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Cagdas sanatin belki de en bilylk sorunsali, bir yapitla karsilasmanin yapit tzerine refleksiyonlarla/
distntmlerle karsilasmak demek olmasidir. Bir bakima yapit, sirtina yiklenen dinsel, tarihsel, sosyal,
kilturel bagajlardan kurtulup 6zerkligine kavusur kavusmaz baska ylklemler tarafindan determine
edilmeye baslamis gibidir. 20. yizyilla birlikte sanatin hikayesi artik daha fazla bir anlatinin yardimcisi
rolinde olmak, temsille sinirlanmalk, illistrasyonda tiikenmek degildir belki; ama 6te yandan kendisini
bir baska anlatiya tasitmak, baska anlatilar araciligiyla kendini varliga getirebilmek, bu yardimci
anlatilar olmaksizin tamamlanamamak gibi gelisik bir pozisyonda bulmustur. Burada her ne kadar,
ontolojik anlamda bir yon degisikliginden, yonelimsel bir farkhliktan s6z edilebilirse de, temsiliyet
baglaminda bir “yapit ve ikizi” dializminin varligini korudugunu éne sirebiliriz. Kilise duvarindaki fresk
ile isa ikonografisi arasindaki ikizlenme, birbirinin yerine ikame etme iliskisi, bu kez kiibist tablo ile
onun gerekcelenmesi/temellendirilmesi arasinda kurulmaya baslar. Ozerklik ifadesinin siklikla
dikkatlerden kacan en sorunlu yoni 6zerklesilenin ne oldugu, yani hangi baglilik durumundan
kopuldugu ve ilk 6zglirlesme heyecani katedildikten sonra yeni bagliliklarin neler oldugunun yeterince
saptanmamasinda yatar. Elbette bu sorunun estetik teorisi baglaminda Kant’a dek geriye
gotlirebilecegimiz bir tarihgesi var. Gorme bigimlerindeki degisiklikler bu konunun kalbini olusturuyor.
Ancak buyuk bir rahatlikla séyleyebiliriz ki, 20. ylizyilin biitin devrimci ve ayni zamanda yikici
gelismelerinin ardindan elimizde kalan, yapit ve yapitin ikizi olarak onun anlatisidir.

Cagdas felsefeciler genellikle Nietzsche’nin modernizm elestirisini yanhs yorumlayarak, bunu izleyicinin
duygulanimlarini temel olarak almaktan sanatginin niyetini temel almaya bir gecis (begeni yargisindan
haz ilkesini elemek) olarak degerlendiriyor ve buradan biitlin ¢agdas sanatin degillenmesine varacak
(ve dogrudan soylemese de sonunda klasik yliceltmeciligine varan) bir elestiriye girisiyor. Oysa sanat
yapitinin varhiga gelisinde yukarida kisaca 6zetledigimiz yonelimsellik farkhligi sanatgi ve izleyici
arasinda gerceklesmiyor. Nietzsche’nin de modernizm karsisinda israrla lizerinde durdugu dekadans,
aisthesis’ten (alimlama) bagimsiz degildir. Aksine her durumda yapitin icinden birinin konustugunu bilir
Nietzsche (gérmenin gorilen seyden bagimsiz olduguna asla inanmaz); onun asil derdi bu konusmanin
varhgi degil, konusanin ne soyledigidir. Europides tragedyasinda seyirci kiliginda karsimiza ¢ikan koro



ile modern insanin kendisine bir sey séylenmesi beklentisi arasinda fark yoktur onun igin. Dolayisiyla
haz ilkesinin elenmesi degildir Nietzsche igin sorun, yeni estetik teorisinin bunu neden yaptigidir.
Yiktigini séylediginden daha biiyiik bir put getirmektedir modernizm. iste, Nietzsche bu yiizden
Wagner’i lanetler.

Epeyce eksik bicimde de olsa, hizlica séyleyecek olursak; temsil iliskisinde s6zlinl ettigimiz
yonelimsellik degisimini, bir anlatinin temsil edilmesi olarak sanat yapitindan, sanat yapitinin temsil
edilmesi olarak bir anlatiya gegis olarak ifade edebiliriz. Belki de bltilin sanat tarihini bu gegisin ingasi
sireci olarak yorumlamamiz da mimkinddir. Zira Gslup sorunu, en azindan baslangicta bir bicimler
katalogu olamayacak olan nesneleri toplayarak onlardan bir tutarlilik insa etme sorunudur. Bu ylizden
¢ok problemlidir ve yola ¢ikis ilkesi yanlis oldugu icin ¢6zimsizdir. Sunu séylemeye ¢alisiyorum:
Gergekte bir Maniyerist resim yoktur. Daha dogrusu Maniyerist resim olarak anacagimiz bir tutarliktan
sOz etmek yersizdir. Zira o, Ronesans icinde bir tutarsizliga ad verme ¢abasi olarak karsimiza cikar.
Dolayisiyla bize sanat tarihsel kategorizasyonun baslangici, bir tutarhlik kipi olarak sunulan Gslup,
aslinda daha fazla gormezden gelinemeyen tutarsizligin kabullenilmesinden bagska bir sey degildir.

20. yuzyil bu tutarsizhigin anlatidaki baskinhginin kaginilmazligiyla ylzlestigimiz yiizyildi. Bu durum, az
Once sozlini ettigimiz gibi, yanhs bir 6zerklik tanimiyla iliskilendirilerek (ki bunun da politik bir takim
sebepleri vardir) temsil iliskilerinden kurtulmak olarak anilmistir. Oysa kiibist bir resmin yaptigi haz
ilkesini ortadan kaldirmak degil, aksine hazin dlgulebilir niteliklerinin eskiden olmadigi kadar gok
detaylh bir katalogunu olusturmaktir. Bu katalog bize yapiti nasil alimlayacagimizi, ondan nasil haz
duyacagimizi 6gretir. Foucaultcu biyopolitika ile Kant’in estetik teorisi arasinda sanildigindan ¢ok
baglanti bulabiliriz.

Cagdas sanat icin belirli bir cerceve dnermek zor gibi gérlinmesine karsin, ayni belirsizligin modern
sanat icin de gecerli oldugunu akildan ¢ikartmamak gerekir ve cagdas sanat da neredeyse biitiin
arglimantasyonunu temsil iliskilerinden kopmak tizerine kurmustur. Ozgiinliik iddiasi, énciiliik
varsayimi (ki bu iki nokta modernizm icinde ve sonrasinda postmodernizm tarafindan bir itham olarak
kullanilirken de suirekli yanhs degerlendirilmislerdir) vb. eledigimizde bir kez daha anlatinin kurucu
niteligi kendisini gosterir. Dolayisiyla genellikle diigliniildigiinin aksine, hazir yapit, performans, video
ya da yerlestirmelerin kiibizmin kullandigindan farkh bir estetik rejiminin ifadesi olmadigini
soyleyebiliriz. Belki Duchamp’i ya da Dada’yi sonrasi icin en erken kirilmalar olarak ele alirsak, estetik
sanat rejiminin en rafine olmus hali diyebiliriz cagdas sanat pratikleri icin. Cagdas sanat yapiti, kendini
bir yapit olarak tarif etmenin yapitidir. Cagdas sanatta yapit temsilden soyutlanmis degildir, aksine
temsilin en gliclli hali olarak karsimiza cikar. Zira soyutlamanin en (st perdesinde kendini kendi soylemi
icinden yaratir. Cagdas sanat yapiti bir baska seyin temsili degil, ama kendisinin mikemmel bir
aynasidir.

Bu noktada Mithat Sen’in yapitina donebilecegimizi diistinliyorum.

GUnlmuz sanat tarihgilerinin cogunlugu gibi, Mithat Sen’in islerini onun isleri lizerine yazilarla ayni
anda tanidim. Bu yazilarin, kitaplarin, kataloglarin yabana atilabilecegini disiinmiiyorum. Tiirkiye sanat
tarihinde belki de tzerine en akli basinda metinlerin Uretildigi sanatcidir Mithat Sen. Bununla, Mithat
Sen yapitinin felsefi anlamda gercekten nesne edinilmis, cok farkli katmanlarda agimlanmis, siyasetten



tarihe, hermeneutik’ten psikanalize, edebiyattan antropolojiye ¢ok genis bir skalada lizerine s6z
soylenmis olmasini kastediyorum. 1980’lerden gliniimuize bitin bu yazilarin eksenlerini bir araya
getiren, onlarin ele aldigi kavramlari kat eden bir calisma yapmak, sanatgi igin oldugu kadar sanat
tarihimizin bir doneminin kusursuz bir portresini ¢ikartmak igin de ¢ok faydah olurdu santyorum. Bunu
bir kenara not alalim. Hemen ardindan da sormamiz gereken soruyu soralim: Mithat Sen’in isleri ile
Mithat Sen’in isleri lizerine yazilari birbirinden ayirabilir miyiz? Bitin bu filozoflar, metinler ve
kavramlar saganaginin altinda Mithat Sen’in isleri nerede ve ne?

Bu soruyla kastimin herhangi tlirden bir tabula rasa arayisi olmadiginin anlasildigini diislinliyorum. Zira
estetik sanat rejimi icinde ¢agdas sanati yerlestirdigimiz yer uyarinca boyle bir caba fazlasiyla naif
kacardi. Ancak bu sorunun belli bir oranda cezbediciligi olmadigini séylemek de zor. Ornegin,
“beden”den yola ¢ikmayan bir Mithat Sen yazisi yazmanin cazibesinden s6z ediyorum. Tuval (izerinde
ya da duvarda, malzemesi ne olursa olsun Sen’in kullandigi amorf bigimlerin, dekonstriksiyonu igin
bile olsa bir “torso” iginde birikmeyecegi bir yazi yazabilir miydik? Ben, yapabilecegimizi ve
yapamayacagimizi ayni anda disinldyorum. John Berger’in Picasso igin sdyledigi gibi dile getirecek
olursam, sanatginin basarisinin ve basarisizliginin bu oldugunu disiindigim gibi.

Olumsuzdan baslayalim: Yapamazdik, ¢linkl bu, “Mithat Sen” olmazdi. Yazimizin basinda estetik sanat
rejiminde sanatin nasil varliga geldigi (izerinde bu ylizden durduk. Sanat tarihinin etrafina 6rdug
anlati dahilinde Mithat Sen’in yapiti Mithat Sen’in yapiti (izerine yazilardan bagimsiz olamaz. Yapit
Uzerine yazilmis biitlin bu yazilar, kavramlar ve en ¢ok da “bedenlesme”, belki de sanatginin bastan
beri tam tersi yonde hareketine karsi, yapitin etrafini bir kabuk gibi kaplamaktadir. Yapitin
bedenlesmesinden s6z etmiyorum, yapiti 6ren yazilarin onu icine soktugu bedenlesmeden s6z
ediyorum. Dolayisiyla beden etrafinda dolanmayan bir Mithat Sen artik daha fazla Mithat Sen
olamazdi. Bu, sanat tarihinin Usluplastirma ilkesine aykiri olurdu. Bir Uslup iginde birikmeyen bigimler
toplulugu anlati iginde tutarliliga sahip olamazdi.

Bu nokta aslinda ilk serhimizi de diisecegimiz yer olacak. Zira henliz temsil varken, yani temsili bir
sanat rejimi dahilinde, sanat tarihi sanatciyi bir seyin aktaricisi ya da olsa olsa “yorumcusu” olarak
betimliyordu. Ancak anlati resimden sékiildiigiinde, 6rnegin isa ikonografisi ortadan kalktiginda bile
yapit ve sanatcisi var olmaya devam ediyordu. Sanat¢inin edimi, resimde sanat olarak gorlen sey,
hikayeden bir fark olarak karsimiza ¢ikiyordu. Yine de bu “fark”in nerede oldugunu gostermekle
yikimliyiz. Ornegin sanat tarihinin giiclii anlarindan birine dénelim, 13 yiizyil sonu, 14. ylzyil
baslarina; Cimabue ile Duccio arasindaki ayrima. Ayni “Carmihta isa” resmini yaptiklarinda bile bir fark
s6z konusuydu. Sanat tarihi burada Uslup olarak bir ekol farkina isaret ediyordu: Floransa ve Siena
ekoll arasindaki Gnld ayrim. Bizans etkisinin Ronesans’a dogru kirilmaya baslamasinin gostergesi
olarak okuyordu sanat tarihi bu farki. Uslubun kurucusu olarak calisan fark, bolgesel, kiltiirel bir
ayrimda yatiyordu. Uslup konusunu burada derinlestirebiliriz, zira asil diigiim orada ama konu
bltlinlugund dagitmamak adina daha fazla detaya girmeden “fark”in niteliginde kalalim. Burada
genellikle kafa karistirici olabilen bir ayrim daha var: Sanat tarihinin ele aldigi donem ile sanat tarihinin
kuruldugu donem arasindaki caprazlanma. Bizim ornegimizde bu caprazlanma Ortacagin sonu ile
Aydinlanma teorisi arasinda gerceklesiyor. Cimabue ve Duccio, R6nesans’in esiginde ama ortacag



dislintsline uygun bir diinyadan konusuyorlar. Qysa sanat tarihi 18. ylizyil sonu ve 19. ylzyilin estetik
rejiminin perspektifinden bakiyor onlara. iki farkl rejim ¢aprazlaniyor béylelikle. Jacques Ranciére’in
“temsili rejim” olarak andigi mimesis (taklit), poiesis (yaratim) ve aisthesis (alimlama) arasindaki
iliskiler diizeni ile bu diizenin bozulmasi lizerine “estetik rejimi” tarafindan bir yokluga gére yeniden
tanimlanan iliskiler caprazlaniyor. Ortaya ¢ikan tabloda ise temsil iliskisinin baska bir basamakta devam
ettigini dne siirebilecegimizi diistiniiyorum. isa anlatisina upuygunluk tizerinden tanimlanmis temsil
rejiminin iliskileri, estetik rejiminin anlatisina upuygunluk tizerinden tanimlanmus iliskilere
donuslyorlar. Dolayisiyla iki sanatci arasinda ya da iki is arasinda bulmayi umdugumuz “fark” aslinda
iki durumda da anlatiya upuygunluk icinde kayboluyor.

Buradan Sen’i islerine geri donecek olursak, sanat tarihsel baglamda kendi anlatisina upuygunluk
anlaminda bu islerin neden isler {izerine yazilardan ayrilamayacagini géstermis oldugumuzu
dislinGyorum.

Ancak hikaye burada bitmiyor. Zira sanat¢lyl sanat¢l yapan ya da sanati sanat yapan etkenin “fark”
tarafindan halen korunmakta oldugunu distiniyoruz. Bu da bizi sordugumuz sorunun olumlu yanitina
getiriyor. Mithat Sen yapiti Mithat Sen Uzerine yazilardan ayrilabilir oldugu igin, bir “fark” olarak var
olabildigi icin onun anlati kurma giiciinde oldugunu 6ne slirecegiz.

Ortak bir anlatiya géndermedigi halde bir arada durabilen bir bicimler toplulugu icin “fark” olarak
tanimlayabilecegimiz sey, elbette yapitlarin tekilliklerinden geciyor. Burada tekilligi, yapitlarin bir anlati
icinde biriktigi tutarlihk (Uslup) yerine, belirli bir tutarsizlik (sapma) olarak ele alma egilimindeyim.
Tutarlihga karsi tutarsizhigi 6nermenin kusku uyandirici yonu, adina tutarsizlik dedigimiz bir baska
tutarhlik bigimi Gretmek olacagindan, bu tuzaktan kaginmak igin onu “sapma” olarak tanimlamayi
deniyoruz. Zira sapma her anda, her yone ve her sekilde olabilir. Dolayisiyla tutarsizlik olarak sapmanin
Onerilmesi, sapmaya dair bir nitelik belirlememizi 6niine gecer. Her nitelikle bulusabilecek ama
hicbirinde sabitlenemeyecek/(Uslupta oldugu gibi) kategori liretemeyecek bir ydonelme kipi gibi ele
alabiliriz “sapma’”y.

Bunu daha anlasilir kilmak icin yine Ronesans’a donelim. Michelangelo’nun maniyerizminin henliz
Michelangelo’ya islenmedigi zaman dilimine... Bir ROnesans sanatgisi olarak yarattigi kusursuz
perspektifin, mikemmel kompozisyonlarin ve oranlarin diinyasinda Michelangelo, hi¢ de o diinyaya ait
olmayan tutarsizliklar ekiyordu. Garip oranlar, bicimleri bozulmus, uzatilmis formlar ile ayni anda
Rénesans’tan baska bir diinyada yasiyordu. Pieta’dan Medici Sapel’ine kadar pek cok ornegini
bulabilecegimiz bu sapmalar daha sonra sanat tarihi tarafindan bizzat sanatcinin kendisinden
etkilenmis bir kusagin icinde degerlendirilecekti. Rbnesans sanatgisi ge¢c donemlerinde maniyerist
Uslupta (Ronesans’in biylk ustalarini tekrar eden tarzcilardan biri olarak) eserler Greten bir sanatgiya
donusecekti. Yani sanat¢i hem kendisi hem de kendi taklitlerinden biriydi. Kisacasi Michelangelo
kendinden bir fark olarak kendi olabiliyordu. Nietzsche’nin “bengi doniis”le anlattigl tam olarak bu
degil miydi? Ayni, ayni olarak geri donlyordu ama bir “fark”la birlikte. VirtGalite olarak kendine
eklenmis olan fark sanatginin sanatiydi aslinda. Bu sayede tarihsel bir kimlik olarak kendini asiyor ve
yasayan bir varlik olarak baska bir kendilik yaratiyordu. Michelangelo 6rneginde sanat tarihi bize, tslup
doénemleri anlaminda Ronesans ve maniyerizmi birbirini lineer bir gizgi lizerinde izleyen iki farkh



donem olarak ele almayi 6gretse de gercekte durum, bu iki tutarhlik evrenin asla var olmadigina,
aksine strekli sapmalar seklinde karsimiza g¢ikan tutarsizliklarin sézinl etmeye deger olduguna isaret
ediyordu.

Bu noktada Mithat Sen’in sanat tarihi tarafindan igine sikistirildig “beden”den ¢ikmis oldugumuzu
soyleyebilecegimizi dislinliyorum. Zira Mithat Sen hicbir zaman beden Uretmedi; bizim (sanat
tarihciler olarak) ve belki de kendisinin (tarihsel bir varlik olarak) sonradan “beden” diye adlandiracagi
bir formlar yigini icinde tutarsiz pek cok tekillik Gretti. Eger ki bir tutarhlik s6z konusu olsaydi, kirk
seneye yaklasan sanat Uretimi icinde bir farkliliktan s6z edemiyor olmamiz gerekirdi. Hep ayni resmi
sonsuza kadar tekrar edecek ve slislemenin 6tesine gecemeyecekti. Ki sanat tarihinin onu yerlestirmek
istedigi yerin orasi oldugunu distniyorum. Bitiin anlati farkinda olmadan Mithat Sen islerini
sislemenin tasiyicisi haline getiriyor. Ancak burada siislemenin hangi niteliginden s6z ettigimizi dogru
belirlemek gerek. Tekrara dayali ama farki eleyen bir tekrar olarak slisleme s6zini ettigimiz. Ayninin
mutlak ayni olarak geri geldigi, Gsluplasmis, “bengi donlis”U barindirmayan bir sisleme sanat tarihinin
Mithat Sen’de gérmeyi arzuladigi. Oysa realitede sanatgi, sanat tarihinin anlatisina kulak asmadan,
akrilik calismalarindan ipek baskilarina, bilgisayar miidahalelerinden sasiye gerilmis deriye dek
islerinde sapmalar Gretmekle mesguldli. Sanat tarihsel tutarsizliklar, hatalar tiretmekle mesguldu.
Boylelikle icinde oldugu tarihi rayindan ¢ikartmanin adi olarak Mithat Sen ile Gsluplasmis bir “beden”
anlatisinin ressami Mithat Sen ayni kisi olmadigini 6ne sirebiliriz. Biri sanatcidir, digeri sanat tarihi.

Peki, bu diger Mithat Sen’in sanat tarihine karsi Grettigi yapitlari, sapmalari tekrar sanat tarihi
anlatisinin agina diismeden nasil degerlendirecegiz? Séyleme dénlismeyen bir anlatt mimkin ma?
Hala sanat Uizerine olan ama sanat tarihi olmayan bir anlati dahilinde Mithat Sen kimdir?

Ben, bir sanat tarihgisi olarak, boyle bir anlatinin miimkiin oldugunu disiniyorum. Bir kanitlar yiginagi
olarak tarihi degil bir virtlalite olarak sanati odagina almis, bu yoniyle kendini bir kuram olarak 6ne
sirebilme cesaretinde, bi¢cim analizi yapan ama bigimler katalogu olmayan, dogrulugu varsayilan
kategoriler ve analojiler araciligiyla degil, iliskisellikler ve stireksizlikler araciligiyla kurulmus gegici
modeller lizerinden ¢alisan bir sanat tarihi mimkdndir.

Boylesi bir sanat tarihi cercevesinde Mithat Sen’in yapiti icin sunulabilecek modellerden biri, sinir
problemi etrafina orilebilir.

Nedir sinir? Limit olarak sinir sadece bir seyin kendisinden koptugu noktayi isaret ederken, belli sayida
ornegi bir diger gruptan ayiran sinir ise bir igclem ve kaplam problemi olarak karsimiza ¢ikar. Aradaki
farklara karsin iki yaklasimda da sinir bir nevi otantikligi ya da baska bir deyisle “6z”(i varsayar. Sanat
yapiti baglaminda sanat-olusu, o ya da bu sekilde “sinir asimi” olarak gérmek alisilagelmis bir tutumdur.
Hele ki estetik sanat rejimi alaninda sanatin kurucu niteligi belirli bir “yeri belirlenemezlik”le birlikte
her seferinde sinir asimi olmustur. Oyleyse, bundan daha &nemlisi yapitin bu sinir asimini nasil

organize ettigidir. Hangi dinamikleri devreye sokarak bu hamleyi gergeklestirdigidir.

Mithat Sen’in yapiti “sinir” ile hangi baglamda bir model kuracak bicimde iliskilenebilir?

Sen’in yapitinda daha 6nce amorf ifadesi ile andigimiz “bicime gelis”, hicbiri birbiri ile 6zdes olmayan
birimleri kendine temel olarak alir. Baslangi¢ ve varis noktamiz yapitin “bGtin” i degil, bu birimlerdir.



Ancak daha ilk anda bir geliski barindirir Sen’in amorf birimleri. Zira amorf s6zcigi “bigime biriinmis
bir bicimsiz” ya da “bigimsizi tanimlayan bir bi¢cim” olarak karsimiza gikar. Bu ylizden “bigime gelis” her
biri bir tekillik olarak var olan bu birimlerin durumunu tam olarak ifade eder. Amorf, bigcime gelistir.
Heniiz bicim olmamis ama bicimsize eklenmis bir isteng olarak yénelimi olan bir eyleme hali... Oyleyse
One surebiliriz ki, amorfta bicimle iliskilenme aslinda farazidir, ilinektir. Amorfun determine edici 6gesi,
eylemle iliskisi icinde, isteng icinde tanimlamayi deneyecegimiz “yonelim”dir. Dolaysiyla sinir
sorununun zemini bizim icin amorfun bu yonelimselligi olacak.

Bir model kurulumu icin 6nerilmis bu zemin, geri donerek sanat tarihinin Mithat Sen’de neden sirekli
beden gérdiglini de agiklama kapasitesindedir. Zira aslinda canliliktir orada goriinen. Beden belki de
onun en tanidik bir ilk ugragi olarak segilmistir. Ki Mithat Sen lGzerine metinlerin biiyik cogunlugu bu
ilk ugragi bayileyici bir bicimde cercevelemistir. Cogu klasik sanat tarihi anlatisinin ¢ok 6tesinde olan
bu metinlerin glicl ve tehlikesini de burada gérmek gerektigini diisinlyorum. Zira bu buydleyicilik
yapiti tek bir limana baglamanin, onu Gsluplastirmanin, yapiti (bu kez baska) bir anlatinin ¢ergevesinde
eritmenin hamlesi olmak gibi bir tehlike tasir. Anlatinin (ister majérden ister minérden kurulmus olsun)
tehdidi, anlattig seyi geride birakarak kendi biyisilyle biyllenmesidir. Bizim drnegimizde bu Mithat
Sen islerinin “beden” metaforunun golgesi altinda kaybedilmesi olmustur.

Amorfun isteng kipinde bir yonelim olarak ele alinmasina geri donelim. Bigimsizde bigcim arayisi her
seyden 6nce yonelimselliktir ve yonelimsellik isteme tarafindan tasinir. (Burada istemeyi metafizik bir
baglam yerine Schopenhauer’in nedensellik ilkesinin karsisina koydugu “yonsiz kuvvet” olarak ele
aldigimizi belirtmeliyiz.)

Sanat tarihinin, Mithat Sen’in islerinde beden olarak sabitlemeyi denedigi sey aslinda bu istenctir.
Canlihg, bir istenc seklinde ifade etmeyi denedigimiz bir akis, fiziksel-kimyasal-biyolojik formlar
arasindaki bir donlisiim olarak ele alacak olursak, Mithat Sen’in lizerinde ¢alistigi birimlerin tam
anlamiyla bu canh olma durumunda oldugunu sdyleyebiliriz. Bicime gelis olarak amorf, isteme kipi
altinda bir canlilk metaforudur.

Sen’in birimlerini, bir anoloji kurmak adina degil ama yine yonelimsellige isaret etmek igin,
Kandinsky’nin son yillarinda soyutun bir fazi olarak organige ulasmasina benzetebiliriz. Peki, soyut ile
organik arasindaki iliski nedir? Kandinsky neden onca yil renk, ¢izgi, form ve bunlarin duyumsal etkileri
Uzerine galismisken kendi teorisiyle kolay kolay bagdasmayacak bicimde organizmaya yonelmistir?
Sunu soylemeye calisiyorum: Bu ¢alismalar onun teorisine yeni bir sey katmaz. Hatta bilyiik oranda
renk ve bigim teorisinin kesinligiyle celisecek kadar temsile dogru kaymasina neden olur. Oysa
sanatginin temsille higbir ilgisinin olmadigini, hatta teorisinin zeminin bir gesit temsil karsithiginda
diglmlendigini biliyoruz. O zaman bu secimin sebebi ne olabilir? Bunun sanatci ikonografisiyle
iliskilendirilecek cevaplariyla higbir sekilde ilgilenmiyorum. Ne sanatgl yasantisinin bize verdigi ipuclari
ne de donemin Urettigi baglamlar benim ilgimi ¢ekiyor. Benim ilgimi ¢ceken, iki bigcimsel tercih arasinda
degisen seyin ne soyledigi; bu baglamda da Mithat Sen’in birimleriyle Kandinsky’nin son donem
tercihlerinin birbirine yakinsamasi.

Kandinsky’nin yillar boyunca sinir ¢gizgileriyle ugrasmis oldugunu séyleyebiliriz, hem sanatsal hem
teorik anlamda. Renk ve bigim, soguk ve sicak renkler, dogru ve egri cizgiler, renklerin kendi



aralarindaki sinirlar, bicim ve anlam arasindaki sinirlar... Ornekler uzatilip detaylandirilabilir. Fakat daha
dikkatli bir okumaya girisildiginde sinir sorusunun, Kandinsky resminin koér noktasi oldugunu
soyleyebiliriz. Temsilin toptan reddi ve ayni anda geri gelisi sinir gizme etkinliginin kendisinde gizlidir.
Bltln yasami boyunca tanimlamalarin pesinde olmus, bu anlamda sinir gizmek igin ugrasmis olan
sanatcl son yillarinda, teorisinin bitln albenisine karsin, gézden kagirdigi seyin sinirin bizzat kendisi
oldugunu fark etmis gibidir. Canlilik, sinirin asilmasidir. Az 6nce tanimlamayi denedigimiz bicimde, bir
form degisimi, bir akis olarak yonelim onun belirleyici niteligidir. Bu yizden Kandinsky biitiin hayati
boyunca sinirlar Gzerine galismisken, dolayisiyla sinirin iginde kalanlara ve disarida birakilanlara
odaklanmisken, asil sorunun sinirlarin hareketinde olduguna dair bir sezgiye sahiptir bu son donem
¢alismalarinda. Bir sinirin icindekinin diger sinirin icindekine farkina odaklanan ve bu yiizden belki de
tam anlamiyla temsil sorunundan kopamamis oldugunu savlayabilecegimiz dnceki ¢calismalarinin
aksine, organik formlara yoneldiginde iclemler daha fazla ilgisini gekmez sanatginin, iliskilerdir artik
problemi. Urettigi formlarin herhangi bir temsilin dolayimina girmesinin bir &nemi kalmaz. Formlarin
uzaniglari, bliytimeleri ve kiiglilmeleri, uzayimsi bir atmosferde (ki cok bir &nemi yoktur — sadece uzam
olmasi baglaminda bir anlam tasir) birbiriyle girdikleri iliskilerdir sanatginin dikkatini ¢eken.

Mithat Sen’in daha bastan beri tizerine egildigi sezginin bu oldugunu séyleyebiliriz. Once tuvalin
boldigi uzayin icindeki formlar, ardindan karelere bélinmis alanlar icinde veya onlardan tasan yaplilar,
kendi tekrari tarafindan kusatilmis alanlari istila etmis birimler ya da amorf bir diinyayi dolduran istifler,
sinir sorununun bir icerik sorunu degil iliski sorunu olarak tanimlanmasinin meydanidirlar. Sen’in
yapitinin nomadlari olan amorf ya da bicimsiz birimler, ayni zamanda onun bicimdir. Dolayisiyla sinir
sorusu bir igerik sorusu olmaktan ¢ikmistir; bicimler arasi iliskiler ve en ¢ok da bi¢imin kendi igcinde
bicimsizle iliskilenme ¢abasinin bir sonucu olarak karsimiza ¢ikar. Onda beden olarak cisimlestirilen,
bizim canlilik demeyi tercih ettigimiz istenc, sinir sorusunu icerinden patlatma eylemi olarak gorilebilir.
Boylece temsil, beden, gelenek vb. iceriklendirme cabalari iceriden ¢6ziilmuis olur. Bunlarin hepsi
olabilen ama var olmak igin bunlarin higbirine ihtiyag duymayan bir yapita donisir Mithat Sen’in isleri.
Estetik sanat rejimiyle gercekte bulustugu yer de burasidir.

Bu model, Mithat Sen’de tekrar ve farkin kurucu islevini de aciklayabilir. Tekrar ayninin tekraridir, zira
geri gelmek istemektedir. Ancak her seferinde farkla birlikte geri gelir. Dolayisiyla stisleme artik
olanaksizdir. Clnkl ayninin tekrari asla “kendi” olamaz. Kendilik, kendilik olabilmek igin bir Gslupta
birikmek zorundadir, icerim olusturmalidir, niteliklerle belirlenmelidir. Oysa ancak tekrar ve fark
araciligiyla var olan bir ayni asla kendi olamaz, var olmak icin hareket etmeli, dontismelidir. Onda isteng
tarafindan determine edilen canhligin anlami budur. Bu yizden, belki de, Mithat Sen’in hep ayni resmi
yaptigini sdylemek mimkindir. Baslangictan bu yana sanatgi, tek bir tuval/ylizey (izerinde
cahsmaktadir. Siirekli baskalasan, bir digerine sicrayan, biriken, tasan, bosalan, yeniden bir araya gelen
amorf birimler asla tamamlanmayacak bir resmi sirdururler.

Basa donecek olursak; yapitin ikizlenmesinin anlatiyla kurulan iki tir nedensel iliski sonucu oldugunu
soylemistik: Bir hikdyeden yola ¢cikan “temsili rejim” ya da bir hikdyede sonlanan “estetik sanat rejimi”
ve iki tarzda da temsil iliskisinin devam ettigini 6ne stirmustiik. Bu yoniyle bakacak olursak kurucu
anlati olarak “temsil”den kaginma yolu yok gibi goérinlyordu. Sanatcinin Urettigi “fark”, tutarsizlik her



seferinde anlatinin tutarlilik iretme mekanizmasi tarafindan kapiliyor. Peki, bundan bir adim daha
oteye gitmek mimkiin degil mi ya da sanatin varlik tarzinin tam da bundan bir sonraki hamlesi
oldugunu 6ne siiremez miyiz?

Yapit ve ikizi, sanatginin yaptigl ve sanat tarihinin yaptigidir. Sanat¢i yasama dogru hamlesini yapar.
Burada henliiz isim yoktur. Bu hamleyi sanat tarihi karsilar ve isim, bir anlatinin kuruculugunda “yapit”i
viicuda getirir. Lakin hikaye burada bitmez, aksine bu sadece hikayenin akttalitesidir, verili halidir,
zeminidir. Bu aktlialite eger ki sanatgi tarafindan bir kargi hamle ile yanitlanirsa orada virtiel olani
gormeye baslariz. Bu, ikizin ikizlenmesidir. Varlikla kurulan zorunlu iliskiden olumsal iliskiye, “iliskisiz
iliski”ye gecis, Urlnl gecip onda sanat olani gérmemizi saglar. Sanat-olusun anlami tam da bu ikinci
ikizlenmede gizlidir. Tarihin isim verdiginin yeniden ele gegirilmesi, donustirilmesi, isimden kagiriimasi,
yeniden tekillesmesi eylemi... Boylece yapit bir anlatinin temsili olmaktan, kurucu anlatinin bir Grind
olmaktan gikarak anlati kurucu bir vasfa biirtiniir. Bu, dolasik bir siirectir. ikizi, yapita yapithgini geri
vermezse yapit adi altinda isimlenen sey, miize icin bir nesne (Urin) olarak kalir. Oysa onda “yasayan
sey” hayat olma arzusudur.
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