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ONSOZ

Hem sanatcilar, hem de sanat kurumlar1 lizerinden, deneyim, kiiclik jestler, yanlis
anlama, tglincii alan, miitevazi Oneriler, iligskisel estetik gibi kuramlar1 kullanarak
strateji kavramimin giiniimiiz sanatinda aldigi onemli roli ele aldigim bu g¢alismada
bana destek olan, basta tez damismanim Yrd. Dog. Inci Eviner’e, bircok kaynaga
ulagsmami saglayan Vasif Kortun’a ve redaksiyon i¢in Pelin Tan’a tesekkiirii bir borg

bilirim.
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GUNUMUZ SANATININ KURUMSALLASMA SURECINDE SANAT
YAPITININ DOLASIMI VE “STRATEJi”NiN ROLU

Ahmet Ogiit

Sanat ve Tasarim Programi, Yiiksek Lisans Tezi

Bu tezin amaci, hem sanat kurumlari, hem de bizzat sanatgilarin kendileri tarafindan
stratejinin  kullanim bigimlerinin, o6zellikle 90 sonrasi ortaya c¢ikan tutumlar ve

teorilerden yola ¢ikarak aragtirilmasidir.

Giliniimiiz sanatinda artik, bir nesne olarak var olan sanat yapit1 yerini, kurumlar, sanat
pazar1 ve sanatg1 tiggeni igerisinde konumlanan stratejik sanat yapitina birakmistir. Son
yillarda stratejik sanat yapiti, Mika Hannula’nin iiglincii alan, kiiglik jestler ve yanlis
anlama, Charles Esche’nin miitevazi Oneriler, Nicolas Bourriaud’nun da iliskisel estetik
kuramlar1 gibi kuramlar araciligiyla ele alinmaktadir. Stratejik sanat yapitinin ortaya
cikist 1960’larin basma kadar gitmektedir. Bu tezde Marcel Broodthaers ve Hans
Haacke gibi sanat¢ilarin sanat kurumu elestirisinden baglayip, 6rnek stratejik modeller
olarak, Jakup Ferri, Tellervo Kalleinen ve Oliver Kochta-Kalleinen, Erwim Wurn,
Carsten Holler, Olaffur Elliason, Hans Winkler, Hale Tenger, Halil Altindere, Tehching

Hsieh gibi sanat¢ilarin ¢alismalar incelendi.

Ayrica yeni stratejilere nasil olanak saglanabilecegi konusunda kamusal alanin

kullanim1 ve sanatg1 insiyatifleri gibi otonomlarin gerekliligi tizerinde duruldu.

Anahtar Kelimeler: Strateji, taktik, deneyim, Ozerk sanat yapiti, kiiclik jestler,

miitevazi Oneriler, iligkisel estetik.
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THE CIRCULATION OF ART WORK AND THE ROLE OF STRATEGY IN

THE PROCESS OF INSTITUTIONALIZATION OF CONTEMPORARY ART

Ahmet Ogiit
Art and Design Program, M.A. Thesis

This thesis aims at the exploration of ways of using strategies by the art institutions and
the artists themselves while drawing on the attitudes and the theories that emerged after

the 1990s.

In contemporary art, autonomous art work as an object is replaced by strategic work of
art that is positioned in a triangle of institutions, art market and artist. In recent years,
strategic work of art is discussed utilizing the theories such as Mika Hannula’s third
space, small gestures and misunderstanding, Charles Esche’s modest proposals, and
Nicolas Bourriaud’s relational aesthetics. Strategic work of art emerged as early as the
beginning of 1960s. In this thesis, first the critique of art institutions by artists like
Marcel Broodhaers ve Hans Haacke, and then the artists such as Jakup Ferri, Tellervo
Kalleinen, Oliver Kochta-Kalleinen, Erwim Wurn, Carsten Héller, Olaffur Elliason,
Hans Winkler, Hale Tenger, Halil Altindere, and Tehching Hsieh are analized to

exemplify the strategic models.

Furthermore, the necessity of autonomies such as the use of public space and artist

initiatives is emphasized in order to provide new strategies.

Key Words: Strategy, tactics, experience, autonomous work of art, small gestures,

modest proposals, relational aesthetics.
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1. GIRIS

Glinlimiiz sanatinda stratejinin 6nemi, sanati pazarini isleten kurumlarin, tiizel kisilerin,
biiylik etkinliklerin ve mevcut sanat piyasasinin sanat yapiti ve sanat¢i ekonomisi
iizerindeki etkisinin belirgin bir bicimde artmis olmasindan kaynaklanmaktadir. Burada
kullanilan anlamiyla strateji, sanatcilarin ¢evreden gelen makullestirici ve manupule edici

yaklagimlara kars1 gelistirdikleri reflekslerin tamamina karsilik gelmektedir.

Bu ¢alismada hedeflenen, yakin ge¢mis hakkinda beylik arglimanlar 6ne stirmekten ziyade,
ozellikle 90 sonrasi degisen ve siire gelen tutumlardan yola ¢ikarak, 6zerk sanat yapitinin
yerini yavas yavas stratejik sanat yapitina nasil biraktigi, avangard olanin giiniimiizdeki
karsiliginin ne olabilecegi, kurum elestirisi, illegal ve aktivist tutumlarin hedefleri gibi
sorulardan yola ¢ikarak, bir yontem olarak ‘strateji’nin ne tiir bir rol oynadiginin, kuramlar

ve Ornekler lizerinden tartisilmasidir.

Ikinci ve iigiincii béliimlerde deneyim kavrami agiklandiktan sonra temel kavramlar, dzerk
sanat yapit1 ve stratejik sanat yapiti arasindaki fark {izerinde durulmaktadir. Dordiincii
bolimde kurum elestirisi ele alinip, Marcel Broodhaers ve Hans Haacke’nin
caligmalarindan yola ¢ikarak sanat yapit1 ve kurum iliskileri ele alinmistir. Besinci boliimde
de ulus sergileri ve temsil politikasi incelenmistir. Son boéliimde ise uluslararasi dolagim
icinde Tiirkiyeli sanatcilarin ve sanat kurumlarinin konumunun giiniimiize kadar nasil
sekillendigi, bir tarihsellik i¢inde ele alinarak genel bir durum degerlendirmesi

yapilmaktadir.

Bu calismada ydntem olarak izlenen yol soyledir: Ilk olarak, ‘strateji’nin rolii iizerine son
yillarda {retilmis teoriler saptanmistir. Ardindan bu teorilere yakin pratikleri olan
sanatcilarin isleri karsilastirmali olarak incelenmistir. Ek olarak sanat kurumlarinin yapist
iizerinde durulmus, ideal miize modeli {izerine Onermeler ele alinmistir. Son olarak da
Tiirkiye’de sanatin kurumsallagsma siirecinde sanatgilarin nasil konumlandiklar1 6rneklerle

ele alinmustir.



2. OZERK SANAT YAPITI

Ozerk sanat yapit1 esas olarak Modernizm ile birlikte ortaya ¢iktimistir. Modernizm, sanat:
meta degeri, sanatciy1 da ‘dahi’ kavramu ile tanimlayarak 6zerk sanat yapitinin yolunu agti.
20. yy. ilk ¢eyreginin sonuna kadar kendinden menkul sanat yapiti, estetik ve kuramsal
acidan kendini tamamiyle kanitlamis ve hesap vermek zorunda olmayan yapitti. Peki,
kendinden menkul sanat yapiti tam olarak neye karsilik geliyordu? Kurt Schwitters’in
Merzbau’su bu anlamda Onemli bir 6rnektir. Ciinkii bu yapit sz konusu estetik ve
kuramsal zemine sahip olmakla birlikte bir yasamsallig1 da barindirmaktadir. Duchamp’in
Biiytik Cam’1 da boyle bir yapittir. Ama yine de bu ilerici yapitlar bile sanat nesnesini
‘izleyici tarafindan izlenen sey’ konumundan uzaklastiramadi. Clinkii 6zerk sanat yapiti
alimlayici ile arasindaki mesafeyi bir sekilde korumay: tercih ediyordu. Fakat kosullar
zamanla degismistir. Postmodern tartismalarinin baglamasiyla, artik sanat¢ilarin tutumu ve
deneyim 6nem kazanmistir. Yapitin 6zerkliginin yerini, sanat¢inin tutumu ve deneyimin
kendisi almigtir. Tim bunlardan hareketle iki kutubun varligindan bahsedilebilir;
Birincisini 6zerk sanat yapiti, ikincisi ise kurumsal iligkiler ve piyasa kosullar1 i¢inde kendi

konumunu bulan deneyime dayali stratejik sanat yapiti.

2.1 Deneyim

Deneyimin gilinlimiizde bu kadar Onemsenmesinin ve Ozerk sanat yapitinin yerine
gecmesinin nedeni nedir? Muhtemelen bu doniisiim sanat yapitinin degisen konumuyla es
zamanli olarak ortaya ¢ikmistir. Artik sanat yapiti salt bir nesne olmanin Gtesine gegmistir.
Sanata nesnel bakis Deleuze’e gore yalnis bir tutumdur. Bourriaud ve Hannula da durumu
deneyim ile iliskilendirmektedirler. Hannula, sanat yapt1 ile olan deneyimi ‘iigiincii alan’
olarak aciklarken, Bourriaud da ‘iligkisel estetik’ kavramini ortaya atmaktadir.” Bu iki

kavram da alimlayicinin rolii lizerinden iglemektedir. Deleuze de ‘deneyim’i Fenemologlar

" Mika Hannula “Uglincii alan” kavramini, sanat eseri ve izleyici arasinda olusan 6zel bir alan olarak
tanimlar.

" Bourriaud’ya gore sanat yapitinin ticari niteligi ve anlambilimsel degerinin 6tesinde ‘toplumsal
aralilk’ anlami vardir. Sergilerin de 0zgiir alanlar yarattiklarin1 ve giindelik hayatta dayatilan
iletisim bolgeleri disinda farkli bir ticaretin gelismesine olanak sagladigini ifade eder. Bu durumu
‘iligkisel estetik’ olarak tanimlar.



gibi yasanmighigin bir tasviri olarak tarif etmez. Ote yandan Merleu-Pounty (1996) ise sanat
yapitini, derinlik, boyutsallik, uzam, kalinlik, renk gibi okumalarla ele alarak, modern sanat
yapitinin metafizik bir anlami oldugunu iddia eder. Bu durumda Merlau-Pounty’nin
yorumunun Modernist bir bakis oldugunu ve Deleuze’iin de Postmodernistleri etkiledigini
rahatlikla sdyleyebiliriz. Merlau-Pounty’nin fenemolojik ve yapisalci bakisinin karsisina,
Deleuze, farkli bir ‘deneyim’ tanimi koyar. Deleuze’un bahsettigi deneyim, Freud’da
oldugu gibi bilingaltiyla iliskili olan sey degildir. Onlarin aksine Deleuze’de deneyimin
cogullugu s6z konusudur. Deleuze deneyimi bilingdisina baglar. Yasanamayanin
siirlarinda gezinen bir deneyimden bahseder. Deleuze’e gore deneyim siradan bir
yasanmiglik degildir, siradist bir yaganmigliktir. Ona gore sanat sadece bir ifade degildir,
arzuyu ortaya ¢ikarir.” Bu durumda temel kavramlar; arzu, yapit, alimlayict olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Deneyim tiim bunlar1 bir araya getiren seydir. Hannula ‘licilincii

alan’ kavramini, s6z konusu deneyimin yasandig1 an1 tasvir etmek i¢in kullanir.

Umberto Eco da ‘agik yapit’ kavramini ortaya atar ve bu cercevede sanat yapitini soyle
tanimlar: “Sonug olarak sanat yapiti, farkli agilardan izlendigi ve algilandig1 oranda estetik
deger kazanir. Bu yapita Ozgiin 6ziinden uzaklagsmaksizin farkli titresimler ve yanki
zenginligi kazandirir.” (Eco, 2001, 10) Eco, yapitla alimlayict arasindaki deneyimi estetik
deger ile sinirlandirmis olsa da, yapittan ortaya ¢ikabilecek ¢ogul anlamlart imlemesinden

dolay1 Bourriaud, ya da Hannula’dakine yakin bir tanim yapmuistir.

Yine Deleuze’e donecek olursak, Francois Zourabichvili’nin de ifade ettigi gibi Deleuze’de
de, Foucault’da da olay yoktur olaylar vardir. (Zourabichvili, 2006) Yani deneyim, yoktur
deneyimler vardir. Her zaman bir yapittan cogul anlamlar c¢ikabilmelidir. Deleuze ve
Guattari, Felsefe nedir? kitabinin ‘Algilam, Duygulam ve Kavram’ béliimiinde sunu
sOylerler: “Her sanat i¢in sdylenmesi gereken sudur: sanatci, bize verdigi algilamlar veya
gorlilerle baglantili  olarak  duygularimlarin  gdostericisi, duygulamlarin  mucidi,

duygulamlarin yaraticisidir. Onlar1 yalnizca kendi yapitinda yaratmaz, onlari bize verir ve

: Burada, Deleuze’un deneyim iizerine fikirleri, Francois Zourabichvili’nin 3 Nisan 2006 tarihinde
Aksanat’ta ger¢eklesen Deleuze lizerine konugmasi esnasinda bahsetmis oldugu sekliyle
gegmektedir.



bizim onlarla birlikte haline-gelmemizi saglar, bilesigin igine alir bizi.” (Deleuze, Guattari,
2001, 157) Ayni boliimde algilami da soyle tanimlarlar: “Algilamin kendisinin de tanim1 bu
degil mi: diinyay1 dolduran ve bizi duygulandiran, bizi haline getiren, duyulur olmayan
giigleri duyulur kilmak.” (Deleuze, Guattari, 2001, 163) Ozetle artik sanat yapiti
alimlayictyr konumlandiris bi¢imi ile kendini gergeklestirmek durumundadir. Yapitin
yarattigi algilam ve duygulamlar alimlayiciyr diisiiniilmemis olana, yasanilmamis olana
tasimalidir. Fakat yapitin alimlayici ile karsilagsmasi miize, galeri gibi bir takim araci
kurumlar vasitasiyla olur. Bu durumda artik 6zerk sanat yapitindan bahsetmek yerine ve
yapitin  konumlandigi ve konumlandirildigi ideolojik pozisyonlar1 goéz Oniinde
bulundurmamiz gerekir. Ozellikle 1980 sonrasinda sanat yapiti, artik kiiresellesme ve
kurumsallagsma politikalar1 i¢in birer yatirim aracina doniismeye baslamistir. Bu durumda
bir sanat¢iya diisen gorev inandiriciligini siirdiirebilmesi i¢in kurum politikalarinin ve sanat

pazarinin tuzagina diismeden gercekgi bir strateji gelistirmesidir.

2.2 Sanat Yapitinin Doniisiimii ve Kavramsal Sanat

Strateji kavramina buglinkli 6nemini kazandinran ilk gelisme Kavramsal Sanat’in ortaya
cikmasidir. Kavramsal Sanat tanimi Edward Kienholz tarafindan 1950’lerin sonunda
ortaya atilmistir. Ardindan 1960’larda Joseph Kosuth ve Sol LeWitt tarafindan yeniden
tanimlanmistir. Kavramsal Sanat’a kadar olan siirecte yapit en elestirel akimlarda bile sanat
nesne olma olma O&zelligini korumustur. Nesne olmasindan dolay1 o6zerkligini de
korumustur. Oysa Kavramsal Sanat nesne iiretiminin yerini sOylemin almasi gerektigini
savunmaktadir. Kavramsal Sanat ortaya ¢iktiktan sonra c¢ok kisa siirede evrensel bir
olusuma doniismiistiir. A.B.D.’de gerceklestirilen, kiiratorliigiinii Kynaston McShine’nin
yaptigt ilk kapsamli Kavramsal Sanat sergisine Information’a 12 iilkeden yaklasik 100
sanat¢1 katilmistir. (Smith, 2003) Kavramsal Sanat’in hizla yayilmasinin sebebi temelde
sanat yapitinin nesne olusuna, Ozerkligine ve biricikligine karst olusundan
kaynaklantyordu. Yine 1960’larda ortaya ¢ikan Fluxus hareketi de aktivist ve eylemci bir
tavir benimsemis ve Ozerk sanat yapiti karsiti sanatcilara hitap etmesinden dolay1 hizla

yayilmis ve Kavramsal Sanat gibi kiiresel bir etki yaratabilmistir.



Roberta Smith (2003) Kavramsal Sanat’in sanat nesnesini olumsuzlayarak tertemiz bir
sayfa acitigin1 sdylemektedir. Boylelikle sanatin smirlari ve sanatgimnin hareket alani
genisletmistir. Kavramsal Sanat oncesinde sanat yapit1 bi¢imin golgesinde kalmaktaydi.
Oysa Kavramsal Sanat alt metinlerin ve ¢oklu okumalarin ortaya ¢ikmasina imkan tanidi.
Bu ayni zamanda artik sanat¢inin pozisyonun, siyasi goriisiiniin, politik durugunun ve hatta
kurum elestirisinin 6nem kazanmasina olanak sagladi. Boylelikle artik 6zerk sanat yapitinin

otesinde bagka bir yapit ortaya ¢ikmisti; stratejik sanat yapiti.



3. STRATEJI VE TAKTIK

Glinlimiiz sanat¢isinin pazar ekonomisi igerisinde bir marka ve bir birey olarak varolma
yontemleri, ilk bakista birbirine benzermis gibi goziiken ‘strateji’ ve ‘taktik’ kavramlari
arasindaki temel farklar ile aciklanabilir. ‘Taktik’ sonuca ulagmak icin yapilanlardir. Oysa
‘strateji’, bu yapilanlarin planidir. ‘Taktik’ durumlara karsi iiretilen refleksle, ‘strateji’ ise
birka¢ hamle sonrasini hesaplayabilmekle iliskilidir. ‘Taktik’ belirgin bir sekilde yonetme
bicimidir. Temel olarak bir savas terimidir. ‘Strateji’ ise dogrudan gelecekle iliski
kurmaktadir. Dolayisiyla ikisinin arasindaki temel fark sudur: ‘taktik’ bugiinii yonetmekle,

‘strateji’ ise gelecegi planlamakla ilgilidir.

‘Strateji’nin, Tiirk Dil Kurumu (2006) sozliigiinde bir ikinci anlami daha vardir: “Bir
ulusun veya uluslar toplulugunun, baris ve savasta benimsenen politikalara en fazla destegi
vermek amaciyla politik, ekonomik, psikolojik ve askeri gii¢leri bir arada kullanma bilimi
ve sanati, sevkiilceys”. Bu ikinci anlamin ulusal bir manevrayla baglanmasi oldukca
ilginctir. Yukaridaki tanim daha ¢ok ‘taktik’e uygun bir tanim olabilir ama yine de bu iki
kavramdan birinden birini tanimlamak icin fazlasiyla didaktik kalmaktadir. Michel de
Certeau ‘taktik’in ¢alisanlarin ve ‘strateji’nin ise yonetenlerin yontemi oldugunu soyliiyor.
(De Certeau, 1994, 39) Tam bu noktada bu iki kavrami bir ii¢lincii ile iligskilendirmek
gerekir; Pierre Bourdieu’nun (2000) ‘habitus’ kavrami. Bourdieu, ‘habitus’ kavramini
sinifsal konumdan dolayi igsellestirilmis egilimler olarak tanimlar. Biitiin pratiklerin ya da
yapilan hareketlerin sosyal yapidan etkilendigini sdyler. Demek ki habitusiimiizii belirleyen
sey toplumsal pozisyonumuzdur. Peki bu pozisyonumuz kemiklesmis bir konum mudur?
Yoksa tarafimizdan bi¢imlendirilebilir mi? Burada akla gelen ilk soru sudur: Michel de
Certeau’nun belirttigi gibi ‘strateji’ bir list yapi, ‘taktik’ de bir alt yapt kavrami midir?
Evet, iki kavramin da smifsal yapilarla dogrudan iligkisi vardir ama yine de ortada daha

karmagik bir formiil oldugu kesindir.

‘Strateji’, ‘taktik’e gore daha zamansaldir ve mesafe ile ilgilidir. Tipk: labirentte oldugu
gibi. Labirent de eylem mekédna ve zamana yayilir. Bir sanat¢inin var olusu tam da bu

yayilabilme yetisi ile tanimlanabilir. Bu anlamda zamana yayilma bir sanat¢i i¢cin devam



etmek, siirdiirmek anlamina gelir. Sanatc1 gecmis ve gelecekle sezgisel bir iligkiler biitiinii
kurmak durumundadir. Ornegin zaman-strateji iliskisinin paradosini bilenen iki sanatginin
islerinde karsilastirmali olarak ele almabilir: Tehching Hsieh’nin ‘One Year
Performans’lar1 ve Erwin Wurm’un ‘One Minute Sculpture’lari. 1974’e kadar ressam
olarak calisan Tehching Hsieh, aym yil kagak olarak Amerika’ya gelir. Orada kaldig: ilk
dort yil boyunca etkileyici bir fikir bulabilmek {izerine diislinlir ama higbir sonuca varamaz.
1978’de ilk bir yillik performansini yapmaya karar verir; bir yi1l boyunca atdlyesinden
cikmayacaktir, sanat {izerine hicbirsey diisiinmeyecek, iiretmeyecek, sadece yasayacaktir.
Erwin Wurm ise ‘bir dakikalik heykel’ serilerinde, giindelik objeler ile (muz, portakal,
kova, sandalye, kalem v.s. gibi) insan bedenini kullanarak, ironik kompozisyonlar tasarlar.
Bunlar kolaylikla tekrarlanabilecek minik ama gorsel performanslar dizini gibi okunabilir.
Sanat1 anlik ve teknik olarak basit bir aktiviteye doniistliriir. Sonucta her iki sanat¢inin
isleri de zamani teknik bir eleman olarak kullanir ve yapitta fikri 6n plana ¢ikarir. Tehching
Hsieh’in performanslari akil almaz bir zorlukla bir yil kadar uzun siirmesine ragmen, Erwin
Wurm’un bir dakikalik heykelleri geciciliklerine ragmen ayni giigte etki yaratir. Erwin
Wurm kisa ama keskin refleksler ve de bunlari siirekli ¢cogaltmasiyla kendine 6zgii bir
strateji (Mika Hannula’nin ifade ettigi “kiigiik jestler siyaseti” Wurm’un tutumuna uygun
bir tanimdir.) benimserken, Tehching Hsieh, iradeyle savagindaki giiciinii biiyiik bir emekle

zamana yayarak gosterir.

‘Strateji’nin gelecekle, ‘taktik’in de bugiinle iliskisini dogru anlamak gerekir. ‘Strateji’nin
gelecekle iligkisi bir garantiyi ya da konforu hedeflemek degildir. Bu ayrimlar1 daha iyi
kavrayabilmek i¢in Mika Hannula’nin su sdzlerini hatirlamakta yarar var: “Insan kalbinin
derinliklerine yonelik bu harikulade i¢ goriiyli olusturan fantastik an, bir yere varmak i¢in
caba gostermemizin gereksizligini ima eder; zaten oraya varmisizdir. Ortasindayizdir,
daginikligin, problemin, oyunun ortasinda.” (Hannula, 2005, 110) Demek ki labirente
girmek icin hazirlik yapmaya gerek yoktur, zaten labirentin i¢inde durulmaktadir. Ciinkii
labirent hem ge¢mis, hem gelecek, hem de simdiki zamandir. Oysaki gelenegin 6grettigi
tam tersidir. Bataille’nin yakindig1 sey de budur: “Gelenegin sefaleti, gelecek kaygisi ile
birlikte, var olabilen zayifliga bel baglamasindan ileri gelir. Gelecek kaygisi ise cimriligi

yliceltir; herseyi harcayan 6n goriisiizliigii mahk(im eder. Ongoriiyii kapsayan zayiflik ise,



simdiki zamanda zevk alma ilkesine karsi ¢ikar. Geleneksel ahlak cimrilikle uyum
halindedir ve kotiiliiglin koklerinin anlik zevk tercihinden beslendigine inanir. Cimri ahlak
adaletle polis arasindaki uyumu saglar. Hazz1 tercih eden insan baskidan nefret eder.
Adaletin paradoksu, cimri ahlakin onu baskinin cenderesine sokmasindan kaynaklanir;
comert ahlak icin adalet herkesin alacagini almasi, adaletsizligin kurbani olanlarin
yardimina kosulmasidir. Bu comertligi olmasaydi adalet kendi varligini siirdiirebilir miydi?
Ve kim onun, her an sarki sdylemeye hazir oldugunu sodyleyebilirdi?” (Bataille, 1997, 65)
Gelecek kaygisint 6n plana ¢ikaran cimri ahlaki ‘taktik’i hatirlatir. ‘Taktik’ garanticidir ve
ongoriilere karsidir. Tipki kurumsal yapilar gibi. Oysa sezgi ya da Bataille’nin kullandig1
‘ongorii’, kendi ekonomisini riskle dondiirir. Her zaman bir agik kapi birakir. Taktik ise
garantici normlarla isler ve a¢ik kap1 birakmamaya gayret eder. Devlet ve adalet

kavramlarinda oldugu gibi giivenceyi 6nceller.

3.1 ‘Strateji’nin ideoloji ile iliskisi

‘Strateji’ ve ‘taktik’ kurumsallasmayla iliskili kavramlardir. Yani ‘Strateji’, sanatgilarin
miize ekonomisine, fuar ekonomisine, biiyiik sergi ekonomisine iliskin bina ettigi
reflekslerin tamamidir. Bu iki kavrami giliniimiiz sanatindaki yeri ve Onemi iizerinde
durmak, su an ki sanat ekonomisini kavrayabilmek i¢in hayati bir 6nem tasimaktadir. Bu
anlamda yerlesik sisteme karsi en biiyiikk mualif kirllma 1989’da duvarin yikilmasiyla
olmustur. Esche, (2005) 1989°da komiinist bir alternatifin ¢okmesinden sonra sanatin
evvelki roliinden oldukca farkl1 bir rolii isgal etmeye baslamasindan séz eder. Ote yandan
Babias da (2005) 80’lerin sonunda sanat pazarinin krize girmis oldugundan ve 90’larin
basindan itibaren yeni ekonominin etkisiyle pazarin kendini toparladigindan ve resim gibi
oldiigii farz edilen sanat dallarin1 hayata dondiirdiigiinii soyler. Ayn1 zamanda Babias
90’larla birlikte tiireyen politik sanatin ikilikleri lizerinde de durur. Babias bu sdzde politik
sanat1 s0yle Ozetler: “Burjuva temsil sistemine hapsolmusken gozle goriilen odur ki sanata
politik anlamlar yiiklenmesi ve politikanin stratejik kullanimi, kiiltiirel sermaye veya
modanin iirettigi motivasyonlarla ortaya ¢ikmaktadir.” (Babias, 2005, 285) Burada 6nemli
bir ayrim yapmak sarttir. Bazi kesimler, sanatin diinyay1 doniistiirebilmesinin tek yolunun

militanlik derecesine varan bir oOrgiitlenmeyle miimkiin oldugunu savunmaktadir. Yani



sistemin i¢inde yer bulan en radikal motivasyonlar bile, sonugta sistemin i¢indedir ve hicbir
mualif giicii yoktur, hatta bir modanin {irtiniidiir deyip kesip atmak o kadar kolay degildir.
Buna karsin bir teror timi kurmak da bir o kadar ¢oziimden uzaktir. Marius Babias,
militanlik fikrinin 60’11 yillarin sonlarindan itibaren solcu ve bohem sanat ¢evrelerinde
yayilmaya basladigint ve 70’lerin basinda Andrea Baader ve Ulrike Meinhof tarafindan
kurulan RAF ‘Sehir Gerillalar1’ fikriyle durumun iyice radikallestigini sdyler ve soyle
anlatir: “Sonugta kendilerini devrimci olarak bi¢imleseler de sézde teroriste doniistiiler.”
(Babias, 2005, 284) RAF hareketi, ‘strateji’nin bir anda ‘taktik’e doniisiip nasil amacindan
sapabilecegine iyi bir Ornektir. Babias kiiltlirel ve politik siireclerin karigmasini stratejik
olarak iice ayrir; birincisi sanat tarzi olarak aktivizm, ikincisi sanat¢ilar ve aktivistler
arasindaki isbirligi ve tigiinciisii de aktivist manifesto olarak sanat. (Babias, 2005) Bu ii¢
hareket bi¢cimi de yukarida bahsedilen c¢eliskiyi barindirir. Babias da sanat¢inin
metalastirtlmis konumunu reddetmenin artik yeterli olmadigini ifade etmektedir. Babias’a
gore ¢oziim sudur: “Ne kadar ileriye gitmeye haziriz” sorusunu sormakla birlikte 6zlinde
politik mesruiyet ve kendi kiiltiirel algilayisini talep eden, durmaksizin kendini yenileyen
burjuva temsil kavraminin elestirisidir.” (Babias, 2005, 289-290) Peki sistemin buna cevabi
ne olacaktir? Maurice Blanchot da bu durumun tarifini sdyle yapar: Sistem bir agirikla karsi
karsiya kaldigi zaman, kendisini agsan bu seyi yasaklamak suretiyle i¢ine alir ve bu sekilde
de “kendisini kendisinin digina tasir”. (Maurice Blanchot, L’entretien infini, 292) Oysa
Agamben bu tarifin ¢ok daha karmasik oldugunu soyler: “Disarida kalan seyler,
yasaklanma ya da kapatilma yoluyla degil, hukuk diizeninin gegerliliginin askiya alinmasi

suretiyle igeriye alinir.” (Agamben, 2001, 29)

Elbette burada, bizim ele aldigimiz uluslararasi sanat sisteminden c¢ok daha genel bir
sistemden bahsedilmekte. Ama agikca goriilebilecek bir benzerlik vardir. Bilindigi {izere
bircok sanatci sistemi tamamiyle karsisina alacak bir politika izlemez. Gergekeiligini
sistemin i¢inde makullestirilmis bir radikallikle siirdiirmeye ¢alisir. Sistem i¢in dnemli olan
sanatginin tutumundan ya da sdyleminden ¢ok, en kadar uzun siire dolasimda
kalabildigidir. Yani sistemi c¢okertmek icin sanatginin bir saatli bomba olmasi yeterli
degildir, gerekmez de. Ancak biitlin sanatcilarin bir anda tiretimi durdurmasi ve dolagimi

terk etmesi gibi absiird bir durum bunu basarabilir. Boylelikle temel paradoks saptanmis
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oluyor; sanat¢1 ne kadar radikal olursa olsun kendi {iretimiyle sistemin de hayatta kalmasini
saglamis olup, sistemin de kendini devam ettirmesini saglamaktadir. Uretim ve dolasim
sistemin hayati kaynaklari roliinii Uistlenir. Sanatcilar da bunun kadrolu ¢alisanlar1 olurlar.
Carlos Basualdo bu iligkiler agin1 sdyle 6zetler: “Kesin olan bir sey varsa o da sistem, eger
ortada dolasimda olan bir sanat¢1 varsa ve belli bir yatirim da varsa, yani koleksiyonerler ve
miizeler yapita sahipse, bu elbette sanatcinin olabildigince uzun dolasimda olmasini
istemeleriyle sonuglanir. Tabii yatirim agisindan en karlist bu olacaktir. Biraz fazla bilinen
bu formiilii bir kez daha tekrarlamak istemiyorum, fakat bir sanatciya yapilan para yatirimi
ayni sanatgty1 diger kurumlar icin de sergilenmesi g¢ekici hale getirmektedir. Kastettigim
batili sanat kurumlarimdan olusan sanat ¢evresi. Bu kismen su anlama gelir; eger bir
sanatg1 satin alintyorsa yani yapitlar kolleksiyonerler tarafindan toparlaniyorsa ortada para
yapmak i¢in bagvurabilecegin bir takim yerler var demektir. Ote yandan ¢ok sasirtict bir
sey ama Batili olamayan {tilkelerden gelen sanat¢ilar ¢ok daha fazla sergilenir ve onlar en
fazla 6zel kolleksiyonlar tarafindan alinir, ¢ok azi kurumlar tarafinda alinir. Bu ¢ok ilging,
bence hala miizelerin yaptig1 yatirimlar daha garanti ve geleneksel temellere dayaniyor.

(Basualdo, 2004, 58)

Basualdo’nun bu saptamalarinin {izerinde durulmasinda yarar var. Basualdo iki kriterle
durumu o6zetliyor. Yani sanat¢inin sistem igindeki pozisyonunu siirdiirmesi igin iki
gereksinim var diyor; birincisi kolleksiyonlara dagilmis yapitlari olmasi, ikincisi de biiytlik
kurumlarda yapitlarinin sergilenmis olmasi. Bu su anlama geliyor, sanat¢inin yapitlarinin
birbirine referans olmasi yerine kurumlarin ya da koleksiyonlarin birbirlerine referans

olmas1 gerekmektedir.

Bu absiird isleyis bir bakima sanat¢iyr kontrapiyede birakan bir durum 6ngoriir. Uzakta
olan sanat¢i buna en uygun olana sanat¢idir. Yani basindan dolasimin disindadir. Sergiler
icin gidip gecirilen birka¢ giin bu mesafeyi ortadan kaldirmaya yetmemektedir. Yine de
biitlin bu saptamalar olduk¢a genellestiricidir ve bu ylizden yanilticidirlar. Tekil 6rneklerle
bu mesafenin gercekten kirilabilecegi bir gergektir. Boris Buden uzak diye tabir ettigimiz

Dogu’nun sol egilimli sanat tiretimi yaptigini, fakat bu iiretimin koklerinin de esasen
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Bati’da oldugunu sdyler.” Yani bu zaten Dogu’ya paket olarak dnceden gelmis birseydir.
Bu saptama bizi ‘Bati, Dogu’yu bir deneyim alani olarak goriir’ tiimcesine gotiiriiyor.
Savaglar ve kaos ortami haritada yerini yine Bati1 sayesinde degistirmistir, bakislar
Balkanlar’a ve Orta Dogu’ya kaymustir. iki yillik bir zamana yayilan The Balkan Trilogy
projesinin Rene Block ile birlikte kiiratorliigiinii yapan Natasa ilic bu konuda sunlari
soyler: “Berlin Duvari’nin yikilmasindan sonra baslayan miicadele aslinda Avrupa’ya,
Avrupa Birligine, Nato’ya, vb. ‘dahil’ olma miicadelesidir ve Balkanlar’daki savaslar bu
miicadelenin en giiriiltiilii ifadesidir. Arap Diinyasinda Beyrut’'un ve Dogu Blok’unun ve
Yugoslavya’nin tiikketim cenneti oluslarindaki benzerlik ve tabii ki birbiri ardina yasanan
savaglarin c¢ok basitge ‘etnik ve dini nefretle gecen ylizyillara’ dayandirilmasi, etnik
sorunlarla agiklanmasi ve savas sonrasinin normallesmenin travmalarin rafa kaldirilmasi
olarak yasanmasidir. Son yillarda istanbul, Beyrut, Zagreb, Saraybosna, Prishtina veya
Diyarbakir gibi sehirlerde ¢cagdas sanatin sosyal diis kirikliklarinin ve kolektif travmalarin
rahatga ifade edilebilmesi icin nasil ¢abaladig1 ve basarili oldugu gozler oniindedir. (...)
Biz, politika ve cografya arasinda gidip gelen kiiltiirel zeminle ve Avrupa’nin uzak bir
kosesinde olmanin getirdigi kimlik bunalimlari, oraya ait olup olamama ve bunun etrafinda
donen ideolojik tartigmalarla ilgileniyorduk. (...) Yeniden Kesfedilmesi gereken Balkanlar
degil, Avrupa’nin kendisidir. Ve biz de diisiindiik ki ‘Balkan Sanati’ tam da Avrupa’nin
temelindeki evrensel sanatin merkezindeki ayrilig1 tekrar bize gosterdigi i¢in anlamlidir.”

(Krsic - Ilic, 2004, 15-17)

Sark’taki giincel sanat iiretimleri bir yandan Batinin 1smarlama egzotik nesnesi olarak
kolaylikla dolasima girme tehlikesi (firsati) yasarken, bir yandan da kendi kendinin farkina

varma firsat1 buldu.

Edward Said Sarkiyatcilik kitabinda s6ze baslamadan oOnce “diinya esit olmayan iki
yarimdan, Sark ile Grap’tan olusur” yanilgisindan kaginilmasi gerektigi konusunda uyarida

bulunur. (W. Said, 2004, 24) Boris Buden de ayni sorundan yakinir: “Diinya kesinlikle

" Boris Buden’in “Komiinizm Sonrast Dogu’da Benjamin’in “Uretici Olarak Yazar’” makalesini Yeniden Okumak’ , adh
makalesinden almmustir. Ceviren: Balca Egener. . Erisim : wwwiresmigorus.blogspot.com [06.01.2006]
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bilgiye sahip olanlar ve bu bilgiyi 6grenmesi gerekenler diye ikiye boliinmemistir.” (Buden,
Erisim: wwwresmigorus.blogspot.com , [06.01.2006] ) Yani Garp, diinyanin merkezine Sark’tan
daha yakin degildir. O yiizden Sark’l1 kisinin kendini uzakta konumlandirmasi farazi bir
inanistir. Temel sorun gercekte olmayan ‘merkez’in icadidir. Bir Avrupa bienali olan
Manifesta’nin altincisinin Kibris Rum Kesimi’nde yapiliyor olmasi ya da Basualdo’nun
dedigi gibi son yillarda 6zel kolleksiyonerlerin daha ¢ok dogulu sanatgilarin islerini satin
almaya baslamalar1 bu konuda ipucu verebilecek orneklerdendir. Giinltimiizde kiiltiirel
alanlarda Dogu’ya dogru yonelmis asir1 merak, ilgi ve talep ilk bakista bir giinah ¢ikarma
girisimi gibi gorlinse de somiirgeci gelenegin izlerini tasir; kesfetme, tanima ve ele gegirme.
Zizek; “Dogu Avrupa’da Komiinizmin dagilmasi Bati’y1 niye o kadar biiyiiledi?”’sorusunu
sorup, sOyle cevap verir; “Bati’nin bakisin1 bu denli biiyiileyen sey, Demokrasi’nin yeniden
icat edilmesiydi. Bati Dogu Avrupa’da kendi kayip koklerini, kendi kayip 06zgiin
‘demokratik yaraticilik’ deneyimini artyor.” (Zizek, 1999, 143) Zizek burada kirlenmis bir
empatiden bahsediyor. Otekiyi ‘zorla anlama’ politikas1 da, Yeni Koktenciler’in diinya
baris1 ve demokrasi bagliklar1 altinda iirettikleri de, iste bu kirlenmis empatinin {iriin.
Ozellikle merkez disindan gelen sanat¢inin durusu ile ilgili kilit nokta da sanatg1 tarafindan
bu i1smarlama talebe karsi takinilan tavirla sekillenir. Sanat¢i etiketlenme tehlikesi ile
arasindaki mesafeyi kendisi belirler ve katildig1 organizasyonlar, kimler tarafindan
desteklendigi ve sergi metinlerine kadar her sey belirleyici unsurlardir. Bu durumda genel
politikalar acik ve net olduguna gore takinilmasi gereken tutum, Sark’li yahut Garp’li bir

sanatci olarak degil, tekil pozisyonlarla stratejiler gelistirmektir.

3.2 Strateji ve Etik

Nicolas Bourriaud, (2004) gilinlimiiz sanatinin herhangi kiiltiirel ve siyasal projeye
acilimimin olmadigini, yikici yonlerinin de higbir kuramsal zemine oturmadigini iddia
etmek kadar sagma birsey olamayacagini sdyliiyor. Bourriaud’un savundugu gibi elbette
ozellikle gilincel sanati bu kiiltiirel ve siyasal zemin iizerinden okumak sart, fakat
devletlerin ve kurumlarin zaman zaman kiiltiir politikalar1 dahilinde bunu yonlendirmeye
varacak kadar miidehaleci davranmislarinin gézden kagirilmamasi gerekiyor. Bourriaud,

sanat yapitinin konumunu Karl Marx’dan 6diing aldig1 ‘toplumsal aralik’ deyimi ile su
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sekilde tanimliyor: “Toplumsal aralik, bir insani iliskiler uzamidir; bir taraftan az ya da ¢ok
uyumlu ve agik olarak global sistemin iginde yerini almigken, bir taraftan bu sistemin
icinde egemen olanlarin disinda baska miibadele olanaklar1 oldugu fikrini uyandirir.”
(Bourriaud, 2004, 79) Ona gore sanat yapitinin ticari niteligi ve anlambilimsel degerinin
Otesinde ‘toplumsal aralik’ anlami vardir. Sergilerin de 6zgilir alanlar yarattiklarini ve
giindelik hayatta dayatilan iletisim bolgeleri disinda farkli bir ticaretin gelismesine olanak
sagladigini ifade eder. Mika Hannula da karsilikli iletisim ve etkilesime dayanan 6zerk bir
“lictincli alan’dan bahseder. Hem Bourriaud’un ‘iliskisel estetik’, hem de Hannula’nin
‘liglincli alan’ kavramindan su sonuca varilabilir: Sanat fiziksel bir deneyimdir ya da
Bourriaud’un soyledigi gibi bir karsilagma halidir. Yani her yapitin, her sanat¢inin ve her

izleyicinin kendine ait bir konumu, bir alan1 ve bir mesafesi vardir.

Peki, empatiyi nasil anlamamiz gerekir? Mika Hannula’nin “Nasil Kaybedecegini
Ogrenmek” adli metninde bu 6nemli deneyimden soyle bahseder : “Ona dogru hareket
etmemiz gerekir- onun iistesinden gelmeliyiz ve ayni zamanda onun sayesinde iiste
cikmaliy1z. Bu risk almakla ve kendini aptal durumuna diisiirmek i¢in kendi kendine izin
vermekle ilgilidir. Geri tepmeye meyilli bir karsilasmaya calisarak ve rahat, giivenli
zeminden ayrilmakla iligkili bir seydir. Yine bu bir etik sorunudur ve empati hakkindadir.
Bu sadece karasizlik ve belirsizlikle alakali olan ve seni elestirel sekilde diisiinmeye
zorlayan bir sey degil, hem de yapici bir sekilde yapmak icin sectigin seyin ne olup
olmadigi, ne yaptigin ve kim oldugunla da ilgilidir.” (Hannula, 2004, 56)

Burada bizi daha ¢ok ilgilendiren, Hannula’nin arka arkaya siraladig1 ipuglaridir; Risk alma
endisesi, kendini fazla ciddiye alma tehlikesi ve giivenli bir zeminden ayrilma korkusu. Iste
biitiin bunlar sistemin i¢inde bir sekilde yer etmis her sanat¢inin endiseleri ve
paranoyalarinin sebebidir. Ama Hannula tam da bu endiselerin sanat¢inin hareket alanini
daraltan, cesaretini kiran seyler oldugunu sdyliiyor. Hannula temel bir ikilikten bahseder;
“Bir yandan bu durumlarin bir pargasi oldugumuzu hissetmekteyiz hatta bir parcasi olmak
istemekteyiz; diger yandan da elestirel bir mesafe edinme ihtiyact duyariz. Tipki
miikemmel ‘ask/nefret” iliskisinde oldugu gibi” ve ¢6zlim olarak; “Gelistirilmesi gereken

sey, odaklanmay1 ve yapilacak seylerin degisimini takip eden elestirel ve yapict bir
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mesafedir.” (Hannula, 2004, 58) Onerisini sunar. Nasil ki metinler metinlerarasilikta
iretiliyorsa, konumlar da konumlararasilikta iiretilir. Bu ylizden Hannula’nin ima ettigi
‘miikemmel agk/nefret iliskisi® bir paradokstan ¢ok gerekliliktir. Konum ayni zamanda bir

mesafeyi temsil eder ve sistem de birbirinin i¢ine ge¢mis mesafeler agidir denebilir.

3.2.1 Yanhs Anlama

Otekiyi bir yere konumlandirarak bir durus olusturmak kotii politikalarin alamdir. Bu
minvalde Agamben’in ‘i¢leyerek diglama’ kavraminin {izerinden durulmasi ve tartisilmasi
gerekir. O, Bati siyasetinin temel ikiligi’nin ‘dost — diisman’ ikiligi degil; ‘ciplak hayat -
siyasal varolus’ ve ‘diglama — icleme’ ikilikleri oldugunu soyler. (Agamben, 2004) Mika
Hannula da karsidakini siddetle anlamaya ¢alismanin bu estetigin bir parcast oldugunu ima

eder:

“Benim gorevim ‘yeniden ve yeniden’ anlamaya olan ihtiyactmizin olusturdugu
dayanilmaz baskin goriisten kagmak. Fakat bu arzuya karsin, benim durusumla, ortak saygi
ve karsilikli birbirimizi tanimaya ulagsmak veya biraz olsun yakinlagsmak i¢in anlamay1
ummayan fakat bunun yaninda ortak alanlarin olusturdugu gergekliklere daha yakin ve bu
gercekliklerle iligkili bir tavir ile baslangi¢ yapmaliyiz. Ve bu durus ‘yanlis anlama’
tavridir. Tam bu noktada ‘anlama’ ve ‘yanlis anlama’ kelimelerini kullanirken ne demek
istedigimi anlatmak i¢in durmaliyim. Benim i¢in anlama, gergekei degil, tehlikeli bir amag
ve iddia. Bu kelime Oyle giiglii bir 6n kosul barindiriyor ki, herhangi bir tartisma ve siddet
sonucunda zorla ya da zorla olmasa da her iki taraf birbirini anlamak zorunda... Dahasi,
anlamanin bu baskin olumsuz goriisii etrafinda yol alirken, bu siireci iktidarin bir araci,
kontrol etme, kategorize etme ve yargilamak istegi olarak algilamaliy1z.” (Hannula, 2004,

62)

Meselenin nasil da Foucaultcu bir terminolojiye baglandigini son ciimlede goriilebiliyor.
Iktidarm politikas1 ¢ok nettir: Kazanmanin politikasi. Kaybetmenin politikas1 ise iktidar
disinda kalanlarin politikasidir ya da en azindan olmalidir. Kaybetmenin politikasi
kaybetmeyi hedeflemekle ilgili degil, onu 6grenmekle ilgilidir. Risk ise bu noktada

kaybetmenin politikasinin temel prensibi olarak karsimiza ¢ikar. Deleuze ve Parnet de
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Diyaloglar kitabinda yanlis anlamadan sdyle bahsederler: “Proust demistir ki: ‘Giizel
kitaplar yabanci dildeymis gibi yazilmiglardir. Her sézctigiin altina biz kendi imgemizi,
kendi anlamimizi koyariz, bu da yalnis anlamlar yaratir. Fakat giizel kitaplarda yapilan tiim
yalnig anlamlar gilizeldir.” Bu okumanin iyi bi¢imidir: Yapilan her yalnis anlam iyidir, yeter
ki yorum olmasin, fakat kitabin igerigini ¢ogaltsin, kendi dilinden bir baska dil ¢ikartsin.”

(Deleuze - Parnet, 1990, 24)

Bir nevi ‘tanricilik oyunu’ oynayan Olafur Eliason, bunun ger¢ekten bir oyun oldugunun
farkinda olan nadir sanat¢ilardan biridir. Hayal kirikliklarinin en biiyligli onun tam da
bulmay1 istedigi seydir. Dogaya ve tanriya meydan okur. Eliason gecici bir yanilsama
yaratir. Giinesi taklit eder ya da bir selaleyi. Bastan basaramayacagi belli olmasina ragmen
yine de insanlar1 etkilemeyi basarir. Gorkemli ve etkileyici bu yanilsama izleyiciyi yapiti
‘anlama’ gayretinden uzaklastirip, etkisi altinda birakir. Onun c¢alismalar ile, kamusal
alanda insanlarin yardimina misyoner edasiyla yetismeye, onlarla empati kurmaya
cabalayan ‘mesih sanat¢1’ anlayisinin tepeden bakisinin cisimlesmis ve anitlagsmis halinin
ironik elestirisine tanik oluruz. Carsten Holler de bir¢ok isinde ironik yollarla ‘anti empati’
yi kullanir. Héller yaptig1 tersten okuma ile ‘tanricilik oyunu’nu ile empati giidiimlii ‘mesih
sanatgr’nin pozisyonunun inandiriciliktan ne kadar uzak oldugunu tekrar gozler Oniine
serer. Killing Children III serisinden 1994°te gerceklestirdigi Kinderfalle adl1 yerlestirmede
oniinde sekerler bulunun bir piriz kullanmis, 1992°de de Hard, hard to be a baby
(Riemschneider, Grosenick, 2001, 56) adli ¢calismasinda da bir kopriiniin korkuluklarinin
iistiine salincak yerlestirmistir. Esasen Holler’in bu tutumu, sanat¢inin pozisyonunun ve
vizyonunun baskalari” tarafindan manipule edilmesi girigsimlerini ortaya ¢ikarma istegine

dayanir.

Sanat¢1 Hans Winkler de ¢ogu isini kamu ile arasindaki olasi yanlis anlamalar {izerinden
kurgular. Bunlardan en ilgincini Almanya’da gerceklestirir. Almanya’da uzun yillardir

gercek bir ayiya rastlanmamistir. Bunun iizerine bir arkadasi ile birlikte ay1r kostiimii

" Burada baskalar1 derken devlet, izleyici, kurumlar, genel ahlak yapis1 v.s. kastediliyor.
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giyerek ¢ikip daglarda dolasirlar. Uzaktan goren birgok kisi onlar1 gercek ay1 zanneder ve
gazeteler ‘yasasin ayilarimiz geri dondii!” gibi basliklarla haberi insanlara duyurur. Bu
seving kiiciik ¢apli bir infial yaratir. Ardindan Winkler gazetelere ‘onlar ay1 degil bizdik’
diye bir mektup yazar. Gazete sahipleri onu ciddiye almaz ve inanmazlar, bunun {izerine
Winkler bu kez arkadasiyla birlikte dagda ayr kostiimlerinin basliklar1 koltuklarinin
altindayken c¢ektirdikleri bir fotografi yollayip olaya son verir. Gazetelerden biri de Hans
Winkler’in telefon numarasini bas sayfada yayinlayarak, telefonunun bloke olmasina neden
olur. Bu ¢alismada kilit nokta yanlis anlamadan ¢ok ‘anlama’ ile iligkilidir. Hannula ‘yanlig
anlama’ kavramini kullanirken bunun da yanlis anlasilabilecegi ihtimali iizerine;
“Oncelikle yanlis anlamay1 anlamanin tersi gibi gdstermek istemiyorum. Bunun yerine, bu
kavram anlamanin gereksizligi ve ardindan da herhangi bir insan iliskisinde yer alan
anlamanin ezici eksikligi ile ilgilidir.” (Hannula, 2004, 38) diyerek olaya acikli"getirir.
Anlama arzusu, kendi istedigimiz gibi anlama arzusunu da beraberinde getirir. Bati
Balkanlar’1, Orta Dogu’yu ve en nihayetine biitiin diinyay1 anlamak istedigi gibi anlamaya

kosullanmustir. Tarih yazimi bunun en agik kanitidir.

3.3 Yeni Stratejiler i¢in Bir Olanak

Sanatc1 icin konukseverlik', belirli bir kurumsal cerceveyi kendine mekan bellirleyip,
izleyiciyi ziyarete kabul etmesi midir, yoksa kamusal mekanin kesfederek izleyiciyi kendi
mekaninda agirlamasi midir? Her iki sekilde de bu agirlama merasimi aslinda zannedildigi
gibi konuga teslim olunan an degildir. Tam tersi onun etki altina alinabilecegi yegane andir.
Konugu agirlamak, mekan1 ya da alan1 ziyaret¢inin iceride gezinecegi bir bosluga
cevirmekten daha Otesi anlamina gelir. Bu biitlinliyle sanat mekanini ya da kamusal mekéani
siper edinip, geleni piskiirtmekten Ote bir durumdur. Kapali alanlar hareket alanini
kisitlayan, amaca ve niyete ulasmay1 engelleyen alanlar degildir. Bir apartman dairesine bu
anlamda bir rol bigilebilir mi? Apartman daireleri hi¢ de zannedildigi gibi masum ve 6zel
alanlar degildir. Kentin i¢ine niifuz etmis her tiirli aktivist kominitenin faaliyetlerini
gerceklestirdikleri alanlardir. ‘Apartman dairesi’ sahte para basimi, radikal dini gruplar,

fuhus, uyusturucu, yasadis1 siyasi Orgiit olusumlari gibi ‘tekinsiz’ durumlarin tiiredigi

" Burada konukseverlik ingilizcedeki karsilig1 “hospitality” yerine kullanilmistir.
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tehlikeli 6zgiirliik alanlari olarak tanimlanabilir. Ankara’nin Demetevler semti, Istanbul’da
Fatih ¢evresi ve ozellikle Tarlabagi gozden kagmayacak Orneklerdir. Peki, sistemi tehdit
eden biitlin bu olusumlarin kendi goriinmez sebekelerini kurabilmelerine olanak saglayan
apartman dairelerini hala ‘6zel’ alanlar olarak tanimlamamiz miimkiin mii? Elbette ki

degildir; bunlar ‘yeni kamu’ alanlaridir.

Kiictik kapali yasam alanlar1 aktivist sanatcilar i¢in gergekten stratejik bir model olabilir
mi? Lefebvre’in ‘sosyal mekan’ olarak adlandirdi durum tam da buna karsilik gelir. Bu
konuda Nermin Saybasili sdyle bir saptama yapiyor: “Bu yeni mekan kavrami,” mekanin
duragan degil, tersine bitip tilkenmez, sonu gelmez bir bigimde iiretim siireci iginde
olduguna génderme yapiyor. Lefebvre, kullandig1 ‘mekanin iiretimi’ (pruduction of space)
terimi ile, kentin ve mekanin diizenlenmesinin saf bir edim ya da dogal bir olgu degil, tam
aksine politik, ekonomik ve sosyal bir siire¢ oldugunu vurguluyor.” (Saybasili, 2005, 90)
Tiirkiye’de mekan tiiretimi tam olarak ne O6zele ve ne de kamusala tekabiil etmeyen
bambagka bir alana tekabiil eder. Sanat mekaninin stratejik olarak yeniden iiretimi ve bir
sosyal mekéana doniistiiriilmesi fikri icin gerekli ilham, Tiirkiye gibi bir iilkede giindelik
hayat pratiginden edinilebilir. Ugur Tanyeli (2005), ‘Kamusal Mekan-Ozel Mekan:
Tiirkiye’de Bir Kavram Ciftinin Icadr’ baslikli yazisinda sozii gecen kavram ciftinin
tamamiyle ithal olduguna deginir; “Daha ¢arpici olan, “privete”in ‘“has” bigimindeki
karsiligr. Osmanlica ‘has’, ‘6zel’in mi yoksa ‘kamusal’in mi karsiligidir? Yanit ¢ok yalin:
Higbirinin.”(Tanyeli, 2005, 200) Tanyeli’nin bu sozleri batili anlamda kamusal - 6zel
mekan ciftlemesinin Tiirkiye’ye dogrudan taginmasinin yersiz bir gayret olduguna isaret
ediyor. Tanyeli konuya soyle acgiklik getirir: “Osmanli diinyas1 toplumsal alani da, fiziksel
cevreyl de sO6z konusu terim ciftinin tanimlayabileceginden daha karmasik bir bigimde
kavramlastirryor. Ornegin, toplumsal baglamda &zel ve kamusal yasamin burada Bati
Avrupa’da oldugu bicimde bir kutupsallik olusturduklari sdylenemez. O terimlerle
adlandirmakta 1srar edilirse, Osmanli’da kamusal yasamin kamusal oldugu kadar 6zel ve

0zel oldugu kadar da kamusal oldugunu sdylemek gerekecektir.” (Tanyeli, 2005, 201)

" Nermin Saybasili yeni mekan kavrami derken, Lefebvre’in “Sosyal Mekan” kavramini kastediyor.
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Tanyeli’nin yazinin devaminda bahsettigi gibi Osmanli evlerindeki haremlik-selamlik
ayrimlari, her evde bulunan avlular, 6zel ve kamusal ayrimmin kesin c¢izgilerle
yapilmadigini, ¢ok daha katmanl bir sistemle ¢oziildiiklerini gdsteriyor. Koyden gog¢ edip
apartman dairelerine yerlesen ailelerin merdiven bosluklarini -yar1 kamusal bir alana-
doniistiirmeleri, camasirlarin asilmasi, dairelerin dig kapilarinin  6nlinde, merdiven
gecislerinde apartman piknikleri yapilmasi, ayakkabilarin kapinin diginda birakilmasi gibi
aligkanliklar, Osmanli’dan bu yana siire gelen avlu (kamusaldan 6zele gecis) geleneginden
kaynaklanmasi sasirtic1 degildir. Tanyeli de avluyu bir ara konum olarak goriir: “Avlu tiim
hiicrelerin ortak kullanimindadir. Onu bu katmanlagsma igindeki birincil toplumsallagsma

mekani olarak tanimlamak yanlis olmaz.” (Tanyeli, 2005, 203)

Tanyeli bir baska 6nemli konuya da deginir; Tiirkiye’de kamusal alan tanimi devlet
tarafindan yapildigim1  soyler. Ayrica Tiirkiye’de kamusal alan taniminin devlet
tiniversiteleri ve devlet kurumlart ile smirlt kaldigii, geri kalan diger adi konmamis
alanlarin da hala Osmanl zihniyet yapilar1 i¢cinde oldugu gibi, ‘hi¢ kimseye ait olmayan

alan’ olarak algilandigini ifade eder. (Tanyeli, 2005, 206)

3.3.1 Kamusal Alanin Kullanimi

Tiirkiye’de bir kamusal mekan tanimi1 yapmak gerekecekse Lojmanlar, Devlet Hastaneleri,
Bakanlik Binalari, Okullar, Ordu Evleri v.s. gibi devleti temsil eden kurumlar ve yine
doseme taslarla ya da asfaltla kismen otoritenin kontrolii altina alinmis ara bolgeleri akla
getirmek gerekecektir. Tanyeli’nin dedigi gibi geri kalan alanlar halkta devlet giivenceli
kamusal mekéna oranla tekinsizlik duygusu uyandirir. Tanyeli saptamas1 soyledir: “Tiirk
insan1 kamusal mekan i¢inde varlik kazanmak istemekte, ama orada bulunmaktan hala
korkmaktadir. Tiirkiye’de kamusal mekan hala tanimsiz, tanimsiz oldugu icin tekinsiz,
tekinsiz oldugu i¢in korkutucu, o nedenle onun i¢inde ancak grup giivenligine siginarak yer
bulmak miimkiin.” (Tanyeli, 2005, 206) Daha ilgin¢ olan1 sokagin tekinsiz oldugu fikrinin
yani sira apartman dairelerinin daha da tekinsiz oldugu gergegidir. Bu durumda mesele

tekinsizlik durumu degil, onunla yiizlesme bi¢imidir. Sanatc1 insiyatifi mekanlarinin azlig,
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kurumsal gilivence altinda agilan galerilerin ¢oklugu tekil otonomlarin yeterince

olusamadiginin gostergesidir.

Esasen sanat mekan1 da herhangi bir mekan gibi doniistiiriilebilmeli, kendi baglami i¢inde
deneysellestirilebilmelidir. Rirkrit Tiravanjia, bu meseleyi sorunsallastiran, atlanmamasi
gereken sanatg¢ilardandir. Sanat¢inin islerinde izleyici ve yapit arasinda ¢ekilmis bir sinir
yoktur. Onun yapitlarinda eserle izleyici yan yana durmaz, igice durur. Isi izleyicinin salt
varligindan insa eder. Durum artik bir kosullanmanin 6tesindedir. Nicolas Bourriaud,
Tiravianija’nin bir sergisi hakkinda; “Serginin anlami, tipki somut gercekligini
kazandiginda anlamini da kazanan bir yemek tarifinde oldugu gibi, ‘toplulugun’ ondan
irettigi kullanimdan ¢ikar: Giindelik hayatin edimlerinin gerceklestigi mekanlar, sanat
isleri, yani nesneler haline gelir. (...) Tiravanija, tipki bir sinema ydnetmeni gibi, oyunculari
belli bir davraniga adapte olmaya yonlendirerek, arkasinda basit bir yemek tarifi ya da
artiklar birakmadan 6nce mutfakta calisarak, 6nce etkin sonra da edilgen kisilige doner. Bir
Olclide umulmadik, temel karakteristigi devingenligi olan bir iligkisel estetik, yani olan bir
toplumsallik yaratir.” (Bourriaud, 2004, 72) derken olay1 en kisa yoldan tarif etmis olur.
Galeri de bir yasam alanidir ve oraya giren her kimse giriste, kapida gercek yasam
alanindan kopmus sayilmaz. Tipki disarida oldugu gibi igeriye de “tekinsiz” bir ortam
gerekmektedir. Tiravanija da bu kosullar1 yaratmaya calisir ve izleyici ile igini igice
konumlandirir. Oteki tiirlii sergi mekani ile disaris1 arasindaki iliski yitirilir. Zizek, bu iliski

yitimini sdyle betimler:

“Digsaridan araba kii¢iik goriiniir; i¢ine girerken bazen klostrofobiye kapiliriz, ama igine
girdikten sonra araba ¢ok daha biiyiik goriiniir ve kendimizi gayet rahat hissederiz. Bu
rahatlik i¢in 6denen bedel, ‘igeri’ ile ‘disar1’ arasindaki her tiirlii stirekliligin yitirilmesidir.
Bu siireksizligin kaniti, pencereyi birden bire indirip dis ger¢ekligin, maddi mevcudiyetinin
biitiin yakinliiyla bize ¢arpmasina izin verdigimiz zaman iistimiize ¢oken tedirginliktir.”

(Zizek, 1999, 135)

Trivanija’nin ¢alismalarinin temelini olusturan gdgebelik, gergek yasantisinin da temelini

olusturur. Rirkrit, tim bunlarla iligkili olarak bir mekan olarak ‘yolculuk’ kavraminin
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izerine de gider. Bir yandan havaalani ve sergi mekani arasindaki yolculugunu filme ¢ekip
sergilerken, bir yandan da kendisini miizeye gotliren arabay1 sergiler. Bununla da kalmaz
stiidyosunu bir miize’de yeniden insa eder, bir kentteki apartmanin1 bagka bir kentte
yeniden insa eder ya da bir galeriye mutfak kurup, izleyicilere Cin usulii hamur tatlisi

ikram eder.

Sanatc1 nihayetinde kendi alanimi yaratiyor ve o alanin kapisindan igeri girildigi anda
etkisini gosteriyor. Bourriaud, Rirkrit’in sanatinin her zaman vermek ve bir mekan agmak
ile ilgili oldugunu vurgular. Trivanija sahte bir ev sahibi gibi hareket eder. Gittigi mekani
sahiplenir, bir ¢irpida orada yurtlanir ve hemen harekete gecer. Bourriaud da Trivanija’nin
konusunun hicbir yere yerlesmeden diinyada nasil yer alacagi oldugunu, bitmemis hala

siirmekte olan bir metin oldugu sdyler.

3.4 Sanatta Illegal Yaklagimlar: Avangard Kavram

Avangard yaklasgimlarin kokleri Dadaizm’e kadar gider. Avangard hareket ilk olarak
Zirih’te Cabaret Voltaire’de bir araya gelen Tristan Trizara, Richard Huelsenbeck ve
ardindan André Breton ve Kurt Schwitters gibi sanatcilarin girisimleri ile ortaya ¢iktimistir.
Bu fikir ve diisiince devrimini 1942’lerde Isidure Isou’nun girisimleri ile Romanya’da
ortaya ¢ikan Lettrism ve 60’larda da Sitliationistlerin ruhu pekistirir. Yine 60’larda Fluxus
Sanatgilart en aktivist ve deneysel etkinliklerini gergeklestirirler. Boylelikle sanati
aktivistlere daha da yaklastirirlar. 60 ruhu ile birlikte yasanan ¢ikis, Kavramsal Sanat’la
birlikte teorik bir altyapiyr da gozeterek devam eder. Vito Acconci, Gina Pane ve Chris
Burden gibi sanatcilar canlarina kastedecek derecede bedenlerini kullanarak dénemin en
avangard orneklerini ortaya koymuslardir. Ama o zamanlarda avangard kuram i¢in maksat,
klasik tabular1 yikmak ve sanatin Ozgiirlestirilmesi iizerine kuruludur. Ote yandan o
donemlerde giiniimiize yakin bir mantikta sistemi elestiren illegal sanat yapitlar1 ve
aksiyonlar1 da ortaya ¢ikmigtir. Bunlar genel olarak sistemin sinirlarinin disina ¢ikabilmis,
herhangi bir kurumsal ¢ergevenin iginde yer almamis kendine 6zgii yapitlardir. Sirf bu

ylizden bu tip yapitlara genel gecer sanat tarihi kitaplarinda kolay kolay rastlanamaz.
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Kamunun i¢ine sizan bu sanatgilar arasinda Gianni Motti, Francis Alys gibi sanatcilar

sayilabilir.

Sitliasyonist hareketin en Onemli teorisyenlerinden Guy Debord, avangard akimlarin
roliiniin, nerede goriiniirlerse goriinslinler, bu insanlar1 ve bu deneyimleri birbirine
baglamak oldugunu, bu tiir gruplarin ve projelerin tutarli temelinin birlesmesine yardimei
oldugunu sdyler. (Debord, 2004, 126) Birbirinden kopuk ya da tekil olarak var olan her
direnis, avangard olusum ya da eylem bir sekilde birbirine eklenmektedir. Debord amacina
ulagmis bir eylemden soyle bahseder: “Kendimizi bizim tam onayimizi alan birka¢ eylem
ornegi ile smirlayalim. Caracas’taki bazi devrimci dgrenciler bir Fransiz sanat sergisine
silahl1 saldir1 diizenlediler ve bes tabloyu alip gotiirerek, daha sonra politik mahk{imlarin
serbest birakilmasi karsiliginda geri vermeyi teklif ettiler. Yasa kuvvetleri tablolari
Winston Bermudes, Luis Monselve ve Gladys Troconis’le giristikleri silahli ¢atisma
sonucu geri aldi (...) Gauguin’in Olimiinden (‘Her seye cesaret etme hakkini
temellendirmeye ¢alistim’) ve Van Gogh’un 6liimiinden bu yana, diismanlar tarafindan ele
gecirilen yapitlari kiiltiirel diinyadan herhalde Venezuelalilarin bu eylemi kadar onlarin
ruhlarma sadik bir eylem gormemistir. 1849 Dresden isyani sirasinda Bakunin, asilere
miizelerden tablolari alip, saldirganlarin buna ragmen ates edip etmeyecegini gérmek iizere
sehrin girisindeki barikatlara yerlestirmelerini Onermisti, ama Onerisi kabul edilmedi.
Caracas’taki bu carpigmanin gecen ylizyilin devrimci ayaklanmasinin en yiiksek
notlarindan biriyle nasil baglanti kurdugunu, hatta daha da ilerilere gittigini gorebiliyoruz.”
(Debord, 2004, 127) So6z konusu eylemin trajik hikayesi, sanatin meta degerinin ne kadar
gergek dist oldugunu ve avangard tutumlarin bunu gercek hayatla yiizlestirme ve bir amag

ile taglandirma ¢abasinin ne kadar gercek ile icige girebilecegini gostermektedir.

Gergek anlamda avangard kisi kimdir? Hans Haacke, avangard kisiyi soyle tanimlar:
“Avangard denen kisi de, kiiltiirel/siyasi ¢evresinin belirledigi sinirlarin en iyi ihtimalle
kiyisindan ¢alisir, ama hep o sinirlarin izin verdigi alan iginde kalir. ‘Sanatcilar’ da,
sevenleri ya da diismanlar1 da, hangi ideolojiye bagli olurlarsa olsunlar, sanat sendromunun
birbirinden habersiz ortaklaridirlar ve birbirleriyle diyalektik iliski i¢erisindedirler. Hepsi o

cergeve icinde isini goriir, ¢erceveyi kurar, ¢ergevelenir.” (Haacke, 2005, 218) Haacke’ye
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haklilik pay1 veren sey, avangardin giiniimiizdeki diskurunun iyice bagkalasmis olmasinda
yatar. Yani artik giiniimiiziin avangard kisisi de sistem tarafindan yonlendirilmis ve
mesrulastirilmis durumdadir. Bu durumda sorulmasi gereken soru su olmalidir; ‘daha yeni
ne yapilabilir’ sorusundan ziyade ‘sanat araciligiyla hayat nasil doniistiiriilebilir’ sorusunu
sormak. Mesela Alexander Brener’in erken donem isleri, bu olasiliklar konusunda
ylreklendirici islerdir. Zaman ig¢inde bu aktivist tutumunu degistiren, kendini sisteme
teslim eden Oleg Kulik gibi sanatgilar da vardir. Yine de doksanlardaki Rus Avangardi, son

avangard hareket olarak tanimlanabilir.

3.5 MacGyverisims ve Jakup Ferri

Jakup Ferri’nin geleneksel Kosova sanatindaki siradisi konumunun ve keyif verici
islubunun agikc¢a ortada olmasi, yapitlarini bir diinya sanat¢isinin yapitlar1 gibi mi, yoksa
bir Kosovali sanatginin yapitlar1 gibi mi okumak gerektigi konusunda tereddiite
diisiilmesini engelliyor. Ferri’nin, islerini ne milliyet¢i bir refleksle, ne de ulusasir
stereotiplerle bezemedigini kolaylikla anlasilabiliyor. Kosova sanatinin tehlikeli sinirlart
icinde Jakup Ferri’nin asir1 milliyet¢i tuzaklara diismeden kendini konumlandiris bigiminin

ciddi bir 6nem tasidig1 ortadadir.

Jakup Ferri’nin derdi hi¢bir zaman aciy1r resmetmek, savastan kalma travmalart tekrar
giindeme tasimak olmamistir. Bunun nedeni Ferri’nin islerinde nefretten ¢ok arzu ile
besleniyor olusudur. Kendisini merkeze koyan mizah anlayisi, milliyet¢i bir tutuma imkan
tamimamaktadir. Ozgiin mizah1 hem onun hem de izleyicinin yiiziinii gelecege dondiiriir.
Seyhun Babag’in Allalum Liitfen Beni Cok Unlii bir Sanat¢t Yap adli yapitindaki énerme
gibi, Jakup Ferri’nin Save Me, Help Me (2003) ya da Three virgins (2003) videolarindaki
takintili adaptasyonu da gelecege, uzak olana, merkeze ve esas garpa meydan okuyusunun

bir sonucu olarak ortaya ¢ikar.

Ferri genelde islerinde kendini ana karakter olarak kullanir. Tipki esinlendigi sanatgi
Mladen Stilinovi¢ gibi. Mladen Stilinovig, 2005 yilinda Slovenya da 1973-1983 yillar

arasinda gerceklestirmis oldugu yapitlarimi  sergilemistir. Stilinovi¢ sergisini  eski
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fotograflar, miidahaleler, mukavvalar, bez pargalar1 ilizerine islenmis ya da yazilmis
aforizmavari sloganlar, tiimceler ile doludur. Mladen Stilinovi¢’in rahatligi, pratik iiretis
bi¢imi, malzemeyi devrimci kullanisi, fluxus ruhu, kavramsal agirligr dikkat gerektiren bir
derinlige ve igerige sahiptir. Kullandigr malzemelerin hafifligine ve uguculuguna ragmen
Mladen Stilinovig, sergisini gdvde gosterisine doniistirmektedir. Jakup da Mladen
Stilinovic gibi bir sanatgidan esinlenmis. Stilinovic’in 1992'de Ingilizce bilmeyen sanatct,
sanat¢i degildir diye bir beze nakisla islemis oldugu isine bir saygi gosterisi olarak
Ingilizce bilmeyen sanatci, sanat¢i degildir (2003) videosunu ¢ekti. Bu videoda ingilizce
bildigi kelimeleri ve ciimleleri ardarda siralayarak konusmaktadir. Video boyunca biitiin
anlamsiz konusmalari anlamli bakislarla siislemektedir. Ferri su sorunun cevabini
vermektedir: Ingilizce bilmeden nasil sanatg¢1 olacaktir? Elbette biliyormus gibi davranarak.
Bu tutum Three Virgins videosunda da var. Adi gecen videoda Yoko Ono ile John
Lennon’un firtinali asgkinin arasina sizmaya ¢alisip, ‘Jakup, Jakup’ diye ikisinin
arasindaymis gibi bagirmaktadir. Ferri ‘mig’ gibi davranarak biitiin diinyay1 bir anda
ayagina getirmeyi basarmaktadir. Bunun i¢in profesyonelce iiretilmis yiliksek biitceli sanat
isleri yapmasina gerek olmadiginin farkindadir. Kameranin 6niindeki de, arkasindaki de
kendisidir. Kendiyle kolaylikla dalga gecebilmektedir, c¢ilinkii toplumsal gergeklikle
yasadig1 6znel gerceklik arasinda 6zgiin bir dil kurmanin yolunu kesfetmistir. En 6nemlisi
takintilar1 yoktur, o yiizden kendi gercekligi altinda ezilmemektedir. Oysa onun
gercekliginin dayattigi 6greti sudur: ‘Sen, sanat tarihinden ¢ok uzakta, kendi sehrine, kendi
mahallene, hatta kendi odana hapsolmus birisin. Imkansizin pesinde kosma, ¢iinkii ondan

cok uzaktasin.” Fakat Jakup Ferri ¢coktan kendi gercekligine meydan okumustur.

Jakup Ferri’nin ¢alismalarinda neden bahsedilmektedir? Temel olarak fiziksel bir
imkansizliktan bahsedilmektedir. i¢inde bulunulan cografyanin sanat tarihinden uzakhig: ve

biitiin diger fiziksel imkansizliklardan da bahsedilir. Oysa Sade ve Macgyver karigimi

’ Macgyver 1985-1992 yillar1 arasinda televizyonda yaymlanmis TV dizisinin hem adi hem de ana karakteri.
Macgyver (Richard Dean Anderson) her boliimde ¢etin bir tuzagin igine diisiiriiliir, fakat pratik zekasi, kimya,
matematik zekasi ve teknik yetenegi sayesinde i¢inde bulundugu zorluktan her defasinda kurtulmay1 basarir.
Fransizca, Almanca, italyanca ve Rusca bilen Macgyver tam anlamryla bir problem ¢oziiciidiir. Macgyver’in

coziimleri her zaman bir yemek tarifi gibidir. Az malzemeyle (bir ip, hortum, tel pargasi, az bir miktar
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mucit Ferri, bir anda kendi oturma odasindan kiigiik bir el kamerasiyla diinyay1 ele gegirip,
‘fiziksel imkansizligin’ Sliimiini ilan etmistir. Bir anda Ono ve Lennon’un bir pargasi olur
ya da biitiin diinya kiiratdrleriyle masaya oturup pazarliga baslar, bununla da yetinmeyip
onlarla kendi dillerinde hesaplasir. Kendini sanat tarihinde diledigi yere ve zamana hig
tereddiite diismeden diledigi sekilde konumlandirabilir. Malzeme ve sunum onun i¢in bir
engel olmaz. Ferri’nin kendine sordugu ve baskalar1 tarafindan da sorulmasi gereken soru
sudur: I¢inde bulundugun kosullar1 nasil déniistiirebilirsin? Tipki Sade’in kalemi ve kagidi
elinden alindiginda hayal giiclinii durduramadan yoluna devam etmesi; kalem yerine
diskisin1 kullanmasi yahut Macgyver’in sadece bir topluigne ve tel parcasi sayesinde
kapana kisildig1 yerden kurtulmay1 basarmasi gibi. Ferri de bir yandan Kosova Projesine
kisilip kalmadan Kosova’da yasamaya devam etmektedir. Uzak, Jakup icin artik herseyi
imkanli kilan yanm1 basindaki seyden bagka birsey degildir. O kafasindaki haritanin pesine
diiser. Bu harita Calvino’nun da tamimladigi gibi, duruk olmanin Gtesinde bir anlati
diistincesi tasir iginde. Ferri de kendi cografyasi ve uzak cografyalarla kurdugu iliskiyi
kendine 6zgli anlatimla bi¢imlendirmektedir. Ultra-milliyetcilikten beslenen kaliplagmis
cografya tanimlarindan uzak durup, daraltilmis sergi konseptlerinin ya da Balkan

sergilerinin i¢ine kisilip kalmadan ¢aligmalarina devam etmektedir.

3.6 Etnik Pazar

Ozellikle son yillarda Ethnic Marketing olaym iginden veya disidan dahil olunmasi
kaginilmaz bir siire¢ olmustur. iranli kiiratér Tirdad Zolghadr, 2004 yilinda Geneva’da
2006 yilinda da Tahran’da Ethnic Marketing adinda bir dizi sergi gergeklestirdi. Zolghadr,
Ziirih’te yasayan Iranli bir kiirator olarak, iki kutuptan da olaya bakabilecek bir pozisyona
sahiptir. Zolghadr’in yaptig1 serginin katalogunda “Sekiz adimda Ethnic Marketing’in
kolay yolu” baslikli bir metin yer almaktadir. Metnin alt baghigi da aynen soyle

kimyasal, v.b. akla gelebilecek bir dolu malzeme) en etkili ¢dziime ulagsmanin yolu MacGyverisims’den
gecer. Bu TV dizisi o kadar etkili olur ki, 80’lerin sonuna dogru bir evin garajinda iki ¢ocuk kendi kendilerine
bomba yaparlar ve kazayla bombay1 patlatirlar. Cocuklardan biri hayatim1 kaybeder. Hayatta kalan diger

¢ocuk bombay1 Macgyver TV dizinin boliimlerinden birini izlerken 6grendiklerini agiklamistir.
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geemektedir: ‘Kendi Bariyerlerini satis firsatlarina doniistiirmeniz i¢in bir rehber’.
(Zolghadr, 2006) Sekiz adimda Ethnic Marketing’in kolay yolu i¢in gerekenler sunlardir:
‘Durumsal Estetik’, ‘Global Aciliyet’, ‘Stratejik Gereklilik’, ‘Sinif Silinmesi’, ‘Raporcunun
Déniisii’, ‘Elestirel Teori’, ‘Iyilestirme’ ve ‘Mecburi Yaraticilik’. Bu blofcii rehberin temel
dayanag ise sudur: Olasi arz ve talebe gore takinilabilecek tutumlar, faydalar1 ve zararlari.
[k bakista her ne kadar ironik bir rehber gibi goziikse de tamamiyle gergekte var olan
sistemde isleyen belli basli taktikleri gozler 6niine sermektedir. Ornegin ‘Durumsal Estetik’
taktigi modas1 gegmis bir sey i¢in yeni bir kimlik ya da alt metin tasarlayip yeniden pazara
sunmaktir. Ornegin sportif kirmizi kot pantalonlu, hafif uzamis sakalli, Alman ya da Dutch
aksanli bir kiirator, samimi, ciddi, ¢esitliligi sorgulayan, sairane oyunsuluk i¢eren ama hig
bir sekilde mizah1 karistirmayan sanatgilar1 tercih eder. Eger bayan kiiratoriimiiz biiytlik
kazaklar ve diiz taban ayakkabilar giyiyorsa, uzun saglar1 varsa ve rakip kiiratorlerle
‘emperyalistler’ diye alay ediyorsa, bu bayan kiirator folklorik olandan post-ironik olana
kadar her tiirlii sanata ilgi gosterir. Bu kosullarda sanatci, beklentilere uygun yapitlar
iretirse soyle faydalar1 olacaktir: “Genis bir zamana yayilan {riin yatirinmi, genis
networklar ve zincirlenmis bir biyografinin 6tesinde sanatsal 6zgiirliik.” Ama bdyle bir
taktik soyle riskler de tagimaktadir: “Geg¢misteki marketlerin izleri geri gelip sanatgiy1
avlayabilir. Coziilmez zitliklar birbirini devredisi birakir, sanatg1 da bir sekilde izleyicisiz

kalabilir.” (Zolghadr, 2006, 93)

Ikinci taktik ise ‘Global Aciliyet® taktigidir. ‘Global Aciliyet’ blofciiniin rehberinde yazdig
gibi ekonomi siyasetinden modaya, mutfak kiiltiirinden yonetim yapilarina, kavramsal
sanattan iiniversite seminerlerine her yerde karsimiza ¢ikacak bir beklentidir. Ozellikle
ortadogu ya da uzakdoguda devlet politikalari kiiltiirel ve siyasal zeminde ‘Global Aciliyet’
zihniyeti lizerine kuruludur. Garbin sarka bakisindaki kliselik de globallesme metodlarim
zorunlu gibi gosterir. Ethnik Marketing rehberinde yerli Avrupalilar icin Mambo’nun
Marsilya’da olmasi, Cheeseburger’in Basra’da olmasi ya da peceli kadinin Mars ¢ubuk
yiyiyor olmasi tuhaf bir sekilde yerli avrupali i¢in hala heyecan vericidir. Rehberde soyle
geger:  “Globallesmenin  globallesmesi, toplumsallagmanin  heyecaninin  yayilmasi-
bildigimiz kadariyla bir esigin lizerinde durmakta- yeni gelisen bir seydir. Burada kullanish

olan sey ‘paradoks’tur. Avrupa yerlisi i¢in pegeli bir kadin Mars ¢ubuk yiyiyorsa bu onlar
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icin bir paradokstur. Retorikte, paradoksun anlami, turistik olarak alinan birseyin,
gergekliginin sorgulanmadan doniistiiriilmesidir. Yani paradoks siradigi goziikse de bu
gorsel etkiye, eskiye ait glindelik hayat inaglari, fikirleri agilanmaktadir.” (Zolghadr, 2006,
94)

Az gelismis Garp’li devletlerin kiiltiir politikalar1 da yukarida ‘paradoks’ olarak gecen
kavrami ‘sentez’ olarak tanimlamak ve bir arag¢ olarak kullanmak taktigi {izerine kuruludur.
Burada ‘sentez’ en banal ve klise anlamiyla dogu-bati sentezi, yerli-yabanci sentezi gibi alt
basliklarla sinirlt bir anlam tagimaktadir. Rehberde bir sanat¢1 ‘Global Aciliyet’ ihtiyacina
karsilik vermenin sdyle faydalari olacagi yazar: “Acil ihtiyag duyulan, gezegende ¢ok
kapsamli bir aydinlatma yaratacak bir sey olarak sanatg¢inin ¢aligmalarina ilgi artacaktir.”
Tasidig1 risk de sudur: “Globallesme histerisi, sanat elestirisi i¢in elbette iyi bir firsat. Fakat

izerine ¢ok gidilirse, siyasal bir geri tepmeye yol acacaktir.” (Zolghadr, 2006, 94)

Daha sonra sirasiyla diger adimlar gelir. 3. Adim olan ‘Stratejik Gereklilik® Ethnik
Marketing Makamlarinin 1srarciligina karsi kesinlikle onemlidir. 4. Adim olan ‘Simif
Silinmesi’ de her tiirli siif taniminda sakinmayi gerektirir, c¢linkii Ethnik Marketing
Makamlar1 yine kiimelestirici tutumlarla taleplerde bulunmakta israr edeceklerdir. 5. Adim
‘Raporcunun Doniisii’diir. Blofciinlin rehberinin en taktiksel adimidir. Rehberde sdyle
yazar: “Burada yalanlar kiigiik satiglar i¢in miithis firsatlardir.” (Zolghadr, 2006, 97) 6.
adim ‘Elestirel Teori’dir. Rehbere gore, sanatgilar bu tip bir taktik ile politik kredilerle grup
sergilerinde yer alabilme firsat1 yakalayabilirler. 7. adim ‘lyilestirme’. Sanatg1 bir misyoner
kimligine biirlinerek bir ¢cok sergide kendine kontenjan acgtirabilir. 8. adim ise ‘Mecburi
Yaraticilik 'tir. Sergilerin sikligina gore ve aradaki zaman darligima ragmen c¢abuk ve
aceleyle yaraticiligin hizlandirildigr bir taktiktir. Pek c¢ok {inlii sanatci talep yogunlugunu

yan iglerle karsilamaktadir.

Biitiin bu taktikler sonucu ortaya ¢ikmasi muhtemel sanat yapitlarimi su kategorilerde

basliklandirabiliriz:

-Asir karikatiirize edilmis politik isler.
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-Dogrudan mesaj kaygis1 giiden politik isler.

-Cok daha dolayli anlatimlarla politik ya da sosyolojik konularin islendigi calismalar. -Ilk
bakista otobiyografik goriinen ama temelinde toplumsal travmalari isleyen isler.

-Estetik kaygilarla olusturulmus ama yine de politik bir icerik yiiklenmeye calisilan isler.
-Etnik kimliklerden beslenen 6tekilikten kredisini saglayan politik dogrucu isler.
-Kurum elestirisini siirdiirmeye c¢aligan yar1 ehlilestirilmis, radikal goriiniimlii isler.
-Cinsel kimlik sorununu ela alan yar1 otobiyografik isler.

- Karsi-milliyetci isler.

-Unlii sanatcilar tarafindan iiretilen satis kaygili isler.

-Yan isler.

-Zaman yetersizliginin eseri olarak yetistirilmek amaciyla ortaya ¢ikmus isler.

-Malzeme ve teknik olanaksizliktan dolay1 tamamlanamadan piyasaya siiriilmiis isler.

3.7 Micronations

Stratejik sanat yapiti bambagka formlarda ortaya cikabilir. Bazen eylemsizlik (Bkz.
Tehching Hsieh) bazen vandallik (Bkz. A. Brener), bazen gozlemci (Bkz. Sophie Calle),
bazen aktivist (Bkz.Hans Haacke) ve hatta bazen bir kamusal proje (Bkz. Superflex, Gianni
Motti) olarak ortaya ¢ikar. Ama tiim bunlar sistemin i¢cinden ya da sistemi karsisina alarak
ortaya ¢ikmis eylem bigileri ve stratejilerdir. Oysa bunlarin diginda bagka bir strateji daha
vardir ki, bu zamana yayilan ve genis ¢apl bir calisma gerektiren bir stratejidir: Sistem
icinde sistem kurmak. ‘Mikro devlet’” fikri bu anlamda oldukca oyunsal, mutevazi,
diisiindiiriicli ve hatta zaman zaman harekete ge¢irici bir stratejidir. 2003 yilinda Helsinki,
Finlandiya’da, sanat¢ilar Tellervo Kalleinen ve Oliver Kochta-Kalleinen Micronations adli
bir proje gerceklestirdiler. Tellervo Kalleinen ve Oliver Kochta-Kalleinen bu projeyle, ayni
stratejiyi benimsemis, ama birbirinden haberdar olmayan, diinyanin farkli bolgelerinde
ortaya ¢cikmis ve kendini devlet olarak ilan etmis illegal 6rgiitlenmeleri bir araya getirdiler.
‘Mikro devlet’ baskanlari, Helsinki’de gerceklesen bu bulusma sonucunda bir protokol
toplantisi ve basin toplantist gergeklestirdiler. Sonrasinda yayinlanan Mikronations

kitabinda Sezgin Boynik, Mika Hannula, Susan Kelly gibi yazarlarin metinleri, tartismalar,

" Burada Mikro devlet Micronation’ tiirkce karsiligi olarak kullanilmaktadir.
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mikro devletler hakkinda tanitici bilgiler ve siirece dair dokiimanlar yayinlandi. Mikro
devletlerinin en 6nemli ortak 6zelligi, hepsinin kendine ait bir kurumsal kimlik, bir yonetim
bi¢imi, bir vatandas modeli, pasaportu ve hatta bayragi olmasidir. Bu projeye davet edilen
ve protokol toplantisina katilan mikro devletler; SEALAND, KREV — The Kingdoms of
Engaland — Vargaland, LADONIA, NSK — Neue Slowenische Kunst, TRANSNATIONAL
REPUBLIC ve SOS —State of Sabotage’d1.

2 Eyliil 1967°de kurulan SEALAND devleti Ingiltere’nin dogusunda kuzey denizinin
merkezine yakin bir yerde 4 km kara ve yaklagik 100 kilometrelik bir deniz alanina
yayilmaktadir. Devletinin yonetim bigimi Mesruti Monarsi’dir. Prens Regent Michael
tarafindan yonetilen devletin 27 vatandasi bulunmaktadir. (Kochta — Kalleinen, 2003, 53)
2. ‘mikro devlet’ KREV — The Kingdoms of Engaland — Vargaland, 1992’de kuruluyor.
KREYV devleti projesini ortaya atan kisiler Leif Elggren and CM von Hausswolff’dur. Kral
tarafinda yonetilen miistebit” hiikiimet yapisima sahip KREV’in smurlari igine, devletler
arasinda kalan biitiin sinir bolgeleri ve devlet sinirlar1 disinda kalan biitiin bolgeler dahil
olmaktadir. Bu yiizden KREV devleti kendini diinyanin en biiyiik {ilkesi olarak tanimliyor.
Kimin tarafindan yonetildigi bilinmiyen KREV’in 782 vatandasi bulunuyor. (Kochta —
Kalleinen, 2003, 65) Projeye katilan 3. ‘mikro devlet’ 1996’da kurulan LADONIA’dir.
Monarsik YoOnetim bigimine sahiptir. Devletin baginda Baskan Kicki Hankell ve Kralice
Ywonne I Jall bulunmaktadir. Devlet giiney Isveg bolgesinde 1 kmlik bir alanda bulunan
LADONIA devletinin 11.700 vatandasi bulunmaktadir. (Kochta — Kalleinen, 2003, 75) 4.
‘mikro devlet’ NSK — Neue Slowenische Kunst, 1992 tarihinde Slovenya’da sanatcilar
tarafindan kurulmus bir devlettir. NSK projesi, Laibach ve Irwin gibi Slovenya kdkenli
sanat¢1 gruplar tarafindan siirdiiriilmektedir. Yonetim bicimi kollektik mutlakiyettir. NSK
parazit devlet olarak kendini tanimlar. Eski Yugoslavya ve Eski Sovyet iilkelerinde
elgilikleri bulunmaktadir. Vatandas sayist degiskendir. (Kochta — Kalleinen, 2003, 85) 5.
‘mikro devlet’ United Transnational Republics 2001°de kurulmustur. Vatandaslar
dogrudan yonetimde séz hakkina sahiptir. Bu devletin topragi yoktur. 3500 vatandasi

bulunmaktadir. Devlet isleri yonetim kurulu baskanmi tarafindan yiiriitiilmektedir. Para

®%
Miistebit, miispet, despot, hiilkmii altindakilere kotli davranan anlamina gelmektedir.
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birimi Payola’dir. (Kochta — Kalleinen, 2003, 103) Mikronations projesine katilan son
‘mikro devlet’ SOS —State of Sabotage, 2003 yilinda kurulmustur. Ydnetim bi¢imi ve kimin
tarafindan yonetildigi heniiz bilinmemektedir. 2637 vatandasi bulunmaktadir. Isteyen

herkes SOS pasaportuna sahip olabilmektedir. (Kochta — Kalleinen, 2003, 121)

Tim bu ‘mikro devlet’lerin amaci alternatif bir devlet kurmaktan ziyade sisteme meydan
okuyan bir sanatsal strateji kurmaktir. ‘Mikro devlet’ girisimi temel olarak, sistemin en
biiylik silah1 olan kurumsallagsma tehditini, ironik bir sekilde karsi-kurumsallagsma tehditi ile
sabote etmeyi amaglamaktadir. ‘Mikro devlet’ stratejisi, mutlak bir ¢6ziim yolu olmaktan
cok, var olan sisteme kars1 gelistirilebilecek baska yaratict stratejilere ilham veren bir ¢ikig

noktasi olarak okunabilir.
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4. SANATIN KURUMLARI VE DOLASIM STRATEJILERI

4.1. Miize Sistemi ve Sanatci

Miizeler kurumsal anlatinin basat figilirlerindendir. Yasayan bir sanat¢inin goziinden, miize
gibi kurumlara bakildiginda temsil politikalarinin ¢ok daha karmasiklastig1 fark edilebilir.
Olii bir sanat¢inin aksine yasayan bir sanatgi inandiriciligini siirdiirmek ve dolasimda
kalabilmek i¢in kurumsal bir varliga ihtiya¢ duyar. Bir durum bir ¢esit referanslar sistemi
gibi diisiintilebilir. Ama 6ncelikle miizenin kurum olarak ne demek olduguna bir bakmamiz
gerekmektedir. Miizeyi bir ansiklopediden, bir kiitliphaneden, bir arsiv odasindan hatta bir
kapatilma odasindan farkli kilan nedir? Miizeye ge¢misten bu yana bigilen roller gercek
roliinii ne kadar karsilar? Blanchot geleneksel miizenin elestirisini soyle yapar: “Miizelerin
geleneginde, elbette dayanilmaz barbarlikta birsey vardir. Buraya nasil gelinebilirdi?
Yalniz 6zel, bize kismen gosterdigi gizli bir noktaya siddetle doniik dogrulama, her bir
tabloda, bu goz kamastirici ortaya konusa, yerinde olarak salon denen bu giiriiltiilii ve
seckin karsilagmaya nasil uygun hale geldi? Kiitiiphanelerde de ne oldugunu bilmedigim
sasirtict birgey var, ama en azindan biitlin kitaplar1 ayn1 anda okumamiz i¢in (simdilik) bizi
zorlamiyorlar. Sanat eserlerinde, kuskusuz biitiin hakiki iletisim iligkilerinin yikimindan
baska sonu¢ ¢cikmayacak kadar genel, bulanik ve isteksiz bir bakis tarafindan toplu olarak
goriilmek i¢in bir arada sergilemeye yonelik bu ansiklopedik tutku ni¢in vardir” (Blanchot,
1993, 31) Blanchot ortaya koydugu temel problem miizeye gelen izleyicinin toplu
gosterime maruz birakilmasidir. O bu kat1 ve pedagojik formasyona kilitlenmis eksi tip
miize anlayigini elestirir. Ona gdére miizenin tanimi sdyle olmalidir: “Demek ki Miize, ne
bilgicce diisiincelerin toplanma yeridir, ne de kiiltiirel kesiflerin diizenli bir dokiimii. Miize
kendisiyle miicedele halindeki sanatsal yaratmanin, 6nceden reddedilmis bir yenilik olarak,
her seferinde yeniden goriiniir olmak i¢in kendisini aradig1 diissel uzamdir.” (Blanchot,
1993, 32) Benjamin Buchloh, 1960’larin Post-Duchamp ve Post-Cage sanatg¢ilarinin biiytik
yazgiya karsi duruslarinin énemini vurgular: “1960’larin sanatgilari, Ikinci Diinya Savasi
sonrast neo avangardiin sundugu yanilgilardan kurtulduklarinda ve miize duvarlarinin
sadece ‘dil hapishanesi’nin duvarlar1 olmakla kalmayip estetik pratigi ehlilestiren ve

toplumsal olarak denetleyen duvarlar oldugunu anladiklarinda, farkl taktikler ve pratikler
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gelistirebilmiglerdir.” (Buchloh, 1983, 123) Bu sanatgilarin en 6nemlilerinden biri Marcel

Broodthaers’dir.

4.1.1 Miize Elestirisi: Marcel Broodthaers

Broodhaers dogrudan dogruya kurumsal kimlik elestirisi {izerinden hareket eder.
Geleneksel miize elestirisi bilindigi gibi M.Duchamp’la basgliyor. Ama bu meseleyi isleriyle
problematize eden ve temel mesele haline getiren sanat¢r Marcel Broodthaers’dir.
Broodthaers 27 Eyliil 1968°de, Biiriiksel’de ilk kurmaca miizesini kurar. Modern Sanat
Miizesi Kartallar Departmani adiyla duyurulan bu miize 1972’de Figiirler Boliimii
yerlestirmesiyle sona erer. (Buchloh, 1983) Benjamin Buchloh, Broodthaers’in stratejisini
sOyle tarif eder: “Broodthaers’in bu ilk isinde, sonralar1 gelistirecegi bir strateji, yani eseri
kurumsal cercevenin ic¢ine yedirme stratejisi, ¢agdas nesne lretimi kosullarina yonelik
diyalektik bir yaklasim olarak kendini gosterir. Buradaki paradoks su: Elestirel
olumsuzlama, icine yedirdigi sOylemin yapisina ve statlisiine biirinmek zorunda.
Broodthaers’in 1966°da kendi sergisinin katalogunda dedigi gibi: “Her nesne, kendi
dogasinin kurbanidir. Saydam bir resimde bile renk tuvali, silme ¢ergeveyi gizler.” Sanatin
‘bir seylesme siireci’ olarak asli yapisi, Broodhaers’in ilk isinde belirleyicidir: Maddi
hatlar1 bariz kilan jest, barindiran ve muhafaza eden kurumsal bir ¢erceve gibi islev goriir.”
(Buchloh, 1983, 125) Broodthaers bu kurumsal kabukla hesaplasmanin yolunu yine
kurumun kendi yontemlerini kullanarak bulmustu. Tipki Slovenyali sanat¢i grupu
IRWIN’in kendi kendini devletlestirmesi, kendi konsolosluklarini a¢gmalar1 ya da
pasaportlarin1 basmalar1 gibi. Iktidarla oynanan bu oyun Broodthaers’da da, IRWIN’de de
bir sekilde kurumlarin inandiricilifini tehlikeye diisiirebilecek kadar ileri gidebiliyor.
Broodthaers bdylesi bir nedenden nakliye araglari, eserlerin tagindigi karton ve ahsap
kutular1 kullandi. Duchamp’la birlikte 1930’larin sonunda baslayan seyyar miize fikri,
Broodthaers’da yapitinda oOtesine gecen bir dolasim, dagitim, paketleme ve sunum
problematikleri lizerinden sofistike bir izlek kazaniyor. 1975 Broodthaers tasarladigi son
miizesi i¢in daha once miizeye ¢evirdigi atdlyesini bu kez o miizenin i¢inde yeniden insa
ettiriyor. Broodthaer’in o donemlerde ziyadesiyle avangard olan bu tutumu giiniimiiziin

Miizelerine referans olmus gibi goziikiiyor. Miizelere oldugu gibi tasinan sanatci atolyelerti,
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kendi bir sehirden bagka bir sehire tasiyan prestijli miizeler’, giinimiizde rahatlikla

karsilasabilecegimiz durumlar oldu.

Peki giinlimiizde bir miize geleneksel miize tanimindan marjinalize olabilmek i¢in nasil bir
strateji izleyebilir? Umberto Eco, izleyicinin miizeden beklentisinin de degismesi
gerektigini savunuyor. Insanlarin en eski, en pahali, en ender ve en giizel objelerin
bulundugu miizelere gittigini sdyliiyor. Ancak Eco, boylesi beklentilere ragmen geleneksel
miizenin celiskilerini tagimayan alternatif bir miize iizerine birka¢ kurumsal olasilik dile
getirir: Ogretici miize, gezici miize, deneyimci-bilimkurgusal miize ve oyun miizesidir.
Ogretici miize, her yapit1 bir arada dayatmayan, derinlikli yapit okumalari igin izleyiciye
olanak tanmiyan miizedir. Gezici miize ise konulu sergiler sunmak iizere kendisini siirekli
olarak yeniden yapilandiran miizedir. Deneyimci-bilimkurgusal miize ise obje-konulardan
cok sergileme teknikleri lizerine odaklanir ve ziyaret¢ide bir bilgiyi kendisine verebilecek
sonsuz yollara kars1t merak ve diirtii uyandirir. Oyun miizesi, risk, serginin her seyden once
sergileme teknigini sergileyerek ve oyun edimini Onceleyerek kendini gerceklestirir.
Eco’ya gore yeni miize, gizliden gizliye de olsa her seyi gormeye c¢agirmamalidir
ziyaretgiyi ve cekirdekler ¢evresinde oynamamali, daha bastan bir se¢imle yiiz ylize

birakmalidir ziyaretgiyi. (Eco, 1993)

Charles Esche’nin {itopik miize konudaki 6nerisi soyledir: “Daha somut bir deyisle, sembol
ve ikon birlesimi, bir miizenin ya da her ciddi kamusal kiiltiirel kurumun olmaya
cabalamasi gerektigine inandigim olanaga yakin bir seydir. Miizenin 1=1 ikonik modeli
olarak miize, kendi roliinii temelde kendini temsil ederek bastirabilir ve bir ikon olarak
oldugu seyin 0z elestirel bir versiyonu olma konumunu ilk olarak iizerine alabilir; boylece
kaybolmus kamusal alanin tamamen yenilemis bir bicimini tasavvur etmenin sembolik
mekanina doniisebilir.” (Esche, 2005, 69) Charles Esche miizelerin klasik isleyisinden de
sOyle bahseder: “Kurumlarin kendileri anlaminda ‘angaje 6zerklik’, sanat mekanlarinin
tasdikei bir popiilizmin yerleri olmaya indirgenmedikleri, modernizmden arta kalmuis iitopik

kagislhihiga yonelik az miktarda arzuyla birlikte tam olarak yerel bir etkililik saglar. Utopya,

" Moma New York kolleksiyonunun oldugu gibi 2004 yilinda Berlin’e taginmasi bu konuda 6nemli bir
Ornektir.
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sorunsal bir kavram olarak tabii ki varligini siirdiirmelidir, sadece budalaca bir alaycilig1

hakli ¢gikarmaya ¢alisan kibirli bir entelektiieli destekledigi i¢in degil.” (Esche, 2005, 60)

4.1.2 Sanat Yapit1 ve Degeri; Hans Haacke

Hans Haacke, sanat yapitini Pazar ekonomisi i¢inde degerli kilan seyin ne oldugunu
sorgulamakla baslar ise. Bunu, neo-ikonografik bir strateji ile tablo sahipleri ve siyasi
konumlar1 hakindaki biyografik veriler araciligiyla yapar. Brain Wallis, Haacke’nin
tavrinin sunu gosterdigini sdyler: “Bir eserin anlami ve degeri, miize tesirlerinde ima
edilenin aksine, ne zaman-0tesidir, ne de 6zerk; tarihsel kosullara baglidir ve degisen sinif
cikarlariyla sekillenir.” (Wallis, 2005, 182) Hans Haacke, bir yapitin el degisimi ve deger
degisimi arkasindaki gercek nedenlerle ilgilenir. Sirketlerin ya da tiizel kisilerin yapitlara

esasinda bir yatirim araci olarak baktiklarini kanitlayan deliller ortaya atar.

Esasen Haacke’nin bu kuskucu tavri, bir baska sanat tarihi yazimini isaret eder. Bilinenin
Otesinde yapitin degerini belirleyen gercek faktorleri ortaya cikarir. Haacke, sanat yapitinin
dolasimindan bahsederken Ozellikle ‘sanayi’ kelimesini 1srarla kullanarak, problemin ne
kadar ciddi boyutlarda oldugunu gozler oniine serer. Brain Wallis Haacke nin bu tutumunu
sOyle oOzetler: “Haacke’nin kiigiik tarihi, sanat eserlerinin miilkiyetindeki bir degisimi
gozler Oniine serer: Varlikl ailelere dayanan eski tarz hamiligin yerini, sanat eserlerini birer
meta haline getiren sanat simsarligi almistir.” (Wallis, 2005, 183-184) Bu aciklama su
anlama gelir: Bir sanat yapitin degeri, Pazar ekonomisini elinde bulunduran kurumlar ve
kisiler tarafindan, eserin siyasi, politik ya da ideolojik igeriginden ziyade, ka¢ edisyon
oldugu, hangi kolleksiyonerler tarafindan satin alindig1 ve nasil markalastirildig1 gibi ekstra
ozelliklerle dlgiiliiyor. Ortaya ¢ikan tablo 6zerk sanat yapitinin imkansizligini akla getiriyor
olabilir. Ama Haacke’nin amact Ortiilii kalmis bu mekanizmay1 ortaya ¢ikararak,
alimlayiciy1, yani sanata ve tarihe taniklik eden herkesi daha dogru bir bakis agisina

tasimaktir.

Peki, Kamu kaynaklariyla finanse edilen kurumlarla, 6zel kaynaklarla finanse edilen

kurumlarin politikalarinda farklar var midir? Haacke’nin bu konudaki yorumu soyledir:



34

“Kurumun o6zel kaynaklarla ya da kamu kaynaklariyla finanse edilmesi bu gercegi
degistirmez. Kamu kaynaklariyla finanse edilen kurumlarin politikalari, kuskusuz sorumlu
devlet kurumunun onayina tabidir. Buna karsilik 6zel kaynaklarla finanse edilen kurumlar
da, dogal olarak kaynak sahiplerinin eglimlerini ve ilgilerini yansitir. Ozel bagis kabul eden
bir kamu miizesi, kendini bir ¢ikar catismasinin ortasinda bulacaktir. Ote yandan, pek ¢ok
0zel kurumun, vergi muafiyeti ya da kismi fon tahsilati gibi yollarla aldigi devlet
siilblimasyonlar1 da ayni sekilde sorunlara gebedir.” (Haacke, 2005, 217) Lakin bir takim
0zel durumlar da vardir. Mesela 2006 yilina kadar hem 6zel hem de kamu kaynaklariyla
finanse edilen, sonrasinda sirf bu nedenden dolay1 kapanmanin esigine gelmis olan, Malmo
Isveg’te bulunan Rooseum Cagdas Sanat Miizesi ya da aslinda Henry Moore Vakfi
tarafindan isletilen ama Dean Clough tarafindan temin edilen mekanda yer alan Henry
Moore Atdlyesi gibi. Boylesi kurumlara baktigimiz zaman olaylarin ¢ok daha karmagik
iliskiler agma tabii oldugunu gorebiliyoruz. Gergekten bazi durumlarda iginden
cikilamayacak kadar karmasiklasan ¢ikar ¢atismalari vuku bulmaktadir. Bugiin bunun ¢ok
vahim 6rneklerinden birini de Istanbul Devlet Resim Heykel Miizesi’nde goriilmekte.
Ardarda acilan miizeler (istanbul Modern, Pera Miizesi) biiyiik bir finansal destegi
arkalarina almalarina ragmen kolleksiyon sikintist ¢ekiyorken, birgok degerli yapit1 elinde
bulunduran Istanbul Devlet Resim Heykel Miizesi, mali sikintidan dolay: bu yapitlarin
cogunu deposunda sakliyor. Ozel kaynaklarla finanse edilen diger miizeler de kamu Devlet
Resim Heykel Miizesi’nden bir¢ok yapiti kiralayip sergiliyor. Mesela Osman Hamdi
Bey’in Kaplumbaga Terbiyecisi'ni Pera Miizesi'ne kaptiran Istanbul Modern, ikinci
katinda Ankara Devlet Resim Heykel Miizesi’nden kiraladigi, yine Osman Hamdi Bey’e ait
Silah Taciri isimli tabloyu sergiliyor. Pera Miizesi de 2006 yilinin ilk yarisinda a¢tig1 Tiirk
Resminde Kadin adli sergide, neredeyse yarisindan fazlasini Istanbul Devlet Resim Heykel

Miizesi’nden kiraladig: tablolar1 sergiliyor.

Yukaridaki 6rneklerde de goriildiigii kurumlar 6ncelikle sanat yapitin1 bir reklam araci
olarak kullanmaktan ve bu vesiyleye prestijlerini arttirmaktan ¢ekinmiyorlar. Haacke bile
bu isleri sergilerken sansiire ugrayabiliyor. 1971°de Manhattan’daki emlak sirketlerini konu
alan bir sergisi Guggenheim Miizesi tarafindan iptal edilmis. Chin-tau Wu bu tip olaylarin,

ev sahibi sirket ya da kurum ne kadar kendisini liberal olarak sunarsa sunsun, kendisine ters
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diisen sergileri kati suretle sirket binalari disinda tuttugunun gostergesi oldugunu

diisiiniiyor. (Wu, 2005, 311)

Hans Haacke herseye ‘bir seye neden sanat eseri dendigi’ sorusuyla baslar. Bu konudaki
fikri sOyledir: “Sanat Eseri diye kabul edilen iiriinler herhangi bir zamanda herhangi bir
toplumsal tabakanin mensubu olan insanlarin bunlara ‘sanat eseri’ sifatin1 bahsetme
iktidarin1 kullanmalar1 sonucu Kiiltiirel agidan énemli nesneler olarak one ¢ikarilir. Yoksa
bunlarin, sirf ickin bazi niteliklerinden oOtiirii, insan elinden ¢ikmis onca nesne arasindan

kendi kendilerine temayiiz etmesi s6z konusu degil.” (Haacke, 2005, 216)

Duchamp’la baslayan ve 60 sonrasi yayginlasan elestiriler de bu soruya cevap arar. Esasen
Duchamp’a ¢ok takilmadan baska Orneklerden haraket etmekte yarar vardir. Clinki
Duchamp’in o dénemdeki avangard sdylemi o kadar igkinlestirilmistir ki, artik sistemin en
biiylik beslenme kaynagi olmustur. O yiizden baska 6rneklerden haraket etmek gerekirse,
Pierro Manzoni’nin diskisim1  konserveledigi Sanat¢: Diskist adli yapiti en ¢arpict
olanlardandir. Yapita kurumsal cergeve icinde atfedilen meta degeri lizerine en sert

elestirilerden birini yapmustir.
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5 ULUS DEVLET VE TEMSIL

5.1 Ulus Sergileri ve Temsil Politikasi

Giderek yayginlasan ‘Ulus Sergileri’ tartigmadan Once ulus kavrammi dogru anlamak
gerekiyor. Giorgio Agamben kavrami ulus-dogum iligkisi i¢inde ele aliyor ve sOyle
acikliyor; “Dogum dogrudan dogruya ulus [milliyet] oluyor [kisi dogdugu anda vatandas
oluyor]; Oyleki bu iki terim arasinda hi¢bir ayrim alani [scarto] bulunamiyor. Haklar,
insanlara (ki bu insanlar asla sadece insan olarak ortaya ¢ikmiyorlar) ancak ve sadece
vatandas sifatiyla veriliyor ya da ancak vatandas sifatiyla bu haklarla dogmus oluyorlar.”
(Agamben, 2001, 79) Ulus-dogum ikilisinden bir anlayis olarak nasil ulus-devlet ikilisi
tiiremis ise ulus-sergi kavrami da tiiremistir. Ulus kavraminin basta olmasi ile izlenen
politika temsilin politikasidir. Bu yilizden Hannula:“Son on yilin en 6nemli temalar1 olan
etik ve giincel sanat1 kokenlerine yonlendirmektedir yani: temsilin politikasi.” (Hannula,
2002, 38) derken son derece haklidir. Ardarda diizenlenen ulus sergileri bunun en giizel

Ornekleridir.

Slovaj Zizek son yillarda siklikla ulus-sergilerinin diizenlendigi Balkanlar’dan,
Slovenya’dan yetisen biri olarak, kiiresel kapitalizmin ideal ideoloji formunun
cokkiiltiirciiliik oldugunu sdyliiyor ve cokkiiltiirciiniin Oteki’nin 6zgiilliigiine duydugu
sayginin, tam da kendi istiinliigiinli beyan etme bi¢imi yani ‘mesafeli bir irk¢ilik’ oldugunu
savunuyor. (Zizek, 1999, 122) Cokkiiltiircii, bu tanricilik oyunu ile hem giinah ¢ikarmakta

hem de kendince kudretini kitlelere yansitmak i¢in mecrasini yaratmaktadir.

Tiirkiyeli sanat¢ilarin cogu da son yillarda ulus sergileri aracilifiyla Avrupa ve diinyaya
acilmuglardir. Cogu bir etiketlenme bi¢imi i¢inde oldugunun farkinda olmadan bu tip
etkinliklerde yer almis ya da bilmelerine ragmen onemsememislerdir. 90’lar ile birlikte
Tirkiyeli sanatgilara ilk c¢alisan Batili biiylik kiirator figiiri René Block olmustur. O
donemler Almanya’da simdiki biitgeler ile karsilastirilamayacak kadar kiigiik biitceli Tiirk
sergileri diizenlenmistir. Zamanla, yani 2000’lerin basindan itibaren kurumsallagsmis

Tiirkiyeli sanat¢ilarin ¢ogu tiretimlerini sadece yurtdisinda sergilemeye baslamistir. Vasif
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Kortun, sanatgilarin bu tutumunu “ihrag¢ i¢in sanat” olarak tanimlamaktadir. Kortun bu
talebi soyle tarif ediyor: “Baska bir yerden gelen talebin de ¢ok c¢esitli yonleri var. Bu kimi
zaman kiimelestirici bir talep olabilir, yani bir cinsiyet, bir din, bir inan¢ cografyasi altinda,
politik bir cografya altinda kiimelestirme olabilir, cinsiyet se¢imi altinda bir kiimelestirme
olabilir 6rnegin.” (Kortun, Kosova, Murtezaoglu, erisim:www.resmigorus.org arsiv 2005,
[12-05-2005]) Talebin kiimelestirici tavri elbette ki buradan gidecek yapitlar ve sanatgilari
basindan manipule etmeyi hedefler ve genellikle herhangi bir direngle karsilasmadan
hedefe ulasir. Erden Kosova ise bu ilginin ve yakin siyasi ge¢misin eszamanli tarihini

asagidaki paragrafta kronolojik olarak soyle dzetler:

“Ve tabii ki saklamamiza da fazla gerek yok; Bati Avrupa’nin doguya dogru ilerlemesiyle
beraber bu merkez Avrupa’daki sanat kurumlarinin giderek dikkatlerini bu cografyaya
yoneltmeleri. Ya da Avrupa birliginin genisleme siireciyle eszamanli giden bir ilgi var ve
bu ilgi dahilinde bazi sergiler olusturuldu. A.BD.’yle baslayip daha sonra Hollanda,
Almanya, Isve¢, Danimarka gibi iilkelerde diizenlenen bazi sergiler var ve bu sergiler
cesitli bagliklarla ¢esitli cografya ¢ercevelemeleriyle birlikte ilk 6nce merkez dogu Avrupa
diye basladi. Daha sonra Dogu Avrupa’ya dondii. Daha sonra Giineydogu Avrupa oldu. Ve
bunu belki en yakindan 2003 yilinda ii¢ tane {ist iiste sergilenen Balkan sergisiyle beraber
izledik. Oldukga giiclii katilimlarla diizenlendi bu ii¢ sergi Peter Weibel, Rene Block ve
Harald Szeemann gibi Almanca konusan iilkelerin {i¢ biiyiik baba kiirator figiirii izerinden
gergeklesti... Yani, batidan gelen bakisin buradaki cografyalari bir bicimde kavramaya
calismast s6z konusu. Ama bu kavramaya calisma sirasinda da belki yapay bir malzeme
olusturma gibi bir efekt de mi oldu diye diisiiniiyorum.” (Kortun, Kosova, Murtezaoglu,

erisim: www.resmigorus.org arsiv 2005)

Brian Wallis, Uluslart Satisa Cikarmak adli yazisinda, ulusal festivallerin ve ulusal
sergilerin devletler tarafindan kiiresellesme tehlikesine karsi politik kimlige yonelik
imgenin yeniden paketlenmesi oldugunu sodylemektedir. Wallis ayrica, ulusun kiiltiir
aracilifiyla yeniden yapilandirildigini séylemektedir. (Wallis, 2002, 140) Wallis 1970’lerle

birlikte ulusal festival sergilerin etkisini s0yle anlatir: “Genellikle ulusal festival sergileri,
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birer ulusal tanitim araci olarak, 1970’lerin ortalarindan 1980’lerin ortalarina kadar olan
donemin goriilmeye deger biiyiik sergilerini golgede biraktilar. Kral Tutankhamon’un
Hazineleri (1976-79), Irlanda Altin1: Erken irlanda Sanatin Hazineleri (1978), Kore
Sanatinin Besbin Yili (1979), Kremlin Hazineleri (1979) Eski Nijerya Hazineleri (1980)
tiriinden gosteriler, ulusal el sanatlarina odaklanmislardi ve kismen diplomatik bir etki
yaratmak adina tasarlanmiglardi. Ama her seyden once, olusturduklart basarili halkla
iliskiler kampanyalari, ¢ok uluslu ortak sponsorlarin yararina oldu. Bu gdosterilerin getirdigi
ek kazanclar arasinda- belli ki, farkl ilgilere hizmet ediyorlar- turizme destek, miizenin
roliiniin popiilist yayilimi1 ve uluslararasi ticaretin ve politik baglantilarin gelisimi de yer
almaktadir.” (Wallis, 2002, 141) Gegtigimiz yil yapilan Londra’daki Tiirkler sergisi ve
Kunstmuseum Bern’deki Cagdas Cin Sanati sergisi de bu tip sergilerin giiniimiizdeki
versiyonlaridir. Bu sergiler de uluslar1 pazarlamada biiyiik basari elde etmislerdir. Bu
cergevede yapilan ilk festivallerden Tiirkiye Festivali’nin (Devam Eden ihtisam 1987-88)
bir parcast olan Muhtesem Siileyman Cag1 adli gérkemli sergi Washington DC, Chicago ve
New York’ta gosterilmisti. Bu sergiyi Brian Wallis s0yle betimliyor:

“Ulusal Galeri’nin miidiirii J. Carter Brown ve Tiirk Biiyiikelgisi Stikrii Elekdag arasindaki
ilk tartigmalar, diger iki diplomatik serginin, Misir Tutankhamon Hazineleri ve Dogu
Almanya’nin Dresden ihtisami Sergileri’nin ardindan uzlagsmayla sona erdi. Ama
Amerika’yla Tirkiye arasindaki hassas diplomatik iligkilerden, kiiratorliikk goriismeleri,
Devletin, Amerikan Istihbarat Servisi’nin, Beyaz Saray’m ve Tiirkiye’de nceden biiyiik
elcilik yapmis olan Metropolitan Miizesi Miidiirii William Macomber’in da ise bulagmasini
gerektirdi (...) Tirkiye, 1980 darbesinden beri, hem icte hem dista ulusal goriiniimiinii
yeniden kurmayi amacliyor. Digerlerinden farkli olarak, Tiirkiye, Amerika tarafindan,
Batili ve hatta Avrupali ticari bir ortak olarak kabullenilmeye ¢alisiliyor.” (Wallis, 2002,
142)

Tiirkiye’nin imaj tazeleme girisimleri bagka bir¢ok {ilkeninkinde oldugu gibi ulusalc1 bir
motivasyondan Oteye gitmiyor. Wallis 1985°te Tirkiye’nin Reagan hiikiimetiyle yakin

baglar1 olan Washington halkla iligkiler sirketi olan Gray&Company ile anlastigin1 ve yilda
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600.000 dolara Gray&Company’'nin Amerika’da Tiirkiye Cumhuriyeti’nin tanitimini
yaptigini yaziyor. (Wallis, 2002, 143) Bu su anlama geliyor, kiiltiirel ve turistik tanitimlar
icin hatr1 sayilir paralar harcaniyor, ancak gerceklestirilen etkinlikler politik ve siyasi
sOylemlerle ulusal kimligin yeniden insaasindan baska bir sey amaglamiyor. Devletlerin
kiiltiir politikalar1 diginda Avrupa kaynakli Europen Cultural Foundation, Pro Helvetia gibi
bir ¢ok fon saglayan kurulus da kiimelestirici etkinliklere daha ¢ok destek veriyor. Mesela
90’larin ortasina dogru kurulan SCCA" Cagdas Sanat Enstitiisii Post-Sovyet lilkelerinde
genis kapsamli bir network kurdu. Balkan iilkelerine biiylik bir hareketlilik getiren bu
Network’un arkasinda Makedonya dogumlu spekiilator George Soros bulunmaktaydi.
Bolgedeki her bagkentte bir subesi bulunan bu kurumda bdélge sorumlulari arasinda
donemin {iinlii kiiratér ve sanatgilar1 yer almaktaydi. 90’larin sonuna dogru yetkinligini
yitiren bu kurum bugiinlerde yerini yine Soros’un kurdugu Acik Toplum Enstitiisii’ne

birakmistir.

*
Soros Center for Contemporary Arts
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6. TURKIYE’DE SANATIN KURUMSALLASMASI VE SANATCILARIN
KONUMU

6.1 Cumhuriyet Doneminden Giiniimiize Genel Yapi

Cumhuriyet’in ilanindan sonra, plastik sanatlar alaninda biiylik bir hareketlilik yasandi.
(Cagdaslasma yolunda en biiyiik gelismelerden biri sanat egitimi alaninda gerceklesti.
Cumbhuriyet’in kurulmasi ile birlikte Osman Hamdi Bey’in kurulusunda biiyiik c¢abalar
gosterdigi Sanayii Nefise Mektebi’nin (1883) ad1 Devlet Giizel Sanatlar Akademisi olarak
degistirildi. 1930 yilinda da Ankara’da Gazi Egitim Enstitiisii’niin resim bolimi kuruldu.
(Tansug, 1999, 170) 1919 yilindan itibaren Tiirk mimar, ressam ve heykeltraglari, milli
miicadeleyi destekleyen bir birlik anlayisiyla oOrgiitlenmeye, birlikler ve cemiyetler
kurmaya basladilar. (Tansug, 1999, 158) 1929 yilinin Temmuz ayinda kurulan Miistakil
Ressamlar ve Heykeltraglar Birligi, camhuriyet doneminin ilk sanatci toplulugudur. Bu
birligin kurucular1 Refik Epikman, Cevat Dereli, Seref Akdik, Nurullah Berk, Hale Asaf,
Ali Avni Celebi, Ahmet Zeki Kocamemi, Mubhittin Sebati ve Ratip Acudoglu’dur. (Tansug,
1999, 166) 1933 yilinda da Zeki Faik Izer, Nurullah Berk, Elif Naci, Cemal Tollu, Abidin
Dino ve Ziihtii Miiridoglu tarafindan D grubu kuruldu. D grubu sanatgilari, yurt i¢inde ve
yurt disinda 6nemli sergiler, konusmalar ve tartismalar gerceklestirdiler. (Tansug, 1999,
179) 1934 yilinda D grubu’na Turgut Zaim ve Bedri Rahmi Eyiiboglu katildi. (Tansug,
1999, 181) Abidin Dino, Hasmet Akal, Turgut Atalay, Miimtaz Yener, Nejat Melih Devrim
ve Avni Arbas’in aralarinda bulundugu bir grup sanat¢inin olusturdugu Yeniler grubu ve
Turan Erol, Mehmet Pesen, Orhan Peker ve Nedim Giinsiir’'un aralarinda bulundugu bir

grup sanat¢inin olusturdugu Onlar grubu, D grubu’ndan sonra kurulmus olan gruplardir.

Cumbhuriyet’in ilanindan sonra yayimlar konusunda biiyiik bir gelisme yasanmamustir.
Plastik sanatlar1 konu alan ilk cumhuriyet dergisi, 1930’Iu yillarda yayinlanan D grubu ile
yakin baglanti i¢inde olan Ar dergisidir. 1940’11 yillarda da Milli Egitim Bakanligi
tarafindan Giizel Sanatlar dergileri yaymlanmistir. Ama bu yayinlar da sadece 5 sayi ile

sinirlt kalmigtir. (Tansug, 1999, 193)
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Kollektif olusumlarin yani sira devlet himayesinde etkinlikler diizenlenmeye siklikla
devam edilmistir. Bunlardan 1932 ve 1940 yillar1 arasinda yapilan Halkevleri sergileri,
Anadolu’da biiyiik, kiigiik biitiin sehirleri kapsayan, yayillmayr amaglayan CHP’nin
motivasyonu ile gerceklestirilen sergilerdi. Bir yandan da dogrudan milli duygular1 ve
devleti onure eden Cumhuriyet ve devrim temal1 /nkilap Sergileri gerceklestirilmistir. Bu
sergiler 1933 yilinda baslayip, ii¢ y1l kadar siirmiistiir. Sanatsal etkinliklerin istanbul digmna
tasip, Anadolu’ya yayilmasinda atilmis bir diger 6nemli adim da 1938-1944 yillar
arasinda diizenlenen Yurtgezileri’dir. CHP’nin destegi ile gergeklestirilen Yurtgezileri
kapsaminda her y1l on sanat¢1 degisik illere gonderildi. (Akay, 1999) Bu sanatcilar arasinda
Esref Uren, Cemal Tollu, Bedri Rahmi Eyiiboglu, Turgut Zaim gibi sanatcilar

bulunmaktadir.

1937°de Dolmabahge saraymin Veliaht Dairesi’nin bulundugu mekanda agilan Devlet
Resim Heykel Miizesi kurumsallagma yolunda ilk adimdir. (Tansug, 1999, 194) Devlet
Resim Heykel Miizesi bugiine kadar misyonunu tam olarak yerine getirememis gibi
goziikse de, 1939°da baslayan Deviet Resim Heykel Sergileri ile ¢ok Onemli bir agig1
kapatmustir. Ozellikle 1950—-1990 yillar1 arasinda ¢ok énem kazanan Devlet Resim Heykel

Sergileri, son yillarda 6nemini yavag yavas yitirmeye baslamistir.

Devlet Resim Heykel Miizesi’nin kurulmasidan ancak 8 y1l sonra 1945°te ilk galeri Ismail
Hakki Oygar tarafindan agilir. Adalet Cimcoz’un Maya Galerisi ise 1951°de agilir. Sadece
birkac yil agik kalmis olmasina ragmen Maya Galeri aydinlari, sairleri ve ressamlari bir
araya getiren sol bir sdylem olusturmus olmasindan dolay1r 6nemli bir konuma sahiptir.
(Akay, 1999, 67-78) 1950’lere kadar sanat devlet ve Akademi simirlarinin disina pek
cikamamistir. 1950°lerin basinda ilk mualif olusumlar ortaya ¢ikar. 1951-1952 yillarinda
acilan Tavanarast Ressamlar: Sergileri’yle Akademi’ye karsi ¢ikislar baslar. 1954 yilinda
Yap1 ve Kredi Bankasi’nin actign ‘Is ve Istihsal’ konulu resim yarismasinda birinciligi
akademik anlayisin tiimiiyle disina ¢ikan bir yapitla Aliye Berger kazanir. Bu olay ilk defa
akademik anlayisin disinda bir yapitla bdyle bir basartya imza atilmasi ve yarattigi
tartismalar agisindan Onemlidir. (Akay, 1999, 67-78) Sezer Tansug da, Aliye Berger’in

aldig1 bu odiili 1950 ve 1960 yillar1 arasindaki en dnemli gelismelerin arasinda sayar:
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“1950-60 arasinda en 6nemli olaylardan biri 1954 AICA (Uluslararasi Sanat Elestirmenleri
Dernegi) Kongresi’nin Istanbul’da yapilmasi ve Yap:r Kredi Bankasi’nin actign ‘Is ve
Istihsal’ konulu yarismanin jiirisini H.Read, P. Fierens ve L. Venturi gibi {inlii yazarlarin
olusturmastydi. Odiilii akademik anlayigmn tiimiiyle disina ¢ikan bir yapitla Aliye Berger
kazandi. Bu se¢ime akademi hocalarinin, Cemal Tollu ve Bedri Rahmi Eyiiboglu’nun
biiylik tepkileri oldu; ¢linkii tislup hegemonyasini siirdiirmek isteyen kurum darbeleniyor,

agir yara aliyordu.” (Tansug, 1995, 23)

1970’lere gelindiginde 6zel kisiler ve Bankalar tarafindan sanat alaninda ilk yatirimlar
yapilmaya baslandi. Kiiltiir Bakanlig1i’nin kurulusu da ancak 1971°de gerceklesmistir. Ilk
Kiiltiir Bakan1 olarak da Talat Sait Halman atanmistir. (UPSD, Plastik Sanatlar Raporu,
1994, 21) Ayrica 70’li yillarin sonuna dogru geng¢ sanatcilart sanat ortamina kazandiran
Yeni Egilimler Sergileri (1977-1987), Giiniimiiz Tiirk Sanat1 Sergileri (1980-) ve Oncii
Tiirk Sanatindan Bir Kesit Sergileri (1984-1988) diizenlendi. Ilki 1987°de diizenlenen
Istanbul Bienali kisa siirede uluslararasi anlamda ¢ok énemli bir yer edinmeyi basarmistir.
Ote yandan 1986 yilinda ilki gergeklesen ve 1992 yilinda sona eren, Ankara’da diizenlenen
Avrupa-Asya Bienalleri biirokratik kaliplarin digina ¢ikamamis ve uluslararast bir 6nem

kazanamamustir.

6.2 1980 sonrasi Tiirkiye’de Sanatin Doniisiimii

1980’ler siyasi agidan 40 ve 50 dogumlu kusak i¢in travmatik donemlerdi. Bir yandan
geleneksel sanat ortaminda soyut-figiiratif, resim-heykel tartigmalar1 siirerken, biitlin
bunlardan uzak, donemin sosyal gergekligine yapitlarinda yer veren sanatgilar ortaya
cikmaya bagladi. Tabii, nasil ki 60’larda Altan Giirman’in 6nemi anlagilamamisti, 80’lerde
iiretilen politik ve sosyal igerikli yapitlarin da onemi ancak ¢ok sonralari anlasilmaya
basladi. Gilirman’in anlasilmamasindaki temel sebep etrafinda onun yapitlarim
kavrayabilecek, onun gibi diisiinen ¢ok fazla sanat¢ci ve yapit okumast yapabilecek
birilerinin olmamasindan kaynaklaniyordu. 80’lerde de bdylesi bir birligin kurulmasi pek

olanakli olmadi.
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Resim pratiginin disinda sanata kavramsal bir c¢erceveden yaklasimlari agisindan Tiirk
Sanati’nda 70’li yillarda Altan Giirman ve Fiisun Onur’un roli ¢ok dnemlidir. Giirman’in
en Onemli Ozelligi pentlir dilinden uzaklasarak, kolaj dekupaj ve montaj tekniklerini
kullanarak objeye varmasidir. Ayrica bu teknik doéniisiimle birlikte isleri donemine gore
oldukca avangard sayilabilecek derecede siyasal bir igerige sahiptir. Flisun Onur’da
alisildik heykel anlayisinin disina ¢ikmustir. iki sanat¢1 da sanatta 6nemli olanin gériinii

degil diisiincenin kendisi oldugu fikrini benimsemistir.

Yine 70’li yillarin bir diger 6nemli sanatgis1 Kavramsal Sanat tartismalarini ilk kez ortaya
atanlardan biri olan Siikrii Aysan’dir. (Ozayten, 1992, 44) 1977 yilinda Siikrii Aysan,
Serhat Kiraz, Ahmet Oktem ve Avni Yamaner tarafindan Sanatin Tanimi Toplulugu
kurulur ve toplulugun etkinlikleri 1981 yilina kadar devam eder. Topluluk ayrica Duchamp
ve Sanat Olarak Betik kitaplarin1 yayinlar. (Ozayten, 1992, 46) Vasif Kortun bu donemdeki
gecis hakkinda sunlari soyler: “1983 yilinda ortam, ozellikle Tomur Atagoék ve Yusuf
Taktak’in inisiyatifleriyle hareketlenmeye basladiginda, bir beyaz sayfa agildigindan séz
edebiliriz. 70’lerin gayet gergin siyasi ortaminda zemin bulamayacak olan pratiklerin
deneyimlendigi bir ortama ge¢ildi. Bu anlamda bir geriden gelme degil, ertelenmislik hissi
tagidigini diisiindiiglim kavramsalc1 kusak, disiplinli, inat¢1 ve elitist bir bicimde kendini
daha karisik ve katilimc1 Oncii Sanat sergilerinden ayirarak daraldi ve bienal sergilerine
transfer oldu.” (Kortun, Kosova, 2004, 25) Kortun’un da bahsettigi gibi 1984 yilindan
itibaren Kavramsal Sanat pratigini benimseyen sanatgilar Oncii Tiirk Sanatindan Bir Kesit
sergileri dlizenlenmeye basladilar ve bu sergiler 1992 yilina kadar devam etti. Bu sergilerde
yer alan sanatgilar arasinda Ayse Erkmen, Osman Ding, Cengiz Cekil, Fiisun Onur, Sarkis,

Canan Beykal, Selim Birsel, Erdag Aksel de yer aldi.

Levent Calikoglu, 1980’lere gelindiginde Tiirk sanati i¢in 6nemli bir kirilma yasandigini ve
ihtilalin ardindan gelen serbest piyasa ekonomisinin her seyi nesnelestirici giliciiniin sanata
da bulastigin1 ve galericilik sisteminin kemiklesmeye baslamasiyla birlikte, sanatin gézde
bir tiikketim aracina doniistiigiinii sOylemektedir. (Calikoglu, 2002, 16) Calikoglu, 80’lerde
pazarin iislublagma baskisinin sanatin, gelisime acik yoniinii tikadigin1 ve o donemlerde bu

konuda biiylik yanliglar yapildigin1 sdylemektedir. Calikoglu'na gore 80’lerdeki bu
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iisluplagsma kaygis1 yerini, 90’larda disiplinler arasi, provakatif ve kimi zaman anti-estetik

bir yapiya devretmistir. (Calikoglu, 2002, 19)

1986 yilina gelindiginde Ankara’da ilk Uluslararasi Asya-Avrupa Bienali diizenlenmistir.
Fazlasiyla biirokratik cerceveye takilan bu bienalde, donemin Cumhurbagkani tarafindan
bazi resimler miistehcen oldugu gerekgesi ile kaldirildi. Sonrasinda 1987 yilinda Istanbul
Kiiltiir ve Sanat Vakfi tarafindan baslatilan 1. Uluslarasi Istanbul Bienali gerceklestirildi.
Giiniimiizde de devam eden Istanbul Bienali, Asya-Avrupa Bienali’nin basarisizligindan

sonra uluslararasi arenada kisa siirede 6nemli bir yer edindi.

1. ve 2. Uluslararas1 Istanbul Bienal’leri Beral Madra’nin kiiratorliigiinde gergeklesti.
Kadrosu kalabalik olan bu ilk iki bienalde Richard Long, Sol LeWitt, Daniel Buren gibi
onemli sanatcilar da yer aldi. Beral Madra 2. Uluslararas1 Istanbul Bienali’nin hemen
ardindan yazdig1 ‘Gerekliliklerin Sonucu, 2. Uluslararas1 Istanbul Bienali Ardindan
Elestirilere Yanit’ baslikli yazisinda uluslararasi acgilimin gerekliliginden soyle bahseder:
“Gozlemler uluslararast etkinlik ve iligkilerin ivedilikle kurulmasi gerektigini ortaya
koyuyor. Tiirkiye’de ger¢ek anlamda uluslarars: etkinlik diizenlenmis midir? 60’11 ve 70’li
yillarda sanat etkinliklerini yoneten kisi ve kuruluglar — ki bunlarin basinda Kiiltiir ve
Disisleri Bakanliklar;, IDGSA (Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi) ve TGSYO
(Tatbiki Giizel Sanatlar Yiiksek Okulu) gelir — bu siire¢ i¢cinde ¢cagdas sanatin disa agilmasi
ya da igeriye girmesi konusunda basariya ulasilamamistir. Bunlarin nedenleri biirokratik
engelleri asamamak, parasal kaynak saglamaya ¢alisirken inandiric1 olamamak, sanatgilarin
kisisel ¢ikmazlarinin ya da ¢ikarlarinin kurbani olmak, yabanci sanatgi, elestirmen ve sanat
uzmanlarina karsi tutucu olmak, diye siralayabiliriz (...) Artik geciktirilmesi olanaksiz
gereklilikler sonucunda ele alinan uluslararasi etkinlik diislincesi, iki bienal ile
uygulanmaya konmustur.” (Madra, 2003, 43) Madra’nin gergeklestirdigi ilk iki benalden
sonra gerceklesen 3. Uluslararasi Istanbul Bienali’nin kiiratorliigiinii Vasif Kortun
yapmustir. Kortun bu kez once bienalde yer alacak sanatgilara karar verip, sonrasinda
sanatcilari, uluslar ile bagdastirdi. Kortun’un Bienali’ni 6nemli kilan stratejik kararlari

vardi. Birincisi, 35 yas alt1 sanatcilar ile galist1. Ikincisi, secici kuruldan ve de kurumsal
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mevkisinden dolay1 6neride bulunacak hi¢ kimsenin onerisini kabul etmeyecegini agikladi.

Kortun’un bu tavr aligildik olmadigi i¢in biiyiik tepkiler topladi.

Kortun’un kiiratorliigiinii yaptigi 3. Uluslararasi Istanbul Bienali’nin pesi sira gerceklesen,
René Block’un kiiratorliigiinii yaptig1 4. Uluslararas: Istanbul Bienali ve Rosa Martinez’in
kiiratorliigiinii yaptig1 5. Uluslararas: Istanbul Bienali basarili bir sekilde kotarilmis ve
citay1 yiikselten bienaller olmay1 basarmislardir. 1. Bienal’e 20 adet Tiirk sanat¢1 katilirken,
2. Bienal’e 14 Tiirk sanat¢i, 3. Bienal’e sadece 5 Tiirk sanat¢i ve 12 kadin sanatgi, 4.
Bienal’e 16 Tiirk ve 29 kadin sanat¢i, 5. Bienal’e 8 Tiirk sanat¢1 ve 41 kadin sanatci, 6.
Bienal’e 10 Tiirk sanat¢1 ve 23 kadin sanatgi, 7. Bienal’e 6 Tiirk sanat¢r ve 11 kadin
sanatci, 8. Bienal’e 9 Tiirk sanat¢1 12 kadin sanatci, 9. Bienal’e ise 8 Tiirk sanat¢1 ve 13
kadin sanatgr katildilar. Istatistiklere gére en c¢ok Tiirk sanatci, René Block’un
kiiratorliigiinii yaptig1 4. Uluslararasi Istanbul Bienali’nde yer alirken, en ¢ok kadin sanatgi
da Rosa Martinez’in kiiratérliigiinii yaptig1 5. Uluslararasi Istanbul Bienali’nde yer almistir.
Bu istatistiki bilgilere gore simdiye kadar ¢ok az sayida Tiirk sanat¢1 Istanbul Bienal’in de
yer almistir. Levent Calikoglu, 8. Ulusraras1 Istanbul Bienali ¢ercevesinde 4I/CA TR
tarafindan diizenlenen ‘AB’nin Dogusu’nda Sanat Elestirisi ve Kiiratorlilk’ baglikli
uluslararasi ¢alistay ve agik oturumda, simdiye kadar Istanbul Bienali’ne katilmis Tiirk
sanatcilarin azlig ile ilgili sunlar1 séylemektedir: “Biz doksanlarin basindan beri — yani ilk
Bienal 1987°de diizenlendiyse, aradan on alt1 y1l gegmis demektir — on alt1 y1l igerisinde
sekiz bienal gecirdik. Bu sekiz bienalde ka¢ sanat¢imizin bu tiir bir uluslararasi dolagim
hakkina sahip oldugunu da hesaplayalim liitfen. Bu bdyle ¢ok olaganiistii bir rakam degil.
Doksanlarin basindan beri en biiyiik tartismamiz suydu: Eger diinyada bir dolagim varsa,
peki nasil oluyor da siirekli Batililar buraya geliyor da biz oraya gitmiyoruz?” (Rottenberg,
Hugyes, Strousa, Giirel, Calikoglu, Rizvi, Antment, Karaiskou, 2004, 266) Calikoglu bu
sOzleriyle, bienalin daha ¢ok disarty1 Tiirkiye’ye tasidigina ve Tiirk sanatcilarin uluslararasi
dolasima ger¢ek anlamda girebilmeleri igin bienal disinda baska kanallar da bulmalari
gerektigine isaret etmektedir. 1990’larin basindan bu yana Tiirk sanat¢ilarin uluslararasi

arenaya acilabilmeleri i¢in bienal disindaki en baskin kanal ulus sergileri olmustur. Ulus

" Uluslararasi Sanat Elestirmenleri Dernegi, Tiirkiye.
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sergileri bir yandan Tiirk sanatcilarin yapitlarini yurt disinda sergileyebilmelerine olanak

tanirken, kiimelestirici bir tehlikeyi de i¢lerinde barindirmaktadirlar.

1990’larin basindan itibaren Tiirkiye’de artik yeni bir sanat¢i modelinin ortaya ¢iktigi, en
azindan gorliniirlik kazanmaya basladig1 sdylenebilir. Vasif Kortun bu sanat¢i modelini
‘orglitli siyasetin Orgiitlii sanat¢isi olmadan, 6zgiilliigiinii koruyarak is iireten sanatgi tipi’
olarak tamimliyor ve Hale Tenger’in 1992 istanbul Bienali igin yaptig1 Béyle Tanidiklarim
Var 2 adli isini 6rnek gosteriyor. (Kortun, Kosova, 2004, 32) Tenger, travma sonrasi
donemde olduk¢a hassas konulara deginecek siyasi ve politik sdylemleri olan, cesaret
gerektiren islere imza atmistir. Bu nedenle Tenger bu kakofonik durumla c¢ekinmeden

ylizlesebilen yeni bir sanat¢1 modeli olarak goriilebilir.

90’1 yillarin basinda Tenger ile birlikte Giilsiin Karamustafa da benzer bir tutuma sahip
isler tretti. Tabii bu siyasi meselelerden O6te zamanin ruhunu ¢ok iyi takip eden ve
ozgiinliigiinii korumasini1 bilen Inci Eviner, Ayse Erkmen, Hiiseyin Bahri Alptekin ve
Sarkis gibi sanatcilar da ulus etiketine yakalanmadan sanatlarini uluslararasi bir konuma
tasimay1 basardilar. 1990’larin ortasiyla birlikte bu sanatgilarin izinde Halil Altindere,
Biilent Sangar, Vahap Avsar, Vahit Tuna, Nadi Giiler, Aydan Miirtezaoglu gibi sanatgilarin
dahil oldugu yeni bir kusak ortaya cikti. Elbette bunda Macka 70.Y1/ Sergileri’nin, 4 kere
diizenlenen Geng¢ Etkinlikler’in, yine 3 defa diizenlenen Performans Giinleri’nin ve

Ankara’da gergeklesen Geng Sanat sergilerinin rolii cok biiytiktiir.

DAGS (Disiplinler Arasi Geng¢ Sanatcilar Dernegi) tarafindan diizenlenen ve ii¢ defa
gerceklesen Performans Giinleri ve yine dort defa gergeklestirilen Geng Etkinlikler, geng
sanatcilar arasindaki dinamizmi ortaya ¢ikarmalart agisindan 1990°lara damgalarini vuran
etkinlikler oldular. Ayrica 25 yildir devam eden Giiniimiiz Sanatgilar: Sergisi ve kapanan
Borusan Sanat Galerisi’nin organize ettigi Yeni Oneriler, Yeni Onermeler Sergileri de geng

sanatgilarin profesyonel sanat hayatina atilmalarinda 6nemli rol oynamislardir.
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6.3 Tiirkiye’de Sanat Kurumlarimin Olusum Stratejileri

1994°de yaynlanan UPSD", Plastik Sanatlar Raporu’nda yer alan istatistiki bilgilere gore
o donemde Tiirkiye Cumhuriyeti biitgesinden Kiiltiir Bakanligi’na ayrilan pay binde 5
dolayindadir. Tiim iilkede 44 Devlet Giizel Sanatlar Galerisi ve 3 Devlet Resim ve Heykel
Miizesi bulunmaktadir. Rapora gére 1990’11 yillarin baginda Istanbul’da 195, Ankara’da 61,
[zmir’de de 40 sergileme mekéani bulunmaktadir. (UPDS, Plastik Sanatlar Raporu, 1994,
28) Raporda, 1990’11 yillarda dogrudan Plastik Sanatlar’a yonelik yayinlarin sadece 6 tane
oldugu saptanmistir. Bu yayinlar; Sanat Cevresi, Artist, Tiirkiye 'de Sanat, Sanat Diinyamiz,
Anons ve Rehber Galeri’dir. (UPDS, Plastik Sanatlar Raporu, 1994, 47) 2000’li yillarda da
bu yayinlara Art-ist Giincel Sanat Degisi, Cey Sanat, Geng Sanat, P Art, Sanat Sanat, RH+

Sanat ve Plato Glincel Sanat Dergisi eklenmistir.

Tiirkiye’de Cagdas Sanat Miizesi’nin kurulma girisimleri baslangigt 1980’lere kadar
uzanir. Son yillarda dzel sektor ve tiizel kisilerin destegi ile Istanbul Modern, Pera Miizesi
ve Sabanci1 Miizesi’nin de aralarinda yer aldig1 bir dizi 6zel miize agildi. Ote yandan Devlet
Resim Heykel Miizesi ¢ok degerli bir kolleksiyona sahip olmasina ragmen Devlet
tarafindan yeterli biitge aktarilmadig: i¢in diizenli olarak yenilenemedi. Ozel miizelerin ise
en bliylik sikintis1 kayda deger bir kolleksiyon olusturabilmektir. Ciinkii birgok 6nemli
yapit Devlet Resim Heykel Miizeleri ve 6zel kolleksiyonlara dagilmis durumdadir. Ornegin
Istanbul Modern’de sergilenen Osman Hamdi’nin *Silah Taciri’ adli tablosu Ankara Devlet
Resim Heykel Miizesi’nden kiralanmistir. Pera Miizesi’'nde de “Cumhuriyetten Bu Yana
Tiirk Resminde Kadin” sergisinde yer alan yapitlarin ¢cogu Istanbul Devlet Resim Heykel
Miizesi’nden kiralanmistir. Devletin, Devlet Resim Heykel Miizesi’nin gelisimi ve
kolleksiyonun uygun kosullarda korunabilmesi i¢in daha c¢ok biitce aktarmasi

gerekmektedir.

Sibel Yardimci Tiirkiye’de sanatin kurumsallagsmasinda izlenen taktigi soyle Ozetler:

“1973’te kent sahnesine ¢ikan Istanbul festivallerinin, zamanla daha etkili gelmeleri de,

" Uluslararasi Plastik Sanatlar Dernegi
" Raporda sergileme mekanlar1 banka galerileri, yabanci kiiltiir merkezleri, sirket galerileri ve
bagizsiz galeriler olarak kategorize ediliyor.
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Cumhuriyet’in ilk elli yilina damgasint vuran uluslagsma c¢abasinin, yerini kiiresellesme
projesine birakmasiyla yakindan iliskilidir.” (Yardimeci, 2005, s.27) Yani Cumhuriyet’in
kurulmasindan sonra 1950’lilere kadar temel hedefin uluslasma, 1970 sonrasinda ortaya

cikan festivalizmin de asil hedefinin kiiresellesme projesi oldugu ayrimini yapmaktadir.

1970’lerin sonunda sanata yatirim yapan 6zel sirketler ve kolleksiyonerler ortaya ¢ikmistir
ve bir resim patlamasi yasanmustir. Ozellikle Ozal’n &zellestirme politikas1 sonras1 yeni
sermaye gruplar1 ve tiizel kisiler ortaya cikmistir. Bu sermaye gruplan ve tiizel kisiler,
kiiresellesme ve uluslararasilagsmanin i¢ine giren gruplar ve kisilerdir. Yardimci’ya gore bu
gruplarin ve kisilerin asil niyetleri kent kiiltiirii ve mekani tizerinde etkili olma istekleridir.
(Yardimei, 2005, 165) Ozel sirketler ve vakiflarin yam sira, Tiirkiye’de sanata destek veren
0zel kurumlardan en 6nde gelenleri bankalardir. Banka galerilerinde basi ¢eken Yap1 Kredi
Bankasi, Garanti Bankasi ve Akbank’tir. Onemli mimari ve tasarim sergileriyle Garanti
Galeri ve uluslararasi kulvarda giincel sanat sergileriyle, arsivi ve sanat¢i misafirlik
programi ile prestij kazanmis Platform Garanti Giincel Sanat Merkezi'ni finanse eden

Garanti Bankasi, bagaril1 bir kurumsal stratejiye sahip bir 6rnek olarak gosterilebilir.

2000’11 yillarla birlikte Sabanci, Eczacibasi ve Kog gibi biiylik sermaye sahibi sirketler
tarafindan ardarda miizeler acilmis ve biiyiik sergiler diizenlenmeye baslamustir. Istanbul
Modern’in diizenledigi Venedik-Istanbul, Cekim Merkezi, Sabanc1 Miizesi’nin diizenledigi
Picasso, Rodin, Rahmi Ko¢ Miizesi’nin diizenledigi Leonardo ve Pera Miizesi’nin
diizenledigi Rembrandt sergisi gibi mega sergiler kiiresellesme projesini hizli bir sekilde
hayata gecirmeyi amaclayan etkinliklerdir. Ote yandan &zel miizelerin mega sergi
girisimleri ylizeyde kalan bir marka yarisina doniismemelidir. Bu noktada Tiirkiye’de
sanata destek veren sermaye sahiplerinin, banka galerilerinin, 6zel sirketlerin galerilerin ve
kurumlarinin strateji danigmanlarma ve kurumsal stratejilere acilen ihtiya¢ duyduklar
aciktir. Ornegin Levent Calikoglu, kolleksiyonunda 2500 civarinda yapit bulunan Is
Bankasi’nin biinyesinde ¢alisan herhangi bir kiiratér olmadigin1 sdylemektedir. (Eric,
Eldahab, Calikoglu, Paichadze, Dagher, Bellido, 2004, 154) Tiirkiye’de sanatin uluslararasi
bir noktaya tasmmmasinda en biiyiik rolii Istanbul Kiiltiir ve Sanat Vakfi tarafindan

desteklenen Uluslararasi Istanbul Bienali oynamistir. Bienalin yam sira miizelerin, fuarlarin
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ve alternatif kurumlarin ¢ogalmasi ¢ok seslilik acisindan &nemlidir. Ote yandan kent
tizerinden gelistirilen kiltiirel projelerin biiyiik sorumluluklari oldugunu unutmamak
gerekir. Galata-port gibi projelerin normallestirmeyi amacgladigi ve kamusal olani
degersizlestirdigi olduk¢a agiktir. Oysa 9. Uluslararasi Istanbul Bienali, biitiin bu kiiltiir
kenti projelerinin aksine, kaybolmakta olan kamusal degerlerin yeniden kesfedilmesini
amaclamistir. 9. Uluslararasi Istanbul Bienali’nde, daha &nceki bienallerden farkli olarak
tarthi yarimada tercih edilmemis, o6zellikle tarihi binalarin kullanimindan kaginilmustir.
Beyoglu, Karakdy ve Tophane hatti {izerinde, Deniz Palas, Garanti Binas1 ve Tiitliin Deposu
gibi binalar tercih edilmis ve sergi kii¢iik mekanlara dagitilmistir. 9. Uluslararas: istanbul

Bienali gergek yasam alanlariyla temasa gecmeyi basararan bir bienal olmustur.

6.4 Tiirkiyeli Sanatcilarin Yapitlarina Yansiyan Yani ile Elestirel Durus

Tiirkiye’de  Cumhuriyet’in ilk yillarindan 50’lere kadar olan ortaya c¢ikmis sanatci
insiyatifleri daha ¢ok akademi elestirisi lizerinde durmaktaydi. 1968 kusagiyla birlikte az
da olsa daha politik bir elestirellige yonelen sanat¢ilar ortaya ¢ikmaya basladi. 1980 sonrast
donemde Tiirk sanat¢ilar kendi pozisyonlarini ve stratejilerini olustururken temel iki sorun
ile kars1 karstya kaldilar. Birinci sorun, Tiirkiye Cumhuriyeti Devleti sinirlari i¢inde politik
icerikli elestirel yapitlar ortaya ¢ikarmanin yasal olarak pek miimkiin olmadig1 kosullarda

yapit iiretmek. ikinci sorun ise uluslararasi arenada bir sanatci olarak varlik gosterebilmek.

Tiirkiye’de sanat yapitlarina karst uygulanan kontrol 6nlemleri ii¢ kanala ayrilabilir.
Birincisi devlet otoritesi ve orduya karsi her tiirli elestiriyi engellemeyi amaglayan
Anayasa’nin 301. Madde’si. Ikincisi sanat kurumlarmin sansiir politikalari, {iiinciisii de

kamusal alanin kullanilmasinda karsilagilan engeller.

1990’1larin basiyla birlikte politik icerikli, sert elestiriler igeren yapitlara ilk tepkiler ortaya
cikmaya basladi. Anayasa’nin 301. Madde’sine takilan ilk cagdas sanat yapitlarindan biri,
1993 yilinda 3. Uluslararas1 Istanbul Bienali’nde segilenen Hale Tenger’in ‘Boyle
Tanmidiklarim Var 2’ adli ¢alismasiydi. Bu is o gline kadar yapilmis en sert elestiriyi

barindiran ¢alismaydi. Daha sonra Halil Altindere 9. Uluslararasi Istanbul Bienali
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esnasinda gerceklestirdigi ‘Serbest Vurus’ sergisi nedeniyle 301. Madde’ye takildi.
Altindere, 1990°l1 yillarin sonunda ‘kimlik’ sorununu One c¢ikaran ve sert elestiriler
barindiran yapitlar gerceklestirdi. 5. Uluslararas1 Istanbul Bienali’nde sergilenen ‘Tabularla
Dans’ adli ¢alismasinda kendine ait Tiirkiye Cumhuriyeti Niifus Ciizdani’n1 terk ediyordu.

Bu caligmasi ile ilgili olarak T.C.M.M.’ye 0nerge sunuldu.

Tirkiye’de elestirel ve politik yapitlarin  sanat mekanlarinda sergilenmesinin
engellenmesinin yani sira, sanat yapitlarinin kamusal alanda sunulmasi da baslibasina bir
sorun teskil etmektedir. Yerel yonetimler ve emniyet teskilati bariyerlerini asabilmek ve
gerekli izinleri alabilmek olabildigince zordur. Tiirkiye’de politik ve siyasal igerikli sanat
yapitlarinin  kamusal alanda sunumuna, provokatif olabilecegi gerekgesiyle izin
verilmemektedir. Bu engellemenin ilk 6rnegi 1994’te Ankara Gar’inda yer alan ‘Gar’ adli
sergiden Selim Birsel’in eserinin kaldirilmasidir. Birsel’in ¢alismasi, yere serili uzun siyah
bir 6rtiinde olusturulmustur. Ortiiniin {izerindeki kabartilar altinda 6liiler diziliymis izlenimi
vermektedir. Eser ‘insanlar1 rahatsiz ettigi ve sikayet¢i olduklari® gerekcesiyle
kaldirilmistir.” Kamusal bir mekani yer edinmeye calisan nadir sergilerden birinde bu isin
kaldirilmas1 oldukg¢a diistindiiriicidiir. Yine 2006 yilinin agustos ayinda The Marmara —
Pera Oteli’nin iizerindeki dev ekrandan gosterilen Ahmet Ogiit’e ait ‘Hafif Zirhli’ adli yapat
gosterilmeye baslanmasindan 20 giin sonra Beyoglu Emniyet Miidiirliigii tarafindan

provokatif oldugu gerekcesiyle gosterimden kaldirilmstir.

Bu durumda Tiirkiyeli sanatgilar nasil bir strateji gelistirmelidirler? Tiirkiye’de sistemin en
biliylik agig1 yavas islemesidir. Eger bu agik sanatcilar tarafindan zekice kullanilirsa,
kamusal alandaki bariyerleri gecici de olsa delmek miimkiin olacaktir. Kurumlarin sansiir
politikalarina karsi da en biiyiik silah, sanatci insiyatifleri gibi daha 6zgiir ve otonom
alanlar ve mekanlar yaratmaktir. 2000°1i yillarla birlikte ortaya ¢ikmaya baslayan Pist, Bas,
K2 Sanat Merkezi, Apartman Projesi, Karsi Sanat, Hafriyat gibi sanat¢i insiyatifi

mekanlar, sanatgilar i¢in daha 6zgiirlestirici olanaklar sunmaktadir.

" Bu bilgi 1 Mart 2000 tarihinde Hiirriyet gazetesinde yayinlanan ‘Sanat, Siddet ve Oliim’ baslikli
haberden alinmustir. Erisim: http://arsiv.hurriyetim.com.tr/agora/00/03/01/sanat.htm
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7. Sonug¢

Sanat hala bir seyleri doniistiirebilecek giicte mi? Bu calismada temel olarak bu sorunun
cevabi olabilecek Onermeler ve stratejiler lizerinde duruldu. Bu Onermeler ve stratejiler
sanat¢ilarin sanat marketinin taleplerine kars1 gelistirdikleri bireysel ve kollektif
otonomlarin tamamina tekabiil eder. ‘Nasil bir strateji?’ sorusunun cevabina en ¢ok
yaklasan temel kavramlar Charles Esche’nin ‘miitevazi oneriler’ ve Mika Hannula’nin

‘kiiciik jestler’ kavramlaridir.

Hannula, bir ‘strateji’ olarak ‘kiiciik jestler’i deneyim, kalite, kotii seyler, katilimcilik,
politiklik, giiven ve konum kavramlariyla iliskilendirir. ‘Kiiciik jestler’i énemli kilan ne
hakkinda olduklardir. ‘Kiiciik jestler’ ne tiir bir farkliliga olanak saglamaktadir? ‘Kiigiik
jestler’in hem simdiki zamanla, hem ge¢mis, hem de gelecekle bir iliski kurmasi
gerekmektedir. Bu da hem bireysel, hem de kollektif bir pratigi gerektirir. Hannula, kotii
seylerden (mal, esya, umutsuz mistisizm, milliyet¢ilik, v.s.) uzak durma gerekliliginden
bahseder. Yani anti - kapitalist bir tutumun gerekliligini savunur. Ona goére deneyim
onceliklidir. Sanat¢1 ve izleyici arasindaki karsilasma bigimleri acisindan, deneyimin
paylasimi gerekir. Bu noktada ‘gliven’ 6nemli bir rol oynar. Peki, ‘kiiclik jestler’ neden
politiktir? Ciinkii ‘seyleri’ olanakli kilar, sorgular ve meydan okur ve alternatif olam
desteklerler. Tiin bu siirecte sanat¢inin kendini konumlandirmas: gerekir. Ama Hannula’ya
gore konumlar duragan degil degiskendir. (Hannula, 2006) Giincel sanat aracilig1 ile bir
toplumsal aralik yaratma gayreti ancak kiiciik jestlerle amacina ulasabilir. Jestlerin ve
aksiyonlarin gerekliligi agiktir. S6z konusu strateji, zaman, mesafe ve hiz ile tarif

edilebilecek bir yol tanimi gibi diisiiniilebilir.

Giliniimiizde artik bliyiik sergiler, grup sergileri olmay1 hedeflemekten ziyade, daha islevsel
ve doniistiiriicii bir pozisyona sahip olan modeller olmay1 amaclamaktadir. 9.Istanbul
Bienali bu minvalde ¢ok 6nemli bir model ortaya atmistir. Kentin i¢ine niifus edip, kentin
gergek sakinleriyle ortak bir deneyim alanmi yaratmayi basarmistir. Siyasal catismalar
ylziinden gergeklestirilemeyen Manifesta 6 da bir okul olarak sergi modelini ortaya

atmistir. Bu orneklerden de anlasilabilecegi gibi artik biiyiik sergiler, biiyiik sanatcilarin
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boy gosterdigi heybetli ve biiyiik biitceli gdsteriler olmaktan 6teye gitmeyi amaclamakta,

gergek yasamda neyin, nasil doniistiiriilebilecegini kendine dert edinmektedir.

‘Kiigtik jestler’ ve ‘miitevazi Oneriler’, sanatin ticari bir spekiilasyon araci olarak kullanan,
sanat pazarina ve biiylik kurumlara kars1 uygulanabilecek makul stratejilerdir. Su acik¢a
goriilmektedir ki sanat¢ insiyatifleri, yayinlar, bagimsiz etkinlikler, her tiirlii performatif ve

aktivist eylem bi¢imleri miitevazilikleriyle, kurumsal iktidara karst 6nemli tehdidlerdir.

Ote yandan artik merkez-periferi ayrimmnin ¢ok keskin smirlar1 kalmamustir. Orta dogulu
kolleksiyonerin de ortaya c¢ikmasiyla, sanat eserlerinin gittigi adres yon degistirmeye
baslamistir. Avrupa merkezli fonlar kiiltiir politikalarini, siyasete kurban eden bir tutumla,

ulus etkinliklerini destekleyerek, yeni kolonyalizme mecra agmaktadir.

Hakikate bizi yaklastiran, hayal giiclimiizii yeniden harekete gecirebilmemiz icin firsat
yaratan, gecmisle degil, gelecekle ilgili, icimizdeki ‘umut’a yasam veren bir strateji s6z
konusudur. Bahsi gegen sadece gelecek ve uzaktaki ile ilgili merakimizi tatmin edecek bir
model degil, risk aldigimizin bilincinde oldugumuz ‘umut’ ile ilgili bir stratejidir. Laclau
‘umut’ kavramin insanin kurtulus sorunuyla ilintili oldugundan ve kolektif iradenin de bir
‘umut’ am oldugundan bahseder.” ‘Umut’ ile ilgili bir strateji gelistirirken, Laclau’nun
thtiyacim1 duydugu kolektif bilince; kolektif riiya, kolektif ilizyon ve kolektif heyecan1 da

eklemek gerekmektedir.

““Umut kavrami bir noktada insanin kurtulusu sorunuyla ilintilidir. Insanlar, gesitli dogrultularda
ilerleyebilecek olasi gelisimlerinin Oniiniin kesildigini hissediyorlar ve bu sinirlamalar1 agmaya yonelik bir
tahayyiil yaratiyorlar; iste umudun yeserecegi yer orasidir.” syf.52 Ernesto Laclau, “So a collective will is
again a moment of hope” syf.56 Ernesto Laclau, “Hope, Passion, Politics: A Conversation with Chantal
Mouffe and Ernesto Laclau” “Art, City and Politics in an Expanding World’ 2005, Istanbul Kiiltiir Sanat
Vakfi.
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Ek 1 Resimler

Resim 2.1 Marcel Broodthaers, Resim 2.2 Marcel Broodthaers,
Casserole and Closed Mussels, 1964 Mademoiselle Riviére and Monsieur
Bertin, 1975
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Resim 2.3 Hans Haacke, A Breed Apart, 1978
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Resim 3.1 Olafur Eliasson, The Weather Project, 2003

Resim 3.2 Olafur Eliasson, The Weather Project, 2003
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Resim 3.3 Erwin Wurm, Aus der Serie: Self-Servicel1Titel[ ], 1999

Resim 3.4 Erwin Wurm, Cahors,1999

Resim 3.5 Carsten Holler, 220 volt,1994
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Resim 3.6 Carsten Holler, Killing Children, 1992
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Resim 4.1 Tehching Hsieh, One Year Performance, 1978-1979

Resim 4.2 Tehching Hsieh, One Year Performance, 1978-1979



62

Resim 4.3 Halil Altindere, Resim 4.4 Hale Tenger,
Tabularla Dans, 1997 I know People Like This Two, 1992

micronarions

{I celebrate the date when
I seriously, decided to make art.

Resim 4.5 Tellervo Kalleinen & Resim 4.6 Jakup Ferri, Save Me, Help
Oliver Kochta-Kalleinen, Micronations, 2003  Me, 2003
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Ek 2 Terimler Listesi

Deneyim: Sanat yapit1 ve izleyici arasinda kurulan iligki. Deneyim stirece yayilarak ya da

karsilasma aninda dogrudan yasanabilir.

Empati: Otekiye karsi beslenen 6zdeslesme duygusu.

Galata-port: Karakdy ve Halig bdlgesini kapsayan, bolgeyi turistik ve ticari bir alana

doniistiirmeyi amaclayan ‘makullestirme’ projesidir.

[liskisel estetik: Nicolas Bourriaud’nun sanatta stratejik bir yontem olarak ortaya att11

kuram.

Kiigiik jestler: Mika Hannula’nin sanatta stratejik bir yontem olarak ortaya attig1 kuram.

Miitevazi oneriler: Charles Esche’nin sanatta stratejik bir yontem olarak ortaya attig1

kuram.

Micronation: Kendi kendine bagimsizligini ilan etmis, illegal kiiciik devlet.

MacGyverisims: Macgyver 1985-1992 yillar1 arasinda televizyonrada yayinlanmigs TV
dizisinin hem adi hem de ana karakteri. Macgyver (Richard Dean Anderson) her boliimde
cetin bir tuzagin icine diistiriiliir, fakat pratik zekasi, kimya, matematik zekasi ve teknik
yetenegi sayesinde i¢inde bulundugu zorluktan her defasinda kurtulmay1 basarir. Fransizca,
Almanca, Italyanca ve Rusca bilen Macgyver tam anlamiyla bir problem c¢oziiciidiir.
Macgyver’in cozlimleri her zaman bir yemek tarifi gibidir. Az malzemeyle (bir ip, hortum,
tel pargasi, az bir miktar kimyasal, v.b. akla gelebilecek bir dolu malzeme) en etkili ¢6ziime

ulagmanin yolu MacGyverisims’den geger.

Ozerk sanat yapit1: Modernist gériisiin bir {iriinii olarak ortaya ¢ikmus, kendine has sanat

yapiti.
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Strateji: Bir ulusun veya uluslar toplulugunun, baris ve savasta benimsenen politikalara en
fazla destegi vermek amaciyla politik, ekonomik, psikolojik ve askeri giigleri bir arada
kullanma bilimi ve sanati. Strateji’nin bu ¢calismada, sanatcilarin ve sanat kurumlarinin

gelistirdikleri bir yontem anlaminda kullanilmistir.

Taktik: Strateji kadar ileriyi hesaba katmayan, firsatlara odaklanan, yakin gelecekle ilgili
gecici ve degisken ¢oziimlere yonelen, piyasadan gelen talebe gore kendini bigimlendiren

yontem big¢imi.

SCCA: Unlii isadam ve spekiilatdr Soros tarafinda kurulmus, zellikle 1990’larda Post-

Sovyet iilkeleri ve Balkanlarda aktif olmus ¢cagdas sanat enstitiisii.
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Hacettepe Universitesi Giizel Sanatlar Fak.
Resim Boliimii

Residency, The Rijksaklademie van beeldende
kunsten, Amsterdam, NL

Residency, IAAB, Basel, CH

“Ahmet Ogiit” Galerija Miroslav Kraljevic,
Zagreb, Hirvatistan

“Olii Teghizat Treni” Project Room, Luxe
Gallery, NY, Kiirator: Nathalle Angles

“Hafif Zirhli” YAMA, Istanbul, Kiirator:
Sylvia Kouvali

“Ahmet Ogiit and Borga Kantiirk” Platform
Garanti Giincel Sanat Merkezi, Istanbul, TR

“Ahmet Ogiit” Mala Galeri / Ljubljana
Modern Sanatlar Miizesi, Slovenya, Kiirator:
Vasif Kortun

“Home and Away” Maribor Art Gallery,
Maribor, Slovenia, Kiirator: Simona Widmar



2006

2006

2006

2006

2006

2006

2006

2006

2006

2006
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“EurHope 1153, Contemporary Art from the
Bosphorus” VILLA MANIN — Centre for
Contemporary Art, Passariano, Codroipo
(UDINE), italya, Kiiratérler: Francesco
Bonami & Sarah Cosulich Canarutto

“Art Without Borders” Armenian Center for
Contemporary Experimental Art, Kiirator:
Sonia Balassanian

“LISTE 06” Performans Projesi, Basel, CH,
Kiirator: Monika Kastli

"Check-in Europe / P2P” European Patent
Office, Munich, DE, Kiiratér: Marketta
Seppild & Veronica Wiman

“Ethnic Maketting” Azad Galeri, Tahran, [ran,
Kiirator: Tirdad Zolghadr

“Normalization” Rooseum Center for
Contemporary Art, Malmo, Sweden

“SHIFTSCALE; Sculpture at the Extended
Field” KUMU Tallinn Museum of Modern
Art, Estonia, Kiirator: Mika Hannula, Hanno
Soans and Villu Jaanisoo

“Collapse” Impact event, Moira, Ultrecht, NL,
Kiirator: Bart Rutten

“Borga Kanturk and Ahmet Ogiit / Back
Room: Absalon” Platform Garanti
Contemporary Art Center, Istanbul, TR

"SCHADENFREUDE" The Artists Cinema,
LUX Touring Project, FACT, Liverpool, UK,
Arnolfini, Bristol, UK, Centre for
Contemporary Arts, Glasgow, Oberhausen
Short Film Festival, DE, Phoenix Arts,
Leicester, Impakt Festival, Utrecht, NL ,
Espacio Fundacion Telefonica, Buenos Aires,
Argentina, Kiirator: Tirdad Zolghadr



2005

2005

2005

2005

2005

2005

2005

2004

2004

2004

2004

2004

2004
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“9TH International Istanbul Biennial” Kiirator:
Vasif Kortun&Charles Esche

“This May Be What Parallel Play Looks Like”
Video Exhibit at the Sculpture Center, New
York, US, Kiirator: Defne Ayas

“Free Kick” Antrepo No: 5, Istanbul, Tiirkiye,
Kiirator: Halil Altindere

“Posit 9B” Ikon Galeri, Birmingham, UK,
Kiirator: November Paynter

"SCHADENFREUDE" The Artists Cinema,
Frieze Art Fair, London, UK, Kiirator: Tirdad
Zolghadr

“Situated Self” Museum of Comtemporary
Art, Belgrade/Tennis Palace Art Museum,
Helsinki, Kiirator: Mika Hannula & Branco
Dimitrijevic

“Digerlerinin Sans1” K2 Sanat Merkezi,
[zmir, TR, Kiirator: Borga Kantiirk

"Ziyaret¢i" Galerist, Istanbul, TR, Kiirator:
Emre Baykal & Rob Perré

"Placebo effect" Sparwasser HQ, Berlin, DE,
Kiirator: Vasif Kortun

"5.Cetinje Biennial" National Museum
Montenegro, YU, Kiirator: Natasa Ilic & René
Block

"Yugoslav Biennial of Young Artists" Vrsac
& Belgrade, Serbia & Montenegro, Kiirator:
Ana Nikitovic, Jelena Vesic, Sinisa Mitrovic

"I need a radical change!" Gallery Nova,
Zagreb, Coratia, Kiirator: W.H.W.

"Darkroom" The Old Continental Factory,
Hannover, DE



2004

2004

2003

2003

2002

2002
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“Lock Your Mind” Sox36, Kreuzberg,
Berlin, DE, Kiirator: Siireyya Evren &
Stephan Kurr

“Hayalet Cizgi” Aksanat, Istanbul, TR,
Kiiratorler: Ali Akay & Levent Calikoglu

"Dilin Giicii" Ke¢i Burcu, Diyarbakir, TR,
Kiirator: Ali Akay

"I am too sad to kill you!" Proje4L Istanbul
Contemporary Art Museum, TR, Kiirator:
Halil Altindere

"The Pavement; Under the Beach" Proje4L
Istanbul Contemporary Art Museum, TR,
Kiirator: Vasif Kortun

"I am bad and I am proud!" Refika, Istanbul,
TR, Kiirator: Halil Altindere



