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Karanlık ve aydınlığın dualitesi
Sefer Memişoğlu’nun 13 Eylül’den itibaren Depo’da izlenebilecek sergisi “The Eye’s Ray”, Italo Calvino’nun aynı başlıklı makalesinden yola çıkıyor. Sanatçı, 

SAHA desteğiyle ürettiği eserlerinde mitoloji ve sanat tarihi referanslarından yola çıkarak günümüz meselelerine odaklanıyor. 
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Çeşitli disiplinlerdeki üretimleriyle bi-
linen Sefer Memişoğlu, Italo Calvino’nun 
“The Eye’s Ray” başlıklı makalesinden yola 
çıkarak, SAHA desteğiyle ürettiği eserlerinin 
izlenebileceği sergisini 13 Eylül’de Depo’da 
açıyor. Calvino’nun makalesi gözün ve gör-
me eyleminin bilimsel kaynağına odaklanı-
yor. Memişoğlu da sergide bakışı temel ala-
rak, mitoloji ve sanat tarihi referanslarından 
günümüz meselelerine kadar oldukça derin 
kavramları sorguluyor. Sinematografik ve ço-
ğulcu imgelerin ortaya koyulduğu sergi 28 
Ekim’e kadar izlenebilir.

Öncelikle uluslararası alanda çalışan ve üre-
ten bir sanatçı olarak fotoğraf, ses, film ve 
çizim estetiği üzerine sanatsal pratiğinizi 
sürdürüyorsunuz. Disiplinlerarası üretimle-
riniz açısından son yapıtlarınız ile 2017 yılı 
sonunda Amsterdam Bradwolff Projects’te 
Italo Calvino’nun aynı adlı makalesinden 
yola çıkarak “The Eye’s Ray” sergisini San-
neke Huisman küratörlüğünde gerçekleştir-
diniz. Türkiye’de ise en son Galeri NON’da 
“Matters of Fact” isimli kişisel serginizi izle-
miştik. Uzun soluklu bir zaman diliminden 
sonra yapıtlarınızı tekrar DEPO-İstanbul’da 
Bradwolff Projects’teki “The Eye’s Ray” ser-
ginizin bir ayağı olarak izliyoruz. İlk olarak 
serginin ortaya çıkış süreci ve kavramsal bo-
yutunun oluşumundan söz eder misiniz?

Sanat pratiğimin tarzına dair kısa bir giriş 
yapacak olursam: İmgeselliği ve hayal gü-
cünü uyaran her türlü düşünsel malzemeyi 
uzun süre biriktiririm, not ederim. Biriktir-
diğim malzemeleri zamana yayar, onlarla 
uzun uzun oynarım; malzeme yoğrulduk-
ça, orada belli bir biçim kazanan, kavram 
ve formlardan oluşan bir konstelasyon be-
lirmeye başlar. Bunun ortasında var olmak 
isteyen şeyin işaretlerini duyumsamaya baş-
ladığımda ise bu bir analiz süreci haline ge-
lir. Gündelik çalışma pratiğim buna benzer 
kesitlerden oluşuyor. Kavramsal çerçevele-
re, düşüncelere ve estetik fikirlere bakarım. 
Bunlar arasında kurulan potansiyel bağıntı-
ların izini sürerim. Sezgiyle yoklarken, idrak 
ile ilişkilendirirken, yapıtın veya yapıtları 
kapsayan içerik kümelerinin estetik mima-
risi oluşmaya başlar.

“The Eye’s Ray”, böylece zamana yayılmış 
fikir öbekleri üzerinde temellendi. Keyifle 
baktığım düşünsel temaları, o temaları form 
olarak yansıtsın veya yansıtmasın, “The Eye’s 
Ray”ın geri planını oluşturan bir tür neden-
sellik alanı olarak konumlandırmak hoşuma 
gidiyor. 

Kısaca bu temalara değinecek olursam: 
Sinematografik duyumsama çerçevesinde, 
görsel entelektüel form arayışında İngiliz 
film eleştirmeni V.F. Perkins’in sinematog-
rafik deneyimde bahsettiği bir an vardır; ora-
da anlatı, kavram ve duygu tamamen birbiri 
içinde erir. Perkins, bu özelliğin bütüne ya-
yıldığı bir yapıtta, yapıtın zihinsel evreninin 
izleyicininki ile senkronize olduğundan, fil-
min zihinsel bir yansımaya evrildiğinden ve 
düşünsel süreçleri kaydeden bir cihaz gibi 
işlediği bir deneyim biçiminden bahseder. 

Bir diğer düşünce bağlamı ise bir direniş 
biçimi olarak zamana karşı koyan bir yapıt 
fikriydi. Özgün ve yaratıcı enerjiyi baz alan 
bu fikir, gerçek bir kültürel değer peşinde 
koşmakla ilgili. Buna göre, yaşadığımız ger-
çek ve yapıtın gerçekliği öyle bir formun 
estetik dışavurumu olmalıdır ki onun karşı-
sında izleyici seyre dalmalı, kendi rüyasında 
gezmelidir. Yine sinema bağlamında, film 
teorisyeni Bruce Kawin’in sorduğu şekliyle; 
bir film, seyircinin ve yönetmenin vizyonu 
olduğu halde ve içinde yer alan bir karak-
terin de vizyonu olarak sunulduğu halde, 
en nihayetinde bütün bunların üstünde 
yükselerek kendini tasavvur eden bir yapıt 
olarak ortaya çıkabilir mi? Buradan hareket-
le filmde olduğu gibi sanat yapıtında da öz-
düşünümsellik-özdönüşümsellik izleyicinin 
estetik, politik ve psikolojik süreçlerini uya-
rır, daha iyi bir bilinç düzeyini ve varlığımızı 
anlamamızı mümkün kılar. Bu anlayış “The 
Eye’s Ray”’ın oluşumunun geri planında yer 
alan düşünsel motiflerden yalnızca biriydi. 

“The Eye’s Ray” bağlamını etkilediği-
ne inandığım iki temaya değinecek olur-
sam: Bunlardan ilki, Deleuze ve Guattari’nin 
Henri Gobard’in dilsel modeline yaptıkları 
atıftır. Gobard’in modelinde dil dörde bö-
lünmüştür: Yerel (burada), araçsal (her yer-
de), göndergesel (orada) ve mitsel (ötede). 
Bu ayrımların görsel bir dil tanımlamak için 
kullanışlı olabileceğini düşünüyordum. Ay-
rımları katmanlaştırmış çetrefilli bir yapıt 
fikri kendiliğinden özdüşünümsellik içerebi-
lir ve böylece yapıt düşsel-düşünsel bir dene-
yim haline gelebilir. Deleuze ve Guattari’nin 
saptamasına göre bu dört boyutu içeren bir 
yapıt, bir kültürel ürün, seyirci için çok daha 
fazla fonksiyonel olabilir. Çünkü, o yapıt bi-
linçaltının sınırsız uzamında bir ilintiler ağı 
kurma potansiyeline çok daha fazla sahip 
olur. 

İkinci düşünce nesnesi Jacques Ranciere’in 
düşünceli yapıt ve ‘disensus’ kavramıydı. Bü-
tün bunlarla oynarken, bu fikirlerden nasıl 
yararlanabileceğimin bir yolunu bulmak icin 
çalışıyordum ve birdenbire ortaya çıkarak 
bana yardım eden kaynak, Italo Calvino’nun 
“The Eye’s Ray” adlı makalesi oldu. Oradaki 
göz teması, ‘haptic vision’ kavramıyla kenet-
lendi ve bir şekilde performatif bir karalama 
tekniğine dayalı kavramsal boyutları içeren 
bir imge yapma sistemine ulaştı. Sonucunda 
bu serginin küratörlüğünü üstlenen, müthiş 
bir özveriyle katkı sağlayan, sevgili Senneke 
Huisman ile konudan konuya tartışırken 
buldum kendimi. 

Sizin de söylediğiniz gibi “The Eye’s Ray”, 

Italo Calvino’nun aynı adlı makalesinden 
yola çıkarak farklı medyumlarda ürettiğiniz 
yapıtları kapsıyor. Bu bağlamda öncelikle 
serginin formsal yapısından, kavramsal içe-
riğinden ve estetik yönünden söz eder mi-
siniz?

Calvino “The Eye’s Ray” makalesinde eski 
inanışlar üzerinden göz mekanizmasını, 
gözün bir organ olarak işleyişine dair ina-
nışları anlatıyor. İçsellik ve dışsallık çerçeve-
sinde ışık ve karanlığı irdeliyor. Pythagoras 
ve Euclid gözün, içeriden dışarıya doğru 
ışınlar saçtığını varsayıyorlar. Birer ok gibi 
gözün gönderdiği bu ışınların, dışsal dün-
yada objelere çarptıklarını iddia ediyorlar. 
Tıpkı kör bir adamın yürürken bastonuyla 
etrafına dokunarak istikametini tayin etmesi 
gibi, gören göz de fırlattığı ışınlarla dışsal 
gerçekliğe, objeler dünyasına dokunarak 
onun farkına varıyordu. Birer ok gibi fırla-
tılan ışınlarla objeler dünyasına dokunan 
göz, haptik vizyon temasıyla örtüşüyor. Böy-
lece bir ressamın boş bir yüzeye gözlerini 
dikip bakmasıyla işleyen zihinsel projeksiyo-
nun yansıttıklarıyla bir koreografi içerisinde 
çalışan elin gösterdiğine, görme, gösterme 
eylemi bağlamında, bir metafor oluyor. 

Formsal açıdan bir açık yapıt olarak ni-
telendirilebilecek sergi, bir bakıma, bütün 
eserlerden oluşan tek bir yapıt gibi düşünül-
dü. Meydana gelişlerde kavramsal içerik ve 
estetik, zaman zaman kendi içinde fenomen 
olurken, zaman zaman da satranca benzer 
yeni bir oyun icat ediyormuşçasına, oyunsal 
uzamı tamamlayacak elementleri, fragman-
lara dağılmış haldeki oluşumun bütünlük 

ihtiyacına uygun olarak konumlandırıldı.
Haptik vizyon burada, belki de, bütünlüğü 

kurmak için yola çıkılan bir kalkış noktasını 
teşkil ediyor. Göz ile el arasındaki bağlan-
tı serginin ana formu olarak öne çıkıyor. 
‘Haptik vizyon’ teması, (Deleuze’a göre, 
optik olandan ayrı olarak görmek, bir çeşit 
sokularak bakmak, bu öyle bir uzam ki orada 
görüşün sezgisi dokunuşun sezgisi gibi dav-
ranmaya başlar) sergi bütününde, istihdam 
edilmiş sanatçının elinin arşiv kağıdı üze-
rinde mekanik kalemle meşakkat çekerken, 
sonsuz sayıda çizmesiyle somutlaşıyor. Işık 
ve gölgeyi karalayarak devreye sokmak ve 
böylece bir form yaratmak, güzel sanatların 
temeli. Işık ve gölgedeki dualite, pozitif ve 
negatif, kadın ve erkek vs. gibi kavramlar ser-
gideki başka ana motifler. Mitolojik katman-
da konumlandırılan Prometheus’un hikaye-
si yukarıda değindiğim motiflerin hepsinin 
üzerinde durduğu zemini oluşturuyor. Bakış 
kavramı, desen bazlı çalışmalarla heykeller 
arasında bir köprü kuruyor.

Daha önce Bradwolff Projects’te, şimdi de 
Depo’da gösterilen serginin ana merkezinde 
yer alan “The Laugh of the Medusa” isimli 
silikon, reçine, pigment ve insan saçından 
oluşan heykelinizi izliyoruz. Yunan mitoloji-
sinde yer alan yılan başlı, gözleri bakanı taşa 
dönüştüren kadın Medusa başı ile sizin hey-
kelinizde başında penisler bulunan, bakışları 
patriarki düzene karşı maternal bir kadına 
ait olan Medusa’nın biçimsel yorumları ol-
dukça katmanlı. “The Laugh of the Medusa” 
isimli heykelinizin formsal ve içeriksel bağla-

mından söz eder misiniz?
Bakışıyla taşa dönüştüren mitolojik Medu-

sa figürünün bir heykel olarak hangi malze-
meden yapılacağı ciddi ciddi düşünülmesi 
gereken bir sorundu. Sonuçta taşlaşmanın, 
cansızlığın negatifini; insan teninin canlılı-
ğını ve yumuşaklığını en iyi şekilde sunan 
hipergerçekçi bir tarzda yapılmasına karar 
verdik. 

Sergininin kilit taşı niteliğindeki heykel, 
ismini Helene Cixous’un efsane metni “The 
Laugh of the Medusa”’dan alıyor. Fransız 
feminist yazar, filozof Cixous’un bu metni 
çift cinsiyetli bir varoluş biçimi için yazılmış, 
ikonik bir manifesto. Çift cinsiyetli varoluş 
konsepti, babaerkil düzene alternatif olarak 
Medusa başı figürünün, mutant doğumun 
temel motivasyonudur. Baş heykeliyle su-
nulan estetik uzamda, orji halindeki erkek 
cinsel organlarıyla simbiyoz dişi form, baba-
erkil düzeni askıya alıyor. Benim yorumuma 
göre, erkek cinsel organları bir dinginlik 
içerisinde uyuyorlar. Medusa’nın hülyalı 
bakışı gelecek ufkuna kilitlenmişken, orada 
düşlenen şey belki de gelecek insan ütop-
yası. Medusa kafası, bedensiz bir baş olarak 
pasif bir figür olmasına karşın gücü, altın 
kuşakları uyandıracak bir potansiyel olarak 
bünyesinde topluyor. Yer çekimini askıya 
almış, şakanın ve oyunbazlığın sabun köpü-
ğünde; dissensual askıya alınışın imgesinde, 
kapitalist babaerkil düzende sömürgeleşmiş 
zevk ve esrime, henüz var olmamış ütopik 
bir toplum biçimi için bekliyorlar. Cixous, 
bir anti-düalist ve bir anti-babaerkil olarak 
Freud ve Lacan’a son derece mesafeli. Ona 

“Calvino ‘The 
Eye’s Ray’ 
makalesinde 
eski inanışlar 
üzerinden göz 
mekanizması-
nı, gözün bir 
organ olarak 
işleyişine dair 
inanışları anla-
tıyor. İçsellik 
ve dışsallık 
çerçevesinde 
ışık ve karan-
lığı irdeliyor. 
Pythagoras ve 
Euclid gözün, 
içeriden dışarı-
ya doğru ışınlar 
saçtığını varsa-
yıyorlar. Birer 
ok gibi gözün 
gönderdiği 
bu ışınların, 
dışsal dünyada 
objelere çarp-
tıklarını iddia 
ediyorlar.”

Sefer Memişoğlu, “Guy Debord”, arşivsel kağıt üzerine mekanik kalem, 26.5x19cm, 2016
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göre Freud ve Lacan, kadını fallus merkezci 
bir düşünce biçimine mahkum etmişlerdir 
ve o düşünce biçiminde kadının varlığının 
enginliğine yer yoktur. 

Yunan mitolojisinde, Medusa karanlık 
yeraltı dünyasına ait bir canavar. Yalnızca 
kafası kesilerek öldürülmüş olduğu halde 
bile bakışlarına yakalananları taşa çevirme-
ye devam eder. Freud, “Medusa Kafası” adlı 
makalesinde bu figürü analiz etmiştir. Ona 
göre Medusa bir kastrasyon imgesidir. Bir 
başka Freud yorumuna göre, korkunç bir 
felaket olarak gerçekleşen bir işgal ve yağma 
sırasında işlenen cinayetler ve tecavüzlerin 
bir yorumudur. Bu bakımdan “The Laugh 
of the Medusa”, aynı zamanda, günümüzde 
hissedilen katastrofiyle, işlenen siyasal cina-
yetlerle, işgallerle, terör olaylarıyla, pornog-
rafik kafa kesme videolarıyla vs. son derece 
yoğun bir ilişki içerisindedir.  

Yağma, cinayet ve tecavüzün işgaliyle trav-
matize edilmiş bir toplum, olanlar hakkında 
konuşamaz, yaşanan gerçeği iletişime so-
kamaz. Çünkü yaşanan şey acıdır ve katla-
nılmazdır. Böylece hakikat bir tabu haline 
gelir. Uzun bir zaman sonra, geçmişte kalan 
korkunç olaylar toplumun kültür yaşamın-
da Medusa figürü biçiminde cisimleşerek 
ifade edilmeye başlar. Yılanlar, erkek cinsel 
organını ifade eden semboller olarak kulla-
nılırlarken, saçlar kasık kıllarını ima eder. 
Medusa’nın kesilen kafası da o korkunç işgal 
sırasında işlenen cinayetlerin, başı vurulan-
ların betimlemesidir. Burada, Medusa’nın 
taşlaştıran bakışı da muhtemelen korkunç 
gerçekle, hakikatle yüzleşmenin imkansız-
lığını şifreler. Taşa çevrilmiş olmak yaşama 
olan inancını, imanını yitirmenin ve artık 
hiçbir şey hissetmemenin, atıl olmanın an-
latımı olabilir. Acıya karşı bir korunma me-
kanizması olarak devreye giren hissizleşme, 
kanıksama insanı karanlığa gömer. Bu tür 
bir nihilizm ve felaket konsepti, yaşadığımız 
zamanda fazlasıyla mevcut. Bu bakımdan da 
Medusa başı “The Eye’s Ray” bağlamı içeri-
sinde ve estetik mimarisi bakımından kusur-
suz bir kilit taşı haline geliyor.

Medusa başı desen bazlı çalışmalarla 
oyunbaz bir ilişki içerisindedir. Haptik viz-
yon kavramını, dış dünyayı aydınlatan el ve 
göz koreografisi düzleminde tamamlar. Sa-
natçının arşiv kağıdı üzerindeki, istihdam 
edilmiş elin duyu devinimsel performatif 
aksiyonuyla koordine bakışı da aslında bir 
nevi taş kesilme hikayesidir. Medusa’nın ba-
kışları nasıl ona bakanları taşa çeviriyorsa, 
mekanik kalemlerle işlenen zihinsel imge 
de bütünsel bir form olarak kağıt üzerine 
sabitlenir. Bu doğrultuda bir diğer tema ha-
kikatle yüzleşmek. Medusa miti bağlamında 
hakikat nosyonu Medusa’nın yüzünde, özel-
likle de gözlerinde konumlanmıştır. “The 
Eye’s Ray” bağlamında, ikon kırıcı bir ta-
vırla maskesini çıkarmış yalın hakikat, yılan 
sembolünü iptal ederek, aslını teşhir eden 
kanlı canlı penislerdir diyebiliriz. Hakikat 
neyse ona gözlerinizi dikerek bakmaya cü-
ret ettiğiniz takdirde, siz de bir nevi taşa dö-
nüşürsünüz. Entelektüel kültür dünyasının 
fertleri, sanatçılar, düşünürler vs. bakışlarını 
hakikate kilitlemekle yükümlüdür. Medusa 
başı hakikatin bir cisimleşmesidir, onunla 
bakışmak, taşa dönüşmek pahasına, yaşamın 
kayıtsızlığıyla ve diğer katlanılmaz öğeleriyle 
yüzleşmeyi şart koşar.

Ayrıca “Non Serviam!” filminde yer alan 
Hypnos karakteri ile Medusa heykelinin mo-
deli oyuncu Natascha Petrovska’dır. “The 
Eye’s Ray” evreni içerisinde iki ayrı formda 
iki ayrı karaktere biçim veriyor. 

Sergide Medusa başına eşlik eden altı çizimi-
niz yer alıyor. Bu çizimleri sismografi tekniği 
ismini verdiğiniz bir biçimde üretiyorsunuz. 
Öncelikle sismografi tekniğinden ve bu bağ-
lamda çizimlerinizi bu teknikle üretme yak-
laşımınızdan söz eder misiniz?

Uygulamada imge kurma tekniğini adlan-
dırırken, yeryüzünün sarsıntılarını, karanlık 
derinliklerinden gelen titreşimlerini algıla-
yıp ölçerek, grafiğe tercüme eden sismog-
rafla, hayatın çoğunlukla karanlıkta kalan 
yanını algılayan, insanlığın kültür yaşamına 
tercüme eden sanatçı kültü arasında kuru-
lan basit bir analojiden faydalanıyorum. Me-
kanik kalemle icra edilen karalama biçimi, 
sanatçının elinin fiziksel hareketinde meka-
nik kalemin protez olarak kullanıldığı, sis-
mografik grafik ve grafiğin yazılma biçimiyle 
analojik bir uyum içerisinde. Böylece, ritim-
sel bir döngüyle sistemleştirilen çiziktirme 
edimi attığı narin oklarla “The Eye’s Ray” 
evreni içerisinde gözün ışımasıyla, gözden 
çıkan ok arasında da metaforik bir uyum var. 
Milyonlarca çiziktirmenin tanımladığı yüzey, 
sistemli tekrarlarla onlarca katmanlardan 
oluşan retinal bir aktiviteye tekabül ediyor. 
Böylece elin performansı, desen materyali-
nin görünür olduğu, kömürleşerek yeraltı 
dünyasının cevherleriyle ve mitolojik karak-
terleriyle titreşime girdiği sanatsal bir oyun 
alanını tanımlıyor.
“The Eye’s Ray”da yer alan “Guy Debord” 
ve “The Head” gibi keskin hatlara sahip net 
bakışlı portre çizimleriniz ile birlikte “Douc-
he” ya da “The Feet” gibi insan uzuvlarından 
parçalar ya da bir takım fonksiyonel objeleri 
de izleyebiliyoruz. Çizimlerinizdeki statik 
ve geometrik yaklaşım ile birlikte eserlerin 
genel bağlamından, estetik çerçevesinden 
bahseder misiniz?

“The Eye’s Ray”da yer alan desen bazlı 
çalışmaların hepsi desen özelinde kapa-
lı formdur. Yani taviz vermez bir biçimde 
konturlarla sınırlanan alanlar, teknik mü-
kemmelliğin ayrı ayrı sahnelendiği mutlak 
kontrolün hakimiyeti altındadır ve iktidarı 
yansıtır. Matematiksellik, mekanik kalemle 
birimleştirilen kesikli vuruşlar, çiziktirmeler 
yığılımı üzerinden sayısallıkla ilişki kurulur. 
Dirimsellikle özdeşleşmiş çalışmanın işlediği 
zamanda biriken enerjinin retinal etkisinin; 
yeğinliğin, geometrik planlarla nazarda ör-
gütlenmesi, bir yandan kütleselliğin önünü 
açarak anıtsallığı boyutlandırıyor. Bir  diğer 
yandan da, mikro birimler ile makro plan-
lar arasında biri diğerine kör, işleyen ama 
imkansız bir ilişki kuruyor. Makro ile mikro 
arasındaki gerilim gözlemlenebilir kılın-
dığında, süre ve iş bir katman olarak yapıt 

uzamını nitelerken, özdüşünümsel sanat 
yapıtı nosyonu geçerli oluyor. Sergide yer 
alan ve müstakillik (self-contained art work) 
arz eden filmsel iki yapıt haricinde diğer bü-
tün eserler sinematografik süre ile kapalı bir 
ilişki içerisinde fragmansaldır. Eski bir uy-
garlığın yıkıntılarından günümüze ulaşan, 
toprak altından çıkarılmış bir şairin eli, bir 
imparatorun başı, bir askerin torsosu veya 
bir peygamberin ayakları, zamandan kop-
muş, bağlamdan soyutlanmışlarken aslında 
yeni bir estetik sahanın aylak elemanlarıdır. 
Bu özelliklerin sergideki taşlaşma-taşlaştır-
ma (petrification) nosyonuna hizmet ettiği-
ni düşünebiliriz.

Guy Debord ardında “Gösteri Toplumu” 
gibi olağanüstü bir içerik bırakmış Fransız 
düşünürdür. Prometheus kültüne çok ben-
zer entelektüel güdülere sahiptir. Olağa-
nüstü kehanetlerini gördüğü gözüne silahı 
dayamış, kurşunu sıkmış (ölümcül bakışıyla 
aynada kendini değil ama aynayı seyreden 
Medusa) ve sarsıcı bir özyıkım sergilemiştir. 
François Hollande’ın başından esinlenilen 
“The Head” bakışsızdır ve hakikatin üstünü 
örter, bir maskeye dönüşmekten onu tama-
mıyla kurtaran şey gözlüğünde sabitlenmiş 
standart bakışıdır. Guy Debord’nun bakışı, 
gözlüğe sabitlenmiş o bakışı Maniyerist bir 
kuvvetle büker. “The Head”de gözlemlenen 
eldiven, desen bazlı çalışmanın materyal 
özü grafitin en çok duyulur olduğu alandır. 
Eldiven, akışkan sıvıyı, karanlık yeraltı evre-
ninden getirilip gün yüzüne çıkartılan pet-
rolü andırır. Aynı zamanda, surattaki yarığa; 
Hollande’ın ağzına parmağını bastıran bir 
eldir. Bu son derece açık bir sanat tarihsel 
referans olarak bizi; Caravaggio’nun “Inc-
redulity of Saint Thomas” adlı çalışmasına 
gönderir.

“Douche”, üstü kapalı olarak Hitchcock’un 
meşhur kesmeleriyle inşa edilmiş bilinmiş 
duş sahnesinden esinlendi. İstidam edilmiş 
elin çiziktirdiği milyonlarca küçük grafit bi-
rim, katmanlaşarak bir yeğinlik arz ederken, 
duş başlığından akan suyun film yüzeyinde 
oluşturduğu dokuyla ve duş sesiyle titreşime 
giriyor. Daha ziyade biçimin öz bilincinin 
kendini ifşa için içeriği belirlediği görün-
tüde bir sabunluk mekanın merkezini işgal 
ediyor. Görüntüyü örgütleyen her bir çiziği 
milyonlarca spermden biri olarak kodlarsak, 
sabunluk görüntüsü, maternal kalça kemiği 
ile benzeşmeye başlıyor. Erimeye yüz tutmuş 
sabun ve üzerine yapışmış, çözülüp akacağı 
anı bekleyen kasık kılı (Medusa başındaki 
kasık kılı analizine referanstır), geometrik 
görsel kusursuzluğa, çiziktirilerek temizlen-
mişliğine karşın, paradoksal olarak bir mun-
darlık görüntüsü arz ediyor. 

MacGuffin” isimli mekanik-inovatif heykeli-
niz elinizin bir kopyası olduğu kadar aktif bir 
devinim olarak çizim pratiğinizdeki sismik 
hareketi de temsil ediyor. Aşağı ve yukarı 
doğru hareket eden hipergerçekçi heykeli-
nizin bağlamını ve bedenin bir jesti olarak 
haptik illüzyonik yaklaşımını açıklar mısınız?

“MacGuffin”, sergi genelinde, diğerleriy-
le kıyaslandığında müstehzi diyebileceği-
miz bir çalışma. “The Laugh of Medusa”yla 
bağlantılıdır. İstihdam edilmiş el sistemi 
ile birlikte çalışır. Bakışın kontrolü altında 
durmaksızın karalayan istihdam edilmiş el, 
kömür materyale (grafit) arşiv kağıdı yü-
zeyinde form verir. Bu faaliyet, ‘iş görme’, 
zihinsel imgenin pozlandığı figürlerden 
oluşan desen bazlı çalışmaları ortaya çıkar-
tır. Yani bütün bir ‘desen’ sistemiyle bağıntı 
halindedir. “MacGuffin” sinematografik bir 
terimdir. Hitchcock’a göre öyle bir şeydir ki, 
filmdeki karakterler onun peşinde koşarlar, 
onun için endişelenirler, hayatlarını tehli-
keye atarlar. Fakat “MacGuffin”, izleyicinin 
umurunda değildir. Bir obje ya da bir alet 
olabilir. İşlevi hikayeyi sürdürmek, hikaye-
de yer alan karakterleri aksiyon için moti-
ve etmektir. “MacGuffin” olmadan hikaye 
sürdürülemez. “The Eye’s Ray” bağlamında 
“MacGuffin”, sağ elimin sıkılmış bir yum-
ruk halindeki birebir kopyasıdır. Beyaz küp 
ortamında, duvarı delip çıkmış bir şekilde 
yerleştirilen “MacGuffin”, duvarın ardında, 
mekanik ve sensörlerden oluşan bir sistemle 
yeryüzünün sismografik verilerine bağlan-
mıştır. Böylece sıkılmış yumruk bir devinim 
içindedir. Bu tabii ki çok açık bir biçimde 
arşiv kağıdı üzerinde mekanik kalemle çi-
ziktirip karalama imgesiyle uyum içerisinde 
olan bir figürdür. 

Karalamanın mekanı olan arşiv kağıdıyla, 
beyaz küpe delik açan yumruk arasında bir 
bağlantı vardır. Burada ishtidam edilmiş el, 
gözün tahakkümünden kurtulmuş, yumru-
ğunu sıkarak her türlü istihdamı dışarıda 
bırakmış gibi görünmekle birlikte tamamıy-
la seyirlik bir obje haline gelir. Farklı bir 
perspektiften yeniden gözün nesnesi olur. 
Buna karşın, bir filmdeki anlatının sürme-
sini sağlayan “MacGuffin”in çoğunlukla ne 
olduğunu bilmediğimiz ya da umursama-
dığımız gibi duran sıkılmış yumruğunun 
içinde ne bulunduğu, nazardan korunduğu 
için bilinmiyordur. Özellikle bir muamma 
olarak bırakılmasına karşın “The Eye’s Ray” 
bağlamında sanatçının sıkılmış yumruğu, 
kör olmuş, iğdiş edilmiş bir gözü anıştı-
rır. Sismografik sarsıntıyı hiçbir form ver-
meksizin iletmekten başka bir şey yapmaz; 
yumruğunu, tamamıyla içine kapanmış ve 
bağlantısızlaşmış olarak, yeryüzünün birik-
tirdiği enerjinin gücüyle, nazarın tahakkü-
müne karşı sıkar. “MacGuffin”in sismografik 
yeraltı hareketiyle olan ilişkisi, Medusa’nın 
yaşadığı yeraltının karanlık dünyasıyla, bir 
enerji kaynağı olarak kömürün, karanın 
alemiyle, desenin öz materyaliyle ilişkisel-
dir. “MacGuffin”in sıkılmış yumruğu, ayrıca, 
estetik bir figür olarak işçi sınıfı mücade-
lesinin simgesi olan yumruk ile birlikte de 
yankılanıyor. 

Depo’da Amsterdam Bradwolff Projects’te 
olmayan, bu sergi için yeni üretilen “Gra-
vity” adlı üflemeli cam heykelinizi de izli-
yoruz. Hem kum saati hem de bir balonu 
andıran cam heykel içinde, kurşun kalemde 
bulunan siyah karbon malzeme olarak bili-
nen grafiti yer alıyor. Heykel formsal açıdan 
kırılgan bir estetiğe sahip olarak, oval formu 

üzerinde rengarenk bir yansımayı da ışıkla 
bütünleşerek izleyiciye aktarıyor. Bu eserin 
sergi bağlamında yarattığı kavramsal boyut-
tan söz eder misiniz?

“Gravity” hibrit bir çalışma; kum saati ile 
sabun köpüğü sürreal bir formda bütünleş-
miş. Sabun köpüğü dişi, optik bir element 
olarak yer çekiminin ataerkil düzenine karşı 
koyar. Köpük sanki, tam da ikiye bölünme 
evresinde bir kum saati biçiminde taşlaşmış-
tır. Sanki, yaşanan hayata kayıtsızlığın sıfır 
noktasında, bedenden soyunmuş salt bir göz 
olarak Medusa’nın bakışına yakalanmış gi-
bidir. Haliyle, doğurganlık-fanilik, dişil-eril, 
rüya-gerçek, zaman-mekan, çalışmayla-keyif 
çatmak gibi genel hatlarla, dualite kavra-
mıyla örtüşür. Sabun köpüğünün bir kum 
saatine tekabül ettiği segmentasyon duru-
munun içinde grafit toz, “Douche” isimli 
desen bazlı çalışmanın görüntüsünde, çö-
zünmekte olan sabuna yapışmış kasık kılıyla 
kafiyelidir. “The Eye’s Ray” evreni içerisinde 
buna benzer estetik metamorfozlar çokça 
gözlemlenebilir. Bu çalışma, aynı zamanda 
bir kum saati olarak da, istihdam edilmiş 
elin çiziktiren mesaisiyle ilişkilidir. Saatin 
içinde bir göz yuvasından diğerine akmakta 
olan grafit, zihninde ışıyan, dış dünyayı ay-
dınlatmak için gözden saçılan, dış dünyaya 
vurup onu aydınlatan ışın imgesiyle titreşi-
me girer. Sabun köpüğü, özellikle filmsel 
çalışmalarımda sürekli geri gelen bir ele-
menttir. Genellikle amorf bedensiz salt bir 
göz olarak geri gelir. Cisimleşme olgusunun 
bir tür temsilini sunar. Henüz doğmamış ve 
hiçbir zaman da doğmayacak olan bir imge-
nin hiçlikte fermantasyonunun görüntüsü-
dür. Sanat tarihinde sabun köpüğü, şeylerin 
geçiciliğinin entelektüel farkındalığı olarak 
da yorumlanmıştır. Ölüme, faniliğe olduğu 
kadar entelektüel zekaya, çalışmaya olan 
inanca da bağlanmıştır. Dış dünyadan fark-
sız bir iç mekan tanımlayan, saydamlıktan 
ibaret  bedenine alemi yansıtan sabun köpü-
ğünün yüzeyi, aynı zamanda ışık ışınlarının 
kırıldığı yedi renk (insan gözü yalnızca yedi 
rengi seçebilir, oysa spektrum kesintisiz renk 
kuşağıdır) spektrumu görüntüler. Bu bakım-
dan da ışığın karanlığıyla, karanlığın ışığını 
ters yüz eden bir bilgi formudur.

Sergide iki farklı film izleniyor. Bu filmler-
den ilki “Non Serviam”. Çift kanallı filmde 
sinematik deneyimi ön plana alarak izleyici-
nin estetik, politik ve psikolojik süreçlerini 
harekete geçiren kurgusal bir durum mev-
cut. Filmin felsefi ve psikolojik boyutundan 
söz eder misiniz? 

Filmsel çalışmalarda ve sinemada ilgimi 
çeken şey ‘transcendental image’ kavramı. 
Buna göre film bir şekilde amacının üstünde 
bir düzeye yükselerek kendini gerçekleştiren 
bir fenomen haline gelir. Kanımca böyle bir 
film estetiğine ulaşmak için şanslı olmanız 
gerekir çünkü çok büyük olasılıkla sezgisel 
zekanızla karşılaştığınız estetik kazaların, 
senkronize olması icap eder. Daha önce 
belirttiğim Henri Gobard’ın dört boyuttan 
ibaret dil modelini, “Non Serviam!” bağla-
mında uygulamaya çalışarak, yöntemi belir-
leyen formülü bu model sistemi nazarında 
yeniden düşünmeye çalıştım. 

2008’de, Wikileaks’de yayınlanan “Collate-
ral Murder” adlı videoyu izledim. O görün-
tüleri izledikten sonra korkunç bir depres-
yona kapıldım ve insanlığa olan inancımın 
kökünden sarsıldığını hissettim, iyimserli-
ğim yıkıldı. Bunu izleyen dönemde “Colat-
teral Murder” hakkındaki düşüncelerim bir 
şekilde Gobard’ın modeli ve Prometheus 
miti ile kesişti. “Non Serviam!” bu dönemin 
sonunda ortaya çıktı. “Non Serviam!”, abs-
trak, alegorik bir Prometheus anlatısı. Işık ve 
ışınları konsepti, “Non Serviam!” evreninde 
yıkıcı bir güç olarak görülür. Güç ve uygar-
lık çoğunlukla aydınlanmanın ışığıyla ve ka-
ranlığın pozitifiyle temsil edilir. Yıkımın ve 
şiddetin yaratıcılığın bir formu olarak görül-
düğü yerde uygarlığın temelinde olan şey de 
yıkım ve vahşettir. “Non Serviam!” evreninde 
güneş, baba figürünün yıkıcı gücüdür. Yara-
tımın anne figürü de kozmoz olarak kod-
lanmıştır. Sinema gramerinde doğruca izle-
yicinin gözüne bakan ışık kaynağı, körlüğün 
ve umutsuzluğun anıdır. Bu aynı zamanda 
filmi aksettiren projektörün ışığıdır. Yani, 
bir özdüşünümsel sinema örneği olarak ak-
makta olan imgenin kaynağıdır. Işık ve gölge 
(karanlık),”Non Serviam!” kapsamında rol 
değiştirir. Işığın (ve yaşamın) kaynağı olarak 
güneş bir mercekle (mercek burada estetik 
sabun köpüğü elementiyle flört halindedir) 
yeryüzüne yansıtılmıştır. Güneşin ateşi böyle-
ce ele geçirilmiştir. Bu imge Prometheus’un 
hikayesine gönderir bizi. Prometheus, tanrı 
katından ateşi çalmış ve onunla, acınacak 
haldeki insanlığı iyileştirmek, diriltmek is-
temiştir. Fakat bu girişim başarısızlıkla so-
nuçlanır ve Prometheus tanrılar tarafından 
cezalandırılarak korkunç işkenceler çekmek 
zorunda bırakılır. Ateş, bilgiyi ve erdemi 
temsil eder. Fakat ateşin sahibi olmak her 
zaman pozitif bir sonuç doğurmaz. Bütün 
bir tarih boyunca gözlemlediğimiz şey, bil-
gi temelli yaratımlar her zaman çok güçlü 
sonuçlar doğurmuşlar ve neredeyse insan-
lığı yok olmanın eşiğine getirmişlerdir. Bir 
bakıma tanrının ateşi, insanlığı birer mezar 
taşının altına fikslemiş, onları, Medusa’nın 
bakışının yaptığı gibi taşlaştırmıştır.

Bir mercekle projekte edilmiş güneşin 
imgesi üzerinde yanan “tanrı” ateşi öyle bir 
aydınlanmadır ki, varoluşları kömürün ka-
ranlığına çevirir.

“The Eye’s Ray”’de yer alan ikinci video ise 
“The Glorious Moment”. İlk bakışta opti-
mistik bir günbatımını andıran film, teme-
linde oldukça karanlık bir izlenimi aktarıyor. 
Film karesinin ortasında yer alan fallik bir 
obje gibi görünen kibrit çöpü, güneşin batı-
mı ile ironik bir izlenim yaratıyor. Kibrit çö-
pünün yanıp yok olması, form değiştirmesi  
ve Yunan mitolojisindeki Medusa’nın kes-
kin bakışları ile Prometheus’un dünya için 
yaratmak istediği yangın illüzyonu arasında 
çeşitli bağlamlar söz konusu. Sinematografik 
ve felsefi açıdan filmin içeriğinden bahseder 
misiniz?

“Glorious Moment”, ilk bakışta kifayetsiz-

liğin, tereddütün, kuşkunun, öykünmenin, 
imkansızlığın, zavallılığın ironisi gibi dur-
makla beraber tek olanın, bir kere dünyaya 
gelenin yaşamının buruk bir kutlaması da... 
“Non Serviam!”da tepedeki agresif güneş, 
burada melankolik bir şefkatle baktığını 
ıslak ıslak okşamaktadır. Fallik objenin bir 
kibrit çöpü olması ironiktir fakat bu sahney-
le muhatap olmak zorunda kalan izleyicinin 
gözünü, ağır ağır karanlığı doğuran azize-
nin tam üstüne çiviler. Çivilenmiş azizenin 
sesi çarmıhtan sökülüp toprağa büzülen et 
gibi ağırdır; oğula, gündoğumuna nasihat 
eder. Ekran gözünü açar ve kapatır, biri 
diğerini  izleyen geceler ve gündüzler gibi 
ağır ağır, gözünü kapatır ve yine açar. Bu 
döngünün ritmi epik bir onaylamadır, ke-
sinlikle kısır bir çiftleşmenin ritmi değildir... 
İmgenin iki boyutlu düzlemi üzerindeki geo-
metrik dört alan; hayatın enginliğini, yaşamı 
temsil eden dört makro element, kendilerini 
tam merkezden kesen mikro bir obje, fallik 
bir kibrit çöpünün vücudu tarafından bir-
birine bağlanmışlardır; hava, su, toprak ve 
ateş. Mikro kibrit çöpü iki boyutun illüzyonu 
üzerinden sonsuzluğu, enginliğin ufkunu 
Prometheus’un çaldığı ateşle donatacakmış 
gibi olur kendi boyuna aldırmaksızın. Fakat 
zaman, imgenin gerçeğinden yaşamın ger-
çeğine ket vurduğunda, iki boyutun illüzyo-
nunu dekompres edip ‘z’ doğrusunu gözün 
ışınına sabitlediğinde, çivilenen bakışta ‘alev 
almanın’ imkansız mesafesi, kömürle doku-
nan gözün trajedisinin ölçüsü haline gelir. 
Ama bu, kesinlikle boyunun ölçüsünü almak 
değildir; kesinlikle değildir!

Sergide yer alan eserler gerek kavramsal ge-
rekse estetik açıdan bir bütün olarak mekan 
içinde neredeyse tek yapıt gibi algılanabile-
cek bir bütünlüğü ortaya koyuyor. Mekanda 
yer alan ses yerleştirmesi ise görünmez bir 
bağ ile sergiyi çepeçevre sarıyor. Bu ses yer-
leştirmesinin özünden söz eder misiniz?

Halihazırda bir korelasyon içinde ama ken-
di iç yapısında müstakil yapıtlar, gücül ola-
rak “The Eye’s Ray”i içerirken, bütünsel bir 
projenin mimarisini tamamlayacak fikirleri 
de hazırlıyor. Belli bir aşamadan sonra kre-
atif süreç, yapıtlardan oluşan, müzikal, tek 
bir yapıt biçiminde yoğrulabilecek bir içerik-
form halini aldı. Tıpkı bir yapıtı kurarken 
olduğu gibi, ana fikri besleyen kavramları 
istifleyen etik estetik işlemlerin, düzenleme-
nin ritmi, farklı düzeylerin alımlama estetiği 
ile etkileşebilecek bir oylumda hazırlanmalı. 
“The Eye’s Ray” kapsamında ses kuşağı iki 
yapıtta mevcut; “Non Serviam!” ve “Glorious 
Moment”. “Non Serviam!” ses kuşağı, yapı-
tın içeriğini, estetik mimarisini tamamlayan, 
görsel kuşağı kütleselleştiren psikolojik bir 
imgedir. Şostakoviç’in “Walts No. 2” adlı şa-
heserinin alt yapısı, ritmi, “Non Serviam!”ı 
zemin katından çıkarır, alır-götürür ve koz-
mik odasında bırakır. “Non Serviam!”ın 
müstakil görsel işitsel sistemi sergide yer 
alan diğer yapıtlarla rezonansı yükseltse de, 
aynı zamanda belli bir mesafede, bir yalnız-
lık ihtiyacı içerisindedir. Bu yüzden, hipno-
tik tekrarlarla kulağı doldururken kulağa, 
sonsuzluğun ufkunu taşıyan “Glorious Mo-
ment” ile “Non Serviam!” arasında oryantas-
yonu, alımlayıcının dikkatini dağıtmayacak, 
küratoryal bir yaklaşımla yapılandırmamız 
gerekiyor.

Sergi kendi içinde derinleşen katmanlı bir 
yapıya sahip. Bu noktada serginin genel te-
masını da oluşturan Italo Calvino’nun maka-
lesindeki görme ve ışık eyleminin geçmişten 
bugüne çeşitli yorumlarla çoğalan anlam-
larıyla haptik illüzyon kavramı da oldukça 
görünür. Ses ve film estetiği ile de ilgilenen 
bir sanatçı olarak haptik illüzyon kavramı ile 
sinema ve fotoğraftaki görme, ışık ve yanıl-
sama eylemleri arasındaki ilişkiden söz eder 
misiniz?

Sinema ve fotoğraf özelinde, görsel bir 
imgede dokunma duygusu, imge uzamın-
da gerçekleştirilen bütün o işlemlere karşın 
her zaman biraz eksiktir ve bu çok özel bir 
estetik problemdir. Fotoğraf çekerken bir 
tripottan daha fazla olmanızı sağlayan şey 
Roland Barthes’ın ‘puncktum’ kavramıdır 
belki. Çektiğiniz karede ve kareyle ne yapar-
sanız yapın, dokunduğunuz şey en fazla bir 
baskı kağıdıdır, üzerinde parmak izlerinizi 
bırakmakla yetinirsiniz. Işık, kimyasal yü-
zeye ya da sensöre çarptığı andan itibaren 
maddeleşir, başka bir şeye dönüşür; taşlaşır. 
Dijitalde ise datadır ve ardında materyal bir 
iz bırakmadan yeniden ışığa tercüme edilir. 
Bir eserin sınırı insanın bedenidir (bedenler 
protezlerle evrimleşir, evrimleştikçe protez-
ler değişir). Yapan, üreten, gerçekleştiren, 
eyleyen bedenin varlığının eserin uzamına 
nasıl emildiği, evrenine nasıl işlendiği ilginç 
bir konudur. Nihayetinde, gözümüzü alan 
ekran ışığı ile zihnin eylemlerinin gözden 
dışarı bakması, dış dünyayı aydınlatması 
ve elin gözle koordine olarak aydınlanan 
maddeyi işlemesi ayrı fiiller olmalı. Benim 
aklıma çok ilginç bir film sahnesi geliyor, 
Ingmar Bergman’ın başyapıtı “Persona”nın 
giriş sahnesi; orada çocuk gözlüğünü takar, 
kitabını okur; iç dünyasına bakıyordur artık, 
sonra başını kitaptan kaldırır, yüzünü döner 
ve izleyicinin görüşüne eliyle dokunmak, 
hissedilmek ya da hissetmek ister gibidir 
veya da yokluyordur; gözüyle göremediğini 
eliyle görmek istiyordur. Bir sonraki planda 
çocuğu arkadan gördüğümüzde bizim yani 
izleyicinin konumundaki bakışın yerinde 
duran şey, konuşmaktan vazgeçmiş dilsiz bir 
aktris ve onunla özdeşleşen ona bakan hem-
şiresidir. Çocuk eliyle, suretleri birbiriyle 
yer değiştiren bu iki kadının yüzünü okşu-
yor gibidir ya da onlardan birini diğerinin 
veçhesi haline getiren şey, onun dokunma 
ihtiyacıdır ve film izleyicinin zihin ekranı ol-
madan önce her şey çocuğun zihninde olup 
bitiyordur. “Persona”nın bu giriş epizodunu, 
Marcus Harvey’in sansasyonel yapıtı “Myra” 
ile birlikte değerlendirmenizi tavsiye ede-
rim. Myra Hindley çocuk katili bir İngiliz 
kadındır, Marcus Harvey onun dev anıtsal 
bir portresini yapmıştır ve fırça yerine ço-
cukların el baskılarını kullanmıştır. Katilin 
yüzü, öldürdüğü çocukları ima eden çocuk-
ların ellerinden dokunmuştur.

“Sergide yer 
alan desen 
bazlı çalışmala-
rın hepsi desen 
özelinde kapalı 
formdur. Yani 
taviz vermez 
bir biçimde 
konturlarla 
sınırlanan 
alanlar, teknik 
mükemmel-
liğin ayrı ayrı 
sahnelendiği 
mutlak kontro-
lün hakimiyeti 
altındadır ve 
iktidarı yansıtır. 
Matematik-
sellik, meka-
nik kalemle 
birimleştirilen 
kesikli vuruşlar, 
çiziktirmeler 
yığılımı üzerin-
den sayısallıkla 
ilişki kurulur.”


