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TURKIYE’DE 1990°LI YILLARDA CAGDAS SANATTA ELESTIiREL
YAKLASIMLAR

Hazirlayan: Zeynep Arikan
Eylal, 2011

1990’1 yillar Tiirkiye modern sanatinda keskin bir degisimin yasandigi bir déneme
isaret etmektedir. Bu donem, “batiya bakma ve batidaki akimlar1 iilkede uygulama”
pratiginin terk edilmeye baslandigi, donemin sosyo-politik olaylarina dogrudan referans
veren, politik referanslar1 acgik nitelikte Uretimlerin ortaya ciktigi ve kilresel sanat
ortamiyla hem iiretim hem de diislinsel anlamda daha 6nceki donemlerde hi¢ olmadigi
kadar eszamanliligin yakalandigi bir donem olmustur. Elbette Tiirkiye modern sanat
tarihi icinde gunin sosyo-politik olaylarna referans veren, elestirel isler yapilmis,
uluslararas1 sanat ortamiyla etkilesime giren {iretimler olmustur. Fakat 90°l1 yillari
kendinden oOnceki donemlerden farkli kilan sey, 80°li yillarla birlikte dunyadaki
gelismelerle paralel sekilde Tiirkiye tarihinde yasanan kirilmanm bir pargasi olarak
modern sanatin da 6nemli bir degisim ge¢irmis olmasidir. Bu dénemde kiigiik gruplar
ve olusumlar etrafinda yiriitiilen cesitli elestirel pratikler “cagdas sanat” alanini
olusturmus ve mevcut sanat ortamimdan ayrilarak kendine farkli bir alan agmustir.
Cagdas sanat alaninin kendini yerlesik sanat ortamindan farkli bir yerde
konumlandirmasi ve yerlesik sanat ortamimdan tamamen kopmasina paralel olarak
politik i¢erigin dozunun arttig1 isleri goriilmistiir. Tiirkiye sanatinda 90’11 yillar, iste bu
politik damarm kendine mevcut sanat ortamindan farkli bir alan agtig1 bir doneme isaret
eder. Bu ¢alismanin temel sorusu da 90’11 yillarda ¢agdas sanat alaninda politize olmus
Uretimlerin ortaya ¢ikmasini saglayan etmenlerin ne oldugudur.

90’11 yillarda ¢agdas sanat Uretimini anlamak agisindan belirleyici olan etmenler G¢ ana
baslik altinda ele alinacaktir: neoliberalizm, postmodern paradigma ve Tiirkiye’de
donemin sosyo-politik baglami.

Anahtar Sozcukler: ¢agdas sanat, Tirkiye, 1990’lar, neoliberalizm, postmodernizm,
sosyo-politik baglam.



ABSTRACT

CRITICAL APPROACHES IN CONTEMPORARY ART IN TURKEY IN THE
1990s
Prepared by: Zeynep Arikan
September, 2011

1990’s indicates a period in which an intensive change took place in the history of
modern art in Turkey. This period is characterized by giving up of the practice of
“applying artistic styles of the west to the local context”, proliferating of artistic
production that refers directly to the socio-political events and with explicit socio-
political references, and being contemporaneous with global art environment in terms
of artistic and intellectual production that has never been before. Naturally, there has
been artistic production which had socio-political references of the period and which
interacted with the international art environment in the history of modern art in Turkey.
Nevertheless, what makes 90s different from the previous decades is that, modern art
transformed dramatically as part of the rupture that took place in the 80’s in the history
of Turkey, which is in line with the emerging developments globally. In this period,
development of critical practices by small groups of people, gave birth to
“contemporary art” as a separate field from the current art establishment. In parallel
with the positioning of contemporary art as a separate field, different from the art
establishment and the rupture between the two fields, the content became more
political. The decade of 90’s in Turkish history of art, indicates a period in which this
political stance opened a separate field apart from the present establishment. Therefore,
the main question of this thesis would be the factors that generated politically engaged
artistic production in the 90’s.

The factors that are seminal in understanding the contemporary artistic production of
the 1990’s will be studied under three main topics: neoliberalism, postmodern paradigm
and the socio-political context of the period.

Keywords: contemporary art, Turkey, 1990s, neoliberalism, postmodernism, socio-
political context.
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1. GIRIS

Tiirkiye’de 90’11 yillarda ¢agdas sanata farkli bir alan agan sanat pratiklerinin ilk
orneklerinin 60’larin sonlarinda Altan Giirman, Fiisun Onur ve Sarkis’in ¢aligmalarinda
goriildigii kabul edilmektedir. Tiirkiye’deki cagdas sanat pratigi iizerine var olan
literatlire bakildiginda, kirilma noktasinin ilk Orneklerinde biri olarak goriilen Altan
Gilirman’in “projesinin muhalif icerigi”, radikal elestiri olarak temsil edilen konularin
Stesinde temsil tarzim ve temsilin kendisini hedef almasiydi.? Bu agidan, Altan
Glirman’mn isleri ve sanatsal tavri, donemin muhalif anlayis1 (Sosyalist Gergekgilik)
acisindan temsil sorunu ve sanatin kavranig bi¢imini sorunsallagtirma noktasinda
onemli bir yere sahipti. Glirman’in Tiirkiye’de ¢agdas sanatin baglamasinda “Oncii”
olarak kabul edilmesinin bir nedeni de, hem yapitlarinda isledigi konular agisindan
(anti-militarizm) hem de c¢agdas sanata giden yolda bi¢imsel doniisiimiin ilk
orneklerinden biri olmasi agisindan kendi doneminde farkli bir durus gelistirmis

olmasidir.

70’lerin sonuna dogru ise modern sanat ve ¢agdas sanat arasindaki yol ayrimimnin ilk
orneklerinin Sarkis, Fiisun Onur, Nil Yalter ve Sanat Tanimi Toplulugu’nun (Siikri
Aysan, Serhat Kiraz, Ahmet Oktem, Avni Yamaner, sonradan Ergiil Ozkutan, ismail
Saray, Alparslan Baloglu) deneysel ve kavramsal calismalariyla birlikte goriildiigi
kabul edilir. Yurtdisinda egitim goérmiis olup 70’lerin basinda Tiirkiye’ye donen ve
iiretimlerini burada siirdiiren Fiisun Onur ve Siikrii Aysan’la (STT) yurtdisina yerlesmis
olan ve iiretimlerini orada siirdiiren Sarkis ve Nil Yalter’e Tirkiye’de ¢agdas sanat

alanmm Onciilleri olarak bakilmaktadir. Bu sanat¢ilarin 70’lerdeki sanat ortami

! Bununla ilgili olarak bkz: Halil Altindere, Siireyyya Evren, Kullanma Kilavuzu: Tiirkiye’de
Guncel Sanat, 1986-2006, (Istanbul: Art-ist Prodiiksiyon Tasarim ve Yaymcilik, 2007); Fulya
Erdemci, Semra Germaner, Orhan Kogak, Modern ve Otesi: 1950-2000, (istanbul: istanbul Bilgi
Universitesi Yayinlari, 2007); ipek Duben, Esra Yildiz, Seksenlerde Tiirkiye’de Cagdas Sanat: Yeni
Acihmlar, (istanbul: Bilgi Universitesi Yaylari, 2008).

2 Canan Beykal, aktaran Orhan Kogak, Modern ve Otesi: Elli Yilin Sanatina Kenar Notlar1,
(Istanbul: Istanbul Bilgi Universitesi Yayinlari, 2007): 73.
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tizerindeki etkisi marjinal bir diizeyde olsa da (6zellikle de yurtdisinda Gretimlerini
stirdiiren Sarkis ve Nil Yalter’in o donemlerde Tiirkiye’deki sanat ortamina ne kadar
etkisi oldugu tartismalidir), 1980 sonrasinda yapilacak kavramsal calismalarin ilk

orneklerini olusturmaktadirlar.

1970’lerin ortasindan 1980’lere kadar siiren kavramsal ve deneysel uretimler daha ¢ok
Bati’da 60’larda goriilen kavramsal ve deneysel sanat pratiklerinin Tirkiye’deki
uygulamasi olarak gériilebilir.3 Erden Kosova, bu pratiklerin 70’lerle birlikte 80’lerin
ikinci yarisindan sonra darbe travmasinin gorece hafifledigi bir donemde devam
ettigini, bunun nedeninin ise siyasi kesintiler oldugunu o6ne siirer.! Bu agidan
Tirkiye’deki kavramsal ve deneysel sanat pratiklerinin 60-70’lerde basladigi ve
80’lerle birlikte post-kavramsal ve cagdas sanat pratiklerine dogru doniistiigii iddia
edilebilir. 60’larin sonunda baglayan ve 70’lerde devam eden deneysel ve kavramsal
calismalarin Tiirkiye’de sanat ortamina pek niifuz edemedigi ve bireysel ¢ikislar olarak
kaldig1 (yani mevcut/yerel sanat piyasasindan bagimsiz bir alan agamadig1 ya da bdyle
bir alan acacak kadar genislemedigi), buna karsilik 80’lerin sonunda bahsedilen
sergilerle daha genis Olgiide goriiniirlik kazanmaya baslayan post-kavramsal
caligmalarin 90’larla birlikte farkli bir iiretim alani agmakta etkili oldugu soylenebilir.
Bu anlamda 80’lere, Erdemci’nin ifade ettigi sekliyle, “1990’lardaki biiyiik sigramay1

hazirlayan sarmal gelismelerin yasandig: bir kulucka dénemi olarak” bakilmalidir.”

1980’11 yillarda yurtdisinda yasayan ve ¢alisan Tiirkiyeli sanatg¢ilar sayisinin artmis,
sanat1 estetik tiikketim ve bireysel begeniler agisindan bir meta olarak algilayis artmis ve
sanat dergileri ve kitaplarmin yaymi ve bunlarin kalitesinde bir artig gt’m’jlmiistiir.6
Milliyet Sanat ve Hurriyet Gosteri dergilerine ek olarak Sanat Diinyamiz, Boyut,
Gergedan, Argos, Somut Gazetesi, Plastik Sanatlar Dergisi, Gen¢ Sanat, Art Decor,

Tasarim, Arredemento Dekorasyon gibi sanat iizerine dergiler yayma baslamistir. Bu

®Halil Altindere, “Giris: Tiirkiye’de Giincel Sanat 1986-2006”, Kullanma Kilavuzu: Tiirkiye’de
Guncel Sanat 1986-2006, (istanbul: Art-Ist Prodiiksiyon Tasarim ve Yayincilik, 2007): 4.

* Erden Kosova-Vasif Kortun, Ofsayt Ama Gol, http://ofsaytamagol.blogspot.com. [12.07.2011]

® Fulya Erdemci, “Biiyiiyii Bozmak, Yeniden-Y6n Vermek”, Modern ve Otesi 1950-2000, (Istanbul:
Istanbul Bilgi Universitesi Yayinlari, 2008), 37.

® Sibel Bozdogan, “Art and Architecture in Modern Turkey: The Republican Period”, The Cambridge
History of Turkey, Vol. 4, “Turkey in the Modern World”, ed. Resat Kasaba, (New York: Cambridge
University Press, 2008): 462-466.
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dergiler sanat alaninda tartigma ortamini canlandirmis ve sanat alaninm kiiltiirel alan
icerisinde daha goriiniir olmasinda rol oynamistir. Bozdogan, Cumhuriyet donemindeki
daha 6nceki muadilleriyle kiyaslandiginda sanat ortamimin, hem sanat tireticileri hem de
tilketicilerinin daha farkli smiflardan, kiiltiirlerden ve politik tercihlerden geldigini,
diisiikten yiiksege kadar ¢oklu estetik kodlarla galigtigini ileri siirer.’ Dogrudan sanat
alanyla ilgili olan bu yaymlara ek olarak, ¢eviri yaymlarin artmasi ve Metis’le Iletisim
yaymevlerinin yaptigi ¢eviriler de boyle bir tartisma ortamini olusturmakta énemli rol
oynamistir. Bunlara ek olarak, 1985 sonrasi Toplum ve Bilim, 1987 yilinda yayina
baslayan Defter, 1989°da yeniden yayina baslayan Birikim ve 1992°de yayina baslayan
Toplumbilim dergileri de 1980 sonrasi donemde Tiirkiye’de siyasal ve toplumsal
tartigmalara ac¢tig1 alan agisindan anilmahidir. Yine, 1992°de Ankara’da kurulan Sanart
ve sanatla mimari alanlarinda yaptiklar1 seminerler de Tirkiye’de sanat ortamindaki
tartigma alanmin genislemesinde onemlidir. Bu agidan, 1990’11 yillarda cagdas sanat
alaninda en aktif kurumlardan birisi, “Cagdas Diislince ve Sanat”, “Bilgi Olarak Sanat
Olgu Olarak Sanat¢1”, “Sanat¢1 Haklar1”, “Beuys Etkinlikleri”, “Plastik Sanatlar
Raporu”, “Yaratma Ozgiirliigii” gibi yaymlar1 yapan ve Sanat Fuar1 ile Geng Etkinlik’i

diizenleyen Uluslararasi Plastik Sanatlar Dernegi (UPSD) olmustur.

1970’lerin sonlarmma dogru sanat1 destekleme islevini galerilerin {istlenmeye baslamasi
ve 80’lerde galeri sayisinda goriilen 6nemli artisla paralel olarak koleksiyonerlik artmis
ve sanat burjuvazi agisindan bir yandan kara para aklamanin bir yolu 6te yandan ise bir
statii gostergesi haline gelmeye baslamistir. Devletin sanat {lizerindeki desteginin yerini
Ozel yapilanmalara birakmasiyla sanat ortaminda yasanan hareketlenme hem sanat
piyasasmin canlanmasina, hem de kurum dis1 pratiklerin gelisebilmesine olanak
saglamustir.? Bu agidan, canlanan sanat piyasasmna karsilik, Yeni Egilimler, Oncii Tiirk
Sanatindan Bir Kesit, A,B,C,D gibi sergilerin daha farkl bir tutumun {iriinii olduklar1
sOylenebilir. 80’lerdeki sanat piyasasindan ve devlet desteginden bagimsiz olarak
yapilan bu sergiler, Tiirkiye’de ¢agdas sanatin ilk 6rnekleri olarak ortaya ¢ikmis ve
post-kavramsal ¢alismalarin taninir ve goriiniir olmasinda énemli rol oynamislardir. Bu

sergilerin yan1 sira, hem bigimsel olarak hem de tavir olarak sanat piyasasindan daha

7
age, 468.

® ipek Duben, Seksenlerde Tiirkiye’de Cagdas Sanat: Yeni Acihmlar, (istanbul: Bilgi Universitesi

Yaymlari, 2008): 20.



farkl1 bir durusu arastiran Asya-Avrupa Bienali ve ilki 1987°de 1. Uluslararas1 istanbul
Cagdas Sanat Sergileri olarak diizenlenen ve 1989°da Uluslaras: Istanbul Bienali adin1
alan sergilerde, uluslararasi sanat ortaminda goriiniirliik kazanmakta etkili olan ve bu
ortamla etkilesime giren islerde post-kavramsal olarak niteleyebilecegimiz dilin 6ne
ciktig1 gozlemlenebilir. Ilki 1977°de Istanbul Sanat Bayrami kapsaminda diizenlenen
“Yeni Egilimler” sergileri, malzeme ve deneysellik arayiglarinin ve bdyle arayiglari
olan geng sanat¢ilari goriiniirliik kazanmasimi saglamig, Tiirkiye sanatinda evrenselligi
yakalama ve “yeni”’nin ne oldugu sorusuna dair arayislar1 ortaya koymus ve bu anlamda
“sentezcilik” ve “taklitcilik” sorunlarinin da tartisilmasmi olanakli kilmustir.® Yine,
Aykut Koksal’a gore “Yeni Egilimler” sergileri, “Tiirkiye’de cagdas sanatin boy

verdigi ana kanal olmustur”.*

Benzer sekilde “Oncii Tiirk Sanatindan Bir Kesit” (1984-1988) sergileri de
“Oncii/avangard” kavraminin tartismaya acilmasinda ve bu sergilerden ayrilip farkli bir
grup olusturan bazi sanat¢ilarin katildig1 10 Sanatc1, 10 Is / 8 Sanatei, 8 Is - A,B,C,D
sergilerinde de (1989, 1991, 1992, 1993) sanat¢ilarin yaptiklari isler tizerinde daha
kesin bir tutumu siirdiirmelerinde ve daha agik tartigmalara girmelerinde etkili
olmustur.* Bu acidan istanbul Bienali’yle birlikte 80’lerde galeri ortamuindan farkli bir
baglamda diizenlenen bu sergiler, Tirkiye’de ¢agdas sanatin mevcut sanat ortami
karsisinda hem bigimsel (dil) hem de durus olarak alternatif bir alan olusturulmasina,
yerel sanat piyasasindan farkli bir {iretim ve tartisma ortami olarak ortaya ¢ikmasina 6n
ayak olmus ve bu tiir iiretimlerin goriiniirlik kazanmasini saglamis, modern Tirkiye
sanat1 tarihi agisindan “yenilik”, “Onciiliik”, “evrensellik”, “sentez” gibi c¢esitli
kavramlarin yani sira Tiirkiye sanatinda modernligin ne oldugunun sorgulanmasinin
yolunu agcmis ve daha ¢ok uluslararasi sanat ortamiyla etkilesime girme cabasinin bir
Urlnii olmustur. Hatta denebilir ki, yerel sanat ortamindan ayrilarak uluslararasi sanat
ortamiyla iletisime ge¢mekten yana bir se¢imin liriinii olan bu ¢abalarin 90’larda

tamamen bir kopusa olanak saglamasinda ve artan bir sekilde etki kazanmasinda yerel

° Nilgiin Ozayten, “Tiirkiye’de Obje Sanati Kavramsal Sanat Post-Kavramsal Sanat Egilimleri”,
Kullanma Kilavuzu: Tiirkiye’de Giincel Sanat 1986-2006, (Istanbul: Art-Ist Prodiiksiyon Tasarim
ve Yayincilik, 2007), 10-17.

1OAykut Koksal, “Tirkiye’de Cagdas Sanat”,
http://www.arkitera.com/diyalog/aykutkoksal/makale21.htm, [25.08.2011]

1 Nilgiin Ozayten, age, 18-26.
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sanat ortamryla degil de, uluslararasi sanat ortamiyla yakalanmaya ¢alisilan etkilesimin

etkisi blyuktur.

Yine, 80’lerin sonundan itibaren gozlemlenen ve 90’larla birlikte daha da 6ne ¢iktig1
One siiriilebilecek bir baska olgu ise, gen¢ sanatcilarin sayisindaki artis olmustur.
Elbette bunun 80’lerle birlikte sanat piyasasinin gelismesiyle dnemli olgiide iliskisi
vardir. Canlanan sanat piyasasi bir yandan sanat liretiminin daha yogun bir bigimde arz
edilebilemesine, sanatsal tretimlerin daha ¢ok gosterilebilmesine olanak saglamis, bir
yandan da onemli bir sanat piyasasinin olusmasi, sanat iiriinlerinin satin almmasmin
hizlanmasiyla sanat yapmak isteyen insanlarda sanatin da bir “is” olabilecegi ve bundan
para kazanilabilecegi algisinin olusmasinda etkili olmustur. Bu c¢aligmanin kapsami
baglaminda cagdas sanat pratii icinde ele alinan iiretimlerin bir kisminda sanatin
metalagmasina karst bir durus gelistirildigi de sOylenebilir. Boyle bir durusun
olugsmasinda da hareketli bir sanat piyasasinin varligi ve sanat yapmanin bir “is” oldugu
algisinin olugmas1 onemli olacaktir. Bunun yam sira, genclerin sanat ortamina daha
hizli bir sekilde girmesi ve sanat ortaminda goriiniirliik kazanmasiyla, 1980 6ncesinde
Tiirkiye’deki sanat ortaminda var olan hiyerarsinin de (usta-¢irak iliskisine benzer usta—
geng sanatcilar) 90’larla birlikte kirilmaya basladigi sdylenebilir. Bu anlamda geng
sanatgilar sayisindaki artis, sanat ortaminda s6z sOyleyebilmelerinin daha olanakli
hale gelmesi ve goriiniirliik kazanmalar1 bir bakima bu hiyerarsinin kirilmasinda etkili

olmustur denebilir.

1990’1 yillara gelindiginde ise, 80’li yillarin sonunda yapilan post-kavramsal
calismalarin a¢tig1 yoldan donemin sosyo-politik olaylarina daha agik ve dogrudan
referans veren caligmalarin ortaya c¢ikmasinin yani sira sanat teorisiyle pratiginin
elestirel bir dil gelistirerek bir arada iretildigi goriilmektedir. 90’11 yillarda yapilan
cagdas sanat sergilerinin o donemde Tiirkiye nin toplumsal ve siyasal baglami i¢cinde
sanat ortaminda ve sosyal bilimlerde tartigilmakta olan konularla ilgili kavramsal bir
temel tizerine kuruldugu agik¢a goriilebilir. Bunun yam sira elestirelligin (toplumsal
olaylar, sanat i¢i tartismalar vs.) dozunun arttigt ve daha cesur olarak
nitelendirebilecegimiz calismalar da 90’lara rastlamaktadir. Bu ag¢idan, 80’lerdeki
cagdas sanat sergilerinde modern sanat ve 6zellikle de Tiirkiye’de sanatin modernligi

lizerine c¢esitli kavramlarin tartisilmaya acgilmasi (yenilik, onciiliik, 6zgiinliik vs.) ve
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bicimsel yeniligin taninirlik kazanmasi, 90’larda daha 6zgiir bir liretim ve tartigma
ortaminin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Kosova’nin deyisiyle, eger 80’ler sanata dair
“epistemolojik yeniliklerin incelenmesi, bi¢imsel deneyler”in incelendigi bir
donemse'?, 90’lar da bu bicimsel deneylerin sosyo-politik olaylara refleks vermekte
sOylemsel bir pratige/bicime doniistiiriildiigii, cagdas sanat alaninda sanatsal ve teorik
pratigin donemin olaylarina ve tartismalarina referans vererek birbirine eklemlendigi
bir donem olmustur. Boylece 90’11 yillarda ¢agdas sanatin sosyoloji, felsefe gibi diger
disiplinlerle bulusturulmas1 sanat alaninda tartisma big¢imlerini ve olanaklarini
genigletmistir. Ali Akay’a gore bu, disa agilmayla birlikte yurtdisiyla artan diyalogun
bir sonucu olarak sanat¢ilarin temsil olanaklarmin, gerceklik ve sanat yapit1 arasindaki
gerilimli iligkinin aksayan taraflarmin farkina varmasiyla ilgilidir. 3 Sanat alaninin
teorik anlamda 6zellikle postyapisalci1 ve postmodernist yaklagimlardan beslenmesinin
de o donem agisindan yeni bir olgu oldugu gbéz oniine alindiginda, 90’lar1 kendinden
onceki donemlerden farkli kilan seylerden birisi, bicimsel yeniligin teorik yenilenmeyle

bir araya gelmesi olmustur. Levent Calikoglu, bu durumu soyle ifade etmektedir:

“80°li yullarda miithis bir doniisiim, miithis bir sanat¢i hareketliligi, alternatif projeler,
Yeni Egilimler’, ‘Oncii Tiirk Sanatindan Bir Kesit’ gibi onemli girigimler ve sergiler
s0z konusu. (...) 90°li yillarin basinda bu dénem bir él¢iide paradigma degisikligine
ugradi: Yani sadece bir isi iiretmek degil, ayni zamanda bu iiretilen islerin diistinsel
planlaryla da diigiinmeye baslamak veya o siireci belki Bati’dan bir takim bilgilerle

okumak ve déniistiirme gibi bir yola girildi.”**

90’lh yillar1 belki de kendinden onceki donemlerden farkli kilan bir sey, bicimsel
degisimin diisiinsel planla ve daha da Onemlisi, 6zellikle 1989 sonrasinda diinya
genelinde ekonomik ve siyasi konjonktiirde yasanan paradigma kaymasiyla ortlistiigii
bir donem olmasidir. 1980 6ncesi diisliniildiigiinde, Bati’dan etkilenmelerin Tiirkiye
yerelligi icinde karsiliginin sadece bicimsel olmasi nedeniyle belli sinirlar agilamamis

ve daha kapali olarak kalinmistir. Batr’yla bilgi aligverisinin artmasi1 ve Bati’nin genel

2 Frden Kosova, Yavas Kursun I, Red Thread, Sayr 1, http://www.red-
thread.org/tr/makale.asp?a=26. [20.03.2011]

¥ Tevent Calikoglu, Cagdas Sanat Konusmalar1 3: 90’hh Yillarda Tiirkiye’de Cagdas Sanat,
(Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, 2008), 10.

14 age, 50-51.
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paradigma kaymasinin bir sonucu olarak c¢evre cografyalara yonelmesiyle Tiirkiye
modern sanat tarihi diisliniildiiglinde de bir paradigma kaymasindan bahsedilebilir. Bu
acidan, sanat ortamu igerisinde c¢esitli cografyalardan sanatgilarin, sanat iizerine
yazanlarin ve kiiratorlerin meselelerinin birbirine yakinsadigi goriilebilir. Kiiresel sanat
ortami acisindan bunu olanakli kilan en Onemli sey, 1990’Lh yillarda ¢evre

cografyalarda sayis1 artan bienal ve biiyiik sergiler olmustur:

“.. 90°li yillara damgasini vuran sanat olaylar: aslinda bienaller ve tartisma ortami
yaratan bulyuk sergiler. Bu o kadar gecerliydi ki o donemde herkesin gériis paylastigi,

bir¢ok sanat¢inin isini gésterme ortami buldugu alanlar olarak degerlendirilebilir. "™

Boyle bir kiiresel tartisma ortaminin varligi ve yerel baglamda da bu tartigmalarmin
karsiliginin olmasi, Tiirkiye’de ‘80 sonrasi neoliberal disa agilmanin bir Uriiniidiir.
Istanbul Bienali bir bakima bu ac¢idan onemlidir. Diger yandan, disa acilma yerelde
kendi dinamiklerini de tetiklemistir. Akademinin (Istanbul Devlet Giizel Sanatlar
Akademisi/IDGSA) ve yerlesik sanat ortammin karsisinda daha farkli olusumlarin
ortaya ¢ikmasinda da etkili olmustur. Hatta 80°1i yillara kadar hegemonyasini siirdiiren
akademinin tamamen disinda duran ve yeni etkilesimlere acik bir alan olmasi
bakimindan c¢esitli enerjilerin kanalize oldugu bir alan yaratmistir. Altindere’nin
“Tiirkiye’de giincel sanatin 90’larla birlikte ‘patlama’ sayilabilecek bir enerji ve
devinim yaratti1”*® sdylemi, cagdas sanatin Tiirkiye sanat ortammdaki mevcut olusum
ve yapilanmalarin disina ¢ikan ve bu olusumlardan ¢ok daha fazlasini vaat eden yeni bir

alan olmasi baglaminda ele alinmalidir.

Bu enerjilerin bir araya gelmesine olanak saglayan ve 90’11 yillar agisindan oldukga
onemli sayilabilecek sergiler dizisi UPSD’nin Geng¢ Etkinlik (1995-1998) sergileridir.
TUYAP Tepebasi’nda diizenlenen Geng¢ Etkinlik sergileri, gen¢ sanatgilarin islerini
sergileyebilecegi, her alandan her tiirlii katilima agik bir platform olusturmustur.
Sergiler siiresince ¢esitli seminerler, paneller, film gosterimleri ve workshoplar
diizenlenmis, sanatsal iiretimin yani swra bir tartigma ortami da yaratma cabasinda

olunmustur. Geng¢ Etkinlik sergileri bu yaniyla, disiplinlerarasiigin aktif olarak

1> age, 68.
16 Altindere, age, 3.



denendigi bir alan yaratmistir. Tiirkiye’deki sosyo-politik ortam buradaki sanat¢ilarin
islerine de yansmmstir. Diger taraftan, bu sergilere Istanbul disindan da genglerin
gelmesiyle Istanbul merkezciligin de bir dlgiide kirildig1 sdylenebilir. 90’11 yillarin
ikinci yarisinda ¢agdas sanat alaninda etkili olan sanatgilardan bazilari (Halil Altindere,

Vahit Tuna, Ferhat Ozgiir) da bu etkinliklere katilmistir.

90’1 yillarda ¢agdas sanat alaninda politik damarin da yiikseldigi gézlemlenmektedir.
Ozellikle darbe sonrasinin kavramsal deneylerine bakildigi zaman, bu c¢alismalarda
Tiirkiye’nin sosyo-politik baglamina gonderimleri epey uzak olan ve daha c¢ok

evrenselci denilebilecek bir “ikonografyayla” yaklasildigi gozlemlenebilir:

“Ornegin 12 Eyliil cuntasimin acimasiziigina jenerik nitelikte bir elektrikli idam
sandalyesinin goriintiisti araciligiyla deginilecektir, ya da direnis gostergesi
olarak kodlanan grev c¢adirlart soyutlanmis ii¢genler big¢iminde tuval
yiizeylerinde yer alacaktir — yani, herhangi bir cografyada islerlik ve
anlasilirlik  kazanabilecek, uluslararasilik d6lgegine karsilik  gelecek bir
ikonografya ile kurulacaktir bu siyasal bag. Biraz spekiilatif bicimde yerel
baglama dair dogrudan unsurlarin kullanilmasinin, evrensel sanat dili olarak
goriilen diizlem icinde tagralilik belirtisi olarak algilanabilecegine yonelik bir

tedirginlikten bahsedilebilir belki.”*

Buna karsilik, 80’11 yillardaki kapali géndermeler yerini referanslar1 belli olan, muhalif
dozu yiiksek islere birakir. Burada, “tasralilik” endisesinin artik anlamini yitirmesi
onemlidir. Tirkiye’de modern sanat tarihinde onemli dl¢iide etkili olan “evrensellik”
iddiasinin sarsilmasi, modernlesme sdylemlerinin tartisilmaya basladigi donemle
cakisir. Bu acidan, ‘80 sonrasinda post-yapisalc1 ve postmodernist sdylemlerin etkisi
oldukca Onemlidir. Tiirkiye’de modernlesmenin, ilerlemeci sdylemin tartismaya
acilmas1 ve merkez-gevre ikiliginin sorgulanmaya baslamasiyla beraber, yerellik
lizerine g¢ekinceler de zayiflamistir. Ote yandan, kiiresel ortamda 6zellikle 90’larla
birlikte post-kolonyal sdylemin hakim olmasi sanat alanmi da etkilemistir. “Oteki”
kiiltiirlere, yerelliklere ve “alternatif modernliklere” olan kapalilik da tartigmaya

acilmig, cevre cografyalar da kiiresel sanat ortaminda “yerellikleriyle” varlk

1 Kosova, Yavas Kursun II, 1.



gostermeye baglamistir. Tiirkiye’de de cagdas sanat alaninda yapilan {iretimlerin, bu
alanda iiretim yapan sanat¢ilarin kiiresel sanat ortaminda varlik gostermesi mevcut
sanat ortamini ikiye bolmiistiir. Resim ve heykel agirlikli “konvansiyonel” sanat alani
karsisinda Ozellikle bienallerle birlikte yurtdisinda goriiniirliik kazanan ¢agdas sanat
alan1 bu donemde ikiye ayrilmistir denebilir. 90’larda ¢ok¢a yapilan tuval resmi-
enstalasyon tartigmasi, bir yandan sanat alanindaki bu kirilmanin bir tiriiniiyken, diger

yandan modernlikle de ilgili gérinmektedir.

1980’ler sonrasi, Ozellikle 1990’11 yillar, Tiirkiye’de sosyal bilimler alaninda ve
entelektiiel cevrelerde de modernizmin tartismaya agildigi bir donem olmustur.
Bununla birlikte, 80’ler sonrasinda “batinin disinda kalmis” iilkelerde modernizm,
modernlik kavramlarmin tartismaya agilmasi Tiirkiye’ye 6zgii bir sey degildir. Diger
taraftan, yine daha dnce batidaki sanat kanonunun diginda kalmis cografyalarda sanat
alaninda da modernlik meselesinin tartismaya ac¢ilmasi da Tiirkiye’ye 6zgii bir sey
degildir. Burada 6nemli olan bagska bir sey, batinin modernizm kavramini sorgulamaya
baslamasiyla (1960 sonrasinda) ve bakismi “batr/kendi disina” ¢evirmesiyle birlikte
80’lerde “periferide” kalmig cografyalarda bu kavramlarm yogun bir sekilde tartismaya
acilmis olmasidir. Bunun elbette batida postyapilsacilik sonrasi postkolonyalist ve
postmodernist teorilerle iligkisi vardir. Burada, bu sorgulamalarin teorik temelininin de
postyapisalcilik sonrasi sdylemsel ¢ercevelerden alindigii gormekteyiz. Cagdas sanat
da yine batinin “kendi disina”, “Gteki’ne bakmasiyla birlikte bu cografyalarin batiyla
etkilesime girdigi alan olarak farkli bir yerde durmaktadir (6zellikle bu cografyalarda
90 sonrasinda yogun bir bicimde yapilmaya baglanan bienalleri bu agidan da diisiinmek
gereklidir). Vasif Kortun, 90’larda iiretim yapan kimi sanatgilar arasinda “otantik bir
hareket” olarak bagladigini iddia ettigi bir hareketten ve bu sanatcilarin higbirisinin
“Tiirkiye’de kendinden Once var olan bir modern sanata gondermede bulunarak”
calismadiklarindan, “ge¢misle bir kopusu temsil” etmediklerinden bahsederken belki de
boyle bir cergeve iginde diisiinmek gerekmek‘[edir.18 Konu benzer sekilde, Istanbul

Bienali kapsaminda ele alinacak olursa, bienalin postmodern bir yaklasim sergilemesi,

18 Vasif Kortun, “Zayif Kurgular, Hizlandirilmis Kaderler”, Kullanma Kilavuzu: Tiirkiye’de Giincel
Sanat 1986-2006, (istanbul: Art-ist Prodiiksiyon Tasarim ve Yayincilik, 2007): 46.
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yerel sanat tarihine bir Olgiide st g¢evirmesi de bienalin kendini Bati’ya gore

konumlandirmasi anlamina gelebilir.19

1990’1 yillarda Tiirkiye’deki cagdas sanat alaninda goriilen bir baska sey ise, mekansal
olanin 6ne ¢ikmasidir. Burada mekansaldan kastedilen, hem bigimsel hem de sosyolojik
anlamiyladir. Bicimsel olarak enstalasyon formatinin yaygin olarak kullanildig:
gorilmektedir. 90’11 yillarda sadece Tiirkiye’de degil, Bati sanat diinyasinda da
enstalasyon formati hakimdir.” Sosyolojik acidan ise, islenen konular baglaminda
cografi/yerel ve siyasi olana dair bir gecisten séz edilebilir. 90’larda go¢, kimlik,
cografya gibi temalar cagdas sanat alaninda cokca ele alman konulardir. Yine,
toplumsal cinsiyet de mekansal olana dair vurguyu tasimaktadir. Enstalasyon
formatmin bir birlikten ziyade cesitli iliskileri ortaya koymaya izin veren, “yatay”
yapistyla birlikte mekan kullanimi iizerine diisinme de bu mekansallik vurgusunda

etkili olmustur denebilir.

Ote yandan, 90’1 yillarda Tiirkiye modernlesme deneyiminin tartismaya agilmasiyla
cagdas sanat alaninda da resmi tarihe dair elestirel ve cesur olarak nitelendirilebilecek
iretimler goriilmiistiir. Vahap Avsar’in “Atatiirk ve Alfabe” (1990-91), “Sifir/Cypher”
(1991)’1, Aydan Miirtezaoglu’nun “Karatahta’s1 (1992-93) buna érnek olabilir. Resmi
tarih elestirisine, milliyetcilik, militarizm, devlet ve oOteki (daha cok Kiirt sorunu
iizerinden) tizerinden agilimlar da yapilabilir. Hale Tenger’in “Boyle Tanmidiklarim Var
2” (1992)’si, Selim Birsel’in “Kursun Uykusu” (1995), Halil Altindere’nin isleri bu
baglamda disiiniildiigiinde olduk¢a “sert” islerdir. 1990’11 yillarda toplumun her
alaninda goriilen siddet olgusu da c¢agdas sanat alaninda iiretim yapan sanatcilar

tarafindan sorunsallastiriimistir.

Yine, 90’larda kimlik ve farklilik, 6zne-iktidar iliskileri, alt kimlikler, devlet ve toplum
tarafindan bastirilmis kimlikler iizerine de c¢alismalar yapilmistir. Ozellikle Kiirt
sorununun trmandigi bu dénemde (ve sonrasinda) Dogu kokenli sanatcilarin (Halil
Altindere, Sener Ozmen, Erkan Ozgen, Berat Isik) kimlik {izerinden farkli meselelere

acilimlarda bulundugu goriilebilir. Daha ¢ok “6teki” olmak {izerinden (hem batmin hem

1% Sibel Yardimci, Kentsel Degisim ve Festivalizm: Kiiresellesen Istanbul’da Bienal, (istanbul:
Iletisim Yayinlari, 2005): 26.
2 David Hopkins, After Modern Art 1945-2000, (New York: Oxford University Press, 2000): 228.
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dogunun 6tekisi olarak) anlamlandirilabilecek bu ¢aligmalarda provakatif ton ve ironik
(bazen karikatiir damarindan da beslenen) ters cevirmeler agiktir. Kimlik siyaseti
iizerinden toplumsal cinsiyet de tartisilmaya baslamistir. Bu noktada, Tiirkiye cagdas
sanatmda bir feminizm hareketinden bahsedilemese de®!, toplumsal cinsiyet ve kadin
bedeni iizerinden disavurumlar, ataerkillige dair agilimlarin yani sira kadin sanatgilarin

cagdas sanat alan1 i¢inde agirlikl bir yere sahip olmasindan bahsedilebilir.

DoAnemin sosyo-politik konjonktiiriine dogrudan refleks veren ve ¢esitli agilimlar yapan
bu Uretimleri ve genel anlamiyla 90’11 yillarda Tiirkiye’de ¢agdas sanati anlamak igin,
80’11 yillardan itibaren kiiresel anlamda ve Tiirkiye yerelindeki degisimleri incelemek
onemli goriinmektedir. Bu agidan, 1990’11 yillarin olusumu tizerinde belirleyici olan ii¢
etmen ele alinacaktir: neoliberal disa acilma, postmodern paradigma ve Tiirkiye’de

ddnemin sosyo-politik baglami.

2! Beral Madra, “Bir Karmasa Alani Olarak Gérsel Sanat”, Kullanma Kilavuzu: Tiirkiye’de Giincel
Sanat 1986-2006, (Istanbul: Art-Ist Prodiiksiyon Tasarim ve Yayincilik, 2007), 34-35.
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2. NEOLIBERALIZM VE DISA ACILMA

Bu boliimde neoliberalizm, ekonomik ve kiiltiirel disa a¢ilma olarak ele alinacaktir. Bu
bakimdan, disa acilmaya, Tirkiye’de ekonomik alanla beraber kiiltiirel alanin
degismesinde oynadigr roliin yani sira toplumsal yap: ve algida yasanan kirilmayla
birlikte 90’larda farkli bir alan olarak ¢agdas sanatn olusumunda oynadigi rol
bakimindan odaklanilacaktir. 1989°dan itibaren diinyadaki ekonomik, siyasi ve kiiltiirel
degisimlerin kiiresel Olgekte sanat alanimmi da biiyiik 0Olglide doniistiirmesi,
kiiresellesmenin sanat lizerindeki etkisine baglanmaktadir. Kiiresellesme tezlerine
karsilik, bu calismada 1989°dan itibaren ve 6zellikle 1990’larla birlikte kiiresel sanat
ortamindaki doniisiim, 1980 oncesi ekonomik (ve kiiltiirel) anlamda kapali bir ¢evre
ekonomisi olan Tiirkiye’nin neoliberal doniisiimle birlikte disa agilmasiyla agiklanmaya
calisilacaktir. Bunun nedeni, birinci olarak, kiiresellesme kavrami {izerinde var olan
cesitli tartismalarm bu c¢alismanin amaci agisindan kapsam diginda tutulmak
istenmesidir. ikinci olarak ve en dnemlisi ise, kiiresellesme kavrammin Tiirkiye nin
1980’lerden itibaren yasadigi keskin doniisiimii agiklamakta ¢ok genel bir kavram
olarak kalacagi, buna karsilik 80’lerle birlikte neoliberal disa agilmay1 “tercih eden” bir
cevre cografya olarak Tiirkiye’nin ekonomik ve kiiltiirel agidan kiiresel ortama
eklemlenmesiyle birlikte gecirdigi toplumsal degisimin spesifik olarak neoliberal disa

acilma siireciyle daha iyi anlasilabilecegi diisiincesidir.

Neoliberal digsa acilmanm, 1990’larin ¢agdas sanat alan1 acisindan ii¢ temel noktada
onemli oldugu one siiriilecektir: Birincisi, neoliberal degisimin hem sanatsal alanin
canlanmasinda hem de toplumsal alanda yarattigi degisimle ilgilidir. ikincisi, resmi
sOoylemle sanat arasindaki baglarin kopmasi ve devletin kurumu disinda kiiltiirel alanin
yeni ifade olanaklarina acilmasidir. Ugiinciisii ise, Tiirkiyeli sanatcilarin kiiresellesen

sanat haritasinda yer almasindaki etkisidir.
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2.1. Tiirkiye’de Neoliberal Doniisiim ve Kiiltiirel/Sanatsal Alan

1970’lerin sonlarinda kapitalizmin kiiresel kriziyle birlikte Keynezyen devlet
anlayisma® bir alternatif olarak ortaya koyulan neoliberalizm fikirleri, 1980’lerin
sonuna gelindiginde diinya olgeginde basat ekonomik paradigma haline gelmistir.”®
Tirkiye’de de 12 Eyliil darbesinin sonucunda yiiriirliige koyulan neoliberal ekonomi
politikalari, ithal ikameci ekonomi politikalarin kademeli olarak terk edilmeye
baslanmasini beraberinde getirmistir. Devlet giidiimlii kapitalizm yerini rekabete ve
0zel tesebbiise dayal1 bir ekonomik ortama birakmistir. Neoliberal ekonomi politikalari,
piyasanin liberallesmesini, kamu harcamalarinin azalmasini ve Ozellestirmeyi
beraberinde getirmistir. Darbe sonrasinda, darbeden ©nce alinmasina ragmen asil
etkisini birinci ANAP hiikiimeti sirasinda gosteren 24 Ocak Kararlar1 (1980), 1982
Anayasasi, 1983’te ANAP’in iktidara gelmesi ve 1989°da Tiirk Lirasinin
dontstiiriilebilirlik kazanmasiyla Tiirkiye’deki neoliberal ekonomik doniisiim tam
olarak ger¢eklesmis ve toplumsal ve Kkiiltiirel alanlarda da 6nemli doniigiimleri
beraberinde getirmistir. Bu agidan, 1990’11 yillar neoliberal ekonomi politikalarin tam
hakimiyetini kurmasiyla 6nemli bir toplumsal degisimin yasandigi bir donem olarak

kritik neme sahiptir.

Tirkiye’de neoliberal doniisiim, askeri miidahale sonucunda gergeklesmis ve Kog¢ ve
Sabanc1 gibi “Istanbul burjuvazisi’nin destegini de almustir. 1980 darbesinin bir amac1
da ekonomik liberalizasyonun saglanmasi i¢in var olan engelleri ortadan kaldirmaya
calismak olmustur. Piyasanin serbestlesmesi amaciyla iicretlerin diisiiriilerek isgiicii
piyasasinin diizenlenmesi ve sendikal haklarin askiya alinmasi, ekonomik alanin politik
catismalardan  koparilmasiyla sonu¢lanmistr. Ekonomik alanin  politikadan

temizlenmesiyle, bir 6nceki donemin smifa dayali siyasal hareket anlayisi1 da saf disi

22 John Maynard Keynes’in 1930’lardan 1970’lerin ortalarnda Petrol Krizi’ne kadar Amerika’da ve
Avrupa’daki pek ¢ok devlet tarafindan benimsenen ekonomi teorisinde devletin, ekonomik krizler sirasinda
ekonomiyi canlandirmak igin altyapi calismalariyla ve yiiksek iicretlerle ekonomiye miidahale etmesine

dayanir.
2 Andrew Gamble, “Neo-liberalism”, Capital & Class, Vol. 25, No. 3, (Autumn 2001): 129.
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edilmis olur. Boylelikle serbest piyasa ekonomisinin yolundaki engeller ortadan

kaldirilmistir.

Ekonomik liberalizasyonun bir etkisi de, alt siniflarin gelirleri diiserken {ist siniflarin
gelirlerinin  artmasi olmustur. Sinif c¢atigmasmna dayanan toplumsal yapmin
coziilmesiyle, darbe Oncesinde zenginliklerini kamudan gizleyen isadamlar1 artik
medyanin da destegiyle goriiniir olmaya baslamiglardir. Yeni toplumda artik
“zenginlik” norm haline gelmistir. Ustelik, bu sadece neo-liberal politikalarm dogal bir
yan iriinii olarak degil, ayn1 zamanda hiikiimetin bilingli bir tercihi olarak geligmistir.
Devrin basbakani Turgut Ozal’m “her mahallede bir milyoner yaratma” sdylemi ve

bunu gegerli bir siyasal hedef olarak sunmasi 6rnek olarak gosterilebilir.

1970’lerle birlikte ulusal kalkinmaci modelin iflas1 ve neoliberal ekonomi politikara
gecis, sermaye sahiplerinin yardimseverlik faaliyetlerinde de degisime neden oldu. Bu
degisimin bir boyutu da, ’80 6ncesi donemde isadamlarinin toplum 6niindeki imajlarmnin
degisimiydi. Ozal doneminde hiikiimet politikalarmm ideolojik bir uzantis1i olarak
desteklenen “zengin olma” methumunun 6nem kazanmasiyla isadamlari, toplum 6niinde
“basar1 hikayeleri”ni, servetlerini gostermek agisindan bir ¢ekince duymamaya basladilar.
Kiiltiire yapilan yatirim da isadamlarmin “yardimseverlik” faaliyetlerinin genislemesinin
bir boyutu olmasinin yani sira, kamu 6niinde “imaj yenileme”lerinin de bir yolu haline
geldi. Tiirkiye’de biiyiik sermaye sahipleri daha onceki donemlerde de sanata yatirim
yapmakta ve kendi koleksiyonlarini olusturmaktaydilar. Bununla birlikte, 1970’lerde bu
yatirim daha da genislemistir. Bu agidan, 1970’11 yillar Tiirkiye’de yavas yavas bir sanat
piyasasinin olugsmaya basladig1 yillardir. Tiirkiye’de galericiligin 6nemli isimlerinden
olan ve 1975te galerisini acan Yahsi Baraz, 1978’den sonra “parasal ¢evrelerle iliskileri
kurarak sanat ortami ile sermaye arasindaki baglar1 kurmaya baglamis”, “o yillarda Tiirk
isadamlarmin yatirim aracit olmaya baslayan resim sanatim1 1970’li yillarin para krizi
déneminde Baraz varlikli kimselere yeni bir yatirim araci gdstermis”tir?®. Baraz, 70’lerle
birlikte sanat alaninda yasanan bu degisimi su sekilde anlatmaktadir:

“70°li yillarin ortasindan sonra bir degisim oldu — o degisim de tabii ¢ok

elestirilir. 1982 den itibaren Turgut Ozal i ¢ikmasiyla Tiirkiye’de timit verici bir

 Ali Akay, “Devlet Himayesinden Serbestlesmeye Plastik Sanatlar”, Sanatin Sosyolojik Gozii, (istanbul:
Baglam Yayincilik, Ekim 1999), 76.
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sey yasandi, fakat onun da tabii biiyiik handikaplari oldu. Bir siirii yasadist
olaylar oldu. Fakat Ozal “yurtdisinda parasi olanlari Tiirkiye’ye davet
ediyorum” dedi ve kanun ¢ikartti. O paralar Tiirkiye'ye girdi. Esasinda boyle
baslamistir Tiirkiye’de koleksiyonculuk. Isvicre'deki, Amerika’daki paralar
Tiirkiye’ye geldi. (...) Bizim a¢tigimiz sergilere yavas yavas birtakim kisiler
gelmeye bagsladi. Bunlar aslinda kara para aklayan insanlar degildi, o donemin
burjuvalariydi. Ali Kogman, Kemer Country’nin sahipleri, Halil Bezmen, Erol
Aksoy, bu isimlerin hepsini biliyorsunuz. Bu kisiler resim almaya basladilar ve
onlar bir ilk, bir 6rnek olusturdu... Biz nasil yaptik, “Efendim ileride Mehmet
Giileryiiz ¢ok meshur olacak, bunu liitfen alin” diye yalvararak sattik, ¢iinkii
donemlerde kimse bilmiyordu. O zamanin burjuvasi da giivensizlik iginde
bakiyordu; bir resme mesela bes yiiz dolar, bin dolar verirken bile hepsinin eli
titredi, bu senelerce boyle devam etti. 25

Baraz’in belirttigi gibi, Tiirkiye’de koleksiyonerligin gelismesi bir anlamda “donemin
burjuvalarmin” bu alanda yatirim yapmalariyla gerceklesmistir. Bununla birlikte,
Baraz’in belirttiginin aksine, sanata yapilan bu yatirimlar o donemde kara para aklamanin
da bir yolu olmustur. Galerilerin sayisinin, 6zellikle resim piyasasinda arzin arttigi 80°1i
yillarda, toplumsal statii sembolii olarak resim satin almak Necmi S6nmez’in deyimiyle
“moda halini” almig, “suni fiyat artisi ve ressamlarda fiyat bocalamasi™na neden
olmustur.’® Daha onceki doénemlere kiyasla 6nemli derecede canhilik kazanan sanat
piyasasinda ‘“fiyat bocalamas1” yasanmasi sasirtict degildir. Sanat eserlerine yapilan
yatirimin artmasi, bir yandan ekonomik agidan Tiirkiye 6zelinde kendi i¢ dinamiklerini
barindiriken (kara para aklama), diger yandan burjuvazinin gegirdigi doniisiimle de
iligkilidir. Sezer Tansug’un “liberallesme ve serbest piyasa ekonomisinin gegerlilik
kazanmasi sonucunda resmin bir meta olarak yatirim ve sanatsal deger ikileminden

olusan yeni bir kiltirel boyut kazanmasi™?’

olarak nitelendirdigi siireci anlamak
acisindan, Bourdieu’niin sembolik/kilturel kapital ve distinction kavramlarina deginmek

yerinde olabilir. Bourdieu’ya gore, bir sanat eseri, sadece onu kodlamak i¢in gereken

% yahsi Baraz, Levent Calikoglu, Koleksiyon Koleksiyonerlik Miizecilik, (istanbul: Yap: Kredi
Yaymlari, 2009):162.

%6 Necmi Sonmez, “Tiirkiye’de 80°li Yillar”, Sanat Cevresi, Say1 145, (Kasim 1990)

%" Sezer Tansug, “1950’den Bu Yana Tiirk Resminin Ozellikleri”, Gergedan, No: 19, (Eyliil 1988): 28.
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kodlara, yani gerekli kiiltiirel kapitale sahip olan kisilerce anlamlidir.?® Sembolik kapital
degeri tasiyan sanat {rlinlerinin tiikketimi, sadece ekonomik kapital yoluyla
aciklanamayacak sekilde bir sembolik glice sahip olundugunu gostermek agisindan deger
tasir. Bu noktada, sermaye sahipleri ve sirketlerin kendi aralarindaki rekabetlerinin bir
boyutunun da sembolik {irtinlerin tiiketimi lizerinden gergeklestigi sdylenebilir. Cesitli
gruplar arasindaki c¢ekisme bu noktada sanat eserlerine sahip olmak iizerinden
gerceklesir, ¢linkii bir sanat eserine sahip olmak bir statii gostergesidir ve ayni1 zamanda
bunlara deger bicmek acisindan belli bir egitimi (aile, toplumsal formasyonlar, kurumlar)
gerektirir. Bu acidan, sanata yapilan yatirimin daha koklii burjuvazi disinda 70’11 yillarin
sonuyla birlikte zengin olanlar agisindan bir statii gostergesi haline gelmeye basladig:
sOylenebilir. Diger taraftan, Tiirkiye Orneginde sanatin daha ¢ok devlet hamiliginde
olmasindan kaynakli olarak (Baraz’in da degindigi gibi), hangi sanat eserine yatirim

yapilmas1 gerektigine dair bir biling de hentiz tam olarak olugsmamuistir.

Ozellikle resme yapilan yatiwimlarla sanat piyasasmin canlanmasi, sanatm da bir
“is/meslek” olarak algilanmasini1 saglayacakti. Bunun yani sira, 6zel liniversiteler de
acilacak ve yeni sanat boliimleri kurulacakti. Diger yandan, kayit tutmak da 6nemli hale
gelecek, o doneme kadar “kartpostaldan farksiz sergi davetiyeleriyle” sinirli olan “Tiirk
ressamlariyla ilgili yazili belgeler” cesitlenecek, 90’11 yillar “bu gecikmenin apar topar
telafi edildigi bir donem” olacakt1.?® Bu anlamda, sergilerle ilgili yazilarin, kayitlarin yani
sira yeni dergiler de ortaya c¢ikacakti. Boyle bir ortamda, “o zamana kadar elit kiiltiir ve
guzellik ile ilgili oldugu diisiiniilen sanat, bir elestiri araci, bir provokasyon ve entelektiiel
bir rekabet olarak yeni anlamlar” kazanacakt1.*® Boylelikle, anaakim yaymlarin yani sira
Kalin, Gergedan gibi muhalif dergiler de ortaya ¢ikacakti. Yine, anaakim galericiligin
yaninda, “yeni”, ayriksi sanatla ilgilenen ¢cagdas sanat galerileri de (Magka Sanat, Galeri

BM, Urart) sanat ortamina ¢esitlilik katacakt.

% pierre Bourdieu, Distinction: A Social Critique of The Judgement of Taste, (Cambridge: Harvard
University Press, 1984)

9 Mehmet Ergiiven, Calikoglu, 2008, 229.

% Jale N. Erzen, “Istanbul’da Sanat: Cagdas Gosteriler ve Tarihe Bir Bakis”, Istanbul Nereye?: Kiiresel
Kent, Kultir, Avrupa, (istanbul: Metis Yayinlari, 2011): 293.
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Ekonomideki disa agilmayla birlikte, sanat alaninda yabanci yaymlara ulagsmak
kolaylagmustir.! Ayrica, ¢eviri yaymlarin sayisinda artis yasanmustir. Onceki donemlerde
yabanci yayinlara ulasmanin zorluguna karsit bir sekilde cevirilerin, kitap ve dergilerin
sayilarinmn artmas1 entelektiiel tartisma ortamina canlilik kazandirmistir. Ozellikle Metis
ve lletisim yaymlar1 bu agidan dénemlidir. Diger yandan yabanci yaymnlara daha kolay
ulagilir hale gelmesi disaridaki tartigsmalar1 daha eszamanli olarak takip etme ve bunlara
yanit / refleks liretme agisindan onemli olmustur. Disarida yapilan sanatsal, entelektiiel
Uretimlere erismek onceki donemlere kiyasla daha hizli bir sekilde olmaktadir. Bu sayede
sanatsal tiretimin bir kismi piyasadan daha bagimsiz bir yerde konumlanabilmis ve o
zamanlarda yeni yeni olusan ¢agdas sanat alaninda daha “tavizsiz” {iretim yapilabilir hale

gelmistir.

Neoliberallesme siirecinin toplumsal degisim agisindan bir bagka boyutu da, ithalatin
serbestlesmesi ve yabanci mallarin piyasaya girmesiyle tiiketimin artmasi olmustur.
Toplumdaki degerlerin zengin olma lehinde degisime ugradigi bir ortamda tliketim de bir
statii gostergesi haline gelmistir. Bu degisimin keskin ve hizli bir sekilde gergeklesmesi —
bircok tiiketim maddesine ulagsmanin zor oldugu bir “yokluk” déneminden hizla bir
“bolluk” donemine gecis — ve bunun politik ifade kanallarmin baskiya ugradigi, basin
iizerindeki sansiiriin arttig1 fakat bir yandan da basin sektorii ilizerindeki sermaye
birikiminin de artmasiyla o zamana kadar Tiirkiye’de hi¢ tanimlanmamis alanlara dogru
genisledigi, yeni haber bdlgelerinin olustugu® bir ortam icinde olmasi, bu dénemi hem
bir baski hem de tiiketim {izerinden bir 6zgiirliilk vaadini de tasiyan bir donem kilmistir.
Bu doénemi “cilali imaj devri” olarak niteleyen Can Kozanoglu’nun ifadesi toplumsal

yapida yasanan bu hizli doniisiimii 6zetlemektedir:

“12 Eylil’iin dayattig1 politik suskunluk, sanat dergilerinin kisa siiren altin
cagini baglatiyor. Ve aydinlar, bir dolayl politik tartisma yolu olarak, kosullar
elverdigince, giindelik yasam kiiltiirii tizerinde yogunlasiyorlar. Dahasi, 12
Eyliil oncesinde her seye ideolojik baktiklar: diisiincesine kapilip bazi degerleri

iyice es gectikleri kaygisina diistiyorlar. Bu degerlerin basinda da burjuva

#! Erden Kosova, “Tiirkiye’de Giincel Sanat”, Kullanma Kilavuzu: Tiirkiye’de Giincel Sanat 1986-2006,
(Istanbul: Art-ist Prodiiksiyon Tasarim ve Yayincilik, 2007): 48.

%2 Nurdan Giirbilek, Vitrinde Yasamak: 1980’lerin Kiiltiirel iklimi. 5. bs., (istanbul: Metis Yayinlari,
2009), 53.
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yvasam bigimini sekillendiren kent degerleri geliyor. Ve bir arabesk tartismasidir

gidiyor.”®

Politik suskunluk dénemiyle birlikte gelen tuketim mallari, s6z ve imge bollugu ¢esitli
taleplerin kiiltiirel kanallar araciligtyla ifade bulmasina yol act1i. Ayni zamanda, devletin
ekonomik alanla birlikte kiiltiirel alani bilingli bir sekilde dogrudan sermayenin
kontroliine agmastyla bu iki alan da piyasanin kurallarina tabi hale gelmisti. Ozellikle
80’lerden itibaren gelisen reklamcilik sektoriiniin de etkisiyle diinyayla kurulan
iliskinin “bir seyretme iliskisine dt')nii§mesi”yle34 birlikte, Tirkiye’de kiiltiirel alanin ilk
kez bu kadar yogun bir “gorsellik” i¢cinde algilandigi, deneyimlendigi 6ne siiriilebilir.
Bagka bir deyisle, bu donemde diinyay1 algilama bigimlerinde gorselligin pay1 ¢cok kisa
stire icinde artmustir. Nurdan Girbilek’e gore 80°’li yillarda reklamciligin kiiltiiriin

algilanmasinda yarattig1 degisim:

“Kiiltiirle iligkiyi bir jest ve biiyiilenme, bir ani uyart ve sok, bir vitrin ve seyir
iliskisi haline getirdi. Bir nesneyi tamiyanlarla tanmitanlari, tamimaya dayanan
bilgiyle tanitim bilgisini birbirinden koparirken, bir yandan da baska alanlarda
da kullanilabilecek yeni bir dili, soz ettigi nesneyle iliskisi nedensiz ve keyfi
olan, giinliik konusma dilinden, haber dilinden, teknik dilden, teorik ya da felsefi
dilden, argodan, edebi ya da politik dilden alintilar yapan, ama hepsine esit

uzakliktaki sentetik bir dili de dzendirdi.””®

1980’11 yillarda doniisiime ugrayan arabesk olgusu da bir bakima bu dille iliskiliydi.
Aslinda 1960’larin sonlarinda bir miizik tiirii olarak baslayan arabesk, 80’lerle birlikte
farkl1 bir boyut kazand1 ve biiylik sehre go¢ edenlerle 6zdeslestirilen bir miizik tiirt, bir
ifade bigimi olmak c¢ikarak tiiketim kiiltiiriinlin de bir parcasi haline geldi. Meral

Ozbek, arabeskin doniisiimiinii ele aldigi makalesinde, arabeskin biiyiiyen kaset

¥ Can Kozanoglu, Cilalh imaj Devri, (Istanbul: letisim Yaymlari, 1992), 42.

% Giirbilek, age, 35.

% Bu durum endiistriyel ve postendustriyel toplumlar icin de gegerlidir. Nicholas Mirzoeff, gérsel
teknolojilerin (resimden televizyona, internete kadar) gelismesiyle iligkili olarak insan deneyiminin
oncekinden ¢ok daha gorsel oldugunu ileri siirer ve “gorsel olanin kiiresellesmesi”nden bahseder. (Nicholas
Mirzoeff, “What is Visual Culture?”, The Visual Culture Reader, ed. Nicholas Mirzoeff, (New York:
Routledge, 1998):4). Tiirkiye 6rneginde ise 1980’lerle birlikte gorselligi deneyimleme agisindan keskin bir
degisim yasanmustir ve biiyiik bir “suskunluk” déneminden gecilmistir. Ozellikle bu “gdrsellik” 90°Ih
yillarda bagka bir boyut daha kazanacaktir — siddet.

*® Girbilek, age, 24.
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sanayisi ve yeni miizik teknolojisinin de ithal edilerek gelismesiyle, resmen
onaylanmamasina kargin 70’lerden itibaren, 6zellikle de 80°li yillarda yayginlastigindan
bahseder.®” 80°li yillara gelindiginde ise, arabesk Ozal’in popiilist politikalarmin bir
sonucu olarak siyasal bir 6nem de kazanir ve kiiltiir endiistrisinin bir parcasi haline
gelir. Bu donemde arabesk, halkin yeni muhafazakar politikalara ayak uydurmasiyla
daha karmasik bir hal alarak “tasra kokenli yeni zenginlerin, finans ve ticaretin yeni
iktisadi elitinin yasam tarzini1 karakterize eden bir anlam da kazanir.” Arabesk Kitlesinin
geniglemesi ve “simiflar {istii” bir boyut kazanmasiyla, arabesk etrafinda donen
tartigmalar Tirkiye’de yasanan kimlik sorunuyla o6zdeslesir. Arabesk, Tiirkiye nin
“azgelismiglik”, “tasralilik” tartigmalarina, kimlik sorununa koydugu bir isim halini

alir.

Arabeske dair imgelerin kullanimi1 80’li yillarda Giilsiin Karamustafa’nin
caligmalarinda goriilebilir. Karamustafa, 1981 tarihli Yarabbi Sen Bilirsin (Resim 1)
isimli caligmasinda, arabeske ait imgeleri kullanmistir. Sanat alaninda popiiler
imgelerin, 6zellikle de kitsch’le 6zdeslestirilen arabesk imgelerin kullanimmin yaygin
olmadig1 bir donemde bu ¢alisma, “hem bigcimsel olarak hem de Biilent Ersoy gibi
popiiler kiiltiirlin sansasyonel bir figiiriinii, 0 donemde ‘yiiksek sanat’ olarak tanimlanan
‘pentiir’iin i¢ine dahil ederek, goc¢ olgusuyla birlikte giiglenen ‘arabesk’ kiiltiirii

giindeme getirmistir.”38

Arabesk, kiiltiir endiistrisinin bir pargasi haline geldigi anda
kitsch’in ve onunla iligskilendirilebilecek biitiin tartismalarin (modernlik, gelismislik
karsisinda tasralilik, azgelismislik; yiiksek kiiltiir karsisinda kitle kiiltiirti, tliketim)
Tirkiye’de ifade bulmus hali olur. Bu anlamda, Karamustafa’nin 80’li yillarda
arabeskle ilgili resimler yapmaktan yola ¢ikarak Kitsch nesneler tiretmeye baslamasi (ki,
sonraki pek cook calismasinda da bu estetigi kullanmaya devam edecektir) bir
stireklilik gosterir. Karamustafa’nin 1980’°lerde yaptigi tekstil kolajlari, resimden farkl
olarak tiiketim nesneleri bi¢giminde yapilmistir ve kitsch nesnelerdir. Bir seccade olarak
tasarlanan Elvisli Seccade (Resim 2) bu anlamda Amerikan popuna ait bir ikonun dini

bir nesneyle bulusturulmasindan olusur. Burada, bir araya gelmemesi gereken bu iki

3" Meral Ozbek, “Arabesk Kiiltiir: Bir Modernlesme ve Popiiler Kimlik Ornegi”, Tiirkiye’de
Modernlesme ve Ulusal Kimlik, 2. bs, ed. Sibel Bozdogan, Resat Kasaba, (istanbul: Tarih Vakfi Yurt
Yayinlari, 1999):168-187.

% Erdemci, age, 56.
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unsur yan yana getirilmistir ve kullanim degerine sahip, piyasaya sunulabilecek bir
nesne ortaya konulmustur. Bir yandan tiiketim nesnesinin ve Kitsch estetigin bulustugu
Olclide kiiltiir endiistrisine isaret eder, diger yandan Elvis’le seccadeyi yan yana
getirerek kimlik tartigmalarina da dokunur. Karamustafa’nin bu tarihlerde yaptigi
calismalara bakildig1 zaman, arabesk, kitsch ve go¢ olgularini olduk¢a belgeselvari
denilebilecek bir dilde, hi¢bir sekilde nostaljiye basvurmadan, bununla birlikte o
donemle iligkilenen arabesk/kitsch bir estetikten beslenerek oyuncu bir sekilde
kaydettigi sOylenebilir. Sanat¢inin daha sonraki calismalarinda da estetik anlamda

kitsch’ten ve go¢ olgusundan beslendigi goriilecektir.

1980’lerle birlikte arabeskin, “asagi kiiltiir patlamasinin” smiflar iistii bir olgu haline
gelmesinin nedeni, Giirbilek’in deyimiyle Tiirkiye’nin bir yandan “kendi periferisini,
kendi ‘iglincii diinya’sini, kendi ‘yerliler’ini, merkezin disma ittigi, tasralastirdigi
diinyay1”, diger yandan “kendi i¢indeki tasrayi, modern olabilmek i¢in kendi icinde
bastirmak zorunda kaldig1 yanlar1” kesfetmesiydi.39 Bu patlamanin “dolaysizhig1” ise
kiiltlir endiistrisi, piyasa yoluyla ses buldu. Kuskusuz bu patlama, sadece arabesk
olgusuyla iligkilendirilemez. 80’li yillar her ne kadar gelir esitsizliklerinin arttig1 bir
donem olsa da tiiketimin de artti1 bir donemdi. 1985 ile 1993 arasinda Tiirkiye’de kisi
basina diisen gayri safi milli hasila yillik ortalama yilizde 3 artmigtt. *° Tirkiye’de
tiiketim pratiklerinin degisiminde bu artisin etkisi biiyiiktii. Ithalatin serbestlesmesinin
yaninda kredi kartlarmin da artisiyla daha onceden liiks sayilan iirlinlere ulagmak
kolaylasmist1. 80°’li yillarda Amerika’dan Tiirkiye’ye donen Erdag Aksel de bu hizli

degisimi gordiiglinde yasadigi “soku” soyle anlatmaktadir:

“Tiirkiye ¢ok ¢ilgin bir enflasyonda yasiyordu. Ben daha once geldigimde boyle
degildi. Ben 10 yilda 3 defa geldim yani ve sok yasamistim, her sey ¢ok
degismisti. Cilginca bir seydi yani %100-%500 enflasyon... Herkes paray:
elinde tutmamaya ve mala cevirmeye calisiyordu, dayanikly tiiketim mallari da
cok onemli bir mal kategorisiydi ve 12 yasindaki kiza ¢eyiz olarak ¢amagir

makinesi alip saklatiyorlard: depoda falan... Hatta ilk yaptigim camasir

% Girbilek, age, 105-106.

0 Ayse Durakbasa, Dilek Cindoglu, “Encounters at The Counter: Gender and The Shopping Experience”,
Fragments of Culture: The Everyday of Modern Turkey, Ed. Deniz Kandiyoti, Ayse Saktanber,
(London: I.B. Tauris&Co. Ltd., 2002): 74.
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makinesi de pembe ¢amasir makinesiydi. Bizim magazamizda ¢aligan bir
kasiyer kiz pembe merdaneli ¢camasir makinesine asik olmustu ve evlenmek
istiyordu. Bir insamin insana astk oldugu ami goriirsiin ya bazen, iste o ani
gordiim ve kizin o ¢amasir makinesine pembe dantel bir ortii orttiigiinden
eminim. Pembe danteller falan yaptim,; yani bir mal meselesi vardi, emtia

. 41
meselesi vardi.”

Aksel, Dayanikli Tiiketim Mallar: dizisinde (Resim 3) fotorealist bir {islupta resmettigi
bu “emtia”larn her biri i¢cin birer garanti belgeleri ve kullanim kilavuzlar1 da
diizenlemisti. Boylelikle, o donemde biiyliyen resim piyasasi karsisinda resmin de bir
“dayanikli tiiketim mali” olduguna dikkat ¢cekmis ve galeride sergilemesiyle ilgili
olarak “site-specific (mekana 6zgii)’ bir enstalasyon” yaptigmni belirtmistir.* Aksel, bu

sergiyle canlanan resim piyasasinda resmin de bir meta haline gelmesine isaret etmistir.

Bu noktada, Erdag Aksel’in bu ifadesinde de ac¢ik bir sekilde goriilen meta fetisizmine
dair atiflarin fotorealizmle olan iliskisine deginmek yerinde olacaktir. Guy Debord,
meta fetisizminin, hayatin her alanindan kopararak 6zerklesen imajlarin olusturdugu
“gisteri’de en lUst diizeyde gergeklestigini ileri siirer.** Metanm “seylesmesinin” son
formu olarak imajlarin giinlimiiz toplumundaki yeri, biitiin iligkilerin 6tesine gecerek
herseyi bir temsile doniistiirmesidir. Amerika’da 1960’11 yillarda ortaya ¢ikan
fotorealizm, Jameson’a gore, soyutlamanin egemenliginden sonra temsil ve figiirasyona
dontis gibi goriinmekle birlikte, “gercek diinyada” bulunan nesnelerden degil, “gercek
diinya”’nin fotograflarindan yola ¢ikar, fotorealist resmin “ger¢ekligi” bu anlamda artik
simulakrumun kendisidir.** Boylece, sanatci, artik kitle kiiltiri ya da popiiler
kiiltiirdeki materyalleri, fragmanlar1 ve motifleri “alintilamak™ yerine, bunlar1 elestirel
kategorilerin artik islevsel griinmedigi bir noktaya kadar cisimlestirir.*® Tiirkiye’de bir
islup olarak fotorealizm, kitle tiiketiminin ve popiiler kiiltiirlin olusmaya basladigi

80’ler baglaminda (70°li yillarda ornekleri goriilmekle birlikte) diisiiniilmelidir. Bu

* Erdag Aksel, Ferhan Giiloglu roportaji, http:/istanbulmuseum.org/artists/erdag%20aksel.ntml
[22.04.2011]

age.
*® Guy Debord, Society of The Spectacle, (London: Rebel Press, 2004), 19.
** Fredric Jameson, Postmodernism or The Cultural Logic of Late Capitalism, (Durham: Duke
University Press, 1991), 30.
** age, 64.
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anlamda, bir Uslup olarak fotorealizm, soyutlamaya karsi bir tepkiselligi de
barindirmaktan ziyade, yurtdisinda egitim gérmiis sanatcilarin Tiirkiye’ye dondiikleri
zaman gozlemledikleri hizli degisimi ifade edebilecekleri bir ara¢ olmustur. Erdag

Aksel meta fetisizmini ele alirken Nur Kogak vitrinleri tercih eder.

Tiirkiye’de 1980°li yillarda tiiketimle iliskili olan bir diger Onemli degisim ise
cinselligin temsilinde yasandi ve cinsellik ticari amagli nesne haline geldi. Dergilerde,
televizyonlarda, vitrinlerde goriilen kadin cinselliginin bir tiikketim nesnesi olarak ¢esitli
temsilleri yaygimlasti. Nur Kocak, 1989 yilinda Beyoglu’unun bir vitrinini gérdiiglinde
yasadig1 saskinlig su sekilde anlatir:

“Ebrusan vitrinini goriip ¢arpumam da seksenlerin sonuna rastlar.
Beyoglu'nun gébeginde boyle bir vitrin ne ariyordu? Yoksa Orta Dogulu,
Miisliiman bir iilkede yasamiyor muyduk? Aklima takilan ilk sorulard:, bunlar.
Bati’da ancak sex-shop’larda, yani kapali kapilar ardinda goriilen tiirde
esyalar sergiliyordu ¢tinkii vitrin. Yapay deriden yapilmis sado-mazo ¢agrisimli
takimlar kirbaglarla birlikte sunuluyor; renk renk, cesit cesit kiilotlar kirmizi
veya beyaz saten kapli ¢emberlere gerilip diziler halinde tavandan
indiriliyordu. 1993-96 arasinda gergeklestirdigim serit tuvaller o saskinligin

sirtiniidiir. " (Resim 4)

Kocak’in belirttigi gibi, bu vitrinlerden bu kadar etkilenmesinin bir nedeni de toplum
yapistyla uyusmayan bir temsil karsisinda yasadig1 saskinlik olmustur. Ayse Oncii’ye
gore, kiiresel tiiketiciligin etkisiyle cinsellik, geleneksel anlamda evlilik ve aile
hayatiyla olan baglarindan koparak bir tiir “kamusal gésteri” haline gelmistir.*” 80’lerle
birlikte “mahrem” sayilan, tiiketime yonelik olarak kamusal alanda teshir edilir hale
gelmisti. Bu teshir daha cok kadin cinselligi iizerinden yapiliyordu. Diger yandan,
mahrem olanin kamusal alana acilmasi giindelik hayatin estetize edilmesi ilizerinden
gerceklesmekteydi. Metalarin vitrinleri doldurdugu ve medya araciligiyla tiiketimin

tesvik edildigi bir ortamda kadin cinselligi de bir iirlin haline gelmekteydi.

*® Nur Kogak, “Vitrinler ve Ben”, http://www.minesanat.com/NurKocak/nurkocak.htm, [22.05.2011]

T Ayse Oncii, “Global Consumerism, Sexuality as Public Spectacle, and The Cultural Remapping of
Istanbul in the 1990s”, Fragments of Culture: The Everyday of Modern Turkey, ed. Deniz Kandiyoti,
Ayse Saktanber, (London: I.B. Tauris&Co. Ltd., 2002): 173.
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Mahrem olanin kitle kiiltiirii ve tiiketim iizerinden teshir edilmesi, “i¢” ve “dig”
arasindaki smirin belirsizlesmesine yol agiyor, insanlarin 6zel hayatlar1 da kamusal
alana aciliyordu. Popiiler isimlerden 6zel hayat filmlerine, reklamlara kadar daha
onceki donemde “igerisi’yle iligkilendirilen her sey medya aracilifiyla teshir
ediliyordu. Nur Kogak, Mutluluk Resimleriniz (Resim 5) isimli ¢alismasinda 80’lerin
basinda bir gazetenin ayni adli kosesinde yer alan, okuyucularmin gonderdikleri
fotograflar tizerine calismistir. Kisilerin kendi istegiyle alblimlerinde yer alacak
fotograflar1 bir gazeteye gondermeleri Kogak’in o donemde ilgisini ¢ekmis olmalidir.
Tam da 12 Eyliil darbesinin hemen ertesinde, ¢ogunlugunu askerlerin yolladig1 bu
fotograflar, sanat¢iya gore “erkek ulus’ kavramina sasirtici gondermeler” yapmaktadir
ve “burada ele alinan kadinin toplumsal yasamdan diglanmasi egilimi”dir.*® Erkeklikle
ordu arasindaki iliskinin ulusal sdylemle baglar1 agik olmakla birlikte, burada ilging
olan bu resimlerin bir gazete kosesinde ‘“kamu”yla paylasiimasidir. Ozellikle,
erkeklerin duygularmi agik etmedigi bir toplumsal yapi igerisinde bu fotograflarin
“mutluluk”la 6zdeslestirilerek ifsa edilmesi, 6znel olan1 kamuyla paylasmada bir

“vaat”, Glrbilek’in deyisiyle bir “6zgiirliik vaadi” bulmus olmalariyla anlasilabilirdir.

Neo-liberal acilimlarin etkileri dogal olarak oncelikle ve daha etkin bir sekilde kent
merkezlerinde yasandi. Liberallesmenin kiiltiirel alana etkileri ise ekonomik
serbestlesmenin hizla déniistiirdiigii istanbul’da kendisini daha siddetli hissettirdi. Bu
gelismede siiphesiz birden ¢ok etmenin katkisi olmustur. Oncelikle, Istanbul artik
sadece iilkenin en kalabalik ve biiylik kenti degil, ayn1 zamanda gittik¢e cesitlilik
kazanan dis ticaretin ve para piyasalarinin serbestlesmesiyle serpilen finans sektdrindn
merkezi konumundadir. Disa acilmanin kiiltiirel etkileri de ilk olarak hayati gittikge
hizlanan bu metropolde kendini gdstermistir. Buna ek olarak, sanayi liretimi zamanla
Istanbul disma kaysa da neoliberallesmenin el verdigi yeni sirketler ve yeni zenginler
agirlikli olarak Istanbul’da varliklarini devam ettirdiler. Bu da zamani geldiginde
Istanbul’un sanat iiretimi i¢in en iyi pazar olacagi anlamma geliyordu. Kisaca,
Istanbul’un &zel konumu ve ekonomisi ve biiyiikliigii sanat alan1 s6z konusu oldugunda

hem arz hem de talep yoniinden 6ncelikli olacagi anlamina geliyordu.

*® Nur Kogak, aktaran: Ozlem Muraz, “Nur Kogak’mn Pop Sanat, Foto-Gercekgilik, Feminist Sanat ve Posta

Sanati Igerisinde Incelenmesi”, (Yiiksek Lisans Tezi, Cukurova Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii,
2009), 87.
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Bir kent olarak Istanbul’'un bu &zel konumuyla iliski olarak, finans ve hizmet
sektorlerinin ve sanatsal faaliyetlerin merkezinin Istanbul olmasi sasirtic1 degildir.
Kiiresel bir sehir olmanm geregi olarak, Istanbul’un 6zellikle bu faaliyetler dolayisiyla
bir de “diga acilan ylizii” vardir. Bu sanatsal faaliyetlerden bagimsiz ya da bunlarla
iliskili, kiiresel bir sehir olarak Istanbul imgesi yaratmanm bunlardan birisi oldugu
soylenebilir. Neoliberal ekonomi politikalarin sonucunda Istanbul’'un toplumsal
yapisinin da dnemli bir degisim gegirmesi, Tiirkiye’nin “disa acilan yiizi” olan sehirde

cesitli catigkilar ortaya ¢ikmasina neden olmustur.

Daha Onceden bahsedilen arabeskin yani sira ¢esitli kimliklerin 80°1i yillarla birlikte
piyasa ekonomisinin bir parcasi haline gelmesi, bazi1 kesimlerde hosnutsuzluklara neden
olmustur. Politik alanda taleplerin darbenin de bir sonucu olarak ve devlet baskisiyla,
sansurle gorinmez bir alana itilmis olmasi, kiiltiirel alanin politize olmasina neden
olmustur. “Istanbul” da toplumsal catigkilarin dile getirildigi bir imge haline gelmistir.
Istanbul’un “tasralasmasindan ve ‘kodyliilerin istilasi’na ugramasmdan sikayet edenler”,
“Istanbul sevgisi” ile birlesen “eski Istanbul”, “Istanbullu olmak”, “kentli olmak” gibi
mefhumlara basvurdular ve bu &lgiide “yitip gitmis bir Istanbul’a duyulan nostalji”
soylemini imal ettiler.* Ozellikle medya yoluyla cesitli kose yazarlari bu nostaljik

duyarlilig: dile getirmekte oldukga etkili oldular.

Boyle bir nostaljik duyarligm izleri, Fiisun Onur ve Sarkis’in o donemki islerinde
goriilebilir. Caligmalarinda giindelik yasamdan, kendi yasamiyla iliskilendirdigi
nesneler kullanan Fiisun Onur’un Kalit (Resim 6) isimli ¢alismasinda, kadife kapl bir
kutu icerisinde pembe satenden bir kumasa “Istanbul” yazilidir. Ozel ve degerli esyalari
saklamak icin kullanilan kutulara benzeyen bu kutuda “Istanbul” yazis1 kutuya
gomiilmiis bir sekilde yazilmis gibidir. Istanbul yazisinin degerli esyalarin saklandigi
bu kutuda gomiilerek muhafaza edilmesi, ¢coktan kaybedilmis bir gecmise isaret eder
gibidir. “Istanbul”, uzak zamanlardan kalan ve artik kayip bir zamana isaret eden bir
tarihi eser gibi saklanir. Eski Egsyalarin Diisii'nde ise (Resim 7) ise, sanatg¢inin
yasamindan belli bir doneme ait esyalarm kullanim degerlerinden ¢ikararak, siirsel bir

atmosfer olusturdugu goriiliir. Yerlestirmenin isminin de ¢agristirdig: gibi, eski esyalar

*° Bali, age, 134-146.
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bir “diis” alemindeymisgesine giindelik anlamlarindan siyrilarak ge¢mis, yitmis bir
zamana isaret ederler. Onur’un pek ¢ok isinde Istanbul’un artik yitik ve uzak olan

kiiltiiriine ait degerlerin nostaljik bir duyguyla aktarildig1 goriilebilir.

Sarkis’in 1986 yilinda Magka Sanat Galerisi’nde gerceklestirdigi Caylak Sokak
yerlestirmesi (Resim 8), sanat¢inin kisisel gegmisine ait pek cok 6geyi barindirir -
babasinin ayakkabilari, resimleri, kiivetin iginde bulunmus bir gemi, Caylak Sokak
tabelasi, daha sonraki islerinde de sik¢a kullanacagi Kriegsschatz (Savas Ganimetleri)
ve Andrei Tarkovski’nin Nostalji filminin ses bantlari. Fulya Erdemci, Sarkis’in bu
calismada, “6zge¢cmisini bir heykel kaidesi olarak kullandigmi” ifade eder ve kaidenin
“sanat¢inin bellegi” oldugunu 6ne siirer.”® Sarkis’in ¢alismalarinin merkezinde olan
bellek, burada sanat¢cinin kendi 6zgecmisi ilizerinden bulundugu mekani yeniden
kurmasiyla ortaya ¢ikar. Ozellikle bu ¢alismasinda oldugu gibi, ses 6gesinin, ge¢mise
ait kayitlarin gorsellestirilerek sunulmasi, asla geri gelmeyecek olan fakat orada sakli,
tutulu olan anilara isaret eder. Gegmise duyulan 6zlem ve “eve doniis”iin yani sira “act
ve siz1” anlamima gelen “nostalji” kavrami, sanatginin seneler sonra yasadigi yere
dontstiyle iligkilenir. Tarkovski’nin filminin ses kayitlarinin yerlestirmenin geneline
yayilmasi, uzun bir aradan sonra yasadigi yere donen sanat¢inin kurdugu mekanin
genelinde yitirilmis ve geri gelmeyecek bir zamanim izlerine isaret eder. Nesneler
anilara cagrisim yaparken, ses bantlar1 ge¢misin geri gelmeyecegini bir zamani

hatirlatir gibidir.
Bu tiir bir yitirilmis zamana dair duyarliligin, nostaljinin neoliberalizmin mantigina
ickin oldugu soylenebilir. Clinkii, her nesnenin, imgenin, iliskilerin metalastig1 yerde

geemis de metalagsmadan kurtulamayacaktir.

2.2. Disa A¢ilma: Baglarn Koparmak

Ekonomik liberalizasyonla birlikte gelen kiiltiirel liberalizasyonun Tiirkiye’de 1980
sonrasi sanat ortamina etkisi iki agidan ele alinabilir: Birincisi, sanat ortaminda basat olan

kurumun (IDGSA/Akademi) belirleyiciligini yitirmesi ve resmi sdylemden tam anlamiyla

% Erdemci, age, 56.
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kopmus bir sanat alanmn olusmasidir. Ikincisi ise, kiiltiirel alanm yeni taleplerin dile
getirildigi bir ifade alan1 olarak ortaya ¢ikmasidir.
Tiirkiye’de modern sanat tarihine bakildig1 zaman, 1960’1 yillarla birlikte elestirel ve
0zgiin ¢ikislarin ortaya ¢ikmaya basladigi sdylenebilir. Bu donemde, toplumsal gercekei /
politik figiirasyonun yani sira 68 kusagiyla daha bireyselci ve gercekiistiicii 6geler,
toplumsal degerleri sorunsallastiran unsurlar goriilmektedir. Ayn1 zamanda, pop-art, foto
gercekgilik, yeni disavurumculugun yani sira kavramsal sanatin etkileri de 1970’lerle
birlikte goriilmeye baslamstir. Ozellikle 70°li yillarin galkantili siyasal ortammda sanat
alaninda politizasyonun arttig1 sdylenebilir. Bununla birlikte, Tiirkiye modern sanatinin
resmi sOylemle iligkilendigi, Bati’da yasanan gelismelerin takip edilmesine ve yerel
ogelerle birlestirilmesine dayanan paradigmanin tam olarak degistigini sdylemek zor
olacaktir. Bu nedenle, devletin resmi sOyleminden kopmus ‘“sivil” bir sanat, ancak
bahsedilen Bat1’y1 yakalama pratiginin gegerliligini yitirdigi 90’1 yillarla birlikte ortaya
cikabilmistir. Bu noktada, sanat alaninda sivillesmeden bahsederken, sanat¢ilarin bireysel
anlamda bu sdylemden kopmalar1 degil, genel anlamiyla egitimden iiretime, sanatsal
alanin sOylemsel pratigine kadar sanat ortaminda paradigmatik bir degisim
kastedilmektedir.
Levent Calikoglu, Tiirkiye’de sanat ve modernlesme deneyimiyle iligkili olarak devlet-
sanatgi iligkisini soyle ifade etmektedir:
“Sanat¢i devletin okulunda okur, onun a¢tigi sinavi kazanarak yurtdisina gider,
dondiigiinde edindigi bilgileri toplum ile paylasmak icin bir kiiltiir el¢isi gorevi
tistlenir, benimsedigi sanat anlayist devrim ve ¢agdaslasma iilkiileri ile estetik bir
biitiinliik olusturmak zorundadir ve nihayetinde Uretimi ona bir meslek ve sosyal
statii kazandirir. Sanat¢i ile hamisi arasindaki bu iilkiisel ozdeslik, esasen modern
olmak icin kat edilmesi gereken yolda kurulan isbirligidir.”™*
Sanat¢min resmi sdylemden kopmasmda bu “kiiltiir el¢iligi” gérevinin var olus nedenini
yitirmesi 6nemli bir rol oynamistir. 1950’11 yillarda devletci ekonomi politikalardan daha
liberal ekonomi politikalara gegisin bir sonucu olarak 1960’1 yillarda Tiirkiye’den

yurtdisina devlet tarafindan en son teknikleri 6grenmek i¢in gonderilmeden kendi

5% Levent Calikoglu, Cagdas Sanat Konusmalar1 2: Cagdas Sanatta Sivil Olusumlar ve Inisiyatifler,
(Istanbul: Yap1 Kredi Yaymnlari, 2007),9.
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imkanlariyla ¢ikan ve orada ¢alisan sanatgilar (Fikret Mualla, Abidin Dino, Burhan
Dogancay, Erol Akyavas) olmustur.> Bu anlamda, 1960’11 yillarda bireysel se¢imleriyle
yurtdisina ¢ikan sanatgilar daha 6zgiin duruslar gelistirmistir. Bununla birlikte, devlet
kurumlar1 araciligryla yurtdisina en son gelismeleri 6grenmek ve geri dondiigiinde bunlar1
aktarmak iizere gonderilen sanat¢i methumu 1980°li yillara kadar gecerliligini
korumustur. 1970’li yillarda bile Paris’e giden ve kavramsal sanattan etkilenerek Sanat
Tanimi1 Toplulugu’nu kuran Siikrii Aysan’in asagidaki ifadesi, 80 Oncesinde “kiiltiir
elciligi” mefthumunun hala gegerli oldugunu gostermektedir:
“Paris teyken, bir yandan, Akademi’yle iliskimizi de siirdiiriiyorduk, yurtdis
egitimi o sekilde oluyordu. Ben Paris’ten sonra hareketlerle ilgili yazilar,
ceviriler gonderiyordum. Adnan Coker’le béyle bir iliskimiz vardi. Ozdemir Altan
da Pop Art ve Hiperrealizm’e ilgi duyuyordu. Yani, buradaki hocalarla,
disaridaki o donem avangard sanati arasinda, hem kendi ¢abalariyla ve hem de
bizim kanalimizla olusan bir iliski vardi. (...) Ulkede iliskiler tam anlamiyla
kurulamadigi, bir kopukluk oldugu i¢in bu avangard sanat ortamini da yaratma
misyonunu tistleniyorduk. Ciinkii hem kendi ¢calismalarimizin dogrulanmasi igin,
hem de etkin olabilmemiz i¢in bunu yapmak zorundaydik. Bu nedenle yalnizca
sanatimizi yapmayip, onun yaminda hocalik da ettik... Tiirkiye’'deki sanatin
yenilenmesi misyonunu Akademi tek kurum olarak iistlendigi icin de Istanbul
Sanat Bayrami giindeme geldi.”®
Akademi’deki sanatcilarm iistlendigi bu “kiiltiir elgiligi” gorevi neoliberallesmenin bir
sonucu olarak, yurtdisina ¢ikmanin bir “ayricalik” vaadini yitirmesiyle birlikte sona erdi.
Bunun yani sira, 1980 dncesinde Akademi’nin dgrencilere daha “6zgiir™* bir ortam
sagladigini belirtmekte de yarar vardir. Ornegin, avangard galismalar akademi iginde yer
bulmaktaydi. 1977°de Sanat Bayrami kapsaminda ilki yapilan “Yeni Egilimler”
Sergilerini akademi diizenlemekteydi ve daha ¢cok o donem icin “yeni” sayilan kavramsal
agirlikli igler sergilenmekteydi. Aykut Koksal’in da belirttigi iizere, bu sergiler

“Tiirkiye’de ¢agdas sanatin boy verdigi ana kanal” olmalar1 bakimmdan 6nemliydi ve bu

*2 Bozdogan, age, 451.

%% Siikrii Aysan, Akademiye Tamklk 1 Giizel Sanatlar Akademisine Bakislar: Resim ve Heykel,
(istanbul: Baglam Yayinlar1, 2003), 287-289.

> age, 291.
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sergilerde Fiisun Onur, Ayse Erkmen, Serhat Kiraz, Y1lmaz Aysan, Giilsiin Karamustafa
gibi cagdas sanatin olugsmasinda Onemli olan sanatg¢ilar yer almisti. 12 Eylil askeri
miidahalesiyle birlikte YOK iin kurulmasi ve iiniversitelerin dzerklik agismdan agir bir
darbe almasiyla Akademi bu gorece “Ozgiir” konumunu yitirmeye baslamistir. Bu
doneme kadar sanatsal anlamda “yeniliklerin” ifade buldugu bir yer olarak Akademi’den,
bir devlet kurumu olmas1 itibariyle (radikal anlamda) resmi sdylemin digina ¢ikan
egilimleri barindirmasmi beklemek pek miimkiin goziikmemektedir. Resmi sdylemin
Batr’ya doniik modernlesme anlayisiyla Akademi’nin Bat1 sanatinin yeniliklerini igerme
cabast birbiriyle cakismaktadir. 1970’lerin sonunda Akademi’de egitim gormekte olan
Inci Eviner, 6grencilik déneminden soyle bahsetmektedir:
“Giizel Sanatlar Akademisi’nde ogrenciyken, Akademi’nin ¢ok etkin oldugu bir
sanat ortami vardi. Yani akademi tarafindan belirlenen sanat ortami hem
Cumhuriyet déneminin biirokrat sanatgisint barindiriyor hem de avangard
surprizlere agik olabiliyordu. Sanat yapiti erkek egemen bir anlayisin tanmimladig
soyut bi¢imsel ya da klise anlatilardan ibaretti. (...) o kadar muazzam bir seydi ki
sanat, sanat¢ilarin aurast o kadar yiiksekti ki, Akademi oyle bir agirlikt: ki, bana
yer yoktu zaten. Bana ya da bir baskasina yer yoktu. Ciinkii nasil resim yapmamiz
gerektigi, neyin olmasi gerektigi énceden belirlenmis durumdayd. ™
Akademinin bir yandan “Cumhuriyet doneminin biirokrat sanat¢ilari”ni diger yandan
avangard egilimleri barindirmasi, Calikoglu’nun ifade ettigi gibi, “yeninin kesfine
yonelik yaratic1 ve ilerlemeci durum™un “modernizminde karsimiza ¢ikan, yaraticiligin
herhangi bir ama¢ ve yarara hizmet etmemesi anlayisindan kaynaklanan ‘negatif
yaraticilik® fikrini degil, toplumsal miitabakati 6ngdéren ve sanat ile toplum iligkisini

® mumkiindiir. Boyle bir

uzlastiran ‘pozitif bir yaraticilik’ bi¢imine” dénl'ismesiyle5
durumda, avangard egilimler de radikal felsefeleriyle degil, bicimsel anlamda “yeni”,
“ilerlemeci” olduklari, dolayisiyla “yaraticiliga” daha genis bir olanak sunduklari
taraflariyla temelliik edilirler. Dolayisiyla, Akademi bir yandan belli bir ¢erceve disina
cikmayan “yenilikler”i, “avangard siirprizleri” barindirabilen, diger yandan ise

cumhuriyet dénemi boyunca suregelen bir zihniyeti devam ettiren bir yer olmustur.

*® inci Eviner, Calikoglu, 2008, 116, 121-122.
%8 Calikoglu, 2007, 9.
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Paradoksal bir sekilde, bu ¢at1 altinda avangard akimlar (daha ¢ok bigimsel taraflariyla)
ve resmi sOylem bir arada yer alabilmistir.
Akademi’'nin sanat alanindaki belirleyici konumunu yitirmesi, iki kosulun ortaya
¢ikmasiyla iliskilidir. Birincisi, 1980 sonrasinda Akademi’nin, YOK kanunuyla birlikte
iiniversitelerin 6zerkligini yitirmesinin bir sonucu olarak, bahsedilen gorece Ozgiir
ortamini yitirmesidir. 80’li yillarda burada egitim géren Hale Tenger’in ifadesiyle:
“dkademi ¢cok icine kapali bir yerdi ve Bogazi¢i Universitesinden sonra atmosferi
bana ¢ok agwr gelmisti, son derece antidemokratikti ve agir hiyerarsi vardi. Benim
sanat egitimimde Akademi sonrasi Ingiltere deneyimim énemli rol oynadi. Orada
ozgiirlesebildim. ™’
Ikinci olarak, ekonomik ve Kkiiltiirel disa agilmayla birlikte disarryla iliskilerin
kolaylagsmas1 ve eszamanli bir hale gelmesidir. Burada, sanat¢mnin kendisinin ya da
calismalarinin yurtdismma ¢ikmasmin kolaylasmasmin yani sira, yurtdisindaki sanatsal
calismalarin, yaymlarm da gelmesinin kolaylagsmasi diisiiniilmelidir. Akademi’nin bu
donemde kendi i¢ine kapanmasi Tiirkiye’de degisen ortama cevap iiretememesi gibi bir
durumu da beraberinde getirmis, kurum bu kosullara ayak uyduramamistir. Boyle bir
ortamda disa acilmanin kolaylagsmasi, Akademi’nin temsil ettigi paradigmanin
sarsilmasinda 6nemli rol oynamistir. “Kiiltiir elgiligi” boyle bir ortamda anlamini
kaybedecektir, ¢ilinkii artik digaridaki sanat ortaminda olup bitenler eskisi kadar “uzak”

olmayacaktir.

Bununla birlikte, devletin sanat alanina yetersiz ilgi gostermesi karsisinda, “sanatin
yaygmlastirilmasi ve politik iktidar tarafindan daha ¢ok desteklenmesi gibi, goriiniiste
sanat¢iyt iktidar karsisinda talep eden kisi konumuna diisiiren tuhaf istekler”in®® 80°1i,
hatta 90’l1 yillarda bile devam ettigi goriilmektedir. Bu isteklerin, 80’li yillarda
galericilikle birlikte sanat piyasasinda Onemli bir canlanmanin yasandigi zamanda
giindeme gelmesi, piyasanin isleyisi igerisinde “iyi” ile “kotli”niin ayrilamamasi gibi
sikayetlerin uzantis1 olarak goriilebilir. 1980’li yillarda devletin bir kiiltiir ve sanat
politikas1 olmas1 gerektigi goriisleri de yaygm olarak dile getirilmistir. Bu tiir goriisler

uluslararasi ekonomiye eklemlenmeyle birlikte, kiiltiirel anlamda da tanitimin gerekliligi

> Hale Tenger, internet iizerinden yapilan goriisme, [20.07.2011]
%8 Calikoglu, 2007, 8.
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iizerinde odaklanirlar ve bu “tanitim” hala devletten beklenir. 80’li yillarda, resim
piyasasinin canlanmasiyla birlikte bir koleksiyon olusturulmasi, bir ¢agdas sanatlar
miizesi kurulmasi gerektigi gibi goriisler bir yaniyla da “ilkeyi tanitma” sdylemi
icerisinde yapilmaktadir. Ozellikle, uluslararasi sanat ortammna eklemlenmenin bir
“geregi” olarak goriilen bu diisiincenin bir uzantist da Tiirkiye’deki sanatin yurtdisinda
tanitilmasidir. Cagdas sanatin basindan beri siki bir destekleyicisi olan Beral Madra bir
yazisinda bu istegi sOyle dile getirmektedir:
“Toplumu sanat konusunda aldatici, gercek olmayan degerlere siiriikleyici
olaylar bu goriintiiyii olusturan ilkelerin saptanmasi, degismezligi ve denetim
altinda tutulmasi ve savunulmasiyla onlenebilir. Devletin destegini saglamatk,
olanaklart  genisletmek, engelleri asmak i¢cin giincel sanatin Onemini
vurgulayacak bir tiiziigiin hazirlanmast gereklidir. Tiirkiye deki giincel sanatin
uluslararasi diizeyde boy gostermesi igin, oncelikle iilkede dingin bir saglamliga
erismig, yurt diizeyinde yaygin bir sanat ortami yaratmak, daha sonra da
simdilerde Dogu-Bati karsilastirmasi, Dogu kaynaklarimin arastirilmasi ve
coziimlenmesiyle ilgilenen Bati iilkeleri sanatgilari, sanat elestirmenleri ve
kuramcilarimin  beklentilerine yanit verip, kendimizi bu konuda tanitmamiz
gerekiyor. 59
Bu ifadede devletin destegini saglamak, cagdas sanati yurtdisinda tanitmanin yani sira
Batr’daki “beklentilere yanit vermek” sdyleminin bir arada yer almasi Tiirkiye’deki sanat
alan1 ve devlet arasinda, “Bati’da temsil” noktasinda kesisen bir anlayisa isaret
etmektedir. Bu donemde goriilen benzer argiimanlarin bir diger ortak noktasi ise,
Tirkiye’de gerekli kaynaklarmm oldugu ama devlet desteginin eksikliginden otiirii
bunlarin uluslararasi ortama tasinmadigi goriistidiir. Bu iki tutumun bir araya gelmesi,
Tiirkiye’de modern sanatin iizerine kurulu oldugu paradigmanin 1980 sonrasinda bile
devam ettiginin bir gostergesidir.
Kortun’un, “90’11 yillardaki en 6nemli degisim” diye adlandirarak, “akademi hocalarinin
disaridaki egitimleri sirasinda aldiklar1 bayat dogmalarin; kendilerine yiiksek-kultir

tastyiciligl vazifesi bigen sanatgilarin; orayla burasi arasinda acentalik yapip adalet

% Beral Madra, Cagdas Sanatin Kimligi, (istanbul: Galeri BM Yaymlar1, 1989)
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dagitmaya girisen uzmanlarin kan kaybima ugramasf’60 olarak nitelendirdigi siireg, 90’11
yillarda var olan sanat ortamma alternatif olarak kiiresel sanat ortamiyla iligkiye
gecilmesiyle miimkiin olmustur. Hatta denilebilir ki, Tiirkiye’de ¢agdas sanat alaninin
kendini yerel sanat ortamina kars1 farkli bir noktada konumlandirarak ayrigsmasi, Tiirkiye
modern sanat tarihi agisindan bir kopusla iligkilidir. Daha da 6nemlisi, Tiirkiye sanat
ortaminda yurtdisma ¢ikan/¢ikamayan, kiiltiir tastyicisi/alict konumunda olanlar arasinda
var olan hiyerarsi de ortadan kalkmaya baslamistir. Artik Bati sanatinin 6grenildigi tek
yer akademi degildir. Giinilin sanat ve entelektiiel egilimlerini takip etmenin kolaylasmasi
kiiltiir tasiyiciligi konumunu tistlenmenin artik gecerliligini yitirmesiyle sonuglanmistir.
Kiiltiir tagiyiciliginin ortadan kalkmasi Tiirkiye’deki sanat ortaminin kendi ice doniik
yapisinda da bir kirilma yaratmistir. Sanatsal iiretim bu noktadan sonra ulusal sinirlar
icinde kapali kalmayacak, diger cografyalarda, diger cografyalar {izerine ve bu
cografyada konusulmayan konular {izerinde de s6z sdyleyecektir. Hiisamettin Kocan’a
gore:
“.. liberallesme siireci igerisinde diinyaya a¢ilim basliyor. Diinyaya ag¢ilimla
birlikte bir bakima Tiirkiye’de artik i¢ arayislar yerine, disa yonelik arayislardan
50z edebiliriz. Bu durum sanat¢imin da, is diinyasimin da ulusal sinirlar igerisine
stkisarak birbirlerini bloke etmelerinin asitmasinmi saglamistir. (...) O ag¢idan,
kapali toplum yapisimin zorlandigi, ice doniikliigiin yavas yavas cidarinin

virtilarak, bir dis diinya algisiyla yiiz yiize geldigimizi séyleyebilirim. ~61

Kogan’in belirttigi gibi, sanat ortaminin kendi i¢ine kapali yapismin disar1 agilmayla
birlikte genislemesi, liretimlerin yani sira sanat iizerine yapilan tartigsmalarin degisiminde
de onemli rol oynamustir. Ornegin, Tiirkiye modern sanatinda 1950’li yillardan beri
goriilen ve 80’li yillarda da devam eden “figur-soyut” tartigmasi, “pentiir sorunu” veya
“ilk bienallerde tartisilan hangi sanatcilarin bienallerde yer alip almadigi”®, bienalin
kiiratoriiniin yabanci/yerli olmasi, hatta “tuval resmi-enstalasyon™ gibi tartigmalarin

zamanla terk edildigi goriilmiistiir.

% yasif Kortun, Ofsayt Ama Gol.
®1 Hiisamettin Kogan, Calikoglu, 2008, 167.
82 Calikoglu, age, 167.
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Sanat alaninda devletin kurumu (Akademi) ve resmi soylemiyle baglarmi koparmus, sivil
bir s6ylemin® olusmasinda ikinci Gnemli etmen ise, 90°Ii yillarda kiiltiirel alanin yeni bir
ifade potansiyelini barindirmis olmasidir. Kamusal alanin politik hak taleplerinden
ayrilmas1 ve kiiltiirel alanin o6zellesmesi tiiketime dayanan bir “Ozgiirliik vaadi’ni
beraberinde getirdigi gibi, sivil bir sdylemin olusmasinda da etkili olmustur. Nurdan
Giirbilek, 80’lerle birlikte “iki strateji, iki iktidar olma bi¢imi, iki farkli sdylemin -
devletin yasaklayict soylemiyle daha modern, 6zgiirlestirici vaatlerle dolu, daha sivil bir
soylemin” cakigtigini ileri siirer.”* Buna gore, “kiiltiirel alandaki yasaklar ile kiiltiire
sermaye akitilmasi, kitlelerin taleplerini dile getirebilecekleri kurumlarm yok edilmesi ile
neredeyse ilk kez bir kitle kiiltiirlinlin ortaya ¢ikmas1” ayni donemin farklh yiizleriydi. Bu
anlamda, 90’11 yillara gelindiginde, kiiltiirel alanda ifade “0zgiirliigii” bulabilen cesitli
olusumlarin politize olmasi bu “sivil sOylemin” olusmasiyla iliskidir. Neoliberal
ideolojinin ekonomik ve Kkiiltiirel alandaki “6zgiirliik vaadi”, bir yandan tiikketimin
strdiiriildiigii 6l¢iide bir Ozgiirlik vaadine isaret ederken, diger yandan yeni ifade
bicimlerinin pratik edilebilecegi alanlarin olusmasina da olanak tanimustir, ¢linkii resmi
sOylem disinda bir alan vaat eder. 1980’lere kadar modern sanat tarihinde Tiirkiye’de
devletin modernlesmeci sOylemiyle sanat arasinda goriilen baglarin radikal anlamda
kopmasi, Kkiiltiirel alanin liberallesmesiyle (liberallesmenin iki anlaminda da, hem
ekonomik hem kiiltiirel), sanat¢ilarin devletin modernlesmeci sdylemiyle olan iliskilerini
koparmasiyla miimkiin olmustur. Her ne kadar 1950’li yillarda Demokrat Parti’nin
iktidara gelmesiyle benzer bir disa acilma ve liberallesme silirecinin sanat alaninda resmi
sOylemden ozerk egilimlerin goriilmesinde etkisi olsa da, iki darbeyle bu siirecin
kesintiye ugradigi soylenebilir. Sanat alaninda politizasyonun 1980’ler Oncesinde
olmadigini ileri siirmek de yanlis olacaksa bile, tam anlamiyla resmi sdylemden
bagimsizlasmamis bir sanat alaninin resmi sdylemin sadece “disinda” degil, aym
zamanda da “karsisinda” ne kadar elestirel/muhalif bir durus gelistirdigi tartismali

olacaktir.

% Burada “sivil”, “asker” karsit: anlamiyla degil, devletle, resmi sdylemle baglarimi kopardigi, baska bir
alan actig1 anlamiyla kullanilmaktadir.
% Girbilek, age, 14.

32



1980’lerle birlikte siyasal anlamda ifade kanallarinin kapatilmig olmasina paralel olarak
kiiltiirel alanin otonomlasmasi, 90’11 yillara gelindiginde birincisinde biriken enerjilerin
ikincisine aktarilmasina da sahne oldu. Erden Kosova’nin deyimiyle:
“Sanat o agilmalar aminda, 90’larin basinda, bana pek ¢ok seyi bir araya
getirebilecek ve dogrudan, hani kiiltiir alaninin siyasal alana etki edebilecegi
izlenimini verdi, vaadini bana verdigi i¢cin ben buraya gec¢tim. Ac¢iklik, vaat,
herseyin birbiri icine girmesi. Bir¢ok, pek ¢ok seye agiliyordu hakikaten. O
agilma, simdi hakikaten anlatmak zor bir sey... Ama bir a¢ilma hali, bir ciiret
hali, bir cesaret hali.”™®
1990’11 yillarda kiiltiirel alanda yasanan bu “acgilma, ciiret hali”yle iliskili olarak
deginilmesi gereken bir baska nokta ise, cagdas sanatin yeni bir dil oldugudur. Bu durum,
bu alanda yapilan iglerin siyasi gondermelerinin okunmasinin daha zor olmasina ve ¢esitli
miidahalelerden uzak bir alan olmasina yol agmistir denebilir. Buna ek olarak, cagdas
sanat1 sergileyen mekanlarin azligi ve bu mekanlarin daha ¢ok sehir merkezinde sanatla
ilgilenen kisilerin gittigi yerler olmas1 ve kamusal alandaki deneylerin az olmas1 da bu
acidan onemli rol oynamistir. Hale Tenger, cagdas sanatin kiiltiirel alanda az taninir bir
olmasiyla ilgili olarak soyle demektedir:
“'80lerin ¢ok agir atmosferinden sonra '90 yillarda kiiltiirel alan sayesinde biraz
da olsa nefes alabildik, ger¢i baski ve sansiir kalkmadi ama kiiciik nefes
odaciklart olustu. Ayrica yeni bir dilin kullanilmasi, ¢agdas sanati o dile asina
olmayan merkezi otoritenin miidahalesinden kismen de olsa korudu.
Kiiltiirel alanin 6zellesmesi, sanatla ugrasanlar agisindan bireysel olarak bir s6z sdyleme
zemini olusturmasinin yani sira, cesitli sivil olusumlar ve inisiyatiflerin de ortaya
cikmasinda etkili olmustur. Bu noktada, 90’1 yillarda sanat alaninda devlet destegi

beklenmeye devam edildigini belirtmek gerekir. Akay’a gore de, bu donemde “devlet

destegi istenmeye” devam etmis, “bir ¢agdas sanat miizesi/merkezi kurulmasi i¢in, kiiltiir
7

1420 cc

bakanliginin destegi” beklenmis”, “yani devletten medet umulmaya” devam edilmistir.°®
Bununla birlikte, cagdas sanat alaninda 90’larla birlikte ortaya c¢ikan sivil olusumlarin,

kendilerini sanat piyasasindan ve devlet desteginden uzakta, ¢agdas sanatin gosterildigi,

% Erden Kosova’yla yapilan gériisme, [17.05.2011], Kadikéy/istanbul.
% Hale Tenger, internet iizerinden yapilan goriisme.
87 Ali Akay, “Devlet-Sanat-Toplum”, age, 32-34.
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tartigildigr kurumlarin azhigi, eksikligi icinde c¢esitli noktalarda konumlandirdiklari
sOylenebilir. Sanat alaninda resmi sdylemin yani sira sanat piyasasinin karsisinda duran
bu konumlanmalar, hem bir ihtiyactan ve bu ihtiyacin karsilanmamasindan hem de var
olan ortamda alternatif bir alan agma isteginden olusmustur. Bu agidan 90’1 yillarda
kurulan dernekler ve 90’larin sonunda ve Ozellikle 2000’lerdeki olusumlar arasinda
farkliliklar mevcuttur.
90’11 yillarda ¢agdas sanat agisindan Ankara’da Sanart ve Istanbul’da Uluslararas: Plastik
Sanatlar Dernegi (UPSD), bir tiir bir {iretim ve tartisma ortaminin olusmasinda sivil bir
cabanin iirlinii olarak ele almabilecek iki 6nemli dernektir. SANART kurulus amacimni
sOyle ortaya koymaktadir:
“SANART Dernegi sanat diinyasindan bir grup arkadas tarafindan kurulmustur:
basitce daha estetik ve sanatsal deneyimlerin oldugu bir ¢cevrede yasamak isteyen
sanat tarih¢ileri, mimarlar, elestirmenler, kiiratorler. Coziimiin olasiliklar
yaratmak oldugunu diisiindiiler. (...) Estetigin tiim sanatsal ugraslart birlestiren
bir disiplin oldugunu diistiniiyorum ve bu yiizden, Tiirkiye’'de gorsel sanatin
desteklenmesi icin bir dernek olarak baslayan SANART, Estetik ve Gorsel Kiiltiir
Dernegi haline gelmistir. (...) Felsefi ve elestirel bir disiplin olarak estetik
Tiirkiye'de olduk¢a yenidir ve destekleyenleri ¢ok azdir. Estetik i¢in bilingli bir
ilgiye ihtiya¢ var ve bununla iliskili sorunlar biiyiik ol¢iide acil ve onemlidir.
(...)1992°den beri SANART in o zaman kiiltiirel ¢ikarlarla iliskili olarak cesitli
konular tizerine diizenledigi sempozyumlar, estetikle iliskili soylemler ve konular
olarak kabul edilebilir.”®®
SANART Dernegi, kurulus amacimni daha ¢ok Tiirkiye’de gorsel sanatin desteklenmesi ve
genel anlamiyla estetigin teorik agidan incelenmesine yonelik ortaya koyarken,

Hisamettin Kogan, UPSD’nin amacin1 “Tiirkiye’de bir sanat pazar1 olusumuna katkida

% Jale N. Erzen, http://www.sanart.org.tr/mission.html, [10.03.2011]. (The SANART Association was
founded by a group of friends from the art world: art historians, architects, critics, curators who simply
wanted to live in an environment with more aesthetic and artistic experiences. They thought the solution
was to create the possibilities. (...) | believe that the discipline that unites all artistic interest is aesthetics
and it is therefore appropriate that SANART, which started as the association for the promotion of visual
art in Turkey, grew into an association of Aesthetics and Visual Culture. (...) Aesthetics as a philosophical
and critical discipline is quite new and its adherents very few in Turkey. There is a need for a conscious
concern for aesthetics, and the problems that are related to it are overwhelmingly pressing and urgent. (...)
The symposia that SANART has organised since 1992 on various subjects related to cultural interests that
were relevant at that time, could all be considered as discourses and subjects related to aesthetics.”)
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bulunmak, galerilerin kurumsallagmasi i¢in bir zemin olusturmak ve iletisim ortami
iretmek (...) kitlesellik yaratmak (...) ilk planda 54 daha sonra 65’lere ¢ikan sanatci
orgutin bir araya getirerek biiylik bir baski grubu ve sanat alanin Ozerklesmesi
caligmalar1 (...) sanat etkinliklerinin kisith devlet biirokrasisinin keyfi ve engelleyici
tutumundan arindirmak” seklinde ortaya koymakta ve bunda 80 sonrasi sansiirciiliigiin
ciddi katkist oldugunu ifade etmektedir.®® UPSD, disa agilma siirecinde uluslararasi
iligkilerin sanat ve kiiltiir alaninda desteklenecegi, sanat¢ilarin degisen kosullar altinda
orgiitlenebilecegi bir yap1 olarak kendini kurmaktadir. Buna ek olarak yayimladiklar1
tiiziikte sanatci haklarin1 korumaya dair maddeleri de kurulus kapsamlarina almiglardir.
UPSD ve SANART, disa ag¢ilmayla birlikte kiiltiirel alanda bir yandan uluslararasi1 ortama
eklemlenme, diger yandan Tiirkiye i¢inde sanat alanindaki iiretime katkida bulunma

amacini tagimiglardir. Burada, gorsel sanatlar alaninda bir kurumsallasma egiliminden

bahsedilebilir.

Burada orneklenen bu iki dernegin caligmalarimin 90’1 yillarda ¢agdas sanat agisindan
Oonemli bir tartigma ve {iretim ortamu yarattiklarmi soylemek gerekir. SANART Dernegi,
“Sanat ve Tabular”, “Sanat ve Cevre”, “Kimlik, Smirsallik, Mekan” gibi cesitli
sempozyumlar diizenlemis, sanatla ilgili daha estetik ve teorik tartismalar1 giindeme
getirmistir. UPSD ise, “Cagdas Diislince ve Sanat”, “Sanat¢1 Haklar1”, “Bilgi Olarak
Sanat Olgu Olarak Sanat¢1” gibi sempozyumlarla “sanat ortaminin giincel sorunlarina ve

% amacinda

bu sorunlar1 ilgilendiren kuramsal ve tarihsel kavramlara agiklik getirmek’
olmustur. 90’11 yillarda bu derneklerin etkinlikleri genel anlamda, sanat yapmak hakki,
cagdaslik, miizecilik, telif haklari, sanat¢1 haklari, devlet-sanatgi iliskisi, sanatin serbest
dolasimi, demokratiklesme, sivil toplum, postmodernizm ve kiiratorliikk gibi tartigmalari
giindeme getirmistir. 1990’11 yillarda genglerin sanat alaninda kendilerini gostermesi ve

bir tartisma ortaminin olusturulmasi bakimindan UPSD’nin diizenledigi Geng Etkinlik

sergileri de 6nemli bir yere sahip olacaktir.

90’l1 yillarla birlikte, sivil toplum Orgiitleri olarak bu derneklerin sanat alaninda

gozlemledikleri bir eksikligi ortaya koyma ve bunu doldurma ¢abasi i¢inde olmuslardir.

% Hiisamettin Kogan, Calikoglu, 2008,167-168.
" Giilsiin Karamustafa, Deniz Sengel, “Sunus”,Bilgi Olarak Sanat Olgu Olarak Sanatci: Yeni Ontoloji,
(Istanbul: Plastik Sanatlar Dernegi Yayinlari, 1992): ix.
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Bu acidan, ekonomi ve kiiltiirle birlikte sanatin degisen yapisi iginde, ¢agdas sanat
iiretimi, paylasimi, tartigmalar1 agisindan birer Orgiit olarak genel bir gerceve ortaya
koymak amacindadirlar. Mali anlamda devlet desteginin olmadig1 bir yerde bu dernekler
etkinlikleri i¢in biit¢elerini kendi ¢abalariyla olusturmuslardir. Bunun yaninda, etkinlikler
ve tartigmalar i¢in bir sivil orgiit biinyesinde alan agarak kurumsallasmanin da zeminini
hazirladiklar1 sdylenebilir. Cikardiklar1 yaymnlar ise, sanat ortamindaki iiretim ve tartigma
alanina katkida bulunmanin yani sira bunlarm arsivlenmesine de katkida bulunmustur.

1990’11 yillarin sonuna dogru ise, cagdas sanatta sivil olusumlarin ve inisiyatiflerin ortaya
cikmaya bagladig1 goriilecektir. Bu olusumlarin ortaya ¢ikma nedenleri birka¢ etmenle
iligkilidir. Bunlardan birisi, derneklerle farkli olarak, sanat piyasasinin, galerilerin disinda
konumlanmaktir. Buna ek olarak, piyasanin i¢inde yer almak istemeyen sanatgilarin
kendilerini konumlayabilecekleri bir mekanin olmamasi1 da 6nemli bir etmendir. 1996
yilinda Antonio Cosentino, Hakan Giirsoytrak ve Mustafa Pancar’in kurdugu Hafriyat’1

sOyle konumlamistir:

“96 yilinda ii¢ arkadasimla birlikte Hafriyat grubunu kurduk. Oncelikle tabii
baslangicinda kafamizda bazi seyler vardi, tabii onlar icin yaptik bunu. Ornegin
kendi sergimizi kendimizin tasarlayabilecegi onemli bir baglangi¢ti bizim igin.
Yani elimizde dosya gezmek yerine, hani bize sergi acar misiniz? Ya da vesaire.
(...) Kisa siire sonra grup biiyiimeye ve fikirleri de kendi iginde tartisilip
gelismeye basladi. Yani bastan belirli bir manifestoyla yola ¢tkmadi. Grup béyle
kendi ihtiyaglarina gore ve ¢evresine gore siirekli kendi degistirdi ve belirledi.
(...) o donem konulu sergiler, kiiratorlii sergiler ¢ok azdi, miizeler yoktu, sadece
sanat galerilerinin elindeydi sanat piyasasi. Biz de bunun diginda bir yol
olabilecegini diisiindiik kendi icimizde ve o niyetle ¢iktik yola. "™

Buradaki ifadede goriilebilecegi gibi, Hafriyat, baslangic asamasinda “belirli bir
manifesto”nun olmadigi, bununla birlikte ortak meseleler etrafinda kendilerini

konumlayan bir grup sanat¢inin bir araya gelmesiyle kurulmustur. Donemin sanat

™ Antonio Cosentino, Onur Giingér’le sdylesi, http://blog.onur-gungor.com/antonio-cosentino-ile-hafriyat-
uzerine. (23.05.2011)

36


http://blog.onur-gungor.com/antonio-cosentino-ile-hafriyat-uzerine
http://blog.onur-gungor.com/antonio-cosentino-ile-hafriyat-uzerine

ortaminin verili igleyisi, verili mekanlar1 i¢inde degil de, baska bir yerde durmak isteyen
kisilerin, baslangigta pratik nedenlerden yola ¢ikmasiyla olusmustur. Hafriyat, ii¢ kisinin
baslattigi, sonrasinda da ise bir¢ok sanat¢inin katildigi bir olusum haline gelmistir. Yola
¢ikis noktasi giiniin kosullar1 i¢inde belirlenirken, ilerleyen siiregte tartismalar tizerinden
stirekli olarak degisime ugrayan bir yapi gdstermistir. Bununla birlikte, bu tartismalarin
iiretimlere yansimasiyla, yani grubun belli bir siirekliligi yakalamasiyla, sanat¢ilar kendi
aralarinda farkliliklar gosterseler bile, sanat ortaminda belirli bir tavir ortaya koyduklar1
sOylenebilir. Hafriyat’in kuruldugu siirecten itibaren yaptig1 sergilere bakildiginda,
kiiltiirel alanda resmi sdylemin disina ¢ikmanin 6tesinde dogrudan resmi sdyleme karsit

bir tavir da gelistirmiglerdir.

Benzer bir doniisiim de Selda Asal’in 1999 yilinda bir sanat¢1t mekani olarak kurdugu

Apartman Projesi’nde goriilebilir:
“Bana gore o zamanki esas gorevim ¢agdas sanati sokaktan gelipgegenle bir
yolunu bulup tanistirmak, onlarda ister istemez bir merak uyandirmak ve onlart
diistindiirmekti. Bunu ‘gérevim bu, hareket edelim’ gibi diigiinmiiyordum, ama
gengligi 1978-80 dénemine rastlayan bir¢ok kisinin degisik bir sorumluluk
duygusu var, bir sey yapmak adina. Neyse, sonraki donemde, 2001 civarinda
Cagdas sanat ataga gegti. Borusan agildi, Elhamra Sinemasi 'nin tizerinde Karsi
Sanat agildi, Proje 4L, Garanti Platform, Dulcinea... bunlarin ¢ogu 2000-2001
yillarinda agilmaya bagsladi. Ve boylece Apartman Projesi de boyle bir
misyondan, sanat disindaki kitleyi giincel sanata bakmaya, diistinmeye alistirma
gibi seylerden tamamen ayrilmaya basladi ve daha ¢ok collaborative/isbirligine
dayali calismalara, proje yapma, proje olusturma, atolye c¢alismalarina
(workshop’lara) doniik projelere gegti. »7e

(Cagdas sanat1 sergileyecek mekanin az oldugu bir donemde, sanat¢1 “bir sorumluluk

duygusu”yla hareket ederek mekani agmis, mekanlarin acilmasiyla ile birlikte ise

“misyonu” degismistir. Mekan yoklugu {izerinden yola ¢ikan bir baslangi¢ noktasi, Oda

Projesi’nde oldugu gibi sonrasinda donemin sanat ortamimin digsinda kalan mekanlar1

deneyimlemeye dogru da gitmistir:

"2 Selda Asal, Calikoglu, 2007, 89-90.
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“Oda Projesi oncelikle organik bir iligkiler biitiinii olarak basladi Sahkulu
Sokak’ta. Biraz bizim kendi kisisel sikintilarimizdan da dogan bir olusum oldu.
Oncelikle mekanla yiizlesmeye basladik diyebiliriz. (...) Bilin¢li bir secimden
bahsedemeyiz. Bir proje yapmak uzere gitmedik biz o mahalleye. Daha ziyade
kendimize bir alan agmak igin gittik; hatta o zaman Universitedeydik. Daha sonra
mahalleliyle iliskiye gectik. Bir yandan da ‘Niye sanatin belli, tanimli bir mekani
—mize,galeri- var?’ diye diistintiyorduk,; oradaki tiretim kisith bir tiretim. Ama
biitiin bunlarin geri planinda Istanbul’la olan iliskimiz var. Proje ‘Istanbul gibi
bir kentte niye sinirli bir alanda tiretim yapalim?’ sorusundan dogdu. »13
90’larm sonunda olugsmaya baslayan bu inisiyatiflerin temelde donemin mevcut
kosullarinca belirlenmis olan, mekan {izerinden bir problematigi oldugu ileri siiriilebilir.
Bu mekan problematigi, donemin sanat ortamini olusturan ¢esitli mekanlar i¢inde
(galeriler, miizeler, akademi) yer almama/yer alamama iizerinden gelistirilen bir durusa
dontismiistiir. 90’larin  sonunda c¢agdas sanat pratigi igerisinde konumlanabilecek
iiretimlerin ve tartismalari epey bir birikim olusturdugu, fakat bunlari sergileyecek veya
tartisacak mekanlarin ¢ok sinirli olmasi tizerinden bir ihtiya¢ dogdugu da ileri siiriilebilir.
Dolayisiyla, bu olusumlarm ilk basta belki de ¢ok “bilingli” olmayan, bununla birlikte,
sanatin “baska bir yerde” de yapilabileceg§i seklinde ortaya atilan bir sorunun
deneyimlenmesi lizerinden ortaya ¢iktig1 sdylenebilir. Bagka bir agidan ise, bu olusumlar
sanat ortaminda politik bir durusu da ortaya koymaktadirlar. Bu bakimdan 2001 yilinda
kurulan Kars1 Sanat Caligmalar1’yla ilgili olarak Feyyaz Yaman sunlar1 séylemektedir:
“Biz, ogrencilik yillarimizda sanatla mesgul oldugumuz donemde, ¢ok politik bir
ortamin igerisindeydik ve bir tiir toplumsal kolektif ruhun hakim oldugu bir
donemdi. Cok ¢alkantili dénemlerdi. 68 kusaginin misyonunu devralmistik. Bu
agwr bir misyondu. Diinya da farkinda olmadigumiz bir siiregle neo-liberalizme
dogru gidiyordu. (...) Bu sosyal ¢alkantinin ve pratigin icerisinde bir de Mimar
Sinan ogrencisi olarak sanat hesaplasmamiz vardi. Biitiin bunlar bizim, gergek,

hakikat ve toplumsal sorumluluk gibi alanlarda kendi kendimizi asmamizi, farkl

s Ozge Agikkol, Calikoglu, 2007, 59.
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diisiinmemizi ve mevcut olan sanat ortamiyla, akademik ortamda da ayriligimizi
ve celiskimizi tarif etmemizi gerektiriyordu.”""

Sanat¢1 inisiyatiflerinin 2000’lerle birlikte arttigi goriilmektedir. Bunlarin arasinda
Istanbul’da faaliyet gosteren :mentalKLINIK (1998), Selim Birsel ve Miiriivvet
Tiirkyllmaz’in Bir Diikkan: Sanat Mekan1 (1999), Xurban (2000), Hiiseyin Alptekin ve
Halil Altindere’nin Loft’u (2001), Galata Perform (2002), NOMAD (2002), PiST
Disiplinler Arasi Proje Alan1 (2005), BAS (2006), izmir’de K2 (2003) gibi ornekler
sayilabilir. Inisiyatiflerin sayismin artmasi, Istanbul’da cagdas sanat mekanlarinin ya da
cagdas sanata evsahipligi yapan kurumlarin sayismin artmasiyla (Proje 4L, Platform
Garanti, Aksanat) mekan problematiginin de doniisiime ugradigi goriilmektedir. Bu

mekanlar sonradan, “farkli seyirciler i¢in farkli seyler Oneren” mekanlar haline

gelmislerdir.”

[3

Daha 6nceden bahsedilen derneklerle inisiyatiflerin 1980 sonrasi ortaya cikan “yeni”
sanatsal pratikleri (¢cagdas sanat) sergileyecek veya tartisacak, bu pratikleri iiretecek bir
tiir “mekan yoklugu” iizerinden konumlanmalari, 90’1 yillarda bir tiir kolektivitenin de
ortaya ¢ikmasini saglamistir. Ornegin, UPSD’nin diizenledigi Gen¢ Etkinlik sergileri,
konvansiyonel sergi anlayisimin aksine, bagsvuran genclere alan agmanin yani sira sergiyi
diizenleme sathasinda ve sonrasinda yapilan panellerle de bir tiir bir araya gelme,
tartigma ortami sunmustur. Bu noktada, boyle bir agikligin arka planinda, ¢agdas sanat
pratiginin Tiirkiye sanat ortami iginde heniiz yeni olmasmin pay1 biiyiiktiir. Ornegin,
Nancy Atakan, Giil Ilgaz, gibi sanatg¢ilarin gruplasarak kendi ¢abalariyla sergi agma
denemeleri bu pratigi sergileyecek mekanlarin yetersizliginden ve ¢agdas sanatla ilgili bir

birikimin, bu birikimle gelen kurumsallasmanmn heniiz olugsmamis olmasindan

kaynaklanmaktadir.

Pelin Tan’a gore, sanat¢i inisiyatifleri, 6zel miize ve galerilerin “kamusal alana var
giicleriyle saldirip, bu tiir sanat mekanlarini 6zellestirmeye” actiklarinda, bir¢ok geng
sanat¢t ve kiiratoriin “kendi inisiyatifleriyle ve diger sanatgilarla isbirligi i¢inde yeni

projeler, yayinlar, sergiler iiretme ve uluslararasi, yerellikler-arasi (trans-lokal) aglarin

™ Feyyaz Yaman, Calikoglu, 2007, 109.

» Emma Bijloos, Beyond The Obvious: Independent Artist-Run Spaces in Istanbul”,
http://www.labforculture.org/en/directory/contents/region-in-focus/turkey/beyond-the-obvious-
independent-artist-run-spaces-in-istanbul, [12.06.2011], 6.
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icinde yer alma ihtiyact” hissetmeleriyle ve bunu yapacak mekanlarin olmamasmdan ya
da “ideolojik olarak kayg1 verici” olmasindan dolay: alternatif pratikler olusturmalariyla
ortaya cikmustir.”® Burada, kolektif olusumlarin ya da inisiyatiflerin, baglangicta bir
mekan olusturma, tartisma, ¢agdas sanati tanitma gibi “ihtiyagtan” dogduklarini ve daha
sonrasinda kiiresel sanat ortamina eklemlenmeyle birlikte daha baska hedefler ortaya

koyarak farklilagtiklarini soylemek gerekir.

2.3. Disa Ac¢ilma: Yer Degistirme/Kiiresellesen Sanat Haritasinda Yer Almak

1989’1a birlikte diinyada degisen politik-ekonomik konjonktiir sanat1 da onemli dlgiide
etkiledi. Soguk Savasin sona ermesi, Bat1 ve Dogu arasindaki bariyerlerin kalkmas1 ve
birgok ¢evre ekonomisinin kiiresel ekonomiye eklemlenmeye baslamasi, kiiltiirel/sanatsal
faaliyetlerin sehir ekonomilerindeki yerinin artmasini sagladi. 90’11 yillarla birlikte ¢evre
ekonomilerinde sayis1 artan bienaller ve uluslararasi sergiler kiiresel ekonomik degisimin
onemli bir parcastydi.

19. yiizyilin sonundan itibaren farkli donemlerde diizenlenen uluslararasi sergiler gibi,
1990’larda diizenlenmeye baglayan biennalerin ve uluslararasi sergilerin de, “kiiltiirel ve
ulusal kimligi desteklemek icin sanatin bir belirleyici pratik olarak tesvik edilmesi,
sanattaki ticari trafigin gelismesi ve sanati1 ‘evrensel’ dilinde temsil edilen bir tiir

uluslararasi ticaret bigiminde konumlayan modernist doktrinin yayilmasi”’’

gibi etmenler
arasindaki iliskilerin ortak bir tarihi oldugu sdylenebilir. 1987°de birincisi diizenlenen
Istanbul Bienali, yeni kiiresel ekonomik diizen icerisinde yer almak isteyen Tiirkiye
acisindan boyle bir isleve sahip olmustur. Marcus Graf’in sézleriyle:
“Bienal tiimiiyle, ulusal sanat sahnesinin tanitiminda ve 20. yiizyilin baglarinda
Mustafa Kemal Atatiirk tarafindan baslatilmig olan toplumun modernlestirilmesi
siirecinde siyasi-kiiltiirel bir ara¢ olmayt hedeflemektedir. Bunun yani sira bienal,

Istanbul’'u modern bir metropol olarak sunusuyla kentin pazarlanmasinda da

Onemli bir rol oynamaktadir. Dogu ile Bati arasinda bir koprii olarak kent,

® Pelin Tan, “Sanatci Kolektifleri, Inisiyatifler ve Sanatgilar Yonetimindeki Mekanlar”, Kullanma
Kilavuzu: Tiirkiye’de Giincel Sanat 1986-2006, (Istanbul: Art-Ist Prodiiksiyon Tasarim ve Yaymcilik,
2007): 131.

" Bruce W. Ferguson, Reesa Greenberg, Sandy Nairne, “Mapping International Exhibitions”, Manifesta
Decade: Debates on Contemporary Art Exhibitions and Biennials in Post-Wall Europe, ed. Barbara
Vanderlinden, Elena Filipovic, (Cambridge: MIT Press, 2006): 51.
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bienalin bicimsel ve kavramsal cekirdegini olusturmaktadir. Dolayisiyla Istanbul,
gerek uluslararast boyutlarda dikkati ¢ekmek gerek geleneksel kliseleri yikmak,
gerekse modern ve pozitif bir imaj olusturmak amaciyla daima bienalin merkezi
olmustur. "8

Bununla birlikte, biitiin bir sanatsal alan ve buradaki aktorler diislintildiigii zaman, ¢evre
ekonomilerde bienallerin islevlerinin olduk¢a komplike oldugunu da sdylemek gerekir.
Ornegin, bu cografyalarda bienaller ve biiyiik sergiler, deneysel ya da yenilik¢i ¢cagdas
kiiltiirel iretimleri destekleyemeyen ya da desteklemek istemeyen, varlik gostermeyen ya
da zayif kalan yerel sanat kurumlarma karsi temellenmistir.79 Baska bir a¢idan, bu
sergiler cevre cografyalarin sanatsal tiretimlerinin goriiniir olmasmda da etkili olmus, her
cografyanin kendi sanat ortamindaki i¢ dinamiklerin de doniisiime ugramasina neden
olmustur. Bir baska a¢idan ise, bu sergiler sirasinda yapilan gesitli tartismalarin getirdigi
acilimlarin yani sira, sanat¢ilarin “kurumsal duvarlar1” agsmasinda ve donemin siyasal

anlamda en yliklii meselelerinin dile getirilmesinde dnemli bir platform saglamlgtlr.so

Batr’nin farkli cografyalara donmesiyle de ilgili olan 1989 sonrasi bienal ve uluslararasi
sergiler, kiiresel sanat paradigmalarinda énemli bir degisimin habercisi olmustur. Hans
Belting’e gore, ¢agdas sanat uzun bir siire boyunca en giincel sanati ifade etmisken, bu
siire¢ sonrasinda “kronolojik, sembolik ve ideolojik” anlamda g¢agdas sanatin tanimi
degismistir.gl Cagdas sanat artik “modern” degildir. Bu anlamda, kiiresel olarak sanatin
iizerine kurulu oldugu paradigmalar degisiklige ugramistir. Bu degisikliklerden belki de
en onemlisi, kiiltiir ve kimlikle iligkili mefhumlarin 1989 sonrasi sanati belirleyen en

onemli paradigma haline gelmesidir.

Stallabrass, bienallerin iki fayda sagladigni ileri siirer.?* Birincisi kamu agisidan sanatin

siradan kiiltiir ve eglenceyi asmasi bdylece evrensel olana (sehir imgesi) isaret etmesidir.

8 Marcus Graf, “Uluslararasi Istanbul Bienali 1987-2007”, Kullanma Kilavuzu: Tiirkiye’de Giincel
Sanat 1986-2006, (Istanbul: Art-Ist Prodiiksiyon Tasarim ve Yayincilik, 2007):65.

™ Elena Filipovic, “The Global White Cube”, Manifesta Decade: Debate on Contemporary Art
Exhibitions and Biennials in Post-Wall Europe, ed. Barbara Vanderlinden, Elena Filipovic, (Cambridge:
MIT Press, 2006) :66.

8age, 66.

8 Hans Belting, “Contemporary Art as Global Art: A  Critical Estimate”,
http://globalartmuseum.de/media/file/476716148442.pdf, 2. [10.04.2011]

8 Julian Stallabrass, Art Incorporated: The Story of Contemporary Art, (Oxford: Oxford University
Press, 2004)
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Ikinci olarak, kiiresellesmenin erdemlerini hem cisimlestirmekte hem de bu erdemlerin
propagandasint yapmaktadir. Boylece uluslararasi bir seyirci kitlesine yonelik
uluslararasi konulara deginmekte ve neoliberal degerlerle ¢okkiiltiirliilik s6ylemlerini
desteklemektedir. Bu agidan, 1989 yilindaki bir yazisinda, ¢agdas sanatla ilgili olarak
Beral Madra’nin sdyledikleri oldukca anlamlidir:
“Tiirkiye'deki giincel sanatin uluslararasi diizeyde boy gostermesi igin, oncelikle
tilkede dingin bir saglamliga erigmis, yurt diizeyinde yaygin bir sanat ortami
yaratmak, daha sonra da simdilerle Dogu-Bati karsilagtirmasi, Dogu kaynaklarinin
arastirtimas1  ve ¢oziimlenmesiyle ilgilenen Bati iilkeleri sanat¢ilari, sanat
elestirmenleri ve kuramcilarimin beklentilerine yanit verip, kendimizi bu konuda
tanitmamiz gerekiyor. ~83
Tirkiye’de neoliberal kiiresellesmenin ¢agdas sanat acisindan iki iiglu bir etkiye sahip
oldugu one siiriilebilir: Bir yandan, 6zellikle Istanbul Bienali’yle birlikte kiiresel anlamda
ekonomik ve kulturel alanlara eklemlenmenin bir sonucu olarak kiresel sanat sisteminin
icinde yer almak miimkiin olmustur. Kiiresel sanat ortaminda dolasima giren iiretimlerin
yani sira bienal, hem kiiresel ekonomik sisteme giren kentin hem de burada yapilan
iretimlerin goriiniirliik kazanmasii saglamistir. Bu, kent ve sanatla iligkili olarak pek
cok meseleyi de beraberinde getirmistir. Diger yandan, “disarmin” daha acik ve
ulagilabilir hale gelmesi ve etkilesimin eszamanli olmasi, daha 6nceki donemlerde sanat
ortaminda etkisi biliyiik 6lgiide hissedilen “kapaliligm” asilmasi, Tiirkiye’de c¢agdas
sanatin parametrelerinin olusmasinda, cagdas sanatin yerlesik sanat ortamindan farkli bir

alan agarak “yerlesmesi’nde etkili olmustur.

Neoliberal digsa agilmayla ekonomik alanin yani sira kiiltiirel alanda diinyayla kurulan
baglantilarla birlikte, “uluslararasi trendleri ithal etmekle sinirli olmayan, ayn1 zamanda
sanatsal ve mimari iliretimlerin bir ihracatcisi ve kiiresel alanda taninmis bir katilimci
haline gelen kendine daha giivenli bir Tiirkiye”® 1990’1l yillar1 belirleyen en énemli
gelismelerden birisi olmustur. Buna paralel olarak, Istanbul Bienali ve uluslararasi

sergiler yoluyla Tiirkiye’de iiretilen sanat, kiiresel sanat ortamiyla iligkilerin gelismesinin

# Madra, “Giincel Sanat Ustiine Gozlem ve Yorumlar”, age.

84 Bozdogan, age, 466 (“A more confident Turkey is no longer limited to importing international trends,
but has started in the direction of becoming an exporter of artistic and architectural production and a
recognised participant on the global scene.”
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ve Istanbul’un bir “diinya sehri” haline gelmesinin dnemli bir par¢asmi olusturur. Sanatin
kiiresel ekonomiye eklemlenmekte oynadigi roliin 6nemi Beral Madra’nin su sdzlerinde
acikca goriilebilir:
“Uluslararast sanat olgusu i¢inde yerimizi almalyiz. Kuskusuz, Tiirk
ekonomisinin disa agilmasi, uluslararasi pazarda etkinligini gostermesiyle
iliskilidir. Son yillarda ekonomik alanda atilan adimlar, siyasal iliskilerdeki
yogun gelismeler, ¢cok yakin bir gelecekte sanati bu goriingiiniin igcinde ¢cok onemli
bir tanitim ve sayginlik ogesi olarak yerine oturtacaktir. 85
Tirkiye’de artik “muasir medeniyetler seviyesine erisme”, “saygmlik” kazanma
neoliberalizm Oncesi ithal ikameci sistemde oldugu gibi endiistriyel gelismeyle degil,
kiiltiirel gelismislikle 6zdes tutulmaktadir. Kiiltiirel alan ve bunun disariya temsilinin
onemli bir ayagin1 olusturan sanat, artik {ilkenin kiiresel ekonominin bir parcasi oldugunu
“gostermek” acisindan daha fazla giice sahiptir. 1990’11 yillarda bienallerin 6nemi kiiresel
ekonomik/kdltiirel ortama eklemlenme — diinya sehri olma arasindaki iliskide belirgin
hale gelmistir. Bu acidan, ilk bienalin “Geleneksel Yapilarda Cagdas Sanat” olarak ayr1
bir boliimii olmas1 sasirtic1 degildir. Ote yandan, ilk bienalde “uluslararasi” ve “ulusal”
olarak iki ayr1 kategorinin bulunmas1 “cagdaslik”, dolayisiyla da Tiirkiye nin temsilinin
“gOsteri” tarafin1 olusturacak olan “cagdas sanat”in karakteri iizerine bir kavram

karmagasmin, bir “vizyon bunalimmimn”®

oldugunu da gostermektedir. Tiirkiye’nin disa
acilacak olan “yilizii”, baslangigta ‘“cagdaslik™ ile ulusal ve uluslararasi kategorileri
arasinda bir kavram karmasas1 yasamistir. Bu durum 3. ve 4. Bienallerle birlikte degisime
ugramustir. Daha 6nceki iki bienale Tiirkiye’den katilan sanat¢i sayisinin 6nemli derecede
diismesi, sanatg¢ilarin daha ¢ok yurtdisindan segilmesinin yani sira bienalin kapsami
altindaki “ulusal” ve “uluslararas1” gibi iki farkli boliimiin ortadan kaldirilarak tek bir
kavramsal cercevede toplanan islerin sergilenmesiyle birlikte, hem bienal segimini
“uluslararas1” olandan yana yapmis, hem de Tiirkiye’de sanat ortaminda 6nemli bir kopus

gerceklesmistir. Bir tarafta “bienal sanatcilar1” diger tarafta “bienal dis1 sanatcilar”®’, bir

tarafta cagdas sanat ortami diger tarafta geleneksel/konvansiyonel sanat ortami. Bu

% Beral Madra, iki Yilda Bir Sanat: Bienal Yazilar1 1987-2003, (istanbul: Norgunk Yaymecilik, 2003),
15.

8 Aykut Koksal, age.

8 Emre Zeytinoglu, Calikoglu, 2008,146.
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acidan, Istanbul Bienali, Tiirkiye’de farkli bir ¢agdas sanatin mevcut sanat ortamindan
ayrisarak kendine farkli bir alan agmasinda ve kendini var olan sanat ortamindan
koparmasinda kilit noktadadr:
“Sanat¢i ve akademisyen Ferhat Ozgiir’iin, bugiin sekiz yasina basan art-ist
dergisi yorumlart arasinda Istanbul Bienali ve Tiirkive giincel sanat ortami
arasindaki simbiyotik var olus iligkisine degindigi gibi, Tiirkiye’'deki sanat
ortamina 1984 ’te kazandwirdigi BM Cagdas Sanat Galerisi ile dahil olan sanat
elestirmeni ve kiirator Beral Madra ise, daha sonra ‘Iki Yilda Bir Sanat: Bienal

’

Yazilart” adl toplu ¢alismasinda yer verdigi 1989 tarihli bir yazisinda, Bienal
icin, ‘..olumlu/olumsuz, basarili/basarisiz, yararl/vararsiz ne olursa olsun,
cagdas sanat ortanmimin yollarini ve bu yollarda yiiriiyenleri belirliyor’ ifadesini

kullanmistir. 88

Gergekten de bienalin agtig1r “yol”dan kiiresel sanat ortamina eklemlenen c¢agdas sanat
arasindaki “simbiyotik iliski”, Tiirkiye’deki ¢cagdas sanat alaninin olusmasinda 6nemli bir
rol oynamis ve uzun bir slire boyunca c¢agdas sanatin “parametrelerinin” goriiliip
deneyimlendigi yer olmustur. Bu agidan, Siireyyya Evren, bienalin “pedagojik” isleviyle
ilgili olarak sunlar1 6ne stirmektedir:
“Istanbul Bienali 90 larin ortasinda, ézellikle René Block la, pedagojik bir isleve
de sahipti desek abartmis mi oluruz? Sanat egitiminin cagdas sanata kapali
oldugu, izlerkitlenin zayif oldugu ve miizenin ve diger altyapilarin da olmadigi bir
ortamda... (...) Simdi, malum eksikliklerin hakim oldugu 90’larin ortalarinda
bienalin pedagojik islevi, neredeyse Post-Sovyet Ulkelerdekine benzeyen bir
sonradan tamistirma atmosferi, bir ‘tarihten hizli akma’ arzusu, periferik ama

doniistiirmeye kudretli diigiiniim duygusu, hakimdi.”®

Istanbul Bienali bu yoniiyle, Tiirkiye’de sanat ortaminda yeni tartismalarm agilmasinda
da Onemli rol oynamistir. Kiiratdrlik olgusunun tartisildigi, sergi diizenlemelerinin,

kavramsallastirmalarm, sunumlarin takip edildigi, diger yandan sanat Ureticisi ve

8 Evrim Altug, “Medya ve Mesajlari: Tirkiye’deki Giincel Sanat Elestirisine Dair Notlar”, Kullanma
Kilavuzu: Tiirkiye’de Giincel Sanat 1986-2006, (Istanbul: Art-Ist Prodiiksiyon Tasarim ve Yaymcilik,
2007): 84.

% Siireyyya Evren, “9B Uzerine”, Erden Kosova-Siireyyya Evren soylesisi, art-ist, say1 4, (Aralik 2005): 6.
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izleyicilerinin kiiresel Olgekte “glinlimiiz” sanatin1 gorebildikleri 6nemli bir etkinlik
olmas1 ve “diinyayr takip etmenin” kolaylagmasi anlamimda bienalin “pedagojik” bir
islevi olmustur. Diger yandan bu agikligm goriiniir oldugu bir yer olarak Turkiyeli
sanatcilarin da kiiresel sanat ortamma dahil olmasinm, diinyada sanat alaninda olanlar1
daha yakindan izlemelerinin yolunu da agmistir:
“Tabii ki onceki yillara gore diinyayr takip etmekte o kadar zorlanmiyorduk.
Bienaller baslamisti, sanat ortaminda farkliliklar boy géstermeye baslamisti, ¢ok
degerli kadin sanat¢ilar goriiniir olmaya baslamiglardi ve bienallerle baglayan
siire¢ bizi uluslararasi sanat ortamina tasiyacak ve temsil edecek bir grup
sanat¢iyr aktif kilmisti. ~90
Sanatcilar acisindan bu goriiniirliiglin beraberinde getirdigi dnemli bir etki ise, yerel sanat
ortaminin kapaliliginin asilip, yurtdisiyla kurulan gesitli baglantilarla “dolasimda olan,
devamli oradan oraya giderek sanatmi gdsteren sanat¢i olgusu”nun® devreye girmesi
olmustur. Artik Tiirkiye’de iiretim yapan sanatcilar da kiiresel sanat ortamiyla baglantilar
kurarak goriiniir olabiliyorlar, sadece ulusal sinirlar i¢inde kapali kalmiyorlardi. Bu yolla
seyahatlerin baglamasiyla birlikte sanat¢1 “bagimsiz olarak™, yerel sanat piyasasina ve
ortamina, yerel sanat ortaminin beklentilerine bagli kalmak zorunlulugu olmadan
iretimlerini sergileyebiliyor ve daha farkh iliski aglarinin i¢ine girebiliyordu. Bu
kapaliligin kirilmasmin beraberinde gelen bir “6zgiiven” artisindan da bahsedilebilir. Inci
Eviner’in sozleriyle boylesi bir kapaliligm kirilmasina isaret etmektedir:
“Avrupa’ya, Amerika’ya seyahatler basladiktan sonra ozgiivenimiz artti. O Bati
sanatimin agirligindan kurtulduk. Gergekten bagimsiz sanatgilar olarak var
olabilecegimize inanmaya bagsladik. Sanat Ortami en azindan fikir olarak local
pivasaya baglh olmak zorunda degildi. Kendi meselemizle biitiin bu politik
meseleler ¢ok o6zgiin bir yolda bulusmaya basladi. Yani Akademi iktidarinin
dagilmasiyla beraber ayni zamanda pek ¢ok egilim ortadayd. ™™
Burada da goriilebilecegi gibi, bienal sanatg¢ilar i¢in akademiye ve var olan sanat

piyasasina alternatif bir alan agmistir. Mevcut sanat ortami karsisinda yeni bir alan olarak

cagdas sanat bir yandan farkli tartigma ve diisiinme bigimlerine izin veriyor, bir yandan

% inci Eviner, Calikoglu, 2008,126
°! Giilsiin Karamustafa, Calikoglu, age , 54.
°2 inci Eviner, Calikoglu, age, 126.
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da siliregelen ortamin iginde var olma “zorunluluguna” kars1 bir alan olusturuyordu. Hem
farkli seslerin ¢ikmasi, farkli referanslarin alinmasi bakimindan hem de farkli ifade
olanaklarinin yer bulabilecegi bir alan olmasi bakimmdan Tiirkiye’deki sanat ortaminda

“gelenekle” bir iligki kurmak zorunda da olmadan s6z sdyleyebilme imkan1 sagliyordu.

Benzer sekilde, Bati sanatinin agirhigindan kurtulmak bakimindan da sanatgiya
“Ozgiliven” olusturuyordu. Bu agidan, Orhan Kogak’in deyimiyle “gecikme ve onun
sonucu olan ‘ara kapatma’ telasi”nin “modern Tiirk sanatinin her yonii {izerinde
belirleyici” olma durumu, Tiirkiyeli sanat¢ilarmn “etkilendigi ama etkileyemedigi bir
diinya (‘Bat1 kiiltirii”) karsisinda”ki*® konumlar, kiiresel sanat ortamiyla kurulan iligkiler
ve disarida goriinilirlik kazanmanin sonucunda Onemli Ol¢iide degisime ugramistir.
Ekonomik disa agilmanin bir getirisi olarak, kiiresel ortamla kurulan iliskiler yoluyla artik
“ara kapatma telasi” da gecerliligini yitirecektir. Boylelikle sanatin merkezinde
olamamis, Bat1 kaynakli sanat tarihiyle yetismis bir ¢cevre cografyada yer alan Tiirkiyeli
sanat¢i, Bati’da goriiniir olmaya baglayinca bu tarihin agirhigindan kurtulmus olacaktir.
Bu durum ayni1 zamanda, Tiirkiye modern sanat tarihi diisiiniildiigii zaman da 6nemli bir
kirilmaya neden olmustur. Siirekli olarak “ara kapatmak”, “ilerlemek”, “modernlesmek”
zorunda olmayan, hem kendi i¢ elestirisini yapan hem de Bati’ya dair elestiri iireten,
cesitli varsayimlarin sorgulandigi ve sanatg¢ilarin kendi pozisyonlarmi farkli yollardan

secebilme olanaklarmin ¢ogaldigi bir sanat yapma bigimi ortaya ¢ikmistir.

I[stanbul Bienali bir baska acidan da daha onceki donemde sanatcilar tarafindan
diizenlenen sergilerin oynadigi gorsel kiiltiirdeki giincel egilimleri sergileme roliinii
Ustlenmis, boylelikle yerel sanat ortamiyla uluslararasi sanat egilimleri arasinda baglanti
olusturmustur.”® Bienal, Tiirkiye’deki ¢agdas sanat egilimlerini kiiresel sanat ortamiyla
birlestirdigi gibi yerel sanat ortaminda bir ayrismaya da neden olmustur. Emre
Zeytinoglu’na gore, “yeni sanat trendleriyle, kendi geleneksel disiplinlerine bagl kalarak
calisan” sanatgilar arasindaki bu ayrim, 90’11 yillarda sanat ortamini ikiye bolmiistiir ve

her iki grubu da “kendilerinin disinda mesrulastiran seyler” olmustur.®® “Yeni trend

% Orhan Kogak, “Modern Sanatm Elli Yili”, Modern ve Otesi 1950-2000, (Istanbul: istanbul Bilgi

Universitesi Yayinlari, 2007) : 34

* Erden Kosova, “Turkey”, In The Gorges of The Balkans: A Report, 2003. http://www.vladimir-
nikolic.com/foto/crossword%20puzzle%20in%20the%20exhibition%20catalogue.pdf(05.03.2011)

 Emre Zeytinoglu, Calikoglu, 2008, 146-148.

46


http://www.vladimir-nikolic.com/foto/crossword%20puzzle%20in%20the%20exhibition%20catalogue.pdf
http://www.vladimir-nikolic.com/foto/crossword%20puzzle%20in%20the%20exhibition%20catalogue.pdf

sanat¢ilari”nt mesrulastiran “yeni siyasetin iktidar bi¢cimi ve kurumlart ve bunun
cevresindeki organizasyonlar” iken, geleneksel anlamda c¢alisan sanat¢ilart mesrulastiran
da yerlesik sanat piyasasi olmustur. Bir bagka agidan, modern ve ¢agdas sanat arasindaki

ayrimmin da bienalin yarattig1 bu geleneksellik-yenilik ayrimi oldugu sdylenebilir.

Istanbul Bienali’nin diger ¢evre cografyalarda diizenlenen bienallerden farki, 6zellikle
Vasif Kortun’un diizenledigi 3. bienalden itibaren, “postmodern” bir dilin hakim
olmasidir. Sibel Yardimci’ya gore bu, bienalin “yerel sanatin tarihine bir Olclide sirt
cevirmesi” anlamina gelir ve bienalin “kendini Batr’ya gore konumlandiran, bir anlamda
tarithsiz bir sanat1” sergilediginin isaretidir.®® Bu noktada, “tarihsiz bir sanatr”
sergilemenin Gtesinde, hangi sanat¢ilarin temsil edildigi ya da hangi sanatgilar yoluyla
Istanbul’daki/Tiirkiye’deki ¢agdas sanatin temsil edildigi meselesini de giindeme getirir.
Sanat ortamu i¢indeki ayrigmanm postmodern paradigma iizerinden de okunabilmesi,
geleneksel sanatin  temsil ettigi “modern”lik ve c¢agdas sanatin temsil ettigi
“postmodernlik” iizerinden de anlasilabilir. Burada, paradoksal bir durumun da soz
konusu oldugunu belirtmek gerekir. Bienal, yerel sanat tarihine sirt gevirdigi Olgiide
“postmodern” ise, “postmodern” oldugu Ol¢lide de kiiresel trendleri yakalamis, yani
“modern” olacaktir. Thomas McEvilley’e gore, Kortun’un 1989 yilinda diizenlenen
Magiciens de la Terre sergisinin etkisi altinda diizenledigi 1992 bienalinin katalog
yazisinda Istanbul’u “bir merkez degil bir yok yer” olarak konumlandirmasma ragmen,
bienalin Israil dismda kuzeye, Avrupa’ya yonlenmis olmas1 Tiirkiye’nin Avrupa
Birligi'ne girme isteginin de bir gostergesidir.’’ Evilley, mekan olarak Feshane’nin
kullanilmasini da Kemal Atatiirk’iin Batililasma projesinin bir pargasi olarak 1925°te
yasakladigi  fesin  iretildigi mekanin, Batililagtirilmaya yonelik  kullanima

doniistiiriildiiglinii 6ne siirer.

Istanbul Bienali, Tiirkiye’nin kiiresel sanat haritasnda konumlanmas: agisindan kilit bir
noktada duruyorsa, René Block’un kiiratorliiglinii yaptig1 1995 bienalinin de diizenlenisi
ve actid1 tartismalarin ¢agdas sanatin konumlanmasi agisindan 6nemli bir yeri oldugunu

sdylemek gerekir. Oncelikle, bienal ilk defa Avrupali bir kiiratére agilmis ve daha

% Yardimci, age,26.
% Thomas McEvilley, “Arrivederci Venice: The Third World Biennials”, Artforum International, Vol.
32, No. 3, (November 1993): 115.
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sonrasinda bu bienalin formati haline gelmistir. ikinci olarak, yurtdisindan bir kiiratdriin
bienali diizenlemesi ve sanat¢i secimlerini buna gore yapmasi, kiiratorliik ve temsil
tartismalarini giindeme getirmistir. Ugiincii olarak, ve belki de en 6nemlisi, 1995 bienali,
Tiirkiye’de cagdas sanatin yerel sanat ortammin yani sira kiiresel sanat ortaminda da
konumlanmasinda 6nemli bir yere sahiptir.
4. istanbul Bienali’nin temas1 olan “Orient/ation: Paradoksal Bir Diinyada Sanatm
Goriiniimii” ilk basta oryantalizm tartigmasini canlandiriyor gibi goriinmektedir.*® Rene
Block, bienal katalogunda “oryantasyon” konusuyla ilgili sunlar1 sdylemektedir:
“Orient/ation’  elbette tema degil, leitmotiv anlaminda  séylenmistir.
‘Oryantasyon’ sozciigiinde benim ilgimi ¢eken sozciigiin cografi baglamidir.
‘Oriente olmak — yonelmek’ soziiniin pek ¢ok Avrupa dilinde ‘Orient’ kokiinden
tiiremis olmasi bir rastlanti degildir. (...) Boéylelikle ben Batili oldugunu
sandigimiz kiiltiiviin kokeninin ne kadarinin ‘Orient-Dogu’dan gelmis olduguna
dikkati cekmekten baska bir sey amaclamadim. Iskenderive, Kudiis, Bizans, hala
‘oriente  oldugumuz’, bizi yonlendiren iist diizey kiiltiirler. Dolayisiyla

‘Orient/ation’ dinamik bir kavram olarak ele alinmigstir. »99

Leitmotif olarak segilen “oryantasyon” kavrami, bir taraftan oryantalizm temasina
gonderme yapar gibi goriinmekte, fakat diger taraftan Block’un da ifade ettigi sekilde
“Batili oldugu” sanilan “kiiltiiriin kOkeninin ne kadarmin Orient-Dogu’dan gelmis
olduguna dikkat ¢ekmek” anlaminda kullanilmaktadir. Bu kullanim, kiiresel sanat
diinyasmin “oryantasyon”w/konumlanmasma da isaret ediyor gibi goriinmektedir.
“Paradoksal bir diinyada sanatm konumu”, Danto’nun da belirttigi gibi islevini yitirmis

bir pusula'®

metaforuyla gdosterilir. Buna gore, pusula metaforu, artik siirlarin ve bu
smirlar arasinda sanatin “oryantasyon”unun da belirsizlestigi, “bu sinirlar1 asmada
inanilmaz giindelik ve biirokratik sorunlar’mn yok sayildigi uluslar-Ustu “iitopik™ bir alg1

sunar. Kiiresel anlamda sanat1 boyle bir konuma yerlestirir. Boylece, bir “ii¢ilincii diinya

% Ali Akay, “Avrupa ve Tiirk Plastik Sanatlar1 Karsilastirmas1”, Sanatin Durumlari, (istanbul Baglam
Yaymlari, 2005): 47.

% René Block, Osman Constantinos-René Block konusmasi, 4. Uluslararasi Istanbul Bienali katalogu,
(fstanbul: Istanbul Kiiltiir ve Sanat Vakfi, 1995): 20.

100" Arthur C. Danto, “Sanat ve Uluslar Soylemi: Bienal Sergileri Uzerine Diisiinceler”, 4. Uluslararast
Istanbul Bienali katalogu, (Istanbul: istanbul Kiiltiir ve Sanat Vakfi, 1995): 57.
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iilkesi” sehri olan Istanbul, bu “iitopik™ kiiresel sanat haritasinda bir merkez olarak yerini

almis olur.

Batili sanatgilarin yogun oldugu bir 6nceki bienalin (1992) aksine, Block, se¢imini daha

ziyade Ortadogu ve Balkan cografyalarindan yana yapmistir. Dogu kokenli olan, fakat
01

2 13

iiretimlerini Bat’da yapan “go¢men”, “siirgiinde” olan kadin sanatcilarm yani sira’
politik anlamda karmasanin yogun oldugu cografyalar1 da bienalin igine katmas1 (iran,
Irak Suriye, Liibnanli sanat¢ilar, Bosna-Hersek, Bulgaristan, Hirvatistan, Makedonya),
kiiresel anlamda ¢agdas sanatin cografi, kiiltiirel yonelimlerini yansitmaktadir. 1990’11
yillarda bu cografyalarda sanatin toplumsal-politik olana kaymasi, bir agidan, her birinin
kendi cografyas: icerisindeki sosyo-politik baglamla iliskilenirken, baska bir acidan da
cagdas sanatin bu donemdeki karakterine iligkin ipuclarini da barindirir. Bu anlamda,
kiiltiir, kimlik sorunlari, kiiresel ekonomi karsisinda yerel Olgekte yasanan celiskiler ve
sikintilar, belirli bir cografyadaki sosyo-politik catiskilarm yani1 swra goc¢ gibi
cografi/mekansal olanla iligskilenen ¢esitli temalarin 6n plana ¢iktig1 goriilmektedir.
Belting’in belirttigi bicimiyle artik (sanat alaninda) kiiresel olan ¢agdas sanat oldugu

Olciide, herhangi bir cografyadaki ¢cagdas sanat da kiiresel olacaktir.

Bu agidan, Tiirkiye’deki sanat ortami i¢cinde ¢agdas sanatin “konumlanmasi’nda, 3. ve 4.
bienaller iki ayr1 kavsak noktasini olusturmustur. Bu noktada, Bourdieu’niin kiiltiirel
iiretim alaninda “pozisyon alma (position taking)” kavramimi anmak yerinde olacaktir.
Bourdieu’ya gore, entelektiiel ve sanatsal alanlarda “pozisyon alma”,  kiiltiirel
mesruiyetin ve bununla birlikte gelen mesru sembolik siddet giiciinii ele gegirmenin
tehlikede oldugu bir oyun icerisindeki yari-bilincli stratejilerdir.'®* Sanatsal alanda belli
bir tavrin “pozisyon” olarak ortaya ¢ikmasi, varligmin mevcut ortam icinde sorunlar
ortaya koymasiyla ve One siirdiigii tezlerin bir miicadele 6gesi haline gelmesiyle
iligkilidir. Stratejik pozisyon alma, alan i¢inde miicadele ederek kendi konumunu ortaya
koymayla iligkilidir. Tiirkiye’de sanat alanmin kiiresel sanat ortamiyla iliskilenmesi
acisindan ortaya koyulan sorunsallar ve bunlarin ne sekilde ortaya kondugu ve o alandaki

belirli pozisyonlarm hangilerinin gii¢ kazandig1 6nemlidir. Bu sekilde bakildiginda, Vasif

100 Solmaz Bunulday, “1975-2005 Arasi Tirkiye Sanat Uretiminde ‘Toplu Sergiler’ ve

‘Kavramsallastirma’”, (Doktora Tezi, Mimar Sinan Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2008), 107.
192 pierre Bourdieu, The Field of Cultural Production: Essays on Art and Literature, (Cambridge:
Polity Press, 1993), 137.
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Kortun’un, diizenledigi bienalde, tek tek sanatc¢ilara yonelmesi agisindan ulus-asirt bir
yapiyl benimsemesi ve tematik anlamda postmodernist bir sdylemi tercih etmesi,
Tiirkiye’de ¢agdas sanatin sonraki yillarda olusan karakteri iizerinde belirleyici olacaktir
(6rnegin  “geleneksel” goriilen sanat¢ilarin/calismalarin  Istanbul Bienali’nde yer
almamasi, belirli bir sanatsal pratiginin “cagdas” olarak temsil edilmesi vb.). René Block
ise, daha ¢ok bat1 disindan ya da batida yasayan fakat kdkenleri periferi cografyalaridan
olan sanatcilar1 segmekle bienalin kiiresel sanat ortami iginde “oryantasyon’unu

belirleyecektir. Burada, “kiiltiirler aras1 diyalog”, “Dogu-Bat1”, “l'itopya”lo3

gibi
methumlar1 giindeme getirerek kiiresel sanat ortami igindeki karakterini de on plana
cikarmig olur. Eger Kortun’un diizenledigi bienal, Tiirkiye’de sanat ortaminda bir kopus
ya da kirilma yaratmissa, Block da cagdas sanatin “yonelimini” belirlemekte etkili

% Bu acidan Kortun ve Block, hem tema ve kavram hem de sanatci

olmugtur.
secimleriyle Tirkiye’de c¢agdas sanatin iizerine kuruldugu parametrelerin olusmasinda

onemli rol oynamiglardir.

1995 bienali ve sonrasinda yurtdisindan gelen kiiratorlerin tanistiklar1 kimi sanatgilari
cesitli sergilere davet etmesiyle birlikte, Tiirkiyeli sanatc¢ilar “Batili sanat alaninda ‘isim
yapmaya’ ve bircok biiyiik sergiye cagrilmaya basladilar.” %> Boylece, bu tarihten 6nce
de yurtdisinda ““ulusal” olcekli sergilerde yer alan Tiirkiyeli sanatcilar, “uluslararasi”

Olcekteki sergilerde de daha yogun bir sekilde goriiniir olmaya basladilar.

Sanat¢min kendisinin yani sira ¢aligmalarinin “yer degistirme”si 90’11 yillarda Tiirkiye’de
cagdas sanat agisindan 6nemli agilimlar sagladi. Bu anlamda oncelikle, herhangi bir
calismanm “yer degistirme”’sine, yani “yer degistirme” kavrammin fiziki karsiliga
bakmak gerekir. Inci Eviner, “Cografya” isimli galismasinin bir cografyadan digerine

taginmasiyla iliskili olarak sunlar1 soyler:

103 4 Uluslarasi Istanbul Bienali katalogu, (istanbul: Istanbul Kiiltiir ve Sanat Vakfi, 1995)

1% Emre Zeytinoglu, bir sdyleside bu kopusla ilgili sdyle der: “3. Bienal ve sonraki bienallerin sanatgilari
ile 80’1i yillarin sonunda ortaya ¢ikan sanat¢i grubu (Beral Madra’nin genis yer verdigi gen¢ sanatcilar
grubu) arasinda bir kopma oldu. Beral Madra’nin geng sanat¢i grubu daha sonraki bienallere bir iki istisna
disinda ya ¢ok fazla ragbet gostermedi ya da zaten kiiratorler tarafindan ilging bulunmadi. Cilinkii dedigim
gibi, onlar kendi disiplinlerinde resim, heykel ya da baska sey; onlarla ugrasiyorlardi.” (Calikoglu,
2008,145).

105 Akay, 1999, 47.
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“Ama 90’lar igin, ozellikle 90’larin basinda, bu yer degistirmeler ¢ok kolay
yapilan seyler degildi. Ozellikle bu anlamda biiyiik nesnelerin, gostermis oldugun
‘Cografya’ dizisinin falan yer degistirmesi bayagi ciddi bir seydir.”*®

Fiziksel anlamda sanat¢inin kendisi ya da ¢alismasinin yurtdisina ¢ikmasinin zor oldugu,
ama sanat egitiminin temelinin bat1 kaynakli oldugu ve bu nedenle de batida goriiniir
olamamanimn getirdigi kapalilik duygusunun siirekli olarak hissedildigi Tiirkiye gibi bir
cografyada c¢alisan bir sanat¢1 agisindan, islerinin yer degistirmesi Eviner’in de deyisiyle
“bayag1 ciddi bir seydir.” Bu yer degistirmeyle bir bakima sanat egitimi almak ig¢in
yurtdisina ¢ikma gerekliligi de biraz olsun kirilmis oluyordu. Bir baska agidan, “yer
degistirme”, smirlar arasindaki gecisliliklerin kolaylagsmasiyla sadece fiziksel anlamda
degil, kavramsal agidan da ele alinmalidir.

Oncelikle, fiziksel anlamda gegisliligin eskisine kiyasla daha kolay, hatta arzu edilir hale
gelmesi, kiresel sanat ortaminda “dolasimda olan” sanat¢i1 profilini ortaya ¢ikarmuistir.
Kiiresel sergilerde (bienaller, biiyiik sergiler) yer alan sanat¢i calismalariyla beraber,
cografyalar arasinda “dolasimda”dir. I¢inde yasadigi ulusal sinirlar icerisinde kapali
kalmayan, dolasimda olan bir sanat¢inin elbette cografyayla, mekanla ilgili problemleri
ortaya c¢ikacak, calismasmi sadece tematik olarak degil, baglamsal anlamiyla da o
cografyanin, mekanin tarihi, deneyimi, giindelik pratikleri agisindan disilinecektir.
Kiiltiiriin ve cografyanin “yerellik” kavramimim 6ne ¢ikmasiyla 6nem kazandigi kiiresel
sanat ortaminda sanat¢i bu baglamlardan ayr1 diistinemeyecek, sonrasinda ise bu durum
cografi spesifik/yerel olanin, mekanin One c¢iktigi-performatif/ugucu islerin ortaya
¢ikmasina zemin hazirlayacakt.

Ayse Erkmen’in ¢aligmalari siirekliligi agisindan, bu tiir bir “yer degistirme” baglaminda
en iyi 6rneklerden birisini olusturur. 1980’11 yillardan itibaren geleneksel anlamda heykel
tanim1 disinda kalan ve mekana yayilan yerlestirmeler yapan Erkmen, 90’11 yillardan
itibaren yere 6zgu (site-specific) vurgunun 6ne ¢iktigi, dahasi ¢alistigi yerlerin kiiltiirel ve
tarihsel 6zelliklerinin de isin i¢ine girmeye basladigi ¢alismalar yapmistir. Bu noktada,
mekanla kurulan iliski, zamansallik/gecicilik mefhumlarina da uzanir. Gegicilige yapilan
vurgu 6nemli derecede, ¢aligmalarinin kamusal alana tasmasina dayanir. Erkmen’in 1997

tarihinde gerceklestirdigi Sculptures on the Air (Resim 9) adli c¢alismasi, “yer

1% jnci Eviner, Calikoglu, 2008, 134.
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degistirme”, yere Ozglilik anlammda oldugu kadar gecicilik kavramlarinin
performatif/ugucu olana isaret etmesi anlaminda énemli bir 6rnektir.
Bu proje, Miinster Katedrali’nin karsisinda yer alan miizenin deposunda saklanan 15.-17.
yiizyila ait, savastan zarar gormiis heykellerden on ¢ tanesinin bir helikoptere
baglanarak depodan miize binasinin ¢atisina tasinmasindan ve her bir heykelin birbiriyle
yer degistirmesinden olusuyordu. Sanatgi burada Federico Fellini’nin La Dolce Vita
filminin agilis sahnesinden etkilenmistir. Proje Onerisinde bu calismayla ilgili olarak
sunlar1 yazmistir:
“Bu ¢alisma heykelle ilgili. Ayni zamanda sergilemeyle ilgili. Havada (yayinda)
olmak, var olmak, ydrurliikte olmak, bilgi vermeyle ve bilgilendirilmeyle ilgili.

Gormekle ve goriinmekle ilgili. Aktarmalar ve yer degistirmeyle ilgili. ~107

Bu agiklamada da goriilebilecegi gibi, bu ¢alisma farkli agilardan okunabilir. Oncelikle,
sanat¢min kisisel iiretim tarihinden bakildig1 zaman, dogrudan heykellerin kullanimi, bir
disiplin olarak heykeli sergi mekani igerisinde sorunsallastirdigi daha Onceki
calismalarindan’® farkli olarak, heykelin yere 6zgli tarihsel-kiiltiirel baglamimna isaret
eder. Gegmiste binanin cephesini siislemis olan, dolayisiyla kamusal alana dahil olan,
fakat artik depoya kaldirilmig bu heykellerin “eski islevine uygun” olarak “depodan

»199 vurgu yapar. Bir yandan bu

cikarilip yeniden kamuoyuna sunulmasi gercegine
heykelleri bir helikopter araciligiyla havada dolastirarak “6zgiirlestiriyor”, diger yandan
ise kapal1 olduklar1 yerden ardi ardina ¢ikararak “yer degistiriyordu.” Tarihsel islevini bir
siireligine geri kazanan bu heykeller, bulunduklar1 yerde gecici olarak ¢esitli cagrisimlar
yarattyordu — miize, tarih, heykelin islevi, savas. Diger yandan bu heykeller belli bir siire
icerisinde hareket halindelerdi. Bu devingenlik de zamansalliga, gecicilige isaret
ediyordu. Erkmen’in bu igsinde oldugu gibi pek isinde Meschede’nin deyisiyle, “bir seyler
harekete gegirilir, baglam kaydirilir, deneyimlemeye uygun olur ve yeniden kaybolur.”*'

Havada dolasan bu heykeller bu baglam kaymasinin ve kaybolmanin en iyi 6rnekleridir.

107 Ayse Erkmen, http://www.ayseerkmen.com/, [05.10.2011]. (“This work is about sculpture. It is also
about exhibiting. It is about being on air, existing, being valid, informing and being informed. It is about
seeing and being seen. It is about transfer and shifts.”)
1% Erden Kosova, 2003, 59.
122 Friedrich Meschede, Ayse Erkmen: Ugucu/Simdi, (Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, 2008), 14.

age, 16.
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Tiirkiyeli sanatgilarin kiiresel sanat ortamma dahil olmalariyla birlikte, bir dizi temsil
sorunu da ortaya ¢ikiyordu. Bienalin ilk yillarinda giindemde olan mesele “hangi Tiirk

sanatcilarimin Tiirkiye’yi temsil etmeye layik olduklart sorusu”™'**

iken, klratOr segiminin
degisime ugramastyla birlikte yabanci kiiratorlerin Tiirkiye’yi ne kadar temsil edebildigi
sorusu giindeme gelmis, Tiirkiyeli sanatc¢ilarin yurtdisinda diizenlenen “ulusal” ya da
“uluslararas1” sergilere katilmasiyla birlikte ise, sanat¢ilarn nasil temsil edildikleri ya da
neyi temsil ettikleri sorunsali ortaya ¢ikmistir. Bu temsil sorunun degisimine dayanarak,
Tirkiye’deki cagdas sanatin baglangic asamasinda taninma, kabul gérme, varlik gosterme
endigesi oldugu, kiiresel sanat ortamimna eklemlenirken bu endisenin ortadan kalkarak
temsilin kendisinin sorgulanmaya basladig1 soylenebilir. Elbette burada, temsil sorunu
Tirkiyeli sanat¢ilarin ve ¢alismalarinin oryantalize edilme riskiyle iligkilenir. Bu riskin
yani sira, “‘egzotiklestirme” de problemli bir alan olusturur. Her ne kadar sanatcilar
“egzotiklestirmeye firsat vermeyecek c¢alismalar” sunmaya c¢aligsalar da “katalog
metinlerinin satir aralarinda yoksunluklarm ya da imkansizliklarin egzotiklestirilmesi

neticesinde, ortada sanki mucizevi bir durum varmus gibi gosterilmesi”™'? baska bir tiir

egzotiklestirmeyle iligkilidir.

Bu sorunu ele alan sanatgilardan birisi Giilsiin Karamustafa olmustur. Karamustafa, 1996
tarihinde Graz’da diizenlenen Inclusion/Exclusion sergisine Presentation of an Early
Representation/Erken Bir Temsiliyetin Sunumu isimli ¢alismayla (Resim 10) katilmustir.
Burada, Metin And’1n “16. Yiizyil istanbul, Kent, Saray, Giinliik Yasam” isimli kitabinda
bulunan Alman bir ressamin yapmis oldugu resmi kullanmistir. Bu resimde, Osmanli
doneminden bir kole satis1 sahnelenmektedir. Bu sahnede, ii¢ “beyaz” kadinin bu kéle
“ticareti” sirasinda ugradigi fiziksel ve gorsel istismar goriiliir. Fakat bu sahnenin asil
ilgingligi mizansene “siyah” bir kadmin girmesidir. Buradaki ilginglik, “siyah kadmnin var
ile yok arasindaki ayrintisiz betimlenisi ile Avrupali ‘beyaz’ kadmnlarin ayrintili
betimlenisi arasindaki karsithk”tan'*® dogar. ilk bakista, sanatgmm geldigi cografyanin

tarihine ¢agristimda bulunan bu sahne, “Batili” seyirciler tarafindan tam da Edward

111 Erzen, age, 293.

112 Mahmut Koyuncu, “Tiirkiye’de Kimlik, Temsiliyet ve Kiiltirel Aracilik (1985-2005)”, Yiiksek Lisans
Tezi, Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisti, 2007, 90.

13 Eora Alicavusoglu, “Cumhuriyet Oncesi Dénemden Giiniimiize Kadin Sanatcilarin Kendilerine ve
Kadinlara Bakig1”, http://www.iudergi.com/tr/index.php/sanat/article/viewFile/1305/1135 [11.04.2011]
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Said’in ele aldig1 bigimde Dogu’ya dair “barbarlik, azgelismislik” temsiliyetiyle
iligkilenir. Fakat bu resmin/temsilin Alman bir ressam tarafindan yapildig: diisiiniildigi
zaman, “beyaz” ve ‘“siyah” kadinlarin betimlenisindeki/temsilindeki sorun — Batili
“beyaz” kadinlarin ayrintili olarak, “siyah” kadmin “var ile yok arasindaki” betimlenisi -
goriilecektir. Boylece Karamustafa, oryantalist bakis agisini/sahnelenisi tekrardan
sunarken, Oryantalizmi sorunsallagtirmanin yani swra toplumsal cinsiyet ayrimina ve
kadmin erkek egemen toplumlardaki temsiline de isaret eder, Batili temsili de

sorunsallastirir.

Ayse Erkmen de Vasif Kortun’la yaptigi bir soyleside, “temsil” sorununun bir bagka
noktasma deginmektedir. Bu da hem yurtdisinda yapilan ulus sergilerinde hem de
uluslararasi/toplu sergilerde cografi kimligin, yani bir tiir kategorik temsilin sanat¢mnin
yaptig1 ¢aligmanin Oniine ge(;mesidir.114 Erkmen, 1998 yilinda katildigi1 Rene Block’un
kiiratorliigiinde Berlin ve Karlsruhe’de gerceklesen Iskorpit: Istanbul’dan Giincel Sanat
sergisine katildigi Emre ve Dario (Resim 11) isimli video ¢alismasinda, Dario
Moreno’nun 1954 yilinda ¢ok popiiler hale gelen “Istanbul, Not Constantinople”
sarkismin esliginde geng bir adam dans etmektedir. 1954’ten bu yana yogun go¢ almis ve
sehirde yasayan bir¢ok farkli kimlik modernizasyon projesinin bir parcgasi olarak asimile
edilmistir. Bu parca esliginde dans eden kisinin bedensel hareketleri ve dig goriiniimiiniin,
1990’11 yillarda Istanbul’'un bu degisimi karsisinda bazi kesimlerde olusan nostaljik
duyarhigin yani sira sehrin Bati’daki “turistik” gorselligine hitap etmemesi, sarkinin

kiskirttigr “Oryantalist” bakisi geri ¢evirerek izleyicinin beklentisini bosa ¢ikarir.

Hale Tenger’in 1996 tarihli Kesit (Resim 12) isimli ¢alismasi ise, “dolasimda olan
sanat¢1” ve “yer degistirme”yle birlikte disarida kalma/dahil olamama methumlarina
deginerek, bienaller/uluslararas1 sergilerin “iitopya”sma tam da karsit bir sekilde
(igerideki/disaridaki) sinirlar arasi gecis(li/siz)liklerin sosyo-politik, sosyo-ekonomik
baglamin1 glindeme getiriyordu. Tenger, Manifesta i¢in {rettigi bu ¢aligmasinda,
“Batr’daki herhangi bir iilkeye gitmek i¢in bir Tiirk olarak yapmas1 gereken islemlerden
s0z ederek bagliyor, oradan vize alamayan Hatice admndaki bir kadinin hikayesine

geciyor, derken Istanbul’a vize konmas tartismalarma deginiyor, oradan Balkan gd¢meni

114 Ayse Erkmen - Vasif Kortun soylesi, “Sanatgilara Sorular”, http://www.anibellek.org/?p=474,
[12.06.2011]
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olan ailesine, hatta kendi dedesinin Istanbul’a siiriilmesine kadar uzaniyordu.”**> Burada
Tenger, bir sanatg1 olarak “yer degistirmek” bakimindan bireysel hikayesinden yola
cikmis, buradan hareketle cografyalar-arasi gegislilikteki ayrimlarin yani sira ayni
cografya i¢indeki sinifsal ve politik farkliliklara da deginmistir. Boylelikle, kiiresellesme-

yer degistirme-Kimlik-smif gibi kavramlar etrafinda ¢ok katmanli bir okuma sunmustur.

1990’1 yillarm ortalarina gelindiginde, Avrupa sosyal demokrasilerinin (6zellikle de
Almanya’nm) burs ve rezidans programlarindan yararlanan bir sonraki kusak (Esra
Ersen, Serkan Ozkaya, Vahit Tuna, Halil Altindere gibi daha geng sanatgilar), bu temsil
sorunuyla Turkiye-Avrupa Birligi, merkez-periferi arasindaki gerilimli iliski agisindan
ilgilenecekti.”'® Bu anlamda “elestirel mesafe”nin sadece yer degistirmeyle olanakh
oldugunu degil, ayn1 zamanda da bu aglarm i¢ine girmekle anlamli ve gegerli hale
geldigini belirtmek gerekir. Bu sanatgilardan biri olan Esra Ersen, 1998 yilinda
gerceklestirdigi Tiirkiim Dogruyum Caliskanim (Resim 13) adli ¢alismasinda, 24 Alman
ilkokul 6grencisine bir hafta boyunca siyah onliik giydirmis ve Tiirkiye’de ilkogretimdeki
ogrencilere sabahlar1 okutulan milli and1 okutmustur. ilkokul yillarinda giyilen 6nliik ve
her sabah okutulan andin cografi anlamda bir yer degistirmeye ugratilarak Almanya’daki

cocuklara uygulanmasi bir “kaydrma deneyidir”*’

. Cografi ve baglamsal anlamda
kaydirmay1 igeren bu deney, etnik ve kiiltiirel farkliliklarin yani sira smifsal farkliliklara
da isaret etmistir. Sarisin ve mavi gozli Alman cocuklarmin {izerlerindeki siyah
onliiklerle and1 okumalari, baglamin yer degistirmesinin yol actig1 bir yabancilagsmaya
neden olurken, Tiirkiye’de ilkokuldan itibaren giindelik hayat pratiklerinin bir parcasi
haline gelen resmi ideolojiyi sorunsallastirir. Diger taraftan, okulun bir sinifi olarak siyah
onliikler giyen bu 24 ¢ocugun olusturdugu grup da akranlarinca yabancilastirilacaktir. Bu
anlamda, bir tir sosyal psikoloji deneyi olabilecek bu c¢alisma, bir yandan

stereotiplestirmeye diger yandan da, o bolgenin (yerin/cografyanin) kendi i¢inde de var

olan merkez-periferi iligskisine deginecektir.

115 Ahu Antmen, Hale Tenger: icerideki Yabanei, (Istanbul: Yap1 Kredi Yaymlari, 2007), 75.

1% Kosova, 2003.

17 Erden Kosova, “Baska Bir Yerde”, Resmi Goriig: Giincel Sanat Seckisi 2, haz. Vasif Kortun, Merih
Danali, (istanbul: Refika Gida ve Yaym Tanitim, 1999): 102.
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3. POSTMODERN PARADIGMA VE CAGDAS SANAT

Postmodernite ve postmodernizm tartigmalart 1970’lerle birlikte mimari, edebiyat,
sanat ve sosyal bilimler alanlarinda modernist paradigmayi sorgulamaya agmis ve
sOylemsel acidan bir paradigma kaymasina isaret etmistir. Belirli bir donemi isaret eden
postmodernite ve gilincel kiiltiiriin bir bicimi olarak ele alinabilecek olan
postmodernizmi**® moderniteden bir kopus ya da modernizmin devamu olarak veya gec
kapitalizmle ilgili bir durum olarak aciklayan farkli goriisler mevcuttur.
Postmodernizmle birlikte yeni bir doneme girildigi diisiincesine mesafe alarak, Best ve
Kellner’in “postmodern donemec¢ (postmodern turn)” olarak ele aldigi1 sekilde teori,

sanatlar ve bilimlerde postmodern dénemeg;

“..bazilarinin modern diinyadan postmodern diinyaya doniisiimii olarak iddia
edecegi temel bir paradigma degisikliginin par¢asidir. Hayatin her alaninda
yvasanan koklii degisiklikler ve karisikliklar bir¢oklarinin modern donemi terk
ettigimiz ve yeni bir postmodern déneme girdigimizi iddia etmesine neden
olmustur. Bu iddialar son yirmi yilda postmodern soéylemlerin patlamasina
neden olarak modern ve postmodern teorilerin savunuculart arasinda teori
savaslarina yol agmigtir (...) sosyal hayat, sanatlar, bilim ve felsefe, ve teorideki
bu koklii doniigiimii “postmodern donemeg¢” olarak adlandiriyoruz ve modern
ile postmodern arasinda biiyiik olgiide kegfedilmemis bir bélgeye girdigimizi
iddia ediyoruz. Postmodern donemeg, ¢ok cesitli alanlarda modern teoriden
postmodern teoriye bir kaymayt ve diinyaya bakma ve diinyayr yorumlamakta

veni bir paradigmaya gecisi icermektedir. Postmodern donemeg ayni zamanda

118 Terry Eagleton, The Illusions of Postmodernism, (Oxford: Blackwell Publishing Ltd., 1996), vii.
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postmodern siyasetin, yeni tur postmodern kimliklerin ve kiltur ile teknolojinin

veni bi¢imlerini de icermektedir. »119

Bu bakis agisindan hareketle, postmodern doniisiim, 1970’lerle birlikte ¢esitli alanlarda
modernist paradigmay1 tartigmaya acgarak cesitli alanlarda teorik ve sdylemsel anlamda
bir degisime isaret etmistir. Bu degisimin Kuhn’un bahsettigi anlamda ne Olciide bir
“paradigma degisikligi”*?® oldugu tartismali olsa da (6rnegin, fen bilimleri acisindan
Newton fiziginin veya Einstein’in gorelilik teorisinin neden olduguna benzer sekilde
sosyal bilimler, mimari, sanat ve edebiyat gibi alanlarda paradigmatik agidan koklii bir
degisim yasatip yasatmadigi anlaminda), “Mmodern ile postmodern arasinda biiyiik
olgiide kesfedilmemis bir bolge’’yi tartismaya agtigi kabul edilmelidir. Bu ¢aligmanin

kapsam1 altinda postmodern paradigma, bdyle bir alani agmasi bakimindan ele

alinacaktir.

Dolayisiyla, bu calismanin kapsami altinda, genel anlamiyla postmodernizm ve
postmodernitenin ne oldugu, modernizmin devami m1 yoksa modernizmden bir kopus
mu olduguyla ilgili tartigmalara girilmeyecektir. Belirli bir donemsel kapsamda mimari,
edebiyat, sanat ve sosyal bilimler alanlarinda postmodernist teorilerle birlikte yasanan
degisimlerde yapisal olarak paralelliklerin varligi ve bu paralelliklerin derecesinin ne
oldugu, yani postmodernizmin bilimlerde biitiin alanlar1 kapsayacak sekilde genel bir
paradigma degisikligine neden olup olmadigi da bu ¢alismanin kapsami disindadir.
Burada postmodern paradigma, sanat alaninda yarattigi bicimsel ve diisiinsel degisim
acisindan ele almacak ve 1970’lerle birlikte Bat1 kanonunda yarattig1 degisim agisindan

disiiniilecek ve uluslararasi sanat ortaminda 6zellikle 1989°dan itibaren ¢agdas sanat

119 Steven Best, Douglas Kellner, The Postmodern Turn, (New York: The Gilford Press, 1997), vii.
(“... postmodern turn in theory, the arts and the sciences, one that is a part of major paradigm shift and
some would argue, an epochal transformation of from a modern to a postmodern world. The dramatic
changes in and turmoil in every dimension of life have led many to claim that we have left behind the
modern era and are entering a new postmodern epoch. These arguments provoked an explosion of
postmodern discourses over the past two decades, producing theory wars between advocates of modern
and postmodern theory... we are calling this dramatic transformation in social life, the arts, science,
philosophy, and theory “the postmodern turn” and argue that we have now entered a new and largely
uncharted territory between the modern and the postmodern. The postmodern turn involves a shift
from modern to postmodern theory in a great variety of fields and the move toward a new paradigm
through which the world is viewed and interpreted. The postmodern turn includes the as well the
emergence of postmodern politics, new forms of postmodern identities, and novel configurations of
culture and technology.”)

120 Thomas Kuhn, The Structure of Scientific Revolutions, (Chicago: University of Chicago Press,
1996).
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alanindaki iretim ve tartigmalarin daha ¢ok postmodern sdylemsel paradigma
ekseninde sekillendigi diislincesi temel alinacaktir. Dolayisiyla, bu ¢alismanin kapsami
altinda postmodern paradigma, Ozellikle 1989°dan sonra uluslararasi ¢agdas sanat
alaninda bi¢imsel ve diislinsel agidan sdylemsel anlamda hakim olan ve modernist
paradigmadan bir sapma olmasi ag¢isindan ele alinacaktir. Buradan hareketle,
postmodern paradigmaya genel anlamiyla cagdas sanatla olan iliskisi baglaminda
odaklanilacaktir. 1990’larda Tiirkiye’de heniiz yeni olan ¢agdas sanat alanindaki iiretim
ve tartigmalarin da biiylik 6lgiide postmodernist sdoylem etrafinda sekillendigi 6ne
stiriilerek, Tirkiye orneginde cagdas sanat ve postmodern paradigma iliskisine dair

uretim ve tartigmalarin ¢ercevesiyle ilgili bir analiz yapilmaya ¢alisilacaktir.

3.1 Paradigma Degisimi — Post-Tarihsel Sanat — Cagdashk

Cagdas sanat (“contemporary art”) kavraminin uluslararasi sanat alaninda hakim
sOylem olmaya baslamas1 1989°da kiiresel capta yasanan degisimlerle donemsel olarak
cakisir. Stallabrass’a gore, “1989°da Berlin duvarmin yikilmasiyla birlikte Almanya’nin
birlesmesi, Sovyetler Birligi’nin parcalanmaya baglamasi, kiiresel ticaret anlagmalarinin
artmasi, ticaret bloklarmin saglamlasmasi ve Cin’in kismi olarak kapitalist bir ekonomi
haline gelmesi” sanat diinyasini derinlemesine degistirmistir.121 Benzer sekilde, Belting,
1989’1a birlikte diinya politikas1 ve ticaretinde yasanan doniisiimii takiben daha 6nceki
donemlerde, iiretilen en yeni sanati niteleyen “cagdas sanat” teriminin, sanatsal
iiretimin diinyaya yayilmasiyla birlikte tamamen farkli bir anlam kazandigini 6ne
siirmiistiir. " Sadece kronolojik anlamda degil, “sembolik ve ideolojik” anlamda da

cagdas sanat, daha 6nceki donemlerde iliskili oldugu modern sanatla artik es degildir.

(Cagdas sanat ve postmodernizm iliskisi {izerine yazan bir¢ok yazara gore, modernizmin
1960’larin sonunda krize girmesiyle birlikte postmodern dénem, meta-anlatilarin” sona

-« e e . . .123 . .
ermesi, ‘“avangard mitinin” tersine ¢evrilmesi~”°, modern sanatin en Onemli

belirleyicilerinden birisi olan stillerin ortadan kalkmasi, boylelikle sanatgilarin sanat

121 stallabrass, age, 10.

122 Belting, age.

2Rosalind E. Krauss, The Originality of The Avant-garde and Other Modernist Myths,
(Cambridge: MIT Press, 1993).
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tarihinin agirhigindan kurtularak 6zgiirlesmislerini 6n gérmﬁstﬁr.124 Bauman, cagdas
sanatin “sanatin tarihi ve etnografisini istenildigi sekilde ve gelisigiizel segilebilen
dogaclama ve bolge disi, devamli olarak kullanilabilir kaynaklari olan bir havuza
cevirdigini”*? ileri siirer. Danto’ya gore ise, “cagdas (contemporary)” terimi donemsel
bir farkliliktan ¢ok sanatin iist anlatilarda artik hi¢bir donemi olmadigi zaman ne
olduguna ve sanat yapma stilinden ¢ok stil kullanma stiline isaret etmektedir.?®
“Modern” ve “cagdas” arasinda bdyle bir ayrigsmanin olusma nedeni modernitede
sanata verilen “tarihsel goérevin” ge¢ modern sanatla tamamlanmis olmasidir. Bu
anlamda cagdas sanat, modernizmin mirasindan 6zgilirce yararlanabilmenin yani sira
modern sanat, modern sanat tarihi ve onunla 6zdeslesen avangard, orijinallik gibi

“mitlerden”?’ de Ozgiirlesmektedir. Modern sanatta gecerli olan tarih bilinci ¢agdas

sanatta anlamim yitirmektedir.

Sanatta “ilerleme” fikrinin, tarih bilincinin ve sanatin stillerin birbirini izlemesi olarak
algilanmasmin anlamini yitirmesiyle modernist paradigma da sorgulamaya acilir.
Bauman’in ele aldig1 sekliyle “postmodernitenin paradigmasi olarak cagdas sanat”,
modern sanat tarihinden bagimsizlasirken bir yandan da belli “tercihleri” iginde
barindirir.*®® Bunlar pastis, kolaj ve dzgdnderimselliktir (self-referentiality). Boylece
sanat tarihi cesitli kullanimlarin temelliik edilebilecegi bir kaynak haline gelir. Bu
acidan pastis, daha onceki stillerin, tekniklerin ve araclarin imlendigi, bunlara 6ykiinen
ve bagvuran bir yontemdir. Diger taraftan kolaj, bicimsel birligin bozuldugu, c¢esitli
sanatsal stil ve tekniklerin alidig1 bir kullanima isaret eder. Ozgdénderimsellik ise,
mimesis’in reddine isaret eder. Boylelikle, ger¢ekligin temsiline dair c¢abalardan

vazgecilir.

124 Arthur C. Danto, After The End of Art: Contemporary Art and The Pale of History, (Princeton:
Princeton University Press, 1997), 15.

125 7vemunt Bauman, “Sociology and Postmodernity”, The Sociological Review, Vol. 36, Issue 4,
(November 1988): 792. (“contemporary art has transformed history and ethnography of art into a pool
of extemporal and exterritorial, permanently usable resources, which can be picked at will and at
random.”)

126 Danto, age, 10.

127 Krauss, age.

128 Bauman, age, 791-792.
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Douglas Crimp’e gore, postmodernizm Batili temsilde bir krize, modern bilginin

129 Batili temsilin krizi

“arsivi” igerisinde epistemolojik bir kirilmaya isaret etmektedir.
1960’larda postyapisalcigin elestirisiyle iligkilidir. Foster’a gore, postmodernizmin
postyapisalci varyant1 hem “formal estetik kategorileri (resmin ve heykel disiplinlerinin
diizeni)” hem de geleneksel kiiltiirel farkliliklar1 (yiiksek — algak kulttr, 6zerk — yararct

30

sanat)”, “metin olarak sanat” modeliyle asmustir.’® Metin yazarmin metnin

merkezinden kaymasi (Barthes’in deyimiyle “miiellifin &limi”*®*

), metnin anlaminin
tek bir merkezden okunamayacag: diisiincesinde temellenen postyapisalcilik, bilginin
nasil tretildigine dair elestirileri icerir. Metin, kendi anlattigmin disinda farkh
okumalara agilmis olur. Bu noktada ise kiiltiir 6nemli bir yer kazanir, bir metin olarak
okumaya aciktir, boylece Ozerkligini yitirmis olur. Sanat iiretimine artik modernist
anlamda bir yapit (work of art) olarak degil, bir metin (text) olarak bakilacaktir.** Bu

sekilde, modernizm, modern sanat tarihi de tartigmaya ac¢ilmis olur.

Cagdas sanatin post-tarihsel karakteri, o doneme kadar Bati (Avrupa, Amerika)
merkezli yazilan modern sanat tarihinin daha 6nceden dahil etmedigi cografyalarin bu
tarih i¢inde yer almamasini sorunsallastirirken, sanat alaninda Bati merkezciligi
tartigmaya acarak, Bat1 kanonunun disladig1 “oteki” kiiltiirlere yer agma cabasi igine
girer. Boylelikle, daha 6nceki donemlerde uluslararasi sanat alaninda goriiniir olmayan,
modern sanat tarihinin c¢evresinde kalan cografyalarin da bakisin “Gteki’ne
cevrilmesiyle uluslararasi sanat ortamina eklemlenmesinin yolu agilir. Cevrede kalan
(ve merkezde olan da), bir yandan bat1 merkezli sanat tarihinin agirhgindan kurtularak
daha Ozgiirce liretim yapabilme imkani kazanirken, bir yandan da uluslararasi sanat
ortaminda goriiniirliik kazanarak kendi adina konusabilme imkanina sahip olur. Bu
gorundrlik “oteki”’ne ait etnografik ve tarihsel sergilerin disinda daha ¢ok ¢agdas sanat
alanm1 i¢inde kazanilir. Burada, cevre cografyalarda bienallerin 6zellikle 1990’larla
birlikte artmasi ve cagdas sanatin, uluslararasi sanat ortaminda yerlesik bir dil haline

gelmesinin belirleyici oldugu 6ne siiriilebilir.

129 Hal Foster, The Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern Culture, (Seattle: Bay Press, 1983), xiii.
130 Hal Foster, The Return of the Real: The Avant-Garde at The End of The Century, (Cambridge:
MIT Press, 1996), 72.

131 Roland Barthes, Image-Music-Text, (London: Fontana Press, 1977), 142-149.

132 Foster, 1983, x.
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Diger taraftan, ¢agdas sanatin modern sanat tarihini redderek post-tarihsel bir gerceve
kazanmastyla modern sanat tarihinin sorgulanmaya baglamasi, baska bir kritik noktay1
da giindeme getirir. Ozellikle kiresellesme sdylemleriyle birlikte uluslararasi sanat
ortaminda sanatin ve sanat tarihinin “kiiresel” olup olmadig1 sorular1 giindeme gelmis,
sanat tarihi yazimi Avrupa merkezcilik, bu tarihe dahil olanlar ve olmayanlar, sadece
dahil olma iizerinden degil, diglanma {izerinden de tartisilmistir. Cesitli g¢evre
cografyalarda uluslararasi anlamda c¢agdas sanat sergilerinin yapilmasi (6zellikle
bienallerle birlikte) ve ¢agdas sanatin uluslararasi sanat ortaminda kiiresel bir olgu
haline gelmesiyle birlikte “Oteki” de ig¢sellestirilmistir. Modernlesme sOyleminin
“geleneksel” olan1 dislamasi karsisinda, kiiresellesme anlatilar1 “6teki’ni i¢sellestirerek

daha onceden cevrede kalmis olani merkeze almustir.™*

Merkez ve cevrenin
belirsizlesmesiyle birlikte ¢cagdas sanat alaninda ¢okkiiltiirliliik, cogulculuk sdylemleri

hakim hale gelmistir.

Bu noktada, Arif Dirlik’e goére 1990’lar acisindan bir diger 6nemli olgu,
postkolonyalizmin postmodernizmle benzer bir sdylem alami igine girmesiyle
postmodernizmin diline ve postmodern teorinin ele aldigi sekilde kiiltiir, kimlik,
toplumsal cinsiyet ve etnisite meselelerine “asimile” olmasidir. Daha 6nceki
donemlerde, postkolonyalizm tartigmalar1 kolonilerin 6zgiirliigline kavusmasinin bir
uriiniiyken, 1980’lerle birlikte 6nceki Marksist egiliminden ayrilarak postmodernizmin
diliyle sdylemsel bir alani paylasmaya baslamustir.*** Postkolonyalizmin postyapisalc,
postmodernist bir sdylemsel dil i¢cinde erimesi, 1989°dan itibaren kiiresel sergilerin
cogalmasi ve kiiresellesme ve etkilerinin birgok sanat¢inin ¢alismasinin konusu haline
gelmesi ve boylece ¢agdas sanatin uluslararast bir karakter kazanmasi, ¢agdas sanat
alaninda bu tiir bir dilin yayginlagmasinin bir {irlinii olarak okunabilir. Okwui Enwezor,
postkolonyal sdylemin c¢agdas sanat alani i¢inde yarattigi etkiyi “postkolonyal
takimyildiz1 (postcolonial constellation)” olarak nitelendirmis ve giiniimiiz sanatmin

kesintili, sansa bagli formlara, dilde yerlilesmeye, melezlesmeye dayanan postkolonyal

3% Arif Dirlik, Dialogues on Cultural Studies: Interviews with Conteporary Critics, ed. Shaobo
Xies, Fengzhen Wang, (Calgary: University of Calgary Press, 2002): 25.
134 age, 21-22.
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normlara bagh oldugunu 6ne siirmiistiir.’*> Ozellikle Berlin duvarmm yikilmasiyla
artan “mega-sergilerle (mega-exhibitions)” birlikte daha ¢ok “uluslararasi” bir karakter
kazanan cagdas sanatin ve sanat tarihine dair okumalarin bu tiirde bir soylemsel dili

benimsedigi one siiriilebilir.

Bu baglamda, 90’lar 6ncesinde disa kapali olan cografyalarda ¢agdas sanat alaninda
yapilan iiretimlerin bir sekilde Bati’da geligsmis olan postmodernizme karsilik verdigi
sOylenebilir. Elbette boyle bir karsilik verme pratigi, s6z konusu cografyalarin sosyo-
kiiltiirel baglamina gore farkliliklar gostermistic. Ornegin Martin Jay’e gore,
postsosyalist cografyalarda, “yiiksek/algak farkliliklarmin ortadan kaldirilmasi,
metinlerarast altilama pratikleri ve tiikketim kiiltiirline ait sembolik kaynaklarin
temellilk edilmesiyle” Bati postmodernizminin Orneklerine verilen karsiliklar,
postsosyalist postmodernizm baglaminda smirlarmn asildigi bir 6zellik kazanarak
80’lerde meydana gelen doniisiimde onemli bir rol oynamustir. 136 Tirkiye 6rneginde de
80’lerle birlikte, fakat oOzellikle 90’larda c¢agdas sanat alani igindeki Uretim ve
tartigmalarda postmodernist dil ve bu dile bagli formasyonlar hakim paradigmayi
olusturmustur. Yine, Bati’dan alman (“ithal edilen”) postmodern diisiince diger
cografyalarda oldugu gibi Tiirkiye 6rneginde de cesitli benzerlikler tagimasinin yani
sira, bagka bir agidan da kendine 6zgii bir baglam i¢ine oturmustur denebilir. Bu agidan,
Tirkiye 6rneginde modern sanatin ne oldugu, nasil deneyimlendigi, modern sanata ne

anlamlar yiiklendigi 6nemlidir.

3.2. Tiirkiye’de Postmodern Paradigma ve Cagdas Sanat

Tiirkiye’de modernlesme sOylemlerinin krize girmesi 1980 sonrasina rastlamaktadir.
Kalkinmaci idealin terk edilmesi, bir proje olarak modernlesmenin tiikendigi
korkusuyla™’ birlikte postmodernist sdylemler modernlesme sdylemine bir alternatif

olarak gorilmeye baslanmistir. Tiirkiye’de modernlesmeci paradigmanin “muasir

1% Okwui Enwezor, “The Postcolonial Constellation: Art in A State of Permanent Transition”,
Research in African Literatures, Vol. 34, Issue 4, (Winter 2003): 58.

138 Martin Jay, “Foreword”, Postmodernism and the Postsocialist Condition: Politicized Art Under
Late Socialism, ed. Ales Erjavec, (Berkeley: University of California Press, 2003): xviii.

137 Caglar Keyder, “1990’larda Tiirkiye’de Modernlesmenin Dogrultusu”, Tiirkiye’de Modernlesme
ve Ulusal Kimlik, Resat Kasaba, Sibel Bozdogan, (Istanbul: Tarih Vakfi Yurt Yaymlari, 1999): 29.
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medeniyetler seviyesine erisme” ve Batililagsma ekseninde “ilerlemecilik” soylemleri,
Bati kaynakli modernlesme, gelismislik-gelismemislik, merkez-cevre gibi dualizmler
de sorgulanmaya baslamistir. Tiirkiye’de disa agilmayla birlikte devletin ekonomik ve
kiiltiirel alanda hegemonyasmi 6zel sektore devretmesi, devlet merkezli séylemin
asinmasinda etkili olmustur. Modernist sdylemin sorgulanmaya baslamasi,

Tiirkiye’deki sanat ortamini da biiyiik 6lciide etkilemistir.

Tiirkiye’de sanat alanindaki paradigma degisimi, temel olarak Tirkiye’de
modernlesmeci sdylemi tartismaya agmistir. Daha da Onemlisi, sanat alanindaki bu
paradigma degisiminin bir sonucu hem bi¢imsel hem de teorik anlamda Tiirkiye’deki
yerlesik sanat ortamiyla 90’11 yillarda heniiz yeni olan ¢agdas sanat alani arasinda
yarattig1 yol ayrmmdir. 90’lh yillarda c¢agdas sanat bir yandan bigimsel pratigini
kavramsallastirip teorik bir ¢erceveye oturturken, bir yandan da 80’li yillarda ¢agdas
sanatin gelismesinde 6nemli rol oynayan sergilerde tam olarak yapilmayan geleneksel-
cagdas ayrimi belirginleserek sanat ortami “cagdas olan” ve “konvansiyonel olan”
olarak ikiye ayrilmistir. 90’1 yillarda g¢okga tartisilan tuval resmi — enstalasyon
tartigmasina Tiirkiye’deki sanat ortamimnin ¢agdaslik ve geleneksellik tartismasinin bir
iirlinli olarak da bakilabilir. Elbette bu tartismalarda Tiirkiye’de modern sanatin (hem
Batr’daki hem de Tiirkiye’de uygulanan anlamiyla) tarihi boyunca nasil anlasildigi ve
uygulandig1 belirgin olmustur. Bati’dakinden farkli olarak c¢agdas sanatin Tiirkiye
ornegindeki farki, “cagdashigin (contemporaneity)” ve onunla birlikte “modernligin”
alimlanmasi arasinda olusan farkliliktir. Bati’daki ¢agdas sanat pratigi, modern sanatin,
sanat tarihine ait soylemlerin tikandig1 bir noktaya isaret ederken, Tiirkiye 6rneginde
bunun benzer bir siirece tekabiil ettigi iddia edilemez. Eger modern sanat tarihi, Bati’ya
bakma, Bati’daki pratikleri yerel baglamda uygulama, Orhan Kogak’in deyisiyle bir

138
“ara kapatma”

cabasi olmusgsa ve bu sanat alaninda modernligin alimlanmasma dair
bir ipucu veriyorsa, ¢agdas sanat da tam olarak bu “modernlesme” ¢abalarina gerek
kalmadigi, zamansal mesafenin kisalmasmnin bir sonucu olarak eszamanhiligin
yakalandig1 ve ‘“ara kapatma” cabalarinin gegerliligini yitirdigi bir donemin iirlinii

olarak “post-modernlikle” iligkilidir.

138 Kogak, Modern ve Otesi, 34.
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Bu acgidan, Tiirkiye Orneginde postmodernist sdylemin bir iriinii olarak asil
paradigmatik degisim, Tiirkiye modern sanat tarihiyle cagdas sanat pratiginin arasinda
ortaya ¢ikan kirilma olmustur. 1970’lerle birlikte baslayan ve 80’lere uzanan (post-
)kavramsal calismalarin yurtdisina ¢ikan sanatcilarin Bati’dan “getirdigi” bigimler
iizerine deneyler olmasi ve 80’li yillarda bu ¢abalarin kimi elestirmenlerce Bati’da 10-
15 yil 6nce uygulanan stillerin bir “taklidi” olmakla suglanmasi™® 90°l1 yillarda bu
bicimsel pratiklerin teorik anlamda da karsiligimin olusturulmasiyla birlikte elestirilme
zeminini yitirmistir. Cagdas sanat alaninda yapilan iiretimlerle paralel bir sekilde
postmodern sOylemin sanatin tartigildigi hakim paradigma haline gelmesi, sanat
tarthinde herhangi bir “yenilik, orijinallik” yaratma ¢abasinin anlamini yitirmesi, bunun
karsisinda eklektisizmin yeni norm olarak ortaya c¢ikmasi, Tiirkiye modern sanat
tarihinde var olan temelliik etme pratigini, hem bigimsel hem de teorik olarak “mesru”
hale getirmistir. Dahasi, uluslararas1 alanda da ayni sekilde karsiligini bulan cagdas
sanat ¢aligmalar1 i¢in boyle bir “stil taklit¢iligi” suclamasi anlamini yitirmistir. Sanat
alaninda modernist soylem gecerliligini yitirdigi Olglide boyle bir tartisma da

mesrulugunu kaybetmis olacaktir.

Bu agidan sanat alaninda genel anlamiyla bir “dil” degisiminden bahsedilebilir. Bu dil
degisimi hem bigimsel, hem teorik hem de tematik anlamda kapsamli bir degisime
isaret eder. Tiirkiye modern sanat tarihi acisindan 90’larin bir kirilma noktasi
olusturmasi ve ¢agdas sanatm, sanat alaninda bir tiir “kamplagma” yaratarak kendini
“geleneksel / konvansiyonel” olandan farkli bir noktada konumlandirmasi, bu agidan
sanat dilinde farkli katmanlarda yasanan kirilmayla iligkilidir. Tiirkiye’de sanat
alaninda boylesi bir ayrilma, bu degisimin farkli diizeylerde eszamanli olarak
yasanmasmin bir irliniidiir. 80’li yillarda uygulanan bicimsel pratiklerin 90’larla
birlikte hem teorik zemine oturtulmaya c¢alisilmast hem de giiniin sosyo-politik
olaylarina dogrudan referans verme iizerindeki ¢ekincenin ortadan kalkmasiyla biitiin
bu ¢abalarin sanat alan1 i¢indeki tartigmalarin, yapilan sergilerin zeminini olusturmasi,

bu tartismalardan beslenmesi, yani ¢agdas sanat dilinin farkli boyutlarda kendini

3% Bu konuyla ilgili olarak Milliyet Sanat dergisinin 80°li yillardaki cesitli sayilari incelenebilir.
Milliyet Sanat, say1 37, Aralik 1981; say1 76, Temmuz 1983; say1 77, Agustos 1983; say1 85, Aralik
1983.
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gerceklestirerek kendi i¢inde biitiinsel bir dili yakalamasiyla kendini “konvansiyonel”

olarak niteledigi sanatin karsisinda konumlandirabilmesi miimkiin olmustur.

Ote yandan, cagdas sanatin kendini Tiirkiye modern sanat tarihi pratigiyle farkli bir
yerde konumlandirabilmesi yine Tiirkiye modern sanat tarihinde Bati tarafindan kabul
gorme isteginin cagdas sanat yoluyla daha kolaylasmis hale gelmesidir. Elbette,
80’lerden Once Batr’da sergi acan, hatta sanatsal pratiklerini Bati’da siirdiiren Tiirkiyeli
sanatcilar olmustur. Burada ileri siiriilmek istenen sey, sanatcilarin bireysel olarak
degil, biitiin bir liretim alaninin kiiresel sanat ortaminda goriinlirligliniin artmis
olmasidir. Tiirkiye modern sanat tarihi agisindan bu bir “basariya” isaret ediyorsa eger,
bu basariya ¢agdas sanat alani i¢inde {iretim yapan sanatcilarin, kiiratorlerin, sanat
elestirmenlerinin tek baglarina kazandigi bir “basar1” olmaktan ¢ok, uluslararasi sanat
alaninda yasanan koklii degisimin bir iirlinii olarak bakilabilir. Bati’nin bakisini ¢evre
cografyalara cevirmesiyle ve kiiresel sanat ortamindaki iliskilerin, iletigimin artik
sadece merkez icinde degil, merkezden cevreye ve ¢evreden merkeze kaymasiyla ilgili
olusan durumla iligkilidir. Bu a¢idan, hem merkez hem de c¢evre cografyalarda sanat
iiretimi ve iliskilerini etkileyen paradigma degisiminin buradaki etkisi énemlidir. Ote
yandan, o6zellikle 90’11 yillarda ¢cagdas sanatin uluslararasi sanat ortaminda ortak “dil”
haline gelmesi, bu alanda cografyalar arasi iletisim aglarinin ortak bir dil zemininde bir
araya gelebilmesi, buna karsilik modernist sanatin “evrensellik” iddialarinin giiciinii
yitirmesiyle birlikte yerellige dair unsurlarin kullanilabilir hale gelmesi ve hatta 6nem
kazanmasi, Tirkiye orneginde de bu dilin kendi yerelligi i¢inde kullanilmasmnim ve
boylesi bir kullanimin goriiniirliik kazanmasmin yolunu a¢gmustir. Belki de boyle bir
kullanimla birlikte gelen goriiniirliik, 90’11 yillarda cagdas sanat alaninda yakalanan

“dogrudanligin” zemininin olugmasinda da etkili olmus olabilir.

Buradan hareketle, Tiirkiye Orneginde postmodern paradigma ve c¢agdas sanat
arasindaki iligki iki farkli agidan incelenecektir: modernin elestirisi olarak cagdas sanat

ve yeni bir dil olarak ¢agdas sanatin elestirellikle iliskisi.

3.2.1. Modernin Elestirisi Olarak Cagdas Sanat

Cagdas sanat ve ¢agdashik mefthumu, 1990’11 yillarda Tiirkiye’de modernin elestirisi

olmas1 anlaminda temel olarak iki agidan ele alnabilir. Birincisi, Tiirkiye’de sanat
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alaninda modernlik deneyiminin, modernist paradigmanin degigsmesi anlamindadir.
Ikincisi ise, Tiirkiye’de 1980 sonrasinda modernist sdylemin yasanan sosyo-ekonomik

degisimle birlikte parcalanmaya baslamasidir.

Tiirkiye’de c¢agdas sanata ve c¢agdashik tartigmalarmma sanat alaninda modernlik
deneyiminin c¢oziilmeye bagladigi bir paradigma degisimi olarak bakilabilir. Gerek
bicimsel gerek diisiinsel anlamda g¢agdas sanat ve cagdaslik methumu, Tiirkiye’'nin

modern sanat tarihi lizerinde belirleyici olan paradigmanin degismesiyle birlikte, “ara

kapatma telasi”nin gecerliligini yitirmesi baglaminda diisiiniilmelidir.

1960’larm sonunda Altan Giirman ve Fiisun Onur’la baslayan kavramsal-deneysel sanat
pratikleri, bulunduklar1 donem i¢inde yeni malzeme ve arayislar agisindan ¢agdas sanatin
ilk 6rneklerini olusturmuslar, bununla birlikte sanat ortaminda alternatif bir alan agacak
kadar etki edememislerdir. Altan Giirman’un IDGSA’da egitim vermesinin bu dénemde
akademideki ogrenciler iizerinde etkili oldugu sdylenebilir. Aykut Koksal’a gore,
Glrman “basic design egitimi verecek olan Temel Sanat Egitimi kiirsiisiiniin
kurulmasinda etkin” olmus, bu egitimin ‘“grammaire sorunlarma” odaklanmasi
dolayisiyla Akademi’nin “modernist siirecle dogru bir iligki gelistirmesine” olanak
saglamlstlr.l40 Bunun yami sira, kendi ¢aligmalarinda temsil sorunlarina odaklanmis,
bununla birlikte “resmin sinirlar1 {izerinde, o huzursuz esikte kalmay1 yeglemis”, “sanat
kurumunun sorgulanmasindan c¢ok, sanatin konvansiyonlarinin desifre edilmesi’yle
ilgilenmistir (Resim 14).**! 1977°de Siikrii Aysan tarafindan kurulan ve kavramsal sanat
calismalar yiiriiten Sanat Tanimi Toplulugu (STT) ise Aysan’in Paris’e gittigi donemde
orneklerini gordiigli kavramsal sanattan etkilenmistir. Ad Reinhardt’in “sanat olarak
sanat, sanattan bagka hicbir sey degildir” sdylemini benimsemisler, sanatin metaya kars1
durmasi ve tretim-tliketim-dagitim ag1 i¢inde olmamasi, buna karsilik teorik bir bilim
olarak kabul edilmesi gerektigini ifade etmislerdir.'* STT, bu agidan resim piyasasina
kars1 bir konum almigsa da caligmalar1 biiyiikk Ol¢iide sanatin felsefi yanina agirlik

vermistir. Bati’daki Orneklerinin, ©6rnegin etkilendikleri Art&Language grubunun

140 K pksal, age. )
141 Kocak, Modern ve Otesi: Elli Yilin Sanatina Kenar Notlar, 74.
142 Bunulday, age, 71-72.
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modernist sanat karsisindaki elestirel tavirlarina karsilik, STT nin, sanata dair daha genel

anlamda kavramsal, ¢oziimsel yaklasimlarla ilgilendigi gériilmektedir.**®

1970’1 yillarda bahsedilen bu c¢alismalarin Tiirkiye’de modernist estetikle bi¢imsel
anlamda uyumsuz gibi goriinse de, modernist sdylemle bir kopus olusturdugunu
sOylemek pek miimkiin degildir. Tiirkiye modern sanat tarihinde Bati’daki akimlarin
“yeni” kavramiyla Ozdeslestirilmesi dolayisiyla, bu calismalar bazi sanatgilar ya da
elestirmenler tarafindan elestirilmis olsa bile, paradigmatik bir kopus olusturmazlar.
Ornegin, bu yaklasimlar akademinin biinyesinde “Yeni Egilimler” sergilerinde bir araya
gelir. Bu sergi, “Tirk sanatina evrensel iliski boyutlar1 kazandirmak, sanat ortamina
canlilik, yogunluk getirmek, sanatin toplumsal islevini halkla biitlinlesecek bir bicimde
ortaya koymak amaci’ndadir.'** Bu sergilerle ilgili olarak, “yeni” kavramin ele alan ipek
Akstigiir Duben, bu kavramm “devletin iradesi altinda sanat egitimi yapan Ogretim
kadrolar1 tarafindan” getirildigini, bu kadrolarin “yerel kiiltiiriin ve yerel zihniyetin
direncini zorlayarak modernlesme ve ¢agcillasma adma yeni bir kiiltiir sentezi i¢in arayis
ortam1” hazirladiklarini, bu nedenle de “yeni” kavraminin “Bati’da akademilerin disinda
arandig1 ve savunuldugu halde iilkemizde Osman Hamdi Bey ve Sanay-i Nefise’den beri
akademi tarafindan savunulan bir tavir” oldugunu ileri siirmiistiir.** Benzer sekilde,
Uluslararas Istanbul Festivali kapsammda Tomur Atagdk ve Yusuf Taktak girisiminde
ilki 1984°te diizenlenen “Oncii Tiirk Sanatindan Bir Kesit” sergilerinin hedefi de “Tiirk
cagdas sanatmi tanitmak”, farkli sanat anlayis ve yaklasimlarmi desteklemek,
giiclendirmek, 6zgiin eserler ortaya koymak, sanat ortamini canlandirmak, halk arasinda
cagdag sanata dair estetik degerleri yayglnlastlrmak’’tlr.146 Bu sergilerde “tecimsel sanata
kars1 tavir aldiklarini ilan eden sanatgilar”in “o yillarda biiylik ivme kazanan resim
piyasasmin en ¢ok One cikan, en iyi satis yapan Bedri Baykam, Mustafa Ata, Hale

Arpacioglu, Hiisamettin Kocan, Zekai Ormanc1” gibi isimleri sergiye davet etmeleri,

143 Bu noktada, 1970’1i yillarda 60’larin ortasindan itibaren ¢aligmalarini yurtdisinda siirdiiren Sarkis ve Nil
Yalter’e deginmekte yarar var. Cagdas sanatin onciilerinden kabul edilen bu iki sanat¢inin ¢aligmalariyla
ilgili dergilerde ¢ikan yazilar diginda Tirkiye’deki sanat ortamina etkilerinin o dénem ic¢inde ne oldugu
tartismalidir. Belki de bu sanatgilar1t o doneme dahil etmek retrospektif bir yaklasimdan kaynaklantyor
olabilir. Bununla birlikte, bu sanatgilar1 o donem iginde dahil olduklar1 sanat ortami (Bat1) iginde ele almak
daha dogru bir yaklagim gibi gériinmektedir.

144 Gzayten, age, 11.

%5 pek Aksiigiir, “Tirk Resminde Yeni Egilimler ve Yeni Egilimler Sergisi”, Milliyet Sanat, say1 83,
(Kasim 1983)

146 Bunulday, age, 82.
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“resim piyasasina gercekten tavir almig olan Ayse Erkmen, Fusun Onur ve Cengiz Cekil
gibi sanatgilarin aleyhine bir manzaranin dogmasma” neden olmustu.**’ Bu sergilerden
ayrilarak farkli bir grup olusturan bu sanatgilarin katildigr A, B, C, D sergileri ise bir
onceki sergilerden farkli bir konumda diisiiniilmelidir.**® Burcu Pelvaoglu’na gére bu
sergi dizisi, “1980’lerin sonundan 1990’larin basina kadarki siirecte sanat ortaminin yeni
dinamiklerini biinyesinde toplayan bir etkinlik” olarak kiiratorlii, sponsorlu sergilerin ilk
ornekleri olmalar1 ve sanatg1 inisiyatifiyle diizenlenmeleri bakimmdan 1980’lerde degisen
paradigmalar1 6zetlemektedir.**® Bu agidan, bu sergilerde bigimsel yenilikler, deneylerin
yani sira sanatgilar tarafindan politik/elestirel bir tavir alis da goriilmektedir. Bununla
birlikte, asil kopus noktas: Istanbul Bienali’yle birlikte olmustur, ¢iinkii temel anlamda
modernist sdylemden kopma sanat alaninin Bati’yla eszamanliligi yakaladigi donemde
gerceklesmistir.  1980’°lerin  sonlarinda, fakat oOzellikle 1990’larda Bati diinyasiyla
eszamanlilik, Tiirkiye’de cagdas sanatin Bati’yla karsilagsmasi sonucunda yasanmlstlr.lso
Yani, 80’li yillara kadar sanatin 6grenildigi ve uygulandig1 basat kurum olan akademinin
disma ¢ikarak idealize edilmis bir Bat1 sanatini, “yeni” kavramini (ve bunun beraberinde

getirdigi  “Ozgiinlik”, “evrensellik” sorunlarini) asmanin yolu ancak bdyle bir

“karsilagsma”yla bu donemde gerceklesmistir.

1990°ln yillarda, 6zellikle Batr’yla karsilasma acismndan Istanbul Bienali’yle acilan
geleneksel-gagdas sanat arasinda bir kamplasmanin olustugu goézlemlenmektedir. Bu
kamplagmanin o déonem i¢in en iyi orneklerinden biri tuval resmi-enstalasyon tartismasi
olmustur. Bu tartigma, bir yandan sanat ortaminda heniiz yeni bir alan agan ¢agdas sanat
alaninda resmin bittigi, diger yandan da konvansiyonel sanat ortami tarafindan
enstalasyonun elestirisi {izerinden yapilmistir. Ali Akay, bu kamplagsmanmn Istanbul
Bienali’'nde René¢ Block ve ardindan Rosa Martinez ve Paolo Colombo’nun

kiiratorliikleriyle “Cagdas Sanat ve Modern Resim gelenegi” arasinda bir kopustan

147 Can Kiillahlioglu, “Hem Diizen I¢i Hem Oncii”, Yeni Giindem, Say1: 17, 30 Haziran-6 Temmuz 1986,
50-51. Aktaran: Necmi Sénmez, Cengiz Cekil: Bir Tamik, (istanbul: Yap1 Kredi Yaynlari, Arahk 2008),
7.

148 Bu sergilere katilan sanatgilar: Alpaslan Baloglu, Henri Bassmadjian, Knut Bayer, Canan Beykal, Selim
Birsel, Cengiz Cekil, Osman (Ding), Ayse Erkmen, Serhat Kiraz, John Latham, Fiisun Onur, Ahmet
Oktem, Ergiil Ozkutan, Ismail Saray, Veit Stratmann, Adem Y1lmaz.

" Burcu Pelvanoglu, “Siireli Sergilr — Yeni Acilimlar: A, B, C, D Sergileri”,
http://www.sanalmuze.org/paneller/Ssd/burcu_pelvanoglu_6.htm [17.07.2011]

150 Erdemci, age, 40.
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kaynaklandigini ileri siirer.™®! Bununla birlikte, modern sayilan resim geleneginin modern
olmadigini, ¢agdas sanatin ise “cagdas” olmakla birlikte, degisim degeri olusturacak bir

3

mesruiyet zemini bulamadigini da belirtir. Her ne kadar bir bakima “yeni” ve
“geleneksel” arasindaki modernist diializm ekseninde olsa da, Tiirkiye’de 90’11 yillarda
yasanan bu tartismay1 degisen sanat ortaminda degisim istemeyen yerlesik (established)
sanat ortamiyla kendine bu ortam i¢inde yer agmak isteyen cagdas sanat destekcileri
arasinda, bir tiir kendi karsitlarin1 olusturma c¢abasi lizerinden kendini tanimlama ve

mesruiyet iddias1 olarak gérmek gerekir.

Cagdas sanat-modern gelenek iizerinden kurulu olan bu tartigma, genel anlamda bu
donemde ortaya koyulan cagdaslik sorunsaliyla iliskilidir. Sanat alaninda modernist
paradigmanin ¢Oziilmeye baslamasiyla birlikte yeni paradigma igerisindeki tartigmalari
iceren ¢agdaslik sorunsalmin, Tiirkiye’de paradoksal bir nitelik gosterdigini belirtmek
gerekir. Bu paradigmatik degisim siirecinde, bir yandan Bati’yla eszamanliligin
yakalandig1 ve modernist paradigmanin asildig1 iddia edilir. Fakat diger yandan, 80’li
yillarm sonlarindan itibaren bir “cagdas sanat miizesinin kurulmasi” gerekliligine dair
sOylemlerle paralel sekilde, uluslararasi (¢agdas) sanat ortami iginde yer alma istegini
ortaya koydugu ol¢iide bir an 6nce tamamlanmasi gereken bir “eksiklige” (miize) isaret
eder. Tam da Bat1 sanat ortaminin daha onceki donemlerde kendi i¢indeki tartismalara
dahil etmedigi cografyalar1 sanat ortamina eklemleme ¢abasinin bagladigi bir donemde bu
ortama dahil olmanin geregi olarak bir eksikligi tanimlama {izerinden dile getirilen bu
istekler, bir gereklilik olarak ortaya koyulmus ve uluslararasi sanat ortamiyla
biitiinlesmek agisindan bir sart olarak algilanmustir. Ustelik, bu istek devletin bu konuda
kaynak ayirmast gerektigi sOylemi iizerinden de dile getirilmistir. Meltem Ahiska,
Oksidentalist fantezinin tam da bu “eksikligin” (lack) doldurulmasi gerekliligine dair bir
“arzu”yu (desire) cagirdigmmi ve bunun da Oryantalist fantezinin Tiirkiye’ye yansittigi
eksiklikle ayni “kimlik ve arzu ekonomisi”nde isledigini 6ne siirer.*>* Modern Tiirkiye
kimliginin zamansal ve uzamsal acidan diislenmesinde Bati’nin hayali bakisma tekabiil
eden “Oksidentalist fantezi”’, ¢agdaslik mefhumu ya da postmodernist sdyleme ragmen

gecerliligini yitirmemistir. Bu anlamda, bir eksikligi tamamlamak {lizerinden ¢agdas sanat

151 Ali Akay, Calikoglu, 2008, 27.
152 Meltem Ahiska, “Occidentalism: The Historical Fantasy of The Modern”, The South Atlantic
Quarterly, 102:2/3, (Spring/Summer 2003): 365.
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miizesi kurma istekleri, bir yaniyla bu hayali bakisin/fantezinin devam ettigine, bir

yaniyla da cagdas anlamiyla sanat tarihi inga etme ¢abasina igaret eder.

Herhangi bir stilin gecerliligini yitirdigi, dahasi sanat tarihi i¢inde yer alan ¢esitli stillerin,
deneyimlerin kullanilabilirligine dair ¢ekincelerin ortadan kalktig1 ve Bat1 kaynakli sanat
tarihine referansla evrensellik isteminin hilkmiinii yitirerek yerel olana kaydigi bir
soylem/paradigma igerisinde, sanat alaninda referanslarmi aldig1 kaynaga dahil
olamamanin yiikii de ortadan kalkmistir. Bu nokta, sanatta c¢agdashik mefhumunun
postmodern s6ylemle kesistigi yerdir. 1980’11 yillardan itibaren, 6zellikle de 90’11 yillarda
bircok periferi cografyasinda oldugu gibi Tiirkiye’de de postmodern sOylem sanat
alaninda hakim paradigma haline gelmistir. Oyle ki, postmodern teorinin ¢cagdas sanatin
dili haline geldigi sdylenebilir. Cevre cografyalar agisindan postmodern s6ylem, Bati’da
oldugu sekliyle bir “temsil krizi’nden ziyade, merkezin yitimine isaret etmesi acgisindan
ve “gerikalmighgi/tagrayi/iiclincii diinyalilig1” temsil sistemine entegre etmesi agisindan
bir paradigma degisimi olusturur. Burada paradoksal olan, postmodernitenin, icinde
bulunulmas1 gereken bir “agama” olarak da goriilmiis olmasidir. Postmodern s6ylem, bir
yanmiyla periferiyi icermesi, diger yaniyla da Batr’daki “yeni” paradigma olmasi
anlaminda donemin ruhu, “ge¢ kapitalizmin mantig1” olmaktan ziyade zaman zaman
yakalanmasi gereken bir asama olarak da degerlendirilmistir. Deniz Sengel, UPSD’nin
cagdaglikla ilgili diizenledigi bir panelde yaptig1 konusmada, 6zellikle 90’larda ¢ok
popiiler hale gelen Lyotard’in “Postmodern Durumu”yla ilgili sunlar1 séylemistir:
“Benim bu kitabt ele almamin bir nedeni de, Tiirkiye'de postmodernizm
tartismasinda ¢ok onemsendi; bu kitaba bir tiir tamimlayici, belirleyici otorite
atfedildi. Tiirkiye’deki postmodernizm tartismasi biiyiik bir yanilgi iizerine
odaklagmis durumda. ‘Bati’ denen seyin, aslinda olmayan lineer gelismesine
kosut gidebildik mi endisesine diisen Tiirkiye aydinlar:, bu batinin bugiin i¢inde
vasadigr doénemi ‘postmodern’ olarak adlandirip, bundan oénceki donemi
‘modern’ olarak kurgulayip, soruyu, ‘biz bu lineer gelismenin neresindeyiz?
modernizm yasadik mi ki postmodernizme geg¢mis olalim?’ tiiriinden, hi¢bir
nesnesi, gecerliligi, mantigt olmayan bi¢cimde soruyorlar. Lyotard ’in,

postmodernizmi donemlestiren bu kitabt da aydinlara ilag gibi geldi tabii. Kitap
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Fransa’dan ¢iktigi icin ve Fransizlar geleneksel olarak felsefede, ‘gercek bilgi’de
s6z sahibi olduklar i¢in de, sorgu sual edilmeden benimsendi. ">

Sengel’in bu elestirisi o donem igin oldukea gecerli bir tespiti i¢erir. Postmodern teori ve
bir durum olarak postmodernitenin 90’11 yillarda gergekten de modernin “geri kalmisligr”
tizerinden postmodernitenin “yeni” oldugu, hatta “yeni bir donem” oldugu bi¢iminde
yorumlandigi olmus ve bu anlamda “postmodern olmak”tan donemsel bir gereklilik

olarak bahsedilmistir.

Vasif Kortun, Tirkiye’de ¢agdas sanatin olusumuyla ilgili olarak, bu “otantik hareket”in,
belli sanatc¢ilar arasinda basladigini ve buna dahil olan sanatgilarin “Tiirkiye’de
kendinden Once varolan bir modern sanata gondermede bulunarak” ¢alismadiklarini,
“gecmisle bir kopusu” temsil etmediklerini, gelenegin “gorsel-transfer yerine yapisal bir
kavrayigla” var edildigini, gelenekle cagdasin “bir karsithigi icerdigini” 6ne stirmiistiir.™
Gergekten de, bir hareket olarak bakildiginda c¢agdas sanat iiretiminde yer alan
sanat¢ilarin ¢alismalarinda, Tiirkiye’de sanatin ge¢misiyle bir baglanti kurmak zordur.
Ornegin Ali Akay, Biilent Sangar’m sanatsal etkilenmeleriyle iliskili olarak sunlar1 ifade
eder:
“Oysa ogrencilik doneminde Cihat Burak, Yiiksel Arslan, Mehmet Giileryiiz,
Altan Giirman, Sarkis, Fiisun Onur ve daha bircok sanatcinin islerinde, 80°li
villarda aymi anda agirlikli olarak yer alan kavramsal ve yeni ekspresyonist
egilimleri takip etmekle birlikte; ilk zamanlarda oldugu gibi daha sonraki yillarda
da Biilent Sangar’i gergek anlamda, dogrudan etkileyen ve isleriyle tarihsel
anlamda hesaplastigi Tiirk bir ressam yoktu, daha ¢ok hocalarimin agtigi yoldan
gordiigii yurtdisgindaki etkileri gormeye ¢alismaktaydi. Hocalar: daha ¢ok araci
olarak vardwr.”*>®
Bu noktada belki de, Orhan Kocak’in bahsettigi tiirden bir “soyut evrenselciligin”
Tiirkiye’de modern sanat “gelenegi’yle olan iliskisine deginmek gerekir. Orhan Kogak’a

gore, Tiirkiyeli sanat¢i etkileyemedigi Bati kiiltiirii karsisinda “acemilik konumunu”

unutmak i¢in “soyut evrenselcilige” bel baglamis, bununla birlikte bu ¢eliskili durumu

5% Deniz Sengel, “Postmodernizm’ ve Teori”, Cagdas Diisiince ve Sanat, haz. ipek Aksiigiir Duben,
Deniz Sengel, (Istanbul: Plastik Sanatlar Dernegi, 1991) :49.

5% Kortun, age, 46-47.

155 Akay, 2009, 18.
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asabildigi, reddettigi ya da ihmal ettigi 6lciide en giiclii atilimlarim yapmistir.**® Buna
gore sanat¢1 “kendi giiclinli bir sifir noktasindan baslyyormug gibi” kurmakta ve “kendi
oncesini (sunulmug programi, aldig1 egitimi) sifirladigmi ve kendi kendini dogurdugunu”
hissetmektedir. Yani, tarihsel gecikmislik fikri her ¢abada yeni bastan icra edilmekte,
sanatci ise kendini bu “imkansiz mirasin tek hiikiimran varisi” olarak kurgulamaktadir.
Kogak’m bahsettigi bu “imkansiz miras”’tan kaynaklanan kurgulama, siirekli olarak
tekrarlanir gibi goriinmektedir ¢ilinkii sanatgilar kendilerini siirekli olarak bir “sifir
noktasindan basliyormus gibi” kurmaktadir. Belki de Tiirkiye modern sanat tarihi
disiiniildiigii zaman, “gelenek” olarak goriilmesi gereken de bu “sifir noktasindan
baslama” durumunun kendisi olmustur. Bu durum gelenegin kendisi olarak kabul edilirse,
Batr’yla olan karsilagsmanin yarattigi kirilmanin bu “imkansiz miras”tan kopus oldugu
sOylenebilir. 1980 sonrasi Tiirkiye sanatinda ¢cagdaslik durumu, sifir noktasindan baglama
durumunu gecgersiz kilacak bir paradigma degisimi yagamistir. Daha dogrusu, ¢agdaslhk
methumu, bu durumu asilmasi gereken bir sorun olmaktan c¢ikarir, sanat¢i artik
“evrensel” olmak ya da “6zglinliigiinii” kanitlamak zorunda degildir. Degisim sudur: bu
ikirciklilik durumu (ambivalence) kabul edilerek merkez-cevre / model-kopya arasindaki

iligki artik kayg1 yaratan bir durum olmaktan ¢ikmistir.

Merkez-cevre, model-kopya (ben-6teki/evrensel-yerel) arasindaki ayrim Bat1’nin merkez
ve model olarak alindig1 modernizasyon teorilerinin temelinde yer alir. Modernizasyon
teorilerinde, Bati model/orijinal olarak almir ve Batili olmayan diger cografyalar bu
orijinalin karsisinda birer kopya olmaktan 6teye gidemez. Dahasi, bu teoriler zamanin
hareketinin mekanm duraganliginda hiikmiinii yitirdigi bir paradigmaya da dayanir.™’
Batili-olmayan igin sdrekli bir ikirciklilik kaynagi olan bu paradigma, postmodernist
sOylem i¢inde bu ikircikli durumun kabul edilmesine doniisiir. Moderniteyi “ikirciklilik”
kaynagi olarak ele alan Bauman’a gore, postmodernite bu “ikircili durumla yasama”

(living with ambivalence) halidir.*®

Modernitenin evrensel standartlarin yoklugunda
olusan “bosluk” duygusunun yarattig1 kaygiy: giderme gabas1* biiyiikanlatilarin sonunu

ilan eden postmodernist sOylemle gecerliligini yitirir. Boylece, Bat1 karsisinda Batili

156 Kogak, “Modern Sanatin Elli Yili”, 34-35.
157 peter Osborne, The Politics of Time: Modernity and Avant-Garde, (New York: Verso, 1996)
158 Zygmunt Bauman, Modernity and Ambivalence, (Cambridge: Polity Press, 1993), 231-278.
159

age, 252.
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olmayan, evrensel karsisinda yerel olan, model karsisinda kopya ve merkez karsisinda
periferi ikiligi de artik bir kaygi kaynagi olmaktan ¢ikiyordu. Bu sayede Batili olmayan
cografyalarda siirekli bir kaygi durumu yaratan bu ikilikler elestirel bir agidan bir agidan

ele almabilir hale gelir.

Bedri Baykam, Siikran Moral, Serkan Ozkaya ve Vahit Tuna gibi sanatgilar 90’11 yillarda
merkez-cevre ve model-kopya arasindaki bu ikircikli iliski ekseninde temellenen
calismalar yapmislardir. Bedri Baykam, 80’11 yillardan beri Bat1 sanat diizeninin Batil1
olmayan sanatcilara karsi Onyargili tutumlari elestirmistir. 1994 yilinda yayinladig:

“Monkey’s Right to Paint and The Post-Duchamp Crisis™®°

isimli kitabinda, Bat1 sanat
ortamini ve sanat tarihinin tek tarafli yazimini elestirmis ve Batili olmayan sanatg¢ilarin
haklarin1 savunmustur. Benzer elestiri, radikal anlamda avangardist bir tavirla Siikran
Moral tarafindan yapilmistir. Moral’in, 1994 yilindaki Sanat¢i isimli ¢aligmasi (Resim
15) avangardist bir negativizmi igermesi anlaminda sanat tarihindeki mitleri bir yer
degistirmeyle sunar, sanat¢min kendisi Bati kanonundan bu imgenin yerine geger (bu
caligmay1 daha sonra genisleterek Sanat Tarihine Glvenmeyiniz’de sanat tarihinde baska
ikonografileri ele alacaktir). Erkek egemen deger sistemine dayanan sanat tarihindeki bu
mitlerin bir kadin tarafindan “taklit edilmesi” (mime) bir hariciyet iizerinden degil, bati

sanat tarihine dair daha iist bir kritigi igerir ve bir tiir reddetme/olumsuzlama eylemi

olmasi1 anlaminda radikal bir elestiri sunar.

Baykam’m This Has Been Done Before’u (Resim 16) ise, Batili olmayan bu sanat¢inin
kendi sanatiyla iliskilenen bir 6nerme olarak ele alinabilir. 1987 yilinda tuvale yaz1 olarak
gecirdigi bu onerme, 1991 yilinda Pisuar Oldii, Yasasin This Has Been Done Before
(Resim 17) isimli ¢alismasinda goriiliir. Marcel Duchamp’in bireysel yaratim kategorisini
radikal sekilde olumsuzlayarak sanat piyasasini sorgulayan'® avangard sanatin en 6nemli
orneklerinden birisi olan 1917 tarihli Cesme (Resim 18) c¢aligmasmin “Olimiinii”,
dolayisiyla avangardin sonunu ima eden bu ¢alisma, “bu daha dnce yapildi” diyerek acik
bir sekilde postmodernist bir 6nerme sunar. Sanat tarihinde herseyin daha Onceden

2 [P

yapilmis oldugu, avangardla 6zdeslesen provokatif “orijinalligin”, “Onciiliiglin” sonunu

160 Bedri Baykam, The Monkey’s Right to Paint and The Post-Duchamp Crisis, (Istanbul: Literatiir
Yaymcilik, 1994)
161 peter Biirger, Avangard Kuram, 2. bs, (istanbul: iletisim Yayinlari, 2004), 107-108.
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ilan eder, diger taraftan da “cok yasa” diyerek postmodern anlatiy1 6ver. Kogak’a gore bu
dizi, “ndtr pastis’in en nihai 6rnegi, avant-garde’m temelliik sanatina Baykam’in verdigi

182 Benzer sekilde, Duchamp’in “Cesme”sini ele alan bir baska sanat¢1 Vahit

cevaptir
Tuna olmustur. Tuna, Duchamp’in pisuarinin kadin bedeniyle benzerliginden ve “R.
Mutt” imzasindan yararlanarak “hem cinsel-hem bigimsel hem de fonetik bir kaymayla
‘armut’a” doniistiiriir.’® Bu, Bat1 sanat tarihindeki bir esitsizlige isaret etmekten ziyade
onun iginde yer alamama durumunu mizahi bir anlayigla 6teleyen, “kendi iiretimiyle
esitlenmesini (levelling) sag‘glayan”164 bir ¢alismadir. Benzer bir mizahi yaklasim Serkan
Ozkaya’nmin Mona Lisa Upside Down (Resim 19), Reichstag Building gibi islerinde
gorilebilir. Serkan Ozkaya’nin ¢alismalarmm farky, i¢ine dahil olmadig1 bastan kabul
edilen bir alanda siirekli olarak s6z sOyleme istegi/gabasi ve bunun siirekli olarak
basarisizliga ugramasina dayanir. Bu ¢aligmalar, sanat¢imin kanona miidahil olmak igin
sundugu Onerilerin ugradisi basarisizigin sunumuna dayanir. Bu agidan, Serkan Ozkaya
sanat tarihini kopyalamaktan kagmmaz, hatta bu istegini agik¢a belli eder. Burada
sergilenen Bat1 kanonu karsisinda sanat¢inin basarisizliga ugramast ve bu kanona dahil
olma isteminin beyhudeligidir. Bu agidan tam da Batili olmayan bir sanat¢1 olarak sanatin

merkezi-periferisiyle, modeli ve onun kopyasi arasindaki ikirciliklilik durumu bir kaygi

nedeni olmaktan ¢ikmis, acik¢a gosterilir olmustur.

Bu orneklerde, Tiirkiye’de ¢agdas sanatin temel olarak postmodernist syleme dayanan
merkez-periferi ve model-kopya ikiligi lizerinden Bati sanat sistemine dahil olamayis
durumuna dair g¢esitli 6nermeler, elestiriler yapildig1 goriilmektedir. Buna karsilik, cagdas
sanat alaninda {retim yapanlarm Tirkiye’deki sanat tarihine bir gondermede
bulunmamalari, cagdas sanatta modernizm elestirisinin Batil1 tarihte temellendigini
gosterir. Bu sanatcilarin iretimlerinde Tiirkiye sanat tarihine dair herhangi bir ipucunun
goriilmedigi, gelenegin “yapisal bir kavrayis” olarak var oldugu diisiincesi, gelenegin
temelinin Batililasma fikrine dayanmasiyla iliskilidir. Cagdas olan gelenekle  bir
karsithig1 iceriyorsa, bu karsitlik, sanat¢inin o zamana kadar hegemonik giiciinii kabul
ettigi fakat elestiremedigi bir tarihin paradigmatik yapisinin tersine g¢evrilmesi lizerinden

islemistir. Modernin gelenekle olan reddetme iliskisi, postmodernde kabullenise doner.

162 Kocak, Elli Yilin Sanatina Kenar Notlari, 84.
163 Kosova, Ofsayt Ama Gol.
164 Kosova, Ofsayt Ama Gol.
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Boylece sanat alaninda gecerli olan paradigmaya meydan okumadan ziyade modernist
paradigmanin asildigi (transcend) goriilir. Bunlar, moderndeki gibi bir reddedis ve
“kendini sifirdan kurma” ya da bir ¢atigma tlizerinden degil, kabul ederek asma tizerinden

jestlerdir.*®

Modernin elestirisi olmasi baglaminda ¢agdas sanat, ikinci olarak, Tiirkiye’de 1980’lerle
birlikte modernlik sdylemi tematik anlamda da sorunsallastirilmistir. Cagdas sanat
alaninda yapilan tiretimler, bir yandan resmi tarihe dair mitleri/imgeleri yapibozumcu
olarak nitelendirilebilecek bir yontemle tarihsel baglamlarindan kopararak ifsa etmis,

diger yandan da modernlige dair bir elestiriye isaret etmistir.

1980 sonrasinda, liberal ve Islamci diisiiniirlerden feminist ve anarsist bakis agilarma
kadar genis bir yelpazede modernlesme ve Kemalizm agik bir sekilde elestirilmeye
baslanmistir. Boylece, o doneme kadar resmi sdylem i¢inde “bastirilmig™ farkli kimlikler,
modernlesme projesine elestirel bir gdzle bakmaya baglamislardir. Elbette bu doniisiim,
1980 sonrasinda yasanan ekonomik ve politik degisimden bagimsiz olarak diisiiniilemez.
Neoliberal doniisiim igerisinde ¢okkiiltiirliiliik mefhumu bir yandan piyasa ekonomisinin
bir getirisi olmus, diger yandan bilingli bir sekilde devlet tarafindan desteklenmistir, bu
acidan karmasik bir yani oldugunu belirtmek gerekir. Bu noktada, resmi sdylem elestirisi,
daha 6nceden sorgulanmamis olan konular1 glindeme getirmesi anlaminda bir ¢esit geri

dontislii okumayi da igerecektir. Bu agidan bellek mefthumu 6nem kazanacaktir.

Aydan Miirtezaoglu’nun 1992 tarihli Karatahta ¢alismasi (Resim 20) Harf Devrimi’ni
sorunsallastirir. Bir¢ok resmi tarih kitabinda bulunan ve kolektif hafizada yer etmis olan
Atatlirk’lin yeni harfleri halka 6grettigi fotografindan hareketle olusturulmus bu heykel-
enstalasyon, 6gretme/gdsterme jestini Atatiirk’{in bedeninden kopararak bedensizlestirir.
Boylece, belleklerde yer edinmis olan bu imge {izerine tekrar diisiinmeye c¢agirir. Kortun,
Miirtezaoglu’nun ilk olarak Ani-Bellek 2 sergisinde sergilenen bu isini “bellegin sifir
noktasma indirilmesi ve herseyin tek perspektiften yazilmasini” sorgulayan, “gecmisin
6

dinamitlenmesi ve gelecegin yazilmasimi isaretleyen kritik bir is” olarak yorumlamustir.'®

Halil Altindere ise, Tabularla Dans c¢aligmasiyla hem Tiirk parasma hem de T.C.

185 Bu noktada, Siikran Moral’i diger 6rneklerden ayri tutmakta yarar var. Moral’in (neo)avangardist tavri
kanonla bir zitlagmayi, reddedisi barindirir.
166 Kortun, Ofsayt Ama Gol.
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kimligine miidahale eder (Resim 21). Kendi kimliginde yiiziinii, Tiirk parasi iizerindeyse
Atatiirk’iin yliziinii (kendi elleriyle) kapatir. Siireyyya Evren’e gore, Altindere’nin yaptigi
“kiiltiir bozumuyla”, Atatiirk “insani bir davranista” bulunarak “tabu konumundan ¢ikip
aramiza katilir.”*®" Altindere, burada hemen hemen her vatandasin giindelik hayatinda
yaninda tasidigi (biri para, digeri kimlik/niifus ciizdani) ve biri devletin vatandaslarini
tanimladigi, digeri ise ulusal ekonominin vasati olarak ulusal kimlikle de iliskilenen
imgeleri se¢ip biiyiiterek, hem para tizerindeki Atatiirk’ii hem de niifus clizdani iizerinde
kendisi imgesini harekete gecirerek canlandirir. Bu ufak jestlerle (biiylitmeye karsilik)
giindelik kullanimlarindan uzaklastirilan bu nesneler, imgeler dokunulmayani harekete
gecirir, resmi kimlikler olarak (ekonomik-politik anlamda) ulus-devletin giindelik
hayattaki gorintlsu (statik) olan bu iki imgeyi kictuk bir midahaleyle harekete gegirir.

Vahap Avsar’m Atatiirk (Resim 22), Sifir (Resim 23), Ozgiirlilk ve Macera (resim 24)
isimli calismalari, Kemalist ideolojiye dair “resmi mitleri egreti ve beklenmedik
sekillerde yeniden” sunar.*® Bunun da 6tesinde, “Sifir” ve “Ozgiirliik ve Macera” isleri,
1980 sonrasinda degisen ekonomik yap1 ve toplumsal algiya dair ¢esitli okumalara da
acilir. Sifir’da 1928°de alfabenin bir giinde degistirilmesine benzer sekilde 1980’lerle
birlikte ekonomik anlamda Amerika’ya bakma ve ekonomiden dile kadar herseyi buna
uyarlama ¢abasi1 aciga glkar.169 Harflerin bir kismi1 Ankara’da bulunan Amerikan askeri
iissiinden toplanmis ve lehimlenmislerdir. Cumhuriyet kurulurken Atatiirk’iin yaptigina
benzer sekilde ¢ok kisa bir siire iginde Bat1’ya ayak uydurmak i¢in yapilan degisiklikler,

stirekli bir “sifir”” noktasindan baslamay1 gosterir.

Aydan Miirtezaoglu ve Vahap Avsar’in caligmalar1 1980°li yillarin bitiminin hemen
ertesinde, 1990’larin baslarinda yapilmistir. Bu agidan, iki sanat¢inin da ayni tarihlerde
Atatiirk ikonografisiyle ugrasmasi bir rastlanti olmamalidir. Atatiirk betimlemeleri
1930’11 yillardan beri devletin otoritesini vurgulamak icin kullaniliyordu ve bunlar daha
cok Atatiirk’iin devasa betimlemeleriydi, bu acgidan fasist bir politik estetigi

animsatiyordu.’™ 1980°1i yillarda darbe sonrasinda ise, Atatiirk temsilleri ordu tarafindan

187 Siireyyya Evren, Halil Altindere: Kayiplar Ulkesiyle Dans, (istanbul: Yap: Kredi Yayinlari, 2008), 29.
168 Kortun, age

) g .
1% http://www.vahapavsar.com/sifir.html, [23.08.2011]
170 Esra Ozyiirek, Nostalgia for The Modern: State Secularism and Everyday Politics in Turkey,
(Durham: Duke University Press, 2006), 103.
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devletin giiclinli yeniden ortaya koymak i¢in kullanildi. Aydan Miirtezaoglu ve Vahap
Avsar’in caligmalarindaki Atatiirk ikonografisi de darbe sonrast donemle iliskili
olmalidir. Neden 80’li yillardan 6nce de var olan bu ikonografi sanat¢ilar tarafindan
stirdiriilmiistii ya da elestirel bir sekilde ele alinmamist: da, 1980 sonrast donemde
yapibozumcu bir stratejiyle ele aliniyordu? Atatiirk ikonografisinin betimlemeden
cikilarak, kavramsal bir bakigla “mitik” niteliginin desifre edilmesi, bir yandan darbe
sonrasinda Atatiirk’iin devasa temsillerine diger yandan ise, degisen ekonomik-Kdilttrel
yap1 iginde herseyin metalasmasina (daha onceki donemde devletgilikle tam ters bir
sekilde), kamusal alanin diizenlenmesinden toplumsal normlara kadar yasanan biiylik
degisimde yatmaktaydi. Bu durum, en acik haliyle Avsar’in ¢aligmalarinda goriilebilir —
Atatiirk ve alfabe gibi mitler dogrudan ekonomik degisimle birlestirilir. Altindere’de de
benzer bir durumdan bahsedilebilir. Miirtezaoglu’nda ise, bu yapibozumcu strateji
bellekle iligkilenir. Genel anlamiyla ise sanatgilar, bu degisimle birlikte modernist

imgelemin biitiinselliginin par¢alanmasini yapibozumcu bir sekilde ele almaktadirlar.

1990’11 yillarda ¢agdas sanatta modernizmin resmi sOylem ve semboller iizerinden
elestirisinin yani swra genel anlamiyla modernist proje ve aydmlanma diisiincesini
tartismaya agan c¢aligmalar da yapilmustir. Hale Tenger’in ¢alismalarinda temel olarak
aydimlanma felsefesinin akli 6ne ¢ikaran ve lineer ilerleme fikriyle teknolojik gelisim ve
kiiltlirel evrime dayanan bir modernizm elestirisi mevcuttur. Tenger’in neredeyse biitiin
caligmalar1 insan akli-doga diyalektigine dayanir. 1994 tarihli Kantin Portresi’nde
(Resim 25) “asir1 akilc1 zihinsel yapinin savunma bigimi olarak tezahiir eden giindelik
yasam takmtilariyla gercek bir diizen/denetim hastast olan Kant’mn portresi”
kurgulanmustir.'* “Anatomik Olarak Modern Insanlar”da (Resim 26) ise, evrim ve
ilerleme diisiincesiyle birlikte teknolojik gelismeyi ele alir ve iitopik-distopik olan
arasinda tekinsiz bir mekan kurgular. Mekana yasanmishikla birlikte (akvaryum,
kiiltablas1 ve sigaralar, bilimkurgu filmlerinden fotograflar) ani bir terk edilmislik hali
hakimdir. Kullanilmis ve etrafa dagilmis esyalarla kanepenin karsisinda duran Mars’a ait
resim, burada bulunmus olan insanlarm (aile fotograflar1 vardir) sanki (litopik) bir
bilimkurgu filmindeymis gibi aniden Mars’a i1sinlandiklarint cagristirir. Bu “litopik™

cagristma karsilik mekanda higbir yasam belirtisinin olmamasi1 (bos akvaryumlar)

71 Antmen, age, 50.
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tekinsiz bir atmosfer yaratir. Diger yandan, bu mekanin yarattig1 tekinsiz duyguyla bu
iitopik imgelemin (yeni yasam yeri olarak Mars) bir araya gelmesi, somiirgecilige ve

insanlarin dogal kaynaklar1 tiiketmesine dair bir elestiriyi barindirir.

Tenger’in mekan kurgularina (yerlestirmelerine) hakim olan huzursuzluk ve tekinsizlik
hissi, ilerleme fikri karsisinda yok olma, yikim, 6liim gibi temalar1 giindeme getiren bir
duraganligin mekana hakim olmasiyla iliskilidir. Insanlik tarihinde, ozellikle Bati
modernizminin karsisindaki bu duraganlik, mekani tekinsiz (uncanny) bir hissiyatla
doldurur. Martin Jay’e gore, 1990’ yillarda tekinsiz olanin 6nem kazanmasi,
modernizmdeki ideal bir yurt kurma fikri karsisinda yersiz yurtsuzluk, gogebelik, evsizlik

gibi kavramlarin 06ne ¢ikarimasidir.*?

Kiiresellesmenin simgesi olarak gd¢menin
yasadigr mekandan kop(aril)masiyla kendi ge¢misiyle ilgili hatirladiklar1 karsisinda
bunlar1 unutma ve kendisini barindiran kiiltiire baglanma istegi arasinda gidip gelir. 90’1
yillarda tekinsiz olana verilen Onemin artmasi, kapitalizmin degisimiyle birlikte
insanlarm  cografyalar arasi1  hareketliliginin  artmasi,  metropollerin  {ciincii
diinyalasmasma da dayanir. Bu agidan, Istanbul’da Laleli 6rnegi 1990’11 yillarda “insan,
para, mal ve simge akiglarinin yogunlagsmasinin en derinden hissedildigi yer olmusgtu.”*"
O donemde burada yapilan bavul ticaretinin ve buradaki simge akismnm cesitli
sanatcilarm ilgisini ¢ekmesi sasirtict degildir. Bu yoniiyle Laleli o donemin entelektiiel
diisiince yapisi i¢inde tam da “postmodernist bir pastis™i iceriyordu.!™ Postmodern
teoride tekinsizlige ve bununla birlikte gelen tiim kavramlara (yersiz yurtsuzluk, evsiz-
barksizlik) verilen 6nem, bu kavramlarmn bir “askinligi/yasakasmacilir” igeriyormus gibi
kullanilmasina yol agiyordu. Tiirkiye’de 90’l1 yillarda c¢agdas sanat alaninda 6zellikle
yersizyurtsuzluk, gocebelik gibi kavramlar bir tir toplumsal-siyasi askmligi
barmdirtyormus gibi kullanildi. Deleuze ve Guattari’den almarak cogullasmayla,

coklukla 6zdeslestirilen yersiz yurtsuzlagsma, kimliksizlesme kavramlarmin bir bakima

mitlestirildigi sOylenebilir. Entelektiiel anlamda 6ne c¢ikarlan evsizligin, gocebeligin

172 Martin Jay, Cultural Semantics: Keywords of Our Time, (London: Athlone, 1998)

1% Caglar Keyder, “iki Semtin Hikayesi”, istanbul: Kiiresel ile Yerel Arasinda, 3. bs, haz. Caglar
Keyder, (Istanbul: Metis Yaynlar1, 2009): 220.

174 Bu konu ikinci kisimda kitsch baglamimnda daha detayli olarak incelenecektir.
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“askinciligr” karsisinda gercek evsizlik, yersiz yurtsuzluk bir bakima degersizlestirildi,

daha da kétiisii politik ya da toplumsal anlamda harekete gegme himaye altina alind1. "

1990’1 yillarda tekinsizlik kavramiyla birlikte gocebelik, yersiz yurtsuzluk gibi
kavramlarin 6ne ¢ikmasi, moderne ickin olan yabancmin hissettigi ikircikliligin
kabullenilmesi ve bir tiir ikircililik duygusuyla birlikte yagama anlamina geliyordu. Bu
acidan, postmodernizmde, bir insanlik projesi olarak modernizmin saf dis1 birakmaya
calistigi biitiin seylerin (bastirilmisin) geri doniisi methedildi. 1980 sonrasinda
Tirkiye’de de resmi sOylem/tarih elestirisiyle baglanan bir tiir modernist paradigma
elestirisi yapilmaya baglandi. Resmi tarih elestirisi diginda, genel anlamda modernite
elestirisi de yapildi. Bat’nin merkez konumunun kaymasiyla Batili modernitenin {izerine
kurulu oldugu biitiin parametreler sarsildi. Bati elestirisi sanat¢ilarin ¢alismalarinda sanat
tarihinin Bat1 kaynakli olusunun elestirisi olarak goriiliiyordu. Bu ¢alismalari genelinde
modernizmin yarattig1 ikircikli durumla oynaniyordu. Bir yandan modernizm karsisinda
insanligin ikilemleri, diger yandan da spesifik olarak bir periferi cografyasinda
bulunmanin ve Bati kanonunun tek tarafli sanat tarihinin sorgulandigi bu ¢aligmalarda
ikilemli durumlar ortaya konuyordu. Bu anlamda, tam da “aradalik” durumunu ve bunun

yarattig1 ikircikli hissiyatin kendisi konu ediliyordu.

3.2.2. Yeni Bir Dil Olarak Cagdas Sanat / Elestirellik

1990’1 yillarda ¢agdas sanat, yeni bir ifade dilinin bi¢imlendigi bir alan olmustur.
Tirkiye’de ¢agdas sanat1 onceleyen kavramsal ve deneysel ¢alismalar 60’larin sonunda
baslamig olsa da, bu acidan yapilan deneylerin daha ¢ok bigimsel olarak
nitelendirilebilecek karakterine karsilik, 90’1 yillarda ¢agdas sanat, hem bigimsel hem
diisiinsel anlamda farkli bir ifade dili olarak ortaya c¢ikmistir. Erden Kosova’nin
ifadesiyle, Tiirkiye sanatinda 1970’lerle birlikte goriilmeye baslayan kavramsal deneyler,
90’larla birlikte “elestirel bakis agis1” kazanarak, 80’lerin deneysel tavrmi bigimsel bir
dille genisletmistir.*’® 90’larn ortalarinda ise bu deneyler daha farkli bir boyut kazanarak

sanat dogrudan politik ve toplumsal konularla ilgili bir s6z sdyleme alan1 olmustur.

175 Anthony Vidler, The Architectural Uncanny: Essays in the Modern Unhomely, (Cambridge: MIT
Press, 1994), 13.
1% Kosova, 2003.
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Tiirkiye’de 1960’1 ve 1970’11 yillarda geleneksel resim ve heykelin ifade alanini
genisleten deneysel calismalar yapilmaya baslanmisti, fakat bunlar sanat ortami iginde
marjinal kaliyordu. Akademi dismndan 6rnegin Fiisun Onur kararli bir sekilde sergiler
actyordu. Bunun disinda, akademide sanata dair yeni ifade olanaklarinin ortaya konmasi
icin ¢esitli ¢calismalar mevcuttu (Altan Giirman, Adnan Coker, Siikrii Aysan). Bununla
birlikte, bu ¢aligmalarin Tiirkiye’de sanatin kavramsallagmasi agisindan nerede durdugu
bir tartisma konusuydu. Bir yanda, Kemal iskender ve Hasan Biilent Kahraman’in da
icinde bulundugu, Tiirkiye’de kavramsal sanati taklit ve zorlama olarak gorenler ve
Tiirkiye’deki sanatin iginde bir yere oturtamayanlar, diger yanda ise Canan Beykal, Beral
Madra gibi kavramsal sanatin “kopya” olmadigini ve sanatin sinirlarini genisletmekte
onemli rol oynadigini iddia edenler olmustur. Bu pozisyonlarm ikisine de belli bir mesafe
alarak, bu tiir deneyleri, her ne kadar Bati’dan “ithal” olduklar1 yadsmamazsa da
(Tirkiye’de modern sanatin, Bati’da oldugu gibi, kendi gelisim dinamikleri i¢inde kendi
sorunsallarini ortaya koydugunu séylemek zor olacaktir) sanata dair yeni bir diisiinme
istegi ve c¢abasmnin ilk Ornekleri olarak gormek gerekir. Sanatcilar bu deneysel
cabalariyla, Batili birtakim tisluplar1 6grenerek, kendi tilkelerine dondiiklerinde bu yeni
ifade bicimlerine kendilerine 6zgli bir yorum katarak, kendi uygulayis bigimleriyle
kendilerinin kilmislardir. Her ne kadar burada bir tiir “dogru/yanlis” kavrama/yorum ve
Ozgiinlik sorunu her zaman bir tartisma konusu olusturacaksa da, dikkate alinmasi
gereken nokta, sanat¢inin pratigiyle bu akimlar1 kendinin kilmasidir. Tiirkiye’deki sanatin
gelisiminin kendi i¢ dinamiklerinden ziyade Bati’dan etkilenmelerle belirlendigini kabul
etmek gerekir. Bununla birlikte, sadece digsal bir dinamigin belirleniminden de
bahsedilemez. Diger yandan, Batili bir akim herhangi bir cografyada her zaman bir
gecikmislikle karst karsiya kalacagi igin, asla “Ozgilin” olmayacaktir. Bu acidan,
kavramsal sanatin Tirkiye’deki ilk Orneklerinden Altan Giirman ve Fiisun Onur’un
calismalarina deginilebilir. Bu sanat¢ilardan Altan Gilirman’in yurtdisinda yasadigi
donem sirasinca etkilendigi akimlar sanata dair goriisiinii degistirmis, bununla birlikte
Gilirman, kendi durdugu noktada bir “sigrama” yapmaktansa resmin sinirlar1 iginde
kalmayr tercih etmistir. Fiisun Onur ise, heykelde soyuttan yola c¢ikarak mekani
sorunsallastirmig ve giindelik esyalar1 calismalarma katmistir. Tiirkiye’ye dondiikten

sonra her iki yilda bir sergi agnms ve Yeni Egilimler, Oncii Tiirk Sanatindan Bir Kesit
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gibi pek cok sergiye de katilmistir. Bu agidan, Onur’un bireysel olarak sanat piyasasindan
ve konvansiyonel malzeme kullanimindan uzak duran ¢aligmalarinin daha sonraki kusak

icin ilk drnekleri olusturdugu sdylenebilir.

Stikrii Aysan’in Paris’ten dondiikten sonra 1977°de kurdugu Sanat Tanimi Toplulugu
(STT) ise, kavramsal sanat ¢alismalar1 yapiyordu. STT, “sanat olarak sanat” sdylemini
benimseyerek, “sanatin kendi ¢dziimlemesi’ni yapma amacinda kuramsal bir iretim*’’
gerceklestirmeye caligmistir. Topluluk ¢alismalari, “felsefe, sanat ve bilimin neligi ve
bunlar arasindaki iliskiler {izerine yOneltilmis sorularin sanatsal baglamda tartisilmasi
anlamindadir.”*"® Bu toplulukta yer alan sanatgilardan Siikrii Aysan, Serhat Kiraz, Ahmet
Oktem gibi sanatcilarm calismalarma bakildiginda, sanatm daha cok felsefi boyutunda
kaldiklar1 goriiliir. Oysa, Bati’da ortaya ciktig1 bigcimiyle kavramsal sanatta felsefe,
sanat¢ilarin hem sanat nesnesinin ontolojisine dair krizi ele almalarinda hem de
calismalarinin anlami {lizerinde kontrol elde etmeleri i¢in bir arag olmustur.*” Bu agidan,
STT’nin benzerlik gosterdigi Art&Language180 grubu ve Batr’daki diger 6rneklerinden

ayristigi nokta, sanatin demistifikasyonu noktasinda olmustur denebilir. Bu fark, sanatin

kendi iizerine diisiinmesi boyutundan anti-sanat noktasma gecilmemesinde goriilebilir.*®

1980’lerde kavramsal sanat calismalarinin yaninda resim dilini genisleten c¢esitli
sanat¢ilar da olmustur. Bunlar arasinda Yusuf Taktak, Bedri Baykam, Nur Kocak gibi
sanatgilar sayilabilir. 1970’li yillarin sonlarina dogru, fakat 6zellikle 1980°lerle birlikte
bu sanat¢ilarin c¢aligmalariyla birlikte kavramsal-deneysel caligmalar, sanatin dil ile
iligkili olanaklarinin genislemesinde etkili olmustur. Bu acgidan, metnin sanatgilarin
calismalarina dahil olmasi da kavramsallasmanin bir boyutu olarak diisiiniilebilir. 1980’11
yillarda STT nin ¢aligmalariyla birlikte, Canan Beykal’in, Serhat Kiraz’in ¢aligmalar1 bu

donem ig¢inde diisliniilebilir. Diger yandan, sanatin dilinde yasanan bu genisleme, ilk

Y7 Siikrii Aysan, Sanat Olarak Betik, (istanbul, 1980), Alti: Nancy Atakan, “Tiirkiye’de Kavramsal
Sanat”, (Yiiksek Lisans Tezi, Mimar Sinan Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, 1995), Ek 2, Levha 98-
103.
178 «Qapnat  Tanim Toplulugu’'nun  Sanat  Caligmalarna, Sanatsal Yaklasimmmiza Dair”,
http://www.sanattanimitoplulugu.com/STT'nin%20Sanat%20Anlayisi.htm, [21.07.2011]

179 peter Osborne, “Conceptual Art and/as Philosophy”, Rewriting Conceptual Art, ed. Michael Newman,
Jon Bird, (London: Reaktion Books, 1999): 49.

180 Art&Language toplulugu, 1967 yilinda ingiltere’de Terry Atkinson, David Bainbridge, Michael
Baldwin ve Harold Hurrell tarafindan kurulmus ve sonrasinda Amerika’da da etkili olmus ve pek ¢ok
sanat¢tyl biinyesine almis, kavramsal sanat ¢alismalari yapan bir topluluktur.

181 STT, alismalarindaki amacimnimn asla kars: sanat olmadigin1 vurgulamustir: “Sanat Olarak Betik”, 4.
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baslarda “taklit” olarak algilanmigtir. Bununla birlikte 90’1l yillara gelindiginde,
“0zgiinliik” sorunsali Bati’da modernist paradigmanm degisime ugramasiyla ve sanatin
kiiresellesmesiyle sona ermistir. Modernizmin krize girdigi soylemleriyle birlikte sanata
yiikklenen “tarihsel gorev’in gegerliligini yitirmesiyle, tarihte oldugu gibi sanatta
“ilerleme” fikri terk edilmistir. Bati’nin kendi disindaki cografyalara donmesi, bir yandan
modernist paradigmanin gegerliligini yitirmesine, diger yandan da kiiresel ekonomik
ortamda sanatin da dnemli bir gili¢ olarak ortaya ¢ikmasina baglidir. Bat1 sanatinin disinda
kalan, bununla birlikte bu akimlardan etkilenen periferi cografyalarinda bu paradigma
degisimi sanatgilara biiyiik bir “6zgiirlik” saglamis, 6zgiinlik tartigmalar1 zeminini
yitirmistir. Sanat tarihi artik her cografyadaki sanatcinin rahatlikla kullanacagi bir kaynak

haline gelmistir.

1970’lerle birlikte baslayan, fakat 80’lerde artan kavramsal sanat deneyleri ve
enstalasyonlar, “Arte Povera” ve “Yeni Gercekeilik” gibi akimlarin da etkilerinin
goriildiigii sergilerle (Yeni Egilimler, Oncii Tiirk Sanatindan Bir Kesit gibi) baslayan
cagdas sanatin olusum siirecinde, hem mevcut sanat ortamina hem de geleneksel solun
ideolojik etkisine karsi bir meydan okuyusun ilk 6rnekleri de goriilmeye baslamisti. 182
1990’11 yillara gelindiginde ise, bu yeni bigimsel dilde yapilan {iretimler, postyapisalci
ve postmodern teoriler esliginde kuramsal bir ¢ergeveye oturtulmaya calisiliyordu.
Postyapisalc1 ve postmodern okumalar donemin sanatgilarinin iiretimlerinde de etkili
oluyordu. Bunun bir nedeni, 0zellikle postmodern teorilerin Kitlesel olandan ziyade
bireysel olana hitap eden acik uglu karakteriydi. Modernizmin evrenselciligine ve
geleneksel solun kitlesel kurtulus sdylemine karsilik, postmodern teoriler, 1980

oncesinin calkantili politik ortamindan ¢ikmis bir toplum icin bireysellesme

potansiyelini de barmdiriyordu:

6

. donemin siyasi goriisleri i¢inde ciddi bir temsil sorunu vardi. Marx’1
okuyorduk ama onun estetik yansimalar: konusunda kafalar ¢ok karisikti. Cok
severek okudugum Simone de Beauvoir, Sartre, Virginia Woolf gibi yazarlar
ozgiirliik konusunda ufkumu agiyordu. Politik giindemin aciliyeti bu yazarlarin

pek yiiksek sesle konusulmasina izin vermezdi. Kurtarimayr bekleyen kocaman

182 Bozdogan, 2008, 462.
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bir is¢i smifimin yaminda kendi bencil varlik meselelerimizden s6z edemezdik.
Ancak 90°l yillarda Foucault ile beraber gercekten diisiinsel olarak ozgiir bir

ortama girdigimi diisiindiim, yani ifade edebilmek i¢in bir dil bulmustum.™*

Bu “temsil sorunu”nun asilmasi, Foucault, Deleuze, Guattari gibi post-
yapisalci/postmodernist diisiiniirlerin tam da geleneksel Tirkiye solunun degisen
kosullarda bir yanit liretmedigi ve agir bir maglubiyetten ¢iktig1 bir donemde alternatif
bir alan agmalariyla teorik ¢ergevesine oturtulmaktadir. Burada, bir bagka 6nemli nokta
ise, Eviner’in belirttigi gibi, bu diisiiniirlerin/teorilerin sanat¢imin bireyselligine zemin
olusturmasidir. Bu temsil sorunu 1980’1li yillardan sonra giindeme gelmemistir. Aslinda
bu soruna dair c¢esitli niivelerin 1970’11 yillarda var oldugunu soylemek gerekir.
Ornegin Cengiz Cekil 1980 6ncesindeki iiretimlerinde bu sorunla iliskili olarak sunlar

sOylemektedir:

“S6z konusu zamanlarda, plastik sanatlar alaninda bazi sanatgilar, ozellikle bazi
ressamlar toplumcu-gercekgi temalarla ilgileniyorlardi ve bu ¢ok etkindi. Onlarla
ayni goriisleri ve duygulari tastyordum. Onlart reddetmiyordum. Ancak onlarin
imgeyi iiretme tarzlarina karst bir itirazim vardi. Kitle iletisim araglarinin,
ornegin gazetelerin bir imge yogunlugu vasitasiyla toplumsal yasami yaygin bir
sekilde bayle bir ortamda toplumcu-gercekgi resimlerin etkin olamayacagint éne
siiriiyordum. Imgenin giiclii oldugu donem, yogun iiretilmedigi doénemdir. O

donemde de imge, iiretimdeki yogunluk nedeniyle kendi giiciinii kaybetmisti. "

Bu ifadede goriilebilecegi gibi, toplumcu gercekcilerle benzer goriisleri ve duygulari
tastyan bir sanat¢i olarak Cekil, imgenin iiretilme tarziyla ilgili bir sorunsali 1980
oncesinde gelistirmeye baslamistir. Sanatci, bunu imgenin {iretilme bi¢imlerine, yani o
donemde etkin olan medyaya baglamaktadir. Bunun yaninda, baska tiir bir temsil arayis1
toplumsal gerceke¢iligin diinya gorilisliyle paralel olmakla birlikte temsil etme
yontemlerinin yetersizligine de isaret eder. Bu ac¢idan temsil sorununun politik bir yan1 da
vardir. Medyatik imgenin liretiminin yogunlugu, bunun yaninda 1970’1i yillar Tiirkiye’si

diisiiniildiigiinde bu imgelerin “siddeti” goz Oniine alinacak olursa, sanatta temsil

183 nci Eviner, Calikoglu, 2008, 122.
184 Cengiz Cekil, aktaran Necmi Sénmez, age, 61.
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meselesinin bagli basma bir sorun olarak ortaya ¢ikacagi goriilebilir. Bu durumun bir
uzantist da 1980’li yillardan sonra, Tiirkiye’de modern sanatin temsille olan iligkisinin,
teorik anlamda yeni bir agilimi vaat eden postmodernizm yoluyla da bir zemin
bulmasidir. Ozellikle postmodern teorinin mikro iktidar elestirisinin vaat ettigi acilim sol
ve toplumsal gergekeilik arasindaki iligkinin (yani politik durus ve temsil arasindaki

iliskinin) degisiminde yatmaktadir.

Tiirkiye’de 1980 sonrasi, resmi ideoloji ve modernlesme projesiyle birlikte farkli kimlik
siyasetlerinin basladig1 ve geleneksel solun kiiltiirel normlarinin da sorgulandigi bir
donem olmustur. Caglar Keyder’in deyisiyle bu donemde “modernlesmeyi tehdit
edenlerde bir kiiltiirel kimlik arayis1 gozleniyor; insanlar, simdiye kadar
tanimlanmalarina izin verilmemis yasam diinyalar1 lizerinde hak iddia ediyorlar”dl.185
Postyapisalct ve postmodern teorilerin (6zellikle bu alanda yapilan cevirilerin de
etkisiyle) mimari, edebiyat, sinema, sanat, muiizik ve sosyal bilimler gibi pek ¢ok alanda
Cumhuriyet déoneminin “tepeden inmeci” modernlesmeci sOyleminin elestirilerinde
etkili oldugu gozlemleniyordu. Bununla birlikte, 1980’lerde postmodernizmin etkili
oldugu donem ayn1 zamanda ulusal kalkinmaciligin sonunun geldigi, Reagan, Thatcher
ve Ozal gibi neoliberal ideolojinin liderlerinin etkili oldugu bir déneme tekabiil
ediyordu. Bu agidan, postmodernist teorilerin elestirel boyutlariyla, yeni ekonomik ve
politik “diinya diizeni’ni onaylayan iislup ve bicimsel soylem arasindaki fark da kimi
noktalarda gdzden kaciriliyordu.®® Cagdas sanat alaninda da postmodernizm, bir
yandan “yeni” bir donemle birlikte yeni bir sekilde diisinme gerekliligine isaret
ederken, diger yandan modernlik paradigmasma mesafe alarak toplumsal ve politik
konularda elestirel bir bakis agisiyla refleks vermek isteyenler igcin “‘doniistiiriicii
imkanlar”a olanak sagliyordu. Siireyyya Evren, Halil Altindere’yle ilk bulugmalarinda

postmodernizmin bu “doniistiiriicii imkanlari”na deginir:

“Sohbetimizi tetikleyen noktalarin basinda postmodernin cazibesi ve
doniistiiriicii imkanlarini devreye sokma niyeti geliyordu karsilikh. (...) Ashinda

post-teorilerin, Foucaultlarin Deleuzelerin o yilarda bizde dogurdugu tarzda

185 Keyder, 1999, 30.

188 Sibel Bozdogan, “Tiirk Mimari Kiiltiirinde Modernizm: Genel Bir Bakis”, Tiirkiye’de Modernlesme
ve Ulusal Kimlik, ed. Sibel Bozdogan, Resat Kasaba, (Istanbul: Tarih Vakfi Yurt Yaynlari, 1999): 129-
131.
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bir ozgiirliik¢ti  ortak paydaydi  bulusturan. (...) Farkli arkaplanlardan
gelmemize karsin bizi bir araya getiren seyler vardi; mesela sanatla siyaseti
beraber diisiinme, elestirellik, otorite karsiti anarsizan bir elestirellik ama,
modernist reflekslere, muhafazakar yapilara ve ortodoks marksizm tarzi sol
siyasetlere belirli bir muhalefet — ve kolektif enerjileri harekete gecirmede

187
wsrarcilik...”

Bu noktada, Michel Foucault gibi diisiiniirlerin mikro iktidar elestirilerinin etkili olma
nedenine deginmek yerinde olacaktir. Ayse Oncii, 80’lerle birlikte Foucault’nun
Tiirkiye’de kazandigi popiilerligi “Marksist olmayan radikal bir diisiiniir” olmasma
baglar.188 Benzer sekilde, Marksist olmayan, post-yapilsalci ve post-modernist
digiiniirlerin  etkisi, farkli bir kavramsal cercevede iktidar elestirisi sunmalar1 ve
geleneksel sol sdyleme alternatif olusturmalarindan kaynaklanmistir. 90’larda muhalif bir
durusu arastiran ¢agdas sanat pratigi i¢in de Foucault, Derrida, Deleuze ve Guattari,
Lyotard, Baudrillard gibi Marksist olmayan ama o dénem icinde geleneksel sola alternatif
olusturdugu diisiiniilen diisiiniirlerin etkili olmasi, ¢ok c¢esitli politik ve entelektiiel
okumalara agilmalariyla iliskilidir. Ozellikle Foucault’nun iktidarm giindelik hayatm her
alaninda oldugu diisiincesi, 6zelden kamusala pek ¢ok okumaya agiliyordu. Foucault’nun
iktidara dair okumalar1 o dénem iginde Inci Eviner, Esra Ersen, Halil Altindere gibi

sanat¢ilari ¢alismalarinda agik olarak goriilebilir.

1980 sonrasi politika, daha Onceki donemden farkli olarak kimlik siyasetiyle
iligkilenmistir. Burada bireyselligin 6ne c¢ikmasiyla birlikte “Oncli parti” fikrinden
uzaklasarak Kemalist ideolojiyle birlikte sol pratik de sorgulanmaya baslamistir. Cagdas
sanat alaninda da politik elestirellik, daha ¢ok postmodernizme eklemlenmistir. Yani
cagdas sanat alaninda politize olmus, muhalif egilimleri yogunluklu olarak
postmodernizm baslig1 altinda ele almak gerekir. Cagdas sanat alaninda modernlesme

paradigmasinin sorgulanmasini bu a¢idan diisiinmek gerekir.

Tiirkiye’de modernlesmeci paradigmanin ve geleneksel solun goz ardi ettigi kimlik

taleplerinin 80’li yillarla birlikte giindeme gelmesi, toplumsal cinsiyet ve feminizm

187 Evren, 2008, 9-10.
188 Oncii, age.
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tartigmalarin1 da glindeme getirmistir. Tiirkiye’de Kemalist reformlarin kadinlari
kurtardigina dair bir mutabakat vardi ve 1980’lerle birlikte bu mutabakat, feminist
hareketin gelismesiyle bozulmus oldu.'® 1980’lerde baslayan feminist hareketin “zel
olan politiktir” sloganiyla esitlik sdyleminden farkliliga gegiliyor, Kemalist ideolojinin
esitlik sOyleminin altinda yatan dinamikler incelenmeye bagliyordu. Cumhuriyetin
kurulurken kadinlara yonelik olusturdugu politikalar bir “kazanim” olarak goriilmiiyor,
bunun nedenleri arastiriliyordu. Bunun belki de en Onemli getirilerinden birisi de,
modernlesme projesinde “cinselligi bastirma, meslek sahibi olmaya (ya da egitime)
giivenme ve birey karsisinda topluma saygi gt')sterme”190 sinirlar1 iginde kadina verilen
yerin de sorgulanmaya baslamasi olmustu. bu noktada, Cumhuriyet kadminin bastirilmis

cinselligi ve ahlak anlayisma meydan okunuyordu.

Tirkiye’de ¢agdas sanatin olusumunda kadin sanatcilar 6nemli bir yere sahiptir (Fiisun
Onur, Ayse Erkmen, Giilsiin Karamustafa, Handan Boriitecene, Hale Tenger gibi).
Elbette, bu sanatg¢ilarin hepsinin kadin olmalar1 iizerinden hareket ederek, toplumsal
cinsiyetle ya da kadin olmakla iligkili konulara egildikleri s6ylenemez. Buna ek olarak,
Tirkiye cagdas sanatinda radikal feminizm anlaminda bir elestirelligin oldugunu 6ne
sirmek de zor olacaktir. bununla birlikte, toplumsal cinsiyet sorunu c¢agdas sanat

diisiiniildiigiinde merkezi bir 6neme sahiptir.

1980’lerin baslarinda toplumsal cinsiyet konusunun gogle iliskilendiren calismalardan
birisi Ipek Duben’in Serife (Resim 27) dizisidir. Burada, kdyden kente goc etmis,
bununla birlikte sehrin sosyo-ekonomik ve Kkiiltiirel yapisina uyum saglayamamis,
kiyafetlerinin i¢inde yitmis, “kimliksizlesmis” kadinlar1 konu eder. Bunun yan1 sira, bu
diziye ismini veren “Serife (Arapca sereften; soylu, yiiksek) kadinin serefini namusla es
tutan degerlerle kusatan bir kiiltiire elestiriyi de igerir bicimde kamusal alandan siirekli

59191

uzaklastirilmig Tiirk kadinin seksenlerdeki profilidir. Tiirkiye toplumunda kadmin

yerini sinifsal anlamda da sorunsallastiran bu ¢alisma, kadinmn birey olamama durumunu

189 yesim Arat, “Tiirkiye’de Modernlesme Projesi ve Kadinlar”, Tiirkiye’de Modernlesme ve Ulusal
Kimlik, ed. Sibel Bozdogan, Resat Kasaba, (Istanbul: Tarih Vakfi Yurt Yayinlari, 1999): 91.
190

age, 94.
%% Egra Yildiz, “Giris”, Seksenlerde Tiirkiye’de Cagdas Sanat: Yeni A¢ilimlar, ed. Ipek Duben, Esra
Yildiz, (Istanbul: Istanbul Bilgi Universitesi Yayinlari, Nisan 2008): 182.
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ve toplumun kadinlardan bekledigi rollerin dismma ¢ikamamasini, bu rol iginde

hapsolmuslugunu ele almistir.

Kadm olarak bireysel sikismishgini ele alan bir baska kadin sanatc1 ise Inci Eviner’dir.
Eviner, Deleuze ve Guattari okumalarindan yola ¢ikarak bedenle cografya arasinda iligki
kurar. Bu noktada, Deleuze ve Guattari’de, her “gergek” bedende “sanal” potansiyeller
tagir ve bu potansiyeller “organsiz bedenler” (bodies without organs), oluslar olarak
adlandirilir. Yeryiizii de bir organsiz bedendir — sabit olmayan, formsuz, akis halinde ve

gocebedirler.*

Eviner’in ¢aligmalarinda da yeryiiziiyle bedenin birbirini igermesi,
birbirine doniismesi so6z konusudur ve bunlar hareket halindedirler. Cografyayla
topografya, insan bedeniyle sinirlarin1 kaybetmis organsiz bedenler birbirini igerirler.
Doga ve mite, sinir sistemiyle bedene yapilan gondermeler, ayn1 zamanda sanat¢inin iki
ayr1 diinyaylr — eski ve modern — bir araya getirir.'*® Toplumun smirlarimi ¢izdigi
cografyayla bedenin, sinirsizlifiyla tam karsitinda duran yeryiizii ve organsiz bedenler

arasinda ikircikli bir olusa deginir (Resim 28).

Bu ikircikli hali ele almak yerine daha radikal bir durusu se¢en sanatgilar arasinda Canan
Senol ve Siikran Moral sayilabilir. Caligmalarinda kendi bedenini belki de en cesurca
kullanan Canan Senol, toplumdaki iktidar mekanizmalarinin kadin bedeni iizerindeki
tahakkimaind tam tersi bir stratejiyle sorgular. Devletin, ailenin, toplumun kadina bigtigi
rollerin sinirlarin1 ¢izdigi kadin bedenini, bu kurgularin disinda kalan bir bi¢imde
gosterir, bunu yaparken de grotesk olani ifsa eder. Dogum sonrasinda ¢ektigi Cesme
(Resim 29) isimli videosu ve Nihayet I¢imdesin (Resim 30) adli tabela yerlestirmesi,
kadin bedeninin korkutucu yaniyla oynar, diger yandan ataerkil alg1 karsisinda bir tehdit
unsuru olusturarak onu tersine ¢evirir (nitekim “Nihayet Igimdesin” sikayet edilir ve
kaldirilir). Stikran Moral de toplumdaki ataerkil ahlak anlayisiyla oynayan caligmalar
gerceklestirmistir. Moral, Speculum-Zstanbul (Resim 31) performansinda, kadin cinselligi
ve televizyon ekraninda hapishane, genelev, morg gibi Foucault’'nun ‘“heterotopya”

kavrammdaki mekanlarla ilgili video ¢aligmalarmi bir araya getirerek™® modern

192 Gilles Deleuze, Felix Guattari, Anti-Oedipus: Capitalism and Schizophrenia, (Minneapolis:
University of Minnesota Press, 1996)

193 Susan Platt, “Public Politics and Domestic Rituals”, Frontiers: A Journal of Women Studies, Vol 24,
No 1, (2003): 21.

194 Erdemci, age, 68.
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199 13

kurumlarm iktidar mekanizmalariyla iligkisinin yani sira, “morg ve miizeyi”, “genelev

alicisi ile sanat alicisini” karsllastmr.195

Tiirkiye’de 90’11 yillarda cagdas sanat alani diistiniildiigli zaman, toplumsal cinsiyet
sorunsalmnin iretimler iizerindeki en ilging yansimalarinin toplumsal mekanin
kullaniminda gériilmesinin®®® nedeni, cumhuriyet baticihigmnin kadinlari konumlamasiyla
ilgilidir. Fatmagiil Berktay’a gore:
“Cumhuriyet Baticthigi, kadinlarin  kamusal alana ¢ikmalarint ve gorev
tistlenmelerini genellikle onlara ayrilmis bir tiir ‘rezervasyon alani’ ¢ergevesi
icerisinde tegvik etti. Kadinlar cinsiyet rollerini toplum icinde islevsellestirecek
ugraslara yonlendirildiler. Bu imge, modernlesme siirecinde ‘mahrem’in

cekirdegini temsil etmeyi stirdiirdii. 197

Bu anlamda, “mahrem”in algilanmas1 daha ¢ok kamusal alanla iliskilenecektir. Kamusal
ve 0zel alan arasindaki gerilimi ortaya koyan her tiirlii calisma da ister istemez mahremi
giindeme getirecektir. Mahrem olan, sadece c¢iplaklikla degil, fakat Ozel-kamusal
arasindaki sinirlarin erimesinde goriiniir olacaktir. Hatta, Tiirkiye’de cagdas sanatta
bedenle iliskili bir transgresyondan ziyade bu iki alan arasinda, mahrem mefhumuyla
iliskilenen bir transgresyondan bahsedilmesi gerekmektedir. Ornegin Aydan
Miirtezaoglu’nun jest diizeyindeki transgresyonlari buna ornek olabilir (Resim 32).
Miirtezaoglu’nun performatif bir jeste dayanan fotograflarinda toplumsal ahlak
normlarmin disina ¢ikmayan beden ¢iplaklikla degil de “diissel” bir kaydirmayla kamusal
ve Ozel sinirinda, mahrem olan1 sorgulamistir. Buna karsilik, 1990’1 yillarda dogrudan
bedenini kullanarak kamusal-6zel alan arasindaki ayrimi da ¢iplakligin bir parcasi haline
getiren “Jujin”, 1998’de Geng¢ Etkinlik’te gerceklestirdigi Sere Mehe (Resim 33)
performansinda ilaclar yoluyla reglini geciktirmis ve etkinlik giinii kendine ayrilmis
alanda “fiziksel aciyla, direnisle geciktirdigi kamm koseye bosaltmust.”*®® Bu
performans o dénem i¢in hem kendi bedenini kullanmasi1 hem de mahremi sorgulamasi

anlaminda en radikal performanslardan birisiydi.

195 age, 68.

19 Kosova, Ofsayt Ama Gol.

97 Fatmagiil Berktay, “Dogu ile Bati’nin Birlestigi Yer: Kadin imgesinin Kurgulamsi”, Modern
Tiirkiye’de Siyasi Diisiince: Modernlesme ve Baticilik, ed. Tanil Bora, Murat Giiltekingil, 277.
198 Kosova, Ofsayt Ama Gol.
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Sanata Kkitsch olgusunun giindeme gelmesi de yeni ifade olanaklar1 arayisinda olan
sanatgilarla birlikte olmustur. Tiirkiye’de Kitsch 1980’lerle birlikte karsiligimni arabeskte
bulmustur. Bu nedenle, Tiirkiye’de 1980’lerle birlikte giindeme gelen arabesk olgusunu
Theodor Adorno’nun ele aldig: sekilde kiiltiir endiistrisinin sanat1 piyasanin ihtiyaglarina
gore sekillendirmesi olarak ele almak gerekir. Aslinda 1960’larla birlikte kdyden kente
gocle birlikte gindeme gelen ve o donem icin tabandan bir hareket olan arabesk olgusu,
1980°1i yillarla birlikte piyasaya entegre olmustur. Arabeski, kdyden kente go¢ ve bunun
Cumbhuriyet’in kentli tahayyiiliinde ve bu dil icerisinde yarattigi catlaklar olarak ele
almak gerekir. Bu anlamda, Tiirkiye’de kdyden kente gdgiin kiiltiirel {iretim alanma
girmesi 1960’larla birlikte artan gociin kent hayatinda, dilinde, yasam alanlarinda
yarattig1 degisimle birlikte olmustur. Bu agidan, 1960’larin toplumsal gercekei
figtirasyonu (Neset Giinal, Nedim Giinsiir, Orhan Peker, Turan Erol) buna 6rnek olabilir.
Bunun yani sira, edebiyatta, Tiirk sinemasinda ve miizikte gogiin toplumsal etkileri
kiiltlirel tiretimi biiylik Olclide etkilemistir. Kent yasaminda go¢ olgusunun o6zellikle
1970’lerde donemin gecekondu filmlerinde pek c¢ok Ornegini goérmek miimkiindiir.
Miiziksel liretimde de “minibiis miizigi” ve arabeskle kentte “tasralilifa” ait dil sanatsal
iretime sizmig olur. Cumhuriyet doneminin yliksek kiiltiir anlayisinin yani sira koyle
O0zdeslesen folklorik bir algilayisin bu donemde degismeye basladigini ve gociin
Tirkiye’de toplumsal gercek icindeki yerinin oldukca acik bir sekilde dile getirildigi
goriilmiistiir. Bununla birlikte, sanatsal {iretimde figiirasyonla ifade edilen go¢ temasinin
sinema ya da miizikteki 6rneklerinde oldugu gibi sanatsal dilin smirlarini genislettigini
sOylemek zordur. Daha ziyde anlatimci1 ve disavurumcu figlirasyonun smirlari iginde
kalmistir. Tiirkiye’de goge ait dilin, tasra estetiginin (Kitsch olgusunun) sanatsal alanda
anlatimciliktan siyrilarak kendisi olarak kullanilmaya baslamasi ve bu kullanimin sanat
ortami i¢inde ¢agdas sanat alani i¢inde kabul gdrmesi ise, 1980’lerle birlikte, yani bu
dilin piyasa ekonomisi tarafindan temelliikk edilmesiyle olmustur. 80’lerle birlikte yeni bir
sanatin, yani ¢cagdas sanatin savunuculari yliksek kiiltiir-asag1 kiiltlir arasindaki ayrimin
ortadan kalkmasini savunmuslardir. Giilsiin Karamustafa ve Cengiz Cekil, bu dilin

sanatta dolayimsiz kullanmasi1 agisindan 6nemli 6rnekler olmuglardir.

Ferhat Ozglir’iin Bir Goclin Cok Yonlu Gorsel Analizi (Resim 34) isimli ¢alismasi,

koyden kente go¢ olgusunu belgesel Ogeleri kullanarak ele almistir. Anadolu’yla
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dolayistyla koyden kente gocle iligkilenen gilivecler ve tahillar gazete bagliklariyla ve
Tiirk bayraklariyla bir araya getirilmistir. Go¢ olgusu burada hem toprakla, kiiltiirle
hem de kimlikle iliskilendirilmistir, ayn1 zamanda kent kiiltiiri ve gd¢menligin
karsilagmasinin getirdigi yabancilagsma olgusunu ele almistir. Gazetelerin basliklarinda
gecen siddet haberleri de bunun bir pargastydi. Ozgiir, burada go¢ olgusunu kent hayati,

gecekondulagma gibi olgulari, bu toprak-vatan mefhumlarina da deginerek ele aliyordu.

Giilsiin Karamustafa ve Hiiseyin Alptekin’in ¢aligmalarinda ise, kitsch estetigi, go¢
olgusunun yanmi swa 90’larda kiiresellesmeyle birlikte One c¢ikan gdgmenlik
mefthumunun kendisiyle de iligkilidir. Sadece Tiirkiye veya bir baska cografyadaki goc
olgusu degil, sanat¢1 da kendisini kiiresel ekonomiyle birlikte artan “garantisizler’le
bagdastirarak stirekli yer degistiren ve bulundugu yerlere dair nesneleri toplayan,
bunlar1 bir araya getiren biri olarak kurgular. Bir gezgin roliine soyunan sanat¢inin
bulundugu yerlerden topladigi nesneler ve bu nesnelerin ¢agristirdigi her seyin bir araya
gelmesiyle de melez goruntiiler, nesneler, anilar bir kolaj estetigi icinde bir araya

gelirler.

Giilstin Karamustafa’nin bir¢ok isinde boyle bir gdcebelik durumunun izine rastlamak
miimkiindiir. 1992°deki Istanbul Bienali’nde sergilenen Mistik Nakliye adli calismas1
(Resim 35), gocebelikle birlikte gogebeligin glivensizligine de isaret eder. Kortun, bu
isin “sepetlerin bigimleri, pazar hamallarinin, ekonomik Olgekte en alttakileri, en
giivencesizlerin sirtlarina vurduklar1 kiifeleri” cagristirdigim  sdylemektedir.**® Bu
noktada, 1980°den sonra Tiirkiye’de gogiin degisen yapisindan bahsetmek
gerekmektedir. Iran Devrimi, Ortadogu’daki siyasi karisikliklar, Soguk Savas’m bitisi
ve Korfez Savasi, Tirkiye’nin bat1 ve diger cografyalar arasinda de facto bir gegis
iilkesi haline gelmesinde etkili olmustur.’®® Kiiresellesmeyle beraber yasanan gogiin
karakterindeki degisim, elbette Tiirkiye’yle smirli degildir. Kiiresel anlamda ve
Tiirkiye’ye 6zgli anlamiyla gociin yapisindaki degisimin sanattaki etkisi, gocebelik
durumuyla ilgili olmustur. Karamustafa’nin Arzu Nesneleri/100 Dolar Limit isimli

caligmas1 ise, dogrudan Soguk Savas’in bitisiyle Laleli’de yapilan bavul ticareti

199 Kortun, Ofsayt Ama Gol.
20 Ahmet f¢duygu, E. Fuat Keyman, “Globalization, Security, Migration: The Case of Turkey”, Global
Governance, Vol. 6, Issue 3, (Jul-Sep 2000): 383.
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Uzerinedir (Resim 36). Sanatgi, fahiselik yapan yabanci kadinlarin bir gecelik bedeli
olan 100 dolarla alabilecegi esyalar1 Laleli pazarlarindan alir ve bunlar1 katildigi
sergilerde satar. Bu paray1 da serginin yapildig1 sehirdeki kadin orgiitlerine bagislar. Bu

<

performans, kendi deyisiyle “vergi dis1 bir smnir ekonomisinin nasil isledigi”ne dair

bilgi verir ve “kadmn bedeninin degeri” iizerine diisiindirir.”®*

Hiiseyin Alptekin’in islerinde ise, gdgebelik kavrami sanatsal iiretiminin merkezinde
yer alir. Hatta denebilir ki, Alptekin’in iglerinde gorsel anlatinin temelinde bir kavram

olarak gdgebelik vardir. Kendi deyimiyle;

“Gogebelik, goglerin akiglart ve yersizlesmeler son derece ilgimi ¢ekiyor.
Harekete dayanan nomadik aglar medya ve siyaset tarafindan tiimiiyle gozardi
ediliyor; cografik bir nosyona indirgenemiyor, kiiresel kuramlardan hi¢ biri bu
akisin, harekete ge¢me arzusunun ger¢eklerini ve sonuglarini agiklayamiyor.
Karadeniz bolgesindeki ve Balkanlar’'daki insanlar stirekli bir bigimde mekan
degistiriyorlar, hareket ediyorlar. Simirin ve sorunun yogunlastigi bir anda
harekete gegiyorlar basitce. Bu tiir bir topografyanmin duyarl noktalar: ve farkl
Kutuplasmalart ilgimi ¢ekiyor. Bu tiir bir harita kii¢iik ya da biiyiik hareketlerle,
insanlarin bireysel ya da kolektif seviyede aldigi kararlarla siirekli akisa
zorlaniyor, her insan kendi kaderini eline aliyor ve yola koyuluyor, topragi
doniistime ugratiyor — Heimat kendi durdugu yer haline gelene dek. Bu durumu
sadece iktisadi ve kiiltiirel kuramlarla anlamlandirmamiz miimkiin degil. Biitiin
bu hareketler haritay: yeniden sekillendiriyor — boksta kullanilan kum torbalart
gibi. Cizemiyorsunuz bir tiirlii; sinirlarin nastl isledigini

1,202
acgtklayamuyorsunuz.

Bu ifadede goriilebilecegi gibi, Alptekin’in islerinde siirekli bir gezginlik, gd¢ebelik
halinden bahsedilebilir. Bu gezginlik hali, bulundugu yerlerden topladigi, biriktirdigi
giindelik nesneler ve fotograflardan olusturdugu kolajlarinda belirgindir. Heterotopya

Serisi (Resim 37), giindelik nesneleri, yazilari, resimleri, kitaplar1 bir araya getirerek

201 Calikoglu, 2008, 67.

292 Hiiseyin Alptekin, “Karsilikli Gergekler Kaderlerin Yeniden Haritalandiriimasi”, Uluslararasi Sanat
Diinyas1 ve Bu Diinyanin Disarida Biraktiklar1 Uzerine Bir Kahve Sohbeti (7. istanbul Bienali
Sirasinda): 53, http://www.kahve-house.com/conversations/turkish/exclusions.pdf. [07.06.2011]
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bunlardan kendilerine ait bir iligkiler agi, bir alan olusturur. Foucault’nun gelistirdigi
anlamiyla heterotopya, toplumun kurulmasinda olusan, kiiltiiriin i¢inde bulunan gercek
mekanlarin es zamanli bir sekilde temsil edildigi, birbiriyle carpistigi, birbirine evrildigi
gerek mekanlardir.?®® Biitiin diger yerlerle iliski iginde olan, o yerlerin yansittig,
tanimladig: iliskileri askiya alan, etkisizlestiren veya tersyliz eden mekanlar iitopyalar
ve heterotopyalardir. Ger¢cek mekani olmayan yerler, toplumun gercek mekaniyla
dogrudan ya da ters bir analoji kuran yerler olarak titopyalar karsisinda heterotopyalar
her kultirde mevcut olan gercek yerlerdir. Gergeklikte bunlarin konumlarmi belirlemek
olas1 olsa da ayn1 zamanda biitiin mekanlarin digindadirlar. Heterotopyalar, tek bir
gercek mekana cesitli uzamlari, birbirleriyle uyusmayan cesitli yerleri yan yana
getirebilirler. Siresiz olarak biriken zamanlara ait de heterotopyalar vardir. Bunlar
arasinda miizeler ve kiitiiphaneler sayilabilir. Alptekin’in Heterotopya serisi (ve diger
bir¢cok isi de) bdyle bir siiresiz birikimin bir araya getirildigi bir alan aciyor gibi
gorinmektedir. Kendisine ait bir arsiv olusturarak, yani tek bir mekanda farkli
zamanlar1 biriktirerek, hem gercek olan, yasayan biitiin mekanlar1 yan yana getirir, hem
de bunlarin bir araya gelmesi gercek olmayan, baska bir mekan olusturur. Cesitli
yerlerden toplayarak bir araya getirdigi farkl sehir isimlerinden olusan otel tabelalari,
transit halindeki otel miisterisinin konakladig1 bir alan, bir heterotopya olarak otellerin
ara bolge olma durumuna isaret eder gibi goriinmektedir. 1995’te Deniz Gimriigi
binasinda sergilenen “Turk/Truck™ da boyle bir transit/gecis halinde olma durumuna,
yerinden olmusluk halinin yaninda gezginlik haline, bir ara alana isaret eder (Resim

38).

Bu oOrneklerde 90’11 yillarda cagdas sanat goc, gocebelik gibi methumlarin 6nem
kazandig1i, yani cografi olanin, yerle/mekanla ilgili olanin 6n plana c¢iktig1
goriilmektedir. David Harvey, 1970’li yillardan itibaren jeopolitik teorinin yani sira
mekan estetigi (aesthetics of place) ve mekansallik sorununun (the problem of
spatiality) yeniden diisiiniilmeye basladigin1 ifade eder ve bunu kapitalizmin zaman-

mekan sikigmasina dayandirr.”® Bunun yaninda Michel Foucault da bu dénemi

23 Michel Foucault, “Of Other Spaces”, Visual Culture Reader, ed. Nicholas Mirzoeff, (New York:
Routledge, 2001): 237-244.

2% David Harvey, The Condition of Postmodernity: An Enquiry into the Origins of Cultural Change,
(Cambridge: Blackwell Publishers, 1990): 284.
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“mekan ¢ag1” olarak nitelemistir.?® 1970°li yillarla birlikte mekana verilen 6nemin
artmasi, “ge¢ kapitalizmin mantig1” olarak postmodernizmle iliskilendirilir. Jameson’a
gore, modernizmin zamana ait kategorilerle belirlenmesine karsilik postmodernizm
mekansal kategorilerle benimsenir.’®® Bu belirlenim sanat alaninda da griiliir. Hal
Foster, ¢agdas sanatm belli bir mecraya (medium) “verili tislubuna ait disipliner
bicimleriyle girilen diyakronik bir ugrasa” kiyasla, cesitli toplumsal konulara, siyasi
tartismalara dogru “senkronik bir hareketle” ¢alisir.’” Senkronik hareket ise verili bir
ylizey lizerindeki “dikey” ugrasa karsilik, mekana yayilan “yataylikla” ve tek bir
unsurun incelenmesinden ziyade mekandaki c¢esitli unsurlarin birbiriyle iliskiye

gecmesine dayanir.

Tiirkiye’de mekansalliga dair deneylerin ilk 6rnekleri Fiisun Onur ve Ayse Erkmen’de
goriilebilir. Fiisun Onur, heykelde soyut disavurumcu bir anlayistan yola ¢ikarak mekan
ve bosluk sorunsalmma egilmistir. Bunun yami sira giindelik malzemeleri kullanarak
konvansiyonel heykel malzemelerinin disinda da bir anlayisin ilk 6rneklerini vermistir.
Koksal, Fiisun Onur’un “kirilgan isleriyle, bir yandan heykelin alisilagelmis ‘maddi’
gercekliginin karsisina dikilirken kalicilik/gecicilik sorunsalini da Tiirk sanatina sokan
ilk cagdas sanatcr” oldugunu belirtir.?%® Fiisun Onur’u “bugiiniin cagdas sanatina

onciilik yapmis bir sanatgr?%

olarak niteleyen Ayse Erkmen ise, erken donem
calismalarindan itibaren mekani sorunsallastirmis ve calismalarinin merkezine mekani
alan bir sanat¢i olmustur. Bunun yaninda Erkmen’in ¢alismalarinda mekanin 6ne
¢ikmastyla paralel olarak sanat¢i1 da isin arka planinda kalir, hatta silinir, “anonimlegir”.
Aykut Koksal, Erkmen’in islerindeki “anonimlik” durumu baglaminda 1994°te Berlin,
Kreuzberg’de gergeklestirdigi ¢alismasini (Evde) sonradan 1997°de Taksim Meydani
baglaminda yeniden kurmasmi (Konusmalar) 6rmek verir (Resim 39).2° Buna gore,
sanat¢1 Berlin’de Tiirklerin yogunluklu olarak yasadigi Kreuzberg’de bir evin cephesine

~ GG

yerlestirdigi “mis”li ge¢mis zaman kiplerinin Taksim Meydani’nda elektrikli bir reklam

205 Eoycault, age, 237.

26 Jameson, age, 16.

297 Foster, 1996, 199.

208 K pksal, age.

29 Ayse Erkmen-Riella Morhayim séylesi, http:/istanbulmuseum.org/artists/ayse%20erkmen.html
[21.05.2011]

19 Aykut Koksal, Anlamin Siniry, (Istanbul: Arkeoloji ve Sanat Yayinlari, 2009), 185.
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panosuna tasidiginda, “medium’un getirdigi anonimligi, ama ayni zamanda zorunlu
kildig1 geciciligi” goriirliriiz. Sanat¢inin ¢alismadan ya da ¢aligmanin siirecinde geriye
cekilmesi, tiim kavramsal ya da toplumsal boyutlariyla mekanin kendi isleyisi i¢inde bir
yer degistirme/kaydirma yoluyla kiiciik miidahaleleri icerir. Erkmen, kavrami ortaya
koyarak geriye cekilir ve sanatc1 biitiiniin gériinmez bir 6gesine doniisiir.”** Fiisun Onur
ve Ayse Erkmen mekanin kavramsal olarak sorunsallastirilmasi baglaminda en énemli
ornekler olmakla birlikte, iki sanat¢ida da mecra gegici/glindelik/ugucu olana dayanur.
Bununla birlikte, Fiisun Onur’un mekanin sorunsallastirilmasi agisindan bireysel ve
soyut digsavurumcu tavrina karsilik, Erkmen’de “anonimlik” 6n plandadwr. Eger Onur,
Koksal’mm dedigi gibi “kalicilik/gecicilik sorunsalini” ortaya koyan ilk cagdas
sanatclysa, Erkmen de mekan sorunsalinda ‘“anonimligin” en 6nemli orneklerinden
birisidir.

Mekana dair bu acilimlarin 1990’1 yillara gelindiginde diger cografyalarda oldugu gibi
Tiirkiye’de de enstalasyon formatmin O6ne ¢ikmasiyla yeni bir boyut kazandigi
goriilmektedir. Bu donemde mekansallik vurgusu cografya-kiiltiir ve kimlik temalarma
yaklasmlstlr.212 Enstalasyonun “yatay” bi¢imi ¢esitli malzemelerin arasinda, buradan
hareketle cesitli kavramlar, dokiimanlar arasinda ¢oklu iliskilerin kurulmasma olanak
saglar. Foster’in One siirdiigi sekilde bu degisim, mecraya 6zgii (medium-specific)
pratikten sdyleme 0zgl (discourse-specific) pratige, imajin kiiltiirel paradigmasina
gecise isaret eder ve mekansal bir mantigi izler.”’® Buna gore, sadece bir “yer’in

haritasi ¢ikarilmaz, ayni zamanda konular, ¢gergeveler iizerinden calisilir.

Bu baglamda 1990’1 yillara gelindiginde, yere 6zgii (site-specific) ¢alismalarin 6rneginin
cok fazla olmadigini belirtmekte yarar vardir (yine burada en iyi 6rneklerden birisi Ayse
Erkmen olacaktir). Buna karsilik, mekana yayilan enstalasyonlarda daha ¢ok konular,
kavramlar arasi iligkilerin kuruldugu goriilmektedir. Yere 6zgii ¢calisma Ornekleri, daha
¢ok sanat¢inin bir “etnograf” olarak c¢alistigi yerlerde goriilmektedir. 1990’11 yillarin
sonuna dogru Oda Projesi’nin ¢aligmalar1 bu kapsamda diisliniilmelidir. Bunun yaninda 5.

Istanbul Bienali (1997) kapsamindaki “Karanfilkdy Projesi” (Seyma Reisoglu Nalga,

2 age, 183.
212 Kosova, Yavas Kursun II, 2.
213 Foster, 1996, 202.
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Yasemin Baydar, Meral Ozbek, Tiil Akbal, Ursula Biemann) de “yore halkma direkt
olarak s6z vermesi”?* agisindan benzer bir pratige isaret eder. Uretici olarak sanatgi
(author as producer) karsisinda yer alan etnograf olarak sanat¢i (artist as ethnographer),
sanat¢inin  kiiltiirel/etnik “6teki” adina miicadele ettigi, “yer”in otekinin bdlgesinde
oldugu ve basat kiiltiiriin bu “yer”de altiist edildigi bir alana isaret eder.”*> Bu noktada
sanat¢t “Oteki” olarak algilanmaz, sadece bu doniistiiriicii 6zellige sahip olan &tekilige
simirli bir ulasimi vardir. Tam da bu yilizden, bu tiir bir konumlanis ideolojik himaye

tehlikesi tasir. Bununla birlikte, bu “tehlike” Tiirkiye 6rneginde daha ¢ok kentle olan

iligki agisindan ele alinmaistir.

Mekanla kurulan iliskinin artmasiyla ¢agdas sanatta giindelik olanin da 6nem kazandigi
goriilmektedir. 1990’larin ortalarindan itibaren 6zellikle uluslararasi bienaller, yere 6zgi
projeler ve temal1 grup sergileri cagdas sanat alaninda gilindelik olana gondermelerle

doludur.?*

Giindelik dilin ¢agdas sanata girmesi, konvansiyonel resim ve heykel diginda
giindelik malzemelerin kullanimiyla iligkili oldugu kadar, kiiltiiriin yan1 sira sanatta
gecici olanin 6nem kazanmasiyla iligkilidir. Biitiin politik ve toplumsal ¢agrisimlariyla
cagdas sanatta giindelik olan, popiiler kiiltiirel liretimlerin sanat alanina girmesi, iktidarin
insanlarin gilindelik hayatlarinda aldig1 bigimlerin ifsa edilmesi anlaminda ele alinmustir.
Diger yandan giindelik dilin sanat alanmna girmesinin yani swra performatif olan jest
olarak ya da tim geciciligi i¢inde gorsellestirilmistir. 1990’11 yillarda Tirkiye’de ¢agdas
sanatta giindelik olan dokiimanter olmasi baglaminda kullanilmig, bir tiir kaydirma
yoluyla farkli anlamlarla yiiklenerek alisilageldik algilama big¢imleri ters yiiz edilmis,
iktidarin giindelik yasamdaki yeri ifsa edilmisti. Bu anlamda, Ebru Ozsegen’in
calismalar1 giindelik hayatta siradan olarak algilanan islere yiiklenen alisildik anlamlar1
kaydirir. Aci Cikolata Agki (Resim 40) isimli ¢alismasinda “kek yapmak gibi giindelik
yasamin en siradan islerinden birinin bile cinsel fanteziler uyandirirken, ayni zamanda da

monoton bir isin sikiciligi ve tath dalgmhgmi yasatir.”?*’

214 Akay, “Sanatin Yasama Terclimesi”, 1999, 139.

215 Foster, 1996, 173.

218 Stephen Johnstone, “Introduction/Recent Art and the Everyday, The Everyday (Whitechapel:
Documents of Contemporary Art), ed. Stephen Johnstone, (Cambridge: MIT Press, 2008): 12.
2 Erdemci, age, 70.
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Glindelik yasama iliskin olanin c¢agdas sanatta goriinimii, gen¢ kusakta daha
performatif olarak nitelendirilebilecek bir bigim almistir. 90’11 yillarda videonun yani
sira Ozellikle fotograf kullanimi bu agidan ele alinabilir. Bir mecra olarak fotograf,
cagdas sanatta belgeselin yani sira kurgusal nitelikleriyle de kullanilmistir. Jameson’a
gore, fotograf kullanimi, yiiksek kiltiirle kitle kiltiirii arasindaki farkin ortadan
kalkmasiyla ve daha Onceden karsit olarak goriilen “klasik”le “popiiler” gelenegin
birlesmesiyle iligkilidir.?*® Linda Hutcheon’a gére ise, “postmodern fotografer”, bir
sanat objesinin yaraticis1 olmaktan ziyade gostergeleri yonlendiren kisidir; izleyici ise,
verilen mesajlar1 aktif olarak ¢ozer, boylelikle fotograf kullanimi temsil politikalariyla
iliskilenir.** Tirkiye’de de 1990’11 yillarda ¢agdas sanatta bir mecra olarak fotograf
kullanim1 daha ¢ok temsille ve temsil politikalariyla iligkilenir, bu ag¢idan kimlik ve
kiiltiirel olan 6ne ¢ikar. Form kaygis1 karsisinda fotografin gorece olarak forma hizmet
etmeyen yapisinin yaninda, bigcimsel c¢oOzliimlemelerden ziyade cesitli jestlerin,
gbzlemlerin, kurgusal olanin dogrudan gosterilmesi, temelliik edilmesi ve kavramsala
daha yakin olmasi1 agisindan da kolaylik saglamasi, onu hem daha demokratik bir mecra
yapar hem de kullanicisinin gostermek istediklerinin daha hizli iletilmesine olanak
saglar. 90’11 yillarda Tiirkiye’nin glindeminde olan kimlik siyasetinin yani sira giindelik
hayatin her alaninda goriilen tahakkiimii ele alan daha geng¢ kusak sanatgilar bu mecray1
cokca kullanmiglardir. Bu sanatgilardan birisi olan Halil Altindere, Annem Pop Art’i
Seviyor, Cunkli Pop Art Rengarenk (Resim 41) isimli ¢alismasinda, sanatin sehirli,
modern olanla iligkilendirdigi algisinin karsisinda bir mizansen kurarak, bu 6nkabulii
tersine ¢eviren bir resim sunar. Altindere, 90’1 yillardaki ¢alismalarinda yerlesik
alginin tersine ¢evrildigi ya da ironik bir dille gosterildigi fotografik calismalar
gerceklestirmistir. Biilent Sangar’in caligmalarinda da ekonomik, politik, kiiltiirel
kodlarin kurgusal eylemlerle “taklit” edildigi goriiliir. Kot Reklami’nda (Resim 42)
Sangar, blue jean kot reklamlarini taklit eder, fakat bir fark vardir: kot reklamlarinda
mankenlerin verdigi (sivil) pozlar yerine askeri pozlar verir. Boylelikle, reklamlarla
militarizm arasinda, siville asker arasinda bir baglant1 kurar. Birbirinden ayr1 goriinen

bu iki alandaki sembolik siddetin benzerligine dikkat ceker. Altindere ve Sangar

218 Jameson, age, 63.
29 | inda Hutcheon, The Politics of Postmodernism, (London: Routledge, 2001), 45.
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orneklerinde fotograf kullanimi, toplumsal kodlarin kullanildigi, taklit edildigi,
kurgulandig1 ya da ufak jestlerle, degisikliklerle anlamin altiist edildigi, daha c¢ok
kiiltirel kodlarm  kayitlhh  oldugu performatif hareketleri gosterir. Aydan
Miirtezaoglu’nun ¢aligmalar1 da bu agidan ele alinabilir. Fakat burada, performatif olan
fotografik 6geye miidahale yoluyla olur — Istanbul manzarasmi basiyla/canak antenle

egen kadin, aile fotografinda kiiciik kizin gogiislerinin olacag yere iki top eklemek.

Fotografin genel anlamda kurgular olusturularak toplumsal, politik kodlar1 igermekle
birlikte ¢esitli miidahalelerle ya da kurgunun kendisiyle bir ¢esit anlam kaymasina
ugratmasi, Mitchell’in bahsettigi sekliyle “ikonoklazm-olarak-elestiri” (critique-as-
iconoclasm)?? Srnekleridir. Bu agidan, bir topluma dair imajlar1 temelliik ederek, taklit
ederek, kurgulayarak o toplumun kodlarmi i¢eren fotograf, toplum hayatinda yer alan
birgok imajin ve bunlara yiiklenen anlamlarin demistifikasyonuna alan acar.
Ikonoklazm olarak elestiri basit anlamiyla, halihazirda toplumda bulunan bir tiir “gdrsel
arsiv’in kullanilmasini igerir. Arsiv olarak fotograf, bireysel/kolektif bellekle iliskilenir.
Calismalarinda fotografin bireysel/kolektif bellekle iliskilenmesinden ve gilindelik

hayattaki yerinden yararlanan ve resimden vazgecerek bu ifade yolunu secen Biilent

Sangar, bu siireci s0yle anlatmaktadir:

“Fotografa gecis siireci aslinda resim sonrasinda serigrafi donemini de
iceriyordu. O donemde, avangard sdylemden, sanatta deneysellikten, kavramsal
sanattan, sanatin sanat olmayant da iceriyor olmasindan etkilenmis; sanat
tiretiminin tek bir ifade dilinden olusmayacagini, disiplinlerarasiligin 6nemini de
farketmistim. Resmin kendi sorunlari, kendi icine doniik yapisimin artik ontimii
tikadigin diigiinerek, yeni ifade araglarimin arayisina girmistim. Diger yandan,
gorselle icerigin aymi anda birlikte islevsel oldugunu; birinin digerine tercih
edilemeyecegi bir dil iiretmek istivordum. Oysa daha énce gorsel montajlama
yapiyorken resimlerim gayet eklektik bir dil yiikleniyordu. Bir arayiy donemi idi
ve buradan bir yere varamayacagimi anlamigtim. Bu gegis, yiiksek lisans dénemi

ve sonrasinda gergeklesti. Bu yolda, gorsellik lehine agir basan durumdan siire¢

220 william J. Thomas Mitchell, What Do Pictures Want?: The Lives and Loves of Images, (Chicago:
The University of Chicago Press, 2006), 8.
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icinde, tedrici olarak, el becerisinin devre disi birakilmasiyla, vazgectim. Crinkii
temsil ve tasviri sorgulayan kendine ait baska ya da farkli bir gerceklik
anlayisinin arayisi igindeydim. Sanatsal ifade araglarinin degisimi ve kullanimina
yonelik kisir tartismalarin yogun olarak gergeklestirildigi bir donemdi. Bu
degisim o giiniin kosullart iginden bakildiginda dikkat c¢ekici idi. Kaldi ki,
resimden, desenden o giinkii tartismalarin imledigi anlamda radikal bir kopusla
da vazge¢medim hi¢bir zaman. Resim sonrasinda, serigrafi ve fotografla is
tirettim. Serigrafi ile resim yapmak, farkli imgelerin yan yana — par¢ali kullanimi
degil de; daha icten ve hakiki bir séylemle, biitiinsel-fotografik imgeler tretmekti.
Ctinkii gergeklik meselesi ile ilgili olarak fotografin gorsel etkisini, glcunu ve
inandriciligim fark etmistim. »221

Sangar’in bu ifadesinde goriilebilecegi gibi, sanatta temsil sorunun, giindelik hayattaki
degisimle uyusmamasit meselesiyle yeni ifade olanaklarina dair bir arayism 90°l
yillardaki sanatsal tiretimi etkiledigi one siiriilebilir. Diger yandan, bu sanata dair politik
bir tutumun da olusmasiyla iliskilidir. Kavramsal arayislarla baslayan bu siireg,
gerceklige dair bir arayista yeni mecralarda stratejik tercihleri barindirmistir. 1970’1
yillardan itibaren baglayan kavramsal ¢alismalarm, sadece formel yenilikler olarak degil,
ayn1 zamanda gerceklik sorunuyla da iliskilendirilmesiyle birlikte sanatta politize bir
tutum olusmustur. Bu arayiglar, 90’I1 yillara gelindiginde gorsellikle igerigin bir araya
gelmesi ¢abasina donlismiistiir. 1990’11 yillarda elestirel ve politik yaklagimin ortaya
¢ikmasi bununla iliskilidir.

1980 sonrasinda post-yapisalc1 ve postmodern teoriler bir yandan sanatgilarin
iretimlerine etki ederken, diger yandan da iiretimler bu paradigma i¢cinde okunmaya
baslandi. 80’lerde cagdas sanatin ilk Ornekleri olarak goriilen c¢esitli sergilerdeki
kavramsal biitiinliik eksikligine karsilik, 90’larda bdyle bir biitiinliigiin goreceli olarak
daha cok yakalandigi ve tartigmalarla ¢agdas sanat ortamimin canlilik kazandig:
sdylenebilir. 3. Istanbul Bienali’nin o donemde sanat ve sosyal bilimlerde tizerinde ¢okca
tartigtlan bir kavram olan “megalopoller” iizerine kurulmasi, cografya, bellek gibi

methumlarin 6ne ¢ikmasi, 90’lardaki sergilerin de postmodern sdylem c¢ercevesinde

221 Biilent Sangar, aktaran: Ali Akay, Biilent Sangar: Gerilim imgeleri, (istanbul: Yap: Kredi Yayinlari,
2009), 20-21.
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kavramsallastirilmas1 buna 6rnek olabilir. 90’11 yillarda cagdas sanatla sosyoloji arasinda
iliski kuran Ali Akay’m Bilar’da verdigi dersler, Toplumbilim dergisi etrafinda yapilan
kavramsal tartigmalar icerisinde sanatgilar da aktif olarak yer almislardir. 90’larda cesitli
sergilerde, cagdas sanat alani igerisindeki tartigmalarda goriilen yersizyurtsuzlasma,
kimlik/kimliksizlesme, gogebelik gibi postmodern teorinin merkezinde yer alan
kavramlarin ¢agdas sanat liretimindeki yeri biiyliktiir. Ali Akay’a gore sosyal bilimlerin
sanata dokunmasi, formel degisiklige eslik eden bir kuramin ortaya ¢ikmasi anlamina
geliyor ve boylece uretimler teorik boyuta oturuyordu:
“Formel bir degisiklik vardi, fakat bu formel degisiklik kavramsal ve teorik
boyuta oturmus degildi. Giilsiin’iin bana 1991 yiuinda ‘Ani Bellek’ sergisinde
sOyledigi, Konu-m-lar’dan (Baglam Yay. 1991) sonra bu oldu zannediyorum. Ne
zamanki bir kuram ortaya ¢ikmaya basladi burada, sanat¢ilar bunu okumaya
basladilar. Yaptiklarimin farkina varmaya basladilar ve kavramsal ve kuramsal
bir sekilde bunu diisiinmeye basladilar. Bu once sosyal bilimlerin sanata

dokunmasindandwr diyeyim. »222 (Akay, s. 30, calikoglu)

1980’11 yillardan itibaren tartismaya baslanan postmodernizmin sanati etkilememesi
elbette diigiiniilemezdi. Bunun yaninda, Akay’in sanat ve sosyolojinin birbirini yakindan
takip etmesi olarak gordiigii bu durum, bir bakima c¢agdas sanatin post-kavramsalci
karakteriyle de iligkili olarak disliniilmelidir. Bunun yaninda sanatcilar tarafindan
iretimleri teoriklestirmek gibi bir ¢aba karsisinda daha c¢ok sanat {izerine yazanlar,
elestirmenler ve kiiratorler tarafindan sergiler ya da calismalar kavramsal bir ¢erceveye
oturtulmaya ¢alisilmistir. Bu donemde sanatcilarin ¢alismalar1 baglamlarini hem
malzeme kullanimi acisindan hem de diisiinsel olarak toplumsal olaylardan, yakin
tarihten, siyasetten aliyordu. Bu yiizden postmodern teorilerin agik uglu sdylemi, bu
donemde ele alman pek c¢ok konunun kavramsal cercevesinin ¢izilmesi i¢in oldukca
elverisliydi. Ali Akay’in o donemdeki pek ¢cok yazisinda var olan “sezgisel bir sosyoloji”
anlayisi da toplu olarak sosyal bilimlerdeki bir paradigma degisiminden ziyade teorik bir
yenilenme arayig1 olarak diisiiniilmelidir. Sanatcilarin o dénem icin “yeni” olan

postmodern teorilere olan ilgisi de postmodern anlatiyla bu donemdeki {iretimler arasinda

222 Al Akay, Calikoglu, 2008, 30.
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baglantilarin  kurulmasini sagliyordu. Sergilerin dogrudan bu kavramlar etrafinda
yapilmast (ani-bellek, yersiz yurtsuzlagsma, gdgebelik gibi) da karsilikli olarak sanatla
diger disiplinlerin birbirinden beslendigi bir iiretim alani agiyordu. Bununla birlikte,
disiplinlerarasilik ¢abasmin diger yonden beslendigini sdylemek zordur. Sosyal bilimler
cagdas sanatla pek ilgilenmemislerdir. Buna ek olarak, postmodernist okumalarin
Tiirkiye’deki politik, ekonomik ve sosyal durumu nereye kadar ve ne 6l¢iide ¢oziimledigi
bir tartisma konusudur. Belirli metinler yoluyla olusturulan kavramsal g¢ergevenin
sanatsal ve entelektiiel iretimin ele alinan baglamla ne 6l¢iide bagdastig diistiniilmelidir.
Postmodern teorik soylemin popiler hale gelmesinin bir sonucu olarak teoriyle pratik
arasinda bir bosluk olustugundan da bahsedilebilir:
“Sanat¢ilar birer ayakli ansiklopedi halinde dolasiyorlardi; okuyorlardi, dogru.
Foucault okunuyordu, Baudrillard okunuyordu, Deleuze, Guattari, Jameson... (...)
Ama yeni siyasetin teshis edilmesi sirasinda, bu metinler ile metinlerin disindaki
pratik siyasetin ne alakast vardi, kendileriyle ne alakast vardi? (...) sanat¢ilarin
biiyiik boliimii bu tip entelektiiel alisverislere — bana gore — metinler baglaminda
esir oldular 90 larda. **
Diger taraftan, giincel sanat alaninda iiretim yapanlarin postmodern sdylem ekseninde
actiklar1 tartisma alanlar1 bir onceki donemin radikal diisiince yapisindan farkli bir
paradigmaya dayandigi, Marksist sol jargona kiyasla daha az taninir oldugu ve iktidara
kars1 referanslar1 daha az tanmir bir dil kullanilarak yapildig i¢in goreceli olarak daha
Ozgiir bir iretim ve tartisma alan1 olugturmustur. Bununla birlikte, 90’larda Hale Tenger,
Halil Altindere gibi sanatgilarmm milli sembollerle iliskili yaptig1 islerinden dolay1
“Tiirklige hakaret” iddialarindan davalar da acilmistir. Yine de gorsel sanatlar iiretimi
Tiirkiye’de sol veya radikal gruplarla organik ve agik baglar kurmamis ve bdyle bir
pratikle biitiinlesmek yerine radikal sdylemlerini dogrudan sol politik sdylemle iliskili
olarak kurmamiglardir. Bu agidan daha dnceki sol ortamla iliskiye gegmeyerek gorece
yeni bir dil kullanmasinin elestirel iiretimlere daha 6zgiir bir zemin hazirladig1 iddia
edilebilir. Bir diger nokta ise, Demokrat Parti doneminden itibaren devletin gorsel
sanatlara ilgi gostermemesidir. Dolayisiyla, ¢agdas sanat gibi temsille iliskisi daha az

taninir olan bir alan gdrece daha oOzgiir kalabilmis, sergi yapilan yerlerin de sehrin

2 Emre Zeytinoglu, Calikoglu, 2008, 152.
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eglence sektoriiyle iligkilenen merkezleri olmasindan dolay1 daha ¢ok sanatla ilgilenen
belli bir grup disinda goriiniir olmamistir (Ankara ve daha az Izmir’de ¢agdas sanat

b

sergileri yapilmakla birlikte Istanbul “merkez” olarak diisiiniilmelidir). Bir bakima,
80’lerden itibaren diigiiniildiiglinde, sanat alanindaki ¢aligmalarin dili (bi¢imsel-diisiinsel
anlamda) zenginlestikce ve mubhaliflikleri arttikga daha az taninir/anlasilir ve daha az
gorlinlir olmuslardir. Bu noktada, cagdas sanat pratiginin “disar1 ¢ikma” istegindeki

224

eksiklik 6nemli bir sorundur.“” Bu da ¢agdas sanatm iginde bulundugu paradoksal

duruma isaret eder.

224 Brden Kosova, “Disar1 Cikma Cesareti”, Olasiliklar, Duruslar, Miizakere: Gincel Sanatta Kamusal
Alan Tartismalari, (Istanbul: Istanbul Bilgi Universitesi Yayilari, 2007): 79-82
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4. 1990°LI YILLARDA TURKIYE’NIN SOSYO-POLITIK BAGLAMINDA
CAGDAS SANAT

4.1. Depolitizasyon - Repolitizasyon

12 Eylil 1980 askeri miidahalesi, Tirkiye'nin sert bir sekilde neoliberal ekonomiye
gecisine yol acarken bu gecisin Onilindeki engellerin ortadan kaldirilmasi amacimni
tagtyordu. 1970°li yillarda degisen diinya ekonomisinin yarattigi agir sosyo-ekonomik
kosullar ve ulusal kalkinmaci modelin siirdiiriilemezligi c¢ercevesinde bu degisim
karsisinda duran sol agirlikli kitle hareketinin bastirilarak yeni ekonomik modele
gecilmesi amaclaniyordu. Bu bakimdan Tiirkiye’ye 6zgii neoliberalizm, “1960 sonrasinda
kendi kaderine el koymak icin harekete gecen Turkiye toplumunun kolektif iradesi
nezdinde aslinda demokrat modernligin degerlerine karsi topyekiin bir savas agan bir
otoriter zihniyet ile yapisal uyumu gozeten piyasact mantigin sentezi iizerinden”
sekilleniyor, bu yaniyla 1980 sonrasi “otoriter-devlet¢i egemenlik terimleri ile piyasaci
terimler giderek daha fazla birbirine referansla anlam kazanan yeni bir sentez”
olusturuyorladi.?”® Diger yandan, darbe, 1970’lerde yasanan toplumsal catismayi
ekonomik-politik hak taleplerinden ayirarak ‘“anarsi, boliiciilik ve terdr” sdylemiyle
kendine mesruiyet zemini olustururken, “milli bitiinlik, milletin hak, hukuk ve
hiirriyetini korumak, can ve mal giivenligini saglayarak korkudan kurtarmak, refah ve

mutlulugu saglamak”??

adina devlet yonetimine el koymak bu taleplerin tam karsisina
konuluyordu. Boylelikle, “milli biitliinliigli bozacak™ her tiirlii politik eylemlilik ve
toplumsallik marjinalize edilmis oluyordu. 1983°te darbeden sonraki ilk secimde

bagbakan olan Turgut Ozal’m yeni muhafazakar-liberal ¢izgisi iki temel Uzerinde

225 Alev Ozkazang, “Tiirkiye’nin Neo-Liberal Déniisiimii ve Liberal Diisiince”, Modern Tiirkiye’de Siyasi
Diisiince: Liberalizm, ed. Tanil Bora, Murat Giiltekingil, (Istanbul: iletisim Yayinlar1, 2005): 637.

226 Kenan Evren’in 12 Eylil 1980 tarihli radyo-televizyon konugmasindan,
http://www.belgenet.com/12eylul/12091980 08.html, [27.08.2011]
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sekillenecekti: “ilki biirokratik-hantal devlete karsi ¢ikarilan ‘girisimci birey’; digeri ise

Islami muhafazakar bir kimlik iizerinden devlete kars1 ¢ikarilan ‘millet”.?’

Toplumsal muhalefetin Turkiye tarihinde zirvede oldugu dénemin ordu eliyle sona
erdirilmesi, bir¢ok partinin kapatilmasiyla beraber sendikal faaliyetlerin de engellenmesi,
ozellikle sol hareketlere dahil olanlarin cezaevlerine kapatilmasi, basinla birlikte bir¢ok
ifade kanalinin sansiirlenmesi gibi etmenlerin karsisinda yogunluklu olarak piyasa
ekonomisinin  “kigkirttigi” bir kitle kiltiiriinin  olusmasi, 80’lerdeki paradoksal
“Ozgilirlesme”nin karakterini belirledi. Nurdan Giirbilek, Tiirkiye’de 1980 sonras1 donemi
belirleyen bu paradoksal durumu soyle ifade eder:
“80’lerin kiiltiirel iklimini belirleyen, 80 leri onceki baski donemlerinden aywran
bu ¢cakismaydi. Olaganiistii Hal Bélge Valiligi ve Kiirt hamiligi, Biilent Ersoy’a
konan sahne yasagi ve basinin escinselligi ya da travestiligi adeta kiskirtmasi,
kultirel alandaki yasaklar ile kiltire sermaye akitiimasi, kitlelerin taleplerini dile
getirebilecekleri kurumlarin yok edilmesi ile neredeyse ilk kez bir kitle kalturinin
ortaya ¢ikmasi, biitiin bunlar aym doénemin farkly yiizleriydi. 80’lerde bizleri
bir¢ok alanda, ¢ogunda ¢ozemedigimiz bir ¢eliskiyle karsi karsiya birakan da
buydu. Birka¢ yil once, bir arkadasim bir soru atmisti ortaya: ‘80’lerde
festivallerin, hapishaneden yiikselen ¢igligi bastirmaya yaradig séylenebilir mi?’
(...) soruyu soran, kendi sorusunu kendisi cevapladi: ‘Bunu séylemek yanlis olur,
ama séylememek de yanlss olur.”**
1980 sonrasmin toplumsal yasamini etkileyen en Onemli etmenlerden birisi,
yasaklamayla, bu yasaklamalari hem fiziksel hem de sembolik siddet boyutuyla birlikte
piyasa ekonomisinin vaat ettigi tiirden bir “serbestlik” ve “6zglirliikk” alaniydi. Bir yandan
bir kapanmiglik haliyle (politik) diger yandan bir ag¢ilma (ekonomik, kiiltiirel) haliydi. Bu
gerilim ise, o donemde en cok medya alaninda ifadesini buldu. Siddetin, baskinin
goriinmeyen yiiziiyle serbestligin, konusmanin, i¢ dokme isteginin goriinen yiizi
arasmdaki catisk1 medyanin imaj ve “adlandirma” bombardimaniyla sekilleniyordu. Ozal
donemi ekonomi politikalarin sonucu olarak ortaya ¢ikan kentli yeni orta siif (“yuppie’)

dili, toplumdaki diger kesimler pahasina medya yoluyla genis bir yer buluyor ve kentli

22 Bzkazang, age, 640.
228 Girbilek, 2009, 14.
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olmanim gerekleri toplumdaki bu ufak kesimin begenileri lizerine kuruluyordu. Bunun
yani sira, kentsel mekanin yeni ekonomi politikalar sonucunda yeniden diizenlenmesi,
yeni orta smifa yonelik sitelerin yapilmasi, farkli siniflarin bir araya gelmesi, temas
etmesinin oniinde bir engel olusturmustu. Toplumdaki farkli kesimlerin birbiriyle olan
iliskisinin kentsel diizenleme sonucunda azalmasiyla medya ger¢ekligi temsil eden bir
konuma yerlesecekti. 1970’lerin kitleselliginin sokaga, giindelik hayata miidahale eden
yanina karsilik, darbe sonrasindaki kitlesel sessizligin de bu gerceklik algisinin

sekillenmesinde 6nemli bir pay1 olacakti.

Darbe sonrasinda kitlesel hareketliligin susturulmusluguna, disar1 ¢ikamama haline ve
darbe sonrasi sessizlige en erken reflekslerden biri Cengiz Cekil’in Ters Goruntl (Resim
43) isimli ¢aliymas1 olmustur. 1980 yilinda Izmir, Galeri Aygit’ta sergilenen bu
calisgmada Cekil, camera obscura benzerinde bir diizenek olusturarak sokagimn
goriintiisiinii ters bir bigimde galerinin i¢ine yansitmaktadir. Ayn1 zamanda sokagin sesi
de mekana taginmaktadir. Sonmez’in “Tiirkiye’nin, Tiirk toplumunun 1980°de ¢ekilmis
bir fotografi” olarak nitelendirdigi bu yerlestirme, “her tiirlii politik ¢atigmanin, diisiinme-
yorumlama gerektiren entelektiiel ¢cabanin yasaklandigi bu yillarda uygulanan sokaga
cikma yasagi’yla birlikte metaforik bir cerceveye sahiptir.??® Camera obscura, éncelikli
olarak, bir tiir bireysellesme (individuation) isleyisi uygular, yani karanlik bolgesi
icerisinde izole, kapali ve 6zerk bir gozlemci tanimlar. Kisinin artik “dissal” olan
diinyanin ¢oklu igerikleriyle iligkisini diizenler, bir tiir diinyadan geri ¢ekilise yoneltir. Bu
acidan, gormeyi bedensellikten ayirir, bir ¢esit i¢eridenlik metafiziginden ayrilamaz.
Burada, ev i¢ine benzer bir mekanda sinirlanmis, dis diinyadan kopmus bir 6zne
mevcuttur. Cekil’in ¢alismasinda, camera obscura’nin 6znesiyle darbe sonrast déonemin
Oznesinin benzer sekilde dis diinyaya iceriden bakmasi arasinda bir analoji kurulabilir.
Ayn1 donemde sokaga c¢ik(a)mama durumuyla birlikte gérme rejiminin de
degismesinden, bireylerin dis diinyayla kurdugu iliskinin ve kendilerini

konumlamalarinin degigsmesinden de bahsedilebilir.

229 Sénmez, 2008, 60.
20 jonathan Crary, “The Camera Obscura and Its Subject”, The Visual Culture Reader, ed. Nicholas
Mirzoeff, (New York: Routledge, 2001): 245.
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Tiirkiye’de 1980 sonras1 donemde toplumsal hareketliligin tasfiye edilmesiyle disarisi ve
icerisi arasindaki gerilimi, bu klostrofobik ortami en iyi gosteren islerden birisi de Hale
Tenger’in Disart Cikmadik Ciinkii Hep Disaridaydik/Iceri Girmedik Ciinkii Hep
Icerdeydik (Resim 44) isimli calismasidir. 1995 yilinda 4. Uluslararas: Istanbul Bienali
sirasinda Antrepo’da yer alan bu ¢alismada Tenger, daha 6nceden mekanda buldugu bir
bekci kullbesini kullanarak etrafini tellerle g¢evirmisti. Kuliibenin iginde, takvim
yapraklarmdan almmus disariya ait resimler, Istanbul manzaras1 ve bir pehlivan giiresi
fotografi, masada ¢ay bardagi vardi ve bir radyodan nostaljik Tiirk sanat miizigi sarkilari
calmaktaydi. Yerlestirme, ismini Edip Cansever’in Oteller Kitabi’ndan Sera Oteli siirinin

bir misrasindan almistir. Bu ¢alismasiyla ilgili olarak Tenger sunlar1 yazmustir:

“Ashinda korku varsa, korku duyulmasi saglaniyorsa iceri girmeseniz de, hep
iceridesiniz demektir; korku duyuldugunun farkinda olunmasa da. / Hayat
icerinin digarisi, disarmmin igerisi oldugu zamanlar iginde siiriip gidiyor ve dyle
goraniyor ki bugline kadar hicbir politik sistem, en ferah gorinen

’

uygulamalarinda bile, “disarmin disarisi1” olmasini saglayabilmis degil. /
Hepimizin sunu anlayabilmesi ¢ok onemli: diinya iizerinde yasiyoruz, baska
gidecek yer yok — en azindan simdilik; hepimizin omrii stmirlt ve ozellikle
vardigimiz zamanlar iginde ‘“cikar” dedigimiz sey biitiin anlamlariyla ve nihai
olarak “ben” ve “Oteki” diye ayrilmasi miimkiin olmayan bir icerik kazanmus
durumda. / Biitiin silahlar eskisinden ¢ok daha cabuk geri tepiyor. / Artik

bahgenizde huzur yoksa evinizde de yok. "***

Tenger’in bu yerlestirmeyle ilgili olarak bahsettigi korku, 80 sonras1 donemde disarisiyla
iliskilendirilen bir korkudur ve bunun tam karsisinda icerisinin/evin giivenli oldugu algis1
mevcuttur. Ev karsisinda sokagin tehlikeyle, kirlilikle 6zdeslestirilmesi, darbe sonrasi
donemde bir yandan medya tarafindan sokagin temsiliyle iliskiliyken diger yandan da
yakin gecmisin (1970’ler) sokakta yasanan politik ¢atigsmasinin smifsal ve tarihsel
baglammdan koparilarak sadece bir sokak siddetine doniistiiriilmesinde yatar. 1980

darbesiyle sokak ordu tarafindan depolitize edilmigse, 80 sonrasinda medya tarafindan

281 Hale Tenger, 4. Uluslararasi istanbul Bienali katalogu, 266.
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toplumsal algida kriminalize edilecektir. 90’11 yillara gelindiginde sokagmn korkuyla

0zdeslestirilmesi, medyanin sokak ve evi karsitlik icinde kuran diliyle iliskilidir.

Bununla birlikte, 1990’1 yillar darbe sonrasi toplumsal hareketlenmelerin de gorildigi
yillar olmugtur. 1980’lerin sonlarma gelindiginde, askeri rejimin hafiflemesinin de
etkisiyle c¢esitli illerde grevler baglamistir. Bunun yani sira, 1984°te silahli miicadeleye
doniisen Kiirt hareketi artik medyanm gormezden gelemeyecegi kadar ciddi bir hal
almistir. 1960’lardan itibaren muhafazakarlar tarafindan sosyalizm ve komiinizme kars1
destekledigi din olgusu, darbeciler ve Ozal tarafindan da desteklenmistir. Kemalizmin
kimlik krizine kars1 Islam, {ilkenin gercek kimligini yeniden kurmak i¢in kullamlmlstlr.232
Islamc1 hareketlerin yiikselmesinde bunun etkisi biyiiktii. 1990°hn yillar da Kemalist
laiklerle Islamcilar arasinda goriis ayriliklarinin siddetli olaylara doniistiigii de olacaktu.
Medyadaki tlirban tartismalariyla da alevlenen bu g¢atiski Muammer Aksoy, Bahriye
Ugok, Turan Dursun, Ugur Mumcu ve Sivas Madimak olaylarmdaki gibi Kemalist
gazeteci ve aydinlara diizenlenen suikastlere doniisecekti. 1990’lar ayn1 zamanda hala
iskencenin devam ettigi ve faili mechul cinayetlerin damgasini vurdugu yillardi. Hale
Tenger’in Sikimden Assa Kasimpasa Ekolii (Resim 45) isimli ¢alismasi bdyle bir
donemde ortaya ¢ikmisti:
“O zamanlar, 80 darbesi tizerinden 10 yil ge¢mis olmasina ragmen, giindelik
yasama sinmis baskilar yiiziinden béylesine bir eser adini duvara yazmak bile bir
problemdi. (...) Bu isin ¢ikist iki olaya dayanir. Birincisi, Bahriye Ucok un evinde
bombali paketle oldiiriilmesidir. Bu suikast ile ayni giinlere denk gelen,
Cumhuriyet gazetesinden takip ettigim, iki ayligina hapse giren bir
muhasebecinin travmatik oliim hikayesi ise digeri. (...) O zamanlar igkence ¢ok
yaygin olarak wuygulaniyordu (...) ii¢ ayr tip kilig... Siddetin sadece tek bir
cografyaya veya kiiltiire ait olmadiginin altimi ¢izmek icin ozellikle bu kili¢

. . 1,233
ticlemesi var.

1990’11 yillar, ayn1 zamanda politik hareketlenmelerin de goriildiigii yillardi. Feminist
hareketin yani sira anarsist hareket de 80’lerle birlikte goriilmeye baslamisti. 1970’li

yillarm “bireysel inisiyatife izin vermeyen renksiz ve yekpare kolektivizm, ‘Oncii parti’

232 Feroz Ahmad, The Making of Modern Turkey, (London: Routledge, 2003), 220.
2% Hale Tenger, Calikoglu, 2008, 252-255
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fikriyatiin dogal sonucu lider kiiltii”niin 1980 sonrasi donemde degerini kaybetmesi,
bunun bir sonucu olarak “biirokratik kolektivizm” teorisi ve pratiginin sorgulanmaya
baslamasi®®*, 90’lardaki geng kusagmn politikay: bireysellikle birlestirme deneylerine de
sahne oldu. Ornegin, 1995 yilinda Istanbul ve Ankara’daki gesitli {iniversitelerin bir araya
gelmesiyle, YOK ve iicret diizenlemelerine itiraz eden akademisyenlerin “ders boykotu”
karsisinda YOK’iin takindigr tavir, iiniversitelerde milliyet¢iligin yiikselmesi ve solcu
ogrencilere yapilan saldirilarla harglar ve tiniversite icindeki hizmetlere yapilan zamlar ve
taseronlastrmalar sonucunda bir inisiyatif olarak “Koordinasyon” kurulmugtu.?*®
Basindan itibaren ¢ok farkli “cephe”lerden beslenen ve kendine 6zgl bir dil kuran bu
hareket kisa ama onemli bir deneyim olmasmin yani sira 80 sonrast donemin “apolitik

genglik” algisinin da karsi-tezini olusturuyordu.

Politik hareketliligin disinda, neoliberalizmin de etkisiyle biiyiik sehirlerde (0zellikle
Istanbul, Ankara) gencler arasinda altkiiltiirel olusumlar da goriilmekteydi. Bu olusumlar
arasinda rock, punk, heavy metal gibi miizik tiirleri etrafinda olusan cesitli gruplar
mevcuttu.>® 1970teki genglik hareketiyle karsilastirildigi zaman daha farkli bir yerde
duran bu olusumlar her ne kadar “apolitik” goériinse de, aslinda 1980 sonrasi donemin
medya tarafindan idealize edilen ve neoliberal degerlerle kodlanan “yuppie” tipine kars1
bir durus olusturdugunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Bir soylem olarak “gengligin”
farklilagsmig tiiketim modellerinin “kisisellesmis bir bigimi” olarak goriindiigii, gengligin
bir meta ve ideal tiiketiciyi temsil ettigi ve 80’lerde medyanin nostaljik bir imgeye
doniistiirdigic 1968 kusaginin da etkisiyle 80 sonrasi gengligin apolitik olarak lanse
edildigi bir donemde®®’ bu altkiiltiirel olusumlar, yeni bir kars1 dil gelistiriyorlardi. Bunun
yaninda, 90’11 yillar Istanbul’unda altkiiltiirel olusumlar agisindan kiiltiirel alanda mizah
dergileri de 6nemli bir yere sahipti. Gindelik dili kullanan ve argoya yakin bir dille

mizah dergileri, 90’1 yillarda “televizyonun giremedigi, konusamadig: alt kiiltiirlerden”

2 Giin Zileli, Emine Ozkaya, “Tiirkiye’de Anarsizm”, Modern Tiirkiye’de Siyasi Diisiince: Sol, 2. bs.,
ed. Tanil Bora, Murat Giiltekingil, (Istanbul: Iletisim Yaylar1, 2008): 1160.

2 Kerem Uniivar, “Kisa Ama Etkili ‘Bir Aydinlanma Ani’: Koordinasyon”, Birikim, Sayi: 264-265,
(Nisan-Mayis 2011): 11.

2% jstanbul’da rock miizigi igin: Ali Akay. Punk ve fanzinlerle ilgili olarak: Murat Altun, “The Photocopied
1990s: Youth, Culture and Fanzines”, (Yiiksek Lisans Tezi, Bogazi¢ci Universitesi Atatiirk ilkeleri ve
Inkilap Enstitiisii, 2005). Ornegin Nalan Yirtmag post-punk ortamimdan sanat alanina gegmistir.

27 Altun, age, 68-71.
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beslenmistir.”*® Bu dergiler (90’11 yillar diisiiniildiigii zaman 6zellikle Leman dergisi) alt
smiflarin degil, Istanbul’da yasayan farkli arkaplanlardan gelen geng insanlarin kiiltiirel /
deneysel diinyasina dayanir.?*® Mizah dergilerinde goriildiigii sekliyle groteskin, ironinin
ve cinselligin acik¢a kullanildigi, “itiraf¢1” dilin cagdas sanatta gengler tarafindan da
kullanildig1 goriilmektedir. Buna benzer bir dil, Erden Kosova ve Vasif Kortun’un “kotii
oglanlar” olarak nitelendirdikleri sanatgilar (Halil Altindere, Serkan Ozkaya, Sener

240

Ozmen, Tung Ali Cam gibi)“*® tarafindan kullanilacaktir.

1990’11 yillarda politize olmus ya da mevcut toplumsal ortam i¢inde muhalif bir durusu
secen genglerin enerjileri ¢agdas sanat alaninda UPSD’nin diizenledigi Geng¢ Etkinlik
sergilerine aktarilmistir. 1lki 1995°te yapilan Geng Etkinlik, 90’larda sanatla ugrasmak
isteyen genglere caligmalarini gostermeleri acisindan segilme igin higbir Kriterin
uygulanmadigr ve gilizel sanatlarla birlikte farkli disiplinlerden bagvuran herkesin
katildig1 bir sergidir. Bu agidan, oldukca acik bir sergi oldugunu belirtmek gerekir.
Katilimdaki bu ac¢ikligin bir sonucu da sadece Istanbul’dan degil, farkli sehirlerden de
bircok gencin sergiye katilmasi olmustur. Kog¢an’m sozleriyle bu durumun bir sonucu
sudur:
“.. Geng¢ Etkinlik Anadolu’daki insanlarin merkeze gelmelerine neden oldu. (...)
baktim, bir siirii Dogu’dan batiya nasil gidebilirim ve nasil kendime yeni bir séylem
alam acabilivim diyen insanlar biitiin uzak kentlerden geng¢ etkinlige katilmaya

geldiler ve merkezle periferi orada bulustu.”***

Geng Etkinlik sergileri, Tiirkiye’nin sanatsal anlamda “periferisinin” de merkezde
goriiniir oldugu bir alan agmistir. Bu anlamda, Kiirt sorunun ilk defa dogrudan goriiniir
oldugu yerlerden birisi olmustur.**? Calismalarin sergilemesini katilimeilarin  kendi
yapmast ve etkinlik boyunca yapilan panellerle de katilimcilarin aktif olarak katildig1 bir

tartisma ortami olusmustur. Deneyim anlaminda, Geng Etkinlik “egitici bir islevi de

%8 | event Cantek, “Mizah Dergileri ve Sol”, Modern Tiirkiye’de Siyasi Diisiince: Sol, 2. bs., ed. Taml
Bora, Murat Giiltekingil, (Istanbul: iletisim Yayinlar1, 2008): 1253.

29 Bncii, age, 177.

20 Ofsayt ama Gol

241 Hijsamettin Kogan, Calikoglu, 2008, 172.

22 Ali Akay, “Threads of Progress Adhering to Modern Art in Turkey”, Third Text, Vol 22, Issue 1,
(January 2008): 102.
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iistlenmis”, bir projenin nasil sunulacagina dair deneyim elde edilmistir.?** Bununla
beraber, farkli disiplinlerden insanlarin bdyle bir ortamda bir araya gelmeleriyle 90’I
yillarda sanat alaninda ¢okca bahsedilen disiplinlerarasiligin da denendigi bir platform
olmustur. Aykut Koksal’a gore, Geng Etkinlik Sergileri “genglere 6zgiir bir iiretim alani

acan tek kurum olur.”?**

Bu anlamda belki de, gengler agisindan en 6nemli getirisi, egitim
kurumlart disinda isteyen herkesin katilabilecegi ve sadece g¢aligmalarmi sergilemek
acisindan degil, biitiin bir siire¢ i¢inde kararlarini aktif olarak alabilecegi, mekan1 aktif
olarak kullabilecegi bir alan agmas1 ve “egitim kurumlarinin sorgulanmasma yonelik bir

245 olmustur denebilir. Geng¢ Etkinlik’e katilanlar arasindan Istanbul

zemin olusturmasi
Bienali ve ¢esitli yurtdis1 sergilerine katilanlar ve ¢agdas sanat alaninda etkili olan pek
¢ok kisinin ¢ikmasi buna baglanabilir. Bu kisiler arasinda Halil Altindere, Vahit Tuna,
Ferhat Ozgiir, Neriman Polat, Miiriivvet Tiirkyllmaz sayilabilir. Siireyyya Evren, “95
ruhu” olarak nitelendirdigi bu ruhu séyle agiklar:
“Sunlar bir arada ¢ikiyordu karsimiza ve Geng Etkinlik bu bir arada ortaya
cthkisin en giizel simgesiydi: diistinsel anlamda Tiirkiye'de uzun yillar ihmal
edilmis post-teorilerin heyecanla yayginlasmasi ve doniistiiriicii imkan olarak
degerlendirilmesi, buna eslik eden yogun bir siyasal giindem, ve isyankar,
anarsizan bir doniistiiviicii itki duygusu, hem her tiirlii siyasal iktidara, hem de
kiiltiir sanat icindeki iktidarlara karst ve tiim ortodoksluklara karst bir
hareketlenmenin yiiriitiildiigii duygusunu pekistiren isler ve ¢agdas sanatin tiim

bunlar i¢in en elverigli zeminlerden biri olacagina dair hizla giiclenen kanu. 246

Istanbul’daki Geng Etkinlik sergilerinin yani sira Ankara’da da Alman Kiiltiir Dernegi
katkisiyla “Ankara’da Gen¢ Sanat” (1998-2000) adli bir sergi dizisi gergeklesmistir.
Bunun yani sira, 2000’lerin baslarinda Diyarbakir ve Batman gibi merkez-disindan
sanatgilar (bunlarm arasinda Sener Ozmen, Cengiz Tekin, Erkan Ozgen, Fikret Atay gibi

sanatgilar anilabilir) Diyarbakir Sanat Merkezi’nin kurulmasiyla hem periferide hem de

23 Hakan Onur, Calikoglu, 2008, 190.

2% Avkut Koksal, “Tiirkiye’de Cagdas Sanat”
2% Hakan Onur, Calikoglu, 2008, 191.

246 Evren, 2008, 16.
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art-ist dergisi grubu (Halil Altindere, Vasif Kortun gibi) etrafinda merkezde yer alan ama

merkez-dismin sorunlarini giindeme getiren galigsmalar 1'iretilmi$tir.247

Erden Kosova, “Geng¢ Etkinlik” ve “Performans Giinleri” gibi sergilerde goriilen
calismalarin giderek “altkiiltiirel dillerin kullanimi, kendini erotiklestirme, milli(yetci)
ikonlarin alaya alinmasi, sanat¢i statiisiine dair diisiiniimler gibi farkli yasakasmaci
bigimlere dogru” kaydigmni 6ne siirer.?*® Burada bahsedilen, 90’larin sonundan 2000’ lerin
basina uzanan siirecte Halil Altindere ve art-ist dergisi g¢evresinde toplanan bir grup
sanat¢1, kiiratdr ve sanat yazariyla birlikte Vasif Kortun’un Proje 4L merkezli sergileri
olmalidir. 2002’de “Plajin Altinda Kaldirim Taslarr”, “Kotiiyiim ve Gurur Duyuyorum”,
2003’te “Seni Oldiirecegim I¢in Cok Uzgiiniim” gibi sergiler etrafinda toplanan ve farkli
sehirlerden gelen (Ankara, Izmir’in yam sira Diyarbakir, Batman) genc sanatcilarin
calismalar1 bir yandan Kosova’nin bahsettigi tiirden ‘“yasakagsmaci bigimlere dogru”
kaymis, diger yandan sergilerin kavramsallastirilmasi itibariyle daha ¢ok “68 kusagi”yla
iliskilendirilebilecek bir politiklige gonderme yapmislardir. Ali Simsek, 90’11 yillarda “68
hareketini etkilemis sitliasyonizmin farkli bir genis doniis” yasadigindan bahseder ve
Express, Roll, Leman, Okiiz gibi dergilerle underground ve anarko yaymnlarm, Radikal
gazetesi yazarlarinin bir kisminda da etkisi goriilen tiirden bir “neo” ve ‘“cool”
anlayigindan bahseder.?* Ozellikle Leman dergisinde o donemde yaratilan karakterlerde
(“Maganda”, “Entel”, “Yurdum Insan1” gibi) kristalize olmus bu dilin bahsedilen “kétii
oglanlar” tarafindan da benzer sekillerde kullanildigmi soylemek gerekir. Son
merhalesinde “Tirkliigiin parodilestirilmesi” olarak zirve yapan bu anlayisin izlerini
Halil Altindere’nin Stiper Turk (Resim 46), Burak Delier’in Isimsiz (Beyaz Yakalilar)
(Resim 47), Nasan Tur’un Otoportre (Resim 48) gibi ¢alismalarinda yeni orta smifin
“Otekilestirme” stratejisi olarak kullandigi bu dilin stratejik bir bigimde devsirilerek bir
tiir tersten okuma yapildigi, bununla birlikte bu dile ¢ok uzak olmayan bir yerde

duruldugu da s6ylenebilir.?*°

247 By diretimler “Diyarbakir mucizesi” olarak da nitelendirilmistir. Bkz: Ofsayt Ama Gol.

248 Kosova, 2007, 50.

249 Ali Simsek, “Yeni Orta Smif ve Soylem Terminatorleri”,
http://www.yasamdersleri.com/yazi.asp?id=856 (12.07.2011)

20 Elbette, bahsedilen bu sanatcilarin tiim ¢alismalarini ve sanatsal faaliyetlerini bu dille iliskilendirerek
genellemek yanlig olacaktir. bununla birlikte, 90’larin sonundan 2000°’lere uzanan siiregte bu dille
paralellikler olusturan bir elestirelligi de yadsimamak gerekir. Ayrica, buradaki 6rneklerin erkek sanatgilar
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Diger taraftan, Nurdan Giirbilek’in bahsettigi bi¢imiyle 90’larda bir “kotlii ¢ocukluk
methumuna da deginmek gerekir. Giirbilek, “Kotii Cocuk Tiirk” adli ¢alismasinda,
“haksizlik duygusuyla bas etmenin bir yolu”nun “babayi koruma istegi”’, digerininse
“cocukluga yiiklenen biitlin olumlu degerleri (masumiyeti ve bozulmamislhigi, erdemi ve
duygululugu) hi¢ sayip bir kétii cocuk, bir asi evlat olmak” seklinde ortaya koyar.”* 90°li
yillarda bir ¢ocugun attigi “Yasasmn kotiiliik!” sloganiyla karikatiirde “Zalim Sevki”,
“Canavar Koyun Orhan”, “Kétii Kiz”, “Hain Evlat Okkes”, “Beter Hamdi”, “Kotii Kedi
Serafettin” arasinda paralellik kuran Giirbilek, kotiliigiin “gifte gecikmislik™ karsisinda
en 1y1 goriindiigii yer oldugunu ve bu ¢ifte agmaza verilen bir cevap oldugunu ifade eder.
Girbilek’in Tirk edebiyati ilizerinden yaptigi bu tespiti 90’lh yillarda ¢agdas sanat
alanindaki genclere uzatmak miimkiindiir. 90’li yillarda hem ironik dilin (“duygu
patlamasin1 dengelemek™”) hem de kotiilik mefhumunun kullanimi, bir yandan darbe
travmasmin yaninda gelen acimayr dengelemek, diger yandan ise daha oOnceki
donemlerde Tiirkiye sanatinda belirleyici yerini koruyan “6zgiin-taklit” modellerinin
“toptan ihlal edilmesi’ni icerir. Bu tavir 6rnegin, Halil Altindere tarafindan dogrudan

kullanilmstir.

Bu baglamda ele alinan Geng Etkinlik ve Ankara’da Geng Sanat gibi sergiler, “yapay bir
‘yitirilmis genglik’ Onyargisina kars1”?*? farkli cografyalardan gelen genclerin giindelik
hayat pratiklerinde kiiltiirel alanin o dénemki vaadinden kaynaklanan bir ifade alani
bulduklarinin bir gostergesiydi. Bu ¢abalar, kendilerinden onceki kusagin politikligi
karsisinda tiikketim ekonomisi ve medyanin da etkisiyle “apolitik” olarak nitelendirilen bu

kusagin bir kisminin da yasadigi toplumda s6z sdyleme istegini gdsterir.

Yakm ge¢misle (70’ler) baglar1 kop(aril)an bu kusak, o donem iginde yeni olan ¢agdas
sanat yoluyla politik-elestirel ifade bi¢imlerini de arastirdi. 90’11 yillarda bellek methumu
bir yandan nostalji ekonomisiyle iliskilenirken, diger yandan da ‘“gelenekle” baglar1
koparilmis bu kusak i¢in bir diistinme, hatirlama, elestirellik alan1 agmist1. Esra Ersen, 4.
Istanbul Bienali’ndeki ¢alismasiyla ilgili olarak kendi kusagi ve bellege dair sunlari

sOylemistir:

olduguna da deginilmelidir. Yeni orta sinifin bu mecralar yoluyla olusturdugu dille ilgili olarak bkz: Ali
Simsek, Yeni Orta Simf, (Istanbul: L&M Yayinlari, 2005), 86-118.

#! Nurdan Giirbilek, Kétii Cocuk Tiirk, 3. bs., (istanbul: Metis Yaynlari, 2010), 60.

%2 Hiisamettin Kogan, “UPSD Neler Yapti1?”, Hirriyet Gosteri, Sayi 183, (Subat 1996): 24-25.
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“Benim kusagim birilerinin kulaklarina fisildadigi iic maymunla mutluluk oyunu
oynamayr ogrendiyse de, bazi oyunbozanlarin kulaklar: duymaya, gozleri
gormeye, dudaklart kipirdamaya basladi. Yapitlarimi var etmeye basladigim bu
noktada bulundugum cografyanin bellegindeki olgulardan yola ¢ikiyorum. Bu
ayni zamanda bugtiniin ekonomik, politik, sosyal gercegini yasayan, sorgulayan

insamin ge¢mig, bugiin, gelecek arasindaki bir diyalog denemesi. »253

Bu noktada, yakim tarihe dair bellek yitiminden kaynaklanan bir hatirlama isteginden
bahsedilebilir. 1990’11 yillarin baslarinda kavramsal sergilerle birlikte sanat¢ilarin siyasal
ve toplumsal konulara agirlik vermeye baslamalari, yakin gecmisle baglarin darbe eliyle
ve sonrasinda gelen siiregle silindigi bir donemde bellek konusunun giindeme gelmesi
kacmilmazdi. Huyssen’e gore, 1980’lerden sonra “bellegin kiiresellesmesi”, yani bellek
ve gecicilige yapilan vurgu, postmodern kiiltliriin mekana odaklanma teziyle karsithik
icerir ve kiiresellesme paradoksuna isaret eder.”®* Huyssen bu paradoksal durumu,
zaman-mekan daralmasina ve de§isimin hizina kars1 hissedilen kaygiya kars1 bir duvar
gorevi gormesine baglar. Tiirkiye’nin de 1980 sonrasi gegirdigi hizli doniisiimde unutma
korkusuna kars1 bellege odaklanmadan bahsedilebilir. Bu odaklanmanin bir baska ayagi
ise, daha Onceden bahsedildigi gibi, tiketim kiltirinde nostaljinin bir meta haline
gelmesi ve cesitli politik ¢atigkilarmn tiiketim {izerinden de ifade edilmesiydi. Bununla
birlikte, 90’1 yillarda ¢agdas sanat alaninda bellek methumunun 6nemini anlamak igin
diisiiniilmesi gereken bir baska nokta ise, yakin doneme dair hafizanin darbeyle silindigi,
buna karsilik gelecege dair inancin yitirilmesiyle (tiikketim ekonomisinin de etkisiyle)

“simdiki zamanin” 6ne gectigi bir ddonemde bu vurgunun 6nem kazanmis olmasidir.

Toplumsal ve bireysel bellek konusuyla ilgili olarak belirtilmesi gereken bir bagka nokta
ise, medyanin (gazete, televizyon) gorsel hafizanin olusmasinda ©Onemli bir rol
oynamasidir. Ozellikle, toplumsal ve politik olaylarm siddetinin yogun oldugu
donemlerde (i¢ savas gibi) bu imgelerin bellekte edindigi yer, mecranin gegiciligi de goz
Online alindiginda travmatik olacaktir. 1970’li yillarin calkantili ve siddetli politik
ortaminda sag ve sol gruplar arasindaki i¢ savas halinin medyadaki goriiniimlerinin boyle

travmatik bir etki yaptigin1 sdylemek abarti olmayacaktir. Oliimiin kutsandig: bu imgeler

253 Egra Ersen, 4. Uluslararasi Istanbul Bienali katalogu, 122.
2% Huyssen, age, 21.
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karsisinda, ama tam da gegici/fani olan bu imgeleri kullanarak bir tiir bellek olusturma
cabasma Cengiz Cekil’in Yazisiz serisinde (Resim 49) rastlanabilir. Cekil’in Giinaydin
gazetesinin ardigik 12 sayisinda gazetenin ilk sayfasindaki yazilar1 kapatarak miidahale
ettigi calismasinda, bir yandan bu imgeler “o andaki baglamindan baska bir baglama”
taginarak “izleyicinin yeni anlamlara ulagmasi i¢in imgeyi yeniden kurabilmesi”
saglanir®®, diger yandan ise ticari bir meta olan ve gegicilige de gdnderme yapan
fotograflar, giindelik hayatin (gegici) siddeti karsisinda yazidan ayristirilip saklanarak,
arsivlenerek bir tiir bellek olusturulmus olur. Burada 6nemli olan, imgelerin kendisinin
travmatik olmasindan ziyade, ardigik 12 giiniin “rasgeleligi” i¢cerisinde yazidan armdirilan

bu imgelerin kendi baslarina gegiciligi simgelemesidir.

Kitle iletisim araclar1 ve bellek arasinda iliski kuran bir diger calisma, Handan
Borltegene’nin 1985 tarihli Kir Gor (Resim 50) isimli yerlestirmesidir. Boriitegene,
Catalhoyiik evlerinin planina gore olusturdugu yerlestirmesinde, Hitit tabletleri seyirci
tarafindan c¢ekiglerle kirilmaktadir ve sanatg1 bu siireci kaydederek videoda
gostermektedir. Sanatgi, bir disiplin olarak arkeolojiyi ve Haftasonu gazetesi ve
televizyon gibi donemin kitle iletisim araglarni bir araya getirerek, “iki karsit kiiltiirii ve
yapiy1” birlestirmis, “kitsch ve tiikketim toplumu iligkisini” ortaya koymustur.256 Bunun
yaninda, arkeoloji ve kitle iletisim araglari, arkeolojik miras ve tiiketim arasinda kurdugu
iligkiyle toplumsal bellege de deginmistir. Anadolu’daki ilk yerlesim yerlerinden biri olan
Catalhoyiik’teki yerlesim diizeninden yola ¢ikilarak giiniin kitle iletisim araclar1 ve
tilketim maddelerinin yerlestirilmesi, 1980 sonrasi toplumda yasanan degisime isaret
etmesi agisindan da tarihle bellek mefthumlar1 arasindaki gecislilige isaret etmektedir.
Vahap Avsar’in Hotel Europa’s: (Resim 51) da ginun tiketim kaltlrd, turizm ve
arkeolojik miras ve bellek kavramlarini bir araya getirir. Neoliberal ekonomi politikalarin
iilkenin her yerinde neden oldugu keskin degisimi ele alan bu calismanin da
Kapadokya’nin bir yandan popiiler bir turizm mekani1 olmasi, diger yandan cografyanin
tarihiyle olan iliskisi, arkeolojik bellegin tiiketim ekonomisiyle nasil ¢atigkili bir bicimde

i¢ ige gectigini gosterir.

25 Cengiz Cekil, aktaran Necmi Sénmez, 2008, 42.
26 Erdemci, age,57.
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Kiiratorliigiinii Vasif Kortun’un yaptigi 1992 ve 1993 tarihli Ani-Bellek 1 ve 2 sergileri
ise, kisisel bellegin yani sira Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulmasiyla birlikte yasanan
kopusu ve mitleri ele almaktaydi. Ani-Bellek 1 sergisinin yapildigi Taksim Giizel
Sanatlar Galerisi’nin “hafizasiz ve hatirasiz” bir mekan olmasina karsilik, Ani-Bellek 2:
50 Numara isimli ikinci serginin yapildig1 yer, bir zamanlar Fausto Zonaro’nun evi olan
ve 1980 yilma kadar CHP’nin Besiktas i1 Baskanlig1 binasi olmasiyla “cumhuriyet
mitleri’nin sorgulanmasi anlaminda mekanin bellegi de isin igine katilmig oluyordu.
Birincisinde “gelenek sorunundan sosyal alanda bedenin tezahiiriine” uzandlglnl257 ifade
eden Kortun, ikinci sergide devlet kurumlarinin da etkisi altinda olusan gorsel bellekte
yer eden “mitlerin” desifre edilmesinden bahseder. Bu sergilerde cumhuriyetin ge¢misine
dair toplumsal bellekte yer eden fotografik goriintiiler de kullanilmisti. Bunlardan biri
olan Guven Incirlioglu’nun Helter Skelter’s (Resim 52), Anitkabir’in “modiiler”
fotograflarinin  altinda “Incirlioglu’nun orta smf kahramanlar1 dedigi, Kizilay
Meydani’ndaki insan seli iginde” ¢ekilmis goriintiilerde kadin ¢antasi, pazar torbasi gibi
detaylara 6nem verilmistir.?*® Burada, cumhuriyetin ve bir ideoloji olarak Atatiirk¢iiliigiin
en Oonemli simgelerinden bir mekan olan Anitkabir’le, baskentin giindelik yasaminin,
cesitli tiikketim pratiklerinin goriilebilecegi Kizilay Meydani arasinda kurulan bir zithiktan
bahsetmek miimkiindiir. 1980 sonrasi donemde “mitik” konumunu yitirmeye baslamis bir
ideolojiye ait degerlerin metaforu olarak Anitkabir, tapmmak formundaki anitsal bir
mimarisi ve Hitit aslanlar1 gibi islam dncesi Anadolu medeniyetlerine yaptig1 ikonografik
referanslarla sekiiler bir din olarak ulusu sembollestirir.”>® Amitkabir’e ithaf edilen
toplumsal ve politik anlamlarmm mimarisinin anitsal 6zelliklerinin donemin orta smif
motifleriyle bir arada kullanilmasi cumhuriyetin bellegiyle bugiliniin goriintiileri
arasindaki zithiga isaret ederken, bir ideoloji olarak Kemalizm’ dair motiflerin de
yapibozuma ugratilmasi anlamina gelir. Mehmet Erdener’in “extramiicadele” projesi ise
bir yandan cumhuriyet ikonografyasiyla toplumsal bellekte yer edinmis olan c¢esitli
ikonografyalarin stratejik bir bicimde bozuma ugratilmasina dayanir (Resim 53). Cagdas
sanatta cumhuriyetin fotografik belleginin kullanimi Neriman Polat’m Biyik Utopya

(Resim 54) caligmasinda da goriilebilir. Giilsiin Karamustafa’nin 1971 askeri darbesi

57 hitp://ww.anibellek.org/?p=461
28 hitp://ww.anibellek.org/?p=434
29 Bozdogan, 2008, 439.
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sirasinda esi  Sadik Karamustafa’yla aranan birine yataklik yapma sucgundan
yargilandiklar1 davay1 gosteren Sahne (Resim 55) isimli ¢alismasinda ise, sanat¢inin

bireysel bellegiyle kolektif bellegin bir kesisimi goriilecektir.

Karamustafa’nin ¢aligmalarinda kisisel ve toplumsal bellegin pek ¢ok noktada bir araya
geldigi goriilebilir. Bu agidan, nesnelerin bellegi ve sozlii tarih de 6nemli 6geler olarak
bir araya gelir. Karamustafa, Kuryeler (Resim 56) isimli ¢alismasinda anneannesinin
gocle ilgili verdigi bir alintidan yola ¢ikar: “Sinirlart gecerken bizim i¢in 6nemli olanlar1
cocuk yeleklerinin i¢cine dikerek gizliyorduk.” Bellegin hareket halinde olusunun yani

59260 $Hz

sira, yitik bir gecmise, “Oliilere ait, onlarla birlikte yiten bir bellek ve bilgi
konusudur. Gilllerim Tahayyullerim’de (Resim 57) ise, sanatgmm 1950’lerde trende
cekilmis bir fotografi yer alir. Burada sanatginin Ankara’dan Istanbul’a giden trende
cekildigi fotografi Tirkiye'nin bellegiyle de iliskilenir. Kisisel bellegin toplumsal
bellekle kesistigi nokta burada cumhuriyetin modernlesme projesinin énemli bir pargasi
olan tren (“Demir aglarla 6rdiikk ana yurdu dort bastan”), yine modernlesme projesini
simgeleyen cocuk figirinin bir araya gelmesidir. Cocuk portrelerini, Durum Duvart
(Resim 58) calismasinda tam tersi bir mantik iginde kullanan Neriman Polat ise, bir

yandan yasal islemlerde kullanilan fotograflardaki anonimlige, kimliksizlige isaret

ederken, diger yandan beyaz fonun 6niinde “tahayyiilsiiz” bir gelecegi hissettirir.

1990’11 yillarda bellek methumunun énem kazanmasi, bir yandan 1980 sonrasinda islami
hareketin de yiikselmesinin etkisiyle Tiirkiye resmi tarihinde daha Onceden agikga
sorgulanmayan konularm tartisilmaya baslamis olmasidir. Darbenin etkisiyle olusan
sessizlik donemi sonrasinda, cagdas sanatta 90’lar yakin ge¢misten ziyade uzak ge¢misle,
yani cumhuriyet tarihiyle — darbe ©6ncesi donemin politik aciliyet durumu icinde
konusulmayan, tartisilmayan konularin — iligkilenen toplumsal bellek caligmalar1
goriilmiistiir. Bunun disinda, temsili anlamda bellegin olusumu, belleksizlik, bellek yitimi
iizerinde cesitli calismalar da goriilmektedir (Miiriivvet Tiirkyllmaz’in mekanla
iliskilenen bellek calismalar1 diisiiniilebilir). Bellekle ilgili ¢calismalarin toplumun gorsel
hafizasinda yer eden Kemalist ideolojiye dair ikonograftanin yapibozuma ugratilmasinin

yant sira, bir tiir animsama, unutmama ihtiyact olarak da mekanin, nesnenin bellegiyle

%0 Deniz Sengel, “Giilsiin Karamustafa'nin islerinde Zaman”, Arredamento, (Mart 1994): 143,
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iliski kurmaya dayandigi sdylenebilir (bu noktada Hiiseyin Alptekin’in bir gd¢men gibi
nesneleri toplamasi da boyle bir bellek olusturmayla ya da nesneye yiklenen bellekle
iliskilendirilebilir). Darbe sonrasi donemin ve sosyo-politik ortamin hareketliligi icinde
unutmama/toplama/arsivleme ya da baska tiirlii bir hatirlama ihtiyaci/arayisi, bir yandan
bu sanatg¢ilarin bireysel anlamda ge¢misle kurduklari iligkiye, diger yanda da bu iliskinin
kolektif bellekle olan baglantisina dayanir. Ozellikle resmi tarihe referans veren
caligmalar fotografik 6geyle iliskilendirilir. Diger yandan, bellek resmi tarihle ve
giindelik hayatn siddetiyle iliski kurmadigi yerde mekanla, mekanm bellegiyle, bir tiir

bellek yitimine ve hatirlama ihtiyacina génderme yapar.

4.2. Devlet — Siddet - Muhafazakarhk

1989 sonrasi neoliberal kiiresellesmenin  bir boyutu da siddet methumunun
anonimlesmesi olmustur. Kiiresel sistemin “cikis yeri belirsiz” sermayenin akigina agtigi
alanin ideolojik anlamda hosgorii ve ¢okkulturliulik gibi manevralarla desteklenmesiyle
“belli bir kolektivitenin ve temellendirilmis kars1 duruslarin dogrudan sonucu bir siddet
kavrayisinin bosalttig1 yeri, ‘apolitik’ bir siddet tanimi” doldurmustur.?* Ideolojilerin
catigkisinin yoklugunda kaynagmi ve yoOniinii yitiren siddet olgusu depolitize olur.
Zizek’in “post-politik biyopolitikalar” olarak nitelendirdigi bu doénemde, ideolojik
nedenlerin terk edilmesiyle insanlar1 seferber etmenin tek yolu korkudur, bu yiizden de
biyopolitikalar nihayetinde korku politikalaridir: gdo¢menlerden, sugtan, yabancilardan
korku.?®? Dolayisiyla, 1989 sonrasinda “yeni diinya diizeni” siddetin apolitiklestigi ve
korku politikalarinin hiikiim siirdiigii bir donemi belirleyecektir. Apolitik siddet ve korku

politikalarimin dolasimi ise basin ve medya yoluyla olacakti.

Tiirkiye’de de 1980 sonrasi apolitik siddet tezahiirleri gazetelerin {iglincii sayfa
haberlerinde ve televizyonlardaki aile facialari, agk cinayetleri, trafik kazasi haberlerinde,
oliim sahnelerinde genis yer bulacakti. ipek Duben’in Ask Kitab: (Resim 59) isimli
calisgmas1 da ii¢ y1l boyunca Tiirkiye ve Amerika’da yayimlanan gesitli gazetelerin

ticiincii sayfa haberlerinden topladig1 100 aile i¢i siddet ve taciz olayimni ele aliyordu. Pasl

%1 Ozgiir Taburoglu, “Kiiresel Sapmalar: Endiistri Sonrasinda Simif, Politika ve Siddet”, Birikim, Say1 92,
(K1s 2002): 143.
%2 glavoj Zizek, Violence: Six Sideways Reflections, (New York: Picador, 2008), 40.
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celik plakalara basilmig bu haberler, siddetin apolitik yiiziinii gosteriyordu. Burada
oldugu gibi, gazetelerin {iglincli sayfalarindan alinmig bu tiirden bir apolitik ve asosyal
siddete maruz kalanlar, “belirli bir aidiyet veya hegemonik/politik karsi duruslari
sonucunda magdur olmaz, sadece siddetin sahnesini rastlantisal olarak paylasan talihsiz
insanlar sayilirlar.”®®® Bu haberlerde yer alan insanlarin magduriyetleri de siddetin
keyfiyetiyle, daha ¢ok akildis1 sansasyon boyutuyla, cinnetle, felaketle 6zdeslesir. Burada
ele alman siddetin “ask”la iligkili olarak {iglincii sayfada siradan cinnet haberlerine
dontistiiriilmesi de onu toplumsal ve politik igeriginden armdirarak skandallastirir,

irrasyonel ve keyfi bir siddet anma doniistiirtir.

Tirkiye’de 1980 sonrast donemde apolitize siddetin yaninda ve belki de Tiirkiye’nin
diger cografyalardan bir farki olarak da diisiiniilebilecek tiirden, politik bir mesajin
oldugu, bir tiir sindirme politikasinin, “devlete kafa tutan1 bekleyen tehlikeyi 6nceden
sezdirmeye yonelik alaturka bir ibret hikayesi’nin de medyada yansitilan siddet

goriintiileri icinde dnemli bir yeri vardir. o

1990’11 yillarda faili mechul 6liimlerin, Kiirt
sorununun dogrudan ¢atismaya evrildigi bir donemde O6lii militan ve gerillalarin
goriintiilerinin gazete ve televizyonlarda teshiri siddetin ve Oliimiin politik yiiziinii
gosterir. Aslinda 1980 6ncesi donemde de sag-sol catismasiin giindelik hayatta birgok
insanin dliimiine neden olmus ve bunlar basinda yer bulmustur. Ornegin, Cengiz Cekil’in
1976 tarihli Gunce (Resim 60) isi boyle bir donemin triintidiir. Cekil, 7 Mayis 1976’dan
itibaren her gece bir hatira defterine “Bugiin de yasiyorum” miihriiyle birlikte giiniin
tarihini basmistir. Giindelik bir ritiiel olarak hatira defteri yazmak, kisinin kendi
hayatiyla, diisiinceleriyle, hissettikleriyle ilgili bir kayit tutma ugrasidir. Bu kayit tutma
ugrasinin dogrudan oliim/yasam iizerinden sekillenmesi ve diger yandan bireysel diislince
ve duygularin bu ritlielden ¢ikarilmasi, donemin politik siddetinin ve 6lim korkusunun
boyutlarma dikkat ¢ekmektedir. Bu calismayla paralellik tasiyan bir bagska 6rnek Halil
Altindere’nin Bugiin de Olmedim Anne (Resim 61) isimli ¢alismas1 ise, 1980 sonrasi
donemde siddetin degisen karakterine dair bir ipucu verebilir. Siireyyya Evren’e gore,
Altindere’nin ¢aligmasi (ve bu caligmayla ayni dili kullanan “Ko6r Talih” (1998), “Seni

Seviyorum” (1998) da dahil olmak {izere), “dilleri olmadig1 i¢in kendilerine yoneltilen

%83 Taburoglu, age, 145.
264 Giirbilek, 2010, 30.
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dille” oynayan, “milliyet¢i aksesuarlarla milliyetgileri elestiren” susturulmuslarin dilidir,
susturulmuslar “suglu’larin resmi sunum dilini kullanarak giindelik mesaj gonderirler.?®®
Bu noktada, iki ¢alismanin benzerligi 6limiin, siddetin giindelik hayata niifuz etmis
oldugunun bastan kabuliidiir (“Bugiin de yasiyorum”, “Bugin de 06lmedim”).
Altindere’nin dogrudan siddetin dilini kullanarak susturulmuslugunu devlet ideolojisinin
araglarmi/nesnelerini  (bayrak, kursun) kullanarak, bununla birlikte kendi
susturulmuslugunu da bir “suglu” portresi ¢izerek gostermesi, “Oteki’nin, yabancinin
susturulmusluguna, Giirbilek’in bahsettigi sekliyle “yabancinin limi”ne®® de isaret

eder.

Altindere’nin benzer sekilde resmi sunum dilini kullandig1 bir baska ¢alismasi da
Kayiplar Ulkesine Hosgeldiniz’dir (Resim 62). Gdzaltinda “kaybedilmis” on iki kisinin
fotograflarini pula doniistiirdiigii bu isinde, ilk defa 1995 yilinda Galatasaray’da “kayip”
anneleri olarak toplanan Cumartesi Anneleri eylemlerinden etkilenerek, ¢cogu zaman polis
miidahalesinin oldugu eylemlerin yapildig1 yerin karsisindaki PTT binasmi da igin igine
katar. BoOylece kayiplar1 “yerine ulastirilmayan bir postayla iliskilendirir’ken®®’ aynit
zamanda da devletin sembollerinden biri olan pulu kullanarak ulusal temsil diliyle

susturulmuslugu ifsa eder.

Medyada siddet haberlerinin temsilleri, siddete maruz kalanlarin birer “yabanci” olarak
ele almmasi ve siddetin toplumsal ve politik baglamlarindan koparilmasiyla
yabancimin/farkin 6liimii, Biilent Sangar’in pek c¢ok calismasinda ele almir. Sangar,
“Kiiresellesme: Devlet-Sefalet-Siddet” sergisinde yer alan ¢alismasinda (Resim 63) bir
ling sahnesiyle kendi 6liim ilanlarini1 ayn1 anda sergiler. Ali Akay’a gore, Sangar burada
diger calismalarinda da ele aldig1 iic temayr bir araya getirmektedir: siddet, 6lim ve

kurban temalar:.2%®

Siddet ve 6liimiin medyadaki temsillerinde kurbanin “yabanci1” olan,
“oteki”, “fark™ olarak gosterilmesi, benzerlerin yer aldig1 bir toplum algisini 6ne ¢ikarir.
Aynm tema, Benzeri Ile Yasayamn Oliimii Benzerinden Olur (Resim 64) isimli
caligmasinda yabancinin ortadan kalktig1 yerde benzerligin sessiz bir 6liim ve siddetle

iliskilendirilendirilmesi seklinde ortaya ¢ikar. Yine, kendini c¢ogalttig1 Isimsiz

265 Eyren, 2008, 41.
266 Gurbilek, 2010.

257 Eyren, 2008, 47.
%68 Akay, 2009, 112.
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(Pencereler) (Resim 65) calismasinda da bu tiirden bir benzerlik/ikizlik temasinin yani
sira i¢-dig/kamusal-6zel arasindaki esigin asilamamasina da isaret etmesi bakimindan
Tiirkiye’de orta sinifa dair bir okumaya da agilir. Siddet, “yabancmin 6liimii”, ikizlik gibi
temalarin 1980 sonras1 Tiirkiye’sinde anlasilmast agisindan orta simifa, degisimine

deginmek gerekmektedir.

12 Eyliil sonras1 donemde, siddet ve Olimiin alt smiflarla, varoslarla 6zdeslestirilmesi
sehirdeki mekan politikalarinin degisimiyle de iliskiliydi. Istanbul’un 1990’11 yillarda
yeniden yapilandirilmasiyla ilgili olarak {ist ve orta smiflarin sehir disinda yeni sitelerin
ve aligveris merkezlerinin ortaya ¢ikmasi, sehir merkezinin kiiresel tiiketime agilarak
“vitrinlesmesi”’yle, daha Onceden bir arada bulunan farkli smiflardan insanlarin
rastalasabilecegi yerler azaliyordu. Bunun yani sira, 1980 sonrasinda “ev” kavrami,
medya tarafindan sokagin “pisligi”, tehlikesi karsisinda konumlandi. Burada, yeni orta
smiflari neoliberal ahlaki degerleri, medya araciliiyla {list ve orta smiflara da niifuz
edecekti. Ev mefhumunun medya yoluyla orta smif algisinda sokagm, dolayisiyla
tehlikenin, siddetin ve 6liimiin karsit1 olarak konumlanmasiyla benzerlerin birlikte ve disa
karst korunakli yasadigi alanlar haline gelmesinin yani1 swra bir baska neoliberal-

muhafazakar degerler olarak “aile” kavrami ve gelenek de 6nem kazanacakti.

1990’1 yillarda ev ve aile methumlarini dis-ig/kamusal-6zel alan ayrmmiyla da
iligkilendiren sanatc¢ilardan birisi Hale Tenger olmustur. Tenger, 1997 tarihli Sandik
Odas: (Resim 66-67-68) isimli yerlestirmesinde, ¢ocuklugunda izmir’de yasadig1 evin bir
benzerini kurgulamistir. Herseyin “yerli yerinde” oldugu bir “i¢ diizen”e karsilik, 1980
darbesiyle ilgili haberlerin duyuldugu, sonra ma¢ yaymina gegilen bir radyo “disaridaki

diinyay1 evin igine tastyordu.”?®°

Evin geneline hakim olan “diizen” ve ‘“huzur”
karsisinda, sandik odasi kalabalik ve renkliydi. Bu yerlestirme, bir yandan 1980 darbesi
ve faili mechuller, tutuklama ve iskencelerle sonuc¢lanan devlet siddeti karsisinda
toplumdaki insanlarin geneline hakim olan sessizlikle iligkilenen yaniyla, “hayaletler’

59270

uretir. Devlet siddetiyle yapilan bir tiir “igbirligi”nin huzursuzluk verici sukiineti

kurgulanir. Faili meghullerin, suglularin, rehinelerin “hayaletleri” radyo araciligiyla eve

%89 Antmen, age, 86. i .
1% Nermin Saybagili, Dadanma ve Hale Tenger’in Cahsmalarinda Ses Uzerine, (Istanbul: Galeri Nev
Yayinlari, Aralik 2009), 4.
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girmig olur. Bu sessizlik durumu, orta smif muhafazakarligiyla da iliskilendirilebilir.
Diger yandan ise, “evin ne kesfedilecek bir ‘dis’, ne de dis diinyaya kars1 signilabilecek

h )

bir ‘i¢’ olmadigr”na isaret eder.?’*

Orta smif muhafazakarhigi ve aile methumuyla geleneksellik, ig-dis, kamusal-0zel
ayrimlar1 ekseninde mahrem olanin medyada siddetin bir parcasi olarak yer bulmasi,
Biilent Sangar’m 90’11 yillardaki ¢aligmalarinin temelinde yer alan temalar1 olusturur.
Ozellikle kurban temali calismalar1 bu acidan siddet-kurban-birey-aile-geleneksellik-
muhafazakarlik-yerellik temalarmin gog ve (kiiresel) sehir yasamiyla da biitiinlestigi ¢ok
katmanli okumalara agilir. Isimsiz (Baba Nasihati)’nde (Resim 69) arka planda dénemin
tipik bir orta sinif evi, bir baba ogluna “nasihat” vermektedir. Ogul sucluluk duygusu
icinde, bir yandan da yumruklarini sikarak sessizlik i¢inde babay1 dinlemektedir. D1s sese
dair tek isaretin televizyon oldugu evin diizenliligi ve babanin nasihatiyle oglun sessizligi
gerilim 6gesini olusturmaktadir. Yine, baba-ogul iliskisine dayanan, fakat gerilimin
iceriden disariya, meydana tastigi Kurban (Resim 70) ¢alismasinda dini ritiiel, gelenek,
kiiresel sehir, tiiketim toplumu gibi 6geler bir araya gelmistir. Ali Akay’a gore, bu
calisma, Batihlasmanm tersine Islamlasmayi, modernizm ve kapitalizmle “mitolojik
figiirlerin” yan yanaligini gt')stermektedir.272 Bu calisma, 1990°l1 yillarda Islamciligm
etkisinin arttiz1 ve modernlesmenin tartismaya agildig1 bir donemin iiriiniidiir. Isimsiz
(Kapilar) (Resim 71) calismasi ise, yine ev i¢i, mahrem olanla geleneksel ritiiel, baba-
ogul ve gelenegin devami ekseninde aile kurumunun siirdiiriilmesi anlaminda
muhafazakarlikla iliskilenir. Babanmn ‘“nasihat” verdigi ve yumruklarmi sikan ogulun
babanin yerini almasi, ailenin yeni “reisi” olmasiyla toplumsal ahlaki yapinin devamina,
yeniden iiretimine deginilir. Kurban Bayrami’nda (Resim 72) ise, dini ritiielin gdg¢ sonrast
kentsel manzara icinde nasil pratik edildigini gosteren belgesel bir ¢alismadir. Burada,
daha once bahsedilen caligsmalardaki kentli orta sinif goriintiilerine karsilik, 1980
sonrasinda Istanbul’un degisen kentsel yapisinda alt smiflarm ayni kurban kesme
ritiieline dair “topografik ve antropolojik”?’® bir kayit sunar. Biitin bu ¢alismalarmn
kesisim noktalarinda duran kurban, kent, orta sinif, gelenek ve muhafazakarlik temalar1

1980 sonrasinda kiiresellesme sonrasi siddet temasiyla iliskilidir. Zizek, post-politik

21t Antmen, age, 87.
212 Akay, 2009, 32,34.
23 Akay, age, 43.
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biyopolitikalar doneminde, insanlarin g¢iplak yasam (bare life) indirgenmesi ve
savunmasiz Oteki’ye karsi duyulan saygmin narsistik dznellik tutumuyla ug noktalara

214 By iki ucun ortak noktasi, daha

gotiiriilmesinin ayni kokten geldigini 6ne stirmektedir.
yiikksek amagclarin reddedildigi bir donemde hayatin nihai amacmin yasamin kendisi
oldugu mefhumudur. Siddetin amacini yitirerek cinnete doniistiigii yer burasidir.
Tiirkiye’de darbeden 10-15 sene ge¢mis olmasina ragmen, hala faili meghullerin,
gozaltinda, hapishanede iskencelerin devam ettigi 90’11 yillarda siddet-cinnet-kurban ve
ciplak yasam temalariyla orta sinif muhafazakarliginin bu kesisimi, kapitalist sistemin
strdiiriilmesinde toplumun ahlaki degerlerini devam ettirmede en onemli kurum olan
aileyi bu resmin i¢ine yerlestirir. Sistemin yeniden lretilmesinde ailede babanimn yerini

ogul alacaktir. Oncesinde baba nasihati dinleyen, kurban olan ogul sonrasinda “amagsiz”

siddeti eline alan failin kendisi haline gelecektir.

1990’larda basibos siddet olgusuyla iliski icinde konumlandirilabilecek muhafazakarlik
mefhumuna, mahrem olana, igeriye “igeriden bakan”?® bir sanat¢1 da Aydan
Miirtezaoglu’dur. Miirtezaoglu’nun ¢alismalarinda toplumsal mekanin ataerkil
dizenlemesine ufak jestlerle midahale eden, bununla birlikte mekansal-toplumsal-ahlaki
kurgularin “i¢inde” yer almaya devam eden bir kacis cabasi goriiliir. Bir yandan
kabullenme, diger taraftan jestlerle ifsa etme durumu mevcuttur. Miirtezaoglu’nun Aile
Salonumuz  Yukaridadrr (Resim  73) isimli c¢alismasinda, toplumsal mekanin
kullanimindaki muhafazakarlik ele alinir. Cesitli lokantalar, pastanelerde ya da
kahvelerde goriilebilecek olan bu ibare “Aile salonumuz yukaridadir” ibaresi ailelere,
bekar erkek ya da kadinlarla birlikte oturmaktan rahatsizlik duyabilecegi onkabuliiyle
ayrt bir alan acildigina isaret eder. Bu mekanlarda, aileyle iliskili ahlak kurallarinin
disarida da “korunacagina” dair bir varsayim vardir. Miirtezaoglu’nun calismasinda ise,
bdyle bir aile salonu barok fresklerine benzer sekilde tavana yansitilmistir. Burada, (orta
smifa mensup) ailelerin sandalye ve masalarin plastikligine ve asagi bakan cocugun
antipatik goriiniise ragmen goge ylikselmeleri, kutsallikla diinyevilik, toplumsal ahlak

kurallartyla muhafazakar kapalilik arasinda bir tiir ihlal alanin1 olanakli kilar.

2% 7izek, age, 42.
2% Kosova, Ofsayt Ama Gol.
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Hale Tenger, Biilent Sangar ve Aydan Miirtezaoglu’nun ¢alismalarida, 1980 sonras1 orta
smifla iliskilendirilebilecek sessizlik ve muhafazakarlik mefhumlarinin ele alindigi
goriliir. Bu li¢ sanat¢inin da kendi yasamlarindan, hatta orta sinifa mensup olmalarindan
yola ¢iktiklar1 one siiriilebilir. Ozellikle Sangar ve Miirtezaoglu’nun islerinden kendi
“suret”lerini kullanmalari, Erden Kosova’nin bahsettigi sekilde “kendine nesnesinin
disinda bir konum bigen ‘elestiri’nin (criticism) tersine, elestirdigimiz toplumsalligin
bizzat kendisi tarafindan kurgulanmis oldugumuz ve bu yapisalligin diginda bir yere
¢ikamayacagimizi hatirlatan ‘elestirellik hali’ne (criticality)” vurgu yapar.?’® Toplumsal
ahlak kurallarina disaridan bakmaktansa igeriden, sanat¢i olarak 6znenin kendisini de
resmin i¢ine koydugu bir bakisi olanakli kilmasi anlaminda bu calismalar, Tirkiye’de

toplumsal ahlak kurallarmin ¢eliskisini géstermeleri bakimindan 6nemli 6rneklerdir.

1990’1 yillarda muhafazakarliga eklemlenen bir baska olgu da 1980 sonrasi donemde
yiikselise gecen milliyetgilik olmustur. Bir alt damar olarak toplumda var olan
milliyeteilik olgusu, 1990’larda Gilineydogu’daki Kiirt sorununa ve Refah Partisi’nin
1995 secimleriyle birlikte koalisyon ortagi birinci parti ¢ikmasma bir tepki olarak
gelisti.277 boylelikle Islami kesime karsi bir sembol olarak Atatiirk’iin yam sira
cumhuriyet bayramlarina da ayri1 bir anlam yiiklendi. Kemalist laik kesimler diginda
politik giiciin disinda kalan kesimler i¢in de “Tiirkiye” methumu 90’11 yillarda 6nemli bir
sembol haline gelecekti. Yael Navaro Yashin, halk kuilturiinde var olan bu mefhumun,
90’11 yillarda toplumun sosyal ve politik olarak kiyisinda kalmis olan geng¢ erkekler i¢in
iitopik bir boyut kazandigmi 6ne siirer.’’”® Buna gore, sosyo-politik anlamda toplumun
kiyisinda kalmis geng erkekler igin “Tiirkiye’nin iyiligi” sosyo-ekonomik zorluklar i¢inde
bir metafor haline gelmistir. Devletcilik kiiltiiriiniin 6nem kazandig1 diinyada bir
“kronotop” olarak devlet bu insanlarin ihtiya¢ duyduklari islevleri saglar. Asker ugurlama
torenlerinden futbol maclarina kadar devlet methumu, “apolitize” goriinen bu pratiklerde
merkezi bir konuma yerlesmis ve politiklesmistir. Politize olan bu pratikler, ayni
zamanda da kiiresel giicler karsisinda devletin kendini sinadig1 6nemli alanlar olmustur.

Vahit Tuna’nin Birinci Diinyayr Tekmele (Resim 74) isimli caligmasi, “Tirklik”

27% Kosova, age.

27 Bali, age, 313.

2’8 yael Navaro-Yashin, Faces of the State: Secularism and Public Life in Turkey, (Princeton: Princeton
University Press, 2002), 122.
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methumunun futbolda nasil politize oldugunu gosterir. Diger yandan, Avrupa karsisinda
tehditkar “Turkliik” imgesini yeniden canlandirir. Halil Altindere’nin Bir Turk Dlnyaya
Bedeldir (Resim 75) isimli ¢alismasi ise, bu milliyetci sloganin “dis diismanlara kars1”
kullanilmasina deginirken, Ya Sev Ya Terket (Resim 76) ise “i¢ diismanlara kars1” bir
uyar1 ve tehdit unsuru olarak kullanilan, her ikisi de milliyet¢i ideolojinin iki farkli ucunu

gosterir.

90’ yillarda ¢agdas sanat alaninda da militarizm mefthumunun ele alindigi
goriilmektedir. Bir yandan Gilineydogu’da Kiirtlerle yasanan savas, diger yandan 1989
sonrasindaki Korfez Savasi ve Yugoslav i¢ savasinin etkisi sanatgilarin ¢aliymalarinda
mevcuttur. Ozellikle de savaslarm basinda ve televizyonda “seyirlik” hale gelmesi,
savasin ve siddetin herkesin erisimine agik bir sekilde gorsellesmesi 6nemli bir etkendir.
Selim Birsel, Korfez Savasi’nin kendi lizerindeki etkisine dair sunlar1 sdylemektedir:
“Krakow ‘Unknown Europe’ sergisine davet edilmistim. Ayni dénemde Korfez
savasi yasaniyordu ve bu durum beni ¢ok etkilemisti. Televizyondan savasi
izliyorduk. Bir ekran karsisinda, her birimiz o gériinmez u¢agin, F117A4 nin, birer
pilotuyduk. Hani su, bir evin baca deliginden gegirip ve ii¢ kat asagida patlayan o
akilli bombanmin yaraticistydik. Beyaz satih itizerinde, bulanik goziiken ugak
siletleri, seyircinin dokunusuyla netlesiyordu ve ne olduklarini belli
ediyorlard. 219
Hale Tenger, Nezih Oliim Gardiyanlari:Bosna-Hersek (Resim 77) enstalasyonunda
Bosna savagiyla ilgili olarak medyada yer alan goriintilerle Kirklareli’'ndeki
Gaziosmanpasa Bosnak Siginma Kampi’nda kalanlarla yaptigi1 konusma kayitlarimi bir
araya getirmisti. Tenger, gazetelerden topladig1 goriintiileri kavanozlara koymus ve bu
kavanozlar1 da laboratuvarlardakine benzeyen raflara yerlestirmistir. Savasin medyadaki
gorilintiileriyle bu sesleri birlestiren Tenger, “yasanan vahseti okumakla dinlemek

arasindaki derin farki sergi mekanina” tasiyordu.

1990’11 yillar devletin Gilineydogu’da Kiirt gerillalara kars1 agtig1 savasin siddetinin en
yogun oldugu donemdir. 12 Eylil donemiyle birlikte baska bir boyuta tagman Kiirt
sorunu, 1990’11 yillara gelindiginde devlet siddetiyle ortadan kaldirilmaya g¢alisilacaktur.

2% Selim Birsel, isler Uzerinden ve Yanlarinda, (istanbul: , 2002)
20 Ahu Antmen, age, 42.
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Bu donemde siddetin boyutlarinin arttigini ve televizyonlarda, gazetelerde oli gerilla
bedenlerinin agikca teshir edildigi gorintiiler, askerlerin “ay yildizhi tabuttan ibaret”?
goriintiilerinin yer aldig1 goriilmektedir. 1995 yilinda Ankara’da yapilan “Gar Sergisi” de
Gilineydogu’daki savasin siddetinin arttigi bu donemde, hem donemsel hem mekansal
acidan kritik bir noktada duracakti. Bu serginin acildigi giiniin aksaminda Ulastirma
Bakanlig1 tarafindan provokatif bulunarak ve “bu kritik zamanlarda kamu giivenligini ve
akil saghgmi tehdit ettigi” gerekgesiyle toplatilmasi®®® da kritik noktada durdugunu

gOsterecekti.

Vahap Avsar’in, bu sergide yer alan “Son Damla” (Resim 78) isimli ¢aligmasi igi “kan”
(pancar serbeti) dolu olan plastik bidonlarin gar mekaninda yerlestirilmis ve bekleme
salonunda gdsterdigi videodan olusur. Oliimlerin en yiiksek rakamlara ulastigi bu
donemde kan dolu bidonlar 6liimlerin ve siddetin boyutlarimi isaret ediyordu. Selim
Birsel ise, bu sergideki Kursun Uykusu (Resim 79) isimli ¢alismasinda 12 insan
bedeninin kagit kaliplarmi almis ve bunlar1 grafitle kursun rengine boyayarak
yerlestirmisti. “Kursun Uykusu” ismiyle dogrudan iligki kurulacak sekilde, kursun gibi
agir bir uykuyu, savasin “zayiatlar’”nin suskun ve agir uykusunu gosteriyordu. Avsar’in
calismasi gibi Birsel’inki de hem bulundugu mekan hem de dénemsel anlamda oldukca
dogrudan islerdi. Tren garmin askerlik yapmaya gidecek gengler icin bir gecis noktasi
olmasi, ayni zamanda bu garin herhangi bir gar degil bagkent Ankara’daki gar olmasi bu
calismalarin dogrudanligini daha vurucu kiliyordu. Serginin agildig1 giin toplatilmasi,
90’I1 yillar diisiiniildiigii zaman bu ¢alismalarin, i¢inde bulunduklar1 konumun (zaman-
mekan) baglamiyla direkt olarak iliskiye gegmesinin yarattigi huzursuzlukla iliskiliydi.

Bu agidan bu sergi, 1990’11 yillarin en sert ¢alismalarindan birisiydi.

8L Gurbilek, 2010, 27.
282 hitp://www.vahapavsar.com/lastdrop.html
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5. SONUC

Bu c¢alismada, Tirkiye’de 1990’11 yillarda ¢agdas sanatta elestirel yaklasimlar, neoliberal
disa agilma, postmodern paradigma ve sosyo-politik baglam olarak {i¢ ayr1 baslik altinda
ele almmistir. Calismanin amaci, Tiirkiye’de 1990’1 yillarda ¢agdas sanatta gdzlemlenen

elestirel yaklagimlarin goriilme nedenini donemsel baglami i¢inde incelemektir.

Calismanm birinci boliminde neoliberal doniisiimiin hem sanat alaninda hem de kilturel
alanda yarattig1 degisimler ele almmustir. Neoliberal doniisiim, bir yandan sanat
piyasasinin canlanmasinda etkili olurken, diger yandan sanat ortaminin hareketlenmesiyle
birlikte sanatin yeni anlamlar kazanmasinda ve piyasa karsisinda daha elestirel tutumlarin
ortaya ¢ikmasinda belirleyici bir etmen olmustur. Bunun yani sira, yabanci yaymlara
ulagmanin kolaylasmas1 ve ceviri sayisindaki artis, disariyla eszamanli bir tartisma
ortamimin olusmasi agisindan 6nemlidir. Sanatsal alandaki bu doniisimle benzer sekilde,
donemin hikdmetinin bilingli tercihinin bir sonucu olarak hizla tiketim ekonomisine
acilmak, toplumsal algida da ¢esitli kirilmalar yaratmustir. Ekonomik alandaki
doniisimiin bir etkisi, Kiiltiirle olan iliskinin Nurdan Giirbilek’in deyimiyle bir “vitrin ve
seyir” iligkisine doniismesi, toplumda miizikten ideolojiye her seyin metalagsmaya
baslamasi olmustur. Bu noktada meta fetisizmi, vitrinler Nur Kocgak, Erdag Aksel gibi
orneklerde goriildigli sekilde sanatgilarin konusu haline gelmistir. Diger taraftan, bu
metalasmadan 1980’lerle 6zdeslesen arabesk olgusu da paymni almistir. Tiirkiye’de
1980’11 yillar diisiiniildiigiinde toplumsal yapiy1 anlamak i¢in en dnemli olgulardan biri
olan arabesk, artik sadece koyden kente gogle iligskilenen bir miizik tiirii degildir. Ayni
zamanda, ekonomik, politik ve kiiltiirel alanlarin kesistigi noktada doneme 0zgu bir
“dil”le iligkilidir. Giilsiin Karamustafa’nin ¢aligmalarinda bu dilin devsirilerek dogrudan
kullanildig1 goriilebilir. Biitiin bu ekonomik, kiiltiirel ve toplumsal degisimin etkileri ise
en yogun olarak Istanbul’da hissedilmistir. Istanbul, bir yandan Tiirkiye nin en biiyiik

finansal merkezi haline gelmis, diger yandan toplumsal yapidaki keskin doniisiimiin en
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goriiniir oldugu kent haline gelmistir. Istanbul, ekonomik, Kkiltiirel ve sanatsal
faaliyetlerin merkezi konumunda oldugu gibi, en ¢ok go¢ alan kent olmasi bakimmdan
toplumdaki gatigkilarin da en fazla hissedildigi yer olmustur. Bunun bir sonucu da,
Istanbul’un disa acilan imajina karsit olarak gorillen ve arabesk olgusuyla da
iliskilendirilen “tasralilik” olmustur. Medyanin da etkili olarak dile getirdigi bir
“nostaljik” duyarlilik bu donemde yasanan doniisiim karsisinda verilen tepkilerden biri
olmustur. Bu tirden bir nostaljik duyarliligin izleri 6zellikle Fiisun Onur’un

calismalarinda goriilebilir.

Ekonomik ve kiiltiirel disa agilmanin bir sonucu da sanatin devletin resmi sOylemiyle
baglarin1 koparmasi olmustur. Tiirkiye’de modern sanat tarihinde goriilen “Bati’y1
yakalama” methumu, disartyla eszamanli iliskilerin gelismesiyle birlikte anlamini
yitirmeye baslamistir. Bu noktada, resmi sdylemle sanat arasindaki baglari kuran bir
kurum olarak Akademi’nin 1980 sonrasinda YOK yasasiyla “antidemokratik” bir yer
haline gelmesi de etkili olmustur. Akademi, diger taraftan, dzellikle istanbul Bienali’nin
etkisiyle Bat1 sanatmin 6grenildigi ya da iletildigi bir yer olmaktan ¢ikmis, boylelikle
“kiiltiir elgiligi” gorevi de giiciinii yitirmeye baglamistir. Sanatin resmi soylemle baglarini
koparmasinda etkili olan bir baska olgu ise, 1980 sonrasinda devletin baskici ve
yasaklayict sOylemine karsilik kiiltiirel alanin Nurdan Giirbilek’in deyimiyle bir
“Ozgiirlik vaadi’ni barindirmasi olmustur. Bu “6zgiirliik vaadi” tiiketimle iliskilenen bir
olgu oldugu kadar, Hale Tenger’in ifadesiyle ¢esitli “nefes odaciklar1” da agmustir. Politik
alanda ifade olanaklarmin ortadan kaldirilmasina karsilik bu alanda biriken enerjiler bir
yaniyla kiiltiirel alana aktarilmistir. Boylelikle sanat da gesitli goriisleri dile getirmenin
bir aracist haline gelmistir. 1990’11 yillarda SANART ve UPSD gibi derneklerin ve sivil
inisiyatiflerin kurulmasi da sanat alaninin devletin resmi sdylemiyle baglarin
koparilmasiyla iligkilidir. Bu noktada, derneklerle inisiyatifleri birbirinden ayri1 ele almak
gerekir. Dernekler, sanat piyasasinin olusmasinda ve uluslararasi sanat ortamiyla
eklemlenmeyle birlikte sanat ortaminda {iretim ve tartigma alanmin ag¢ilmasini
amaclarken, inisiyatifler sanat piyasasindan bagimsiz bir durus gelistirme amacinda

olmuslardir.

Disa acgilmanin bir baska getirisi ise, kiiresellesen sanat haritasinda yer almak olmustur.

1990’11 yillarda diger gevre cografyalarda oldugu gibi Istanbul Bienali bu agidan énemli
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bir yere sahiptir. Tiirkiye’de c¢agdas sanatin kiiresel sanat ortamimna eklemlenmesinde
Ozellikle 3. ve 4. bienaller kritik bir noktada dururlar. Bu bienallerde yapilan se¢imler

3

(tematik ve kiiratoryel anlamda) Tiirkiye’deki ¢agdas sanatin “yer”ini ve “yonelim”ini
belirlemistir. Sanatgilarin 6zellikle bienal yoluyla kurulan iliski aglar1 araciligiyla
yurtdisindaki biiyiik sergilerde yer almasi, 90’I1 yillarda sanatgilarda 6zgiiven artigini
beraberinde getirmistir. Diger taraftan, sanatcilarin kiiresel sanat ortamima eklemlenmesi
“dolasimda olan sanat¢1” olgusunu da giindeme getirmistir. Bu olgu, fiziksel ve
kavramsal anlamda “yer degistirme” methumuyla agiklanmistir. Fiziksel anlamda “yer
degistirme” sanatgilarin calismalarmm bir cografyadan digerine tasinmasidir ve Inci
Eviner’in deyimiyle 90’11 yillar diistiniildiigiinde bu “ciddi bir seydir.” Fiziksel anlamda
yer degistirmeyle iliskilenen kavramsal yer degistirme ise, sanat¢ilarm Uretimlerinde yere
0zgii, mekansal baglamlar1 da goz Oniine almalaridir. Bunun en iyi 6rneklerinden birisi
Ayse Erkmen’in ¢alismalarinda gorulmektedir. Kiiresel sanat ortamina eklemlenmenin
bir bagska sonucu ise, temsil sorununun giindeme gelmesi olmustur. Temsil sorunu,

sanatcilar ¢aligmalarinda hem Bati’nin diger kiiltiirlere bakisindaki Oryantalist algiyla

hem de merkez-periferi ikiligiyle iliskilenmistir.

Calismanm ikinci boliminde ise, ¢agdas sanatin paradigmasi olarak postmodernist
sOylem ele alimmustir. Bati’da 1960’11 yillardan itibaren modernlige dair bir elestiri olarak
ortaya ¢ikan postmodernist paradigma, sanat alaninda modernist paradigmanin
gecerliligini yitirmesiyle iliskilenir. Sanatta “ilerleme” fikrini, stillerin birbirini izlemesini
ve avangardizm, Ozgiinlik gibi kavramlar1 tartismaya agan postmodern paradigma,
Bati’nin kendi elestirisini yaptig1 6l¢iide kendi disindaki cografyalarlara da dénmesine
yol agmistir. Bu paradigma degisimi Bat1 dis1 cografyalar1 da etkilemis, bununla birlikte
her cografya kendi modernlik deneyimiyle iliskilenen, kendine 6zgili baglami icinde
postmodernizm tartigmasi yapmustir. Tiirkiye’de ¢agdas sanat alaninda, bu paradigma
degisimi temel olarak Bati’yla “ara kapatma” telasmin gegerliligini yitirmesiyle ilgilidir.
(Cagdas sanat alaninda postmodern paradigma, bir baska acidan, modernlik deneyimine
dair elestiriyi igerir.

Bu noktada, bu paradigma degisimiyle ilgili olan, dahasi 1990’1 yillarda ¢agdas sanat
alaninda elestirel bir tavrin olusmasinda etkili olan bir bagka etmen ise temsil sorunudur.

Temsil sorunu, Cengiz Cekil 6rneginde oldugu gibi, 1970’li yillarda da mevcut olan,
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fakat donemin toplumsal ¢alkantis1 i¢inde kendini bir “aciliyet” olarak ortaya koyamayan
ya da sanatsal begeni lizerinde yeterince etkili olmayan bir sorun olmustur. Ancak 1980
sonrasindaki kavramsal ve deneysel calismalar, 1990’lh yillarla birlikte teorik bir
cerceveye oturmaya basladigi zaman, temsil problemi elestirel bir zemin bulmustur. Bu
elestirel zeminin postmodern paradigmayla iliskisi, Ayse Oncii’niin ele aldig1 sekilde,
1980 Oncesinde etkili olmus Marksizm’den farkli olarak mikro iktidar elestirilerine
olanak sunmasidir. Ornegin, toplumsal cinsiyet sorunu bunlardan birisidir. 1990’1
yillarda toplumsal cinsiyet sorunu g¢esitli sanatgilar tarafindan farkli bigcimlerde ele
almmuastir. Elestirellikle yeni temsil bigimlerinin/dilin bir araya geldigi bir bagka olgu ise
kitsch olmustur. Kitsch estetigi Giilsiin Karamustafa ve Hiiseyin Alptekin’in
caligmalarinim 6nemli bir noktasidir. Bu estetigin kullanim1 mekansal vurguyla birlikte
gd¢c ve kimlik temalariyla birlesmistir. Diger yandan, gilindelik nesneler ve ifade
bicimleriyle birlikte mecra olarak fotograf kullanimi 6ne ¢ikmustir. Ifade olanaklarindaki
bu agilimlarla elestirel bir durus birbirine paralel diistiniilmelidir. Cagdas sanatin bu farkl
temsil bi¢imlerini/dilleri kapsamasi onu ayni zamanda iktidar elestirilerinde daha az
taninir kilmakta da etkilidir. Bununla birlikte, elestirel tavir ahisin, disariya/sokaga

acilmakta “yetersiz” kaldigmi belirtmek elestirelligin boyutlara dair fikir verebilir.

1990’11 yillarda gagdas sanat alaninda elestirellik mefhumunun en politize 6rnekleri ise,
donemin sosyo-politik baglamiyla iliskilendigi noktalarda goriilmiistiir. 12 Eylul askeri
darbesi sonrasinda, toplumun politik ifade kanallarmin baski ve siddet yoluyla
kapatilmasi bir suskunluk donemini getirmistir. Buna karsilik 1990’11 yillar, toplumsal
hareketliligin yeniden basladigi ve daha onceki donemlerde dile getirilmeyen ¢esitli
kimliklerin, sorunlarin irdelendigi bir donem olmustur. 12 Eylul askeri miidahalesi
sonrasinda medya araciligiyla da topluma sunulagelen “apolitize genglik” soylemine
karsilik, tiniversitelerde 6grenci hareketlerinin goériilmesi ve (marjinal boyutta da olsa)
biiyiik sehirlerdeki altkiiltiirel olusumlar buna karsit bir durumun da varligina isaret
etmektedir. Cagdas sanat alaninda da UPSD tarafindan ilk 1995’te diizenlenen Geng
Etkinlik sergileri, Ankara’daki Geng¢ Sanat gibi etkinlikler genglerin enerjilerinin kanalize
oldugu bir alan agmustir. Ozellikle Geng Etkinlik sergileri, o donemde Tiirkiye’nin hem
merkezini hem periferisini bir araya getirmis ve Kiirt sorununun da dile getirildigi bir yer

olmustur. 90’Ii yillarn geng¢ sanatcilarinda giindelik dil ve mizah kullanimi, Erden
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Kosova’nin bahsettigi yasakasmaci ifadelerle de biitiinlesmistir. Bu noktada, 90’l
yillarda Nurdan Girbilek’in ele aldigir “kotilik” methumu, genglerin hem darbe
travmasindan sonraki agilmay1 dengelemek, hem de “6zgiin-taklit” ikiligini “toptan ihlal
etmek” i¢in basvurdugu bir tavir olmustur (bu tavir 6zellikle Halil Altindere ve Serkan
Ozkaya’da belirgindir). Diger taraftan, yakin gec¢misle baglar1 kop(aril)an geng kusak

sanatgilar, bireysel/kolektif bellege dair okumalara da girmistir.

Neoliberal kiiresellesmenin bir sonucu da 1990’ yillarda gilindelik hayatta siddet
mefhumunun 6ne ¢ikmasi ve apolitik bir karaktere birtinmesidir. Apolitik siddet ve
korku politikalarinin hakim oldugu bir donemde, siddet ideolojik anlamlarinda siyrilarak
cinnetle, felaketle O6zdeslesmistir. Tiirkiye’de medya yoluyla siddet sadece apolitik
yaniyla degil (liglincii sayfa haberleri), ayn1 zamanda da “devlete kafa tutan1 bekleyen
tehlike”yle de iliskilenmistir. Ozellikle Kiirt sorununun tirmandigi ve faili mechul
cinayetlerin darbe sonrasinda devam ettigi bir donemde siddet teshirleri de disarida
olanm, “yabancinin §limii’nii simgelemistir. Bu noktada 12 Eyliil sonrasindaki donemde
yine medya tarafindan one ¢ikarilan “ev” kavramu, sokaga karsi konumlanmis, aile
kavramiyla birlikte muhafazakar degerler On plana ¢ikmistir. Biilent Sangar’in
calismalari, bu iic methumun, medya-siddet-muhafazakarhigin kesistigi noktalarda yer
almas1 bakimindan 6nemli 6rneklerdir. 1990’1 yillar diisiiniildiiglinde muhafazakarlik ve
siddete eklemlenen diger iki olgu ise milliyet¢ilik ve militarizm olmustur.
Giineydogu’daki catigmanin en yogun hissedildigi donemde yapilan “Gar Sergisi” bu
bakimdan hem kamusal alanda mekan kullanimi bakimindan hem de sergilenen
calismalarin dolaysizlig1 diistiniildiigiinde, 90’11 yillarda ¢agdas sanat alanindaki elestirel

dretimlerin en dnemli 6érneklerinden birisidir.

Ele alinan ii¢ temel etmen birbiriyle iliski i¢inde diisiiniilmelidir. Bu {i¢ etmenin kesisim
noktalar1 cagdas sanatin konu edilen donemdeki Orneklerini olusturdugu gibi, bu
donemde elestirel liretimlerin karakteri lizerinde de belirleyici olmustur. Tiirkiye’de
1990’11 yillarda ¢agdas sanat alaninda elestirel iretimlerin ortaya ¢ikmasi temelde,
neoliberal diga agilma ve bunun darbe yoluyla yapilmasi a¢isindan paradoksal bir agilma
ve kapanma haliyle ilisgkilenmektedir. Ac¢ilma-kapanma gerilimi diisiiniildiigiinde, 90’
yillar bir ara donem olarak algilanabilir. Bu donemde ¢agdas sanat alanindaki elestirellik

de bu gerilim noktasinda konuslanmistir. Ekonomik ve kiiltiirel alandaki agilmayla
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paralel olarak politik alandaki kapanma ele alinan elestirellik halinin karakterini anlamak
acisindan Onemlidir. Disa agilmayla birlikte sanatsal {retimlerin kiiresel anlamda
dolasima girmesi, modernist paradigmanin kirilmasimna yol agtig1 gibi temsil sorununu da
giindeme getirmistir. Tiirkiye’de sanat alaninin resmi sOylemle de baglarint olusturan
modernist paradigmanin asilmasi, bir yandan kurum olarak Akademi’nin belirleyiciligini
yitirmesi ve bienallerin kiiresel sanat alaninda “yeni” olan1 gosteren yer haline gelmesinin
bir sonucudur. Diger yandan ise, ¢agdas sanatin postmodern paradigmayla kesistigi
noktalarda daha dnceden problem olarak one ¢ikan 6zgiinliikk sorunsaliyla birlikte “ara
kapatma” sdylemi de gecerliligini yitirmistir. Ote yandan, 70’1i yillarda da mevcut olan
ve politiklik/elestirellikle iliskilenen temsil sorununun, 1990’larla birlikte kavramsal
cergeveye oturtulmasi ancak disa agilmayla miimkiin olmustur. Bu bakimdan, paradoksal
olan bir bagka nokta ise, Bati’nin kendi disindaki kiiltiirlere bakmasiyla ve 90’11 yillar
disiiniildiigiinde 6zellikle periferi cografyalarinda yapilan bienallerin a¢tig1 yoldan bir
temsil bi¢iminin (¢agdaslik/contemporaneity) giindeme gelmesi ya da goriiniir olmasidir.
Batr’nin kendi disindaki cografyalardan cografi/yerel gerilimleri talep ettigi olgusu goz
ard1 edilmemelidir. Bununla birlikte, Tiirkiye’de ¢agdas sanat alaninda iiretim yapanlarin
bu talebe cevap vermek amaciyla iiretim yaptiklarini sdylemek de yanlis olacaktir. I¢inde
bulundugu cografi baglami i¢inde diisliniildiigli zaman, 90’1 yillarda cagdas sanat
uretimlerinin toplumdaki sosyo-politik ¢atiskilardan yola ¢iktigini sdylemek gerekir. Bu
calismada ele alman donemde cagdas sanat alanmnin paradoksal bir yerde durmasi,
elestirelligin agilma-kapanma gerilimine dayanmasiyla iliskilidir. Ag¢ilmanin getirdigi
“Ozgiirlik”le gelen muhalif durus/tavir alis, kapanmaya iliskin agilimlar yapmis, bunu
goriiniir kilmistir. Tiirkiye’de 1980 sonrasi donemin bir sonucu olarak muhafazakarligin
artt1ig1 bir donemde bu tiir iiretimlerin ortaya ¢ikmasi, ancak bu iligkinin paradoksal yapis1

g6z Oniine alindiginda anlasilabilir.

Sanatsal tiretimleri i¢inde bulunduklar1 dénemsel baglamda ele almanin indirgemecilik
gibi bir dezavantaji olabilir, ¢link(i Bakhtin’in de ileri siirdiigii sekliyle, sanatsal tiretimler
sadece retildikleri donemin {riinii degildirler, ayn1 zamanda kokleri gegmise de

uzanir.”® Bununla birlikte, sanatsal iiretimler ayn1 zamanda kiiltiiriin ayrilmaz parcalari

8 Mikhail Bakhtin, Speech Genres and Other Late Essays, ed. Caryl Emerson, Michael Holquist,
(Texas: University of Texas Press, 1986), 1-7.
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olmalar1 bakimindan i¢inde bulunduklar1 donemle iliskilenirler. Bu iliski, hi¢hir zaman
dogrudan bir etkileme yoluyla anlagilamasa da kiiltiirle sanatsal tiretimler arasindaki ortak
noktalardan hareketle ¢esitli okumalar yapilabilir. Bu ¢caligmanin amaci da donemsel bir
genelleme yapmaktan ziyade bu ortak noktalar1 ele alarak belirli bir cografyada belirli bir
donemdeki {iiretimlerde goriilen elestirel yaklasimlara dair gesitli yorumlar sunmak

olmustur.

Bu noktada, 1990’li yillarda c¢agdas sanat alaninda elestirel yaklasimlarin ortaya
c¢ikmasmda belirleyici oldugu One siiriilen {i¢ temel etmen (neoliberal disa agilma,
postmodern paradigma ve sosyo-politik baglam), bu degisimin belli bir agisina isaret
eder. Bu ii¢ etmen, donemin karakteri iizerinde belirleyici oldugu kadar sanatsal alanda
da yansimalarini bulur. Calismanin amaci da bu ii¢ etmenle ¢agdas sanat alanindaki
uretimlerin Kkesistigi noktalar1 anlamaya ¢alismak olmustur. Bu agidan, ¢agdas sanat
alaninda ele aliman donem igindeki tiim {iretimleri aktarmaktan ziyade, bahsedilen
kesisim noktalariyla iligskilenen orneklerden yola ¢ikilmistir. Calismaya dair bir eksiklik
olarak goriilebilecek bu se¢im, ayni zamanda kavramsal g¢ergevenin ¢izilmesi icin
gereklidir. Bir diger eksiklik ise, burada ele alinan sanatgilarm Ssosyo-ekonomik
konumlarinin sanatsal alanla iliskisinin kurulmasi noktasmdadir. Bununla birlikte, bu

daha kapsamli bir ¢alismanin konusu olabilir.
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