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20. YUZYIL SONUNDAN GUNUMUZE CAGDAS SANATTA TOPLUMSAL
BELLEK ETKILESIMLERI

El¢in Poyraz
Haziran, 2010

Bu tezin amaci yakin donem diinya sanatindan bazi 6rnekler iizerinden sanatin kisisel
ve kiiltiirel bellekle olan iliskisinin incelenmesidir. Yeni teknolojilerin ve politik
diizenlerin meydana ¢iktig1 giiniimiiz diinyasinda artik yeni zamansallik anlayislar
hakimdir, fakat gelecege dair ilerlemeci ve umut dolu inang gliniimiizde yerini bir
zaman algist krizine birakmig, bu krizde ise bellege ve animsamaya yonelik ilgi
artmistir. Tezde bu ilginin sanat pratikleri ile bir iliskisinin olup olmadigi, varsa da
sanatta ne gibi alternatif temsil bigimleri olusturdugu arastirilmistir. Sanatta kisisel
anlatilarin bellekle olan iliskisi, kiiltiirel hafizanin ve travmatik deneyimlerin ¢esitli
sanatgilarin islerini nasil bi¢imlendirdigi ve son olarak da kamusal alan anitlarinda

ortaya ¢ikan yeni anlayislar ele alinmigtir.

Anahtar Kelimeler: Bellek, kiiltiirel bellek, otobiyografi, anlati, ¢agdas sanat,

Holocaust, kars1 anit, yokluk.



ABSTRACT

INTERACTION BETWEEN SOCIAL MEMORY AND CONTEMPORARY
ART TODAY SINCE LATE 20TH CENTURY

El¢in Poyraz
Haziran, 2010

The aim of this thesis is to examine the relationship between art and personal and
cultural memory through some examples from the recent world art. In today’s world
in which new technologies and politic regimes have emerged, new conceptions of
temporality are dominant. But at the same time, the progressive and promising faith
in future was replaced by a crisis of time perception, and with the emergence of this
crisis, interest in memory and remembrance has increased. In this thesis, the
following issues are examined: whether there is any relationship between this interest
in memory and remembrance and various art practices, and if so, how this
relationship has constituted alternative representation styles. Relationship between
personal narratives and memory in art, how cultural memory and traumatic
experiences shaped various artists’ works, and finally new perspectives in public

memorials are examined.

Keywords: Memory, cultural memory, autobiography, narrative, contemporary art,

Holocaust, counter monument, absence.



ONSOZ

“Katiller Aramizda adl1 yapitinin son sayfalarinda Simon Wiesenthal- SS milislerinin
tutuklular1 sinsice uyarmaktan biiyiik bir zevk aldiklarini hatirlatiyor: 'Bu savas nasil
sona ererse ersin, size karsi savasi biz kazandik; taniklik etmek i¢in bir tekiniz bile
hayatta kalmayacak, ama biriniz kagmay1 basarsa bile, diinya onun anlattiklarina
inanmayacak. Belki kuskular, tartismalar, tarih¢ilerin arastirmalar1 olacak, ama kesin
bilgiler bulunamayacak; ¢iinkii sizinle birlikte kanitlar1 da yok edecegiz. Geriye
birka¢ kanit kalsa, i¢inizden birileri yasamini siirdiirse bile, insanlar anlattiginiz
olaylarin inanilmayacak kadar vahsice oldugunu sdyleyecekler: Bunlarin miittefik
propagandasinin abartmalar1 oldugunu belirtip, size degil, her seyi yadsiyacak olan

bize inanacaklar...'" (Primo Levi - Bogulanlar Kurtulanlar)

Iki sorun: birincisi; ¢ok kisisel bir an1 nasil baskalarina aktarilir? Digeriyse, bir
topluluga mal olmus biiyiik travmatik bir olayin anisi ile nasil bas edilir? Bu ¢alisma,
son yillarda yiikselen bellek ilgisinin 1s18inda, bu sorular iizerine diisiinen ve bu
dogrultuda is treten sanatgilari inceliyor. Dagilan 6zne yapilari, Bati diisiince
diinyasinda kokleri 17. yiizyila uzanan bir siiredir 6znenin kurucu 6gesi olarak kabul
edilmis olan bellek ile nasil tekrar iliskiye gegebilirler? Tezimde, hem kisisel
acilarin1 hem de kusaksal hafizay1 kullanarak kiiltiirel anilarla hesaplasan sanatgilari,

bellek teorileri ve sanat analiz kuramlarinin yardimu ile inceledim.

Tezimi hazirlarken sundugu onerileri ve ilgisiyle ¢alismamin olusmasinda katkilar
olan danismanim Dog. Rifat Sahiner’e ve benden manevi desteklerini eksik etmeyen

aileme ve sevgili Hakan Dogruoz’e tesekkiir ederim.

Istanbul, Haziran 2010 Elcin Poyraz
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1. GIRIS

Son otuz yildan beri, 6zellikle akademik diinyada, bellek g¢aligmalarinin giderek
arttigr gdzlemleniyor. Bu durumun gesitli nedenleri arasinda Ikinci Diinya Savas:
sonras1 yasanan bunalima bagl olarak nostalji, travma ve yas tutma konularina olan
ilgi artis1, soykirim konusunun nasil aktarilacagi ve temsil edilecegi problemi, yeni
teknolojiler sayesinde daralan mesafeler ve mekansizlik hissi ve en Onemlisi de
Aydmlanma fikrine duyulan elestirel yaklagimlar sayilabilir. Ayrica giiniimiizde
kokenlerini 1970’li yillardan alan ve esnek birikim siiregleriyle paralel ilerleyen
kiltiirel hareketler ve kimlik politikalar1 tartismalarinin bir boliimiinii, ¢ogulcu

yapida ve resmi tarihin diginda yer alan kiiltiirel bellek ile kimlikler olusturmustur.

Bu tezin ilk boliimiinde bellek kavraminin diisiince tarihinde gegirdigi degisimler ele
alinmis, giiniimiize gelindiginde ise “bellek canlanmas1” olarak adlandirilan olgunun
yapist agiklanmaya calisilmistir. Tkinci boliim kisisel bellek, travma ve deneyimin
aktarilmasi ile anlatilar {izerinden sekillenirken, lg¢iincii boliim agirlikli olarak
kiiltiirel bellek olgusuna odaklanmigtir. Bu boliimde savas sonrasi kusak
sanat¢ilarinin konuyu nasil ele aldiklar1 ve hangi temsil araglarini kullandiklari
incelenmistir. Son boliim ise kamusal alan calismalari lizerinde yogunlasarak resmi
hafizanin disina ¢ikmaya calisan sanatgilarin toplumsal bellegi hangi stratejilerle
temsil etmeye calistiklar1 incelenmistir. Tezde sanat ve bellek iliskisi, bu tema
etrafinda is lireten sanatgilarin 6rnek yapitlar1 tizerinden incelenmistir. Bellek ve
temsil konusuna eslik eden bir diger nokta ise yoklugun (absence) nasil temsil
edildigi sorusudur. Gegmis bir aninin her zaman simdide, ama ancak yokluk seklinde
var olabilecegi fikrine yonelik olarak yokluk kavrami da zaman zaman bellek

kavraminin incelenmesinde yerini alacaktir.



2. TARIHTE BELLEK TEORILERI

Bellek ya da hafiza, en genel tanimiyla; “Insanlarin ve belki de hayvanlarm,
genellikle simdiki (present) amaglari igin bilgiyi akilda tutma ve ge¢misi yeniden
kurma yoluyla gergeklestirdigi bir dizi ¢esitli bilissel kapasiteye verilen isimdir.”*
Bellek kavrami insanlik tarihinin tiim asamalarinda O6nemini koruyan ve farkli

sekillerde ele alinan bir kavram olmustur.

M.O. 5. yy dolaylarinda Antik Yunan’da alfabetik yaziya gecilmesiyle beraber bellek
kavrami da Bat1 felsefesinde yeni bir yap1 kazandi. Daha 6nceleri; yani kuvvetli bir
sozli kiltiriin ve onun aktariminin s6z konusu oldugu donemlerde, bilgiyi yazi
araciliyla kayda ge¢irmek miimkiin olmadig: i¢in, kiiltiirel anlatilar hafizadan soz ile
aktariliyordu. Gerek Yunan’daki bu doénemde gerekse diger Dogu kiiltiirlerinde
(6rnegin Cin ve Hindistan), her tiirlii pratigine ragmen bellegin kavramlastirilmasina
rastlamak gii(;tiir.z Yazinin kullanimimin yayginlagmasi ile birlikte hafizada yer alan
diisiince ile kayda gegcirilen bilgi arasinda bir ayrim gergeklesti. Bu durum, yaziya
ulagabilen seckinlere ‘her ne yazildiysa onu tekrar diizenleyip gézden gegirilmesi ve
kendiligi (self), hatirlanan kelimeden ayrilmasina’ olanak saglanmasi anlamina
geliyordu. Eric A. Havelock’a gore Platon’a da bagli olan diyalektik form, geleneksel
diisiinceye karsi getirilen bu elestirel yaklagimla gelismisti.3 Yaziyla diisiince

arasinda gerceklesen bu ayrimla birlikte, bellek bir kavram olarak ortaya ¢ikacakti.

Platon, “Theaitetos” ve “Philepos” isimli ¢alismalarinda felsefe tarihinde bellek
tizerine ilk sorusturmalar yiiriitiir. Sokrates¢i diyalektik yontem, temelde yeryiiziine
gelindikten sonra unutulan, bilginin saf nesneleri /dealar1 hatirlama yéntemi olarak
bellegin calistirllmasi iizerine kuruludur. Theaitetos’ta konusan Sokrates, zihin igin

balmumu tablet metaforunu kullanir; o devirde hali hazirda kullanilmakta olan tablet

! “Stranford Encyclopedia of Philoshopy”, http://plato.stanford.edu/entries/memory/#2 [11.11.09].
*Abdulbaki Giiglii ve dig., Felsefe Sozliigii (Ankara: Bilim ve Sanat Yay.):192, Anne Whitehead,
Memory (NY: Routledge, 2009), 4.

? Eric Alfred Havelock, Preface to Plato (London: Harvard University Press, 1963): 208°den aktaran
Whitehead, age, 5.


http://plato.stanford.edu/entries/memory/#2

balmumu kapli olmas1 sayesinde, iistiine yazi yazildiktan sonra kalan izler kolayca
temizlenebilmekteydi. Platon, Sokrates’i konusturarak “gdrdiiglimiiz, duydugumuz
veya kendi kendimize diigiindiiglimiiz bir seyi hatirlamak istedigimizde, bu balmumu
topagini algiya veya fikre maruz birakir ve lizerine miihiir yiiziigiiyle miihiir basar
gibi bu fikrin izini basariz”* diyerek idea’nin hafizamizda nasil iz biraktigini aciklar.
Dogustan gelen fikirler a priori bilgilerdir. Bu bilgilere ulagmak i¢in kisinin
kendisine siirekli soru sormasi saglanarak tiimevarimci bir yontemle Idealari
animsamasi (anamnesis) amaclanir. Platon, felsefesinde bilme siireci ile animsama
siirecinin 6zdes oldugunu, dolayisiyla animsamanin en temel bilme yetisi oldugunu
savunmustur.” Ogrencisi Aristoteles ise onun ydntemini izleyerek, “Bellek ve
Anmmsama Uzerine” (De Memoria et Reminiscentia) isimli calismasinda baska
sonuclara varir. Aristotles’in felsefesinde, “animsama Platoncu anlamda, duyu
nesnelerinin salt ugusan kopyalari oldugu a priori fikirleri degil, duyu algisindan
tiiremis imgeleri gagrlstlrlr.”6Aristoteles bellek ve animsama arasinda ayrim yaparak,
bellegin sadece gegmise ait olabilecek bir duyu-algis1 yetisi oldugunu, animsamanin
ise sadece insana 6zgii bir yetenek olarak bellegin zihinde tuttugu duyu imgelerinin
geri ¢agrilmasi oldugunu ileri siirmiistiir.” Aristoteles’e gore, bilgi duyulardan gelir;
fakat algilananlar duyu izlenimlerinden gelen ham imgelerdir ve dnce imgelemde
islenmeleri gerekir ancak bundan sonra kullanmasi i¢in zihne aktarilir. Dolayist ile
bellek, algilanan izlenimlerin zihinde tutulmasi iken, animsama diisiinme yasalarina

ve entelektiiel aktiviteye baghdir.

Balmumu tablet 6rneginde oldugu gibi bellegin yazi, kayit, kitabe gibi metaforlarla
cisimlestirilmesi sonraki ¢caglarda da devam etmistir. Fakat Douwe Draaisma’ya gore
sonraki caglarda, {lizerine yaz1 yazilabilen veya ¢izim yapilabilen balmumu kapl
ylzey metaforu bellek literatiiriinde bir topos’a doniisti.’> Roma doéneminde
kaydetme metaforu, kokenlerini Aristoteles’in caligmalarindan alarak mekanla
baglant1 kazand1 ve 17. yiizyi1l’a kadar devam edecek olan zaman boyunca “Bellek

Sanat1” (Ars Memorativa) adi verilen mnemonik teknikler gelistirilip yayginlasti.

* Platon, Theaetatus, cev. R. A. H. Waterfield (NY: Harmondsworth, 1987)’den aktaran Douwe
Draaisma, Bellek Metaforlari, ¢ev. Giirol Koca (Istanbul: Metis yay, 2007), 53.

> Giiglii ve dig., age, 193.

® Jeffrey Andrew Barash, “Bellegin Kaynaklar1”, Cogito, s.50, Bahar (2007): 15.

7 Aristoteles, “On Memory and Reminiscence, cev. J. I. Beare
http://classics.mit.edu/Aristotle/memory.html [11.11. 2009].

® Draaisma, age, 49.


http://classics.mit.edu/Aristotle/memory.html

Amag, retorikte konusmacinin uzun ve akici bir sdylev gerceklestirmesi i¢in ona
yardimci olacak metotlar gelistirmekti; bunun yollarindan birisi ise hafizay1 bilginin
depolandig1 mekanlar halinde tahayyiil edip, bu mekanlarin yonlerine ve cesitli
yerlerine ezberlenecek bilgiyi gorsel olarak yerlestirerek geri ¢agirmada kolaylik
kazanmakti. Burada o©nemli olan ge¢mis deneyimin hatirlanmasindan ziyade
gelecekte geri ¢agrilmak tizere bilginin siniflandirilmasidir. Bu konuda bilinen yazili
ilk 6rnekler, Cicero (MO 106-MO 43) ve Quintilian’a (MS 35-MS 100) aittir. Cicero,
De Oratore isimli calismasinda retorigi incelerken, bellegi retorigin gerekli bes
parcasindan biri olarak sunar.’ Cicero’nun bellek maddesini aciklarken kullandig1
Yunanli sair Simonides’in hikayesinde yer (loci) ve goriintii kavramlarinin 6ne
ciktigr goriilmektedir. Hikayeye gore, yikilan bir binadan son anda kurtulan
Simonides, taninmaz haldeki 6liilerin kim olduklarini, daha 6nce binanin i¢indeyken
oturduklar1 yerleri hatirlayarak belirler. Simonides, biiylik bir ihtimalle eski donem
sozIii  kiiltiirlin ~ tagiyicis1  olarak, bellek gelistirme tekniklerinin  Onciisi
durumundadir.’® 15. yiizyilda Cicero ve Quintilian’in kitaplarmm tekrar yazinu ile
beraber, Giordano Bruno ve Erasmus gibi isimlere dek uzanacak bir donemde
mnemonik teknikler tekrar canlandi. Fakat Ronesans doneminde Yeni-Platonculugun
hermetizm™ ile karismasi sonucu bellek sanati da giderek ezoterizmle' ¢ ige
gecmeye baslamisti. Bu donem bellek sanatinda “Bellek Tiyatrosu” (Memory
Theatre) 6ne ¢ikmaktadir. Tiyatro binasi ve sahnesi, bellek sanatinda oldugu gibi
halen hafizay1 cisimlestiren yer olarak diisiiniiliirken, kapsadigi bilgilerse artik
diinyevi ve ilahi bilgiler olacaktir.”® Frances Yates, Art of Memory baslikl1 kapsamli
calismasinda bu donemde ortaya cikan mistik bellek tiyatrosunun, artik bellek
sanatinin son donemlerine isaret ettigini belirterek bu yavas kaybolusun nedenini
baskinin icadina baglar.14 Kesiflerin, yeni icatlarin, iletisimin kolaylasmasinin ve
rasyonel diisiincenin zamanla gelismesiyle beraber, bellek sanati teknikleri giderek

kaybolmus ve ortacaga ozgii kabul edilerek marjinallesmistir. Victor Hugo’nun

® Cicero, De Oratore 1,11, gev. E. W. Sutton (London: Harvard University Press, 1967), 99.

"% Frances Yeats, The Art of Memory, Selected Works Vol. 3 (London: Routledge, 1999), 29.

! Hermetizm, kokenlerini Misir 6gretilerinden alan, gizem olgularini zaman ve mekandan bagimsiz
inceleyen yasam felsefesidir.

2 Gizli ogretiler doktrini. Hermetik diigiincenin temelini olusturur.

" Bellek tiyatrosu ile ilgili olarak iki {inlii isimden s6z edilmelidir: Guilio Camillo (c. 1532) ve Robert
Fludd (1574-1637).

" Yeats, age, 127.



Notre Dame’in Kamburu eserinde ‘kitabin binayr yok edeceginden’ bahsetmesi

bosuna degildir.

Cicero’nun kitabinda sair Simonides’in hikayesine yer vermesi sadece Simonides’in
bellek sanatina 6nem veren ilk kisi olmasi bakimindan ele alinmamalidir. Bellek
sanatinda hafizada tutulan imgeler, hatirlanmas1 gereken kelimelere denk geliyordu.
Simonides’in de izinden gittigi iinlii ut pictura poesis ilkesi esasinca kelimeler ve
goriintiiler birbirleri ile bir tekabiiliyet iliskisindedirler. Basta 2. yiizyildaki Platon
felsefesi etkileri olmak iizere ve sonra Ronesans’ta Yeni-Platonculugun hakim
olmasiyla beraber, diinyada bilinemeyen bir Birlik oldugu fikri de yayilmistir: “Yeni-
Platoncu Hiristiyan diisiince, dilimizin yetersizligi nedeniyle Tanri’y1 agik secik
sozciiklerle tanimlayamayacagimizi acgiklamaya calisacaktir. Hermetik diisiince,
dilimiz ne denli belirsiz ve ¢ok anlamli olursa, o denli karsitlar bulusmasinin
gergeklestigi bir Birlik’i adlandirmaya uygun hale geldigini belirtir.”*® 17, yiizyildan
itibaren giderek degisecek olan bu iliskiye gore diinyanin biitiin 6geleri birbirlerine
benzerlik ilkesince baglanirlar. Ogeler arasindaki bu bag islevsel ya da nedensel
degil, benzerlik temelindedir. Ornegin; bir ceviz iginin kivrimlariyla beynin
kivrimlar1 benzemektedir dolayisi ile aralarinda bir iligki vardir. Gizli Birligin
hakikatine bu Ogeler arasindaki baglardan yani yiizeydeki goriiniir isaretlerden
ulagilmaya ¢alisilir ama bu yorum ugrasist sonsuz bir oyun gibidir: “Hakikat gizlidir;
simge ve muammalarla ilgili herhangi bir sorgulama asla nihai hakikati ac¢iga
cikarmayacak, yalnizca gizi baska bir yere kaydlracaktlr.”16 Bu diisiince yapisi
kitaplar ve yorumlari i¢in de gegerlidir; her kitap ve soz, soyliiyor goriindiigiinden
bagka bir sey sdylemektedir ve bir digeri olmadan tek basina agiga ¢ikaramayacagi
bir iletiyi igerir.!” Ortagagda ve Klasik donemde kitaplar sadece yazi ile degil
resimlerle birlikte hazirlaniyordu ve kitaplarin varligr hafizayr giiclendirmeye
yariyordu. Fakat baskinin icadiyla birlikte kitabin siradanlagmasi sonucu, kitabin

sOzli kiiltiire has animsama degeri tamamen kaybolmustur.

Bilimsel diisiincenin gelisimi kendine yorumu temel alan bu benzerlik oyununu da

bozmus, karsitlar1 birbirinden ayirmistir, Foucault’ya gore:

“[...] Nitekim o zamana kadar, bir isaretin isaret ettigi seyi nasil gosterdigi sorulmaktaydi;
XVIIL. Yiizyildan itibaren, bu isaretin igaret ettifi seye nasil baglanabilecegi sorulacaktir.

'> Umberto Eco, Yorum ve Asir1 Yorum, ¢ev. Kemal Atakay (Istanbul: Can yayinlari, 2003), 42.
'® Age, 45-46.
" Age, 40.



Klasik ¢ag bu soruya, temsil ¢éziimlemesi araciligiyla cevap verecektir ve modern ¢ag ise, ayni
soruya anlam ve anlam verme araciligiyla karsilik verecektir. Fakat bizatihi bu olgudan &tiird,
dil temsilin 6zel bir sikkindan (klasikler i¢in) veya bir anlam vermeden (bizim igin) ibaret hale
gelecektir. Diinya ile dilin birbirlerine karsi olan derinlemesine aidiyetleri bozulmus
olmaktadir. [...] Bu durumda, goriilmiis ile okunulmus’un, goriilebilir ile sdylenebilir’in
sonsuza kadar kesistikleri su tekdiize tabaka yok olmaktadir. G6z gérmeye, yalnizca gérmeye
yonelik olacaktir; kulak ise sadece duymaya. Soylemin gorevi sOylemek olacaktir, ama
sdylediginden daha fazla bir sey olmayacaktir.”®

Ozetle, gerek Antik Yunan’daki gerekse Orta Cag ve 17. yiizyilla kadarki
kullanimlari, bellegin bir tiir kaydetme, depolama ve geri ¢agirma araci olarak
goriildiglinii gosteriyor. Oysa Richard Terdiman’a gore, “bellek sanati”, temelde
depolanan bilgiyi oldugu gibi geri c¢agirma ydntemi oldugu ig¢in reprodiiksiyon
esasina dayanirken; klasik mnemonik™ sistemlerin azalmasi ile birlikte, bellek artik
geemisi oldugu gibi aktaran bir ara¢ olmaktan ¢ikip onu simdide tekrar {ireten,
dolays1 ile temsil (representation) esasina dayanan bir araca doniisecektir.?’ Kitap
artik bellege yardimci bir ara¢ olmaktan ¢ikmis, gegmisi gecmise hapseden bir bilgi
aracima doniismiistiir. Bellek ise bu ge¢misi oldugu gibi aktaran degil, onun bir

versiyonunu lireten yeti olarak algilanacaktir.

Bellegin baskin roliinii Akil’a devretmeye baslamasiyla beraber, bellek sanat1 da eski
gliciinii kaybetmistir. 17. yiizyilldan sonra gelisen bilimsel arastirmalar i¢in bellek
sanat1 gereksiz, baski kitaplarin ve ansiklopedilerin ¢ogalmasiyla artan bilgiye
ulagsmak i¢inse yetersiz bulunuyordu. Bellek calismalar1 zamanla kaybolsa da bu
donemde John Locke gibi diisliniirlerin ¢alismalarinda bellek kavrami kendine yer
bulacaktir. John Locke, insan zihninde dogustan gelen bilgilerin olmadig: yoniindeki
felsefesini kurarken kisisel kimligin dayanak noktasimi bellek yaparak, ilk kisisel
bellek kavraminin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Burada kisisel kimlik, “biling” ve
“kendilik” i¢in bir ger¢eve olusturmaktadir; her ne kadar kendilik (self) kavraminin
dogusu Descartes’e atfedilse de, Descartes’in felsefesinde kendilik anlaminda bir

bilin¢ kavramlastirmasi yok‘[ur.21

'® Michel Foucault, Kelimeler ve Seyler: insan bilimlerinin Bir Arkeolojisi, cev. Mehmet Ali
Kiligbay (Ankara: imge Kitabevi, 2006), 80-81.

¥ Hafiza gelistirme ve akilda tutma araglari.

2% Richard Terdiman, Present Past: Modernity and the Memory Crisis (London: Cornell University
Press, 1993), 59°dan aktaran Anne Whitedead, age, 51.

*! paul Ricoeur, Memory, History, Forgetting, ¢ev. K. Blamey, D. Pellauer (Chicago: The
University of Chicago Press, 2004), 103.



2.1 Modern Donemde Bellek

Barbara Misztal’a gore Aydinlanma, bellegin roliinlin ii¢ ana gelisme nedeniyle
gozden diismesine neden olmustur: bellegin bilgiyi kaydedici rolii ansiklopedilere,
kiitiiphanelere, miize ve arsivlere devredilmis, ikinci olarak bilimin ve sanatlarin
kurucu kontrolii bellekten akila gegmis ve son olarak da Aydinlanma, geri kalmislik

olarak nitelendirdigi gelenekten uzaklagmustir.?

Bu donemde oOne ¢ikan onemli hususlardan biri 18. yiizyilin sonlarinda Fransiz
Burjuva Devrimi ve Amerikan Bagimsizlik Bildirgesi gibi 6nemli donim
noktalariyla ortaya ¢ikan modern uluslar olmalidir. Modern devlet bir ulus olabilmek
adina ortak hafizay1 bi¢cimlendirdi; bir ulus olabilmek i¢in onceki ge¢misten farkls,
yeni “resmi” tarihe ve anlatiya ihtiya¢ vardi. Ernst Renan’in “Ulus Nedir?” isimli
makalesinde de ifade ettigi gibi; “Unutmak —hatta “tarihi yanilg1” bile diyebilirim-
bir ulusun yaratilmasinda ¢ok énemli bir husustur.”®® Once unutmak ve sonra yeni
yaratilan bir hafizaya tutunmak; bu hareket sonucu yeni ulus tarihleri yazilmus,
uluslarin kurulus yildoniimleri, resmi bayramlari, anma torenleri, ulusal birlik
sembolleri ve anitlartyla biitiinlestirici bir milli kimlik yaratacak sekilde ortak hafiza
kurulmustur. Tarihin bilimsel bir arastirma ve uzmanlik alani olarak kabul edilmeye
baslamasi da ayni doneme denk gelir.24 Ortagag diislince sistemindeki en Onemi
degisiklik, Hiristiyan zaman kavraminin; yani diiz bir ¢izgide ilerleyen zaman
kavraminin yerlesmesiydi. Fakat Ronensans ile baglayan bilimlerde sekiilerlesme,
ilerleyen donemlerde tarih biliminin de rasyonalite dogrultusunda yeniden
sekillenmesine sebep olmustur. Ayrica bilimsel aklin egemenligine karsi yiikselen
Romantik hareket, bu dénemde yiiziinii tamamen gegmise donmiis, “bellegin ¢ekim
giicliniin yan1 sira bellek ve hayal giicii ile bellek ve siir arasindaki baglar1 yeniden
kesfetmistir.”*® Eslik eden diger onemli hususlar i¢inse endiistri devrimi, burjuva
kamusal alaninin sekillenmesi ile sanatta temsiliyetin aristokrasiden bagimsizlagarak

giindelik hayat1 kendine konu edinmeye baslamasidir diyebiliriz.

?2 Barbara Misztal, Theories of Social Remembering (Glasgow: Open University Press, 2003), 38.
% Ernst Renan, “What is Nation?”, http://www.cooper.edu/humanities/core/hss3/e_renan.html
[06.12.2009].

* Georg G. Iggers, Yirminci Yiizyilda Tarih Yazim, 3. bs. (istanbul: Tarih Vakfi Yurt yay, 2007),
2.

* Misztal, age, 41.


http://www.cooper.edu/humanities/core/hss3/e_renan.html

Aslinda tiim bu gelismelere ve izlerine karsin 20. yilizyilin baslarinda Sigmund Freud
ve Maurice Halbwachs’in galismalarina gelinceye kadar literatiirde bellek kavrami
anahtar kelime olarak ortaya ¢ikmaz.”® Asil olarak 19. yiizyilin ortalaridan itibaren
donem, bellek konusunda ciddi oranda bir uyanisa sahne olmaktadir. Bir yandan bu
yillarda gelistirilen fotograf ve sinema teknikleri sadece gorsel algilama iizerinde
degil; zaman algisi, gecmis ve hafiza iizerinde de zaman i¢inde degisecek anlayiglara
neden olmustur. Bu yeni icatlar, sadece goriintiilerin degil ge¢mis deneyimlerin ve
olaylarin da arsiv baglaminda saklanmasi anlamini tasiyordu. Fakat deneyimi ve
gergekligi oldugu gibi aktarma iddiasinda olan fotografin ve goriintiilerin yayildig:
bu donem, Susan Sontag’in belirttigi gibi ayni zamanda gercekligin yerine

goriintiilerin gercekliginin gegtigi bir donemdir de:

“Ne var ki, on dokuzuncu yiizyilin ortalarinda [...] hiimanistik ve bilimsel diisiincenin ilerleyisi
karsisinda eski dinsel ve siyasal yanilsamalarin gerileyisi, -beklendigi lizere- gergek olana
dogru kitlesel bir kayisa yol agmadi. Tam tersine, yeni inangsizlik ¢agi, goriintiilere
bagliligimizi iyice kuvvetlendirdi. Eskiden goriintiiler bigiminde anlasilan gercekliklere
duyulan ggvenin yerini, gériintiiler, yansimalar olarak anlasilan gercekliklere duyulan giiven
aliyordu.”

Ote yandan yukarida bahsedilen ulus devletler ile hafiza arasindaki iliskinin getrefilli
olmasi, bir yandan geleneksel anlatilar dislanirken bir yandan da tarihe ve
hatirlamaya biiylik 6nem verilmesi giinlimiize kadar izleri takip edilecek bir tiir
bellek-krizinin 6niinii agmistir. Richard Terdiman, bu dénemin 6zelligini “Erken 19.
ylzyildan baslayarak, bellekle ilgili bir huzursuzluk kendini iki ana prensip etrafinda
belirginlestirdi: ‘¢cok az hafiza’ ve ‘cok fazla hafiza’?® diyerek aciklar. Bu modern
donem, topluluklarin canli bir iliskiye girebildigi geleneksel anlatilarin yerine donuk
arsivin, topluluklarin iligkiye girmekte zorlandig1 soguk bir gecmisin saklanmasinin
cogalmasina sahne olmus; gecmis deneyimin kopyasinin alindig1 fotografin zamanla
gercek deneyimin yerine ge¢mesine benzer sekilde, bu “az” hafiza da zamanla ciddi
bir tarih ve bellek yiikiine neden olmustur. Endiistriyel devrimin ve sanayilesmenin
zaman i¢inde getirdikleri zaman algisin1 toplumlarin bilincinde degistirmis,
ilerlemeye ve gegicilige yonelik vurgu artmistir. Fakat ayn1 zamanda bu gegicilik
vurgusu kamusal alana hakimiyetini yayarken, 6zel alanda duraganlik ihtiyacina

hizmet eden animsama ve bellek giderek gdze carpmaya baglamistir.

%6 Kerwin Lee Klein, “On The Emergence of Memory in Historical Discourse”, Representations,
s.69 (Kis, 2000): 133.

%’ Susan Sontag, Fotograf Uzerine, cev. Osman Akinbay (istanbul: Agora Kitaplhg1, 2008), 180-181.
%8 Richard Terdiman, age, 14’den aktaran Anne Whitehead, age, 85.
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Bu dénemde ve 6zellikle Birinci Diinya Savasi doneminde olmak {izere gerceklesen
bu bellek canlaniginin izlerini, felsefede Henri Bergson, psikoloji alaninda Sigmund
Freud, sosyolojide Maurice Halbwachs, edebiyatta Marcel Proust, sanat tarihinde
Aby Warburg gibi isimlerin ¢alismalarinda bellegin kurucu kavramlardan biri olmasi

seklinde goriiriiz.

Sigmund Freud’un psikanaliz ¢alismalarinda kuramsal alt yapry1 bilingdist arzular ile
biling arasindaki gerilimler olusturmaktadir. Ilk olarak 1896’da Josef Breuer ile
birlikte yaymnladig: “Histeri Uzerine Calismalar” isimli kitabinda hafiza bu alanda
tizerinde calisilan bir mesele haline gelmistir. Freud ve Breuer, hastalarin rahatsiz
edici travmatik olaylar1 bilingaltinda bastirdiklarini ve bu bastirilan anilarin bilince
dil siirgmeleri, riiyalar ve semptomlar®® seklinde yansidigini benimseyerek, analistin
gorevinin saglikli bir yiizlesme adina bu anilar1 hipnoz yontemiyle ylizeye ¢ikarmak
oldugunu belirtmislerdir.*® Burada bahsedilen “bastirilan ani” kavramu, yasanan
deneyimlerin kaybolmadigi, aksine zihnin onlar1 kalic1 bellek-izlerine doniistiirdiigii
fikrine dayanir. Algisal biling, algiladiklarin1 kaydederken, onlara dair kalici izleri
barindirmayarak her seferinde temiz bir sayfa gibi hareket etmekte, izleri ise daha
gerideki bir sistem olan ‘hafiza sistemi’ muhafaza etmektedir. Bu karisik meseleyi
Freud, mistik yazi tahtas1 metaforu ile agiklar; 0 yillarda piyasaya siiriilen bir icat
olan yazi tahtasi, altta balmumu tabaka, iistiinde ise yagh kagit ve seffaf seliiloitten
olmak iizere iki asamali bir tabakadan olusmaktadir. Seliiloit tabakanin iizerine
yazilan yazilar, altindaki yagh kagit kaldirildiginda kaybolmakta ve seliiloit tabaka
yine bos kalmaktadir. Ama asil bu yagh kagit sayesinde en alttaki balmumu tablete

yazinin izlerinin gectigi goriiliir.>!

Mistik yazi tahtasi, balmumu tabakasiyla Antik Yunandaki balmumu tabletlerin bir
cesitlemesi gibidir. Aym sekilde Freud’un kurami ile Platon’un bellegi ele alisi

arasinda da benzerlikler bulunmaktadir. Platon i¢in bellek ebedi idealarin bilgisini

% Semptom: dayanilmaz derecede rahatsiz edici olan bir ruhsal duruma kars1 bedenin verdigi tepki.
Bkz: Pamela Thurschwell, Sigmund Freud (Londra: Routledge, 2001), 29.

% Freud ileriki donemlerinde hipnoz yéntemini yeterli bulmayarak serbest ¢agrisim modeline
geemistir. Paralel olarak daha sonraki ¢aligmalarinda, hastalarinin hatiralarindan yola ¢ikarak
anlattiklar1 hikayeler de giivenilir kaynaklar olmaktan ¢ikarak her zaman iginde fantezi 6gesi
barindirma riski bulunan anlatilara doniisiir. Bu boliimde Freud un metodundan ziyade kuraminin
bellekle olan iliskisi ele alinmigtir.

31 Sigmund Freud, A Note Upon The ‘Mystic Writing Pad’ The Standard Edition of the Complete
Psychological Works of Sigmund Freud, Volume X1X (UK: Vintage Publishing, 2001), 4135.
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tastyordu, benzer sekilde Freud icin bilingaltina kazinan kayitlar (anilar) degismez ve

sonsuzdur.®?

Freud’un bilincin anilar1 kaydetmeyip daha alt ve ebedi zamanli sistemlere aktardigi
kurami gibi, Henri Bergson da felsefesinde bellegi benzer bir konuma yerlestirir. 20.
ylzyilin en etkili filozoflarindan olan Bergson, sezgici felsefesiyle hem materyalizmi
ve hem de idealizmi elestiren bir felsefi durus sergilemistir. Buna istinaden
felsefesinde zihin ve beden sorunu hakkinda ¢oziimlemeye giristigi 1896 tarihli
“Madde ve Bellek” isimli ¢alismasinda bellegi iki ceside ayirir. Bunlardan ilki
aliskanlik diyebilecegimiz, bir kere 6grenildikten sonra tekrarlara dayanan, mekanik
ve bedene ait olan bellek tiiriidiir (habit-memory). Digeri ise Bergson’un asil
ilgilendigi ve saf bellek dedigi, bedenden ve motor hareketlerden bagimsiz
bellektir.® Saf bellek, her seyi biling disina kaydeden imge-anilardir ve bedende
bulunmaz. Ciinkii 6rnegin unutma, Bergson’a gore Freud’dan farkli olarak aslinda
beyinsel bir takim erozyonlardan kaynaklanmamaktadir. Saf bellek, kendiliginden

kaydeder ve insan iradesi disindadir.®

Bergson’un burada gergeklestirdigi ayrim, felsefesini iizerine kurdugu gerceklik
anlayisiyla ilgilidir. Saf bellegi yerlestirdigi beden ve irade disi ebedi alan,
felsefesinde hakikatin gergeklestigi slirenin (dureé) alanidir. Bergson’a gore zeka,
gercekligi donmus ve ayristirilmig olarak kavrar; 6rnegin zamani mekaniklestirerek
giinlere, saatlere boler. Ote yandan aslinda gerceklik siirekli olus halindedir, anlara
boliinemez ve dinamik bir alan olan bu saf siirenin alani, zeka ile degil ancak sezgi
ile igeriden kavranabilir.®® Bergson’un zaman-mekén diisiincesi, doneminde genis bir
sanatsal alan1 da etkilemistir; 6rnegin Claude Monet, resminde siirekli akis halindeki
zamandan (slireden) kesitler alarak ayn1 sahneyi birbirinden farkli resmetmistir. Ayni
sekilde Fitiirizm akimint Empresyonizmin varisi sayan Boccioni’nin Orneginde
oldugu gibi, Fiitiirizm akiminda Bergson’un felsefesinden etkilenmeler yer
almaktadir. Boccioni, Bergson’un materyalizm ile metafizigi birlestiren felsefesine
paralel olarak sanatginin igsel diinyasini dis diinyanin nesneler diinyasi ile bir biitiin

olarak ele almaya calismistir. Bunun en 6nemli arac1 Bergson’da oldugu gibi sezgi

%2 Anne Whitehead, age, 97.

% Henri Bergson, Madde ve Bellek, ¢ev. Isik Ergiiden (Ankara: Dost Yayimnlari, 2007), 60-61.
% Age, 64.

% Giiglii ve dig., age, 206.
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olacaktir.®® Fiitiiristler, cagin teknolojik yeniliklerinden etkilenerek dinamizm,
genglik, hiz ve hareket gibi kavramlar1 yiiceltmislerdi. Bergson’un siirekli olus
halindeki dinamik ve biitlinciil gerceklik anlayisini gorsel dile ceviren Fiitiiristler,
boylece zaman i¢inden almman donmus bir kareyi degil, hiz1 ve dagilan mekam
resmetmeyi basarmislardir. Ornegin Boccioni resimlerinde objelerin her agidan
goriiniir olmas1 gerektigini sOylerken aslinda sadece kiibist bir gelenegi
tekrarlamiyor, bu imgelerin ressamin belleginde mevcut oldugunu ve ancak sezgi ile
bilinebilir oldugunu soyliiyordu. 19. vyiizyilda Avangard sanat, miizelere,
kiitiiphanelere veya akademik sanata saldirarak modern donemin fazla hafizasindan
yani gecmisin agirligindan kurtularak yiliziinli simdiki anin dinamizmine ve gelecege
cevirmisti. Bergson’un zamanin heterojen yapisini ve yasamin Onceden
belirlenmedigi icin diiz bir ¢izgide ilerlemedigini vurgulamasi, Marinetti’nin
gbziinde onu anti-determinist bir diistiniir yapiyordu. Bu diisiince, Marinetti ve
Fiitiiristler i¢in “gelecegin ge¢misin degismez giiclerince degil insanin simdi ve
suandaki eylemleri ile belirlenmesi” demekti.*” Yine aym yillarda Vortisist akiminin
kurucularindan Wyndham Lewis, zamanin devamliligi fikrine karsi c¢ikiyor ve
zamanin ancak bellek sayesinde pargali algilanabilecegini savunuyordu. Analitik
Kiibizm resimsel mekani parcalarken Bergson’dan referans aliyor, Marcel Proust ise

istengsiz bellek adin1 verdigi olgu ile romanlarinda kayip zamanin izini siirtiyordu.

19. yiizyil, sanayilesmeyle beraber is¢inin emegine yabancilagsmasini da beraberinde
getirir. Ayn1 zamanda hizli kentlesme sonucu degisen kamusal alan bir gdsteriye
dontismektedir. Walter Benjamin icin bu yillar, gelenek ve deneyim sorunlarinin
yasandigt bir dénem olarak amilacaktir. Ornegin diinya fuarlari emegine
yabancilasmis is¢inin  eglence merkezleridir; kisacasi kapitalist kiiltiir  bir

fantazmagori yaratir:

“Diinya fuarlari, malin degistirme degerini ¢arpitir. Kullanim degerinin arka plana itildigi bir
cerceve yaratir. Insanin zaman gegirmek icin igerisine daldig1 bir fantazmagori olusturur.
Eglence endiistrisi de insan1 malin eristigi diizeye yiikselterek, bu fantazmagoriye girmesini
kolaylastirir. Insanoglu da kendine ve baskalarma yabancilasmanin tadini ¢ikararak, kendini
béyle bir diinyanin yénlendirmesine birakmus olur.”*®

Meta ekonomisi, insanin deneyimlerini de degisiklige ugratacaktir. Benjamin,

geleneksel toplumlarda goriilen kusaklar arasi devamlilik ile modern toplumlarda

% Brian Petrie, “Boccioni and Bergson”, The Burlington Magazine, ¢.116 5.852 (Mart, 1974): 142,
%7 Carolin Tisdall, Angelo Bozzolla, Futurism, 2.bs. (Londra: Thames and Hudson: 1993), 21.

% Walter Benjamin, Pasajlar, ev. Ahmet Cemal, 7. bs. (istanbul: YKY, 2009), 94.
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kapitalizmin izole ettigi bireyin deneyimlerini birbirinden ayirir. “Baudelaire’de Bazi
Motifler Uzerine” baslikl1 yazisinda Benjamin, Marcel Proust’un isten¢ dis1 bellek
terimi ile Freud’un kuramindaki bellek ve biling iligskisine odaklanir. Benjamine gore
Proust’un yazilarinda bahsettigi isten¢ dis1 bellek (6rnegin bir kokunun zihinde
aniden bir an1y1 canlandirmasi) aslinda modern bireyin deneyimlerini artik kontrol
edememesinin bir isaretidir: “Proust’un A la recherche du temps perdu’siinii (Yitik
Zamanin Izinde), Bergson’un diisiinceleri dogrultusundaki deneyimi bugiiniin
toplumsal kosullar1 ¢ergevesinde yapay yoldan iiretmeye yonelik bir deneme saymak,
olasidir. Cilinkii bu deneyimin dogal yolla olusmasi, giderek daha az hesaba

katilabilecek bir olasiliktir.”®

Kent yasamimin kalabaliklari, enformasyonun
cogalmasi ve basinin dilinin degismesi gibi olgular birey i¢in ayn1 zamanda deneyim
olarak Ozlimseyemedigi bircok uyarici demektir. Benjamin’in de belirttigi gibi,
kapitalizm bir sok yasantisi yaratir ve bunu norm haline getirir. Nasil is¢i makinenin
karsisinda el emegini yitirdigi i¢in emegine yabancilastiysa, birey de tiim uyaranlar
karsisinda kendi deneyimine yabancilagsmistir. Ayni sekilde is bdliimii is¢inin
tiretimin yalnizca bir bolimiine hakim olmasi, geri kalanini algilayamamasini
dogurmus boylece modern yasamda zaman da pargalanmistir. Artik geleneksel
toplumlardaki gibi kusaklar boyunca devamlilik gdsteren, biitiinciil “aktarilan-deney”
(Erfahrung) yerini izole ve kategorilestirilebilir bir deneyim tiirii olan yasanmis
deneyime (Erlebnis) birakmaktadir. Aktarilan deneyin c¢okiisii, Benjamin’de
sembolik ifadesini Birinci Diinya Savasinda bulur. Bu yogun travma doénemi, gegmis
kusaklardan “miras alinan deneyimin olusturdugu gelenek donemi ile bellek
aktarimimin dogal mekanizmalarindan kagan felaketler donemi”*® arasindaki kopusta
cisimlesir. Savasin ya da en genel anlamiyla modern zamanlarin sok deneyimi,
deneyim veya sanat nesnesi ile birey arasinda bir mesafesizlik yaratmaktadir. Son
kertede bu mesafesizlik 6zgiirlestirici bir diyalektiktir; Benjamin i¢in sanati tarihsel
kokenlerinden 6zgiirlestirmekte ve yeni bir ortak kiiltiirel alan yaratmaktadir. Birinci
Diinya Savasinda ¢oken geleneksel aktarimin biiyiikk bir unutusa yol agmasi ama
ardindan da savasa dair yeni anma ritiiellerinin (heykeller, anitlar ve seremoniler)
yani 6zgiin bir bellegin olusmasi bu agidan degerlendirilmelidir.* Modernizm, hem

Avangard sanatta oldugu gibi ge¢misi reddedisi hem de Freud, Proust ve Bergson’un

% Age, 205.

** Enzo Traverso, Gecmisi Kullanma Klavuzu: Tarih, Bellek, Politika, cev. Isik Ergiiden (istanbul:
Versus Kitap, 2009), 6.

* Barbara Misztal, age, 45.
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calismalarinda oldugu gibi yeni bir bellek literatiirii olusmasini biinyesinde ayni anda

barindirmaktadir.

Avrupa’da lkinci Diinya Savasindan sonra &zellikle Almanya’da yakin gegmisin
tarihinin ne sekilde yazilacagi tizerine gergeklesen tartismalar ile savaslarin ve
krizlerin getirdigi ilerlemeye karsi giivensizlik, 20. yiizyil sonlarinda baglayarak
giinlimiizde devam eden yeni bellek ilgisinin nedenleri arasinda sayilabilir. Ayrica
somiirgeciligin diinyada c¢oziilmeye baslayip Avrupa-merkezciligin tartisilmaya
acilmasiyla birlikte yeni politik 6znelerin seslerini duyurmasi ve ayni zamanda
1980’ler ile 1990’larda iyice yiikselen Oteki kimlik tartismalart da bu ilginin

ylukselisinde 6nemli rol oynamaktadir.

Jay Winter, Avrupa’da birisi Birinci Diinya Savasinda digeri de gecikmeyle olsa da
Ikinci Diinya Savasi sonrasi olmak iizere gerceklesen bu iki ‘bellek canlanisi”

arasindaki ince farki su sekilde ozetler:

“Modern donemdeki birinci ‘bellek canlanigi’, 1890’lardan 1920’lere kadar gecen yillar
kapsiyordu. Odak noktasi, kimliklerin; sosyal ve kiiltiirel kimlikler de dahil olmak iizere
bilhassa ulusal kimliklerin sekillenmesinde anahtar olan bellek idi. 1970’lerde ve 1980’lerde
ortaya ¢ikan ikinci ‘bellek canlanisi’ ise, bellegi, birinci ‘bellek canlanisinda’ sekillenen
kimliklerin pargalanmasi sonucu olusan karigikliktan bir ¢ikis yolu olarak gérdﬁ.”42

Bir¢ok arastirmaci ve diisiiniir, yukarida bahsedilen karisikligin ortasindaki artik
neredeyse tiiketim nesnesine doniismiis ve miizeler, tematik-parklar ya da televizyon
dizileriyle kendi pazarimi1 yaratmis olan bu bellek ilgisinin en énemli 6zelligi olarak,
20. yiizy1l basindaki bellek krizinin derinlesmis hali olan yeni bir bellek krizine igaret
etmektedir. Ornegin “Hafiza Mekanlar1” isimli ¢alismastyla akademik diinyada tarih
yazimi tartismalarimin ve bellege karsi ilginin tekrar yiikselmesini saglamis olan
Pierre Nora, “suirekli hafizadan soz etmemizin bir tek nedeni olabilir: Artik hafiza
yok”43 diyerek kaybolan bellek ve onu yok eden tarihsel biling arasindaki
farkliliklara isaret eder. Andreas Huyssen ise, bu donemi bir zamansallik krizi olarak
gorerek, giinlimiizde bellege karsi yiikselen ilginin, modern dénemdeki bogucu
tarihselcilik ve tarihin kotiiye kullanilmasina verilen tepkiden farkli olarak, bugiiniin

kamusal kiiltliriinde tarihsel bilincin korelmesiyle ve yeni teknolojilerin etkisiyle

2] ay Winter, “Notes on the Memory Boom: War, Remembrance and the Uses of the Past”, Memory,
Trauma and World Politics, ed. Duncan Bell (New York: Palgrave Macmillan, 2006): 55.
** Pierre Nora, Hafiza Mekénlari, cev. Mehmet Emin Ozcan (Ankara: Dost Kitabevi, 2000), 17.
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olusan bellek yitimine kars: verilen saglikli bir tepki oldugunu séyler.** Modern
donemdeki gelecege ve ilerlemeye yonelik inang giliniimiizde artik kaybolmustur ve
zamansallik yapis1 doniisime ugramistir. Kendisinin deyimiyle ‘karanlik bir
gecmiste biraktigimizi sandigimiz kanlh milliyetcilikler ile kabileciliklerin, dinsel
koktencilik ile hosgoriisiizliiglin yiizyil’, yeni teknolojilerin getirdigi eszamansal
bilgi aglarinin sardigi ama aslinda merkez-cevre iligkilerinin halen devam ettigi

diinyada siiren farkli zamanlarin yasandig1 bir eszamansizlik yiizyilidir.”

Gegen yiizyildaki bellege karsi yiikselen ilgi gelenek ile modern hayat arasindaki
celiskiden yani bir krizden dogmustu. Giiniimiizdeki bellek canlanisinin izlerini ise
sadece gelenek ve modern hayat arasindaki g¢eliskide degil, ayn1 zamanda giderek

hizlanan diinyanin esitsiz bir bigimde kiiresellesen yapisinda da aramamiz gerekir.

19. yiizyilin sok deneyimine karst Baudelaire, modern hayatin tiim uyaranlarini
kisiliginde toplamisti. Baudelaire bir Flaneur olarak kalabaliklarin uyusturucu
diinyasina karisir ve “yayanin kalabalik igerisindeki sok yasantisini, is¢inin makine
basindaki ‘yasantist’ karsilar™* soziinii aciga cikarir. Cok farkli 6zelliklerle olsa da
20. yilizyilin sonlarinda Andy Warhol benzer bir strateji tiretmekteydi; Hal Foster,
Andy Warhol’un iinlii “makine olmak istiyorum soziinii” sanatinin anlamsizligini
aciklamaktan ziyade sok geciren bir 6zneye isaret etmesi bakimindan ele almamiz
gerektigini soylemektedir. Siirekli tekrara dayanan baskilartyla Warhol, seri iiretimi

ve tiikketim kiiltiirinli kopyaliyor gibidir. Foster’a gore:

“Ozne bu soka karst mimetik bir savunma mekanizmas: olarak kendisini sok edenin dogal
goriiniimiine biiriiniir: Ben de bir makineyim, ben de seri iiretim imgeleri olusturuyorum
(veya tiiketiyorum), ben de aynisini yapiyorum [...] bu iki demeg seri iiretim ve tiiketim
toplumunun zorladig1 tekrara karsi bir 6nceden benimseme olarak yorumlanabilir. Warhol,
yemiyorsaniz katilmanizi onerir. Dahasi, eger tamamen katilirsaniz, onu korumasiz birakir;
yani kendi &l¢iisiiz 6rneginizle onun otomatizmini, hatta otizmini a¢1ga vurabilirsiniz.”*’

Gilinlimiizde artik kapitalizm veche degistirmistir. 1970’lerden itibaren gerceklesen
post-fordizme gegis, esnek birikim siirecleri yaratmis; kitlesel {iretimlerin yerini
kiiciik 6lgekli ama diinyaya yayinlan iiretim ¢esitliligi almistir. Bu, giinlimiizde yeni
zaman ve hegemonya anlayislar1 demektir. Keza Guy Debord, 1988 yilinda Gosteri

Toplumu c¢alismasin1 revize ederken artik gosterinin eskiden oldugu gibi net

* Andreas Huyssen, Alacakaranhk Amlari: Bellek Yitimi Kiiltiiriinde Zamani Belirlemek, cev.
Kemal Atakay (Istanbul: Metis Yaynlari, 1999), 19-20.

* Age, 20-21.

“6 Benjamin, age, 226.

*" Hal Foster, Gercegin Geri Déniisii, cev. Esin Hossucu (Istanbul: Ayrint1 Yayinlari, 2009),166.
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ayrimlarla acgiklanamayacagini belirtir. Guy Debord’a gore eskiden iki tip gosteriden
bahsedilebilirdi; bunlardan ilki totaliter toplumlara ait olarak diigiiniilen temerkiiz
etmis (yogunlastirilmig) gosteri, digeri ise kapitalizme ait yaygin gosteri. Debord,
artik Giclincii ve daha giiclii bir bi¢cim olustugunu belirtmektedir: biitiinlesmis gosteri.
“Gosteri temerkiiz etmis oldugunda c¢evresindeki toplumun biiyiik bir bolimii;
yaygin oldugunda ise ciizi bir boliimii ondan kurtuluyordu, giiniimiizde ise higbir
boliimii ondan kacamaz. Gosteri artik kendisini gercekligin tamamina niifus edecek

kadar yayginlagtirmustir.”*

Biitlinlesmis gosteri hem yayginlagsmis ve hem de
yogunlagsmis gosteridir, temerkiiz yoniiyle iktidar gizlilesmis, ortada agik cephe
alinacak bir ideoloji yok gibi goriinmektedir, diger yandan ise toplum iizerindeki
kontrolii artik herkese etki edecek kadar yayginlasmistir. Debord, biitiinlesik
gosterinin Ozelliklerinden birisi olarak toplumlari her zaman bir simdinin iginde
yasamaya mahk(im eden kaybolan tarih duygusundan bahseder. Bu durum, bir
anlamiyla Andreas Huyssen’in giinlimiizde bellege kars1 yiikselen ilginin nedenleri

arasinda saydig1 tarihsizlik hissine arka plan olusturabilmesi agisindan dnemlidir:

“Gosteri hakimiyetinin ilk hedefi, tarihsel bilgiyi genel anlamiyla yok etmekti ve bu en yakin
gecmigle ilgili hemen hemen biitiin enformasyonlar ve makul yorumlarla baglamak suretiyle
gerceklestirilmisti [...] Tarihin sonu, biitiin mevcut iktidarlar i¢in hos bir dinlenmedir. Bu son,
iktidzigm biitiin girisimlerinin basarisini ya da en azindan basart soylentisini giivence altina
alir.”

Yeni zamansallik krizinde tarih duygusu da bir krize girmistir, en azindan hakim
sOyleme gore bu boyledir. Bu durum ilk bakista modernitenin yogun tarihselci
anlayisina karsit gibi goriinse de konuyu Freud’un Nachtraglich (ertelenmis) kavrami
ile ele almamizda fayda vardir. “Freud bir olay1 ancak sonraki bir olayda; oncekini
kapsayan ve yeniden anlamlandiran sekilde ertelenmis bir eylemde yeniden ortaya
¢iktiginda, travmatik olarak tammlar”.>® Foster, ikinci yeni Avangard sanatinin
gecmisten bir kopusla degil, tarihsel Avangard ile ertelenmis bir iliskide ortaya
ciktigint savunurken, tiim epistemolojik kirilma anlayislarimizi da goézden

gecirmemizi  Oonermektedir. “Postmodernizmin onemli eylem ve soylemleri

modernizmin temel wuygulama ve soylemlerinden koparak degil; onlarla bir

*8 Guy Debord, Gésteri Toplumu ve Yorumlar, gev. Isik Ergiiden, 2. bs. (Istanbul: Ayrint:
Yayinlari, 2006), 180.

* Hal Foster, age, 184.

%0 Age, 15.

> Age, 59.
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nachtrdaglich iliskisi icinde geligir. 52 Modern dénemin bellek canlanisi, giiniimiizde
yeni toplumsal kosullar altinda 6ncekini de kapsayacak sekilde yenilenerek tekrar
filizlenmektedir. Giiniimiizde baz1 sanatcilar, kimi zaman kendi otobiyografik
hikayelerini kimi zaman da daha genel bir kiiltiirel alana yayilan toplumsal hikayeleri
sanat yapitlarinda tekrar kurgulamaktadirlar. Gegmisin simdiki zamanda bellegin
stizgecinden gecirilerek tekrar ele alinmasi, olayin simdide tekrar anlamlandirilmasi
demektir. “Bir olay ancak onu yeniden anlamlandiran baska bir olayla disavurulur;

9953

kim oldugumuzu ancak ertelenmis eylemde anlariz.”” Tekrar anlamlandirma, aci

dolu bir ge¢misin yiikiinden kurtulmak i¢in elzemdir.

52 Age, 509.
53 Age, 55.
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3. KiSISEL ANLATILAR

Sanat tarihinde otobiyografik anlatimlar1 Rembrandt’in oto portreleri ile ya da daha
yakin donemde Frida Kahlo’nun kendi hayatin1 iilkesi Meksika’'nin anlatisiyla
birlestiren resimlerinde gorebiliriz. Genel olarak otobiyografi edebiyatta da
1980’lerden itibaren bir déniisiime ugramistir. Ik basta bu durum bir yiikselis ya da
bir nevi otobiyografi janrmin geri doniisii gibi goriinse de, aslinda 6rnegin Jean-
Jacques Rousseau’nun  ‘Itiraflar’mdan  farkli olarak yeni otobiyografi
postmodernizmin yiiksek kiiltiir ile kitle kiiltiirli arasindaki sinirlar1 bulaniklagtirmasi
dogrultusunda kurmaca ile gercegi birlestiren bir yapiya sahiptir. Ayrica
postmodernizmin ve post-yapisalciligin evrensel ve biitiinlesik bir 6zneye karsi
cikisi, 19. yiizyilda yiikselmis olan modernist otobiyografinin kendi ig¢inde bir biitlin
olusturan 6zne yapisina uygun diismiiyordu. Bu dénemde 6zellikle feminizm ve post-
kolonyalist ¢aligmalar ile O6znenin yapisi yapi sokiime maruz birakilmistir. Bu
dogrultuda Paul de Man, Roland Barthes gibi isimlerle birlikte, otobiyografiyi kuran
Oznenin yapisi, onun gerceklikle ve bellek ile olan iligkisi sorgulanrmstlr.54 Ornegin
Roland Barthes, kendisini anlattigi Roland Barthes isimli ¢aligmasinda kimi zaman
birinci tekil sahis ile yazarken kimi zaman da kendisinden {igiincli kisi olarak
bahsetmistir. Ona gore yazdiklarinin hepsinin bir roman kisisi tarafindan yazildigi

kabul edilmelidir:

Amerikal1 bir Giniversite 6grencisi [...] sanki dogalmis gibi 6znellik ile narsisizmi 6zdeslestirir;
Oznelligin, kendinden s6z etmekten ve kendisi hakkinda konusmaktan ibaret oldugunu diistiniir
kuskusuz. Ciinkii o, eski bir ¢iftin, eski bir paradigmanin yani &znellik/nesnellik dizisinin
kurbanidir. Ne var ki, giiniimiizde 6zne baska yerde takilip kalir, “6znellik” de helezonun bir
baska yerine geri doner: Yapisi bozulmus, boliinmiis, yerinden edilmis, demir atmamis olarak.
“Ben” (moi) artik “kendi(si)” (soi) olmadigina gore neden “ben”den séz etmeyecekmisim ki?>

Bellegin ve animsamanin, John Locke’tan beri ve 6zellikle Romantik sair William

Wordsworth’ten beri modern zamanlarda kimlik olusturmada biiyiik bir rolii vardir

5 Linda Anderson, Autobiography (USA: Routledge, 2001), 12.
> Roland Barthes, Roland Barthes, ¢ev. Sema Rifat (istanbul: YK, 1998), 194.
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ve bunun yansimasi otobiyografik anlatimda biitiinciil bir kimlik olarak kendini
gt')sterir.56 Fakat gilinlimiizde 6zne pargalanmasi sonucu bellek de dogal olarak
parcalanmig, gergeklik ile fantezi ya da gercek ile kurmaca arasindaki sinirlar da
bulaniklagsmistir. Boylece bellek de parcali bir yap1 kazanmis ve ge¢misi oldugu gibi
aktaran bir kurucu ara¢ olmak yerine her zaman simdiki anda giincellenerek tekrar
kurgulanan bir 06zelligi oldugu kabul edilmeye baslanmistir. Benzer sekilde,
giiniimiizde kimi sanat¢ilar da otobiyografik hikayelerini islerine yansitmakta,
anilarm1  yasamlarinin  dogrudan bir kaynagi olarak kullanmaktadirlar. Bunu
yaparlarken, bellegi her zaman ‘simdi’ de tekrar kurgulamakta ve fantezi, gercek ve
kurmaca arasinda simirlarla oynamaktadirlar. Bu noktada, bu durumu islerine

yansitan bazi sanatgilari ele almak yerinde olacaktir.

3.1. Tracey Emin

1997 Sensation sergisiyle biiyiik dikkat ¢ceken YBa’nin (Young British Artists)
sansasyonel sanatgist Tracey Emin, 1990’11 yillarda sanat sahnesinde adim
duyurmaya bagladigindan beri kendi hayatindan kesitleri islerine birebir yansittyor.
Hem islerinde hayatindan gergek kesitlere yer vermesi hem de hayatinin izlerini
sadece sanat dergilerinde degil, genel olarak medyada net bir sekilde agiklamas1 gibi
nedenlerle, Tracey Emin’in isleri ile hayati arasinda olduk¢a seffaf bir gegirgenlik

oldugu hatta sanatinin dogrudan hayatindan ortaya ¢iktig1 sdylenebilir.

1997°de Sensation sergisinde sergiledigi “ Everyone | Have Ever Slept With 1963—
1995” isinde ailesi, arkadaglar1 ve tabii ki birlikte oldugu tiim erkeklerin isimlerini
cocuksu bir cadirin icine aplike ile dikmisti. 1999°da aday oldugu Turner Prize’a
“My Bed” isimli ¢aligmasiyla katilan Emin, 6diilii alamasa bile, isi ile o y1l 6diili
kazanan Steve Mc Queen’ in videosundan daha fazla giindemde kaldi. Islerinde
hayatinin en mahrem anilarina yer veren ve 6zel alanini izleyicilere acan Emin’in
sanat1 itiraf sanati olarak isimlendirilir. Bu mahrem anilar karsisinda izleyicinin

konumu ise, gliniimiiz medya ¢aginda oldugu gibi voyoristiktir.

Michel Foucault, Cinselligin Tarihi ¢alismasinda itirafin Bati diinyasinda hakikati
iireten bir yontem oldugunu agiklamistir. Bir haz sanati olan ars erotica’ya sahip

Dogu toplumlarinin aksine Bat1 toplumlari icin cinsellik, saklanan sey degil “itiraf

% Simon Malpas, the Postmodern (USA: Routledge, 2005), 65.

18


http://en.wikipedia.org/wiki/Everyone_I_Have_Ever_Slept_With_1963%E2%80%931995
http://en.wikipedia.org/wiki/Everyone_I_Have_Ever_Slept_With_1963%E2%80%931995

edilen sey”dir. Her zaman iktidar sOylemleri kuran bir yontem olan itiraf, “iktidar
tarafindan bireylestirme yontemlerinin merkezine yerlestirilmistir.”®’ Fakat Tracey
Emin’in isleri itiraf isleri olsa bile, genel olarak itirafta bulunmasi gereken ahlaki
cerceve barindirmamaktadir. Bu anlamiyla Emin’in islerine itiraf sanati demek

sadece kismen dogrudur.58

Her siradan kisinin televizyonda hizla meshur olabildigi gilinlimiiz medyasinda,
Tracey Emin ikili ama biitlinciil bir kimlik sergilemektedir. Bir yandan elit sanat
galerisini dagitan, bayag: itiraflar1 ile galerideki siradan kadin, diger yandan sadece
sanat diinyasinin medyasinda degil halkin medyasinda da kendini anlatan
sansasyonel sanat¢i. Galerilerde sergiledigi isleri ya da gerceklestirdigi
performanslar1 disinda, Emin’in kimligi medyanin diger yiizii ile de bi¢cimlenir ve bu
iki kimligi de onun sanatidir. Tracey Emin, enstalasyonlar, videolar, ¢izimler,
aplikeler ile kendi 6zel hayatindan aktardig: cinsellik, tecaviiz, kiirtaj gibi mahrem
anilartyla ve televizyona sarhos katilmasi veya ettigi kifiirlerle kotii kiz imaji
cizmektedir. Aslinda bu durum, bir cinsiyet normu olarak ‘edepli, nazik kiz’
kimligini hem istismar ettigi hem de bu normlara agik¢a karst c¢iktigi seklinde

okunabilir:

Kibar kizlar, iyi yetismis kizlar, gizli hayatlarmi1 kamunun Oniinde sayip dokmezler [...]
Emin’in 6zelini aleni sunumu, is¢i smnifi kokenlilerin terbiye ile orta siniflardan daha az
ilgilendigi klisesini taklit eder gibidir.”

Tracey Emin’in ¢izdigi profil, Ingiliz medyasinin ve sanat ortammmn orta sinif
mensuplarinca ¢ogu kez kiicimseme ile karsilanir; Emin, entelektiiel sanatg1 dili
kullanmamakta, sdylemlerinde yapmacik olmayan bir giindelik dili tercih
etmektedir.®® Aplikelerinde ve gizimlerinde giindelik sokak dilini bozuk gramer
yapisi ile islemektedir. Kendi hayatina dair anlattig1 kotii cinsellik deneyimleri ise,

is¢i sinifinin iginde biiyliyen ¢ogu geng kizin deneyimidir.®® Tiim bunlar, isci

*" Michel Foucault, Cinselligin Tarihi, 2. Bs., ¢ev. Hiilya U. Tanrover (istanbul: Ayrinti yayinlari,
2007), 49.

%8 Joan Gibbons, Contemporary Art and Memory (UK: 1.B. Tauris, 2007), 19.

>°S. Smith ve J. Watson, “The Rumpled Bed of Autobiography: Extravagant Lives, Extravagant
Questions”, Biography, 24. s. 1 (University of Hawaii Press, 2001),
http://www.egs.edu/faculty/tracey-emin/articles/the-rumpled-bed-of-autobiography-extravagant-lives-
extravagant-questions/ [06.11.2009].

% John Molyneux, “Emin Matters”, International Socialism, s. 106 (Bahar, 2005),
http://www.isj.org.uk/index.php4?s=back [06.11.2009].

81 « Ve sonra seks vardi. Sadece yapabilecegin bir seydi ve bedavaydi. Seks, basit bir seydi.
Gengmisim, 13- 14’miisiim fark etmiyordu. 19, 20, 25, 26’11 erkekler olmalar1 fark etmiyordu. Onlara
neyin cazibeli oldugunu sormak aklimdan hi¢ gegmemisti. Biliyordum... seks neyse oydu.”, age.
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siifinin hayatin1 bilmeyen elit kesimler ile Emin arasinda ¢atismaya neden olur.
Tracey Emin, hem gilindelik hayatta hem de sanatinda kullandig1 dil ile bu simif

catigsmasini aciga ¢ikartmaktadir.

Tracey Emin, My Bed calismasinda (Sekil 1) gortildiigii gibi ¢ogu zaman hazir
nesnelerle de calisir. Biiyiik bir depresyon gegirdigi bir donemde kullandig1 yatagini,
oldugu gibi galeriye tasimistir. Kirli carsaflar, kullanilmis kondomlar, lekeli
camasirlar, siseler, ilaglar gibi esyalarla c¢evrili bu yatak, bir biitiin olarak
bakildiginda bunalimdaki bir insanin gecirdigi zor zamanlar1 gozler Oniine
sermektedir. Tracey Emin, hem hazir nesne kullandig1 icin ve sanatinda kendisini
otobiyografik bir anlatimla sunarak giindelik hayat ile sanatin simirlarim
bulaniklastirdig1 i¢in Avangard sanatin glinlimiizdeki bir temsilcisi sayilabilir hem de
sanatinda yogun olarak kendini 6ne c¢ikartarak klasik anlamiyla yaratici sanatgi
Oznesini tekrarladig1 sdylenebilir. Bu anlamiyla Emin’in sanati, anti-sanatin ve en ug

noktada bir artistik kendine referansin biinyesinde bulustugu bir sanattir.®

Sekil 1: Tracey Emin, My Bed-Turner Prize’da sergiledigi odasi, 1999

Turner Prize, Tracey Emin's room in the 1999 exhibition, © Tate Photography,
www.tate.org.uk/britain/turnerprize/history/1999.shtm [06.12.2009].

®2'S. Smith ve J. Watson, “The Rumpled Bed of Autobiography: Extravagant Lives, Extravagant
Questions”, Biography, 24.s. 1 (2001), http://www.egs.edu/faculty/tracey-emin/articles/the-
rumpled-bed-of-autobiography-extravagant-lives-extravagant-questions/ [06.11.2009].
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Tracey Emin’in yatagi, daha sonra gittigi sergilerde ¢esitli degisikliklere ugramstir.
Sanatc¢inin yatagini ¢ogu zaman tekrar kurgulamasi, kendi gegmis hayatinin anilarini
belleginde, yani simdide tekrar kurdugu ve yaratici olarak degistirdigi seklinde

okunmalidir.
3.2. Louise Bourgeois

1911 yilinda dogan Louise Bourgeois, 20. ylizyildan 21. ylizyila yayilan uzun bir
siire boyunca is iiretmis, linlinli ise 6zellikle 1980’lerde kazanmistir. Cogunlukla
heykel ve enstalasyon medyumlar1 ile calisan sanat¢inin bu uzun sanat yasami
boyunca tek bir tarza bagl kaldigi sOylenemez. Sanat¢iya has bir stilin yoklugu,
degisik donemlerde eski formlarina geri donmesi ve kendi iirettigi islerini hazir

nesnelerle birlestirmesi uzun siire boyunca bir problem olarak kabul edilmisti.*®

Louise Bourgeois, sadece belirli bir tarzda anlatimdan kaginip c¢ok dilligi
kullanmamaktadir, ayn1 zamanda islerinin baglamlarini da daha genel yaklasimlarla
kurmustur. Calismalarinda yogun olarak goriilen kadin cinselligi temasi, beden ile
erotizm, baba figiirii ve hayat1 ile ilgili izler, Tracey Emin’de oldugu gibi detayli
veya dogrudan verilmez. Bourgeois’nin ¢alismalar1 bir sanat¢inin deneyimlerinin ya
da ge¢misinin dogrudan aktarimi degildir. Sanat¢1 kendi hayatini ve anilarini genel
bir dile donistiirerek, daha biiyiik bir hayatin iginde eriterek verir. Sanatgi, sadece
kisisel bir hakikati anlatmamaktadir, insan deneyiminin gizemini anlamak i¢in bir
cesit yol saglamaya calismaktadir.®® Boylece Louise Bourgeois’min izleyicileri,
eserin yaratim siirecinin arka planinda bulunan sanat¢inin kisisel anilart ve
deneyimleri ile dogrudan hesaplasmadan sadece onlarin daha genel hissini
algilayarak bu islerle bir bag kurmus olur. Izleyici burada pasif bir izleyen degildir,

sanat eserinin yorumlama ve kavrama siirecine aktif olarak katilmaktadir.

Bourgeois’nin iinlii temalarindan biri kimlik ve ev-mimaridir. Sanat¢inin geg
1940’larda gergeklestirdigi Femmes Maison c¢alismalar1 buna 0Ornek olarak
gosterilebilir (Sekil 2). Femme Maison kelimesi ev kadini anlamina gelmektedir.
Fakat ayn1 zamanda diiz okundugunda ev-kadin olarak da kavranabilir. Bu ¢izim ve

resimlerde goriilen kadin ve binalarin, aralarinda bir form gegisliligi olmadan

% Larry Qualls, “Louise Bourgeois: The Art of Memory”, Performing Arts Journal, c.16, 5.3 (1997):
39.

* Age, 41.
21



verilmesi bir bakima siirrealistlerin Exquisite corpse teknigini andirmaktadir.®®
Femme Mansion i¢in sanat¢i “yart ¢iplak oldugunu bilmiyor ve gizlenmeye
calistigini da. Demek ki, o tamamen kendini yanlislayandir ¢linkii kendini tam da
saklandigini sandig1 anda gosterir”® der. Femme Masion c¢alismalarinda gosterilen

beden ile mimarinin iligkisi, bir kadinin evi ile kurdugu 6zgiir ve tutsak iliskisidir.

Sekil 2: Louise Bourgeois, Femme Maison, 1946-47

Ozel Koleksiyon, Fotograf: Rafael Lobato © Adagp, Paris 2008
www.centrepompidou.fr/education/ressources//ENS-bourgeois-EN//popup02.html [06.12.2009].

Ev konusunu ele aldig1 baska dnemli ¢alismas1 da 1980°lerde gerceklestirdigi Cells

(Hiicreler) serisidir. 1980’lerde sanat¢i bellek ve ¢ocukluk konularina tekrar geri

% Rosalind Krauss, Bachelors (USA: October Books, MIT Press, 1999), 60.

% Louise Bourgeois, http://www.tate.org.uk/modern/exhibitions/louisebourgeois/rooms/room01.shtm
[06.12.2009].
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dénmiistii.®” Hiicreler, sanat¢inin en otobiyografik isleri olarak kabul edilir (Sekil 3).
Louise Bourgeois’nin babasi ve ailesi ile olan iliskisi eserlerine de gizil olarak
yansimaktadir; Bourgeois’nin ailesi antika goblenlerin restorasyonu ile ugrasan bir
aile idi ve sanat¢inin ¢ocukluk cagi da biiyiik Olglide bu restorasyon atolyesinde
geciyordu. Ote yandan babasinin bir metresi olmasi (Ingiliz dad1) ve ailenin iginde
varliginin siirekli hissedilmesi ile bir kiz ¢ocugunun annesi ile kurdugu iligkiler
sanat¢inin islerine yansimistir. Tel hiicrelerin iglerinde, sanat¢inin bu dénemlerine
atif olarak okunabilecek mobilyalar, aynalar, heykel veya resimler bulunmaktadir.

1990’larda 6riimcek motifi de hiicrelere eslik eder (Sekil 4).
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Sekil 3: Louise Bourgeois, Cell (Eyes and Mirrors), 1989-93

Tate © Louise Bourgeois,
www.tate.org.uk/modern/exhibitions/louisebourgeois/rooms/room08.shtm [06.12.2009].

%7 |Ika Becker, Louise Bourgeois, Women Artists, ed.Uta Grosenick (K6ln: Taschen, 2001):65.

23



Sekil 4: Louise Burgeois, Spider (Oriimcek), 1997

Ozel Koleksiyon, courtesy Cheim & Read, New York © Louise Bourgeois, Photo: Rafael Lobato
www.tate.org.uk/modern/exhibitions/louisebourgeois/rooms/room08.shtm [06.12.2009].

Ince bacaklariyla narin ama kapsayici olan driimcek, Bourgeois’nin aileyi koruyan ve
birlestiren hassas annesinin figliriidiir. Ayrica hiicrenin igine giren bas1 ve geri kalan
govdesinin disarida olmasi rahatlikla en erken ve arketipsel anne-¢ocuk iligkisi
olarak okunmustur ve kismen de bu dogru bir okumadir. Mieke Bal ise ikinci bir
okuma daha onerir, daha ¢ok Freudgu bir okuma. Mieke Bal i¢in, bu hiicreler birer
anlatidir (narrative) ve ikonografik bir okuma bir noktadan sonra yetersiz kalacaktir.
Fakat bu klasik anlamiyla baslangig, gelisme ve bitisi olan bir anlati degildir;
hiicrenin yuvarlaklig1, hiicrenin 6gelerinin parcaliligi bu anlatiyr béler. Izleyicinin
hiicrelerin etrafinda gezebilmesi ve icindeki 6geleri tek tek incelemesi ancak belirli

bir zaman ge¢mesine baglidir. Bir tarafi gegmis ana bagli olan gérme edimi, hikayeyi
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her zaman simdiki anda tekrar gilincellemektedir. Bu anlati, bir hikayeyi aktaran

degil, onu kuran bir anlatidir.®

3.3. Sarkis

Sarkis’in yerlestirmeleri, kisisel bellek ile insanligin ve sanatin daha ortak bir kiiltiir
hazinesine gonderme yapan ortak bir hafizanin bulustugu c¢alismalardir. Yillar
boyunca bir¢ok yerin bellegini kendilerinde toplamis nesneler, kendi ¢cocuklugunun
gectigi sokagin anisi, atdlyesi, bir bellek birikim mekani olarak miizeler, bellek ve

mekan iligkisi Sarkis’in ¢caligmalarinda goriilen ana unsurlardir.

1962°den beri Paris’te yasayan Sarkis, belle§im vatanimdir demektedir. Diasporada
yasayan birisi i¢in, aidiyetini kuracagi ve siginabilecegi yegane unsurun anilari
oldugunun bilincindedir. Islerini yerlestirme sanat1 olarak isimlendiren Sarkis, kendi
hayatindan ve belleginden yola ¢ikarak daha genis bir alana ac¢ilir, 6rnegin kendi
calisma mekanlarimi sergiler ama ayni zamanda sergisini gerceklestirdigi miize

mekanlarini da tekrar diizenler.

Sarkis’in kullandig1 kavramlardan birisi “savag ganimeti”dir (Kriegsschatz). 1976°da
Berlin’de miizeleri gezerken bir gazetede Berlin’de grev yapan is¢ilerin fabrikanin
tiretiminin bir boliimiine savas ganimeti adi altinda el koydugunu okudugunda bu
kelimeyi miize ile birlestirir: miize, “simdinin insasi i¢in ge¢misin yagmalanmasi
anlamina gelmektedir.”69 Sarkis, bu kavrami hemen sahiplenir. Ciinkii sanat¢inin da
senelerdir biriktirdigi nesneler, farkli zamanlara ait, kendilerine ait bellekleri olan
ganimetlerdir. Sarkis’in miize elestirisi bu noktada baglar; Sarkis bundan boyle bu
ganimetleri, i¢inde tarihin donduruldugu miizelerin aksine yasayan bir koleksiyon
haline getirmeye ¢aligacaktir. Bu sanat pratigine dogrudan yansir, 6rnegin sanatg¢1 bir
eseri satilmis olsa bile, yeni bir mekana yerlestirilecegi zaman onu mutlaka tekrar

diizenler. Nesnelerin ve islerinin bellegi her zaman mekanlarin bellekleri ile i¢ igedir.

Sarkis’in ¢alismalarinda savas terimleri siklikla kendilerini gosterir. ikinci diinya
savasina taniklik etmis ve yillardir “siirglinde” yasayan Sarkis, kamuflaj, karartma

gibi kelimeleri zaman zaman islerinde kullanmustir. Ornegin karartma (blackout),

* Mieke Bal, “Narrative inside out: Louise Bourgeois' Spider as Theoretical Object”, Oxford Art
Journal, ¢.22, s. 2 (1999): 105.

% Uwe Fleckner, “Yazili Sozciikler Hazine Dairesi”, ¢ev. Ayse Orhun Giiltekin, Bellek ve Sonsuz:
Sarkis Kiilliyat1 Uzerine, ed. Uwe Fleckner (Istanbul: Norgunk, 2005):8.
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sanatcinin 1974 ile 1977 yillan arasinda gergeklestirdigi bir serinin adidir: Radyoda
Tiirkiye’nin Kibris ¢ikartmasini duydugu anda haritadan Kibris’in yeni sinirlarim
¢izmis, bolgeleri biiylitmiis ve daha sonra bunlar ¢esitli sanayi malzemelerine, duvar

veya yerlere yerlestirmistir.”® (Sekil 5)

Sekil 5: Sarkis, Blackout 1, 1974

Galerie Handschin Basel, www.sarkis.fr [06.12.2009].

Kriegsschatz’a eslik eden bagka bir kavram da Aby Warburg’a ait olan “Insanligin
stirap hazinesi insanin serveti haline doniisiiyor” ciimlesidir. Sarkis, sanatinin bellek
ile nasil bir iligkisi oldugunu, insanligin 1stirap hazinesi kavrami dogrultusunda su

sekilde acgiklar:

Benim calismalarim daima bellege baghdir. Biitiin yasadiklarim bellegimde saklidir. Ancak
tarih de bir hazinedir. Bize aittir. Tarihte olmus her sey bize aittir, ortak miilkiyetimizdedir.
Insanoglunun ac1 ve ask icinde iirettigi her sey icimizdedir ve en biiyiik hazinemizdir. Benim
de biitiin yaptiklarim, yasadiklarim ve cektiklerim hazinemdir. Bu kisisel hazineyi sanatta
somutlagtirdigimizda, gorsellestirdigimizde ve aktardigimizda, bu formlarla yol alabiliriz; onlar
sayesinde siirlar1 kapatmayip agabiliriz.”

Boylece Sarkis, kisisel bellegini insanligin bir ortak bellegi ile harmanlamakta ve

sanat eserini de bu bellegi depolayan olarak gormektedir. Sarkis’in Fransa’ya

® Doris von Drathen, “Sarkis”, cev. Ogiin Duman, age, 180.
* Age, 179.
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yerlestikten yillar sonra Istanbul’da gerceklestirdigi ilk sergisi, kendi ¢ocukluguna
dairdir. Sarkis, cocuklugunun gectigi Talimhane arkasinda bulunan Caylak Sokak ile

ilgili anilarini olusturan kimi nesneleri, 1986’da sokakla ayn1 ismi tastyan sergisinde

galeri mekanina tasir (Sekil 6).

Sekil 6: Sarkis, Caylak Sokak, 1986

Magka Sanat Galerisi, www.sarkis.fr [06.12.2009].

Sarkis bu sergide yaninda calistigi amcasinin ayakkabi tezgahini, i¢cinde domates
yetistirdikleri kiiveti, ilk defa miizik dinledigi radyoyu Macgka Sanat galerisine
dontistiirerek tekrar yerlestirir. Tezgahin tizerinde ¢ivi, ¢eki¢ gibi malzemeler halen
durmaktadir ama 6te yandan iizerinde manyetik bantlarla yapilmis bir heykel yer
almaktadir. Ayni sekilde kiivetin de ici su ile doldurulmus, i¢ine suda ylizen bir gemi
yerlestirilmistir ve gemi direginde yine manyetik bantlardan yapilmis bir heykel
vardir. Burada gerek tezgah gerekse de kiivet, bellegin kaideleri olmuslardir. Gemi,
uzaklara seyahat etmeyi temsil eder, Sarkis’in sozleriyle “tek bir nesne ile ¢ok
uzaklara seyahat edebilmek”.” Yillardir aym adreste yasayan Sarkis, vatam olan

bellegi sayesinde seyahat etmektedir.

" Irmeline Lebeer, “Sarkis ya da Terkedigin Drami1”, Roportaj, ¢ev. Ayse Orhun Giiltekin age, 128.
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Sarkis’in yerlestirmelerine siklikla ses, ikonlar ve 1sik da eslik eder. Caylak
Sokak’taki yerlestirmesinde kullandig1 radyo, tiim eskiligine ragmen c¢alismaktadir
ama sesi cilizlasmis ve degismistir. Ayrica birgok yerlestirmesinde, Bergson
felsefesini animsatir sekilde metronom kullanir: noktalardan olusan mekansal zaman
ile ger¢ek zaman arasindaki sorgulama.73 Baska islerine eslik eden bantlarda ise
ornegin Wagner, Berg, Schoenberg ve Hauer gibi Viyana avangardlarinin eserleri yer
almistir.”* Caylak Sokaktaki tezgahta ve kiivette kullandigi heykellerin manyetik
bantlar1 ise Tarkovski’nin Nostalghia filminin seritleridir. Roland Recht, Sarkis ile
Tarkovski arasinda ikili bir baglantidan s6z eder: Bir tarafta kokenlerini Alman
Romantizminden alan bellek ve siirsellik iliskisi, 6biir yandan ise, ikonlar1 kullanma
konusunda hem Sarkis’te hem de Tarkovski’de gorillen benzerlik.” Sarkis’in
ikonlari, nesnenin biyiileyiciligini gosterirler ama ayni zamanda yasayan

koleksiyonun parcalaridirlar. Ciinkii ikon, yasayan bir imgedir.76

Sarkis’in kullandig1 1siklar, mekan ve zaman ile ¢ok iliskilidir. Onun i¢in 6nemli olan
15181n hem mekan1 bigcimlendirmesi hem de giin icinde ve galeride degistikge bir
ritme sahip olmasidir. Sarkis diinyanin dogal 15181 ile miizenin yapay 1s181n1n yaninda
ticlincii bir 151k yaratir: nesnelerin lizerine diisen 1s1k, sanatsal ¢alismalarini kendi

1s1klart ile aydinlatmak istediginde ortaya ¢ikan 1s1k.””

Sarkis, her ne kadar tam anlamiyla bir diaspora mensubu gibi yasasa da hi¢bir zaman
sanatinin  Ermeni olmasiyla iligkilendirilmesini talep etmemistir. Sarkis, ne
nostaljiden hoslanir ne de acilarini malzeme yapar. Onun istegi, kendi kisisel
diinyasinin insanligin ortak hazinesi ile bulustugu, biiyiik harfle yazilan bir Bellek

kavramidir:

Cok sayg1 duydugum bir sinemaci Raoul Ruiz demisti ki, kendi tarihin iizerine asla aglamamak
gerekir, yalnizca tekrarlamasin diye miicadele etmek gerekir, hepsi bu. Bu nedenle higbir
zaman anilardan bahsetmem, ama bellekten bahsederim. Benim igin bellek, dinamik ve
yasamsal ve bugiinde yer alan bir sey — aglanip sizlanacak sigmak degil, hi¢ degil.”

3 Elvan Zabunyan, “Aydinlanma”, age, 65.

" von Drathen, age, 173.

"> Roland Recht, “Bellek ve Dagilma”, ¢ev. inci Uysal, age, 169.

"¢ Age, 170.

" Michel Menu, “Kaptan Sarkis’in Bataryas1”, cev. Isik Ergiiden, age, 96.
78 Lebeer, age, 130-131.
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4. TRAVMA SONRASI KUSAKLARI

Kolektif bellek kavramimi en kapsamli inceleyen ilk sosyal bilimci Maurice
Halbwachs olmustur. Halbwachs, 0grencisi oldugu Emile Durkheim’in
calismalarindan olduk¢a faydalanarak yirminci yiizyilin baslarinda gerceklestirdigi
caligmalarinda kolektif bellek kavramini gelistirdi.

Maurice Halbwachs, Durkheim’da kokenlerinin kutsal anisin1 korumak isteyen
geleneksel toplumlarla iligkilendirilen bellek kavramini farkli ele almis, onun aksine
bellegin her ¢esit toplulugun énemli bir gesi oldugunu savunmustur.” Halbwachs,
gelistirdigi sosyal cergeve (6rnegin aile, sinif, din) kavrami sayesinde bellegin her
zaman toplumsal oldugunu vurgulayarak “bu g¢ercevenin disinda toplumda yasayan
insanlarin hatiralarini sabitlestirecekleri ve yeniden bulabilecekleri bir bagka bellek
olamaz”® demektedir. Halbwachs’a gore, bellek bagli oldugu sosyal kosullarca
belirlenir ve yapis1 her zaman kolektiftir. Bireysel kabul ettigimiz kisisel anilar bile
aslinda toplumsal gruplarin etkilesimi ve iletisimi {izerinden olusur.®! Halbwachs’in
teorisi, bellegi siibjektif ele alan vel/veya norolojik ve psikolojik ele alan

aciklamalarin karsisindadir.

Maurice Halbwachs’in kuraminda gorildiigii gibi, toplumsal gruplarin ge¢misi
bigimlendirmeleri ortak bir hafiza yaratmalarina baglidir. Bu durum, toplumsal
gruplara paylastiklart gegmis iizerinden simdiki zamanda ve gelecege yonelik olarak
ortak bir kimlik kurmalarini saglamaktadir. Halbwachs icin sosyal cergeveler,
toplumlarin donemin hakim diisiinceleri etrafinda ge¢misi tekrar kurmalarina
yarayan araglardir. Bu agidan bakarsak; Halbwachs’in kuraminda toplum, “iiyeleri
arasinda ‘dogal’ bir bag hissi ve ortaklasa paylasilan bir dizi inang¢ olan, cografi

olarak sinirlandirilmis bir topluluk™ anlamina gelmektedir.82

7® Misztal, age, 51.

% Maurice Halbwachs, Les cadres sociaux de la mémorie (Paris, 1925)’den aktaran J. Assman,
Kiiltiirel Bellek, cev. Ayse Tekin (istanbul: Ayrmt: yaymlari, 2001), 39.

81 Assman, age, 40.

8 Alison Landsberg, Prosthetic Memory: the transformation of American remembrance in the
age of mass culture (New York: Colombia University Press, 2004), 8.
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Maria Sturken, giiniimiizde kiiltiirel ¢alismalar alaninda ger¢eklesen bir degisiklikten
bahseder; birey ve gruplarin, kiiltiirel yapilar ve aktivitelerin anlamlariyla
uzlagsmalarina odaklanma amaciyla, bilingli bir sekilde kiiltiirel nesnelere karsi olan
ilginin yerini kiiltiirel pratiklerin incelenmeye birakmas1.®® Benzer olarak, bellek ve
kiltlir lizerine gerceklestirilen akademik calismalarda da hafiza pratikleri iizerine
(kutlama uygulamalari, kurumlarimin bellegi nasil sekillendirdigi gibi) vurgu yapilir
ve bu, bellegin bireylerin veya gruplarin pratiklerinin dinamik bir siireci olarak

tanimlanmasina yol agar.®*

Hafiza pratikleri kavrami, temelindeki bellegin insasinin daha genis kiiltiirel
uzlagimlarin sonucu olmasi kabuliinden 6tiirii, bellegin politik yoniine daha fazla
onem verilmesini saglamigtir. Bu baglamda, kolektif bellegin tersine ‘kiiltiirel
bellek’, kisilerin veya gruplarin toplumsal yapilarla etkilesimi ile daha cok

ilgilenmektedir. Bunun sonucunda:

Kiiltiirel bellek terimi, sadece anilarin siklikla kiiltiirel yapilar tarafindan iiretildigi degil ayrica
kisisel anilar ile kiiltiirel hafiza arasinda bir tiir sirkiilasyon oldugu anlamina da gelir — 6rnegin
kisisel bir fotograf kamusal arenada sonlanir, ya da Hollywood filmi bir olayin bireydeki
anisinin pargast oluverir.%

Kiiltiirel bellegin bu sekilde algilanisi, Halbwachs’in kuramindan daha farklidir.
Halbwachs, kuraminda bireysel bellegi reddetmiyordu fakat onu ait oldugu toplumsal
grubun i¢inde eriterek, aslinda bireysel olanin anilar olmadigina sadece algilar
olduguna vurgu yapiyordu.®*® Oysa Kkiiltiirel bellek kavraminda bireyin kisisel

deneyimiyle kolektif hafiza arasinda iki tarafli geciskenlik s6z konusudur.

Alison Landsberg, giiniimiizde modern kitle kiiltiiriiniin getirdigi degisimlere
Halbwachs’in teorilerinin arttk uygun olmadigimi diistinmektedir. Giiniimiizde
sinema ya da benzer kitle kiiltiirii teknolojileri, farkli siniflarin ve gruplarin ortak
‘sosyal cercevelere’ kolayca girmelerini saglamaktadir. Olusan bu yeni topluluklarin
tiyeleri arasinda ise herhangi baska bir iliski varsayilmasina gerek yoktur.87
Landsberg, bu yeni tiir hafizay1 “protez bellek” olarak adlandirmaktadir. Protez
bellek sayesinde anilar kisisel ve kamusal alanlarda dolasir, bunun i¢in kisinin o

olay1 gergekten yasamis olmasina gerek kalmaz. 19. yiizyilin farkli siniflara, cinsiyet

8 Maria Sturken, “Memory, consumerism and media: Reflections on the emergence of the field”,
Memory Studies, c.1, s.1 (2008): 74.

8 Age, 74.

8 Age, 74.

8 Assman, age, 41.

¥ Landsberg, age, 8.
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ve etnik kokenlere ait insanlar1 aynilastiran ortak hafizasinin yerine protez bellek, var
olan farkliliklar1 silmeden ve ortak koken olusturmadan isteyen herkesin bu anilara

dahil olmasim saglamaktadir.®®

Marianne Hirsch ise, birebir yasamadiklar1 gegmis olaylarin belleklerinde yer ettigi
sonraki kusaklarin hafizasina ‘bellek sonrasi (postmemory)’ adini1 vermektedir.
Gecmis ile daha direkt bir iliskisi olan bellegin yerine, post-bellek kisilerin
cocukluklarindaki ve cevrelerindeki Oykiiler ya da onceki kusaklarin aktarilan
anlatilariyla sekillenmektedir. Post-bellek, kusaklar aras1 olmasi sebebiyle bellekten,
oldukca kisisel dgeler icermesi bakimindan da tarihten farklidir.® Hirsch, daha ¢ok
Holocaust gibi biiyiik travma sonrasi slirglinde yasayan kusaklarla ilgilenir. Ona gore
bu kusaklar hi¢ yasamadiklar1 dolayisiyla nasil bir sey oldugunu asla tam anlamryla
idrak edemeyecekleri gecmisteki travmatik bir olayin izine ancak “yaraticilik” ile
ulasabilirler.* Ote yandan travma sonrasi kusaklar kimliklerini olusturan bu olaylar

sadece amimsamay1 degil, onlarla yiizlesebilmeyi de isterler:

Ihtiya¢ duyulan, sadece bilmek ve hissetmek degil, fakat ayrica tekrar hatirlamak, tekrar insa
etmek, tekrar cisimlestirmek, tekrar yerlestirmek ve tamir etmektir. Harap olmus bir diinyadan
kopartilip siiriilen tiim sag kalanlar i¢in, bellek sadece animsamak i¢in degil, ayn1 zamanda yas
tutmak igin, ¢ogu zaman kizgmlik, 6fke ve umutsuzlukla yogrulmus bir yas icin gereklidir.™*

Kiiltiirel ya da kolektif olsun, toplumsal bellegin aslinda her seye ragmen politik
oldugunu, gruplarin hafizalarinin tipki kimlikleri gibi diger gruplarla catisabilecegini
akilda tutmak gerekmektedir. Ornegin 1948 yili; Israilliler i¢in Shoah sonrasi
ozgirliikklerin kazanildigi ve vatanin (Zion) kurulusunun tarihi iken, aymi yil
Filistinliler i¢in vatanin kaybedildigi, siirgiinlerin basladigi tarihi (Nakba) ifade
etmektedir. Bu bdliimde, travma sonrast kusaklar olma oOzelligine sahip bazi
sanat¢ilarin ornek isleri incelenecektir. Gerhard Richter ve Anselm Kiefer, diinya
savagi sonrasinda tarihi yeniden sekillenen iilkelerinin ge¢cmisi ile hesaplasirken,
Christian Boltanski ve Luc Tuymans Holocaust’un kimliklerini sekillendiren
kusaklar arasi izleri ile bas etmeye calismiglardir. Rachel Whiteread sinifsal
dontigimleri, Doris Salcedo ise iilkesi Kolombiya’nin siddet dolu tarihinin

kayiplarii beden metaforu ile ele almaktadirlar. Israil isgali ile Filistin’den gdce

88

Age, 9.
% Marianne Hirsch, Family frames: Photography, Narrative, and Postmemory (USA: Harvard
University Press, 1997), 22.

% Marianne Hirsch, “Past Lives: Postmemories in Exile”, Poetics Today, c. 17, s. 4 (1996): 662.
1 Age, 661
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zorlanmig bir ailenin Bati’da yasayan bir kizi olan Mona Hatoum’un, Nakba’nin
buruk anisi, yersizlik, siirgiin ile Bati ve “Dogu” arasindaki geliskiler, hayatini
oldugu gibi sanatin1 da sekillendirmistir. Son olarak Walid Ra’ad, iilkesi Liibnan’in
kanli i¢ savagina odaklanarak, kurmaca ile belgesel arasinda duran arsivsel sanat
yontemi gerceklestirmistir. Ra’ad’in yOntemi, tarih yazimi ve kolektif bellek

arasindaki iligkilere odaklanmamamizi saglamaktadir.

4.1. Savas sonrasi Alman Resmi: Gerhard Richter ve Anselm Kiefer

Almanya’da 1960larin ortalarindan itibaren baslayan yakin ge¢mis ile hesaplasma
istegi, Alman sanatgilar arasinda da degisik artistik yaklasimlar ile ifadesini buldu.
Sessiz 1950’lilerin aksine, bu yeni kusak yakin ge¢misin devam eden agirhig ile

ylizlesmeye yeni bagliyordu.

Resimlerinde imaj1 6n plana gikaran Dogu Almanya kokenli Gerhard Richter, birgok
degisik stilde liretmesi ve ayrica fotograf ve resmi birlestiren flu teknigi ile 6zellikle

yakin donem sanatina damgasini vurmustur.

Sekil 7: Gerhard Richter, Herr Heyde, 1965

www.gerhard-richter.com [06.12.2009].
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1960’larda sanat diinyas1 performans ve neo-avangarda yonelmigken, figiiratif resme
donen Richter icin sanatta bir kriz ya da kirilma olarak goriilebilecek bu donem, ayni1
zamanda Almanya’nin da ulusal kimlik, tarih ve sanat konularinda bocaladigi
donemlere denk gelir. Nazi donemi tiim diinyada oldugu gibi Almanya’da da yani
merkezde ciddi bir kirilma donemidir. Ayrica Nazi doneminde Almanya, tiim
kamusal alani kapsayan fasist ikonografi yiiziinden ciddi bir gorsel kiiltlir sikintisi
¢ekmistir. Ve bu donemin tiim bu anisi bastirilmistir. 1960’larda bastirilan bu
donemle toplumun c¢esitli sebepler yiiziinden yiizlesmeye zorlanmasi, Nazi
doneminin etkisinin halen hissedilmesi ve 6grenci olaylari, sanat ¢evresinde hem
Alman yakin donem tarihinin resimde nasil temsil edilecegi sorusunu hem de
fakirlesmis hatta yok olmus gorsel kiiltiiriin yerine nasil bir gorsellik insa edilecegi

sorunlarini beraberinde getirdi.

Yerle bir olmus bir kimlik, ulusal sanatla beraber tekrar insa edilebilir miydi?
Richter’in cevabi dogrudan bu politik soruya olmasa bile, 6rnek olarak gosterdigi
sanatta yasanan krizden sonra eskiye sadik bir insaya kalkigsmanin gerekli olmadigi
tizerinedir. 1986’da Benjamin Buchloh’a verdigi rdportajda, sanatta “kaybolan
merkezi” eski haline getirmeyi arzulamadigim vurgular.” Richter’in amaci daha ok
ready-made’in kesfinden beri gercekligi temsil etmeyen resim sanatinin sinirlarimi
genigleterek, onun basarabileceklerini ¢ogaltmaktir. Sanat tarihinin kanonik
referanslarindan kagan Richter, imge ve gorsellik lizerine yogunlasir ve bu amacla
imgelerini fotograflardan olusturur. Geleneksel resim teknigi burada fotografin
yenilik¢i yonii ile bulugmaktadir. Bu fotografik imgeler, tuval yiizeyine geldiklerinde
gercekei olduklart kadar da bulaniklagirlar. Kolay hatirlanamayan bir gegmisin anisi

gibi, siluet olarak kavranan ama detaylar1 bir tiirlii yakalanamayan imgelerdir bunlar.

Kullandig1 imgeler, dolasimda olan ve bir¢ok kisinin ulasabildigi fotograflardir ve
tarihin resme dahil edilmesi problematigi etrafinda bazi goriintiiler yakin tarihin
carpict  olaylarindan  almmustir.  Ornegin  Nazilerin  Stenazi  programiin
yiirtitiiciilerinden olan Doktor Werner Heyde’nin tutuklandigi an (Sekil 7), 1962°de
basladig1 6zel fotograflar ile kamusal tarihten izler tasiyan fotograflarin (buna

Holocaust kurbanlari da dahildir) harmanlandig: biiyiik Atlas serisi (Sekil 8), 1988’te

% Benjamin Buchloch, “Gerhard Richter from ‘Interview with Benjamin Buchloh’”, Art in Theory
1900-2000, ed. Charles Harrison, Paul J. Wood (USA:Blackwell, 1999): 1039.

33


http://eu.wiley.com/WileyCDA/Section/id-302479.html?query=Charles+Harrison
http://eu.wiley.com/WileyCDA/Section/id-302479.html?query=Paul+J.+Wood

yaptig1 RAF gerillalarinin yakalanis ve 6ldiriiliislerini gésteren resimler (Sekil 9, 10)

bunlardan sadece birkagidir.

Sekil 8: Gerhard Richter, Atlas: 11. panel, 1962

www.gerhard-richter.com [06.12.2009].

Sekil 9: Gerhard Richter, Confrontation 1, 1988

www.gerhard-richter.com [06.12.2009].
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Sekil 10: Gerhard Richter, Dead, 1988

www.gerhard-richter.com [06.11.2009].
Fotografin, ge¢mise yaptig1 taniklik ve gosterdigi 6lii anlar nedeniyle hem hatirlama
hem de oliim ile yakin ilgisi vardir. Gerhard Richter, resimlerinde tarihin akisinm
fotograf goriintiilerinin varligt ile saglar. Bunu yaparak, hem fotograflarin tarihsel
bellege arabuluculuk ettigini hem de tarihsel bellegin kurgulanmasin ve
kavranmasinin bizzat fotografik sunuma bagli oldugunu Vurgulamaktadlr.93 Ote
yandan kayip gecmise isaret etmek disinda, onu onarmak dogrultusunda bir amaci
yoktur. Daha ¢ok savas sonrasi hem kiiltiir hem de bellek agisindan sikintili ve
baskict olan donemi dagitici, saglikli bir etki yarattigini sdyleyebiliriz. Fotograf
goriintiilerini uzaklastirarak ve bulaniklastirarak gerceklestirdigi yontem, felaketler
caginda 6lim ve yikimin hemen ertesinde, tarihin ve devamliliginin onarilmasinin

giicliigiiniin benzeri gibidir. Roland Barthes’in da belirttigi gibi:

Bir paradoks: aymi yiizyil hem Tarih’i, hem de Fotografi icat etmistir. Ancak Tarih pozitif
formiillerle tiretilen bir bellek ve mitsel zamani bozan salt diisiinsel bir sdylemdir. Fotograf ise
kesin, ama gegici bir tanikliktir; yle ki, bugiin her sey irkimizi su gii¢siizliige hazirhyor: artik
siireyi duygusal ve simgesel olarak kavrayamamak. Fotograf ¢agi, ayni zamanda devrimlerin,
savagimlarin, suikastlerin, patlamalarin, kisacasi sabirsizliklarin ve olgunlagsmay1 yadsiyan her
seyin ¢agidir — ve kuskusuz “bu vardi”’nin sasirtmasi da gdzden kaybolup gidecektir.94

% Hal Foster ve dig., Art since 1900 (UK: Thames & Hudson, 2004), 614.
% Roland Barthes, Camera Lucida: Fotograf Uzerine Diisiinceler, 3. bs., cev. Reha Akcakaya
(istanbul: Altikirkbes Yayin, 2000), 112.
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Gerhard Richter, kendinden 6nceki soyut sanatgilarin savas sonrast Alman sanatini
uluslararas1 boyuta tagima cabalarina, tarihi gorsel kiiltiiriin 6znesi haline getirmeye
calisarak karsi ¢ikmustir.*® Fakat bunu yaparken, resmin temsil sinirlarin1 sorgulamais,
gecmisten glinlimiize hi¢ bozulmadan devamlilik goésteren bir sanat anlayisim1 da
reddetmistir. Richter’e gore biitliin gorsel pratikler, kitle kiiltlirii ile olan hassas
iligkileri ve global kiiltiirel tiretimlerin ulus sonrasi kimlik modelleri ile olan bag ile

belirlenir.®®

Richter’den farkli olarak Anselm Kiefer, disavurumcu stili ve kullandig1 ikonografik
motifler ile bodylesi bir devamlilig1 sanatinda ironik olarak tasimaktadir ¢iinki
sanat¢1, imajlarin1 gegmis Alman gorsel kiiltiirinden almaktadir. Kiefer, belirli
olaylarin belli fotograflarin1 dogrudan kullanmaz, daha genel bir gorsel kiiltiiriin

motiflerini resimlerine yerlestirir.

Sergilendigi zaman biiyiik dikkat ¢eken isi “Occupations (Besetzungen)”, Kiefer’in
fagist ikonografi ve bastirilan, {izerinde konusulmayan yakin ge¢mis ile nasil bir
iliskiye girdigini anlatan erken ve iyi bir 6rnektir (Sekil 11). ilk baglarda biiyiik
skandala yol agan bu fotograf serisinde, sanat¢i ¢esitli Avrupa sehirlerinde Nazi
selam1 vermektedir. Uzak agidan ¢ekilen bu fotograflarda, figiir genelde genis 1ss1z
alanlarda sehirleri ‘isgal’ etmektedir. Ilk olarak, fotograflar Nazilerin Avrupa’yi
isgalinin tekrar1 olarak okunabilir. Ayrica teknik acgidan fotografin buradaki
kullanimi, Gerhard Richter’in yonteminden olduk¢a farklidir: Anselm Kiefer,
Richter’in aksine Avrupa’nin 1960 ve 70’lerdeki hem performans sanatin1 dogrudan
hem de kavramsal sanatin fotograf kullanimini doniistiirerek 6diing almaktadir. Fakat
bunu yaparken de bu estetik pratiklerin baglamum Alman tarihine yonlendirerek®’
ikinci bir isgal gerceklestirmektedir. Fotograflarin bu performatif yonii, izleyicilere
Kiefer’in Nazi kimligini {stline aldigin1 soOyletebilir. Fakat daha yakindan
incelendiginde, figlirlin anlamsiz kiiciikliigli, meydanlarda olmas1 gereken fasist
eylemlerin kitle cogskusunun yerine genis bir 1ss1zli§in ve yalnizligin varligi bu islerin

ikinci bir yoniinii yani ironik yoniinii agiga ¢ikartir.

% Foster ve dig., age, 612.
% Age, 613.
% Foster ve dig., age, 615.
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Sekil 11: Anselm Kiefer, Occupations (Montpellier), 1969

Andreas Huyssen, “Anselm Kiefer: The Terror of History, the Temptation of Myth”, October, s. 48
(Spring, 1989): 11.

Giiliing bir figilir, tek basma ve glicten yoksun bir sekilde Avrupa’yr isgale
kalkigsmustir. ikinci diizeyde bu is, ge¢mise dair elestirel bir istir. Andreas Huyssen,
isin bu satirik yoniinii vurguladiktan sonra elestirel olmak i¢in ironinin gergekten

dogru bir arag¢ olup olmadigini sorarak baska bir anlami1 daha vurgular:

Bu is i¢in bagka bir boyut daha var aslinda, isin tam da kavramsal gébeginde bulunan bu boyut,
onun bilingli bir sekilde diizenlenmis bir mizansen olmasi. Bu fotograflari, sanat¢inin fasist
hareketleri kullanarak Avrupa’y1 isgal etmesinin temsilleri olarak okumaktan ziyade sanatginin
cesitli imaj-yerleri iggal ettigini de diisiinebiliriz: manzaralar, tarihi binalar, i¢ mekanlar ki
bunlar tam olarak sanat¢inin daha sonraki resimlerinde ortaya ¢ikacak olan mekénlardir. Peki,
ama neden Nazi selam hareketi? Bunun, Nazi kiiltiiriinliin gercekten de en etkili bir bigimde
gorseli isgal altina aldigi, onu yerle bir ettigi ve gorselin giiciinli, 6zellikle de biiyiik
anitlagtirmalar ve sinirlayict hatta disipline edici olan merkezi perspektif sistemi ile kotiiye
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kullandig1 seklinde okunabilecek olan bir kavramsal hareket oldugunu Onerecegim. Dahasi
fagizm biitiin Alman gorsel diinyasinin alanlarini ¢arpitmis, kotitye kullanmis, ulusal ikonlar
ve yazinsal gelenekleri giiclin sade siislemelerine doniistiirmiistii ve bu yilizden de 1945 sonrasi
kiiltiiriinii, icten ice kimlik krizine neden olan bir tabula rasa ile bas basa birakt1.”®

Anselm Kiefer, gorsel kiiltiir ve ulusal kimlik krizlerine ironik bir yontem ile
deginmektedir. Bunu yaparken de, insanlarin ylizlesmekten kacindigi ya da geride
birakip normallestirmeye c¢alistigt bir donemin gorsellerini ve ikonlarimi tekrar
kullanmaktadir. Anselm Kiefer, normallestirmek istemez.” Eric Santer, Kiefer’in
stratejilerinin  “homeopatik” olarak degerlendirilmesi gerektigini nerir.'® Bir
alternatif tip terimi olan Homeopati, "similia similibus curantur” yani benzer benzeri
iyilestirir101 (saglikli kisilerde hastaliga neden olacak ilaglarin, ayni belirtileri
gosteren hasta kisileri iyilestirece,c:gi)102 ilkesine dayanir. Anselm Kiefer, bastirilmak
ya da en iyi ihtimalle unutulmayip hatirlansa bile normallestirilmek istenen

donemlerin tiim sembollerini, onlardan kagan izleyicinin 6niine tekrar yerlestirir.

Sanatc¢inin sadece unutulmak istenen korkung bir donem olarak Nazi donemini degil,
ayni zamanda daha eski Alman kiiltiiriine yonelik g¢alismalart da vardir. Nazi
doneminin bastirilmasi1 yalnizca o gecmisle yiizlesmekten kagmak degildi. Bu
bastirma ayni zamanda “Alman halkinin tarihsel deneyimlerini acikga ifade etme
tesebbiislerini de ge¢ 19. yiizy1l ve erken 20. yiizyil Kkiiltiirine ulasmalarini
engelleyerek bloke etmistir, ne de olsa bu donemin Alman kiiltiirinii kuran esas
figtirleri, aslinda daha sonraki Nazi ideolojisinin dogusunu engellemek konusunda

kusurluydular.”103

Bu sebeplerle Anselm Kiefer, Alman ulusunun tiim kurucu mitlerini ve modern
tarthinin doniim noktalarin1 ele almistir. Alman ulusal kimliginin birlestirici miti
kabul edilen MS 9. yiizyilda gergeklesmis Hermann zaferini ele aldigi resmi (Sekil
12), Wagner’in Alman Nazilerince ¢ok sevilen ve mitlerine aldiklar1 ortacag
Oykiileriyle beslenen romantik Parsifal operasi ile ilgili olarak gergeklestirdigi

resimler (Sekil 13) bunlara 6rnek sayilabilir. “Parsifal” iiclemesini yaptig1 donemde,

% Andreas Huyssen, “Anselm Kiefer: The Terror of History, the Temptation of Myth”, October, s. 48
(Spring, 1989): 32-34.

% Age, 30.

10 Foster ve dig., age, 615.

101 http://www.merriam-webster.com/dictionary/similia%20similibus [05.11.2009]

192 http://medical-dictionary.thefreedictionary.com/similia+similibus+curantur [05.11.2009]

103 Foster ve dig., age, 615.

38


http://www.merriam-webster.com/dictionary/similia%20similibus
http://medical-dictionary.thefreedictionary.com/similia+similibus+curantur

sanatci terk edilmis bir okul binasini atélye olarak kullanmaktaydl.104 Occupations
isinde gerceklestirdigine benzer bir bicimde, burada da kendi 6zel alanin1 kamusal
alana a¢gmus, kendi kimligi ya da sanat¢i kimligi ile Alman kimligi arasinda bir
sorgulama gergeklestirmistir. Ayrica Holocaust ile hesaplasma baglaminda

% Ornegin “Shulamith” isimli resminde, 1939

gerceklestirdigi resimler vardir.!
yilinda insa edilmis bir Nazi binasini (askerler i¢in cenaze evi) resmeder. Neredeyse
Krematoryuma ya da gaz odasina benzeyen karanlik, biiyiik ve bos olan bu binanin
perspektifi asagidan verilmis ve etkisi arttirilmistir. Cok gerilerde, karanligin i¢inde
belli belirsiz bir Yahudi samdan1 (menorah) yanar. Resmi, toplama kamplarindan sag

106

kurtulan Paul Celan’in siirindeki™ bir isimle de birlestirerek sanatci, yapinin 6len

askerlere olan ithafini, soykirim kurbanlarina ¢evirmistir. (Sekil 14)

Sekil 12: Anselm Kiefer, Hermannsschlacht, 1977

www.monumenta.com/2007/index.php?option=com_content&task=
view&id=91&Itemid=9&Ilang=en [06.12.2009].

104 Rifat Sahiner, Sanatta Postmodern Kirilmalar ya da Modernin Yapibozumu (Istanbul: Yeni
Insan yaymevi, 2008), 94.

1% Sanatginin resimlerinde Tarih epizotlariyla ilgili bkz: “Anselm Kiefer: The matter of history”,
http://www.monumenta.com/2007/index.php?option=com_content&task=view&id=91&Itemid=9&la
ng=en [06.11.2009]

1% Nazi kampinda mezar kazmakla gorevli Yahudileri anlatan siirin ad1 Oliim Fiigii’diir, gev. Ahmet
Cemal: “Senin altin saglarin Margarete / senin kiil olmus saglarin Sulamith”. Ayrica: Goethe’ nin Faust

eserinde Margarete giinahlarina ragmen hep affedilen bir karakterdir, Sulamith ise Siilayman’in
sarkisinda Yahudilerin umudu, affedilmeyen kadindir, Kitap-lik, s.53 (Istanbul: YK, 2002)
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Sekil 13: Anselm Kiefer, Parsifal 111, 1973

www.monumenta.com/2007/index.php?option=com_content&task=
view&id=91&Itemid=9&Ilang=en [06.12.2009].

)

Sekil 14: Anselm Kiefer, Shulamith, 1983

www.monumenta.com/2007/index.php?option=com_content&task=
view&id=91&Itemid=9&Ilang=en [06.12.2009].
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Anselm Kiefer, Alman Ekspresyonist gelenegine ya da Occupations’ta oldugu gibi
yer yer Alman Romantizmine (Gaspar Friedrich David) bagl gibi goriinse de yogun
olarak kullandig1 kursun, saman, bitki kokleri gibi dis maddeler ile resmi birlestirdigi
icin giinlimiiz modern sonrast donemin bir sanat¢isidir. Holocaust ile hesaplastigi
islerinden birisi olan ve yine Paul Celan’in siirini kullandigi “Your golden hair,

Margarethe” (Sekil 15) resimleri dis malzeme kullandigi islerine 6rnektirler.

Sekil 15: Anselm Kiefer, Your Golden Hair, Margarethe, 1981

www.artsjournal.com/anotherbb/2009/09/hair-after-anselm-kiefer.html [06.12.2009].

Resimde Margaret’in (6diillendirilen Alman kadin) saglar1 saman ile Sulamith’inki
(affedilmeyen Yahudi kadin) ise siyah boya ile gosterilir. Bu siyah boya, arazinin
siyah tonlar1 yani yanmak ve oliim ile karigmaktadir. Anselm Kiefer, 1970’lerde
yaptig1 mimari resimlerden sonra 1980’lerde basladig1 bu resimlerle yeni bir doneme
girmistir. Daha onceki donemine melankoli hakimken, Andreas Huyssen’a gore bu
dénem daha ¢ok yas calismasinin izlerini tasir.'”” Auschwitz’den sonra siir yazilamaz
diyen Adorno’nun aksine kendini ifade edebilecegi bir dilin arayislarini stirdiirmiis
olan Paul Celan gibi Kiefer de fasizmin yerle bir ettigi bir toplumun ve gorsel

kiiltiirlinlin krizinde calismaya devam etmektedir.

97 Huyssen, age, 40.
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4.2. Holocaust Anilari: Luc Tuymans ve Christian Boltanski

Bir donem resimden uzaklasarak yonetmenlik de yapan Belgikali ressam Luc
Tuymans, resimlerinde klasik pentiir ile sinematografik kadrajlart birlestirmektedir.
Holocaust, Belg¢ika’nin somiirgeci donemi gibi cogu zaman ¢esitli politik konulart da
ele alan sanatci, resimlerinde fotografik imge ile tarihsel bir olayin temsili arasinda
cesitli stratejiler iiretmektedir. Cektigi fotograflar1 defalarca resmeden sanatci,
imgeyi bitirene kadar onunla ugrasir. Nihai resimlerini ise her zaman en kisa siirede

bitirmektedir.

Ailesinin ge¢misinde hem Nazilerden hem de direniscilerden akrabalar olan Luc
Tuymans’in ¢ocukluguna dair en ¢ok bahsettigi anilarindan birisi, ailedeki bu

198 Daha sonralar

boliinmiisliik yiliziinden huzursuz gecen aksam yemekleridir.
Buchenwald ve Dachau gibi Nazi ¢alisma ve toplama kamplarma gidip fotograflar
¢ceken Tuymans, soykirim ve propaganda ile ilgili resimler yapmustir. Bunlarin en

tnliisti 1986°da yaptig1 Gas Chamber (Gaz Odasi) resmidir (Sekil 16).

..‘
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Sekil 16: Luc Tuymans, Gaskamer (Gas Chamber-Gaz Odasi), 1986

Overholland Koleksiyonu, www.tate.org.uk/modern/exhibitions/tuymans/room05.htm [06.11.2009].

108 3. S. Marcus, “Luc Tuymans Captures the Moment”, Luc Tuymans ile Réportaj, Wall Street
Journal, 3 Haziran 2009, http://online.wsj.com/article/SB124654830763786455.html [06.11.2009].
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Gaz odalari, kamplarin son duragidir. Primo Levi, Nazi kamplariin gercek
taniklarinin  siddetin ve asagilanmanin sonucunda en dibe yuvarlanmis sifir

derecesindeki insanlar oldugunu soyler:

Yineliyorum, bizler, biz hayatta kalanlar gercek taniklar degiliz. Bu, yavas yavas baskalarinin
anilarin1 okuyarak ve yillar sonra kendi anilarimi yeniden okuyarak farkina vardigim rahatsiz
edici bir gercek. Biz hayatta kalanlar 6nemsiz bir azinligiz; gorevini koétiiye kullanan, hiinerleri
ya da talihleri sayesinde en u¢ noktayr yasamamis olanlariz. En u¢ noktayr yasayanlar, yani
Gorgon’u gorenler, yasadiklarini anlatmak iizere geri donmediler ya da suskun dondiiler; ancak
gercek “inancglilar”, su altinda kalanlar, diiriist taniklar, anlattiklar1 genel bir anlam tasiyacak
olanlar onlardir. Onlar kural, biz kuralin istisnasty1z.'*

Ayrica Almanlar 1945°te geri c¢ekilirken birgok kamptaki gaz odalarin1 havaya
ucurur. Hem kamplarin biitlin ve eksiksiz dehsetini deneyimlemenin sonucunun 6lim
olmasi nedeni ile gelen imkansizlik, hem de kanitlarin yok edilmesi ve anlatilarin
dehsetinin dis diinyadaki insanlarin kavrama giicliniin Gtesine gegmesinin neden

olacagi inangsizlik, kamplarin gergekten idrak edilebilmesinin engelleridirler.

Gaz Odasi1 resmi, izleyicilerin ona baktiginda “giizel” bulacag: bir resimdir. Renkleri
giizeldir, kompozisyonu giizeldir. Luc Tuymans, bu resimden ¢ok etkilenerek onu
almak isteyen bir Alman koleksiyonerden bahseder; renklerin sicakligindan

10 jIk bakista siradan bir oday1 ya da

etkilenmistir ama adin1 6grendiginde donakalir.
banyoyu andiran bir mekandir bu, fakat esas dnemli olan resmin adidir. Resmin sicak
renkleri insan derisine gondermedir, ¢linkii bu siradan gibi goriinen odalarda insanlar
katledilmistir. Daha dikkatli bakildiginda ise yukaridaki siyah lekelerin gaz
odalarinin piiskiirtme basliklar1 olduklar1 anlasilir. Luc Tuymans siradanligi bilerek
kullanir, buradaki siradanlik Hannah Arendt’in kullandig1 anlamiyla banalliktir. Bu
korkung katliamlar1 yapanlar nasil insanlardi? Arendt’e gore siradan kisiler, ortalama

veya diisiik zekadya sahip, cesitli motivasyonlar nedeniyle sadece verilen emirleri

uygulamakla gorevli insanlar. Ayni durumdan Primo Levi de bahseder:

O donemden uzaklasildigt oranda daha sik ve daha 1srarli olarak gengler bize
“iskenceciler”imizin hangi hamurdan yogruldugunu soruyorlar. Bu terim eski
gardiyanlarimiza, SS’lere gondermede bulunuyor ve kanimca uygun bir terim degil: Carpik,
kot dogmus, sadik, dogustan kotii huylu bireyleri disiindiiriiyor. Oysa onlar da bizim
hamurumuzdan yogrulmustu. Ortalama zekasi olan, ortalama kétiiliikte, ortalama insanlardi:
Istisnalar disinda canavar degildi higbiri, bize benziyorlard, ancak kétii egitilmislerdi.™*

199 Primo Levi, Bogulanlar Kurtulanlar, cev. Kemal Atakay (Istanbul: Can yayinlari, 1996), 70.
10 juan Vicente, “Juan Vicente Aliaga in conversation with Luc Tuymans”, Luc Tuymans, 2.bs.
(London: Phaidon, 2001): 25.

11 evi, age, 1609.
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Tuymans i¢in kotiliigiin bir ylizii yoktur, fasizmi yasamis bir cografyadan gelen bir
yeni kusak mensubu olarak, Nazi katliamlarinin sistematik bir aklin iirlinii oldugunu
bilir."** Gaz Odas1 resminin bu banalligi, hem apagiktir hem de gizildir; kavranamaz
ve ancak ismiyle desifre olabilecek bir katliami orterek gosterir: Korkung bir rejimin
sonuglarindan biri olarak insanlarin bu odalarda topluca oldiiriilmeleri. Bu vahset,
ancak inanilmayacak ve akla sigmayacak kadar gergektir. Ve bu gercek de,
zamaninda herkesin bilip de bilmezlikten geldigi bir donemde gerceklesmistir. Ne
6lim, ne onun taniklig1 ne de yillar sonra gelen bilgiler bu kavranamaz vahsetin
anlasilabilmesine ve temsil edilmesine izin vermez. Bu bos oda, akildan kacan bir
seyin kilik degistirmis halidir: “Burada yikimi hemen fark edemiyorsunuz [...]
Resmin amact kandirmaktir. Oda kandirir, objeler kandirir; bu banallik, banallik
degil fakat akla sigmaz bir gergektir. Bu resim ve onun estetik 6zelligi, kendini

gizlemez ise kesinlikle ulasilamaz olacak olan bir seyin gizlenmesidir.”113

1968 yilindan itibaren resimden farkli materyaller kullanima dogru agilan Christian
Boltanski’nin isleri gercek ile gercek olmayan arasindaki simirda durmaktadir. 1968
yilinda, kendi sozleriyle “cocuklugunun oldigiini” ve “biiytidiiglinii anladiginda”
sanatina yon veren Boltanski, o donem i¢in en uygun aracin fotograf oldugunu
belirtmistir. Cocuklugunu kaybettigi bu donem, Boltanski’nin sanat¢t kimligini
buldugu donemdir ayn1 zamanda. Sanatg1 fotografin gercekligi yakalamadaki rolii ile
kendi ¢ocukluguna ve bellegine dogru arkeolojik bir kaziya girismektedir. Fakat
bunu yaparken, cocukluk, oOliim, bellek ve kayip kavramlarini daha genel bir
yelpazeye, herkesin empati kurabilecegi daha genis bir alana acar: Holocaust ve

Oliim.

Boltanski’nin ailesinde de dolayli olarak Nazi donemine ait hatiralar vardir. Fransa
dogumlu Boltanski’nin babasi Ukrayna kokenli bir Yahudi’dir ve Nazi donemini

kacak yagamak zorunda kalmistir.

Christian Boltanski, islerinde Holocaust’tan bahsettigini ama bunun sadece ailevi bir
ani degil, insanligin ortak hafizasi oldugunu 1srarla vurgular: “Chases Lisesi’ni ilk

defa gosterdigimde Almanya’daydim, herkes benimle Naziler ve biitiin o seyler

12 John Tusa, “Interview with Luc Tuymans”,
http://www.bbc.co.uk/radio3/johntusainterview/tuymans_transcript.shtml [06.11.2009]
3 L yc Tuymans, Artist’s Writings, Luc Tuymans, 133.
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hakkinda konustu. Ben de, ‘Evet dogru, bu onun hakkinda, ama ayrica hepimiz
hakkinda’ dedim.”** (Sekil 17)

Sekil 17: Christian Boltanski, Autel de Lycée Chases, 1987

http://genocidestudies.wordpress.com/category/art/ [06.11.2009].

Buradaki fotograflar bir Yahudi lisesinin 1931°deki 6grencilerinin fotograflaridir.
Boltanski, yasayip yasamadiklari hakkinda en ufak bir fikrinin olmadigi bu
cocuklarin fotograflarim1 biylitlip tekrar fotograflayarak bulaniklastirir ve bu
fotograflar1 bir nevi onlarin hayatlarini temsil eden teneke kutularla birlikte diizenler.
Cocuklarm ytizlerinin hatlar siliktir ve bu sebeple bireyselliklerini yitirmislerdir.
Ortaya c¢ikan etki hem bir tiir melankolik bir havadir hem de belirli kisilere ait

ylizlerin giderek anonimleserek genel bir 6liim fikrine dogru agilmalaridir.

Bu anonimlesmenin bagka bir 6rnegi Boltanski’nin The Reserve of Dead Swiss

isimli caligmasinda goriilebilir (Sekil 18).

14 Irene Borger, Christian Boltanski ile Roportaj, http://www.bombsite.com/issues/26/articles/1148
[06.11.2009]
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Sekil 18: Christian Boltanski, La Réserve des Suisses morts, 1990

© ADAGP, Paris and DACS, London 2002, www.tate.org.uk/serviet/ViewWork?
workid=20453&searchid=16352 [06.11.2009].

Buradaki fotograflar Isvicre gazetelerinin 6liim ilanlarindan secilmis anonim kisilerin
fotograflaridir. Boltanski’nin Isvicreliler ile ilgili gerek bu enstelasyonunda gerekse
daha baska ¢alismalarinda da (20 Dead Swiss 1990, Reserve: The Dead Swiss, 1989
gibi) ilgilenmesinin nedeni, Isvigre’nin tarafsizhgidir. Holocaust’a yiiksek
referanslari olsa da, burada siradan insanlarin basina gelen hiiziinlii bir olay olarak
gosterilen Olimiin carpiciligi, en tarafsiz en ilgisiz kisiler secildigi i¢in sanatgi

tarafindan artirilmak istemistir.

Yiizlerin bulaniklastirilmasi ile gerceklesen anonimlik, izleyiciye bu arsiv-anit gibi
diizenlenmis enstalasyonlari okumasi i¢in giderek daha az referans vermektedir. Ve
eserden izleyiciye yonelik ne kadar az acik bilgi gelirse, izleyicilerin bu isleri
okurken kuracagi bag da o kadar genisler. Christian Boltanski’nin amaci da boylesi
bir bagdir; o, insanlarin islerinin karsisinda duygulanmasini ister. Bu herhangi bir tiir

duygu olabilir.

Kendi adima berbat bir sey sdyleyecek olursam, eger insanlar benim islerime bakarken c¢ok
agliyorlarsa gercekten mutlu olurum. Ya da ¢ok giilerlerse, eger tepkileri agikca belliyse. Bir
film izlediginizde onu farkli diizeylerde gorebilirsiniz. Filmi izleyip aglayabilirsiniz - Ki ben
siklikla aglarim, ama ayni film i¢in goriintiiler ¢ok giizel ya da form ¢ok giizel de diyebilirsiniz,
iste isimde ben bunu yapmaya ¢alistyorum. Onu bir diizeyde gorebilirsiniz ve ben bu seviyenin
bir tiir duygusallik olmasindan hoslaniyorum fakat ayrica eger isterseniz sanat ve form
hakkinda da bir seyler bulabilirsiniz.*®

15 Borge, age.
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Marianne Hirsch, Boltanski’nin iglerinin bu yoniinii olumlu bir yas ¢alismasi olarak
tanmimlar. Fakat islerin sadece izleyici i¢in bdylesi bir psikolojik yonii yoktur.
Boltanski’nin segtigi fotograflarin kimliklerinin anonimligi ve kisilerin belirlilikten
uzak olmalari, bir sonraki kusaga ait olan sanat¢inin bellek ve kayip ile nasil
hesaplastiginin izleridir. Portre, Bati sanatinda burjuva bireyselliginin ifadesidir.
Boltanski ise, porte fotograflarinin sayisini defalarca ¢ogaltarak ve bulaniklastirarak
bu bireyselligin tam aksine bir tiir Nazi-yontemini agiga c¢ikartir: toplama
kamplarindaki kurbanlarin éznelliklerini yitirerek nesnelere déniismesi.**® Defalarca
biiytitiilmiis, siliklesmis ve bu yiizden bireyselliklerinden kopan yiizler, kitlesel
Oliimlerin i1z diistimiidiir. Ve bu yiizler, zamansiz 6liimiin yani sanat¢inin ulasamadigi
bir gegmisin anisinin ikonlarina déniisiir.™” Boltanski, kendi cocuklugunun 6limiinii

kitlesel 6limlerle birlestirmektedir.

4.3. Sosyal Beden: Rachel Whiteread ve Doris Salcedo

1980’11 yillarin sansasyonel sanat diinyasinin aksine, 1990’larda daha minimal isler
tiretilmeye baslandi. Bu egilimin en dikkat g¢eken isimlerinden birisi Rachel
Whiteread’dir. Sanat¢i, bu yillardan itibaren olduk¢a minimal denebilecek bir tarz
ortaya koyarak, kiivet, silte, mobilya, odalar ve dolaplar gibi ev ile ilgili 6gelerin
kaliplarin1 almistir. Daha sonralar ise kamusal alana yayilan Ghost (Hayalet, Sekil
19), House (Ev, Sekil 20), Judenplatz Holocaust Aniti gibi isleriyle giindeme
gelmistir. Regine, kauguk, alg1 ve beton gibi malzemelerle alinan bu kaliplarin en
onemli 6zelligi, nesnelerin bosluklarinin doldurularak onlar1 negatif olarak goriiniir
kilmasidir. Rachel Whiteread’in ¢aligmalar1 genelde bellek, evsizlik, tekinsiz, beden,

yokluk ve yoklugun varlig1 gibi kavramlarla agiklanmistir.

Whiteread, House calismasii 1993 yilinda gergeklestirdi. Bu ¢alisma, Londra’nin

dogusundaki isci semtindeki bir evin, catisi hari¢ igerden alinmis kalibindan ibaretti.

16 Emst van Alphen, “Deadly Historians: Boltanski’s Intervention in Holocast Historiography”,
Visual Culture and the Holocaust, ed. Barbie Zelizer (New Jersey: Rutgers University Press, 2001):
55. Oznelligin yitirilmesi en basta insanlik onurunun hige sayilmast ile baslar. Kamplardaki tutuklular
birer insan degil, isimleri sayilardan ibaret, aragsal aklin deney nesneleridir: Oliimle sonuglanan
calisma kosullari, aglik, koti muamele ve iskence, hatta Nazilerce kullanilan dilin bile, tutuklularin
yemek yemesini hayvanlar i¢in kullanilan “fressen” fiili ile karsilamas1. Insanlik onurunun sifirlandig
noktada ise yasamaya devam etmesine dair artik hi¢cbir umut kalmamis, bos gozlerle etrafina bakan
“Miisliiman” bulunur. Bkz: Primo Levi, age, 82- 83.

17 Hirsch, age, 676.
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Kalib1 alinan evin 6zelligi, yikim listesinde olmasiydi; is tamamlanip yerlestirildikten

sonra orijinal evin yerini bu kalip-heykel almig bulunuyordu.

Sekil 19: Rachel Whiteread, Ghost, 1990

www.columbia.edu/~sf2220/TT2007/web-content/Pages/annal.html [06.11.2009].

Sekil 20: Rachel Whiteread, House, 1993

www.columbia.edu/~sf2220/TT2007/web-content/Pages/annal.html [06.11.2009].
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Bu kalip heykel, artik kaybolmus bir yuvanin yoklugunun -cisimlestirilmesidir
(presence of absence). Evin i¢eriden alinmig kalibi, onun biitiin yasanmighgimi yani
sakinlerinin bir zamanlar yasadiklar1 hayatin tiim izlerini gozler oniine sermekteydi.
Tipk1 bellek izleri gibi, bu gecmisin izleri de yoklugun ortasindan simdide
cisimlenmekteydiler. Ayrica bir ev, yuva anlamiyla bir ev, ters yiiz edilmis; donuk,
kat1 ve igine girilemeyen yapist nedeniyle Freud un terimi olan tekinsiz (unheimlich)
bir 6zellik kazanmigti. Bir zamanlar tanidik olan artik yabancilasmistir. Dolayisi ile
bu eve disaridan bakanlar i¢in iki rahatsiz edici yon vardir; ilk olarak son derece 6zel
bir alanin gozler Oniine serilmesiyle izleyici burada eve giren davetsiz misafir
durumundadir ama 6te yandan kapali pencereleri ve igeriden kalib1 alinarak ters yiiz
edilmis formsuz yapisi ile evle alisildik bir iliskiye giremez. Bu durum izleyicinin
kurucu bedeni ile evin yapisi arasinda son derece rahatsiz edici bir iliskiye neden

olmaktadir '8

House insa edildikten sonra, bagska anlamda bir rahatsizlik daha ortaya ¢ikti. House,
kurulduktan 4 ay sonra ¢evre sakinlerinin istegi iizerine kaldirildi. Tipki artik geride
kalan c¢ocuklugun kurucu unsuru olan yuvanin izi olmast gibi, House baska bir
duruma daha isaret ediyordu: hizli kapitalistlesme sonucu kaybolan is¢i simifi

kiiltiirii."*® Bu anlamiyla House, kisisel alan1 toplumsal bir olgu ile birlestirmektedir.

Kolombiyali sanat¢1 Doris Salcedo, iilkesinin siddet kurbanlarinin anlatilarindan yola
cikarak ayni sekilde bedene referans veren heykeller ve enstalasyonlar iiretmektedir.
Doris Salcedo’nun heykelleri de, Rachel Whiteread’inkiler gibi Gordon Matta-Clark
ve Bruce Nauman’in islerini hatirlatmaktadir. Ayrica Salcedo, genel olarak Beuys’un
sosyal-heykel nosyonundan etkilenmis ve bu dogrultuda iilkesi Kolombiya’nin ve
Latin Amerika’nin diger ilkelerinin sosyo-politik meselelerini heykellerine

taslmlgtlr.lzo

Doris Salcedo, yillar boyunca iilkesini dolasmis, Kolombiya i¢ savasinin siddet
kurbanlar1 (kayip yakinlari, olen kisilerin akrabalari) ile yliz yiize goriismeler
yapmustir. Sanat¢inin burada taniklarin taniklhigini yaptigi sOylenebilir. Doris

Salcedo, bu donemden sonra bu kisilerin hikayelerini dogrudan heykellerine

118 Uros Cvoro, “The Present Body, the Absent Body, and the Formless”, Art Journal, ¢.61, s.4 (Kis,
2002): 55-63.

19 Foster ve dig., age, 638.

120 Charles Merewether, “Doris Salcedo, Interview with Charles Merewether”, Art in Theory 1900-
2000, ed. Charles Harrison, Paul J. Wood (USA: Blackwell, 1999): 1180.
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aktararak 1990’larin sonunda ii¢ pargadan olusan Unland serisini (Sekil 21)
gerceklestirmistir ve bu seri 1998’de sergilenmistir. Sanat¢inin Paul Celan’in
siirlerinde kelimeleri kurmasindan esinlenerek kullandigi “Unland” kelimesi,
Tiirkge’ye yer-olmayan veya daha dogru bir ifadeyle yokluk anlaminda vatan-
olmayan seklinde gevrilebilir. Vatan-olmayan kelimesi burada iyisi ve kotiisiiyle
‘normal’ yasama sansi elinden alinmis insanlarin bulundugu negatif bir alana isaret

etmektedir.*?*

Bir zamanlar gilivenli bir yasam alani olan vatan, artik ilizerinde
yasayan sakinleri i¢in kimliklerini insa ettikleri bir yer olmaktan ¢ikmis,

yabancilastiklar1 bir yerdir.

=

Sekil 21: Doris Salcedo, Unland, 1998

www.tate.org.uk/britain/exhibitions/artnow/dorissalcedo/moreimages.shtm [06.11.2009].

Buradaki her bir heykel, sanat¢inin siddet kurbanlarindan dinledigi hikayelerden

birine denk diismektedir ve isimleri Celan’in siirlerine atifta bulunmaktadir: Unland:

121 Andreas Huyssen, Present Pasts: Urban Palimpsests and the Politics of Memory (USA:
Stranford University Press, 2003), 112.
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the orphan's tunic (1997), Unland: irreversible witness (1995-98) ve Unland:
audible in the mouth (1998).*%2

Sekil 22: Doris Salcedo, Unland: The Orphan’s Tunic, 1997

www.women.it/oltreluna/artepolitica/artisteviolenza/salcedo.htm [06.11.2009].

Unland serisindeki heykeller, giindelik yasamin tanidik nesnelerinden olan
masalardan Uretilmislerdir. Fakat degisik olan, heykellerde bu masalarin doniisiime
ugramasidir; her bir heykeli (masay1) aslinda iki masa olusturmaktadir; iki masanin
da bir grup bacagi kesilmis ve birbirlerine tutturularak tek bir masa haline
getirilmigtir. Heykellere biraz daha dikkatli bakildiginda ise yiizeylerine ince ince
insan sag1 dikildigi goriiliir. Bu heykeller, siddet gérmiis, parcalanmis ama birbirine

siginmig travmatik bedenlerdir.

Ayrica her bir heykelde, hikayesine gore farkli materyaller de kullanilmistir. Ornegin
Orphan’s Tunic’te (Yetimin Tunigi), heykelin yiizeyinde bir kumas pargasi vardir
(Sekil 22). Aslinda bu kumasin ardindaki gercek hikdye, gozlerinin oniinde annesi
Oldiiriilen kiigiik bir kiz ¢ocuguna aittir. Cocuk o gilinden beri, annesinin ona

olimiinden ¢ok kisa bir siire 6nce diktigi elbiseyi giymektedir: bellegin isareti ve

122 « At Now: Doris Salcedo: Unland”,
http://www.tate.org.uk/britain/exhibitions/artnow/dorissalcedo/default.shtm [07.11.2009].
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travmanin ifadesi olan bir elbiseyi.123 Bu masa-beden heykeline yerlestirilen kumas,
bedeni orten bir deriye doniisiir. Ve bu tunik kumasin deri olmasiyla heykelin
kazandig1 metaforik anlam, sadece bireysel bir yetimin hikayesini degil ayni

zamanda yetim kalmis bir toplumun hikayesini gdstermektedir.*

Doris Salcedo, siddet kurbanlarinin deneyimlerini ve genel olarak ¢ok ac1 verici olan
bir savasin deneyimi aktarirken sadece bir araci olarak davranmaktadir. Salcedo,
Unland serisinin izleyicide birakacagi etkiyi ii¢ seviyeli bir sessizlik olarak aciklar.
Sanatc1 olarak sadece hikayelerin ona verdigi goriintliyli ortaya ¢ikardigi i¢in kendi
sessizligi, siddet kurbanlarinin yasadiklar1 siddeti anlatirken hem siddet yliziinden
hem de asla orijinal ve o siddetin yaraticisindan bagimsiz bir dil bulamamalarinin
getirdigi bir sessizlik ve en son olarak da heykellerin diizenlenisinin ve anlamlarinin
izleyiciye verdigi bir sessizlik. Doris Salcedo, heykellerin bu ti¢li sessizlik yapisini
“sanatin sessizligi” yani Franz Rosenzweig’in soOzlerine atifta bulunarak “biitiin
insanlarda ayni olan seyi kelimeleri kullanmadan aktarma giicii” olarak aciklar.*®
Doris Salcedo, en iyi bildigi hikayeyi yani iilkesinin i¢ savagini aktarirken, bellege,
travmaya, aci ve kayiplara deginir. Onun isleri, kaybolup giden sevilenlerin, ardinda

biraktig1 anilarla ve izlerle ilgilidir.m

4.4. Mona Hatoum

1948 yilinda Filistin’den Liibnan’a go¢ etmek zorunda kalmis bir ailenin kizi olan
Mona Hatoum, Liibnan’da dogup yetismis ve hayatina Avrupa’da devam eden ve bu
yer degistirmeleri de islerine yansitan bir sanatgidir. Kendisi Nakba donemini
yasamamis oldugu halde, ailesinin basindan gecenler yiiziinden kusaksal olarak
travmanin izlerini tasimaktadir. Mona Hatoum, hem c¢ok dilli hem de ¢ok yere ait bir
sanat¢idir; ana dili Arapga oldugu halde Liibnan’da Fransizca egitim almis ama artik
kendini en iyi Ingilizce ile ifade edebilmektedir, te yandan ailesinden dolay: Filistin
kokenli olmakla birlikte yurt degistirmis, gittigi her yerde bir yabanci olmustur.
Biitiin bu ¢ok dillilik ve yerlilik aslinda iki seye isaret eder: higbir dile ve yere ait
olamama. Kendini uygun bir dilde ifade edememenin ve higbir yere ait olamamanin

acist Mona Hatoum’un bir¢ok isinde tekinsiz ve klostrofobik mekanlar, izleyiciye

123 Huyssen, age, 116.

124 pge, 117.

125 Merewether, age, 1181.
126 Age, 1182.
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yabancilastirilmig ev nesneleri ve iletisim giicliigii seklinde goriiliir. Siklikla
bedenden ve kendi bedeninden yola ¢ikan Hatoum, mobilyalari, haritalar1 ile daha
genis bir kiiltiirel alana a¢ilmaktadir. Ug dil ve ii¢ iilkenin miras1 arasinda bocalayan
Hatoum, kendisine beden dili ile sanatin dili arasinda ustasi1 olacagi bir lehge

yaratmlstlr.127

1994 yilinda gergeklestirdigi “Corps étranger” (yabancit beden) isimli video
enstalasyonunda Hatoum, bedenini izleyicilere agar; klostrofobik bir silindirin iginde
sanat¢inin endoskopi ve kolonoskopiden alinmig ten ve i¢ organ goriintiileri zemine

yansitilir (Sekil 23).

Sekil 23: Mona Hatoum, Corps éntranger, 1994

Gannit Ankori, Palestinian Art (Londra: Reaktion Books, 2006), 134-135.

Deri parcalari, yakindan cekilen g6z ve kulak, aniis ve vajina, bagirsaklarin ve
midenin i¢i gibi gorintiiler, birbirinden kopuk ve yakin c¢ekimden dolay1
tanimlanamaz olduklar1 i¢in asla bir biitiin beden imgesi olusturamazlar. Ayni

zamanda son derece hassas mikrofonlarla kayit altina alinan Hatoum’un nefesi ve

127 Gannit Ankori, “’Dis-Orientalisms’:Displaced Bodies/Embodied Displacements in Contemporary
Palestinian Art”, Uprootings/Regroundings Questions of Home and Migration, ed. S. Ahmed, C.
Castaneda, A. Fortier, M. Sheller (NY:Berg, 2003): 63.
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kalp atislari, diger beden sesleri ile karisarak hoparldrlerden verilir. izleyici bu
enstalasyonda bedenin i¢inde gezinen ii¢ bakisin; estetik bakis (video projeksiyon),

medikal bakis (endoskopi) ve pornografik / voyoristik bakisin deneyimine sahiptir‘128

Gannit Ankori bu isi iki boyutu ile ele alir, birisi Bat1 sanat tarihindeki keskin dis
hatlarla cinselligi kontrol altinda tutulan nii kadin geleneginden kendini ayiran
yapidir: islerinde bedensel sivilarini, tirnak, sa¢ gibi artiklar1 (abject) kullanan
Hatoum, burada da kadin bedeninin goriinmez derinliklerine inerek feminist bir
durusla tabular1 gériiniir kilmaktadir.*?® Ote yandan kullandigi medikal bakis bedeni
pargalamakta ve gorsel olarak biitiinsel kendiligi (self) gecersiz kilmaktadir: Hatoum,
Fanon’cu bir terimle ‘tarih karsisinda kendini soymakta’, kendisini bir yabanci

beden, yerinden edilmis siirgiinlerin siirgiin kiz1 olarak sunmaktadir.*®

Ote yandan Mona Hatoum’un islerinin yeni boyutlarini anlamak igin ¢alismalarinin
dokunsal yonii tizerinde durmamiz gerekmektedir. Hatoum roportajlarinda siklikla
cevresindeki kisilerin bedenlerinin farkinda olmadiklarina nasil sasirdiginm
anlatmaktadir. Kendisiyse aksine, bedensel deneyimlerden ve fiziksel maddilikten
yola ¢ikmak istemekte ve islerinin sadece entelektiiel alimlama ile degil bedensel

deneyim ile de algilanmasimi talep ettigini belirtir.*!

Corps étranger isinde
orneklenebilecegi gibi Hatoum’un dokunsal boyutu 6ne ¢ikararak, kolonyal bakisin
topografya ve kadin bedeni lizerindeki gorsel hakimiyetini kirdigr sdylenebilir.
Kolonyal bakis ya da sOomiirgecinin nazari (gaze), Batilinin bilgisine ulagsmaya
calistig1 yabanci Dogu / dogulu kadin tizerindeki hakimiyet iliskisinin aracidir. Corps
étranger’deki bedenin i¢inde gezinen medikal bakis1 daha iyi anlamak i¢in, Batilinin
pegeli kadinla kurdugu arzu iligkisine odaklanmamiz gerekir. Batili bakis i¢in pege,
Dogu’nun hakikatini gizleyen, Bentham’c1 kudret sahibi bakistan kacandir ve bu
durum kontrol iligkilerinin tersine c¢evrilmesi anlamini tasir: “Gozlerden gayri tiim
viicudu Avrupali bakisa gorlinmez hale gelen peceli kadin goriinmeden

gorebilendir.”** Goriinmeden gorebilen, hem bir tehdit unsurudur hem de yine pege

sayesinde bilinmeyenin ancak hayal edilebildigi bir fantezi alanina isaret etmektedir.

128 Ewa Lajer-Burcharth, “Real Bodies: Video in the 1990°s”, Art History, ¢.20, 5.2 (Haziran, 1997):
199.

12% Gannit Ankori, Palestinian Art (Londra: Reaktion Books, 2006), 135.

130 Age, 135.

131 John Tusa, “Interview with Mona Hatoum?,
http://www.bbc.co.uk/radio3/johntusainterview/hatoum_transcript.shtml [10.04.2010].

1?’2 Meyda Yegenoglu, Somiirgeci Fantaziler Oryantalist S6ylemde Kiiltiirel ve Cinsel Fark
(Istanbul: Metis Yaynlari, 2003), 59.
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Frantz Fanon, Cezayirli kadin tiizerinden bu fantezinin nasil siddet igerdigini

ornekler:

Avrupaliin riiyasinda, Cezayirli kadinin 1rzina ge¢me her zaman pegenin yirtilmasina
miiteakip gergeklesir. Bir Avrupali ne zaman erotik igerikli riiyalarda Cezayirli bir kadinla
karsilagsa, somiirge altindaki toplumla iligkisinin 6zgiil nitelikleri ortaya serilir... Cezayirli bir
kadmla yavas yavas fethetme, karsilikli birbirini kesfetme s6z konusu degildir. Hemen,
maksimum siddetle sahip olma, tecaviiz, neredeyse cinayet vardir... Bu siddet ve sadizm
Cezayirli kadinin korkmus tavriyla iyice vurgulanir. Rityada kadin-kurban ¢1glik atar, disi bir
hayvan gibi ¢irpinir ve tam da zayif diisiip bayilirken igine girilir, kurban edilir, yarilir.**®

Medikal yani batili bilimsel bakis ile yabanci bedenin i¢ine girilmesi, izleyiciler i¢in
hem voyoristik bir arzu hem de yabanci bedene duyulan nefretin ortaya ¢ikmasi
anlamint tasir: bilinmeyene duyulan merak ve i¢ organlarin tiksinti uyandirict
goriintiilerinin i¢ igeligi, izleyici i¢in ayni anda ¢ekim ve nefret sebebidir. Hatoum,
kendi bedeninin igerisini bilmedigini vurgular fakat aym1 zamanda hiikiimranci
bilimsel aklin, bakisin bedenine girisine izin verir. Bu giris, maskenin (yabanci
bedenin) ardindaki hayal edilene, 6tekine giristir. Batili i¢in pegenin varligi, onun
bilinmeyen karsisinda kendi benligini kurdugu arzu nesnesidir, eger pegenin ardinda
ne olup olmadig1 degil, pecenin kendisi Batili i¢in Doguyu kuran bir metafor ise’®
(Lacan’da arzunun nesnesi olarak object petit a) burada Otekine giris, 6zne igin
pargalayict bir siire¢ olacaktir. Klostrofobik silindirin i¢inde Otekinin (yabanci
bedenin) nefesi ve bagirsaklarmin i¢inde yutulan 6zne, kendi kurucu fantezisini
kaybeder ve Gergek’in alanina girer. Kendi bedeninin i¢ini bilmeyen Hatoum, ¢ifte
stirglinliigiin getirdigi yersizlik ve yabancilik i¢inde kendi biitiinciil beden imgesini

kaybederken, onu yabanci olarak kodlayan izleyiciyi de beraberinde siiriikler.

Bagirsaklar imgesi, Mona Hatoum’un diger baska islerinde de goriiliir. Kendisinin de
savas hakkinda en dogrudan referanslari olan isim dedigi™*® 1983 tarihli Negotiating
Table (Miizakere Masasi) isimli performansi bunlardan biridir (Sekil 24). Bu video
performansta Hatoum, bir ceset gibi plastik torbaya sarili halde masada
uzanmaktadir; etrafinda sandalyeler vardir ve arkadan barig hakkinda konusup
miizakere eden Batili siyasilerin sesleri gelmektedir. Masadaki bedene daha yakindan
bakildiginda igrenglik (abject) burada da kendini gosterir; sanatginin  karin
bolgesinde kanli bagirsaklar oldugu fark edilir. Kurbanin karni yarilmis ve

bagirsaklar1 digar1 firlamistir. Ankori, bagirsak imgesinin Hatoum’un ge¢misinde

133 Franz Fanon, A Dying Colonialism, cev. Haakon Chevalier (NY: Groove Press, 1965), 45-6’den
aktaran Meyda Yegenoglu, age, 59.

3% Meyda Yegenoglu, age, 66.

135 Gannit Ankori, age, 130.
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kabuslarina girmis olan bir hikdyeye dayandigimi belirtir: “Hamile kadinlarin
bagirsaklarin1 desiyorlardi, bu yiizden ayrilmak zorundaydlkl”136 1948 yilinda
baslayan Israil-Arap savasinda gerceklesen katliamlar arasinda en korkuncu olan
Deir Yassin katliamindaki vahsetin boyutlari, etnik temizlige varacak kadar
siddetlidir. Deir Yassin katliami ile birlikte Araplarin bodlgeden siirilmeleri
saglanmg (“ayrilmak zorundaydik!”) ve Israil savasi kazanmustir. Yillar sonra
kendisi Ingiltere’deyken patlak veren Israil-Liibnan savagi sirasinda (6zellikle de
1982°de Ariel Saron komutasinda gergeklesen Sabra ve Satilla katliamlar1 sebebiyle)
kusaklar aras1 aktarilan korkung hikayeler sanat¢inin belleginde tekrar canlanmais, hig
yasamadig1 Nakba’nin karni yarilan kadinlarinin imgesi ile kendi siirglindeki pargali

beden imgesini bu travmatik olaylarin odaginda birlestirmistir.**’

Sekil 24: Mona Hatoum, Negotiating Table, 1983.

Martin Herbert, “Mona Hatoum-Emotional Grenades”, Art World, s. 5 (Haz/Tem, 2008): 54.

Mona Hatoum’un siirgiin ve kusaklar arasi mesafe konusunu en derinden isledigi
caligmalarindan birisi 1998 yilinda gergeklestirdigi “Measures of Distance” isimli
videosudur (Sekil 25). On bes dakikalik video, iist {iste bindirilmis iki gorsel ve iki
ses kaydindan olusmustur. Gorsel kisimda Liibnan’daki evlerinin banyosunda

annesinin yikanirken ¢ekilen fotograflari yer alir ve tizerlerine bindirilmis Arapca

136 Age, 132.
17 Age, 132.
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yazilar, annenin kizina yazdigi mektuplardir. Seste ise Hatoum’un bu mektuplari
Ingilizceye cevirdigi duyulur, arka plandan ise cinsellik, cocukluk ve aile iligkileri
hakkinda konusan anne-kizin Arapga diyaloglart gelmektedir. Filmde annenin
sozlerinin kiz1 tarafindan Ingilizceye gevrilmesi ilk mesafeyi dil alaninda isaretler.
Mektuplarin igerigi ise aralarinda cografi olarak mesafe bulunan anne ve kizin
arasindaki son derece 6zlem dolu ve samimi iligkiyi gozler oniine sermektedir. Gerek
semantik diizeyde (mektuplar) gerekse bedensel olarak (banyodaki fotograflar) anne,
hem anadilden ve yurttan (anayurt) uzakligi hem de harfi harfine anneden uzakligi

temsil eder.

Sekil 25: Mona Hatoum, Measures of Distance, 1998

www.tate.org.uk/collection/T/T07/T07538_8.jpg [10.04.2010].

Hamid Naficy’e gore, go¢ veya siirgiinde yasayan ve yersizlik duygusu g¢eken
“aksanli” sinema yoOnetmenleri, kendi iglerindeki farkliliklara ragmen hem teknik
hem de tiretim alaninda bazi ortak tavirlar sergilerler. Bu ortak noktalardan birisi de
filmlerinin anlatilarini, uzakligi ve mesafeyi ¢agristiran mektupsallik (epistolarity)

olarak kurgulamalaridir.*®,

Dilin sadece bireysel kimligin degil ayn1 zamanda siirgiinden 6nceki boélgesel kimligin de
sekillenmesine hizmet edisinden dolay, siirgiiniin en bilyliik mahrumiyetlerinden birisi kisinin
asil dilinin agamali olarak bozulmasi ve olas1 kaybidir. [...] Eger egemen sinema senkronize

138 Hamid Naficy, An Accented Cinema: Exilic and Diasporic Filmmaking (UK: Princeton
University Press, 2001), 101.
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sesin hegemonyasi ve konusmaci ile sesin harfi harfine uyusmasiyla yapiliyorsa; aksanli
filmler senkronize sesin dnemini azalttiklari, ev sahibi iilkenin dilinin aksanli telaffuzuyla
sOylenen birinci tekil sahis ve dis ses anlatilarinda 1srar ettikleri, sesle konugmaci arasinda
kayma yarattiklari ve dramatik olmayan giindelik duraksamalarla uzun sessizlikleri
kaydettikleri i¢in karsi-hegemoniktir. [...] Aym1 zamanda aksanli filmler, anayurdun ve
gecmisin gorsel fetislerinin (peyzaj, anitlar, fotograflar, hatira esyalari, mektuplar) yan sira
farklilik ve bagliligin gorsel isaretlerini (poz, bakis, kiyafet stili ve davranis) vurgular ve
sOzii, vokali ve miizikali de —yani bireysel ve kolektif kimlikleri ayiran aksanlar, tonlamalar,
sesler, miizik ve sarkilar- aym derecede Gnemserler.*®

Aksanlt sinemanin mektupsalliginin 6zelliklerinden birisi, baski ya da yasak altinda
iiretilmeleri ve bu yasaga karsi ortaya g¢ikmalaridir.’*® Measures of Distance
videosunda, baskilama hem politik ve hem de ataerkil alandan gelir.*** Filmin
sonundaki mektup, Liibnan’da postanenin bombalandigini belirtir; politik alandan
gelen yasaklama, Israil isgalinin yarattig1 kaos ortaminda iletisimin kopmasi riski ile
cisimlesir.'* Ote yandan filmdeki ataerkil yasaklamay: temsil eden figiir babadur.
Filmde babanin yoklugu, annenin bu c¢ekimlerin ondan gizli yapilmasini rica
etmesiyle fark edilir. Babanin mahremi olan anne bedenini kamusal alana agarak
Hatoum bu yasaga karsi da direnmistir. Annenin sozleri ile kizinin sesinin

patriyarkaya meydan okurcasina birlesmesi, tim mesafelere ragmen anne-kizi

143

okyanus 6tesi bir mektup gibi birbirine baglar.” Hatoum’un videosu, ¢ift katmanl

goriintii ve ses kurgusu ile Hatoum’un kendi ¢ifte siirgiinliiliigline isaret eder ve

parcal1 yapistyla Filistin kiiltiiriiniin “parcalanmis anlatilarinin” bir benzeridir.***

Diyorsun ki sen ¢ocukken etrafta oldugumu hatirlayamiyorsun. Evet, kiz kardeslerin i¢in
durum farkliyd: ¢iinkii Liibnan’a varmadan 6nce kendi vatanimizda oturuyorduk... bize her
zaman yardim etmeye hazir ailemiz ve arkadaslarimiz etrafimizdaydilar. Kendimizi mutlu ve
giivende hissediyorduk ve simdi bulundugumuz yere kiyasla cennet gibiydi. Bu yiizden, eger
stirekli hir¢in ve sabirsiz goriiniiyorduysam, Filistin’i terk ettigimiz ilk zamanlarda hayat ¢ok
zor oldugu igindir. Biitiin sevdiklerimizden ayrilmak zorunda kalisimizi, her seyi geride
birakmamizi ve her seye tekrar sifirdan baglayigimizi, ailemizin diinyanin her yerine dagilmis
oldugunu, bazi1 akrabalarimizi bugiine kadar asla tekrar géremedigimizi zihninde
canlandirabiliyor musun? Sahsen ruhumun derinliklerinden biitiniiyle ¢iplak soyulmus gibi
hissediyorum kendimi. Sadece geride biraktigimiz toprak ve miilkten bahsetmiyorum, fakat
bunun {izerine bizi biz yapan kimligimiz ve gururumuz da ugup gitti. Evet, tabii ki,
zannedersem bu seni de etkilemis olmali ¢linkii siirglinde, seni istemeyen bir tilkede dogmak
hi¢ de eglenceli degil. Ve simdi, sen ve kiz kardeslerin Liibnan’1 terk ettiginiz igin, tekrar
bagka bir siirgiinde ve kendininkine tamamen yabanci bir kiiltiirde yasiyorsun. Bu yiizden, bir
par¢alanma hissinden ve nereye ait oldugunu bilememekten bahsettigin zaman, eh, bu biitiin
halkimizin ac1 dolu gergegi olmus oluyor.™*

139 Age, 24.

140 Age, 115.

141 Age, 119.

142 Age, 120.

143 Age, 130.

144 Gannit Ankori, age, 137.

% Annesinin Mona Hatoum’a yazdig1 mektuplardan, age, 123.

58



4.5, Walid Ra’ad

Gecgmis, tamamen nesnel bir sekilde belgelenebilir mi? Bu sorunun 6zellikle bir
tilkenin savag dolu tarihine uygulanmasi nasil olacaktir? 1967 dogumlu Walid Ra’ad,
cesitli multi medya araglarla, iilkesi Liibnan’in 1975’ten 1991°¢ kadar siiren ig
savaslarina 6zel vurgu yaparak giincel olaylarin tarih yazim ile ilgilenmektedir. Bu
baglamda 1999 yilinda kurdugu Atlas Grubu, Liibnan’in yakin tarihindeki savaslarin
incelenmemis yonlerini belgeler, film ve fotograflarla arsivleme amaci giiden hayali
bir kurulustur. Cesitli tarihlerde kuruldugu ileri siiriilen Atlas Grubu’nun olusturdugu
tiim arsiv, Atlas Grubu arsivi adi altinda toplanmistir. Arsiv saglayicilari arasinda Dr.
Fadl Fakhouri, Souheil Bachar, Kameraman 17 numara ve Atlas Grubu’nun kendisi
gibi isimler yer alir. Aslinda bu isimlerin hepsi kurmaca karakterlerdir. Ornegin,
Walid Ra’ad’in 1998’de gerceklestirdigi “I only wish that I could weep” (Sadece
aglayabilmeyi isterdim) isimli video dokiiman (Sekil 26), s6zde anonim bir isim

altinda Atlas Grubu’na gonderilmistir.

2 &
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Sekil 26: Walid Ra’ad, I only wish that I could weep, 1998

www.daratalfunun.org/main/activit/curentl/art_lebanon/8.htm [03.05.2010].

Beyrut’ta insanlarin kosu yaptig1 ve yiiriiylise ¢iktigi Kornis sahil yolunda, 1991
yilinda savas sona erdikten sonra kahve servisi yapan araglara kameralar yerlestirilir.
Her kameranin basinda kayd: alan bir gizli servis elemam1 kameraman
bulunmaktadir. Amaglari, bulvarin ¢esitli yerlerinin kayit altina alinmasidir. Fakat

bilinmeyen bir nedenle, 17 numarali kameraman her giin 6gleden sonra kendisine bir
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hedef se¢gmek yerine giinesin batisin1 ¢ekmeye karar verir. Sonunda yaptigr fark
edilince isinden kovulur ve ¢ektigi goriintiileri Atlas Grubu’na gonderir. 1999
yilinda, Atlas Grubu’nun kendisiyle yaptig1 roportajda, simdiye kadar Dogu
Beyrut’ta yasadigini ve savas boyunca Bat1 Beyrut’ta glinesin batisini izlemeyi hayal

ettigini agiklar.

1993°te gerceklestirdigi “Miraculous Beginnings” (Mucizevi Baslangi¢lar) isimli
calismasi ise, linlii tarihgi Dr. Fadl Fakhouri’nin, savasin bitecegine inandigi her anda
cektigi goriintiilerden olusur. 1975 ve 1991 yillar1 arasinda Fakhouri, gittigi her yere
iki adet 8mm kameralar tasimay1 aliskanlik haline getirmistir. Kameralardan birisiyle
savaglarin sona erecegini diisiindiigli anlarda ¢ekim yapar, digeri ile ise bir doktor ya
da disci muayenesi gordiigii zaman kayit yapar. Her seferinde savasin bitecegine
inanip yanilan Fakhouri’nin 6liimiinden sonra bile savaslar sona ermemis, ortaya
traji-komik bir dokiimanter ¢ikmustir. Flag goriintiiler seklinde hizla akan sokak,
manzara, insan kalabaliklar1 goriintiilerinden olusan kayit son kertede riiya gibidir. I
only wish that I could weep videosunun sahil, giines ve siluetlerden olusan gorselligi
gibi bu film de haliisinatif bir siirsellik tagimaktadir. Walid Ra’ad, Atlas Grubu’nun
herhangi bir kisinin gercek bellegine dayanmadigini, belgelerin “kolektif anilarin

materyallerinden yiikselen fanteziler” oldugunu belirtir.**®

Beyrut’un, resmi politikanin tiim biitiinlestirici sdylemlerine ve halkin savasin
yaralarini sarma isteklerine ragmen savas sonrasinda boyle biitiinliiklii bir goriintii
cizdigi siiphelidir. Beral Madra, savas sonrasinda Beyrut’a ilk kez donen Suriye-
Liibnan asilli sair ve edebiyat elestirmeni Adonis’in (Ali Ahmed Salih), Beyrut’un
bir dizi i¢e doniik kentlerden olustugunu, fakat bunlarin tiimel bir kent
olusturmadigini ve tek birligin sanat aracilig1 ile gerceklestirebilecegini anlattigindan

Y7 j¢ savasg’in ve sonrasinda isgallerin yikima ugrattig1 Beyrut, gergektende

bahseder.
“tefekkiire davetiye ¢ikaran bos ve birbirinden kopuk alanlarla” doludur.**® Savas
sonrasinin bosluklarla dolu bu sehrinde, Jalal Toufic, Akram Zaatari, Walid Sadek ve

Walid Ra’ad gibi isimler arsivsel ¢alismalara yonelmislerdir. Bu noktada Walid

146 Walid Ra’ad, Bomb Magazine Roportaj, http://bombsite.com/issues/81/articles/2504
[03.05.2010].

147 Beral Madra, “Beyrut az daha barisa inanacakti”, Radikal Gazetesi, 10 Agustos, 2006,
http://www.radikal.com.tr/Default.aspx?aType=Radikal YazarYazisi&ArticleID=788462
[03.05.2010].

148 | aura U. Marks, “Signs of the Time: Deleuze, Pierce, and the Documentary Image”, The Brain is
the Screen, ed. Gregory Flaxman (Londra: University of Minnesota Press, 2000): 193.
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Ra’ad’in arsivsel ¢alismalarinda kurgu ile gercekligin i¢ ige gectigini belirtmek

onemlidir:

Geleneksel tarih olaylari kronolojisi veya katilimcilarin biyografileri ile yazilir. Tarih bunu
igermemelidir demiyoruz. Tarih buna kesinlikle indirgenemez diyoruz. Insanlarin gergekte ne
oldugu ile hicbir alakalar1 olmasa bile, esasl bir bicimde inanmaya yonelimli olduklar1 diger
hikayeleri bulmaya (;ahslyoruz.149

Ra’ad’in caligmalarindaki bu 6zel durum, tarith yaziminin nasil gerceklestirildigi
lizerine sorular sormamizi saglamaktadir. Arsiv olusturmada ve tarihin yeniden
yaziminda acaba hangi anlatilar disarida birakilmaktadir? Savasin ac1 deneyimleri,
belgesel tiiriinde gercegi oldugu gibi gdsterebilir mi? Eger en nesnel belgeselde bile
tipki tarth yaziminda oldugu gibi anlatilarin her seyi kapsayamadigini, imgelerin
deneyimin ger¢ek dogasini aradaki perdeden otiirii izleyiciye hissettirmede yer yer
yetersiz kalabilecegini kabul edersek, belgesel anlatiminin gercek ile olan iliskisi
tizerine tekrar diisinmemiz gerekir. Walid Ra’ad’in kullandigt medyumlarin
cesitliligi (video, fotograf, kolaj, performans, belge), caligmalarinin savaslara olan
dogrudan referanslar1 icermemesi, kullandig1 figiirlerin ve dolayisi ile hikayelerin
gercek temsiller olmamasi gibi unsurlar, sanatinin Liibnan’in savaslarmin biitlinciil
ve kapatici bir anlatisin1 kurmasini imkansiz kilar. Uzun yillar boyunca devam eden
i¢ savasta her zaman unutulan bagka savaglar, bagska deneyimler bulunur. Bu ylizden
“Kisilerin deneyimleri sdylemde temsil edilemedigi zaman, gercege ulasmak

amaciyla gercek yaratici bir bigimde tahrif edilmelidir.”**

Laura Marks, yakin
donem Liibnan cagdas sanatindaki kurgu ile belgeselin i¢ igeligini geleneksel
belgeselin metin gibi okunmasi gerekliligine karsit olarak tefekkiire ve hissetmeye
izin veren bir yapida oldugunu belirtir. ™" Walid Ra’ad’m ilk bakista soguk ve nesnel
goriinen arsiv ¢alismasinin ardindaki ironik siirsellik, izleyicilerin hikayeleri biitiin
bedenleriyle hissetmelerini saglamaktadir. Beyrut’un pargali ve yikik imaj1 bu sayede

bir biitiine ulagir.

149 Kaelen Wilson-Goldie, “Generation Gap”,
http://www.thenational.ae/article/20080717/REVIEW/582412451/1008 [03.05.2010].
30| qura U. Marks, age, 202.

131 Age, 210.
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5. KARSI-ANITLAR

Bir iilkenin veya ulusun tarihindeki olaylarin temsillerini kat1 bir sekilde muhafaza
ederek sonraki kusaklara resmi sdylemle aktarma gorevi iistlenen anitlarin kars
kutbunda bulunan ve geleneksel anitlarin géonderme yaptig: tarih ile etik ve estetik
hesaplagma icinde olup izleyiciyi anilarla ve bellek ile etkilesime sokma gayesindeki
tiim anitlara karsi-anit diyebiliriz. Ozellikle yirminci yiizyilin sonlarinda ortaya gikan
karsi-anitlar, kahramanlik temsillerinden kaginma, genelde soyut veya post-minimal
bir anlatim diline sahip olma ve resmi sOylemin propagandasini yapmama gibi
Ozeliklere sahiptir. Bu konudaki ilk sicak tartisma, projesini Maya Lin’in hazirladigi

Vietnam Gaziler Aniti’nin (Washington DC, Sekil 27) yapimi esnasinda yasanmigtir.

Vietnam savasi, stirdiigii yillarda ¢ok tartisilmis, gesitli gruplarca farkli algilanmisti.
Savas sonrasinda, savasta Olenlerin ve gazilerin anisinin ulusal arenada onurlu bir
sekilde temsil edilmesi gerekiyordu. Fakat ayni zamanda, yenilgi ile sonuclanmig ve
amaci ahlaken sorgulanabilir olan bdylesi bir savasin bir kahramanlik destan1 olarak
temsil edilemeyecegi de acikti. Bu sebeplerle anitin yapisi, insanlar1 act ve kayip
dilinden bagka bir ortak dilde kapsamaktan uzak, sessiz bir form olarak sonuglanda.
Uzerinde savasta kaybolanlarin ve 6lenlerin isimleri ile 6liim tarihlerinin yazilh
oldugu iki devasa siyah granit blok, uglar1 topraga yar1 gomiilii bir sekilde birbiri ile
kesisiyordu. Bu yap1, bir propaganda nesnesi degildi ve kisilerin acilarini bireysel ve
sessizce anacagl bir mekandi. Anitin vatansever dgeler icermemesi, goge yiikselmek
yerine topraga gomiilii ve siyah olmasi gibi tipik anlatimlara zit formu sebebiyle
kamuoyunda olusan kafa karisikligi, sert tartismalari da beraberinde getirdi. En
sonunda bir yil siiren tartigmalardan sonra Ocak 1982’de projeye Frederick Hart’in
“Ug Asker” isimli epik heykeli (Sekil 28) eklendi ve anit ayn1 yilin Kasim ayinda

a(;lldl.152

52 Yaganan tartismalar i¢in bkz. Tom Lashnits, Maya Lin (New York: Chealse House Publishers,

2007) “Estetik agidan bu projenin bir heykele ihtiyaci yok ama politik agidan var.” , age, 41.
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Sekil 27: Maya Lin, Vietnam Gazileri Amti, Duvar

thewall-usa.com/gallery.asp © 1996 [06.11.2009].

~

Sekil 28: Frederick Hart, U¢ Asker, 1982, © Barbara Grandison

thewall-usa.com/gallery.asp © 1996 [06.11.2009].
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Yasayan, akici hafiza ile biitlinlestirici ve gegmisi ‘ayiklayici’ tarih arasindaki ayrima
isaret eden Pierre Nora; “bugiin hafiza diye adlandirdigimiz her sey artik hafizanin
disindadir, biitiin bunlar ¢oktan tarihin mali olmustur [...] Hafiza ne kadar az
iceriden yasanirsa o kadar c¢ok dis desteklere ihtiyag duyar”153 diyerek, hafiza
mekanlar1 diye adlandirdigi biitiin modern kurumsal anitlarin, koleksiyonlarin,
arsivlerin bollugunun, aslinda yasayan hafizanin artik olmadig1 bir donemin belirtisi
oldugunu vurgulamaktadir. Ozelde Holocaust iizerine ¢alisanlar olmak iizere, yeni
kusak tiim karsi-anit ve enstalasyon sanatgilarinin geleneksel formlardan

uzaklagmalarina neden olan temel kaygi da benzer yondedir:

“Geleneksel anitlarin, bellegi kamusal bilince kazimak yerine onu farkindaliga biisbiitiin
kapatmasindan ¢ekinirler; anitlarin, bellegi cisimlestirmek yerine aslinda yalnizca bellegin
yerine gegebilecegini kesfettiler. Bu sanatgilarin hakli ¢ekincesi, animsama isini bizim
yerimize yapmasi igin anitlara devrettigimiz Ol¢iide daha fazla unutkanlasacagimizdir.
Holocaust gibi olaylarin animsanmasina dair ilk itkinin, aslinda onu unutmaya yonelik tam zit
ve esit bir arzudan dogabilecegine inanirlar”.*>*

Bu yeni kusak sanatgilar, geleneksel anitlarin anlamlarini ilelebet koruduguna
inanmazlar. Ne anitlar ne de anlamlari ebedidir;**® amitlarin temsil ettigi olaylarin
anis1 hem zamanla degisen algilara ayak uyduramayarak bir tiir anlam erozyonuna
ugrar, hem de net ve belirgin tek bir formu dayatarak bir¢ok farkli kdkenli izleyicinin
anitla etkilesime girememesine neden olurlar. Andreas Huyssen, son yillarda ortaya
cikan yeni bellek-heykellerinin geleneksel anitlardan farkini ortaya cikaran

motivasyonu su sozlerle ifade eder:

“Anutlar, resmi bellegi ifade eder ve kagmilmaz kaderleri ya devrilmek ya da goriinmez
olmaktir. Ote yandan yasayan bellek, kolektif, politik veya kusaksal hafizayr icerdigi
zamanlarda bile, her zaman bireysel bedenlerde, onlarin deneyimlerinde ve acilarinda yer
allr.”lSB

Toby Clark’a gore geleneksel anitlardaki yani siyasi kamusal anitlar gelenegindeki
bu azalma hem kamu ve halk kavramlarinin tek bir kategori olarak diisliniilmesinin
sona ermesinden hem de ulusal tarihlerin farkli, c¢esitli ve celisik yorumlari

7

oldugunun belirginlesmesinden kaynaklanmaktadir.™® Tim bu noktalardan

hareketle, karsi-anit ve enstalasyon sanatgilari, kamusal alanda karsilikli bellek

'>3 Pierre Nora, age, 24, 25.

154 James E. Young, “The Texture of Memory: Holocaust Memorials in History”, Cultural Memory
Studies: An International and Interdisciplinary Handbook, ed. Astrid Erll, Ansgar Niinning
(Berlin: Walter de Gruyter, 2008): 360

55 Age, 361.

¢ Huyssen, age, 110.

" Toby Clark, Sanat ve Propaganda: Kitle Kiiltiirii Caginda Politik imge, ¢ev. Esin Hossucu
(Istanbul: Ayrmti yayinlari, 2004), 162.
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akisini tetikleyecek, izlerine ancak bir tir yoklugun varligi seklinde ulasilabilen bir
gecmise ulasmak icin bicim simirlart  genisletilmis yani figlirasyondan ve
sembollerden uzak, miiphem form denemelerine girismislerdir. izledikleri yontemle
bir anlamiyla ge¢misi simdiki zamana tasiyarak ve dislayici sabit anlamlardan uzak
durarak tek tek her izleyicinin ge¢misin anilartyla canli bir etkilesim kurmasini

saglamay1 amaclarlar.

5.1. Gerzs: “Fasizme Kars1 Anit”

Jochen Gerz ve Esther Shalev-Gerz’in tasarladigi anit 1986 yilinda Harburg’a dikildi
(Sekil 29). ilk yerlestirildiginde 12 metre yiiksekliginde olan ve dis1 ince kursun
kapli anitin yapisi, 1 metre kare alaninda i¢i bos bir aliiminyum kolondan ibaretti.
Anitin alt zemininde yer alan bosluk, ilizerine kazinan yazilar ¢ogaldik¢a zaman
icinde anitin giderek yer altina gdomiilmesini saglamistir (Sekil 30). 1994 yilina
gelindiginde ise anit geriye sadece kaidesi kalarak tamamen yok oldu ve {izeri

Harburg’un Fasizm Kars1 Anit1 yazili bir tas ile ortiildii.

Tam ad1 Fagsizme, Savasa ve Siddete Karsi —ve Baris ve Insan Haklar: Adina Anit
olan bu calismanin koselerinde iist tabakayir kazimaya yarayan gelik kalemler
asihiydi, boylece sanatcgilarimin tam da istedigi sekilde, sokaktan gegenlerin anitin
ylizeyine isimlerini ve fasizme ve savasa karsi direnislerini gdsterecekleri sloganlar
kazimalarin1 amaglaniyordu. Sadece bunlar degil, zaman i¢inde irk¢i yorumlar1 da
kapsayan her tiirlii sokak sOylemi anitin {izerinde yerini aldi. Bu anit, insanlara neyi
sOylememeleri gerektigini dikte eden fasizme, her tiirlii sdyleme sembolik de olsa

ylizeyinde sansiirsiiz bir sekilde yer vererek adina yakisir sekilde karsi duruyordu.

[k bakista formu tipik bir siitun abide gibi goriinse de, anit kars1 durdugu fasizmin
fallik objesini, zamanla topraga gomerek ters yiiz etmistir. Ayrica anit, gdvdesinde
sokagin tiim diline, sdylemlerine ve hafizasina yer vererek her tiirlii denetim

mekanizmasi olusturucu giigten de kagmustir.
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Sekil 29: Jochen Gerz ve Esther Shalev-Gerz, Fasizme Kars1 Amt, 1986

bss.sfsu.edu/jacksonc/H317/Holocaust%20MemorialssfHARBURG-1.jpg [06.11.2009].

"

i

Sekil 30: Jochen Gerz ve Esther Shalev-Gerz, Fasizme Kars1 Amt, 1993

bss.sfsu.edu/jacksonc/H317/Holocaust%20MemorialssfHARBURG-4.jpg [06.11.2009].
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Anit, fasizme kars1 sembolik ylikselisini zaman i¢inde yok ederek, insanlar1 fagizme
gercekten karst durmaya tesvik etmek istemektedir; “[...] Bu on iki metre
uzunlugundaki kursun kolonun iizerindeki isimler arttikga, kolon yavas yavas
asagiya inecektir. Bir giin tamamiyla kaybolacak ve fasizm karsitt Harburg anitinin

yeri bosalacak. Sonug olarak adaletsizlige karsi1 yiikselecek olan sadece bizleriz.”**®

Fasizme kars1 anit, arka planinda isaret ettigi fasizm anilarmin temsilinde alternatif
bir yol izlemektedir: Bir yandan karsi durdugu ideolojinin estetik dilini yikmaktadir,
bir yandan da bir kere ge¢misi animsatmay1 basarinca, kendi fizikselligini imha
ederek geriye sadece “anisin1” birakmaktadir. Jochen Gerz’in sanat anlayisina gore;
sanat nesnesi, izleyicisi tarafindan ger¢ekten tamamiyla anlasildiginda yok olmaya
mahkimdur; ¢linkil bir anlamiyla ona varlik veren izleyicileridir. Bu ylizden anit yok
olduktan sonra “geriye sadece anitin hatirasi kalir, hatirlayan tarafindan peyzaja
projekte edilmis bir artiimaj. Gerz’in goriisiine gore en iyi anit, belki de higbir

bigimde anit olmamali, sadece bir yok-anitin hatirasi olmalidir.”**

5.2. Horst Hoheisel: “Negatif Form, Aschrott Cesmesi”

Projesi mimar Karl Roth’a ait olan Aschrott Cesmesi, 1908 yilinda Almanya Kassel
sehir merkezinde agilmist1 (Sekil 31). Proje sahibi Almanyali Yahudi bir girisimci
olan Sigmund Aschrott idi. 12 metre yiiksekliginde, havuzla ¢evreli ve neo-gotik tarz
bir piramit seklinde olan ¢esme, 8-9 Nisan 1939 gecesinde “Yahudi Cesmesi” oldugu
gerekcesiyle Nazilerce harap edildi, biitiin pargalar1 sehir iscileri tarafindan tagindi ve

%0 ki yil sonra Yahudi vatandaslarin Kassel’den

geriye sadece bos havuzu kaldi.
tahliyesi baglatildi, gegen yillar boyunca binlerce insan 6ldii, daha fazlas1 bir daha
geri gelmedi. 1943’te Kassel sakinlerince ¢esmenin bos havuzu toprakla dolduruldu
ve cigeklendirilerek buraya Aschrott’un mezar1 adi verildi, 1960lara gelindiginde ise
bos havuzun yerine yeni bir ¢esme tekrar yapilmistt ama artik insanlar burada
gercekten ne oldugunu pek hatirlamiyorlardi; érnegin kimisine gére bu yapi Ingiliz

161

bombalar1 sonucu yok olmustu.”™" Bunun iizerine, gergekte ne oldugunu hatirlayan

eski sakinler tarafindan 1984 yilinda baglatilan girisim sonucunda sehrin

' Tabamin yamindaki gegici yazittan, aktaran Toby Clark, age, 164.

9 James E. Young, “The Counter-Monument: Memory against Itself in Germany Today”, Critical
Inquiry, c.18, 5.2 (Kis, 1992):278-279.

1% James E. Young, “Horst Hoheisel’s Counter-Memory of the Holocaust: The End of the
Monument”, http://www.chgs.umn.edu/museum/memorials/hoheisel/ [17.11.2009].

' http://www.chgs.umn.edu/museum/memorials/hoheisel/ [17.11.2009].
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kurucularinin ve ozellikle Sigmund Aschrott’un anisim1 yasatacak, orijinal ¢esme

e . . 162
formunun ve tarihinin restore edilmesi kararlastirildi.

Horst Hoheisel igin, gesmenin tekrar ingasi kabul edilemezdi. Sanatg1 igin, ¢esmenin
aynisini insa etmek, hicbir sey yasanmamis gibi temsil edilmesi demekti ve bu da
aslinda sadece Kassel sakinlerinin ne yasandigin1 unutmasina sebep olacakti. Bunun
yerine Hoheisel’in hazirladi§i proje, orijinal c¢esmenin bir negatif formuydu.
Cesmenin birebir yapilan kopyasi, birka¢ hafta sehir meydaninda sergilendikten
sonra, havuzdan igeriye bas asagi olarak, bir nevi kuyu olusturacak sekilde
yerlestirilmistir. Ustii camla, ¢esmenin altinin zeminle birlestigi yerlerse 1zgara ile
kaplanarak, iizerinde yiirliyen insanlarin ¢esmenin bosluguna bakabilmeleri saglanir.

Ayrica ucu dibe uzanan ¢esmenin derinliklerinden gelen su sesi de duyulabilecektir
(Sekil 32).

Hoheisel, bir ayna-imge yaratarak’®® bu cesmenin mazisine ve yasananlarin
unutulmasina, onun boglugunu ve yoklugunu 6ne ¢ikararak vurgu yapmakta, cesmeyi
yerin altina gomerek Kassel’in karanlik ge¢misine gonderme yapmaktadir. Bu
karanlik gecmis yer altina gomiilmiis, ama hatirlayanlar ve hatirlamast gerekenler
olarak biz izleyiciler yer istiinde onun izine, ayna-imgesine bakmaktayizdir.
Hatirlama gorevi artik yer istiindeki izleyicilerindir. Hoheisel i¢in; “batik ¢esme
hicbir bigimde bir amit degildir. O sadece kaideye cevrilmis tarihtir, oradan
gecenlerin iistiinde durarak aniti kendi zihinlerinde aramalari i¢in bir davettir. Ciinkii

e 5164
anit sadece orada bulunabilir.””*®

'*2 http://www.chgs.umn.edu/museum/memorials/hoheisel/ [17.11.2009].

163 james E. Young, Critical Inquiry, 288.
'** Horst Hoheisel, aktaran Young, age, 294.
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Sekil 31: Karl Roth, Aschrott Cesmesi (orijinal), 1908

www.chgs.umn.edu/museum/memorials/hoheisel/ [17.11.2009].

Sekil 32: Horst Hoheisel, Aschrott Cesmesinin anisina yapilan Negatif Cesme,
1985

www?2.facinghistory.org/campus/memorials.nsf/0/64A4BBBE53CEC43C85256 FAA006C809F
[17.11.2009].
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5.3. Rachel Whiteread: “Judenplatz Holocaust Aniti, Isimsiz Kiitiiphane”

1995’te Avusturya’da, Viyana’nin Olen Yahudilerinin anisina anma yerleri
hazirlanmak isteniyordu ve bu sebeple agilan yarismada, Rachel Whiteread’in
sonralar1 Isimsiz Kiitiiphane olarak da anmilan eseri secildi. Eser, Judenplatz’a

yerlestirildi ve dort yillik bir gecikmeyle 25 Ekim 2000°de acild.*® (Sekil 33)

Sanatcinin  daha Onceki eserlerinde izledigi yontemin aynisini  kullanarak
gerceklestirdigi Isimsiz Kiitiiphane, kitap raflarindan yapilmis beton bir yapidir ve
sanki bir kiitliphanenin i¢cerden alinmis negatif kalib1 halindedir. 3.80 x 7 x 10 metre
ebatlarindaki bina, yaklasik olarak ortalama bir Judenplatz oturma odasinin

dlciilerindedir.'®®

Bu eser, ne tam anlamiyla soyut ne de tam olarak figiiratif bir calismadir, daha ¢ok
Maya Lin’in projesini animsatacak sekilde minimal &zelliklere sahip‘[ir.167 Isimsiz
Kiitliphanedeki kitap motifi siklikla Yahudi kiiltiiriinde yer alan yazi ve hafizanin
onemine atfedilmistir. Ote yandan Wolfgang Kos gibi isimler tarafindan, yapinin
negatiflik ve bosluk ozellikleri one c¢ikartilarak Isimsiz Kiitiiphane nin tarihten
kacan, bellegi vurgulayan bir ¢aligma oldugu belirtilmistir. Yapinin duvarlarindaki
kitaplarin i¢ tarafi yani sadece sayfa tarafi goriinmektedir; bu kitaplarin ne adi ne de
i¢ci asla okunamaz. Ayrica bu “kiitiiphane”ye girilemez; kendisi zaten bir igerinin
kalibidir ve kapisi siki sikiya kapalidir. Kos, bu kapalilig1 ve binanin negatif yapisini
“hi¢ kimse tarihin kalintilarina giremez, geriye kalan sadece bellektir ve bellek her

zaman simdidedir” seklinde yorumlamlstlr.168

Isimsiz Kiitiiphane, ister Yahudi halkim1 hafiza ve kitapla ifade ediyor olsun isterse
dogrudan bellege ve animsamaya atif yapsin, tipki bicim dili agisindan soyut
anlatimla figliratif bir anlatim arasinda durmasi gibi anlami da siiriincemede
birakmaktadir. Rachel Whiteread verdigi bir radyo roportajinda, projeyi hazirlarken
biitlin yan anlamlar1 gozden gegirdigini ve sonu¢ olarak insanlarin bakinca

diistinmelerini saglayan ama bakmasi1 zor, okunamayan (hem gergekten okunamayan

'%5 Abigail Gillman, “Cultural Awakening and Historical Forgetting: The Architecture of Memory in

the Jewish Museum of Vienna and in Rachel Whiteread’s ‘Nameless Library’”, New German
Critique, s.93 (Sonbahar, 2004): 146.

1% Age, 162.

'*” Age, 162. Rachel Whiteread, Craig Houser ile yaptig1 réportajda, Isimsiz Kiitiiphaneyi hazirlarken
Maya Lin’in ona 6nemli bir ilham kaynag1 oldugunu vurgular, aktaran Abigail Gillman, age, 162.

'%8 Wolfgang Kos, "Erinnerungspolitik und Asthetik," Projekt Judenplatz, 87’den aktaran A. Gillman,
age, 167.
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hem de anlami okunamayan) bos bir kiitiiphane yaratmak istedigini belirtir.**® Ant,
negatifligi, okunamayan kitaplari, girilemeyen i¢i ve ¢ok katmanli okunmaya miisait
olmasi sebebi ile karsi-anit kategorisine dahil edilmelidir. Ama ayn1 zamanda gerek
gergek insan Olgiilerine uygun ebatlarina sahip olmasi gerekse aci bir gegmise negatif
de olsa maddi varligi ile isaret etmesi bakimindan geleneksel anit geleneginin izlerini

biinyesinde barmdirmaktadir.*”

Sekil 33: Rachel Whiteread, Judenplatz Holocaust Aniti, 2000

en.wikipedia.org/wiki/Judenplatz_Holocaust_Memorial [17.11.2009].

1%930hn Tusa, “Interview with Rachel Whiteread",
http://www.bbc.co.uk/radio3/johntusainterview/whiteread_transcript.shtml [17.11.2009].
7% Gillman, age, 167.
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5.4. Krzysztof Wodiczko: Projeksiyonlar

Polonya kokenli sanat¢t Wodiczko nun isleri arasinda, toplumsal bellek ile en fazla
ilgili olanlar siiphesiz video projeksiyonlaridir. Ozellikle de kamusal alanda
gerceklestirdikleri, toplumsal bellek ile kisisel anlatilar, beden-sosyal beden ile

mimari arasinda metaforik geciskenlikler yaratir.

1980’lerden bu yana bir¢ok sayida gergeklestirdigi projeksiyonlarinda sanatci,
tarihsel 6nemi olan ya da politik / ekonomik giicii simgeleyen anitlara ve binalara
sosyal igerikli imajlar ve videolar yansitir. Ornegin 1985 yilinda apartheid rejiminin
yogun olarak protesto edildigi gilinlerde gamali ha¢ yansittigi Londra’daki Giliney
Afrika konsoloslugu projeksiyonu, 1984-5 yillarinda niikleer baslik yansittigi Grand
Army Plaza savas anit1 projeksiyonu ve 1999 Hirosima projeksiyonu (Sekil 34) en

bilinenleri arasinda sayilabilir.

Mimari, ideolojinin ve iktidarin en Onemli araclarindan birisi olagelmistir.
Wodiczko’nun projeksiyonlari i¢in yontem onermesinde de bu iktidar aygitlarinin

desifresine dair istekler yer alir:

Bina hakkindaki {istii kapali kalan seyler agiga c¢ikartilmalidir; mit gorsel olarak
belirginlestirilmeli ve maskesi diigiiriilmelidir. Mimari ile olan dalgin ve hipnotik iligkiyle
binanin 6niinde gerceklesecek olan bilingli ve elestirel bir kamusal sdylem araciligiyla
miicadele edilmelidir. Bu mitin kamusal gorsellestirilmesi mitin maskesini diigiirecektir, onu
“fiziksel” olarak tanimlayacak, ylizeye ¢ikmasini saglayacak ve goriiniir halde tutacaktir,
boylece sokaktan gegenler onun son teslimiyetini go6zlemleyebilecek ve bunu
kutlayacaklardir.'"™*

Wodiczko’nun mitin kamusal gorsellestirilmesi dedigi yontemiyle, iktidarin sdylemi
aciga cikartilmis olur. Kullandigi yontem sitiiasyonistlerin =~ détournement
yonteminden izler tasir: kamusal sembollerin ve medya goriintiilerinin huzur bozucu

tiirdeki toplumsal anlamlar ve tarihsel anilar ile baskalastirilmast.*"

Diger yandan Wodiczko, binalarin yiizeylerine perde olmadan goriintiiler yansitarak
onlar1 tim dokulariyla insan derisi ve bedeni gibi kullanir. Yiizeye yansittig ytizler,
eller, beden parcalari binalar1 tekinsizlestirmektedir. Ayrica “bedeni” kamulastirarak
izleyici beden ile mimarinin bedeni arasinda iliski kurmaktadir. Bdylece bireyin
bedeni ile mimarinin —son kertede iktidarin- bedeni birleserek, disiplin rejimlerinin

bedeni nasil kontrol altina aldig1 ve pargaladigi gorsel olarak cisimlesir.

1 Krzysztof Wodiczko, Critical vehicles: writings, projects, interviews (USA: MIT Press, 1999),
47.

172 Hal Foster ve dig., age, 607.
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Sekil 34: Krzysztof Wodiczko, Hirosima Projeksiyonu, 1999

www.pbs.org/art21/slideshow/artists/w/wodiczko-video-003.jpg [15.03.2010].

Hirosima projeksiyonunda, atom bombasinin diistiigli yere en yakin binalardan biri
olan Hirosima Barig Merkezi - Bomba Kubbesi’nin Oniine atom bombasi
felaketinden kurtulanlar, gen¢ Hirosimalilar ve bombanin atildigi zaman ¢alisan
Koreli kdle iscilerden olusan bir dizi insanin anlatilar1 yansitilmistir. Diger bazi
projelerinde oldugu gibi burada da bedenlerin sadece bir parcast olan eller
goriinmektedir; anlaticilar atom bombasina dair yasadiklari acilari, kusaklar arasi
hikayelerle bombanin simdiki hayatlarim1 nasil etkiledigini ve Hirosima’ nin
toplumsal diizeni hakkindaki ipuglarmi izleyicilere aktarmaktadirlar. Bu
projeksiyonda binanin anlami diger islerine gore baska tiirlii kurgulanmistir; felaketin
izlerini bedeninde hafizalastiran bir bina ile bu felaketi yasayanlarin, hayatlar1 bu
olay ile yon degistirmis olan Hirosima halkinin el ve sesleri yani bedenleri birlesir.

Konusan artik sadece taniklar degil, simdiye kadar sessizce anitlagmis olan binadir.

Krzysztof Wodiczko, bir roportajinda bu projeyi yapmadan 6nce “diinya barisina
yaptig1 katkilarindan 6tiiri” aldig1 Hirosima sanat 6diiliinden ve bu 6diilii hak etmek
icin bu projeksiyonu nasil kurguladigindan bahseder. Wodiczko i¢gin konusulamayan
bir olayin ve sessizligin hiikiim siirdiigli, bagkalar1 ile saglikli tartisma zeminin
olmadig1 bir ortamda aslinda barisin bir degeri yoktur. Bu fikrini, atom bombasi
felaketinin sembolil olan anit-binaya yansitir ve onu taniklarin anlatilariyla yasayan,
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gecmisi ve acilariyla yiizlesen canli bir organizmaya doniistiiriir. Projeye katilan geng
kusak anlaticilardan birisini; imparatorluk ordusunda gorevli bir subayin torunu olan
genc bir kadinin, evdeki yogun disiplinden kaynaklanan sikintilarin1 ve okulda
karsilastig1 giicliikkleri yiizlerce insana nasil anlattigini 6rnek olarak gosterir. Bu
paylasimdan sonra 06zel hayatinda bir sorun olup olmadigimi merak eden
Wodiczko’nun aldigr yanit sudur: “Daha oOnceleri suskunduk, simdi bu durum

hakkinda tartisabiliyoruz ve iste baris budur.”*"

Bellek, tipki binanin 6niindeki akan nehir gibi her seye taniktir ama ayni zamanda
akmaya devam etmektedir. Katilasmis anit, bu 6zel kamusal paylasim sayesinde

hareketlenerek gelecege dair umutlari tekrar yiikseltmeyi basarmustir.

173 Krzysztof Wodiczko, Art:21 Réportaj, http://www.pbs.org/art21/artists/wodiczko/clip1.html
[15.03.2010].
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5. SONUC

Bellek kavrami, 19. yiizyildan itibaren literatiirde anahtar kavram olarak ¢ikmaya
basladiginda, Bat1 diinyas1 6zelinde olmak {izere toplumlar kuvvetli doniigiimlerden
geciyorlardi. Bunlardan en 6nemlisi Aydinlanma ile akilciligin basat hale gelmesidir.
18. yiizyilin sanayi devrimi ve Ozgiirliik hareketleri ile birlikte temelleri atilan ulus
devletler, artik rasyonalite dogrultusunda bir bilim olarak kabul edilen Tarih
sayesinde kendilerine geleneksel diinyanin anlatilarindan kopuk biitlinlestirici
sOylemler insa ediyorlardi. Gelenek, eski toplumlara 06zgii kabul ediliyor,
ilerlemecilige olan vurgu artiyordu. Ote yandan hafiza, anitlar, miizeler ve arsivlerle
kurumsallasiyor, geleneksel toplumlarin organik bellegi kamusal alanda
sabitleniyordu. Artik bellek, yenicagin icatlar1 karsisinda hatirlamada yeterli
goriilmilyor, onun yerini genelde resmi sdylemle sekillenen Tarih, miizeler ve arsiv
devraliyordu. Modernizm, iste bu hem ilerlemecilige ve gegicilige olan vurgusu hem
de yogunlagtirilmig tarih duygusu ile bellek konusunda bir ¢eliski tasimaktaydi: bir
yandan geleneksel anlatilarin diglanmasi ve ilerlemeciligin hizlanmasiyla gelen
bellegin kaybolmasi hissi, diger yandan ise ulus devlet sdylemleri, miizeler ve
arsivlerle viicut bulan yogunlagmis tarih duygusu eszamanl olarak gerceklesiyordu.
Bu donemde bir yandan Sigmund Freud, Henri Bergson, Marcel Proust, Aby
Warburg ve Maurice Halbwachs ¢alismalarinda bellek kavramina kilit bir rol
veriyorlar, diger yandan ise 6rnegin Avangard sanat, tekrar bu isimlerden etkilenerek
gecmis duygusuna; miizelere, kurumsal-akademik sanata saldiriyordu. Bu donemin
emegine yabancilasmis insan (is¢i) tipi, tipki fotografin geg¢mis deneyimleri
oldiirdiigii halde yeni bir hafiza alan1 agmasi gibi, deneyiminden uzaklasarak
gelenekselden kopusu temsil ediyor ama ayn1 zamanda kamusal alanda yeni tarihsel

anlatilarin sekillenmesine sahit oluyordu.

Giiniimiizde ise yeni teknolojilerin yol agtigi hizlanma ve mekansizlik hissi,
kapitalizmin sekil degistirmesi ve kiiresellesmeyle birlikte cografyalar arasinda hatali
olarak bir ‘eszamanlilik’ oldugu fikrinin yayilmasi dolayisiyla, insan algilarinda yeni

bir tip zamansalligin ortaya c¢iktigi goriilmektedir. Bu yeni zaman anlayisinda
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ilerlemeci diiz bir zaman anlayisim kirilmis, gelecek fikri her zaman ‘simdi’de
yasanir hale gelmistir. Bu ‘simdi’ye yapilan vurgu; post yapisalcilik, feminizm, ve
post kolonyalizm g¢aligmalarinin tarih yazimmni ve 6zne kavramini sorgulamalariyla
ayn1 donemde ger¢eklesmis; Ornegin tarihsel arastirmalarda ‘tanik’ kavraminin ve
kisisel deneyimlerin aktariminin ortaya ¢ikmasi gibi bellege ve animsamaya yapilan
vurgu artmistir. Andreas Huyssen, Nietzsche’ye atifta bulunarak modern dénemin
bellek duygusunun “tarihin kotiiye kullanilmasi” yani fazla bogucu tarihsellik
duygusundan kaynaklandigini, oysa giiniimiizdeki bellek ilgisinin zaman-mekan
algilarinda yasanan krizin dogurdugu amnezi durumuna karst verilen saglikli bir

tepki oldugunu belirtir.'*

Glinlimiizde, gerek kamusal alanda gerek 0Ozel alanda animsamaya ve Kkisisel
deneyimlere ilgi yiiksektir. Miizeler, anma yerleri gibi kamusal 6gelerin yani sira,
kisisel otobiyografiler ve hayat hikayeleri de oldukca ilgi cekmektedir. 19. yiizyilda
insanlar1 6rnegin ulus gibi bir kimlikte birlestirmenin yolu, ortak toplumsal hafizadan
geciyordu; oysa bugiin bu tip evrenselliklerin kirilmasiyla artik daha cok kiiltiire
vurgu yapan bellekten bahsedilmelidir. Ornegin sinema gibi her tiirden insanin veya
cesitli farkli siniflarin katilabildigi kitle tirtinleri sayesinde kisisel hafiza veya kisisel

deneyimler, toplumsal hafiza ve deneyimlerle cok daha kolay yer degistirmektedir.

Biitiin bu bellege karsi yiikselen ilgi, bu ¢alismada, kiiltiirel hayatin énemli bir
pargasi olan sanat ve sanat yapitlari {izerinden incelenmistir. Bu sanat eserleri ve
sanatcilar, tezde kisisel alan, kiiltiirel hafiza ve kamusal alana yonelik ¢aligmalara
sahip olduklar1 kabul edilerek smiflandirilsa da, aslinda kisisel olan ile kamusal
olanin arasindaki smirlarin ne kadar muglak olabilecegi goriilmistiir. Oldukca 6znel
bir deneyimini, sanat¢i galeriye par¢ali bir O6zne yapisina uygun sekilde
yerlestirmekte, yeni bir zamansalliga uygun anlat1 bigimleri olusturmakta ve izleyici
de bu is ile karsilastiginda kendi hafizasin tetikleyici ya da kendi deneyimlerine pay
cikartabilecegi bir atmosfer ile karsilagsmaktadir. Aymi sekilde, kusaklar arasi
hafizaya yonelik bir sanat eseri veya kamusal alanda yapilan bir anma calismas1 da
hem gruplarin hem de teker teker bireylerin anilarini canlandirabilecek giice sahiptir.
Travma sonrast kusaklari, ailelerinin ya da iilkelerinin ge¢mislerinde yasanan aci
dolu biiyiik olaylar1 her ne kadar deneyimlememis olsalar da, bu olaylarin kendi

hayatlarina ve kimliklerine olan dogrudan etkilerini hissetmektedirler. Bu alandaki

174 Andreas Huyssen, Alacakaranhk Anilari, 19-20.
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bellek, bellek-sonras1 ad1 verilen 6zel bir bellek tiiriidiir. Ornegin Christian Boltanski
ve Luc Tuymans islerinde Holocaust ile hesaplagirken, Mona Hatoum ailesinin
maruz kaldig1 Filistin’den zorunlu go¢ ile kendi siirgiin imgesini birlestirmekte ve
¢ikis yolunu bedende aramaktadir. Bu noktada, kiiltiirel veya toplumsal hafizalarin
birbirleri ile ¢elisebilecegini, bir tarihin bir taraf i¢in kurtulus tarihi iken diger taraf
icin vatanin kaybedilmesi anlamina gelebilecegini akilda tutmak gerekir. Eger bu
celiskiler kiiltiirel sdylemde g6z ardi edilirse, hakim sdylemler dogrultusunda
bellegin endiistrilesmesinin Onii agilacaktir. Yeni donemdeki bazi kamusal alan
caligmalar1  1se, geleneksel anitlagtirmalarinin  aksine  karsi-anit  olarak
siniflandirabilecegimiz 6zel politik manevralara sahiptir. Burada en Onemli
noktalardan birisi, sanat¢ilarin islerini ortaya koyarken kimi anlarda ne kadar
dogrudan anlatimlara sahip olsalar da kurduklari muglak dilin tek bir sdylemin
hakimiyetine izin vermemesidir; bdylece sanatgi, hikdye / eser ile izleyici arasinda
her zaman tekrar giincellenen, modernitenin donuk tarihinden farkli olan organik bir

bellek akis1 gerceklesmektedir.

Peki, gegmisi animsamak gercekten cok mu dnemlidir? Cogu zaman evet ama ancak
icinde bir tiir ‘unutmay1’ da barindirirsa 6nemlidir. Her iilkenin ve bir¢ok kisinin
geemisi, yiizlesilmesi gereken aci hatiralar ile doludur; eger bu yiizlesmeler
gerceklesmez ise bu travmalar varligmi siirdiirmeye devam edeceklerdir. Ancak

donuk olmayan bir bellek ve onun kiiltiirel akisi bu yiizlesmeyi saglayabilir.
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