirine terstir.
Yasam yukariya dogru, madde ise asagiya dogru olan harekettir; daha dogrusu
Bergson maddeyi bir hareket olarak degil, hareketsizlik olarak gorur. Madde,
yukariya dogru cikan yasami asagi dogru cekmekte ve onun geniglemesini
engellemektedir. Cunkl “madde atalet, geometri ve zarurettir’” (Bergson, 1989, s.
22). Buna karsin yasam 6zgurliktir. Madde mekanin, yasam ise zamanin ortaya

cikardigi bir sey oldugu igin “madde uzay i¢inde vardir” (Bergson, 2007, s. 107).

Bir serisinin uglncu ve dorduncu pargalari olan Bi Bir Hatin (Hatirlamak) ve Ji Bir
Kirin (Unutmak) isimli yerlestirmelerdeki (Gorsel 3, Gorsel 4) ters yonll hareketler
de bu baglamda yorumlanabilir. Bi Bir Hatin‘de gérdigumuiz imgelerin yonu
yukariya dogru, Ji Bir Kirin'dekilerin yonlu ise asagi dogrudur. Dolayisiyla
hatirlamak yasamsal, unutmak ise 6limle, yok olmayla 6zdeslestiriien bir edim

olarak gorulebilir.

Ozglrligi, “ben’in viicuda getirdigi fiil ile olan miinasebeti” olarak disgiinen
Bergson, bu iligkiyi, 6zgur oldugumuzdan dolay! tanimlayamayiz; tanimlamaya,
incelemeye calisirsak, sureyi mekana c¢evirmis oluruz der (Bergson, 1990, s.
199). Oysa “har fiil akip gitmis bir zamanda degil akmakta olan bir zaman i¢inde”
yani siirede gerceklesir. Oyleyse 6zgurlilk somut, yasayan bir olgudur. Hatta
Ozgurligu tanimlamaya c¢alisan her ¢aba, sonunda 6zgurligun olanagini inkar
eden determinizme hak vermis olur (Bergson, 1990, s. 201). Bergson bunu sdyle

bir benzetmeyle aciklar:

Evrenin, kablolarla inip ¢ikan bir dag treni oldugunu tasavvur edebiliriz. Yasam,

bu kablolarla yukari dodru gikmakta, maddeyse asagi inmektedir. Zeka, igcinde

bulundugumuz ¢ikan trenin, inen treni gézlemesinden dogar (Bergson, 1998, s.

44).
Maddeyi bilme araci, zekanin bir Grinu olan bilim, yasami anlama vasitasi ise
icgudu ve zekanin kaynasmasiyla ortaya c¢ikan ve bir sempati olarak tanimlanan
sezgidir. Zeka Bergson’a gore madde Uzerinde mekanik olarak etkin olmak igin
vardir; o halde zek3, seyleri mekanik olarak tasavvur eder; evrensel mekanizmayi

ilke olarak ileri sUrer ve hareketin bagladigi anda amaca ulagsmadan once
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rastladigi her seyi 6onceden kestirmesini saglayan bir bilimi potansiyel olarak
tasarlar (Bergson, 1998, s. 23).

Madde konusunda tahminde bulunan zeka, hayat konusunda gelecege dair higbir
ongorude bulunamaz (Gundogan, 2010, s. 34). Yasam, niteligi geregi hakkinda
Oongorude bulunulamayacagi gibi zekanin yapisi geregi de boyle bir olanak
gerceklesemez. Burada yasamdan kastedilenin insana iligkin ruh ve biling
durumlar oldugunu, mekanda yer tutan bedenin organik varliginin s6z konusu

edilmedigini vurgulamak gerekir.
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2.3. Bellek

Bir serisi (Gorsel 1 — Gorsel 5), “bellegin bir imgesi var midir?”, “bellek nasil
imgelestirilebilir?” gibi sorularla ortaya ¢ikmaya baslamis ve bu imge benim
agimdan kuyu olarak belirmigtir. Bunun birincil sebebinin imgelemle dil arasindaki
iligkiye dayandigi kanisindayim. Anadilim olan Kurtcede kuyu anlamina gelen bir
s6zcugu ayni zamanda bellek demektir. Sadece deyim fiillerle ifade edilebilen
hatirlamak (bi bir hatin) ve unutmak (ji bir kirin) gibi bellege iliskin eylemleri
bildiren sézciikler de birden tiremistir. Ornegin; “Ben hatirliyorum” ciimlesinin
karsiligi olan “Té bira min” cimlesi kelimesi kelimesine “Benim kuyuma geliyor”
seklinde cgevrilebilir. “Ben unuttum” ciimlesinin karsihdi olan “Min ji bir kir’” cimlesi
ise kelimesi kelimesine “Ben kuyumdan sildim” seklinde c¢evrilebilir. Dolayisiyla
bundan onceki boélimde, ikinci odada goérdugumuiz kuyu yerlestirmesi ile bellek
arasinda metaforik bir iliskiden bahsedemeyiz. Metafordan ziyade s6zcugun ilk
anlami olan kuyunun kendisi imgelestirilmistir. Bu ylUzden, Bir serisi i¢in zaten

dilde var olan bu ¢ift anlamlilik temel alinarak insa edilmistir diyebiliriz.

Burada kuyu imgesinin bir bellek metaforu olarak kullanildigi edebi bir yapita
deginmek gerekirse, Mehmed Uzun’un Bira Qederé (Kader Kuyusu) isimli romani
ornek olarak verilebilir. Uzun’un Kirt Latin alfabesinin kurucusu olan, dilbilimci ve
Klrt entelektiiel yasaminda dnde gelen bir figlr olan Mir Celadet Eli Bedirxan’in
yasam Oykusunu anlattigi bu romanin birgok boliminde gegen kuyu ve bellek
iligkisini Ayhan Tek su sekilde analiz etmektedir:

Metinde, kuyu etrafinda dojumu ve 6limu anlatilan kahraman araciligiyla

Kirtlerin  hafizasi imlenmistir. Cilnkl Celadet, Kdirtlerin son mirligi olan

Bedirhanilerin yagayan entelektiel, bilingli, Kirtge ve Kirt kiltirl Gzerine

calismalar yapan bir prensidir. Bu prensin yasami anlatiirken ayni zamanda

yazarin bu bellegi tekrar roman yoluyla canlandirmasi, Kirtlerin kurumaya yiz

tutmus bellegini tekrar canlandirmaya doénlk bir ¢abasi olarak okunabilir. Bu

yoénlyle yazar bir yandan bellek kuyusundan beslenip yazarlik suyunu oradan

cekiyorken diger yandan da bu bellegi romanlastirarak Kiirtge okurun zihnini
beslemesiyle toplumsal bellek kuyusuna tekrar su tasimaktadir (Tek, 2008, s. 70).

Bir serisinin iki, U¢ ve doérdincu yerlestirmesinde gordigimuz kuyu (Gorsel 2,
Gorsel 3, Gorsel 4) ve icindeki imgeler de metaforik bir dizlemde kurgulanmis,
bellegin ¢cok katmanlihdi ve hareket halindeki imgeler Uzerinden bilincin yasamla

olan bagi vurgulanmistir. Nitekim, Bergson Metafizige Giris’te “Suur demek hafiza
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demektir’ der (Bergson, 1998, s. 11) ve onu yasama odaklanmak olarak niteler.

“Suur ve Hayat” adli konferansinda da bilinci (suur) bellek anlaminda kullanir:

Cunkl hafiza, olup bitmis olan bir seyi hatirda tutar. Kendi gegmisinden higbir
seyi barindirmayan, surekli kendi kendini unutan bir suur nasil var olabilir?
Suursuz dedigimizde bunu soéyliyoruz, hicbir seyin farkinda olmadigimizi
soyliyoruz. Oyleyse her suur hafizadir, gegmisin simdi igre barindirmasi ve
yiginlasmasidir (Bergson, 1989, s. 14).

Biling, ayni zamanda dikkat ile ilgilidir. CUnkl herhangi bir seye karsi dikkat
yokken biling de yoktur. Biling, bir bakima artik var olmayan seyi yani gegmisi
ezberde bulundurur ve onu henuz var olmayan seyin yani gelecegin Uzerine

bindirir:

Biz bu gec¢mis lzerine dayanmigizdir, biz bu gelecek Uzerine egilmisizdir; bdyle

dayanmak ve boyle egilmek suurlu bir varligin hasletidir (...) Suur var olmus

bulunan sey ile, var olacak sey arasinda bir baglanti gizintisidir, ge¢cmis ile

gelecek arasina atilmis bir kdpridir (Bergson, 1989, s. 15).
Gecgmisimiz, biling araciliiyla bizi takip etmekte ve “yolu Uzerinde topladigi
simdiyle hi¢c durmadan ilerlemektedir” (Bergson, 1986, s. 221). Bergson’'un

icimizde akip giden zaman olarak ifade ettigi sure de;

(...) bellegin gecmisi simdide tasiyip devam eden yasami; ya iginde gec¢misin
durmadan blylyen imgesinin ayrik bir bigimini tasiyan, ya da daha bulylk
olasilikla, gecmisin niteligin surekli degisimiyle arkamizdan surikledigimiz,
yaslandikga daha da agirlasan bir yik oldugunu gésteren simdidir (Bergson,
1998, s. 30).

Hatirlama da “ge¢misin lazim olduk¢a kendiliginden gelip hal ile kaynasmasindan
ibarettir” (Tung, 1986, s. XXVIII). Russel’in ifadesiyle hafiza, “ge¢cmisi ve gelecedi,
onlarla iligki arzusuyla gergcek duruma getiren, boylece, gercek sureyi ve gergek

zamani yaratan”dir (Russel, 2000, s. 162).

Bergson alginin, bedenin imajlari yansitma gucu, duygulanimin ise imajlari emme
gucu oldugunu soyler (Bergson, 2007, s. 43). Ona gore simdide olan bedenin
yasadigl tecribe anliktir, gecmisle bir ilgisi yoktur, fakat hicbir algi saf

olamayacagindan ve hep bir sure tutacagindan her algi bir bellektir:
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Biz hep geg¢misi algilariz, ¢lnki simdi dedigimiz her an, gegmis konisine
karigandir. Simdi aslinda yoktur, gercekte var olan gec¢misin gelecege dogru
surekli agihmidir. Simdiden daha az olan bir sey de yoktur. Her algi zaten anidir.
Sadece gecmisi algilariz, saf simdiki zaman gelecedi kemiren gec¢misin
anlasilmaz ilerlemesidir (Bergson, 2007, s. 112).

Bergson’un bellek anlayisi ve bunun Bir serisi ile olan iligkisine dair boélimu
burada tamamlayip gagdas sanatta bellegin nasil ele alindigina ve bu serinin s6z

konusu sanat pratikleri ile hangi noktalarda értlistigine bakalim.
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3. BOLUM
OTOBIYOGRAFIK BELLEK: OZNEL iMGELER

Bu bolimde birtakim sanatgilarin kendi tarihgelerini temsil etme bicimleri ve bunu
yaparken izledikleri yol ile Bir serisi (Gorsel 1 — Gorsel 5) arasindaki iligski ele
alinmaktadir. Oto-portre resmi Uzerinden sanat tarihindeki otobiyografik
calismalara kisaca deginmekle beraber, kendi kisisel temsillerinin tasvirinden
ziyade, burada Uzerinde durulan asil nokta, yapitlarinda kigisel deneyimlerine
odaklanmis sanatcilarin galismalari ile ilgilidir. Bu anlamda, sanat tarihinde oto-
portre resmi ile 6ne ¢ikan ilk sanat¢i olan Rembrandt van Rijn’i ele alip ¢agdas
sanattaki ifade bigimlerinin, yeni ve kayda deder sekillerde otobiyografik

yaklagimlara nasil olanaklar sagladigina deginilmistir.

Ji Ciyayé Sengalé Jiyaneke Westar a Sin (Gorsel 5) disinda, Bir serisinin butin
parcalarini (Gorsel 1 - Gorsel 4) otobiyografik ¢calismalar olarak degerlendirebiliriz.
Bu yerlestirmelerdeki gunlik yasamdan kisa fragmanlar olarak nitelendirilebilecek
el, kol ve ayak resimlerinin tamami, kendim modellik ettigim fotograf
calismalarindan faydalanilarak yapilmigtir. Bu fragmanlar belli bir eylemi
gerceklestiren benin cesitli gérintmlerini vermekle beraber her biri belli bir ruh
halinin imgesini olusturmaktadir. Ortaya ¢ikan bu imgeler kendini mercek altina

alarak inceleyen bireyin kendini tanimlama ¢abalari olarak da okunabilir.

izleyici bu imgeler yiginini siirekli bir degisim ve sonu gelmeyen bir espasin icinde
izlerken g6zinU yapittan alamaz. Seffaf katmanlar bir araya gelerek izleyiciyi s6zle

ifade edilemeyen, tanimlanamaz, bayull bir atmosferin igine ¢eker.

Bu baglamda dusunuldugunde Bir serisi, oto-portrelerini sanatinin en belirgin
niteliklerinden biri haline getiren ilk sanat¢i, Rembrandt van Rijn’in otobiyografik
calismalariyla paralellik gosterir. Yetigkinliginden itibaren dmru boyunca yaptigi
oto-portre dizisinde Rembrandt, kendi imgesine, gorinimundn degisiminin basit
bir kaydindan ¢ok daha ileriye giden psikolojik bir derinlik katmigtir. Nitekim,
Rembrandt'in on yedinci yuzyilda uyguladigi kendi kendini incelemenin, yogunlugu
itibariyle herhangi bir kultirin sanatinda Oornegdi yoktu ve Bati'da bireyci 6znenin
ortaya ¢cikmasi ile yakindan iligkiliydi. Edebiyat tarihgisi Michael Mascuch'un igaret
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ettigi gibi, bu yeni egilim, kismen kisisel almanaklar ve gunlukler gibi yeni, daha
populer uygulamalarin yaylimasiyla ifade ediliyordu. Bundan dnceki otobiyografik
yazi modeli, Aziz Augustinus tarafindan ftiraflarinda belirlenmis ve agikga dini ve
ahlaki bir cerceveye oturtulmustu. On yedinci yuzyila gelindiginde, “daha 6nce
‘manevi defter’ olarak gorulen bu metin, ara¢ statisinu kaybedip, bir 6znenin
yarattigi nesne olarak yeni bir statl kazaniyordu; yani, kisiliginin bir yonanu temsil
etmeyi amaclayan birey tarafindan bilingli olarak yapilan, ézerk bir metin haline
geliyordu” (Mascuch, 1997, s. 88). Bu, Rembrandtin g¢agdasi, Constantijn
Huygens’in ifade ettigi, portrenin “insanin batininun -sadece dig gorunusu igin
degil, aklinin da- harika bir 6zeti” olduguna dair gorustine de tekabul etmektedir
(Schwartz, 1985, s. 73-75).

Gorsel 50: Rembrandt van Rijn, “Bereli ve Kivrilmis Yakali Oto-Portre” "Self-Portrait with Beret and
Turned-Up Collar", 1659, tuval tzerine yagh boya, 84,4x66 cm, National Gallery of Art Washington,
D.C. bit.ly/37sCun7

Rembrandt'in bakisindaki doganin, igsel insana ulasmak agisindan sanat
tarihindeki yeri cok énemlidir. Sanat tarihgisi Gen Doy'un belirttigi gibi, on yedinci
yuzyil portre ressamlari, gozu, izleyici resmin karsisinda nerede konumlanirsa
konumlansin, onun bakigini ele gegiren ve hatta bulundugu mekan igerisinde onu
takip eden bir yanilsama yaratacak sekilde nasil boyayacaklarinin farkindalardi

(Doy, 2005, s. 23-24). Ancak bu tek basina, bakiglari ilging kilmaya yetmez; bu
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basit yanilsama ile birlikte, Rembrandt'in goz temasi elde edilir, gunku bu gozler
bir yandan korkusuzca bize bakarken, bir yandan da iginde tanimlanamaz ve
neredeyse surekli tedirgin bir sey barindirir (Gorsel 50). Yine Doy’un on yedinci
yuzyil portre resmindeki ben kavramina iliskin yorumuna bakarsak, Rembrandt’in
bakiglarinin dogasinin, filozof René Descartes’in “6z biling” ve “kendini tanimlayan
O0zne” kavramlari ile iligkili olan bireyin kendi kendini mercek altina alarak

incelemesine dair bir nitelik tagidigini sdyleyebiliriz (Doy, 2005, s. 11-33).

Yukarida bahsi gegen noktalarin yani sira Bir serisinin (Gorsel 1 — Gorsel 5),
yerlestirmede betimlenen nesnelere 151gin digtan degil; nesnelerin icinden geliyor
olmasi, yapitlarinda kurguladidi aydinlatmanin, figirin kendi iginden geliyormus
hissini yaratan yapisi bakimindan Rembrandt’'in yapitlariyla diger bir ortak yonu

olarak gorulebilir.

Cagdas sanattaki otobiyografik yaklasimlara baktigimizda, yasam &6yklstnden
izler tagiyan ve gegmisin yeniden insasi agisindan Bir serisi ile ortisen galigsmalari
ile Louise Bourgeois’ya deginmek gerekir. 1970'lerin sonlarinda Bourgeois, daha
onceki yapitlarini yasam oykusunden izler baglaminda incelemeye baslamigtir.
Bunu, 1979'da Susi Bloch ile yaptigi roportajda gorebiliyoruz; burada The Blind
Leading the Blind (Kdrlere Yon Veren Korler) ve One and Others (Biri ve Digerleri)
gibi yapitlarindan “ge¢misin yeniden insasi” baglaminda soyut figir heykeller

olarak s6z etmistir (Bourgeois, 1998, s. 104).

Bourgeois, sanati ile anilari arasindaki iliskiye dair dusuncelerini soyle acikliyor:
“‘Bu, kayip cenneti hicbir zaman bulamayan sairin tutumu ve gergekten kimsenin
tam olarak kavrayamayacagl bir sebep icin c¢alisan sanatgilarin durumudur”
(Bourgeois, 1998, s.125). Sanat, onun igin bir bakima aci veren ve kusurlu bir
gecmigle ugrastigi ve onu astigi ortam, bellek ise heykellerinin ve

yerlestirmelerinin tematik temelidir:

Onlar benim belgelerim. Onlara 6zenle bakiyorum ... Hatirlayarak dis kurmak
benim nezdimde olumsuzdur. Anilar arasinda ayrim yapmak zorundasiniz. Siz mi
onlara gidiyorsunuz yoksa onlar mi size geliyorlar? Siz onlara gidiyorsaniz,
zamaninizi bosa harciyorsunuzdur. Nostaljiden verim elde edemezsiniz. Fakat
onlar size gelirlerse her biri heykel i¢in birer tohumdur (Bourgeois, 1998, s. 125).
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Sezgisel hatirlamanin dnemini vurgulayan Bourgeois'nin 1970'lerin ortasindan
itibaren calismalarinin tamami kisisel deneyimler Uzerine kuruludur. The Cells
(Hucreler), 1990'I yillarda Bourgeois’nin Uretiminin bayuk kismini olusturur ve The
Destruction of The Father'dan (Babanin Yikilisi) sonra, en belirgin sekilde

otobiyografik eseri olarak gorulebilir.

Gorsel 51'de bir pargasini gordugumuz Hlicreler serisi, izleyicinin igine girmekten
ziyade igine baktigi bicimler olarak varsayarsak, bunlar, eski bilim insanlari
tarafindan gelistirilen, anilarin hayali nesnelere ve goruntulere baglandigi ve igcinde
eski bilgi veya deneyimlere kolayca yeniden erigsebilmek icin gorsel olarak
kurulmus hayali bir binanin odalarinda duzenlenmis birtakim bellek tekniklerini
cagnistiniyor (Yates, 1992, s. 18-24). Fakat Bourgeois icin 6nemli olan, eski bellek
sanatinda oldugu gibi bellegi sistematize etmek ya da nesnellestirmek degil; hem
gerceklesen olaylar hem de deneyime eslik eden duygularin karmasikhigi icin bir
ifade bicimi bulmaktir. Nesneler ve bosluklar, bilingli zihne benzeyecek sekilde
programl olarak kurgulanmamistir. Bunun yerine, Bourgeois, Hlicreler’inin alanini
ve nesnelerini sikigtirir, bdylece etki, kolayca “okunabilen” veya iginde
oturulabilecek bir odanin etkisi olmaz. Birtakim imalari barindiran bu anlam oyunu,
duzenli bir evden ziyade biling disinin karsilastirmali olarak duzenlenmemis
dunyasina benzeyen nesnelerin ve aksesuarlarin yan vyana diziimesiyle

yaratilmigtir.

Bir serisinin son parg¢asi olan Ji Ciyayé Sengalé Jiyaneke Westar a Sin (Gorsel 5)
isimli yerlestirmede de travmatik bir gegmise iliskin imgeler goérlyoruz. Serinin
diger parcalarinda ise yasanan bireysel deneyimlerin biraktigi duygunun
karmasikligi, birebir temsile dayanmayan, kolayca okunamayan ve imalar

barindiran bir dille diga vurulmustur.
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Gorsel 51: Louise Bourgeois, “Hiicre — Gézler ve Aynalar” “Cell - Eyes and Mirrors”, 1989-1993,
mermer, ayna, ¢elik ve cam, 236.2x210.8x218.4 cm. Collection Tate Modern, London.
bit.ly/20yEe5P

Otobiyografik yaklasimlara son bir érnek olarak Felix Gonzalez-Torres’in hayat
arkadagsi Ross’'un AIDS’ten dlimUndn ertesi yili 1991°de Uretilen, toplanmamis gift
Kisilik bir yatagi gosteren billboard goruntistine bakalim (Gorsel 52). Poster, kisa
sure once iginden c¢ikilmig bir yatagi kamusal bir alanda gosteriyor olmasina
karsin, renk ve tonun yalin uyumlari ve agik bir kompozisyonun kullanildigi yapitta
0znel bir konu oldukca estetik bir sekilde tasvir edilmistir. Gonzalez-Torres’in bu
imgeyi bir kamusal alana yerlestirmesi, duydugu acidan uzaklasma ihtiyaci ve bu
renksizlik ve dusluk yogunluklu form etkileri de yasin yulceltimesi olarak
yorumlanabilir. Bu, “yokluk estetigi” ile, Jean-Frangois Lyotard tarafindan
modernist monokrom resim ile bagdastirilan yuce kavramini gagrigtiran bir imgedir
(Waspe, 1997, s. 18). Immanuel Kant'in, ylcenin, kavranamazlhigin kendisini

kavrama yetisinde var oldugu ile ilgili kavramsallastirmasini takiben Lyotard,
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modernist soyut resimde aslolan seyin, “ne gorulebilen ne de gorunur kilinabilen”;
ancak tasarlanabilir bir seyin temsili oldugunu 6ne surer. Lyotard’a gore, bu temsil
ikileminin yaniti, Kant'in temsil edilemez olanin olasi bir gostergesi olarak

bigimsizlik, bigimin yoklugu kavraminda yatmaktadir (Lyotard, 1984, s. 36-43).

Bir serisindeki calismalar (Goérsel 1 — Gorsel 5) ve Gonzalez-Torres'in yapiti,
yalnizca ozgul bir anlati sunmamalari ve imgenin goreceli bigimsizligi nedeniyle
deqil, ayni zamanda gosterilemez olan igin —nihayetinde bilinemeyen olumun
kendisi igin- goOstergeler saglamalari sebebiyle Lyotard'in temsil edilemezlik

ikilemini hem somutlastiriyor hem de ¢6ziyor gibi gérinmektedirler.

Gorsel 52: Felix Gonzalez-Torres. “Isimsiz’, 1991, billboard, degisebilen élgiilerde dijital baski, The
Museum of Modern Art, New York, yerlestirmenin 2012’deki Van Dam Caddesi’nden gérinimu,
fotograf: David Allison. mo.ma/2D5PKQN
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4. BOLUM
IZLER: FOTOGRAF VE BELLEK

Bu boélimde, temsil edilen konu ile belgesel bir iliski kurarak bellege baglanan,
gercek dunyayi neredeyse tam anlamiyla “izleyen” galigmalari ve bu ¢aligmalarin
Bir serisi (Gorsel 1 — Gorsel 5) ile olan bagini arastirmak amaglanmistir. Gorsel
sanatlarda konuyla ilgili bu tir bir iliski barindiran en yaygin arag, “dijital
fotografcihigin ortaya ciktigi doneme kadar, saf benzetimler Uretme yetisiyle, ne
kadar incelikli olursa olsun, gercekte olanlarla her zaman varolugsal bir iligki iddia
edebilen fotograftir’ (Sontag, 2008, s. 137-179). Bir serisinin yapim surecinde bir
arac olarak sikgca kullandigim fotograflar ile gercekligin birebir goérsel verilerini
sunmasi yoluyla elde edilen temsille olan iligkisi, bunun bellekle olan bagi ve bu tur
bellek yaklasimlarini anlamanin kilit yonlerini ele almama olanak saglayacagina
inandigim iki fotograf sanatgisi sectim: Miyako Ishiuchi'nin, annesinin yaslanan
vicudunun ve olumunden sonra geride biraktigi, yine yasaminin izlerini gosteren
kisisel egyalarinin yakin gekim fotograflarina ve Nan Goldin'in yakin arkadaslarina

ve ailesine dair yaptigi belgelendirme ¢alismalarina deginmeye calisacagim.

Ishiuchi'nin fotograflari, Bir serisindeki yerlestirmeler gibi dlgek, dnden gorunas,
simetri, monokromatik etki gibi bigimsel 6geler bakimindan anitsal nitelikler tagir.
Yapitlar fotograf olsa da, butun bunlar aslinda geleneksel heykel anitlariyla iligkili
niteliklerdir (Gorsel 53).

Allan Sekula’ya gore, kiguk bakir bir levha Uzerinde tek, ¢odaltilamaz, gimus bir
goruntl Uretilen dagerreyotipi fotograf, goéruntllerin icine isleyip onlari asan,
buayull cagrisimlar saglayan ve oluleri betimlerken, yitirilenden arta kalan sey
olarak onlara hayali bir deger kazandiran bir fetis nesnesi olarak islev gérmustur.
Bu tanim, fetisin, hem tapinma ya da ruhsal arinma i¢in dogaustu guglere sahip
olduguna inanilan bir nesne olarak antropolojideki tanimina, hem de anmayi ve
yas! kolaylastirmak igin bulundurulan bir nesne olarak dagerreyotipine yakin bir
anlam sunar (Burgin, 2013, s. 103-104).

Ishiuchi, fotografin gelenekteki yerini; fetis nesnesi ve yitirilenden arta kalan sey
olarak kabul edercesine, fotografladigi nesneleri veya fotograflanan bedenin bazi
kisimlarini, Ustelik birgcok calismasinda renksizlestirerek izole eder. Bu renksizligin
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bir sonucu olarak, en belirgin yagsam gostergesi kaybolur, bdylece hayaletimsi,
bagka bir dinyadan bir varlikmis gibi hissettiren, basit ve dnemsiz olanin goérkemi

vurgulanir.

Gorsel 53: Ishiuchi Miyako, “Annemin 25 Mart 1916 #53” "Mother's 25 March 1916 #53", 2000,
jelatin gimus baski. bit.ly/208LsOW

Ishiuchi diger serilerinde de, Ozellikle 1980Q'lerin sonundan bu yana surdurdugu
Scars’da (Yara izleri) kisiligi yiiz ifadesi tizerinden belirlemeyi reddeder. Annesinin
cildinin gérintileri gibi, ki bunlar da bazen yara izlerini gdsterir, Yara izleri'ni
olusturan fotograflar, bedenin Uzerinde yazili olan baska isaretlerin; fiziksel
yaralarin gosterimleridir. Mother’s’daki (Annemin) fotograflar gibi, bunlarin da
metonimik bir islevi vardir ve s6z konusu kiginin bedeninden pargalari gésteren bu
fotograflar, onun yasaminin ¢ok daha buyudk bir “resmini” imlerler. Dahasi, Ishiuchi
bedende kalan izleri, sadece bellek i¢in degil, fotograf sanatinin kendisi igin de bir

bellek araci olarak gormektedir:

47



Yara izlerinin fotografini gekmeye devam ediyorum. Duramiyorum ¢lnki
fotografa ¢ok benziyorlar. Benzemekten de o6te, neredeyse fotografla ayni
nitelikleri tasiyorlar. Her biri gegmisten, kaydedilmis glnlerden birer gortinir olay.
Hem izler hem de fotograflar, asla telafisi olmayan birgok sey icin duydugumuz
Uzlntilerin tezahlri ve bir armagan olarak animsanacak bir yasam igin
duydugumuz sevgidir (Ayerle, 2015).

Kisiligi yuz ifadesi Uzerinden belirlemeyi reddetme, yitirilenden arta kalanin, bayalu
cagrisimlar yaratma yoluyla hayaletimsi varliklarmisgasina betimlenmesi ve
gecmisin kaydedilmis kiuguk, pargali goéruntulerinin metonimik bir ifadeyle kKisiligin
ve ruh hallerinin daha butunlukli imgelerini sunmasi bakimindan Bir serisi (Gorsel

1 — Gorsel 5) ile Ishiuchi’nin yapitlari arasinda paralellikler oldugu gozlemlenebilir.

Gorsel 54: Nan Goldin, “Mesai Sonrasi Buzz ve Nan” "Buzz and Nan at the Afterhours", 1980,
glimus boya agartici baski, 39.4x59.1 cm, The Museum of Modern Art, New York. bit.ly/34bTM69

Nan Goldin The Ballad of Sexual Dependency’nin (Cinsel Bagimlihk Baladi) kitap
versiyonuna yazdigi girise “insanlarin okumasina izin verdigim gunligum” diye
baglar ve bu calismay! kendisi on bir yasindayken, daha on dokuzuna yeni
bastidinda intihar eden kiz kardesi Barbara Holly Goldin'in anisina adayarak bitirir
(Goldin, 1986, s. 6-9). Bu kitapta Goldin'in belli imge gruplariyla bellek sureglerinin
nasil birbiriyle ortistigunden igtenlikle sz ettigi bir kayit ve animsama cergevesi

olusturulmustur. Her bir imgede 6zetlenen kisa oyku (6rnedin Gorsel 54), “yiginin
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arasindan, bellegin sonsuz baglanti akigina oykunen yagamin yogunluguna ve

tadina yonelik tetikleyiciler icermektedir” (Goldin, 1986, s. 6).

Bir serisindeki (Gorsel 1 — Gorsel 5) yerlestirmelerde de oldugu gibi Goldin’in
calismalari da gorsel gunlukler olmalarinin yani sira, bir yandan gegmisin gergek
izlerini yakalayip yeniden yapilandirmaya, bir yandan da bilinci istem disi bellegin
sayisiz ihtimaline agmaya dayall, i¢ ice ge¢cmis yontemlerden beslenen, duyusal

ve duygusal uyariima alanlar yarattiklarini séyleyebiliriz.
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5.B0LUM
KARSI BELLEK: GECMIiSIN YENIDEN iNSASI

Bu bolimde Uzerinde durmaya c¢alistigim yapitlarin tamami, cinsiyet, siyasi gorus
veya Irk bakimindan sosyal ve politik olarak baski altinda olanlarin karsi-
gecmiglerini veya kargi-belleklerini ifade etmektedir. Ancak, baglamadan once,
bazen birbirinin yerine gegen, kimi zaman da i¢ ice gecgerek karisikliga sebep olan,
“tarih” ve “bellek” gibi birbiriyle yakindan ilintili terimleri kullanmanin sorunlarina
dikkat cekmek gerekir. Tarihsel bilgi, kugkuya yer birakmakla beraber; akademik
olarak onaylanmig metodolojiler Uzerinden, gegmisin dugstncelerinin ve olaylarinin
insa edildigi ve yetkinliklerinin onandigl temel ara¢ olarak gecerliligini surdurar.
Akademik tarihsel arastirmada, ge¢misin fikirleri ve olaylari genellikle
dogrulanabilir ve zaman ve mekanin mantiksal bir gergevesi iginde yer alan ortak
cikarlara sahiptir. Ancak bu, anit heykellerin Uretiminde oldugu gibi, genellikle
uslup veya geleneklere bagli olmasina ragmen; ortak c¢ikarlara, mantiga, kesin bir
kronolojiye veya fikirlerin ve olaylarin konumlarina zorunlu olarak bagli olmayan

bellege uygulanamaz.

Bununla birlikte, tarih ve bellegi bu sekilde birbirinden ayirmak, onlari bellegi
gecmisi kurmanin daha az mesru bir araci olarak gorulebilecegi ikili bir iligkiye
sokar ya da tam tersine, “tarihin daha otantik olani, varolugsal olarak zengin,
yasayan bellegi yok eden” olarak gorulebilir (LaCapra, 1998, s. 17). Tarihgi
Dominick LaCapra'nin ifade ettigi gibi, bellek ne tarihin ziddidir ne de onunla

aynidir. LaCapra’ya gore;

Bellek, genellikle kararsiz bir dogasi olmasina ragmen, tarih i¢in ¢ok dnemli bir
kaynaktir, 6te yandan da tarih bellegin elestirel olarak test edilebilecedi birtakim
yéntemler sadlar. Tarih ve bellek, birbirleriyle tamamlayici bir iligki icindedir; tarih,
birincil taniklarin ve kaynaklarin ifadelerini yorumlayan ve dogrulayan, belki de
daha duzenleyici bir bellek bigimi olarak islev gérur (LaCapra, 1998, s. 21-23).

Ote yandan, sosyolog Barbara A. Misztal'in gzlemledigi gibi, bellegin cogu zaman
bir sosyal aktivite, hatta bir sosyallesme araci oldugunu var sayarsak, tarihsel
arastirma veya hatirlama, sadece bellegin nasil daha 6zenle algilanabilecegini
degil, ayni zamanda insan anlayigi ve iligkilerinin modellendigi veya sekillendirildigi
temel materyal olarak da gortlebilir (Misztal, 2003, s. 12-14).
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Pierre Nora ise tarih ile bellek arasinda daha keskin bir ayrim oldugunu savunur.
Nora’ya gore tarih gegmisin bir tasavvuru olmasina karsin; bireysel ya da kolektif
olsun, bellek her zaman gunceldir ve simdi ile guclu baglar kurar. Bellek temelini
duygulardan alir, bayulidur; bugulu, karmasik, igi ice gecmis, 6zel ve simgesel
anilardan beslenir, dolayisiyla ayrintilarla ortusur; tarih ise zihinsel ve ayristiricidir.
Bellek aniyi kutsallagtirirken; tarih tam tersine aniy1 yok sayar, onu kapi disari
eder. Bellek somut olana, uzama, harekete, imgeye ve nesneye kok salarak
varligini surdardr, ancak tarih sadece zamansal sureklilikler, gelismeler ve
nesnelerle kosullu bir iligki icerisindedir, bellegin her tur aktarima, perdeye, sansure
ve yansitmaya karsi duyarliligindan yoksundur. Bellek, yasamla i¢ ice hatta
yasamin kendisi iken tarih artik var olmayan veya hi¢ var olmamis seylerin yeniden
olusturulmus bir sureti olmasi bakimindan 6lG ve yapaydir (Nora, 2006, s. 19).
Tarih iktidarlarca sekillendiriimeye, onlarin ¢ikarlarina gore aragsallastiriimaya
mahkumdur; bellek ise bu tir manipulasyon mekanizmalarina kargi daha direngli
olmasi bakimindan bireylerin veya toplumlarin ge¢migleri ile simdiki zamanlari

arasinda daha sahici bir iligki kurabilmelerini saglar.

Cagdas sanatgilarin, tarihi yeniden degerlendirmek ve belledi yeniden ele almak
Uzere Urettikleri sayisiz yapit arasinda, Judy Chicago'’nun Dinner Party’si (Aksam
Yemegi Partisi) (Gorsel 55), 1970'lerde Amerika Birlesik Devletleri'nde 6dretilen
tarihnin son derece yanl versiyonlarina, bagska bir deyigsle kadinlarin tarihinin
ihmaline dikkat ceken dncu bir 6neme sahip bir yapittir (Chicago, 1996, s. 3). Bu
yapit, feminist sanatin kilit meselelerini kapsamakta ve feminist hareketin belli
doénemlerdeki, “Ozellikle 6zculik (essentialism) ve kadin estetigi gibi kavramlarla
ilgili kaygilarinin temsili haline gelmistir’ (Garrard, 1996, s. 6-7). Aksam Yemegi
Partisi, herhangi bir tarih resminde oldugu kadar anitsal, programatik ve didaktik
olan dev bir yerlestirme seklini alir. Chicago'nun bu tir bir gelenekle ilgili olarak
kendisini bilingli bir sekilde konumlandirdigi hem tematik hem de sanat tarihsel bir
referans noktasi olarak Son Aksam Yemegi temali resimlere atifta bulunmasindan
anlasilabiliyor. Sanat¢i, yapitinin bu baglamda nasil ortaya c¢iktigini soyle

anlatiyor:
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Yemekler hakkinda, en dikkat ¢ekici olarak da, tabii ki yalnizca erkekleri iceren
Son Aksam Yemegi betimlemeleri hakkinda diisinmeye baslamistim. Tam bu
sirada, calismayr Aksam Yemedi Partisi olarak isimlendirmeye karar verdim ve
bdylece tarih boyunca yemek pisirenlerin bakis agisiyla Son Aksam Yemegi'ne
onu yeniden yorumlayarak mizahi bir sekilde atifta bulundum (Jones, 1996, s.
409-427).

= R T e e e G I W S e —

:

Gorsel 55: Judy Chicago “Aksam Yemedi Partisi” "Dinner Party”, 1979, karisik malzeme, Brooklyn
Museum, Brooklyn, New York. bit.ly/339bfuz

Chicago’nun Aksam Yemegi Partisinden sonra, ihmal edilmis veya bastiriimis
tarinlere meydan okuyan veya ifsa etmeye calisan sanatcilar, kimi yorumculara
gbre bunu daha az iddiali bir ifadeyle yapmis olabilirler. Elbette bu, politik
mesajlarinda daha az hirsh olduklari anlamina gelmez; sadece bunu g¢ogunlukla
daha az didaktik, daha az indirgeyici ve yoruma daha acik bi¢cimlerde yaptiklari

sdylenebilir.

Toplumsal cinsiyet rollerine dair yapitlariyla taninan Gullsun Karamustafa’nin Okul
Defteri isimli yerlestirmesi ise daha ice donuk, birebir kendisiyle iligkili anilara
yoneldigi bir calisma olarak gorulebilse de, aslinda bireysel bellek Uzerinden

toplumsal tarih okumalari yapabilecegimiz veriler sunan bir nitelige sahiptir (Gorsel
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56). Cocukken okul defterine yaptigi odevlerin ve o donemde c¢ekilmis
fotograflarinin izlenebildigi bu ¢alisma, “her ne kadar sanatginin bireysel tarihinin
bir parcasi olan ilkokul defterlerine ait sayfalardan olussa da ayni zamanda
doénemin militarist dislince yapisinin nerelere kadar niufuz ettigini ortaya koyuyor”
(iz, 2013).

Gorsel 56: Gulstin Karamustafa “Okul Defteri”, 1993, yerlestirme, Kadin Eserleri Kitlphanesi,
Istanbul. bit.ly/2saQmm9

Kolombiyali sanat¢i Doris Salcedo'nun hibrit mobilya ve giysi heykelleri de
militarizm, karsi-tarih ve karsi-bellek kavramlari ve bu kavramlarin sanat kurumlari
ile olan iligkilerini tartismak acgisindan uygun bir zemin sagliyor. Salcedo,
Kolombiya’daki politik olarak baski altinda olan kesimlerden, ilk elden topladigi, 6lu
veya faili mechullerin kisisel anilarini calismalari i¢cin temel kaynak olarak alir.
Temsil ettigi anilar kendisine dogrudan anlatilirken, Salcedo onlari anlatimci bir

dilden ziyade daha metaforik formlar ve materyaller Gzerinden aktarmaktadir.
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Gorsel 57: Doris Salcedo, "Atrabiliarios”, 1993, kontrplak, ayakkabi, mesane, cerrahi iplik,
31.1x124,5 cm, Collection Museum of Contemporary Art Chicago. bit.ly/20yJ2s0

Ayni zamanda, heykelleri hemen hemen dogrudan yapitin ardindaki gerceklige
baglanan pargalar veya detaylar icermektedir. Bunu en agik bicimde, Salcedo’nun
Kolombiya’da yasanan vahgsete dair dykulerin taniklari olarak, 1987 ve 1989 yillari
arasinda topladigi giysileri iceren calismalarinda gorebiliyoruz. Atrabiliarios isimli
yerlestirme serisinde faili mechullerin ayakkabilarini sergilemesi (Goérsel 57),
sanat¢cinin temsil dilini en belirgin bicimde kullandigi yapitlarina 6rnek olarak
gosterilebilir. Her bir ayakkabida, geride kalanlar i¢in kaybedilen kisinin varligina
dair bir izi, kullanicisinin dogrudan ayak izini barindirir. Baska bir deyisle, anilar
kelimenin tam anlamiyla kisinin gergekligiyle birebir baglantiidir, boylece “sanat,
oldukga farkli gercekliklerden gelen insanlar arasinda bir karsilasma olanagi
saglar” (Basualdo, 2000, s. 16).

Bununla birlikte, Atrabiliarios'daki ayakkabilar agikga gorintilenmemekte ve isaret
ettikleri anlam, serimlenme yontemi ile gizlenmektedir. Ayakkabilar galerinin
duvarindaki yaklasik olarak birer ayakkabi kutusu buydklugindeki niglere
yerlestirilmistir. Nisler, duvarlarda asagi yukari g6z hizasinda yatay bir hat
uzerinde duzenlenmis ve her bir nisin agik veya gorunar tarafi, cerrahi iplikle
duvarin kenarlarina dikilmis yari saydam hayvan derisi ile ortulmustur. Bu
serimleme bigimi gizemli bir etki saglar, dyle ki ani; értme, dikis atma, fetis ve
yitirlenden kalan nesne gibi ¢esitli ¢agrisimlar icinde bulaniklasarak gizil bir

nitelige erisir. Sanat elestirmeni Nancy Princenthal'e gbére, bu goérisun
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bulaniklagsmasi travmanin dogasi geregi anlagilmaz olmasi ve kiginin kendisinin ya
da bir bagkasininki olsun, aci deneyimini dogru sekilde temsil etmenin imkansizligi
ile ilgilidir (Princenthal, 2000, s. 55). Princenthal'in belirttigi gibi, calismanin ismi
“Atrabiliarios” da, gizil yonleriyle ¢alismayi muglaklastiriyor. Bu durum, sézcugun
hem ispanyolca hem de ingilizcedeki karsiligi icin gegerlidir; bir sifat olan bu
sozclk, en kullanilabilir haliyle bile yaklasik olarak “melankolik” anlamini
verebilmesine karsin, pratikte neredeyse kullanim digidir (Princenthal, 2000, s. 51-
55). Her ne kadar Atrabiliarios, sevilen kisinin kimliginin bastiriimasiyla ilgili olarak,
geride birakilanin kriziyle ilgili olsa da; Princenthal ayrica, s6zctugun yas (atra bilis)
ile iligkili olan “melankoli” tabirinin kdkenine de deginir. Bu, Freud’'un melankoliyi,
sevilen “nesne’nin kaybina eslik eden ciddi bir kimlik krizi ile karakterize ettigi,

patolojik bir yas sekli olarak tanimlamasini da ¢agristiriyor (Freud, 2015, s. 17-45).

Atrabiliarios c¢alismasindaki bellege yaklasim, bu nedenle yas tutma sureciyle
yakindan iliskilidir. Salcedo, belki de yalnizca patolojik veya bigimi bozulmus bir
yas sekli yaratabilecek olan i¢ savas ve uyusturucu kagakgiliginin siddetle hukiim
surdugu bir Ulkede meydana gelen kayiplari ortaya koyuyor: “Calismam, yasamin
devam edisiyle; Derrida'nin sodyledigi gibi, bi¢cimi bozulmus bir yasamla ilgili.
Bellek, 6lenin figurt (bicimi) ile 6lim tarafindan bigimi bozulmus olan arasinda
calismaldir’ (Salcedo, 2000, s. 140).

Charles Merewether tarafindan, yapitlari izlenirken gecen sure ve izleyici ile yapit
arasindaki yakinlk unsurlarinin 6nemi hakkinda kendisine soru soruldugunda,
Salcedo, izleyici ile yapitlarinda deginilen yasamlar arasinda kopri kurmanin
yollarini bulmanin énemli oldugunu sdyliyor. Bunu yapmak igin, Gilles Deleuze’lin
Bergson’u takiben “sirenin esasen bellek, biling ve 6zgurlik oldugu, cunkd en
ilkelden bu yana suregelen bellegimiz oldugu” savina olan inancini yansitan,
boylesi yasamlarin yeniden gorunur kilinmasini saglayan sessiz ve derin
disuncenin kosullarini ortaya koyuyor (Salcedo, 2000, s. 137). Sure, derin
disuncenin bir meditasyon bicimine dogru genislemesinin kosullarini saglar.
Salcedo'nun, ¢aligmalarinin hatirlanan kigiyle ilgili nesneler yoluyla bicimlendigine
dair inancina deginen Bennett, uzun (doért yil kadar) ve titiz bir yapim surecinin,
sureci, nesneler kadar sembolik kilan nesnelerle kargilagsmanin bir yolu oldugunu

ileri sirmektedir. Biraz daha agmak gerekirse, Salcedo'ya gore s6z konusu slreg,
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“6lumle -kaybin yabancilastirici ve zihin bulandirici deneyimi ile- tuhaflasan
dunyanin, dontsum halindeki nesnelerle izleyicilerin kendi karsilagsmalari sirasinda
yavasca aciga ciktigl” sembolik bir travma taninmasi surecidir (Bennet, 2005, s.
67).

Ji Ciyayé Sengalé Jiyaneke Westar a Sin (Sengal Dagrndan Mavi Bir Oli Doga)
(Gorsel 5), isminden de anlasilacagi uzere, Ezidilere yonelik katliamlari konu alir.
Dolayisiyla ihmal edilmig, politik baskiya maruz birakilmig bir toplulugun kargi-
bellegini ifsa eden bir calisma olarak Salcedo’nun yapitlariyla paralellik gosterir.
Bu ve serinin diger pargalarinda goérdugumuz imgeler, yitirilenin varligina dair bir iz
sunmakla beraber; Salcedo’nun ayakkabilari serimleme bigimindeki bugdululugu
cagristiran yapilari ile travmanin temsil edilmeyi olanaksizlastiran, anlasiimaz

dogasini animsatarak bulaniklagirlar.

Ote yandan Bir serisinde izledigimiz insan bedeni imgelerinin tamami (Gérsel 1 —
Gorsel 5) pargalanmis beden imgeleridir. Pargcalanmis olmalarina ragmen olu
olarak degil, tam tersine belli birtakim eylemleri gergeklestirirken gérulmektedirler.
Bu imgelere yitirilmis olanlarin, faili mechullerin izleri olarak baktigimizda, bize
Theodore Géricault'nun idama mahkim edilmis “suclularin” kesilmis kol ve bacak
resimlerini cagristirirlar (Gorsel 58). Richard Leppert'in aktardigi gibi Géricault, bu
kopuk uzuvlari alelade bir sekilde degil, “hayati en zevkli, 6zUnU dogrulayan ve
acikgca toplumsal angajmaniyla, yani cinsel birliktelikleri Uzerinden yagayan

asiklarin hikayesi’ni betimlercesine resimlemigtir:

Elin hareketi bilhassa zarif: sanki oksuyormus gibi. Bedenler, yere yigilan
asiklarin bedenleri gibi birbirine sarili.  Dolayisiyla, suc¢lunun tesrih edilen
bedeninin sergiledigi; su¢c degdil, kendisini cezalandiran toplumun ona
yakistiramadigi onurun izleridir (Leppert, 2009, s. 2008-2009).

56



Gorsel 58: Theodore Géricault, "Kesilmis Bir Kol ile Iki Bacak" “Etude de Pieds et de Mains”, 1818-
1819, tuval tzerine yagh boya, 52x64 cm, Montpellier, Musée Fabre. bit.ly/337pCiz

Bir serisinde (Gorsel 1 — Gorsel 5) gordugumuiz kopuk insan uzuvlarini da bu
baglamda degerlendirebiliriz. Temsil ettikleri olUlerin izleri hareket halinde ve

yasami isaret etmektedir, Derrida’nin soyledigi gibi, bigimi bozulmus bir yagami.

Kayiplar ve faili mechullerin bellekteki yerinin kuyu metaforu uzerinden
imgelestiriimesi baglaminda Hakan Gursoytrak’in Kayipsin Diyorlar isimli resmine
deginilebilir (Gorsel 59). Gursoytrak’in 2009’da icinden 1990’li yillarda kaybedilen
faili mechullere ait kemiklerin ¢ikarildigi Silopi’deki Botas asit kuyularina génderme
yapan bu calismasina, Fatih Tas tarafindan yazilan ve gazeteci Nazim
Babaoglu’nun 1994 yilinda gd6zaltinda katledilisini konu alan, fakat yasaklanarak
toplatilan kitabin ismini vermigtir. Sibel Oral, 2013'de % 100 Baris baslkl karma
sergide gosterilen bu yapita dair yorumlarini Radikal Hayat'ta su sekilde

aktarmistir:
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Diyarbakirda da sergilenen bu tablodaki kuyuya uzun uzun bakin. Cumartesi
Anneleri'ni hatirlayin. Gégislerine dayadiklari ¢ocuklarinin fotograflarini yillardir
bize gosteriyorlar. Bu tabloda annenin sirti bize donik, dipsiz karanlik kuyuya
bakiyor, orada ariyor belki de gocugunu. Iki yaninda ise iki servi ajaci ve her
ikisinin tepesinde de birer kus. Servinin mezarlik agaci olmasi, beyaz kuslarin ise
Ozglrlik ve barisi temsil ediyor olmasi onlarin tabloda olma nedeninin gdstergesi
(Oral, 2013).

Gorsel 59: Hakan Gursoytrak, "Kayipsin Diyorlar", 2011, tuval Gizerine yagh boya, 100x100 cm.
bit.ly/2rkULIG

Daha genis bir politik duzlemden baktigimizda, dretiimekte olan seyin, Ustu
ortulmeye caligilan butun oldurulmus veya kaybedilmislere dikkat ¢ceken bir dizi
karsi-bellek oldugunu goruyoruz. Bu yapitlar, bir bakima, Misztal'in, Foucault'yu
takiben “kurumsallastiriimis” veya “hegemonik” bellegin kargisinda, haklarindan
mahrum edilmis, baskiya maruz birakilan ve kayip yakinlarinin belledi olarak
tanimladigi ve “karsi-bellek” olarak ifade ettigi seyle ilgili bir tar direnis eylemleridir
(Misztal, 2003, s. 61-63). Salcedo’nun galigmalarinin, iktidar tarafindan magdur
birakilan gruplarin dykusune dayanmasi nedeniyle, karsi-bellegi acgiga cikardigi
sdylenebilir. Ancak bu tir topluluklar, dykuilerinin topluluk disinda da duyulabilmesi
icin, karsi-belleklerinin, kimi zaman medyada, giderek artan bir sekilde internette
ve ayni zamanda sanatta da bulunabilecek bir temsil baglamina da gereksinim
duyarlar. Nitekim kurumlar tarafindan Uretilen baglamlar ve séylemler higbir zaman

onyargisiz ve ideolojik olarak tarafsiz degildir.
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Ornegin, Edlie Wong, ABD'nin Kolombiya'ya dair ana akim medyanin, oradaki
siddeti neredeyse tanri vergisi, ideolojik o6tekiliginin bir kosulu olarak gorme ve
Sil’de oldugu gibi, ABD’nin siyasi ve ekonomik ¢ikarlari disindaki diger Ulkelerde
meydana gelen siddeti, bu siddetle ilgili istatistik dikkate deger derecede disik
olsa bile, daha gsok edici olarak lanse etme egiliminde oldugunu savunmaktadir
(Wong, 2001, s. 74-79). Burada Wong, Kolombiya'daki Olulerin stattiisi olmadigini
belirten Salcedo'dan alinti yapiyor. Buradan, Salcedo’nun uluslararasi bir sanatgi
olarak statusunun, ulkesindeki siddetin boyutlarinin yalnizca taninirlik kazanmasi
degil, ayni zamanda bunun kavranmasinda da 0Ozellikle 6nemli bir faktor oldugu
goOrulmektedir. Wong'un gozlemledigi gibi, Salcedo’nun sanat dinyasi tarafindan
taniniyor olmasi, Kolombiya’'da éldirllen veya kaybedilen insanlarin kamuoyunda

teshir edilmesinde sinirli da olsa 6nemli bir etki sagliyor (Wong, 2001, s. 71-72).

Burada Pierre Nora’'nin, bellegin kendini kristalize ederek sakladigi, verilerin
depolandigi mekanlar olarak tanimladigi lieux de mémoire, (bellek mekanlarr)
kavramina deginmek gerekir. Nora icin, lieux de mémoire, bigim, sembolik deger
ve islev olarak gesitlilik gosterir; kimi digerlerine gore daha normallestirici iken kimi
de, 6rnegin bir dakikalik saygl durusu, maddi bile olmayabilir (Nora, 2006, s. 30-
32). Nora'nin ¢ok genis tanimi geregdi, sanat yapitlari da kendi baglarina, lieux de
mémoire'l olustururlar ve aslinda, bu metinde Gzerinde durulan tum yapitlar, tasvir
edilen veya one surulen bellek ve tarihlerin farkh baglamlara ait oldugunu var
sayarsak, bir sekilde, bellek depolaridir. Fakat sanat yapitlarinin da bir sekilde bir
yere yerlestiriimesi gerekir, bdylece yapitlar lieux iginde lieux (mekéan icinde
mekan) olurlar. Bu, Joan Gibbons’in da aktardigi gibi; Nora'nin 6ngdrduga,
‘gorunuste baglantisi olmayan nesneleri birbirine baglayan goérinmez bir iplik®
tarafindan bir arada tutulan ve “bu ayri kimliklerin hepsinin ait oldugu farkl bir ag
orgusu, bilince kavusturulmasi bizim sorumlulugumuzda olan kolektif bellegin
bilingsiz bir organizasyonu” olarak nitelendirdigi, daha genis bir tarih ve bellek
agina isaret etmektedir (Gibbons, 2006, s. 170).
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6. BOLUM
POST-BELLEK: TRAVMANIN SONRAKI NESILLERE AKTARIMI

Bu bdolimde, Marianne Hirsch tarafindan, birincil taniklardan ziyade daha sonra
gelen nesil veya nesillerce inga edilen, ikincil bellek olarak nitelendirilen ve “post-
bellek” olarak tanimlanan bir tur bellegi ele almak amacglanmigtir (Hirsch, 1997, s.
243). Karsi-bellek ve kargi-tarin gecmisin mevcut tarihsellestiriime bigimlerine
ideolojik ve politik alternatifler sunarken, post-bellek gecmis olaylarin veya hala
uzerinde c¢alisilmakta olan gegmis deneyimlerin mirasi olarak dusunulmektedir.
Post-bellek, bir olay veya deneyimin Uzerinde c¢alisma surecine devam etme
yukimlUlugu tasir ve bu olay veya deneyime henuz bir cevap sureci s6z konusu
degildir. Bununla birlikte, karsi-tarih ve karsi-bellekte oldugu gibi, post-bellek de bir
tur toplumsal bellektir, ancak ¢ogu zaman, onceki neslin birincil taniklarinin
anilarinda ifade edilmesi yasaklanmis veya engellenmis olani dile getirmektedir.
Devasa boyutlardaki insan vahsetinin temsil bigimlerine odaklanilan bu bdlimde,
[I. Dinya Savasi sirasinda Naziler tarafindan gergeklestirilien Yahudi Soykirimi
(Holokost) ile baglantili olarak aktarilan belledin ¢cagdas sanattaki izdisumleri ve

bu izdUstUmlerinin Bir serisi (Gorsel 1 — Gorsel 5) ile olan iligkileri incelenmisgtir.

Holokost magdurlari toplu halde vahset ve istismar travmalarina maruz
kalmalarina kargin, aslinda olanlardan “toplu olarak” deneyimlenmis gibi s6z
etmek pek mumkun degildir. Lawrence L. Langer'in isaret ettigi gibi, magdurlar
sistematik olarak sosyal sorumluluk, akrabalik ve karsilikh destek normlarinin
tamamen yok oldugu bu slrecte, kendilerini sadece hayatta kalma stratejilerine
indirgemiglerdir. Nitekim, Nazi Soykirimi magdurlari ve soykirima bagl diger
felaketlerden bir sekilde kurtulanlar igin kisilige verilen zarar o denli asiri
boyutlardaydi ki bireylerin asagilanma ve eziyete dair butlnlegtirici anilari olsa da,
ortak bir ani neredeyse hi¢c mumkun olmamigtir (Langer, 1991, s. 96). Ancak bu,
tecrit kosullarinin delinip kurban veya magdurlarin seslerinin duyuldugu ya da
hatirlamanin sosyal veya kolektif bir bicimde olamayacagr anlamina gelmez.
1982'de Yale Universitesi'nde kurulan Holokost Tanikliklarina Yénelik Fortunoff
Video Arsivi ve Glney Kaliforniya Universitesi'ndeki Shoah Vakfi Enstitiisti gibi
projeler, yuz binlerce magdurun, benlik yitimi ve agsagilanma konusundaki toplu

goruglerine dayanarak, kolektif bellegin gi¢ kazandigina dair ifadelerini bir araya
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getirmigtir. Buradan, her ne kadar bireyler tarafindan hissedilen olaylarin ve
deneyimlerin dolaysizligi ve 6zgulligu ister istemez kaybedilse de olaylarin ve
deneyimlerin, post-bellek ve sanat eserlerindeki eklemlenmeleri yoluyla veya
bunlar araciligiyla bir tir batinlesme ve ortak anlam elde ettigi sonucuna da

ulasabiliriz.

Bununla birlikte, Holokost ile ilgili olarak kimin neyi, nasil temsil ettigine dair
gorisler cesitlilik gostermektedir. Ornegin, eski bir Auschwitz ve Buchenwald
magduru olan Macar yazar Imre Kertész, Yahudi Soykirimi ile ilgili olarak, ikincil
taniklarin soykirimi kendine mal etme endisesinden dolayi bir tlir sahip ¢ikma
gudusi oldugunu itiraf ediyor. Ancak, bunun gibi iggiduler, Holokost biliniyorsa,
Holokost'un “stilizasyonu” olarak nitelendirdigi bir bedelin 6denmesi gerektigi
anlayisina yol agmaktadir. Kertész'e gore, en iyi durumda, Paul Celan ve Primo
Levi dahil olmak Uzere bircok edebiyat figurinde oldugu gibi, sanat¢i hayati bir
katarsise ulasabilir, en koéti durumda ise Steven Spielberg’'in 1993'deki filmi
Schindler'in Listesi’nde oldugu gibi, Holokost duygusallastiriimis ve metalastiriimig
olur (Kertész, 2001, s. 267-272). Kertész'in populer ve konunun ciddiyetini
zedeleyici bigimlere karsi yuksek sanat bigimleriyle ilgili endigeleri bir yana, sanat
tarihgisi Ernst Van Alphen, tarih ile hayal gucu arasinda, yuzlesmesi gu¢ gercekleri
ortaya cikarmaya yonelik bir durti ile onu metaforik yontemlerle temsil etme
arzusu arasinda bir karsitlik oldugunu belirtir. Van Alphen'e gore bu karsitlik,
Theodor Adorno’nun, aci  ¢ekmenin estetiklestiriimesini  kinamasindan
kaynaklanan, magduru sadece estetik zevk i¢cin sunmakla kalmayip ayni zamanda,
onun kendi dezavantajliigini kismen ortadan kaldiran, baska turlu bir taciz olarak
gordugune iligkin ahlaki birtakim vyargilara dayanmaktadir. Adorno'ya gore,
Celan'in sgiirleri gibi “en ylksek” sanat bigimlerinde bile, Holokost'un so6ze
dokulemeyen gergekligini zayiflatabilecek, telafisi olmayan bir seyin sanat
araciligiyla kefaretinin 6denebilecedi hissini yaratan bir sapma tehlikesi vardir
(Alphen, 1997, s. 17-20).

Fakat Van Alphen, daha sofistike bir figuratif temsil anlayisindan yanadir, ona goére
figuratif temsil sadece estetik bir mesele degil, bir bilis bigimidir; bilissel surecler
olarak, figlrasyon veya stilizasyon, travma veya vahsetin 6zine inme konusunda

“literatir’den ¢ok daha iyi bir sansa sahiptir. Nitekim Van Alphen, temsilin
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batinunln, sabit veya degismez olmayan, tam tersine yeni temsil bigimleri vaat
eden mevcut sembolik olasiliklara dayandigini gostererek figuratif ve daha edebi
temsil bigimleri arasindaki karsithgr gidermeye calismaktadir. Van Alphen, soz
konusu yeni temsil bigimlerinin tarihin hayal edilemez yonlerinin Gstunu orten, agik
ve kavranabilir oykuler ile ge¢cmisi ingsa etme ediliminde olan, tarihginin s6zde
“olgusal yeniden yapilanma”larinda bulunmayacagina dair ikna edici argimanlar
sunar. Sanat ve edebiyatta gelistirilen bigimleri ise alternatif ydntem ve yaklagimlar

olarak olumlar:

Tarih, yalnizca gergekleri bilmek ve hatirlamaktan ¢ok daha fazla sorumluluk
getirir, 6zellikle de bu tarih Holokost'la ilgili ise. Bize keskin bir bicimde dayatilan
bu diger sorumluluklar, tahayyil edilemez bir gergekligin travmatik muidahalesi
Uzerine ayrintili bicimde c¢alismayi ve anlatilan hikayelerin tutarliidi ile Usti
Ortulen gatlaklarin ve gbzyaslarinin 6n plana alinmasini igerir. Bu sorumluluklarla
ilgili olarak, sanat ve edebiyatin yaratici séylemlerinin devreye girmesi ve tarihsel
olsa da tarihginin yapitlari tarafindan yerine getirilemeyen islevleri yerine
getirmesi s6z konusudur (Alphen, 1997, s. 37).

Fransiz sanatgi Christian Boltanski'nin Yahudi Soykirimi ile ilgili yapitlari, Holokost
temsili konusunda genellikle olumlu donutler almig, ayni zamanda Hirsch
tarafindan post-bellek kategorisinde degerlendirilmistir (Hirsch, 1997, s. 256-264).
Boltanski, kendisinin de itiraf ettigi gibi, kompozisyonlarinin diizeninde minimalist
kokenlerine ihanet eden yerlestirme ¢alismalariyla taninir. Bunlar ayni zamanda,
cogunlukla bellek ve olum ile ilgili dusunceleri veya temalari ele alan yapitlardir.
Bu temalar, kurgusal biyografiler, “arsivieme” verileri ve envanterler olusturan ilk
¢calismalarinda ortaya ¢ikmaya baslamistir. Bu “arsiv’i olusturan pargalar, kisisel
esyalardan ve fotograflardan olusmakla birlikte, butin esyalar orijinal
olmadigindan, kurgusallik ile gercekligin i¢ ice gectigi bir dizge kurar. ik érnekler
arasinda, U¢ kitapta bir araya getirilmis olan, ¢ocukluguyla ilgili fotograf, belge ve
giysi parcalari gibi otobiyografik materyaller, ¢ocuklugundan kalma el yapimi
esyalarla hazirladigi rekonstriksiyonlar ve bunlar tel orgllerle kaph bir dizi
cekmecede sergiledigi Attempts to Reconstruct Objects that Belonged to Christian
Boltanski between 1948 and 1954 (1948 ile 1954 vyillari arasinda Christian
Boltanski'ye Ait Olan Nesneleri Yeniden Kurma Girigimleri) baslikli yerlestirmeleri
sayllabilir. Bu erken dénem arsiv uygulamalari parodilerini, 1970’de basladidi
Reference Vitrines (Referans Vitrinleri) gibi, onceki calismalarindan alinan
parcalari iceren bir dizi sergileme 6rnegi izlemigtir. Photo Aloum of the Family D.
1939-1964 (D. Ailesinin 1939-1964 Fotograf Albumu) gibi 1970' yillarin
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bagslarinda yaptigi ¢alismalar, kimi gergcek kimi kurgusal belgeler ve envanter igin
bir arag olarak buluntu veya temellik edilmig fotograflara artan ilgisini

gOstermektedir.

D. Ailesinin 1939-1964 Fotograf Alblimdi, aslinda Boltanski'ye sanat kolleksiyoneri
Michel Durand-Dessert tarafindan verilen, belli bir siraya gére duzenlenmemis aile
fotograflariyla dolu kutulardan olusan bir fotodraf gunliguduar. Boltanski, bu
fotograflardaki insanlari tanimamasina ragmen, onlara bir olaylar kronolojisi ve
isimler vererek bir aile tarihi inga etmistir. Her ne kadar Boltanski baglangicta bu
¢alismayi ailenin varliginin ve yasamlarinin énemli olaylarinin bir kaydi olarak
goOrse de, daha sonra D. ailesi hakkinda bilgi vermek yerine, fotograflarin izleyiciyi
kendi gegmisine geri gonderdiklerini ifade etmistir (Gumpert, 1994, s. 33-34).
Boylece, iliskisel degerin 6zgullikten daha 6nemli oldugunu kabul etmis oldugunu

sdyleyebiliriz.

Boltanski Holokost'u ele almasina ragmen dehseti codaltmaya calismaz. Holokost
sonrasi bir sanatgi olarak temel stratejisi, 6rnegin Salcedo’nun Atrabiliarios’'undaki
ayakkabilarin ayirt edici 6zelligi olan kdken orijinalligini bile talep etmeyen, kinayeli
bir dildir. Aslinda, giysilerin 6zgin olmadigi ¢odunlukla agikca beyan edilir;
genellikle ¢cok daha sonra uretilmis ve ikinci el kaynaklardan toplu olarak satin
alinmiglardir. Boltanski, memento mori (6lumlu oldugunu hatirla) olarak islevlerini,
koken ne olursa olsun, surdirdigunu bilerek, atilmig kiyafetlerden gelisigluzel
secilmig parcalari, Canada (Kanada) isimli yerlestirmelerinde dizilmig giysiler igin

vekil olarak gérme yetenegimize glivenmektedir (Gorsel 60).
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Gorsel 60: Christian Boltanski, “Kanada” "Canada", 1988, yerlestirmesinden bir gériintd, ikinci el
kiyafetler, Ydessa Hendeles Art Foundation, Toronto. bit.ly/20Fv2MS

Rastgele toplanan giysilerin bu kullanimi, ikincil tanigin mesafesinin, yapitin agik
bir 6zelligi haline gelmesini saglar ve onu, post-bellek alanina saglam ve agik bir
sekilde yerlestirir. Dahasi, Boltanski'nin anitsallik ve 6zgullik arasinda bir denge
kurmasini saglar. Giysilerin hacmi ve yerlestirmenin 0l¢egi, bizi anitsallikla
iliskilendirilebilecek buyuk Olgekli soyutlama alanina goéturir ama ayni zamanda,
her giysi, onu giyen kiginin izini tagir, o kigiden bir sey iade eder ve bir tur “yediden
dirilis” etkisi yaratir (Garb, 1997, s. 19).

Autel De Lycée Chases (Chases Lisesi Sunagi) (Gorsel 61) ve Reserves: The
Purim Holiday (Rezervler: Purim Tatili) isimli ¢alismalardaki fotograflarda temsil
edilenlerin aslinda Holokost'un kurbanlari olup olmadigi bilinmiyor, ancak her iki
yapit da bu tur spekullasyonlari agik¢a ortaya koyarak, basliklari ya da fotograflarin
baglamlari Gzerinden Yahudi tarihine ve kultirine isaret ediyor. Fakat belki de
belirsizlikleri ile 6ne surulen sey, bu vahset potansiyelinin herkes i¢in oldugu ve
boyle bir yerlestirmede herhangi birimizin isimsiz bir yuzu olabilecegidir. Aslinda,
Boltanski'nin post-bellek isaretleri, vanitaslarin tematik ve ikonografik gelenegi ve
dlumi hatirlatmalariyla yakindan baglantiidir (Garb, 1997, s. 20). Ornegin,
Boltanski'nin sunak veya anitlari gagrigtiran yerlestirmelerine benzer bir durgunluk

ve sessizlik, tipik on yedinci yuzyill Hollanda 6l doga resimlerinde bulunur. Bu
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resimler genellikle, ¢cirimeye ylz tutmus meyvelere eslik eden kafatasi veya
sonmis mum gibi yasamin gegiciligini hatirlatan momento mori’leri igerir.
Boltanski, olumlulige dair benzer bir ikonografiyi, Holokost'un anilmasinin
yalnizca saygl duygusu yaratacak sekilde degil, ayni zamanda yasamin temel
kimligini, iyi bilinen ve genig ol¢clide anlagilan animsaticilar Gzerinden kurdugu bir
dille; kafatasina benzeyen yakin gekimleri, solgun isik efektleri ve eski biskuvi

kutularini kullanarak olusturmaktadir.

Gorsel 61: Christian Boltanski, “Chases Lisesi Sunagr” "Autel De Lycée Chases ", 1988, 6 siyah-
beyaz forograf, 31 biskuvi kutusu ve alti lamba, 207x219,7 cm, The Museum of Contemporary Art,
Los Angeles. bit.ly/20EercB

Bir serisinde de (Gorsel 1 — Gorsel 5) Boltanski’nin diline yakin bir yaklasim s6z
konusudur. Ozellikle Bir, Bi Bir Hatin ve Ji bir Kirin isimli yerlestirmelerde
gordugumuz imgeler (Goérsel 3, Gorsel 4), bir yandan kolektif bellegin toplu kiyim
gibi dehset uyandiran bir ydnune temas eder 6te yandan da konuya dair orijinal
veriler sunmaz, sadece 6znel imgeler olarak vekalet ederler. Bu 6znel imgeler
uzerinden, katliam gibi bir vahget potansiyelinin hepimiz i¢in oldugu ve bu
caligmalarda herhangi birimizin imgesinin olabilecegine dair bir okuma da
yapilabilir. Dolayisiyla bu calismalarin kurgusundaki iliskisel degerin 6zgullige

gbre daha 6n planda oldugu sdylenebilir. Bu seride toplu kiyimlar, yarattiklari

65



dehset cogaltimaya calisiilmadan anilir. Buyuk Olgekli soyutlamalar olarak
degerlendirebilecegimiz bu calismalar anitsallik ve 6zgullik arasinda bir denge

kurarak olusturulmaya galisiimigtir.

Holokost’'un revizyonu konusu, bizi Boltanski'nin ¢agdasi, Holokost kurbanlariyla
dogrudan aile bagi olmayan, ancak Nachgeborenen (daha sonra doganlar) olarak
bilinen bir kusaktan olan (1945 dogumlu) Alman sanat¢ci Anselm Kiefer'a da
deginmemizi gerektirir. Kiefer'in sanatgi olarak kariyeri, Almanya'da ulusal kimligin
yeniden degerlendiriimesi baglaminda geligmistir ve 1980'lerdeki resimleri, bu on
yil icinde ortaya ¢ikan ve o zamandan beri Historikerstreit (tarihgilerin tartismasi)
ismi ile anilan, Almanlarin tarihi revizyona olan ilgisiyle yakindan iligkilidir
(Huyssen, 1995, s. 16). Kiefer'in galismalarinda post-bellek, birincil taniklarin
sessizligine bir sonraki neslin tepkisi olarak ortaya c¢iksa da s6z konusu olan
kurbanlarin kisisel sessizligi degil, uygulanan zulme karsi ulusun toplu sessizligidir

diyebiliriz.

Kiefer da Boltanski gibi Holokost'un derin trajedilerine igaret eden, onlari
cagristiran ama hicbir sekilde azaltmayan bir temsil araci bulmustur. Blaylk
anlatilar reddetmeye baslayan postmodern bir iklimde, Holokost'dan sonra boyle
bir anlatinin olup olamayacagi sorusu bir yana; sanatg¢l ne tanimlayici veya
anlatimci igler Uretmeye ne de olaylari ahlaki ydonden degerlendirmeye ¢alismistir.
Bunun yerine, her iki sanat¢i da anlati yoluna gitmekten ziyade zaten derinde
gOémull olan bir ikonografiyi siirsel bir ifade olusturmak icin yeniden ele almislardir.
Boltanski'ye gore bu, geleneksel vanitas goruntulerinin modern bir versiyonunun
geligtiriimesi, Kiefer icin ise saman, kum ve kursun gibi yuksek rezonansl
malzemeler ya da sanatginin paletinin yani sira, kavrulmus toprak, orman, tarihi
binalar, ya da incil ve mitolojik figiirler gibi sembolik motifler aracihgiyla mimkin

olmustur.

Bununla birlikte, Boltanski Holokost ile ilgili ikonografisini vakur ve sessiz bir
sekilde duzenleyerek hem kutsalli§i ¢gagristiran hem de rahatsiz edici bir atmosfer
yaratirken; Kiefer, cesitli motif ve materyalleri, kiltir ve medeniyetin dizenini
yitirisini ve yikimini imleyen bir sekilde kullanarak, Disavurumculugun dusunceyi

geri plana iterek duyguyu 6n plana alan gelenedine dayanmaktadir. Margarete ve
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Sulamith resimleri bu yaklagimin tipik 6rneklerindendir. Margarete ve Sulamith
serisinin dayandigi siir; Celan’in Oliim Fiigii, “dein goldenes Haar Margarete, dein
aschenes Haar Sulamith” (Senin altin saglarin Margarete, senin kil olmus saclarin
Sulamith) diye seslenirken, Aryan Margarete'yi Yahudi Sulamith'in karsisina
yerlestiren, toplama kamplarindaki olimun egemenliginin ritmik bir animsaticisi
gibidir. Bununla birlikte, siir, olum kamplarinin kosullarina genis bir atifta
bulunurken, Kiefer, Margarete ve Sulamith'in figtrlerine odaklanarak onlarin
sembolik baglamlarini resimlerin arka planlarina kargi yerlestirdigi amblemlere

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

Gorsel 62: Anselm Kiefer, “Senin Altin Saglarin Margarete” "Dein goldenes Haar Margarete”,
1981, tuval tzerine yagh boya, emiilsiyon ve saman, 130x170 cm, 6zel koleksiyon. bit.ly/35nE7RI

Dein goldenes Haar Margarete’in (Senin Altin Saglarin Margarete) arka plani,
Kiefer'in, kavrulmus, harap ve kirag manzaralarinin gogunda oldugu gibi, ufuk
cizgisinin, resim duzleminin neredeyse en ust kismina itildigi, boylece arazinin
resim yuzeyinin ¢gogunu kapladigi engin manzaralardan biridir (Gorsel 62). Bu,
Kiefer'in ylzey etkilerinden bolca faydalanmasina, yapitini disavurumcu bir firga
calismasiyla doldurup ona materyallerini neredeyse kaotik bir sekilde yuklemesine
olanak tanir. Margarete'nin bu versiyonunda, boya, manzaranin perspekiifini
sekillendirmek ve agikga, yerylzanin kdmurlestigini imleyen, siddetle uygulanmis

blyuk, siyah isaretlerle Ust Uste gelen, yine siddetli bir duraganlk hissi yaratmak
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icin kullanilmigtir. Boyanmis peyzajin daha betimsel figirane kargin, kultirel ve
tarihi onemi Lisa Saltzman tarafindan ortaya konan, Margerete’'nin altin rengi
saglarini temsil eden bir tutam saman, resmin neredeyse merkezine yay seklinde

yerlegtirilmistir:

Kieferdan o6nce Celan’in ve Goethe’'nin de yapitlarinda kullandiyi Margarete,
samanla somutlastiriimis ve metaforize edilmis (‘strohblond’, tam olarak saman
sarisi anlamina gelir) sari sagh Alman kadini figurudar. Cunki saman hem saf
maddeselligi ile hem de sar sag telleri olarak, Nazizm'in ideolojik kibrinin, yani
Alman kimliginin otokton oldugunu, kendi topraginda koklenip ortaya c¢iktigini
resimsel olarak betimleyen bir Alman peyzajidir (Saltzman, 1999, s. 28).

Burada Margarete, irksal safligr ayrilmaz bir sekilde 6fkeyle iliskilendiren Alman
milliyet¢i kan ve toprak soylemleriyle ilgili olarak gorulebilir. Zaten Alman halk
edebiyati ve sanatinda tekrarlanarak gelmis bir motif olan bu terim, Naziler
tarafindan Yahudilerin Aimanya'dan kovulmasini hakl gikarmak igin, toprakla ilgili
hicbir hak talebinde bulunamayacaklari gerekgesiyle, dolayisiyla Alman irkinin
safligina dair Yahudi karsiti propagandalarina uyarlanmistir (Gibbons, 2007, s. 84-
85).

Gorsel 63: Anselm Kiefer, "Sulamith”, 1983, tuval (izerine aga¢ baski kalibi, yagh boya, emdlsiyon
ve saman, 290x370 cm, 6zel koleksiyon. bit.ly/2DdqMP;j

Buna karsin, Rosenthal'in gozlemledigi gibi, saclari kile donmusg Sulamith’i
(Gorsel 63) resimsel olarak somutlastiriimis bir figur olarak temsil ederken; Kiefer,
Margarete'yi “tarihin olaylarindan etkilenmemis, dogada kendiliginden var olan bir
naif ya da ideal” olarak goérur. Margarete gibi, Sulamith de benzer bir bicimde, yay
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seklindeki saclari ile temsil edilmistir, ancak bu sefer Kiefer malzemenin kendisini
bir sembol olarak kullanmak yerine Sulamith’i resimleyerek imgelestirmistir. Toprak
ile batlnlestirilen Margarete'den farkli olarak, Sulamith “medeniyet icinde ya da
yakininda”, -kentsel bir metropolin ylksek binalari olarak- varlik kazanmaktadir
(Rosenthal, 1988, s. 96). Kiefer, Margarete'yi Alman topraklarinin bir simgesi
olarak temsil ederken, Sulamith'in Alman “medeniyetinin® kurbani oldugunu ileri

surayor gibi gérunmektedir.

Sulamith'e bedensel bir varlik verilmediginden, ancak isminin, resmin sol Ust
kosesinde yazilan ithafla temsil edildiginden dolay! bu yoruma gidilmigtir. Bu resim,
Wilhelm Kreis'in Alman Savas Kahramanlari Igin Anit Mezar olarak 1939'da
tasarladigi, fakat gerceklestiriiememis bir Nasyonal Sosyalist bina projesini temsil
etmektedir. Tonozlu tugla salon, Saltzman'in bir menoraya (Yahudi téren samdani)
benzettigi ve Kiefer'in, mekanin anma potansiyelini Kreis’in “Yice Alman
Askerleri’nden Yahudi Soykirimr’'nin kurbanlarina devrettigini 6ne strdtgu, ufuk
noktasindaki alevlerle doruga ulasan, derin ve dramatik bir perspektifle
olusturulmustur (Saltzman, 1999, s. 29). Ancak, peyzajlarda oldugu gibi, buradaki
etki de yapitin materyalleri ve maddeselligi kadar resimsel igerigi ile de Uretilmistir;
tuglalarin Gzerindeki isle kaplanmis siyah pigment, Huyssen'in dnerdigi gibi; dev
ve ugursuz bir ceset yakma firinina géonderme olarak gérinmektedir (Huyssen,
1995, s. 225-227).

Ji Ciyayé Sengalé Jiyaneke Westar a Sin de (Gorsel 5) Ezidilerin tarihleri boyunca
ugradiklari katliamlari -2014’deki DAES'’in $Sengal katliami Ezidilerin yetmis tGglincu
katliami olarak kabul edilir- mitolojik figurler Gzerinden sembolik bir dille ele almasi
bakimindan Kiefer'in yaklagimi ile ortisur. Ezidi inancina goére tanri tarafindan
dinyay! yonetmekle gorevlendiriimis, en ylice melek olan Meleké Tawis (Tavus
Melegdi) bu ¢alismada bir tavus kusunun bir yaban domuzu strisu tarafindan bas
asag! devrilerek parcalanan bedeni ile temsil edilmistir. Bu calismada da arka
plandaki peyzajda goérinen sarp daglik alanin ufuk noktasi kompozisyonun
oldukga Ust bir kismina itilmig, bdylece 6n planda yaban domuzlarinin saldirarak
tavus kusunun basi ile kanadini kopardigi anin hareketli goruntisunu
yerlestirmenin etrafinda dolasarak cesitli agilardan izlememize olanak saglanmis

ve temsil edilen olayin kaotik atmosferi, duzenin yitirilisi ve yikim vurgulanmistir.
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Genelinde gordugumuaz en yogun, hatta neredeyse tek renk olan mavi ve isminden
anlasilacagl Uzere yas olgusuna da degdinilen bu calismada -Kirtgcede mavi
sdzcugune karsilik gelen sin s6zcugu ayni zamanda yas anlamina gelir- sembolik
olmasina karsin anlatimci bir dilden olabildigince kaginilmig, bir sanat¢inin bu tar
vahset anlarina ne kadar taniklik edebilecegi sorunu ve travmanin aktariminin
olanaklarinin sinirhihgr goézetilmis, olay! ahlaki yonden degerlendirmekten ziyade,
bunun bende yarattigi duygunun imgelemimdeki yansimasina odaklanarak yapit

uzerinden somutlastiriimaya gahligiimigtir.

Bu baglamda Kiefer, Holokost'un temsili konusundaki tartismaya bir katki olarak
da gorulebilecek olan, 6zellikle paletli resimlerinde goruldugu gibi, gosterisli ve gbz
alici bir estetik yaratma sirecinde, sanatc¢inin bir nevi sug ortagi haline geldigini
kabul etmektedir. Bunun ilk oOrneklerinden biri, paletin, goéruntinin sag Ust
kisminda, ufukta bir sira menora benzeri samdan igeren, karartilmis bir manzara
uzerinde durdugu Nero Malt (Neron Resim Yapiyor) resmidir (Gorsel 64). Resim,
acikga kan ve toprak retorigi ile Nazilerin Yahudileri imha etme tesebbusleri
arasindaki iliskiye deginirken, cikarilabilecek bir baska sonu¢ da sanatginin
Neron'nun yaptigindan -Roma yanarken keman calmasindan- daha fazlasini
yapamayacagidir. Baska bir deyigle, asili palet, sanatginin vahsete taniklik etme

kapasitesinin sinirli oldugunu ima eder.
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Gorsel 64: Anselm Kiefer, “Neron Resim Yapiyor” "Nero Malt", 1974, tuval lzerine yagl boya,
220x300 cm, Staatgalerie Moderner Kunst, Minih. bit.ly/2KIXiNm

Kiefer, paleti genellikle, genis bir fagist mimari yapinin i¢ mekaninin merkezinde
duran, Saltzman'in 6ne surdigu gibi, bilinmeyen askerin konumunu “kulfetli bir
tarihi mirasin kurbani, ertelenmis bir travma ve utang duymadan Alman olma
yetisinin kayb1” olarak vurgulayan, bastirilmig bellek alanlarina yerlestiriimis,
kaziga oturtulmus bir kafa olarak sunar (Saltzman, 1999, s. 67-70). Yine
Saltzman'in belirttigi gibi, travmatize edilmis peyzajlar ve yikik binalar ayni
zamanda, resimlerin tekinsiz yuzeylerinde sikigip kalmig, zamanla damitilarak
saflagsan, ama asla ¢ozllmeyecek, asla unutulmayacak ve asla iyilesemeyecek

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

Bu calisma kapsaminda yapilan Bir isimli yerlestirme serisine “bellegin bir imgesi
var midir?” sorusuyla baslanmis, imge ile dil arasindaki iligski Gzerinden yola
cikilarak anadilimde bellek anlamina gelen s6zcuk ayni zamanda kuyu sézcugune
karsilik geldiginden, s6z konusu yerlestirme calismalari kuyu seklinde veya
kuyuyu cagristiran silindir formu ile kurgulanmistir. Uygulama sureci, imgelerin
ortaya c¢ikmasi ve kurgulanigi buyuk oranda sezgisel olarak gergeklestiginden,
ortaya ¢ikan galismalardaki hareketli imge, zaman ve yasama dair oldugundan,
uygulama sonrasi suregte yapilan arastirmalar sonucunda Henri Bergson'un bu
kavramlari ele alisiyla ile Bir serisi arasindaki paralel noktalar kesfedilmis,
dolayisiyla Bergson felsefesinin temelini olusturan sezgi, sltre ve bellek

kavramlarina deginilmigtir.

Serinin genelinde gorinen imgeler kendi el ve ayaklarimin gunlik yasamda belli
bir eylemi gergeklestirirken fotograflanip resmedilmesi ve bu resimlerin bir araya
getirilmesiyle elde edilen kurgulardan olusturulmus, dolayisiyla yuz ifadeleri
uzerinden belirlenmeyen bir otobiyografik dil gelistiriimis ve bu ¢alismalarin bireyin
kendini tanimlamaya yonelik c¢abalari olarak yorumlanabilecegi sonucuna

ulasiimigtir.

Gorsel gunlukler olmalarinin yani sira bu calismalarin bellekteki izler olarak
kurgulanmalari ve kismen de olsa belgesel nitelik tasimalari bakimindan fotograf
sanati ile olan iligkileri irdelenmis, 6nden goérunus, Olgek, simetri, monokromatik
etki gibi bicimsel 6geler bakimindan anitsal niteliklerine deginilmistir. imgelerin
blayulld cagrisimlar yaratarak hayaletimsi varliklar gibi betimlenmesi, ge¢miste
deneyimlenmis olanin izlerini yakalayip yeniden yapilandiriimasi ve bilinci istem
digi bellegin sonsuz olasiliklarina agmaya dayali i¢ ice gegmis yontemlerle duyusal

ve duygusal uyariima alanlari olusturulmustur.
Karsi Bellek baghgi altinda bu calismalarin toplumsal olarak oOtekilestirilmis,

baskiya maruz kalmis kesimlerin kolektif bellegdi ile iligkisi ele alinmis, buna benzer
gecmisi yeniden insa sureclerinin cagdas sanattaki yansimalarina, travmatik
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deneyimlerin dogasi geregi temsilinin guglugune, ayrica sanat yapitinin kendisinin

bir bellek mekani olarak gorulebilecegine deginilmigstir.

Kolektif bellegin toplu kiyim gibi dehset uyandiran bir yénine, konuya dair orijinal
veriler sunmadan yaklagsmanin olanaklari sorgulanmig, 6znel imgeler Uzerinden
Ozgulluk yerine iligkiselligi 6n plana alan bir dille katliam gibi bir vahset
potansiyelinin hepimiz igin oldugu ve bu ¢alismalarda herhangi birimizin imgesinin
olabilecegine dair, empati gelistirmeye yodnelik bir okuma yapilabilecegi sonucuna

variimigtir.

Serinin son pargasinda konu edinilen Ezidilere yénelik katliamlarin dini sembolleri
Uzerinden ifadesine, benzer konularin ¢cagdas sanatta ele alinig bigimlerine
deginilmig, soykirim gibi buyuk toplumsal travmalarin sanat yoluyla aktariminin

olanaklari ve guglukleri tartigiimistir.
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