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“Bir süreçten diğer bir sürece bağlanan koca bir 
zincirin halkaları bazen çözülür ve yere düşüp 
yığılır, düşünceler akışını kaybeder, zaman ve 
mekan bağlantıları kopabilir, bütün bunlar bir son 
anlamına gelebilir.
Ama bu son belki de bir alışılmışa, bir ezbere olan 
bağımlılığın sonudur.
Güzel olan her şeyin akışı ve sürekliliği de, bağımlı 
olmanın bütün esareti ve olumsuzluğu da bunları 
taşıyan zincir halkalarının gücü kadardır.
Yaşam zinciri ve esaret zinciri.
Çözülüş sergisi birbirine zıt bu iki oluşumun 
sorgulanmasını ister.”

“The links of the big chain that connect one 
process to another sometimes come undone, fall 
to the ground and pile up there, thoughts lose 
their flow, the connections between time and 
space may rupture, all of this may signify an end.
But perhaps this end is an end to a routine, to an 
addiction of a rote.
The flow and continuity of every good thing and 
all the thraldom and negativity of dependency 
is as strong as the links of the chain that carries 
them. 
The chain of life and the chain of thraldom.
The exhibition Dissolution promotes the 
questioning of these two opposite formations.”

Azade Köker, 2015





Çağdaş sanat merakımız çok eski yıllara, çağdaş sanat 
eserleri koleksiyonu yapmaya başlamamız 1990’ın başlarına 
dayanmakla beraber, Azade Köker Almanya’da sanatçı 
kariyerini sürdürdüğü için İstanbul’da 2007 yılında Milli 
Reasürans Galerisi’nde Amelie Edgü yönetiminde olduğu 
dönemde yaptığı sergiden ilk eserini edindik. 

Takip eden yıllarda da çeşitli sergilerden birçok eserini 
topladık.

Ancak Azade Köker bence çağdaş değil, çağının oldukça 
ilerisinde düşünen, analiz eden ve bundan senteze varan bir 
sanatçı ve kişiliktir. 

Kavramsal sanat Türkiye’de hiç bilinmez, dünyada bile 
kendine yer bulmaya çalışırken, kendisi bu konularda öğrenci 
yetiştiren, kendine ayırdığı zamanlarda da bu yönde üretim 
yapan bir sanatçı kimliği taşımaktadır. 

Kataloğunu izlediğiniz sergi de çok kapsamlı, eleştirel ve 
çağımızın önünde anlatım taşıyan, bu mekana, bu zamana 
ve izleyenler için üretilmiş işleri kapsamaktadır. Çağdaş-
güncel sanatın önünde giden avangart sanatı izleyicilere 
sunmaktadır.

Bu sergi bir retrospektif olabilirdi. 

Ancak, hep ileriye, hep geleceğe ve hep gerçekleşmemişe 
bakan bir sanatçı için, gerçekleşmemişi gerçek yapmak çok 
daha doğru oldu. 

Öncü sanat bir toplumun geçmişten gelen kökleri üzerinde 
yükselerek geleceğini anlatan en önemli ifade biçimidir. 

İzleyeceğiniz işlerin anlatım gücü, izleyici ile kurduğu bağ, 
sergi alanı ile kurduğu bütünlük, temsil ettiği aydınlık gelecek; 
özgünlüğü tanımlamakta olup, bu tanımı üç-boyutlu bir şiire 
dönüştürmekte. 

Birçok sanatçı için “yapılmamış” çekince oluşturabilir, ancak 
bu sergide bu tanımın aşıldığını görüyoruz. 

Azade Köker gibi ileriye, geleceğe “yapılmamış”a, özgünlüğe 
ömür vermiş bir sanatçıya ev sahipliği yaparak bu çizginin 
paralelinde olmaktan mutluyuz. 

Can Elgiz

Our curiosity in art traces back to the 1990s, when we began 
establishing our contemporary art collection. We acquired 
our first work by Azade Köker, who establised her artistic 
career in Germany, from her solo show at the Milli Reasürans 
Gallery in Istanbul in 2007 under the directorship of Amelie 
Edgü. 

In the following years we acquired more of her works from 
different exhibitions. 

I believe Azade Köker is not merely contemporary, but an 
artist who thinks beyond the contemporary.  This is an artist 
and personality that analyses and forms synthesis. 

Conceptual art is rare in Turkey. While it also tries to find 
its place in the world, Azade Köker educates students and 
bears the identity of an artist producing conceptual work.  

This catalogue is a comprehensive and critical understanding 
beyond our time, and is compiled of works that are produced 
for the viewer of this time and space. This exhibition presents 
the viewer with avant-garde art before the contemporary.

This exhibition could be a retrospective. 

However, being an artist who always looks to the future and 
to what has not been realised, it was decided to make the 
unrealised a reality. 

Pioneer art is a society’s form of expression whose future 
excels from its past roots. 

Considering the powerful expression of the works 
encountered, their relationship with their viewer, the unity 
they create with the exhibition space and the representation 
of an enlightened future; all echo originality transforming 
the exhibition into a three-dimensional poem. 

For quite a few artists the phrase “not yet done” bears 
reservation, yet it is clear that this exhibition exceeds this. 

We are very happy to host the exhibition of an artist such as 
Azade Köker, who invests her life into originality, the future 
and the “not yet done”. 

Can Elgiz
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durgun yüzeylerine video yerleştirip sanat nesnesine ve bizim onu anlayışımıza yeni boyutlar 
(yine hem kelime anlamında hem de figüratif olarak) ekler.

Ve böylece imgeler imgeleri doldurur, buğulandırır, saklar, ortaya çıkartır ve tekrar ortaya çıkartır: 
Onlar eski şehirlerin, kaybolmuş dünyaların hayaletleridir; onlar siyasi cinayet kurbanlarının, 
katilleri bulunamamış şehitlerin Türkiye’nin Adalet Sarayları’nın (“Justice Palace 2”, 2014) 
iskeletine gömülmüş yüzleridir; peyzajları doldurup şekillendirirler, parçalara ayrılıp, bağlanıp, 
katmanlaştırılıp ağaçlık bir alan, bir çöl, bir şehir (“Beyrut”, 2014), gitmiş olduğumuz ya da hiç 
gitmediğimiz yerler oluşturmada kullanılan yüzlerce ve yüzlerce yüzü olmayan figür; onlar bir 
ormanı dolduran sessiz bir kafatası deryası (“Landscape of Silence”, 2010) – sanayi ve doğanın 
bir çarpışması, kuytuda bekleyen çevresel felaket ve yaşam ve ölümün döngüsü, ölümsüz olan 
tek şeyin fanilik olduğunun hatırlatıcısı. Biz buradayız ve orada değiliz. Kafatasları gözümüzün 
önüne geliyor ve tekrar yok oluyor: Orman onları örtüyor, sonra yok oluyor. 

Bunların hepsi, dev bir tuvalin üzerine yayılmış girift bir fotoğraf kolajından oluşan bir 
yanılsama. Fakat sanki Köker bize soruyor; fotoğraflar da yanılsama değil mi? Onun yakaladığı 
ve sonra yeniden yarattığı dünyayı idrakimiz herhangi bir gerçeklik kadar doğru mu?

İşte bu el çabuklukları – ve mecaz, zorluklar konusundakiler – Azade Köker’in sanatını sadece 
güzel resimler ve estetik nesneler olmaktan çok daha öteye götürüyor – aslında öyle de 
olmalarına rağmen. Ağır bir zincir, paslanmakta ve kocaman, yere düşüyor ve orada öbekleşiyor: 
Bu, dertlerin ağırlığı, esaretin ağırlığı, bilginin ağırlığı, tasavvur ve ihtimali bir arada tutan o 
bilgi.

Yalnız, bu zincir sargı bezi ve kağıttan yapılmış. Hafif ve gevşek bir zincir bu ve pası da sırf zaman 
ve aşınmanın sonucu oluşmuş bir pas değil, hünerin de etkisi var bunda, sanatçının bilinçli 
eliyle büyütülmüş bir hüner; yaratıcı güçlerin işbirliği sonucunda ortaya çıkmış, sanatçının ve 
doğanın yaratıcı güçlerinin...

Aslına bakacak olursak, bu nesne bu açıdan hiç de bir zincir değil: O bir heykel, şekille malzeme 
arasında bir oyun, bir şey, hem gördüğümüzü zannettiğimiz bir şey, hem de değil – bir zincir. 
Belki de bu sizi kendi anlayış çabalarınıza bağlayan şey: En insani ihtiyaçlardan biri olan, 
nesneleri anlamlandırma ihtiyacı, anlam olmayan ve olmasına gerek olmayan – sanatta olduğu 
gibi – yerlerde dahi.

Bu belki de her şeyden çok Köker’in sanatının özünü tanımlayan şey: Hiçbir şey göründüğü 
gibi değil. Bir elma fotoğrafı (“The Apple”, 2011) aslında bir elma fotoğrafı değil. Kesilmiş 
ve yeniden birleştirilmiş; sanatçı elma olmayan şeyi tekrar elmaya çeviriyor. Yalnızca renk 
ve kağıttan – sanatçının araçları – oluşturulmuş ve yapılırken, yaradılış efsanesini tamamen 
yeniden yaratıyor: Havva burada yaradan oluyor ve elma da (sanat eseri olarak) ölümsüz, hatta 
ölümsüzlüğün ta kendisi.

Ve böylece sanatçı esas yaradan oluyor, önsezisinde yakaladığı, hem (sanat) objesi olarak somut 
hem de ebediyen temas dışı yeni bir gerçekliğin düzmecisi; sanatçının yalnızca hayal gücünde 
tuttuğu bir ülkü bu yeni gerçeklik: “‘Gerçek’ gibi görünüyorlar fakat gerçek değiller: Nesnelerin 
yalnızca benim izlenimimdeki hallerini cisimlendiriyorlar.”

Bu izlenimleri paylaşırken Azade Köker bizi cömertçe kendi gerçekliğine davet ediyor; ancak 
daha da ötesi, bizi, bizim de taşıdığımız izlenimleri sorgulamaya, – etrafımızda – gördüklerimizi 
– ya da gördüğümüzü zannettiklerimizi – soruşturmaya ve yeniden değerlendirmeye ve belki de 
kendi gerçekliğimizi yaratmaya davet ediyor.

Rhizom, 2015 (detay)

Adalet Sarayı 2, 2014 
(detay)
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static surface of her large-scale canvases, introducing new dimensions (again, both literal and 
figurative) into the art object and into our understanding of it. 

And so images fill her images, mist them, hide, appear and reappear: they are the ghosts of old 
cities, of lost words; they are the faces of political murder victims, martyrs whose killers were 
never found, embedded into the skeleton of Turkey’s Palaces of Justice (“Justice Palace 2,” 2014); 
they fill and form the landscapes, hundreds and hundreds of faceless figures pieced and linked 
and layered to form a woodland, a desert, a city (“Beirut,” 2014), places we have been to, places 
that have never been; they are a silent sea of skulls that fill a forest (“Landscape of Silence,” 2010) 
– a collision of industry and nature, the environmental catastrophe that awaits, and the cycle of 
life and death, a reminder that the only thing truly eternal is ephemerality itself.  We are here 
and not here. The skulls cross our vision, vanish again: the forest covers them, and then is gone.  

It is all illusion, made of an intricate collage of photographs across a massive canvas: but, Köker 
seems to ask us, aren’t the photographs illusions too? Is our very perception of the world she 
captures and then recreates, as good a reality as any other? 

It is such sleights of hand – and of metaphor, of challenges – that make Azade Köker’s work far 
more than simply pretty pictures and aesthetic objects to be admired – though they are this, 
too.  A heavy chain, rusting and massive, drops and coils to the floor: it is the weight of troubles, 
the weight of slavery, the weight of knowledge, that knowledge which holds imagination and 
possibility in bondage.

Except: this chain is made of gauze and paper. It is light and loose, and the rust is not purely the 
rust of age and wear, but as well of artifice, bred there by the artist’s conscious hand; it emerges 
as a collaboration between  creative forces: of the artist and of nature.  

Indeed it is not even, in this respect, a chain at all: it is a sculpture, a play of form and material, 
something, that is, that both is and is not what you think you see – a chain.  Perhaps this is what it 
binds you to: your own efforts at comprehension, this very human need to make sense of things, 
even where – as in art – there is no sense, and no need for there to be.

This, maybe, more than anything, defines the essence of Köker’s art: nothing is what it seems 
to be. A photograph of an apple (“The Apple,” 2011) is not in fact a photograph of an apple. It is 
cut and reassembled, the artist remaking the apple that is not an apple, constructed entirely of 
color and of paper – the artist’s tools – and in so doing, remaking the creation myth completely: 
Eve has become the creator here, and the apple (as art work), immortal, the very embodiment, 
in fact, of immortality.

And so the artist becomes the ultimate creator, the forger of a new reality that is both tangible 
in the (art) object and forever beyond touch, captured in her vision, the ideal held only in her 
imagination: “they appear ‘real’ but they are not real: they embody only my impression of things.”

In sharing these impressions, Azade Köker generously invites us into her reality; but more, she 
invites us to question the impressions we, too, carry, to challenge and reconsider what we see – 
or think we see – surrounding us – and so, perhaps, to recreate our own.

The Apple, 2011 (detail)
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Zira kimlik problemiyle ilişkili olarak melezlik de, sanatçının işlerinde sürekliliği olan bir 
kavram olarak görülecektir. Kendisiyle yapılan bir söyleşide sanatçı, iki tür melezliğe 
dikkat çekecektir: “İki tür melezlik var; biri dünyanın sunduğu milyonlarca kültürel 
veriden geçip özümseyerek karakterimizi oluşturduğumuz melezlik, diğeri ise dayatılmış 
politik melezlik. Kimi medya ve politik gruplar, sözde melez ve özgür durumların imajını 
kullanıyorlar.”2 Köker’in melezlik konusunda altını çizdiği fark, politik nosyon açısından 
“çokkültürlülük” ve “çokkültürcülük” arasındaki fark ile birebir örtüşür. Çokkültürlülük, 
farklı kültürlerin yan yana oluşuna işaret ederken çokkültürcülük, söylemini bu 
kültürlerin farklılıklarını ortaya çıkararak onlara özgürlük vaadi sunarak kurar. Köker’in 
sanat yaşamı boyunca ele aldığı kadın, anti-militarizm, patriyarkal söylem, geçicilik-
kalıcılık, parçalanma, sınırların kayboluşu gibi tema ve kavramlar da hem dayatılan 
melezliğin hem de çokkültürcülüğün karşısında durur.

Azade Köker, 1990’lı yıllarda Almanya’nın çeşitli kentlerinde in-situ enstalasyonlar 
gerçekleştirir. Bunlar arasında 1994 yılında Berlin Hauptbahnhof’ta gerçekleştirdiği 
“Der Ehemalige/Eski”, 1995 yılında Berlin Weißensee’deki “4 Orte, 4 Räume” sergisi 
için gerçekleştirdiği  “gölde yüzen şemsiye” yerleştirmesi, 1996 yılında Schloss 
Wolfsburg’daki Nazilerin bu şehirde VW werk`te çalıştırdıkları esir işçilerin giydikleri 
çizgili kıyafetlerden oluşan yerleştirme, 1997 yılında Darmstadt Kunsthalle’de Walter 
Benjamin anısına yaptığı “Bibliothek/Kütüphane” ve 1999 yılında Halle/Saale’deki 
Köker`in küratörlüğünü yaptığı “Gayrimenkul Olarak Sanat” adlı “Environmental 
Art” etkinliği kapsamında emlak spekülasyonunu ve galeri mekânının boşaltılmasını 
eleştiren “Verwandlung/Dönüşüm” adlı yerleştirmesi sayılabilir. Bu yerleştirmelerin 
çoğunluğunda sanatçının mekânın belleğinden yola çıkarak tarih okuması yaptığı 
söylenebilir. Özellikle 1996’da Schloss Wolfsburg’da Nazilerin kentte VW werk`te 
çalıştırdıkları esir işçilerin giydikleri çizgili kıyafetlerden oluşan yerleştirmesi önce 
epey tepki görmüş, iki yıl sonrasında konunun araştırılıp aydınlatılmasına, dolayısıyla 
da tarihin yazılmasına katkıda bulunmuş bir çalışmadır. 1990’lı yıllara ait bu çalışmalar, 
sanatçının 2000’li yıllarda üzerinde duracağı konularla da malzemelerle de doğrudan 
ilişkilidir. Bir yandan malzeme olarak kâğıdın yoğun bir biçimde kullanıldığı görülürken 
diğer yandan sanatçının 2000’lerin başında yoğun bir biçimde sorgulayacağı beden 
teması ve mahremiyet ve de sanatçının son dönemde odak noktasına alacağı doğa, bu 
çalışmalarda kendini göstermeye başlar. 

Sanatçı, 1999 yılında Galeri Nev’in on beşinci kuruluş yıldönümü dolayısıyla düzenlenen 
sekiz tematik sergiden biri olan “Beden/Ego, Vücut/Bellek, Nesne/Özne” adlı sergide 
yer alır. Köker’in bu dönem çalışmalarında arkadan ışık alan saydam kâğıt heykeller 
ürettiği görülür. 2000 yılında da Berlin’deki “Özel Raporlar” Sergisi için saydam 
bedenler üretir. Bu serginin katalog metnini yazan Christina Lammer, sanatçının 
başsız ve organsız saydam bedenlerini boş oyuncak bebeklere benzeterek Freud’un 
kuramlarıyla ilişkilendirir ve Köker’in varoluşun özüne dokunduğunu belirtir.3 Sanatçı, bu 
yerleştirmeleriyle hem bedenin varlığını, hem de onu oluşturan toplumsal normları, onun 
inşa ediliş biçimlerini sorgular. Bu nedenle bedenler saydamdır çünkü ne koşullarda inşa 
edildikleri sorunludur; bu nedenle başsız ve organsızdır çünkü bir yere bağlı değillerdir; 
bu nedenle kusursuzlardır çünkü durmaksızın öykünülen bedenler söz konusudur. Köker, 
bu saydam bedenlerini şöyle açıklamıştır: “Beden bugün kötü bir durumda bulunuyor. 
Kendi olmaksızın görülemezmiş gibi görülüyor. Beden özel olarak icat edilen bir anatomi 
olarak tasarlanmış durumda. Hatta medya araçlarının dikkatini üzerine çeken bir moda 
nesnesi beden. Saydam bir plaka, yansıtıcı bir yüzey. Oyuncak bir bebek, bir nesne, 

yasak, yabancılaşılmış bir şey olarak arzulanıyor. Benim çalışmamda söz konusu olan, 
etkin varlığın ve etkin yokluğun işte bu sınır alanları. Beden her yerde ve hiçbir yerde 
olması gerektiği gibi değil.”4 Sanatçının, bu çok katmanlı, saydam bedenlerinden oluşan 
bir enstalasyonu 2006 yılında İstanbul Modern’de gerçekleşen “Bellek ve Ölçek” adlı 
sergide yer almıştır. 

Azade Köker’in, 2006 yılında Ankara Galeri Nev’de açtığı “Hatırlamalar” adlı sergisi de 
bedenin algılanmasına yönelik katmanlı yapıyla birebir ilişkilidir. Bu sergide Goya’nın 
“Maya”sına nazire yapan çalışmalar üreten Köker; iplikle gerçekleştirdiği desen ve 
yerleştirmelerinde insan bedeninin ve bedenin içinde bulunduğu mekânların pamuk 
ipliğine bağlı olduğunu göstermek istemiş, bir anlamda geçicilik-kalıcılık dualitesi 
üzerinde durmuştur. Köker, bir yıl sonra, 2007 yılında İstanbul’da Milli Reasürans Sanat 
Galerisi’nde açtığı “İnsanlık Hali” adlı sergide ise bir başka dualiteye önem vermiş; 
kadınların ve kız çocuklarının fotoğraflarını kullandığı bu çalışmalarında kendisinin 
tanıdığı kadınlarla izleyicinin tanıdığı kadınları kesiştirmiştir. Sanatçı, hem kendi 
yaşamında iz bırakan kadın ve çocukları hem de tüm dünyanın tanıdığı Condoleezza 
Rice, Angela Merkel gibi politikacıların portre fotoğraflarına yer vererek bir anlamda 
etrafımızı kuşatan gerçeklikleri ve gerçeklik algılarımızı sorgulamıştır. 

Gerçekliklerin ve gerçeklik algılarının sorgulanması, zaman ve mekânların kesişmesi, 
Azade Köker’in 2000’lerdeki üretimlerinin başat olgularından olduğu söylenebilir. 
Nitekim sanatçı, 2008 yılında Ankara Tren Garı’nda gerçekleştirdiği “Real-Irreal” adlı 
enstalasyonunda da buna yer vermiş; tren garına yerleştirdiği ayna kaplı kürenin üzerine 
Berlin Hauptbahnhof’ta çektiği bir videoyu yansıtarak iki kenti, iki mekânı bir araya 
getirmiş ve bu sayede zamansal ve mekânsal bir birleşmeye dikkat çekmiştir. 

Sanatçı, bir yıl sonra İstanbul’da Galeri Zilberman’da “Hybrid Mekanlar/Koridorlar” 
sergisini açmış; kentlerin gelişimi fikrinden yola çıkarak tasarladığı bu sergide kâğıt 
işlerine yer vermiştir. Serginin katalog metnini yazan Levent Çalıkoğlu, Köker’in sergideki 
şeffaf katmanlarını şöyle tanımlamıştır: “İki söylem dağarcığının içerisinden doğuyor 
sergi: Modernist toplumsal tahayyülü tamamlayamadan (buna geç kalmış, sonradan 
uyanmış moderniteler dendi uzun bir sure) evrensel olma telaşını globalleşmenin göz alıcı 
zamansız dönüşümüne kaptıran kentlerin melez kimlikleri ile bireysel arzu ve isteklerini 
etraflarındaki fiziki dönüşüm karşısında konumlandıramayan, tatmin edemeyen kent 
sakinlerinin arada kalmış hikâyelerinden besleniyor bu şeffaf katmanlar.”5

Azade Köker’in 2000’ler itibariyle ürettiği çalışmalarını bir dizinin devamı olarak 
okumak mümkündür. Sanatçı, her sergisinde ya da her çalışmasında bir önceki üretimine 
referanslar verir. 2006 sergisinde Goya’nın Maya’sını yorumlarken insan bedeninin ve 
bu bedenin dâhil olduğu mekânların geçiciliğini konu ederken, 2007’deki “İnsanlık Hali” 
Sergisi’nde kadınların ve kız çocuklarının çok katmanlı hikâyelerini gündeme getirmişti. 
Ankara Tren Garı’ndaki yerleşmesinde kentlerin doğası üzerine düşünen Köker, 
buradan hareketle Berlin ve Ankara’yı zamansal ve mekânsal olarak çakıştırmışken; 
“Hybrid Mekânlar/Koridorlar” sergisinde sadece kentin kendine değil; onu oluşturan 
tüm etkenlere eğilmiş ve onları saydam katmanlar halinde ele alarak kırılganlıklarını 
gözler önüne sermiştir. Sanatçı sonraki sergisinde ise, kültürel bir yapı olarak doğayı 
tartışmaya açacaktır. 2011 yılında Galeri Zilberman’da açtığı “Üçüncü Doğa” sergisini 
Köker şöyle tanımlayacaktır: “Doğa, insan tarafından yaratılmamış ve işlenmemiş her 
şey olarak betimlenirken, ikinci doğa rasyonel olan her şey bilim, teknik ve ekonominin, 
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kısaca kültürün doğayı tabanından son şekline kadar belirleyen ve hâkim kılan öğeler 
olarak tanımlanmıştır. Üçüncü doğa olarak adlandırdığım bu sergide artık insanın da 
hâkim olamayacağı, tahmin edilemeyen sonuçlar çıkartabilen bir gelişme kaydeden bir 
oluşumdan söz edilebilir. Ölüm ve yok etme-yok edilme gibi dürtülerin hâkim olduğu, 
kendi evrimini tamamlayacak bir gelişim söz konusu. Bu öznesi olmayan ve kontrolden 
çıkmış sosyal ve kültürel bütün yapıları arkasında sürükleyen ve onları da içine alan bir 
gelişim belki. Üçüncü doğa artık insanın bütün gelişmiş yapılandırmalarını bilinmeyen 
bir geleceğe götüren kontrolsüz bir mekanizma.”6

Azade Köker, “Üçüncü Doğa” sergisinde, bu tekinsiz yeni oluşumu göstermek ve ona 
karşı durmak için zamanın hissedilmesine önem vermiş, fotoğraf kâğıdıyla ipek ya da 
pirinçten doğal kâğıdın bir araya geldiği kolajlarında üretimin yavaşlığını özellikle 
hissettirmiştir. Köker, bu konuya ilişkin görüşlerini de şöyle açıklamıştır: “Zaman 
kavramının hissedilmesi sanatın en önemli vasfıdır. Bakana dur ve bekle demesi. 
Çalışmanın hızının hissedilmesi. Her şey o kadar hızla ve öyle yüzeysel üretiliyor ki 
buna karşı gelen tek güç yavaşlık olabilir.”7 Köker, bu sergisinde, insan eliyle müdahaleye 
uğramış bu tekinsiz doğanın görüntülerini yaratır ve bunları yüzeyde tekrar edecek bir 
biçimde katmanlar. Görüntü, izleyiciye ilk bakışta ve çok uzaktan bir manzara izlenimi 
verebilirse de, bu sadece bir yanılgıdır. Zira sanatçının orman konulu çalışmaları, yine 
gerçeklik algılarımıza yönelik sorulardan oluşur ve bu soruları da oluşturduğu strüktürel 
yapılarla hazırlar. Görüntüyü oluşturan imajların motif gibi tekrar etmesi, bir kamuflaj 
etkisi ortaya koyar. Kamuflaj ise, akla doğal olarak savaşı, korunma içgüdüsünü ve belki 
de ölümü getirir. Köker’in üçüncü doğa olarak adlandırdığı kamuflaj görüntülü kolajları, 
imajların yüzeyde tekrarı açısından bize başka bir şeyi daha hatırlatır: “Horror vacui” 
denen boşluk korkusunu. Özellikle İslam sanatında geçerli olan arabesk süslemede 
karşımıza çıkan boşluk korkusu, günümüz toplumunun kenti, zamanı ve doğayı 
kullanışında kendini gösteren bir kültürsüzlüğe dönüşür. Köker, tüm bu kültürsüzlüğe, 
tekinsizliğe “Üçüncü Doğa”nın imajlarıyla karşılık verir. 

Azade Köker, “Üçüncü Doğa” sergisinden iki yıl sonra, Galeri Zilberman’da açtığı 
“Hareketli Zamanlar” sergisinde hem doğa hem kent üzerine işler üretmiş ve dolayısıyla 
da hem “Üçüncü Doğa” ile hem de Ankara Tren Garı’ndaki “Real-İrreal” ile ilişki 
kurmuştur. Köker, sergide yer alan “City Trailer/Şehir Fragmanı” adlı çalışmasında, 
galeri mekânının balkonundan İstiklal Caddesi’ne bir kamera yönlendirerek buradan 
gelen görüntüleri gerçek-zamanlı olarak galerinin içerisine yansıtmış ve hemen onun 
yanında Berlin’in Charlottenburg bölgesindeki Lietzensee Parkı’nda çektiği dingin 
doğa görüntüsüne yer vermiştir. İstiklal Caddesi ile Lietzensee Parkı’nın zıtlığı, yarattığı 
gerilimle serginin katalog metnini yazan Fırat Arapoğlu’na şunu düşündürmüştür: “Azade 
Köker’in İstiklal Caddesi’nden aldığı ve gerçek- zamanlı olarak galeri içerisine yansıttığı 
kamera görüntüleri, modern baskı aracı olarak Michel Foucault’nun “panoptikon” 
değerlendirmesine referans vermektedir. Böylece aslında izlenip, izlenmediklerini 
bilmeyen, ama sonuçta her zaman “takip edilen” bireyler, gözlerimizin önünden 
akmaktadır. Gerçi, bunun farkında olan bireyler, işin daha vahim bir boyutunu – ya da 
cehennemini – yaşamaktadır, zira işin bir üst-evresi bireyin kendisinin bir oto- sansür 
mekanizması geliştirmesidir. Böylece “elektikon” bir şehre ulaşılır, yaşamın her alanına 
“gözetlenme” dağılmıştır. Bu görüntünün hemen yanındaki dingin doğa görüntüsü, 
doğanın hızını yansıtmaktadır. Doğanın anahtar sözcüklerinin sabır ve yavaşlık 
olduğunu anımsatan görüntü, İstiklal Caddesi’nin günün her saati devam eden yaşam 
akışına bir gerilim oluşturmakta ve aynı zamanda kentin ortaya çıkışındaki en önemli 

kavramlar olan hız ve harekete işaret etmektedir. İnsan yaşamının tarihi ele alındığında 
rekor bir zamanda inşa edilen kentler, doğanın değişim hızı ile kıyaslandığında büyük bir 
zamansal farka işaret etmektedir. Peki, İstiklal Caddesi’nin akışı ile Berlin’de bir parkta 
çekilen doğanın dingin görüntüsünün gerilimi bize ne anlatabilir? Kanımca, Azade 
Köker burada bize yaşamın birçok alanı baskı altına alınan bir dünyada, özgül direniş 
ve özgürlük mekânlarını (heterotopia) yaratmak zorunda olduğumuzu hatırlatmaktadır.”8

Azade Köker, Elgiz Müzesi’ndeki son çalışmalarında da, doğa ve insan ilişkisi üzerine 
yoğunlaşmış görünüyor. Sanatçının bu son çalışmaları, insanın tüm zulmüne karşın 
direnen doğayı gösterirken; doğanın insan ve dolayısıyla da insan eliyle gelişen kültür 
karşısındaki galibiyeti de, insanlığın kolektif utancına, doğaya dönememesine işaret 
ediyor. Köker, “Zincir” adlı çalışmasında gemilerin kıyıya bağlanırken kullandıkları 
zinciri kullanıyor. Sanatçının kağıt sertleştirme tekniği kullanarak elde ettiği zincir, 
insanın kent yaşamına bağlılığını anımsatırken, malzemesinin kağıt gibi geçici bir 
malzeme olmasıyla ve zincirin sargı bezleriyle kaplı olan yaralarıyla bu bağlılığın 
gerçekliğinin sorgulanmasına vesile oluyor. Sanatçının “Kök” adlı yerleştirmesinde 
de, benzer bir durum söz konusu. Toprağından sökülmüş olan ağacın köklerinin 
gövdesinden çok daha büyük olması, bir yandan konumumuz-mekânımız neresi olursa 
olsun bir orijinimizin olduğuna ve bu orijinimizin de doğanın ta kendisi olduğuna dikkat 
çekiyor. Köklerin azameti, doğanın azameti olarak karşımıza çıkıyor. Bu yerleştirmeyi 
Gilles Deleuze ve Felix Guattari’nin “rhizome (kök-sap)” teorisi bağlamında düşünecek 
olduğumuzda, “rhizome”un kültür için bir model olarak, ‘şeylerin’ orijinal kaynağı 
aramasıyla karşılaşırız. Diğer taraftan bir rhizome, sanat, bilim ve toplumsal mücadeleler 
ekseninde, iktidar biçimleri ve koşullar nedeniyle kurulmuş zincirlerin semiyotiğini 
yapar. Hikâyeci bir tarih ve kültür dışında, rhizome başlangıç ve sondan kurtulur, arada 
ve akışkan oluşu tarif eder. Göçebe bir yayılmayı ve büyümeyi temsil eden rhizome 
çizgisel tarih kronolojisine ve organizasyonuna da direnir.9 Köker’in “Kök” ve “Zincir” 
yerleştirmeleriyle aşağıda anlatılacak olan “Binalar ve Şehir” yerleştirmesi bu açıdan 
ele alınacak olunduğunda şöyle bir metafora başvurmak olası görünür: İnsanın doğa ve 
kültürle kurduğu ilişki, zincirlerini kopartmış ve köklerini zedelemiş ve en sonunda da 
hayalete dönüşmüştür. Zira sanatçı “Binalar ve Şehir” adlı, çanak anten üzerinde yer alan 
çalışmasında, bir hayalet şehir görüntüsü yaratmış durumdadır. Köker’in hayalet şehri, 
sergilendiği bölgenin nitelikleriyle de gerilim oluşturmaktadır. Maslak bölgesindeki 
inşaat patlamasının, inşaat sektörünün krize girmesiyle bürüneceği belki 10 yıl, belki 
50 yıl sonraki halini hayalet şehir üzerinden gördüğümüzde bu gerilimi hissedebiliriz. 
Sergide yerleştirmeye eşlik eden videonun bu şehrin sokaklarında kaybolma duygusunu 
yaşatması da bu gerilimi bir misli arttırır niteliktedir. 

Azade Köker’in Elgiz Müzesi’ndeki bu sergisinde yer alan işlerin tümüne bakmak, 
aslında sanatçının 2000’lerden beri tüm işlerinin bir çizgi üzerinde ilerlediğini, yer yer 
geri dönüşlerle birbirlerine referanslarda bulunduğunu anlamayı kolaylaştıracaktır. 
Sanatçının sergide “Gezinti (2011, tuval üzerine karışık teknik)”, “Ormanda Tanklar 
(2011, kağıt üzerine karışık teknik)”, “Bodrum Çöp Dağları”(2013, tuval üzerine karışık 
teknik)”, “Füg (2013, tuval üzerine karışık teknik &video)”, “Crescendo in the City (2013, 
tuval üzerine karışık teknik & fotoğraf enstalasyonu)”, “Beyrut (2014, tuval üzerine karışık 
teknik)”, “Mardin (2015, tuval üzerine karışık teknik)” adlı her biri kendi başına kentin 
sorunlarını (çevresel, sınırsal, erksel) gündeme getiren foto-kolaj tualleri ile “Perde 
(2009, kağıt enstalasyon)”, “Gelinlik, 2009, kağıt enstalasyon” “Pencere (2011)” “Infantile 
(2012, kağıt ve folyo)” adlı heykel ve yerleştirmeleri, son üretimlerine eşlik edecek bir 
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biçimde yer alıyorlar. Köker’in yukarıda bahsedilen “Zincir”, “Kök”, “Binalar-Şehir” yerleştirmeleriyle 
birlikte değerlendirildiğinde, karşımıza insan eliyle yok edilen bir doğanın gerilimiyle, insan eliyle 
kurulan kentlerin gerilimi arasındaki uyuşmazlık-uzlaşmazlık çıkıyor. Kuşkusuz bu da doğrudan bizi, 
yazının da başlığı olan kültür-doğa gerilimine götürüyor. İnsan, edimleriyle kendini doğadan ayırmaya 
çalışır ve bu şekilde de kendine özgü tarihini belirler. Bu tarih onu doğa tarihinden ayırsa da, bu iki 
tarih birbirine sirayet etmekten geri duramaz. Azade Köker’in tüm sanat üretimi de, burada devreye 
girer. Köker, bu iki tarihin birbirlerine bağlı olarak varoluşunun üzerine düşünen bir sanatçıdır. Kültür ve 
doğa geriliminden beslenen Köker, çalışmalarında sosyal, mekânsal ve zamansal ilişkiler kurarak, kendi 
göstergeler sistemini oluşturur ve bunu sahneler. Gerçekliklerin farklı varoluşlarını ortaya çıkararak, 
onların akışkanlıklarını sağlayarak bir dil kurar ve üretimi de bu dilin yaygınlaşmasındaki aracıdır.
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later become a concept that the artist keeps working with. In an interview conducted with 
the artist, she highlights two types of hybridity: “There are two types of hybridity: the first is 
the hybridity that form our character as we internalize the millions of pieces of data that the 
world offers; the second is the political hybridity that is imposed. Some media and political 
groups utilize images of supposedly hybrid and free situations.”2 The distinction that Köker 
highlights in terms of hybridity corresponds exactly to the difference between “multicultural” 
and “multiculturalism.” While multicultural refers to the existence of different cultures next to 
each other, multiculturalism brings out the differences between these cultures and bases its 
discourse on this difference, promising them freedom. The themes and concepts  of women, anti-
militarism, patriarchal discourse, permanence - temporariness, deconstruction, disappearance 
of boundaries that Köker dealt with in her artistic practice take a position against both imposed 
hybridity and multiculturalism.

Köker realised in-situ installations in various cities in Germany in the 1990s. Examples of the 
works from this period include, “Der Ehemalige” in Berlin Haptbahnhof in 1994, the installation 
of “umbrella swimming in the lake” realized for the “4 Orte, 4 Räume” exhibition in Berlin 
Weißensee in 1995, the installation made up of the stripped clothes that slave laborers of the 
Nazis used to wear in VW werk in Schloss Wolfsburg in 1996, “Bibliothek” commemorating 
Walter Benjamin in Darmstadt Kunsthalle in 1997 and “Verwandlung” that criticized real 
estate speculation and the emptying of the gallery space, which she realized as part of the 
“Environmental Art” event called “Art as Real Estate”, curated by Köker herself. In most of these 
installations, it is possible to say that the artist makes readings of history, starting with the 
memory of the space. In particular, for her installation made up of the striped clothes that slave 
laborers of the Nazis wore in VW werk in Schloss Wolfsburg in 1996, she was heavily criticized; 
the work contributed to the writing of history as the topic was researched and brought to light 
two years later. These works from the 1990s are directly related to the materials and subjects 
that the artist will work with in the 2000s. On the one hand, the artist heavily uses the material 
of paper; on the other hand, the thematic of the body, privacy and nature—which the artist will 
take as her focal point later—start to show themselves in these works. 

The artist participated in the exhibition “Body/Ego, Body/Memory, Object/Subject”, one 
of the eight thematic exhibitions organized in 1999 to celebrate the fifteenth anniversary of 
the founding of Galeri Nev. One can see that Köker makes transparent paper sculptures that 
are for this period. For the “Private Reports” exhibition in Berlin, she produces transparent 
bodies. Christina Lammer, who wrote the catalogue essay for this exhibition, connects the 
artist’s headless and organless transparent bodies to empty toy dolls, relating them to Freud’s 
theories and proposes that Köker touches the essence of existence.3 The artist, with these 
installations, questions both the existence of the body and the social norms that form it, its 
construction. Bodies are transparent because the conditions within which they are constructed 
are problematic; they are headless and organless because they are not connected to anything; 
they are flawless because the subject is the bodies that are ceaselessly yearned for. Köker speaks 
of these transparent bodies; “The body today is in a bad state. It seems that it cannot be seen 
without being itself. The body is designed as a specially invented anatomy. Actually, the body is 
a fashion object that draws the attention of media. A transparent plaque, a reflective surface. A 

toy doll, an object, forbidden, estranged and desired as such. In my work, the subject matter is 
the fields of boundaries, of these active being and active absence. The body is everywhere and 
nowhere how it is supposed to be.”4 The artist’s multi-layered installation of transparent bodies 
have been included in the “Memory and Scale” exhibition at the Istanbul Modern in 2006. 

Azade Köker’s exhibition at Ankara Galeri Nev in 2006, “Remembrances”, relates directly to the 
layered structure of the perception of the body. In this exhibition, Köker produces works that 
referred to Goya’s “Maya”; in her drawings and installations that she produced using thread, she 
wanted to show that the individual’s body and the spaces that the body inhabits are connected by 
a thread—in other words she emphasized the duality of permanence-temporariness. Köker, a year 
later, opened “Humanity Condition” at Reasurans Art Gallery in Istanbul in 2007, foregrounding 
another duality; for this body of work, she used photographs of women and girls, intersecting the 
women that she knew with the women that the viewers knew. The artist questions the realities 
that surround us and our perceptions of reality by using portrait photographs of women and 
children who left an imprint in her life as well as those of politicians such as Condoleezza Rice 
and Angela Merkel. 

The questioning of realities and perceptions of reality, the intersection of time and spaces, can 
be identified as the main concepts of Köker’s works from the 2000s. The artist, in her installation 
“Real-Irreal,” which she realized at the Ankara Train Station in 2008 presented this; she projected 
a video of Berlin Hauptbanhof on a globe covered by mirrors that she placed in the train station, 
bringing the two cities together and thus highlighted the spatial and temporal combination. 

A year later, the artist opened the exhibition “Hybrid Spaces” at Galeri Zilberman in Istanbul; 
she designed this exhibition based on the idea of the development of cities and presented 
paper works. Levent Çalıkoğlu, who wrote the catalogue essay for the exhibition, defined 
the transparent layers in the exhibition: “The exhibition emerges from the repertoire of two 
discourses: these transparent layers in question use as a reference the stories stuck between 
the crossbred identities of the cities, which have lost themselves in the dazzling and untimely 
transformation caused by globalization, namely the concern to become universal without being 
able to accomplish the Modernist social envisagement (these were called the overdue, belatedly 
realized modernities for some time) and the cities’ residents who can neither position nor satisfy 
their individual desires and wishes in the face of the physical transformation surrounding 
them.” 5

It is possible to read the works that Azade Köker produced since the 2000s as pieces of a series. 
The artist always refers to her previous works in her exhibitions and works. In her exhibition in 
2006, while she re-interpreted Goya’s Maya and using as a subject matter the temporariness of 
the spaces that this body inhabits, in the “Human Condition” in 2007, she presented the multi-
layered stories of women and children. Thinking about the nature of cities in her installation at 
the Ankara Train Station and starting with that, Köker clashed Berlin and Ankara temporally 
and spatially; “Hybrid Spaces” she dealt with not only the city itself but all the influences that 
form it and exposed its fragility by taking it on as transparent layers. The artist would later 
discuss nature as a cultural structure. Köker defined her exhibition “Third Nature”, which she 
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opened at Galeri Zilberman in 2011, with: “While Nature is defined as the sum of all things 
that have not been created or processed by the humankind, second nature is defined as the 
sum of all rational things: science, technology and economy, in short, any and all elements of 
culture shaping nature from A to Z and ensuring dominance over it. In this exhibition that I 
named the third nature, it is possible to speak of phenomena which created unexpected results 
and even humankind cannot ensure dominance over. This is a progression that will complete 
its evolution propagated by instincts such as death, destruction and being destroyed. This is 
possibly an agentless development that is out of control and is dragging all social and cultural 
structures behind it. The third nature is now an uncontrollable mechanism that carries all 
structures developed by humankind into an unknown future.”6

In her exhibition “Third Nature”, Köker placed emphasis on the slowness of time to show 
this new ominous development and standing against it, making viewers feel the slowness in 
the production of collages that combined photography paper with silk or natural rice paper. 
Commenting on her thoughts on this matter Köker states, “The most important attribution of 
art is evoke the feeling of the concept of time. To say to those who are looking, stop and wait, 
to feel the speed of the work. So many things are produced so quickly and so superficially that 
the only thing that can oppose this is slowness.7 In this exhibition, Köker presents images of 
this ominous nature that man has intervened in and layers them in a repeated manner on the 
surface. While the image gives the impression at first glance is of a landscape from afar, this is 
only an illusion. The artist’s forest-themed works again question our perceptions of reality and 
prepares these questions within structural constructions. The repetition of images that form the 
image like a motif creates a camouflaging impact. Camouflage bring up war, the instinct of self-
protection and perhaps death. Köker’s collages of camouflage that she names third nature also 
remind of something else with their repetition on the surface: the fear of void, “horror vacui.” The 
fear of void, which we encounter especially in arabesque ornamentation in Islamic art, become 
a lack of culture that has presented itself in the use of the city, time, and nature. Köker responds 
to all of this culturelessness, ominousness with the images of “Third Nature.” 

In the exhibition “Moving Times” at Galeri Zilberman, which opened two years after “Third 
Nature,” Köker produced works on both nature and the city and thus constructed a relationship 
both with “Third Nature” as well as “Real-Irreal” at Ankara Train Station. Köker, in her work 
“City Trailer/City Fragment” directs a video camera to Istiklal Avenue from the balcony in 
the gallery space and presented these images in real time in the gallery, which she placed 
next to the serene imagery of the Lietzensee Park in the Charlottenburg area of Berlin. The 
tension produced by the contrast between Istiklal Avenue and Lietzensee Park evoked Fırat 
Arapoğlu, who wrote the catalogue essay for the exhibition, to write, “The footage that Azade 
Köker shoots of Istiklal Avenue that is projected into the gallery makes reference to Michel 
Foucault’s assessment of “the panopticon”. In this way, the individuals who don’t know whether 
they’re being watched or not, but are ultimately always being “watched”, flow in front of our eyes. 
Although, the individuals that are aware of this go through a more dire – or hellish – dimension 
of this, since the next level of this is the individual, building an auto-censure mechanism. So we 
reach an “electicon” city where “surveillance” is spread to all spaces of life. The serene image 
of nature right next to this image reflects the speed of nature. Reminding that the keywords of 

nature are patience and slowness, the image creates a tension to the non-stop flow of Istiklal 
Avenue and at the same time, points to the concepts that are most important in the emergence 
of a city: speed and motion. The cities which were built in record time, taking into account the 
history of human life, point to a big temporal difference when compared with nature’s speed of 
change. So, what can the tension between the flow of Istiklal Avenue and the serene image of 
nature captured in a park in Berlin tell us? In my opinion, Köker reminds us of our obligation 
to create specific resistance and freedom spaces (heterotopia) in a world where many spaces of 
life are oppressed.”8

In her most recent works presented at Elgiz Museum, Köker seems to have focused on the 
relationship between nature and man. The artist shows nature as it resists all of man’s cruelty, 
pointing to the victory of nature against man and consequently culture, which was developed 
by man, man’s collective shame, inability to return to nature. Köker uses the chain that is used 
in ships to anchor them on land in her “Chain.” The chain that Köker constructs is made up of 
hardened paper, reminiscent of man’s dependence on urban life while the use of an ephemeral 
material such as paper and the relationship between the dressed wounds and the chain evoke 
a questioning of the reality of this dependence. A similar situation is presented in the artist’s 
“Root’ installation. The roots of the tree that has been torn off the ground being larger than the 
body of the tree highlight that no matter where we are located, we have origins and this origin 
is nature herself. The magnificence of the roots is presented as the magnificence of nature. If we 
think of this installation within the framework of Gilles Deleuze and Felix Guattari’s “rhizome” 
theory, we realize that “rhizome” as a model for culture looks for the original source of “things.” 
On the other hand, a rhizome makes up the semiotics of chains that have been constructed 
on the axis of artistic, scientific, and social struggles due to forms of power and conditions. 
Outside of history and culture, the rhizome is freed of a beginning and an end, describing being 
in-between and fluid. The rhizome, which represents a migrant spreading and growth, resists a 
linear history chronology and organization.9 When Köker’s “Root” and “Chain” installations are 
considered within the framework of “Buildings and the City”, elaborated below—, it is possible 
to consider the following metaphor: The relationship that man constructs between nature and 
culture has ripped its chains and damaged its roots and has thus finally become a ghost. The 
artist has thus constructed “Buildings and the City” on a satellite dish, producing an image of a 
ghost city. Köker’s ghost city presents a tension in relation to the specifications of the area that 
it is being exhibited. We can feel this tension when we see the ghost town when the construction 
boom of the Maslak region will suffer from the crisis of the construction sector 10, maybe 50 
years later. The video that accompanies this installation evoke a feeling of being lost on the 
streets of this city, exponentially multiplying this tension. 

Looking at Köker’s works in this exhibition at Elgiz Museum highlights that all of the artists’ 
works since the 2000s have progressed on the same trajectory, at times turning back, referring 
to each other. Included in the exhibition are “Promenade (2011, mixed technique on canvas), 
“Tanks in the Forest” (2011, mixed technique on paper), “Bodrum Rubbish 2” (2013, mixed 
technique on canvas), “Fugue” (2013, mixed technique and video on canvas), “Crescendo in the 
city” (2013, mixed technique on canvas and photography installation), “Beirut” (2014, mixed 
technique on canvas), “Mardin” (2015, mixed technique on canvas), which are photo-collage 
canvases that each deal with issues of the city (environmental, boundary, power issues); as well 
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as her sculptures and installations “Curtain” (2009, paper installation), “Wedding Dress” (2009, paper 
installation), “Window” (2011), “Infantile” (2012, paper and folio). These works will be presented as to 
accompany the more recent productions. When considered in the framework of Köker’s “Chain,” “Root,” 
“Buildings-City” installations, what we encounter is the incompatibility, non-negotiability of nature’s 
destruction by man and the city that is constructed by man. Of course, this takes us to the tension 
between nature and culture that is also the title of this essay. Man tries to separate himself from nature by 
his actions and thus defines his own history. While this history separates him from the history of nature, 
both of these histories cannot be kept from flowing into each other. This is where all of Köker’s artistic 
production comes into play. Köker is an artist who contemplates the existence of these two histories in 
connection with each other. Köker is inspired by the tension between culture and nature, constructing 
social, spatial and temporal relationships, forming her own system of signs and stages this. By bringing 
forth the different existences of realities, she constructs a language by enabling their fluidities and her 
production is her means with which this language is spread. 

1 Jacobo Fritz, “Bedensel Gerilimler: Azade Köker’in Yeni Heykelleri” [Bodily Tensions: Azade Köker’s New Sculptures], 
Resme Bakan Yazılar, Ed. Ali Artun, Galeri Nev Publication, Ankara, 2004, pg.226-227.

2 Müge Avşar, “Melezlik İnsanlığı Özgürleştirir” [Hybridity Frees Humanity], Radikal, 14 November 2009. 

3 Rfr. Azade Köker: special reports, Installationen, Objekte, Ausstellung im Bildhauer-Foyer Constanze Pressehaus, 19. April bis 
30. Juni 2000.

4 Kerstin Mey, “Azade Köker ile Söyleşi: Beden Özel Olarak İcat Edilen Bir Anatomidir” [Interview with Azade Köker: The body is 
a specially invented anatomy], Bellek ve Ölçek, Yay. Haz. Cem İleri, İstanbul Modern publication, İstanbul, 2006, pg.263.

5 Levent Çalıkoğlu, “Küskün Şehir” [Resentful City], Azade Köker: Hybrid Spaces/Corridors, Galeri Zilberman, Istanbul, 2009.

6 Azade Köker, “Üçüncü Doğa” [Third Nature], www.galerizilberman.com 

7 Ayşegül Sönmez, “Her Atık Bir Gün Geri Tepecektir” [Every Piece of Trash Will Strike Back One Day], Radikal, 24 May 2011. 

8 Fırat Arapoğlu, “Mekânın Tahrifi ve Yeniden Dönüştürülmesi ya da Hareketli Mekânlar” [Description of Space and Its 
Transformation or Moving Spaces], Azade Köker: Hareketli Mekânlar, Galeri Zilberman, İstanbul, 2013. 

9 Rfr. Gilles Deleuze & Félix Guattari, A Thousand Plateaus, Trans. Brian Massumi, London-New York, 2004. 
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yapay alan dışında bir şey yokmuş gibi gözüküyor. Deniz ya da gökyüzü kalmamış. Binalar bütün 
mevcut alanı yok etmiş. Köker’in görselleri üst üste bindirdiği, fotoğraf silüetlerini kullandığı 
kendine özgü tekniği doku ve üç boyutluluk yaratıyor. Burada insan figürlerinin konturlarını 
yarı saydam bir kağıt ile kaplayarak savaş uçakları silüetleriyle birleştiriyor. Şehrin nüfusu 
hayaletlere dönüşüyor; belki de iç savaş sırasında ortadan kaybolan ve bir daha kendilerinden 
haber alınmayanlara bir referans ya da işlevsiz devletin felç olmasından bahsediyor. Ek olarak, 
savaş tehditi uzaktan belirmiş. Köker’inki acımasızdır, ama dürüsttür. Tatile gelmek isteyenler 
için yaratılan, varolmayan ütopyadan bir sahne değil de gerçekliğin karmaşık, gözükmeyen 
karnıdır gösterdiği. Her gün koşulların değiştiği bu bölgede Köker aynı zamanda hafızanın 
görevini üstlenerek birkaç sene sonra yok olabilecek görselleri korur. 

Elgiz Müzesi’ndeki sergi için yapılan yeni bir işinde, yok olma ve hatırlama arasındaki 
uçuculuğa daha da vurgu yapılır. Abandoned City (2015) adlı kağıt heykelinde, Detroit gibi 
küçülen şehirler, Çernobil’in yakınındaki Pripyat gibi hayalet şehirler ya da Ermenistan’da 
1989’da bütçesi tükenip tamamlanamayan ıssız şehir Mush’u çağrıştırır. Abandoned City küçük 
kağıt bir çalışma, sadece 90 cm çapında ve 40 cm yüksekliğinde. Buna rağmen, etkileyici bir 
ufuk çizgisiyle kendini gösteriyor. Yine o hayaletimsi şeffaf beyaz kağıdı görüyoruz, tuğla ya 
da harcın sağlamlığından uzak, her an atılabilecek o malzeme. Köker, paslanmış demir inşaat 
profillerinin etrafına kağıt parçalarını sarıyor. Demir profil, kağıda dikey bir tüp yapısı verirken 
pas kağıtta iz bırakıyor. Bunları kullanarak pası iç tarafa alarak, şehrinin peyzajı için küçük, 
basit, çatısı açık gökdelenler tasarlıyor. İroniktir ki kağıt kadar kolay atılan bir malzeme, koskoca 
bir şehir için yapı malzemesi olarak kullanılıyor. Kırılganlığına ve kalıcı olmamasına rağmen 
kusurlu ama anıtsal. Pas, tanımsal olarak zamanın geçtiğine ve işlevin yitirildiğine işaret eden 
bir malzeme. Aşınmış malzemenin tortularıyla işlevselliğini kaybetmiş yapı malzemesi ve geri 
dönüştürülebilir kağıt, bu işin pek de kolay olmayan şiirselliğini yaratıyor. Gördüğümüz sahne 
zamanda donmuş gibi ama bir taraftan da farklı zamansallıklarla ilişki içerisinde. Bu nedenle 
çekinceli bir harabe, geçmiş ve gelecek arasında duran, bitirilmemiş, çatısının olmamasından 
anlaşıldığı kadarıyla içi boşaltılmış. Sanatçı, bu küçük şehri 20. yüzyılın çirkin süslemelerinden 
biri olan başka bir objenin içine yerleştirmiş: diz yüksekliğinde, ters çevrilmiş, yine kağıtla 
kaplanmış bir uydu anteni. 

Entkettet (2015), Orthopädische Zustände 2 (2015), Time Span (2015) ve Rhizom (2015) gibi 
işleri gazlı bez ile kaplanmış Japon kağıdından yapılmış. Entkettet, tavandan sarkan, gerçek 
boyutunda bir çapa zinciri. Kan lekelerine benzeyen pas lekeleriyle çillenmiş. Bir kere daha obje 
işlevini kaybetmiş. Kırılgan ve kanayan halinde, kendi dışında birşeyleri bir arada tutamıyor. 
Sadece heykelsi bir biçim olma sürecinde. Köker’in projelerini karanlık ve kötümser olarak 
okumak fazla basit olurdu. Biçim ve dönüşüm ve dolayısıyla yaşam ile konsantre bir ilişki kurar 
Köker’in işleri. Gazlı bez, aynı zamanda iyileştirmek ve çare bulmak için kullanılır. Bu yüzden 
de bu işlerin içinde her zaman bir umut unsuru vardır. Örneğin, Orthopädische Zustände 
2’de, üç tane havadan asılı obje ağaç dalları gibi durur. Daha yakından baktığımızda kapsül 
içindeki tohumu andıran tüp benzeri uzun bir objeyi görürüz. Kenarları bandajla tutturulmuş 
dikişlerinden dışarı çıkmaya mı çalışıyor yoksa çaresizce içeride kalmaya mı çalışıyor belli 
değil. İzlediğimiz, açık bir yara mı, iyileşmekte olan bir yara izi mi yoksa bir doğum mu? Heykel, 
geçici ve melez halinde hem öyle hem değildir; biçimsel olarak işlese de durumu belirsizdir. 

Rhizom işinde durum daha net gözüküyor. Gerçek boyutunda bir ağaç kütüğü, tavandan sarkıyor 
ve karmaşık kökleri sallanıyor. Burada Köker normalde görünmeyeni gösteriyor: Ağacın kökleri. 
Heykelde, doğada olduğu gibi ağacın gövdesinden büyükler ve ağacın gözüken kısmından çok 
daha geniş bir alana yayılırlar. Yalnız bu ağacın tepesi yok. Büyük bir boşluk bize geri bakıyor. 

Abandoned City’de görülen evler gibi, ağacın kendisi boş bir kabuk. Ölü malzemenin içi boş. 
Belki de bu iki projenin bize hatırlattığı, hayatta kalmamızı sağlayan şeylerin görünmez olduğu 
ve biçim ile temsil edilemeyeceğidir. 

Bu fikir, 2011’deki The Window’da farklı bir yöne çekilmiş. Pencere, içerisi ve dışarısı arasındaki 
bir çerçevedir. Bu iki dünya arasında bir kanal görevi görmediğinde bir işlevi yoktur. Köker’in 
heykelsi işi, kullanışlı objeleri kullanarak yaptığı birçok işte olduğu gibi, kullanışlılığını 
yitirmiştir. Entkettet’teki çapa zincirinde olduğu gibi, bu kayıp, objenin gerçek dünyada 
referans verdiği şeyin ne olduğuna dikkat çekme görevini görür. Diğer bir deyişle, belki de 
ilk defa pencerenin tasarımını, zincirin ustalıkla yapılmış olmasına, ağacın şekline dikkat 
edebiliriz. Semiyotik bir yer değiştirmeyle, imleyen imlenene dönüşmüştür. Pencerenin, ağacın, 
kablonun fikri tamamen kendine referans veren bir haldedir. Köker’in dantel ve özel bir çimento 
karışımıyla kaplanmış penceresi içeriye ya da dışarıya bakmayı kolaylaştırmaz. Panjurları açık 
olsa da manzara kapanmıştır. Pencere artık bilgi akışı için aracı olmaktan çıkıp sadece kendine 
aracı olur. Obje ile aracılığın birleşmesi, renk ve malzeminin birbirine benzemesine dikkat 
çeker. Hatta bu pencere, Köker’in pratiği için bir metafor olarak da kullanılabilir. İşleri, bakma 
hareketini engeller ve bakışımızı tekrar odaklar. Özellikle fotoğrafı kullandığı karışık teknik 
işleri, bu duruma örnek verilebilir. 

Örneğin, beş metre uzunluğundaki üç parçalı tablo The Walk’a (2011) bakalım. Eski bir Çin 
deseninden alınmış, net olmayan bir terracota arkaplan üzerinde, farklı mesafelerde insan 
grupları görebiliyoruz. Köker’in ‘turist’ tabirini kullandığı bu insanlar, etraflarını keşfetmek 
yerine izleyiciye bakıyorlar. Koşullanmış bakma biçimimiz bu şekilde çözümleniyor; biz onlara 
bakarken onlar da bize bakıyorlar. Bu optik durumu daha da rahatsız edici kılan, arkaplanın 
üzerine yerleştirilmiş olan insan silüetinin tekrar ettiği desen. Fotoğrafa hareket ve boyut katan 
bu katman aynı zamanda yüzeyi parçalara ayırıyor. Soru, “Kim turist olarak tanımlanabilir?”e 
dönüşüyor: Bu işte temsil edilen insanlar mı yoksa onlara bakan biz mi? Belki de bir sanat 
işine bakma tecrübesinde her zaman ‘turistik’ bir unsur vardır: Tanımadığımız bir alanı tecrübe 
etmenin getirdiği muhteşem yabancılaşma. Öte yandan Köker, izleyicinin bu büyülenme hissinin 
içinde kalmasına izin vermez. İşleri bizi her zaman biraz rahatsız, tedirgin hissettiriyor. Şehir 
peyzajlarında olduğu gibi buradaki hiçbir şey huzurlu, pastoral ya da mükemmel değil. Takıntılı 
bir biçimde tekrar eden siluetler (insan figürleri, savaş uçakları, kuru kafalar, örümcekler) 
sadece estetik bir zevk vermek ya da süslemek için fazla kafa karıştırıcı. Bu şaşkınlık, sanatçının 
külliyatında kullandığı sosyal ve siyasi konulara da hizmet ediyor. Köker, ilgilendiği konular 
için sahneyi hazırlamaktan çekinmiyor: Erken dönem kağıt kolajlarında cinsiyet ve cinsellik 
teması, Justice Palace II’ta (2014) Türkiye’deki kusurlu adalet sistemi, Tanks in the Forest’ta 
(2011) savaş ve şiddet, Bodrum Çöp Dağları 2’de (2013) israf, video ve karışık teknik yerleştirme 
Fugue’de (2013) doğal felaketlerin sonuçlarını işliyor. Önemli olan malzemenin (fotoğraf, kağıt, 
özel yapıştırıcı, tuval) işlerine aracı olduğu kadar işlerinin içeriği de. 

Birçok farklı mecrayı kullanan üretken sanatçı Azade Köker aslında bir heykeltıraş. İşlerindeki 
malzeme kullanımı hiçbir zaman kenara itilmemiş; aksine, mecranın malzeme özellikleri, 
heykelde olduğu gibi, ona her zaman yön göstermiş. Köker her zaman büyük bir incelikle, bazen 
tereddütle ama bilinçli olarak, malzemenin uçuşarak kendini gösterip göstermeme arasında 
gidip gelmesini sağlıyor. 

Beyrut, 2014
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destruction. Indeed, with every new high rise an old traditional house is knocked to the ground. 
Moreover, this work seems to suggest that the built environment is all there is. There is hardly 
a strip of sea or sky left. The buildings have gobbled up all available space. Köker’s signature 
technique of superimposing her images with photographic cut-outs creates texture and three-
dimensionality. In this case she has combined the contours of human figures, covered with a 
layer of translucent paper, with cut-outs of fighter jet planes. The city’s population has turned 
into ghosts, perhaps a reference to the many that disappeared during the civil war and have not 
been accounted for, or to the paralysis of a dysfunctional state. In addition, the threat of war is 
looming. Köker’s is a brutal postcard but also a truthful one. Hers is not a snapshot of a non-
existent utopia for holidaymakers, but rather the messy underbelly of reality. In a volatile region 
where facts on the ground are changing on an almost daily basis, Köker also performs the work 
of memory, preserving images that in a few years might all but be wiped from the map. 

In a new body of work for the exhibition at Elgiz Museum, the volatility between disappearance 
and remembrance is emphasised even more. Her paper sculpture Abandoned City (2015) 
recalls shrinking cities like Detroit, ghost cities like Pripyat next to Chernobyl, or the desolate 
and unfinished town of Mush in Armenia, near to completion before funds ran out in 1989. 
Abandoned City is a miniature city, all in all only 90cm in diameter and 40cm high, yet boasting 
an impressive skyline. Here again is that ghostly white translucent paper, a throwaway material, 
nothing like the sturdiness of bricks and mortar. Köker uses sheets of paper that she wraps 
around a corroded iron construction profiles. The iron profile gives the paper its tube-like 
perpendicular shape but its rust also leaves a trace on the paper. Then she fashions - rust-side 
inwards - small, simple open-roof high-rises that populate her urban scenery. It is perhaps a 
little ironic that such an easily discarded material as paper must become the building blocks for 
a whole city. A city that despite its fragility and impermanence becomes monumental, though 
imperfectly so. Rust is per definition a substance that alludes to the passing of time and loss 
of function. It is the rub between the residue of a corroded material that has lost its original 
function as a construction material and ever-recyclable paper that produces the uneasy poetry 
of this piece. The scenery seems frozen in time, but it also engages different temporalities. It is 
therefore a reluctant ruin, one that straddles between its past and present form, uncompleted, 
hollow, as its lack of roof suggests. The artist has installed the small city on that other ugly urban 
ornament of the late 20th Century, a knee-high, upturned satellite dish, also wrapped in paper. 

Other pieces, like Entkettet (2015), Orthopädische Zustände 2 (2015), Time Span (2015) and 
Rhizom (2015) are made from Japanese paper, covered in gauze bandage. Entkettet is a full-
size anchor chain suspended from the ceiling. It’s freckled with rust-like blotches that resemble 
bloodstains. Once again the object has lost its function. Brittle and bleeding as it is, it cannot 
hold things together, apart from itself. It’s in the process of becoming sculptural form only. 
Nevertheless, it would be too simple to read Köker projects as only dark and pessimistic. There 
is a concentrated engagement with form and transformation and thus with life, in Köker’s work. 
Bandages are also used to heal, to remedy. As such, there is always hope scripted in these works. 
For instance, Orthopädische Zustände 2 consists of three suspended objects that look like tree 
branches. A closer look reveals an elongated tube-like object nestled like a seed in a pod. It is 
unclear if it wants to burst out of its seams, held together by bandage clips, or is desperately 
trying to stay in. Is this an open wound, a healing scar or a birth that we are witnessing? Perhaps 
it is all of these simultaneously? The sculpture, in this transient and hybrid state wherein it is 
and it is not, functions as form but the status of this form is undecided.

With the work Rhizom things are a little more clear-cut. A life-size tree trunk is hung from the 
ceiling, its mesh of roots dangling down. Here Köker reveals what is usually unseen: the tree’s 

roots. In the sculpture, as in nature, they are proportionally larger than the trunk itself, and often occupy 
many more times the surface area occupied by the tree’s crown. This tree, however, is crownless. A big 
gaping cavity stares back at us from where the crown should have been. Like the apartment blocks in 
Abandoned City, the tree is an empty shell. Dead matter that is hollow. Perhaps both these projects are 
reminders that what keeps us grounded in life is often invisible, and cannot necessarily be captured in 
form. 

This idea is taken into a different direction in The Window, a work from 2011. A window is a frame 
between inside and outside. It has no function when it cannot channel between these two realms. Köker’s 
sculptural piece has, as is the case with many of her objects that are moulded from practical items, lost 
its utility. Like the anchor chain in Entkettet this loss serves to only further highlight the object’s referent 
in the real world. In other words, we might – for the first time – see the window’s design, the chain’s 
ingenuity, and the tree’s shape. In a semiotic shift, the signifier has turned into the signified. The idea 
of a window, tree, and cable becomes completely self-referential. Köker’s window, covered with lace and 
a specially created cement mixture, does not facilitate any peering in or out. Though its shutters are 
open, the view is blocked. This window has ceased mediating information, but only mediates itself. This 
merger of object and mediation is further highlighted by the uniformity of colour and material. In fact, 
this window is an apt metaphor for much of Köker’s practice. Her work frustrates the act of seeing and 
refocuses our gaze. Her photographic mixed media works are in particular testimony to this. 

Take for example the five meters long triptych The Walk (2011). Against a blurry terracotta backdrop, 
which is actually taken from an old Chinese drawing, we can see small groups of people at various 
distances populating the landscape. These ‘tourists’ as Köker likes to refer to them seem to be looking 
more at the viewer than exploring their own surroundings. Our conditioned way of seeing is undone, 
as we are stared right back at. What disturbs the optics even more is the repetitive pattern of human 
figure cut-outs that are super-imposed on the background image. This gives the photo panorama its 
relief and movement, but also diffracts it. The question arises then who can be defined as a tourist: the 
people represented in the work, or us ogling them? Perhaps the experiencing of an artwork always has 
something of the ‘touristic’ in it: a sense of wondrous estrangement when charting unfamiliar territory. 
Köker, however, does not allow the viewer to revel too long in this enchantment. Her work always makes 
us feel just a tad uncomfortable, a little bit on edge. Like her uncanny cityscapes, there is nothing idyllic 
or picture perfect here. The obsessive pattern of repetition of the cut-outs (human figures, fighter jets, 
skulls, spiders) is too disorienting to only be aesthetically pleasing and ornamental. This confusion 
serves the social and political subjects she broaches in her oeuvre well. Köker has no qualms about 
setting the scene for the issues that concern her: gender and sexuality in her earlier paper collages, 
Turkey’s flawed justice system in Justice Palace II (2014), conflict and war in Tanks in the Forest (2011), 
waste in Bodrum Rubbish 2 (2013), or the aftermath of natural disaster in the video and mixed media 
installation Fugue (2013). Important though, is the fact that as much as the material (photography, paper, 
glue, canvas) mediates her content, it simultaneously also is her content. 

Azade Köker, a prolific artist working in many different media, is eventually a sculptor at heart. Materiality 
in her pieces is never pushed aside, but rather than being led by the material properties of its medium 
as is traditionally the case with sculpture, Köker ever so subtly, with a hint of reluctance but knowingly, 
allows the material to flit in and out of prominence. 

Aleppo, 2014
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yer. Telekomünikasyon sistemlerinin baş döndürücü hızı sonucu dünyanın geri kalan kısmı bir tür 
gezegensel “büyük banliyö” haline geliyor.

S: İnsanın kendisi de değiştiğine göre doğrudan bedene yerleştirilen makineler, nanoteknoloji gibi de-
ğerler ve ahlak ne olacak?

PV: Bingenli Hildegard’ın dediği gibi “insan tanrının mucizelerinin sonuncusu”dur. Geçmişte 
insanmerkezcilerin iddia ettikleri gibi, insan dünyanın merkezi değil, “dünyanın sonu”dur. Dolayısıyla 
bir üstinsan ya da “insanlık sonrası” bir dönem hiçbir zaman olmayacak. İnsanlığın soyunu arıtmayı 
amaçlayan çağdaş biyoteknolojilerin öjenizmi “insan-altı”ndan “alt-insan” ideolojisinin yeniden ortaya 
çıkmasından başka bir yere varmayacak. Nazilerin giriştiği kıyımın sorumlusu da bu ideoloji. Kötülükleri 
belleğimizden silinmeyen Dr. Mengele de, öjenizmin kurucusu olan, Darwin’in kuzeni Francis Galton’ın 
halefinden başkası değil.

S: Siz, bir iman adamı olarak tanınıyorsunuz. Oysa günümüzde makine ve enformasyon tanrılaştırılıyor. 
Peki ya iman?

PV: İnanç yaşayan insan için oksijen gibidir, yaşamın ortamı, vazgeçilmez atmosferidir. Gerçekten 
tanrıtanımaz çok az insan vardır. Genel olarak iki tip inanç vardır: Sadece kendinin bilimine güvenen, 
Deus Ex Machina’nın -şu Büyük Kozmik Otomat’ın- ve onun akıl tanrıçasının sofuları; bir de ötekine, 
“tümüyle öteki” olana, yaratıcıya umut bağlayanlar. Bu, nihai olarak “ötekilik” ve “varlıkla bakışma” 
sorununda düğümlenen bir tartışma. Ne yazık ki, otomasyondaki gelişmeler ve bunun getirdiği sosyo-
kültürel tahribat, yapanın, yaratıcının olmadığına dair yanılsatıcı bir kanıt olmaya yarıyor.

S: 20nci yüzyılı “bir 100 yıl savaşı” olarak niteliyorsunuz. Bugünkü duruma bakınca gelecek?

PV: Peygamberlik benim işim değil ama bana hipergüç Amerika ikinci bir “soğuk savaş”ın hazırlığı 
içinde gi-bi geliyor. Bu bir tür “ikinci caydırma” yaratılmasına ya da Clausewitz’in dediği gibi “siyasetin 
başka araç-larla sürdürülmesi olarak savaş” anlamındaki (enerji ve enformasyon sistemleriyle) ilgili bir 
“genel kaza” olasılığına dayalı bir savaş olacak. Günümüzde askeri-endüstriyel kompleksin silahlanma 
yarışı, “Enformasyon Devrimi” sayesinde bilimsel bilginin tümünü militarize etmiş durumda.

S: Savaş olgusunu 2. Dünya Savaşı’ndan Körfez ve Kosova savaşlarına varana kadar izlediniz. Savaşı 
izlerken bir yandan da onu çözümlemelerinizle bütünleştiriyorsunuz. Topyekûn savaş günümüzde 
“enformasyon savaşına” dönüşmüş durumda. Bu dönüşümü nasıl açıklayabiliriz?

PV: Maddenin üç boyutu var: Kütle, enerji ve bilgi. Savaş olgusunun da (bugüne dek) üç tarihsel evresi 
oldu. Birinci evrede kütlenin (kitlenin) stratejik anlamda önceliği vardı. Surların oluşturduğu kitle, 
kentlerdeki tahkimatın kitlesi ve asker kitleleri. Enerjinin öncelik kazandığı ikinci evre, barutlu topun 
icadından termonükleer patlamalara kadar uzanır. Üçüncü ve son evrede ise elektronik ve özellikle 
sibernetik sayesinde enformasyon öncelik kazandı. Buna paralel olarak tarihte üç öncelikli silah (arme 
prioritaire) sisteminin olduğunu görüyoruz. İlki, sur ve zırh gibi engelleme silahları nedeniyle “kuşatma 
savaşının öncelik kazanması ve hücuma karşı savunmanın jeostratejik önem kazanmasıyla” sonuçlandı. 
İkincisi top gibi imha silahlan. Bunlar “hareket savaşı” ve hücumu öne çıkardı. Nihayet yarım yüzyıl önce 
de atom bombası ve kıtalararası füzeler “Birinci Topyekûn Caydırma” ve “Doğu/Batı Blokları arasında 
terör dengesi”ne yol açtı. Günümüzde, ikinci bin yılın sonuna gelindiğinde üçüncü bir silah sisteminin 
ortaya çıkışına tanık oluyoruz. Amerikan Askeri İşleri Devrimi’yle (Révolution dans les affaires militaires 
americaines - RMA) birlikte iletişim silahları üretilmeye başlandı. İmha vektörlerinin yönlendirilmesi ve 
bozulmasına yönelik “elektronik savaş durumu” ve ulusların jeopolitik denetimine dönük “bilgi savaşı 

durumu”. Karşıtların enerji sistemi ve ekonomik canlılığını kesintiye uğratma kapasitesiyle her an 
“İkinci Totaliter Caydırma”yı doğurabilecek silahlar bunlar. 1961’de Beyaz Saray’dan ayrılırken bizzat 
D. Eisenhower tarafından da ifşa edilen “Pentagon Usulü Kapitalizm” tarafından geliştirilen bu en son 
“Mutlak Silah”ın ön belirtilerinden biri de “Borsa’nın Çöküşü”dür.

S: Berlin Duvarı’nın yıkılışının ardından şimdi de Avrupa’nın ve özellikle Kosova Savaşı’ndan sonra 
iyice görünür hale gelen NATO’nun gerilemesi. Dünyasallaşma bizi tek kutuplu bir düzene doğru 
götürüyor. Umut, ufkumuz dışında kaldığına göre, farklı olanın yaşamasını sağlayacak unsurlar neler? 

PV: Kesinlikle geçmişte olduğu gibi belirli bir yerle sınırlı ve spesifik olmayan “genel sibernetik 
kaza” ulus-ların jeopolitiği ve jeostratejisinin tüm verilerini altüst edecek (Bunun ilk çarpıcı örneğini 
küreselleşmeyle birlikte ulusal devletin içine düştüğü egemenlik krizinde görüyoruz.) Bu çıkmaz, Soğuk 
Savaş döneminde olduğu gibi ulusların ekonomi politikalarının “büyük sibernetik eşzamanlılık”ın 
temelindeki baskıcı karakterini ortaya çıkaracak bir felsefi ve siyasi düş gücünü zorunlu kılıyor. Gerçekten 
de, kültürel farklılaştırmanın ekonomik önemi, doğal biyolojik farklılığın ekolojik önemi kadar büyük.
Endüstriyel standartlaşmanın yarattığı tahribattan sonra 21inci yüzyılda, enformasyon eşzamanlılığının 
yaratacağı tahribat da ortaya çıkmakta gecikmeyecek. Aslında Amerikalıların “Y2K” olarak adlandırdığı 
“2000 yılı felaketi” dolayısıyla beklediğimiz bir tür Babil kazasından başka bir şey değil.

S: Hız, bir anlamda sizin düşüncenizin temel direği. Gitgide bir kitle tüketimine konu oluyor. Günümüzde 
gerçeğin kendisi de hızlanmış durumda... Bir şey sınırlarına ulaştığı zaman onu dikkate almamak doğru 
olmaz mı?

PV: Dromoloji ya da “hız bilimi” günümüzde vazgeçilmez oldu. Hatta, 18inci yüzyıl fizyokratlarının 
kuramsal çalışmalarının sonucu olan “zenginliğin ekonomi politiği”nin yanına gelecek yüzyılda “hızın 
ekonomi politiği”ni geliştirmek şart oldu. Zira, kabile döneminin atasözüyle “vakit nakittir” deniliyorsa, 
şimdi “hız iktidardır” da denilmelidir. Tarihin, kitaba bağlı olarak hızlanmasının ardından günümüzde 
“sibernetik enformasyon devrimi” ile ışık hızı uygulamaya konuldu. Bu da bizzat, “gerçekliğin” 
hızlanmasına neden oldu.
Canlı yayının (live) dünyasal zamanı (real time), geçmişin takvim yaprakları ve haberlerindeki yerel 
zamana egemen oldu. Gerçekten, telekomünikasyonun her an her yerde hazır ve nazır oluşu olmasa bu 
dünyasal-laşma da olamazdı.

S: Sanat, ışık ve gölgenin bir ürününden başka bir şey değil. Sizin de belirttiğiniz gibi “ışık duvarı”na 
varıldığına göre sanatta gölge ve ışığın izi de kalmıyor. Ekranın ve bizi izleyen kameranın (gölgesiz) 
ışığı yarının sanatı (ve şiiri) için kaynak olabilir mi?

PV: Reel zaman (canlı yayın-live) perspektifi, İtalyan Rönesansı’nın reel mekan perspektifinin tarihsel 
öne-mini tamamlayacak. Müzikal stereofoninin (stereoseslilik) “kalın” ve “ince” (ses)leri gibi birbirini 
tamamla-yan zaman-mekan perspektifi, yerini bir tür “stereogerçeklik”e bırakacağından sanatların yanı 
sıra politika da bu stereoskopik rölyeften yararlanacak. Umulur ki, “dünya-ekonomi” ve onun yinelenen 
felaketleri, Assisili Francesco’nun karakterlerinin söyledikleri ilahilerin habercisi olduğu bir tür “dünya-
şiir”in ortaya çıkışının yolunu açsın.
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world-city (ville-monde). “World-city”’s centre is everywhere, and its surroundings, nowhere. The rest of 
the world becomes a sort of planetary “big suburb” due to the dazzling speed of the telecommunication 
systems.

S: As humans themselves are changing, what will happen to values and morals when machines and 
nanotechnology is inserted directly into the human body?

PV: As Hildegard of Bingen said, “man is the last of God’s miracles.” Man is not the centre of the world, 
as human-centrists have claimed in the past, but “the end of the world”. Therefore, there will not be 
a superhuman or a period of “post humankind”. The eugenics of contemporary biotechnologies that 
seek to refine the bloodline of humankind will go no further than the resurfacing of the ideology of 
“sub-human” from “sub-humankind”. This ideology is the same one that is responsible for the slaughter 
undertaken by the Nazis. Dr. Mengele, whose beastliness is ever-present in our minds, is none other than 
the successor of Francis Galton, the founder of eugenics, cousin of Charles Darwin.

S: You are known as a man of faith. Whereas in today’s world, it’s the machines and information that are 
deified. What about faith?

PV: Faith is like oxygen for the living person, the environment of life, its indispensable atmosphere. 
There are very few real atheists. Generally, there are two types of faith: the devotees of deus ex machina 
–this Big Cosmic Automaton– and its mind goddess, the ones who only trust their own science; and the 
ones that pin their hopes on the other, the one that becomes the other fully, the creator.
This is a discussion that ultimately gets tangled up in the question of “otherness” and “glad eyeing 
wealth”.
Unfortunately, the developments in automation and the socio-cultural destruction this brings turn the 
executer into deceptional evidence that the creator doesn’t exist.

S: You define the 20th century as “a 100-year war”. Looking at the situation today, how do you see the 
future?

PV: I’m not a prophet but it seems to me that ‘hyper-power’ America is preparing for a second Cold 
War. It will be a war based on the creation of a kind of “second deterrence” or on the probability of a 
“general accident” about the energy and information systems, which means, as Clausewitz said, “war as 
the continuation of politics by other means”. Today the arms race of the military-industrial complex has 
militarised all scientific information thanks to the “Information Revolution”.

S: You followed the phenomenon of war from the World War II all the way to the Gulf and Kosovo wars. 
Whilst watching war, you also integrate it with your analyses. All out war has turned into “information 
war”. How can we explain this transformation?

PV: There are three dimensions to matter: Mass, energy and information. The phenomenon of war also 
has had (until today) three historical phases. During the first phase the mass (as in crowd of people) 
had strategic priority. The mass formed by city walls, the mass of urban fortification and the masses of 
soldiers. The second phase, where energy gains priority, stretches all the way from the invention of the 
cannon to the thermonuclear explosions. And during the third and last phase, information gains priority 
thanks to electronics and especially cybernetics.
Parallel to that, we see that there are three prioritised weapons systems (arme prioritaire) in history. The 
first of which resulted in “the prioritisation of siege war and the bringing into geostrategic prominence 
of defence against attack” due to barrier weapons such as fortification walls and armours. The second 
one comprises of destruction weapons such as cannons. These have driven forward the “movement 
war” and attack. And finally, half a century ago, the atom bomb and transcontinental missiles lead to 
the “First Mass Deterrence” and the “balance of terror between the Eastern and the Western Blocs”. 

Today, as we approach the end of the second millennium, we witness the emergence of a third weapons 
system. With the American Revolution in Military Affairs (RMA), weapons of information started being 
produced. The “electronic war state” aimed at guiding and breaking down the vectors of destruction, and 
the “information war state” aimed at geopolitically supervising nations. These are weapons that could 
bring about the “Second Totalitarian Deterrence” with their capacity to interrupt the energy systems 
and economic dynamisms of opposites. One of the early symptoms of “Absolute Weapon” developed by 
“Pentagon Capitalism” revealed personally by Dwight Eisenhower as he left the White House in 1961 is 
the “Market Crash”.

S: The Berlin Wall fell and now, especially after the Kosovo War, we’re witnessing the regression of 
NATO. Globalisation is taking us towards a unipolar order. Since hope has disappeared below our 
horizon, what are the factors that would enable the divergent to live?
PV: It is certain that an unspecific “general cybernetics accident” that is not restricted to one place, will 
wreak havoc with nations’ geopolitical and geostrategic data. (We see the first striking evidence of this 
in the independence crisis the nation-state has fallen into.) This quandary necessitates, just like it did 
during the Cold War era, a philosophical and political imagination that will reveal the innate suppressive 
characteristic of the “great cybernetic synchronicity” of the economic policies of nations. Indeed, the 
economic importance of cultural diversification is as great as the ecological importance of natural 
biological diversity. After the destruction caused by industrial standardisation, it won’t be long before 
we witness the destruction that will be caused by synchronicity of information. In fact, the “year 2000 
disaster”, what the Americans call “Y2K”, is nothing but a sort of Babylon accident we’ve come to expect.

S: Speed, in a sense, is the pillar of your sentiment. Gradually, it becomes subject to mass consumption. 
Today, truth itself has sped up. Wouldn’t it be correct to disregard something that has reached its limits?

PV: Dromology or the “science of speed” has become indispensable in today’s world. Moreover, it has 
become imperative to develop the “economic politics of speed” in the next century, in addition to the 
“economic politics of wealth” which is the result of 18th century physiocrats’ theoretic studies. For if 
in the tribal era the saying went “time is money”, now it should go “speed is power”. After history sped 
up thanks to books, now the speed of light has been put into effect with the “cybernetic information 
revolution”. And this, by itself, has made “reality” speed up.
The global time (real time) of live broadcasting (live) has dominated the local time in the calendar 
pages and news of the past. In point of fact, if it wasn’t for the simultaneity and ubiquitousness of 
telecommunication, this globalisation would not be possible.

S: Art is merely a product of light and shadow. As you said, since we have reached the “wall of light”, 
there is not a hint of shadow and light in art. Could the (shadowless) light of the screen and the camera 
be a source for the art (and poetry) of tomorrow?

PV: The perspective of real-time (live broadcasting) will complete the historical importance of the real-
space perspective of the Italian Renaissance. As the mutually complementary time-space perspective 
such as the “high” and “low” (sound)s of musical stereophony will yield to a kind of “stereo-reality”, 
politics, too, will benefit from this stereoscopic relief. One hopes that “world-economy” and its repetitive 
disasters pave the way for the emergence of a kind of “world-poetry” that was ushered in by the hymns 
sung by the characters of Francis of Assisi.
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Paris, Hausmann’ın aksine bir açık gökyüzü şehri değildir. Baron Hausmann şehre kuşbakışı birkaç 
görüş ekseni çizdi, ama Paris’in anonim kitle mahallelerini delemedi, çatı kaplayıcıların yüzyıllardır 
Medusa’nın gözlerinden saklayan bir zırh gibi Paris’in üzerine kapladıkları çinko tavanların altında 
saklanan o mahalleleri delmeyi başaramadı.

Şimdi ise asfaltta ve unutulan kaldırım taşlarının üstünde sadece “arrondissement” denilen adacıklar 
değil aynı zamanda gölge bölgeler, açıkça “şehir barınakları” var. Umutsuz kaçak Benjamin ve yeraltı 
dünyasının karıştırıcısı Hugo’nun da analiz ettiği gibi burada da kapalı pasajlar olması hayret edilecek 
bir şey değil. 

Burada da Nantes Paris’i tamamlar, çünkü benim için Pommereye pasajı Panorama pasajı ve 
Grand Bulvard’daki pasajlarla birdir. Paris, Gallo-roman Lyon’daki “Traboules”leri model alarak 
içinden oturulabilecek yük vagonlarının gizlice geçirildiği, yabancı bakışların ve hava etkilerinin 
adaletsizliğinden koruyan yarı silindir şeklinde kamu alanlarının olduğu “Metropolitain” denen göbekleri 
keşfetti. Romalıların “insulae” dedikleri çok katlı evler sadece durağan nesneler, gayrimenkuller olurken, 
metro tüneli,  bütün şehri gizli bir tren istasyonu haline getiren bir yeraltı ağına entegre edilmiş kent 
mobilyalarını taşıyan bir yol gibidir.

60’lı yılların araba trafiğinin “sürekli kuşatması” altındaki çevre yollarına karşılık olarak, “metropolitain” 
kamu caddelerin çapraz hali, dikkatle bakanlar için merdivenleri ve koridorları bağlayan geçitleri 
ile tren katakomplarına yayılan eşit mesafeli bir bant idi. Zaten 40’lı yıllarda hava sığınağı olarak 
kullanılabilmesinin nedeni de bu.

Fakat Paris her şey değildir ve HER ŞEYDE PARIS, PARIS DEĞİLDİR. Gençliğimde, 1936’da, Paris her 
şeyden önce Clichy ve halk cephesi gösterileri demekti. Paris benim için aynı zamanda Grande-Jatte 
adasından fazla uzakta olmayan hayvan mezarlığı adası “Cimetiere des chiens” ve ilk defa modern 
mimari ile tanıştığım Beaujon hastahanesi demekti. 1937’de Dünya Fuarı ve her şeye gücü yeten bir 
teknoloji vardı ki korkunç sonuçları kısa bir süre sonra görülecekti. Almanların Hitler pavyonu ile 
Sovyetlerin pavyonu arasındaki tarihi güç gösterisi bunun başlangıcı idi.

1940’ta Paris’ten Nantes’e gittim, 1945’te ise Nantes’den Paris’e geri döndüm. Sürgünden Paris’e 
döndüğümde yolum, sonradan şüphesiz orada bulunan ve ismini unutturduğu mezbahalar nedeniyle  
“La Villette” adını alan “Porte de Berlin” surlarının ötesinde Aubervilliers’e düştü.

“Bir köye ve kırsal alanda bir şehre ilk bakışı unutulmaz ve tekrarlanamaz yapan ondaki uzaklığı ve 
yakınlığı birleştiren sıkı bağın yankılanmasıdır. Alışkanlık henüz işini yapamadı.”4

Eğer bir semtin farklılaşması alışkanlık halini alırsa ve eğer bu durumu kabullenmeye başlarsak, o zaman 
ilk bakışın net görünüşü kaybolur ve körlük onun yerini alır; bu durumda aynı olduğunu fark etmemiz 
otomatik bir hal alıyor.    

Bulmak veya yeniden bulmak? Tanımak veya yeniden tanımak? Bu kavramların arasında algılanabilir 
terimler kayboluyor. Şehir, kentsel alan yani bir nevi “mega şehir” haline geldi; birdenbire gelip 
geçen nesnelerin yolunda hareket açısından değişik bölgelerin yol sistemlerinin programladığı şehir 
insanlarının öznesi oldum. 

Bu noktada Parisliler başkentin konteyneri haline gelir… Temel algılama yeteneğim hayal etme gücümü 
aşıyor. Meydanların ve caddelerin yönleri benim dinamizmime bağlı, şehir şu anda yerel hafızamın 
canlılığında.

Cep telefonu yerine yanımda “zihinsel bir şehir planı” taşıyorum. Çölde ve Çin’de: şehrim hep burada, 
yasadığım yer oldu. Paris bir seyahat çantasından fazla bir şey, Paris mobil oldu.

Aklım, bir kayıt makinesi gibi bütün yolları, gidiş geliş yollarını kaydetti. Vincennes’ten Neuilly’e, 
Porte de la Villette’den Paris’te son oturduğum Porte d’Orleans’a kadar. HARİTAMI tamamlamayı hiç 
bırakmadım.

Gençliğimde Nantes ile Paris arasındaki göçe gelince, dünyanın son sınırları dahil değişik yerlere 
tayinlerim uzun hikayesini devam ettirdi. Bugün yabancı şehirler ve çocukluğumun geçtiği yerler bana 
önceden planlanmış semtleri andırıyor… 

Fakat şehirlerin şehri; hatıralarımın siyah güneşinin karanlık berraklığında, zihniyetimin resimsiz 
resimler dünyasında “ışık şehrinin” karşısında kendini gösteriyor.

1 Walter Benjamin, Berliner Kindheit um neunzehnhundert (Bin Dokuz Yüzlerin Başında Berlin’de Çocukluk), Frankfurt am Main: 
Suhrkamp 1987, S.23

2 Walter Benjamin, Einbahnstraße (Tek Yön), Frankfurt am Main: Suhrkamp 1966, S. 16f.

3 Henri Michaux, La vie dans les plis (Kıvrımlar Arasına Yaşam), Paris: Gallimard 1949.

4 Walter Benjamin, Einbahnstraße (Tek Yön), S. 72
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Paris ist keine Stadt des freien Himmels, trotz Haussmann. Der Baron hat zwar ein paar Sichtachsen 
im Vogelflug durch die Stadt geschlagen; dauerhaft die anonyme Masse der Pariser Quartiers zu 
durchlöchern – diese Viertel unter ihrer Zinkdecke, die Generationen von Dachdeckern über Paris 
zu werfen wussten, gleich einem Schild, das vor den Blicken der Medusa schützt – hat er aber nicht 
vermocht.

Hier und jetzt, auf Asphalt und vergessenen Pflastersteinen, finden sich nicht nur die kleinen, 
„Arrondissement“ genannten Inseln, sondern Schattenzonen, regelrechte „Stadtschutzgebiete“. Kein 
Wunder, dass auch hier die überdachten Passagen erfunden wurden, die Benjamin, dieser verzweifelt 
Fliehende, und Hugo, der Aufwiegler der Unterwelt, so schön analysiert haben.
Auch hierin komplettiert Nantes Paris, denn die Passage Pommeraye verschmilzt für mich mit den 
Passages des Panoramas und denen der Grands Boulevards. Mit dem Vorbild der Traboules des gallo- 
romanischen Lyon, erfand Paris dann die „Métropolitain“: einen Verkehrskreis, durch den wohnliche 
Waggons geschleust werden, mit Stationen, die als halbzylindrische öffentliche Plätze vor dem Unbill 
fremder Blicke und dem Wetter schützen. Waren die römischen insulae, die mehrstöckigen Wohnhäuser 
lediglich unbewegliche Gegenstände, Immobilien, so ist der Metrotunnel eine Strecke für urbanes 
Mobiliar, eingespeist in ein Untergrundnetz, das die Stadt zu einem geheimen Rangierbahnhof werden 
lässt.

Im Gegensatz zur Périphérique, der Ringstraße mit ihrem permanenten „Belagerungszustand“ des 
drängenden Autoverkehrs der 60er Jahre, ist die Métropolitain ein Kreuz und Quer öffentlicher Straßen, 
ein gleichmäßiges Laufband, das sich für den aufmerksamen Besucher mit seinen Treppen und 
Verbindungsgängen zwischen den Linien zu regelrechten Eisenbahnkatakomben ausweitete – weshalb 
sie dann auch in den 40er Jahren als Luftschutzbunker genutzt werden konnte.
Aber Paris ist nicht alles und PARIS IST NICHT IN ALLEM PARIS. In meiner Jugend, 1936, bedeutete 
Paris vor allem Clichy und die Volksfrontdemonstrationen. Es bedeutete aber auch die Tierfriedhofsinsel 
„Cimetière des chiens“, nicht weit von der Insel Grande-Jatte, und das Beaujon-Krankenhaus, mit dem 
ich zum ersten Mal der modernen Architektur begegnete. 1937 war es dann die Weltausstellung und die 
Entdeckung einer allmächtigen Technologie, die schon bald ihre Schrecken erweisen sollte. Den Auftakt 
dazu gab die geschichtsträchtige Machtprobe zwischen dem Pavillon Hitler-Deutschlands und dem der 
Sowjetunion.

1940 zog ich von Paris nach Nantes, 1945 von Nantes zurück nach Paris. Bei meiner Rückkehr aus dem 
Exil verschlug es mich nach Aubervilliers, jenseits der Befestigungsanlagen der „Porte de Berlin“, später 
umbenannt in „La Villette“, ohne Zweifel aufgrund der Schlachthöfe, die sich dort befanden, und die der 
Name so schön vergessen lässt.

„Was den allerersten Anblick eines Dorfs, einer Stadt in der Landschaft so unvergleichlich und so 
unwiederbringlich macht, ist, dass in ihm die Ferne in der strengsten Bindung an die Nähe mitschwingt. 
Noch hat die Gewohnheit ihr Werk nicht getan4.“

Wenn umgekehrt die Entdeckung habituell wird, zur Gewohnheit an die unterschiedlichen Viertel, wenn 
wir beginnen, uns zurechtzufinden, dann schwindet die klare Sicht des ersten Blicks und macht der 
Blindheit Platz, dem Automatismus eines Erkennens, das überall dasselbe sieht.
Finden oder Wiederfinden? Erkennen oder Wiedererkennen? Im Intervall zwischen diesen Begriffen 
verschwindet die wahrnehmbare Einheit: Die Stadt ist ein Ballungsraum geworden, eine Art „Metastadt“, 
ein Mahnmal der Strecken des vorübergehenden Objekts, zu dem ich, das Subjekt, dieser von seiner 
Motorik wie von den Straßensystemen der unterschiedlichen Viertel programmierte Städter, plötzlich 
geworden bin.

An diesem Punkt wird der Pariser zum Behälter, zum Container der Hauptstadt ... Mein 
Grundfassungsvermögen sprengt jede Vorstellungskraft: die Ausrichtung der Plätze und Straßen ist 
meiner Vitalität unterworfen. Die Stadt ist gegenwärtig in der Lebhaftigkeit meiner Orts-Erinnerung.
Lieber als ein Mobiltelefon trage ich diesen „mentalen Stadtplan“ mit mir herum. In der Wüste wie in 
China: meine Stadt ist immer schon da, mein Wohnort ist zum Ort schlechthin geworden. Paris ist mehr 
als Reisegepäck: Paris ist mobil.

Wie eine automatische Registriermaschine hat mein Schreib-Lese-Kopf die Routen, die Hin-und 
Rückwege gespeichert. Von Vincennes bis Neuilly, von der Porte de la Villette bis zur Porte d’Orléans, 
wo ich in Paris zuletzt wohnte, ich habe niemals aufgehört, meinen ATLAS zu vervollständigen.
Was der Exodus in meiner Jugend zwischen Nantes und Paris anlegte, hat die lang währende Chronik 
meiner wechselnden Versetzungen bis zu den letzten Grenzen dieser Welt fortgeschrieben. Heute 
erscheinen mir die Städte der Fremde und die Viertel meiner Kindheit als ein Bildlauf von im voraus 
programmierter Folgen…

Aber diese Stadt der Städte, diese Stadt-Welt ist der Licht-Stadt entgegengesetzt: sie zeigt sich in 
der dunklen Klarheit der schwarzen Sonne meiner Erinnerung, dieser Bilderwelt ohne Bild meiner 
Nutzermentalität.

1 Vgl. Walter BENJAMIN, Berliner Kindheit um neunzehnhundert, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1987, S. 23. 

2 Vgl. Walter BENJAMIN, Einbahnstraße, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1966, S. 16f. 

3 Henri MICHAUX, La vie dans les plis, Paris: Gallimard 1949. 

4 Vgl. Walter BENJAMIN, 1966, S. 72. 
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yıkılan bir binanın, yapılan ya da yapılmayan bir parkın politik yan-anlamları üzerine düşünmek 
zorunda. Zira insanların yaşam alanlarını kurgulayanlar aslında ‘yaşam biçimini’ de kurguluyor. Şehir 
ve anıtlar ve bahçeler ve hatta şehirdeki merdivenlerin bir politik mücadele alanı olduğunu artık 
hepimiz biliyoruz. İş büyük ölçekli şehir politikalarına gelince, devlet politikası daha da belirginleşiyor. 
Politik bilimkurgularda (bilhassa da distopyalarda) ‘şehir tasarımının’ çok önemli olması boşuna değil. 
Sinemadaki ilk distopya örneği olan “Metropolis”in şehir kurgusu üzerinden yürüdüğünü unutmayalım.  
Sergide yer alan ‘Terk Edilmiş Şehir’ işi de bu şehir-politika bilinciyle bir nevi distopya sunuyor. Terk 
edilmiş, çürümeye bırakılmış devasa binalar, binaların üstündeki pas lekeleri ‘ters gitmiş’ bir yaşam 
mühendisliği projesinin sonunda ortaya çıkan felaket tablosunu sergiliyor. Köker’in binaları yaparken 
kullandığı malzemelerden birinin de ‘sargı bezi’ olması bu şehirdeki marazi, hastalıklı durumu 
pekiştiriyor. Köker, bu işiyle bir alarm durumuna davet ediyor. Yine Marcuse’a dönerek söyleyelim; 
Marcuse’un kontrol mekanizmalarını destekleyen ‘pozitif bakışa’ karşı önerdiği özgürleştirici ‘negatif 
düşünce’nin bir örneğini sunuyor. Felaket tellallığı değil bu; felakete işaret etmek, felakete bakmaktan 
ve angaje olmaktan çekinmemek demek. Milan Kundera’nın bütün otoriter sistemlerin ‘iyilik retoriğine’ 
yaslandığına dair tespitini hatırlarsak, Köker gibi işin ‘kötü’ yanına bakmak ve iyinin altındaki (ya da 
üstündeki) maraziyi, kötüyü göstermek önemli bir politik hamle. 

Sergide yer alan ‘Endkettet’ adlı iş de, bu distopik hissi besliyor. Devasa boyutlardaki bir gemi zinciri 
sergi salonunun orta yerinde ‘kötü bir şaka’ gibi duruyor. Yine distopik şehir tasvirindeki binalar gibi 
‘paslanmış’ olan bu zincirler, insan-doğa (bu durumda gemi-deniz) ilişkisine dair bir düşünme ihtimalini 
aralıyor. O paslar, demirler üzerinde yine beyaz sargı bezinde beliren yara izleri gibi duruyor. Bu haliyle 
bu devasa zincir, Orhan Pamuk’un Kara Kitap’ta tasvir ettiği, geçmişin tuhaf ve ‘tekinsiz’ izleriyle dolu 
boğaz sularından çıkmış gibi duruyor. Buradan bir tarih okuması yapmak da, insan yapımı şeylerin 
doğanın (denizin) içinde çürümesinin (ve dolayısıyla nahoş geçiciliğinin) yan-anlamları üzerine 
düşünmek de mümkün. 

Bu devasa ve karmakarışık zincirin zıddını da sergide görmek mümkün. Zincirle aynı malzeme kullanılarak 
yapılmış devasa, kökleri açıkta duran bir ağaç sergi mekanını doğanın istilasına teslim ediyor. ‘Rhizom’ 
adlı bu yerleştirme, Deleuze’ün kullandığı ‘rizom’ kavramına gönderme yapıyor.  Düzenli sistemlere karşı 
öngörülemez ve karmaşık yapıları savunan (ve buradan da rasyonel düşüncenin sınırlarını kırıp ‘göçebe’ 
düşünceye ulaşan) Deleuze bu yapıları biyolojiden aldığı ‘rizom’ (köksap) kavramıyla açıklamıştı. Doğada 
binbir yöne savrulup, görünüşte düzensiz bir yapıyı izleyen köksaplar insan toplumlarının hiyerarşisinii 
katı örgütlenmesini ve buradan doğacak ‘özgürlüksüzlük’ halini kıracak bir model sunabilirdi. İşte bu 
kökleri mekanı kaplayan ağaç, bir zincir gibi örgütlenmeye çalışan insan toplumuna kendiliğindenliği 
ve doğanın ‘yapı-tanımazlığını’ hatırlatıyor. Ayrıca katı varoluşun yerine Deleuze’ün önerdiği ‘oluş’ ve 
‘akış’ halini koyuyor. Bu işle beraber Köker’in ikili kutuplar üzerinde yaptığı melezleme yerini çok daha 
karmaşık ve akışkan bir çokyönlülüğe, köklerin de serbest ve akışkan olduğu bir hale bırakıyor. Doğaya 
yakın duran bu akışkan hal, sanatçının mevcut doğa-insan-kültür açmazı için önerdiği bir çıkış yolu, bir 
özgürleşme ihtimali olarak kabul edilebilir. 

sunan işlerinde tuvalin üzerini kaplayan ama ilk bakışta görülmeyip, biraz daha yakından bakıldığında 
fark edilen ‘şeffaf’ insan figürleri, insanı hem doğaya ya da şehre (kültüre) eklenen bir ‘yapıştırma’ unsur 
hem de görüntüyü ister istemez değiştirip, yeni bir gerçeklik yaratan ‘tamamlayıcı’ bir unsur olarak 
sunuyor.  Bu sergide de yer alan ‘Bodrum Çöp Dağları II’ adlı iş bu müdahaleyi anlamak için önemli. 
‘Bodrum Çöp Dağları II’ adını taşıyan bir işten beklenecek romantik ve rahatlatıcı peyzaj yerine Köker 
üçlü bir katmandan oluşan kaotik ve rahatsız edici (bu nedenle de düşündürücü) bir görüntü sunuyor ve 
bu görüntüde doğa, şehir (kültür de diyebiliriz) ve insan bir araya geliyor. Doğanın kalıntısı gibi duran 
bir dere kenarının yanında yıkıntıları ve belli belirsiz duvarları görüyoruz; bu bir-aradalığın üstüne de 
tuvali kaplayan tek tip insan figürleri ekleniyor ve hepsinin etkileşimi ortaya ‘Bodrum Çöp Dağları II’ 
denilince pek tahayyül edilmeyen çoklu bir yapı çıkarıyor. Buradaki eleştirel kanallar elbette çok açık. 
Ne doğa doğa gibidir, ne de şehir şehir gibi çünkü mevcut politikalar gereği ikisinin bir-aradalığı 
düşünülmemiştir. Tuvali kaplayan insan figürlerinin ‘tek boyutlu’ ve ‘tektip’ olması da insanın aklına 
60’larınn radikal eleştirel kültür felsefecisi Herbest Marcuse’un ‘tek-boyutlu insan’ kavramını getiriyor. 
Marcuse aynı adı taşıyan kitabında “gelişmiş endüstriyel toplumun ideolojisini” (kitabın alt başlığı 
buydu) incelemiş ve insanları alternatif düşünceden mahrum bırakan toplumsal baskı mekanizmalarının 
sinsi işleyişini gözler önüne sermişti. Bu baskı mekanizmaları sinsiydi zira bir demir yumruğa değil, 
insanlarda bir özgürlük yanılsaması yaratan tüketim kültürüne, metalara ve medyaya dayanıyordu. 
İnsanlar bu aygıtlar (Althusser’in de ‘devletin ideolojik aygıtları’ dediği aygıtlar) aracılığıyla gerçek 
anlamda ‘tek boyutlu’ kalıyor ve farklı varoluş imkanlarını göremez hale geliyorlardı. Marcuse bu güler 
yüzlü ve yaygın kontrol mekanizması karşısında ‘büyük ret’ [great refusal] eylemini öneriyordu. Mevcut 
yaşam biçimini ve düşünce biçimini reddetmek ve farklı kanallara doğru ilerleme gücü. En basit tabiriyle, 
topyekün eleştirel düşünce. 

Azade Köker’in yaptığı önemli şeylerden biri de bu: tek boyutlu insanı birçok katmanlılık içine 
yerleştirerek bir ‘çok-boyutluluk’ çağrısı yapmak. İşlerindeki kültürel-politik damar işte buradan 
besleniyor. Bu sergide yer alan ‘Orman ve Tanklar’ adlı iş de benzer bir ‘bir arada sunma’ hamlesine 
yaslanıyor. Orman ve tank, gerçek bir oksimoron oluşturuyor aslında. Doğa ve sanayi. Huzur ve savaş. 
Dinginlik ve yıkım. Yeryüzüne tek bir pencereden değil, yan yana gelen farklı pencerelerden bakmak. 
Bu yan yana getirme, melezleme hamlesinin bir diğer güçlü tarafı da şu: normalde yan yana gelmeyen 
şeyler yan yana gelince aslında birbirlerinin görünürlüklerini arttırıyor. Ormanın içine yerleşen bir 
tank aslında tankı da ormanı da yepyeni gözlerle görmeye yarıyor. İkisinin aynı tuvalde ne aradığını 
düşünmek de cabası. 

Köker’in izlediği eleştirel damarlardan biri de toplumsal cinsiyet baskıları. Daha önce de erkek 
egemen hayatın kodlarını ve vahşetini sorgulayan işler yapan Köker, bu sergiye dahil edilen gelinlik 
enstalasyonuyla erkek egemen dünyada hale gelen, bir anlamda anonimleşen kadınlara dair sert bir 
yorum sunuyor. Bu sergi için yeni tasarladığı ‘Why’ adlı enstalasyon ise bu sert yorumu daha da ileri 
taşıyor: yanmış bir yatak sergi mekanına taşınıyor. Genelde ‘mutluluk sembolü’ olan bir ‘evlilik yatağı’nın 
bu yanmış hali, yaygın erkek şiddetini adeta yüzümüze çarpıyor.  

Şiddeti göstermekten ve adeta yüzümüze çarpmaktan sakınmayan bir diğer iş olan  ‘Orthopädische 
Zustände 2’de ise Köker, tavandan sargı bezleri ve klipslerle tutturulmuş figürler sarkıtıyor. Bir mezbahada 
kancalardan sarkan et parçalarını andıran bu figürler, marazi halleriyle ve ‘hastane’ çağrışımlarıyla etrafı 
saran şiddeti bir daha düşündürüyor. Burada Francis Bacon’ın bazı işlerinde görülen bir şiddet teşhiri 
söz konusu. Köker’in yeni işleri dünyayı bir felaket sahnesi, en azından bir revir gibi kurguluyor.        

Köker’in şehirle de yakından bağlantısı var ve şehre dair işleri de bu felaket kurgusunu destekliyor. En 
azından Gezi Parkı ayaklanmasından beri şehir politikalarının aslında devlet politikalarının ve dahası 
yaşam tarzı mühendisliğinin sergilendiği bir arena olduğunun farkındayız. Eskiden şehir sadece ‘kent 
bilimcilerin’ ve ‘çevre aktivistlerinin’ ilgi alanına girerken, artık muhalif düşünceyi sürdüren herkes 
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and ‘environmental activists’ while nowadays anyone with a dissident mind is obliged to think about the 
political connotations of a demolished building or a park that’s being built or not being built. Inasmuch 
as the ones that construct the living spaces of the people, also construct their ‘way of life’. We now know 
that the city, monuments, gardens and even the steps in that city are areas of political struggle. When it 
comes to large-scale city policies, government policies become even more evident. It’s not for nothing 
that in political science fiction (especially in dystopian ones) ‘urban design’ is crucial. Let’s not forget 
that “Metropolis”, one of the first examples of dystopian cinema, was set on an urban design background.

In ‘Abandoned City’, the exhibition audience is presented with a sort of dystopia through a city-political 
awareness. Huge, abandoned buildings in decay and the rust stains on their walls illustrate the disaster 
scene caused by a life-engineering project. The fact that Köker uses ‘gauze’ as one of the materials when 
making the buildings reiterates the pathological, sickly situation in this city. Köker invites us into a 
state of alarm with this work. Let’s explain once again through Marcuse: She is giving an example of 
the liberating ‘negative thought’, which Marcuse proposes against ‘positive thinking’ that supports the 
control mechanisms. This is not disaster-mongering; it’s pointing at the disaster, not shying away from 
looking at disaster and engaging. If we keep in mind Milan Kundera’s assertion that all authoritarian 
systems rest on the ‘rhetoric of goodness’, it is a significant political move on Köker’s part to look at the 
‘bad’ and to reveal the pathological, the bad under (or over) the good. 

Another work at the exhibition, titled ‘Entkettet’ also feeds this dystopian feeling. A mammoth ship chain 
is placed in the middle of the exhibition floor like ‘a bad joke’. ‘Rusty’ like the dystopian city depiction, 
these chains give the audience the possibility to think about the man-nature (in this case, ship-sea) 
relationship, the way that rust lays on the iron like scars that appear on white gauze. In this state, this 
giant chain looks like the waters of a strait, full of strange and ‘uncanny’ traces of the past, as Orhan 
Pamuk describes in The Black Book. From this, it is possible to both do a historical study and to think 
about the connotations of the rotting (and thereby the unpleasant transience) of man-made things in 
nature (sea).

It is also possible in this exhibition, to see the opposite of this giant and convoluted chain. A huge 
tree made using the same material as the chain, with its roots out in the open, gives up the exhibition 
space to the invasion of nature. This installation titled ‘Rhizom’ makes reference to Deleuze’s concept of 
‘rhizome’. Deleuze promoted unpredictable and sophisticated structures against organised systems (and 
from here reached ‘nomadic’ thought by breaking the boundaries of rational thought), and explained 
these structures using the biological concept of ‘rhizome’. Scattering around in nature and following a 
seemingly disorganised structure, the rhizomes could present a model that could break human societies’ 
hierarchy and rigid organisation and the state of ‘freedomlessness’ that rise from this. And this tree with 
its roots covering the floor, reminds human society trying to organise like a chain, of spontaneity and 
the structural agnosia of nature. It also replaces rigid existence with ‘presence’ and ‘flow’ that Deleuze 
suggests. This work coupled with Köker’s hybridisation she made on dual poles, yields to a much more 
sophisticated and fluid versatility, to a state where the roots are also free and fluid. This rather nature-
like fluid state can be accepted as the artist’s suggestion of a way out of the current nature-man-culture 
dilemma, a chance at emancipation.

created a multi-layerism by ‘overlapping’ figures. ‘Transparent’ human figures, which cannot be seen 
at first sight despite covering the whole canvas in her works depicting a nature or a city landscape, 
can only be made out when looked at from close by, present man as a ‘bonding’ component attached 
to nature or the city (culture) as well as a ‘complementary’ component that creates a new reality by 
unavoidably changing the image. The work ‘Bodrum Rubbish 2’ exhibited here, is important in the 
understanding of this intervention. Instead of the romantic and relaxing landscape expected from a work 
titled ‘Bodrum Rubbish 2’, Köker presents a chaotic and disturbing (and therefore thought-provoking) 
image that consists of a triple layer; and in this image, nature, city (we can also say culture) and people 
come together. Next to a streamside that resembles a remnant of nature, we see ruins and faint walls; 
and over this togetherness, uniform human figures are added which cover the canvas and the interaction 
of all of these brings out a multi-structure not envisaged when one thinks of ‘Bodrum Rubbish 2’. Here, 
the critical channels are certainly open. Neither nature resembles nature nor does a city resemble a 
city because their togetherness has been dismissed as a result of existing policies. The fact that the 
human figures which cover the canvas are one-dimensional and uniform, bring to mind the concept 
of ‘one-dimensional man’ by 60s radical critical cultural philosopher Herbert Marcuse. In his book of 
the same name, Marcuse examined the “ideology of advanced industrial society” (the subtitle of the 
book) and laid bare the insidious inner workings of social oppression mechanisms that deprive people 
of alternative thought. These oppression mechanisms were insidious as they were based not on an iron 
fist, but on a consumption culture that created an illusion of freedom in people, on metas and on media. 
People would stay ‘one-dimensional’ due to these apparatuses (as Althusser called them, ‘ideological 
state apparatuses’) and become blind to the different existence possibilities. Against this debonair and 
prevalent control mechanism, Marcuse promoted the act of ‘great refusal’, the power to reject the current 
way of life and thought, and advance to different channels. Put simply: full scale critical thought.

This is indeed one of the important things Köker does: to call for ‘multi-dimensionality’ by placing the 
one-dimensional man into multiple layers. The cultural-political vein in her work feeds from this. Another 
work in this exhibition, ‘Tanks in the Forest’ also uses an ‘in-tandem presentation’ move. Forest and tank; 
they in fact create a true oxymoron. Nature and industry. Serenity and war. Calm and destruction. To 
look at the world through various windows instead of just one. Another strong aspect of this collocation, 
hybridisation is that things which normally don’t appear together augment each other’s visibility when 
they do. A tank placed in a forest serves to see both the tank and the forest through a new perspective. 
Not to mention it makes one think what the two are doing on the same canvas.

Another one of the critical veins Köker follows is social gender pressure. Having created works that 
examined the codes and the violence of male-dominant life, Köker offers a harsh critique to the women 
who have become invisible, anonymous in a way, in the male-dominant world through her wedding gown 
installation. ‘Why’, a new installation she created for this exhibition, takes this critique even further with 
a burnt bed is placed on the exhibition floor. Generally thought of as a ‘symbol for happiness’, this burnt 
version of a ‘wedding bed’ rubs our noses in this ubiquitous male violence.

Another work that’s not afraid to show us the violence or in fact rub our noses in it is Orthopädische 
Zustände 2, where figures hang from the ceiling by bandages and clips. Resembling pieces of meat 
hanging on hooks at an abattoir, these figures make the audience think of the surrounding violence 
once again by their morbid state and their ‘hospital’ connotations. Here we are presented with the kind 
of violence that was seen in some of Francis Bacon’s works. Köker’s new work constructs the world as a 
disaster scene, or at least an infirmary.

Köker’s close connections with the city and her works on the city support this disaster construct. We are 
aware, at least since the Gezi Park resistance, that city policies are in fact arenas in which government 
policies and lifestyle engineering are exhibited. In the past, the city would only interest ‘urbanologists’ 
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Entkettet
Çözülüş / Dissolution

2015

Kağıt yerleştirme / Paper installation
Değişken boyutlar / Variable dimensions
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Rhizom

2015

Kağıt yerleştirme / Paper installation
400 x 190 x 190 cm
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Orthopädische Zustände 2
Ortopedik Durumlar 2

2015

Kağıt, sargı bezi, metal klips / Paper, bandage, metal clips
300 x 20 x 30 cm
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Terkedilmiş Şehir 
Abandoned City

2015

Kağıt ve video yerleştirme / Paper and video installation
40 x 40 x 90 cm 

6’36’’
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Pencere 
The Window

2011

Akmataşı / Flow Stone 
140 x 200 cm



Why

2015

Kağıt yerleştirme / Paper installation
220 x 65 cm 



Time Span

2015

Kağıt yerleştirme / Paper installation
180 x 25 x 25 cm



Mardin 

2013

Tuval üzerine karışık teknik / Mixed media on canvas
130 x 400 cm, diptik / diptych
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Halep 
Aleppo

2014

Tuval üzerine karışık teknik / Mixed media on canvas
130 x 200 cm 
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Beyrut 
Beirut

2014

Tuval üzerine karışık teknik / Mixed media on canvas 
170 x 500 cm, diptik / diptych
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Füg 
Fugue

2013

Tuval üzerine karışık teknik, video / Mixed media on canvas, video
150 x 250 cm
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Crescendo in the City

2013

Tuval üzerine karışık teknik / Mixed media on canvas 
130 x 400 cm
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Adalet Sarayı 2 
Justice Palace II

2014

Tuval üzerine karışık teknik / Mixed media on canvas
200 x 130 cm
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Ormanda Tanklar 
Tanks In The Forest

2011

Panel üzerine karışık teknik / Mixed media on panel
253 x 213 cm
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Gelinlik 
Bridal Dress

2009

Kağıt yerleştirme / Paper installation
190 x 40 x 30 cm
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Bodrum Çöp Dağları 2 
Bodrum Rubbish 2

2013

Tuval üzerine karışık teknik / Mixed media on canvas
130 x 200 cm
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Gezinti 
The Walk

2011

Tuval üzerine karışık teknik / Mixed media on canvas
111 x 510 cm, triptik / triptych
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Stagnant Motion / Stillness

2013

Video yerleştirme / Video installation 
9’40’’
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Kişisel Sergiler
2013  “Hareketli Mekanlar”, Galeri Zilberman, İstanbul

2012  “Zaman Panoramasi“, Galeri Nev, Ankara

2011  “Üçüncü Doğa“, Galeri Zilberman, İstanbul, (Katalog)

2009  “Hybrid Spaces – Corridors”, Casa Dell`Arte, İstanbul, (Katalog)

2008  “Localisation”, Otto Galeri, Münih

  “REAL – IRREAL“, Goethe Enstitüsü, Ankara

  Yerleştirme, Ankara Tren Garı , Ankara

2007  “İnsanlık Hali”, Milli Reasürans Sanat Galerisi, İstanbul, (Katalog)

2006  “Hatırlama”, Galeri Nev, Ankara

2004  Yokluğun Şeffalığı, Otto-Galeri, Münih, Almanya

2002  “Body-Press”, Kunstraum, Drochtersen, Almanya, (Katalog)

2001  “Bahçelerin ŞeffaflIğı”, Kunstverein, Bielefeld, Almanya

  “Şeffaflık”, Galeri Apel, İstanbul

2000  “Özel Raporlar“, Constanze-Pressehaus , (Katalog), Berlin, Almanya

1999  “Haç İşaretinde“, Yerleştirme, Weitendorf Şapeli, Weitendorf, Almanya, (Katalog) 

1998  “Üflemeli Çalgılar Senfonisi”, Otto-Galeri, Münih, Almanya

  “Yoğunluk, Kültür Yolculuğu“, Yerlestirme, Darmstadt, Almanya, (Katalog)

1997  “Üflemeli Calgilar senfonisi“, Otto Galerie, Münih

1996  “Eşitsizlikler“, Berlin Teknik Üniversitesi, Matematik Kütüphanesi’nde Yerleştirmeler, Berlin, 

1995  Yerleştirme, Wolfsburg Sarayı, Wolfsburg, Almanya 

  Yerleştirme, Kunstverein, Lüneburg, Almanya

1994  Yerleştirme, J.M. Kohler Şirketi, Sheboygan, Wisconsin, A.B.D.

1992  Atatürk Kültür Merkezi, (Galeri Nev Organizasyonu), Istanbul

1991  Ankara Resim ve Heykel Müzesi, Ankara, (Galeri Nev Organizasyonu), (Katalog)

1990  Toprak ve Taş, Georg Kolbe Müzesi, Berlin, Almanya,  (Katalog)

  Emschertal-Müzesi, Herne, Almanya, (Katalog)

1989  Macka Sanat Galerisi, Istanbul

1986   Galerie Schneider, Freiburg, Almanya

  Fischerplatz Galerie, Ulm

1985  Tiergarten Galerisi, Hannover

  Galeri Linneborn, Bonn

1984  “Heykel ve Resim“, Kunstamt Kreuzberg, Berlin, Almanya, (Katalog)

Seçme Karma Sergiler
2015  “Meeting Point“, Konstanz, Almanya, Kurator: Dr. Axel Lapp

2014  “Moving Spaces - Stadt der Zukunft“, Küratör: Azade Köker

2012  “Schatten und Licht“,  Kaiserdom zu Königslutter, Küratör: Azade Köker 

2011  “Fiktion Okzident“, İstanbul
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1999  “Gayrimenkul Olarak Sanat - Sanat Olarak Gayrimenkul”, küratör: Azade Köker (Katalog)

1998  “Gidiş Dönüş”, küratör: Beral Madra, Borusan Sanat Galerisi, İstanbul

1997  “Valiz olarak Sanat, Kuratör”: Azade Köker, Gisela Weimann, Halle/Saale, Berlin, Madrid, Valencia, (2 Katalog)

  “Quadratur III“, Haus am Kleistpark, Berlin, Almanya 

  “Robinson’un Pazarı Var“, Açıkhava Yerleştirmesi, Lehnin, Almanya

1996  “Demeç“, Landesmuseum Volk und Wirtschaft, Düsseldorf, Almanya

  “Berlin’den 10 Heykel“, Heykel Bahçesi, Lehnin, Almanya

1994  “Sanat Konteynırı“, Yerleştirmeler, Suju Sumi Kankio Center, Meiho, Japonya

  “ConCultura“ Glindower Ziegelei, Yerleştirme, , Berlin, Almanya

  “4 Yer, 4 Mekan“, Yerleştirme, Weißensee, Berlin, Almanya

  “Explicit Material“, Neue Gesellschaft für Bildende Kunst, Berlin, Phoenix/Arizona, ABD 

1992  “Sanat ve Norm“, Alman Standardizasyon Enstitüsü, Berlin, Almanya

1991  “İşaret ve Figür“,  Bugünün Heykel Çizimleri, Saalbau-Galeri, Darmstadt, Almanya

1989  II. Uluslararası İstanbul Bienali, Aya İrini, İstanbul 

1988  “Berlin-Odense“, Berlin, Almanya, Odense, Belçika

  “Berlin’de Heykel“ 1968-1988, Berlinische Galerie, Almanya

  Gropius-Bau’nun 10 Senelik Senato Koleksiyonu’ndan Seçimler, Georg Kolbe Müzesi, Berlin, Almanya

  Büyük Sanat Sergisi, Sanat Evi, Düsseldorf, Almanya

1987  Darmstädter Kunst Sezession, Darmstadt, Almanya

  “Berlin’deki Türk Sanatçılar“, Sanat Akademisi, Berlin, Almanya

  “Berlin’deki Kamu Koleksiyonlarındaki Kadın Sanatçılar Dökümantasyonu“, Das verborgene Museum, Galeri  
  Messer-Ladwig, Berlin, Almanya

1986  “Berggarten’da Heykeller“, Hannover, Almanya

  “Das andere Land“, Berlin, Bochum, Frankfurt, Münih, Stuttgart, Hannover, Ludwigshafen, Bremen, Hamburg,  
  Düsseldorf, Almanya ve Brüksel

  “Büyük Sanat Sergisi“, Sanat Evi, Düsseldorf, Almanya

1985  “Varlığın Heykeli“, 5. Bremen Açıkhava Heykel Sergisi, Orman Tesisleri, Bremen Kent Senatosu Eğitim, Bilim  
  ve Sanat Birimi, Bremen, Almanya

  “İnsanın Şeyleri“ , Recklinghausen Sanat Holü, Almanya

  “22 Berlinli Realist“, Dominik Kilisesi, Osnabrück, Almanya

1984  “Berlin’den Kadın Sanatçılar“, Zürich, Kunsthalle Zürich, Almanya

1983  “Büyük Sanat Sergisi“, Sanat Evi, Münih, Almanya

  Spekulum-Kadın Sanatçılar, (Gezici Sergi), Bremen Kent Senatosu Bilim ve Sanat Birimi, Weserburg, Bremen,  
  Almanya

1982  “Sanat Konutu“, Berlin Sanatçılar Birliği, Interessengemeinschaft Berliner Kunshandler (IBK), Berlin, Almanya

  “Portreler, Resimler, Sanatçılar“, Galeri Oberlicht, Berlin, Almanya

  “Hayal ve Hakikat“, İstanbul Modern Sanat Müzesi, İstanbul

  “Elgiz Koleksiyonu’ndan Bir Seçki“, Çırağan Sarayı, Kempinski Sanat Galerisi, İstanbul

2010  “İstanbul Hüma Kabakçı Koleksiyonu Sergisi“, Osthaus Müzesi, Hagen, Almanya 

  “im Schatten und Licht“,  Küratör: Azade Köker, Kaiserdom zu Königslutter

2009  4. Bakü Bienali: Aliminyum, Bakü, Azerbaijan

  “Yeni Yapıtlar, Yeni Ufuklar“, (Katalog) İstanbul Modern Sanat Müzesi, İstanbul

  “Klimawandel, Warum das Klima so launisch ist“, Küratör: Azade Köker, Braunschweig

2008  Galeri Apel 10.Yıl Sergileri, Fransız Kültür Merkezi, İstanbul 

  Siena Kitap Fuarı, Santa Maria Della Scala, Çalışma Müzesi, Hamburg, Almanya

  “Made in Turkey“, Paul Kilise Galerisi, Frankfurt, Almanya

2007  “Garten der Lüste“, Küratör: Azade Köker, Mimari Pavyonu, Braunschweig, Almanya 

  “Modern ve Ötesi“, Santralistanbul, İstanbul

  “Seçki 2007“, Proje4L Elgiz Çağdas Sanat Müzesi, İstanbul

  “Yapraklar“, Galeri Apel, İstanbul 

2006  “Bellek ve Ölçek”, İstanbul Modern Sanat Müzesi, İstanbul

  “Avrupa’dan Altı sanatçı“, Sonoma Valley Sanat Müzesi, Sonoma/San Francisco, USA 

  “Zamanın Lale Hali“, Galeri Apel, İstanbul 

  “Eşitlikler”, Berlin, Almanya

2005  “Soul-Bezielte Kunst”, Yerleştirme, Brüj, Belçika

  “Aydınlık Mekanlar“, Yerleştirme, Berlin, Almanya

  “Komşu“, Galeri Apel, İstanbul

2004  Yerleştirme, Goetzen, Frankfurt, Almanya

  “Lokasyon”, küratör: Azade Köker, Yerleştirmeler, Braunschweig, Almanya

  “Beden Belleği”, küratör: Azade Köker, Kerstin Mey ve Ralf Sander Potsdam, Warschau, Dundee, İskoçya

2003   “Transportale”,Yerleştirme, S-Bahn Vagonu, Berlin, Almanya

  “Beaufort”, Trienal, Ostende, Belçika 

  “Bedenin Özü”, Galeri M, Berlin, Almanya 

  “Ormanda”, küratör: Azade Köker, Yerleştirme, Braunschweig, Almanya

2002  “Maddenin Bedenleri”, Talbot Rice Galeri, Edinburgh, İskoçya

  “İkinci Ten”, Hittisau Kadın Müzesi, Zürih, İsviçre

  “Kimlikler”, Yerler, İlişkiler, Anılar, Bedenler, küratör: Azade Köker, Löwenpalais ve DGB-Haus, Berlin, Almanya

2001  “Dünya ile Cennet Arasında: Bugünün Sanatında Yeni Klasik Hareketler”, Modern Sanat Müzesi, Ostende,  
  Belçika 

  “Reservoir V-Aerotektura,  Işık” Yerleştirme, Berlin, Almanya

  “Ses ve Işık”, Yerleştirme, Grossen, Wasserspeicher, Berlin, Almanya  

2000  “Berlinska Dialoger”, Arch Galeri & Kalmar Sanat Müzesi, Kalmar, İsveç 

  “Beden/Ego, Gövde/Zihin, Nesne/Özne”, Galeri Nev, İstanbul ve Ankara 

  “Eski Çiftler, Yeni Çiftler”, Kunstmuseum-Kloster Unser Lieben Frauen, Magdeburg, Almanya 

  “Beden/Ego, Gövde/Zihin, Nesne/Özne”, Galeri Nev, Istanbul, Ankara (Katalog)

  “Bugünün Sanatında Yeni Klasik Hareketler”, Modern Sanat Müzesi”, Ostende (Katalog)
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Yayınlar
2008   İpek Duben & Esra Yıldız, İstanbul Bilgi Üniversitesi Yayınları

2005  Elcin Sener ile Röportaj, Ankara, the New Anatolian, 

  Esra Yıldız, İpek Duben, Seksenlerde Türkiye’de Çağdaş Sanat: Yeni Açılımlar, ed. 

2004  Mey, Kerstin (in preparation), Azade Koker, Sculpsit: Contemporary Artists on Sculpture and Beyond,

  transcript publication, Manchester University Press, Manchester.

2000   Pfütze, Hermann, “Azade Köker, Special Reports”, Kunstforum, vol. 151, July-September

1999  Mey, Kerstin, “Bodies of Substance”, Paradoxa, vol. 4, London, pp. 11-19

1988  Köker, Azade “In Deutschland zu Gast, im Atelier zu Hause”, Art, No. 5, Mayıs, pp. 96-97 

  Weber, Eva, In zwei Welten, Verlag Neue Kritik, Frankfurt a. M., 1988, pp. 91-93

1981  Münzberg, Olav, “Avocados auf deutschen Kartoffelfeldern?” ästhetik und Kommunikation 44, Berlin, June 1981,  
  pp. 102-108

Ödüller
1993-94  J.M. Kohler Company Çalışma Bursu, ABD

1988  Düsseldorf Büyük Sanat Ödülü

1986  Alman Eleştirmenler Derneği (Verband Deutscher Kritiker e.V.) Güzel Sanatlar Eleştiri Ödülü

1985  Darmstadt Şehri Onur Ödülü, Berlin Kent Senatosu Bursu

Kamusal Alan ve Koleksiyonlarda Yer Alan Yapıtlar
2008  W. Hotel, Akaretler, Istanbul

2007  Aspat Sanat Parkı, Bodrum

  REAL– IRREAL, Kalici yerlestirme, Alman Büyük ElcilikParki, Ankara

1997  İstanbul Menkul Kıymetler Borsası Girişi, İstanbul

1996  Güney Kore’de Heykel Sempozyumu 

1995  Michael Kohler Company,

1994  Japonya Türk Büyük Elcilik, Ic Mekan Yerlestirmesi, Japonya

  Wolfsburg Saray Parkı, Almanya

1991  Barbarossa Meydanı’ndaki Okulun Ön Cephe Çalışması, (Susanne Ahner’le birlikte), Berlin, Almanya

1989  Altinpark, Ankara

1988  Berlinische Galeri Grophius-Bau, Berlin

1987  Bremen-Nord Merkez Hastanesi, Almanya

1986  Frechen Museum, Düsseldorf, Almanya

1985-87  İnsan Manzaraları, Schlesisches Tor, Berlin, Almanya

1983-85  Bundesgartenschau, Berlin, Almanya

1983-84  Cuvry Brunen, (Cesme), Berlin

Koleksiyonlardaki Eserler
  British Museum, İngiltere

  Berlinische Galerie Gropius-Bau, Berlin, Germany

  Özel Kolleksiyon, Dr. Frei, Gummersbach, Almanya

  Hetjensmuseum, Düsseldorf Vakfı, Germany

  Hüma Kabakçı Koleksiyonu, Istanbul

  Istanbul Modern Sanatlar Müzesi, Istanbul

  John Michael Kohler Sanat Merkezi, Wisconsin, ABD

  Living Museum, Schering, Berlin, Almanya

  Novotny & Novotny Koleksiyonu, Almanya

  Oya ve Bülent Eczacıbaşı Koleksiyonu, Istanbul

  Preußischer Kulturbesitz, Berliner Kupferstichkabinett, Almanya

  Proje 4L, Elgiz Çağdaş Sanat Müzesi, Istanbul

  Yunus Büyükkusoglu Özel Kolleksiyon, Istanbul

  Nezih Barut, Özel Kolleksiyon, Istanbul
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Azade Köker
b. 1949, İstanbul

Lives and works in Berlin and İstanbul.

Education
2003-2014 Braunschweig Technical University: Professor and Director of the Institute of Artistic Design,    
  Germany

1995-2003 Professor of the Burg Giebichenstein, Hochschule für Kunst und Design Halle, Germany 

1996   Sculpture Symposium in South Korea

  Artist of the year, Sculpture project at City of Wolfsburg, Germany 

1994-95   Guest professor at the Bremen School of Art, Germany

1993-94  Professor in the Salzburg Summer Academy, Austria

1976-79   MFA, Sculpture, Berlin Academy of Fine Arts, Germany 

1978-present  Azade Köker Studio, Berlin, Germany

1973-76   Industrial Design, Berlin Academy of Fine Arts, Germany

1968-72   İstanbul State Academy of Fine Arts, Turkey

Selected Solo Exhibitions
2015   Azade Köker, Elgiz Museum, İstanbul, Turkey (upcoming) 2013 Moving Spaces, Cda-Projects, 

  İstanbul,  Turkey

2012   Zaman Panoraması, Galeri Nev, Ankara, Turkey

2011   Third Nature, Galeri Zilberman, (Catalogue), İstanbul, Turkey

2009   Hybrid Spaces – Corridors, Casa Dell`Arte, (Catalogue), İstanbul, Turkey

2008   Localization, Otto Galeri, Munich, Germany

  REAL - IRREAL, curated by Sabine Hagemann, Goethe Institute, Ankara, Turkey Installation, Ankara Train  
  Station, Turkey

2007   Human Nature, Milli Reasürans Art Gallery, (Catalogue), İstanbul, Turkey 

2006   Remembering, Galeri Nev, Ankara, Turkey

  Hanging By A Tread, Fischerplatzgalerie, Ulm, Germany

2004   Transparency of Absence, Otto-Galeri, Munich, Germany

2002   Body-Press, Kunstraum, (Catalogue), Drochtersen, Germany

2001   Transparency of Gardens, Kunstverein, Bielefeld, Germany

  Transparency, Gallery Apel, İstanbul, Turkey

2000   Special Reports, Constanze-Pressehaus, (Catalogue), Berlin, Germany

1999   In the Sign of Cross, Installation, Weitendorf Chapel, (Catalogue), Weitendorf, Germany

1998   Intensity, Cultural Journey, Installation, (Catalogue), Darmstadt, Germany Symphony for Wind Instrument,  
  Otto-Galeri, Munich, Germany

1997   Otto-Galeri, Munich, Germany

1996   Inequalities, Berlin Technical University, Installations in the Math Library, Germany

1995   Installation, Wolfsburg Sarayı, Wolfsburg, Germany

  Installation, Kunstverein, Lüneburg, Germany

1994   Installation, J.M. Kohler Company, Sheboygan, Wisconsin, USA

1992   Atatürk Cultural Center, Galeri Nev Organization, İstanbul, Turkey

1991   Ankara Museum of Painting and Sculpture, Galeri Nev Organization, (Catalogue), Ankara, Turkey

1990   Soil and Stone, Georg Kolbe Museum, Berlin, Germany Emschertal Museum, (Catalogue), Herne, Germany

1989   Maçka Art Gallery, İstanbul, Turkey

1986   Galerie Schneider, Freiburg, Germany

  Fischerplatz Galerie, Ulm, Germany 

1985   Tiergarten Gallery, Hannover, Germany

  Gallery Linneborn, Bonn, Germany

1984   Sculptures and Paintings, Kunstamt Kreuzberg, (Catalogue), Berlin, Germany

Selected Group Exhibitions
2015   Minor Heroisms, Curated by Nat Muller, Galeri Zilberman, Istanbul, Turkey

2015   Meeting Point, Kunstverein Konstanz, Germany

2014   Moving Spaces - Stadt der Zukunft, Curator: Azade Köker , Braunschweig, Germany

2011   Fiktion Okzident,  İstanbul, Turkey

2011   Dream and Reality, İstanbul Modern Art Museum, İstanbul, Turkey

  A Selection from Elgiz Collection, Çırağan Palace, Kempinski Art Gallery, İstanbul, Turkey

2010   İstanbul Hüma Kabakçı Collection Exhibition, Osthaus Museum, Hagen, Germany

2009   4th Baku Biennial: Aluminum, Baku, Azerbaijan
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1992   Explicit Material, Neue Gesellschaft für Bildende Kunst,Berlin, Phoenix/Arizona, USA Art and Norm, German  
  Institute of Standardisation, Berlin, Germany

1991   Sign and Figure, Sculpture Drawings Today, Saalbau Gallery, Darmstadt, Germany 1989 Open Air Sculpture  
  Exhibition, Bielefeld, Germany

1989   2nd International İstanbul Biennale, Aya İrini, İstanbul, Turkey

1988   Berlin-Odense, Berlin, Odense, Germany

  Sculpture in Berlin 1968-1988, Berlinische Galerie, Germany

  Senats of 10 Years, Purchases of Berlinische Galerie Gropius- Bau, Georg-Kolbe-Müzesi, Berlin, Germany

  The Great Art Exhibition, House of Art, Düsseldorf, Germany

1987   Turkish Artists in Berlin, Academy of Arts, Berlin, Germany

  Documentation of Women Artists in Public Collections in Berlin, Das verborgene Museum, Galeri Messer- 
  Ladwig, Berlin, Germany

1986   Sculptures in Berggarten, Hannover, Germany

  Das andere Land, Berlin, Bochum, Frankfurt, Munich, Stuttgart, Hannover, Ludwigshafen, Bremen, Hamburg,  
  Düsseldorf, Germany and Brussels

  The Great Art Exhibition, House of Art, Düsseldorf, Germany

1985   Sculpture of Presence, 5. Bremen Open Air Sculpture Exhibition, Forest Properties, Bremen Municipal Senate,  
  Germany

  Things of Human, City Art Hall of Recklinghausen, Germany

  22 Realists from Berlin, Dominikan Church, Osnabrück, Germany

1984   Women Artists From Berlin, in Zürich, Art Hall of Zürich, Switzerland 1983 The Great Art Exhibiton, House of  
  Art, Munich, Germany

  Speculum-Women Artists, (travelling exhbit), Bremen Municipal State, Weserburg,

  Bremen, Germany

1982   Art Residence, Union of Berlin Artists, Interessengemeinschaft Berliner Kunshandler (IBK), Berlin, Germany

  Portraits, Paintings, Artists, Gallery Oberlicht, Berlin, Germany

Awards
1993-94   Employment Stipend of the J.M. Kohler Company, USA

1988   Düsseldorf Grand Prize in Art

1986   Award in Fine Arts Criticism, Verband Deutscher Kritiker E.V

1985   Darmstadt, Honorary Award of the City Stipend from the Berlin City Senate

Works on Public Display
2008   W Hotel, Akaretler, İstanbul, Turkey

2007   Aspat Art Park, Bodrum, Turkey

  REAL-IRREAL, Permanent Installation, German Embassy Park, Ankara, Turkey 

1997   İstanbul Menkul Kıymetler Borsası (The Stock Exchange of Istanbul), Turkey

1996   Sculpture Symposium in South Korea, Invited Artist of the City of Wolfsburg 

  New Works, New Horizons, İstanbul Modern Art Museum, Turkey

2008   10th Anniversary of Gallery Apel Exhibitions, French Institute, İstanbul, Turkey

  Frankfurt Book Fair: Reading Corner, Germany

  Made in Turkey, Paul Kilise Gallery, Frankfurt, Germany

2007   Garten der Lüste, curated by Azade Köker, Architecture Pavilion, Braunschweig, Germany

  Modern and Beyond, Santralistanbul, İstanbul, Turkey

  Selection 2007, Proje4L Elgiz Contemporary Art Museum, İstanbul, Turkey The Blades, Gallery Apel, İstanbul,  
  Turkey

2006   Memory and Scale, İstanbul Modern Art Museum, İstanbul, Turkey Six From Europe, Sonoma Valley Art   
  Museum, San Francisco, USA Zamanın Lale Hali, Gallery Apel, İstanbul, Turkey

  Gleichungen, Berlin, Germany

2005   Soul-Bezielte Kunst, Installation, Bruges, Belgium Light Places, Installaton, Berlin, Germany Neighbour, Gallery  
  Apel, İstanbul, Turkey

2004   Installation, Goetzen, Frankfurt, Germany

  Lokasyon, Yerleştirmeler, curated by Azade Köker, Braunschweig, Germany

  Body Memory, curated by Azade Köker, Kerstin Mey and Ralf Sander, Potsdam, Warschau, Dundee, Scotland

2003   Transportale, Installation, S-Bahn Vagonu, Berlin, Germany

  Beaufort, Trienal, Ostend, Belgium

  Body Substance, Gallery M, Berlin, Germany

  In the Forest, curated by Azade Köker, Installation, Braunschweig, Germany

2002   Bodies of Substance, Talbot Rice Gallery, Edinburgh, Scotland

  Second Skin, Hittisau Women Museum, Zurich, Switzerland

  Identities, Places, Relations, Memories, Bodies, curated by Azade Köker, Löwenpalais and

  DGB-Haus, Berlin, Germany

2001   Between Earth and Heaven, Modern Art Museum, Ostend, Belgium

  Reservoir V-Aerotektura, Light Installation, Berlin, Germany

  Sound and Air, Installation, Grossen, Wasserspeicher, Berlin, Germany

2000   Berlinska Dialoger, Arch Gallery & Kalmar Art Museum, Kalmar, Sweden

  Old Pairs, New Pairs, Kunstmuseum-Kloster Unser Lieben Frauen, Magdeburg, Germany Body/Ego, Torso/ 
  Mind, Object/Subject, Galeri Nev, İstanbul and Ankara, Turkey

  Bugünün Sanatında Yeni Klasik Hareketler, Modern Arts Museum, (Catalogue) Ostend, Belgium

1999   Art as (In)Mobile - (In)Mobile as Art, curated by Azade Köker, (Catalogue) Halle/Saale, Germany

1998   Round Trip, curated by Beral Madra, Borusan Art Gallery, İstanbul, Turkey

1997   Art As Luggage, curated by Azade Köker and Gisela Weimann, Halle/Saale, (2 Catalogues), Berlin, Madrid,  
  Valencia

  Quadratur III, House at Kleistpark, Berlin, Germany

  Robinson has „Sunday“, Open Air Installation, Lehnin, Germany

1996   The Speech, Landesmuseum Volk und Wirtschaft, Duesseldorf, Germany 10 Sculptures From Berlin, Sculpture  
  Garden, Lehnin, Germany

1994   Art Container, Installations, Suju Sumi Kankio Center, Meiho, Japan Glindower Ziegelei, Installation,   
  ConCultura, Berlin, Germany

  4 Places, 4 Spaces, Installation, Weißensee, Berlin, Germany Installations, J.M. Kohler Company, USA



172 173

Ahmet Ergenç
Ahmet Ergenç, İngiliz Edebiyatı bölümünde lisans, Amerikan Edebiyatı 
bölümünde yüksek lisans eğitimini tamamladı. Halen Amsterdam 
Üniversitesi’nde Kültürel İncelemeler alanında doktora çalışmalarına devam 
ediyor. Şu ana kadar çeşitli yayınlarda edebiyat, sinema ve çağdaş sanat üzerine 
yazıları yayınlandı. Ve yine edebiyat, sinema ve felsefeye ilişkin birçok kitap 
çevirdi. Çeşitli üniversitelerde ders vermeye ve çeşitli yayınevleri için editörlük 
yapmaya devam ediyor. Ayrıca ‘Post.’ dergisinin yayın yönetmenliğini yürütüyor.  

After graduating from the Department of English Literature of Istanbul University, 
Ahmet Ergenç received his M.A. degree from the American Culture and Literature 
Department of the same university. He has published essays on literature and 
cinema in various magazines. He also has translated many books on cinema, 
politics, philosophy and literature. He continues his PhD studies at ASCA, the 
University of Amsterdam and currently teaches in various universities and works 
as an editor for various publishing houses. He is also one of the founders of the 
‘Post.’ - a magazine for cultural criticism.   

Abigail R. Esman
Abigail R. Esman, 1960 ve 70’lerin New York sanat dünyasında, Andy Warhol, 
Roy Lichtenstein, Frank Stella, Christo, Arman ve dönemin diğer çığır açan 
sanatçılarının çevresinde büyüdü. Şu an sanat gazeteciliği ve sanat danışmanlığı 
yapmaktadır. Sanat ve modern kültür üzerine pek çok sanatçı katalogu ve sanat 
kitabının yazarlığı ile ortak yazarlığını üstlenmiştir. Guggenheim Müzesi ve pek 
çok yer için sergi katalogunu yayına hazırlamıştır. Ayrıca katılımcı editör olarak 
da yer aldığı Art and Auction Dergisi ile birlikte The New York Times, Artinfo.
com gibi pek çok yerde düzenli olarak yazmaktadır ve İstanbul Art News için de 
birkaç makale kaleme almıştır. New York, Hollanda ve giderek artan bir şekilde 
İstanbul’da yaşamaktadır. 

Abigail R. Esman was raised in the New York art world of the 1960s and ‘70s, in 
the circles of Andy Warhol, Roy Lichtenstein, Frank Stella, Christo, Arman, and 
other ground-breaking artists of the time.  Now an art journalist and art advisor, 
she has authored or co-authored numerous artist catalogues and books about art 
and contemporary culture, and edited exhibition catalogues for the Guggenheim 
Museum and others.  In addition, she writes regularly for Art and Auction 
magazine (for which she is a contributing editor), The New York Times, Artinfo.
com, and more, and has also penned several articles for Istanbul ArtNews. She 
lives in New York, the Netherlands, and (increasingly) in Istanbul.

Nat Muller
Nat Muller bağımsız bir küratör ve eleştirmendir. Sanat, siyaset ve Orta Doğu 
kökenli sanatçılar konusunda pek çok makale ve katalog yazıları bulunan Muller 
Springerin, MetropolisM’e düzenli olarak makale göndermektedir. Yazıları aynı 
zamanda Bidoun, ArtAsiaPacific, Art Papers, Canvas, Art Margins ve Harper’s 
Bazaar Arabia gibi dergilerde yer almıştır. Muller ayrıca Ibraaz dergisinde 
editöryel muhabirlik yapmaktadır. Alessandro Ludovico’yla beraber Documenta 
XII tarafından düzenlenen münazaralara ilişkin Mag.net Reader2: Between Paper 
and Pixel (2007) ve Mag.net Reader3: Processual Publishing, Actual Gestures 
(2009) yayımlarının editörlüğünü üstlenmiştir. Hollanda ve Orta Doğu’da 
üniversiteler ve akademilerde öğretim görevliliği yapan Muller Rotterdam 
International Film Festival, Norwegian Short Film Festival ve Video D.U.M.B.O. 
gibi bir çok uluslararası festivalde video ve film gösterilerinin küratörlüğünü 
üstlenmiştir. Son dönem küratörlük çalışmalarından bazıları şunlardır: Spectral 
Imprints, Abraaj Group Art Prize, Dubai (2012), Adel Abidin’in kişisel sergisi I 
love to love…, Forum Box, Helsinki (2013), Memory Material, Akinci Gallery, 
Amsterdam (2014); Customs Made: Quotidian Practices & Everyday Rituals, 
Maraya Art Centre, Şarika (2014); Disquiet, Galeri Zilberman / Pi Artworks, 
İstanbul (2014), This is the Time. This is the Record of the Time, Stedelijk Museum 
Bureau Amsterdam & American University of Beirut Gallery (2014/15). 2015 
yılında Sadik Kwaish Alfraji’nin Dubai – Ayyam Gallery’deki beğenilen kişisel 
gösterisi Driven by Storms (Ali’s Boat)’un küratörlüğünü ve Schilt Publishing 
tarafından yayımlanan Alfraji’nin ilk tekyazısının editörlüğünü yapmıştır. Delfina 
Foundation’ın Londra’daki 2nci Gıda Siyaseti Programı’nın “Seks, Beslenme ve 
Felaket” konularına özel yardımcı küratörlüğünü ve aynı zamanda Stirring the 
Pot of Story: Food, History, Memory gösterisinin küratörlüğünü yapmıştır.

Nat Muller is an independent curator and critic. She has written numerous essays 
and catalog entries on art and politics, artists from the Middle East and is a regular 
contributor to Springerin, MetropolisM. Her writing has been published amongst 
others in Bidoun, ArtAsiaPacific, Art Papers, Canvas, Art Margins and Harper’s 
Bazaar Arabia. She is editorial correspondent for Ibraaz. With Alessandro 
Ludovico she edited Mag.net Reader2: Between Paper and Pixel (2007), and Mag.
net Reader3: Processual Publishing, Actual Gestures (2009), based on a series 
of debates organized at Documenta XII. She has taught at universities and 
academies in The Netherlands and the Middle East, and has curated video and 
film screenings for projects and festivals internationally, including for Rotterdam’s 
International Film Festival, Norwegian Short Film Festival and Video D.U.M.B.O. 
Recent curated projects include Spectral Imprints for the Abraaj Group Art Prize 
in Dubai (2012), Adel Abidin’s solo exhibition I love to love… at Forum Box in 
Helsinki (2013), Memory Material at Akinci Gallery, Amsterdam (2014); Customs 
Made: Quotidian Practices & Everyday Rituals at Maraya Art Centre in Sharjah 
(2014); Disquiet at Galeri Zilberman /Pi Artworks, Istanbul (2014), This is the 
Time. This is the Record of the Time at Stedelijk Museum Bureau Amsterdam & 
American University of Beirut Gallery (2014/15). In 2015 she curated Sadik Kwaish 
Alfraji’s acclaimed solo show Driven by Storms (Ali’s Boat) at Ayyam Gallery in 
Dubai and she edited his first monograph, published by Schilt Publishing. She was 
Associate Curator for the Delfina Foundation’s 2nd Politics of Food Program in 
London on the themes of Sex, Diet and Disaster and curated the show Stirring the 
Pot of Story: Food, History, Memory.

Burcu Pelvanoğlu
Burcu Pelvanoğlu (Doç. Dr.), İstanbul’da doğdu. 2002 yılında Mimar Sinan 
Üniversitesi Sanat Tarihi Bölümü’nden mezun oldu. 2005 yılında yüksek lisans, 
2009 yılında doktora eğitimlerini tamamladı. 2002 yılı itibariyle Mimar Sinan 
Üniversitesi Sanat Tarihi Bölümü’nde görev yapan Pelvanoğlu, 2010 yılında 
Yardımcı Doçent, 2012 yılında da Doçent ünvanlarını aldı. Türkiye’de modern 
ve çağdaş sanat zerine çok sayıda makalesi, katalog metni ve kitabı yayımlandı. 
“Hale Asaf: Türk Resim Sanatında Bir Dönüm Noktası, Batı Uygarlığı Tarihine 
Teorik Bir Giriş, Sanayi-i Nefise’den MSGSÜ’’ye Resim Bölümü Tarihi, Devrim 
Erbil, Neşet Günal, Mevlut Akyıldız, Füsun Onur, Meriç Hızal, Özdemir Altan, 
Nejad Devrim” bunlardan bazılarıdır. “Modern Türk 2: 1950-70 Dönemi Özel 
Koleksiyonlardan Türk Resmi, Serginin Sergisi: İstanbul Resim ve Heykel 
Müzesi, 1937 Açılış Koleksiyonu” kitaplarının editörlüğünü yapan Pelvanoğlu, 
“1980 Sonrası Türkiye’de Sanat: Dönüşümler” başlıklı doktora tezini yayına 
hazırlamaktadır. 2003 yılından bu yana Uluslararası Sanat Eleştirmenleri 
Derneği (AICA) üyesi olan Pelvanoğlu, 2004-2008 arasında derneğin başkan 
yardımcılığını, 2009-2011 arasında başkanlığını, 2010-2013 arasında da 
uluslararası komitenin başkan yardımcılığını yürüttü. Halen Mimar Sinan Güzel 
Sanatlar Üniversitesi Sanat Tarihi Bölümü Batı Sanatı ve Çağdaş Sanat Anabilim 
Dalı’nda öğretim üyesidir. 

Burcu Pelvanoğlu (Associate Professor) was born in İstanbul. She studied art 
history, western and contemporary art and graduated in 2002. She received her 
phD in 2009 and title of Associate Professor in 2012. She published many articles, 
catalogues and books on painting in Turkey and contemporary art such as “Hale 
Asaf: Türk Resim Sanatında Bir Dönüm Noktası, Batı Uygarlığı Tarihine Teorik Bir 
Giriş, Sanayi-i Nefise’den MSGSÜ’’ye Resim Bölümü Tarihi, Devrim Erbil, Neşet 
Günal, Mevlut Akyıldız, Füsun Onur, Meriç Hızal, Özdemir Altan, Nejad Devrim” 
She was the editor of some exhibition catalogoues and books: Modern Türk 2: 1950-
70 Dönemi Özel Koleksiyonlardan Türk Resmi, Serginin Sergisi: İstanbul Resim 
ve Heykel Müzesi, 1937 Açılış Koleksiyonu. Her phd thesis entitled 1980 Sonrası 
Türkiye’de Sanat: Dönüşümler (Art in Turkey after 1980: Transformations) will 
publish as well. Since 2003, she is the member of International Association of Art 
Critics (AICA Turkey). She was the Vice-President of the association mentioned 
between 2004-2008, and President between 2009-2011. Organizing exhibitions 
and writing criticism of the exhibition in various periodicals, Pelvanoğlu works as 
an Associate Professor at Mimar Sinan University of Fine Arts Department of Art 
History at the Department of Western Art and the Contemporary Arts. 
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Elgiz Müzesi, 2001 yılında Türkiye’nin ilk çağdaş sanat müzesi olarak koleksiyoner Sevda ve Can Elgiz tarafından kuruldu. Çağdaş veya 
güncel sanat üzerine devlet ve vakıf müzelerinin olmadığı dönemde, ülkenin eksiğini gidermek ve çağdaş sanatın gelişmesini sağlamak 
misyonuyla hareket eden kurum, kar amacı gütmeyen, uluslararası kimliği ile 2000 m² alanda halka açılmıştır.

Eski adıyla Proje4L olarak tanınan özel müzede, çok sayıda genç sanatçı ve küratörün projesine yer verilmiş ve çağdaş sanatın gelişimi 
uluslararası platforma taşınmıştır. Müze misyonuna devam ederek, sürekli Elgiz Koleksiyonu sergisinin yanında dinamizmi ve güncelliği 
yakalamak üzere çeşitli süreli sergiler, eğitim ve sosyal programlarına yer vermektedir.

Maslak iş kuleleri arasında, “özel koleksiyon müzesi” süreli açık hava terasında heykel sanatçılarına sergilerine ve land art projelerine ev 
sahipliği yapıyor. Tripadvisor’un “saklı hazine” olarak adlandırdığı müze, Salı-Cuma 10-17:00, Cumartesi 10-16:00 arası ziyarete açıktır.

2013 yılında Elgiz Koleksiyonu’na IFEMA Amigos de ARCO Madrid tarafından Uluslararası Koleksiyonerlik Ödülü verilmiş; 2014 
yılında ise Elgiz Müzesi, ÇAĞSAV Çağdaş Sanatlar Vakfı’ndan heykel sanatçısı Mehmet Aksoy’un imzasını taşıyan Onur Ödülü’ne layık 
görülmüştür. 2015 yılı itibariyle Global Private Museum Network’un kurucu üyesi ve Uluslararası Müzeler Konseyi (ICOM) üyesidir.

/

The Elgiz Museum was founded by collectors Sevda and Can Elgiz as the first contemporary art museum in Turkey in 2001. As public 
contemporary art museums and/or foundations did not exist, this privately-owned, non-profit institution took on the mission to support the 
development of contemporary art with an international identity in a 2000 m² space open to the public.

Formerly known as Proje4L, the space functioned as an experimental platform for young, up-and-coming artists and curators. Continuing 
this mission, the Elgiz Museum houses the family’s collection and hosts dynamic, avantgarde, temporary exhibitions, and educational 
programmes.

This “private collection museum” is situated amongst the highrise buildings of Istanbul’s business district Maslak, within which its open-air 
terrace provides an exhibition platform for sculptors and land-art projects. Tripadvisor refers to the museum as a “hidden gem”, which can 
be visited on Tuesday-Friday from 10-17:00 on Saturdays from 10-16:00.

In 2013, the IFEMA Amigos de ARCO Madrid presented the Elgiz Collection with the International Collecting Award and in 2014, the 
Elgiz Museum was awarded with Turkey’s Contemporary Arts Foundation Honour Award, especially made by the sculptor Mehmet Aksoy. 
As of 2015, the Elgiz Museum is a founding member of the Global Private Museum Network and a member of the International Council of 
Museums (ICOM). 

Bu katalog 9 Ekim 2015 – 7 Ocak 2016 tarihlerinde Elgiz Müzesi’nde düzenlenen Azade Köker’in

‘Entkettet’ – Çözülüş isimli sergisi ile eş zamanlı olarak yayınlanmıştır.

This catalogue has been published in conjunction with Azade Köker’s exhibition titled 

‘Entkettet’ – Dissolution, which has taken place during October 9, 2015 – January 7, 2016 at Elgiz Museum.
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