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İnsanı hayvandan, hayvanı bitkiden ayırmak için kurduğumuz sınırlar her dönem değişirken ayrımın kriterleri de 
yeniden belirlenir. Hangi canlının yaşamı yaşamdan sayılır? Hangi beden korunur, hangi beden harcanır?                      
İnsanmerkezci bir perspektifte bu soruların cevabı net görünür. İnsanın hayvandan üstün olduğuna, bitkilerin cansız 
olduğuna olan inancımız kolay kolay sarsılmaz. Oysa “Canlılar Hiçe Ayrılır”;  türler birbirine yoldaştır, yollarımız 
sürekli kesişir. Çapak’ın 14. sayısı bu başlık çerçevesinde bizi sınırlarla değil komşuluklarla, yakınlıklarla düşünmeye 
davet ediyor. 

Deniz Üster, "Kimliğin Plastiği: Canlı Sistemlerde Rejenerasyon, Entegrasyon ve Ortak Varlık" yazısında kimliği sabit 
bir öz olarak değil, canlı sistemlerin sürekli dönüşen, yenilenen ve birbirine geçen bir süreci olarak ele alıyor. Üster 
yakın zamanda yaptığı araştırmalarından hareketle ürettiği çalışmaları üzerinden kolektif bir yaşamın imkânlarını, 
doğanın aktörlerini düşünüyor. 

Özge Yağcı, "Olası Sergi İsimleri Üzerinden Bir Sergi Sürecinin İnşası ya da Açık Denizde Hayatta Kalma Rehberi" 
başlıklı yazısında Kıyı Project’in son sergisi “Pürüzlü Bir Çizgide”nin düşünsel, organizasyonel ve bürokratik             
sürecinin iç yüzünü anlatıyor. İsimlendirme, çerçeveleme ve anlam kurma pratiklerini açık denizde yol bulmaya 
benzeten Yağcı, serginin nasıl inşa edildiğini hem bir üretim süreci hem de bir hayatta kalma stratejisi olarak            
değerlendiriyor.

Bu sayının portfolyo bölümünde Yasin Öztekin'in bedenin sınırları üzerine düşünen çalışmaları yer alıyor. Derinin 
yüzeyindeki anomalileri, parçalanmış beden imgesinde bedenin bütünlüğünü bozan patolojileri araştıran Öztekin, 
canlı organizmayı kendi kendini sabote eden bir ikili yapı olarak sunuyor.

Özlem Güçlü, "Vegan Sinema, Vegan Tahayyül: Perdenin Yaşama Aç(ıl)an İmkânı" yazısında sinemanın hayvan 
yaşamını temsil etme biçimlerini ve bu temsillerin taşıdığı etik yükü mercek altına alıyor. 

Orta sayfanın bu sayıdaki konuğu İkra Nur Doğrudil ise hastalıklı bedenlere odaklanıyor. Bu sayı için ürettiği          
“Polycystic Kidneys” çalışmasında; canlılığı “sürekli değişen ve bu değişimle beraber yeniden kurulan” kırılgan bir 
yapı olarak ele alıyor,bedenin hasta hâlini  işlerin kontrolden çıktığı bir sınır ihlali olarak yorumluyor. 

"Üç Bin Yıllık Algoritmik Ritüeller: Uzayın Hesaplamalarından Ortaya Çıkan Yapay Zekâ" başlıklı yazısında Matteo 
Pasquinelli, yapay zekânın kökenlerini modern bir icat olarak değil, insanlığın uzun hesaplama ve ritüel pratiklerinin 
bir uzantısı olarak temellendiriyor. Öner Taylan Öztürk'ün çevirisiyle okuduğumuz metin, bizi teknolojiyle                  
kurduğumuz ilişkiyi tarihsel derinliğiyle yeniden düşünmeye çağırıyor.

Özlem Güçlü ile gerçekleştirdiğimiz söyleşi hayvan temsillerinde sembolik şiddeti, sanat pratiklerindeki insan 
merkezciliği sorguluyor. Doğanın hukuki bir özne olarak tanınmasını, insan dışı canlıların bakışına yerleşme              
çabasını, estetikleştirme arzusunu ve etik sorumluluğu ele alıyor.

Dergiye yeni eklenen "İşin Çapağı" bölümüyle bu sayıdan itibaren üretim süreçlerindeki artık alanlara, sergilere 
girmeyen şeylere, düşünsel süreçlere yer vermeye çalışıyoruz. Ankara’da açılan "Kır İmgesinden Kent İmgesine" 
sergisini masaya yatırdığımız bu sayıda sergide yer alan sanatçıların işlerinin çapaklarını dinliyoruz.  

Esra Oskay, Aşkın Ercan’ın Eldem Sanat Alanı FIRIN’da açılan “Her Damla Bir Öykü, Her Akış Bir İz Taşır” sergisini 
kaleme alıyor. Oskay, Porsuk Çayı’nı merkeze alan sergiyi, suyun ferahlığının ötesinde suya dair suç ortaklığımızla 
yüzleşeceğimiz bir perspektiften okuyor. 

Sevgi Poyraz’ın Eldem Sanat Alanı MAHZEN’de açılan “Oyuncak Gibi” sergisi üzerine Seniha Ünay ile gerçekleştirdiği 
söyleşi; Poyraz’ın çalışmalarının temel malzemesi olan çamurla kurduğu canlı ilişkiyi, sergideki işlerin izleyiciyle 
kurduğu kırılgan dengeyle  paralel okuyor .

Bu sayıda emeği geçen herkese teşekkür ederiz, iyi okumalar dileriz.

Esra Oskay & Seniha Ünay
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Organizmaların varoluşsal kimlik inşası ve ortak yaşam biçimleri 

üzerine yapılan disiplinlerarası incelemeler, bireysel ve kolektif 

kimliğin sınırlarının geleneksel anlayışını sürekli olarak 

dönüştürmektedir. Tatlı su canlısı Hidra'nın olağanüstü rejenerasyon 

kapasitesi, taraklı denizanalarının yaralı bireylerinin bütünleşerek 

‘kimera’ (chimera) oluşturabilme yetenekleri ve Physalia physalis'in 

işlevsel zooidlerden oluşan süper organizma yapısı, bu dönüşümün 

biyolojik temelini zengin örneklerle sunar. Geçtiğimiz yıl artSümer’de 

gercekleşen "Tutuşma ve Kavuşma: Biz'in Nehri" başlıklı kişisel 

sergim, bu canlıların biyolojik varoluşlarını, insanlığın kolektif kimlik 

arayışına dair spekülatif bir zemin olarak ele almıştı. Sergi, evrimsel 

süreçleri sıkça domine eden "en güçlünün hayatta kalması" ilkesini 

sorgulayarak, rekabet yerine özveri ve işbirliğinin, özellikle kritik 

dönemlerde türlerin sürdürülebilirliği için ne denli temel bir strateji 

olabileceğini araştırmıştı. Bu makale de adı geçen canlı formlarının 

bireysel kimlikten kolektif bilince, yaşamın "tutuşma" anından 

"kavuşma" noktasına uzanan evrimsel akıştaki yerini, onların kimlik 

inşası süreçlerini, biyolojik ve felsefi bir mercekle incelemeyi 

amaçlıyor.

KİMLİĞİN PLASTİĞİ:
Canlı Sistemlerde Rejenerasyon,
Entegrasyon ve Ortak Varlık
Deniz Üster
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İnsanlar ve diğer memeliler gibi karmaşık organizmalar, özelleşmiş 

dokular ve organlar geliştirmiş, merkezi sinir sistemleriyle bilişsel 

yeteneklerini artırmışlardır. Bu evrimsel süreçte, kaybedilen bir kolu 

veya hasar görmüş bir organı tamamen yenileme yeteneğimiz önemli 

ölçüde azalmıştır. Bu durum, biyolojik bir “takas" olarak görülebilir. 

Polip formunda yaşayan Hidra gibi nispeten basit yapılı canlılar,  
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Deniz Üster, “Hidra Tapınağı”, pirinç, 
corten, paslanmaz çelik, bakır, 2025, 
42x52 cm

daha az özelleşmiş hücre tiplerine ve daha dağınık bir sinir ağına 

sahiptir. Bu basitlik, onlara olağanüstü bir rejenerasyon esnekliği 

sağlar. Bir hidranın her hücresi, büyük ölçüde totipotent veya 

pluripotent (yani her tür hücreye dönüşebilme veya farklı dokular 

oluşturabilme) kök hücre potansiyeline sahiptir diyebiliriz. Bu durum, 

kaybolan herhangi bir parçanın kolayca yeniden inşa edilmesine 

olanak tanımakla kalmaz, aynı zamanda vücutlarının küçük bir 

parçasından bile eksiksiz bir hidranın yeniden oluşmasını sağlar.

Bu denli yüksek bir rejenerasyon yeteneği bireysel kimliğin sınırları 

hakkında ilginç sorular ortaya çıkarır. Bir hidra parçalara ayrıldığında 

ve yeniden birleştiğinde ya da yeni hidralar oluşturduğunda bu hâlâ 

aynı birey midir? Yoksa yeni bir bireysellik mi oluşur? Hidraların 

eşeysiz üremeleri genellikle tomurcuklanma yoluyla gerçekleşir. Ana 

hidranın vücudundan küçük bir tomurcuk büyür ve sonunda ayrı bir 

birey haline gelir. Bu durum, genetik olarak özdeş bireylerin oluştuğu, 
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ancak fiziksel olarak ayrı kimliklere sahip oldukları bir "kolektif 

kimlik" anlayışına işaret edebilir. Bu canlıların bireysel kimlikleri, 

sürekli yenilenen ve kendini yeniden düzenleyen bir "oluş" hali gibidir. 

Hidra'nın bedeni her biri belirli bir göreve adanmış kök hücrelerden 

oluşan bir "hücre toplumu" olarak düşünülebilir. Onun gerçek 

toplumsallığı, davranışlarında değil, onu oluşturan hücrelerin 

dinamik iş birliğinde yatar.

Hidra'nın rejenerasyon yoluyla bireysel kimliğin esnekliğini 

sergilemesi, organizmaların kimlik inşasındaki çeşitliliğin yalnızca 

bir örneğidir. Bu bağlamda, kolektif kimlik ve benlik- öteki ayrımının 

geleneksel algılarını temelden sarsan taraklı denizanası 

(Ctenophora) türleri, çok daha farklı bir strateji sunar. Onlar için 

kimlik, bölünme ve yeniden oluşumdan ziyade, birleşme ve 

bütünleşme üzerinden yeniden tanımlanır; özellikle de yaralı iki 

bireyin tek bir sağlıklı 'kimera' olarak varlıklarını sürdürebilmesi bu 

duruma çarpıcı bir örnek teşkil eder.
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Deniz Üster, Tümtoplumsallığa Giriş: 
Physalia Physalis, 2024, 58x62 cm, kağıt 
üzerine karakalem  



Taraklı denizanalarının füzyon yeteneği, geleneksel bağışıklık ve 

doku uyumu anlayışlarına meydan okuyan, benlik ve öteki arasındaki 

geleneksel ayrımı tamamen göz ardı eden, evrimsel olarak son 

derece ilginç bir adaptasyondur. Bu yetenek, onların hücresel 

düzeydeki "kimlik oluşturma politikalarını" gözden geçirmemizi 

gerektirir. Kei Jokura ve ekibinin Current Biology dergisindeki 

raporuna göre Mnemiopsis leidyi türü taraklı denizanasının yaralı iki 

bireyi, birbirine akraba olmasalar bile saatler içinde sorunsuz bir 

şekilde tek bir organizma halinde birleşebilmiştir. Bu birleşme, iki 

hasarlı sistemin tek bir onarıcı sisteme dönüşmesi şeklinde, 

rejeneratif süreçlerin daha ileri bir boyutudur.

Füzyonun en dikkat çekici yönü ise taraklı denizanalarının yabancı 

dokuya karşı herhangi bir reddetme tepkisi göstermemesidir. Yapılan 

gözlemler, M. leidyi'nin allorecognition olarak bilinen, "kendi" (self) 

ve "öteki" (non-self) dokuları ayırt etme yeteneğinden yoksun 

olabileceğini düşündürmektedir. Omurgalılardaki karmaşık adaptif 

bağışıklık sistemleri, farklı genetiğe sahip dokuları katı bir şekilde 

reddetme eğilimindeyken  M. leidyi'nin planktonik ve serbest yaşayan 

bir hayvan olması nedeniyle bu mekanizmanın evrimsel olarak daha 

sonra ortaya çıkmış olabileceğine işaret edilmektedir. 
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Hücresel düzeyde ise birleşme sırasında iki ayrı bireyin hücreleri 

arasında güçlü bir adezyon (yapışma) ve tanıma gerçekleşir; bu 

sayede taraklı denizanalarının hücreleri, kendi türünden diğer 

hücreleri tanıyıp bütünleşirken genetik farklılıkları "reddetme" 

komutunu vermeyen bir adezyon mekanizması sergiler. Nitekim, bu 

entegrasyon yalnızca dış dokularla sınırlı kalmayıp, birleşen 

bireylerin sindirim sistemlerinin de kaynaşarak yiyecekleri paylaştığı 

ve hatta iki sinir sisteminin de tamamen bütünleşerek tek bir 

koordine edilmiş beden gibi tepki verdiği gözlemlenmiştir.

Taraklı denizanalarının bu yeteneği, kimlik oluşturma politikalarını 

sadece genetik miras veya bireysel bütünlük üzerinden değil, aynı 

zamanda fonksiyonel bütünlük ve hayatta kalma odaklı işbirliği 

üzerinden yeniden tanımlar. Bu canlılar, genetik çeşitliliğin bir ayrılık 

nedeni olmak yerine, kriz anında bir birleşme ve güçlenme 

potansiyeli taşıdığını gösterir. Onlar için kimlik, sabit ve değişmez bir 

"ben" olmaktan ziyade, çevresel koşullara göre kendini yeniden 

şekillendirebilen, entegre olabilen ve hatta başkalarıyla kaynaşarak 
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yeni bir "biz" oluşturabilen akışkan bir "oluş" halidir. Burkhardt ve 

ekibinin, Mnemiopsis leidyi bireylerinin açlık veya yaralanma 

durumunda yetişkin aşamasından larva benzeri bir aşamaya geri 

dönüp sonra tekrar gelişebilmesi gibi diğer plastisite yetenekleri de 

ilk hayvanların düşündüğümüzden daha esnek ve adapte olabilen 

yapılar olduğunu düşündürmektedir. Bu durum, bireysel varoluşun, 

hayatta kalmak ve işlevsellik kazanmak adına kolektif bir bütün 

içinde eriyebileceğinin en çarpıcı biyolojik kanıtlarından biridir.

Taraklı denizanalarının yaralı bireylerinin birleşerek oluşturduğu 

"kimera"lar, bireysel varoluşun sınırlarının ne denli akışkan 

olabileceğini gözler önüne sererken, bu kolektifleşme genellikle 

hasar durumunda ve bir hayatta kalma stratejisi olarak ortaya çıkar. 

Ancak biyolojik dünyada, bireyselliğin kollektif içinde tamamen 

eridiği ve farklılaşmış birimlerin sürekli bir işbirliğiyle tek bir 

organizma gibi işlediği daha kalıcı ve karmaşık yapılar da mevcuttur. 

Bu bağlamda, denizlerin yüzeyinde yüzen ve kendine özgü yapısıyla 

dikkat çeken Physalia physalis, kolektif kimliğin evrimsel 

yolculuğundaki bir sonraki, daha ileri adımı temsil eder. Aslında tek 

bir hayvan olmayıp, özelleşmiş zooidlerden oluşan bir koloni olan 

Physalia, bireyselliğin kollektif bir bütün içinde tamamen çözündüğü 

bir "süper organizma" örneğidir; öyle ki bu zooidlerden hiçbiri tek 

başına hayatta kalamaz.

Halk arasında "Portekiz Savaşı Gemisi" olarak bilinen bu sifonoforun, 

tek bir organizma değil, özelleşmiş zooidlerden (polip ve medüzoid 

formlarının özelleşmiş varyantları) oluşan bir koloni olması, evrimin 

kolektif kimlik inşasında ulaştığı en çarpıcı noktalardan birini temsil 

eder. Bu "süper organizma" yapısı, bireysel rekabet yerine iş birliği ve 

fonksiyonel uzmanlaşmanın türün hayatta kalması için nasıl temel 

bir strateji haline gelebileceğinin dikkate değer bir örneğidir. Bu 

koloni yapısının evrimi, muhtemelen bireysel zooidlerin okyanusun 

geniş ve bazen zorlu ortamlarında tek başına hayatta kalmakta 

zorlanacağı veya daha az verimli olacağı bir yaşam stratejisine uyum 

sağlama ihtiyacından doğmuştur. Avlanma, savunma, üreme ve 

yüzeyde kalma gibi hayati işlevleri tek bir bireyin etkili bir şekilde 

yerine getirmesi, enerji ve verimlilik açısından maliyetli olabilirken, 

Physalia bu zorlukların üstesinden, her bir zooidin farklı birincil 

göreve adapte olduğu, genetik olarak özdeş olsa da morfolojik ve 

fizyolojik olarak farklılaşmış bir iş bölümüyle gelmiştir.
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Hidra'nın hücresel demokrasisi, taraklı denizanalarının kriz anında 

benliği feda eden birleşmesi ve Physalia'nın kusursuz iş bölümüne 

dek, bu canlı formları "bireysel" ve "kolektif" kimliğin geleneksel 

sınırlarını yeniden tanımlamaktadır. Onların biyolojik varoluşları, 

hayatta kalma ve evrimsel başarı için iş birliği, adaptasyon ve hatta 

benliğin ötekiyle bütünleşmesinin, rekabetçi paradigmaların 

ötesinde nasıl temel stratejiler olabileceğini sergiler. Bu 

organizmaların kimlik oluşturma pratikleri, genetik bütünlüğün 

sorgulandığı durumlarda bile, işlevsel entegrasyonu ve ortaklaşa 

varoluşu önceleyen bir biyolojik felsefeyi imler. İnsan toplumları için 

bu gözlemler, kendi varoluşsal kimlik politikalarımızı, türler arası 

ilişkileri ve kolektif yaşam biçimlerini, doğanın sunduğu bu esnek ve 

entegre modeller ışığında yeniden düşünmeye davet eder. 

Koloninin en belirgin kısmını oluşturan ve tüm yapıyı su yüzeyinde 

tutarak rüzgarın yardımıyla hareket etmesini sağlayan hava dolu 

büyük kese, pneumatophore olarak adlandırılır. Avları yakalamak ve 

avcılardan korunmak için zehirli nematokistlerle dolu, metrelerce 

uzayabilen dokunaçlar, dactylozooidler tarafından kontrol edilir ve 

tek başına bir zooidin sahip olamayacağı kadar güçlü 

avlanma/savunma yapıları sunar. Yakalanan avları sindirmekten ve 

besin maddelerini koloninin diğer tüm zooidlerine dağıtmaktan 

sorumlu olanlar ise gastrozooidlerdir. Koloninin büyümesini ve 

çoğalmasını sağlayan, üremeden sorumlu zooidler ise gonozooidler 

olarak özelleşmiştir.  Bu zooidlerin her biri, diğerlerine tamamen 

bağımlıdır ve tek başlarına hayatta kalamazlar. Bu durum, Physalia 

için "bireysel kimlik" kavramının geleneksel anlamda mevcut 

olmadığını, aksine kimliğin doğrudan "koloninin bütünlüğü" ve 

"işlevsel ortaklık" üzerine kurulu olduğunu gösterir. Evrimsel olarak 

bu düzeyde bir iş bölümü ve bağımlılık, kaynakların daha verimli 

kullanılmasını, avlanma ve savunma stratejilerinin optimize 

edilmesini mümkün kılmıştır. Böylece Physalia physalis, rekabetin 

ötesinde, özverili uzmanlaşma ve bütüncül işbirliğinin bir türün 

hayatta kalma ve evrimsel başarısı için ne denli güçlü bir katalizör 

olabileceğinin yaşayan bir kanıtıdır.

12
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Nitekim, "Tutuşma ve Kavuşma: Biz'in Nehri" sergimin merkezinde de 

bu dönüşüm potansiyeli yer almaktaydı. Sergi, yaşamın ilk 

kıvılcımlarından (Tutuşma) bireysel varlıkların birleşerek daha güçlü 

bir bütüne (Kavuşma) akışına odaklanırken, heykellerim bu "ilkel" 

görünen ancak sosyal olarak "gelişkin" kolektif varoluş biçimlerinden 

esinlendi. Tıpkı karıncalar ve termitler gibi tümtoplumsal hayvanların 

iş bölümüyle ekolojik başarıya ulaşması gibi, bu canlıların biyolojik 

esnekliği de insanlığın günümüzdeki ekolojik ve toplumsal krizlere 

karşı bir "süperorganizma" olarak hareket etme ihtiyacını 

somutlaştırmaktadır. Bireysel çıkar ve rekabetin sınırlarını aşarak, 

haddini bilen, iş birlikçi ve duyarlı bir "Biz" anlayışını benimsemek 

sürdürülebilir bir geleceğin inşası için vazgeçilmez bir stratejidir. 

Sanatsal pratiğim aracılığıyla izleyiciyi, kendi varlığını çoktürlü bir 

varoluş ağının eşit ve karşılıklı bağımlı bir halkası olarak 

konumlandırmaya davet ediyorum. Kısacası, bu biyolojik modeller, 

kolektif bir geleceği şekillendirmek adına bizlere sadece bilimsel 

veriler değil, aynı zamanda etik bir yol haritası sunmaktadır.

Deniz Üster, “Ktenofor’a Yönelmek”, 
pirinç, corten, paslanmaz çelik, bakır, 
2025, 50x50 cm

Deniz Üster, “Pysalia Physalis”, pirinç, 
corten, paslanmaz çelik, bakır, 2025, 
55x26 cm
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Antalya merkezli bir oluşum olan Kıyı Project, kısaca göçebe bir 

kurguda, kent içindeki farklı kıyı topografyalarını sanat aracılığıyla 

deneyimleme arayışında olan bir kolektif. Kolektifin ilk sergisi “Şehrin 

Altı”, Konyaaltı Sahili’nde sanatçıların gönüllü çabalarıyla; ikinci 

sergisi “Beton, Hayvan, Deniz” ise Lara bölgesindeki falezlerde, bir 

Avrupa Birliği projesi olan CultureCIVIC Kültür Sanat Destek Fonu 

desteğiyle gerçekleşti. İkinci serginin üzerinden neredeyse üç yıl 

geçmesine rağmen aranan fonun bir türlü bulunamaması nedeniyle 

üçüncü sergi için planlanan kurgudan vazgeçilmek zorunda kalındı. 

Oysaki bu kez amaçlanan, kentin doğu sahillerindeki kumul alanı 

deneyimlemek ve kıyı yerleşkelerine alternatif, kente özgü mimari bir 

çözümleme sunan “Deniz Obaları”na değinmekti.

Aksu ilçesine bağlı Kumköy Sahili’ndeki deniz obaları, merkezi 

yönetim tarafından kaçak yapı statüsünde görüldü. Kumköy Sahili bu 

derme çatma yapılar tarafından işgal altındaydı; vatandaş bedava 

tatil yapıyordu, en azından kamuoyunda oluşturulmak istenen algı 

buydu. Oysa Antalyalılar durumun böyle olmadığını biliyordu. “Deniz 

Obaları” ya da “Sahil Çardakları” olarak adlandırılan bu mimarsız 

mimarlık örnekleri, 1900’lü yılların başından beri Antalya’nın farklı 

kıyı oluşumlarına yerleşen göçebe konaklama biçimleriydi. Merkezi 

ve yerel yönetimler herhangi bir sorumluluk üstlenmediği gibi 

Kumköy’de ortaya çıkan çevresel sorunların yükü doğrudan 

vatandaşa yüklendi. Sahilin asıl kullanıcıları olan Kumköy halkı, biraz 

OLASI SERGİ İSİMLERİ
ÜZERİNDEN BİR SERGİ SÜRECİNİN
İNŞASI YA DA AÇIK DENİZDE 
HAYATTA KALMA REHBERİ
Özge Yağcı



11

Olası Sergi İsimleri Üzerinden
Bir Sergi Sürecinin İnşası ya da 

Açık Denizde Hayatta Kalma 
Rehberi

Bir Deneyim 
Alanı Olarak Kıyı

itiş kakışla biraz da itibarsızlaştırılarak alandan uzaklaştırıldı. Buna 

karşın büyük ölçekli turistik tesislerin ve golf sahalarının yarattığı 

çevresel etkiler ve kamu ihlalleri gündeme dahi gelmedi. “Deniz 

Obaları” üzerine tasarlanan sergi: “Oba: Bir Göçebe Hâl” başlığını 

taşıyordu. Ancak serginin gerçekleştirilebilmesi için yalnızca gönüllü 

çabalar yeterli değildi. Aranan fonun bulunamaması ve obalar 

üzerine yaratılan olumsuz gündem nedenleriyle sergiden 

vazgeçilmek durumunda kalındı.  Tüm bunların sonucunda kolektif 

içinde yeniden gönüllü bir üretim süreciyle üçüncü sergiye 

hazırlanmak için  toplantılar yapıldı. Antalya’da 27 Aralık 2025 

tarihinde düzenlenen “Buradan Nereye?” forumlarının 14’üncüsü 

“Dayanışma Olasılıkları” başlığını taşıyordu. Forumun ilk oturumu: 

“Kurumlardan beklentiler ve ortak talepler” üzerineydi. Ancak foruma 

çok az kurum temsilcisinin katılması bu beklentilerin ve taleplerin 

yerine ulaşamamasına neden oldu. “Antalya Müzesi ve Kültür Yolu 

bağlamında merkezi ve yerel yönetimler” ve “Kültür-sanat alanında 

kurulacak bir dayanışma ağını örgütlemek” forumda konuşulan diğer 

başlıklardı. Süreç sonrasında kurumlardan görülebilecek destekler 

belirsizliğini korurken sanatçılar kendi içlerinde kurulabilecek bir 

dayanışma ağına odaklanmak yönünde bir eğilim gösterdi. Kolektif 

içinde ise inisiyatifin kendi içinde kapalı bir yapıya dönüştüğü ve 

kentteki sanatçılara yeterince temas kurmadığı yönünde eleştiriler 

vardı. Bu nedenlerle kolektif, kent içindeki “Dayanışma Olasılıkları”na 

mikro ölçekte de olsa bir öneri geliştirmek amacıyla bağımsız 

sanatçılara ve sanat öğrencilerine yönelik bir açık çağrı düzenleme 

kararı aldı. Burada hedeflenen; toplantılar ve keşif gezileri aracılığıyla 

sanatçıların birbirini tanıması, birlikte üretmesi ve Lara Sahili’ni 

deneyimlemesiydi.

Kıyı Project, 2019 yılında kurulmuş bir kolektif. O zamandan bu yana 

düzenli toplantılar yaparak hem kıyı kavramı üzerine düşünmekte 

hem de bir sanat projesi aracılığıyla kıyıya yerleşme biçimlerine dair 

kendine özgü metodolojiler geliştirmekte. Kolektif kurulduğunda çok 

az kişinin kamusal alanda çalışma deneyimi vardı. Kıyı, ürettiği 

kamusallık ve mekânsal kurgu açısından kent içindeki diğer kamusal 

alanlardan ayrışıyordu. Zamanla anlaşıldı ki kıyı; en, boy ve derinliğin 
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sürekli değiştiği mekânsal bir düzen sunuyordu. Mevsimsel 

farklılıklar; denizin derinliğini, kum ya da çakıl sahildeki yüzey 

hareketlerini, rüzgârın şiddetini, dalgaların ritmini, flora ve fauna 

çeşitliliğini etkilediği gibi insan temasını ve nüfus yoğunluğunu da 

belirliyordu. Kolektif, sergileme tarihleri için insan nüfusunun görece 

az olduğu sezon dışı zamanları tercih etme yönünde bir strateji 

benimsedi. Bu tercih, hem eserlerin daha rahat izlenmesini sağlıyor 

hem de sezon içindeki yoğunluk üzerinde ek bir yük oluşturmuyordu. 

“Olağan şartlar altında” kıyıda bir sergi düzenlemek zor 

görünmeyebilirdi; ancak gün içinde bile değişen hava koşulları 

oluşan belirsizliğin altını çiziyordu. Denizin yüzeyinde ya da içinde 

sergilenmek istenen hiçbir iş dalgalara karşı koyamıyordu. Zamanla 

fark edildi ki yalnızca su üzerinde yüzen işler denizle 

uyumlanabiliyordu. Kamusal alanda gerçekleşen sergiler insan 

müdahalesine de açıktı. Hem insan faktörü hem de doğanın 

hareketliliği eserler üzerinde tahribat oluşturabiliyordu. Tüm bu 

durumlar sanatçılar ve eserleri savunmasız bırakıyordu. Sonuç 

olarak kolektif, zaman içinde edindiği deneyimleri kentteki diğer 

sanatçılarla paylaşmak, yeni işbirlikleri ve dayanışma olasılıkları 

oluşturmak amacıyla açık çağrı sürecini başlattı. “Bir Deneyim Alanı 

Olarak Kıyı” başlıklı çağrıya başvuran ilk 15 kişi, herhangi bir tecrübe 

aranmaksızın sürece dahil edildi ve sergi hazırlıkları bu şekilde 

yeniden başladı.

“Pürüzlü Bir Çizgide” sergi kurulum 
süreci, 8 Mayıs 2026, Lara Sahili, Antalya
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İlk toplantı, kolektifin işleyişini, üyelerini ve kıyıda edindiği 

deneyimleri katılımcılarla paylaşmak ve tanışmak amacıyla 

gerçekleştirildi. Ardından Lara sahiline bir keşif gezisi düzenlendi. 

Sahilde doğal ve yapılı çevre üzerine değerlendirmeler yapıldıktan 

sonra olası sergi mekânı belirlendi. Sonrasında katılımcıların kıyı 

kavramına dair düşüncelerini paylaştığı bir sohbet gerçekleştirildi. 

Kıyıda gerçekleşen bu sohbette katılımcılardan Berkay Kahvecioğlu, 

denizin kıyıdaki her şeyi kendince şekillendiriyor oluşundan söz etti, 

köşeler yuvarlanıyor, bir taş formu ya da ağaç kabuğu onla diyaloğa 

girdikten sonra biçim değiştiriyordu. Dilara Gers, Ege kıyılarının girift 

yapısına karşılık Lara ve Konyaaltı Sahilleri’nin kenti kesintisiz 

biçimde çevrelemesinin yarattığı farklılığa dikkat çekti. Armağan 

Altun, çocukluğunun geçtiği Şile Sahili’nde karşılaştığı kayıp 

haberlerinden söz ederek deniz ve ölüm kavramlarının zihninde nasıl 

iç içe geçtiğini paylaştı. Pınar Yün, kıyıya toplumsal cinsiyet 

perspektifinden yaklaştı; kıyıdaki beden, görünürlük ve giyim 

biçimlerinin bu bağlamda nasıl farklılaştığını vurguladı. Baran 

Kurtoğlu ise kıyıya ulaşmaya çalışan bir mülteci botu ile sahildeki bir 

yoga kampını yan yana düşünerek, kıyının farklı toplumsal uçların 

kesiştiği bir alan olduğuna işaret etti. Kişisel ve kolektif hafızaya dair 

bu anlatılar, kıyının mekânsal, fiziki ve sosyolojik değerleri üzerine 

yapılan tartışmalarla birleştiğinde, sanatçıları ortak bir kavramsal 

çerçevede buluşturmak olası görünmüyordu. Bu çoklu bakış 

açılarından yola çıkarak önerilen ilk sergi ismi, Tom Waits’in bir 

şarkısından ilhamla “Duygusal Hava Durumu” (Emotional Weather 

Report) oldu. Duygu ve hava durumu, belirsizlik, değişkenlik ve 

geçişlilik gibi ortak özellikler taşıyor; her iki kelime de “durum” 

sözcüğü parantezine alınabiliyordu.

Olasılık 1:
Duygusal Hava 

Durumu
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Sergi mekânının belirlenmesinin ardından tarih kararı almak ve yasal 

izin sürecini başlatmak gerekiyordu. Sergi alanı, özel bir plaj 

işletmesinin yanındaki kamusal alanı ve işletmeye ait bir iskeleyi 

kapsıyordu. Bu nedenle hem özel işletmeden hem de ilgili kamu 

kurumlarından izin alınması gerekliydi. Antalya Büyükşehir 

Belediyesi ile yapılan görüşmeler sonucunda, Çevre, Şehircilik ve 

İklim Değişikliği Bakanlığı’na bağlı Milli Emlak Dairesi’nin, 

belediyenin Lara Sahili’ne ilişkin kira sözleşmesini uzatmadığı ve 

bölgede bir yetki karmaşası oluştuğu anlaşıldı. 2024 yerel 

seçimlerinin ardından kıyı kentlerindeki belediyelerin büyük 

bölümünün CHP yönetimine geçmesi, kıyı alanlarını daha politik bir 

zemine taşıdı. Belediyelere ait halk plajlarının gördüğü yoğun ilgi, 

merkezi yönetimin bu alanlara yönelik yeni düzenlemeler 

geliştirmesine yol açtı. Bakanlık bünyesinde açılan yeni plaj 

işletmeleri, sahil bandındaki kamu ve özel alan ayrımını daha da 

karmaşık hale getirdi. Sonuç olarak Milli Emlak Dairesi, sahilin 

kamuya ait bir bölümünde sergi yapılmasına izin vermedi ve bu talebi 

kiralama kapsamında değerlendirerek yalnızca mahalli idarelere 

yönelik bir işlem olarak tanımladı. Belediye bünyesinde yapılan 

Olasılık 2: 
Fırtınanın 
Ardından

Baran Kurtoğlu, "The Territory"/ "Toprak 
Parçası", 2026, Tuval bezi, akrilik, naylon, 
strafor köpük, elyaf, kumaş parçaları, 

76x44cm ve çalışmanın broşürü
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görüşmelerde ise farklı birimler arasında yetki karmaşası olduğu 

görüldü. Zabıta Dairesi yalnızca esnaf ve seyyar satıcılarla 

ilgilenirken, Kent Tarihi ve Tanıtım Dairesi yalnızca kendi 

bünyesindeki mekânlarda söz sahibiydi. Kıyı Yönetimi Birimi’nin 

yetkisi ise Konyaaltı Sahili İle sınırlıydı. Bu süreç, kıyıda bir sergi 

gerçekleştirme fikrinin ilk kez bu denli politik bir zemine taşındığını 

gösterdi. Özel işletmeyle yapılan görüşmede ise nisan ayında 

gerçekleşmesi beklenen son bir fırtınanın ardından bakım ve onarım 

çalışmalarının yapılacağı, sezon faaliyetlerinin ise bu sürecin 

ardından başlayacağı ifade edildi. Beklenen bu fırtına, “Kuğu 

Fırtınası”nı takip eden “Sitte-i Sevr”di. Metnin bu kısmı “Kırlangıç 

Fırtınası” sırasında yazılıyor; belediyeden hâlâ bir yanıt alınabilmiş 

değil ve sergi süreci belirsizliğini koruyor. Söz konusu engeller 

aşılabilirse 4 Mayıs’taki “Çiçek Fırtınası” öncesinde, caretta 

carettalar sahile çıkmadan sergi gerçekleştirilmiş, bir anlamda açık 

denizde verilen uzun bir mücadelenin ardından gemi güvenli bir 

limana ulaştırılmış olacak.

Deniz Karakurt Şekerci, “Araf”/ 
“Purgatory”, 2026, 85 cm çaplı top, 
tutkal, boya, vernik, misina ip

Sinem Avcı Koyunsev, “Eşik”,2026, ,batik 
boyama kumaş ve misina, triptik 
200x360 cm.
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3621 sayılı Kıyı Kanunu’nda kıyı kenar çizgisi: “Deniz, tabii ve suni 

göl ve akarsularda, kıyı çizgisinden sonraki kara yönünde su 

hareketlerinin oluşturduğu kumluk, çakıllık, kayalık, taşlık, sazlık, 

bataklık ve benzeri alanların doğal sınırı” olarak tanımlanıyor. Lara 

sahiline gelindiğinde ise bu çizginin, kıyı çizgisinden yaklaşık 50 m 

sonra lineer bir hatta çizildiğine tanık oluyoruz. Herhangi bir girinti ya 

da farklılığa izin vermeden kesintisiz bir şekilde devam eden bu hat 

muhtemelen kentin doğu sınırları boyunca devam ediyor.

 

Çocukluğumdaki Lara Sahili ile şu anki mekânsal kurgu arasında 

ciddi farklılıklar var. 1990’lı yıllarda Devlet Su İşleri, TRT kampı gibi 

kurumların yanı sıra halkın kurduğu obalar bu sahil üzerinde yer 

alıyordu. Sahile ulaşımı sağlayan araç yolu, kum alanı bugün olduğu 

gibi o tarihlerde de ikiye bölüyor ve yolun her iki tarafında da 

konaklama pratikleri sürüyordu. Obası olmayan geniş aileler dahi 

çadır kurarak uzun bir yazı burada geçiriyordu. Dolayısıyla kumul 

alan ilk 50 ya da 100 metre ile sınırlı değildi. Bu nedenle günümüzde 

çizilen kıyı kenar çizgisi, doğanın belirlediği bir eşikten çok, idari 

anlamda belirlenmiş bir sınırı temsil ediyor.

Lara sahiline kuşbakışı ya da planlama perspektifiyle bakıldığında; 

kıyı çizgisi, kıyı kenar çizgisi, kaldırım örüntüsü, piknik alanı, otopark 

ve araç yolu gibi farklı işlevlerin, birbirine paralel bantlar halinde 

sıralandığı görülüyor. Bu alanlar farklı kullanımlar barındırsa da 

tasarım olarak belirgin bir ayrışma üretmiyorlar. Oysa planlama 

disiplininin temel ilkelerinden biri olan “complexity”/“karmaşıklık”, 

kentin düzensiz yapısını anlamayı ve bu yapı içinde mekâna özgü 

çözümler geliştirmeyi gerektiriyor. Antalya gibi bir kıyı kentinde Lara 

Sahili, kara ile su ortamı arasında geçişi mümkün kılan önemli bir 

eşik alanı. Ancak bu eşikte hissedilmesi beklenen açıklık ve ferahlık, 

burada yerini tekdüze ve sıkıcı bir düzene bırakıyor. Kıyı kenar 

çizgisine paralel bir biçimde uzanan kaldırım örüntüsü, hiçbir 

tasarımsal farklılık içermeden benzer bir süreklilikte devam ediyor. 

Kentin neredeyse tamamında karşılaşılan pembe kilit taşlar burada 

da kendini tekrarlıyor. Dolayısıyla sahilin kentsel tasarım projesi ve 

uygulamasında hem mekânlar içinde bir farklılaşmaya hem de bu 

Olasılık 3: 
Denize Paralel

1
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farklı kurguları birbirine bağlayan mekânsal bir organizasyona tanık 

olmuyoruz. Geçişler, ana ya da alt odaklar, toplanmalar, dağılmalar, 

akışlar, açıklıklar ya da sıkışmalar gibi farklı mekânsal deneyimler 

burada neredeyse görünmez oluyor. Biz de keşif gezisi sırasında, 

ayaklarımız kuma temas etmeden, kesintisiz bir şekilde denize 

paralel olarak tasarlanmış bu uzun ve düz çizgiyi takip ediyoruz. Kent 

bizi çevrelemeyi henüz bırakmıyor.

Christopher Alexander, 1964’te yayımlanan “Şehir Ağaç Değildir” (A 

City is not a Tree) başlıklı makalesinde tasarlanmış kentleri “yapay”, 

kendiliğinden gelişmiş olanları ise “doğal” şehirler olarak tanımlar. 

Ona göre, bir ağacın dalları gibi hiyerarşik biçimde kurgulanan yapay 

şehirler, birbiriyle dinamik ilişkiler kuran çok sayıda alt kümenin 

oluşturduğu karmaşık ve çok merkezli bir ağ yapısına (semi-lattice) 

sahip doğal şehirlerin canlılığını yakalayamaz. Jane Jacobs ise 1961 

tarihli “Büyük Amerikan Şehirlerinin Ölümü ve Yaşamı” adlı kitabında 

kenti yalnızca fiziksel bir düzenleme olarak değil, gündelik yaşam 

pratiklerinin ve toplumsal ilişkilerin sahnesi olarak ele alır. “Canlı 

şehir”, “sokaktaki gözler” ve “kaldırım balesi” gibi kavramlar 

üzerinden, kentsel yaşamın sürekliliğinin ve canlılığının ancak 

katılımı teşvik eden mekânlarla mümkün olabileceğini savunur. 

Özge Yağcı, “Dalgaları Boyamak” / 
“Painting The Waves”, 2026, kum, çakıl 
taşı, deniz kabuğu, strafor, epoksi, akrilik, 

105x168x5cm

Olasılık 4: 
Egoist Kumsal

2

3
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Benzer biçimde Henri Lefebvre, “Mekânın Üretimi” adlı çalışmasında 

mekânın boş bir kap değil; deneyimle kurulan, yaşayan bir süreç 

olduğunu vurgular.

Lara Sahili’ne gelindiğinde ise tasarlanmış olan kentsel doku, 

kentlinin yalnızca oradan geçip gitmesi ve belki uzaktan denizi 

izlemesi için üretilmiş gibidir. Üstelik bu hislerde olan tek canlı 

yalnızca insan değildir. Dolayısıyla bu mekân hem insanlar hem de 

insan dışı türler için bir canlılık ihtiva etmez. Sanatçılardan Ebru 

Barut Özdemiroğlu, “Lara: Bir Yuvalama Alanı” isimli çalışmasında bu 

sahilin bir zamanlar caretta carettalar için de bir yaşam alanı 

olduğunu hatırlatır. Sahille aynı ismi taşıyan bir kaplumbağa, 6 yıl 

önce bağırsaklarındaki poşet ve plastik atıklar nedeniyle ölmek 

üzereyken Kemer sahilinde bulunur. Yaklaşık 30 yaşındaki Lara, 

Deniz Kaplumbağaları Araştırma Kurtarma ve Rehabilitasyon 

Merkezi (DEKAMER) tarafından yürütülen uzun süreli bir tedavinin 

ardından, turistlerin meraklı bakışları arasında özel bir otelin 

kıyısından, 2022 yılında denize geri bırakılır. Lara’nın bugün 

Akdeniz’de yolculuğunu sürdürdüğü bilinse de yeniden bu sahile 

dönüp dönmeyeceği belirsizdir.

Ebru Barut Özdemiroğlu, “Lara: Bir 
Yuvalama Alanı” / “Lara: A Nesting Site”, 
2026, Deniz kıyısından toplanmış ağaç 
dalları, mineral pigment, bitkisel yağ, jüt 

ip, Yükseklik: 130 cm, Çap: 100 cm.

4
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Keşif gezileri sırasında, kaplumbağaların yuvalama alanını işaret 

eden bir uyarı tabelasıyla hemen yanı başından kıyıya doğru uzanan 

beton bir yolun varlığı dikkat çeker. Bu yolun engelli erişimini 

sağlamak amacıyla yapılmış olması muhtemeldir; ancak uyarının 

işaret ettiği hassasiyetle kurduğu ilişki çelişkilidir. Benzer bir gerilim, 

kaldırım boyunca kendini tekrar eden kurumuş zakkumların arasında 

rastlanan henüz açmamış bir kum zambağında da hissedilir. Tüm bu 

izler, sahilin insan ve insan dışı canlılar için müşterek bir yaşam alanı 

oluşturup oluşturamadığına dair sorular üretir. Belki de bu kumsal 

yalnızca şezlonga uzanmış bir turistin -Fikret Kızılok’un “Egoist 

Kumsal” şarkısındaki sözlerde olduğu gibi- D vitamini ihtiyacını 

karşılamak içindir:

“Aklımda hiçbir şey yok, uzanmışım kumsala

 Güneş damlıyor içime, dudaklarım soğuk suda

 Tenimde canımın sıcaklığı, başımda sevda yelleri

 Zamanı durdururum sanırdım, böylece

 …”

Çiğdem Erkin, “Bedensiz Bedenler” / 
“Bodiless Bodies”, Amerikan bezi 
üzerine siyanotip baskı, Kıyıdan 
bulunmuş ahşap çerçeve ve atık 
malzemeler, 150 × 240 cm.
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“Lara”, Yunan mitolojisinde Almo nehrinin su perisi olan kızı şeklinde 

karşılık bulurken, Türkçe’de yine su perisi, Hitit uygarlığında kum, 

Yunanca ve Latince’de konuşkan, neşeli, parlak ve "Larissa"dan 

türediği düşünüldüğü için de kale anlamlarına gelir. Lara sahilinde su 

perileri sanatçılara ne kadar yardım etti bilinmez ancak yasal izin 

süreçlerinin ve çiçek fırtınasının tamamlanmasıyla 8 Mayıs 2026 

günü sergi kurulumu aşamasına gelinebildi. Bu noktada karşılaşılan 

pürüzlerden bir diğeri ise kurulum günü Lara Kürek Spor Kulübü’nün 

alanda bıraktığı tekneler oldu. Spor kulübüne göre alanın bir kısmı 

onlara kiralanmıştı bu nedenle sahilin kamusal kısmıyla aralarına 

sınır çekmekte herhangi bir beis yoktu. Böylece sergi alanı, kulübün 

teknelerini—başka bir deyişle “kabukları”/”shell”leri—içine alacak 

şekilde ikiye ayrıldı. Bu ayrım, kıyının sunduğu kamusallıkta bir sergi 

açma fikrinin ne kadar farklı mülkiyetler, haklar ya da talepler 

barındırdığının altını bir kez daha çiziyordu.  Sanatçılar, yaklaşık 4 

saatlik bir kurulumun ardından yüzünde ve kollarında oluşan güneş 

yanıkları ile nihayet soğuk şaraplarını yudumlarken “burada neler 

oluyor?” diyerek gelen meraklı kalabalığı karşıladı. Saat öğleden 

sonra 5 sularıydı. Rüzgâr şiddetini arttırdı, sanatçılar biraz daha 

rahatladı ve “olağan şartlar altında” sergi açılışı görece ferah ve serin 

bir atmosferde gerçekleşti.

 

Pürüzlü
Bir Çigide

Yasemin Green, “Mümkün Olmayan 
Sınır” / “The Unfound Border”, 2026, 
Tekstil materyal, 30x30cm.
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Sergi kurulumu ve açılış süreçlerinin ardından herkes biraz daha 

keyiflenmek ve kolektif çabalarla hazırlanmış bu projeyi kutlamak ya 

da gün içinde oluşmuş olan yorgunluğu üzerinden atmak için 

muhtelif mekânlara dağıldı. Ancak gece saat 22.30 sularında alanda 

karavanıyla konaklayan arkadaşımız Burcu Şafak’tan üzücü bir haber 

geldi. Eserlerin bir kısmı sergi alanında değildi. Sergi alanının hemen 

yanı başında yer alan ve tadilat halinde olan bir işletme eserleri 

taşımıştı ya da başka bir deyişle çalma girişiminde bulunmuştu. Olay 

polise taşınmak  üzereyken işletmeden eserler geri alındı ve güvenlik 

sağlanamadığı için sergi sadece bir gün açık kalabildi. Bu olay, Jane 

Jacobs’un “Canlı Şehir”, “Kaldırım Balesi” ve “Sokaktaki Gözler” 

teorilerini bir kez daha hatırlatmış oldu. Lara Sahili, Konyaaltı Sahili 

ya da falezlere göre daha sahipsiz bir kıyı bandıydı. Şehrin diğer kıyı 

alanları kentsel dokuya entegre olmuş ortamlar iken, Lara Sahili 

şehrin bittiği ve bir süre sonra da otel yapılanmalarının başladığı bir 

alana işaret ediyordu.  Burada güvenlik kentlinin ya da kamunun 

gözetimiyle/gözleriyle değil ancak nöbetçi kulübesinde bekleyen 

zabıta memuru aracılığıyla gerçekleşebiliyordu. Oysaki Jane jacobs, 

kaldırımda yürüyenlerin hareketlerinden yola çıkarak isimlendirdiği 

“Kaldırım Balesi” teorisinde mekânların ürettiği canlılığın, “Sokaktaki 

Gözler”de ise sokakları çevreleyen binaların ve işyerlerinin, onlar 

üzerinde doğal bir koruma kalkanı oluşturduğundan söz ediyordu. 

Başka bir deyişle kentsel alandaki farklı işlevlerin, kullanım 

biçimlerinin ve farklı sosyolojik grupların biraradalığı o mekânı canlı 

ve hareketli kılıyor aynı zamanda kendiliğinden güvenli bir ortam 

oluşmasını sağlıyordu. 

 

Tüm sergi süreci gözden geçirildiğinde sanatçılar; değişken, kırılgan, 

incelen veya genişleyen, eylemsel, sabit tekrar eden, kararsız, açık, 

kesik, girift, hayalet ya da varsayımsal ama en çok “Pürüzlü Bir 

Çizgide” yürüdü. Kıyı çizgisi ve ona paralel uzanan kaldırım çizgisinin 

fiziksel varlığı, tahmin edilemez hava koşulları, yasal izin 

süreçlerindeki karmaşa, spor kulübünün koyduğu değişken sınırlar, 

işletmenin izinsiz olarak eserleri taşıma girişimi ve sanatçıların farklı 

kıyı görüngüleri bu pürüzlü çizgide oluş halinin altını çiziyordu. 
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Antalya periferideki diğer kentlere kıyasla  sanat alanında kolektif 

deneyimlerin yeni yeni şekillendiği bir şehir. Geçmiş dönemlerde 

kolektif yapıların oluştuğu bilinse  de uzun ömürlü olamadıklarını 

söylemek mümkün. Kent içinde yaklaşık 7 yıldır farklı kolektif 

oluşumlar, özel ve kamu galerileri kurulmakta, etkinliklerini ve 

üretimlerini arttırmakta. Ancak tüm bu kurumlar ve bağımsız yapılar 

arasında etkin bir dayanışma ağının ve güçlü bir işbirliğinin 

oluştuğunu söylemek için henüz erken. Kültür-sanat üreticilerinin 

birbirlerini yeni yeni tanıdığı bu ortamda, olası işbirliklerini 

geliştirebilmek için farklı stratejiler üretmek gerekli görünüyor. Bu 

noktada, Kıyı’nın başlattığı açık çağrı sürecinin hem kentteki farklı 

sanat aktörlerini tanımaya hem de yeni işbirliklerine alan açtığını 

söylemek mümkün. Ancak her kolektif deneyimde olduğu gibi burada 

da çeşitli pürüzlerle karşılaşmak olası. Örneğin proje kapsamında 

eşit görev paylaşımı, sorumluluk üstlenme, takvim ve programa 

uyum gibi konularda zorluklar yaşandığı söylenebilir. Yine de 

çoğunlukla birbirini tanımayan ve kamusal alanda üretim deneyimi 

sınırlı olan bir sanatçı grubu için, oldukça uyumlu ve keyifli bir üretim 

sürecinin ortaya çıktığı görülüyor. Filizkıran fırtınası sırasında metni 

sonlandırırken umuyorum ki sürecin çapaklarına ve açığa çıkan 

çiçeklerine birlikte tanıklık edebilmişizdir ve Kıyı’nın yürüttüğü tüm 

bu çalışmalar, kent içindeki dayanışma modellerine olduğu kadar 

kamusal alanda yürütülen sanat pratiklerine de bir nebze olsun katkı 

sağlayabilir.

Notlar
3621 Sayılı Kıyı Kanunu, 
https://korumakurullari.ktb.gov.tr/Eklenti/18328,kiyi-kanunupdf.pdf?0

1

Christopher Alexander, “Şehir Ağaç Değildir”, 1964, Çev. Olgun Erşenkal, 
http://dergi.mo.org.tr/dergiler/4/394/5755.pdf

Nur Sena Tuncer, “Büyük Amerikan Şehirlerinin Ölümü ve Yaşamı”, 2025, Kitap 
değerlendirmesi, Tezkire Dergisi. Sayı: 93. S.241-248, 
https://tezkiredergisi.org/wp-content/uploads/2025/12/Tezkire-93-241-248.pdf

2

3

Henri Lefebvre, “Mekânın Üretimi”, 2014, Sel Yayıncılık, İstanbul
4
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PORTFOLYO
Yasin Öztekin

İstanbul'da yaşayan ve çalışan Yasin Öztekin, 2023 yılında Marmara 

Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Resim Bölümü'nden fakülte 

birincisi olarak mezun olmuştur. Sanatçı, aynı üniversitede yüksek 

lisans eğitimine devam etmektedir. Çalışmalarında kişisel 

deneyimlerinden yola çıkarak bedenin algılanış biçimine ve dünya ile 

kurduğu ilişkiye odaklanır. Desen, fotoğraf, beden üzerinden kalıp 

alma ve veri görselleştirmesi gibi tekniklerle; parafin, alçılı sargı bezi 

gibi malzemeleri bir araya getirerek üretimini sürdürür. Bedenin 

sınırları, derinin yüzeyi ve hafızası, parçalanmış beden imgesi, 

bedenin içi ve dışı arasındaki ilişki ile normal ve patolojik durumlar, 

araştırma alanının temel konularını oluşturur. Sanatçı, 

disiplinlerarası bir yaklaşımla bedenin hem fiziksel hem de 

kavramsal katmanlarını görünür kılmayı amaçlar.

Yasin Öztekin, “Lezyon I”, konstrüksiyon 
üzerine renklendirilmiş parafin, 2025, 62 

x 49 cm.

Bu metin, sanatçının izniyle kullanılmıştır. 
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Yasin Öztekin, “Lezyon I”, konstrüksiyon 
üzerine renklendirilmiş parafin, 2025, 62 
x 49 cm.
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Yasin Öztekin, “Lezyon I” (detay), 
konstrüksiyon üzerine renklendirilmiş 

parafin, 62 x 49 cm. 2025

Yasin Öztekin, “Hematom”, mukavva 
üzerine akrilik boya ve soft pastel, 35 x 

50 cm. 2024
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Yasin Öztekin, “İsimsiz”, konstrüksiyon 
üzerine renklendirilmiş parafin, değişken 
boyutlarda, 2023. 
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Yasin Öztekin, “İsimsiz”, kağıt üzerine 
füzen ve kömür kalem, 150 x 202.5 cm. 
2025 Fotoğraf: Kayhan Kaygusuz
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Yasin Öztekin, “Geri çekilen”, kağıt 
üzerine füzen ve kömür kalem, 70 x 100 

cm. 2024 

Yasin Öztekin, “Ağırlığın altında”, kağıt 
üzerine füzen ve kömür kalem, 70 x 100 

cm. 2024 
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Yasin Öztekin, “Lezyon II- III- IV”, yapay 
zeka ile oluşturulmuş yerleştirme 
görüntüsü, 2025
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Yasin Öztekin, “Lezyon III”, 
konstrüksiyon üzerine renklendirilmiş 
parafin, 62 x 52 cm. 2025
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Yasin Öztekin, “İsimsiz”, konstrüksiyon 
üzerine renklendirilmiş parafin ve 
hayvan derisi, 18 x 15 x 25 cm. 2023. 
Yapay zeka ile oluşturulmuş yerleştirme 
görüntüsü

2
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Yasin Öztekin, “İsimsiz”, konstrüksiyon 
üzerine renklendirilmiş parafin, değişken 

boyutlarda, 2024
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Yasin Öztekin, “İsimsiz”, alçı, 40 x 26 cm. 
2023

Yasin Öztekin, “Ecorce”, alçılı sargı bezi, 
42 x 39 cm. 2023
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“Biz aile fertlerimizi incitmeyiz. Biz arkadaşlarımıza ya da 

yabancılara zarar vermeyiz. Biz koltuk kılıflarına bile zarar 

vermeyiz. Bu listeye hayvanları da eklemenin aklımdan bile 

geçmemesi istisna oldukları anlamına gelmezdi.”  

-Hayvan Yemek, Jonathan Safran Foer.

“Bir nesnenin yanından gelip geçenler, onu belli belirsiz 

farkederler, birkaç dakika sonra da ne gördüklerini bile 

bilmezler. Sadece biri durur ve dikkatle bakar ona; bundan 

sonraki eylemler, o dikkat anının otomatik sonucudur. Bu 

dikkat ve ilgi, yaratıcıdır ama gerçekleştiği anda vazgeçiştir 

[renoncement]; hiç değilse, saf olduğunda. İnsan gücünü 

yaymayacak, sadece ondan başka bir varlığı, ondan bağımsız 

bir varlığı var edecek bir enerji harcaması için tüm gücünü 

toplayarak bir azalmaya razı olur.” 

-Tanrı’yı Beklerken, Simone Weil.

Bu yazıda, sinematik hayvanlar üzerine son derece ilham verici 

çalışmalarıyla bilinen Anat Pick’in “vegan sinema” ve “vegan bakış” 

kavramsallaştırmaları ve bu kavramsallaştırmaların temellendiği 

vegan tahayyül (2018) üzerine düşünmek istiyorum. Bu kavramlar, 

“vegan” ile “sinema” kesişiminde ilk akla gelebileceği gibi hayvan 

hakları belgeselleri veya veganlık taraftarı filmleri tanımlamak üzere 

değil, insandan-ibaret-olmayanların (more-than-humans) varlıklarını 

filmsel alanda tanımanın, idrak edilebilir kılmanın, yaşama imkan 

veren ve şiddetli olmayan görme biçimleriyle onlara yaklaşmanın 

VEGAN SiNEMA, VEGAN 
TAHAYYÜL: PERDENİN YAŞAMA 
AÇ(IL)AN İMKÂNI
Özlem Güçlü

1



35

yollarına dair bir öneri sunuyor. Daha önce Cogito’nun “Sesli 

Düşünmek” sayısı için, Pick’in bu önerisini ses bandına doğru 

genişleterek “vegan ses” kavramını geliştirmiş ve Yusuf Emre 

Yalçın’ın yönetmeni olduğu Anima belgeselini -biçimsel ve anlatısal 

tercihleri açısından- yakın okumaya tabi tutmuştum (Güçlü, 2023). 

Canlılık odağındaki bu sayıda ise, söz konusu kavramlara dair daha 

doğrudan bir tartışma açmaya çalışacağım. Böylesi bir tartışmanın, 

sinemayı bir yandan yaşamın çoktürlü tezahürlerini ortaya koyan 

ontolojik imkanlarıyla, diğer yandan onlara karşı gerçekleştirdiği etik 

ihlalleriyle kavramak açısından film çalışmaları ve eleştirel hayvan 

çalışmaları kesişimine katkı sağlayacağına inanıyorum. Bununla 

birlikte, Pick’in “vegan sinema” ve “vegan bakış” kavramlarının 

üzerinde yükseldiği vegan tahayyüle (2018) dair bir tefekkür 

geliştirmeyi de özellikle arzu ediyorum. Zira, Pick’in, Simone Weil’in 

izinden giderek, bir tür yaşam tahayyülü ve birlikte-yaşam etiği 

olarak addedilebilecek veganlık yorumunun, hem sinemanın “yiyip 

bitirmeyen” bir bakış imkanını çoğaltacağını hem de vaganlığı salt bir 

diyet olarak gören yaygın kavrayışın ufkunu açacağını umuyorum.

Bugün, 5199 no’lu Hayvanları Koruma Yasasında yapılan 

değişikliklerin şedit sonuçlarıyla her an karşılaştığımız bir iklimin 

içindeyken, gerek böylesi bir umudu gerekse de sanatın 

insanmerkezci yaşam/ölüm hiyerarşilerine dair ezber haritaları 

değiştirebilme, başka türlü bir görme ve duyumsayabilme biçimi 

üretebilme kabiliyetini ilk anlamıyla hayati görüyorum. Zira, insandan 

başka hayvanların yaşamının yaşamdan sayılmasının ve dolayısıyla, 

“öldürülemez” kılınmasının bu kabiliyetle sıkı bir ilişkisi olduğuna 

inanıyorum. Bu bağlamda temsilinden azâde bir gerçekliğin ya da 

gerçekliklerin söz konusu olmadığının âşikâr olduğunu 

düşünüyorum. Dolayısıyla, yaşama açılan, olmaya bırakan; yaşama 

imkân vermek ya da onu silip süpürmemek üzere kurulan bir görme 

biçimi olarak “vegan bakış” ve yaşamdan yana bir tavır olarak 

“veganlık” bu nedenle bu yazının merkezine yerleşiyor. Bu merkezin, 

yaşamın eşitsiz kırılganlığı ve güvencesizliği karşısında tüm türler 

için daha adil ve ihtimamlı bir yaşam tahayyülünü kuvvetlendirmeye 

katkı sağlamasını derinden arzu ediyorum. Son olarak, film izlemenin 

ve onunla düşünmenin en nihayetinde her seferinde bugünden bir 

izleme ve düşünme olduğu, her filmin kendi çekildiği bağlam kadar 

üzerine yazıldığı bağlamda da anlama kavuştuğu düşünülecek 
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olursa; bu yazının yasa sonrasının Türkiyesinde, hayvanlara karşı 

şiddetin artan görünürlüğü ve yakıcılığı içinde kendine yer bulduğunu 

da hatırlatmak istiyorum. 

Anat Pick hem sinemanın insandan ibaret olmayan imkanı hem de 

mecranın insanmerkezci tarihi üzerine derinlemesine düşünmüş bir 

film kuramcısı. Çalışmalarının kalbinde bu imkân ve ihlal birbirini 

dışlamadan bulunuyor. Kendisinin düşüncesini ilham verici ve ufuk 

açıcı kılan tam da burası. Perdenin bir türcülük kurumu (Wolfe, 2003) 

olarak tamamen insan ölçeğinde her şeyi görülür, anlatılır ve bilinir 

kıldığını ve bunun hayvan bedenleri üzerinde son derece şiddetli 

sonuçları olan bir görme iştahıyla işlediğini teslim eden, bununla 

birlikte perdeyi salt bundan ibaret görmeyen ve insan olanın ötesine 

doğru her daim açılabilme kapasitesine gönül düşüren bir eleştiri. 

Pick için böylesi bir eleştirel hat, her şeyden önce anlatı ve hikâyenin 

sınırlarının ötesine bakmakla, perdede arka plan unsuru ya da basitçe 

bir tür yer imi olarak görülmeye alışılmış olan hayvanları başka türlü 

bir ilgiyle ve dikkatle (attention) görmeye dair yüksek bir meyille 

kurulmakta (2011). Creaturely Poetics: Animality and Vulnerability in 

Literature and Film [Mahlukatvari Poetika: Edebiyat ve Filmde 

Hayvanlık ve Yaralanabilirlik] (2011) adlı çalışmasında, böylesi bir 

dikkati “mahlukatvari” olarak tanımlıyor. Bu dikkat önerisi, safi 

insana özgü bağlamların ya da insanbiçimcilik perspektifinin 

ötesinde kurulabilirliğiyle bir insandışı (inhuman) perde kavrayışı 

(Pick 2011, s. 5) ortaya koyuyor. Bu perdeyi yaralanabilirlikle, 

kırılganlıkla, savunmasızlıkla ilişkisinde tanıma ve fark edilebilir 

kılma uğraşı Pick’in mahlukatvari dikkatinin kalbi olarak görülebilir. 

Zira yaralanabilirlik -herkese eşit dağılmasa da- mahlukatlıkta insan 

olan ve olmayan hayvanları ortaklaştırıyor.

Tam burada, Pick’in mahlukatvari dikkatini, sinemanın insanlık 

dışılığına (inhumane) (2015) oradan da yiyip bitiren bir sinematik 

bakış karşısında “vegan bakış” (2018) önerisine bağlayacak olan 

önemli bir düğüm var: söz konusu yaralanabilirlik kavrayışının 

filozofik ya da entelektüel değil bedensel olduğunu özellikle 

vurgulaması: “Dikkat antifilozofiktir; öznesi hakkında argümanlar    
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ya da hakikat iddialarında bulunmaz. Dikkat konusu olarak 

yaralanabilirlik ahlâki bir “okuma” getirmez. Bunun yerine evrensel 

bir maruz kalma modu olarak yaralanabilirliğe yönelmenin 

sonuçlarıyla (düşünceler ve eylemler için) ilgileniyorum” (2011, s.5). 

Yani, Pick’te her zaman sinemasal olanla bedensel olan birbiriyle 

ilişkili. Çünkü ona göre, imajlarda bedensel (flesh) mantığı takip 

etmek, “türcülük kurumunun” (Wolfe, 2003) hizmetine sunulan tür 

kimliğinin bir teminatı olarak kültürün bedeni nasıl anlamlandırdığını 

(ve kullandığını) ortaya çıkarır (2011, s. 6). Burada imkan gördüğü 

bedensellik, maddiliği, anonimliği ve basitliğiyle insanmerkezciliğe 

antidot oluşturan bir etik ve estetiğe yönelir (2011, s. 6). Bu 

bağlamda, “sinema tüm canlıları mahlukatlara dönüştüren zoomorfik 

bir sahnedir” (2011, s.106). Bu açıdan, sinematik temsillerle yaşamın 

maddi akışını, perdenin hareketiyle yaşamın bedensel canlılığını ve 

bunlara bağlı yaralanabilirlik -hatta- yenilebilirlik yutulabilirlik 

taksimini süreklilik içinde gördüğünü teslim etmek önemli. Çünkü 

bedensel yaralanabilirliği perdenin nasıl ve ne uğruna kurulduğu, 

kıvrımlarını kimlerin bedenleri üzerine ve üzerinden nasıl katladığı 

belirliyor.

Bu noktada Pick’in sinemanın iki yönlü insanlık dışı oluşundan 

bahsettiğini hatırlayabiliriz. Ona göre, sinema tıpkı labotatuvarlar, 

sirkler ya da mezbahalar gibi hayvanları insan yaşamı için 

araçsallaştıran son derece şiddetli bir tarihe sahiptir (2015, s. 312). 

Zira, ‘sinema tarihini aynı zamanda, rol yapması için ‘eğitilen’ ve 

zorlanan, mizansen için uyuşturulan, bir sahne ya da plan için 

öldürülen ve ıstırabı ya da ölümü seyirliğe dönüştürülen hayvanların 

tarihi olarak da kaydetmek ve tahayyül etmek’ mümkündür (Güçlü, 

2021, s. 94). Bu özelliğiyle sinema, Pick’e göre, öncelikle etik açıdan 

insanlık dışıdır (2015, s. 313). Sinema perdesi için ve sinema perdesi 

uğruna hayvan yaşamı üzerinde işletilen son derece zalim bir insan 

iktidarına dayanır.  Bununla birlikte, Pick’e göre sinema, salt bu zalim 

iktidardan ibaret de değildir. Çünkü ontolojik açıdan sahip olduğu 

insanlık dışı kapasite sayesinde -tüm hakim kod ve 

konvansiyonlarına rağmen- insan perspektifini, meselelerini ve 

tarihini aşar (2015, s. 313). Bu anlamda, film evreni insandan başka 

yaşamların kendini gösterdiği, insandan öte canlılığı ve 

yaralanabilirliği keşfeden türler arası bir alan olarak belirir. 

Dolayısıyla, sinemanın mahlukatvari dikkatiyle birleşen bu ontolojik 
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kapasitede Pick, insanmerkezciliğin ve insan istisnacılığının ötesinde 

başka perde-dünyalar ve dünya-perdeleri kurma imkânı görür. 

Söz konusu perde-dünyalar ve dünya-perdesi ihtimalini 

gerçekleştibilecek kapasiteyi Pick, “vegan sinema” ve “vegan bakış” 

olarak kavramsallaştırır (2018). Burada yeme ve bakma arasında 

kurduğu analoji oldukça ufuk açıcı diye düşünüyorum. Zira, film 

çalışmaları literatürü kamera ve silah (shooting) arasında kurulan 

bağa hayli aşina ama hayvanların perdedeki görünürlüğüne dair 

bakış ve yeme ilişkisi pek de üzerine düşünülmeyen bir alana işaret 

ediyor. Sinematik bakışın kontrolcü iktidarı, ihlal ve işgal kapasitesi, 

bakışın nesnesinin kudretini çekip alarak nesneleştiren ve 

bakılasılığa indirgeyen yaygın kullanımları sıklıkla eleştiri konusu 

olmuştur. Örneğin, feminist film kuramcıları Laura Mulvey’nin “eril 

bakış” (male gaze) (2010[1975]), E. Ann Kaplan’ın “emperyal bakış” 

(imperieal gaze) (1997), bell hooks’un “karşıt bakış” (oppositional 

gaze) (1992) kavramsallaştırmaları oldukça uzun bir tarihe sahiptir 

ve katmanlı eleştiri hatlarına açılmıştır. Daha yakın zamanda gelen 

“cis bakış” (Maclay 2018; Ocean 2019) ya da “kör bakış” (Cheu 2010) 

gibi kavramsallaştırmalar da tartışmaları perdenin görece ihmal 

edilmiş natrans ve sağlamcı katlarına doğru açmıştır. Bu 

kavramsallaştırmalar, kimin “insandan” sayıldığını belirleyen 

hümanizmanın dar parantezine (beyaz, erkek, hetero, sağlam) 

sinematik görme biçimlerinin nasıl hizmet ettiğini ifşa eden 

yaklaşımlar olarak da pekâlâ görülebilir. Ancak, bu eleştiri hatlarında 

açık ki perde, insandan ibaret bir kumaşmış gibi düşünülür. 

Bununla birlikte, Pick’in bakma ve yeme arasındaki ilişkiyi düşünme 

izleğinin hareket noktasında ise Mulvey’nin eril bakış kavramı vardır 

(2018, s. 126). Eril bakışın neredeyse düz anlamıyla işlediği bir örnek 

olarak Sapık (1960) filmini ve filmde Norman Bates’in Marion Crane’i 

duvar deliğinden gözetlemesi, bıçak darbeleriyle öldürmesi ve 

bundan önceki birlikte yemek yedikleri sahneden bahseder: “Yemek, 

tüketmek ve öldürmek … voyörizmin optiği yoluyla birbirine bağlanır. 

Röntgenci eksiksiz bir tüketicidir: bakışın nesnesini yiyip bitirmek 
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-ona tamamen sahip olmak- onu kendinin yapmak ister; o yüzdendir 

ki sinematik konvansiyona sadık kalarak eril kimlikle özdeşleşen 

kamera tarafından teşvik edilen voyörizm, cinayete yol açar” (Pick 

2018, s. 126). Ancak Pick, hemen arkasından, buradaki bağlantının 

abartılmış olduğunu da söyler. Zira bakılan, aynı zamanda, “obur 

gözlemcinin” oyunlarına karşı direngen, opak ve kapalı olabilir (2018, 

s. 126). Bu durumda nesneler, gerçekliklerini, tüketmeden tanık 

olduğumuz bir şey olarak teyit ederler. Bakışın nesnelerinin bakana 

dışsal varlıklarını, bizim kavrayışımızın ötesinde var olmaya devam 

etmelerini kabul ederler (2018, s. 127). İşte tam burada Pick, 

sinemanın hem büyük bir tüketme ve aynı zamanda koruma sistemi 

olduğuna varır. Bakma ve yeme arası analoji de buradan hareket alır: 

Bu sorulara olumlu yanıtını ‘yiyip bitirmeyen bakış’ (non-devouring 

gaze) kavramıyla verir (2018, s. 127). Kavramın temelinde ise 

Simone Weil’in, kendiliğin ötesinde bir varoluşun idrâkini mümkün 

kılan “güzel” (beauty) kavrayışı vardır. Weil için güzel, güzellik ya da 

görsel olarak hoş olan değildir Pick’e göre: 

Yemek nesneyi tüketir ve yok eder. Yediğimiz gibi bakmak, 

yemek ve yok olana kadar nesneyi sindirmek anlamına gelir. 

Bakmak ancak yememek, bizim doyumumuzun ötesinde 

şeylerin varlığını kabul etmektir. Bakma ve yeme arasındaki 

analoji yeme alışkanlıklarıyla görme alışkanlıkları arasında 

bağ kurar. Zarar vermeden yiyebilir miyiz? 

Uyumlulaştırmadan bakabilir miyiz? Sahip olmadan haz 

duyabilir miyiz? Veganlık ve film ortak sorunları paylaşır (Pick 

2018, s. 127).

Güzel, yiyecek gibi ‘bedensel bir cazibedir’, ama yiyeceğin 

aksine ‘bizi bir mesafede tutar ve bir feragat imâ eder.’ 

Böylelikle, güzel, gözümüzün önündeki nesneyi ‘olmaya 

bırakmayı’ (letting be) içerir. Aç bakış yerine Weil, 

yiyip-bitirmeyen bir bakma modunu mümkün kılar -kamera, 

seyirci ya da eleştirmenin çevirdiği bir ‘vegan bakışı’. Yiyip 

bitiren bakış haz getiriyorsa, yiyip bitirmeden bakma sevgiye 

yakındır (Pick 2018, s. 128).
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Bu açıdan vegan sinema, veganlık ya da hayvan hakları taraftarı 

filmlerle eş anlamlı değildir.  Bir savunuculuk, argüman ya da kişisel 

seçim de değildir. Bunun yerine, ‘bakma arzusuyla yeme arzusu 

arasındaki karmaşıklığa dikkat çeken ve böylelikle vegan bir dünyada 

olma biçimini çağıran filmler ya da filmlerdeki anlardır’ (Pick 2018, s. 

128). Pick, veganizmin her şeyden öte gerçekliğe doğru bir yönelim 

olduğundan ve filmin her zaman bu yönelimi paylaşmasından 

ilhamla, ötekinin mevcudiyetiyle karşılaşmada onu tanıyan, ona 

sevgi duyan bir bakış ihtimalini (2018, s. 218) sinemanın ontolojik 

kapasitesi olarak vurgular. 

Pick’in bu imkâna düşünsel yatırımını son derece önemli buluyorum. 

Zira, salt insanmerkezci bakışın ifşasından ibaret olmayan bir 

düşünce hattı ortaya koyuyor ve bu, olumlayıcı etik bir pozisyon alma 

olarak da görülebilir. Keza, veganlığı kavrayışında da bu pozisyon 

oldukça dikkat çekiyor: bir “yememe” tercihi olarak değil; yaşama 

imkân verme, onun karşısında bir tür geri çekilme ve olmasına izin 

verme olarak veganlık: “Veganizm hayvanlara karşı açılmış savaşta 

silah taşımayı sembolik ve somut olarak reddetmedir” (Pick 201, s. 

133). Buradaki vegan tahayyül, “karmaşıktır, bitmemiştir ve vegan bir 

beslenmeyi kapsıyor olsa da tamamen beslenmeyle sınırlı değildir” 

(2018, s. 128). Dünyanın nesnelerine karşı bir tür ayrılma ve 

çıkarsızlık içeren; Weil’in deyişiyle, takip ettiğimiz nesnenin 

karşısında bir geri çekilmedir (Pick 2018, s. 128). Buradaki vegan 

tahayyül yaratıcı bir ferâgattir; harcanabilir ya da tüketilebilir olana 

indirgemeyi reddettiğimiz başkalarını olmaya bırakan/olmalarına 

olanak veren bir hayatta kalma arayışı (Pick 2018, s. 132). Bu açıdan, 

bakışın nesnesini yiyip bitirmediği, yalayıp yutmadığı bir ihtimalde 

kurulan perde-dünya ve vegan-dünya-perdesi birbirini yansıtır (Pick 

2018, s. 133).  Bu yansımada, vegan bakış ve vegan tahayyülde 

özneliği yeniden düşünmeyi gerektiren -bakış, bakan, bakılan/yeme, 

yiyen, yenilecek arasında- bir derinden etkilenme ilişkisi kendini 

gösterir (Pick 2018, s. 132). 

Birbirinden derinden etkilenme ilişkisinde yükselen şiddetsiz bakış 

modları ve böylesi bir dünya kavrayışı, film çalışmaları için bir tür 

‘karşı-mücadele’ alanı olarak belirir: ‘Hayvanları tam anlamıyla 

sinematik özneler olarak kabul etmek demektir: varoluşları sinematik 

açıdan önemli olan varlıklar olarak (fiziksel ve anlamlı bir şekilde 

6
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mevcut olma anlamında)’ (Pick 2018, s. 133). Bu şekilde hayvanları 

düşünmek, sinemanın temsil rejiminde ve gündelik çalışma 

biçiminde hayvanlara uygulanan şiddeti idrak edilebilir ve yeniden 

çerçevelenebilir kılmayı sağlayabilir (Pick 2018, s. 134). Birbirini var 

eden, olmaya imkân veren, sınırları belli bir “insan” kendiliğin yok 

olduğu bir tür açıklık ve tesadüfilikte. Hayvanların film için sıklıkla 

eğitilmesi, hareketinin sıkı bir şekilde eğitimle ya da kurguda kontrol 

edilmesi yerine kameranın hayvanlar üzerine düşürdüğü kendi 

bakışını eğitmesi (Pick 2018, s. 137). Söz konusu “eğitim”, yeni ve 

şiddetsiz görme biçimlerinin yolunu açtığı gibi, insanmerkezci 

bakışın görme odaklılığının her şeye kadir bakışının, yaşama dair 

tahayyülümüzle ve onu yaşama yollarımızla doğrudan kurucu bir 

ilişkisi olduğunu idrak edilebilir kılıyor diye düşünüyorum. Bu nedenle 

hayvanları yiyip yok etmeyen, yalayıp yutmayan bir bakış önerisiyle 

vegan sinema, dünyayı kavrayışımızın, yaşamı sürme yollarımızın 

üzerine bir yeniden düşünme davetide de aynı zamanda.  

Pick’in bu yazıda detaylıca imkânlarını tartıştığım makalesi, Thinking 

Veganism in Literature and Culture: Towards A Vegan Theory 

[Edebiyat ve Kültürde Veganizmi Düşünmek: Vegan Bir Teoriye 

Doğru] başlıklı derleme kitabın içinde yayınlandı. Kitabın derleyenleri 

Emilia Quinn ve Benjamin Westwood, giriş metnini önemli bir ayrım 

yaparak bitirirler: Veganizm üzerine söylemsel bir düşünme, 

hayvanların yaşadığı sömürüyü, söz konusu sistemik şiddeti ele 

almanın önemli bir parçasıysa da veganizm yoluyla düşünme, daha 

büyük meselelere dair; düşünme modları ve dünyada olmanın 

biçimlerine ilişkin sorulara yeni perspektifler getirmeye imkan verir 

(2018, s.18). Pick’in vegan sinema ve vegan bakış önerilerinin tam 

olarak böylesi bir veganizm yoluyla düşünme pratiğinin sonucu 

olduğuna inanıyorum. Sinematik bakışın ontolojik kapasitesiyle 

vegan tahayyülün kesişiminde bir düşünme modu ve yaşama 

açılan/açan bir imkân.

 

Bugün hayvanları koruma yasasında yapılan değişikliklerin hayvan 

bedenlerini türlü şiddete maruz bıraktığı bir ikliminin içinden 

geçerken, Pick’in izini sürdüğü Weil’in hayvanlarla ilişkimizde öne 

çıkardığı sevginin dikkatle, özenle, ilgiyle sımsıkı ilişkisini layıkıyla 

Sonuç 
Yerine
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Notlar
Yazı boyunca, hayvanlar, insandan-başka-hayvanlar, insandan-ibaret-olmayanlar 
gibi farklı kullanımlar göze çarpacaktır. Bu farklı kullanımların her birinin son derece 
önemli bir çabayla, kıstası insandan kurmamaya özen göstermenin sonucu 
olduğunu ama yine de bir tür başarısızlığı ya da yetmemeyi içerdiğini de teslim 
etmeli. Bu nedenle, “hayvanlar” derken de bu ifadelerden herhangi birini kullanırken 
de kıstası insandan kurmak istemediğimi, insan kategorisi karşısında her tür biricik 
farkı silen bir kategori kurmak niyetiyle kullanmadığımı özellikle belirtmek isterim. 
Başka türlü düşünmenin ve söylemenin tahayyüllerini harekete geçirmek anlamında 
bunu her seferinde belirtmenin önemli olduğunu düşünüyorum.

1

Cary Wolfe bu kavramı, ‘türcülük söylemiyle’ yaptığı ayrımı vurgulamak üzere 
kullanır. Türcülük kurumu, türcülük söylemi gibi sadece mantıksal ya da dilbilimsel 
bir yapıya işaret etmez. Bu mantığı maddileşmiş bir kurum olarak işleten ve 
meşruiyetini bu mantıktan alan bir maddi pratikler ağını işaret eder. Hayvanların salt 
türleri nedeniyle sistematik olarak öldürülmeleri ya da kötü muameleye maruz 
bırakılmalarının etik açıdan kabul edilebilirliğini sorunsallaştırma (2003). 

2
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anlamak son derece önemli. Buradaki dikkat ve özen, yazının başında 

yer verdiğim Foer alıntısında tüm tuhaflığıyla ve aslında açıklığıyla 

karşımıza çıkıyor gibi. Veganlık pek çoklarının düşündüğü gibi bir 

negatif karar, yaşamı kesintiye uğratan, sofra adabını bozan, işleyen 

düzene naifçe söylenen bir “Hayır” değil. Bir “yememe” tercihi değil. 

Bezen bütün bunlarla birlikte kuvvetli bir “Hayır” olabilirse de en 

temelde yaşama “Evet” diyen bir tür geri çekilme. Ötekinin yaşamına 

dikkat eden, ilgili, özenli bir sevgi; onu olmaya bırakan, büyüp 

serpilmesine olanak veren bir tür geri çekilme. Ondan ayrı ya da farklı 

olduğu için değil, tam tersine, mahlukatlıkta ortaklığın kurucu bir 

bedensel yaralanabilirlikten kaynaklanmasından. Bugün Türkiye’de 

hayvan bedenlerinin her gün öldürülebilir kılındığı, şiddetle toplanıp 

kapatılabilir kılındığı, bir anda ortadan yok edilebilir kılındığı (tıpkı 

yenilip yutulmak gibi) bir şimdide, özellikle de bunun imajlarla 

medyada yaygın bir dolaşıma sokulduğu düşünülecek olursa, böylesi 

bir kavrayışa, bu kavrayışın bakışımızı eğittiği film ya da sanat 

eserlerine ihtiyacımız ilk anlamıyla hayati.

 

Çoğalmaları, yaşamı çoğaltmaları umuduyla! 
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“Orta Sayfa”da sizi ne bekler?

bir defterin tam ortasından koparılan sayfayı, defterini evde unutan arkadaşına uzatır gibi 

bir yakınlaşma,

belki bir zımba teli, belki  bir iplikle bağlanan sayfaların tam ortası,

çizgi çizgi doldurulan satırların tek tek bitirilen sayfaların tam iki katı,

defterin en büyük yekpare alanı,

ortadan koparıldığında beklenmedik sayfaları düşürmeyen bir merkez hattı,

sayfa sayfa ilerleyen defterin çizgisel zamanından kaçışın üssü,

defterin sayfalarının bir mekân fikrine doğru hareketlendiği bir form, üretim alanı,

bir evin çatısını andıran kağıttan bir ince rölyef tadı. 
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İkra Nur Doğrudil, “Polycystic Kidneys”, 
keçe İğneleme, 127×100 cm. 2025 
(Çalışma çift taraflıdır)

“Çalışmalarımda bedeni odak noktası olarak ele alıyorum. 

Bedenin hasta hâlini  deforme olmuş formlarla verirken bu 

hastalıklı hâli vücudumuz üzerinde kurduğumuz kontrolün 

bozulması olarak irdeliyorum. Hastalığın ürkütücü ve  rahatsız 

edici bu hâli  vücudumuz üzerinde kurduğumuz sınırları 

gösteriyor.  Çalışmalarımda ağırlıklı olarak kullandığım keçe 

de kendine has dokusuyla bu yaralı ve hasta bedene 

yaklaşmaya çalışıyorum.” 

ORTA SAYFA

İkna Nur Doğrudil

Bu metin, sanatçının izniyle kullanılmıştır. 
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Orta Sayfa

Bedenin geçirdiği her dönüşüm, canlılığı sabit bir durum 

olmaktan çıkararak onu sürekli yeniden şekillenen organik bir 

sürece dönüştürür. Bu çalışmayla beraber canlılığın kesin bir 

durumu değil, sürekli değişen ve bu değişimle beraber 

yeniden kurulan kırılgan yapısı ele alınmıştır.

İkra Nur Doğrudil, 2026

Polycystic Kidneys
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Topografik bellek sayesinde,  nesiller boyu süren bir görme 

algısından hatta bir nesilden diğerine aktarılan görsel bir kalıtımdan 

söz edilebilir. Oysa algı lojistiğinin ortaya çıkışı ve geometrik optiği 

yerinden eden yenilenmiş vektörleri, bir tür görsel öjeniye yol açtı. Bu 

durum, zihinsel imgelerin çeşitliliğinin engellenmesini, asla 

doğmayacak olan imge-varlıkların sürüsünün önüne geçilmesini 

beraberinde getirdi.

—Paul Virilio, The Vision Machine (Görme Makinesi)

ÜÇ BİN YILLIK ALGORİTMİK 
RİTÜELLER: UZAYIN 
HESAPLAMALARINDAN ORTAYA 
ÇIKAN YAPAY ZEKÂ / 
Matteo Pasquinelli   

Çeviri:  

Öner Taylan Öztürk

1

Frits Staal, “Yunan ve Vedik Geometri”, 
Journal of Indian Philosophy 27.1 

(1999): 105-127’den bir illüstrasyon.

2
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Eski Veda metinlerinde yer alan büyüleyici bir kozmogoni mitine göre 

tanrı Prajapati evreni yaratırken parçalara ayrılır. Dünya doğduktan 

sonra yüce tanrı parçalanıp dağılmış bir halde bulunur. Bu mitle 

bağlantılı olarak gerçekleştirilen Agnicayana ritüelinde, Hindular, 

karmaşık bir geometrik plana göre bir ateş sunağı inşa ederek 

tanrının parçalanmış bedenini sembolik olarak yeniden bir araya 

getirirler. Bu ateş sunağı, belirli şekil ve boyutlarda binlerce tuğlanın 

hassas bir şekilde hizalanmasıyla bir doğan profili oluşturacak 

şekilde döşenir. Her tuğla numaralandırılır ve ona adanmış mantra 

okunarak, adım adım ilerleyen talimatlara uygun şekilde yerine 

yerleştirilir. Sunağın her katmanı, bir öncekinin üzerine inşa edilir ve 

aynı alanı ve şekli koruyacak şekilde düzenlenir. Ritüelin temelini 

oluşturan mantıksal bilmece ise şu şekildedir: Her katman, öncekiyle 

aynı alanı ve biçimi korumalı ancak farklı bir tuğla konfigürasyonu 

kullanılarak oluşturulmalıdır. Son olarak doğan şeklindeki sunak 

doğuya bakmalıdır; bu, yeniden bir araya getirilmiş tanrının, doğan 

güneşe doğru gerçekleştireceği sembolik uçuşunun bir ön 

hazırlığıdır.Geometri yoluyla gerçekleştirilen ilahi bir reenkarnasyon 

biçimidir.

Agnicayana ritüeli, çok daha eski bir sözlü geleneği kayıt altına almak 

amacıyla MÖ 800 civarında Hindistan'da kaleme alınan Şulba 

Sutra’larda tarif edilir. Şulba Sutra’larda tanrılardan lütuflar elde 

etmek için belirli geometrik formlarda sunaklar inşa edilmesi 

öğretilir: Örneğin, “şu anki ve gelecekteki düşmanlarını yok etmek 

isteyenlerin eşkenar dörtgen şeklinde bir ateş sunağı inşa etmesi 

gerektiğini” öne sürerler. Agnicayana’nın karmaşık şahin formu, 

sadece yedi kareden oluşan şematik bir kompozisyondan kademeli 

olarak evrilmiştir. Vedik gelenekte, Rişi yaşam ruhlarının, birleşerek 

tek bir beden oluşturan kare şeklinde yedi Puruşa (kozmik varlık veya 

kişi) yarattığı ve Prajapati’nin bir kez daha bu formdan ortaya çıktığı 

söylenir.

                                          

Parçalanmış 
Bir Tanrıyı Yeniden 
Bir Araya Getirmek

2

3
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Algoritmalar sadece matematikle sınırlı değildir. Babilliler, 

hukuk meselelerini çözmek için algoritmalar kullanıyordu. 

Latince öğretmenleri dil bilgisini doğru öğretmek için onlara 

başvuruyordu ve algoritmalar tüm kültürlerde geleceği 

tahmin etmek, tıbbi tedavi yöntemini belirlemek ya da yemek 

hazırlamak için kullanılıyordu. Bu yüzden tarifler, kurallar, 

matematikte hem de dövüş sanatlarında kullanırlar. Sonuç 

Sanat tarihçisi Wilhelm Worringer, 1907'de ilkel sanatın mağara 

duvarlarındaki soyut çizgilerle doğduğunu savunur; bunun yanında, 

sanatsal jestin aynı zamanda parçaların ve kesirlerin bir araya 

getirilmesiyle, giderek karmaşıklaşan geometrik formları ve teknikleri 

sunarak ortaya çıktığı da varsayılabilir. İtalyan matematikçi Paolo 

Zellini, Vedik matematik üzerine yaptığı çalışmalarda, Agnicayana 

ritüelinin geometrik yaklaşıklık (geometric approximation) ve artımlı 

büyüme (incremental growth) tekniklerini —başka bir deyişle Leibniz 

ve Newton’un modern kalkülüsü ile kıyaslanabilecek algoritmik 

teknikleri— aktarmak için kullanıldığını keşfetmiştir. Agnicayana, 

bugün Hindistan’da hala uygulanan en eski belgelenmiş ritüeller 

arasındadır ve algoritmik kültürün kadim bir örneğidir.

Agnicayana kadar eski bir ritüeli nasıl algoritmik olarak 

tanımlayabiliriz? Birçok kişi için eski kültürleri en yeni teknolojiler 

paradigması üzerinden okumak bir tür kültürel sömürü gibi 

görünebilir. Ancak soyut bilgi tekniklerinin ve yapay meta-dillerin 

yalnızca modern endüstriyel Batıya ait olduğunu iddia etmek, sadece 

tarihsel olarak hatalı olmakla kalmaz aynı zamanda farklı yerlerin ve 

farklı zamanların kültürlerine yönelik örtük bir epistemik 

sömürgecilik eylemi olur.  Fransız matematikçi Jean-Luc Chabert şu 

gözlemde bulunur: “Algoritmalar, zamanın başlangıcından beri vardır 

ve onları tanımlayan özel bir kelimenin ortaya çıkmasından çok önce 

de mevcutturlar. Algoritmalar, belirli bir sonucu elde etmek için adım 

adım mekanik olarak uygulanabilecek talimatlar bütünüdür. ”       

Günümüzde bazıları algoritmaları, soyut matematiksel ilkeleri 

uygulayan yeni bir teknolojik yenilik olarak görebilir. Oysa gerçekte, 

algoritmalar insanlık tarihinin en eski ve en materyal pratiklerinden 

biridir. Birçok insan aracından ve modern makinenin tamamından 

önce var olmuşlardır:

4

5

6

7
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olarak, algoritma terimi sistematik hesaplama sürecini ifade 

matematikte hem de dövüş sanatlarında kullanırlar. Sonuç 

olarak, algoritma terimi sistematik hesaplama sürecini ifade 

eder hale gelmiştir; yani otomatik olarak gerçekleştirilebilecek 

bir süreci. Günümüzde bilgisayar biliminin etkisiyle prensip 

olarak, sonluluk fikri algoritma tanımına temel bir unsur olarak 

eklenmiştir ve bu kavram algoritmayı süreç, yöntem veya 

teknik gibi daha belirsiz kavramlardan ayıran belirleyici bir 

özellik haline getirmiştir.

Matematik ve geometrinin birleşmesinden önce bile eski uygarlıklar, 

insan bedenlerini ve toprakları, binlerce yıldır geçerliliğini koruyan ve 

hâlâ var olan soyut kavramlarla damgalayan devasa toplumsal 

bölünme mekanizmalarıydı. Tarihçi Lewis Mumford’ın çalışmalarına 

da dayanan Gilles Deleuze ve Félix Guattari, bu eski soyutlama ve 

toplumsal ayrım tekniklerine dair bir liste sunar: “dövme yapmak, 

kesmek, kazımak, yontmak, yara izi bırakmak, sakatlamak, kuşatmak 

ve ritüel yoluyla inisiyasyon.” Sayılar, insan kültürünün ortaya 

çıkışına neden olan “ilkel soyut makineler” olarak toplumsal ayrım ve 

topraklaştırma süreçlerinin bir bileşeni olarak işlev görüyordu. 

Örneğin, bilinen ilk nüfus sayımı yaklaşık M.Ö. 3800’de 

Mezopotamya’da gerçekleştirilmiştir. Toplumsal biçimlerden 

türetilen mantıksal biçimler olarak sayılar, emek ve ritüeller, disiplin 

ve iktidar, işaretleme ve tekrar yoluyla maddi olarak ortaya çıkmıştır.

1970’lerde “etnomatematik” alanı, elit matematiğin Platoncu 

döngülerinden bir kopuşu teşvik ederek hesaplamanın ardındaki 

tarihsel özneleri görünür kılmaya başladı.  Bugün, hesaplama ve 

algoritmaların siyaseti etrafındaki tartışmanın temelinde son derece 

basit bir politik soru yatar. Diane Nelson’ın hatırlattığı gibi: “Kim 

sayıyor?  Kim hesaplıyor?” Algoritmalar ve makineler kendi başlarına 

hesap yapmaz; her zaman başkaları için, kurumlar ve piyasalar, 

sanayi ve ordular için hesap yaparlar.

8

9
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"Algoritma" terimi, Fars bilgini el-Harizmi’nin (al-Khwarizmi) isminin 

Latinceleştirilmesinden türemiştir. 9. yüzyılda Bağdat'ta yazdığı 

Hindu Rakamlarıyla Hesaplama Üzerine adlı eser, Batıya Hindu 

rakamlarını tanıtırken onlarla işlem yapmayı sağlayan yeni teknikleri, 

yani algoritmaları da beraberinde getirmiştir. Ortaçağ Latince'sinde 

“algorismus” kelimesi, Hindu rakamlarıyla dört temel matematiksel 

işlemi (toplama, çıkarma, çarpma, bölme) gerçekleştirmek için 

kullanılan yöntemleri ve kısayolları ifade ediyordu. Daha sonra 

“algoritma” terimi adım adım işleyen herhangi bir mantıksal süreci 

ifade edecek şekilde genişledi ve bilgisayar mantığının temel taşı 

haline geldi.

Genel olarak, algoritmanın tarihini üç aşamada ele alabiliriz:

1. Antik Çağda algoritma, belirli bir amaca ulaşmak ve kuralları       

aktarmak için kullanılan prosedürler ve kodlanmış ritüeller 

şeklinde kendini gösterir.

2. Orta Çağda algoritma, matematiksel işlemleri kolaylaştırmak için 

kullanılan yöntemlerin adı olarak anılır.

3. Modern çağda, algoritma tamamen mekanize edilerek makineler 

ve dijital bilgisayarlar tarafından otomatikleştirilen bir mantıksal 

süreç haline gelir.

Frank Rosenblatt, Principles of 
Neurodynamics: Perceptrons and the 
Theory of Brain Mechanisms (Cornell 
Havacılık Laboratuvarı, Buffalo NY, 

1961) adlı eserinden bir illüstrasyon.

Algoritma 
Nedir?
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Agnicayana ritüeli ve Hindu hesaplama kuralları gibi eski 

uygulamalara baktığımızda, modern bilgisayar bilimiyle uyumlu bir 

algoritma tanımı oluşturabiliriz:

Bugün, yapay zekânın genişleyen kapasitesiyle birlikte, algoritmalar 

genellikle soyut matematiksel fikirlerin somut verilere uygulanması 

ya da dayatılması olarak algılanma eğilimindedir. Oysa algoritmaların 

soykütüğü, onların biçiminin maddi pratiklerden doğduğunu, 

mekânın, zamanın, emeğin ve toplumsal ilişkilerin gündelik 

bölünmesinden türediğini gösterir. Ritüel prosedürler, toplumsal 

rutinler ve mekân ile zamanın organizasyonu, algoritmaların 

kaynağını oluşturur. Bu anlamda mitoloji, din ve özellikle dil gibi 

karmaşık kültürel sistemlerin ortaya çıkışından önce bile var 

olmuşlardır.

İnsanın evrimsel süreci (antropogenez) açısından, toplumsal 

pratiklere ve ritüellere kodlanmış algoritmik süreçlerin, sayıların ve 

sayısal teknolojilerin ortaya çıkmasını sağladığı; yani sayıların, 

algoritmalardan önce değil, algoritmalar sayesinde var olduğu 

söylenebilir. Modern hesaplama, yalnızca Charles Babbage ve Karl 

Marx’ın incelediği atölyelerdeki sanayi soykütüğüne bakıldığında bile 

somuttan başlayarak giderek daha soyut biçimlere evrilen bir süreç 

olarak gelişmiştir.

1. Algoritma, bir sürecin tekrarından doğan soyut bir diyagramdır. 

Zaman, mekân, emek ve işlemlerin organizasyonudur. Yukarıdan 

icat edilen bir kural değil, aşağıdan doğan bir yapıdır.

2. Algoritma, bir süreci belirli adımlara bölerek onun yürütülmesini 

ve kontrol edilmesini sağlar.

3. Algoritma, bir probleme çözüm getiren, kısıtları aşarak yeni bir 

kapı açan bir icattır. Her algoritma bir hile ya da kurnazlık içerir.

4. En önemlisi, algoritma bir ekonomik süreçtir. 

5. En az kaynakla (mekân, zaman ve enerji) en verimli sonucu 

üretmek zorundadır ve bu duruma uyum sağlar.
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1957 yılında, New York, Buffalo’daki Cornell Havacılık 

Laboratuvarı’nda, bilişsel bilimci Frank Rosenblatt, Perceptron adlı 

cihazı icat edip inşa etti. Bu, çalışır durumdaki ilk yapay sinir ağıydı 

ve o dönemde askeri bir sır olarak sınıflandırılmıştı. Perceptron 

bugün bildiğimiz tüm makine öğrenimi matrislerinin büyükannesi 

sayılabilir.12 Perceptron’un ilk prototipi, analog bir bilgisayar olup 20 

× 20 fotoğraf hücresinden oluşan ve “retina” adı verilen bir giriş 

cihazına sahipti. Bu retina, elektrik sinyallerini yapay nöron 

katmanlarına aktarıyor, sonuç olarak bir tek çıkışa (0 veya 1'i 

göstermek için yanan veya sönen bir ampul) yönlendiriyordu. 

Perceptron’un “retinası”, harfler ve üçgenler gibi basit şekilleri 

kaydediyor, elektrik sinyallerini birçok nörona iletiyor ve bu nöronlar, 

eşik mantığına dayalı bir işlem gerçekleştirerek sonucu hesaplıyordu. 

Bu anlamda Perceptron, belirli bir şekli tanımak üzere eğitilebilen 

Makine Öğreniminin 
Hesaplamalı Mekân 

Olarak Yükselişi

Frank Rosenblatt, Principles of 
Neurodynamics: Perceptrons and the 
Theory of Brain Mechanisms (Cornell 
Havacılık Laboratuvarı, Buffalo NY, 
1961) adlı eserinden bir illüstrasyon.
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yani belirli bir hata payıyla karar verebilen (bu da onu “akıllı” bir 

makine yapıyordu) bir tür fotoğraf makinesiydi. Perceptron, ilk 

makine öğrenimi algoritmasıydı ve temel bir “ikili sınıflandırıcı” 

(binary classifier) olarak çalışıyordu. Bir modelin belirli bir sınıfa girip 

girmediğini belirleyebiliyordu. rneğin, giriş görüntüsünün üçgen olup 

olmadığını, kare olup olmadığına vs. karar verebiliyordu. Bu hedefe 

ulaşmak için Perceptron, düğümlerinin (nöronlarının) değerlerini 

kademeli olarak ayarlayarak büyük bir sayısal girdiyi (400 sayılık bir 

uzamsal matrisi) basit bir ikili çıktıya (0 veya 1) dönüştürüyordu. 

Girdi görüntüsü belirli bir sınıfta yer alıyorsa (örneğin bir üçgense), 

sonuç 1 çıkıyordu. Aksi takdirde, sonuç 0 oluyordu. Başlangıçta  

Perceptron’un doğru yanıtları öğrenebilmesi için bir insan 

operatörüne ihtiyaç vardı. Çıktı düğümü manuel olarak 0 veya 1’e 

ayarlanıyor, makinenin bu denetimli ilişkilerden yola çıkarak 

gelecekte benzer şekilleri doğru bir şekilde tanıması umuluyordu. 

Perceptron, belirli bir deseni ezberlemek için değil, potansiyel olarak 

herhangi bir deseni tanımayı öğrenmek için tasarlanmıştı.

İlk Perceptron’un 20×20 fotoreseptör matrisi, hesaplamada sessiz 

bir devrimin başlangıcını temsil ediyordu. Bu devrim, yirmi birinci 

yüzyılın başlarında “derin öğrenme”nin (bir makine öğrenimi tekniği) 

ortaya çıkmasıyla hegemonik bir paradigma hâline gelecekti. 

Biyolojik nöronlardan esinlenmiş olmasına rağmen Perceptron, 

hesaplamada biyomorfik bir dönüşten çok topolojik bir dönüşü işaret 

ediyordu. Yani hesaplamalı mekân veya “kendi kendini hesaplayan 

mekân” paradigmasının yükselişini temsil ediyordu. Bu değişim, 

hesaplama paradigmalarına ikinci bir mekansal boyut ekledi. 

Öncesinde, hesaplama yalnızca doğrusal bir boyuta sahipti; ;örneğin, 

Turing makinesi yalnızca doğrusal bir bellek bandı üzerinde 0 ve 

1’leri okuyor ve yazıyordu. Bu topolojik dönüş, günümüzde “yapay 

zekâ” olarak algılanan şeyin temelini oluştursa da aslında bilginin 

pasif olduğu bir modelden, aktif olduğu bir modele geçiş olarak 

tanımlanabilir. Günümüzde bir grafik yazılımı tarafından işlenen 

herhangi bir görüntüde olduğu gibi görsel matris yukarıdan aşağıya 

doğru bir algoritma ile işlenir. Perceptron'da ise görsel matrisin 

pikselleri, uzamsal dağılımlarına göre aşağıdan yukarıya doğru 

hesaplanır. Burada, algoritmanın nasıl çalışacağını belirleyen şey, 

görsel verilerin mekânsal ilişkileridir.
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Bu uzamsal mantık nedeniyle, sinir ağlarına adanmış bilgisayar bilimi 

dalı başlangıçta “hesaplamalı geometri” olarak adlandırıldı. Kendi 

kendini hesaplayan mekân paradigması, II. Dünya Savaşı sonrası 

sibernetik çalışmalarının merkezinde yer alan “kendiliğinden 

örgütlenme” ilkeleriyle ortak köklere sahiptir. Bunlar arasında John 

von Neumann’ın hücresel otomatları (1948) ve Konrad Zuse’nin 

Rechnender Raum (1967) adlı çalışması bulunur.   Von Neumann’ın 

hücresel otomatları, bir ızgara üzerinde küçük hücreler olarak 

algılanan pikseller kümesidir. Bu hücreler, komşu hücrelere bağlı 

olarak durum değiştirir ve hareket eder, böylece evrimleşen yaşam 

formlarına benzeyen geometrik şekiller oluştururlar. Hücresel 

otomatlar, evrimi simüle etmek ve biyolojik sistemlerdeki 

karmaşıklığı incelemek için kullanılmıştır; ancak sınırlı bir evrende 

işleyen sonlu durum algoritmalarıdır.    İlk programlanabilir bilgisayarı 

1938’de Berlin’de geliştiren Konrad Zuse, hücresel otomatların 

mantığını fiziğe ve tüm evrene genişletmeye çalışmıştır. Zuse’nin 

“rechnender Raum” (hesaplayan mekân) fikri, evrenin, komşu 

birimlerin davranışlarına bağlı olarak hareket eden ayrık birimlerden 

oluştuğunu öne sürer.

Alan Turing’in son makalesi, “Morfogenezinin Kimyasal Temelleri” 

(1952), kendi kendine  hesaplama yapan yapıların geleneğine aittir. 

Turing, biyolojik sistemlerdeki moleküllerin kendi kendini hesaplayan 

aktörler olduğunu ve karmaşık yapıları aşağıdan yukarıya 

açıklayabileceklerini öne sürmüştür.

Bu yaklaşım, biyolojik formlardaki belirli düzenlerin nasıl ortaya 

çıktığını anlamaya yöneliktir: örneğin hidraların dokunaç desenleri, 

bitkilerdeki spiral dizilimler (fibonacci dizilimleri gibi), 

bembriyolardaki gastrulasyon süreci, hayvan derisindeki 

beneklenmeler, çiçeklerdeki filotaksi düzenleri.

Von Neumann’ın hücresel otomatları ve Zuse’nin hesaplamalı uzayı, 

mekânsal modeller olarak sezgisel olarak kolay anlaşılabilirken, 

Rosenblatt’ın sinir ağı daha karmaşık bir topoloji sergiler ve daha 

fazla dikkat gerektirir. Aslında sinir ağları son derece karmaşık bir 

kombinatoryal yapı kullanır. Muhtemelen bu, onları makine öğrenimi 

için en verimli algoritmalar haline getiren unsurdur. Sinir ağlarının 

“her problemi çözebildiği” söylenir yani Evrensel Yaklaşım 
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Teoremi'ne göre (yeterli katman sayısı ve hesaplama kaynağı 

sağlandığında) herhangi bir desenin işlevini yaklaşık olarak 

belirleyebilirler. Destek vektör makineleri, Markov zincirleri, Hopfield 

ağları, Boltzmann makineleri ve evrişimli sinir ağları da dahil olmak 

üzere tüm makine öğrenimi sistemleri, hesaplamalı geometri 

modelleri olarak başlamıştır. Bu anlamda, kadim ars combinatoria 

(kombinasyon sanatı) geleneğinin bir parçasıdırlar.

Yirminci yüzyılın sonunda kimse bir kamyon şoförünü “bilişsel bir 

işçi” ya da bir entelektüel olarak adlandırmayı düşünmezdi. Ancak 

yirmi birinci yüzyılın başlarında makine öğreniminin sürücüsüz 

araçların geliştirilmesinde kullanılması, sürüş gibi manuel becerilere 

Hans Meinhardt, The Algorithmic 
Beauty of Sea Shells (Springer Science 
& Business Media, 2009) adlı eserden 

bir görsel.

Görsel Emeğin 
Otomasyonu
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dair yeni bir anlayış geliştirilmesine yol açtı. Böylece, genel anlamda 

işin en değerli bileşeninin hiçbir zaman yalnızca manuel olmadığı 

aynı zamanda toplumsal ve bilişsel olduğu ortaya çıktı (ve hatta 

algısal—ki bu, hâlâ manuel ve bilişsel olan arasındaki konumunu 

bekleyen bir emek boyutudur). Peki, sürücüler ne tür bir iş yapar? 

Yapay zekâ, insanın hangi görevlerini sensörleriyle kaydedecek, 

istatistiksel modelleriyle taklit edecek ve otomasyonla ikame 

edecektir? Bu soruya en iyi yanıt, teknolojinin başarılı bir şekilde 

otomatikleştirdiği şeylere ve henüz otomatikleştiremediklerine 

bakarak verilebilir.

Sürüşü otomatikleştirme yönündeki endüstriyel proje (politik 

ekonomi üzerine yazılmış binlerce kitaptan daha açık bir şekilde) 

şunu göstermiştir: Sürüş emeği, kodlanmış kurallara ve kendiliğinden 

gelişen toplumsal konvansiyonlara dayanan bilinçli bir faaliyettir. 

Ancak, eğer sürüş becerisi bir algoritmaya dönüştürülebiliyorsa bu 

yalnızca sürüşün mantıksal ve tümevarımsal bir yapıya sahip olması 

sayesinde mümkündür. Sürüş, genel anlamda emek gibi mantıksal 

bir faaliyettir. Bu öncül, manuel emek ile entelektüel emek arasındaki 

sıradan ayrım üzerine yürütülen kısır tartışmayı çözüme 

kavuşturur. Otomasyon amaçlı yapay zeka algoritmalarının 

kurumsal düzeyde geliştirilmesi, eleştirel teori tarafından uzun 

süredir göz ardı edilen emeğin içindeki bilişsel unsurun tanınmasını 

mümkün kılan politik bir paradokstur. Emek ve mantık arasındaki 

ilişki nedir? İşte bu, yapay zekâ çağında hayati önem taşıyan bir 

felsefi sorudur.

Sürücüsüz bir araç, yoğun bir trafikte sürücünün yapması gereken 

tüm mikro kararları otomatikleştirir. Yapay sinir ağları, yol mekânının 

görsel algısı ile aracın mekanik kontrolü (sürüş, hızlanma, durma) 

arasındaki insan tarafından kurulan ilişkileri öğrenir yani taklit eder 

ve kopyalar. Özellikle tehlikeli durumlarda, araç içindeki ve dışındaki 

insanların güvenliği için milisaniyeler içinde etik kararlar alınması 

gerektiğinde bu süreç devreye girer. Böylece, sürüş işinin doğaçlama 

ve içgüdüyle yerine getirilemeyecek kadar yüksek bilişsel beceriler 

gerektirdiği ortaya çıkar. Aynı zamanda hızlı karar alma ve problem 

çözme yetilerinin, tam anlamıyla bilinçli olmayan alışkanlıklar ve 

eğitim sayesinde mümkün olduğu görülür. Sürüş, özünde toplumsal 

bir faaliyet olmaya devam eder; yasal düzenlemelerle belirlenen 
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kodlanmış kuralların yanı sıra her sürücü örtük bir “kültürel kod” gibi 

kendiliğinden gelişen kurallara da tabidir. Defalarca söylendiği gibi 

Mumbai’de araç kullanmak Oslo’da araç kullanmaktan tamamen 

farklıdır.

Elbette sürüş, yoğun bir algısal emek gerektirir. Aslında birçok emek 

biçimi büyük ölçüde algısal niteliktedir: göz açıp kapayıncaya kadar 

alınan kararlar emek süreçleri içinde süregiden bir şekilde devam 

eder.  Biliş, mekânsal bir mantıktan tamamen ayrılamaz ve çoğu 

zaman en soyut formlarında bile mekânsal bir mantık izler. Algının 

mantıksal olduğu ve bilişin mekânsal olduğu yönündeki her iki 

gözlem de herhangi bir tantanaya gerek kalmadan, otonom sürüş 

yapay zekâ algoritmaları tarafından ampirik olarak kanıtlanmaktadır. 

Bu algoritmalar, görsel mekânı istatistiksel olarak çıkarsamak için 

modeller inşa eder (örneğin, 3 boyutlu bir yol senaryosu dijital video 

formatında kodlanır). Dahası, yapay zekânın sürücüsüz araçlarda ve 

insansız hava araçlarında (drone’larda) yerine geçtiği sürücü, 

bireysel bir sürücü değil şehri ve dünyayı yönlendiren kolektif bir işçi, 

toplumsal bir beyindir. Sadece sürücüsüz araçların kurumsal 

projelerine bakıldığında bile yapay zekânın kolektif veriler üzerine 

inşa edildiği ve mekân, zaman, emek ve toplumsal ilişkilerin kolektif 

üretimini kodladığı açıktır. Yapay zekâ, öncelikle maddi bir 

algoritmaya dayanarak, soyut matematiksel formüllerin veya 

analizlerin uygulanmasından değil toplumsal mekânın örgütlü bir 

bölümlenmesinden doğar, onu taklit eder ve ikame eder.

Chris Urmson’un TED konuşması “How 
a Driverless Car Sees the Road” adlı 
sunumundan animasyon. Urmson, 
Google’ın Sürücüsüz Araç Projesi’nin 
eski baş mühendisidir. Animasyon: 

ZMScience.
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Hız veya “dromoloji” filozofu olarak bilinen Fransız düşünür Paul 

Virilio, aynı zamanda bir mekân ve topoloji kuramcısıydı. Çünkü 

teknolojinin mekân algısını hızlandırdığı kadar, zaman algısını da 

dönüştürdüğünü biliyordu. İlginç bir şekilde, Virilio’nun The Vision 

Machine (Görme Makinesi) adlı kitabının başlığı, Rosenblatt’ın 

Perceptron modelinden ilham almıştı. 20. yüzyıl düşüncesinin klasik 

bir entelektüel perspektifini taşıyan Virilio, eski çağlara ait mekânsal 

hafıza teknikleri—örneğin Loci Yöntemi—ile modern bilgisayar 

belleğinin mekânsal matris yapısını keskin bir biçimde 

karşılaştırmıştır:

Mekânın, topolojik koordinatların ve geometrik oranların bir hafıza 

tekniğine dönüşümü, kolektif mekânın bir yapay zekâ kaynağına 

dönüşmesi kadar köklü bir süreç olarak görülmelidir. Kitabının 

sonunda Virilio, Perceptron gibi “görme makineleri” çağında 

görüntünün statüsü üzerine düşünerek, yapay zekâ çağının 

yaklaştığına dair uyarılarda bulunur ve bunu “görmenin 

sanayileşmesi” olarak tanımlar:

Cicero ve eski çağın hafıza kuramcıları, doğal hafızanın doğru 

eğitimle pekiştirilebileceğine inanıyordu. Bu amaçla Loci 

Yöntemi olarak bilinen topografik bir sistem geliştirdiler. Bu, 

hafızayı destekleyen bir imge tekniğiydi ve belirli mekânları, 

konumları zamansal ve mekânsal olarak sıralamak suretiyle 

anımsamaya dayanıyordu. Örneğin, bir evde dolaştığınızı 

hayal edebilir, birer locus olarak masaları, kapı aralığından 

görünen bir sandalyeyi, bir pencere pervazını veya duvardaki 

bir işareti seçebilirsiniz. Ardından, hatırlanması gereken 

materyali belirli imgeler halinde kodlar ve bu imgeleri sıralı bir 

biçimde bu loci noktalarına yerleştirirsiniz. Bir konuşmayı 

ezberlemek için ana noktaları somut imgeler hâline getirir ve 

zihinsel olarak bunları belirlediğiniz mekânsal noktalara 

sırayla “yerleştirirsiniz.” Konuşma zamanı geldiğinde, sadece 

evin bölümlerini hatırlamanız yeterli olacaktır.

Mekânın Hafızası 
ve Zekâsı
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Ressam Paul Klee, Defterler adlı eserinde şöyle yazar: “Şimdi 

nesneler beni algılıyor.” Bu oldukça çarpıcı iddia, günümüzde 

nesnel bir gerçekliğe dönüşmüştür. Sonuçta, yakın gelecekte 

yalnızca şekillerin konturlarını tanımakla kalmayıp, tüm görsel 

alanı yorumlayabilecek bir “görme makinesi” üretmekten söz 

etmiyorlar mı? Hatta visionics adı verilen yeni bir görme 

teknolojisinin mümkün olabileceğini tartışmıyorlar mı? Yani, 

video kameranın bir bilgisayar tarafından kontrol edileceği, 

“görmesiz görme”nin gerçekleşeceği bir teknoloji… Böyle bir 

teknoloji, endüstriyel üretimde ve stok kontrolünde 

kullanılacaktır; belki askeri robotikte de…

Artık algının otomasyonu, yapay görmenin yeniliği ve nesnel 

gerçekliğin analizinin bir makineye devredilmesi için zemin 

hazırlanıyor. Bu noktada, sanal görüntünün doğasını yeniden 

gözden geçirmek gerekebilir. Günümüzde görsel-işitsel 

teknolojinin gelişimini tartışmak, görmenin yeni bir 

sanayileşmesi ile ortaya çıkan gerçek bir sentetik algı 

piyasasına işaret etmeden mümkün değildir. Bunun getirdiği 

etik soruları da göz ardı edemeyiz… Unutulmamalıdır ki 

Perceptron’un arkasındaki temel fikir, beşinci nesil “uzman 

sistemlerin” gelişimine olanak tanımaktır. Başka bir deyişle, 

yapay zekâ, yalnızca algı organlarını edinerek daha da 

zenginleşebilecek bir sistem olarak düşünülmektedir.

Ioannis de Sacro Busco, Algorismus 
Domini, c. 1501. Roma Ulusal Merkez 
Kütüphanesi. Fotoğraf: Kamu 

Malı/Internet Archive.
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Agnicayana ritüelinin kadim geometrisini, ilk sinir ağı Perceptron’un 

hesaplama matrisini ve sürücüsüz araçların karmaşık navigasyon 

sistemini birlikte ele alırsak, belki de bu farklı mekânsal mantıklar bir 

araya gelerek algoritmanın bir teknolojik a priori değil, kendiliğinden 

ortaya çıkan bir biçim olduğunu açıklayabilir. Agnicayana ritüeli, bir 

sosyal ve ritüel mekânın organizasyonunu kodladığı için 

kendiliğinden gelişen bir algoritma örneğidir. Ritüelin sembolik işlevi, 

ilahi varlığın dünyevi araçlarla yeniden inşasını temsil eder; bu 

yeniden inşa pratiği aynı zamanda birçok olanın Bir içinde ifadesini 

bulmasını (ya da Bir’in birçok üzerinden “hesaplanmasını”) simgeler. 

Ritüelin toplumsal işlevi ise temel geometrik becerileri öğretmek ve 

sağlam yapılar inşa etmektir.   Agnicayana ritüeli, ilkel ve doğrudan 

bir hesaplamalı geometri mantığını takip eden algoritmik düşüncenin 

bir biçimidir.

Perceptron da mekânın belirli bir bölünmesine, özellikle de görsel 

verilerin mekânsal matrisine göre kodlanan kendiliğinden gelişen bir 

algoritmadır. Perceptron’un fotoreseptör matrisi kapalı bir alan 

tanımlar ve mekânsal ilişkilerine göre verileri işleyen bir algoritmayı 

devreye sokar. Burada da algoritma, tekrarlanan bir işlemin, bir 

örüntünün kodlanması ve kristalleşmesiyle kendiliğinden ortaya 

çıkan bir süreç olarak görünmektedir. Tüm makine öğrenimi 

algoritmaları, benzer örüntülerin tekrar edilmesiyle makinenin 

“öğrenmesine” ve bu örüntünün istatistiksel bir dağılım olarak ortaya 

çıkmasına neden olan kendiliğinden gelişen süreçlerdir.

Sürücüsüz araçlar, karmaşık kendiliğinden gelişen algoritmaların bir 

örneğidir, çünkü mekânın sofistike bir şekilde inşasından—yani trafik 

kuralları ve kendiliğinden oluşan kuralların sosyal bir kurumu olarak 

yol ortamından—türetilirler. Sürücüsüz araçların algoritmaları, belirli 

bir bölgedeki bu kendiliğinden oluşan kuralları ve trafik kodlarını 

kaydettikten sonra, yoğun bir trafikte meydana gelebilecek 

beklenmedik olayları ön görmeye çalışır. Sürücüsüz araçlar 

bağlamında, otomasyonun kurumsal ütopyası insan sürücünün 

buharlaşmasını gerektirir ve yalnızca yol senaryosunun görsel 

mekânının haritanın nasıl yönlendirileceğini belirlemesini bekler.

Sonuç
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Agnicayana ritüeli, Perceptron ve sürücüsüz araçların yapay zekâ 

sistemleri, farklı şekillerde de olsa, kendini hesaplayan mekân 

(self-computing space) ve kendiliğinden gelişen algoritmaların 

formlarıdır (ve muhtemelen, hepsi de emeğin görünmezleştirilme 

biçimleridir).

Hesaplamalı mekân veya kendini hesaplayan mekân fikri özellikle 

şunu vurgular: Makine öğrenimi ve yapay zekâ algoritmaları, 

mekânın, zamanın, emeğin ve sosyal ilişkilerin dünyevi ve maddi bir 

bölünmesine dayanan kendiliğinden gelişen sistemlerdir. Makine 

öğrenimi, kadim soyutlamaların ve bedenleri ve toprakları 

işaretlemeye, insanları ve malları saymaya yönelik ritüellerin devamı 

olan ızgaralardan (grids) türemektedir; bu anlamda makine öğrenimi 

esasen sosyal emeğin genişletilmiş bir bölünmesinden doğmaktadır. 

Yapay zekâ çoğu zaman çerçevelendiği ve eleştirildiği şekilde 

gerçekten “yapay” veya “yabancı” değildir: İdeolojinin olağan 

mistifikasyon sürecinde, antik tiyatrodaki gibi dünyaya inen bir deus 

ex machina olarak görünür. Oysa bu, aslında yapay zekânın tam da 

bu dünyanın zekâsından doğduğunu gizler.

İnsanların “yapay zekâ” olarak adlandırdığı şey, aslında kolektif 

davranışın, kişisel verilerin ve bireysel emeğin özelleştirilmiş 

algoritmalara kristalize edildiği uzun bir tarihsel süreçtir. Bu 

algoritmalar ise sürüşten çeviriye, nesne tanımadan müzik 

bestelemeye kadar karmaşık görevlerin otomasyonu için 

kullanılmaktadır. Nasıl ki sanayi çağının makineleri deneyim, teknik 

bilgi ve usta işçilerin, mühendislerin ve zanaatkârların emeğinden 

doğduysa, yapay zekânın istatistiksel modelleri de kolektif zekâ 

tarafından üretilen verilerden doğar. Yani yapay zekâ devasa bir 

kolektif zekâ taklit motoru olarak ortaya çıkar. Peki, yapay zekâ ile 

insan zekâsı arasındaki ilişki nedir? Bu, sosyal emek bölünmesidir.
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Bu metin ilk olarak e-flux dergisinin Haziran 2019 sayısında yayımlanmıştır: 
https://www.e-flux.com/journal/101/273221/three-thousand-years-of-algorithmic
-rituals-the-emergence-of-ai-from-the-computation-of-space

1

Paul Virilio, La Machine de vision: essai sur les nouvelles techniques de 
representation (Galilée, 1988). The Vision Machine olarak çevrilmiştir, çev. Julie 
Rose (Indiana University Press, 1994), 12.

2

Hollandalı Hintolog ve dil felsefecisi Frits Staal, 1975 yılında Kerala, Hindistan’da 
düzenlenen bir keşif gezisi sırasında Agnicayana ritüelini belgeledi. Bkz. Frits Staal, 
AGNI: The Vedic Ritual of the Fire Altar, cilt 1–2 (Asian Humanities Press, 1983).

3

Kim Plofker, “Mathematics in India,” The Mathematics of Egypt, Mesopotamia, China, 
India, and Islam, ed. Victor J. Katz (Princeton University Press, 2007).

4

 Bkz. Wilhelm Worringer, Abstraction and Empathy: A Contribution to the Psychology 
of Style (Ivan R. Dee, 1997). (Abstraktion und Einfühlung, 1907).

5

Agnicayana ritüelinin matematiksel sonuçlarına dair bir değerlendirme için bkz. Paolo 
Zellini, La matematica degli dèi e gli algoritmi degli uomini (Adelphi, 2016). The 
Mathematics of the Gods and the Algorithms of Men olarak çevrilmiştir (Penguin, 
2019) 

6

Bkz. Frits Staal, “Artificial Languages Across Sciences and Civilizations,” Journal of 
Indian Philosophy 34, no. 1–2 (2006). 

7

Jean-Luc Chabert, “Introduction,” A History of Algorithms: From the Pebble to the 
Microchip, ed. Jean-Luc Chabert (Springer, 1999), 1.

8

Jean-Luc Chabert, “Introduction,” 1–2.
9

Gilles Deleuze ve Félix Guattari, Anti-Oedipus: Capitalism and Schizophrenia, çev. 
Robert Hurley (Viking, 1977), 145.

10

Bkz. Ubiratàn D’Ambrosio, “Ethno Mathematics: Challenging Eurocentrism,” 
Mathematics Education, ed. Arthur B. Powell ve Marilyn Frankenstein (State 
University of New York Press, 1997).

11

Diane M. Nelson, Who Counts?: The Mathematics of Death and Life After Genocide 
(Duke University Press, 2015).

12

Frank Rosenblatt, “The Perceptron: A Perceiving and Recognizing Automaton,” 
Teknik Rapor 85-460-1, Cornell Aeronautical Laboratory, 1957 

13

John von Neumann ve Arthur W. Burks, Theory of Self-Reproducing Automata 
(University of Illinois Press, 1966). Konrad Zuse, “Rechnender Raum,” Elektronische 
Datenverarbeitung, cilt 8 (1967). Kitap olarak: Rechnender Raum (Friedrich Vieweg & 
Sohn, 1969). Calculating Space olarak çevrilmiştir (MIT Technical Translation, 1970) 

14

Alan Turing, “The Chemical Basis of Morphogenesis,” Philosophical Transactions of 
the Royal Society of London B 237, no. 641 (1952) 

15

Marvin Minsky ve Seymour Papert’in 1969 tarihli Perceptrons kitabı (yüzeysel olarak 
sinir ağları fikrine saldıran ve buna rağmen tüm sinir ağı araştırma fonlarını 
durdurarak yapay zekânın ilk “kışını” başlatan eser) “hesaplamalı geometriye giriş” 
sağlamayı amaçladığını iddia ediyordu. Marvin Minsky ve Seymour Papert, 
Perceptrons: An Introduction to Computational Geometry (MIT Press, 1969).

16

Üç Bin Yıllık Algoritmik Ritüeller:
Uzayın Hesaplamalarından Ortaya

Çıkan Yapay Zekâ / Matteo Pasquinelli



65

Özellikle, mantıksal veya tümdengelimsel bir etkinliğin etkili olması için bilinçli ya da 
bilişsel olması gerekmez (bu, hesaplamanın “zihinsel emeğin” mekanizasyonu olarak 
ele alınmasında kritik bir noktadır). Bu noktada Simon Schaffer ve Lorraine Daston’un 
çalışmaları önemlidir. Daha yakın dönemde, Katherine Hayles, hepimizin içinde yer 
aldığı genişletilmiş bilinçdışı biliş alanını vurgulamıştır. Simon Schaffer, “Babbage’s 
Intelligence: Calculating Engines and the Factory System,” Critical Inquiry 21, no. 1 
(1994). Lorraine Daston, “Calculation and the Division of Labor, 1750–1950,” Bulletin 
of the German Historical Institute, no. 62 (İlkbahar 2018). Katherine Hayles, 
Unthought: The Power of the Cognitive Nonconscious (University of Chicago Press, 
2017).

18

Gestalt teorisine ve göstergebilimci Charles Sanders Peirce’e göre, görme her zaman 
biliş içerir; en küçük algı eylemi bile tümdengelimsel bir yapıya sahiptir, yani bir 
hipotez formundadır.

19

Okul otobüsü şoförleri asla uçak ya da drone pilotlarının maceracı “doğada biliş” 
deneyimindeki akademik cazibeye ulaşamayacaktır. Ancak, onların emeğinin yapay 
zekânın ontolojisine dair kritik içgörüler sunduğunu kabul etmeliyiz.

20

Virilio, The Vision Machine, 76.
21

Staal ve Zellini’nin de belirttiği gibi, bu beceriler arasında binaların tasarımı ve 
inşasında yardımcı olan ve muhtemelen Mezopotamya uygarlıkları aracılığıyla 
aktarılan sözde Pisagor teoremi de bulunmaktadır.

22

Aslında, makine “öğrenmesi”nden çok, veriler ve onların mekânsal ilişkileri “öğretiyor.”
23

12. yüzyıl Katalan keşişi Ramon Llull’un döner çarkları üzerine çalışmaları için bkz. 
DIA-LOGOS: Ramon Llull’s Method of Thought and Artistic Practice, ed. Amador 
Vega, Peter Weibel ve Siegfried Zielinski (University of Minnesota Press, 2018). Ars 
combinatoria alanında, bir hesaplama unsuru, sistem dışından gelen talimatlara göre 
değil, diğer unsurlarla olan ilişkisine göre mantıksal bir talimat izler.

17

Üç Bin Yıllık Algoritmik Ritüeller:
Uzayın Hesaplamalarından Ortaya

Çıkan Yapay Zekâ / Matteo Pasquinelli



66

İnsan üretimi doğa temsillerinde insanmerkezci bir tavrı 

örnekleyen günümüz sanat pratiği  doğayı zamanın ve 

yaşamın donduğu bir görsel dünya olarak sunarken canlılığı 

bir pürüz olarak görür gibidir. Özlem Güçlü’yle doğanın bu 

ölümlü ve ölümcül temsillerinde hayvanların yerini, hayvan 

temsillerindeki sembolik şiddeti, ekolojik eleştirinin 

insanmerkezci tuzaklarını ve temsil politikalarını konuştuk. 

Son dönemde sanat alanında doğa ve insan arasındaki ilişkinin farklı 

biçimlerde ele alındığını görüyoruz. Antroposen Çağı tartışmaları 

çerçevesinden eleştirel bir yaklaşımla ele alınsa da doğa, başka 

canlıların olmadığı bir manzara, sadece insanın kullanımına ait bir 

saha olarak temsil ediliyor sanki yine.  Bu konuda ne 

düşünüyorsunuz?

Tespitinizi haklı çıkaran işler mutlaka vardır ama insan doğa/doğa 

kültür ilişkisine dair eleştirel temsillerin gerek Türkiye’de gerekse 

Türkiye dışında çeşitlilikle arttığını söylemek mümkün. Benim 

dikkatimi daha çok çekense, içerik olarak eleştirel olma niyeti ve 

iddiası bulunan işlerin birçoğunda biçimsel olarak bu eleştirelliği 

yansıtmada sorunlar olması. Ekolojik bir eleştiri getirmeye çalışırken, 

temsilin kendisi, kendi alanının insanmerkezci tarihi, malzeme seçimi 

ya da ilişkili sergileme pratikleri üzerine hiç düşünmemiş olması. 

Bunda elbette antroposen tartışmalarının (bu tartışmalar da yekpare 

değil) daha bilinen -ya da belki popüler demek lâzım- bir hattının da 

sanıyorum payı var. Yani, son derece basitleştirerek söyleyecek 

     İNSANIN PÜRÜZLÜ 
BAKIŞINDA CANLI OLMAK / 
Özlem Güçlü

Söyleşi:  

Esra Oskay & Seniha Ünay
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Ekvator 2008 yılında doğaya anayasal haklar tanıyan ilk ülke oldu. 

2019 yılında Bangladeş, ülkedeki tüm nehirlerin yasal haklara sahip 

olduğunu ilan etti. 2012 yılında Bolivya “Toprak Ana Hakları 

Yasası”nı çıkardı. Hindistan, Panama gibi bazı ülkelerde de benzer 

kararlar alındı. Bu örneklerde “Doğa Hakları” gibi tanımlarla doğanın 

yasalarda başka türlü temsil edildiğini görüyoruz. Doğanın 

olursak “dünyanın sonunu getirdik ve bunu geri almak bizim 

elimizde” şeklindeki nüanssız söylem. Bu söylem her ne kadar 

eleştirel bir amaç ve niyette gibi dursa da insanmerkezci kalmaya 

devam ediyor. Bu da sanıyorum işlerin kendi alanının 

insanmerkezciliğini sorgulamasının önüne geçiyor. Salt içerikte 

ekolojik bir mesaj seviyesinde kalabiliyor. Bu duruma önemli 

eleştirilerden birini, Eray Çaylı (2019) “antroposen sanatı” ve “sanatın 

antroposeni” gibi bir ayrım yaparak getiriyor.  Bahsettiğim içerik ya 

da mesaj düzeyinde kalan bir eleştiriyi “antroposen sanatı” olarak 

adlandırıyor. Sanatın kendi araçlarının, kendi temsil 

mekanizmalarının, kendi temsil rejiminin ve politikasının antroposen 

ve onunla ilişkili kolonyalizmdeki kurucu rolünü düşünmeyen bir 

sanatın bir tür “hafriyatçılık” olarak kaldığını söylüyor. Bu bağlamda 

“sanatın antoposeni” olarak adlandırdığı, bir tür özdüşünümsellik 

vurgusu içeriyor. Bu ayrımı tartışmak için Eray Çaylı, Cengiz Tekin’in 

işleriyle, 2019 Venedik Bienali’ndeki Marina işi arasında bir 

karşılaştırma yapıyor. Litvanya Pavyonu’nun bir tür “katılımcılık” 

sağlayarak getirmeye çalıştığı eleştiriyi antroposen sanatına örnek 

olarak veriyor. Buna karşılık, Cengiz Tekin’in Panoroma (2007) işini 

ise (Casper David Friedrich’in Sis Denizi Üzerindeki Gezgin (1818) 

tablosuna yaptığı göndermesiyle) gerek Alman romantizminin 

kendisinin ve sanatının Nazilerle ilişkisine açılan hattıyla gerekse 

Türkiye coğrafyasındaki faili meçhullere açılan hattıyla ortaya 

koyduğu özdüşünümsellik sebebiyle sanatın antroposenine örnek 

olarak veriyor. Sanatın doğa temsillerinin, ilişkili estetik tercihlerinin; 

yükselen faşizm, milliyetçilik, ya da ekosistem tahribatı gibi 

meselelerle bağlantısını düşünmeye davet ediyor. Kabaca bir özet 

olacak ama: Bir taşın üzerinden salt bakılası ve insan yalnızlığı, içine 

kapanmışlığı üzerine düşünmeye çağıran bir doğa kavrayışının; 

sanatın seçimlerinin kendisi, duyumsanabilir kıldıkları ve dışarıda 

bıraktıklarının sonuçları üzerine düşünmeye çağırıyor. Eray Çaylı’nın 

bu davetini çok kıymetli buluyorum. 

1
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hammadde sağlayıcısı bir mülk, üstüne insan yapılarının inşa 

edildiği bir arazi olarak görüldüğü bir yasal çerçeveden onun hukuki 

bir özne olarak tanındığı bu yeni temsil biçimlerine geçişi nasıl 

değerlendiriyorsunuz?  

Erica Fudge, hayvanın temsil edilmesini insanın diğer canlılar 

üzerinde kurduğu tahakküm formlarından biri olarak ele alıyor. Bu 

temsili, Adem’in canlıları isimlendirmesinde olduğu gibi hayvanları 

insan diline hapseden bir sembolik şiddet biçimi olarak görüyor. 

Bugün güncel sanatta da hayvan temsillerine sıklıkla rastlıyoruz. 

Günümüz sanat üretimine baktığınızda siz nasıl bir eğilim 

gözlemliyorsunuz hayvan temsillerinde?  

Eray Çaylı’ya referansla ilk soruyu bitirmiştim. Bu soru da yine aklıma 

kendisinin İklimin Estetiği kitabındaki coğrafyanın temsili 

bölümünden bir cümleyi getirdi: “Asırlardır apaçık ortada duran 

kömür yatağına bakan sömürgeci sahiplik, artı değer ve kar görür; 

adalı ise bunları görmez” (2020, s.35). Doğaya baktığında onu bir 

kaynak ya da kendinden ayrı bir oluş olarak gören, belirli tür bir 

kozmonoloji aslında. Descola’nın (2013) Bilgi Üniversitesi 

Yayınlarından Türkçeye de çevrilen Doğa ve Kültürün Ötesinde 

kitabında  söz konusu Batı merkezli natüralist kozmonolojide insanın 

kendini diğer canlılardan bir tür istisnacılıkla nasıl ayırdığını başka 

kozmonolojileri kat ederek şahane bir şekilde ortaya koyuyor. 

Hukukta insandan başka canlılara kişi statüsünün verildiği yerlerin 

de -şimdi siz sıraladığınızda- natüralist kozmonolojinin 

insanmerkezci dar parantezinin dışından gelmesi dikkatimi çekti. 

Hukukta kişi statüsünün hayvanlara, bitkilere, nehirlere sağlanması 

son derece önemli elbette. Bugün Türkiye’de Hayvanları Koruma 

Yasasında yapılan değişikliklerle sokakta yaşayan köpeklerin, 

mahallenin köpeklerinin nasıl yasayla “öldürülebilir” ve şiddete, 

işkenceye açık kılındığını dehşetle her gün deneyimliyoruz. Bunda 

hayvanların hâlâ hukukta sahipli/sahipsiz olarak ayrılmasının, 

sahipliliğin içerdiği “mal statüsünün” büyük payı var. Dolayısıyla, 

hukukta kişi statüsünün insandan başka canlılara verilmesi ilk 

anlamıyla hayati bir gelişme. Çünkü bir nehrin, toprağın, bir köpeğin 

canlılığının tanınması, yaşamının yaşamdan sayılarak hukuk 

tarafından o biricik yaşamın korunması anlamına geliyor. Kişi 

statüsünün danalara, kuzulara, tavuklara verildiğini bir düşünsenize? 

Tüm bir yaşam organizasyonu nasıl değişirdi. Var bir hayalimiz.

2
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Bizi çok etkileyen yazılarınızdan biri: “Hayvanın Felaketi, 

Manzaradan Lekelere: Hayırsızada (Serge Avedikian, 2010)”. 

İnsanın her şeyi kontrol edip “estetikleştirme” arzusu, hayvanın 

manzaradaki varlığını nasıl bir pürüze dönüştürüyor? Sizce sanatsal 

üretimde bu pürüzü bir felaket kaydı olarak tutmak ve etik 

Evet dediğiniz örnekler çok sık karşımıza çıkıyor. Ancak sanıyorum 

temsili olan ve kalanla ya da temsili olana indirgenenle, temsil 

arasında bir ayrım gözetmek de gerek. Temsilin politikasını 

düşünmeye kapatmayan, tersine kendinin üzerine düşünen bir 

temsile ihtiyacımız var. Diğer canlıların, bize hiç benzemeyen 

diğerlerinin dünyasına açılabilmek için bugün ilk anlamıyla hayati bir 

ihtiyaç bu diye düşünüyorum. Postbellek’in PostEko video röportaj 

serisinde yakın zamanda bununla ilgili konuşmuştum - oradaki beş 

kısa videoya da ayrıca bakabilir konuyla ilgilenenler. Yerine geçen, 

adına konuşan ve dolayısıyla işgal eden, kontrol eden, Anat Pick’in 

tabiriyle yiyip bitiren/yalayıp yutan (devouring gaze) (2018) bir 

temsilden başkası da mümkün ve sanat alanında böyle örnekler 

giderek artıyor. Sanatın bu anlamda yaşamın “ezber” manzarasını 

değiştirebilme, başka türlü bir manzarayı duyumsanabilir kılma, 

yaşama ilham olma kapasitesini hatırlamakta fayda var. Canlılığın 

her zaman esasında birlikte-oluş (Haraway, 2008) olduğunu ve 

bunun da yine her zaman bir etik yükümlülüğü beraberinde 

getirdiğini duyumsamaya bizi açan pek çok iş var. Dünyadan 

örnekleri takip etmek için, Giovanni Aloi’nin editörlüğünde uzun 

yıllardır çıkan ve online erişime her sayısı açık olan Antennae şahane 

bir kaynak. Türkiye’den ilk aklıma gelenler; Nermin Er’in, İris 

Ergül’ün,l Ekin Saçlıoğlu’nun, Füsun Onur’un, Beksultan Oğuz,  Özlem 

Gök’ün, Müge Akçakoca’nın işleri; eleştirel hayvan temsili ve/ya 

Türkiyede hayvan yaşamını düşünmeye davet eden Dört Ayaklı 

Belediye (2016) ;  Gizil Bir Empati (2022) ; Animal Gaze (2023) ;  

Hayvanların Yaşamı   (2025)  sergisi ve özellikle bu sergi içinde Mine 

Yıldırım’ın İstanbul’un sokak köpeklerinin ihtimam ve şiddet 

arasındaki yaşamına odaklandığı arşiv/araştırma bölümü  ; MSGSÜ 

öğrencilerinin Hayvanlar ve Toplum dersi kapsamında ürettikleri 

işlerinden oluşan Hayvan/Yaşam (2026) sergisi   ve Dört Ayaklı Şehir: 

Kent, Doğa, Hayvan Çalışmaları Derneğinin düzenlediği Dört Ayaklı 

Sergi (2025; 2026)   ; Canavarların Vaatleri (2026)  ve Mayıs ayında 

İstanbul Zooloji Müzesi koleksiyonunu eleştirel düşünmeye açan 

Göz, Kulak, Pençe (2026). 
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İnsan sonrası düşünce içerisinde insan dışı ve insandan fazlası 

olarak hayvanın antropomorfik temsillerinin tuzaklarının farkında 

olan ve bu sebeple insanın öteki olarak hayvanın bakışına 

yerleşmeye çalıştığı bir eğilim de karşımıza çıkıyor sanat alanında. 

Bizden farklı olanın bakışına ve diline yerleşme çabasının imkânı ve 

sorunları neler sizce? Hayvanın sanatta kendi öznelliğiyle var olması 

mümkün mü?

Ben bahsettiğiniz yazı özelinde de genel olarak da hayvanın 

manzarada bıraktığı pürüzü, o pürüze imkân veren işleri olumlu bir 

yerden görüyorum. Tam da sözünü ettiğiniz etik sorumluluk 

açısından o pürüze ihtiyacımız var. Temsili hale getirme ya da 

estetikleştirme, pürüzü gideren bir yerden işliyor diye düşünüyorum. 

Konforlu, bildik ve tanıdık anlamlara yerleşen temsil kalıpları, 

biçimsel seçimler ya da türsel konvansiyonlar hayvanların temsilini 

bir sorudan ziyade iyi ya da kötü bir cevap olarak sunuyor. Bu açıdan 

etik sorumluluğa değil ahlaki bir pozisyona en iyi ihtimalle davet 

ediyor oluyorlar diye düşünüyorum. Sanatların ya da genel olarak 

temsilin etik sorumluluğu çağırabildiği örnekler, kendi temsil 

mekanizmaları ve tarihi üzerine de düşünebildiği, temsilin sınırlarını 

ya da krizini bir soru olarak açabildiği zaman en çok mümkün oluyor. 

Diğer yandan, felaketin temsili hiçbir zaman salt kayıttan ibaret 

olamaz. Temsilin dolayımını görmeyip salt kaydetme üzerine 

düşünen bir iş sanatın felaketteki payını da görmezden gelmiş olur 

diye düşünüyorum. Bu nedenle etik sorumluluk her şeyden önce 

temsilin kendisi, o veya bu biçimi işe koşmakla harekete geçirdiğimiz 

duyumsanabilirlik hattı, yani temsilin politikası üzerine düşünmekle 

başlıyor. 

Hayvanın ve ötekinin bakışına yerleşme çabasındaki örneklere 

genelde bir temkinle yaklaşıyorum. Çünkü gerçekten çok azı, 

yerleştikleri bakışı işgal etmeden,  insan bakışı için bilinebilir ya da 

anlaşılabilir kılmadan bir temsil olanağının peşine düşüyor. Kendi 

alanımdan sinemadan iki istisnai örnek vermek istiyorum. Bunlardan 

biri Królik po berlińsku (Berlin Usulü Tavşan) (Yön. Bartosz Konopka, 

2009); bu belgeselde tavşanların bakış açısından görülüyor oldukları 

izlenimini vermek üzere kullanılan arşiv malzemelerinin bir kısmının 

yeniden çerçevelendirildiğine tanık oluruz. Ancak buradaki kullanım, 

sorumluluğa çağırmak arasında nasıl bir denge var? 
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tavşanların ne gördüklerini insan gözüne görülebilir ve bilinebilir  

kılmak üzere işe koşulmaz. Tersine, görülebilir olanı bilinebilir olanla 

eşitlemeyerek hümanist görme merkezliliği aşındırır ve dahası, 

arşivin insanmerkezciliğini ve malzemesinin “kanıt” niteliğini de 

sorunsallaştırır.   Bir diğer örnek olarak, Nelson Carlo De Los Santos 

Arias’ın yönettiği Pepe (2024) verilebilir. Bu filmde ise ses perdesinde 

-bakış açısı çekimin benzeri bir kullanım olarak düşünebileceğimiz- 

üst ses anlatıcı hipopotam Pepe karşımıza çıkıyor. Bütün anlatıyı 

onun sesi ve anlattıkları belirliyor. Ancak, Pepe daha en başından ölü 

olduğunu, öldürülmüş olduğunu söylüyor ve bize hikayesini bir ölü 

olarak anlatıyor. Dolayısıyla, film Pepe’nin kendisiyle hikayesi arasına 

bir mesafe koyuyor, anlatı araçlarını görünür kılıyor. Berlin Usulü 

Tavşan örneğindeki gibi temsilin hayvanı ele geçirip onu işgal ettiği 

değil, kendinin farkında bir anlatım tercihiyle onun yaşamını idrak 

edilebilir kıldığı bir kullanım söz konusu. Anlatının bu iki örnekteki 

gibi kendi araçlarını görünür kıldığı, temsilin hayvan yaşamıyla 

eşitlenmediği bunun yerine temsilin sınırlarını açık ettiği anlatılarda, 

hayvan yaşamının başka bir manzarasının duyumsanabilir kılındığını 

söylemek mümkün. 
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12 Mayıs - 12 Haziran 2026 tarihleri arasında Ankara Fikret 

Otyam Sanat Merkezi'nde, Refa Emrali küratörlüğünde 

gerçekleşen "Kır İmgesinden Kent İmgesine: Beytepe" sergisi, 

kentsel dönüşümü ve bunun mekânın hafızasında yarattığı 

köklü bir değişimi ele alıyor. Biz de bu serginin uzun bir sürece 

yayılan arka planının yakın tanıklarıyız. Çapak Yazı/Çizi dergisi 

olarak bunu görünür kılmak adına, galeriye taşınan 

tamamlanmış çalışmaların pürüzsüz görüntüsünden ziyade 

sanatçıların üretim sürecine, kıyıda köşede kalmış taslaklara, 

düşüncelere, seslere ve metinlere yer vermeyi önemli 

buluyoruz. Bu vesileyle bu söyleşinin, Beytepe'nin kaybolan 

kırsal dokusu ile inşa edilen kent imgesi arasındaki çatışmayı, 

sanatçının malzemesi ve atölyesinden arta kalan "çapaklar" 

üzerinden alternatif bir okumayla ele alacağını umut ediyoruz.

İŞİN ÇAPAĞI: 
“Kır İmgesinden Kent İmgesine”

Söyleşi:  

Esra Oskay & Seniha Ünay

Sergi Afişi
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Ayrıntılı bir incelemesi için bkz. Özlem Güçlü (2019) “Başka Türlü Bir Berlin 
Duvarı Belgeseli” https://dergipark.org.tr/en/download/article-file/681658 

Bu sergi için çalışmanızı üretirken atölyenizde, masanızda ya da 

zihninizde kalan “çapaklar” nelerdi? Çalışmanızın son haline dâhil 

olmayan ama sürecin bir parçası olan şeyleri; bir taslağı, iptal 

edilmiş bir fikri, bir yolculuk anını, Beytepe’den bir nesneyi, 

atölyeden bir köşeyi, bir sesi ya da işin galerideki kurulumundan 

önceki varlığına dair bir görseli vb. sergi ile kurduğu ilişki üzerinden 

bizimle paylaşır mısınız?

Refa Emrali: Öncelikle paylaşmak istediğim bir şey var. Gruptakilerin çoğunun 

eğitim hayatının bir bölümü Hacettepe Üniversitesi Beytepe 

Kampüsü’nde geçti; halen akademisyen olarak devam edenler var. 

Esra Oskay da Bilkent Üniversitesi mezunu olduğu için sahaya hiç 

yabancı değildi. Hepimizin kendiliğinden biriktirdiği anılarımız, 

tanıklığımız vardı. 

Serginin temasını belirlediğimizde Beytepe Köyü’nde birçok kez keşif 

yaptık. Ben de son üç yıldır Beytepe’ de yaşıyorum. Keşiflerimde az 

sayıda kalan bostan korkuluklarının fotoğraflarını çekmeye başladım, 

vitrin mankenlerine elbise giydirilmiş ‘’yeni nesil’’ korkuluklar bile 

gördüm. Sergi için geleneksel tarım kültürünün pasif gözetleyicisi, 

tekinsiz -bana göre masum-  korkuluklarını figüratif olarak çamurdan 

çalışmaya başladım. Birkaç üretimden sonra fazla tanımlı, düz 

anlatımlar olduğu için vazgeçtim. Sabit formlar; izleyicilerin 

deneyimleyebildiği, performatif, hareketli, oyuncu el kuklaları 

olmalıydı. İnsan uzvuyla birleşen çamur kütleleri, insan dışı 

varlıkların failliğini üstlenen melez bir koruyucuya dönüştü. 

Köylülerin tarlaya diktiği o hareketsiz, eski kıyafetli korkuluklar gibi 

değildi; canlıydı, hareket ediyordu, toprağın içinden çıkmış, iş 

makinalarına, dikeyde yükselen rezidanslara ‘’dur’’ diyordu. Elimi bu 

çamur gövdenin içine geçirdiğimde, performatif bir ritüel başladı. 

İnsan merkezli dünyanın yıkıcılığına karşı, doğanın sesini, öfkesini ve 

şefkatini kendi uzvum üzerinden görünür kılmaya çalışıyordum. Bu 

formun bir el kuklasına dönüştürülmesi, bostan korkuluğu mitini 

kökten değiştirmişti.
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Refa Emrali, Beytepe Köyü’nden 
korkuluk fotoğrafı, 2025

Refa Emrali, korkuluk denemeleri, 2025

Refa Emrali, seramik, 2025

Modern insan, toprağa dokunma yetisini kaybettiği gün doğaya 

yabancılaşmaya başladı. ‘’Elimdeki kukla’’, benim için bir nesne değil 

yerküreyle, geçmişle ve kendi gövdemle kurduğum o kesintisiz, ilkel 

bağın ta kendisidir. Çamuru avuçlayıp onu bileğime, parmaklarıma 

göre şekillendirdiğim andan itibaren sınırlar silindi. Toprak nerede 

bitiyor, benim tenim nerede başlıyor artık bilmiyorum. Eserin 

çağrıştırdığı kerpiç doku, endüstriyel seramik malzemelerin aksine, 

ekolojik bir beyana, maddenin ham ve işlenmemiş doğasına 

doğrudan bir referans oldu. 

Sergi için işler üretirken kaynak araştırmaya, metinler okumaya 

devam ettim; ‘’haptik’’, ‘’taktil’’ kavramları süreçten bana kalan 

araştırma konuları oldu. Antroposen çağında insan dışı varlıklarla 

kurulan ilişkiselliği yeniden müzakereye açan  el kuklaları Walter 

Benjamin’in değindiği "dokunsal deneyim" (taktil tecrübe) kavramını 

bir kez daha araştırmaya teşvik etti.

Bedenimiz dünyaya açık bir sistemdir. Çevreyle sürekli ve dinamik bir 

etkileşim halindedir. İzleyici ve uygulayıcı için nesne, görsel bir imaj 

olmaktan çıkıp tensel bir temas zeminine dönüşür. Maurice 

Merleau-Ponty'nin beden fenomenolojisi, zihnin beden aracılığıyla 

dünyayı deneyimleme ve bedenin sadece biyolojik bir nesne değil, 

bilincin ta kendisi olduğunu savunan felsefi yaklaşımı,  sergi sonrası 

bana kalan ödev oldu.
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Hasret Şahin, Beytepe/Lodumlu Köyü 
Mezarlığı, 2022. 

Hasret Şahin: Proje, “Ekoloji ve Sanat” dersi için yaptığımız bir köy ziyareti 

sırasında başladı. İlk başta köyde şu an yıkılmış olan bir evde, o eve 

dair bir sergi açalım fikriyle ortaya çıktı. Ev terkedilmiş, ölü fareler ve 

eski eşyalarla tıka basa dolu, satılması için taraflar arası uzlaşma 

beklenen ve geceleri ev sahiplerinden birinin oğlunun ve 

arkadaşlarının eğlence yaptığı bir yer haline gelmişti. Bu ev üzerine 

yaklaşık 6 ay düşündük. Evde vakit geçirdik. Ancak kişisel olarak 

içselleştiremediğim, bağ kuramadığım bir evdi. Bunun nedeni üzerine 

de düşünürken bir gün mezarlığa veri toplamaya gittik. Bu verileri 

toplarken birkaç fotoğraf çekmiştim. Bunlardan iki görseli sizinle de 

paylaşıyorum.

Görsellerde bir mezarlık sunağının içine düşmüş, biraz çürümüş bir 

elma yer alıyor. Bu sunak kuşların su içmesi için tasarlanmış ve 

oldukça yaygın kullanılan bir mezarlık bölmesi. İnsanların öldükten 

sonra bile iyilik yapmalarına olanak tanımayı amaçlayan bu sunaklar 

köyde işlevlerini yitirmiş haldeler. Bu durum bana o ev ile niye bağ 

kuramadığımı gösterdi. Ben genel olarak bağ kurmakta zorlanan bir 

insanım ancak özellikle o ev üzerine düşünemiyordum ve 

üretemiyordum. Bunun nedeni tam olarak bu görsellerde yer alıyor. 

Her şey işlevini, anlamını, değerini, amacını kaybetmiş. Ev, sadece 

satılmayı ve birkaç bin lira kâr etmeyi olanaklı kılan bir nesne 

konumunda yer almaktaydı. Ev örümcek ağı, zehirlenerek öldürülmüş 

fareler, geçmişte kullanılmış ve para etmeyecek eşyaların tıka basa 

doldurulduğu bir hurdalık olmuştu. Eğer mahkeme kararıyla 

yıkılmasaydı zaten bakımsızlıktan darmadağın olmasına ramak 

kalmıştı. Tıpkı bu görsel gibi. Kendi kaderine terk edilmiş bir anı yeri 

olarak bu mezar artık hatırlanabilir herhangi bir anı barındırmıyor. 

Kimse ona dair bir anıyı hatırlama gayretinde de görünmüyor. Sunak 

ise kuşlara su ikram etmektense içine düşmüş elmanın çürümesine 

ev sahipliği yapıyor. 
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Hasret Şahin, Beytepe/Lodumlu Köyü 
Mezarlığı, 2026

Funda Susamoğlu:

Sonra ev yıkıldı. Biz de 4 sene içinde köyü genel olarak ele aldığımız 

bir sergi açmaya karar verdik. Ben 4 sene boyunca mezarlıktan 

tohumlar, bitkiler, çiçekler, ölü böcekler ve sunak ikramları topladım. 

3. görselde sizinle tam olarak o evin yıkıntısının bana ne 

düşündürdüğünü ifade edebileceğim bir görseli daha paylaşıyorum. 

Bu görselde başka bir sunakta yer alan salyangoz kabuğunu 

görüyoruz. Salyangoz artık yok. Gerisinde boş bir kabuk bırakmış ve 

o da biraz hasar almış. Ansızın soğuk bir kış gününde karşılaştığım 

mezarlıkta açmış kardelenlerin altındaki bu boş kabuk evin yıkıntısını 

aklıma getirdi. Bachelard’ın (2017, s.141) da dediği gibi “… içi boş 

kabuk, tıpkı boş bir kuş yuvası gibi, sığınma üstüne kurulan düşleri 

çağırır.” Ben ise bu sergi için gerçekleştirdiğim “İz Üzerine” adlı 

çalışmamda evin imgesine sığınmaya dair herhangi bir iz 

barındırmamak adına mezarlıktan topladığım bu kalıntıları yakarak 

kül haline getirdim. Elimde artık kime ait olduğu belli olmayan, 

kimyasal bir değişime maruz kalmış ve birbirine karışmış kalıntılar 

vardı. Bu kalıntılar tıpkı benim o ev ile bağ kuramamam gibi 

izleyicinin köy ile bağ kurmasının önüne geçmeyi amaçlıyor.

Serginin Beytepe Köyü merkezli bakışı, beni oldukça geriye götürdü. 

Yıllarca gidip geldiğim Hacettepe Üniversitesi’nin Beytepe 

Kampüsü’ndeki okulumun, arka bahçesinden aldığım toprak

parçasını pişirmeyi denediğim 2010 yılından kalan bir parça, odamın 

duvarında asılı durur. O parçayı diğer çalışmalarımdan ayıran, 

deneyselliğinin taşıdığı gerçek merak sanırım. Bunu aklımda tutmak, 

kendime hatırlatmak için uzun süredir duvardaydı ve bu sergideki 
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Funda Susamoğlu,  2013 “Arazi” 
sergisinden  bir dijital baskı.

Funda Susamoğlu, İbibik Kuşu 
denemeleri, 2026

düzenlemeye “Arka Bahçe” adını verdi. Onun devamında yine bir 

araya getirdiğim farklı toprak reçetelerinin deneme plakalarından 

oluşturduğum kurgu, daha önce hiç sergilenmemiş ve Beytepe’den 

hiç ayrılmamıştı. Başta kararsız kaldım ama sonunda sergiye dahil 

oldu. Bir diğeri 2013 “Arazi” sergimde kullanmadığım bir dijital baskı. 

Benimle birlikte şehirlerarası  taşınıp tekrar Ankara’ya geri döndü. 

Böylece bu sergide Beytepe’nin eski hayaletleri ve yeni işler ortak bir 

duvarda toplandı.

Beytepe köyünü birlikte gezerken Engin Esen’in kuş seslerini 

kaydetme planı, bana bir sabah okulun otoparkında gördüğüm ibibik 

kuşunu hatırlattı, büyüleyici bir andı. İbibik kuşuyla tanışmam, 

kafamda kalan imgesini, açıp kuş türleri kitabından hızla bulmamla 

başladı. O anın anısına bir ibibik kuşu çalışmayı denedim bu sergi için 

ama kuşun görkemli etkisini yakalayamadım, üzgün kuş sergiye dahil 

olamadı, biraz daha çalışmam gerek. Ama sergi kurulumundan sonra, 

Engin’in kuş seslerinden oluşan ses enstelasyonuyla sırt sırta bir 

duvarı paylaşırken, onun kuş seslerinin benim rölyeflerime karışması 

kesinlikle daha iyi bir sonuç verdi.
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Engin Esen: Cik Cik Beytepe”  çalışmasının üretim sürecinde zihinde kalan en 

güçlü "çapak", aslında projenin kavramsal çekirdeğini oluşturuyordu: 

doğanın giderek kente evirilmesi değil aslında onun geri dönüşü.

Başlangıç fikri yalnızca tarihsel bir katmanlaşmayı ormandan kente 

işitsel bir yolculuğa dönüştürmek değildi. Asıl düşünce daha uzun 

soluklu bir döngüyü içeriyordu: izleyici kente vardıktan sonra, 

yeterince beklediğinde, doğanın kaybettiklerini yavaşça geri 

kazanmaya başlaması. Bülbülün, kurbağanın, rüzgârın kentsel 

gürültüyü yeniden ele geçirmesi. İnsan çekildikçe ormanın geri 

gelmesi.

Bu döngüsel yapı hem ekolojik bir gerçeği hem de Beytepe'nin olası 

geleceğine dair bir tahayyülü barındırıyordu: yerleşim ve kampüs 

peyzajı bir gün terk edilirse, Bilkent Ormanı yeniden kazanır bu 

toprağı. Pandemi sürecinde Beytepe kampüsünün kontrollü 

peyzajının bir kaç ay içinde nasıl biçim değiştirdiğine şahit oldum. 

Zaman ölçeği farklı olsa da doğa sabırlıdır.

Bu noktada aklıma Alighiero Boetti'nin Lampada Annuale (Yıllık 

Lamba, 1966) adlı çalışması geliyor. Lakeli ahşap bir kutu içindeki 

ampul, yılda yalnızca bir kez, rastlantısal olarak belirlenen 11 

saniyeliğine yanıyor. Boetti'nin bu çalışmasında izleyiciyi aşan bir şey 

var: ne zaman yanacağını kimse bilemez, galeri saatleriyle 

örtüşmeyebilir, izleyici muhtemelen o anı kaçıracaktır. Doğanın geri 

dönüşü de tam olarak böyle bir zamansallık içinde işliyor, ne zaman 

gerçekleşeceği belirsiz, ama olacağı kesin. İkisi de insan ölçeğinin ve 

dikkat süresinin çok dışında işleyen bir ritmi gösteriyor.

Cik Cik Beytepe'de toplamda 4 katman arka plan sesi var ormandan 

kent merkezine kadar uzanan. K1 (yaban ormanı) ile K4 (kent) 

arasındaki geçiş, izleyicinin beden hareketiyle anlık bir yolculuğa 

dönüşüyor. Ancak gerçekte bu dönüşümün ters yönde işlemesi, 

kentin çözülüp ormanın geri kazanması hem çok daha yavaş hem de 

çok daha karanlık bir süreç. Sergi süresince çalışmanın hızını 

izleyicinin dikkat süresine göre ayarlamak zorunda kaldım. Aslında 

aklımda olan şey izleyici çalışmanın mekânından ayrıldıktan çok çok 

sonra yabanın geri gelmesiydi. Bu çok daha uzun, çok daha belirsiz 

bir şekilde olabilmeliydi.



80

İşin Çapağı:
“Kır İmgesinden Kent İmgesine”

Beyza Durhan, Beytepe Köyü, 2026

Bir de yaşamın kendi dinamikleri var, sergi sürerken doğa kendi 

yorumunu da ekledi sergiye, aşırı yağış nedeniyle galeride bir su 

baskını yaşandı. Öngörülemez bu olay sanki tam da üzerine 

düşünülen o geri dönüşe dair doğanın, konuşmaya dahil olmak 

istediğinin bir işaretiydi belki de. O "çapak" hâlâ orada duruyor, 

şimdilik yalnızca zihinde tamamlanan bir döngü olarak. Ve belki de 

en doğru yeri orası: belirsiz, zamansız, insan müdahalesinin dışında.

Hemen aklıma, yaptığımız köy turunda bir dizi eski arı kovanıyla 

karşılaşmam geliyor. Kovanların önünde el yapımı bir arı yalağı 

duruyor. Arı yalağı; kocaman bir su tankı, altında çatı kiremitleri ve 

onun önünde üniversiteden âtıl florasan oluklarının uç uca 

eklenmesiyle yapılmış. Sonu toprağa bağlanıyor. Etrafta hiç arı yok, 

su tankı boş, kovanların çok uzun zamandır kullanılmadığı belli. Artık 

küçük kır bitkileri dışında bitki de bitmediğini söylüyorlar. Arılar kışın 

uyuyamıyor, dolayısıyla yaza sağ çıkamıyorlarmış. Sebebi hemen 

yanındaki vericiler de olabilir ama hızla kentleşme daha yüksek 

ihtimal. Beytepe’de kentleşemeyen bir parça toprak var. O da çok 

yakında “dile benden ne dilersen” çağrısına kulak verecek gibi 

görünüyor. Bu durumdan şikâyet edilse de artık geri dönüşü yok. 

Sağından solundan bir sürü fotoğrafını çektiğim bu görsele uzun 

uzun dönüp baktım. Sonra bu biçim zihnimde Alaaddin’in Sihirli 

Lambasına evrildi. Sihirbaz-Aladdin-Lamba üçlüsü, kent 

imgesi-toprak sahipleri-toprağın kendisi olarak karşılık buldu.

Dışarıdan içeri taşınan nesneleri evirip çevirmek gerekti tabii. Bir 

süredir evimden ve atölyemden uzaktayım. Bu iş çıktığında dokuz 

aylık iki bebek de yoldaydı. Dolayısıyla bu işin tüm süreci benim 

bedenim için bir çapak oldu. Refa hocayla yaptığımız köy turunun 

benden dolayı yavaşlığı, araç arayışına girip kocaman gövdemle 

köyden bitki toplamaya ve video hazırlamaya çıkmam, kovanlarını 

çektiğim evin babaannesinin iki kere ikiz doğum yapması ve doğum 

hikâyeleri, köyün meşhur dut ağacından hamile kontenjanıyla 

yediğim donmuş karadutun tadı, sonunda da su tankının galeri 

kapısından sığamayacağı gerçeğiyle bir öbek çapak kaldı zihnimde. 

Kapıdan sığdırabileceğim atıl başka bir su bidonu buldum. Arıların 

gittiği kır bitkilerinden biyoplastikler hazırladım, bol bol atıl bal 

mumunun hareketini dondurdum. Sihirli lambayı toprağın kendi 

malzemesiyle tekrar kurgulamaya çabaladım. Köyde artık olmayan 

Beyza Durhan:
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arı ve su gibi sonuçta köyün sihirli lambası olarak kurguladığım bu 

işte cin de yok. Hepsi eridi, kaynadı, dönüştü ve döküldü.

İşimi yapma / işin oluşma sürecinde zihnimde dönüp duran birçok 

şeyi ifade etmeye çalışayım. Ama öncelikle, kısacık da olsa uzun bir 

zamana yayılmış ve halen kalkerlenerek devam etmekte olan 

“Standard Profile” sürecinin evveliyatından bahsetmem gerek. 

Standard Profile, Düzce ilinde yaşadığım süre zarfında, 2019 yılında 

ortaya çıkan ve sürekliliği olan büyük bir projenin ilk adımı oldu. Proje 

zihnen ve somut olarak yayılmaya halen devam ediyor.

Düzce 1999 deprem felaketi akabinde, il yaparak kalkındırma 

stratejisi güdülen yemyeşil bir yer. Etrafı ormanlık dağlarla çevrili, 

oldukça verimli topraklara sahip, bir yanı deniz olan dümdüz, çanak 

şeklinde bir çöküntü ovası. Aynı zamanda İstanbul’a yakın olmanın 

bedelini kirli sanayiyle ödeyen, coğrafi yapısı gereği havası sirküle 

olamayan, Türkiye’nin hava kirliliği en yoğun şehirlerinden biri. Şehir 

olmaya heves etmiş/ettirilmiş, biçilmiş kaderini yaşamakta olan 

büyük bir köy.

“Standard Profile” projesi bu trajediyi odağına alarak ortaya çıkan bir 

fabrika kurgusu. İlk olarak 2019 yılında Düzce’de, ikinci olarak da 

2022’de İstanbul’da sergilendi. Kurguda bu trajediyi sanatsal bir 

düzlemde düşünmek için, kirliliğe ve zehir solumaya işaret eden en 

klişe imgeden yola çıkmak istedim. Gaz maskesinden. Standard 

Evren Selçuk:
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Evren Selçuk, Standard Profile: 
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görüntü, 2022, İstanbul Bilsart

Profile, gaz maskesi üretiminin yapıldığı; üretim departmanları, teşhir 

vitrinleri, çalışanları, yemekhanesi, güvenlik odası ve kameraları, 

misyonu, vizyonu ve tarihçesi olan bir fabrikayı yaşatmaya çalıştığım 

performatif bir enstalasyon. Kurgusu gereği üretilen ürünler, yüzlerce 

koli aracılığıyla istifleniyor ve mekân bir fabrika ziliyle izleyicilerini 

ağırlıyor.

Standard Profile, “sağlıklı ve güvenli bir şekilde nefes alabilme” 

misyonuyla gaz maskesi üretimi yapan, fakat -aleni olmayan arka 

planında- çalışanlarını sağlıksız ve acımasız koşulları içerisinde 

yıpratan bir fabrika / bir sömürü sistemi kurgusu. 

Ve biliyoruz ki bu düzenekler -ki bu bir petrol şirketi ya da bir maden 

holdingi de olabilir- üretim faaliyetlerinin yanında yarattıkları 

tahribata "mübah" dedirtebilmek için de işler. Bir yandan arkasına 

sığındıkları o malum "istihdam potansiyellerine" işaret eder, diğer 

yandan süslü yardım yemekleriyle, fonlayıp parlattıkları sosyal 

sorumluluk projeleriyle ya da bağıra bağıra finanse ettikleri özel 

günlerle gövde gösterileri yapar. Böylece bütün bir yıkım, kusursuz 

bir ambalajın içine gizlenmiş olur. “Yardım” adı altında…

Fikret Otyam Sanat Merkezi’nde yer alan Yardım Kolisi de bu projenin 

bir parçası. Büyük bir ıhlamur tomruğundan doğdu. Kesilmiş, biçilmiş 

ve endüstriyel dişliler arasında kimliksizleştirilmiş milyarlarca 

tomruktan biri... Henüz yontulmamış bir kütüğün nihai formuna -yani 

bir ‘Yardım Kolisi’ne- dönüşmeden önceki bu ham hâli, kendi 

gerçekliğine ve doğasına çok daha yakın. Atölyedeki ilk haliyle; 

üzerindeki çizgilerle, kabuğuyla ve tam olarak şekillenmemiş 

formuyla kendi özüyle ilişki kurulabilecek bir yerde duruyordu. 
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Evren Selçuk, Standard Profile: “Aid 
Package” sergi görüntüsü,  2026

Ancak tomruk, bir "yardım kolisine" dönüşmeye başladığı an, fiziki 

bağlamından ve özünden koptu. Bir başka bağlama ve öze tutundu. 

Doğaya ait bir varlık olmaktan çıkıp, olmayan bir şeye, organize bir 

yalana dönüştü. "Yardım" sıfatını yüklenen bu yeni nesne, bir sömürü 

mekanizmasının vitrinindeki bir iyilik abidesidir artık. "Yardım" 

nidaları ve alkışlar eşliğinde dağıtılan; fakat arka planında bütün 

yıkımları, kötülükleri, yalanları ve ahlaksızlıkları kusursuzca 

gizleyebilen bir ambalaj…

Tam bu noktada bazı soruları tekrar sormak gereği duyuyorum: 

Yardım kolisi, muktedirlerin ya da modern zaman günahkârlarının 

günah çıkarma mekanizmalarından biri olabilir mi? Yarattıkları 

tahribatı, sevimli paketler aracılığıyla kurbanlarına geri sunma 

ikiyüzlülüğü müdür bu?

"Kır imgesinden kent imgesine" doğru yaşanan sancılı dönüşüm 

çizgisi de bu paketleme mantığıyla doğrudan ilişkili. Köy, kasaba, 

şehir… Küçükten büyüğe sıralanan yapılar… Aslında insanı ve mekânı 

ehlileştiren, onları birer ‘standart profil’e indirgeyen ardışık 

paketlerden başka bir şey değil. Her bir paket, bir sonrakine yapılacak 

olan geçişin sancısını yumuşatan bir bilinç altyapısı hazırlar. 

Ve tekrar…

“Köy olmak", şimdilerde kaçınılmaz olarak "şehir olma heveslisi 
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rezidansın bariyerleri, 2026

olmak" anlamına da gelmiyor mu? Kır, kentin konforuna ve vaatlerine 

heves ettiği/ettirildiği an, kendi özünü teslim etmeye de hazır hale 

gelmiş olmaz mı? Bu durumda kır, kır fizyolojisinde olsa da kırlığını 

çoktan terk etmiş sayılamaz mı?

Kır olmayı da hak etmek lazım sanırım. 

Sonuç olarak tomruk yontulup bir koliye dönüştüğünde, yırtılmış bir 

paketin içinden fışkıran ve kentsel bir kolona öykünen ham bir kütle 

aracılığıyla, yapay ilerleme heveslerinin ulaştığı nihai yeri açık eder: 

“Yardım kisvesi altında yok olan şey sadece yaşam değil, mekânın ve 

belleğin boğulması ve betonla yutulmasıdır!”

İşte zihnimde böyle çapaklar, ellerimde de böyle kıymıklar var.

“Tozu Toprağı” işinde Beytepe Köyü’nde yeni yıkılmış bir evden geri 

kalan toprağın üstüne halı serip köy çeşmesinin suyuyla çiğnediğim  

halıyla taşıdığım toprağa, buradaki inşaat süreçlerinin tozunu da 

eklemeye niyetliydim.  Halı ile yerinden edilmiş toprağı ve suyu sergi 

mekânına taşırken; toprağı betonla, çelikle mübadele eden, araziyi 

arsaya tercüme eden bir inşa sürecinin tozuyla tamamlanacaktı 

çalışma. İşin adı aslında biraz bu yüzden “Tozu Toprağı”. Hem 

gündelik dilde iz bırakmadan geçip gitmenin deyimi hem 

malzemelerin adı hem de bir sürecin özeti. Canlı, organik olanın 

artıklaşmasını, toprağın toza dönüşünü anlatıyor bir bakıma.

Esra Oskay:
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Seniha Ünay, Beytepe Köyü, 14 Mart 
2026. Fotoğraf: Esra Oskay

Bunun için inşaat alanlarını çevreleyen bariyerlerinin, bu bariyerlerin 

üzerindeki proje görsellerinin üzerinde biriken tozu da toplamayı 

düşünüyordum. Bir kova su ve temizlik bezleriyle inşaatları 

çevreleyen ve kapatan o perdeleme ve gösterim alanını silip 

sonrasında bu toza bulanmış bezleri ve suyu da toplamayı 

planlıyordum. Hatta belki çamaşır suyu ya da benzeri tahriş edici bir 

malzemeyle bu yüzeylere asılan 3D görselleri bir yandan temizler bir 

yandan da görüntülerini bulandırırdım. Tozlu bez, bu iki hareketin 

artığını taşıyacaktı: silinen görüntünün izini ve temizliğin kirini. Bu 

fikir şimdilik bir kenarda duruyor. 

Topladığım tozlu suya köyden topladığım çiçekleri mi koyarım, 

kirlenmiş bezleri bayrak gibi asar kurutur muyum henüz 

bilemiyorum. 

Bu sergi daveti ilk geldiğinde çok heyecanlanmıştım ancak işin 

doğrusu uzun süre sergi için iş üretmeye odaklanamadım. Sebebi 10 

yılımı geçirdiğim Beytepe’ye dair zihnimin oldukça dolu olması ve 

'Beytepe' dendiğinde zihnimdekilerin bir anda akışa geçmesiydi belki 

de. İlk çapak buydu sanırım.

Seniha Ünay:
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Seniha Ünay, çalışma sürecinden görsel, 
2026

Bir süredir yerelde fauna ve floradaki değişimleri resimsel bir dille  

kayda almaya çalışıyorum. Beytepe Köyü için de benzer bir şeyi 

yapmaya niyetlendim. Köyde halihazırda var olan ağaçların 

resimlerini yapacaktım ve bu, orman hissi verebilecek büyük bir 

yerleştirme olacaktı. Bu sefer yerelde yok olmuş bir türü değil de hâlâ 

direnen türleri kayda geçirmekti amacım. Bunun için Esra’dan köyün 

fotoğraflarını çekmesini rica ettim. Fotoğraflar geldiğinde büyük bir 

hayal kırıklığı yaşadım; çünkü hayal ettiğim ormanı oluşturacak 

yoğunlukta ağaç barındıran bir görsel yoktu. Bu benim için ikinci 

çapaktı. Ağaçlar kentleşme sürecinde ilk gözden çıkarılanlardı. 

Bunun üzerine ben de bölgede sayısı azalanın, yok olmaya yüz 

tutanın kaydını tutmaya yöneldim. Araştırma esnasında alıç 

ağaçlarının bölgede azaldığını okudum. Düzce’de de benzer bir 

durum vardı ve “Nuray’ın Ormanı” çalışmam için yüzlerce alıç ağacı 

resmetmiştim.

Alıç ağaçlarını Beytepe sergisi için de kullanmaya karar verdim. 

Ağaçlar kentleşmenin ilk kurbanları olup yeryüzünden silinirken, 

yerin altındaki yaşam inatla var olmaya devam ediyordu. Gözden 

uzak, betonun altında, kuytu köşelerde kimseye görünmeden 

yaşamayı bilen fareleri ve eriyen kar sularıyla oluşan birikintilerde 

üreyip yılın büyük kısmını toprak altında geçiren toprak kurbağalarını 

resmetmeye karar verdim. Kır, kent tarafından yüzeyden kazınırken 

bu iki tür, kent ile kır arasındaki gerilimde inatla yaşamı sürdüren 

yeraltı çeşitliliğinin simgesi oldular benim için.

Çalışmalarımda birey-mekân ilişkisine odaklanırken, bakışımın 

zamanla mesafe ve erişim üzerinden bir sınırda gezindiğini fark 

ettim. Bu sınırda, mekâna dair gözlemlerim “mesafelenme deneyimi” 

üzerine topladığım görsel, yazılı ve işitsel dokümanlar olmaya 

başladı. Beytepe Köyü’yle (Lodumlu) olan ilişkim de böyle bir bakışla 

gelişti. Bakışın nereye kadar sızabildiği, ne kadar yaklaşıp nerede 

konumlanabildiği, neleri anlamaya ve bilmeye izin verdiği, neleri 

belirsiz bıraktığı… Köye ilk bakışım tedirginlik duygusu cebimde 

ancak keşfetmenin merakını da yanına almış yakın bir yakın temasla 

başladı. Çeşme başındaki 52 numaralı kerpiç köy evine 

gerçekleştirdiğimiz ziyaret; köye, eve ve kültürüne dair pek çok görsel 

doküman elde etmemizi sağladı.

Eda Gizem Uğur:
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Eda Gizem Uğur, Kır imgesinden kent 
imgesine Beytepe sergisi, Uzak Mesafe 
Yakın Temas çalışması genel görünüm, 
2026

Evin avlusundan içeri girdiğimizde bakışımın yöneldiği ilk şey üzüm 

asmalarıydı. Avluda toplanmamış üzümlerin kimisi yere düşmüş ve 

zemini kaplamıştı, kimisi ise avluya bir asma tavan olmuştu. Daha 

sonra evin içine sızıp bazı görsel kayıtlar da topladık ve eve yakından 

bakma fırsatı bulduk. Sonraki köy ziyaretimde bu evin yıkılmış 

olduğunu gördüm. Ancak o ilk yakın temasın izleri, kolay kolay bu 

yapının tersine doğrudan bakışımın yönelmesine izin vermedi. Ben de 

bu yapının boşluğundan onun çevresinde dolanarak, köyün diğer 

dokularına bakmaya başladım. Biraz daha mesafeliydi bu bakış. Her 

defasında bu evin boş arazisinde başlayan köy keşifleri, eve olan 

mesafenin uzamasıyla temasın azalmaya başladığına dair bir 

arayışın notlarıydı.

Daha sonra fiziksel mesafeye, diğer çalışmalarımda da araç olarak 

kullandığım Google Earth’ten bir bakış daha katman olarak eklendi. 

Ekran aracılığıyla köye bakmayı denediğimde, programın yazılımı 

köyün içine girmeme izin vermiyordu. Ancak köyü çevreleyen ana 

yolda köyün etrafında dolanabiliyordum. Mesafenin uzaklığı köye 

olan bakışı iyice belirsiz bir hâle getiriyor, orayı pikselli bir manzaraya 

dönüştürerek detaya bakmayı imkânsız kılıyordu. Elimde biriken bu 

saha notlarıyla bir süre atölyede ne yapabileceğim üzerine 

düşündüm. Google Earth aracılığıyla köyün etrafında dolanıp bir 

video kaydı aldım; pikselli manzaranın içine (köye) inatla bakmaya, 

yakınlaşmaya çalıştım. Bunu yaparken baktığım pikselli manzaranın 

köyün içindeki net halini bulup yan sayfada açıyor, yakından bakmayı 

deniyordum. Video üzerine, köyle kurduğum yakın teması 

anlatabilmek için ilk olarak kendi sesimden gördüklerimi anlattığım 

bir ses yerleştirmeyi düşündüm ve pek çok deneme yaptım. Ancak bir 

süre sonra sesin fazla betimleyici bir yapıya dönüştüğünü fark ettim. 

Görüntünün kurduğu mesafeyi kapatıyordu evet ama bunu fazla 

anlatımcı bir yerden yapıyor ve izleyiciye hiç boşluk bırakmıyordu. 

Benim ilgilendiğim şey dijital manzara ile fiziksel bellek arasında 

didaktik bir karşıtlık üretmek değildi; özne-mekân ilişkisindeki 

mesafenin nasıl kurulduğuna bakmak ve yakın temaslar için gedikler 

açmak istiyordum. Ses, izleyicinin kendi çıkarımını yapacağı 

boşluklara fazla müdahale ettiği için süreçte masamda kalan ilk 

çapak oldu.
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Eda Gizem Uğur, çalışma masası, 2026 Eda Gizem Uğur, ses denemeleri için 
aldığım notlar, 2026

Daha sonra videoyu projeksiyonla doğrudan bir duvarı kaplayacak 

büyüklükte yansıtmaya ve üzerine köyden topladığım yakın mesafe 

görüntüleri bir tablet ekranından -yani daha yakın bir bakış gerektiren 

bir ekrandan- yerleştirmeyi düşündüm. Mesafeye rağmen yakın 

temasın olasılıkları üzerine düşünen bir çalışma yapmaya 

çalışıyordum. İki hareketli görüntü üst üste geldiğinde bakış 

bölünmeye başladı. Niyetim ilk karşılaşmada bakışın ve bedenin 

uzak mesafeyle karşılaştığında yakın bir temas için yaklaşması, 

üzerine eğilmesi ve görüntüler üzerinde bakışın gezinmesiydi. 

Burada çözünürlük üzerine düşünmeye başladım. Google Earth’de 

köye yaklaştıkça görüntünün bozulması, oluşan pikseller ve 

belirsizlikler çalışmanın görselleştirilmesine yeni bir olasılık açtı. 

Köyün içinden kaydettiğimiz çok sayıda görsel dokümanı -Hasret’in 

de köye dair görsel arşivini benimle paylaşmasıyla dokümanı 

genişleterek- kare formunda dizdim. Böylece uzaktan bakıldığında 

düşük çözünürlüklü dijital bir manzaranın ancak yaklaşıldığında 

köyün içine dair yakın temasların kayıtlarını gösteren bir anlatı 

oluştu. Köye ve eve dair temasın izlerini yakalamak için “bakışın 

gezinmesi” çalışmanın görselliğinin çalıştığı konusunda ilk 

tamamımdı.

Ancak hâlâ en yakın temasımda 52 numaralı evle kurduğum ilişkide 

bir boşluk vardı. Evin yokluğu üzerine düşünürken ilk karşılaşmadaki 

üzüm asmaları bu ilişkiyi biraz deşmem için bana yardımcı oldu. Eve 

girişimin aslında yere, zemine yönelen bir bakışla başladığını 

sonradan fark ettim. Bu nedenle üzümden -organik malzemelerle 

çalışan Beyza’dan da aldığım bazı teknik önerilerle- organik dokular 

(pestil) üretmeyi denedim. Organik dokuyla oynarken aklımdaki şey 



İşin Çapağı:
“Kır İmgesinden Kent İmgesine”

89

üzerinde gezinebileceğimiz bir zemin örtüsü yapmaktı. Ancak 

malzemenin süreçte tanıştığım yapısı, sergiye hazırlık sürecinde 

daha büyük kalıplar ve daha çok zaman gerektirdiğinden masamda 

kalan bir başka çapak oldu. Parçalı formlar üretip onları dikmeyi 

denediğimdeyse zamana olan ihtiyacımdan kaynaklı bu düşünce de 

yarım kaldı. Ardından, acaba üzümden elde ettiğim organik 

dokulardan bir saha defteri mi olsa diye düşündüm; burada da görsel 

dokümanlar ile bir türlü ilişki kuramadım. Süreçte malzeme de başka 

türlü davranmaya ve beni kendi olasılıklarında gezinmeye davet etti; 

kururken büzüştü, parçalandı, küçüldü ve sertleşti… Çalışma 

masamda bu organik dokularla oynarken, yan tarafta hazırladığım 

piksel formunda görüntüler duruyordu. Bir noktada ikisini yan yana 

ve üst üste getirmeye başladım. Pestilin fotoğrafın yüzeyine temas 

ettiği, görüntüyü yer yer örttüğü o an, bu ilişkilenmenin daha güçlü 

çalıştığını hissettim. Pestilleri de fotoğraflar gibi piksel formunda 

kare kare kesmeye ve kompozisyona dahil etmeye başladım. 

Özellikle No: 52’nin avlusuna ve üzümlere temas eden organik 

katman, yerle kurulan ilişkinin canlılığını koruma çabasının ve 

mesafeyi aşma dürtüsünün bir arayışıydı.

Bu söyleşide yer alan fotoğraflar sanatçıların arşivlerinden, izinleri 

dahilinde kullanılmıştır. 
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PORSUK’U MÜHÜRLEMEK:
AŞKIN ERCAN’IN “HER DAMLA BİR

SERGİSİ ÜZERİNE
ÖYKÜ, HER AKIŞ BİR İZ TAŞIR” 

Esra Oskay

Aşkın Ercan, “İz”, 2026, mürekkep 
stampa, kuru boya.

Aşkın Ercan'ın Eldem Sanat Alanı FIRIN'da açılan sergisi, Porsuk 

Çayı'nı odağına alarak suyun kente sıkışan sınırlarına bakıyor. Uzun 

süredir su üzerine çalışan Ercan, bu sergideki çalışmalarında 

Eskişehir’in orta yerinde akan Porsuk’un kentin akışıyla biçimlenen, 

yavaş yavaş ama şiddetle değişen doğasını merkeze alıyor.  

1
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Aşkın Ercan, “İz”, detay,  2026.

Sergi mekânına ilk girdiğinde bir ferahlık çarpıyor insanın yüzüne. 

Kentin içindeki su peyzajlarının da temel işlevi bu biraz da. Dereler, 

çaylar, deniz o da yoksa süs havuzları ferah bir alan yaratıyor 

mekânın parsel parsel bölündüğü kentte. Aşkın Ercan’ın suya 

öykünen geçirgen imgelerinde de benzer bir ferahlık göze çarpıyor. 

Sergi mekânına girdiğimizde ağırlığını ilk hissettiren çalışma olan 

“İz”, eskiden bir fırın olan mekânın girintisine sıkışmış koca bir 

kasnak. Öyle sıkışmış ki artık formunu kaybetmiş, eğilmiş, bükülmüş 

sığabilmek için. Kentsel süreçlerin içinde metabolize edilmiş 

Porsuk’u bu sıkışmada hissedebiliriz belki de. Bu, kentin kendi 

sınırlarına giren her türlü canlıyı kendi kurallarına göre yeniden 

şekillendirmesi gibi.

Bir çemberin içine gerilen dokuyu ince ince işlemek için kurulmuş 

kasnak içinde suyu işliyor Ercan. Kasnağın içine girip  baktığımızda 

bir nehir yatağı boyunca yürür gibi Ercan’ın suyun imgelerini kağıt 

yüzeyine ince ince işlediğini görüyoruz. Birbirini tekrar ederek 

motifleşen bu imgelerin her biri Ercan’ın elinden çıkan binlerce 

baskının izi. Porsuk kenarında yetişen bataklık süsenlerini, diğer 

sucul imgeleri, kayıkları çok uzun zamana yayılan bir sabırla işleyen 

Ercan, kenti insanın bilme ve dille kurduğu hiyerarşik ilişkiyi 

gösterirken bizi kasnağın iğnelerinin dokumaya battığı yere koyuyor. 

Ama suyun imgeleri o kadar ferahtır ki iğneleri yavaş yavaş fark 

ediyoruz. 

Silgilerden yapılmış damgalar ve lazer kesim mühürlerle üretilen 

çember içindeki bu akışkan baskıya bakarken Ercan'ın bedeninin 

süreçteki akışını, suyla kurduğu ilişkiyi düşünüyorum. Bu su imgesini 
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Aşkın Ercan, “Çalışırken”, 2026, 
yerleştirme detayı. 

üretmenin çok tekrarlı ve çok istikrarlı bir hareket gerektirdiği aşikâr: 

damgayı mürekkep yatağına bas, kaldır, kağıda bas, kaydır, yeniden 

bas. Yoğun bir bedensel kontrol ve damla damla geçen bir zaman 

gerektiren bu işe bakarken bu ritme tezat suyun kontrolsüz 

karakterini düşünüyorum. Belki doğayı anlamaya çalışırken 

aşamadığımız mesafe burada da okunuyor: o akarken biz onu 

mühürlemeye çalışıyoruz. Baskıdaki imgeler pürüzsüz bir şekilde 

tekrar eder gibi görünse de kasnağın gerilimi bu görüntünün altında 

başka şeyleri aramaya itiyor bizi. Kentin etrafına yerleştiği, yaşamı 

mümkün kılan suyun tabi olduğu şiddetin  görünmezleşmesi gibi 

baskıdaki akış halindeki sucul imgelerin sıkıştıkları sınırlar da bu 

tekrar ederek bir örüntü haline gelen baskılara baktıkça 

görünmezleşiyor.

Baskıları yaptığı damgaların bulunduğu masada Ercan izleyiciyi de 

suyu mühürlemeye davet ediyor. Bu oyuncu davet bizi suyun ıslahına 

ortak ediyor. Kentsel sürecin ihanetlerinin altına mühür basıyoruz, 

suça ortak oluyoruz biraz da. Bu davet başta masum gibi görünse de 

bir yanda silgilere kazınmış su imgeleri, diğer yanda sucul bitkilerin 

mühürleri; hem bürokratik hem de nahif bir dili yan yana getiriyor. 

Belki en son çocukken kullandığımız silgilerin üzerindeki damgalar, 

doğayla kurduğumuz baskıcı ilişkinin uzun geçmişini ima ederken 

mühürler bu ilişkinin bir iktidar kurma biçimi olduğunu hatırlatıyor. 

Istampa mürekkebinin yatağı, suyun yatağını yönlendiren bürokratik 

aklı gösteriyor: mürekkebi içine çeken yatak, suyun yatağını 

yönlendiren aklın küçük bir modeli.
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Porsuk da kentsel planlamanın çitlediği, etrafındaki yapılarla 

damgaladığı, akışını yönlendirdiği, hatta rengine karar verdiği bir 

onay ve mühürleme biçiminin ürünü. Dilip da Cunha nehrin icat 

edilmiş bir varlık olduğunu ileri sürerken tam da bu sürece işaret 

ediyor. Zira kara ile suyu birbirinden ayıran çizgi insanın dünyayı 

aklına sığdırma niyetinin sonucudur . Su sürekli bir döngü halindedir, 

tapu kadastro belgelerine sığmaz. Nehir bu ıslaklığı tek bir çizgiye 

hapseden, onu görünür kılmak için geri kalanını görünmez eden bir 

icattır. Uzun süre Porsuk’un rengini Sümerbank’ın dokuduğu 

renklerden alıyor oluşu bunun en net örneğidir belki de. “Sümerbank 

hangi rengi dokuyorsa Porsuk o renk akar" sözü, bu icadın kentlinin 

bilincinde ne kadar yer ettiğini gösteriyor. Suyun içinden geçtiği 

kentin tüm metabolizmasını taşıdığı fikri, bir zamanlar fabrikaların 

nehre bulaşan renginde somutlaşıyor bu sefer. 

Porsuk’un ıslahından sonra maruz kaldığı ekolojik şiddet bitmese de 

görünmezleşir. Şehre dair turistik metaforlar, Avrupa şehri 

kıyaslamaları, Venedik benzetmeleri kentsel metabolizmanın 

Porsuk’taki etkisinin ortadan kalkmış gibi göründüğünü ima eder. 

Oysa Rob Nixon’ın altını çizdiği gibi çevresel yıkım her zaman kendini 

göstermez, aksine sinsi sinsi yavaş bir şiddette işler.  Porsuk’un her 

damlasında hatırladığı kentleşme süreçlerinin yavaş şiddetidir bu 

Aşkın Ercan, “Her Damla Bir Öykü, Her 
Akış Bir İz Taşır”, sergiden genel 
görünüm, 13.06-30.08 2026, Eldem 
Sanat Alanı FIRIN
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anlamda. Belki de sergiyi gezerken hissedilen o tekrarlı ritim bu 

yavaş şiddeti vurguluyor.

Ercan'ın video çalışmaları bu hatırlamayı arşiv görüntülerini de sucul 

imgelere katarak ilerliyor. Belgeleyen, ispatlayan, tespit eden 

bürokrasinin dokümantasyona yaslanan dili arşiv görüntülerinde 

yeni bir biçim kazanıyor. Porsuk'un geçmişini ve bugününü yan yana 

getiren bu görüntüler farklı zaman dilimlerini aynı zemine çekiyor. 

Üst üste binen dalgalar gibi farklı zamandan görüntüler opaklaşarak 

birbirinin içine geçiyor. Bu anlamda başı sonu olan, sınırları olan bir 

anlatı kurmaktansa suyun ıslaklığındaki sınır bozuculuğuna öykünen 

bir yapıya yaslanıyor videoların kurgusu. Arşivin zamanı sabitleyen 

dili sürekli ıslak kalıyor. Porsuk’un icadı bitmiş değildir çünkü. 

Sergideki biçimsel kararlar Porsuk’un Eskişehir içindeki politik 

ekolojisini, doğanın bakir bir ideal değil toplumsal ilişkiler içerisinde 

belirlenen metabolizmasını hatırlatıyor. Kasnağın sıkışıp formunu 

kaybedişinde nehrin bir çizgiye hapsedilip yatağının bozulmasını 

görüyoruz; ıstampanın mürekkep yatağı buna imkan veren bürokratik 

yapılara işaret ediyor; baskının tekrarlı, damla damla ritmi ise eko 

kırımın yavaş şiddetiyle hareket ediyor. Bütün bunlar yan yana 

"Çalışırken" izleyici damgayı her eline aldığında suyu çizgiye 

hapseden, mühürleyen, yavaş şiddete ortak eden eyleme katılıyor. 

Porsuk’un kıyısında gezerken hissettiğimiz ferahlığa benzer bir 

ferahlıkla girdiğimiz sergiden hâlâ süren bir icadın, hâlâ akan bir 

şiddetin ortasında durduğumuzu hatırlıyoruz.

Aşkın Ercan, “Her Damla Bir Öykü, Her 
Akış Bir İz Taşır”, sergiden genel 
görünüm, 13.06-30.08 2026, Eldem 
Sanat Alanı FIRIN
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“Taşkın-Taşınan-Taşmış” videosunda kapı deliğinden izler gibi 

kendimizi sakınarak şahit olduğumuz nehir görüntüsü de bu suçluluk 

duygusunu bizi tam da nehrin ortasına koyarak destekliyor. Nehre 

ayak izleriyle dalmış, plastik sandalyesiyle kurulup nehrin 

soğurulmasını seyreden biziz. Seyrettiğimiz kendi ürettiğimiz bir icat. 

İvan İllich’in sarsıcı bir şekilde ifade ettiği gibi bu icadı görmekteki 

isteksizliğimiz, “suyun doğal güzelliğini sorgulamak konusunda 

kendimizi özgür hissetmeyişimizin” ardında bu suyun içindeki 

parmak izimiz saklıdır. Çünkü biliriz ki saflığı, temizliği, duruluğu, 

doğal güzelliği sembolize eden bu “şeyin” kentsel döngüsünde 

“tuvalet sifonuyla geri dönüşüme uğrayan” insanın bedeni vardır. 

Suyun saflığına dair inancımız aslında tarihsel bir kurgudur. Ercan'ın 

sergisi bunun gözden kaçmasına izin vermiyor. Kasnağın sıkışması, 

ıstampanın mührü, baskının ısrarlı ritmi, arşivle bugünün üst üste 

binmesi bizi Porsuk'un saflığına değil, icadına; güzelliğine değil, 

onun içindeki parmak izimize, suç ortaklığımıza geri çağırıyor. 

“Birlikte Yaşamanın Sessiz Eşitliği” çalışmasında bu çağrının 

ardındaki umudu duyuyoruz.

Bu metinde yer alan fotoğraflar sanatçının arşivinden, izni dahilinde 

kullanılmıştır. 

4

Notlar
Her Damla Bir Öykü, Her Akış Bir İz Taşır" sergisi 13.06-30.08 2026 tarihleri arasında 
Eldem Sanat Alanı FIRIN'da görülebilir. 

1

da Cunha, D. (2019). The Invention of Rivers: Alexander's Eye and Ganga's 
Descent.University of Pennsylvania Press.

2

Nixon, R. (2011). Slow Violence and the Environmentalism of the Poor.Harvard 
University Press

3

 İllich, I. (1985). H2O and the Waters of Forgetfulness: Reflections on the Historicity of 
"Stuff".Dallas Inst Humanities & Culture.
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AKTİF BİR ÖZNE OLARAK 
ÇAMUR / Sevgi Poyraz 

Söyleşi:  

Seniha Ünay

Sevgi Poyraz ile Eldem Sanat Alanı Mahzen‘de 

13.06-05.07.2026 tarihleri arasında gerçekleşen “Oyuncak 

Gibi” sergisi üzerine konuştuk. Söyleşide seramik çamurunun 

cansız bir kütle değil; yaşayan, direnen, konuşan, sürece yön 

veren aktif bir özne olma durumunu ve  bu diyalogdan doğan 

ara alanları ele aldık. 

Dergimizin bu sayısında odaklandığımız konu “canlı”. Sizin seramik 

işlerinizdeki organik formlara ve malzemenize baktığımızda da bu 

temayla güçlü bir bağ kuruyoruz. Seramik çamuru doğası gereği kilin 

suyla karışmasıyla yaşayan, kururken hareket eden, fırında kendi 

reaksiyonlarını veren bir malzeme. Bu anlamda seramik çamurunu 

sizinle birlikte üreten aktif bir özne olarak tanımlayabilir miyiz?

Kesinlikle; "canlı" teması, benim üretim pratiğimin ve çamurla olan 

ilişkimin tam merkezinde yer alıyor. Seramik çamurunu tam 

anlamıyla aktif bir özne, hatta başrol olarak tanımlayabilirim. Onunla 

Sevgi Poyraz, “Oyuncak Gibi”, sergiden 
genel görünüm, 13.06-05.07.2026, 

Eldem Sanat Alanı Mahzen
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çalışmak; nabzı sürekli değişen, bazen agresif bazen çok keyifli, inişli 

çıkışlı bir süreç. Malzemeyle gerçek bir bağ kurabilmek için canlı 

kalmak, diyalog halinde olmak zorunda kalıyorum; o yüzden "Bugün 

ne kadar aksiyon isteriz? Risk alabilir miyiz? Çamur ne istiyor, ben ne 

yapacağım?" gibi sorularla şekillenen süreçte çamuru bir özne olarak 

kabul ediyorum ve doğrudan ona kulak vermiş oluyorum. Her ne 

kadar ona karşı nazik ve zarif davranmaya çalışsam da kullandığım 

en primitif tekniklerden olan sucuk tekniği, galiba beni dürtüsel bir 

yere itiyor. Fakat bu kısımda malzemenin limitlerini unutmadan ama 

sonuna kadar zorlamaya çalışarak, çok küçük adımlarla hareket 

ediyorum; süreci deneysel kılan ve beni en heyecanlandıran kısım bu 

sanırım. Bu aşamada çamurun hafızası, direnci ve istekleri olan bir 

organizma olduğunu unutmamaya çalışıyorum; çünkü ona soru 

sormadığımda işler tepetaklak oluyor.

Çamuru kişi zamirleriyle anlatmak bir yerde hâlâ kulağıma garip 

gelse de hissettiğim şey uzun zamandır bu. :)

İlk başlarda "çamurla bağ kurma" anlatısı bana çok romantik 

geliyordu ama zamanla beni içine çekti. Çamur benim için 

doğaçlama yaptığım; eğlenceli, tanıdık ama belirsiz bir dans 

partnerine dönüştü. Bu süreçte kontrolü tamamen elimde tutmuyor, 

çamurun sürprizlerine alan açıyorum. Konuşup anlaştığımız o ortak 

hikayeyi bu belirsizlik oluşturuyor ve günün sonunda elimizde kalan 

tek şey karşılıklı dirençlerimiz oluyor. Oturup "Bugün daha fazla dans 

etmeye halimiz var mı?" diye konuştuğumuz, yaşayan bir ilişki bu…

Ama asıl "canlı" hâli, tüm üretim süreci bittiğinde başlıyor bence; 

sergilenmeye hazır olduğu ve somut olarak hareket etmediği o 

durağan an. En canlı haliyle karşımda duruyor gibi geliyor. Bu durum 

işin bitmesiyle alakalı değil; o yapıtların izleyiciye sunduğu "her an 

kırılabilir" görüntüsünün, onları asıl canlı tutan şey olduğunu 

düşünüyorum.
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Üretim pratiğinizin temelinde çamurla kurduğunuz deneysel bir 

ilişkinin yattığını biliyoruz. Bize biraz bu sürecin nasıl başladığından 

bahsedebilir misiniz? Klasik seramik formlarından uzaklaşıp, 

çamuru böylesine çizgiye, boşluğa ve iskeletimsi yapılara 

dönüştürme fikri nasıl gelişti?

Aslında klasik formları oldukça seviyorum. Henüz eskizleri 

oturmamış, klasik formlara odaklandığım bir seri oluşturmayı çok 

istiyorum… Ama teknik odaklı bakarsak her şey en başında, ders 

bünyesindeki “geleneksel formları modernize etmek” konulu ödev 

başlığıyla, eskizlerimde ortaya çıktı. İlk maketimi yaptığımda doluluk 

ve boşluk ikiliğini geleneksel bir form üzerinden direkt önüme 

sermesi çok hoşuma gitti ve bu tekniği kullanmaya karar verdim. Bu 

pratikten bahsederken genelde “çizgi” ve “boşluk” demek çok 

hoşuma gidiyor; bu iki kelimenin arkasından “iskelet” ve “doluluk” 

koşarak geliyor gibi hissediyorum. Çamuru tanıyıp sınırlarını 

öğrendikçe onunla restleşmek, limitlerini zorlamak ve bunu çok 

primitif bir teknikle, sucuk tekniğiyle yaparken ortaya çağdaş bir form 

çıkarmak benim heyecanımı artıran, bana “Daha ne yapabilirim?” 

sorusunu sorduran kısımdı. Süreç; bazen form odaklı, bazen teknik 

odaklı; limiti, sınırı ve olabilecek olanla restleşmek üzerine genişledi.

Sevgi Poyraz, “İsimsiz”, 2026, 
Stoneware (1000°C), 59 x 42 x 23 cm. 
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Serginin ismi 'Oyuncak Gibi'. İşlerin bir araya gelme biçimlerine 

baktığımızda, modüler inşa oyuncakları geliyor akla. Üretim 

sürecinizdeki bu “oyunlaşma” hâli sizin için ne ifade ediyor?

Üretim sürecimin kendisi aslında doğrudan bir oyun. Oluşturduğum 

kırılgan konstrüksiyon parçalarını üst üste yerleştirerek bu oyunu 

somutlaştırıyorum. Yapma ve bozma döngüsü, istifleme pratiği, içsel 

çatışmalar ve inşa etme arzusu... İç dünya ile dış gerçeklik arasında 

kendime özgür bir "ara alan" yaratmaya çalışıyorum.

Bu güvenli ara alanı kurduğumda; limitleri zorlamaktan, kırılacak diye 

korktuğum parçaları üst üste dizmekten çekinmediğim yeni bir perde 

aralanıyor. Fakat bu süreç ne tamamen çocukça bir oyun ne de 

kontrollü bir yetişkin olma durumu; sadece hayatın içinden bir akış.

Sıradan anları bir oyun gibi kurgulama hâli, bana çocukluğumu 

hatırlatıyor. Küçükken dedem, seslerimizi duyunca ne yaptığımızı 

anlamak için olduğumuz odaya gelir, gözleri görmemesine rağmen 

bakışını üzerimize diker ve tatlı tatlı sataşarak o meşhur sorusunu 

sorardı: "…… mı oynuyorsunuz?" Onun dünyasında her eylemin bir 

oyunu vardı; yemek yerken restorancılık, her akşam saat beş 

sularında göz damlalarını damlatan kızlarıyla hemşirecilik, ona 

yemek koyduğumuzda aşçılık, bazen de doktorculuk... Oynar da 

oynardık.

"Oyuncak Gibi" ismi kafamda ilk belirdiğinde, atölyedeki deneysel 

sürecimde kendi kendime yarattığım bu oyundan yola çıkmıştım. 

Ancak bu isim benim için salt biçimsel bir benzetmeden ziyade, 

hayata dair keşfettiğim bir sürecin kendisini ifade ediyor. Öğrenmek, 

oynamak, kızmak, denemek, kahve içmek, sevmek, anlamaya 

çalışmak, yanılmak… Ve en baştan, tekrar denemek. Hepsi bu üretim 

sürecinde ve o ara alanda ağırladığım misafirlerimdi.
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İşlerinizde güçlü bir zıtlık var. Her biri birbirinden bağımsız yapılmış 

formlar yapısal olarak ince, boşluklu, kırılgan ancak plastik kelepçe 

ile bir araya getirilerek mekânda devasa, anıtsal bir yer kaplamışlar. 

Öyle ki mekânın ahşap tavanına dayanmışlar.  Çamurun 

kırılganlığından, plastik kelepçenin sağlamlığına bu ilişkiyi açabilir 

misiniz? Teknik olarak çamurla bu dengeyi kurmak sizi zorladı mı?

Bir yıl süren hazırlığın çok büyük bir parçası; tekniği çözmek, 

gözlemlemek ve adımlandırabilmek üzerineydi. Aslında süreçte bana 

neye izin veriliyorsa onu yapmaktan, sürece teslim olmaktan hiç 

çekinmedim. Ortaya yeni bir fikir atma heyecanı birden formu 

parçalayabiliyor, o yüzden olabildiğince yavaşça acele ettim. :) 

Çamur bu projede, plastik kelepçe hariç başka bir yan malzemeyi 

kabul de etmedi. Ancak baktığımda; mahzen gibi ruhu olan bir 

alanda, endüstriyel ve yapay plastik kelepçeyle çalışmak serginin 

fikrine içkin bir zıtlıktı. Bu iki malzemeyi yan yana getirmek, benim 

için sadece formları birleştirmek değil; doğallık ile yapaylık, zayıflık 

ile güçlülük arasındaki çizgiyi sorgulamaktı. Mekanın ahşap tavanına 

kadar dayanan bu yapı, aslında zıtlıkların birbirini nasıl var 

edebileceğinin bir göstergesi.

Teknik açıdan bakacak olursak, bu dengeyi kurmak beni fazlasıyla 

zorladı ve ciddi bir sabır süreci gerektirdi. Çünkü çamur, üzerine 

binen en ufak dengesiz bir yükte çatlayıp parçalanabilen bir 

malzeme. Esere mekân içinde bir boyut kazandırırken yerçekimiyle, 

malzemenin ağırlığıyla ve kırılganlığıyla sürekli bir mücadele 

hâlindeydim. Ancak bu teknik zorluk ve risk, işin nihayetinde yarattığı 

o gerilimli estetiği daha da güçlü kıldı.

Sevgi Poyraz, Oyuncak Gibi sergisinden 
görünüm, 13.06-05.07.2026, Eldem 

Sanat Alanı Mahzen
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Eldem Sanat Alanı'nın mimari dokusuyla eserlerinizin kurduğu 

diyalog dikkat çekici. Hem işlere dokunmak istiyoruz hem de 

kırılganlığından çekiniyoruz. İzleyicinin işlerinizle kuracağı bu 

gerilimli ama meraklı ilişkiyi nasıl değerlendiriyorsunuz? 

Üretimlerimin ilk defa izleyiciyle buluşması benim için çok büyük ve 

heyecan verici bir süreç. Heyecanımın ifadelerimi kısıtladığı çokça an 

oldu; sürece bu kadar büyük bir heyecanla dahil olmak, aslında benim 

için yeni keşifler yaratıyor.

İzleyicinin yaşadığı o "dokunma arzusu ile zarar verme korkusu" 

arasındaki gerilimse aslında tam olarak hedeflediğim duygusal bir 

karmaşıklık. Günlük hayatta bizi çevreleyen nesnelerle kurduğumuz 

ilişki genellikle mekaniktir ve onlara düşünerek yaklaşmayız. Ancak 

bu eserlerin sergilediği çiğ kırılganlık, izleyiciyi hassas bir mesafede 

durmaya zorluyor; onu adeta yavaşlatıyor.

Bu gerilimli ama meraklı ilişkiyi çok kıymetli buluyorum. Çünkü 

izleyici esere sadece gözüyle bakmıyor; kendi bedeninin ve 

hareketlerinin de o kırılgan alan içindeki ağırlığını hissetmeye 

başlıyor. Dokunma dürtüsü ile geri çekilme dürtüsünün bu zıtlığı, 

eserin izleyici zihninde yaşayan, devingen bir parçaya dönüşmesini 

sağlıyor.

Sevgi Poyraz, “Oyuncak Gibi” 
sergisinden görünüm,

13.06-05.07.2026, Eldem Sanat Alanı 
Mahzen

Bu söyleşide yer alan fotoğraflar sanatçının arşivinden, izni dahilinde 

kullanılmıştır. 
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