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Bu makalenin gerc¢eklestirmeyi planladigi analiz, birka¢ konunun kesisim noktasinda yer
almaktadir: 1990'larin Kolombiya gorsel sanatlari, bu sanatlarin siddet temsili ve sanat
piyasasinin siddet ve travma konularina olan ilgisi. Analiz, Kolombiya disinda diizenli olarak
eserlerini sergileyen iki taninmig Kolombiyal1 sanat¢inin — Doris Salcedo ve Fernando Botero
— siddetle ilgili ¢aligmalarinin incelenmesiyle baslayan dolambagli bir giizergah izlemektedir.
Inceleme, yalnizca sanat eserinin igerigini degil, ayn1 zamanda iiretildigi baglami ve sergilenme
bicimini de arastirarak, bu eserlerin hafizayr ve wulusal kimligi nasil ifade ettigine
odaklanmaktadir. Farkli kusaklara ait olmalarina ve ¢ok farkli sanatsal yoriingelere ve stillere
sahip olmalaria ragmen, bu iki sanat¢inin siddet konularina yaklasimlarinin karsilastirilmast,
kimlik ve bireysel/kolektif hafiza gibi temalarla baglantili ve ayn1 zamanda sanat piyasasinin
egilimleriyle iligkili olan son derece hassas bir konunun temsilindeki ¢esitli modlara dair faydali
perspektifler sunmaktadir.

1980'ler ve 1990'larda Latin Amerikali sanatcilar, uluslararasi sanat ¢evrelerinde daha fazla
gorlniirlik kazandi (yayinlarin ve bilgi kaynaklarinin biiyiik 6l¢iide artmasi ve gezici sergiler
bunun kanitidir). Bu durum, Amerika'nin "kesfinin" (veya tanitildig1 sekliyle "iki Diinyanin
Bulusmasi") bes yiiziincii y1l1 gibi olaylar ve bunun sonucunda tiim Amerika kitasindaki sanat¢i
ve entelektiiellerin somiirgecilik ve yeni-somiirgecilik konularina yonelik elestirel tepkileri
nedeniyle ortaya ¢ikmistir (Goldman ve Camnitzer 16-20). Kuskusuz, bu bes yiiziinci yil
anmasi, bir zamanlar diglanmig "6tekilerin" — yerel ve Batili olmayan kiiltiirlerin — sanatsal
iiretimine postmodern ilgiden, 1980'lerde bir ana ¢alisma ve kiiltiir politikalar1 ¢ergevesi olarak
cok kiiltiirliiliigilin ortaya ¢ikisindan ve bazi Latin Amerika iilkelerinin 1980'lerde diktatorliikten
demokrasiye geg¢is siirecinden olusan verimli bir zemin iizerine denk gelmemis olsaydi, bu
kadar dikkat ¢ekemezdi (Genocchio 3).

1980'lerin sonu ve 1990'larin baginda, bu "artan goriiniirliik" icinde ortaya konan Latin Amerika
imgesi, abslirt, mistik veya siirreal imgeleri ¢agristiran ve donemin ¢esitli sanat sergilerinin de
gosterdigi gibi, tek tip, 6zsel bir Latin Amerika fikrinde birlesen goriisleri yansitiyordu. Bu
durum, ayn1 zamanda, Yeni Diinya'ya dair Avrupali tahayyiillere dayanan, "otantik" bir Latin
Amerika kiiltiirel ifadesine dair romantik bir vizyonla da iligkilendirilmekteydi. Bu sergileme
stratejisini benimseyen sergilerde, "Latin Amerika sanati, egzotizm, primitivizm, otantisite ve
fantastik kavramlarina gore sekillendirilmisti" (Amor 248).

1990'1ara gelindiginde, homojen bir "Latin Amerika" kavrami "korunmus ancak
sorunsallastirilmisti” (Mosquera, “Good-bye” 26). Bu, "Latin Amerika sanati" fikrinden
uzaklagarak "Latin Amerika'da sanat" ve "Latin Amerika'dan sanat" (31) kavramlarina
yonelindigi anlamina gelir ki bu da "Latin Amerika'y1 tam bir heterojenlik alan1 olarak gdren
postmodern bir klise" (26) yaratma tehlikesini beraberinde getirir. Nitekim, on yil boyunca
bolgenin imgesi, "cokkiiltiirliiliikk, melezlik, ¢esitlilik, par¢alanmislik [ile tanimlanan, Latin
Amerika sanatinin ¢esitli, ¢ogul, 'uyumlu bir erime potasi' olarak goriildiigii] baska bir 6zcii
yaklagima" (Amor 250) donligmiistiir.

Iste bu degisen baglam icinde, burada analiz edilen iki sanat¢inin secimi ortaya ¢ikmaktadir:
Latin Amerika'nin "fantastik" vizyonundan gelen Botero ve postmodern olandan gelen Salcedo.



Dolayisiyla, bu makale 6ncelikle Fernando Botero'nun uluslararasi kariyerini, Latin Amerika'y1
temsil etmeye calisan sdylemlerle, 6zellikle de siddeti folklor olarak dogallastiran biiyiilii
gergekeilikle baglantili olarak tartismaktadir. Bu konu, onun 2000-2001 yillarinda, olagan
konularindan belirgin sekilde sapan ve Kolombiya'daki siddete odaklanan bir dizi resminin
ortaya ¢ikisi ve bu tartismali serinin ardindan yaptig1 uluslararasi tur baglaminda daha ayrintili
olarak incelenmektedir. Daha sonra, sanat pratigi agikca siddet, hafiza ve kimlik meselelerini
ele alan heykeltiras Doris Salcedo'nun calismalar1 {izerine bir tartisma, piyasanin travmatik
olanla ve minimalizm ve kavramsalcilik gibi belirli sanatsal stillerle uyum sagladigini gésteren
yeni siddet temsil bi¢imlerinin ortaya ¢ikisina bir 6rnek olarak kullanilmaktadir. Son olarak,
her iki sanat eseri tiiriiniin kimlik ve hafiza (bireysel ve kolektif) meseleleriyle iliskili
cikarimlari tartisilmaktadir.

Ceperden Merkeze: Biiyiilii Gercekgilik ve Folklor Olarak Siddet

Fernando Botero'nun (d. 1932) uluslararasi kariyeri, soyut disavurumculuk ¢aginda filizlenen
figiiratif ve hacimsel tarziyla yavas bir baslangi¢ yapti. Ancak, 1960'larin sonunda, kendine
ozgii tarziyla yaptig1, hacimsel, "sisman" figiirlerden olusan On ki Yasindaki Mona Lisa (1959)
adl1 eserini New York'taki Modern Sanat Miizesi'ne satmasiyla bir doniim noktasi yasandi. O
donemde, Botero'nun sanatinin konu araligi, Velazquez, Mantegna ve Van Eyck gibi taninmis
Avrupali ustalarin eserlerine yapilan gonderme ve yeniden islemelerden, siyasi ve dini
otoriteleri ve burjuvaziyi tasvir eden elestirel eserlere kadar uzaniyordu. 1940'larin sonundan
1980'lerin sonuna kadar, siddet konusu, yerel suglara veya iilkenin iki partili bir ¢atigmayla
harap oldugu "La Violencia" (1948-65) olarak bilinen doneme atiflar seklinde, eserlerinde
araliklarla goriildii. Bu donem, muhaliflerin 6ldiiriilmesinin korkung iskenceler ve katliamlar
icermesi nedeniyle Kolombiya tarihi ve hafizasinda biiyiik bir yanki uyandirir ve daha sonra
tartisacagim gibi, genellikle mevcut siddet sarmalinin bir baslangici olarak goriiliir.

Boteronun sanat diinyasindaki ¢ikisi, yalnizca "La Violencia"nin sonrasina degil, ayn1 zamanda
Latin Amerika edebiyatindaki patlamaya denk geldi ve calismalari, kisa siirede hemsehrisi
Gabriel Garcia Marquez'inkiyle iliskilendirildi. Bu iliskilendirme, Latin Amerika kokenli
sanatsal tretimlerin simgesi haline gelen biyiilii gercekgilik gergevesinde gercgeklesti.
Kolombiya'da, Gabriel Garcia Marquez'in Yiizyillik Yalnizlik (1967) adli eseri, yeni bir ulusal
kimlik anlayisinin kurucu kurgusu haline geldi'. Tarihsel segkinlerin beyaz, okuryazar, Katolik
bir iilke goriisiinden ayrilarak, Yizyillik Yalnizlik Karayip, senkretik ve etnik acgidan cesitlilik
gosteren bir Kolombiya'y1 tasvir etti. Bu daha kapsayici goriisiin olumsuz yani, gelenek ve
modernite, ge¢mis ve simdi, mit ve gerceklik arasindaki ayrimlari sorunsuz bir sekilde
dagitmaya meyilli edebi bir okumaydi. Bu goriiste, tarihsel bellek gizlenir ve dolayisiyla,
irrasyonalite 6zsel bir kimligin parcasi olarak kabul edilir ve siddet mit araciligtyla agiklanabilir
hale gelir.

Biiyiilii gergekeiligin doruk noktasindan on yillar sonra bile, Botero'nun ¢alismalari, hala "Latin
Amerika sanat1" ilizerine yazilan ve eserlerine atifta bulunan metinlerde goriilen, folklorik ve
tamdik bir "Latin Amerika" imgesini canli tutmaya devam etmektedir. Ornegin Dawn
Ades'in “Art in Latin America: The Modern Era, 1820-1980” adli eseri, Botero'nun
caligmalarindaki bir dizi imgeyi dogrudan biiyiilii gergekgilikle iliskilendirir:

" Kurucu Kurgu terimi, Doris Sommer'in Kurucu Kurgular: Latin Amerika'min  Ulusal Romanslari adli
caligmasinda ortaya attig1 bir kavramdir. Bu terim, 19. yiizyil Latin Amerika romanlarinda farkli bolgeleri, 1rklari,
partileri veya cikarlar1 temsil eden ve bir araya gelmeleri engellenen asiklarin, ulus insa projesinde karsilasilan
say1siz zorlugu betimlemek i¢in kullanildig: bir dizi eseri ifade eder.



Biiyiilii gercekgilik [...], Botero'nun havada siiziilen rahip gibi eserlerinde yanki bulur [...].
Botero'nun ¢alismalari, bir yandan Kilise'yi, diger yandan ordu ve hiikiimet yetkililerini temsil
eden 'tipler' tizerinde ozel bir biiyiilenme ortaya koyar: son ikisi diktator figiiriinde birlesir ki
Garcia Marquez'in bir zaman belirttigi gibi, bu Latin Amerika'nin diinyaya armagan ettigi tek
mittir. (292-93)

Oriana Baddeley ve Valerie Fraser'in Drawing the Line: Art and Cultural Identity in
Contemporary Latin America adli eseri de benzer bir karsilastirma yapar:

" buramin Latin Amerika oldugunu anlamak icin arka planda tiiten volkana veya tek tiik liiks
tropikal meyve par¢alarina ihtiyacimiz yok. Varlikli hanimlar, basit diktatérler, piskoposlar ve
generaller — hepsi rahat ve yolsuzluga sarilmis — fahiseler ve saticilar, Latin Amerika
sehirlerinin sokaklarinda ve Garcia Marquez'in  romanlarvin sayfalarinda salinan
karakterlerdir. Avrupall tavirlar: ve ziippeligi taklit ediyor olabilirler, ancak yine de tuhaf bir
sekilde yerli bir tiir olarak kalirlar." (Baddeley ve Fraser 61) Aynit yazarlar daha sonra sunu
ekler: "[Botero], Garcia Marquez'in yazilarinda oldugu gibi, tiim Latin Amerika'da da
aywredilebilen, Kolombiya toplumundan bir dizi kliseyi betimler: iyi beslenmis, kendinden
memnun piskoposlar, diktatérler ve onlarin first ladyleri ve kuskusuz itici dolleri."” (64)

Bu iki metin, "Latin Amerika sanat1" patlamasinin hemen ardindan ortaya ¢ikti, ancak biiyiilii
gercekeiligin  formiilleriyle belirlenen 6zsel Latin Amerika kavrami kolay kolay yok
olmadi. The Economist dergisinin 2001 tarihli bir sayisindaki su alinti bunu gdsteriyor:
"[Botero'nun] resmettigi diinya — genelevleri ve gitarlari, kiremitli ¢atilar1 ve kavunlari,
gerillalar1 ve generalleri ile — ayirdedilebilir bir sekilde Latin Amerikali ve bilenler i¢in
Kolombiyalidir" ("Filling out the form" 7).

Anitsal Jestler

Botero, biiytilii gercekcilik araciliiyla, sanat diinyasinda dislanmisliktan sembolik kabul gérme
noktasina uzun bir yiiriiyiis gerceklestirdi ve neredeyse 50 yildir goniillii olarak {ilkesinden
uzakta yasamasina ragmen hem eserlerini hem de kamusal kisiligini Latin Amerika'ya ve
Kolombiya'ya baglamay1 basardi. Botero, Kolombiya ile olan baglarini agikca siirdiirdii; bunu
sadece sanatinda siirekli olarak buraya atifta bulunarak degil, ayn1 zamanda iilkeyi ziyaret
ederek ve Kolombiyali miizelerle sehirlere eserler bagislayarak yapti; 1998'de kisisel
koleksiyonunu bagislamasi buna bir &rnektir’. Bu olay, inanilmaz bir tanmitim faaliyeti,
fotograflar ve roportajlarla gevrelendi. Medya, Botero'yu zamanini Italya'daki bir villasi
(burada bir heykel atdlyesi bulundurur), Montecarlo, Paris ve Manhattan'daki daireleri (burada
resim yapar) arasinda paylastiran uluslararasi bir jet-sosyete figiirii olarak sundu. Aym
zamanda, bu bagislar savas yorgunu bir lilkeye bir tiir "kiiltiirel" rahatlama sagladigi igin,
Botero sicak ve comert bir Kolombiyali olarak tasvir edildi.

Bagislart genel bir minnet duygusu yaratsa da Botero'nun siddet serisi karmasik duygularla
karsilandi. Temmuz 2000'de, Kolombiyali Diners dergisi, konular1 uyusturucu baronu Pablo
Escobar'in 6liimii (1993) ve araca yonelik bombali teror saldirilar: (1980'ler-1990'lar bas1 siddet

21998 yilinda Botero, kendi eserlerinden yiizden fazlasini ve 6zel koleksiyonundaki 19. ve 20. yiizy1l ustalarina
ait seksen bes eseri, Medellin'e (Kolombiya'nin ikinci biiyiik sehri ve Boteronun memleketi) ve Bogota'ya
bagislayacagini acikladi. Eserlerini barindirmak iizere miizelerin yeniden diizenlenmesi i¢in milyonlar harcandi;
Medellin 6zelinde bu durum, miizenin bulundugu bdlgenin soylulastirilmasini da gerektirdi. Dort blogun
yenilenmesini igeren Medellin projesi Ciudad Botero (Botero Sehri), bolge {izerinde biiyiik bir sosyal etki yaratti.
Biiyiik otellerin 6ngdriilen kiiltiir turizminden faydalanmasi beklenirken, kiiclik isletmelerin ve bolgedeki seks
iscilerinin durumu belirsizligini koruyor.



doneminde sik goriilen olaylar) gibi daha yakin olaylardan, 1950'lerin gerilla tasvirlerine
uzanan birka¢ tablo yayimladi. "Botero ve Savas" bashikli kisa bir makale, Botero'nun
Kolombiya'nin siyasi tarihine olan baghiligini ifade ediyordu. Bununla birlikte, The Miami
Herald'a verdigi bir roportajda Botero, serinin siyasi bir yorumdan ziyade "tilkedeki tiim siddeti,
cinayetleri, kacirma olaylarim1 ve katliamlariyla kara folklorunun bir yansimasi" olarak
tasarlandigin1 belirtti (Tamayo 1A). Dokuz ay sonra (Mart 2001), ayn1 dergi seriye ait on bir
tablonun fotograflarin1 yayimladi. Dokuz ay sonra (Mart 2001), ayn1 dergi bu seriden on bir
tablonun fotografin1 yayimladi. Kapakta, serideki bir tablonun (Isimsiz, 1999) detay1 vard:
Akbabalar tarafindan yenen bir ceset ve '"Aman Tanrim!' yazan bir baglik.
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Derginin icinde, dramatik siyah bir sayfa iizerine
beyaz harflerle yazilmis bir metin, Oncelikle
Botero'nun yasayan en onemli ressam oldugunu,
ikinci olarak, Kolombiya'da savasin artik "buradan
sonsuzluga dek heykellesecegini" ve ticlincii olarak,
Mexico City, Stockholm ve Paris'teki galerilerin,
"anitsallik iradesi" olarak nitelendirilebilecek bir
yaklasimla, onun bu ‘"sanatsal tanmikligin1"
sergileyeceklerini aciklryordu. Bu ifade,
Kolombiya'nin travmasini birlesik bir ulusal hafiza
olarak "Oliimslizlestirme" jestini kamusal alana
kazima niyetine isaret ediyordu (6nce medya
aracilifiyla, sonra uluslararasi turneyle ve
nihayetinde "ulusal" bir miizeye yapilan bagisla).
Boylece bu koleksiyon, Kolombiya'nin yakin tarihi
ve siddet hafizasiyla -dolayisiyla kolektif hafizayla-
derin baglar1 olan olaylarin anisina odaklanarak,
Kolombiyalilar1 (ve uluslararas1 kamuoyunu) siddet ger¢egi konusunda sonsuza dek uyarmak
lizere tasarlanmis, anitsal bir statiiye (Latince monumentum [anit] ve monére [hatirlatmak]
kokiinden) kavusturulmus, temsili bir esere dontistliriilmustii.

Derginin ayn1 sayisinda, sanatciyla gergeklestirilmis "Vatan I¢in Aci" baslikli kisa bir roportaj
da yer aliyordu. Botero bu réportajinda da s6z konusu seriyi yapmaya kendisini neyin ittigini
acikladi. Motivasyonunun, "tarthimizin irrasyonel bir anma taniklik birakmaya dair ahlaki
zorunluluk" hissi oldugunu belirtti. Yine bu réportajda, siddeti tasvir etmesindeki amacinin
yalnizca bir reddiyeyi ifade etmek oldugunu, ¢linkii sanatinin siyasi olmadigin1 vurguladi. Bu
durusu, kendisinin "ideolojik baglardan uzak", elestirel ve tarafsiz bir taraf olarak
nitelendirildigi ileri sayfalardaki bir metinle daha da pekistirildi (Arcila 24)*. Gorsellerin
yayimlanmasinin hemen ardindan, dergi yurt dis1 yaymlardan gelen kopya talepleriyle dolup
tagarken, serinin kendisi hem 6vgii hem de elestiriyle karisik bir tepki aldi. Sanat eserine yonelik
yorumlar, serinin {ilkenin durumunu dogru bir sekilde yansittigin1 savunan goriislerden, bu
imgelerin lilkenin zaten lekelenmis olan uluslararasi imajin1 daha da kétiilestirdigini iddia eden
goriislere kadar genis bir yelpazeye yayildi. Derginin belirttigi iizere, Mart 2001'de, siddet
serisinden bir dizi tablonun da yer aldig1 bir secki, sanat¢inin bizzat kiiratorliigiini tistlendigi
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Mexico City'deki Antiguo Colegio de San Ildefonso'daki retrospektif sergiyle baslayarak
uluslararasi bir tura ¢ikt.

Serinin bir sonraki duragi, Botero ile donemin Moderna Museet Direktorii David Elliot'in
birlikte kiiratorliigiini tistlendigi Stockholm Moderna Museet oldu (Eylil 2001-Ocak 2002).
Bir elestirmenin de belirttigi gibi, "Hig siiphesiz, Kolombiyal1 sanat¢inin eserlerindeki politik
icerik, Elliot i¢in bir cazibe noktasi olusturuyordu" (Shone 92). Sergi, ardindan Danimarka'daki
ARKEN Miizesi'ne (Subat-Haziran 2002) konuk oldu ve burada Inanilmazin Ressami
Fernando Botero basghigi altinda sergilendi. Bu baslik, 1980'lerdeki Latin Amerika sanati
sergilerinin isimlerini animsatiyordu. Koleksiyon, yolculuguna Lahey'deki
Gemeentemuseum'da (Haziran 2003-Eyliil 2003) ve Paris'teki Museé Maillol'da (Kasim 2003-
Mart 2004) devam etti. Son ve nihai durak ise, koleksiyona anitsal bir nitelik kazandirma
cabasini da teyit eder sekilde, etnografik ve tarihi koleksiyonlarin yani sira sanat eserlerine de
ev sahipligi yapan Kolombiya Ulusal Miizesi oldu. Siddet temali elli eser, daimi olarak
sergilemeye yetecek alan1 olmamasina ragmen bu miizeye bagisland:®.

Botero'nun siddet serisinin temsil ettigi bu sanatsal anit, tartismali bir nitelik tasir; ¢linkii
anitsallik, mesruiyet krizleriyle yiizlesir. Bu durum hem estetik ve siyasi devrimleri hem de
1980'ler ve 1990'larda Latin Amerika sanatinda oldugu gibi daha genis temsil krizlerini yansitir.
Kamusal sanat ile siyasi hafizanin kesisim noktasina yerlestirilen bu koleksiyon, ayni zamanda
iktidar iliskisi lizerine kurulu bir hafiza siyasetini de temsil eder. Miize kurumu ve sanat
elestirisiyle ittifak halinde olan bu siyaset, olaylarin belirli bir versiyonunu ayricalikli kilarken
digerlerini diglar (Burke 108). Serinin hesapli bir sekilde yayimlanmasi, Botero'nun kisisel
sanat koleksiyonunu bagislamasiyla birlesince; gosteri, resmi hafiza ve maddi ¢ikarlar birbirine
dolanir®. Kiiresellesmis bir diinyada yalnizca nesneler degil, sanatcilar, sergiler, kiiratorler, dzel
sponsorlar ve girisimci koleksiyoncular da dolasima girer. Sergi ve miizayede evi devresinin
tanitim ve finansal cikarlar tarafindan kontrol edilmesi ise, Latin Amerika'nin siyasi ve
ekonomik seckinleri i¢in sembolik bir sermaye ve pazarlama araci iglevi gorir (Ramirez;
Goldman). Bu durum, Isveg'teki sergiyle somut bir 6rnek kazanir. Basta Disisleri Bakanlig1 ve
Ulusal Kahve Yetistiricileri Federasyonu olmak {izere, Kolombiyanin kamu ve o0zel
sektorlerinin destegiyle gerceklesen bu sergi, coklu ve celigkili anlamlar tagiyan finansal ve
siyasi ¢ikarlarla oriilii, 6zel bir ulusal imgelem insasina isaret eder’. Bu mantik ¢ercevesinde,
Boteronun eserleri "Kolombiyalilik"1 temsil eden bir bagka markaya dontisiir. Kolombiya
kahvesinin tanitim figiirii Juan Valdez ve katir1, rahat¢ca "Kolombiya'da Katliam" tablosundaki
olii koyliilerin yanina oturabilir; ¢linkii hepsi, sorunsuz bir sekilde, "ulusal kimlik" panteonunda
bir arada yer alir. Benzer sekilde, bu sergi turu ayni anda hem Kkiiltiir turizmi ve yenilenen
"Botero Sehri"ne yapilan yatirim i¢in firsatlar, hem de renkli ama "dogal olarak" siddet dolu bir
Latin Amerika tilkesi imajini temsil etmistir.

Bu sergilerin tasidig1 celigkili sembolik insalarin yani sira, siddet serisinin anitsallastirilmasi,
eserlerin iiretim tarihini ve baglamini, gercek magdurlarla olan mesafesini ve sergilenme
bigcimlerine sinmis ekonomik ve siyasi ¢ikarlar1 da bulandirir. Botero'nun Kolombiya'da

5 Bagiglanan eserlerin bir kismini gérmek igin su adrese bakiniz: https://www.museonacional.gov.co/

8 Guy Debord'a gore gosteri, bir yandan imgelerin, metalarin ve sahnelenmis olaylarin tiikketimini ifade eder. Ancak
daha genel anlamda, ¢agdas kapitalizmin kurumsal ve teknik aygitini; iktidarin dogrudan siddet diginda kullandigi,
Ozneleri pasiflestiren ve kapitalist iktidarin dogasini, etkilerini ve eksikliklerini gizleyen tiim ara¢ ve yontemleri
kapsar.

7 Sanatin tanitiminda kamu ve 6zel sektdriin ortak girisimlerine dair 6rnekler sik goriiliir. Siklikla atif yapilan bir
ornek, 1990'daki Meksika: Otuz Yiizyilin Ihtisam sergisidir. Meksika hiikiimeti ve Meksikali ulusotesi medya
kurulusu Televisa tarafindan desteklenen bu sergi, hem milliyet¢i bir iddia hem de Meksika hiikiimetinin
ozellestirme politikalarinin "simgesel" bir ifadesi ve tanitimi olarak okunabilir (Goldman; Yudice).
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yasamiyor olmasi gibi olgular ortbas edilirken, seriyi ¢evreleyen anlatilarda sanki eserler birinci
elden anlatilardan veya deneyimlerden tiiremis gibi siirekli olarak "taniklik etmek" ve "ifade
vermek" gibi yaniltict terimler kullanilmistir. Sonu¢ olarak, imgeler ideolojik olarak
masumlagtirilir ve hatta birer meta olma durumlari bile bulaniklagtirilir. Kiiratér Mari Carmen
Ramirez'in de belirttigi gibi: "Sanat sergileri, boyle olmay1 bilingli olarak hedeflesin ya da
hedeflemesin, bireysel ve kolektif kimliklerin temsili i¢in ayricalikli araglardir” (229).

Temsil baglaminda, koleksiyonun (uluslararasi turda da tamitildig1 sekliyle) "siyasi igerigi",
siddet serisine ait eserlerde somutlagir. Botero'nun 6nceki donemlerinde bu denli belirgin
bi¢imde yer alan istismarci ancak basmakalip iktidar figiirleri (diktatorler, piskoposlar) artik
yoktur; onlarin yerini, ¢ogu zaman daha anonim bir siddete maruz kalmis, yas tutan ve ac1 ¢eken
bedenler almistir. Ulus, gorsel olarak, felaketle vurulmus, kaybin, kederin ve 6liimiin gdlgesinin
biiylik 6l¢iide tizerine ¢oktiigli bir toplumsal beden olarak insa edilir.

Fernando Botero, El Desile (2000)

Bir "Siddet Kiiltiirii" mii?

Gorsel poetika acisindan bakildiginda, tagkinlik ve duygusalliktan acimasiz siddete uzanan
ikonik bir Kolombiya fikri, egzotizm ve otekilik kliseleri i¢inde pekistirilir. Buradaki siddet,
belirli tarihsel kosullarin ve siiregiden derin politik, sosyal ve ekonomik sorunlarin bir sonucu
olmaktan ziyade Boteronun kendisinin de iddia ettigi gibi "ulusal folklorun", "6teki"nin
dogasidir. Gorsel agidan ise bu homojen, belirsiz, birbiri yerine gegebilen "6tekiler" sonsuz bir
gecmiste yastyor gibidir; yasayan 6zneleri veya yakin tarihli olaylar1 temsil etmelerine ragmen



hi¢bir zaman ¢agdas goriinmezler. Bu durum, ge¢mis ile bugiinii 1stirap verici bir dongtsellik
icinde birlestiren, 1950'ler modasina uygun giysiler icinde, birbirine benzeyen Oznelerin
tasviriyle aktarilir.

Fernando Botero, Un secuestro, (2002)

Miize ve galerinin ulus insasiin aktorleri olarak
hizmet etmesiyle kutsanan bu renkli temsil bi¢imi
siddeti her yerde ve kimliksiz hale getirir; siddet,
"modernizmin gorselligi ve diisiinlimii 6ncelemesine
uygun, kiyametvari, evrensel ve zamansiz boyutlara
sahip bir 6zneye doniistiiriiliir" (Rose, Mereweather'in
"Zones" 116. sayfasindan alintilanmistir). Bu durum,
1940'larin ortalarindan giiniimiize kadar neredeyse
araliksiz siyasi siddet deneyimlemis bir iilke olan
Kolombiya 6zelinde 6zellikle gegerlidir. Dolayisiyla siddet, yalnizca gegmis siddet olaylartyla
bigimlendigi i¢in degil, ayni zamanda bu olaylarin siklikla toplumsal hafizanin insasini
zorlastiran resmi unutus perdeleriyle takip edilmesi nedeniyle de kolektif kimligin iiretiminde
merkezi bir yer tutar (Pécaut; Sanchez). Siddet, akademiden kitle iletisim araglarina,
edebiyattan gorsel sanatlara ve muglak dedikodu alanina kadar bir¢ok mecrada oldukca
gorlniirdiir, ancak anitlar, kamusal ritiieller ve anmalarda belirgin bir eksiklik vardir. Bu
mecralar, siddetin c¢oklu anlatilarinin sekillenmesinde kilit rol oynar; ancak nihayetinde,
siddette mevcut olan anlam katmanlarini 6rten, "aldatici bigimde homojen hatlara sahip yogun
bir orman" iiretme mekani olarak is goriir (Coronil ve Skurski 333).

Sonug olarak siddet iilke i¢inde siklikla her seyi yutan, yaygin ve mitik bir gii¢ olarak algilanir.
Kolombiya'ya atifta bulunan ve anlamli bir sekilde "Olagan Teror" baghi§ini tasiyan bir
denemesinde Michael Taussig siddetin ulastig1 bu statiiyii s0yle yorumlar: “Giigler, toplumsal
baglamlardan soyutlanir; ¢iinkii insan, her seyi aciklayan bir merkezi, bir itici giicli ya da bir
nedeni ayn1 anda hem kurma hem de ortadan kaldirma gibi imkansiz ve ¢eliskili bir ihtiyacin iz
diisiimiinde, nesnelerin canlandig: bir diinyaya girmistir” (19). Bu yaygin bakis agis1 -ki kendisi
de kiiltiirel anestezinin bir semptomudur- Kolombiya'y1, sonu gelmez, kaginilmaz bir kolektif
sucluluk ve bireysel cezasizlik dongiistine mahkiim "bir siddet kiiltiirii" haline getirir. Siddetin
amansiz oldugu algisi, kitle iletisim araglarinda (6zellikle televizyonda) siddetin yayginligr ile
siiphesiz daha da giiclenmistir. Bu araclar, her giin sunulan ve daha sonra unutulmak zorunda
olan korkung olaylarla kamu duyarlhiligin1 asindirarak, sadece yerini yenilerine birakacak olan
giinliik dehset saglayicilari olarak iglev goriir. Peter Wollen'in da belirttigi gibi, asir1 goriintii
sunumu izleyiciye, gergegi ortaya cikartyormus gibi davranan ama aslinda onu gizleyen bir
goriintli akist saglar- izleyici her seyi gorebilir ama hicbir seyi anlayamaz.

Yoklugun Tanikhg:

Siddetin goriilme siklig1 o kadar yaygin ve siradan hale gelmistir ki, Kolombiya belki de tam
da bu konunun anma meselesiyle kurdugu iliskinin yokluguyla aywt edilebilir. Bu durum, yok
olmus gonderge fikvini, hayalet bir ger¢ekligin ve medyamn hayaletsiliginin hayalet kamusal
alanini akla getirir; ki bu, toplumsal tahayyiiliimiizii yapilandiran seydir. Bu baglamda, miize
de dahil olmak iizere kamusal alan, kolektif amnezinin (toplu hafiza kaybinin) mekant haline
gelir. (Mereweather 22)



Bu karmasik gosteri, otekilik ve piyasa ekonomisi manzarasi i¢inde, sanatcilar eserlerinin hem
bir meta hem de sembolik bir tasiyici olarak ikili niteliginin bilincindedir. Bu ikili nitelik, yararl
bir elestiri sunacak sekilde yeniden islenebilir mi?

Bu soruyu yanitlamaya ¢alismak i¢in, simdi 6zellikle sergileme, hafiza ve kimlik konular
iizerine bilingli bir diisiinme pratigi sergileyen heykeltiras Doris Salcedo'nun calismalarina
odaklanarak, sanatta siddeti ele almanin alternatif yollarin1 kesfetmeye donmek istiyorum.
Salcedo'nun ¢alismalari keder, yokluk ve kayba taniklik eder ve Kolombiya'daki siyasi siddetle
somut bir sekilde baglantilidir. Bu konu, 1980'lerin sonunda, genellikle "beyaz gomlekler"
(1989-90) olarak anilan isimsiz bir seride ortaya ¢ikti. Bu seride, uzun metal ¢ubuklar diizgiin
istiflenmis beyaz gomlekleri delip gecer. Eser, 1988'de La Negra ve La Hondura muz
plantasyonlarinda erkek iscilerin yataklarindan siirtiklenerek ailelerinin oniinde vuruldugu
katliamlara gonderme yapar. Atrabiliarios (1991-96) adli enstalasyonu ise, bir dizi duvar
niginden olusur. Bu nislerde, hayvan derisinden yapilmis ve cerrahi iplikle duvara dikilmis bir
perdenin altinda, tek tek veya ciftler halindeki kadin ayakkabilarinin sekli zar zor segilir.
Baslangicta kullanilan ayakkabilar, "genellikle infazdan once uzun siireli esarete maruz
birakilan" (Princenthal 49) kadin desaparecidos'larin (kayiplarin) ayakkabilariydi; daha
sonraki enstalasyonlarda kullanilan ayakkabilarin ise siddet eylemleriyle kanitlanmis bir
baglantis1 yoktur.

Doris Salcedo, Atrabiliarios (1996)8

Doris Salcedo, Atrabiliarios (1996)°

8 Al¢ipan, ayakkabilar, sigir mesanesi ve cerrahi iplikle duvar enstalasyonu (ii¢ nis). 120 x 150 cm. © sanatg1. Jay
Jopling/White Cube (Londra) izniyle.
% Algipan, ayakkabilar, sigir mesanesi ve cerrahi iplikle duvar enstalasyonu (iig nis). 120 x 150 cm. © sanatgi1. Jay
Jopling/White Cube (Londra) izniyle.



Bu tarz isler, Holokost miizelerinde teshir edilen giysi yiginlari, ayakkabilar veya diger kisisel
esyalarin sergilenmesiyle, ayn1 zamanda Christian Boltanski'nin c¢aligmalariyla da
(Merewether, "Tasimak" 18) karsilastirilabilir. Boltanski'nin Holokost'un gostergelerini —
bulanik fotograflar, lambalar ve kumas parcalari iceren paslt biskiivi kutularini— kullanis,
izleyicinin duygularini ag¢ik¢a manipiile eder. Bu eserler, gercegi anlatan belgelere dayanmak
yerine, ¢agrisim gii¢lerinden yararlanarak duygular1 uyandirmada basarili olurlar. Bu eserler,
Holokost'un savas sonrast hafizasinin, medya tarafindan sergilenmesi yoluyla gergek
olaylardan koptugunu ve bdylece "hayal edilmis bir hafizaya" (Huyssen 27) doniistiirildiigiinii
one siirer'®. Benzer bir strateji kullanarak Salcedo da anitsalliga ve resmi tarihi sekillendiren
medyatik hafizalara duyulan ayni giivensizlik duygusuna katilir. Salcedo'ya gore, geleneksel
kamusal anitlar "hafizanin ta kendisinin basarisizligidir" ("Displacements").

La casa viuda ("Dul Evi") (1992-94) adl1 eserde Salcedo, yerinden edilme temasina dokunur.
Miizelerin ve galerilerin i¢inde, arasinda veya kenarinda konumlandirilan bu serideki pargalar,
genellikle ancak dikkatli bir bakistan sonra fark edilen malzeme, mobilya, giysi, kemik ve ¢atal
bicak takimi birlikteligidir. "Siddetin izlerini tasiyan bu nesneler [...] taniklardir. Bir zamanlar
siginak olan, saklayan ve koruyan ev, sakinlerinin mezar1 ve gomii alanina siddetle
dontstiirilmiistiir" (Merewether, "Tasimak" 21). Burada Salcedo, ayni1 zamanda kendi sanat¢1
konumunu yerinden edilmislerin durumuyla karsilagtirir: "Yerinden edilmis', ¢cagdas sanat¢inin
konumunu tanimlayan en kesin kelimedir" (Basualdo 35). Sanat piyasasiyla baglantili olarak
Salcedo'nun ¢aligmalarina deginecegim boliimde bu nosyona tekrar donecegim.

Unland adli eser, Paul Celan'in siirinden ilham alir ve ii¢ parcadan olusur: Yetim
Gomlegi, Agizda Duyulan ve Geri Dondiiriilemez Tanik (1995-98). Burada, ikiye bdliinmiis
ahsap masalar ipek ve insan sac1 kullanilarak yeniden birbirine dikilmistir. Ug par¢anin birlikte
goriilmesi amaclanir ve her biri Kolombiya'daki belirli bir siddet olayiyla iliskilidir; ancak bu
bilgi izleyiciye sunulmaz. Sanat¢i bir roportajda soyle demistir: "Ben tanikliklar
resmetmem" (Merewether, "Roportaj" 82). Daha yakin tarihli Tenebrae, 7 Kasim 1985 (1999-
2000) adli eser, Documenta 11'de sergilenmis ve Bogotd'daki Adalet Sarayi'nda Kolombiya
ordusunun M-19 gerilla hareketine karsi giristigi felaketle sonuclanan karsi saldiriya atifta
bulunur. Ancak eser, bu olay1 temsil etmek degil, onu anmak amaci tasir; tipki 2002'deki anma
eyleminde oldugu gibi. O eylemde sanatci, Sliimciil kugatmanin tam on yedi yil sonrasinda,
yeniden insa edilen Adalet Sarayi'nin duvarlarindan 208 sandalyeyi asagiya sarkitmistir.

Doris Salcedo, Tenebrae. Kasim 7, 1985 (1999-2000)!!

10 Huyssen, tiim hafizanin bir sekilde kurgulanmis oldugunu kabul etmekle birlikte, bu kavramin deneyime
dayanan hatiralar ile kitle medyasinin arsivinden alinan hatiralar arasinda bir ayrim yapabilmesi agisindan yararl
oldugunu belirtir.

' Kursun ve gelik, degisken boyutlar. © sanatc1. Jay Jopling/White Cube (Londra) izniyle.



Doris Salcedo, Tenebrae. Kasim 7, 1985 (1999-2000)'2

Bastirilmis anilarin kurtarilmasi- Salcedo'nun ifadesiyle, "tarihgilerin ve Kolombiya adalet
sisteminin pek ilgisini ¢ekmeyen bireysel vakalar" ("izler" 29)- ile 6zel ve kamusal
alanlarin, "yalnizca anmanin degil, ayn1 zamanda kolektif hafiza ve siireklilik temelinde bir
etigin politik alanin1" (Franco 14) agan ortak bir anma ritiielinde i¢ ice gegmesi, Salcedo'nun
calismalarini "karsi-anitsal" kilar'®. Bu terim, James E. Young tarafindan, Holokost'u anma
meselesiyle ugrasan ¢agdas Alman sanatgilar baglaminda ortaya atilmistir ve geleneksel anma
bi¢imlerinden uzaklagma niyetini tanimlar. Bu niyet, ulusal sembolik kurumlarin ve bunlarin
kamusal anitlardaki ifadesinin i¢inde barindirdig1 geleneksel pathos formiillerini altiist ederek
gergeklesir. Karsi-anitsal yaklasim, izleyiciyi gercek ge¢misten ayirarak anmayi engelleyen
geleneksel anitin kapanmiglik hissine meydan okur. Pierre Nora'nin dedigi gibi, "hafiza igsel
olarak ne kadar az deneyimlenirse, o kadar ¢ok yalnizca dis iskeleti ve disa vuran isaretleri
araciligiyla var olur" (13). Salcedo, geleneksel anitsalligin salt yilizeyselliginden uzaklasarak,
izleyiciyi bir anma eyleminin i¢ine ¢ekmeyi amaglar.

"Cagdas Latin Amerika Sanat1" Icinde Travmanin Pazarlanmasi

Bu calismalarin etik boyutu, Salcedo'yu yasayip iirettigi Kolombiya'da nispeten anonim bir
figiir haline getirmistir. Sanat¢i, 1993'ten bu yana {ilkesinde sergi agmamistir. Kolombiya'da
sanatgtya dair az sayida fotograf, roportaj veya metin bulunur. Salcedo i¢in anonimlik, elestirel
bir mesafe saglar ve isbirlik¢ilerinin (genellikle kirsal Kolombiya'da yasayan siddet
magdurlarinin) giivenini korumak agisindan hayati 6neme sahiptir. Sanatgi, bu kisilerle sahsen
goriigerek tanikliklarini alir; dolayisiyla pratigini bir "taniga taniklik etme", yani ikincil bir
tanik haline gelme eylemi olarak goriir. Bununla birlikte Salcedo Kolombiya disinda oldukca
aktiftir; sanat¢1 konusmalarina, sergilere ve sayisiz bienale katilmakta, eserleri ise hem 6nemli
bir itibar hem de ticari basar1 elde etmektedir'®.

Paul Celan, Primo Levi ve Emmanuel Levinas gibi yazarlar, Salcedo'nun travma, hafiza ve
anitsallik yaklagimini etkilemistir; sanat¢r da bu etkiyi, onlar1 katalog ve rdportajlarinda
alintilayarak acikca kabul eder. Bu referanslar ve Salcedo'nun eserlerinin konusu, onu travma
ve hafiza gibi konulardaki ¢agdas tartismalarin igine yerlestirir'>. Ote yandan, ¢alismalarinin

12 Kursun ve ¢elik, degisken boyutlar. © sanatc1. Jay Jopling/White Cube (Londra) izniyle.

'8 Travmatik bellegin estetik temsili konusunda, Holokost magduru Charlotte Delbo, duyumsal hafizanin asil
degerinin, onun tarihsellestirmeye direnmesi ve duygusal deneyimin kendisini hafizada canli tutmasi oldugunu
ileri stirmiistiir.

'4 Sydney (1992), Venedik (1993), Sao Paulo (1998), Liverpool (1999), Documenta 11 (2002), ve istanbul (2003).
15 Kamusal ile ézeli i¢ i¢e gegirerek hafiza, gecmisin inga edilmis dogasin1 vurgular; onu 6znel, segici ve duygu
yuklii bir nitelikle tanimlar. Travma ve travmatik bellek ise olaylarin geride biraktig1 ac1 verici izlere odaklanir.
Bu konulara olan giincel ilgi belirgindir; birkacini anmak gerekirse Shoshana Felman ve Dori Laub, Cathy Caruth
ve Dominick LaCapra gibi elestirel ¢calismalardan popiiler kiiltiir mecralarina (talk show'lar, Hollywood filmleri,



estetik dili minimalizm ve kavramsalciliga atifta bulunur. Gerardo Mosquera'ya gore bu
akimlar, "doksanli yillarda kurumsallasip kiiresellesen ve postmodernitenin g¢ogulcu
perspektifini fiillen reddeden bir baskin kod olarak ortaya ¢iktig1 halde, uluslararasi sahneye
egemen olan" postmodern bir uluslararasi dilin temel taslar1 haline gelmistir ("(“Alien-Own”
164).

Bu nedenle, kiiresellesme ve ¢okkiiltiirliiliik soylemleri sanat eserlerinden "Latin Amerika" (ya
da "Afrika" veya "Asya") etiketini bir dlgiide silmeye katkida bulunurken, ayni zamanda
uluslararasi sergiler ve 6zellikle de bienaller icin bir /ingua franca (ortak dil) yaratilmasina da
katkida bulunmustur (Mosquera, "Good-bye" 27). Bienaller, sanat eserlerinin uluslararasi
teshirinde kilit dneme sahiptir ve sanat diinyasinin genislemesi ve yeni bir kapsayicilik
kazanmasi agisindan 6zellikle yararli olmustur. Salcedo'nun, sanat¢iy1 bir yerinden edilmis
kisi olarak tanimlarken kismen aklinda olan, iste bu uluslararasi sergiler arasindaki gegistir:

"Bence ¢cagdags sanat¢ilar yerinden edilmis insanlardir [...] Kendimi bir¢ok farkli yere dagilmug
hissediyorum. Kolombiya gibi (digsaridan parya statiistinde goriilen) bir iilkeden gelen bir kadin
ve heykeltiras olarak, siddet magdurlariyla ¢calismak ve eserlerimi diinyanin farkl: yerlerinde
sergilemek, biiyiik ve kiiciik olgekte, asirt ve ¢eliskili konumlarla karsilagsmama neden oluyor."”
(Basualdo 12)

Salcedo'nun ¢alismalar1 yalnizca uygun bir estetik dile sahip olmakla kalmaz, ayni
zamanda toplumsal cinsiyet ve kiiltiirel fark tartismalarina aktif bir katki sunar: "Kiiresellesme,
postmodern agilim ve ¢okkiiltiirliiliik baskis1 bizi daha biiyiik bir cogulculuga dogru itti. Ancak
genel olarak ve 6zellikle seckin ¢evrelerde, kiiresellesme yeni bir bilingten ziyade paternalizm,
kotalar ve politik dogruluk temelinde bir hosgoriiye yanit vermistir" (Mosquera, "Alien Own"
165). Uluslararasi sanat piyasasi agisindan bakildiginda, Salcedo'nun iglerinin bu ikili yont, bir
yandan mal arzin1 artirirken, diger yandan agiklik ve ¢ogulculuk imajin1 tatmin edici bir sekilde
siirdiirmeye hizmet eder (Camnitzer 219-20). Boyle bir piyasada Salcedo, "cagdas Latin
Amerika sanat1" bashig1 altinda satilirken (Botero ise "Latin Amerika" sanat bashig1 altinda
satilacaktir). Bu durum, piyasanin farkl izleyici kitlelerine yonelik nislere ayrilma egilimini
gosterir.

Salcedo'nun eserlerindeki Kolombiya referansi, uluslararasi sergilerde ve piyasada bir koken
isareti islevi goriir; ancak bu referansmn iilke iginde farkli yankilar1 olabilir. Ulkede gurur
genellikle, sanat¢inin "sanat diinyasinda basar1 kazanmis" olmasina yonelirken, onun topluma
yaptig1 katkilar ikinci planda kalir. Ornegin Camnitzer, bazi sanatgilarn durumunu sdyle not
eder:

"Romare Bearden veya Fernando Botero gibi sanat¢ilar [...] kendi topluluklarinda, ulusal veya
etnik unsurlara getirmis olabilecekleri vizyon degisikliklerinden ziyade, piyasada komuta
ettikleri fiyatlar nedeniyle daha fazla saygi goriirler. Somiirgelestirmenin net bir belirtisi,
bagimli kiiltiivden egemen kiiltiire gegisi bir ilerleme ve basari isareti olarak gdérme
egilimidir.” (219)

edebiyat); anma etkinliklerinden tarihi mekanlarin restorasyonuna kadar genis bir yelpazede kendini gosterir. Bu
ilginin kokeni, 1960'larda dekolonizasyon gibi politik olaylara dayanir; daha sonra Berlin Duvari'nin yikilisi,
SSCB ve Dogu Bloku'nun dagilmasi, apartheid'in sonu ve 1980'lerin sonu ile 1990'larin basinda birgok Latin
Amerika tlilkesinde demokrasiye doniis gibi olaylarla beslenmistir (Huyssen 23).



Salcedo, calismalarinin dogasindan kaynaklanan etik sorunlari, Kolombiya'da neredeyse
anonim kalarak agabilmistir. Ancak bu durum, eserlerinin hitap ettigi asil izleyici kitlesi
tarafindan alimlanmasini engellemis (ki bu kitlenin diizgiin bir muhataba doniismesi miimkiin
olmamistir) ve tartismanin baska bir yere tasinmasina neden olmustur. Bununla birlikte
Salcedo, hem yurtdisinda sergilemenin gerekliligini ve faydasini, hem de eserlerinin
siiflandirilabilecegi pazar/kimlik nislerini kabul eder:

"Eserlerim yurtdisinda sergilenebilir, ¢iinkii Kolombiya'daki durum, diinyanin geri kalani icin
degerli, yogunlastirilmis bir deneyim kapsiiliidiir [...]. Bu nedenle bu iglerin Kolombiya'dan
geldigini ve onlari bir Kolombiyali kadimin iirettigini bilmek énemlidir. Ikisi de onceden
tasarlanmig stratejilerdir ve sanirim eserlerimin kat etmesi gereken bir yol var; zamani
geldiginde geri donecekler. A¢ik¢asi, bir i¢ savas dogru zamanlamayr saglamaz." (Basualdo
35)

Sonug¢

Imajlar, sanat eserleri ve kamusal sergiler; kamusal sdylemi ve hafizay1 sekillendiren —tipki
onlar tarafindan sekillendirildikleri gibi— c¢ekismeli, belirsiz ve ¢ok katmanli anlamlarin
alanlaridir. Kamusal alana yerlestirilen bu gorsel yapitlar, kimligin ingasinda kilit bir parga olan
hafizay1 canlandirma veya onu yok sayma giiciine sahiptir. Bu baglamda, birbirinden ¢ok farkli
iki sanat¢inin siddet temali secilmis eserleri lizerine bir tartisma, denklemin yalnizca bir tarafini
bize sunar. Bu baglamda, birbirinden ¢ok farkli iki sanat¢inin siddet temali se¢ilmis eserleri
iizerine bir tartisma, meseleye tek tarafli bir bakis sunar. Diger tarafta ise, anlami insa etme
giicii ve sorumlulugu izleyiciye aittir.

Denklemin diger tarafinda, bu ¢alismanin odaginda, siddet temasini isleyen secilmis eserlerin
bicimsel ve gorsel dilinin, sanatgilarin yasam Oykiileri ve kamusal imajlari ile sergilendikleri
baglamla nasil baglantilandig1 sorusu yer alir. Tk érnekte, Botero'nun siddet serisi, medya ve
sanat kurumlari tarafindan gérkemli bir sekilde tanitilarak, kolektif hafizayla ilgili olaylara dair
tarafsiz ve olumlu bir taniklik olarak kendini konumlandirmak suretiyle anitsal bir statii pesinde
kosmustur. Ancak bu seri, siddeti folklorla esitlemis ve onu "siddet kiiltliri" mantig1 i¢inde
temsil etmistir (ki bu kiiltiir, siddete adeta biiyiilii nitelikler atfetmekle karakterizedir). Dahast,
Kolombiya anaakiminin siyasi ve ekonomik c¢ikarlarini bir araya getirerek, resmi hafizayla
tehlikeli bir sekilde uyumlanmistir. Ote yandan Salcedo'nun ¢aligmalari, 1980'lerin sonlarindan
itibaren siddeti ele almaya baglamis, siklikla magdurlarin veya ailelerinin dahil oldugu somut
siddet olaylarina atifta bulunmus, salt temsil diizeyinden koparak anma pratigine yonelmistir.
Bu alanda Salcedo, Botero'nun aksine anitsal olana derin bir glivensizlik sergilemis ve hatirlama
ile kolektif hafiza i¢in yeni olanaklar agmistir. Ancak bu durum, piyasanin Salcedo'nun
caligmalarin1 kendi ¢ikarlarina eklemleme kapasitesini engellemez; postmodern dalga, tam da
piyasaya yeni bir meta tedarik etmek i¢in aragsal bir rol oynamistir. Salcedonun isleri, konusu
ve etik ¢ikarimlariin yani sira, sanat piyasasinca onaylanan ¢agdas gorsel stillere dahil olmasi
nedeniyle "¢agdas Latin Amerika sanat1” i¢in ilgi ¢ekicidir.

Bu karmasik baglamda gorsel sanatgilarin kimlik, pazar, estetik ve izleyici gibi birbiriyle i¢ ige
gecmis unsurlarin, degisken pratikler alanindaki etkilesiminin farkinda olmalar1 gerekir. Bu
kosullar altinda, sanat pazarinin, kamunun, sanat¢inin kamusal kimliginin ve giincel
sOylemlerin (6zellikle kiiresellesme ve cokkiiltiirliiliikk) bulustugu karmasik bir arenada
gerceklesen temsil; hafiza, kimlik ve etik sorumluluk meseleleriyle dolasik bicimde, dogrudan
politik sonuglar1 olan hassas bir meseleye doniisiir. Ancak sanat, ticari olanla politik olanin
carpistig1 bu alanda iiretken bir sekilde ¢alisabilir. Bir yandan imaj, pazar ve kamusal alan; diger



yandan siddet, kolektif hafiza ve kimlik arasindaki karmagsik etkilesimin bilincinde olan
elestirel bakis agilartyla daha derin bir angajman, yalnizca temsil i¢in degil, ayn1 zamanda
gecmisi anlayarak giincel olaylar1 kavramak i¢in de daha saglam bir zemin sunabilir.
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