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Bu calisma Napolyon’'un Misir Seferi ardindan Kahire’de baslayarak biitiin bir
cografyaya yayilan modernlesme ya da modernlestirme siirecinin etkilerini, sanat ve
tarihsel baglar iizerinden siirmeyi amaclamaktadir. Oncelikle oryantalist alginin bélgede
iiretilen sanata ne sekilde etki ettigi, ardindan ulus devlet doneminde izlenen stratejiler ve
diaspora sanatg¢ilarinin kimlik kavrami merkezinde iirettikleri ¢calismalar ve 6zellikle yakin
zamanda bolgede iiretilen sanatin bu tarihselligi ne sekilde okudugu iizerinde
durulacaktir. Son béliimde bolgede izlenen cagdas sanat stratejilerinin, bu cografyaya dair
algiy1 nasil bir zemin olarak kullandiklar1 ve sanat yoluyla yeni bir anlatinin nasil
kurulabilecegi tartisilacaktir.

Anahtar Kelimeler: Ortadogu, oryantalizm, cagdas sanat, diaspora, sanatsal bilgi.

BETWEEN EXOTICISM AND CULTURALISM CONTEMPORARY ART
IN THE MIDDLE EAST

ABSTRACT

This study aims to examine the impact of modernization, which spread in the whole
region starting from Kahire upon Napoleon’s Egypt excursion. The processes of this
modernization are examined in the light of its artistic and historical ties. Primarily, how
the Orientalist perception affected the art produced in the region is studied. Secondly, the
strategies followed during the nation state and the works that diaspora artists created
over the concept of identity are examined, and finally and particularly how the recent
contemporary art produced in the region read this historicity is questioned. In the final
section, how the contemporary art strategies pursued in the region is used as a base in the
perception of the region and the ways to build a new narrative through art is discussed.

Keywords: Middle East, orientalism, contemporary art, diaspora, artistic knowledge.
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GiRi$
15 Aralik 1926’da, Walter Benjamin, Moskova Glinliigii 'ne soyle yaziyordu;

“Bir meydanin farkina varabilmek icin, insanin oraya dért ayri yonden
yaklasmasi, hatta orayr dért ayri yénden terk etmesi gerek. Aksi halde oraya
ctkacaginizi kavrayana kadar, meydan li¢ dért kez hi¢ beklemediginiz bir anda
yolunuzu kesiyor” (Benjamin 2006: 45).

Ortadogu sanati Uzerinde c¢alisirken, istelik ‘cagdas sanat’ gibi miiphem bir
kavramsal cerceve icinden meydana bakarken, bir rota ¢izebilmek ve kaybolmamak igin
oncelikle hangi yonlerden yaklasmak ve hangi yone dogru uzaklasmak gerektiginin; o
meydana c¢ikan yollarin nasil ve ne gibi saiklerle dosendiginin akilda tutulmasi gerekiyor.
Bu ¢alisma, hali hazirda kendi iclerinde oldukg¢a yiikli tartismalar barindiran, yorgun bir
kavramsal tertibat ile ‘yorgun bir cografyayi’!iist liste getirerek zihinsel bir harita
olusturma ¢abasidir. Ortadogu cagdas sanati; tarihsel, kiiltiirel ve politik bir muharebe
sahasinda dogmus ve kendi imgesini kac¢inilmaz olarak daima ideolojik bir yiikle
doldurmus olarak cografyanin iizerinde gezinmektedir. Ortadogu’da, sanatin hem goriiniir
kildig1 ve hem de kendini gosterdigi bu arka plan énce modernist projede tasnif edilerek
uluslastirllmis daha sonra etniklestirilip Kkiiltiirellestirilmis ve nihayet (neo)
liberallestirilmistir. Ve fakat ayni zeminin toplumsallasmasi ancak
bilimsel/akademik/politik jargonun steril ortaminda ve denetimli olarak soyut bir
6zdeslige dayandigi 6l¢iide miimkiin kilinmistir.2

Bu dogrultuda calismadaki ilk hat; yerel ve kiiresel ¢agdas sanat sdyleminin
Ortadogu’nun sanatsal pratiginde nasil kodlandigindan yola ¢ikarak, diaspora sanatgilarini
da i¢ine alan temsili bir sanat rejiminin izini siirmektedir. Bu rejim, bir zamanlarin egzotik
dlinyasinin yerini yavas yavas post-kolonyal bir kiiltiiralizme biraktig1 ve ahenkli bircok
kiltirlilik fikrinin distinmenin ahlaki bir modeline doniistiigli bir zamanda, sanatin,
tarihsel dokiimantasyon ve estetik 6zerkligi arasindaki sinirin1 ¢izmektedir. Bu tarihsel
yatay hatt1 cografi bir dikeyle keserek meydani kateden bir baska hat ise; somiirge sonrasi
(akademik) dilin iirettigi soylemleri kesisme noktasi olarak alir. Bu hat sanatsal pratikler
ve sanatsal forma gomilili siyaset lizerinden kendine has bir dili, séylemi ve bilgiyi
ureterek cografyaya dair batili epistemik hummay1 kirmaya calisan bir hattir. Kendi
lizerine sanatsal bir diisiinlis olarak nitelenebilecek bu hat, hegemonyanin kendini tesis
ettigi anlayisin icine sizarak, kiiltiiralizmin ¢atisma sonrasi uzlasi dilini reddeden ve ‘karsr’
stratejilerle politik bir miicadelenin yollarini arayan antagonistik bir pratikler biitiinii
olarak goriilebilir. Bu hatti okurken ¢agdaslik/ modernlik/giincellik (contemporary)
kavramindan ¢ok eszamanlilik (contemporaneity) kavraminin daha radikal bir okumaya
kapt agacagina inaniyorum. Eszamanlilik kavrami, c¢agdashgin (contemporary)
evrensellige yaslanan zamansal birlikteligi karsisina, bir olus aniyla, bir olay ile eszamanl

1 ‘Exhausted Geographies’ Irit Rogoffun 2013’te Marsille’de sundugu bir bildirinin baghgi olmasina karsin,
Rogoff bu kavrami yorgun, mecalsiz, takatsiz anlaminda kullanmadigini bildirisinin basinda 6zellikle belirtir.
http://www.daat-hamakom.com/newsandevents/exhausted-geographies/

2 Buradaki 0zdeglik, homojen bir ayniliktan ¢ok, ayni kiimede fakat ¢arpismayan bir birliktelik ve kismen
politik varolusun silahsizlandirilmasi anlamina gelmektedir.
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olmak olarak daha rafine bir diisiinme siirecine yol acacaktir. 2000’li yillarin ardindan
bolgenin jeopolitik yeniden insa slirecine girmesiyle olusan toplumsal dalganin
ivmelendirdigi bu hat lizerindeki sanat¢ilar, kendi pratiklerini toplumsal hareketlerle
eslestirdiklerinde, bu hareketlerin temsilini ya da duyurusunu yapmanin disinda bizzat
sanatin ve olayin birbirinin icinden tliredigi bir eszamanllik ortaya ¢ikmistir. Bu hattan
ilerleyen sanatsal pratikler modern biitiinliiglin karsisina eszamanl ¢okluklar
yerlestirdiklerinde, sadece batili gozleri kendi lizerine ¢ekmekle kalmiyor, 6zellikle “heniiz
tam olarak de-kolonizasyonu tamamlamamis olan akademi ve sanat tarihi kanonlarinin”
(Shabout 2015) daha net bir modernizm kavrayisi i¢cin kapsamli bir yapi sokiime tabi
tutulmasi gerektigini gosteriyorlar. Ornegin 2011’de Ashkal Alwan/Beyrut'ta baslatilan ve
Jalal Toufic, Anton Vidokle, Walid Raad gibi sanat¢ilarin da icinde yer aldig1 “Home Work
Space” programi, sanatsal arastirma yontemleri icinde, cografyadan beslenen projeler
iretmek isteyen herkese acik ve flcretsiz bir egitim programiydi. Tematik olarak iki
bo6lime ayrilan programin bashigl “Calismadan calisan evrenler yaratmak ve dagitmak”
odag ise; “Iki giin sonra pargalanmayacak bir evrenin nasil insa edileceginden, sanatsal
pratik icinde egemen sanatin nasil deaktive edilecegine kadar uzanan bir arastirma” 3
siirecini kapsiyordu. Sanatsal pratik icinden bilgi lireten bu yontem, pratik metodolojiyi
kendi manevra alani icinde inceleyen ve mevcut bilgi ekonomisinin sinirlarim1 pratik
icinden genisleterek, yeni anlama ve yorumlama bicimlerinin gelistirilmesine olanak
saglayan bir bilgi liretim yontemi olarak ortaya cikar.

TERCUME VE PERFORMANS OLARAK DOGULU

Dogu/Bat1 kavramsallastirmalari arasindaki kokensel ayrim her ne kadar ¢ok daha
onceki bir tarihe (Yunan ve Pers savasi anlatilarina) dayaniyor olsa da, Edward Said’in
(2013: 213) belirttigi gibi Napolyon'un seferi; modern oryantalizm ve kiiltiirel
emperyalizmin doniim noktasi olmustur. Napolyon Bonapart'in, dogu ticaret yollarini
kontrol altina almak ve bdlgeyi kolonilestirmek icin 1798’de Misir'a diizenledigi seferin
ardil bir nedeni de Ingiltere ile tahakkiim savasinda 6ne gecebilmekti. Thierry Hentsch’in
(1996: 158) ifadesiyle; “saldirilan diisman bas diisman degildi: Misir sadece bir ¢arpisma
alaniyd1”. Napolyon’dan neredeyse bir asir énce 1672’de Leibniz 14. Louis i¢in bir Misir
projesi hazirlamist1 (Hentsch 1996: 129). Hentiz yirmili yaslarindaki Leibniz'in dénemin
Osmanl idaresindeki Misir’t icin hazirladig1 plan, siyasi ve jeopolitik bir projeden o6te
Islam diinyasina dair kat1 bir yargiya da dayaniyordu. Leibniz dénemin Osmanl idaresini
soyle tasvir ediyordu:

“Imparatorlugun durumundan bizzat (Tiirk) bakanlarn bile haberi yok; en basit
tarih ve cografya kavramlarindan da tamamen bihaberler ve her yerde cehalet
ve barbarlik egemen. Bu lilke adeta karanliklar ve barbarliklar tilkesi. Kendisi de
cehaletin igcine gémiilmiis olan padisahsa, etrafinda bir alay kadin ve harem
agastyla, tahtinda bir Sardanapal edasiyla yayiliyor” ( akt. Hentch 1996:131).

3 http://www.e-flux.com/announcements/creating-and-dispersing-universes-that-work-without-working/
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Aydinlanma doéneminin Onciilerinden sayilan Leibniz’'in hezeyan boyutuna
vardirdigl bu tondaki fikirleri sadece kendisinden sonra gelecek olan bati diisiincesinin
dogal hukuki tistiinligiinii yankilamakla kalmiyordu. Leibniz, ayn1 zamanda kurtarilmaya
muhta¢ dogu halklarini, diisman olarak bile muhatap alinamayacak, dolayisiyla siyaseti
miimkiin kilan bir iliskilenme bicimine de izin vermeyen c¢iplak hayatlar olarak
ucubelestirip dislayacak sdéylemin de tohumunu atiyordu.* Napolyon'un Misir seferine
askeri giliclin yaninda bir bilim adami ordusunu dahil etmesi boyle bir diisiinsel atmosferin
trliniiydii. Napolyon Misir halkini ikiye ayiriyordu; yonetimi elinde tutan ¢ogu Memliiklii
elitler ve cogunlugu olusturan ‘avam’ yani halk yiginlari. Direnisin Memliiklii elitlerden
gelmesini bekliyor ve onlar1 baska bir yerden yipratmak adina, Misir halkina sunulmak
tizere iki temel argiimandan olusan bir bildiri hazirlatiyordu (Petry 1998: 119). Juan
Cole’un (2008:247) carpici bicimde “Aydinlanmanin siire gelen inat¢1 patolojisi” olarak
tarif ettigi bu retorik ve taktikler biitiinii, giiniimiize kadar degismeden gelen iki temel
argiimandan olusuyordu. Bu argiimanlardan ilki; Misir't halka sadece somiirii ve baski
uygulayan despot Memlik rejimden temizlemek ve Misir halkinin kendi kendine
yapamadigl devrimi yaparak, layik oldugu gibi yonetilmesini saglayacak bigimde
ozglrlestirmekti.> Misir halkina dogrudan seslenerek teminat veren ayni bildirinin -
oldukca tanidik olan- ikinci arglimaninda ise Napolyon, séyle diyordu;

“Misir Halklari, size, dininizi yok etmek icin geldigim séylenecek, Inanmayin...
Allah’a Memliikliilerden daha fazla ibadet ederim.. O’nun peygamberi
Muhammed’e ve takdire gsayan Kuran’a saygi duyarim.. Halklariniza
Fransizlarin da gercek birer Miisliiman oldugunu sdyleyiniz” (Petry 1998: 119 ).

Politik bir aygit olarak kullandig1 islami referanslarin ve isbirligi yapan El Ezher
alimlerinin de yardimiyla kendisini neredeyse bir Islam sultam olarak konumlandiran
Napolyon kisa siire icinde Kahire’de bekledigi destegi almisti (McLynn 1998: 184).
Napolyon'un isgal ordusundaki uzmanlasmis bilim insanlari ve yazar-cizer takimi da
hemen ise koyularak Misir Enstitlisi'nii kurmus ve arkeolojik calismalar yapmaya,
metinler cevirmeye baslamisti.6 Dogu, Fransizca'ya terciime ediliyor, bilimsel bir
terminoloji ile akilc1 bir temele oturtulmaya calisiliyordu. Bir yandan da kartografik
calismalar devam ediyor ve kapsamli haritalar ¢izmek icin iilkenin derinlerine dogru
ekspedisyonlar yapiliyordu. Kartografik bakis, oryantalist sistematigin en Onemli
metaforlarindan birisi olmustu. Bu -panoptik- anlayisin onciilerinden biri Silvestre de
Sachy’di. Sachy, Sasani sikkelerinden, Arap¢a gramer kitaplarina, Arap edebiyati ve
siirlerine kadar bir¢ok farkli alanda derlemeler yapmisti. Sachy’nin, pedagojik ilkeler
gozeterek didaktik bicimde yapilandirdigi bu calismalarda ilk elden amaci, dogunun
birikimini, epistemolojik bir cizgisellige terciime etmek ve tabiri caizse anatomik bir
diseksiyon ile tesrih etmekti. Ornegin Arap siirinin Avrupalilarca okunabilmesi icin énce
bir oryantalistin ona ¢eki diizen vermesi gerekiyordu. Said’e gore sebep, 6grenme ve bilme

4“Ciplak Hayat” Giorgio Agamben’in Kutsal Insan (2013,Ayrint1 Yayinlari, cev: ismail Tiirkmen) kitabindaki
kavramsallastirmasi baglaminda kullanilmistir.

5 Napolyon’nun Misir halkinin yetersizlige yaptig1 bu vurgu, ¢iplak hayatin dislanmighginin, kurucu siyasetin
sinirlarini belirleyen bir esik haline gelmesi bakimindan énemlidir

6 Rosetta Tas1 bu isgal sirasinda bulunmus ve hiyerogliflerin okunmasinda temel anahtar olarak kullanilmisti.
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ile ilgiliydi (epistemolojik), “ama sarkiyatcilifa 6zgii bir kendini hakl ¢ikarma islemini de
iceriyordu” (Said 2013: 138). Arap siirini meydana getiren kiiltiirel ve tarihsel birikimin
kodlar1 bir oryantalistin rehberligi olmadan Avrupalilarca ¢oziilemezdi. Sacy’'nin Arap
edebiyatina olan ilgisi rasyonalist-analitik olmasi bakimindan kendisinden 6nce yapilan
cevirilerden ayriliyordu.” Bununla beraber, Sacy’ye kadar Avrupa’nin dogu meraki daha
cok dil icinden tiireyen bir eksende ilerliyordu, Sacy’nin bu damara katkisi antropolojik bir
katman eklemesiydi. Doguya dair (politik ve ekonomik hesaplarin, bilgi ve iktidar
rejimlerinin, kimlik, oOtekilik kavramlarinin kapsayiciligi parantezinde) oryantalist
yaklasimin sanata disen golgesi, temelde terciime ve edimsel bir performansa donliserek
kendini olusturan bir bicim aliyordu.8 Bu baglamda Oryantalizm sadece Ingres, Delacroix
vb. gibi batili sanat¢ilarin folklorik fantezilerini besleyen bir vaha degil, bizzat dogulular
tarafindan da kaniksanacak olan bir bilme ve gérme rejiminin hegemonik dilini de o6rtiik
bicimde iiretiyordu. Said’in (2013: 138),“Oryantalistlerden sonra dogu uzun siire kendi
gercegine geri dénemeyecekti” diyerek altin1 ¢izdigi lizere; Sacy’nin pedagojik semasiyla
ortaya c¢ikan dogu tablosu, dogulularin dahi farkinda olmadiklari bir dogululuk
tahayyiiliinii onlara geri yansitiyordu.

Bati sanatinda dogu esansi bir yaniyla romantik bir maceraydi fakat dogulunun
kendisini bati1 aynasinda gérmeye baslamasinin- ki modern projenin 6zii temelde bu tek
bilme bi¢iminin mesruiyetini yaymakti- etkileri giiniimiize kadar gelecek olan melez bir
temsil ve anlati, daha alt bir katmanda ise yontem ve metodoloji problemini ortaya
cikartti. Bu mesele post kolonyal diisiince icinde Gramsci’den devsirilen “madun” kavrami
baglamindaki ¢alismalara da konu olmustu. Her ne kadar Gramsci bu kavrami temsil
mekanizmalar disinda kalmis proleterler icin kullaniyor olsa da (Yardimci 2013:122)
maduniyet kendi kendini temsil edememekle ilgili oldugu kadar Gayatri Spivak’in
deyimiyle “epistemik siddet devrelerinin” (2013:126) magduru olan otantik s6zilin
duyulurlugu ile de ilgiliydi. Yani temsil edilebilirlik ancak tek mesru bilme bi¢ciminin
teamiillerine uygunluk ile kosuttu. Bu baglamda 1900’lerin baslarindan itibaren arka
arkaya ac¢ilan akademiler bu islevi yerine getirecekti. Bununla beraber teamiil normlarina
uygunluk, temsil edilmek istenenin hakikatini asindiriyor onu salt kaba konturlar bigcimine
getiriyordu. Bu anlamiyla otantik olan bile, modern gramerden 6nceki primitif bir 6ze ve
kendine kapanan karsi kiiltiirel bir biitiinliige isaret ediyordu. Su durumda madun kendi
“otantik” soziliyle konusamiyor, madun olmayan ise, (entelektiiel, sanat¢ci vb. “aydin”)
temsil edilenin sozilinlin gercek icerigini terciime edemiyor dolayisiyla, soz hakikate vakif

7 Ornegin alegorik/felsefi dykii olarak anilan ibn Sina ve ibn Tufeyl'in Hay bin Yakzani, 15 yy’da Picca Della
Mirandola tarafindan Latinceye; ardindan Latincesi esas alinarak Avrupa dillerinin ¢oguna terciime edilmis ve
oldukea etkili olmustu. Francis Bacon’'in Yeni Atlantis, Daniel Defoe’nin Robinson Cruise, Thomas More’un
Utopya, ].J.Rousseau'nun Emile’nin Hay bin Yakzan'in etkisiyle yazildiklarini dair hicte azimsanmayacak bir
fikir birliginin oldugunu séyleyen Ozalp, sadece bir anlati tiirii olarak degil bizzat Avrupa felsefesinin de
kitabin etkisinde kaldigin1 belirtir. (Ozalp 2014: 62). Prof. Mehmet Bayraktar 1701’de Amsterdam’da
yayinlanan ¢evirinin tartismali da olsa bizzat Spinoza tarafindan yapildiginin kabul gordiigiinii séyler (2013).
Spinoza’nin Yahudi mistisizmi ve Islam diisiincesinden referanslar bulunan felsefesi, Hay bin Yakzan vb. dini
metinlere baglanamaz elbette. Fakat dogu edebiyatinin dolayisiyla diisiincesinin rasyonalist akli askiya alan
renginin Avrupa’da bir istah uyandirmasinda Spinoza’nin énemli bir rolii vardir denilebilir.

8 Buradaki performans Judith Butler’in kavramsallastirmasi i¢cinde anlagilmalidir.
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olamiyordu.® Bolgedeki pedagojik faaliyetler de bu baglamda batili hegemonik
epistemenin kendini merkeze almasi ve etrafla olan iliskilerini daima kendi merkezi
konumunu koruyarak kurmasini sagliyordu. Her ne kadar batili episteme 6zellikle post-
yapisalcilardan sonra kendi konumunu tartismaya aciyor olsa da, metodolojiye sinen i¢crek
6n kabiiller dokunulmadan duruyordu.10

Ortadogu sanatinin ‘kim’lik meselesinin etrafinda doénmesi ve biitiin diger
mefhumlar1 bu kerteden ele almasinin sebebi; modernlesme projesine uyum saglayan
sanatcinin kendi o6tekiligini kabul etmesi ardindan, kabul ettigi otekiligini egemen
ideolojinin oOrtiik hamiligi altinda sorgulamaya baslamasiydi. Hal Foster (2009:217)
“Sanatcidan etnograf roliiniin yani sira yerli ve bilgi veren roliinii de listlenmesi istendigi
zaman tehlike daha da derinlesir” der. Kimligi iceriden doniistiirecek olan sanatciyla
isbirligi etnograf sanat¢1 paradigmasi baglaminda!! hegemonya icin kritik bir esik haline
gelir. Otekiligini kendi varolusunun tek mesru manevra alani olarak igsellestiren sanatci,
otekilik mefhumuna ickin olan ehillestirme, doniistiirme islevini de géren bir ‘kiltiir
operatori’ haline gelir. Bat'nin 6klit geometrisiyle ya da perspektifle miicadelesinde 6zne
kendi tarihsel konumunu nasil muhafaza ettiyse, ayni miicadelenin Ortadogu matinesinde
de sonug; batili 6znenin 6tekiligi gostererek, muhafaza etmesiydi.12

Modern sanat antolojilerinde Ortadogu sanatinin ancak “kiiltiirel calismalar”, yada
“Islami sanat” bashklar1 altinda yer bulabilmesi nihayetinde etnografik/antropolojik
semsiye altinda bilgi veren, yar1 pedagojik tonuyla miimkiin olabilmisti. Ornegin Ernst
Gombrich’in 1950 tarihli {inlii ‘Sanatin Oykiisii’ kitabinda dogu sanatim 18.yy’da bitirmesi,
modern oryantalizmin dogusuyla kesismesi bakimindan ilgingtir. Bununla beraber
pentiiriin dogu sanatina sizmasi ve minyatiiriin yerini almaya baslamasi da benzer
tarihlere denk gelmektedir. Ornegin Osmanl’nin ‘son biiyiik minyatiir’ ustasi olarak anilan
Levni’'nin renk ve perspektif denemeleri, hemen ardindan gelen Abdullah Buhari'nin boya
kullanimiyla elde ettigi oylumlu figiirasyon, hatta ‘ciplak’ denemeleri sadece yeni bir sanat
diline gecisi imlemiyordu. Bu ayn1 zamanda o sanat dilinin tretildigi batinin son vagonuna
yerlesmek ve daimi bir yakalama telasinin hizina kapilarak koklerle olan iliskiyi de
sorunsallastirmak anlamina geliyordu. ilk Tiirk ressamlarinin ¢ogunlukla peyzaj yapiyor
olmasinda, -tartismali- figlir yasagini 6ne cikarmak kapsayici bir gerekce sunmak igin
yeterli degildir. Manzara ilkin (fotograf makinasinin da etkisiyle) icerden disariya dogru
merakli ve soru soran bir bakisin sabitlenmis hallerinden birisidir. Dolayisiyla bu durum,
degisen gorme bicimiyle birlikte ithal edilen bakisin kurulumuyla iliskilendirilebilir. “Bakis

9 Spivak bu noktada entellektiielin sadece madunun sessizligini 6l¢cerek katkida bulunabileceginin altini cizer.
10 Ornegin, Emmanuel Levinas'in séyledigi bicimde; “Her ne kadar alenen séylemek tehlikeli olsa da, siklikla
séyledigim sey, insanlik (humanity) Incil ve Yunan’dan (Greek) ibarettir, geri kalan hersey egzotik, hersey
danstir” (Bernmann,Wood 2005: 129). Levinas insanlig1 iki temel diskur iizerine yerlestirir ki, bu son kertede
“beyaz hristiyan erkegi” 6zne olarak imtiyazlandiran ve geri kalani, onun diisiince nesnesi haline getiren
diizenegin payandasidir. 20. yy. modernizminin ‘simgesellestirdigi’ perspektif lizerinden hesaplastifi bu
diistinme (ve gérme) bi¢imi, Kiibistler'de oldugu haliyle bile, bakan 6zneyi merkezi konumundan etmeyi degil,
onu bir zamansallik ile sitnamay1 hedefliyordu.

11 Eger estetik ozerklik mefhumu paranteze alinip, sanatin toplumsal bir insa i¢in aragsallastirilmasi
baglaminda kullaniliyorsa

12Van Gogh, Japon estamplarini, Picasso Afrika masklarin1 Paris’e ithal edip, fovizme dogru giden yolun
taslarini doserken, Ortadogu Neo-Klasizm ve Romantizmle sinaniyordu.
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disarda bir yerdeyse, bilincte ordadir” (Belting 2013: 254). Oysa icerden disariya bakmak
dogu kiiltiiriiyle nerdeyse taban tabana zitti. Dogu kiiltiirti optik gérme edimi ile zihinsel
gorselligi, baska bir ifadeyle temsil ile tasavvur olusturma mefhumunu birbirinden
ayiriyordu. Doguda gorme, Belting ’in (2013: 37) belirttigi lizere; ucu acik, belirsiz bir
stirecti. Bu nedenle gérmeyi somutlagtiran resimlere siipheyle yaklasiyorlardi. “Iimgelerin
sonsuz nehrinden tek bir imgeyi cekip almak istemiyor, bunun imkansiz olduguna
inaniyorlardr”. Ibnii'l Heysem’e gore; “Imgeler insanin géziinden degdil, hayal giiciinden
olusuyordu; hayal glicii ise icsel duyularla zuhur ettiginden, dissal duyulara hitap eden
imgelerle tasvir edilemezlerdi” (2013:37 ). Yani bakis; icerden disariya dogru tanimlayici
degildi. Bakis, disardaki nesnelerden yansiyan 1s181n goz aracilifiyla igeriye alinmasi ve
ruha 6zgl bir elekten gecerek daha st bir kavrayisin tezahiirii olan soyut zihinsel bir
imgeye doniismesiydi. Bu tip icsel resimler, bakisin sahibi merkezi bir dzne fikrini
barindirmayan dolayisiyla diinya ile bir karsiliklilik iliskisi, bakisin katedecegi bir mesafe
koymayan resimlerdi.!3 icsel bakisin metaforu olarak ‘pencere’yi érnek veren Belting
(2013: 256) perspektif bakisinda pencereyle sembolize edildigini sdyler. Fakat dogulunun
penceresi araya bir kafes koyarak, disardan gelen 15181 kafesten siizerek icerde “sembolik
bir 151k mizanseni” yarattigin1 soyler. Pencere, disariya bakis yaninda, giin i¢cinde farkh
acilardan siiziilerek gelen 15181In geometrik diizeninin, dolayisiyla tanrisal olanin
matematiksel izdiistimiiniin seyredilmesini miimkiin kilar. Bakisin diizenlenmesi
anlamindaki batih ‘simgesel perspektif, doguda, isigin diizenlenmesi anlaminda
simgesellesir. Batili perspektifin sanat okullar1 ve gezgin sanatcilar aracilifiyla doguya
tasinmasindaki 1srarinin temeli, gormenin ve bilmenin tek yolunun bu oldugu
konusundaki tartisilmaz sodylemin yayillmasini saglamakti. Yani “perspektif bir
somiirgelestirme araciyd1” (2013: 52). Buna ragmen yer yer direnisle karsilasmiyor da
degildi. 1865 yilinda Bombay’da Ingilizlerin kurdugu Sanat ve Endiistri okulundan ders
veren Lockwood Kipling; Hintlilerin 6nceki asirlarda asla 6grenemedikleri bir seyi, yani
diizgiin resim yapmay1 6grenmeleri gerektigi, boylece tabiatlarindaki zihinsel kusurlardan
kurtulabilecekleri ve dikkatlerini pek sevdikleri doganin gorkemlerine ydneltmeyi
Ogrenebileceklerini soyliyor ve figiliratif perspektifi 6gretiyordu (2013: 52). Fakat
Hintliler batili perspektif kodlar1 reddederek, fotograflarinda bile Hint resim gelenegini
sirdiirmeye devam ederler.4 Ortadogu cografyasinda perspektife direnis ise, temsil
yasagiyla ilgili dini tabularin i¢cinden gecen bir sdylemle gorece ciliz bir bicimde dile
geliyordu.1s

13 Bu agidan bakildiginda primitiflerin manzara resmi yaparken araya fotograf makinasini yerlestirmeleri
baska bir okumaya da kap1 acar ki, bu yine doguya has i¢sel bakisin kismen de olsa korundugu, korunmaya
calisildigidir. Ciinkii en nihayetinde bu ressamlar dogrudan doga karsisinda ¢alismak dolayisiyla 151k renk vb.
gibi meseleleri ilk elden temsil etmeye ¢alismak yerine bir gecis mekan, bir iliklik olarak fotografik temsilin
yaghboya kopyalarini yaparlar. Konuyla ilgili daha detayl bir okuma icin bkz; imgenin Pornografisi, Zeynep
Sayin Metis Yayinlari.

14 Hintli fotografcilar, ¢ektikleri fotograflarin iizerine boya ile miidahale ederek arka plani bir derinlik
yanilmas1 yaratmayacak bicimde iki boyutlu hale getiriyor, ya da kompozisyonu -tek bir noktaya
odaklanmamasi adina- bakisin atlayacagi bicimde kuruyorlardi (Gutman 1982:97).

15 Bu sOylemin kendisi bile daha sonra anti-modern olarak yaftalanip, Martin Jay'in deyimiyle modern
zamanlarin hegemonik gérme bicimi olan “kartezyen perspektifciligin” daha da derinlere niifusu i¢in sik¢a
kullanilacakti.
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ARAP RONESANS'I

Misirdan baglayacak olan Islami modernlesmenin (Al Nahda) onciilerinden olan
Muhammed Abduh’'un 1899-1904 yillar1 arasinda yaptigi Avrupa seyahati sonunda
yayimladig fetva, “Resim ve heykelin yararlari {izerine karar” basligini tasir 16 (Ramadan
2013). Abduh, modern bir ulusun sadece biirokrat ve profesyonellere degil, elestirel
diislinebilen sanatgilara da ihtiya¢ duydugunu vurguluyordu (de Guerville 1906:160).
Resim ile Arap siir gelenegi arasinda, Antik Yunan sairi Simonides’in (Ut Pictura Poeis)
anlayisina dayanan bir benzesim kuran Abduh (Yunan siirinde oldugu gibi) resim ve
heykelin kamu yararina kullanilabilecek pedagojik araclar oldugunun altini ¢iziyordu. En
onemlisi ise, Ortodoks Islam’in pagan koklerine dayanan temsil yasaginin modern
zamanlarda artik bir tehdit olarak algilanmamasi gerektigini savunmasidir.l”? Abduh’un
fetvasindan ¢ok kisa bir slire sonra Misir Prensi Yusuf Kemal, Fransiz heykeltras
Guillaume Laplagne yénetiminde Misir Giizel Sanatlar Okulu’'nu kurar.!8 ilk 6grencilerden
biri, modern Arap sanatinin onciisii olacak olan Mahmut Muhtar’dir. Muhtar sadece
yapitlariyla degil onlara ilistirilen bir persona ile de Misir'in modern ulus-devlet olarak
tarih sahnesine ¢ikisini sembolize ediyordu (Seggerman 2014: 30). Nil nehri kiyisinda
dogan ve cocuklugunu nehrin camurundan heykeller yaparak geciren Muhtar'in hikayesi,
kurucu anlatinin temelini, Nil kenar1 analojisiyle Antik koklere dayandiriyordu.l® 1912’'de
Paris’e giden Muhtar, I. Diinya savasi ardindan Britanya somiirgesine karsi gelistirilen
bagimsizlik séylemlerinin de etkisiyle Nahdat Misr (Misir'in Uyanisi ya da Ronesans’t)
adini verdigi bir heykel yapar. Heykelin Misir halki iizerinde yarattig1 etki muazzamdir ve
anitsal ol¢lide yapilabilmesi icin biiylik bir kampanya baslatilir. Kampanya sonunda yine
ulusal sembollerden birisi olacak olan pembe granit kullanilarak buyiik bir heykel yapilir.
Bu heykel, bir elini Sfenksin basina koyan, diger eliyle ise basortiisiinii acan koylii bir
kadin1 betimler. Muhtar'in sembolik dili ikonik olmaktan ¢ok alegoriktir (Seggerman
2014). Bagimsiz modern Misir, artik kendini islami referanslarla degil antik uygarligin
gorkemli tarihiyle tanimliyordur. Mahmut Muhtar ile sembollesen modern Arap sanati,
perdenin ardinda pozitivist bir toplum tasarisini da barindiriyordu. Bu tasari, ¢ok parcali
dogunun jeopolitik hesaplarla ulus-devletlestirilmesi ve ulus-devlet harcinda Islam yerine
ikame edilecek baska formlarin olusturulmasiydi. Modernlesme diisiincesinin kamusal
soyleme girisi ardindan biitiin Ortadogu cografyasinda art arda ac¢ilan sanat okullari, hali
hazirda islerligini kanitlamis bir kiiltlirel geri-doniisiim diizenegi olarak hizmet vermeye
basladi. Baska bir deyisle, Ulus-devletin govdesi sanat, akli ise egitim {izerinden
sekilleniyordu.20 Ulus devletlerin olusmaya baslamasi, bolgede liretilen sanati kapsayan

16 Uyanis ya da Ronesans olarak adlandirilan Al-Nahda hareketi Misir'in ardindan Liibnan ve Suriye’ye de
sirayet edecekti, temelde Islami bir reform hareketi olsa da Al-Nahda itici giiciinii Osmanlr’larin Batililasma
cabalari olan Tanzimat'tan almaktadir.

17 Sanat Tarih¢i Dina Ramadan (2013) Abduh’un fetvasinin, sanatsal giizelin lretilmesi ve sergilenmesinden
cok, gorsel temsilin (kiiltlirii ve inanc1) muhafaza eden ve aktaran potansiyellerine vurgu yapan, islevsel bir
alet olarak kullanilmasi y6niinde bir fikir barindirdigini soyler.

18 Okul, Fransiz Akademisinin miifredat1 ve pedagojik yontemini bire bir benimsiyordu.

19 Muhtar, Ecole des Beux Art’a génderilip egitim almadan evvel heykellerinde Arap-islam tarihinden sahneler
betimliyordu.

20 Fransiz Akademisi, aristokrasinin kiiltiirel degerlerini iiretmek ve yaymak konusunda, “Ulus-devletin sanat
iizerindeki denetimini temsil eden ilk modern kurum” olarak zaten bir érnek olusturmustur (Kreft 2008: 23).
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[slam estetiginin kanonik anlatisini, etnisite, kimlik vb. gibi hatlar1 modernite tarafindan
cizilmis bir yoriingeye dogru kaydirmisti. Bununla beraber egitimle gelen sanat
pratiklerinin ve yontemlerinin ithal olusu, hatta ¢ok zaman batidaki ilk carpismayi
atlatmis ve etki alam1 daralmis yontemler olusu; bu sanatcilari, ana arterin varyanti
gorerek sanat tarihi agisindan gériinmez kilmisti. Nada Shabout’a (2006) gére modern
Arap sanatinin goriinmezliginin bir diger nedeni, oryantalist temsilin i¢gine hapsolmus
stereotiplerin baskin olarak hala dolasimda olmasiydi. Bazi Arap sanatcilar da,
oryantalizmin alamet-i farikasi olan bu temsilleri liretmeyi (hakiki imgenin bu oldugu
konusundaki inan¢larindan o6tiirii) elden birakmiyorlardi.

Mahmut Muhtar’in ¢agdasi olan Cevat Selim ayni tarihlerde, Irak’ta modern sanatin
Onclisti olarak ortaya cikiyordu. Paris’te sanat egitimi alan Selim, Irak’a ddéndiigiinde
Bagdat Modern Sanat Grubu ve Modern Sanat Okulu’nu kurmustu. Grup, Irak’a has bir
sanat dilinin ve gorsel repertuarin olusmasi i¢in calismisti. Bu (Misir’da oldugu gibi) Antik
Simer’e dair bir ikonolojiyi, yerel ve etnik unsurlarla harmanlayip, batili usuller ile
gosteren hibrit bir bigimdi. Shabout ( 2006) Irakli sanatg¢ilarin, modern bati sanatinin
tarihsel gelisimini ¢ok kisa siire i¢cinde sindirmek, asimilasyonu énlemek i¢cin onu agsmak ve
modern bir ulusal yenilenmenin 6nciisii olmak zorunda olduklari séyler. Bununla birlikte
“modern Bati sanatinin ortaya ¢ikisinda, Mezopotamya, Misir ve Endiiliis gibi bati dis1
etkilerin hayati rol oynadigi bilinmektedir. Yani modern bati sanat1 ve estetigi, Ortadogulu
sanatcilara, kendi koklerine ait gorsel kodlar1 batili modernist bir filtreden gecirip
isleyerek geri sunmustur”(2006).

Yaklagik ayni tarihlerde iran’da Kagar Hanedanhgimi devirerek milliyetci, militarist
ve laik bir rejim kuran Sah Riza Pehlevi, medrese diizenini kaldirarak bir egitim reformu
gerceklestirir ve Tahran Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi'ni kurar. Ecole des Beaux Art
Paris mezunu arkeolog ve sanat tarihi uzmani Andre Godard, Sah tarafindan ilk dekan
olarak gorevlendirilir (Mortaza 1999). Bu okul, iran’in ilk modern sanatgsi sayilan ve
batida egitim almis olan Kamal-al-Molk tarafindan kurumsallasmis olan akademik anlayisi
onemli 6l¢lide degistirir (Ekhtiar, Marika 2004). Kamal-al-Molk Avrupa’da bulundugu siire
boyunca kendini, dénemin Avrupa’sini sarsan ekspresyonizm, kiibizm gibi modern
akimlarin disinda tutmus ve neoklasik/romantik bir anlayisi benimsemistir (Asraf, Diba
2010).21 Ronesans natiliralizminin pratik bilgiye ulagsmak i¢in kullandig1 gézleme dayal
metodolojisini benimseyip 6gretmesi ise al-Molk'in, Pers-Babiir kiiltiirel etkilesimi
sonunda olusmus 6zgiin iran bicemine getirdigi en énemli yenilik olarak kabul edilecektir.
Bu baglamda al-Molk'in egitim miifredatinda perspektif gibi bilimsel yontemler ve
fotografik duyarliliga yakin desen/isik/renk kullanimi 6ne cikiyordu. Devrimci bir éncii ve
ulusallasma siirecinin modern kahramam olarak Al-Molk, 6grencileri ile birlikte Iran
kimligini, islamiyet disina tasiyacak bir gérsel repertuar olusturdular. Kamal-al-Molk ve
Ogrencilerinin miras1 1940’li yillara kadar stire gelmisti. Bununla birlikte Tahran Giizel
Sanatlar Akademisi, Molk'un kati akademik sanat anlayisini, modernizasyonun bu safhasi

21 Neoklasik/romantik (akademik) anlayisa karsi olan bu yogun ilgi, batida egitim alan ¢agdasi dogulu
sanatg¢ilarin hemen hepsinin temel karakteristiklerinden birisiydi.
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icin fazla tutucu bularak; daha deneysel ve tasarimi da i¢inde barindiran bir pedagojik
diizene gecer. II. Diinya savasinda Muhammet Riza Pehlevi yonetimine gegen iran bati ile
daha siki iliskiler kurmaya baslar. 1979 Islam devrimine kadar iilkeye yoneten Riza
Pehlevi donemi gorece daha demokratik ve 6zgiirdiir. Sanatta ise Kamal-al Molk’un baskin
akademik mirasina karsi sesler yiikselmeye baslamistir. 1946’da Tahran’da Soyvet Kultiir
Cemiyeti tarafindan organize edilen bir sergi, okulun yeni pedagojik diizeninin tiriinlerinin
goriiciiye ciktig1 ve yeni estetik vizyonu miijdeleyen tarihi bir etkinlik olmustur. (Gumpert,
Balaghi 2002:45). Okulun ilk mezunlarindan olan Jalil Ziapour, mezuniyetin hemen
ardindan Paris’e gitmis ve Adrea Lhote’dan kiibizmi 6grenmisti. Tahran’a déndugiinde ise
“Fighting Rooster” (doviisen horoz) adiyla bir dergi cikarmaya baslayan Ziapor ve
arkadaslari, bu yikici sanat dilini, akademik anlayisin karsisinda uygulamaya ve yaymaya
baslarlar. Ziapor ve arkadaslar kiibizmin savas ve yikimla iliskilendirilen tarihi ile Iran’in
yasadigl savas arasinda bir bag kuruyorlardi. Bununla birlikte kiibizmin insaci yaklasimi,
donemin ulus-devlet mekanizmasiyla da uyum icindeydi. Ayni okulun bir baska mezunu
Ermeni asilli sanatg1 Marcos Grigorian, mezuniyetinin ardindan gittigi Roma’dan 1954’de
dondiiglinde Tahran’in ilk modern galerisi Galeri Estetik’i kuracak, hemen ardindan ilk
Tahran Bienali'ni diizenleyecekti (Yuki 2013:93). Grigorian, camur, tohum vb. gibi dogal
malzemeleri kullanarak, earth art olarak adlandirilan formun ilk érneklerini modern iran
sanatina getiriyordu.22 Grigorian'in gorsel dili, toprakla yani kok, beden ve kolektif bellekle
birlikle, savas sonrasi travmanin ve soykirimin izlerini de artik ulusal kimlik hummasini
geride birakmaya baslayan sanat séylemine dahil etmekteydi.

[I. Diinya savasi sonrasina kadar Fransiz somiirgesi olan Beyrut ise hem frankofonik
kiltiriin  Ortadogu vahasi olmasi, hem de gayri-miislimler, siirgiin ermeniler ve
levantenleri iceren kozmopolit demografisi nedeniyle -i¢ savasa kadar- Ortadogu’nun
Paris’i olarak anilmaktaydi. Bununla birlikte Beyrut'un bu kadar gézde olmasinin en
onemli sebeplerinden birisi de somiirgesizlesen bdélgenin, artik petrol ticaretini
millilestirmesi ve finansal merkez olarak stratejik konumu dolayisiyla Beyrut'u segmesidir
(Sherbiny 1985). Petrol geliri olmayan Beyrut, Arap sermayeli bircok banka yaninda,
yabanci bankalarin da arka arkaya sube agtiklari parlayan bir is merkezi haline gelir.
1937’de bagimsiz bir grup sanat¢inin inisiyatifiyle modern sanat anlayisini benimseyen
bir pedagojik program uygulayan Liibnan Gilizel Sanatlar Akademisi kurulur. 1945’'de
Beyrut'un frankofonik gazetesi L'Orient “Kiiltiir 45” baslikli bir makale ile Liibnan’nin
sanatsal ve entelektiiel Ronesans'ini ilan eder ( Rogers 2012). 1960’lara gelindiginde,
bohemyanin ve ticaretin merkezi olan Ras Beyrut (Beyrut'un ucu) bélgesinde uluslararasi
sanat egilimlerini takip eden ve batili sanat¢ilarin yapitlarinin sergilendigi yirmiden fazla
modern sanat galerisi vardir (Boullata 2003).23 Bununla beraber Mustafa Faruk gibi bati
formasyonlu Liibnanli sanatgilar, Beyrut'un edebi geleneginin dilsel metaforlar1 ve

22 Bununla beraber Amerika’da yasayan Kiiba'll siirgiin bir sanat¢l olan cagdasi Ana Mendieta ile adeta
bakisimli olarak ayni tarihlerde benzer performanslar iiretiyorlardu.

23 Yabanc1 kiiltiir misyonlarinin mali destegiyle acgilan sergilerde, Henry Moore, Pablo Picasso, Georges
Mathieu gibi uluslararasi biiyiik isimlerin yaninda, aym bélgede olan Beyrut Amerika Universitesi
hocalarindan Maryette Charlton, George Buehr, John Ferren gibi soyut ekspresyonist tarzda calisan
Amerikalilar da vardir.
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alegorilerinden olusan imgesel bir anlatiyi, batili ifade ydntemleriyle islemeye devam
ederler.24

Kabaca 1960’lara kadar Ortadogu’da sanatin yoriingesi, batili pratikleri ulus-devlet
projeleri dahilinde kimlik insas1 i¢in kullanan dzcti, modernist bir ¢izgide ilerliyordu. Bu
hattin avangart sanatgilari disarda, yerlesik oryantalist imgelemin fantastik evrenini, yerel
giindelik hayatin ve sosyal dokunun siradanligi ile kirmaya calisiyordu. Bir yandan da
kiiltiirel mirasa miinhasir otantik imgeleri, fantazgormik olanlarin panzehiri olarak
dolasima sokuyorlardi. Ayni sanatcilar icerde ise, Kkiltiirel bir devrim ve batih
standartlarda bir modernizasyon ic¢in, batili gorme ve bilme bi¢imlerinin yayiyorlar; ilerici
ve ‘cagdas’ bir sanat anlayisi ile siyasal/kiltlirel kodlar1 degistirmeyi umuyorlardi.
Ortadogu bileseni iilkelerin modernite ile olan seriivenleri neredeyse ayni stratejik hatti
izler. 1960’larda Israil ve Bati karsithginin yogunlastirdig, biitiinlesik bir dil-tarih-kiiltiir
varligini savunan, sekiiler Pan-Arabizm hareketleri; kisa siire de olsa “Ecole de Sign”
olarak adlandirilacak yar1 soyut bir ifade biciminin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur
(Schreve 2011). Arap kaligrafisi ile soyut renk kompozisyonlarinin iist iiste pozlanmasi ile
olusan bu pastis dil, batili gérme ve yapma bicimlerine (poiesis) bir tepki olarak
dogmustu. Ecole de Sign bir anlamda bastirilmis olanin geri doniisiiydii, bununla beraber
Frederic Jameson'un (1991) kavramsallastirmasinda vurguladigi bicimde; pastisin
zamansallikla kurdugu sifozrenik iliski, Ecole de Sign’i daimi bir simdi icinde hapsetmistir
denilebilir. Kadim kaligrafik gelenegin icerdigi bicimsel 6geler, kendi i¢ iisluplarinin
tarihselliginden koparilarak, soyut disavurumcu bir fon iizerinde salt yiizeyler olarak
kalirlar. Dolayisiyla temsil etmeye giristikleri bastirilmis olan, simdiki ana kilitlenerek
diizlestirilmis olur.

ARAFTA BELiRME, DiASPORA SURGUN

Ortadogu sanatinda biiyiik sismik kaymalarin hem retorigi hem de pratigi
degistirdigi zaman; 1970’lerin ikinci yarisindan sonra baslayacak olan i¢ savaslar, mezhep
catismalar1 ve baskici totaliter yoOnetimlerin isbasina gelmesiyle olusan felaketler
donemidir. Bu donemde sanatcilarin biiyiik cogunlugu {ilkelerini terk etmek zorunda
kaldi. Siirgiin, nostalji, travma, kisisel ve kolektif bellek, savaslar sonunda talan edilen
kiiltiirel miras, bir yandan diaspora sanatcilarinin pratiklerini sekillendirirken diger
yandan da bu cografyanin sanatgilarina yaklasik dort asirdir uygulanan kiiltiirel
ambargoyu yavas yavas kaldirmaktaydi. Bununla beraber, Ortadogu kokenli sanatcilarin
ilgiye mazhar olmalar, sanat pratiklerinin goriiniirliik kazanacak yetkeye ulasmis ve tabiri
caizse yeterince kiiltive olmus olmasindan kaynaklanmaz. Bu dénem ayni zamanda

24 Farroukh her ne kadar Beyrut'taki sanat ortaminin, yiiziinii bati avangardina déndiigiinii biliyor olsa da,
armoni ve disipline dayanan klasik sanat egitiminin eksikligine vurgu yapiyor ve gerekliligine inaniyordu.
Beyrut Amerikan Universitesinde ders verdigi uzun yillar boyunca sanatsal disiplinin, ulusal kimlik ve iilkenin
modernizasyonunda en etkili araglardan biri oldugunu savundu. Farroukh’un batili oryantalist temsilleri
ozellikle de odalik denilen kadin figiirlerini sorunsallastirdig1 bir dizi resmi, donemin entellektiiel ¢evrelerinde
tartismalara sebep oldu. Farroukh, modern Liibnan’da toplumsal cinsiyet ve kadinlarin kamusal hayata
katiimi gibi mefhumlarin tartisilmasinda, o6z itibariyle disipline edici olduguna inandig1 sanati
kullanmaktaydi (Scheid 2010) Farroukh ve Halil Gibran gibi sanatcilarin Ciplak resimleri hem modernitenin
oncti giicli olarak geleneksel toplumun sinirlarini zorlayan hem de icerden bir donilisiim hedefleyen kiiltiirel
yapilanmanin sembolleri olarak Beyrut'un sanat sahnesini mesgul edecekti.

217



ART-SANAT 7/2017

“kiiltliriin 6liimciil bir bellek yitimine yakalandig1 yakinmalarinin” basladig1 ve “derinlesen
bir bunalim duygusu”nun s6z konusu oldugu bir donemdir (Huyssen 1999:16). Huyssen’e
gore bellek saplantisinin nedeni, yasam alanlarimizi olduk¢a belirgin bicimde degistiren
hizli teknik siireclere karsi bir tepki olusturma islevidir. Bellek; “bilgi islem siireclerini
yavaslatma; zamanin, arsivin eszamanliligl icinde ¢oziilmesine direnme; benzesim, hizh
bilgi akis1 ve kablo aglar1 evreninin disinda bir diisiinme tarzini yeniden ele gecirme”
arzusudur (1999:19). Bellegin zamansallikla olan catismasi, onu bilimsel bir hammadde
olarak kullanmak yerine, bir manevra alani, poetik olani a¢iga ¢ikaran uyarici bir etmen
(agent) olarak kullanan sanatcilara oldukg¢a verimli bir alan acar. Mona Hatoum, Sirin
Neshat, Zaha Hadid, Laila Shawa gibi Ortadogu kokenli sanatgilar bellegin, ytice (sublime)
estetigine baglanabilen askinligini, siirglinliigiin yersiz yurtsuzlugu ile esleyip kendi
pratiklerine tasiyarak, yeni bir Ortadogu hissi insa ederler.

Edward Said; Kis Ruhu’'nda (2006:28) soyle der; Siirgiin, eger nihai bir kayip hal
ise, bu kayip neden bu denli kolayca modern kiiltiiriin giiclii, hatta zenginlestirici bir motifi
haline gelmistir? Ciinkii: “modern batil kiiltiir biiylik oranda siirgiinlerinin miiltecilerin ve
siginmacilarin calismalarindan meydana gelmistir”. Siirgiin kimligi, Zizek’in “metazorik”
olarak tarif ettigi terkedilemez, vazgecilemez olan kimligin dayatmasimin disindadir.
Siirgiiniin aidiyeti, hali hazirda icinde mevcut oldugu toplumun tanidigi, fakat disarda
olmasina, bir anlamda secim yapmasina da izin veren bir icerme/dislama halidir.
Paradoksal gibi goriinen bu durum siirgiin kimliginde tekinsiz bir yarik olusturur. Antik
Roma da sosyal kimligin insasi evlerin atrium boliimlerinde saklanan atalarin balmumu
maskeleri ile saglanirdi. Bu tarihsel bag bireyin karar verme, elestirme ve toplum icindeki
politik konumunu belirleme giiciinii temellendirerek, kisiyi 6zgiirlestiriyordu. Kélelerin bu
tarihsel ve genetik baglarin ispatindan mahrum olmasi ise onlarin birey olarak
taninmalarinin 6nlindeki en biyiik engeldi. Bu baglamda kimlik ve koklerle olan bag,
biitiin siirgiin sanatgilarin yapitlarinda, hayalet maskeler gibi ortiik ve tekinsiz bicimde
kendini hissettiren basat unsurlardan biri haline gelir. Mona Hatoum ile ilgili bir yaz
kaleme alan Edward Said, Hatoum’un giindelik siradan esyalar ile kurdugu poetik anlatiyi
birbirine kilitlenmis tanidiklik ve yabancilik hisleri ile tarif eder. Said gére Hatoum’un
yapitlart kendi kendilerinin (hayaletimsi) aidiyetlerine tutunmaya calisilarak sunulan
kimliklerdir.

“Bagska bir ¢cagda, Hatoum’un yapitlari, giimiis ya da mermerden yapilan ve bize
preker insanligimizi ve éliimliiliigtimiizii animsatmaya ¢alisan yikinti (estetigin)
ylice (sublime) statlistinii kazanabilirdi. Ama gé¢cmenler, stirgtinler, miilteciler,
katliamlar, kamplar, yerinden edilen siviller, kimlik kartlari, yat borulari
caginda; kendi kendisiyle yiizlesmeye meydan okuyan hafizanin siradan
enstriimanlart (...) mizildanip, retorik bir yaygara koparmadan sessiz bir
katastrofiyi ve unutulmaya goniilsiiz bir gegmisi tastyan giindelik
malzemelerdir” (Said 2010:17).

Siirgiin olma durumu Said’e gore kontrapuntal, yani iki melodik ¢izginin bir digerini
bozmadan ayni anda ¢almasi gibidir. Esikte ama o esikle baglanan her iki mekanin da -
buradaki mekan bellegin mekani olan tarihselliktir- farkinda olma halidir. Said’e gore
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sirgliin merkezsizdir ve zaman-mekdm farklidir. Fakat ona alismaya baslandigl anda
bozguncu giicii yeni bastan fiskiriverir. Freud “Giinliik Yasamin Psikopatolojisin’de perde
ani olarak adlandirdig1 bir olgudan bahseder (1996:79). Perde Ani; bireyin ¢ocukluguna
dair ¢ok da 6nemli olmayan (6nem ve yetiskinlik arasindaki iliskiyi de es gegcmeyecek
bicimde) anilarin hatirlanmasini, onlarin ¢ok daha 6nemli fakat ortiik baska deneyimlerin
ikamesi olmalarina baglar. Imgeler arasindaki bu tranzpozisyon hatirlamayla ilgili oldugu
kadar unutma ile de ilgilidir. Su durumda her hatirlama bir unutma ve arinma eylemiyse,
her unutma cabasi da hatirlama ve yeniden ikame eylemidir. Hatoum’un ¢alismalarini
perde ani olgusu baglaminda okudugumuzda bellek ve kimlikle ilgili daha berrak bir bakis
kazanir.

Iran islam devriminin ardindan ABD’ye giden ve Berkeley'de egitim alan Sirin
Neshat'in sanatsal pratigi ise yapi-sokiimcii bir hatta ilerler ve kolektif hafizadaki bio-
politik kadin temsillerini dert edinir. Her ne kadar neo-oryantalist olmakla elestirilse de
Neshat'in yapitlary, oryantalist imgelemi yeniden iiretmekle ilgili degil, dogu-bati
ekseninde etkilesimle olusan kaliplarin ideolojik dikis izlerini ortaya ¢ikarmakla iliskilenir.
1993-97 yillar arasinda tirettigi Allah’in Kadinlari baslikh fotograf serisinde Neshad, Islam
devrimi ardindan, b6lgede modernitenin kirilma noktalarindan olan kadin ve toplumsal
cinsiyet meselesinin, devrim tarafindan nasil tersine c¢evrildigi ve bati1 karsitliginin
sembolii olarak kadin bedeninin tekrar nasil aragsallastirildiginin izlerini stirer. Ortadogu
sanatinin uluslararasi bilinirlige sahip sanatg¢ilarinin kahir ekseninin kadin olmasi tam da
modernitenin kirildig1 o yerden dolaysiz bir bakisa sahip olmalari ve iki zihinsel mekanin,
yani kadinliga dair temsil ve hakikatin ortasinda bulunmalariyla iliskilendirilebilir. Benzer
bir sekilde, Irakl y1ldiz mimar Zaha Hadid'in kivrimh formlar: ve kendi deyimiyle “akiskan
mekanlar” (2012) streotiplerin ve i¢-dis vb. gibi kavramsal kategorilerin sinirlarin
bulandirarak, dikotomik diislince mekanigini de islevsizlestirir. Hadid'in; akiskan
formlarinin yarattig1 gecislilik ve modernizmin -fordist- izolasyonuna karsi etkilesimli bir
ag yapi kuran sosyal mekanlar yaratmasi, Ortadogulu bir kadin olarak mekanla iliskisi goz
ontine alindiginda farkl bir okumaya kapi acar. Bu baglamda Hadid’in tasarim anlayisini
besleyen, farkliliklarin dislanmadigi cogunluk fikri, yiizyillardir Ortadogu iizerine ¢okmiis
olan kalin toplumsal sinirlara massedilmis olmanin deneyimiyle baglantilidir.

TARIiHi YENIDEN KURMAK

Diaspora sanatcilarinin Ortadogu imgesinin sokiimii ve giristikleri yeni hafriyat
calismasinin yarattigl gorece ilimli hava, ABD'nin Irak isgali ve siyasal kartlarin yeniden
dagitilmasinin ardindan keskinlesir. Kutuplar arasindaki gerilim, diasporanin bir yandan
genislemesini yol acarken diger yandan, her mecradaki neo-con propandasina karsi
diaspora sanati, dilini yeniden kimligin temsiline ve politik sdéylemin karaladigini
temizlemeye dondiirmek zorunda kalir. Bu minvalde sanat tekrar arsive, kiltiire ve tarihe
yonelir; fakat bu kez izleyici kitlesi ulus-devletin bictigi kimligi performe etmeye ¢alisan
yerli halk degil, uluslararasi sanat izleyicisidir. 2011’deki Venedik Bienali'ne 1976’dan
sonra ikinci kez katilan Irakl sanatgilarin hepsi diaspora sanatgilaridir. Azad Nanakeli,
1976’daki Irak pavyonunun, ¢ok daha politik ve rejime ait oldugunu séyler (Higgins 2011).
2011 pavyonu ise kiirator Mary Angela Schroth’in (2010) belirttigi gibi; anlatilmayan

219



ART-SANAT 7/2017

hikayeleri anlatmak ve Saddam diktatorliigii doneminde kaybolan kimligi, yeniden iade
etmek amacini tasimaktadir.?s [rak pavyonu hali hazirda iki jenerasyonu bir araya
getirmistir. Ilki Iran savasi éncesi modern sanatgilari, digeri ise, Amerikan isgali éncesi
lilkeyi terk eden daha geng bir kusag kapsar. Ozellikle ikinci grubun sanat pratikleri,
klasik temsilin disinda daha iliskisel ve performatiftir. Bu durum, Saddam déneminde
uygulanan uluslararasi ambargolar sonunda temel sanat malzemelerine bile ulasmakta
sikinti ceken sanatcilarin alternatif yontem ve bigcim arayislari neticesinde yayginlhk
kazanir. Ornegin bélgede yayilan ‘defter’ formu iki acidan degisime yol agmistir. Birincisi
klasik temsilin biiyiik, kapsayici anlatisini zorunlu da olsa asarak yonteme ve estetik
kodlara dair farkl bir bakis, ikincisi ise defterin kisiselligi {izerinden dolasima giren mikro
tarihin, (pargalanan) kolektif bellegin yeniden bir araya getirilmesinde oynadig kritik rol.
Defterler, donemin agir baski kosullar1 ve fasist atmosferine dair anlatilar, tabiri caizse bir
cesit sessizlikle ikame eder. Dogrudan temsilin harekete ge¢mis edimi, defter formunda
yerini potansiyel bir gerginlige birakir. “Sanatin anitsal olmasi i¢in yapimindaki madde ve
icine oturdugu toplumsal durum da dahil olmak lizere bicimsel onceliklerinden bizi
serbest birakmasi, ayni zamanda biitiin bu unsurlarin kesisiminde (siyasal, estetik) bir
hakikati agiga ¢ikarmasi gerekmektedir (Sutton, Jones 2013:98). Diyebiliriz ki defterlerin
trettigi bilgi tarihsel bir olay1 anmak ve olayin kolektif duygulanimi temsil etmek yerine,
sessizlikle giincel kalarak ‘gelecege konusmaya devam etmesinden’ kaynaklanir. Bu
baglamda sanatsal yontemler, bilgi liretmek ya da yeniden bir bakis icin mecra acmis
olurlar. Sanat iiretimini form ve imaj iiretimi olarak degil de bilgi liretimi olarak
konumlandirdigimizda, eldeki bilgiyi tanimlayacak, gelistirecek ve tartisacak farkl bir set
parametrenin de iiretilmesi gerekir. Bu epistemolojik ya da semiyotik diizeneklerden ¢ok,
etik ve estetik nitelige sahip paradigmalari sart kosar. Bu nokta, sanatin sdylemi
degistirebilme ivmesini yakaladig1 noktadir. Sanat eseri mekanin icinde bir sey olmaktan
cok, bizzati diislincenin icinde iiredigi bir mekan sunuyorsa ancak epistemik bir degisim
icin elestirel bir baslangic ya da pedagojik bir fayda saglayabilir.

Libnanh stirgiin sanat¢t Walid Raad’'in 1999’da baslattigi kurgusal sanat kolektifi
Atlas Grup bu baglamda Ortadogu tarihine farkh bir bakis getirir. Kendi amaglarini
“Gergege dair merakl bir bakisi tekrar ateslemek” (Beasley 2006) olarak tarif eden Atlas
Grup’un, kurgusal ve gercek olan arasinda yaratti1 gecisli alan, monolitik resmi tarihin
altina kurgusalligi, kurgusalligin altina ise gercegi koyarak bir denklem kurar. Dr. Fadl

252011 Irak Pavyonunda, yazinin basinda bahsettigim sanatsal arastirma pratiklerinin, kendiliginden ortaya
cikmis ilging bir érnegi yasanir. Irak pavyonu diizenleyicileri, a¢ilis icin geleneksel misafir agirlama ritiielini
hayat gecirmek isterler. Cay ve bir c¢esit geleneksel kek sunumu planlanir, fakat kek malzemeleri Irak’tan
getirilemez, getirilse bile diaspora sanatcilar1 nasil pisirilecegini bilmiyorlardir. Bununla ilgili bir sosyal medya
duyurusu yapilir ve keki pisirmeyi bilen Iraklilar aranmaya baslanir. Cagriya cevap veren ve Venedik'e
gelmeye goniillii olan bir aile icin yasal sorunlar cikar ve getirilemezler, nihayetinde Isvicre’de yasayan yash
bir Irakl ile temasa gegilir ve yash kadin getirilir. Biitiin bu siire¢ sonunda, Venedik bienalinde, Irakl
sanat¢ilar basta olmak {izere dileyen herkesin katilabilecegi li¢ giin slirecek olan bir kek pisirme atdlyesi
diizenlenir (Higgins 2013). Burada, kosullarin i¢inden kendiliginden tiiremis bir ‘iliskisel estetik’ 6rnegi ortaya
cikar. Iliskisel Estetik kavraminin sahibi Bourriaud’'un deyimiyle tam da bu anlayisla insa edilecek sanat,
kuramsal anlamda 6zerk ve dzel bir simgesel uzami ifade etmekten ¢ok, insanlarin karsilikli eylemlerini ve
bunun toplumsal i¢cerigini barindiran alani hedefleyen bir sanat modeli olusturur (2005:22).
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Fakhouri, Liibnan i¢ savasi zamaninda derledigi ve kayit altina aldigi dokiimanlari
1993’deki 6liimii ardindan, analiz etmek, korumak ve sergilenmesini saglamak icin Atlas
Grup’a miras birakan (kurmaca) bir tarih¢idir. Fakhouri'nin defterler, fotograflar ve
videolardan olusan arsivini performatif bir kurmaca tarih ile bir araya getiren Atlas Grup,
oyunsu bir kipte tarih yazimini parodilestirir. Atlas Grup’un izledigi yol; Ranciere’'nin
deyimiyle (2012:49) sanat olan/sanat olmayanin formlar1 ve okunabilirlik/okunamazhk
arasindaki gerilim sayesinde konusabilen bilesimler olusturmayr miimkiin kilar. Atlas
Grup’'un kurdugu tarihin siyasi olanakliligt tam da bu iki heterojen alanin (sanat
olan/olmayan) sinir ¢izgisi lizerinde hareket etmesinden kaynaklanir. Ranciere’ye atifla,
heterojen alanlarin ¢arpismasi ya da geciskenligi, fotografin altindaki manipiilatif zemin,
ya da arsivin ve sunumun altindaki diizenleme ilkeleri gibi, bir diinyanin altinda sakl
baska bir diinyay:1 aciga cikararak provakatif bir polemik yaratir. Ornegin arsivde “17.
Operator” bashgiyla ‘buluntu’ olarak kodlanan bir dosya, i¢ savas sirasinda dogu
Beyrut'taki bir sahil yolunu (corniche) izlemekle gorevli Liibnan gizli servisi ajanindan
alinmistir. 5 dakikalik videoda, 17. Numarali kamera operatori, her 68leden sonra hedef
bolgesi olan sahil yolundaki aktivite yerine kamerayi ¢evirip glinesin batisini izlemeye
baslar. 1996’'de ordudan atilan bu ajana kaydettigi giin batimi videolarini saklama izni
verilir. 2001’de yapilan bir roportajda operator, ¢cocukluk yillarini gegirdigi bati1 Beyrut'tan
siirekli, dogu Beyrut'ta giinesin batisini izlemeyi arzuladigini soyler.26 17. Numarali
operator, Atlas Grup’un, i¢ savasin ideolojik olarak ikiye ayirdig1 Beyrut'u giinesin batisina
dair insani ve birlestirici sdylemin poetik diliyle bir araya getirme arzusudur. Walid
Raad’in Atlas Grup’la yeniden kurdugu tarih, gercek olaylar ve insanlardan uzak ve hayali
degildir. Raad’in tarih yazimindaki kurgusalligi, resmi anlatinin altinda kalmis olan bir
hakikatin agiga cikarani olarak, olmus olanin iizerindeki ideolojik ortiiyii kaldirir ve yerine
sanatsal yontemler icinden iiretilen bir bilgiyi ikame eder. Ornegin Fakhouri'nin 38
numarali defteri, Beyrut'ta 1975-91 yillar1 arasinda patlatilan 145 otomobilin, motor
numaralarindan, fiziki 6zelliklerine, kullanilan patlayicinin tiiriinden, sebep oldugu 6liim
ve yaralanmalara kadar detayli metinlerle sunulmus foto-kolajlardir. Kolajlarda Raad,
elbette patlatilan aracglarin kendisini degil c¢esitli kaynaklardan derledigi birebir
modellerin fotograflarini, patlamanin akabinde olan biteni gosteren gazete kupiirlerini
kullanir. Atlas Grup bu patlamalarda tek parga halinde kalan otomobil motorlarini bulup
fotograflarimi ilk ceken olmak i¢in calisan muhabirleri, firlayan motorlarin yoriingesini
hesaplamaya calisan sorusturma birimlerini iceren gorsel bir veri yigini olusturur. 72
numarali defter ise Liibnan’li tarihgiler lizerine sarkastik bir elestiri getirmektedir. Missing
Lebanese Wars (Liibnan Savaslarini Kagirmak) olarak etiketlenen bu defterde Fakhouri
soyle der:

26 http://www.theatlasgroup.org/data/TypeFD.html

221



ART-SANAT 7/2017

“Az bilinen gergeklerden biriside Liibnan savaginin bliylik tarihgilerinin arzulu
birer kumarbaz olduklaridir. Her Pazar hipodromda bulustuklari séylenir...
Birden yediye kadar olan yarislara Marksist ve Islamcilar, sekizden on bese
kadar olanlara ise milliyetci ve sosyalistler bahse girer. Arka arkaya devam eden
yariglarda, tarihgiler foto-finis fotografcilarinin arkasinda dururlardi. Ayrica bu
tarihgilerin, fotografciyi yarist bitiren atin sadece tek bir fotografini cekmesi i¢cin
ikna ettikleri (ya da riisvet verdikleri) séylenirdi. Ayrica her bir tarihgi cekilen bu
tek fotografta gériinen atin bitirme ¢izgisini kag salise dnce veya sonra gectigine
dair bahse girerdi.”??

72 numaral bu defterde kullanilan fotograflar Muybridge’in ilk seri fotograf olarak
tarihe gecen Unlii kosan at fotograflaridir. Atlas Grup, tarih-tarihgiler ile fotografik temsili
cakistirir ve tarihin kirilma noktalarina dair sdylemlerin, olayin kendisiyle ne derece
kesinlikli bir iliski icinde olabilecegini sorar. Yani temsil ve temsilden devsirilen bilginin
mesruiyeti sorunuyla karsi karsiya kalinmaktadir. “Eger gercek, duyularla ulasiimaya
uygun degilse, eger gergek rasyonel bir tutarliliga sahip degilse o zaman gergek bir séylem
ile de esitlenemez” der Raad (Goldie 2004). Atlas Grup’un kurmaca arsivi, Raad’inda
bahsettigi gibi Freudyen bir bakisla, 6znenin gecirdigi travmatik deneyimin ardindan
hafizanin trettigi histerik semptomlara benzer. Bu semptomlar bir seyin dokiimani haline
gelirler. Bunlar esas kaynaga, orijine donme meselesi ile ilgili degildir, bunlar gelecegin,
0znenin etrafinda dolastigi anlatinin sorusudur. Raad soyle der; “kendinize anlattiginiz
hikdye, olmus olanla hi¢ bir ba§ kurmak zorunda degildir fakat bu hikdye belki sizi
iyilestirecek olan hikdyedir” (2004).

SONUC

2010’da Anton Vidokle’'nin girisimiyle baslatilan ve bir yil siiren Night School adh
calismaya katilan Walid Raad ve Jalal Toufic’in seminer dizisi ¢agdas Ortadogu sanatinin
ana aksini ortaya ¢ikarmasi bakimindan énemlidir. Toufic'in Fortcoming adh kitabinda
kavramsallastirdigi bu cerceve, bir felaketin ardindan gelenegin kendini geri ¢ekmesine
dayanir. Toufic’in deyimiyle, gecip giden felakette sanat, vampir filmlerindeki ayna islevini
goriir (2014:72). “Hala orda oldugunu disindiigiimiz seyin yoklugunu degil, geri
cekilisini gosterir. Birilerinin bu hicligi kaydetmesi gerekir, bu higlik, gelenegin yeniden
dogacag1 yerdir’. Toufic'in bahsettigi bu hi¢lik durumu yazinin basinda bahsettigim
eszamanlilik (contemporaneity) kavramina oturan bir stratejik yolu mimkiin kilar.
“Hentiz sona ermemis bir disiince dizgesinin sanatsal yontemler kullanilarak diistintilmesi
ve harekete gecirilmesi” (Borgdorff 2011) anlamindaki sanatsal bilgi tretiminin,
hegemonik olana miidahalesi, evrensellie yaslanan zamansal birlikteligin karsisina, bir
olus anini koymasi anlamina gelir. Ortadogu, kartografik olarak ve dil ile kurulan bir
soylemler biitiinli icinde, hem doguda hem de onun ortasindadir. Bu baglamda dogu/baty,
yerel/kiresel vb. gibi mevcut kavramsal ciftlerin ortalamasindan elde edilecek 6nermeler
ve oradan devsirilecek bilgi, sadece kutuplar arasindaki dikotomiyi diriltmeye

27 http://www.theatlasgroup.org/data/TypeA.html
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yaramaktadir.?8 Bu dikotomik iliski bat1 egemenligindeki bir bilme bi¢imini, kavramlari
birbirleriyle iliskileri icinde ve birbirlerinin itici giicii bigciminde bir dilsel belirleyen olarak
karsimiza ¢ikarir. Bati epistemolojik geleneginin 6zne ve nesne arasindaki sancili insa
iliskisi daha genel bir cerceveden bakildiginda nerdeyse biitiin kavram ciftleri arasinda
zihinsel bir gerilim yaratan bu mesafeyi tesis eder. Kuskusuz ki bu gerilim konvansiyonel
bilgi liretme rejiminin nabzinin atmasini saglar fakat bununla birlikte, akli bir yéntemin
icine hapsederek, gercekligi sinamanin tek yolunun bu yonteme sadakat oldugu fikrini
barindirir ki bu bizzat bilgi {iretim rejimini kaginilmaz olarak ideolojik bir hale getirir. Bu
noktada yukarda ikinci dikey hat olarak tarif ettifim sanatsal damar, terminolojiyi
degistirmekten cok metodoloji lizerine calismak ve imtiyazli bir disiinme modelinin
icinde kése kapmaca oynamayi reddetmek {izerine kurulu bir anlayisa sahiptir.

28 Frederic Jameson dildeki uyusmazlikla ilgili sdyle soyliiyor; “Dogu, iktidar ve baski terimleriyle, Bati ise kiiltiir
ve metalagma terimleriyle konusmak istiyor. Soylem kurallarini saptamak icin verilen bu ilk miicadelede aslinda
ortak bir payda yok ve sonugta ortaya, her bir tarafin ébiiriine en sevdigi dille alakasiz cevaplar mirildanmasi
gibi kacinilmaz bir komedi ¢ikiyor”. (Jameson’dan aktaran Susan Buck Mors, Riiya Alemi ve Felaket, Metis
Yayinlari. s.250).
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