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ÖNSÖZ 
 
Sanat yapıtları ve üretim süreçleri, sanatçının bir ‘öteki’ni referans alması açısından, ‘öteki’ 
ile ili�kiden ayrı dü�ünülemez. Ancak 1960’lardan ba�layarak, sanat ile ya�am arasındaki 
sınırın mu�lakla�ması ile birlikte, ça�da� sanatta genellikle dezavantajlı gruplar arasından 
seçilen belirli bir ‘öteki’ ile do�rudan ili�ki kuran, ‘öteki’ni yapıtının ve üretim sürecinin 
merkezine yerle�tiren bir tarz giderek yaygınla�maya ba�lamı�tır. Türkiye’nin ça�da� sanat 
ortamında bu etki a�ırlıklı olarak 1990’larda hissedilmeye ba�lanmı�tır. ‘Öteki’ ile ili�kiyi 
merkezine yerle�tiren bu üretim tarzının, insanlararası ili�kiye dayanıyor olu�u, farklı 
disiplinler açısından konuya yakla�ma gereklili�ini beraberinde getirmektedir.  
 
Felsefe, psikanaliz, antropoloji ve özellikle temsil ba�lamında sinema literatürü, söz konusu 
ili�kinin anlamlandırılabilmesi için etik açılımları olan fikirler önermektedir. Sanat 
ba�lamında, bu disiplinlerin önermelerinden etkilenen ‘ili�kisel estetik’ kuramı giderek önem 
kazanmaktadır. Bu kavramsalla�tırmalar do�rultusunda sanat yapıtlarını ve süreçlerini, 
ili�kinin etik ve estetik açılımları ba�lamında tartı�an bu tezde, günümüz Türkiye sanatında 
‘öteki’ ve ‘ötekilik’ durumu ile kurulan farklı ili�ki olanaklarına ve temsil biçimlerine örnek 
te�kil etmeleri açısından Oda Projesi, Kutlu� Ataman, Selda Asal  ve Hale Tenger’in 
çalı�maları kaynaklık etmi�tir. Tezde savunulmaya çalı�ılan fikirler, sanatsal dilin, 
‘ötekile�tirme’nin yaygın oldu�u mevcut sosyal ili�ki modellerine ve temsillere bir alternatif 
üretebilmesini önemseyen bir yakla�ımı benimsemektedir.  
 
Çalı�malarımın her a�amasında, de�erli fikirlerini ve deste�ini esirgemeyen tez danı�manım 
Yrd. Doç. Dr. Zerrin �ren Boynudelik’e te�ekkür ederim. Bu yüksek lisans programına 
ba�vurmam konusunda beni cesaretlendiren, tezimde de desteklerini esirgemeyen Zeynep 
Günsür ve Can �lbey’e ayrıca te�ekkür ederim.  
 
 
Ekim 2006         �ehnaz LAYIKEL  
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1. G�R�� 

Sanatçı, kendisinin dı�ında kalan ‘öteki’yle ve ‘ötekilik’ durumuyla hep ilgilenmi�tir. Bu 

ilgilenmenin biçimi sanat tarihi boyunca farklı biçimler almı�, içinde bulunulan dönemin 

dinamiklerinden kaçınılmaz olarak etkilenmi�tir. Atölyesinde günlerce tek ba�ına çalı�an 

geleneksel sanatçı bile aslında üretim sürecinde bir ‘öteki’ ile ili�ki kurmakta, ona 

yönelmekte, yarattı�ıyla hayalindeki bir izleyiciye hitap etmektedir. Bu çalı�mada, hep orada 

olan ‘öteki’ ile böyle bir ili�kinin ötesinde, sanatsal üretim prati�inde belirli bir ‘öteki’yle 

do�rudan ili�ki kuran ve ‘öteki’ni yapıtın merkezine oturtan, konusu ya da aktif bir parçası 

haline getiren örnekler ele alınacaktır. Özellikle, son yıllarda giderek yaygınla�an bir pratik 

olarak belirli bir ‘öteki’ ile ili�ki içerisinde bir sanatsal üretim sürecine girmek farklı biçimler 

alabilmektedir. Aldı�ı farklı biçimlere ra�men, söz konusu sanat yapıtlarında ve üretim 

süreçlerinde hep belirli bir ‘öteki’yle ili�ki söz konusudur. Nitekim, içinde bulundu�umuz 

dönemin sosyal, politik ve ekonomik dinamikleri ile sanatçının ki�isel duyarlılıkları ve öznel 

kimli�i birle�ti�inde, belirli bir ‘öteki’-ki bu genelde dezavantajlı ki�i ve gruplar arasından 

seçilmektedir- ile ili�kiyi neredeyse bir zorunluluk olarak gören, bu konuda bir sorumluluk 

hisseden bir sanatçı tipi giderek daha belirgin bir �ekilde ortaya çıkmaktadır.   

Sanat yapıtı ve üretim sürecinde ‘öteki’ ile kurulan ili�kinin niteli�i çe�itli açılardan ele 

alınabilir. Söz konusu yapıtlar ve süreçler, yalnızca biçimsel açıdan incelenebilece�i gibi, 

‘öteki’ ile kurulan ili�kinin niteli�i ve üretim süreçlerinde nasıl bir etkile�imin etkin oldu�una 

da bakılabilir. Günümüzde bu alanlar giderek birbirine yakınla�maktadır. Hatta, ili�kisel 

estetik adlı yeni bir estetik kuramı önerilmektedir. �li�kisel estetik kuramı, sanat yapıtlarını 

“betimledikleri, ürettikleri ya da kaynaklık ettikleri insanlararası ili�kilere dayanarak 

yargılamaya çalı�an bir estetik kuramı” olarak tanımlanmaktadır (Bourriaud, 2005, s.175).  

 Sanat ile ya�am arasındaki sınırı bulanıkla�tıran, sanat tarihinde egemen olan ‘yüksek sanat’ 

pratiklerinden farklı bir estetik anlayı�ı geli�tiren ili�kisel üretimler, estetik açıdan yetersiz 

bulunabilmekte, sosyal projelere daha yakın oldukları ileri sürülebilmektedir (Jacob, 1995). 

Bu çalı�mada, üretim sürecinde belirli bir ‘öteki’ni merkezi bir yere oturtan sanat yapıtlarının 

ve üretim süreçlerinin farklı niteliklerinden yola çıkarak bu yapıt ve süreçleri estetik açıdan 

de�erlendirmekten çok, ‘öteki’ ile nasıl bir ili�kisellik içerisinde oldukları ve felsefe, 

psikanaliz, antropoloji ve film çalı�maları alanlarının bize önerdi�i ve etik açılımları olan 

kavramsalla�tırmalar açısından bu ili�kiselli�in nerede konumlandırılabilece�i tartı�ılacaktır. 

Ne var ki, çalı�manın çerçevesini bu �ekilde belirliyor olmak, estetik açıdan bir incelemeyi 
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aslında dı�lamamaktadır. Estetik ve ili�kisellik diye adlandırabilece�imiz iki alanın birbiriyle 

nasıl içiçe geçti�i, dolayısıyla birbirinden ayrı dü�ünülemeyece�i aslında bu çalı�manın 

varaca�ı temel noktalardan biri olacaktır.  

�kinci bölümde, ‘öteki’ ile ili�kiye dair farklı alanların önerdi�i ve bu çalı�ma ba�lamında ele 

alınan sanatsal süreçleri ve yapıtlarını ‘öteki’ ile kurdukları ili�ki bakımından incelememizi 

kolayla�tıracak bazı kavramsalla�tırmalar özetlenecektir. ‘öteki’ ile ili�ki, pek çok disiplinde 

yüzyıllardır geni� bir �ekilde ele alınmı� bir konudur. Bu çalı�manın kapsamı göz önünde 

bulunduruldu�unda, yukarıda belirtilen öncelikleri gözetmek adına var olan literatürden 

bilinçli bir seçme yapılmı�tır. Bu bölümde, farklı dü�ünürlerin fikirleri vurgu ve sınıflandırma 

amacıyla belli ba�lıklar altında ele alınacaktır ve ‘öteki’ ile ili�kiye bakı�ımızı 

�ekillendirebilecek bazı yeni kavramlar önerilecektir.  

Üçüncü bölümde, dünyada belirli bir ‘öteki’ ile ili�kiyi çalı�malarının merkezine yerle�tiren 

sanatçıların sanat tarihi içerisinde nasıl bir geli�im çizgisi içerisinde de�erlendirilmesi 

gerekti�i tartı�ılacaktır ve bu geli�im çizgisi belirli örnekler yardımıyla özetlenecektir. �kinci  

bölümde oldu�u gibi bu bölümde de, geni� sanatçı listesi içerisinden kaçınılmaz olarak 

bilinçli bir seçme i�lemi gerçekle�mi�, önemli örnekler atlanmamaya çalı�ılmı�tır. Çalı�ma 

kapsamında ele alınan sanatsal süreçlerin ilk örneklerinin batıdan kaynaklanması ve var olan 

kaynakların daha çok batı kökenli olması ne yazık ki bu bölümde a�ırlıklı olarak batılı 

örneklere yer verme konusunda bir zorunluluk yaratmı�tır.  

Dördüncü bölümde, ‘öteki’ ile ili�ki kurma biçimleri açısından farklı olanakları temsil etti�i 

dü�ünülen ve �stanbul kökenli dört örnek, Oda Projesi, Kutlu� Ataman, Selda Asal ve Hale 

Tenger’in bazı yapıtları daha önceki bölümlerde tartı�ılan kavramlar çerçevesinde, ‘öteki’ ile 

kurdukları ili�ki bakımından detaylı bir �ekilde incelenmeye çalı�ılmı�tır.  
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2. ‘ÖTEK�’ ile �L��K�: KURAMSAL KAVRAMSALLA�TIRMALAR 

Pek çok disiplinde, insanın ‘öteki’yle, yani kendisinden ba�ka bir varlıkla ili�ki kurması ve bu 

ili�kinin niteli�i üzerine çe�itli kavramsalla�tırmalar mevcuttur. Bu disiplinler arasında öne 

çıkanlar psikanaliz, felsefe, antropoloji, film çalı�maları ve siyaset olarak sıralanabilir. Söz 

konsusu displinlerin ‘öteki’ ile ili�kiyi kavramsalla�tırma biçimleri, sanatsal süreçlerde ‘öteki’ 

ile kurulan ili�ki üzerine dü�ünme çabasında bize özellikle etik açılımları olan önemli referans 

noktaları sa�lamaktadır. Bu referans noktaları, farklı disiplinlerden kaynaklanan çe�itli 

kavramsalla�tırmaları belirli ortak ba�lıklar altında ele almayı ve bu sayede sanatsal süreçleri 

de�erlendirebilmemizi kolayla�tırmaktadır.  

 

2.1 ‘Öteki’ni Bil(eme)me  

Çe�itli alanlardaki literatüre bakıldı�ında, ‘ötekini tümüyle bilmenin mümkün olup olmadı�ı’ 

sorusunu sormadan ‘ötekini bilme’ konusunu tartı�mak pek mümkün gibi gözükmemektedir.  

Bu sorunun kökenine baktı�ımızda özellikle antropoloji disiplininden ve postkolonyalizm, 

do�u-batı ili�kisi ile bu ili�kinin tutarsızlıklar barındıran yapısı ba�lamında farklı yazarlar 

tarafından sıklıkla sorulmu� bir soru oldu�unu görmekteyiz. Bu soru, ilk olarak açık bir 

�ekilde Yoshimoto Mitsuhira (1997) tarafından, bu haliyle sorunun kendisinin batıya imtiyaz 

tanıyan emperyalist bir yakla�ıma dayandı�ı gerekçesiyle ele�tirilmi�tir. Ancak son 

zamanlarda, Mithusira’nın dü�üncesinin, ‘öteki’ toplulukların kendi aralarındaki bilme ve 

kavrama biçimlerini göz ardı etti�i, yani yalnızca batıyı ‘öteki’ni bilmesi muhtemel özne 

konumuna yerle�tirerek etnomerkezcilik yaptı�ı gerekçesiyle  ele�tirildi�ine tanık olmaktayız. 

Benzer bir �ekilde Readings’e (1997) göre de, tek bilme hali, ‘öteki’ ile ili�kili olmaması 

muhtemel de�erleri ona atfeden, dolayısıyla olanı çarpıtan bir batı hümanizmi çerçevesinde 

mümkün olabilmektedir (Kaplan, 1997). 

Antropoloji alanında, pozitivizmin etkilerinin zayıflamasıyla birlikte giderek daha da 

yaygınla�an ‘ötekini hiçbir zaman tam olarak bilememe olasılı�ı’na ili�kin bir farkındalık 

göze çarpmaktadır. ‘Öteki’ sürekli olarak dönü�mekte, kendini dönü�türmekte, böylece onu 

inceleyenler için aslında belirli bir zaman ve mekanda dondurulmu� bir imge ya da anlatı 

çerçevesinde tam olarak kavranamaz bir varlık haline gelmektedir.  Ara�tırmacının i�i giderek 

zorla�maktadır. Bir yandan ‘öteki’ni eskisine göre çok daha geni� bir ba�lamda ara�tırmak, 

tüm çe�itlili�ini görebilmek; di�er yandan da bütünlüklü, kendine özgü ve indirgenemez 
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varlı�ı ile anlamlandırmak zorundadır. Buna ek olarak, ‘ötekini bilme’ ile ili�kili bir biçimde 

vurgulanan bir di�er nokta da ‘öteki’ hakkında daha fazla bilgiye sahip olmanın kendili�inden 

onu daha iyi anlayaca�ımızın garantisini beraberinde getirmeyece�idir (Khare, 1992). Di�er 

bir deyi�le, antropolojide ‘öteki’ giderek objektif bir �ekilde kavranabilir bir inceleme nesnesi 

olmaktan, ara�tırmacının öznelli�iyle ili�ki içerisinde anla�ılmaya çalı�ılabilecek bir özne 

konumuna do�ru yol almaktadır. 

Feminist film ele�tirmeni E. Ann Kaplan’a (1997) göre de, ‘öteki’ni bilme biçimlerine dair 

ileri sürülen ele�tiriler erkek de�erlerinin etkisi altında ileri sürülen, dolayısıyla da öznelli�in 

önemini göz ardı eden ele�tirilerdir. Aksine, ‘öteki’ni bilmek, ‘öteki’ne bakmak, seslenmek, 

ona hitaben bir söz söylemekten pek de ayrı dü�ünülebilecek bir �ey de�il ve bütün bunlar 

öznellik sorunsalı altında de�erlendirilmesi gereken durumlardır. Kaplan’a göre, “nesne 

yerine ancak bir özne olundu�unda bakmak ya da hitaben konu�mak mümkün olabilmekte, 

‘öteki’ni bilmek de ancak ‘öteki’ ile ili�ki içerisinde kendini farklı bir biçimde in�a etmi� ve 

kendi dı�ına çıkabilen bir öznelik konumundan mümkün olabilmekte”dir. ‘öteki’ ile kurulan 

ili�kide ara bir öznellik alanı olu�makta ve bu alanda artık ben ve ‘öteki’nin öznelli�i 

arasındaki sınır içiçe geçmekte. Dolayısıyla, Kaplan ‘öteki’ni bilmekten ziyade, bu ili�kisel 

durumu daha iyi kar�ılayan bir terim olarak ‘öteki’ne yakla�mayı önermektedir (Kaplan, 

1997).  

 

2.2 �li�kisellik 

Psikanaliz, insanın varolu�unu açıklamada her ne kadar psikolojiye ve normal-anormal / 

sa�lıklı-patolojik ayrımlarına indirgenemeyecek görü�ler içeren bir kuram olsa da, muhtemel 

bir yanlı� anlamayı önlemek için bu noktada bir hatırlatma yapmak yerinde olabilir. 

Psikanaliz kuramı içerisinden seçilen kavramsalla�tırmalar, bu tezde ‘öteki’ ile kurulan 

ili�kinin niteli�ine dair bir farkındalık sahibi olunmasında faydalı olabilecekleri dü�ünüldü�ü 

için seçilmi�tir, ‘öteki’ ile kurulan ili�kinin niteli�i konusunda herhangi bir yargılamaya 

varmak için de�il. Psikanaliz, ‘öteki’ ile kurulan ili�ki üzerine dü�ünürken i�e yarayabilecek 

bir takım süreçler ve kavramlar önermektedir. Bu süreçler ve kavramlar kısaca 

özetlendi�inde, ‘öteki’ ile ili�kinin olası dinamikleri üzerine dü�ünmeye  yarayacak kuramsal 

araçlar zenginle�mektir.  
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20. yüzyılın ba�larından itibaren edebiyat, sinema, felsefe gibi pek çok alanı ve insanın kendi 

varolu�una bakı�ını derinden etkilemi� bir dü�ünce sistemi olan psikanaliz, insan zihnini ba�ta 

biyolojik olarak belirlenmi�, dolayısıyla kendisi dı�ındaki varlıkların niteli�inden ba�ımsız bir 

�ekilde yalıtılmı� bir zihin olarak dü�ünme e�ilimindeyken, 1920’lerden itibaren giderek 

ili�kisel yapılara önem verir hale gelmeye ba�lamı�tır. Nesne ili�kileri kuramı ile birlikte, 

insan artık sadece do�u�tan getirdi�i temel dürtüleri olan libidinal ve agresif dürtülerini ne 

�ekilde olursa olsun bir nesneye, faaliyete ya da kendine yöneltmeyle birlikte bir rahatlamaya 

ula�ma e�iliminde olan bir varlık olarak dü�ünülmemeye ba�lanmı�tır. Nesne ile kurulan 

ili�kinin, insan için merkezi bir öneme sahip oldu�u görü�ü yaygınla�maya ba�lamı�tır. Bir 

ba�ka deyi�le, insan artık dürtü bo�altımı amacıyla ili�ki kuran bir varlık olarak 

dü�ünülmemekte, bir nesne ile ili�kinin kendisi temel motivasyon olarak ele alınmaktadır.  

Yani ili�kiselli�in, insan ya�amının ba�ından itibaren çok temel bir yere sahip oldu�una 

inanılmaya ba�lanmı�tır. Son dönemde, anne-bebek etkile�imine ili�kin ara�tırmalarından elde 

edilen bulgularla da desteklenen ve bugün psikanalizde önemli bir yere sahip olan görü�, 

insanın dünyaya gözünü açtı�ı andan itibaren ve özellikle de anne ile kurulan ili�kide bir 

ili�kisellik matrisi / örüntüsü içinde var oldu�u ve bu ili�kisellik örüntüsünün insanın ya�amı 

boyunca kendini çe�itli �ekillerde tekrar etti�i yönündedir (Mitchell ve Black, 1995). 

Psikanalitik bir bakı� açısından, artık insanın gerçekle�tirdi�i herhangi bir eylemi 

ili�kisellikten ba�ımsız, izleyicisi, referansı ve yönelineni olmayan bir eylem olarak 

dü�ünmek mümkün de�ildir. Yani, insan ancak bir ili�kisellik içinde var olabilmektedir.  

�nsanın içerisinde kendini var etti�i matrisin nasıl bir ili�kisellik içerdi�ine ili�kin olarak 

çe�itli kuramcılar farklı açıklamalar getirmi�tir. Burada hepsinden söz etmek yerine, ‘öteki’ 

ile ili�ki kuran sanat yapıtlarının dayandı�ı ili�kisel yapının analiz edilmesine yardımcı 

olabilecek iki kuramcının dü�üncesine yer vermek daha anlamlı olacaktır. Bu kuramcılardan 

ilki olan Lacan’ın (1995) kuramında özne, ya�amın ba�ında bir arzulanma deneyimi ya�ar. 

Çocu�un annesiyle olan ili�kisini, dü�üncesini olu�turmada esas alan Lacan’a göre, ‘ayna 

evresi’ diye adlandırdı�ı dönemde anne bebe�ine hayranlıkla bakar ve bebek, annesinin 

gözündeki kendisine hayranlıkla bakan bakı� üzerinden kendi varlı�ını algılar, hatta 

�ekillendirir (Mitchell ve Black, 1995). Bu dönem, benli�in olu�umunda çok önemli bir 

dönemdir ve öznenin ya�amı boyunca de�i�ik derecelerde arzulanmayı arzulaması, yani hep 

annenin gözündeki o hayranlık dolu bakı�ı araması ile sonuçlanabilir. Bu da öznenin, 

ba�ımsızla�ması ve ‘öteki’ni kendisine bakan bakı�ından ba�ımsız olarak algılamasının 

önünde ciddi bir engel olu�turabilir. 
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1950’lerde kendilik psikolojisi kuramını olu�turan Kohut’un (1995) dü�üncesinde ise 

kendiliknesnesi kavramı merkezi bir yer te�kil etmektedir. Kohut’a göre kendili�in, yani 

ki�ili�in özünü olu�turan yapının olu�umunda ikizlik, aynalanma ve idealizasyon ihtiyaçlarını 

içeren  narsistik ihtiyaçların erken yıllarda önce doyurulması ve süreç içerisinde yava� yava� 

hayal kırıklı�ına u�ratılması çok önemlidir. Bu süreç, narsistik ihtiyaçların herhangi bir 

sebeple fazla doyuruldu�u ya da eksik doyuruldu�u bir seyir izledi�inde, ki�i kendi varlı�ını 

bütünlüklü bir �ekilde sürdürebilmek için bir kendiliknesnesi, yani kendi ihtiyaçlarının 

doyurulması için sıkı bir ba� içerisinde oldu�u, adeta kendisini var eden bir nesne ile ili�ki 

kurmak zorundadır (Mitchell ve Black, 1995). Di�er bir deyi�le, ili�ki içinde bulunulan 

nesnenin, yani ‘öteki’nin ki�inin kendini var etme aracı haline dönü�me riski vardır.  

1970’lerden itibaren ise, psikanaliz içerisinde, insan zihnini yalıtılmı� bir �ey olarak dü�ünen 

kartezyen dü�ünceye kar�ı çıkan öznellikler-arası yakla�ım giderek önem kazanmaya 

ba�lamı�tır. Bu yakla�ıma göre, insan zihni bebekli�inden itibaren ya�adı�ı kar�ıla�maları, 

ili�kisel anları ve durumları içselle�tirdi�i bir süreçten, yani zaten öznellikler-arası bir 

süreçten geçerek olu�maktadır. Di�er bir deyi�le, ‘öteki’nden ba�ımsız bir ben yoktur. 

Zihindeki ben dü�üncesi, kaçınılmaz olarak ‘‘öteki’ ile ili�ki içerisindeki bir ben’ olmaktan 

ba�ka bir �ey de�ildir. Dolayısıyla ben ve ‘öteki’ ayrımı artık büyük ölçüde geçerlili�ini 

yitirmektedir. Ben ve ‘öteki’ ancak bir ili�ki içerisinde tanımlanabilmekte, çe�itli ‘öteki’lerle 

olan ili�kiler beni belirleyen dinamikler olarak ele alınmaktadır. 

Kısaca özetlersek, psikanalitik kuramın içerisinde giderek daha geni� bir alan kaplayan görü�e 

göre, ili�kisellik insan ya�amının ilk anlarından itibaren insanın kendisini içinde buldu�u 

durum olarak de�erlendirilebilir. Bir di�eri ile ili�ki kurma, seçilmi� bir durum olarak 

de�erlendirilemeyecek kadar kendili�inden, do�al ve hayatidir. Öyle ki, artık insanın 

varolu�unu ili�kisellik ba�lamı dı�ında dü�ünmek mümkün de�ildir.  

 

2.3  Diyalog, Konukseverlik ve Miteinandersein 

Felsefe alanında ‘öteki’ ile ili�ki üzerine dü�ünmü� ve bu konuda ürün vermi� bazı 

dü�ünürlerin kavramsalla�tırmalarına bakıldı�ında, ‘öteki’ ile benzerlik ve farklılık bu 

dü�ünürlerin her biri tarafından açıkça ifade edilmese de, dü�üncelerinin altında yatan temel 

eksenlerden biridir. Bir genelleme yapmak gerekirse, farklı oldu�u için yakla�ılan ‘öteki’, 

kendisine yakla�andan farklı oldu�u kadar ona benzemektedir de.  
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Ezilenlerin Pedagojisi adlı yapıtında geleneksel e�itim ba�lamında ö�retmen ile ö�renci 

arasındaki ili�kinin e�itliksiz do�asına dikkat çeken e�itim felsefecisi Paulo Freire (1970), 

okuyucusunu ‘öteki’ni anlamaya çalı�ma ve gerçek bir diyalo�un ortaya çıkmasına imkan 

tanıyacak kar�ılıklı etkile�ime olanak verme konularında duyarlı olmaya ça�ırmaktadır. 

Bilginin ancak ke�fetme ve yeniden ke�fetme yoluyla kazanılabildi�ini söyleyen Freire’e göre, 

bu dinamik her iki taraf için geçerlidir (Freire, 1970). Önceden belirlenmi� sabit zihinsel 

tasarımlarla, beklentilerle yakla�ılan bir ‘öteki’ söz konusu oldu�unda, onu oldu�u haliyle 

görme ve anlama çabaları da sekteye u�rayacaktır. Ancak iki tarafın önceden belirlenmi� 

beklentilerle biraraya gelmedi�i ve kar�ılıklı bir etkile�im içerisine girdi�i süreç, gerçek bir 

anlama ve iki taraflı bir ili�kiyle sonuçlanabilir. ��te o zaman, enteraktif bir diyalogdan söz 

edilebilir.  

Yahudi eti�inden etkilenmi� bir dü�ünür olan Levinas (2003) ise, ‘öteki’ ile ili�kiyi farklı bir 

�ekilde, ama paralel bir çizgide kavramsalla�tırmı�tır. Yahudi eti�inin etkisiyle, ‘öteki’ ile 

ili�ki konusunda, özellikle etik açıdan pek çok gönderme içeren konukseverlik ve a�kınlık  

kavramlarını önermi�tir. Levinas’a göre, ‘öteki’ne bir �ekilde, ba�kalı�ının göz ardı 

edilmedi�i ve sonlu bir deneyimi a�an bir �ekilde yakla�ılması gerekir. Yahudi eti�ine göre 

her�ey, ‘öteki’ne ko�ulsuz bir açıklıkla hareket eden özneyi silahsız, korumasız bırakan bir 

dolaysızlık içinde temellenir. ‘Sen’ her zaman ‘ben’e üstün çıkar, yani ‘öteki’ne bir tür 

teslimiyet aslolandır. Levinas’a göre ‘öteki’ ile ili�kide onu anlamayı istemek çok önemli bir 

yer tutmaktadır. Ancak bu ili�kinin onu anlamayı a�ması gerekir. Ba�kası, yani ‘öteki’ 

öncelikle muhatap olunan, seslenilendir ve ona konu�maksızın yakla�mak olanaksızdır. 

Konu�an ve kar�ısındakine bakan yüz ise, sürekli olarak kendi biçimini bozar, “sonsuza açılan 

sınırları hiç bir kavram tarafından kapsanamayacak  bir anlam kazanır”. Öylesine güçlü ve 

kucak açan bir konukseverlikle ‘öteki’ne yakla�ılmalıdır ki, en ba�ta onun ba�kalı�ına maruz 

kalındı�ı varsayımını ne olursa olsun do�rulamayacak kadar çok ona benzenilmelidir. 

Konu�an ve sürekli de�i�en yüzü gibi ‘öteki’ de tanımlanamaz ve sabit bir kavrayı�a 

sı�dırılamayacak bir hal alır. Sonunda, ‘ben’ ve ‘sen’in sürekli de�i�en yüzleri ve halleriyle 

kar�ılıklı hem benzeyerek hem de radikal bir biçimde farklı olarak birarada var olmalarından 

ba�ka bir ili�kisellik dü�ünmek, konukseverlik kurgusunu bozar (Levinas, 2002). Derrida’nın 

Levinas yorumuna göre, “ba�kayı ba�ka olarak özgürlü�ünde olmaya bırakabilmem gerekir ve 

bu kar�ılıklıdır” (Derrida, 2006, s.87). 

 Derrida, hayatının son on yılında konukseverlik kavramını pek çok çalı�masında ele almı�tır. 

“Konukseverlik, Derrida için, çeli�kili gibi duran iki buyruk arasındaki müzakereye dayanır: 
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birincisi, herhangi bir bilgi, tanıma veya ko�uldan önce, hatta herhangi bir kimlikten ve 

isimden önce ötekini ko�ulsızca buyur etmek buyru�u; ikincisi ise belirsiz herhangi birini 

de�il, adı, kimli�i, nereden geldi�i belli olan birini buyur etme buyru�u. Kimli�ini ve 

ki�ili�ini kesin olarak bilmedi�imiz, bu yüzden belki de bizim için tehdit olabilecek, 

‘yuvamız’ dedi�imiz �eye yönelik hak iddiamızı sorgulamamıza sebep olabilecek, bizi o 

yuvadan ve ‘bize ait’ sandı�ımız her �eyden çıkarmaya çalı�acak olan bir ötekini ko�ulsızca 

kabul etmeksizin konukseverlik olamaz” (Naas, 2006, s.246). Derrida’nın konukseverlik 

kavramında farklılı�a ve sürprize açık olma vardır, “neyi ve kimi umdu�unu bilmeden” 

‘öteki’ beklenir. ‘Öteki’ ile her kar�ıla�mada ona tanımaya yönelik sorular “kendi sınırlarını 

koruyup dayatmaya, kendi kimli�ini onaylamaya yönelen bir sorguya dönü�ebilme” riskini 

içinde barındırır (Naas, 2006, s.240). 

Levinas ve Derrida’nın konukseverlik kavramıyla tarif ettikleri ili�kisellik hali, sonlu, sınırlı, 

belirli sıfatların atfedildi�i de�i�mez bir kimli�e sahip ‘öteki’nin kar�ısına; sonsuz, sınırsız ve 

sürekli evrilen bir kimli�e sahip ‘öteki’ni koymaktadır. Birinci durumda güvenlik ve belirlilik 

kaygısıyla sınırlanan, yani ko�ullu bir konukseverlik söz konusu iken, ikinci durumda tehdide 

ve belirsizli�e açık tekinsiz bir konukseverlik söz konusudur. Konukseverli�e ‘öteki’ni 

oldu�u gibi kabul etme özelli�ini kazandıran özellik, adeta bu tekinsizli�i göze almakta 

yatmaktadır. Naas , Derrida’nın konukseverlik kavramının yorumundan, ‘öteki’ni ko�ulsuzca 

ho� kar�ılamanın “içten, zararsız, sevecen, barı�çı ya da rahatlatıcı” bir �ey olması ihtimaline 

kar�ı okuyucuyu uyarır. Zira, Derrida’nın önerdi�i türden bir konukseverlik kaçınılmaz olarak, 

‘yuva’ya olası bir tehdidi, huzursuzlu�u ve tekinsizli�i beraberinde getirir, bütün bu 

‘yuvabozan’ olma ihtimaline ra�men önerilir (Naas, 2006, s.246). 

‘Öteki’ ile ili�kiye dair kavramsalla�tırmasında etik boyuta Levinas ve Derrida kadar açık bir 

�ekilde olmasa da de�inen bir di�er dü�ünür de Heidegger’dir. Heidegger (2005), ‘öteki’ ile 

kurulan ili�kideki varolu� halini açıklamak için Almanca’da ‘birlikte var olmak’ anlamına 

gelen miteinandersein  kavramını önerir. Kendisi olmak, Heidegger felsefesinde önemli bir 

yere sahiptir, özgürlü�e giden yoldur. Dasein’ın, yani Heideggerci anlamda var olanın 

ba�kasıyla ili�kisinin yapısı �öyledir: Dasein dünyada ba�ka Daseinlarla birlikte var 

olmaktadır. Ba�kalarıyla birlikte olmak Dasein’ın varlı�ına aittir. “Ba�kalarıyla birlikte 

olu�unda Dasein ba�kalarına yönelmi�tir; ba�kalarıyla ilgilenir (Fürsorge). Ba�kaları için 

kaygı duymak ba�kalarıyla yalnızca ilgilenmenin bir biçimidir. Heidegger’e göre ilgisizlik de 

bir ilgi biçimidir. Ancak “gündelikli�inde kendini kaybetmi� olan Dasein’ın ba�kalarıyla 

birlikte olması ile kendisi olma olana�ını üstlenmi� olan Dasein’ın ba�kalarıyla birlikte 
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olması arasında çok temel bir fark vardır. Böyle bir birlikte olu�, di�er Daseinları onların 

ke�fini ve kavranmasını içeren algıdan ba�ımsız bir �ekilde anlamayı ve dolayısıyla onlarla 

yalnızca nesneler olarak de�il varlıklar olarak ili�kilenmeyi beraberinde getirir. Heidegger’e 

göre ba�ka bir insanla böyle bir ‘birlikte var olma’ hali, her iki tarafında kendi varolu�una 

ili�kin soruları içinde barındıran ontolojik bir ili�kiye dayanır” (Direk, 2005, s.67). 

‘Öteki’nin kendisi olmasına izin vermek, Heidegger’in ba�kalarıyla birlikte olmanın eti�inde, 

her ne kadar etik kavramını kullanmasa da öne sürdü�ü önemli bir kavramdır. “Ötekinin 

olanaklarını onun yerine geçerek üstlenmek ve ötekine fedakarca yardım etmek suretiyle onun 

yükünü omuzlarından almak, ötekinin kendisi olmasının yolunu açmak de�il, bunun yolunu 

tıkamak, ötekine zarar vermek olabilir. Kendisi olmak için üstlenmesi gereken olanakları 

görmesini sa�lamakla sınırlıdır. Özgürce kendi olma yolunda yürüyen ba�kasına refakat 

etmekten öte bir anlam ta�ımaz bu. Hatta bir rehberlik bile de�ildir. Olmakla ili�kide ben ve 

ba�kası yan yana, olmaktan sorumluyuzdur” (Direk, 2005, s.68).  

Bu bölümde ele alınacak olan bir di�er dü�ünür de Alan Badiou’dur. Badiou, etik, daha çok 

da insan hakları eti�i alanındaki çalı�malarıyla tanınan bir felsefecidir. Badiou, di�er 

dü�ünürlerden farklı olarak, daha çok azınlıklar, engelliler gibi dezavantajlı gruplarla kurulan 

ili�kiyi etik açısından inceleyen bir felsefecidir. Hakim postmodern etik anlayı�ını ele�tirel bir 

yakla�ımla ele alan Badiou (2004), ‘öteki’ni tanımlamada yararlanılan ma�duriyet söylemine 

ve korunmaya muhtaç olanı maruz kalabilece�i kötülüklere kar�ı koruma anlayı�ına kar�ı 

çıkar. Bugün yaygın olan batı merkezli evrensel insan hakları dü�üncesinde çokkültürlülük, 

ho�görü gibi kavramların öne çıktı�ını; ancak bu kavramların dürüstlü�ünün sorgulanarak ele 

alınmaları gerekti�ini ileri sürer. Ona göre, çokkültürlülük, farklı olana saygı ve ho�görüye 

dayalı mevcut söylemin ne gücü vardır ne de hakikati. Tezini farklı kültürlerin yadırganan 

uygulamalarına verilen tepkiyle destekleyen Badiou’ya göre, Afrikalılar’ın adetlerini 

barbarca, Müslümanlar’ınkini korkutucu, Çinliler’inkini totaliter bulan bir “farklılık hakkı” 

eti�i bize �unu söylemektedir: Me�hur ‘öteki’ ancak bir ötekiyse kabul edilebilir ve ona ancak 

farklılı�ı kabul edildi�inde ho�görü gösterilebilir. Buradan çıkardı�ı sonuç ise, mevcut insan 

hakları dü�üncesinin kötü olana kar�ı bir söylem üretti�i ve var olan pratiklere baktı�ımızda, 

geriye �u dü�üncenin ötesine geçen bir etik anlayı�ının kalmadı�ıdır: “Benim gibi ol ki 

farklılı�ına saygı duyayım”. “Badiou’ya göre bu bize sömürgeci anlayı�ın bıraktı�ı bir 

mirastır ve evrensel bir özne tanımı arayı�ı içerisinde olan mevcut etik anlayı�ı, bizi hazmı 

güç bir muhafazakarlık içinde kalmaya itmektedir” (Badiou, 2004, s.52). Bu dü�ünce, bir 

adım daha ileri götürüldü�ünde, ‘benim bekledi�im gibi ol ki farklılı�ına saygı duyayım’ 
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�eklinde yorumlanabilir. Bu anlamda, Badiou’nun dü�ünceleri sömürgeci anlayı�ın Levinas 

ve Derrida’nın tarif etti�i tekinsizli�i göze alan konukseverlik kavramını ça�rı�tırmaktadır.  

 

2.4         Niyet, Zihinsel Tasarım, Beklenti ve �ddia 

Öznellikler-arası yakla�ım çerçevesinde, ‘öteki’ ile kurulan ili�kinin iki öznellik arasında 

gerçekle�ti�i kabul edildi�inde, sanatçının ‘öteki’ ile ili�ki içerisindeki kendi öznelli�i ile 

kurdu�u ili�ki büyük önem kazanmaktadır.  Sanatçı, herhangi bir ‘öteki’ ile ili�ki kurmamanın 

da içinde bulundu�u olasılıklar arasından belirli bir ‘öteki’ ile ili�ki kurma ve bu ili�ki 

sonucunda ya da süresince ortaya sanatsal bir üretim çıkarmaya karar verdi�i andan itibaren 

ili�kiselli�in ba�ladı�ı varsayılırsa, daha ilk somut bulu�ma gerçekle�meden kaçınılmaz olarak 

orada olan niyet, zihinsel tasarım, beklenti ve iddia kavramlarını tartı�mak gerekir. Zihinsel 

tasarım, psikanaliz literatüründe var olan zihinsel temsil kavramından esinlenilerek önerilen 

bir kavramdır ve ki�inin içselle�tirmi� oldu�u ‘öteki’ne ili�kin bilinçaltı algısını ve ö�renilmi� 

imgelerini tarif etmek için kullanılmaktadır.  

Sanatçı hangi bilinçli ve bilinçdı�ı süreçler ve dinamikler sonucu böyle bir ili�kisellik 

içerisine girmeye karar vermi�tir? Nasıl bir niyetle o ‘öteki’ ile ili�kiye geçmeyi seçmi�tir?  

‘Öteki’yle fiziksel anlamda kar�ıla�madan önce zihninde ona dair nasıl bir tasarım vardır? 

Sanatçı, ‘öteki’ ile kuraca�ı ili�kide kendisinin rolüne dair nasıl bir zihinsel tasarıma sahiptir? 

‘Öteki’nin sanatçıya ili�kin nasıl bir zihinsel tasarım ve beklenti içerisinde oldu�unu ummakta 

ve beklemektedir? ‘Öteki’ ile kurulan ili�kinin nasıl bir süreç ya da yapıt ortaya çıkaraca�ına 

ili�kin sanatçının önceden belirlenmi� herhangi bir kurgusu var mıdır? Bu kurgu, herhangi bir 

iddia içermekte midir? Bu sorular, süreci ilk kar�ıla�manın öncesine kadar geni�letti�imiz 

takdirde, kaçınılmaz olarak önemli sorular haline gelmektedir. Nitekim, bu sorulara verilen 

yanıtlar, ‘öteki’ ile kurulan ili�kiyi ister istemez etkileyecek ve ortaya çıkan yapıta ve sürece 

yansıyacaktır. Di�er taraftan �u da gözardı edilmemelidir ki, bu soruların cevaplarını 

sanatçının ki�isel dinamiklerine ve öznelli�ine indirgemek yetersiz kalacaktır. Bu kararın nasıl 

bir dönemde, hangi co�rafyada, ne tür duyarlılıkların ön planda oldu�u bir dönemde ve 

co�rafyada verildi�i de göz ardı edilmemelidir. Di�er bir deyi�le, hiçbir �ey için iddia 

edilemeyece�i gibi, bu da elbette ki ba�lamından kopuk bir karar de�ildir. 
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2.5         ‘Öteki’nin Öznelli�i ile Kurulan �li�ki: Sunum, Temsil ve Öznellikler-Arası Dil 

Sanat yapıtı ba�lamında ‘öteki’, yani sanatçının kendisi dı�ında bir insanı ya da grubu 

merkezine oturttu�u yapıtı ba�lamında, daha önceki bölümlerde özetlenen kavramlara 

dayanan bir okuma yapılmasını sa�layacak üç kavram tartı�ılabilir. Bu kavramlar,  bakılan / 

izlenen / katılınan sanat yapıtının üretim ve sergilenme sürecinde ‘öteki’ ile kurulan ili�kinin 

niteli�ini anlamaya çalı�ırken, sürecin ve yapıtın farklı katmanlarda incelenmesini  

sa�layabilecek, aslında birbirleriyle ili�ki içerisinde okunması gereken kavramlardır.  

Tartı�ılacak kavramlara geçmeden önce, �öyle bir soru sormak yerinde olabilir: ‘Sanatçının  

‘öteki’ ile ili�ki kurarak üretti�i yapıtında ve üretim sürecinde kurulan ili�kinin niteli�i 

nedir?’. Var olan örneklerden yola çıkarak, bu soruya verilebilecek yanıtlar çe�itlendirilebilir. 

Ancak, bu çe�itlilik farklı örneklerin özelliklerine bakıldı�ında, genel eksenler olarak ileri 

sürülebilecek üç ana ili�ki ekseni ile açıklanmaya çalı�ılacaktır.  

�li�ki ekseni olarak adlandırılabilecek  ilk iki kavramı birbirleriyle ili�ki içerisinde ele almak 

daha anlamlı olabilir: “sunum” ve “temsil”. �ngilizcede aynı kökten gelen prezentasyon ve 

reprezentasyon kelimelerine kar�ılık gelen bu iki kavramın kökeninde present, yani mevcut 

kelimesi yer almaktadır. Her iki durumda da bir mevcut olma durumu, ‘öteki’ ile ili�ki kuran 

yapıtlar ba�lamında dü�ünüldü�ünde,  sunum ya da temsil ekseninde bir üretim söz 

konusuysa ‘öteki’nin mevcudiyeti yapıtın önemli bir parçası haline gelmektedir. Sunum, daha 

çok bir belge niteli�i ta�ırken, yani ‘öteki’ni belgeleyen, onu sureti aracılı�ıyla sergi alanına 

ta�ırken, temsilin ‘öteki’nin suretini yeniden üretmek anlamına geldi�i söylenebilir. Her iki 

durumda da ‘öteki’, sanatçının müdahalesiyle  yeniden üretilmekte ve izlenebilir bir 

mevcudiyet ile izleyicinin kar�ısına çıkmaktadır. �ki durum arasındaki fark daha çok 

sanatçının müdahalesinin, yani sürecin niteli�inden ve yapıtın izleyiciyle bulu�tu�u anda 

büründü�ü biçimden kaynaklanmaktadır. Sunumda, temsile göre bir ölçüde nesnellik iddiası  

ile belgelenen ‘öteki’ daha çok te�hir edilmekte, temsilde ise ‘öteki’ öznelli�i ile birlikte bir 

sanat yapıtı ba�lamında yeniden üretilmektedir. Di�er bir deyi�le, temsili sunumdan ayıranın 

sanatçının müdahalesinin ‘öteki’nin yeniden üretim biçiminde belirgin bir fark yaratması, 

‘öteki’nin temsil edildi�i biçimiyle ba�ka bir boyuta ta�ınmasıdır. Temsilde, yapıtın 

konusunun ‘öteki’ olması, bu anlamda yeterli olmamaktadır, sanatçının müdahalesi ile 

sanatçının ve ‘öteki’ arasındaki özgün ili�kinin izlerini içinde barındıran ba�ka bir �eye 

dönü�mesi gerekmektedir. Bu da büyük ölçüde sanatçı ile ‘öteki’nin toplumsallık tarafından 
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belirlenmi� kimliklerinin ötesine geçen öznelliklerinin devreye girmesiyle mümkün olabilir. 

Bu noktada, üçüncü bir kavram olarak  olan ‘öznellikler-arası dil’den söz edilebilir. 

‘Öznellikler-arası dil’ kavramı ile kastedilenin sanatçının öznelli�i ile konu aldı�ı, ili�ki 

içerisine girdi�i ya da yapıtının merkezine oturttu�u ‘öteki’nin öznelli�inin etkile�imi sonucu 

ortaya çıkan ara alanda beliren temsil biçimi oldu�u söylenebilir. Sanatçının öznelli�inin 

yapıtın üretim sürecinde etkili olmadı�ı bir durumu tahayyül etmek zordur. Yapıtın üretim 

sürecinin en ba�ından itibaren seçilen ‘öteki’, mekan, etkinlik, biçim ve dil hep sanatçının 

öznelli�inden etkilenen unsurlardır. Öte yandan, ‘öteki’ ile kurdu�u ili�kide kendi öznelli�ini 

ne ölçüde devreye soktu�u, ‘öteki’nin öznelli�i ile nasıl  bir ili�ki içerisine girdi�i, tüm üretim 

sürecinde kendine atfetti�i rol gibi unsurlar öznellikler-arası alanda sanatçının katılımının 

tanımlanmasında etkili olacaktır. Bu ara alan, sanatçı ile ‘öteki’nin bulu�tu�u alandır. Sanatçı 

kendi öznelli�ini devreye soktu�u oranda ve kendisini Levinas’ın önerdi�i konukseverlik 

kavramını anımsatacak �ekilde ‘öteki’ ile ili�ki sürecine teslim etmeyi ve bu esnada 

dönü�meyi göze aldı�ı ölçüde bu ara-alan geni�leyecek; öznelli�inin yapıta ve üretim sürecine 

olan etkisini izledi�i oranda gerçek bir öznellikler-arası üretimden söz edilebilecektir. 

Öznellikler-arası alan geni�ledi�i ve sanatçının öznelli�inin izdü�ümleri yapıta etki etti�i 

sürece de ‘öteki’, artık yapıtın konusu, hatta nesnesi olmaktan öteye geçecektir.  

Öznellkiler-arasılı�ın önemi, daha çok izleyici ile sanatçı arasındaki ili�ki ba�lamında, sanat 

dü�ünürleri arasında da farkedilmeye ba�lanmı�tır. Bourriaud (2005), “sanatsal prati�in 

özünün birtakım özneler arasında ili�kilerin ke�fedilmesinde yer aldı�ını” söyler ili�kisel bir 

estetik kuramı önerir. Bu kurama göre, “kar�ılıklı-öznellik, yalnızca sanatın ortamını, alanını 

olu�turan, sanatın algılandı�ı toplumsal çerçeveyi temsil etmekle kalmaz, ayrıca sanatsal 

prati�in özü haline gelir” (Bourriaud, 2005, s.35).  

Yukarıda özetlenen sunum, temsil ve öznellikler-arası dil kavramlarından yola çıkarak, bir 

önceki bölümde ele alınan  ili�kisellik, konukseverlik ve miteinanderssein kavramlarının da 

üretim sürecinde ve yapıtta ne kadar belirleyici oldu�u ve görünür hale geldi�i incelenebilir.  

Öyle görünüyor ki, sanatçının öznelli�i i�in içine girdi�i ölçüde bir ili�kisellik ve 

miteinanderseindan söz edilebilmektedir. Konukseverli�in ise daha çok sunum ve temsil 

kavramlarının farkında izi sürülebilir gibi gözükmektedir. Sunumda, daha sonlu, önceden 

belirlenmi�, di�er bir deyi�le yakla�ılmaktan ziyade bilindi�i iddia edilen bir ‘öteki’ sureti 

sunulurken; temsilde ‘öteki’nin yapıtın üretim süreci boyunca sanatçı tarafından algılanabilen 

ve ‘öteki’nin sanatçı ile payla�mayı tercih etti�i nitelikleri hesaba katılmakta, sonunda da 
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ortaya sanatçının bu süreç boyunca deneyimledi�i ‘öteki’nin bir yeniden temsili çıkmaktadır. 

Dolayısıyla, belirli ölçüler çerçevesinde özümsenen ‘öteki’, bütün / tamamlanmı� bir sunum 

kaygısı ta�ımayan ucu açık bir ‘öteki’ temsili ile izleyici kar�ısına çıkmaktadır. Böylece, 

izleyici ile yapıt ba�lamındaki ‘öteki’ temsili arasında olu�acak öznellikler-arası alana da yer 

açılabilmektedir. Bu da, Levinas’ın söz etti�i konukseverlikle yakla�ılan ‘öteki’nin yüzünün 

sürekli –bu ba�lamda her bir izleyicinin öznelli�iyle kar�ıla�masında- de�i�en ve sabit bir 

�ekilde tanımlanamayacak olu�unu hatırlatmaktadır. 

 

2.6  ‘Öteki’ne Bakı�ı Belirleyen Temsil 

Sanatçının müdahalesiyle ortaya çıkan ‘öteki’ temsili, çok farklı biçimler alabilir. Temsilin en 

yaygın biçiminde genelde görsel anlamda ‘öteki’ne bakılan bir yapıtla sonuçlanır ya da 

sanatçı ile birlikte çalı�tı�ı toplulu�un geçirdi�i sürece tanık olunur. �zleyicinin ‘öteki’yle ya 

da ‘öteki’ ile geçirilen süreçle bu temsil ba�lamında ne �ekilde kar�ı kar�ıya geldi�i, ‘öteki’ne 

bakı�ı belirleyen bir unsurdur. Di�er bir deyi�le, sanatçının müdahalesi ve temsil biçimine 

dair tercihleri, izleyicinin bakı�ını büyük ölçüde �ekillendirir, dolayısıyla bu anlamda 

antropoloji ba�lamındaki ara�tırmacıya benzer bir biçimde sanatçıya, bir sorumluluk 

yüklemektedir.  

Psikanaliz, bakı�a dair pek çok söz söylemi�tir. Freud, kuramında cinselli�e atfetti�i merkezi 

öneme paralel olarak, bakma eyleminin de ço�unlukla, bakı�ı erotize eden libidinal bir unsur 

barındırdı�ından söz etmi�tir. Freud’a göre, bakı�, yasaklanmı� bir zevk ya da gerçekle�mesi 

mümkün olmayan bir arzu tarafından belirlenir (Hall, 1997). Baudrillard (2001) da benzer bir 

�ekilde bakı�ı,  ‘öteki’ne yönelen arzulu bir eylem olarak kavramsalla�tırmaktadır.  

Yukarıda özetlenen görü�ler çerçevesinde artık pek de masum olmadı�ı bilinen bakı�, temsil 

biçimine ba�lı olarak Freudyen bir ba�lamda farklı arzulara hitap edebilir hale gelmektedir. 

Örne�in, izleyiciyi hiç �a�ırtmayan ve zihnimizdeki kli�ele�mi� ‘öteki’ temsillerini 

sorgulatmayan, aksine do�rulayan, dolayısıyla da hiçbir dönü�üme u�ratmayan bir temsil 

biçimi, sanat yapıtı ba�lamında temsil edilen ‘öteki’nin öznelli�ini ya da kendine özgü 

niteliklerini göz ardı etmi� olur ya da Stuart Hall’un ifadesiyle “farklılı�ını indirgemi�, 

özselle�tirmi�, do�alla�tırmı� ve sabitlemi�” olur. Yine Hall’un de�indi�i tehlikelerden biri 

“sonlandırma ve dı�lama” ihtimalidir, yani ‘öteki’ne sembolik olarak sınırlar çizen ve o 

sınırlar dahilinde yer alamayacak bütün özelliklerini dı�layan bir temsil olasılı�ıdır (Hall, 
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1997, s.258). ‘Öteki’ni belirli sınırlar içerisine hapsemek, metaforik anlamda, ‘öteki’nin 

imgesini öldürmek, yani canlılı�ını göz ardı etmek anlamına gelmektedir. Böyle bir temsil 

kar�ısında, izleyici de ‘öteki’ni verili sınırlar dahilinde algılayacak ve ‘ölü’ bir ‘öteki’ imgesi 

ile ili�kiye geçiyor olacaktır.  

Hall’un dü�ünceleri, Bella Habip’in sembolizasyon ile ilgili dü�üncelerini ça�rı�tırmaktadır. 

Habip’e (2003) göre sembolizasyon, dil ile sınırlandırılmı� yapısı gere�i kaçınılmaz olarak bir 

‘öldürme’ eylemidir. Zira, sembol nesneyi öldürür, yani sembolize edilen nesne artık yoktur, 

temsili vardır. Sembolize edebilmek için, sembolize edilmeye çalı�ılandan ayrılmak, onu 

terketmek, bir anlamda ‘öldürmek’ gerekir. Ancak Hall’un ‘ölü temsil’den kastetti�i daha 

ziyade indirgenmi� ve sonlandırılmı� bir temsildir.  

Derrida’ya göre “konukseverlik, öyle yaratıcı, “‘öteki’nin nin buyur edilmesine göre öyle 

düzenlenmi� olmalıdır ki; her konukseverlik deneyimi yeni bir dil icat etmelidir” (Naas, 2006, 

s.240). Konukseverlikle ortaya çıkan her yeni dil –ki bu dil sanat yapıtlarında kendisini 

a�ırlıklı olarak biçimsel ö�elerde hissettirecektir- ‘öteki’nin temsilini ba�tan belirli, sonlu ve 

bu anlamda ölü bir temsil olmaktan kurtaracaktır.  
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3. DÜNYADA ‘ÖTEK�’ �LE �L��K� KURAN SANATSAL SÜREÇLER�N 

TAR�HÇES� VE ÖNER�LEN KAVRAMLAR 

Bu bölüme sanat yapıtını ili�kisellik ba�lamında dü�ünmeden de�erlendirmek ne kadar 

mümkün sorusuyla ba�lamak yerinde olacaktır. �ster bir galeride yer alsın, ister kamusal 

alanda sergilensin, sanatçının dı�ında bir izleyiciyle ya da katılımcıyla payla�ılan bir sanat 

yapıtı ister istemez bir ili�ki ba�lamında de�erlendirilmelidir. Hatta, bu argümanı daha da 

geni�letirsek, yapıtın üretim sürecinde sanatçının yalıtılmı� bir zihin ve beden olarak üretmesi 

ne kadar mümkündür? Ba�langıçtan itibaren bir ili�kisellik ba�lamında var olan insan, her 

türlü üretim sürecinde de içinde bulundu�u ili�kisel ba�lamdan kaçınılmaz olarak etkilenecek, 

hatta belki de onun tarafından belirlenecektir. Bu geni� ili�kisellik tanımı bir yana bırakılırsa,  

bu bölümde kastedilen daha çok sanat yapıtının üretim sürecinin ve içeri�inin sanatçı dı�ında 

somut bir ‘öteki’yle ili�kiye dayandı�ı bir ili�kisellik durumudur. Burada ‘öteki’ni konu alan, 

görüntüleyen ya da onunla kurulan ili�kinin yapıtın merkezine oturdu�u durumlardan söz 

edilmektedir.  Öyle ki, bunlar ‘öteki’nin varlı�ı dı�arıda tutuldu�unda, geriye sanat yapıtına 

ili�kin hiçbir �eyin kalmadı�ı durumlardır.  

 

3.1  Dünyada ‘Öteki’ ile �li�ki Kuran Sanatsal Süreçlerin Tarihçesi 

‘Öteki’, sanat tarihi boyunca sanatçıların ilgi alanı içerisinde olmu�tur. Bir ba�kasını 

resmetmek, onun foto�rafını çekmek, heykelini yapmak geleneksel sanatta (burada kastedilen 

daha çok 20. yüzyıl öncesi ve 20. yüzyıl ba�larıdır) hep önemli bir yere sahip olmu�tur. Ancak 

bu tez kapsamında ele alınan ili�ki daha çok güncel sanat ba�lamında ortaya çıkan ve üretim 

sürecinde sanatçı dı�ında bir ‘öteki’nin aktif katılımını ve belirleyicili�ini ön plana çıkaran 

sanat yapıtlarını kapsamaktadır. Bu tarz üretimler, sanat alanında giderek yaygınla�maktadır. 

Sanatsal pratik, Bourriaud’nun ifadesiyle “artık insanlararası ili�kiler çemberinde 

yo�unla�makta, sanat yapıtının özünde bulunan ili�kisel karakterin ötesinde, insan ili�kileri 

artık birer sanatsal form haline  gelmektedir” (Bourriaud, 2005, s.46).  

Her ne kadar, ‘öteki’ ile ili�ki kuran yapıtları tek bir kategori altında ele almak mümkün 

olmasa da, bu bölümde son dönemlerde ortaya çıkan ve giderek yaygınla�an üretim tarzları 

arasından bu tez ba�lamında kastedilen ili�kiyi temsil edici özelliklere sahip oldu�u 

dü�ünülen bazı üretim biçimlerinin tarihsel geli�imi ele alınacaktır.  
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1960’lar ve 70’lerde Amerika Birle�ik Devletleri’nde sanatçılar arasında galerinin dı�ına çıkıp 

izleyici ile do�rudan ili�ki kurma yönünde bir ihtiyaç kendini hissettirmeye ba�lamı�tır. Bu 

ihtiyacın pratikteki yansıması, daha çok bo� ve kullanılmayan mekanları sergi mekanlarına 

dönü�türme, böylece konvansiyonel anlamda kabul görmü� galerilerin dı�ına çıkma �eklinde 

olmu�tur. Bu dönemde gerçekle�tirilen üretim biçimleri iki ana kategori altında özetlenebilir. 

Biri, dönemin sava�-kar�ıtı hareketinden beslenen, fluxus performans ve situasyonizm 

akımlarından etkilenen nispeten ajitasyonel ve protesto içerikli i�lerden olu�maktadır. Bunlar 

arasında Guerilla Art Action Group, Black Mask Group ve Henry Flynt gibi sanatçı 

gruplarının ve sanatçıların i�leri önemli örnekler olarak sayılabilir (Kestner, 2004). 

 

 

�ekil 3.1 Picasso’nun Guernica’sı önünde protesto, Guerilla Art Action Group, 8 Ocak 1970, 
http://www.otherthings.com/janvanraay/photos/  

 

 

�ekil 3.2  “En acil kültürel görev, beyaz, Avrupa ve ABD kökenli egemen sınıf sanatının hükümranlı�ını te�hir 
etmek ve buna kar�ı sava�maktır”, Henry Flynt, 1964, http://www.artnotart.com/fluxus/hflynt-actionagainst.html 
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�kinci grupta ise, Los Angeles’te Woman’s Building ile ili�ki içerisinde olan ve feminizm 

hareketine yakın duran kadın sanatçıların gerçekle�tirdi�i diyalo�a ve ortak üretime dayalı 

i�ler yer almaktadır. Bu kadın sanatçılar arasında en öne çıkan isimler olarak Suzanne Lacy, 

Judy Baca, Judy Chicago, Cheri Gaulke, Lesley Labowitz gibi sanatçılar sayılabilir . Bu 

kadın sanatçılar feminizmin bilinç yükseltme grupları, ben-öteki ili�kilerinin incelenmesi gibi 

yöntemlerinden esinlenmi� ve bu yöntemleri performans ve happening gibi sanatsal üretim 

biçimleri ile birle�tirerek, feminist e�itim sürecinin kollektif deneyiminden beslenen yeni bir 

estetik anlayı�ı geli�tirmeye çalı�mı�lardır. Bu yeni estetik anlayı�ında, basit teatralli�in 

ötesine geçerek, gerçek ya�am içerisinde ba�lantılar kurarak geni� kitlelere ula�maya 

çalı�mı�lar ve kendi rollerini daha çok bir aracılık, ileti�imi kolayla�tırma gibi 

tanımlamı�lardır. Feminizmden aldıkları, insanları bilgilendirme ve toplumsal dinamikleri 

de�i�tirme misyonları, bu sanatçılar için kamusal alanın özel bir anlama kavu�masına sebep 

olmu�tur (Lacy, 1995). Örne�in, Suzanne Lacy’nin tasarladı�ı ve bir buçuk yıl süren hazırlık, 

ili�ki kurma, medya çalı�ması ve politika düzeyindeki çalı�maların ardından gerçekle�tirdi�i 

performanslar dizisine ait bir performansta 65 ya�ın üzerinde 154 kadın, bir yamacın 

kenarındaki bir kumsala yerle�tirilmi� masalarda hayatları, ili�kileri, umutları ve korkuları ile 

ilgili sohbet ediyor, yamaçta oturan yakla�ık bin ki�ilik izleyici kitlesi de ba�ta onları izliyor, 

performansın ortalarında ya�lı kadınlar arasında geçen sohbetleri daha yakından dinlemek için 

kumsala davet ediliyorlar, en sonunda ise ya�lı kadınlar kumsalı terkederek yerlerini 

izleyicilere bırakıyorlar ve yamacın tepesine çıkıyorlardı. Diyalog, bu performansa dahil olan 

sanatçı, performansçı ve izleyicilerin herbirini kapsayan, her biri arasında ili�ki kuran bir 

yöntem olarak ba�ından sonuna bu i�in ayrılmaz bir parçası olarak dü�ünülebilir.  

            

�ekil 3.3 Whisper, Waves, Wind  (Fısıltı, Dalgalar, Rüzgar), Suzanne Lacy, 1983-84, 
http://www.suzannelacy.com/1980swhisper_waves.htm 
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�ekil 3.4 Whisper, Waves, Wind  (Fısıltı, Dalgalar, Rüzgar), Suzanne Lacy,  1984,  http://channel.creative-
capital.org/grantee_121.html    

                            

Yine aynı kadın sanatçılar grubu arasında sayabilece�imiz Judy Baca ise, Latin Amerika 

kökenli yerel sanatlardan etkilenmi� bir sanatçıdır. Gettolarda yaptı�ı i�lerde, akademik 

estetik anlayı�ı ile geleneksel sanatsal biçimleri biraraya getirmeye çalı�mı�tır (Lacy, 

1995). ��leri daha çok kamusal mekanlarda o bölgede ya�ayan insanlarla birlikte yaptı�ı 

büyük duvar resimleri ve açık hava enstalasyonlarından olu�maktadır. ��lerin içeri�i ise 

evsizlik, yoksulluk ve aile içi �iddet gibi sosyal temalara dayanmaktadır. Örne�in, resmin 

yer aldı�ı mahallede ya�ayan bir grup insanla birlikte yaptı�ı duvar resimlerinden birinde 

evsizlerin ihtiyaç duyabilece�i yiyecek, barınak ve tıbbi bakım gibi hizmetlere nereden 

ula�abileceklerinin bir krokisi yer almaktadır.  

 

   

�ekil 3.5  The Street Speaks (Sokak Konu�uyor), Judy Baca, 2002, www.judybaca.com 
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�ekil 3.6 The Street Speaks (Sokak Konu�uyor), Judy Baca, 2002, www.judybaca.com 

 

Baca, bir ba�ka i�inde ise eviçi kadın eme�ini temsil eden bir enstalasyonu �ehrin 

merkezinde bir meydana yerle�tirmi�tir.  

 

�ekil 3.7 Ofrenda to Domestic Worker (Ev Emekçisi için Sunak), Judy Baca, www.judybaca.com 

 

Judy Baca’nın i�lerinde, ‘öteki’ ile ili�ki kurma biçiminin diyalogdan çok i�in kamusal 

alanda sergilenmesi ve sosyal içerikli olmasına dayalı oldu�u söylenebilir.  
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1960’larda ve 70’lerde ABD’deki bu geli�melere paralel olarak �ngiltere’de de toplulu�un 

–burada topluluktan kastedilen yüksek sanat kurumlarının dı�ında kalan ve bu 

kurumlardan soyutlanmı� toplum kesimleriydi – önemini vurgulayan i�ler üretilmeye 

ba�lanmı�tı. �ngiltere’de o yıllarda bu yönde çalı�an sanatçılar ve sanatçı grupları arasında 

Artists Placement Group ve Stephen Willats sayılabilir. Londra, Berlin ve 

Finlandiya’da çalı�malarını yürüten Stephen Willats, özellikle yüksek binalarda 

soyutlanmı� bir ya�am deneyimi olarak gördü�ü toplu konut ya�amına ilgi duymu� ve 

buralarda ya�ayan toplulukların gündelik ya�amları içerisinde geli�tirdikleri direnme ve 

ele�tirel bilinç biçimlerini ortaya çıkarmaya ya da birlikte çalı�tı�ı toplulukların gündelik 

deneyimlerine belirli bir mesafeden bakarak bu direnme ve bilinç biçimlerinin 

geli�ebilece�i alanlar yaratmaya çalı�mı�tır. Örne�in, ‘Bir Ku�aktan Di�erine’ ba�lıklı 

i�inde, toplu konutlarda ya�ayan insanların evlerindeki nesne ve mekanlar üzerine 

dü�ünmelerini, bunlar ve kendi ya�amları arasında ba�lantılar kurmalarını te�vik etmi� ve 

bu özel alanlara ili�kin psikolojik ve sosyal  anlamları içeren fotokolajlar üretmi�tir 

(Kestner, 2004). 

 

                         

�ekil 3.8 From One Generation to Another (Bir Ku�aktan Di�erine), Stephen Willats, 1992-93; Kestner, G. 
H., 2004, s.94. 
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�ekil 3.9  Brentford Towers (Brentford Kuleleri), Stephen Willats, 1986; Kestner, G. H., 2004, s.97. 

 

1980’lerde ABD’de Mark Dion, Gran Fury gibi Reagan yönetiminin dı� politikasına 

kar�ı protestolardan etkilenen ikinci ku�ak aktivist sanatçılar ortaya çıkmaya ba�lamı� ve 

dönemin galeri ve müze gibi geleneksel sanat mekanları ile sınırlanmı� ve ‘yüksek sanat’ 

anlayı�ı ile hareket eden sanat çevrelerinden pek fazla destek görmeyen siyasi içerikli 

performans, video, enstalasyon tarzında i�ler üretmilerdir. Bu sanatçıların çabalarıyla 

yüksek sanat dünyası ile daha geni� kitleler arasında bir yerlerde konumlanan ve genellikle 

yoksul mahallelerde yer alan alternatif mekanlar belirmeye ba�lamı�tır. A�ırlıklı olarak 

beyaz ve orta sınıf sanatçıların yerle�ti�i bu mahallelerde sanatçılar ile mahalleli arasında 

güven sorunu ya�andı�ına dair ifadelere rastlanmaktadır. Mahalleliyle farklı etnik köken 

ya da toplumsal sınıftan gelen sanatçılar mahallelerdeki varolu�larını me�rula�tırma 

konusunda sorunlar ya�amı� gibi görünmektedir. Örne�in, Tim Rollins, a�ırlıklı olarak 

siyahların ve Porto Rikolular’ın ya�adı�ı New York’un a�a�ı do�u kesiminde kalıcı olarak 

yerle�erek oradaki topluluklarla i�ler üretmeye ba�ladı�ında, orada ya�ayanlardan “bu kötü 

ko�ullarda herhangi bir romantizm görmüyoruz” �eklinde tepkiler gelmeye ba�ladı�ı ve 

Rollins’i izleyerek aynı bölgeye yerle�en ba�ka sanatçılar için de “Neden buradasınız?” 

sorusunu cevaplamak zorunda kaldıkları ve bunun i�lerini zorla�tıran önemli bir soru 

olarak kar�ılarına çıktı�ı görülmektedir (Kestner, 2004). Tim Rollins ve ardından giden 

sanatçıların New York’un a�a�ı do�u kesimindeki deneyimi,  ‘öteki’ ile kurulan ili�kinin 

niteli�i üzerine dü�ünmenin, yerel ba�lamı ve olası zorlukları hesaba katmanın önemi 

konusunda bir örnek te�kil etmektedir.  
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�ekil 3.10 Amerika - For The People of Bathgate (Amerika-Bathgate’de Ya�ayanlar �çin) 1988; Tim Rollins 
ve Kids of Survival (Hayatta Kalma Micadelesi Veren Çocuklar: Tim Rollins’in A�a�ı Bronx’ta sanat 
çalı�maları yürüttü�ü okulda birlikte çalı�tı�ı ö�renme güçlü�ü çeken bir grup ö�renci), 
http://www.lehman.edu/publicart/rollins.htm 

 

 

�ekil 3.11 Tim Rollins ve KOS, http://www.psu.edu/dept/palmermuseum/past/kos/kos1.jpg 

 

Topluluklarla ili�ki kuran sanatsal üretimlerin geli�im süreci olgunla�tıkça, 1980’lerin 

sonları ve 1990’lara do�ru ana akım sanat camiaları tarafından tanınan, sanat kurumları ve 

yerel idarelerden maddi destek bulabilen bir üretim biçimi haline geldi�i, üretilen i�lerin 

ortak bir söylem içerisinde de�erlendirilmeye ba�landı�ını, kamusal sanatla 

ili�kilendirildikleri ve sosyal boyut ile yerel ba�lamın giderek a�ırlıklı bir önem kazandı�ı 

görülmektedir (Lacy, 1995). Bu tarihlerden itibaren, kamusal bir alana bir sanat yapıtı 
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yerle�tirmek ile yerel toplulukların aktif katılımı ile üretilen i�ler giderek birbirinden 

ayrılmaya ba�lamaktadır.  

Yukarıda söz edilen ayrılmanın altında yatan kaygılara bakıldı�ında, topluluklarla gerçek 

ve somut bir ili�kinin kurulup kurulmadı�ına dair bir duyarlılı�ın vurgulandı�ı 

görülmektedir.  Mary Jane Jacob, bu duyarlılı�ı sanatçı, izleyici ve sanat yapıtı arasındaki 

ili�kinin yeniden tanımlanması �eklinde kavramsalla�tırmakta  ve üretim ile payla�ım 

sürecinde katılımcılı�ın önemi vurgulamaktadır. Bu kavramsalla�tırmayla birlikte, Jacob’a 

göre kültür ile toplum ve sanat ile hayat arasındaki ili�kiler yeniden kurulmakta  ve sanatın 

sanat kurumları için de�il, izleyici için yapıldı�ı hatırlatılmaktadır (Jacob, 1995). 

�zleyici ile toplumsal sorunları bulu�turmayı amaçlayan i�lere gösterilebilecek önemli 

örneklerden biri Chicago’da faaliyet gösteren Temporary Services adlı sanatçı 

kollektifidir. Grup, özetlemek gerekirse;  evsizlik, ayrımcılık gibi üstü kapalı bir biçimde 

ya�amın içinde var olan, görmezden gelinen toplumsal sorunlara ili�kin bir fardındalık 

yaratmaya yönelik i�ler üretmektedir. Örne�in, Chicago halk kütüphanesine ABD 

cezaevlerindeki mahkumlara nasıl davranıldı�ını resmeden kitaplar ba�ı�lamı�lar ya da 

yıllardır evsiz olarak ya�ayan bir ki�inin kendisi gibi evsiz ya�ayanlarla kaydetti�i 

röportajlara dayalı bir proje gerçekle�tirmi�lerdir (Boynudelik ve E�rikavuk, 2006).   

1990’larda ‘öteki’ ile ili�kiye dayalı üretim sürecinin yanısıra sunum a�amasında izleyici 

ile ‘öteki’ni bulu�turmayı da bir o kadar önemseyen i�lerden biri olarak New Orleanslı 

kadın sanatçı Dawn Dedeaux’un ilk olarak 1993 yılında  sergiledi�i “Ruh Gölgeleri: 

Kentli Sava�çı Mitleri” adlı yapıtı sayılabilir. Enstalasyon biçimde sergilenen bu i�, 

Dedeaux’un New Orleans’taki hapishanelerde yeti�kin ve çocuk mahkumlar ile 

gerçekle�tirdi�i sanat projesinin süreç ve çıktılarına dayanmaktadır. Dedeaux, bu i�i 

gerçekle�tirmesinin altında yatan niyeti, beyaz ve orta sınıf izleyicinin siyah mahkumlarla 

empati kurabilmesini sa�layabilmek olarak özetlemekte ve bu niyetini iki kez ya�adı�ı 

sokak saldırılarına ba�lamaktadır. Sokakta iki kez genç siyah adamların saldırısına 

u�rayan Dedeaux, daha önce kendisinde farketmedi�i ve ya�adı�ı bu deneyimler 

sonucunda sezdi�i gizil ırkçı e�ilimleriyle yüzle�mesi sonucunda böyle bir yapıt üretmeye 

karar vermi�tir. Enstalasyonda, elli metrelik bir koridor boyunca yer alan odalarda 

hapishanede mahkumlarla yürüttü�ü sanat çalı�masına ve röportajlara ait video kayıtları, 

müzik kayıtları, güvenlik kameraları ve dev foto�raflar yer almaktadır (Kestner, 2004). 
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Dedeaux, bu yapıtla Stephen Willats’ın toplu konutlarda yaptı�ına benzer bir �ekilde 

kapalı ve aksi takdirde ula�ılması mümkün olmayan bir kamusal alanı ula�ılabilir bir 

kamusal alan haline getirmekte ve izleyicinin ancak hakkında tahmin yürütebilece�i bir 

ya�antıyı galeri mekanına ta�ımakta, böylece sosyal alanda aksi takdirde mümkün 

olmayan bir bulu�mayı mümkün kılmaktadır.  

 

 

3.12 Soul Shadows: Urban Warrior Myths (Ruh Gölgeleri: Kentli Sava�çı Mitleri), Dawn Dedeaux, 1990, 
http://www.dawndedeaux.com/soul_shadows01.html 

 

Böyle bir bulu�maya bir ba�ka örnek olarak, Emily Jacir’in 2004 yılında 8. �stanbul 

Bienali’nde sergilenen Filistinli mültecilerle ilgili i�i gösterilebilir. Farklı ülkelerde 

ya�ayan ve ülkelerini ziyaret etme imkanları olmayan Filistinli mülteciler ile görü�en ve 

onlara “Sizin için Filistin’e gidip bir �ey yapacak olsaydım ne yapmamı isterdiniz?” 

sorusunu yönelten Jacir, Filistin’e giderek bu dilekleri onlar adına gerçekle�tirmi� ve 

mültecilerin dileklerinin yer aldı�ı metinlerle birlikte Filistin’de bu dilekleri 

gerçekle�tirirken çekti�i foto�rafları sergilemi�tir. Böylece, dolaylı olarak Filistinli 

mülteciler, sanatçı, izleyici ve Filistin arasında pek çok bulu�mayı aynı anda 

gerçekle�tirmi�tir.  



 26 

 

�ekil 3.13 Where We Come From (Geldi�imiz Yer), Emily Jacir, 2004, 
http://www.debsandco.com/jacir.html           

 

 

 

�ekil 3.14 Where We Come From (Geldi�imiz Yer), Emily Jacir, 2004, 
http://www.debsandco.com/jacir.html           

 

Bu bölümde çe�itli örneklerine yer verilmeye çalı�ılan ABD ve �ngiltere’deki üretimlerin 

yanısıra, bu geli�melere pararlel olarak dünyanın çe�itli bölgelerinde benzer bir üretim 

kendini göstermeye ba�lamakta ve genç sanatçıların ba�ını çekti�i sanat kollektifleri 

kurulmaya ba�lanmaktadır. Örne�in Buenos Aires’te Ala Plastica, Danimarka’da 

Superflex, �rlanda’da Maurice O’Connell, Senegal’de Huit Facettes, Paris’te Ne Pas 
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Plier (Kestner, 2004). ve �stanbul’da da 1990’larda Oda Projesi gibi sanatçı ve olu�umlar 

topluluklarla etkile�imi temel alan bir üretim sürecini tercih etmi�lerdir.  

 

3.2  Dünyada ‘Öteki’ ile �li�ki Kuran Sanatsal Süreçler için Önerilen Kavramlar 

Bu tezin kapsamı içine giren ve ‘öteki’ ile ili�kiyi sanat yapıtının üretim sürecinde merkezi 

bir yere koyan sanatsal üretim biçimlerini ortak bir kavramsal çerçeve altında toparlamak 

çok kolay görünmemektedir. Farklı topluluklarla birlikte geçirilen bir üretim süreci söz 

konusu oldu�unda, bu süreci tanımlamak için kimi zaman kamusal sanat kavramı 

kullanılmaktadır. Ancak, kamusal sanat tanımı içine giren sanat yapıtlarına bakıldı�ında, 

belirleyici olanın yapıtın kamusal alana yerle�tirilmesi oldu�u görülmektedir. Dolayısıyla, 

kamusal sanat kavramına denk dü�en i�ler söz konusu oldu�unda ‘öteki’nin üretim 

sürecine aktif bir �ekilde katıldı�ı bir süreçten söz etmek pek mümkün de�ildir. Suzanne 

Lacy, 1980’lerin sonları ve 1990’ların ba�ında yaygınla�maya ba�layan ve ‘öteki’ ile 

etkile�ime dayalı, yerel ba�lama ve kültüre duyarlı, yani yeni sanat nesneleri üretmekten 

çok hem sanatçının hem de yerel katılımcıların bilincini dönü�türen ortak bir üretim ve 

payla�ım sürecini önemseyen i�leri tanımlamak için yeni tip kamusal sanat terimini 

önermektedir (Kestner, 2004). Boynudelik de, ‘öteki’nin katılımının ve belirleyicili�inin 

ön planda oldu�u bu sanatsal üretim prati�ini di�er kamusal sanat pratiklerinden 

ayırdedebilmek açısından yeni tip kamusal sanat teriminin söz konusu prati�i daha iyi 

kar�ıladı�ını belirtmektedir (Çalıko�lu, 2005). ‘Yeni tip’ sıfatı, 1960’ların sonlarından 

itibaren geleneksel üretim araçlarından ayrılan sanatsal biçimleri tarif etmek için 

kullanılan bir terimdir. Kamusal sanat ise, ilk olarak 1970’lerde ortaya çıkan ve daha önce 

de belirtildi�i gibi kamusal alanlara yerle�tirilen heykelleri tarif etmek için kullanılan bir 

terimdir (Lacy, 1995). 

Söz konusu süreçler için önerilen bir di�er kavram da, giri� bölümünde sözü edilen sanat 

ile hayat arasındaki sınırın mu�lakla�masına dayanan bir kavramdır. �ngiltere’de 

çalı�malarını yürüten Ian Hunter ve Celia Larner, sanat ile hayat arasında konumlanan bu 

i�lerin melez do�asını kar�ılayabilmek için �ngilizce’de sahil boyu anlamına gelen, yani 

kara ile denizin yakınla�tı�ı yeri tarif eden littoral terimini önermi�lerdir (Kestner, 2004). 
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Bu tez ba�lamında ele alınan üretim biçiminde ili�ki kurulan ‘öteki’nin de bazı ortak 

özelliklere sahip oldu�u söylenebilir. Burada ‘öteki’ ile kastedilen, hayattaki tercihlerinden 

ya da toplumsal ve ekonomik dinamiklerin bir sonucu olarak toplumsal ya�amda kendine 

bir yer edinmek için bir mücadele vermek zorunda kalan, bu anlamda dezavantajlı olarak 

nitelendirebilebilecek bir ‘öteki’dir. Böyle bir ‘öteki’yle ili�ki içerisine giren sanatçının 

sanatsal üretiminde de bir sosyal sorumluluk ö�esinin ister istemez etkili oldu�u 

söylenebilir. Öncelikle, en ba�ından sanatçı neden ba�ka bir �ey yapmayı de�il de o 

‘öteki’yle ili�kiye geçmeyi tercih etmi�tir? Neden ba�ka birinin öyküsüne ve ya�amına 

de�il de onun öyküsüne ve ya�amına merak duymu�tur? Burada kastedilen, sanatçının 

kendi kimli�inden ve duyarlılı�ından ba�ımsız bir �ekilde ‘öteki’ne yönelmesi de�ildir. Bu 

yönelim, elbette ki toplumsal dinamiklerden oldu�u kadar sanatçının kimli�inden ve 

ki�isel duyarlılıklarından da etkilenecektir. Sonunda ortaya çıkan süreç ya da yapıt da 

kaçınılmaz olarak ‘öteki’nin oldu�u kadar sanatçının kimli�inden de izler ta�ıyacaktır. 

Belki bu anlamda, bu tür bir sanat üretimini sanatçı ile ‘öteki’ arasında bir diyalog içerdi�i 

için Bhabha’nın (1998) önerdi�i gibi, Türkçe’ye kar�ılıklı konu�ma-temelli sanat olarak 

çevrilebilecek conversational art olarak adlandırmak yerinde olabilir. Ancak conversation 

kelimesi çok fazla sözel bir konu�ma edimine gönderme yaptı�ı için belki de onun yerine 

iki zihnin etkile�imine gönderme yapması açısından, Finkelpearl’in de önerdi�i gibi 

diyalog terimi bu ba�lamda daha kar�ılayıcı olabilir (Kestner, 2004). Bakhtin’in edebiyat 

ele�tirisi metinlerinde edebiyat metinlerinin, karakterler aracılı�ıyla farklı anlam, yorum 

ve görü�lerin biraraya geldi�i kar�ılıklı konu�malar olarak ele alınabilece�ini vurgulamak 

için önerdi�i diyalog kavramı, sanatçı, katılımcı ve sanat yapıtı arasındaki ili�kiler 

dü�ünüldü�ünde bu ba�lama da oturuyor gibi görünmektedir.  

Önerilen bir di�er terim de, topluluk-temelli sanat olarak Türkçe’ye çevrilebilecek olan 

community-based art terimidir. Bu terim, daha çok belli bir bölgede ya�ayan insanlar, 

evsizler, fahi�eler, göçmenler  gibi ortak özellikleri bulunan ve bu özellikleri kimliklerinin 

bir parçası haline gelmi� bir toplulukla, etkile�im halinde üretilen bir sanat yapıtı ya da 

süreç söz konusu oldu�unda kar�ılayıcı olabilmektedir. Burada önemli olan bir di�er unsur 

da söz konusu toplulu�un süreçte aktif rol alıyor olması, hatta süreç üzerinde belirleyici 

bir role sahip olmasıdır. Dolayısıyla, topluluk-temelli vurgusu sanatçı ile ‘öteki’ arasındaki 

etkile�imde, toplulu�a yani ‘öteki’ne daha etkin bir rol atfetmektedir. Di�er bir deyi�le, 
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diyalogda ‘öteki’ daha çok söz almakta, hatta diyalo�un konusunu ve çerçevesini 

belirlemektedir.  

Yukarıda özetlenen kavramlar dikkatle incelendi�inde, her birinin farklı bir duruma i�aret 

etmedi�i açıkça görülebilir. Söz konusu kavramlar, birbirleriyle örtü�mektedir. Farkları 

daha çok benzer süreçlerde dikkati çektikleri ve vurguladıkları ö�elerin farklılı�ından 

kaynaklanmaktadır.  
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4.   GÜNCEL SANATTA ‘ÖTEK�’ ile �L��K� KURAN �STANBUL KÖKENL� 

SANAT YAPITLARI ve SÜREÇLER� 

Bu bölümde ‘öteki’ ile ili�ki kurma açısından farklı olanakları temsil etti�i dü�ünülen ve 

yakından  incelenecek olan örneklerden birincisi, her ne kadar ortaya yapıtlar çıkarsa da 

daha çok süreci ön plana çıkaran ve ana ekseni olarak ‘öteki’ ile uzun soluklu bir ili�kiyi 

tercih eden Oda Projesi olarak belirlenmi�tir. Sürece ili�kin kapsamlı bir örnek olması 

açısından �stanbul için önemli bir örnek oldu�u dü�ünülmü�tür. �kinci örnek ise farklı 

‘öteki’lerle konu�mak ve onları görüntülemek üzerinden video yapıtları üreten Kutlu� 

Ataman’ın i�leridir. Ayırdedici özellik olarak, burada bir yapıt ortaya koyulmaktadır ve bu 

yapıtta ‘öteki’nin sureti, yani görüntüsü merkezi bir yer te�kil etmektedir. Üçüncü örnek, 

Selda Asal’ın belirli gruplarla gerçekle�tirdi�i ve sonunda sergilenebilir bir yapıt ortaya 

çıkardı�ı “Restore Hope / Umudun Geri Kazanılması” projeleri olarak belirlenmi�tir. Son 

örnek ise, Hale Tenger’in sergilenebilir yapıtları aracılı�ıyla ‘öteki’ ile kurdu�u ili�ki 

olarak belirlenmi�tir. ‘öteki’ ile ili�ki kuran bu dört farklı üretim biçiminin daha önce 

tartı�tı�ımız kavramlar çerçevesinde ele alınmasının �stanbul’da öne çıkan sanat yapıtları 

ve üretim süreçleri çerçevesinde ‘öteki’ ile ili�ki kurma biçimleri hakkında bilgilendirici 

ve dü�ündürücü olması umulmaktadır.  

Bu bölümde incelenecek olan dört farklı üretim biçimini, her ne kadar var olan sanat 

terminolojisi ve üçüncü bölümde ele alınan kavramlar çerçevesinde tek bir kategori altında 

de�erlendirmek mümkün olmasa, hatta örne�in Kutlu� Ataman’ın ve Hale Tenger’in 

i�lerini o kavramların hiçbiri tam olarak kar�ılamasa da, bu dört örnek bir bakımdan 

birarada de�erlendirilebilir. Hepsinde üretim süreçlerinde ve/veya ortaya çıkan yapıtlarda 

sanatçının dı�ında bir ‘öteki’nin ya da sanatçıyı a�an bir ‘ötekilik’ durumunun yapıtın 

konusunu ya da ana eksenini belirledi�i söylenebilir. Buna ek olarak, söz konusu 

örneklerin seçilmi� olmasının bir di�er nedeni ba�ta da belirtildi�i gibi ‘öteki’ ile ili�ki 

kurma açısından içerik ve biçim açısından birbirinden farklı olanakları temsil ediyor 

nitelikte olmalarıdır.  
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 4.1  Oda Projesi 

Oda Projesi,  ö�rencilik yıllarına denk gelen 1997 yılında, Galata’da atölye ve ya�am alanı 

olarak kullanmayı tasarladıkları bir daire kiralayarak Galata’ya ‘ta�ınan’  �stanbullu üç 

kadın sanatçıdan: Seçil Yersel, Özge Açıkkol ve Güne� Sava�’tan olu�an bir gruptur. 

1997-2000 yılları arasında Galata’da �talyan Çıkmazı �ahkulu Sokak’ta kiraladıkları 

apartman dairesinde, 2000-2005 yılları arasında da yine aynı adreste, bu kez zemin katta 

yer alan ve bir avluya açılan dairede çalı�malarını sürdürmü�lerdir. Galata bölgesinin 

mutenala�tırma (gentrification) sürecinde apartman sahibinin daireden çıkmalarını istedi�i 

2005 yılına kadar bölgede ya�ayan mahalleliyle birlikte pek çok proje üreten grup, �u anda 

mekansız bir �ekilde çalı�malarını sürdürmektedir. 

 

 

�ekil 4.1 Oda Projesi’nin Galata �ahkulu Sokak’taki çalı�ma mekanı, Oda Projesi Kolleksiyonu 

 

1997-2000 yılları arasında gerçekle�tirdikleri çalı�malar, a�ırlıklı olarak çocukların dahil 

edildi�i çalı�malardır. Açıkhavada gerçekle�tirilen resim çalı�maları ve bunların 

sergilenmesi, çocukların oyun alanlarını tehdit edecek olan otoyol yapımına kar�ı çıktıkları 

ortak resim çalı�maları bunlardan bazılarıdır. 2000 yılından itibaren ise ta�ındıkları ve 

‘Oda: Bir Sergi Mekanı’ olarak duyurdukları zemin kattaki avluya açılan yeni 

mekanlarında kendi ki�isel çalı�malarını sergilemi�ler ve dı�arıdan sanatçıları burada 
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i�lerini sergilemek üzere davet etmi�lerdir.  Bu çalı�maya, Oda Projesi sanatçılarının 

dı�ında Hale Tenger, Serkan Özkaya ve Selim Birsel gibi sanatçılar i�leriyle katılmı�tır.  

 

�ekil 4.2 Oda: Bir Sergi Mekanı - “Kalp A�rısı”, Hale Tenger, 2000, Oda Projesi Kolleksiyonu 

 

  

�ekil 4.3 Oda: Bir Sergi Mekanı - “Salıncak”, Seçil Yersel, 2000, Oda Projesi Kolleksiyonu 

 

Oda Projesi sanatçıları, daha sonra ‘Odada Bir Gün’ ba�lı�ı altındaki çalı�malarıyla, bu 

kez kendilerinin yanısıra farklı sanatçıları mahalleli ile sergilenen sanat yapıtı aracılı�ıyla 

de�il do�rudan bir ili�ki kurmalarını ön plana çıkaran projeler gerçekle�tirmek üzere 

Oda’ya davet etmi�lerdir. Bu çalı�maya Aydan Murtezao�lu, Naz Erayda, Denis Tricot, 

Fabrice Charles, Erik Göngrich,  Nadi Güler ve Serkan Özkaya gibi sanatçılar bir günlük 

projeleriyle katılmı�tır.  
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�ekil 4.4 Odada Bir Gün - “Kilitli Oda”, Güne� Sava�, 2000, Oda Projesi Kolleksiyonu 

 

          

�ekil 4.5 Odada Bir Gün - “Evinden Bir Nesne Getir”, Özge Açıkkol, 9 Eylül 2000, Oda Projesi 
Kolleksiyonu 

 

 

�ekil 4.6 Odada Bir Gün - “Slayt Gösterisi”, Aydan Murtezao�lu, 2000, Oda Projesi Kolleksiyonu 
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�ekil 4.7 Odada Bir Gün – “Piknik”, Erik Gönrich, 2001, Oda Projesi Kolleksiyonu 

 

  

�ekil 4.8 Odada Bir Gün - Çocuk Bayramında “Komet”Resimleri, Nadi Güler, 2001. Oda Projesi 
Kolleksiyonu 

 

‘Öteki’ni Bil(eme)me 

Oda Projesi sanatçıları, Galata’ya yerle�tikleri 1997 yılından itibaren mahalleli ile 

“organik bir kom�uluk ili�kisi” kurmaya çalı�tıklarını ifade etmekteler 

(www.odaprojesi.com). Bu ili�kinin izleri, sekiz yıllık süreç ve i�lerin niteli�i göz önünde 

bulunduruldu�unda belirgin bir �ekilde görülmektedir. ‘Öteki’ bu ba�lamda bilinmesi, 

kavranması planlanan bir varlık olarak de�il, kom�uluk ili�kisi içerisinde zamanla 

yakla�ılan, birlikte ortak anılar üretilen bir ‘öteki’ haline gelmektedir. Oda Projesi, 

Galata’daki sekiz yıllık süreç boyunca, mahalleliye ili�kin bir bilme, tümüyle tanıma 

iddiasında bulunmamı� gibi görünmektedir. Kar�ılıklı evrilen ve sürekli rollerin de�i�ti�i 
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bir ili�ki olarak tarif ettikleri kom�uluk ili�kisi, böyle bir iddiaları olmadı�ının en belirgin 

i�aretidir.  

�li�kisellik 

�li�kisellik, ilk bakı�ta Oda Projesi’nin temel çıkı� noktası gibi görünse de, ilerleyen 

bölümlerde daha net bir �ekilde görülece�i gibi, sanatçı grubu için Galata’da ya�ayan 

mahalleli ile ili�ki kurmak, süreç içerisinde beliren hareket noktalardan biri olarak öne 

çıkmaktadır. Belirli bir ‘öteki’ ile ili�ki kurma, Oda Projesi’nin temel motivasyonu 

de�ildir. Sosyal bir soruna tepki vermek amacıyla yola çıkılmamı�tır (Lind, 2003). Kendi 

tariflerine göre, “mahallede oturanlarla kurulan ili�ki projenin ba�langıç noktalarından biri, 

ama projenin tek bir noktadan ortaya çıktı�ı söylenemez” (Altu�, 2002, s.81). Oda 

Projesi’nin gerçekle�tirmeye çalı�tıklarını bir ‘sosyal heykel’, biriken bir “anılar bütünü” 

(Kosova, 2003) olarak tanımlamalarından yola çıkarak, ili�kiselli�in projenin çıkı� noktası 

olmaktan ziyade, projenin ana eksenlerinden biri, bir anlamda temel yöntemi, hatta ‘yapıtı’ 

oldu�u ileri sürülebilir.  

�li�kisellik, Oda Projesi ba�lamında, sanatçının dı�arısı ile kurdu�u ili�kinin nasıl bir ili�ki 

olabilece�ine dair bir önerme içermektedir. Ba�ta kendi sanatçı kimliklerini kiraladıkları 

dairenin kapılarını mahalleliye açarak sorguladıkları, dönü�türdükleri söylenebilecek olan 

Oda Projesi sanatçıları, bir bakıma sanatçı olarak dı�arısıyla nasıl bir ili�ki 

kurabileceklerine dair ucu açık, sonunu kestiremedikleri bir deneme ile yola çıkmı�tır. 

Mahalleliyle kurdukları kar�ılıklı “tanıma, güven ve payla�ma” (Altu�, 2002, s.82) ili�kisi 

güçlendikçe, bu deneyim ve bulu�ma alanını ba�ka sanatçıları da davet ederek 

geni�letmi�lerdir. ‘Odada Bir Gün’ ba�lıklı çalı�ma çerçevesinde daha önce Galata’da 

ya�ayan gruplara benzer gruplarla bir çalı�ma yapmamı� sanatçılar Oda’ya davet edilerek, 

onlardan �talyan Çıkmazı’nda ya�ayanlarla birlikte ya da onlara yönelik bir proje 

üretmeleri  istenmi�, Seçil Yersel’in ifadesiyle “ortak bir �eyleri olmayanların ortaklı�ı 

nasıl kurgulanır?” (Altu�, 2002, s.82) sorusuna cevap aranmaya çalı�ılmı�tır. Bu sorunun 

net bir cevabının olmadı�ının ba�tan kabulüyle birlikte, aslında yapılmaya çalı�ılanın özel 

bir çaba gösterilmedi�inde gerçekle�emeyecek bir kar�ıla�maya alan açmak oldu�u 

söylenebilir. Oda Projesi’nin 1997 yılında Galata’da bir apartman dairesinde ba�layan 

süreci bir bütün olarak de�erlendirildi�inde, kurulan ili�kiselli�in Galata sakinleri ile sanat 

dünyası arasında gerçekle�en bir bulu�maya dayandı�ı ileri sürülebilir.  
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Tekrar etmek gerekirse, Oda Projesi ba�lamında ili�kisellik, sekiz yıllık çalı�ma 

sanatçıların tercihi do�rultusunda bütün bir süreç olarak de�erlendirildi�inde, tüm bu 

sürece yayılan ve ‘sosyal heykel’ ya da bir ‘anılar bütünü’ anlamında bir yapıt olarak 

dü�ünülebilir. Süreç boyunca ili�kisellik, çe�itli katmanlarda gerçekle�mi�tir: Oda Projesi 

ile kom�uları, dı�arıdan gelen sanatçılar ile Oda Projesi ve kom�uları, �ahkulu Soka�ı 

sakinleri ile sanat dünyası arasında ve etkinliklere katılımcı olarak katılan ki�iler ile bütün 

di�er aktörler arasında.  

Diyalog, Konukseverlik, Miteinandersein 

Oda Projesi ekibinin mahalleli ile kurdu�u ili�ki diyalog, konukseverlik ve miteinandersein  

kavramları açısından ele alındı�ında, ‘kom�uluk’ kilit bir kavram olarak öne çıkmaktadır. 

Kom�uluk, kavram olarak, Derrida’nın konukseverlik anlayı�ındaki kabul edilen konu�un 

beraberinde getirebilece�i tekinsizli�i de göze almayı, di�er bir deyi�le bu ba�lamda 

�a�ırmayı, yanılmayı ve dönü�meyi göze almayı ça�rı�tırmaktadır. Oda Projesi 

deneyimine bakıldı�ında, mahalleli ile kurulan ili�kinin ba�tan itibaren konuksever bir 

ili�ki oldu�u söylenebilir. Bu durum sembolik bir biçimde, ilk etkinlik olarak bo� ve 

i�levsiz odanın kom�ulara açılmasında ve Oda’nın anahtarlarının mahalledeki çocuklara 

verilmi� olması ile birlikte istedikleri zaman mekanı kullanabiliyor olmalarında 

somutla�maktadır (Lind, 2003).  

Levinas’ın kastetti�i anlamda bir konukseverlik de, Oda Projesi sanatçılarının mahalleli ile 

kurdukları ‘kom�uluk’ ili�kisi çerçevesinde sürekli de�i�en roller üstlenmelerinde 

somutla�maktadır. Kendi ifadeleriyle bir gün sanatçı, bir gün psikolog, vb. davranmak 

zorunda kalmı�lar (Altu�, 2002) ve bunu da sürecin do�al bir parçası olarak kabul 

etmi�lerdir. Bir anlamda, Levinascı anlamda ‘öteki’nin sürekli de�i�en yüzünü sabitleme, 

sınırlama çabasına giri�memi�lerdir. Mahallelinin de�i�en beklentileri, onların rolünü de 

dönü�türmü� ve bu ‘kom�uluk’ ili�kisi içerisinde kaçınılmaz kabul edilmi�tir.  

Oda Projesi ekibinin ili�kiselli�in iki taraflı belirleyicili�i konusundaki duyarlılı�ı, 

mahalleliyi izleyici ya da projenin konusu olmak yerine aktif katılımcı olarak kabul 

etmeleri ba�tan bir duyarlılık ve kaygıyla yola çıktıklarını gözler önüne sermektedir.  

Ancak, sürecin a�ırlıklı olarak ça�da� sanat kavramları ve sanatsal pratikler üzerinden 

kurgulanmı� olması, diyalo�un içeri�inin belirlenmesinde mahallelinin ne ölçüde etkin 
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olabildi�ini sorgulanabilir hale getirmektedir. Oda’da gerçekle�tirilen projelerin hemen 

hepsi her ne kadar kurgulama a�amasında mahallenin ko�ulları kaçınılmaz olarak göz 

önünde bulundurulduysa da, sonunda sanatçıların kurguladı�ı, Oda’yı mekan, sokak 

sakinlerini de katılımcı olarak i�in içine kattıkları projelerdir. Dolayısıyla, kurgulama 

a�amasından itibaren var olan bir diyalogdan söz etmek pek de mümkün olamamaktadır.   

Heidegger’in kastetti�i anlamda, ‘öteki’ni oldu�u gibi kabul eden bir birarada var olma, 

yani Miteinandersein durumunun ne ölçüde gerçekle�mi� olabilece�i dü�ünüldü�ünde, 

Oda Projesi’nin herhangi bir dönü�türme misyonu ile hareket etmemesinin önemli bir 

vurgu olarak öne çıktı�ı söylenebilir. Süreç boyunca evrilen kom�uluk ili�kisi elverdi�i 

ölçüde mahalleli ile biraraya gelinmi�, bunun ötesine geçilmeye çalı�ılmamı�tır.  

Bu felsefi kavramların ideal durumlara i�aret etti�ini ve insani sınırlar çerçevesinde ne 

kadar mümkün oldu�u da bir bakıma tartı�ma konusudur. Ancak, bu kavramlar ideal bir 

durumu tarif etmeleri bakımından, sürekli bir farkındalık ve sorgulama durumunu te�vik 

etmektedirler ki bu, ‘öteki’ ile kurulan ili�kide etik kaygıların sürekli canlı tutulmasını da 

beraberinde getirmektedir.  

Niyet, Zihinsel Tasarım, Beklenti ve �ddia 

Oda Projesi sanatçıları, a�ırlıklı olarak Do�u Anadolu ve Karadeniz’den göç yoluyla 

�stanbul’a yerle�mi� olan ve dü�ük sosyoekonomik gruplardan gelen ailelerin ya�adı�ı 

Galata’da daire kiralamaya karar veri�lerini, okul ve üst orta sınıf semtlerde ya�ayan 

ailelerinin evleri dı�ında  bir mekana ihtiyaç duymaları ile açıklamaktadır. Di�er bir 

deyi�le, çalı�ma mekanı olarak Galata’nın seçilmesi Özge Açıkkol’un ifadesiyle, 

sanatçıların “kendi alanlarını tarif etme ihtiyaçlarından” kaynaklanmı�tır (Altu�, 2002, 

s.81). Galata’nın 1970’lerden itibaren göç alan yapısı ve bunun sonucunda ortaya çıkan 

dü�ük sosyoekonomik profili, sanatçıların içerisinde büyüdükleri ve onlarda Seçil 

Yersel’in ifadesiyle “bir iç sıkıntısı, bir kıpırdanma ihtiyacı” (Kosova, 2003, s.71) yaratan 

üst orta sınıf mekanlar ile kar�ıla�tırıldı�ında, kendi alanlarını yaratabilmeleri için, 

farklılı�ıyla daha elveri�li bir mekan te�kil etmi� olabilir.  

Galata’da kiraladıkları daire, ba�ta ve aslında süreç boyunca onlar için içinde ne 

yapacaklarını tasarlayıp geldikleri bir mekan de�il, aksine Georges Perec’in ‘ne i�e 

yarayaca�ı belli olmayan bir mekan’ kavramından esinlenerek  yerle�tikleri ‘bo�’ ve 
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‘anlamlar yüklenmemi�’ bir ya�am alanıdır. Bu yakla�ımlarını, mekanın kapılarını 

mahalleliye ilk açtıklarında bir duvara astıkları Georges Perec’in metni çok iyi 

özetlemektedir: “Defalarca, içerisinde kesinlikle ve kasıtlı bir biçimde hiçbir i�e 

yaramayan bir odanın oldu�u bir daire dü�ünmeye çalı�tım. Bu oda bir depo olmayacaktı 

ya da bir koridor ya da bir odacık ya da bir kö�e. Hiçbir i�levi olmayan bir mekan olacaktı. 

Hiçbir �eye hizmet etmeyecekti, hiçbir �eyle ili�kisi olmayacaktı” (Perec, 1998). Mekana 

önceden belirlenmi� anlamların yüklenmemesi, ikinci bölümde ele alınan beklenti, niyet 

zihinsel tasarım ve iddia kavramları açısından önemlidir. Öyle görünüyor ki, Oda Projesi 

sanatçılarının Galata’ya yerle�me kararı oradaki mahallelinin, yani ili�kiye geçecekleri 

‘öteki’nin özelliklerinden çok, kendilerine süreç içerisinde kendini var edecek bir alan 

açma ihtiyacından kaynaklanmı�tır. Dolayısıyla, kendilerinin de ifade etti�i gibi “proje, 

ya�adı�ı alan içinde o mekanın kendi verileriyle kendili�inden olu�mu� durumda”dır 

(Altu�, 2002, s.81).  

Oda Projesi ekibi, projenin temel amacını sıradan ya�am biçimlerine dikkat çekerek, 

sanatsal üretim olanaklarını zenginle�tirmek olarak tanımlamakta. Gündelik ya�amın 

kendisini bir sanatsal üretim alanı olarak kabul eden Oda Projesi, insan ve mekan 

arasındaki ili�ki çerçevesinde tekrar tekrar farklı biçimlerde yeniden üretilen gündelik 

ya�amı hiç bitmeyen bir tür performans ya da ‘sosyal heykel’ olarak  görmekte 

(www.odaprojesi.com). Bu noktada üretim sürecinin sonunda bir sanat nesnesinin ortaya 

çıkma zorunlulu�unu ortadan kaldıran ve bu durumu tarif etmek için ‘sosyal heykel’ 

kavramını öneren Joseph Beuys’u hatırlamak önemli olacaktır.  

Hiç bitmeyen bir performans anlayı�ı, sürecin ucu açık bir �ekilde, dönü�türmenin ön 

planda oldu�u pek çok yeni tip kamusal sanat örne�inin aksine, kendi dönü�ümünü kabul 

eden bir tarzda kurgulanmı� olmasıyla peki�tirilmektedir. Projenin ba�ından itibaren 

büyük bir beklenti ve iddiaları olmadı�ını belirten Oda Projesi ekibi, proje ya da 

mahalledeki varlıkları üzerine dü�ünmelerini gerektirecek her türlü dı� etkene açık 

olduklarını belirtmektedir (Holmqvist, 2004, s.36).   

Mahallede çalı�maya ba�lamadan önce sanatçıların orada ya�ayanlara dair zihinsel 

tasarımlarının neleri içerdi�i ve sürece ili�kin kaçınılmaz olarak sınırları çok belirli olmasa 

da ne tür beklentileri oldu�u soruları ili�kinin ön planda oldu�u hiç bir durumda 

geçerlili�ini yitirmeyecektir. Ancak Oda Projesi ekibinin ba�ından itibaren mahallede 
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geli�en kom�uluk ili�kisinin etkisinde evrilen rollerine dair bir farkındalık, merak ve 

esneklik geli�tirmi� olmaları, çalı�mada geli�en ili�kiselli�in sa�lam ve daha az 

sorgulanabilir bir zemine oturmasını sa�lamaktadır. 

 

 

�ekil 4.9 Oda’da çocuklarla gerçekle�tirilen etkinliklerden bir görüntü,  Oda Projesi Kolleksiyonu 

 

‘Öteki’nin Öznelli�i ile Kurulan �li�ki: Sunum, Temsil, Öznellikler-Arası Dil 

Oda projesi ekibi, mahalleliyle, yani bu tez ba�lamında ‘öteki’ ile kurdukları ili�kiyi �öyle 

açıklamakta: “Mahalleli sanatsal üretim sürecinin sonunda yönelinen bir izleyici olmak 

yerine projelerin ço�unda aktif rol alan bir katılımcı” (www.odaprojesi.com). Ayrıca, 

mahallede geçirilen sekiz yıllık sürenin kaçınılmaz olarak uzun soluklu bir ili�kiselli�i 

beraberinde getirdi�ini de gözardı etmemek gerekir. Dolayısıyla, daha önceki bölümlerde 

tartı�ılan kavramlara göre Oda Projesi’ni de�erlendirirken ‘öteki’ni tek bir sanat yapıtı 

çerçevesinde biraraya gelinen bir ‘öteki’ olarak de�il, be� yıl boyunca bir tür kom�uluk 

ili�kisi içerisinde deneyimlenen bir ‘öteki’ olarak dü�ünmek ili�kinin niteli�ini farklı bir 

boyuta ta�ımaktadır. Ancak bu ili�kiyi, tek bir yapıtla sonuçlanan bir süreç olarak ele 

almak her ne kadar anlamlı gözükmese de, yine de mahallede geçirilen sekiz yıllık süreyi 

sürekli evrilen bir ili�kisellik içeren uzun bir üretim süreci olarak dü�ünmek de mümkün 

olabilir.  
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Oda Projesi sanatçılarının mahalleliye kendilerini tanı�tırma biçimlerinde dikkat çekici 

olan, kendilerini ‘sanatçı’ olarak de�il ‘kom�u’ olarak tanıtmalarıdır.  1997-2000 yılları 

arasındaki üç yıl boyunca ‘i�levi belirlenmemi� olan’ dairede hem kendi çalı�malarını 

üreten, hem de mahalleliyle, özellikle de çocuklarla biraraya geldikleri etkinlikler 

düzenleyen üç sanatçının çalı�malarında ba�ta mahalleliyi mekanlarında konuk etme, 

süreç içerisinde de mekanın anahtarlarını çocuklara vererek “çocuklarda bir sahiplenme ve 

koruma duygusu” (Altu�, 2002, s.82) yarattıkları bir sürece tanık olunmaktadır. Ba�ka bir 

deyi�le, mahalleli için ba�ta merak edilen, konuk olunan mekan uzun soluklu ili�kinin 

ilerleyen a�amalarında sahiplenilen ortak bir mekan haline dönü�mü�tür.  

Mahalleliyle sanatçı olarak ili�kilenmek yerine kom�uluk kavramının tercih edilmesi, Oda 

projesi ekibinin öznelli�inin kaçınılmaz olarak devreye girmesini, di�er bir deyi�le 

mahalleliyle kendini sakınmacı bir ili�ki kurmak yerine çocukların ‘Seçil abla’sı, ‘Özge 

abla’sı, ‘Güne� abla’sı olmaları ile sonuçlanmı�tır. Di�er taraftan, sürdürülen uzun soluklu 

ili�kiye ra�men bir ‘yabancılık’ durumu hep oradadır. Bu ‘yabancılık’ durumu, Özge 

Açıkkol’un ifadesiyle, “birlikte çalı�tıkları insanlarla farklı ya�am biçimlerine sahip 

oldukları için ve dı�arıdan bir bakı�la hareket etmeleri nedeniyle yabancı olma durumunu 

hep ya�ıyorlar zaten” (Altu�, 2002, s.85). Kadın sanatçılar olarak, mahalledeki kadınların 

ya�amlarıyla belirli noktalarda ayrı�an hayatları ve tercihleri (evli olmamaları, aileleriyle 

ya�amıyor olu�ları, aktif ve kamusal alanda çalı�malar üreten kadınlar olmaları, vb.), bir 

bakıma onları mahalleliye göre ‘öteki’ konumuna yerle�tirmekte ve bu ‘ötekilik’ durumu 

uzun süreli kom�uluk ili�kisi çerçevesinde üzerine dü�ünülmesi ve iletilmesi gereken bir 

duruma dönü�mektedir. Di�er bir deyi�le, onlar da kendi ‘ötekilik’lerini mahalledeki 

kadınlarla payla�mak durumunda kalmaktadırlar. Bu noktada, öznellikler-arası bir 

süreçten söz etmek mümkün hale gelmektedir.  

Oda Projesi’nin Galata’da biriktirdi�i ve payla�tı�ı sekiz yıllık deneyim göz önünde 

bulunduruldu�unda, bu deneyimi en iyi kar�ılayan kavramın öznellikler-arası dil oldu�u 

belirginle�mektedir. Di�er taraftan, katıldıkları bienaller ve Oda’da sergiledikleri i�ler 

açısından bakıldı�ında, öznellikler-arası ili�kiyi içinde barındıran bir tür temsil biçiminin 

öne çıktı�ı görülmektedir. Örne�in, Seçil Yersel’in “Mahalle Dü�ünü ve Özge’nin 

Do�umgünü” ba�lıklı i�inde adından da anla�ılaca�ı gibi söz konusu olan yalnızca 

mahallelinin, yani ‘öteki’nin ya�antısı de�il, aynı zamanda Oda Projesi sanatçılarından  

biri olan Özge Açıkkol’un do�umgünüdür. Bu iki olay �ahkulu Soka�ı’ndan birbiriyle 
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yanyana, aynı günde gerçekle�mekte ve bu paralellik içerisinde temsil edilmektedir. 

Dolayısıyla temsil edilen, ‘öteki’ de�il, sanatçı grubuyla ‘öteki’nin yanyanalı�ı ve aslında 

birbirlerine kar�ı ‘öteki’ olu�larıdır. Hatta, Oda Projesi’nin ‘Odada Bir Gün’ projesiyle 

daha da somutla�tı�ı biçimiyle, gündelik ya�amları içerisinde �ahkulu soka�ı sakinleriyle 

tanı�maya ça�ırdı�ı ça�da� toplumda kısıtlı çevrelerde varolan günümüz sanatçısının 

‘öteki’lik durumunun altını çizdi�i bile söylenebilir (Lind, 2003). 

 

             

�ekil 4.10  Odada Bir Gün - “Mahalle Dü�ünü ve Özge’nin Do�umgünü”, Seçil Yersel, 23 Eylül 2000, Oda 
Projesi Kolleksiyonu 

 

‘Öteki’ne Bakı�ı Belirleyen Temsil 

Yukarıda ele aldı�ımız temsil biçimi, belirgin bir ‘öteki’ni sanat yapıtı aracılı�ıyla temsil 

etme kaygısı ta�ımadı�ından, ‘öteki’ni belirli bir biçimde görmeyi arzulayan bakı�ı da bir 

bakıma etkisiz hale getirmektedir. Bakılan, hatta ço�u zaman bakılan de�il katılım yoluyla 

deneyimlenen yalnızca ‘öteki’ de�il, ili�kisellik içerisinde Oda’da biriken anılardır. 

Dolayısıyla ortaya çıkan ürünler çerçevesinde, sanatçı da ‘öteki’ ile aynı ölçüde temsil 

edilmektedir.  

Oda Projesi sanatçıları, 2002 yılında Proje 4L: �stanbul Güncel Sanat Müzesi’nin daveti 

üzerine Galata’da gerçekle�tirdi�i çalı�mayı, �stanbul’un en eski gecekondu bölgelerinden 

biri olan Gültepe’de tekrar etmeyi denemi�, ancak mahallenin farklı yapısı ve çıkı� 

noktasının nispeten yapaylı�ı sebebiyle bu kez Galata’ya göre daha sınırlı bir birliktelik 
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ya�anabilmi�tir. Buradaki çalı�malar, Gültepe içinde  bulunulan mekanı tanıma turları, 

çevrede ya�ayan çocuklarla Proje 4L’ye yapılan müze turları, ilkokul içi çalı�maları, Oda 

Projesi’nin çalı�malarına  daha önce katılmı� çe�itli sanatçılarla ev içinde gerçekle�tirilen 

projelerin ötesine geçememi�tir. Altı aylık bu Gültepe dönemi, mahallenin dinamiklerinin 

projenin gidi�atı üzerindeki belirleyici rolünü açıkça ortaya sermektedir. Bu deneyimden 

çıkarılabilecek bir di�er sonuç da, sanatçıların do�al süreçleri içerisinde kendilerine bir 

alan arayı�ı ile geldikleri Galata’dan farklı olarak, bir sanat kurumunun daveti üzerine 

gelinen Gültepe’de ba�tan belirli olan niyet ve beklentiler, çalı�manın do�allı�ına 

müdahale ederek ‘kom�uluk’ ili�kisini olanaksızla�tımı�tır. Gültepe deneyiminin geli�imi, 

Galata’da biriken deneyimin iddiasızlı�ı, dolayısıyla da konukseverlik ekseninde geli�en 

bir süreç içerisinde evrilmi� olmasının projenin güçlü tarafları oldu�una somut bir örnek 

te�kil etmektedir. Son bir söz olarak, Oda Projesi’nin dünyada pek çok örne�i bulunan 

di�er bazı yeni tip kamusal sanat örneklerinden ayıran bir özelli�inin sanat kurumları, fon 

kurulu�ları ya da yerel idareler gibi herhangi bir kurumsal yapıyla organik bir ba� 

içerisinde olmamasının sa�ladı�ı ba�ımsız yapısı, projenin yukarıda inceledi�imiz 

kavramlar açısından ba�arılı bir örnek olmasını sa�layan etkenlerden biri oldu�unu 

belirtmek yerinde olacaktır. 

 

4.2 Kutlu� Ataman: “Peruk Takan Kadınlar” ve “Küba” 

Kutlu� Ataman, 1996 yılından itibaren bir di�erini konu alan ve ilk izlenimde belgesel 

olarak algılanabilecek, ancak içine girildi�inde gerçekle kurmaca arasında bir yerde yer 

aldı�ı izlenimi veren video i�leri üretmektedir. Görsel kayıtların kurgulanması sonucunda 

ortaya bir yapıt çıkmakta ve bu yapıt geleneksel sergi mekanlarında sergilenmektedir. Bu 

anlamda, Kutlu� Ataman’ın yapıtlarını üçüncü bölümde ele aldı�ımız yeni tip kamusal 

sanat, topluluk-temelli sanat, vb. kavramlar çerçevesinde ele almak mümkün de�ildir. 

Ancak, yapıtların ortak bir özelli�i ba�ta da belirtildi�i gibi, belirli bir ‘öteki’nin ba�rolde 

oldu�u temsillere dayanmalarıdır. Kutlu� Ataman, görünürde marjinal ya�am öykülerini 

tercih etmektedir ve bu öykülerin içerisinde olu�tu�u belirli bir sosyal ba�lam da arka 

planda yer almaktadır.  
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Kutlu� Ataman’ın i�lerinde ‘öteki’ ile nasıl bir ili�ki kuruldu�unu daha yakından 

anlatabilmek için iki i�i üzerine odaklanılacaktır. Bunlardan birincisi, farklı sebeplerle 

peruk takmak zorunda kalmı� dört kadının öyküsünü aktaran Peruk Takan Kadınlar adlı 

video enstalasyon çalı�masıdır, di�eri de �stanbul’da sakinlerinin Küba adını verdikleri bir 

mahallede ya�ayanlarla yapılan video röportajlarının yer aldı�ı Küba adlı video 

enstalasyon çalı�masıdır.  

Peruk Takan Kadınlar 

Peruk Takan Kadınlar dört ayrı ekrandan olu�an bir video enstalasyondur. Her bir ekranda 

farklı bir kadının takmak zorunda kaldı�ı peru�uyla olan ili�kisine tanık olunmaktadır. �lk 

ekrandaki kadın, siyasi bir örgütle olan ba�ları sebebiyle Türkiye’deki askeri darbe 

sonrasında terörist olmakla suçlanan bir kadındır ve bir peruk aracılı�ıyla o dönemde 

kimli�ini gizlemek zorunda kalmı�tır. �kinci ekranda, gö�üs kanseri tedavisi sırasında 

kemoterapi gördü�ü için saçları dökülen ve peruk takmak zorunda kalan bir kadının 

öyküsüne tanık olunur. Üçüncü ekran siyahtır. Röportaj yapılan kadının sadece sesi 

duyulur ve üniversitelerdeki ba�örtüsü yasa�ından dolayı peruk takarak üniversite 

e�itimine devam edi�ini anlatmaktadır. Dördüncü ekranda ise transseksüel bir fahi�e, 

polislerin kadına benzemeyip soka�a çıkamasın diye saçlarını kazıdı�ı için peruk takarak 

hayatına devam etmek zorunda kalan bir kadındır. Bu dört öykü dört ayrı ekranda biraraya 

gelerek, farklı ‘öteki’lerin farklı sebeplerle  kimliklerini ya�ayabilmek ve ifade etmek için 

bir perukla nasıl ili�ki kurduklarını anlatmaktadır (Ataman, 2001).  
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�ekil 4.11 Peruk Takan Kadınlar, Kutlu� Ataman, (1999), Sanat Dünyamız, 94, Yapı Kredi Yayınları, s.68 
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Küba  

Küba i�inde ise, Kutlu� Ataman �stanbul’da sakinlerinin Küba adını verdikleri bir 

mahallede gerçekle�tirdi�i video röportajlarına yer vermektedir. ��in üretim sürecinde 

Ataman’ın üç yıl boyunca aralıklarla ya�adı�ı Küba, pek çok açıdan özgün bir mahalledir. 

Mahallenin adının sakinleri tarafından belirlenmi� olması bile mahallenin özgünlü�üne 

i�aret etmektedir. Mahallenin bir di�er özelli�i de, çe�itli sebeplerden dolayı mevcut 

kamusal sistemin içinde yasal bir kimlik edinemeyen ki�ilerin burada ya�ıyor olmasıdır. 

Mevcut sistem içerisinde yasal yollardan bir kimlik edinememi� olmak ve Küba’da 

ya�ıyor olmak, onları biraraya getiren ortak özelliklerdir. Dolayısıyla Ataman, çalı�ma 

bölgesi olarak bu mahalleyi seçmekle, yasal sistemin dı�ına itilmi� ki�ilerle ili�kiye 

geçmektedir. Bu anlamda, toplumun ‘öteki’le�tirdi�i bir grup insan ile ili�kiye geçti�i 

söylenebilir. Di�er taraftan i�in üretilme ve sergilenme biçimine bakıldı�ında, farklı 

ekranlarda izlenen farklı öykülerin her birinin ayrı bir öznelli�e i�aret etti�ini görülür. 

Di�er bir deyi�le, tek bir ortak kimlik içerisinde eriyip gitmi� kimliklerden ziyade ortak 

özellikleriyle oldu�u kadar öznel farklılıklarıyla da temsil edilen bir çe�itlilik söz 

konusudur. Her röportajda, Ataman aslında yeni bir öznellikle ili�kiye geçmekte; yapıtla 

kar�ı kar�ıya gelen izleyici de bu farklı öznellikler arasından birini seçip bir anda sadece 

onunla ili�kiye geçebilmektedir. Sergileme biçimine ili�kin bu tercih sayesinde, izleyici 

tarafından farklı öznelliklerin ortak kimlik içerisinde eriyip gitmi� bir halde algılanması da 

engellenmektedir. Bu Ataman için belki de, Volk’un (2005) deyimiyle “sosyal 

tahakkümler altında bireyselli�in nasıl sürdürüldü�ü”nü payla�manın bir yoludur. 

 

�ekil 4.12 Küba, Kutlu� Ataman, http://arts.guardian.co.uk/features/story/0,11710,1447260,00.html 
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Ötekini Bil(eme)me 

Kutlu� Ataman’ın video enstalasyonlarında yer alan karakterler, adeta bilinmeye 

direnmektedir. �lk bakı�ta öyküleri izleyicide pek çok tanıdık ça�rı�ım yaratmaktadır. 

Ancak, anlatılan öykü sosyal içeri�inin yanısıra, aynı zamanda o kadar ki�iseldir ki 

izleyicinin alı�ık oldu�u “açık mesajlar”ı içermemektedir. Kimi ele�tirmenler, Ataman’ın 

karakterleri için “akı�kan kimlikler” ifadesini tercih etmektedir (Honigman, 2004). Kimlik 

denen �ey, Kutlu� Ataman’a göre, “aslında likit, de�i�ik formlar alabilecek, suyun de�i�ik 

�i�eler içinde de�i�ik formlar alması gibi bir �ey” (Çalıko�lu, 2005, s.72).  

Küba adlı çalı�mada, her bir ekranda, içinde �iddete maruz kalma, yoksulluk ve 

umutsuzluk barındıran oldukça a�ır hikayeler anlatılmaktadır. Buna ra�men, canlı bir 

öznellik barındıran öykülerin hiç biri ma�duriyet öyküsüne indirgenemeyecek kadar 

zengin ve biriciktir. Peruk Takan Kadınlar’da da benzer bir �ekilde, her bir kadının 

deneyimi sosyal katmanda pek çok benzer öyküye denk gelmesinin yanısıra, her bir öykü 

tek tek ekrandaki kadınların kendi öyküsüdür. Ataman’ın ilgilendi�i kendi ifadesiyle, 

“sosyal ba�lamda öznelli�in nasıl in�a edildi�i”dir (Honigman, 2004).  

Video enstalasyonların ‘öteki’ni tümüyle kavramamıza direnen bir di�er özelli�i de uzun 

kayıtlardan olu�maları ve hepsinin tamamını makul bir zaman içerisinde izleme olana�ının 

olmayı�ıdır. Dolayısıyla, bilinçli bir �ekilde uzun tutulmu� olan kayıtların kar�ısında, 

izleyicinin yapabilece�i en fazla bu insanların hayatlarına kısa bir süre için girip çıkmaktır 

(Çalıko�lu, 2005). Her izlenen video ardında, gerçek hayattakine benzer bir �ekilde, 

ya�amını sürdürmeye devam edecek olan karakterlerden ayrılma ve onları ya�amlarıyla 

geride bırakma deneyimi ya�atmaktadır. Bu bütünüyle kavranamama hali, Oda Projesi’nde 

sürecin tamamının yapıtı olu�turması, dolayısıyla katılımcı, hatta sanatçı açısından tüm 

sürece hakim olmanın mümkün olamamasını ça�rı�tırmaktadır.  

�li�kisellik 

�li�kisellik, Oda Projesi’ne benzer bir �ekilde, Ataman’ın i�lerinde de pek çok katmanda 

gerçekle�mektedir. Aktarılan öyküler, kaydedilen mimikler ve jestler, teoriyle paralel bir 

�ekilde bir ili�kisellikler matrisi içinde gerçekle�mektedir. Karakterlerin, ‘öteki’nin 

bakı�ını temsil eden kamerayla olan ili�kileri, kendi öznellikleriyle olan ili�kileri, sosyal 

ba�lamla  ili�kileri ve birden çok karakterin öyküsünün birarada sergilenmesinin sonucu 
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olarak karakterlerin öznelliklerinin birbirleriyle olan ili�kisi. Örne�in Peruk Takan 

kadınlar’ın ilk karakterinin aynı anda ayna kar�ısında ve kamera kar�ısında konu�uyor 

olması bu farklı ili�kisellik eksenlerine gönderme yapması açısından önemlidir. Kendisini 

kaydeden sanatçının öznelli�inin yanısıra, aynadaki imgesiyle de ili�ki kurmaktadır. 

�zleyici ise tüm bu ili�kisellik eksenlerine tanık olmakla, aslında kendisi de her bir eksenle 

bir ili�ki geli�tirmektedir.  

Ataman’ın karakterlerinde belki de en çok dikkati çeken özelliklerden biri, kendilerini bu 

ili�kisellik matrisinde in�a ediyor olmalarıdır. Bu, sanatçının tercihi do�rultusunda bilinçli 

bir vurgudur. Ataman, daha önce farklı bir ba�lamda belirtildi�i gibi, farklı ili�kisellikler 

içerisinde öznelli�in her seferinde nasıl yeniden in�a edildi�i ile ilgilenmektedir ve 

izleyiciye tüm gerçekli�iyle bunu yansıtmaya çalı�maktadır. Gerçeklik ile burada 

kastedilen, Ataman’ın deyimiyle aslında var olmayan tek bir nesnel gerçeklikle kar�ıtlık 

içerisinde ele aldı�ı kurgulanmı� “yalan”dır (Çalıko�lu, 2005).  

Diyalog, Konukseverlik, Miteinandersein 

Ataman’ın i�lerinde ‘öteki’ ile kurulan ili�kiye bakıldı�ında, sanatçı ile kaydetti�i ki�isel 

öyküler arasında bir diyalo�un varlı�ında söz etmek mümkündür. Kar�ılıklılık, i�lerin 

planlandı�ı a�amadan itibaren kendini hissettirmektedir. ‘öteki’ne sabit zihinsel 

tasarımlarla yakla�ılmamaktadır, hatta Peruk Takan Kadınlar i�inin henüz fikri 

olu�mamı�ken karakterlerinden biri ile ya�anan tanı�ma ve bu tanı�madan esinlenilerek 

i�in planlanması aslında ‘öteki’nin yapıtın konusu olmaktan öte bir anlamda yaratıcısı 

oldu�una i�aret etmektedir. Yani, kadınlarla tanı�madan önce böyle bir yapıt fikri 

sanatçının zihninde henüz yoktu. Zira, bu yapıt ba�ka kadınlarla ortaya çıkarılamayacak 

kadar yapıtta yer alan kadınların hikayesine dayanmaktadır. Diyalo�un di�er tarafında yer 

alan santçı ise, aslında seçti�i ‘öteki’lerin öyküsünde “kendi hayatından izlerin oldu�unu” 

belirtmektedir. Ona göre, “konu�an kadınların hepsi kendi otoportreleri bir �ekilde” 

(Çalıko�lu, 2005).  

‘Öteki’nin öyküsü aracılı�ıyla, bir anlamda kendi öyküsü pe�inde ko�an, kendini anlatan 

Ataman, Heidegger’in miteinandersein: birarada var olma kavramını ba�arılı bir �ekilde 

hayata geçiriyor gibi görünmektedir. Bunun bir ko�ulu olarak da, ‘öteki’ni tekinsizli�i, 

yalanları ve tercihleriyle oldu�u gibi buyur etmeyi ba�tan kabul etmektedir. 
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Konukseverlik, Ataman’ın i�lerinin biçimsel özelliklerinde kendini hissettirmektedir. Her 

bir öykü, adeta kendi özgün biçimini dayatmaktadır. Peruk Takan Kadınlar’ın dördü de 

dört ayrı biçimsel yapı içerisinde kaydedilmi�tir. Siyasi tercihleri nedeniyle polisten 

kaçmak zorunda olan kadın, ayna kar�ısında ve yüzü bütünüyle gözükmeden, daha çok 

arkadan kaydedilmi�; kanserle cesur bir �ekilde yüzle�en kadın önden kaydedilmi�; 

kimli�ini gizlemek isteyen türbanlı ö�renci siyah bir ekranla temsil edilmi�; transseksüel 

kadın ise gündüz ve gece ile ikiye bölünen hayatını temsil edecek �ekilde bütün bir gün 

boyunca kaydedilmi�tir. Dolayısıyla, Derrida’nın kastetti�i anlamda her kar�ıla�ma kendi 

dilini üretmi�tir. Küba i�inde ise, sergileni� biçiminde her öykünün farklı bir masa ve 

sandalye kombinasyonu ile sergilenmesi, bir anlamda uzamsal olarak her öykünün kendi 

dilini olu�turmasını sa�lamaktadır. Ortaya çıkan görüntüde, bir kompozisyon içerisinde 

farklı biçimler birarada varolabilmektedir. 

 

 

�ekil 4.13 Küba, Kutlu� Ataman, (2005),  http://arts.guardian.co.uk/features/story/0,11710,1447260,00.html 

 

Niyet, Zihinsel Tasarım, Beklenti ve �ddia 

Ataman’ın i�lerinde niyetin nasıl bir yer tuttu�unu belki de sanatçının anlattı�ı �u anektod 

en iyi �ekilde aktarmaktadır: “Amerika’dan bir arkada�ım geçen gün aradı-geçe gün 

diyorum ama bu örne�i sık verdi�im için, hep geçen gün diyorum. Aslında bir yıl falan 

oluyor. Pasadena’da bir kadın var, doldurulmu� tav�anlarla kafayı bozmu�. Evinde 

binlerce doldurulmu� tav�an var, ‘aman ko� bunun bir �eyini çek, bu müthi� bir sanat i�i 

olur’ dedi. Ben de diyorum ki siz beni yanlı� anladınız” (Çalıko�lu, 2005, s.71).  
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Ataman, i�lerine bir �eyleri bilerek ba�lamadı�ını özellikle vurguluyor, tıpkı Oda 

Projesi’nin Galata süreçlerinin ba�ında, i�levsiz bir mekan olarak mahalleliyi buyur 

ettikleri Oda’da oldu�u gibi. Yapıt, süreç içerisinde, ‘öteki’ ile ili�ki içerisinde in�a edilen 

öykü olgunla�tıkça kendi içeri�ini, biçimini ve dilini bir anlamda dayatmaktadır. Bu 

anlamda, sanatçı, kaçınılmaz olarak sahip oldu�u beklenti ve zihinsel tasarımları 

konusunda �a�ırmaya, yanılmaya ve vazgeçmeye hazır bir konum sergilemek zorundadır. 

Ataman’ın yakla�ımında bu konumun izlerini görmek mümkün. Sanatçının kendi 

ifadesiyle “özellikle zaman içine yayılan video, film gibi çalı�malarda, yapımı üstlenen 

ki�inin kendisinin de, dü�üncelerinin ve duygularının da o dönem içinde de�i�ti�ini hesaba 

katarsak, ba�ta tamamlanmı� bir tasarının birebir gerçekle�mesinin mümkün olmadı�ını 

görebiliriz. Böyle bir �ey zaten sa�lıklı olmaz” (Kosova, 2001, s.111). Bu yakla�ım, Oda 

Projesi’nin i�levsiz bir mekan ile ba�layan ve ucu açık bırakılan sürecini ça�rı�tırmaktadır. 

Oda Projesi’ne göre Ataman’ın i�lerinin, geleneksel sanat mekanlarında 

sergilenmelerinden kaynaklanan daha yüksek bir iddiaya sahip oldukları söylenebilir, bu 

da bir yapıt olma iddiasıdır. Bu çalı�ma ba�lamında, i�lerin, yapıt olma iddiasından çok, 

‘öteki’ne ili�kin nasıl bir iddia içerdikleri daha ön planda oldu�undan, birazdan ele 

alınacak olan temsil konusu iddiayı tartı�ma açısından önemlidir. Birazdan temsil 

ba�lamında tartı�ılacak unsurlara ek olarak, kısaca tekrar etmek gerekirse, ba�ta da 

belirtildi�i gibi Ataman’ın i�leri, sanat yapıtı olmalarının getirdi�i iddianın yüküne 

ra�men, ‘öteki’ne ili�kin tümüyle kavranabilir nesnel bir gerçeklik sunma iddiası 

ta�ımamaları açısından, kendilerine özgü bir tevazu içermektedir.  

Peruk Takan Kadınlar ve Küba kar�ıla�tırıldı�ında, iki i�in ba�langıcının farklı süreçler 

izledi�i görülmektedir. Küba, aslında Ataman’ın di�er i�lerine göre farklı bir �ekilde 

ba�lamı�tır. Mahalleyle ilk olarak tanı�an kendisi de�il o dönemki yapımcısıdır. 

Dolayısıyla, Ataman’ın i�lerinin genelinde kendisini hissettiren do�al bir sürecin sonunda 

ortaya çıkmı� olma duygusunun nispeten sekteye u�radı�ı söylenebilir. Tanı�manın ikinci 

elden gerçekle�mi� olması, etkisini farklı düzeylerde hissettirmektedir. Ataman, bu farkı 

kendi ifadesiyle �öyle özetlemektedir: “ ‘Küba’ öncesinde yaptı�ım i�lerde kendi 

insanlı�ımda olan bir �eyi onlarla payla�tı�ım için o insanları sanki çok iyi tanıyordum. O 

soruları aslında kendime soruyordum. Onları hiçbir zaman benim dı�ımda  ki�iler olarak 

çok algılayamadım. ‘Küba’da bu biraz de�i�ik oldu. Çünkü ‘Küba’daki insanları çok iyi 

tanımıyordum. Bazen öyle oldu ki, kar�ımdaki ki�i bir gün önce anlattı�ından farklı 
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konu�uyordu. Dolayısıyla bütün yapı de�i�iyordu” (Çalıko�lu, 2005, s.75-76). Bu 

farklılıklar çerçevesinde ortaya çıkan yapıtlar kar�ıla�tırıldı�ında, ‘Küba’nın ‘Peruk Takan 

Kadınlar’a göre kendi do�allı�ında geli�memi� ve sanatçının ‘öteki’ ile daha mesafeli bir 

ili�ki kurmu� olması anlamında, sanatçının ‘Kübalılar’la sürdürdü�ü üç yıllık  yo�un 

ili�kiye ra�men daha sentetik bir yapıt oldu�u ileri sürülebilir. Dolayısıyla ‘Küba’da 

ortaya çıkan temsilin de ikinci bölümde ele aldı�ımız etik kavramlar açısından, özellikle 

de Ataman’ın kendi sözleriyle özetledi�i biçimiyle öznellikler-arası alanın kısıtlanmı� ve 

‘öteki’ ile nispeten mesafeli bir ili�ki kurulmu� olması açısından sorgulanabilir bir pratik 

oldu�u ileri sürülebilir. Ataman’ın ‘Küba’ deneyimi ile Oda Projesi’nin Proje 4L’nin 

daveti üzerine giri�ti�i, ancak Galata deneyimine göre kısıtlı bir deneyim olmanın ötesine 

geçemeyen Gültepe deneyimi arasında dı�arıdan bir müdahale ile ba�lamı� olmaları ve 

ortaya çıkan sürecin kısıtlılıkları açısından  bir paralellik kurulabilir.  

‘Öteki’nin Öznelli�i ile Kurulan �li�ki: Sunum, Temsil, Öznellikler-Arası Dil 

Ataman’ın i�lerinin en çok tartı�ılan yönlerinden biri belgesel ile kurmaca arasında bir 

yerde yer almalarıdır. Sinema e�itimi almı� olan sanatçı, belgesele denk geldi�i dü�ünülen 

sunum ile kurgulanmı� gerçekli�e denk geldi�ine inandı�ı temsil farkı ile yakından 

ilgilendi�ini belirtmektedir (Çalıko�lu, 2005). Karakterlerinin, kamera kar�ısında ve 

izleyiciyle bulu�acak kayıtlar ba�lamında kendilerini yeniden kurgulamaları ve in�a 

etmelerine yaptı�ı vurgu, Ataman’ın i�lerinin sunumdan çok temsile yakın durdu�unu 

göstermekte, bu tercih objektif bir sunumun aslında mümkün olmadı�ını ba�tan kabul 

etmesiyle daha anla�ılır olmaktadır. Bu kabulün bir sonucu olarak, ‘öteki’ni temsil iddiası 

ta�ıyan tek ba�ına sanatçı olmamakta, sanatçının dolayımıyla izleyiciyle bulu�an ve 

kendisini kamera kar�ısında yeniden in�a eden ‘öteki’nin kendini temsilinden söz etmek 

bir bakıma daha anlamlı hale gelmektedir. Öte yandan, sanatçının kendi öyküsünden izler 

buldu�u ‘öteki’ aracılı�ıyla kendini temsilini de dı�arıda bırakmak mümkün de�ildir. 

Hatta, sanatçının kendi ifadesiyle “kameranın gösterdi�i çerçeve, içerisindeki figürlerden 

çok, o kamerayı onlara do�rultan özneyi ortaya çıkarır” (Kosova, 2001, s.115). Böylece, 

Ataman’ın i�lerinde bir anlamda Oda Projesi’ndekine benzer bir �ekilde tek taraflı 

‘öteki’lik ili�kisi kırılmakta, her iki taraf da di�erine göre ‘öteki’ olma durumu üzerinden 

kendini temsil etmektedir.  Yaptı�ı video i�leriyle otoportre resmetme gelene�i arasında 

yakın bir ili�ki gördü�ünü söyleyen Ataman, aslında sanatsal üretim çerçevesinde ili�ki 

kurdu�u ‘öteki’yi belirlerken, kendi kimli�inden yola çıktı�ını belirtmektedir.  
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(http://www.channel4.com/culture/microcities/T/turner/pages/ataman_pages/home.html). 

Ataman, i�leri ile otoportre gelene�i arasında kurdu�u paralellik çerçevesinde, kendi 

öznelli�inin ba�ından sonuna üretim sürecinde etkin oldu�unu �u sözlerle açık bir �ekilde 

belirtmektedir: “Ressam bir �eyi resmetti�i zaman, esasında o �eyi resmediyor de�ildir, o 

�eye dair algısını resmediyordur” 

(http://www.channel4.com/culture/microcities/T/turner/pages/ataman_pages/home.html). 

 

 

�ekil 4.14 Küba, ayrıntı, Kutlu� Ataman, (2005), http://artangel.org.uk/kuba/inhabitants 

 

Röportaj formatında ve el kamerasıyla kaydedilen bu görüntülerde, sanatçının soruları 

ço�u zaman montajda yok edilmi� olsa da, varlı�ı hep hissedilmektedir. ‘öteki’nin birine 

hitaben konu�tu�u bellidir. Yani, izleyici aslında görsel olarak ekranda sanatçıyı 

görmezken, bir yandan da sanatçı ve ‘öteki’ arasında bir ili�kiselli�e tanık olmaktadır. 

Öznellikler-arasılık kavramı açısından dü�ünüldü�ünde, Ataman’ın i�lerinde bu ara alanın 

mevcudiyeti oldukça belirgindir. Yapıtla sergi mekanında bulu�an izleyici bu ara alana 

tanık olmakta, hatta bu ara alanın üçüncü bir öznellik olarak izleyiciye ayrılan bir varolu� 

alanı oldu�u ileri sürülebilir.  

Ötekine Bakı�ı Belirleyen Temsil 

Ataman’ın i�lerinde, ‘öteki’ne bakı�ı belirleyen ana unsur kamera ve nasıl kullanıldı�ıdır. 

Bu ba�lamda ilk olarak dikkate alınması gereken, görüntülerin el kamerası ile kaydedilmi� 

olmasıdır. El kamerası, Vasıf Kortun’un ifadesiyle “izleyicinin bakı�ını 
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do�alla�tırmaktadır” (Kortun, 1999, s.30). Ataman ise, el kamerasının i�lerindeki temsil 

üzerindeki etkisini sabit kamera ile kar�ıtlık içerisinde �öyle açıklamaktadır: “Sabit 

kamera bir tür Big Brother pozisyonunun imasını ta�ıyor; ‘Ben size �imdi gerçekleri 

söylüyorum’ diyor. Kamera elinde sallandı�ında daha enformel ve aya�ını yere basan bir 

görüntü veriyor; bir tür beceriksizlik, i�in ehli olmama hali, hakikili�i getiriyor. Öte 

yandan pratik nedenlerle elle tutulan kameranın kullanıldı�ı MTV, reality show gibi 

alanlar var. Benim elle tutulan kamerayı kullanıyor olmam bu alanlarda olu�mu� gramere, 

sentaksa gönderme yapma amacını da ta�ıyor” (Kosova, 2001, s.119). Yukarıda söz edilen 

özellikleri nedeniyle el kamerasının kaydetti�i görüntüler, karakterler ile sanatçının belirli 

bir zaman ve mekanda biraraya gelmi� olduklarını ve bu bulu�manın bir kamerayla 

kaydedilmi� oldu�unu izleyiciye sürekli hatırlatmaktadır, dolayısıyla izleyici nesnel bir 

sunumdan çok iki öznellik arasındaki ili�kinin kar�ılıklı kurgulandı�ı bir temsile tanık 

olmaktadır. 

El kamerasının yukarıda de�inilen özelliklerine ek olarak, kamera ki�isel mekanında 

kaydedilen ‘öteki’nin üzerinde merakla izleyen bir çift göz gibi sürekli gezinmektedir. 

Böyle bir temsil aracılı�ıyla ‘öteki’ ile biraraya gelen izleyici, adeta oradaymı�casına canlı 

bir bulu�maya dahil olmakta, di�er yandan da bunun sanatçının gözünden çıkmı� bir 

temsil oldu�unu unutamamaktadır.  

‘öteki’, belirli özelliklerinden dolayı seçilmi�tir, ancak o özelliklerle sınırlandırılamayacak 

kadar zengin ve canlı bir hikaye anlatmaktadır. Dolayısıyla, i�in konusu olmanın ötesinde 

kendini sürekli yeniden kurgulayı�ıyla capcanlı bir ‘öteki’ vardır izleyicinin kar�ısında. 

Temsil edilen ise, yalnızca ‘öteki’ de�il, bir yandan da ‘öteki’ temsiliyle ki�iselle�en ve o 

anlamda canlılık kazanan sosyal bir resim. Kutlu� Ataman, bunun nasıl gerçekle�ti�ini 

�öyle açıklıyor: “Peruk Takan Kadınlar’da aynı odada tutamayaca�ın dört kadın var. Hem 

kendileriyle, hem birbirleriyle çeli�iyorlar; toplumsal, sınıfsal anlamda; inanç, ideoloji, 

kavga anlamında. Ama bir taraftan hepsi birden bir Türkiye imgesi te�kil ediyorlar, 

toplumdaki katmanlara dair izler te�kil ediyorlar” (Kosova, 2001, s.111).   

Ataman’ın i�lerindeki ‘öteki’ temsiline ili�kin eklenebilecek bir di�er özellik de, daha 

önce belirtildi�i gibi karakterlerin sosyal katmanlara ili�kin canlı örnekler olmalarının 

yanısıra, son derece ki�isel ve özgün hikayeleriyle temsil edilmeleridir. Karakterler ve 

öyküleri, herhangi bir sosyal soruna ili�kin kli�ele�mi� ça�rı�ımlara indirgenemeyecek ve 
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üst kategorilerde biraraya getirilemeyecek bir canlılı�a ve zenginli�e sahiptir ki bu da 

izleyiciyi �a�ırtmayan, umduklarını do�rulayan ‘ölü’ bir temsilin ötesinde �a�ırtan, 

meraklandıran, bütünüyle kavranamaz yeni bir temsille bulu�turmaktadır.  

 

�ekil 4.15 Küba, ayrıntı, Kutlu� Ataman, (2005),  http://artangel.org.uk/kuba/inhabitants 

 

4.3  Selda Asal: “Restore Hope / Umudun Geri Kazanılması” – “A�k Yalan” ve 

“Cinlerle Yarı�mak”  

Selda Asal, farklı tarzlarda üretti�i di�er i�lerinin yanısıra 2005-2006 yıllarında Bakırköy 

Ruh ve Sinir Hastalıkları Hastanesi’nde tedavi gören iki grupla ili�kiye geçti�i ve bir yıla 

yakın sürecin sonunda sergilenebilir yapıtlar üretti�i “Restore Hope / Umudun Geri 

Kazanılması” ba�lı�ı altında iki i� üretmi�tir. Bunlardan biri, intihar giri�iminde bulunmu� 

14-18 ya�ları arası genç kızlarla gerçekle�tirdi�i “Love is Fake / A�k Yalan”, di�eri ise 12-

20 ya�ları arası tiner ve bali ba�ımlısı, sokakta ya�ayan genç erkeklerle gerçekle�tirdi�i 

“Competing with Genies / Cinlerle Yarı�mak” ba�lıklı çalı�masıdır.  Bunlara ek olarak 

Asal, kendi ifadesiyle “ya�amlarının içinde hapsolup kalmı�, hiçbir gelece�i olmayan 

ki�ilerle” gerçekle�tirdi�i” “Restore Hope / Umudun Geri Kazanılması” projesi 

çerçevesinde, gelecek iki yıl boyunca namus cinayeti tehdidi altındaki genç kadınlarla ve 

e�lerini öldürdükleri için ömür boyu hapse mahkum edilmi� kadınlarla birer proje 

gerçekle�tirmeyi planlamaktadır (www.seldaasal.com).  
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“Love is Fake / A�k Yalan” 

Selda Asal “Love is Fake / A�k Yalan” ba�lıklı çalı�masını kendi web sitesinde �u ifadeyle 

tanıtmaktadır: “A�k Yalan, 12-18 ya�ları arası intihara te�ebbüs etmi�, tüm umutlarını 

kaybetmi� kızlarla ilgili iki ekranlı bir video enstalasyonu. Enstalasyon, kızların kendi 

yaptıkları çizimler ve resimler aracılı�ıyla a�k, ya�am, ölüm ve umuda ili�kin farklı ifade 

biçimlerini  gözler önüne sermektedir” (www.seldaasal.com). 

“Competing with Genies / Cinlerle Yarı�mak” 

Asal, “Competing with Genies / Cinlerle Yarı�mak” ba�lıklı çalı�masını yine kendi web 

sitesinde �u ifadeyle tanıtmaktadır: “Cinlerle Yarı�mak, Bakırköy Ruh ve Sinir 

Hastalıkları Hastanesi’nde madde ba�ımlılı�ı tedavisi gören genç erkeklerle yaptı�ım 

çalı�maya dayanmaktadır. ��birli�ine dayalı bir çalı�ma. Kamera bazen onların elinde 

oluyordu, bazen benim. Ço�unlukla birbirlerine soruları onlar yöneltiyordu. Biraz 

gazetecilik, biraz da oyunculuk yaptılar. Benim rolüm pek net bir �ekilde 

tanımlanmamı�tı. Biraz anne, biraz abla, belki biraz arkada�, ama en önemlisi, yaptıkları 

resimler aracılı�ıyla onlarla üçüncü bir dil yaratmaya çalı�an bir ki�iydim. Bunlar, 

gerçeklikle hayaller arasında sıkı�ık bir ya�amı seçmi� çocuklardı” (www.seldaasal.com). 

 

Her iki i�te de, yanyana yer alan iki ekranda birlikte çalı�ılan grupların yaptı�ı resimlerin 

animasyon �ekilde montajlanmı� resimlerinin yanında röportajlarından kesitler izleyiciye 

aktarılmaktadır. Bu görüntülere fonda elektronik bir müzik e�lik etmektedir.  
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Ses: Bu benim kalbim   
     

 

 

 Ses: Onu kırdılar  
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 Ses: Onu çok kırdılar  
     

 

 

Ses: O yüzden onu zincirleyip kilitledim     

         �ekil 4.16  Love is Fake / A�k Yalan, Selda Asal, 2005-2006, http://www.seldaasal.com/kizlar.html 

 

 ‘Öteki’ni Bil(eme)me 

Selda Asal’ın yapıtlarındaki intihar giri�iminde bulunmu� kızlarla, tiner ve bali ba�ımlısı 

çocuklara ili�kin temsillere bakıldı�ında, sanatçının ‘öteki’ olarak ili�kiye geçti�i bu 

grupların oldukça kısıtlı bir temsille sınırlandırıldı�ına tanık olunmaktadır. Öyle ki, hiç bir 

karakterin temsilinde, sanatçı tarafından seçilme ve hastanede bulunma sebeplerinin 

ötesinde bir öznellik sergilenmemektedir. Bu anlamda, ‘öteki’ne ili�kin bir çe�itlilik, 

kendine özgülük ve indirgenemezlikten söz etmek pek de mümkün olmamaktadır. �ntihar 

giri�imi ve madde ba�ımlılı�ı, basın gibi farklı kaynaklardan gelen ve sınırlı da olsa 

izleyicinin zihninde ça�rı�ımları olan konulardır. Söz konusu kısıtlı ve o anlamda canlı 

olmayan temsilin, bu ça�rı�ımların ötesine geçip geçmedi�i tartı�ma konusudur. Bu 

anlamda, ‘öteki’ zaten bilinen bir ‘öteki’dir ve bilinenler do�rulanmaktadır. Karakterlerin, 

sanatçının öznelli�i ile kurdukları herhangi bir ili�kinin izlerine rastlamak da mümkün 

gözükmemektedir. Dolayısıyla, ikinci bölümde ele alınan “ötekine yakla�ma” durumundan 

söz edilememektedir. Bu sebeplerden dolayı, Asal’ın i�lerinde ‘öteki’ sınırlı, belli temalar 



 57 

çerçevesinde kavranabilir, zaman ve mekandan, içinde bulundukları ili�kiden soyutlanmı�, 

sabit ve izleyiciyi zihnindeki mevcut ça�rı�ımların ötesinde aslında onlarla tanı�tırmayan 

bir temsilden söz edilebilir.  

�li�kisellik 

Asal’ın i�lerinde, ‘öteki’nin kendisini bir ili�kisellik içerisinde kurguladı�ı kesindir. 

Öznellikler-arası yakla�ım çerçevesinde, ili�kiye geçilen ‘öteki’nden yalıtılmı� bir 

varolu�un mümkün olmadı�ına ikinci bölümde de�inilmi�ti. Burada sorulması gereken 

soru, bu i�ler ba�lamında Asal’ın ili�kiye geçti�i ki�ilerin, nasıl bir ili�kisellik içerisinde 

kendilerini kurguladıklarıdır. Di�er bir deyi�le, kime hitaben konu�maktadırlar? Bu 

ili�kisellik, söz konusu i�ler ba�lamında kurulan yeni bir ili�kisellik midir, yoksa zaten var 

olan ve bir bakıma ezberlenmi� bir öykünün tekrar edilmesinden mi ibarettir? Bir önceki 

bölümde de�inilen ve basın gibi kaynaklarda rastlanılan öykülerden pek bir farklılık 

barındırmaması açısından bu i�lerde, sanatçı ile ‘öteki’ arasında kurulan yeni bir 

ili�kiselli�in izlerine rastlamak mümkün olamamaktadır.  Bir ili�kisellik kaçınılmaz olarak 

mevcuttur, ancak bu adeta kar�ısında kendilerini ‘öteki’ olarak hissettikleri ‘sa�lıklı’ 

toplum ile kurulan bir ili�kiselliktir. Bu anlamda, Asal’la de�il, onları izleyen ve merak 

eden kamuoyu ile konu�maktadırlar. Bu da kaçınılmaz olarak, kamuyorunun duymaya 

alı�ık oldu�u ve zaten kamuoyu tarafından �ekillendirilmi� olan ‘öteki’liklerini peki�tiren 

cümleler ile olabilmektedir. 

Diyalog, Konukseverlik, Miteinandersein 

Hatırlamak gerekirse, Freire’ye göre diyalog, Levinas ve Derrida’ya göre konukseverlik,   

ancak ‘öteki’ne önceden belirlenmi� zihinsel tasarımlarla ve beklentilerle 

yakla�ılmadı�ında mümkün olabilmektedir. Öyle ki, böyle yakla�ıldı�ında ‘öteki’nin tüm 

canlılı�ı ve sürekli de�i�en yüzüyle belirlenmeye direndi�i farkedilecektir. Asal’ın 

i�lerinde, daha önce de�inilen  sabit, sınırlı ve alı�ılmı�ın ötesine geçmeyen temsiller 

sebebiyle, konukseverlik çerçevesinde olu�mu� gerçek anlamda bir diyalo�un varlı�ından 

söz etmek pek mümkün gözükmemektedir. Bu anlamda, Derrida’nın söz etti�i ‘öteki’ni 

tekinsizli�i ve var olan sabitlenmi� zihinsel tasarımlara tehdit olu�turabilecek  canlılı�ı ve 

yenili�iyle buyur etme durumu Asal’ın i�leri ba�lamında yerini, var olan beklentileri hiç 

yerinden etmemesi bakımından sınırlı bir konukseverli�e bırakmaktadır. Sonuç olarak 
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ortaya çıkan temsil, izleyicinin ‘öteki’ni dı�arıda tutma ko�ulu ile huzurlu ortamını 

yaratmı� olan evine bir tehdit olu�turmamaktadır. Bu sınırlı konukseverlik, Badiou’nun 

dü�üncesiyle paralellik kuruldu�unda, ‘benim bekledi�im gibi ol ki, seni evime kabul 

edeyim’ �eklinde youmlanabilir. Dolayısıyla, Heidegger’in kastetti�i anlamda bir birlikte 

var olma, miteinandersein durumu da engellenmektedir. 

�li�kisellik, Kutlu� Ataman’ın i�lerinden farklı olarak, daha çok farklılık üzerinden 

kurulmu� gibi görünmektedir. Birlikte çalı�tı�ı ki�ilerin öykülerinde kendi öznelli�inin 

izlerini arayan Ataman’dan farklı olarak Asal, birlikte çalı�tı�ı grupların farklılıklarına 

odaklanmı� gibidir. Bu da kaçınılmaz olarak, söz konusu grupların toplum tarafından 

‘öteki’le�tirilmi� imgesinin sorgulanmasına engel olmaktadır. Bu durumun izleri 

“ya�amlarının içinde sıkı�ıp kalmı�, hiçbir gelece�i olmayan” gibi ifadelerle 

peki�tirilmektedir.  

Niyet, Zihinsel Tasarım, Beklenti, �ddia 

Asal, “Umudun Geri Kazanılması” projesinde, en önemli rolünün ili�kiye geçti�i gruplarla 

birlikte yaptıkları resimler aracılı�ıyla üçüncü bir dil yaratmaya çalı�an biri olmak 

�eklinde ifade etmektedir. Bunu, sanatçının niyeti ve ortaya çıkan yapıtların iddiası olarak 

kabul etmek mümkün olabilir gibi gözükmektedir. Bu niyet ve iddia, Derrida’nın ikinci 

bölümde de�inilen ‘her kar�ıla�manın yeni bir dil yaratması’ gerekti�ine ili�kin sözlerini 

ça�rı�tırmaktadır. Bu kabulün ardından, burada kastedilen üçüncü dil hangi iki dile göre 

üçüncüdür sorusu sorulabilir. Bu iki dilin üretim sürecinde biraraya gelen sanatçı ve 

‘öteki’lerin kendilerine ait, yani bu birliktelik deneyiminin öncesinde var olan dilleri 

oldu�u varsayılabilir. Öyleyse, bu üçüncü dil di�er iki dilden farklı olma iddiası 

ta�ımaktadır. Daha önceki bölümlerde incelendi�i gibi, yapıtlarda temsil edilen bu üçüncü 

dilin ne kadar farklı oldu�u ve sanatçı ile ‘öteki’nin ili�kiselli�ini ne kadar içinde 

barındırdı�ı tartı�ılabilir. Sanatçının birlikte çalı�tı�ı gruplara ili�kin zihinsel tasarımları ve 

beklentilerinin ortaya çıkan dili sınırlandırmı� olma ihtimali göz önünde 

bulunduruldu�unda, yeni bir dilden söz etmek zorla�maktadır. Kendi öznelli�ini sınırlı bir 

�ekilde sürece dahil eden sanatçı, kaçınılmaz olarak bu birlikteli�e özgün ve var olan di�er 

dillerin ötesine geçen bir dil yaratmakta zorlanmaktadır. 
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Tiner ve bali ba�ımlısı çocuklar gibi ‘popüler’ bir konu söz konusu oldu�unda, ortaya 

çıkan dilin, yaygın ileti�im kanalları aracılı�ıyla kamuoyunda baskın bir �ekilde kendini 

hissettiren ve ‘öteki’ne ili�kin zihinsel tasarımları ve beklentileri büyük ölçüde 

�ekilllendiren dillerden farklı olması özellikle önemli hale gelmektedir. Her ne kadar, 

sanatçıyı var olan toplumsal atmosferden ayrı dü�ünmek mümkün olmasa da, sanat 

ba�lamında ortaya çıkan dilin di�er yaygın ileti�im kanallarındaki dillerden farklı olmasını 

beklemek, sanat yapıtını özgünlük vaadi ile tutarlı bir beklentidir.   

‘Öteki’nin Öznelli�i ile Kurulan �li�ki: Sunum, Temsil, Öznellikler-Arası Dil 

Asal’ın i�leri, ikinci bölümde tartı�ılan sunum ve temsil kavramlarının farkı ba�lamında 

ele alındı�ında, izleyicinin kar�ı kar�ıya kaldı�ı imgenin sunum ile temsil arasında bir 

yerde konumlandı�ı iddia edilebilir. Di�er bir deyi�le, ‘öteki’nin imgesi kaçınılmaz olarak 

yapıt ba�lamında yeniden üretilmekte, ancak sanatçının müdahalesinin ‘öteki’nin imgesini 

ba�ka alanlarda var olan temsillerinden çok da farklı bir yere ta�ıyamamı� olmasından 

dolayı, yeni bir temsil ortaya çıkamamaktadır. Bu duruma yol açan belirleyici etken, 

sanatçı ile ‘öteki’ arasındaki öznellikler-arası alanın kısıtlılı�ı ile açıklanabilir. Bu anlamda 

bir e�itsizlik içerdi�i söylenebilecek sürecin sonunda ortaya çıkan yapıtlar, izleyicide iki 

öznelli�in kar�ılıklı ili�kisine dahil olmaktan çok, tek bir öznelli�in sınırlı ve tanıdık 

öyküsüne tanık olma hissi ya�atmaktadır.  

 

 

 
Ses: Abi...çekti�imde...nasıl anlatayım? 
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Ses: Bir sürü �ey görüyorum 

     

 

 

 
Ses: Mesela, bir keresinde cinlerle yarı�tı�ımı gördüm  

     

 

 
Sanatçı: Kim kazandı? 
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Ses: Korktum ve kaçtım. 

    

 

 
Ses: Baliye 11 ya�ımda ba�ladım, 

Sanatçı: Neden ba�ladın?   
   

 

 
Ses: Ba�ta sırf meraktan, sonra gördüm ki... 

 

 
sorunlarıma çözüm oluyor, para meseleleri vardı 
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çalardım, kavgaya karı�ırdım, 11 ya�ında, dü�ünebiliyor musun? Çete i�leri... 

     

 

 
kolay para için her yolu denerdim 

     

 

 
7 ya�ımda sokaklara dü�tüm 

     

 

 
annem evden kovdu beni...babam da... 
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sonra hırsızlı�a, kavgaya, haylazlı�a, para için dövü�meye ba�ladım...  

     

 

 
Ses (�arkı söylüyor): “Orda bir ev var uzakta” 

 

 
“o ev bizim evimizdir” 

     

 

 
“gitmesek de” 
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“kalmasak da” 

     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

“o ev bizim evimizdir” 
     
�ekil 4.17 Competing with Genies (Cinlerle Yarı�mak), Selda Asal, 2005-2006, 
http://www.seldaasal.com/oglanlar.html 

 

 ‘Öteki’ne Bakı�ı Belirleyen Temsil 

Önceki bölümlerde ele alındı�ı biçimiyle ortaya çıkan sınırlı ve tanıdık temsil, izleyici 

açısından ‘öteki’ne alı�ık olunan bir bakı�la bakılmasına sebep olmaktadır. Belirli sınırlar 

içerisine, Asal’ın i�leri ba�lamında, ‘öteki’nin hayatında önemli bir yer tutan ancak 

öznelli�ini ve varolu�unu açıklamaya yetmeyecek olan sorun alanının  (intihar, madde 

ba�ımlılı�ı) sınırlarına indirgenen temsil, var olan baskın temsilleri tekrar etmesi açısından 

kaçınılmaz olarak ‘ölü’ bir temsil olmaktadır.  

Asal’ın i�lerinde temsil edilen öznelli�in, var olan temsil biçimlerinden pek de farklı 

olmadı�ına ve kararkterlerin özgün niteliklerine dokunamadı�ı de�inilmi�ti. Dolayısıyla, 

bir öznellik temsilinden söz etmek zorla�maktadır. Böyle bir durumda ya da 

Bourriaud’nun ifadesiyle “öznelli�in yakalanamadı�ı,  zenginle�tirilemedi�i ve yeniden 
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ke�fedilemedi�i durumda, öznellik iktidarın hizmetindeki katı bir kollektif gerece 

dönü�me riski ta�ımaktadır” (Bourriaud, 2005, s.144).  

 

4.4  Hale Tenger: “Dı�arı Çıkamadık Çünkü Hep Dı�ardaydık, �çeri Giremedik 

Çünkü   Hep �çerdeydik”, “Temiz Ölüm Nöbeti: Bosna-Hersek” ve “The Closet 

/ Sandık Odası” 

 
Her ne kadar Hale Tenger’in i�leri, daha önce ele alınan örneklerden ilk bakı�ta oldukça 

farklı görünse de, ‘öteki’ ile ili�ki kurma açısından ele alınabilecek olanaklar arasında 

önemli bir yer te�kil etmektedir. Tek cümleyle özetlemek gerekirse, Tenger’in sosyal 

atmosferin insan psikolojisi üzerindeki etkileriyle ilgilendi�i ve bu etkiyi izleyiciye 

ya�attı�ı yapıtlar üretti�i söylenebilir.  Bu psikolojik etkinin içeri�ine bakıldı�ında, 

genellikle konu edinilenin sosyal ve siyasi baskılar aracılı�ıyla insanı ‘öteki’le�tirici bir 

etki oldu�u dikkati çekmektedir.  Tercih edilen dil, tüm algılara hitap eden ve çok boyutlu 

bir biçimde deneyimlenen mekanlar yaratmak �eklindedir. Yapıtların ço�u, kokuları, 

sesleri, dokunsal ö�eleri ile üç boyutlu ve izleyici kavrayan yerle�tirmeler �eklindedir. 

Daha önceki örneklerde oldu�u gibi, belirli bir ‘öteki’ ile ili�kiye geçildi�i her yapıt için 

söylenemez. Tenger’in ilgilendi�i, daha ziyade, daha önce de belirtildi�i gibi ‘ötekilik’ 

durumudur, bir haleti ruhiyedir ve bu durum sanatçıyı ve izleyiciyi de içine alacak �ekilde 

nesnesini anonimle�tiren bir yapıda sunulmaktadır.  

 

“Decent Death Watch: Bosnia-Herzegovina” / “Temiz Ölüm Nöbeti: Bosna-Hersek” 

 

Bu duruma bir istisna, 1990’ların ba�ında Bosna’daki sava� sonrasında Türkiye’ye sı�ınan 

ve Kırklareli’ndeki mülteci kampında kalan insanlarla ya�tı�ı görü�meler sonrasında 

gerçekle�tirdi�i “Decent Death Watch: Bosnia-Herzegovina” / “Temiz Ölüm Nöbeti: 

Bosna-Hersek” adlı yapıtıdır.  
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�ekil 4.18 Decent Death Watch: Boznia-Herzegovina (Temiz Ölüm Nöbeti: Bosna-Hersek), Hale Tenger, 
1992,  http://www.antenna.nl/gma/tenger.html 

 

Bu yapıtta Tenger, izleyiciyi içine alan bir mekan yaratmı�tır. Çelik raflarda sıralanmı� 

tur�u kavanozlarını andıran �effaf, içi su ve  gazetelerden kesilmi� Bosna sava�ı ile ilgili 

haberler, foto�raflar, yazılarla dolu 800’den fazla kavanoz yer almaktadır. Mekanda, alçak 

bir sesle hoparlörlerden yayılan Tenger’in mülteci kampında kalan ki�ilerle yaptı�ı 

konu�malar duyulmaktadır. Mekan, izleyiciye laboratuvar ya da depo izlenimi 

vermektedir. 

“Dı�arı Çıkamadık Çünkü Hep Dı�ardaydık, �çeri Giremedik Çünkü   Hep �çerdeydik” 

Tenger’in 1995 yılında 4. �stanbul Bienali’nde sergilenen ve adını Edip Cansever’in 

Oteller Kenti �iirindeki iki dizeden alan bu yapıtı, tel örgülerle çevrilmi� bir nöbetçi 

kulübesinden olu�maktadır. �zleyici önce tel örgülerle çevrili alana, ordan da kulübenin 

içine girebilmektedir. Asker nöbet kulübelerine benzer bir kulübedir. �çerisi pek çok 

ya�anmı�lık izi ta�ımaktadır. Duvarlar ve camlar ucuz manzara posterleriyle kaplanmı�tır. 

Yarım bardak çay, açık bir radyo gibi ayrıntılar kulübenin gerçek kullanıcısı ordaymı� da 

az önce çıkmı� gibi bir izlenim vermektedir.  
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�ekil 4.19 Dı�arı Çıkamadık Çünkü Hep Dı�ardaydık, �çeri Giremedik Çünkü   Hep �çerdeydik, Hale 
Tenger, 1995, http://www.undo.net/cgi-bin/atmosfere/view.pl?idcontrib=951671294 

 

“The Closet” / “Sandık Odası” 

Tenger, bu yapıtında üç odadan olu�an bir yerle�tirme olu�turmu�tur. �lk odada duvara 

dayalı, be� ki�i için son derece milimetrik bir düzenle hazırlanmı� bir yemek masası, bir 

floresan lamba ile insanı rahatsız edecek derecede yüksek sesle haberlerin ve araya 

sıkı�tırılmı� spor haberlerinin duyuldu�u eski bir radyo yer almaktadır. Oda, bunlar 

dı�ında bombo�tur. Buradan geçilen ikinci odada bir yatak ve masa lambasının aydınlattı�ı 

bir çalı�ma masası yer almaktadır. Mobilyalar kullanılmaktan a�ınmı�tır. Masada okuma 

yazma ö�renen bir çocu�un kitapları ve defterleri açık bir �ekilde durmaktadır. Oda 

sessizdir ve perdeler kapalıdır. Bu iki odadan geçilerek varılan üçüncü oda, oldukça büyük 

olan ilk iki odanın aksine küçücük bir sandık odasıdır. �çerisinde sıkı�ık bir �ekilde 

askılara asılmı� rengarenk kıyafetler ve nevresimler yer almaktadır. Di�er iki odanın sert 

ve so�uk renkli görünü�ünün aksine, buradaki her�ey kuma�tan, renkli ve yumu�aktır.  
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�ekil 4.20 The Closet (Sandık Odası), Hale Tenger, 1997, 
http://www.artpace.org/aboutTheExhibition.php?axid=35&sort=artist 
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‘Öteki’ni Bil(eme)me 

Tenger’in yapıtlarında, ‘öteki’ni bilme, anlama çabası kendini mekansal düzenlemelerde 

hissettirmektedir. Sanatçının, yarattı�ı mekanlarda sosyal dinamikler içerisinde in�a edilen 

ve �ekillendirilen bireysel ya�am alanlarını ara�tırdı�ı söylenebilir. Di�er bir deyi�le, 

olu�turulan uzam, yani Tenger’in i�leri ba�lamında yapıt, ‘ötekilik’ durumunu bilme ve 

temsil etme alanı olmaktan çok, bir ara�tırma alanıdır. ‘‘öteki’ olma durumu gerçek ve 

metaforik anlamda nasıl bir mekansal düzenleme içerisinde gerçekle�mektedir ve bu 

izleyiciye nasıl bir uzamsal dil ile aktarılabilir?” Tenger’in yapıtlarında, cevabını bulmaya 

çalı�tı�ı sorulardan biri bu gibi gözükmektedir. Bunu yaparken de, ‘öteki’ olma durumunu 

izleyiciye ya�atabilmek için bedensel bir deneyime ça�ırmaktadır. Az önce orada olan bir 

ba�kasının odasına girmi� olma duygusu hakimdir. Ancak, kimin odası oldu�u pek de net 

de�ildir. Toplumsal dinamiklerin bireysel ya�amları �ekillendirdi�i herhangi bir 

co�rafyada yeti�mi� herhangi birinin odası olabilir, dolayısıyla izleyicinin kendi geçmi�ine 

ve �imdiki ya�amına ait pek çok farklı ça�rı�ım içerebilmektedir. Bu da, olu�turulan 

mekanın bir ara�tırma alanı olması ve sanatçının ya�adı�ı co�rafya ve zamanda 

�ekillenmi� di�er ‘öteki’liklerle birlikte kendi ‘öteki’li�iyle kurdu�u ucu açık ili�kisi 

sayesinde mümkün olabilmektedir. Bu noktada, Tenger’in bu tez ba�lamında ele alınan  

yapıtları aracılı�ıyla kendi öznelli�iyle kurdu�u ili�kinin, Ataman’ın özellikle Peruk 

Takan Kadınlar i�inde kendi öznelli�i ile kurdu�unu söyledi�i ili�ki ile bir paralellik 

ta�ıdı�ı söylenebilir. 

�li�kisellik 

Tenger’in i�lerinde odaklanılan ili�kiselli�in, iki bireysel öznellik arasındaki ili�kiden çok, 

sosyal dinamikler ile öznel bedensel ya�antılar arasında bir ili�kisellik oldu�u söylenebilir. 

Toplumsal kurgular ve öznellik nasıl bir ili�kisellik içinde bireyi olu�turmaktadır? Daha 

önce farklı bir biçimde belirtildi�i gibi, Tenger’in en çok ilgilendi�i ve cevabını ara�tırdı�ı 

sorulardan biri budur.  Bu sorunun cevabını ararken de kendi öznelli�i ile sosyal yapılar 

arasında bir ili�kisellik kurmaktadır, izleyiciye de benzer bir deneyim ya�atmaktadır. 

Tenger’in yapıtlarında kendini hissettiren bir di�er ili�kisellik de, izleyicinin öznelli�i ile 

yapıtlarda bedensel bir biçimde ya�antıladı�ı ‘öteki’nin öznelli�i arasında kurulan 

ça�rı�ım ili�kisidir. Tuhaf bir �ekilde tanıdık gelen ‘öteki’nin odasına / mekanına giren 
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izleyici, ço�unlukla geçmi�inden anımsadı�ı tanıdık i�aretlerle kar�ıla�makta ve tanık 

oldu�unun kimin ya�antısı oldu�u sorusunun cevabı mu�lakla�maktadır. Dolayısıyla 

‘öteki’nin kim oldu�u sorusunun cevabı da mu�lakla�maktadır. Daha ziyade kollektif bir 

‘ötekilik’ ya�antısından söz edilebilir hale gelmektedir. Sonuç olarak, yaratılan mekanı 

bedeniyle ya�antılayan izleyici ba�ka öznelliklerle birlikte kendi öznelli�i ile de bir ili�ki 

kurmaktadır. Bu anlamda, Tenger’in i�leri ba�lamında ‘öteki’nin kollektif oldu�u kadar 

ki�isel bilinçaltı dinamikleri oldu�u söylenebilir. 

Diyalog, Konukseverlik, Miteinandersein 

Yukarıda de�inilen sebeplerden ötürü, Tenger’in yapıtlarında ‘öteki’nin kim oldu�u 

sorusunun cevabı mu�lakla�tı�ından, kiminle kimin arasında bir diyalogdan söz 

edece�imiz de mu�lakla�maktadır. Diyalog, sanki daha çok sanatçı ile aktarmaya çalı�tı�ı 

sosyal dinamiklerin �ekillendirdi�i hayatlar arasında gerçekle�mektedir. Yapıt, bu 

diyalo�un gerçekle�ti�i mekan olma özelli�i ta�ımaktadır. Yapıtı bedensel olarak 

deneyimleyen izleyici de bu diyalo�a tanık olmaktan ziyade, kayna�ını bu diyalogdan alan 

yapıtla ve yapıtın temsil etti�i ‘ötekilik’ durumu ile bir diyalog içerisine girmektedir. 

Sanatçı, izleyici ve yapıtta temsil edilen anonim ‘ötekilik’, bireysel ya�amlarını 

�ekillendiren ortak toplumsal dinamiklerin gölgesinde bir diyalog içerisine girmektedir. 

Bu diyalogda, ‘ötekilik’ büyük ölçüde sanatçının kendi öznel ya�antısından ve toplumsal 

dinamiklerin etkisinden beslendi�inden, konukseverlik bu ba�lamda sanatçının, kendi 

dinamiklerine ve toplumsal dinamiklere ne ölçüde kendini açtı�ıyla ilgili hale gelmektedir.  

Tenger’in yapıtlarında yarattı�ı atmosfer, bu anlamda konukseverli�in sa�landı�ını 

hissettirmektedir. Yapıt, sosyalizasyon sürecinin bir sonucu olan ‘öteki’li�in tekinsiz 

ö�elerini öylesine açık bir �ekilde içermektedir ki, hatta tekinsizli�i ça�rı�tıran ayrıntılar 

yapıtın genelinde o kadar hakimdir ki, Derrida’nın kastetti�i anlamda bir konukseverlikten 

söz edebiliriz. Sanatçı, yapıtta kendisinin ve izleyicinin huzurunu kaçırması muhtemel 

ö�eleri dı�arıda bırakmaya yeltenmemi�tir, hatta daha önce belirtildi�i gibi yapıtını bunlar 

üzerine kurmu�tur.  

Yapıtlarda, hemen herkesin farklı düzeylerde ve biçimlerde deneyimledi�i sosyalizasyon 

dinamikleri, örne�in bir çocu�un sandık odasının temsil etti�i renkli dünya ile e�itim ve 

aile arasında bölünmü� öznel ya�antısı, öylesine anonim bir �ekilde aktarılmaktadır ki, 

daha önce belirtildi�i gibi her izleyicinin kendine özgü ça�rı�ımlarını harekete 
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geçirmektedir. Bunun sa�lanabilmesi, sanatçının kendi öznelli�i ile sosyalizasyon 

sürecinde farklı ama ortak deneyimlere sahip ‘öteki’lerin öznelli�ini birarada ve hakim bir 

toplumsal iklimin etkisinde dü�ünebilmesi ile mümkün olabilmektedir. Tenger, izleyicinin 

öznelli�i ile kurmaya çalı�tı�ı ili�kiyi �u sözlerle aktarmakatdır: “�zleyici, kurguladı�ım 

mekanın içine girdi�i zaman onun duygularına, dü�üncelerine hitap eden üç boyutlu bir 

hikaye yaratıyorum. Orada bir miktar benim koyduklarım, bir miktar da izleyicinin 

koydukları var. Eserim ve izleyici biraraya geldi�inde benim sözüm tamamlanıyor. Benim 

tercihim izleyiciyi içine alan ve hikayesini anlatabilen i�ler” 

(http://www.geocities.com/canansenol/bazaar.htm). 

Tenger, yapıtlarında farklı ya�amların etkisinde kaldı�ı ortak dinamikleri 

yakalayabilmektedir ve bu da onun farklı ya�antılarla birarada varolabildi�ine ve 

yapıtlarında onları içerebildi�ine i�arettir. Bu, kendi öznelli�inden yola çıkarak toplumsal 

ba�lamda ba�ka ‘ötekilik’ durumlarını kapsayıcı bir gözlem yapabilmi� olmasından ve 

bunun bir dilini olu�turabilmi� olmasından kaynaklanmaktadır.  

Tenger’in yapıtlarındaki farklı biçimsel özellikler dikkate alındı�ında, her ne kadar 

mekansal düzenlemeler benzerlikler içerse de, her yapıtta ba�lamına özgü bir dil  

yaratıldı�ı söylenebilir. Örne�in, Bosna’daki sava�ı anlatan kavanozlar içinde hapsedilmi� 

ve dizi dizi sıralanmı� dil ile cumhuriyet Türkiye’sinde ilkokula giden bir çocu�un üç oda 

arasında bölünmü� dili birbirinden oldukça farklı ve özgündür. Bu anlamda, sanatçının 

öznelli�i bu iki farklı ‘ötekilik’ durumu ile kar�ıla�masında Derrida’nın kastetti�i anlamda 

kar�ıla�maya özgü dilini üretebilmi�tir. �zleyicinin ya�antısı da buna paralel olarak, iki 

yapıtta oldukça farklı olacaktır. 

Niyet, Zihinsel Tasarım, Beklenti, �ddia 

Tenger’in yapıtlarında, ‘ötekilik’ durumunun farklılıktan çok, ortak toplumsal iklimin 

yarattı�ı ve sanatçının öznel deneyimini ile ötekili�ini de  içeren benzerlikler üzerinden 

okundu�u söylenebilir. Dolayısıyla, niyet, zihinsel tasarım, beklenti ve iddia, farklı bir 

‘öteki’ne ili�kin kavramlar de�il, ‘öteki’ olma durumunun geneline ili�kin kavramlar 

olarak ele alınmalıdır. Öyleyse, bakılması gereken, Tenger’in yapıtlarında ve üretim 

sürecinde sosyalizasyon yöntemlerinin ve toplumsal iklimin yol açtı�ı ‘ötekilik’ durumuna 

nasıl yakla�tı�ıdır. Yapıtlarının formu ve izleyiciyi katılmaya davet etti�i deneyim, 
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Tenger’in ‘ötekilik’ durumuna ili�kin kurgusunun, her yeni öznellikle yeni ça�rı�ımlara 

yol açacak ve ‘ötekilik’ durumunun sınırlarını bu anlamda geni�letecek bir kurgu 

oldu�unu göstermektedir. Bu anlamda, sanatçının ‘ötekilik’ durumuna ili�kin zihinsel 

tasarımı ve beklentisi belirli bir duruma indirgenemeyecek kadar kapsayıcı ve yeni 

yorumlara açıktır. Daha önce alıntılandı�ı gibi, sanatçı her yeni izleyicinin öznelli�iyle 

tamamlanan bir söz söylemeye çalı�maktadır. Dolayısıyla, tamamlanmı� bir zihinsel 

tasarım ve belirli bir beklentiden söz etmek mümkün de�ildir. �zleyicinin katılımıyla 

sürekli evrilen söz, iddiayı ve niyeti de nispeten mütevazi bir noktaya çekmektedir.  

‘Öteki’nin Öznelli�i ile Kurulan �li�ki: Sunum, Temsil, Öznellikler-Arası Dil 

Tenger’in ‘öteki’nin öznelli�iyle kurdu�u ili�ki, sunum, temsil ve öznellikler-arasılık 

kavramları açısından ele alındı�ında, öznelli�in Ataman’ın yapıtlarındakine benzer bir 

biçimde toplumsal olanla içiçe geçmi� bir öznellik oldu�unu hatırlamak yerinde olacaktır. 

Dolayısıyla, ili�ki kurulan ve izleyiciyle bulu�turulan tek bir öznellikten ya da iki 

öznelli�in ili�kisinden çok bir toplumsal iklim ve bu toplumsal iklimin içinde yeti�en 

anonim bir öznelliktir. Bunlar izleyiciye bir sunum ya da temsil aracılı�ıyla aktarılmaktan 

çok, bedensel bir deneyim aracılı�ıyla ya�atılmaktadır. Daha önce de de�inildi�i gibi, bu 

izleyiciye tuhaf bir biçimde tanıdık gelen bir öznelliktir, aynı anda hem ‘öteki’nin 

öznelli�i, hem kendi “öznelli�i”, hem kendi ötekili�idir. Dolayısıyla, bedensel olarak 

deneyimlenenin toplumsal bir yapıyı olu�turan öznellikler-arası alanların içinde yer aldı�ı 

bir ortak alan oldu�u söylenebilir. �zleyici, bir toplumsal iklim içerisinde �ekillenen pek 

çok farklı öznelli�i içinde barındıran bu ortak alana davet edilmektedir.  

 ‘Öteki’ne Bakı�ı Belirleyen Temsil 

Tenger’in yapıtlarında, bakı�tan çok bedene hitap eden bir dilin hakim oldu�u söylenebilir. 

�zleyici, mizansenler ve mekansal düzenlemeler aracılı�ıyla bedensel bir ya�antının içine 

çekilmektedir. Dolayısıyla, izleyiciden ‘öteki’ne yönelen bir bakı�tan ziyade, ‘ötekilik’ 

durumunu bedensel olarak deneyimleyecek bir eylemden söz etmek daha uygun olur. 

Yapıtlarını olu�turan mizansenleri yaratırken sanatçının da benzer bir deneyimden geçti�i 

açıktır. Tenger, ‘ötekilik’ durumu ile bedensel bir özde�le�me yoluyla ili�ki kuruyor gibi 

görünmektedir. Sonunda, izleyicinin bakı�ını yönlendiren görsel bir temsilden çok kokusu, 

sesi ve izleyiciyi içine alan yapısı ile ortaya çıkan yapıtta öznel ça�rı�ımlara oldukça açık 
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bir deneyim alanından söz edilebilir. Yapıtın kaçınılmaz olarak, izleyicinin algısını 

etkileyen vurguları vardır, ancak öznel deneyimin önüne geçecek boyutta oldukları 

söylenemez.  

�zleyici, ba�kasının odasına ve/veya kendi evinin gizli bir odasına girmeye benzer bir 

ya�antının içine sokulmaktadır. Tekinsizlik içeren bu yabancı ama tanıdık bedensel 

deneyime, bir yandan net bir anlam vermek zor iken ve anlayabilmek için içinde kalma 

iste�i uyandırırken, di�er yandan da tekinsizli�inden ötürü kendini bir an önce dı�arı atma 

iste�i de uyandırmaktadır. Dolayısıyla, yapıt, o anda tamamlanması mümkün olmayan, 

güçlü algısal ö�eler içeren bedensel deneyim sebebiyle, çocukluk anılarına benzer bir 

biçimde ara ara hatırlanacak, akla gelecek ve ça�rı�ımlarla geni�leyecek bir ya�antı olarak 

izleyicinin ya�amına dahil olacaktır.  
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5. SONUÇ 

Bu çalı�mada, üretim sürecinde ‘öteki’ ile ili�kiyi merkezi bir konuma yerle�tiren sanat 

yapıtları ve sanatsal üretim süreçleri de�erlendirilmeye çalı�ılmı�tır. Bunu yaparken, 

yöntem olarak felsefe, psikanaliz, antropoloji ve film çalı�maları  alanlarından etik 

açılımları olan belirli kavramsalla�tırmalardan yararlanılmı�tır.  

Psikanalizde ‘öteki’ ile ili�kiye dair dü�üncenin nasıl evrildi�ine bakıldı�ında, ili�kisellik 

ve öznellikler-arasılık kavramlarının giderek önem kazanan kavramlar oldu�u 

görülmektedir. Gelinen noktada, ‘öteki’ ile ili�ki içerisinde olmayan bir ben mümkün 

de�ildir. Buradan yola çıkarak sanatsal üretime ili�kin bir çıkarsama yapılacak olursa, 

atölyesinde kimseyle ileti�ime geçmeden üretim yapan sanatçı bile çe�itli ‘öteki’lerin 

dü�üncesini zihninde barındırmakta ve hep bir ili�kisellik içerisinde üretmektedir. Ancak 

bu çalı�mada ele alınan sanat yapıtları ve süreçleri, ‘öteki’ ile ili�ki kurmayı zihinsel bir 

süreç olmaktan çıkarıp, somut alana ta�ıyan ve bizzat kendi dı�ında kalan bir ‘öteki’ne 

yönelmekte ya da kendini a�an bir ‘ötekilik’ durumu ile ilgilenmektedir. Yine de, 

psikanalizin geldi�i nokta, bize ‘öteki’ ile kar�ıla�madan önce sanatçının zihninde 

‘öteki’ne ili�kin içselle�tirdi�i, benimsedi�i dü�ünceler ve tasarımlar oldu�unu hatırlatması 

açısından önemlidir. Bu �ekilde dü�ünüldü�ünde, ‘öteki’ ile ili�kiyi fiili kar�ıla�manın 

ba�ladı�ı anın çok öncesinden ba�latma zorunlulu�u ile kar�ı kar�ıya kalınır. Bu demektir 

ki, sanatçı daha yapıtında ili�ki kurmayı seçti�i ‘öteki’yle ya da ‘ötekilik’ durumuyla kar�ı 

kar�ıya gelmeden önce, onunla bilinçli ve bilinçdı�ı süreçler aracılı�ıyla ili�ki kurmaya 

ba�lamı�tır bile. Bu süreçlerde ‘öteki’ne ve onunla birlikteli�ine yönelik beklentileri ve 

zihinsel tasarımları ister istemez belirmeye ba�layacaktır. Fiili ili�kinin bu süreçten 

ba�ımsız olarak dü�ünülmesi pek de mümkün gözükmemektedir. Dolayısıyla, ‘öteki’ ile 

ili�ki ba�lamında üretilen sanat yapıtları de�erlendirilirken, kar�ıla�ma öncesinde 

belirmeye ba�layan ve sanatçının aslında bir ölçüde yapıtını, üretim sürecini �ekillendiren 

beklentileri ve zihinsel tasarımları dı�arıda tutulmak yerine, bu kar�ıla�ma öncesi sürece 

ili�kin bir merak ve farkındalık içerisinde de�erlendirilmesi gerekir.  

Felsefe, daha çok ‘öteki’ ile kurulan ili�kinin etik kaygılardan yola çıkarak nasıl bir ili�ki 

olması gerekti�ine dair kavramsalla�tırmalar önermektedir. Bu çalı�ma kapsamında ele 

alınan kavramlar, daha çok ben ile ‘öteki’nin birarada nasıl var olabilece�ine, iki taraflı 

gerçek bir kar�ıla�manın nasıl mümkün olabilece�ine ili�kin önermeler içermektedir. 
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Ancak önceden belirlenmemi�, sınırları çizilememi�, Levinas’a göre yüzü sürekli de�i�en 

bir ‘öteki’ ile ili�ki kuruldu�una ili�kin bir farkındalık kar�ılıklı bir ili�kiyi mümkün 

kılmaktadır. Diyalog, konukseverlik ve birlikte var olabilmek, böyle bir ili�kisellik 

anlayı�ından do�abilmektedir. ‘Öteki’, benden farklı oldu�u kadar bana benzemektedir de, 

yani herhangi bir kutupta yer almamaktadır. Di�er taraftan, Badiou’nun vurguladı�ı gibi 

“Benim gibi ol ki farklılı�ına saygı duyayım” dü�üncesinin hakim oldu�u evrensel insan 

hakları dü�üncesi, farklılıktan önce benzerlik üzerine dayalı bir zemin yaratmaya 

çalı�maktadır. Halbuki ne farklılık ne de benzerlik tek ba�ına bir öncül olarak kabul 

edilmemelidir.  

Antropoloji disiplininin geli�imi, felsefedekine benzer bir �ekilde ‘öteki’ni bilme iddiasını 

postkoloniyel dü�ünce ile ili�ki içerisinde sorgulamaktadır. ‘Öteki’ ve ‘öteklik’ durumu 

bilinebilir, sonlu bir �ekilde temsil edilebilir olmaktan giderek uzakla�maktadır.  

Psikanaliz, felsefe ve antropolojinin önerdi�i bu kavramsal çerçeveler göz önünde 

bulunduruldu�unda, kendisi dı�ında seçti�i bir ‘öteki’ ile ya da kendini a�an bir ‘öteklik’ 

durumu ile bir kar�ıla�maya dayanan sanat yapıtı ve üretim süreçlerini kar�ıla�ma 

öncesinden ba�latarak de�erlendirmek, sanatçının neden ve nasıl o ‘öteki’ni ya da 

‘ötekilik’ durumunu seçti�ini de göz önünde bulundurmak gerekmektedir.  

Ortaya çıkan yapıtta öznellikler-arası alanın ne ölçüde sanatçının öznelli�ini içerdi�i, 

yapıttaki kar�ıla�manın ‘öteki’ne yönelen konukseverli�ini etkilemekte ve o ölçüde de 

izleyicinin öznelli�ine alan açmaktadır. Temsil biçimi, öznellikler-arası alanın izlerinin 

görülebilece�i yerdir. 

Bu çalı�ma kapsamında, ‘öteki’ ve ‘ötekilik’ durumu ile ili�kiyi üretim sürecinin 

merkezine oturtan dört örnek seçilen kavramlar çerçevesinde yakından incelenmi�tir ve bu 

dört örne�in üç ayrı üretim biçimin temsil etti�i söylenebilir. 

 Bunlardan birincisi, ça�da� sanatta son yıllarda giderek artan bir �ekilde, ‘öteki’ ile 

ili�kiyi ön plana çıkaran, üretim sürecini bu ili�ki üzerine kuran bir tarzdır. Bu tarz, 

genelllikle toplumsal ve ekonomik açılardan dezavantajlı diyebilece�imiz gruplarla 

birlikte sanatsal üretim gerçekle�tirmenin kendi içerisinde süreci öne çıkaran, ortaya bir 

yapıt koyma zorunlulu�u hissetmeyen ve bu tez ba�lamında Oda Projesi ile incelenen  

biçimdir. Bu yeni üretim biçimini tanımlamak için yeni tip kamusal sanat, toplum-temelli 
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sanat, diyalog-temelli sanat gibi çe�itli kavramlar önerilmektedir. Ortak üretim ve süreç 

burada öne çıkan, altı çizilen kavramlar olarak dü�ünülebilir.  

�kinci tarz üretim biçiminde ise, yine ‘öteki’ ile kurulan bir ili�kiden söz edilebilir, ancak 

bu ili�ki daha çok ortaya konulan bir yapıtla sonuçlanmakta ve ‘öteki’ni çe�itli araçlarla –

foto�raf, video, vb.- temsil etme, bir kurgusallık içerisinde ve sergi alanında yeniden 

üretme yoluyla izleyiciyle bulu�turmaktadır. Bu ili�ki biçiminde, ‘öteki’nin görüntüsü, sesi 

yapıtın ayrılmaz bir parçası haline gelmektedir. Bu tez ba�lamında Kutlu� Ataman ve 

Selda Asal’ın i�leri bu kategori altında dü�ünülebilir.        

Üçüncü tarz üretim biçiminde, bir ‘ötekilik’ durumu, belirli bir ‘öteki’ne referans 

vermeden izleyiciye ya�atılmaktadır. Yapıt, temsil biçimiyle ‘ötekilik’ durumunu tarif 

etmektedir ve izleyici bu ‘ötekilik’ durumunu bedensel olarak deneyimlemeye davet 

edilmektedir. Hale Tenger’in üç boyutlu mekansal yerle�tirmeleri, bu tez ba�lamında bu 

üçüncü tarza denk dü�mektedir.     

�lk tarza örnek olarak seçilen Oda Projesi’nde uzun soluklu bir kom�uluk ili�kisi içerisinde 

�ahkulu Soka�ı sakinleri ile kom�uluk ili�kisi içerisinde bir mekanı payla�an sanatçılar, 

süreci vurgulamı�, ortaya bir sanat yapıtı çıkarma kaygısı ta�ımamı�lardır. Gündelik 

ya�am içerisinde ‘öteki’ ile birlikte bir sosyal heykel yaratmak iddiasıyla yola çıkan Oda 

projesi ekibi, kendi öznelliklerini ve kimliklerini de bu ili�kisel sürece katmaya 

çalı�mı�lardır.  

�kinci tarza ilk örne�i te�kil eden yapıtlarındaKutlu� Ataman farklı sebeplerle toplımsal 

ya�am içerisinde bir kimlik mücadelesi veren ki�ilerin öyküleriyle ili�kiye geçti�i video 

röportajlarında, izleyiciye kendisi ile ‘öteki’ arasında olu�an öznellikler-arası alanı 

sunmaktadır. �zleyici, bir üçüncü olarak bu sürece dahil olmaktadır. Ataman’ın i�lerinde, 

sanatçının o ‘öteki’yi seçme kararında kendi öznelli�inin belirleyicili�i daha çok 

vurgulanmaktadır. Her ne kadar izleyici ekranda ‘öteki’ni izliyor olsak da, sanatçı varlı�ını 

hissettirmekte ve ‘öteki’ ile kurdu�u ili�ki aracılı�ıyla görünür olmaktadır. �kinci tarza bir 

di�er örnek de Selda Asal’ın Umudun Geri Kazanılması projesi olarak belirlenmi�tir. Asal, 

bu proje kapsamında belirli bir ‘öteki’ ile, madde ba�ımlısı ve intihara te�ebbüs etmi� 

gençlerle ili�kiye geçmi�tir. Temsil biçimi ise ili�kiye geçti�i bu insanlarla yaptı�ı video 

röportajlar ve onların yaptıkları resimlerin montajlanarak sergilenmesi �eklindedir. Asal’ın 
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i�lerinde, Ataman’dan farklı olarak ‘öteki’nin ve sanatçının öznelli�inin izlerinden söz 

etmek pek mümkün görünmemektedir. Ortaya çıkan ‘öteki’ temsili de toplumsal 

tanımların ötesine geçen ve var olan ana akım temsillerin ötesine geçen  bir temsil 

olamamaktadır.  

Üçüncü tarza örnek te�kil eden Hale Tenger’in yapıtları, Bosna-Hersek yapıtı dı�ında 

di�erlerinden farklı olarak belirli bir ‘öteki’ne referans vermemekte, daha çok 

sosyalizasyon süreçleri tarafından �ekillenen bir ‘ötekilik’durumu ile ilgilenmektedir. 

Bunun sonucunda ortaya çıkan temsil de; sanatçının, izleyicinin ve ba�kalarının öznelli�ini 

kapsayan kollektif bir öznellik ve anonim bir ‘ötekilik’ durumunu tarif etmektedir. 

Biçimsel olarak da iki boyutlu görselli�e dayalı bir temsil yerine üç boyutlu ve tüm 

algılara hitap eden üç boyutlu bir bedensel deneyim alanı ortaya çıkmaktadır.  

Bu çalı�mada ele alınan kavramlar açısından ‘öteki’ ve ‘öteki’ olma durumu ile ili�ki 

kuran sanat yapıtları ve üretim süreçleri de�erlendirildi�inde, bir yapıtın ve sürecin ‘öteki’ 

ile ili�ki kurdu�unu iddia edebilmesi için iki unsurun öne çıktı�ını söyleyebiliriz. Birincisi, 

‘öteki’ ile ili�kinin ilk kar�ıla�manın öncesine dayandı�ı ve birtakım zihinsel süreçler 

sonunda ortaya çıktı�ı varsayımıyla sanatçının ‘öteki’ne yöneldi�i andan itibaren geriye 

dönük olarak kendi zihinsel süreçlerini de�erlendirmesi, süreç boyunca buna ili�kin bir 

farkındalı�ı ve duyarlılı�ı canlı tutma gereksinimidir. �kincisi ise, kar�ılıklı ve diyalog 

içeren bir ili�kiden söz edebilmemiz için sanatçının kendi öznelli�ini sürece katabilmesi, 

görünür olması, ‘öteki’ni kendisiyle ili�ki içerisinde dü�ünebilmesi, dolayısyla da 

öznellikler-arası alanın geni�leyerek benzerlik ve farklılık dü�üncelerinden ne birinin ne 

di�erinin öncelikli bir konum kazanmamasıdır. Bu �ekilde izleyici ya da katılımcı, 

‘öteki’ni izlenen, bakı� aracılı�ıyla sabitlenen, sonlu bir hikayeye indirgenen, bu anlamda 

‘ölü bir temsil’ ile tarif edilen ve üzerinde “tahakküm” kurulan bir varlık olarak 

algılamaktan öte konuksever bir deneyime davet edilebilmektedir. Böylece sanatçı ve 

‘öteki’ ili�kisellikleri içerisinde, canlılıklarıyla görülebilir hale gelmekte, orataya çıkan 

yapıt ya da süreç de ucu açık niteli�iyle sonlu ve sözünü tamamlanmı� bir sanat yapıtı 

iddiasında olmaktan kurtarabilmektedir. Böylece, sanat yapıtının önerdi�i ili�ki modeli ve 

o belirli kar�ıla�maya özgü dil, hakim ideolojinin tekrar tekrar üretti�i ili�ki biçimlerine bir 

alternatif te�kil edebilmekte, izleyiciyi ‘öteki’ne ve ‘ötekilik’ durumuna farklılık ve aynılık 

boyutlarının ötesinde, araya net bir sınır çekmeyen bir konukseverlikle yönelmeye 

ça�ırabilmektedir. 
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