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Re-Orientacja jako dialog z widmami. Transmedialne
przygody wspolczesnej sztuki tureckiej

Wspotczesna sztuka turecka, ktora zyskuje na arenie migdzynarodowej coraz
bardziej znaczaca pozycje, rysuje si¢ jako anachroniczna i widmowa, zaro6wno
w relacji do wlasnego dziedzictwa kulturowo-artystycznego, jak i w odniesieniu do
tzw. kanonu sztuki zachodnioeuropejskiej. W centrum uwagi w moim wystapieniu
staja zatem widma (arcy)dziet sztuki europejskiej, nawiedzajace transmedialne
realizacje wybranych artystow: Inci Eviner, Sarkisa i Genco Giilana. Nie chodzi tu
co prawda o zapatrzenie w Il potowe XX w., lecz gtéwnie o wiek XIX —w wypadku
sztuki tureckiej jej widmowos$¢ bazuje bowiem zazwyczaj wlasnie na dzielach
dawniejszych. Wynika to prawdopodobnie z faktu, ze w Il potowie XX stulecia
w Turcji nie rozwingta si¢ sztuka, do ktorej wspodtczesni arty$ci mogliby nawia-
zywacé 1 podchodzi¢ do niej z nostalgia. Niezwykle silne po dzi$ dzien pozostaje
natomiast widmo orientalizmu. Stawiam zatem pytanie, w jaki sposéb i z jakim
efektem artysci tureccy stosuja strategie transmedialne, wchodzac w widmowe
dialogi z dzietami z tzw. kanonu europejskiej historii sztuki?

Jak podkresla René Block na poczatku lat 90. XX w. sztuka wspodlczesna
nie byla jeszcze w Turcji widoczna — potem zaistniatla z duza intensywnoscia.'
Interesuja mnie zatem sposoby adaptacji potencjalu nowych medidow do kreowania
napigcia zaroOwno pomigdzy fenomenem sztuki tureckiej a widmami tzw. sztuki
zachodniej, jak i pomigdzy taktykami orientalizacji a westernizacji widocznymi
w ramach tureckiej sztuki wspotczesne;.

Podejmujac to zagadnienie, koncentruje si¢ na realizacjach wideo trzech
artystow: Inci Eviner, Sarkisa i Genco Giilana, ktore zostaty wybrane ze wzgl¢du na
swoja roznorodnos¢. Eviner stawia bowiem w centrum uwagi motyw haremu, bazu-

' Lodowate ukqszenie ironii. René Block w rozmowie z Martq Smolinskq, ,,Artluk. Sztuka na spad” 2010,
nr 3 (17), s. 52-59.



88

MARTA SMOLINSKA

I1. 1. Inci Eviner, Harem, 2009, wideo, dzigki uprzejmosci artystki.

jac narysunku autorstwa Antona Ignaza Mellinga, powstatym w Konstantynopolu
na przetomie XVIII i XIX w., Sarkis i Giilan wchodza z kolei w wieloaspektowe
dialogi z arcydzietami malarstwa europejskiego wiekoéw XIX 1 XX. Gtéwna teza,
jaka stawiam, brzmi: transmedialno$¢, definiowana jako dynamiczna strategia
przejscia z jednej dziedziny medialnej w inna, szczegodlnie wyraziscie akcentuje
wewngtrzng heterogeniczno$¢ powstajacego w tym procesie wytworu?, a — co
niezwykle istotne w konteks$cie wspotczesnej sztuki tureckiej — heterogenicznosé
ta objawia si¢ zarOwno na poziomie formy, jak i widmowych transkulturowych
tre$ci. Moim zdaniem dzieta transmedialne ze wzgledu na swoja hybrydalnos¢,
nieczysto$¢ i ztozono$¢ sa wyjatkowo silnie predestynowane do generowania
wewngtrznie heterogenicznych znaczen, w interesujacym mnie wypadku odwo-
lujacych si¢ zazwyczaj jednocze$nie do widm orientalizacji i westernizacji.

Harem Inci Eviner: transmedialna de(kon)strukcja stereotypow

W roku 2009 Inci Eviner stworzyta wideo zatytutowane Harem (il. 1). Ar-
tystka ,,wprawita w ruch” postacie, ukazane na rysunku autorstwa niemieckiego
tworcy Antona Ignaza Mellinga. Melling zaliczany jest do kregu tzw. artystow
Lewantu, gdyz az osiemnascie lat spedzit w Stambule jako nadworny architekt
suttana Selima III i jego siostry Hatice Sultan.

Jak pisze Orhan Pamuk:

2 T. Zatuski, Transmedialnos¢?, [w:] Sztuka w przestrzeni transmedialnej, T. Zatuski (red.), Akademia
Sztuk Pigknych im. Wiadystawa Strzeminskiego w Lodzi, £6dz 2010, s. 11.
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Sposrod wszystkich zachodnich artystow, ktorzy malowali Bosfor, dzieta Mellinga
[...] sa najbardziej przekonujace. [...] Nawet najbardziej bajkowy sposrdd tej ko-
lekcji obraz wnetrza suttanskiego haremu, w ktorym z precyzja architekta artysta
wykorzystuje mozliwosci ,,gotyckiej” perspektywy, zachowuje dostojnos¢ i elegan-
cj¢ daleka od krzykliwych zachodnich fantazji erotycznych na temat tego miejsca,
powagg przekonujaca rowniez stambulskich widzéw. Niemal akademicki charakter
swoich dziet Melling rownowazyt elementami humanistycznymi, umieszczanymi na
drugim planie. Oto na parterze haremu dwie kobiety tula si¢ z mitoscia, a ich usta
zblizaja si¢ ku sobie. Ale w odroznieniu od innych europejskich malarzy artysta
nie wyolbrzymia znaczenia tej pary ani nie dramatyzuje jej uczuc, przesuwajac ja
poza centrum obrazu.’

Eviner sposrod licznych rysunkéw Mellinga wybrata wlasnie 6w ,,najbar-
dziej bajkowy” obraz, by — jak podkreslita w autokomentarzu — postawi¢ pytanie,
co si¢ wydarzy, gdy kobiety przestang by¢ jedynie obiektami wiedzy historycznej
i zaciekawienia, a zaczna samodzielnie dziata¢*. Eviner animuje wigc dziatania
kobiet, ktore odziane w pizamy przechadzaja sig po poszczegolnych kondygnacjach
haremu, pracuja, rozmawiaja, wykonuja powtarzalne rutynowe czynno$ci. Artystka
celowo zaburza wizerunek haremu, utrwalony w ikonografii orientalistycznego
malarstwa i de(kon)struuje mity, wierzac, ze dzigki zastosowaniu strategii trans-
medialnej daje kobietom mozliwos$¢ oporu. Nie chodzi jednak oczywiscie jedynie
o mieszkanki haremu, ktory jest wytworem fantazji Mellinga, lecz réwniez o ko-
biety wspotczesne, przygniecione cigzarem dyskursow, generowanych zarowno
na Wschodzie, jak i na Zachodzie’.

Z europejskiej perspektywy harem od stuleci wyobrazano sobie jako tajem-
nicza i nasycong erotyzmem przestrzen, w ktorej bezczynne i znudzone kobiety
snuja intrygi oraz oddaja si¢ zmyslowym przyjemnos$ciom, pilnowane jedynie
przez eunuchow. Sytuacja niedostepnosci, a jednoczesnie pewnej ,,przejrzystosci”,
shuzyla rozwojowi fantazji i egzotyzujacych wyobrazen, ktore tak bujnie rozwingty
si¢ w malarstwie orientalistycznym.

Eviner w swoim transmedialnym wideo stawia pytanie, czy wobec ci¢zaru
orientalistycznej tradycji oraz zwigzanych z nia utrwalonych systeméw repre-
zentacji kobieta Wschodu moze wyobrazi¢ sobie siebie jako dziatajacy podmiot,
a nie jedynie jako ulegly przedmiot megskich fantazji. W tek$cie komentujacym
wideo Harem artystka podkreslita, ze Melling w metaforycznym sensie uwigzit
mieszkanki haremu swoim naukowym talentem, objawiajacym si¢ w precyzyjnym
rysunku, pozornie oddajacym rzeczywisto$¢t. Wiadomo jednak, ze za owymi

3 0. Pamuk, Stambul. Wspomnienia i miasto, przet. A. Polat, Wydawnictwo Literackie, Krakow 2015, s.
85, 93-94.

4 1. Eviner, Harem. Between Space and History, http://www.incieviner.net/en/articles/harem-tx/ (dostep:
18.05.2015).

5 Ibidem.
¢ Ibidem.
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pozorami realnosci stoi fantazja tworcy, ktory byt zafascynowany tajemniczoscia
haremu oraz zmystowoscia tureckich kobiet.

Zdaniem Eviner znaczacy jest fakt, ze Melling legitymizuje wiedz¢ i wy-
obrazenia Zachodu o haremie, stosujac kartezjanska perspektywe. Perspektywa
ta, zdaniem filozofoéw, utozsamia widzenie z wiedza, ignorujac psychofizyczne
uwarunkowania percepcji w przemoznym dazeniu do pewnosci i przejrzystosci.
Widzenie miato by¢ korygowane przez rozumowanie, a brak faktycznego do-
$wiadczenia poprawiany w oparciu o prawa logiczne i matematyczne. W efekcie
otrzymywano widok z dystansu, z pozycji zracjonalizowanej, a przez to pozornie
neutralnej’. Tego rodzaju panoramiczna wizja, jak sugeruje Eviner, stuzyta czto-
wiekowi Zachodu jakim byt Melling, by ukry¢ nieuswiadamiane sfery pozadan,
legkoéw 1 wyobrazen®.

Transmedialna realizacja Eviner dotyka wigc kwestii konstruowania wi-
zerunku Orientu przez artystg, ktorego mys$lenie nacechowane byto zachodnia
perspektywa mimo ze az osiemnascie lat spedzit on w Stambule. Z pewnoscia
wngtrze haremu jego autorstwa rézni si¢ od wyjatkowo fantastycznych wizji
kreowanych przez romantykow’ i pozostaje daleka — powracajac do stéw Pamuka
— od krzykliwych zachodnich fantazji erotycznych na temat tego miejsca, lecz
rowniez nie jest perspektywa odwewngtrzng. Nie bezpodstawnie wige turecki
noblista nazywa ten wtasnie rysunek najbardziej bajkowym posrod calej kolekcji
grawiur Mellinga, wydanych w 1819 r. Dlatego sigga po niego Eviner, ktora jest
wyjatkowo wyczulona na transkulturowy transfer znaczen i zamykanie kobiet
Wschodu zar6wno w orientalistycznych fantazjach, jak i pozornie obiektywnych
przedstawieniach. Pokusitabym si¢ nawet o tezg, ze Eviner ten drugi typ wskazuje
w swoim wideo jako bardziej ,,niebezpieczny” dla utrwalania klisz, ktore w swojej
tworczosci programowo poddaje de(kon)strukcji, poniewaz zwodzi on pozorna
przejrzystoscia i odmiennos$cia od typowej perspektywy orientalistyczne;.

Powiedziatabym, ze wideo Harem podaje w watpliwos$¢ to przekonanie
Pamuka jakoby Melling przyjat perspektywe odwewnetrzna i nie egzotyzowat
Stambutu w swojej tworczosci. Obecnosé owego ,,najbardziej bajkowego” przed-
stawienia wérdd grawiur Mellinga ‘rzuca cien’ takze na pozostate rysunki w tym
zbiorze, kwestionujac ich realizm. Transmedialna strategia Eviner de(kon)struuje
symboliczng przemoc obrazow i retorycznych figur, konstruowanych rgkami
Europejczykow.

7 Por.: J. Migasinski, W strone metafizyki: nowe tendencje metafizyczne w filozofii francuskiej, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2014, s. 17.
¢ 1. Eviner, op. cit.

L. Thornton, Frauenbilder. Zur Malerei der ,, Orientalisten”, [w:] Europa und der Orient 800—1900,
Ausstellungskatalog, G. Sievernich und H. Budde (hrsg.), Berliner Festspiele, Bertelsmann Lexikon Verlag
Berlin, Giitersloh und Miinchen 1989, s. 342-355.
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I1. 3. Sarkis, Film 114, 2006, wideo, dzigki uprzejmosci artysty.

Plynne obrazy-widma Sarkisa

Potencjat potaczenia transmedialno$ci widoczny jest rowniez w pracach wideo
autorstwa Sarkisa, w ktorych artysta wchodzi w dialog z dzietami malarstwa
europejskiego m. in. z Krzykiem Edvarda Muncha (il. 2) i obrazami Caspara Da-
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wida Friedricha (il. 3). Za kazdym razem w kadrze widoczny jest album otwarty
na reprodukcji wybranego obrazu oraz okragta miska z woda. Po chwili w polu
widzenia pojawia si¢ dton z pedzlem, by na powierzchni lub pod powierzchnia
wody kolejno rozprowadzi¢ kolory zgodne ze skala barwna ‘kopiowanej’ kompo-
zycji. Ostatnia scena to zawsze nieruchome zestawienie i poréwnanie ‘oryginatu’
z widokiem powstatym w wodzie.

Stosowana metoda przypomina ebru — tradycyjna technik¢ malowania na
wodzie, ktora najpelniej rozwingla si¢ w Turcji. Sposdb malowania na wodzie,
widoczny w wideo Sarkisa, tym si¢ od tej tradycyjnej techniki ro6zni, ze farby
rozpuszczaja si¢ w wodzie 1 mieszaja si¢ ze soba, a finalnym dzietem jest efeme-
ryczny obraz unoszacy si¢ w wodzie, a nie odbitka na papierze.

Trasmedialno$¢ w wideo Sarkisa rozgrywa si¢ wigc na kilku poziomach:
punktem wyjscia jest wybrany obraz reprezentujacy europejskie malarstwo olejne
z XIX w.; pojawia sig on jednak nie jako oryginal, lecz w formie reprodukc;ji,
ktora zostaje poddana procesowi swego rodzaju ‘kopiowania’ w technice przypo-
minajacej ebru. Caly 6w transmedialny tancuch apropriacji moze funkcjonowac
dzigki kolejnemu ogniwu czyli medium wideo, ktore zapisato proces powstawania
— w sensie dostownym i w przeno$ni — ,,ptynnych” obrazéw-widm. Hybrydalna
forma koreluje z transkulturowymi i heterogenicznymi znaczeniami: Sarkis dyna-
micznie czerpie bowiem z tradycji artystycznych Zachodu i Wschodu, dokonujac
zaskakujacej fuzji dwdch Swiatow.

W tym kontekscie podkreslitabym rowniez fakt, ze powstaty pfynny obraz
jest rownie odlegly od swego pierwowzoru, jak i od dzieta wykonanego zgodnie
z tradycyjna technika ebru. Jego fizycznym no$nikiem-medium jest woda i jej gle-
bia, a kolory — zamiast zastygna¢ w konkretne ksztalty — wciaz pozostaja w ruchu
i delikatnie mieszaja si¢ ze soba. Jest widmowy, nietrwaty, zmienny, procesualny
1rozmyty, a gwarantem jego utrwalania jest medium wideo, ktore — paradoksalnie
— utrwala owa nietrwalo$¢.

W wideo Sarkisa nieostry obraz w wodzie mozna rozpoznac jako gr¢ z pier-
wowzorami jedynie dzigki obecno$ci w kadrze reprodukcji obrazow Muncha lub
Friedricha. Odbiorca jest w stanie dostrzec podobienstwo tylko wéwczas, gdy
widzi jednoczes$nie t¢ osobliwa par¢. Z jednej strony powstajace widoki wydaja
si¢ zadziwiajaco podobne do ‘nasladowanych’ dziel, z drugiej za$ jawia si¢ jako
ich echo, ktore przekazuje jedynie palete kolorystyczna i gtdowna dyspozycje form.
Barwy unosza si¢ na réoznych glebokosciach, a ich ruch wrecz hipnotyzuje. Sa
widmami w dostownym sensie.

W wideo poswigconym Krzykowi Muncha kolory gwattownie mieszaja si¢
w wodzie, tworzac krzykliwa kompozycje, pozostajaca w nieustannym procesie.
W pracach poswigconych romantycznym dzietom Friedricha farby sa rozpro-
wadzane bardziej harmonijnie, jakby zgodnie z kontemplacyjnym charakterem
pejzazy niemieckiego mistrza. Strategia pracy pedzla w zetknigciu z woda jest
wigc zwiazana z nastrojem ‘kopiowanego’ pierwowzoru.
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Wedhug Jean-Luca Nancy wspolnota sztuk polega na tym, ze kazda ze sztuk
jest modelem dla drugiej'®. Kazda stanowi probe przektadu, thumaczenia innej
sztuki, jakkolwiek zawsze jest to przektad niepelny, jako ze sztuki sa wzajemnie
nieprzetlumaczalne i nieredukowalne do siebie nawzajem. Przytoczone tu uwagi
francuskiego filozofa, moim zdaniem, celnie opisuja kondycj¢ transmedialnych
dziel Sarkisa, ktore owa nieprzettumaczalno$¢ wrecz celebruja. Co wazne 6w
proces translacji zachodzi transkulturowo, poniewaz artysta sigga po arcydzieta
malarstwa europejskiego i zmodyfikowana technik¢ ebru, pracujac przy tym
w technice wideo, znamiennej dla zglobalizowanego art world. Powiedziatabym
zatem, ze Sarkis tworzy ,,ptynne” dzieta, ktoérych wyrdznikiem jest nie tylko dyna-
miczne przechodzenie z jednej dziedziny medialnej w inna, lecz réwniez kreacja
znaczen mozliwych do powotania jedynie w drodze transkulturowej wymiany.
Transmedialno$¢ i transkulturowos¢ jawia si¢ jako para nieroztacznych strategii.
W wyniku ich fuzji powstaja dzieta, ktérych nie mozna przypisa¢ do zadnego
z biegundéw: widm orientalizacji czy westernizacji. Sarkis porusza si¢ bowiem
,,W poprzek” kultur.

Ucho van Gogha po turecku: ironiczny akt transmedialny

W roku 2003 powstato wideo ,,H/ear cut” (il. 4-5), w ktérym Genco Giilan zwi-
zualizowal jedna z najstynniejszych klisz historii sztuki, czyli obcigcie sobie ucha
przez van Gogha. W wywiadzie Giilan podkreslal, ze samo to zdarzenie, mimo
swojej gigantycznej popularnosci, nigdy nie zostato przedstawione!!. Celem artysty
byta wigc transmedialna wizualizacja widmowego faktu, ktory urdst do rangi mitu,
rozpowszechnionego takze w kulturze popularne;.

Turecki tworca, ubrany w biala koszulg, zasiada przed lustrem-kamera i za-
czyna si¢ goli¢. Na $cianie za artysta wisi obraz Gwiazdzista noc, ktéry pozwala
identyfikowa¢ protagoniste jako van Gogha. Po chwili dton trzymajaca brzytwe,
zamiast kontynuowac¢ golenie, kieruje si¢ ku lewemu uchu, by rozpoczac opera-
cj¢ obcinania malzowiny. Giilan oddycha szybko i glo$no, wyraznie zmagajac
si¢ z operacja usuwania wlasnego ucha. Na bialg koszulg leja si¢ coraz bardziej
obfite strugi krwi. W koncowej scenie artysta trzyma w dioni obcigta matzowing
ispoglada na nia. Artysta sugeruje wigc, ze van Gogh podjat t¢ drastyczna decyzje
spontanicznie w trakcie golenia.

Zdaniem Ann Landi, niesamowicie realistyczne wideo ,,H/ear cut” Giilana
dokonuje dyseminacji mitu ucha van Gogha w obszar kultury digitalnej i zadaje
pytanie, do jakiego stopnia istotna jest znajomos$¢ zyciorysu van Gogha dla

10°J.-L. Nancy, Dziki Smiech w gardzieli Smierci, przet. T. Zatuski, ,,Kresy”” 2002, nr 1 (49), s. 26-28.

W Interview: Marcus Graf, Genco Giilan, [w:] M. Graf, Conceptual Colors of Genco Giilan, Plato Art
Space, Instanbul 2011, s. 28.
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11. 4.Genco Giilan, H/earcut, 2003, wideo, Il. 5.Genco Giilan, H/earcut, 2003, wideo,
dzigki uprzejmosci artysty. dzigki uprzejmosci artysty.

rozumienia jego sztuki'?. Krytyczka zastanawia si¢ rowniez, dlaczego historia
szalenstwa i samobdjstwa van Gogha ma tak pote¢zna sil¢ oddziatywania na nasza
wyobraznig.

Mimo tego, ze Giilan w trakcie performance caty czas pozostaje niesamo-
wicie powazny i skupiony, a Tiilay Cellek pisze, ze ogladajacym t¢ drastyczna
sceng zotadki podchodza do gardta, interpretowatabym wideo ,,H/ear cut” w ka-
tegoriach ironii i absurdu. Ucho jest oczywiscie sztuczne i jedynie doklejone do
prawdziwego, a krew tryska dzigki zastosowaniu ukrytej pompy z czerwona farba!>.
W autokomentarzu Giilan uskarza si¢ co prawda na bol towarzyszacy odkrawaniu
silikonowej atrapy od wiasnej skory, ktora zostata przyklejona bardzo mocnym
klejem, ale jego wypowiedzi takze odczytuj¢ jako podszyte ironia.

Transmedialna strategia Giilana polega wigc na wejsciu w rolg van Gogha
1 wprowadzeniu w sfer¢ widzialno$ci przebiegu wydarzenia, ktore obrosto wie-
loma mitami. Ponadto wideo ,,H/ear cut” jest rodzajem autoportretu, a turecki
tworca w czasie dokamerowego performance’u utozsamia si¢ z van Gogh’iem,
sam stajac si¢ widmem.

Podsumowanie

Kazda z przedstawionych strategii transmedialnych, stosowanych przez tureckich
tworcow, jest odmienna. Eviner, analizujac motyw haremu i de(kon)struujac orien-
talistyczne stereotypy, zapytuje o wlasna tozsamos$¢. Sarkis taczy za§ wybrane
obrazy reprezentujace dziewigtnastowieczne malarstwo europejskie z turecka

12 A. Landi, What They See in Van Gogh's Ear, ,,Art News” 09.01.2009: http://www.artnews.com/2009/09/01/
what-they-see-in-van-goghs-ear/ (dostgp: 21.05.2015).

13 Interview: Marcus Graf, Genco Giilan, s. 30.
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technika ebru, tworzac transmedialna i transkulturowa hybryde. W wypadku
Giilana mamy z kolei do czynienia z wizualizacja jednej z najbardziej znanych
klisz historii sztuki, ktéra przed powstaniem ,,H/ear cut” pozostawala poza sfera
widzialno$ci. Fuzja transmedialno$ci i transkulturowosci dochodzi zatem do glosu
szczegoblnie w pracach Eviner i Sarkisa, w ktorych orientalizacja wielowarstwowo
splata si¢ z westernizacja. Natomiast Giilan — mimo ze mozna zartobliwie powie-
dzie¢, iz serwuje odbiorcom ucho van Gogha po turecku — w zadnym aspekcie nie
nawiazuje do swojego pochodzenia i nie orientalizuje swojego wideo.

Zjawiska konwergencji medium, transmedialnych narracji oraz strategie
apropriacji wobec Mellinga, Friedricha, Muncha i van Gogha, przeanalizowane
na wybranych przyktadach sztuki wspotczesnej w Turcji i na emigracji, sktaniaja
mnie do postawienia tezy, ze sztuka zachodnia jest w tym kontekscie traktowana
jako swego rodzaju lustro, w ktorym mozna si¢ odbi¢, by pyta¢ o wtasna tozsamosc,
takze tozsamo$¢ artystyczna, konstruowang migdzy orientalizacja a westerniza-
cja. Mam tu jednak na mysli lustro nie jako ogdlna metafore, lecz jako fenomen
precyzyjnie zdefiniowany przez Michela Foucaulta jako miejsce pomigdzy utopia
a heterotopia. Francuski filozof pisat:

Sadzg, ze pomigdzy utopiami a tymi catkiem odmiennymi miejscami, heteroto-
piami, moze istnie¢ rodzaj mieszanego, posredniego do§wiadczenia, jakim bytoby
zwierciadlo. Zwierciadlo ostatecznie jest utopia, poniewaz stanowi miejsce bez
miejsca (lieu sans lieu). W zwierciadle widzg siebie tam — tam, gdzie mnie nie ma,
w nierealnej, wirtualnej przestrzeni, ktora otwiera si¢ za jego powierzchnia; jestem
tam, gdzie mnie nie ma, rodzaj cienia, ktéry daje mnie samemu moja widzialnos¢,
ktory pozwala mi ogladac siebie tam, gdzie jestem nieobecny — oto jest utopia
zwierciadla. Ale jest to rbwniez heterotopia w tej mierze, w jakiej zwierciadto ist-
nieje w rzeczywistosci i wytwarza rodzaj efektu zwrotnego w stosunku do miejsca,
ktére zajmuj¢ wychodzac od zwierciadta odkrywam moja nieobecno$¢ w miejscu,
w ktorym jestem, poniewaz widzg siebie tam. Zaczynajac od spojrzenia, ktore
skierowane jest na mnie, z glgbi tej wirtualnej przestrzeni, ktéra znajduje si¢ po
drugiej stronie lustra, wracam do siebie, kieruj¢ moje oczy ku sobie i ponownie
ustanawiam siebie tu, gdzie jestem. Zwierciadlo funkcjonuje jako heterotopia w tym
sensie, ze miejsce, ktore zajmuj¢ w momencie, gdy patrze na siebie w lustrze, czyni
jednoczesnie absolutnie realnym, powiazanym w cala otaczajaca mnie przestrzenia,
1 absolutnie nierealnym, poniewaz aby bylo postrzegane, musi ono przej$¢ przez
ow wirtualny punkt, ktory jest tam.'

To mieszane, posrednie do§wiadczenie pozwala zatem zaréwno widzie¢
siebie tam, gdzie si¢ nie jest, jak 1 ustanowi¢ siebie tam, gdzie si¢ jest. Moim
zdaniem we wspotczesnej sztuce tureckiej stosowanie nowych mediéw oraz
strategii transmedialnych, powiazanych z transkulturowsa apropriacja dziet sztuki
zachodniej, stuzy stawianiu pytan o miejsce, z ktorego si¢ mowi, a takze pozwala
dokonac re-Orientacji. Re-Orientacjajawi si¢ natomiast w tym kontekscie
jako dialog z widmami.

4 M. Foucault, Inne przestrzenie, przet. A. Rejniak-Majewska, ,, Teksty Drugie” 2005, nr 6 (96), s. 120.
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Abstract

The paper poses the following question: how are transmedial and appropriative
strategies in contemporary art applied in Turkey and abroad? The main focus is on
the video works by Inci Eviner, Sarkis and Genco Giilan.

For their hybrid nature, transmedial artworks are highly prone to generating
heterogeneous meaning, which, in the cases that interest me, constitutes simultaneous
references to both orientalization and westernization. This heterogeneity transpires at
the level of form but also through the transcultural content and ghostly nature. In this
context, so-called western art is to be viewed as a kind of mirror, understood, after M.
Foucault, as a space between utopia and heterotopia, where one can be “reflected” in
order to inquire about one’s own (artistic) identity. Thus, transmedial strategies enable
to pose the questions about the vantage point from which one speaks, allowing a re-
orientation at the same time.

Keywords: contemporary Turkish art, transmediality, re-Orientation, appropriation art.



