Bu sayida...

Topu havada tutmak, hakikati havalandirmak

Susan Buck-Morss ilham verici kitabi Riya Alemi ve Felaket'te 1980 sonrasi ge¢ Sov-
yet dénemi sanatgilarinin Sovyet ktltirindn riya alemini, sosyalist Gtopyasini, tam
da rGyadan uyanildigi sirada temsil etmeye basladiklarini anlatiyor, dahasi bu gor-
sel imgelerden yola cikarak ge¢gmise gidiyor, yUzyilin gérsel enkazi icinde dolasi-
yordu. Gectigimiz ylGzyilin modernlik tecribesinin, bu tecribenin Urettigi trajediy-
le bas etme bicimlerinin sahiden de neye benzedigini anlatabilmek icin, kolektif bir
zihinsel ve duygusal durumu anlatan rlya aleminin imgelerini 1980 sonrasinin ha-
yal kirikligi, alay, ironi ve nostaljiyle dolu felaket imgeleriyle yan yana getiriyordu
kitap. BUyunun bozuldugu, rayanin riya oldugunun fark edildigi andan bu geri-
ye dogru gidiste, kimi zaman ruya ile hayal kirikhgi arasindaki ytzyillik bir mesafe
kat ediliyor ve yUzyilin ytzu bir ¢ift g6z olarak ortaya cikiyordu (Aleksandr Rodgen-
ko'nun Dziga Vertov'un “Kamerali Adam” filmi icin yaptigi afisteki sinema-g6z ile
Dmitri Prigov’un “Zavalli Temizlik¢i Kadin icin” enstalasyonundaki (yerlestirme) bir
damla kan kirmizisi gézyasinin stiztldtga goéz).

Turkiye'de sanatin 1980 sonrasi sertveni de, secilen malzemelerin ya da Ureti-
len imgelerin tlkenin bellegiyle kurdugu iliski dastnaldtginde, ‘riya alemi ve fe-
laket'in ¢ercevesini ¢izdigi klresel baglama, doguda ve batida kitlesel Gtopyadan
uyanis dénemi icine yerlestirilebilir. Donemin Turkiyesi icinde filizlenen gutncel sa-
nat da icine dogdugu cografyanin butin bir modernlik deneyimi boyunca birik-
tirdigi sesleri, imgeleri ve hikayeleri de kendisine malzeme kildi. Ama bu evrensel
cercevenin icinde sanat¢inin yapmaya soyundugu énemli bir sey daha vardi. Adeta
bir rilya yorumcusu gibi, vaktiyle inanilmis Gtopyaci vaatler ya da riiya gézden kay-
bolurken, riyada ifade bulan kolektif arzulari, unutulup bilin¢disina gémtlmeden
o6nce kurtarmaya calismak (Buck-Morss: 223). Erden Kosova (2007), sanatci Aydan
Murtezaoglu'nun sézlerinden yola cikarak ‘iceriye iceriden bakmak’ olarak tarif
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ediyordu bu durumu. Bu, bir yandan Turkiye'de sanat ortaminin sinifsal ve kultu-
rel sosyolojisinin degisimiyle iliskiliydi, diger yandan ise sanatgilarin Cumhuriyet'in
rayasiyla riyanin icinden gecerek girdikleri micadeleyle, kitlelerle bu riya arasin-
daki inan¢-inangsizlik gerilimini de sanatin cercevesinin icine dahil etmeleriyle. Or-
han Kogak da 1980 sonrasi sanati ayri bir dénem olarak disiinmemize imkan ve-
ren temel olgunun, bu dénemle birlikte yayginlasmaya baslayan kavramsal sanat
oldugunu ifade ederken, bu olgunun yanina, modernlesme projesiyle, modernlik-
le ve modernizmle geriye donuk olarak bir hesaplasma ya da helallesme ¢ercevesi-
ni de ekliyordu. Modernizm sonrasi ya da modern-6tesi olarak adlandirdigi bu d6-
nem sanatinin, modernligin ttkanma ve agmazlarinin, i¢ gerilimlerinin ylzeye cik-
masina gébekten bagh oldugunun altini ¢iziyordu Kogak (9). Bununla birlikte mo-
dern-6tesi sanatcilarin modernizmden turetilmis kavramlarla birlikte okunmasi ge-
rektigine de dikkat ¢ekiyordu (150).

Modernlik deneyimimizin sahiden neye benzedigini anlamak lzere, bu deneyi-
mi bir kez de glincel sanat imgeleriyle birlikte dustinmek; ‘iyi’ sosyal bilimin ‘iyi’ re-
torige dogru kaymasiyla sanatin sosyal bilimlere acilmasi arasindaki iligkiyi tartisa-
bilmek ve en cok da, estetik ile siyaset arasindaki iliskiyi yeniden dustiinmeye zor-
layan 20. ylzyilin basi ile sonu arasindaki yuzyillik tecrtbe, kitlesel ya da degil, im-
gelerin hayatimizi nasil hissedip yasayacagimiz konusundaki tayin edici gugleriy-
le sadece onlarin hakkini verebilecek bir elestirel faaliyetle micadele edilebilece-
gini gosterdigi icin Top/lum ve Bilim'in bu sayisinin dosya konusu Turkiye'de gun-
cel (cagdas) sanat.’

Dipten gelen akinti

Turkiye’de modern sanatin hikayesinin sinemanin ya da edebiyatin hikayesiyle
hemzemini, garip ve Garbi olan seylerin daha en bastan, sanat¢inin tercih ettigi
malzeme ve bicimle havada ucusmaya baslamis olmasi galiba, -Batili cereyanin et-
kisiyle. Sanati 'bize’, ‘evimize’ ait kilma telasinin da, buradaki siddetli 6zgunluk ar-
zusunun da, cereyanda kalma endisesinin strekli havada asili durmasiyla iliskili ol-
dugunu epeydir biliyoruz. Ozgiinlik, ézerklik, orijinallik Gretebilmek icin meydan
okunacak ama ayni zamanda rehber de olacak ebeveynler arayan sanatginin birey-

1  Elgin Gen, e-skop'ta yayimlanan yazisinda, Turkiye'de, ideolojik yiku nedeniyle cagdas sanat
yerine tercih edilen gtincel sanat kavraminin, estetik yuku nedeniyle yapit/eser kavramlari ye-
rine tercih edilen is kavraminin kullanimlarini Bati’'daki kullanimlari ile mukayese ediyor. Bkz.
http://www.e-skop.com/skopbulten/cagdastan-guncele-eserden-ise-bir-ceviri-hikayesi/847.
07/08/2012. Bu turden kavramlarin tek, degismez bir dogru anlamlari olmadigi gibi, her terci-
hin de stphesiz ideolojik ytku var. Bununla birlikte, sanatin bicimsel ve dustnsel 6zelliklerinin
degisimi Gzerine bina edilen kavramsal tartismanin Bati’da yapilmis-bitmis oldugunu ve dogru
anlamin sabitlendigini dusunmek de yaniltici. Asagida tipki sinema ve edebiyatta oldugu gibi
modern ve modern-sonrasi ayrimini kullanmay: tercih edecegim. Bu turden bir ayrim, modern
sanatin sanata dair sordugu sorular ve bunlara verdigi cevaplarda tezahtr eden surekliligi icer-
digi 6lctide, 1980 sonrasi yasanan kirlimayi da anlatmaktadir.
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sel ya da 'milli’ yercekimi ihtiyacini tetikliyor ciinkii bu endise.? Orhan Kocak, énce-
leri edebiyat alani icinde tartistigi bu gerilimin, ideali baskasina kaptirmis olmak-
tan tUreyen tedirgin iklimin, sanat alani icinde de bir alt metin olarak isledigini ifa-
de etmisti: “Geng¢ sanatgl icin asil etki ve heyecan kaynagi, kendi yakin ustalari de-
gil, uzaktaki ‘yeni’ pariltilardir. Yenilik, cogu kez, Bati’dan kaynaklanan yeni bir et-
kinin sonucu oluyor ve bu yluzden de Bati'ya oranla belli bir gecikmeyle bashyor-
dur. Bu tarihsel gecikme, bir bakima Turkiye’de sanatin ve sanat tartismalarinin su-
regiden ‘alt metnini’ olusturur. Hemen her tartisma bir késesinden bu soruna bag-
lanabilmektedir” (10).

Ustelik modern sanatin ve ona eslik eden elestiri geleneginin Batililasma progra-
miyla birlikteligi de, sinema ve edebiyattan daha uyumlu bir gérinim arz etmisti.

Ali Artun, Turk sanatinin modernlesmesi, Batililagmasi ya da ulusallasmasiyla resmi
ideolojiye ayarlanmasi arasindaki iliskiye dikkat cekiyordu mesela. Bu déneme dam-
gasini vuran klbizmin sertvenini ddénemin sanat ortaminin burokratik ve seckin bir
yapilanma icinde olmasiyla ve tek parti déneminin kultur politikasiyla iliskilendiriyor
ve 'kubik’i Turk resminin resmiyetinin simgesi olarak degerlendiriyordu (49; 56-60).
Sahiden de kibizmi ve konstruktivizmi savunan Mdstakiller'in ya da D Grubu'nun
amaclarina ve hikayelerine baktigimizda orada kulttrel seferberligin bir parcasi gibi
kavranan bir sanat anlayisi kendini kolaylikla gésterecektir.3 Milli ve inkilapci sanat-

2 Elif Naci'nin su s6zleri mesela: “Elbette ben de Simpton Ekspresi'ne binip Paris’e gitseydim Turk
ve Islam Eserleri Miizesi‘'nden habersiz bir Fernand Leger olup ¢ikardim. Sansim beni bu muze-
ye goturdu. Ben orada beslendim. Onun icin bana ‘Hocan kim?’ dedikleri zaman ben ‘Benim
hocam XIIl. yiizyildaki Selcuklu hali dokuyucusu’ derdim” (akt. Odekan: 14). Sayet bu sézleri,
Fernand Leger’yle Selcuklu hali dokuyucusu arasindaki muhayyel mukayesede ressamin yaptigi
zorunlu tercihin vehmettigi ruhsal coskuya kapilmadan okursak, buradaki mukayese zorunlu-
lugu, kendi sanatina kendi cografyasindan rehber bulma ihtiyaci ve bu ihtiyaci tetikleyen ulu-
sal 6zgunluk baskisi, modern sanatin icine dogdugu kulttrel huzursuzluk ve gerilim cografyasi
hakkinda epeyce fikir veriyor.

3 Mdstakiller, Bati'yi otuz-kirk yil geriden takip etmekle, eskimeye ytiz tutmus olmakla itham et-
tikleri 7974 Calli Kusagi'na bir tepki olarak ortaya ¢ikmistir. Lakin Mdstakiller hakkinda da Bati
taklidi olduklar suclamasi gecikmeden gelmistir (Ozsezgin: 29). Ornegin Elif Naci, bu resimlerin
yabanci dil konustuklarini séyleyip, onlara “vatandas Turkg¢e konus!” diyerek seslenir (Tansug:
169). Bu ‘kendine dénus’ hareketi, resmi diizeyde, 1932 yiliyla birlikte baslayan inkilap Sergile-
ri, 1939-1944 yillari arasinda istanbullu ressamlarin ‘Anadolu Gerg¢egdi’ni tuvallerine yansitmala-
ri icin Anadolu’ya gonderildikleri Yurt Gezileri, Halkevleri resim sergileri ve Cumhuriyet'i, Mi-
li Mcadele'yi konu eden resimlerin tesvik edilmesi ile de iliskili olarak distintimelidir (Artun:
53; Ozsezgin: 43-45).

Gerek Mustakiller gerekse D Grubu kubist/konstruktivist/ekspresyonist ilkelerle ulusal-ye-
rel gelenek ve halk kaynaklarini biraraya getirme cabasi icindedirler. ‘Turk’e 6zgun duyarllik’
gelistirme her iki grubun ve ayni zamanda elestirmenlerin de temel derdidir (Akstgur Duben:
159). Mdstakiller, amaclarini ‘muhitin sanata karsi lakaydisile mucadele etmek’, ‘harice, guizel
sanatlarda Turk'tn kabiliyetini gostermek’, ‘'memlekette...esash bir sanat ¢igiri agmak’ (Aksu-
gur Duben, 1999: 159) olarak siralarken, memlekete dair ayni 6gretici ses tonuyla D Grubu da,
Bati'ya kendini gostermeyi amac edinir (‘Harice eser géstermek, sanatin lizumundan bahset-
mek, Turkiye’de canli ve Osmanliliktan kurtulmus bir sanat ¢igiri agmak’; ‘Gayemiz her nesil ve
Uslubu degerlendirmek sartiyla, sanatkarlar arasinda birlik ve beraberlik kurarak, milli ban-
yemize tam uyacak sekle ulasmaktir’ (Bkz. Aksugur Duben: 159). “[Tloplumun devlet tarafin-
dan da korunan ortak duygusuna saygili” (Kogak: 75) bu 6gretici ve didaktik Uslupla, ktibizm-
de ‘ulusal/milli olanin’ izleri kesfedilecektir: “Picasso’da Turk-islam stsleme sanati, Matisse’de
de minyatur kesfedilmektedir: Kibizm de geleneksel tezyinatimiz gibi sembolik ve geometrik-
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la kiibizm arasinda kurulmaya calisilan bag surekli koptukca, kiibizm de yok edici bir
nesneye dénismeye baglar. Onceleri D Grubunu “alti cift g6z ki maddenin icine de
Usttne de bakiyor ve 6ltde bile gizlenen cani ariyor” (akt. Aksugar Duben: 159) di-
yerek éven Peyami Safa, daha sonralari kibik'i “Istanbul’un eski evlerini viran eden
yanginlardan daha tehlikeli bir hastalik” olarak tarif etmistir (Artun: 54). Artik k-
bizm, asiri, yabanci, zararli bir cereyandir (54). D Grubu yerini ktibizm karsiti Yeni-
ler'e birakirken, kendisi de ‘memleket mevzularina’ dénecektir (54). Malik Aksel, D
Grubu'nun kubizmden ayrilip, ‘kendine déndugutnde’, kilim, heybe resimleri yaptik-
larini fakat bunlarda da basarili olamayarak bir tur ‘alafrangalik 6zentisinden’ kurtu-
lamadiklarini belirtecek (akt. Tansug: 188), Sezer Tansug da D Grubu’'nu, yerel ile ev-
rensel arasinda bag kurmak isteyen ama ‘asiri Bati tutkusu’ ytiziinden bunu yapama-
yan, pek cok geng sanat¢inin yetismesine 6nayak olan ama klise bir kiibizme bagla-
nan bir sanatgi grubu olarak sanat tarihinin icine yerlestirecektir (182-3). Liman Res-
samlari, D Grubu'nu elestirerek, resmi, mahalli renklerle doldurmak, resimde halkin
cehresini yansitmak arzusuyla biraraya gelirken (Ozsezgin: 48) D Grubu'nun kendi-
si de dagilarak ‘'memleket mevzulari’'na donmustir. Mdstakiller'e "vatandas Turkge
konus!” diyen Elif Naci'nin kendisi D Grubu'nun icinde yer almis ve baska sanatgilar
ve elestirmenler tarafindan ayni sekilde elestirilmistir.*

Bu ilk donemde, modern sanati, gecikmislik endisesini bertaraf etmekle sorum-
lu kilan ‘milli" yercekiminin dagildigi, bu endisenin baska endiselere tahvil edildi-
gi pek cok pariltili an ve karsilasma olsa da -ruh ve anlama karsi maddenin kudre-
tinin, sanatin t6zlne karsi sanat disi olanin glcinUn parlayisi (Sabri Berkel); milli
yercekiminin tercihler etiginin adeta ‘arzuna sahip ¢ik!” dusturuyla reddi (Zeki Fa-
ik Izer); hikayenin ve dramatik duygunun 6diinstzce reddi, sanat-olarak-deneyim,
deneyim-olarak-sanat fikri (Fahrelnissa Zeid)- Turkiye’de modern sanat alaninda
bir streklilikten s6z edilecekse sayet bunun, dipten dibe devam eden yetisme san-
cisi ve gecikmislik duygusu oldugunu séyliuyor Kocak (11-12) ve ekliyor: Turkiye’de
modern sanatin 1960’lara kadar olan ilk dénemi, “birinci modernlik”, “ytz kUsur
yillik bir Batililasma programinin yari-resmi temsilcisi olarak gelistiyse”, 1960 sonra-
s, “ikinci ve elestirel bir modernizm de bu programi surasindan burasindan didik-
leyip dikis yerlerini, celiski ve imkansizliklarini aciga cikarmaya yénelmistir” (76).°

Daha elestirel, daha karanlik ve daha huzursuz bu ikinci dalga, modernligin krizi

tir” (akt. Artun: 51). ismail Hakki Baltacioglu, “Demokrasinin mimarideki tecellisi kiibizm deni-
len cereyandir” diyecek, kubizmi Batililasma idealinin buttn kavramlariyla bir tutacaktir: akli-
lik, fikrilik, ilmilik, halkgilik, sahsiyetcilik, muspetcilik, rasyonellik, sadelik, birlik, samimilik, dog-
ruluk, makine, betonarme, islevsellik, tcboyutluluk, asrilik, beynelmilellik (Artun: 50).

4 1950 sonrasi da esmeye devam edecek bu yerellik rizgarinin ifadesi olan Cemal Tollu'nun su
sozleri: “Geng ve uyanik Turk sanatkarlari igin en iyi mekteb Topkapi Saray mizesiyle Turk Is-
lam eserleri muzesinin minyatir ve halilarini toplayan genis salonlardir” (akt. Kocak: 15).

5 Zeynep Yasa Yaman da 1950 sonrasinda Uc egilimin ortaya ¢iktigini ifade etmektedir: “Devlet
Guzel Sanatlar Akademisi'nin sturdurdugu akademik kiibizm, ki bu yillarda kendini dogu-bati
biresimiyle tariflemistir, akademi egitimine karsit séylem gelistiren genclerin olusturdugu ‘So-
yut Sanat’ savunulari, ve (...) kéylulugun kent ortaminda kabul gérmesi ile sonuclanan koylu
gercekciligi ya da koylulik romantizmi” (100).
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ve trajedisiyle kirpi gibi tortop olup bas basa kalmayi daha cok tercih etmis gibidir.°
Cihat Burak’in resimlerindeki, yapildigi zamanda anlasilamamis, “kendi icinde bo-
[tnmas, katlanmis, kendine bakan, kendinin farkinda olan” cifte temsili tahlil eder
Kogak (78). Her seyin bir anda neredeyse fark edilmeden tuhaflasiverdigi, gultnc-
le dehsetengiz olanin, gizelle ¢irkinin, bUytlenmeyle igrenmenin durmadan birbi-
rine donusttgu, sadece Uremeyi dedil, hazzi da dislayan carpilmis bir cinselligin ve
alttan alta strtp giden azapli bir sugluluk duygusunun htikim strdtgu Burak’a 6z-
gu bir grotesktir bu (80). “Baktigi seyin ¢coktan kendi hayaletine veya karikattrine
doéntsmUs oldugunu bilen” (82) buradaki bakis, esas olarak da kulttreldir:

Alttan alta isleyen suclulugun kulttrel islevi de bu noktada ortaya ¢ikar: Mo-
dernlesme/Batililasma projesinin kendi isleyisine katamadigi, kenara ittigi, tam
yok edemese de gérmemeye, unutmaya calistigi seylerdir Burak'in gérdukleri.
Yeni bir din dogdugunda eski tanrilarin ‘canavara’ déntsmesi gibi, modernles-
menin 6zlemleri agisindan bakildiginda Burak’in betimledigi figtrler ve hayat
sahneleri birer garabet olarak belirir. (...) Burak’in yapitlarinda bir tslup referan-
si olarak sik sik belirtilen kitsch, ‘iyi" 6rneklerinde, 6zentinin bu ikili karakterini
belli eder: Tasvir edilen seyin (‘konunun’) sahteligi, battn bir tasvir etme cerge-
vesinin (dUstinsel/sanatsal programlar) 6zentisini de aciga cikarabiliyordur (81).

Modernligin ‘ikinci dalgasi'ni daha huzursuz, daha karanlik yapanin ne oldugu-
na, resimdeki bicimsel degisimin dustnsel arka planina dair bir dizi muhim tespi-
ti var Kogak’in: Modern sanatcinin kendini yoktan var etme arzusuyla bicimin bir
boslukta kendi kendini dogurmasi (95), elinde fallusuyla kalakalmis kendi cinselli-
gi Gzerine dustinen erkek 6znenin ortaya cikisi (115), 1968 kusagi ressamlarinda ro-
mantizm sonrasi modern groteskin izleri, canliyla cansiz, otomatla bilingli varhgin ic
ice gegmesi, 6lum korkusunun degil hayat korkusunun icimize salinmasi (124); ken-
dilerine kendi cografyalarindan demonik bir koken (Mehmed Siyah Kalem) kesfe-
den (125) bu ressamlarin, hiclesmeyi, 6z-yikimi, blytnun icinden gecerek buyUstz-
[Gge varmayi (131-9) resim cercevesinin icine yerlestirmeleri. Bu ytzden, 1980 sonra-
sl sanatinin, ‘U¢tinct dalga’nin, kendinden 6nceki dénemle farkini ya da orada bu-
lunabilecek kaynaklarini sadece bir icerik meselesi olarak tartismak eksik olacaktir.

Yerlestirme olarak ideoloji / yerinden etme olarak sanat ve tersi

Cumhuriyet'in ikonografisiyle, ryasiyla, duygusal ve gorsel repertuariyla da, guin-
cel politik meselelerle de ya da daha genis anlamiyla toplumsal iktidarin kiliklariyla
cesitli bicimlerde bag kuran glincel sanat, ayni zamanda sanatin ‘vasat’inin ne ol-
duduyla ilgili bir tartismayi, sanatin kurumsal ¢ercevesi tGzerine disinmeyi de ice-

6  “Turkiye'de 'soyut sanat’in hangi dustinsel altyapidan beslendigini, neyi temsil ettigini sorgula-
digimizda, sanatginin devlet ideolojisinden arindiriimis, topluma yarar mantigindan soyutlan-
mis bir kendi basina kalisa gereksinim duymus olmakhgi 6ne ¢cikmaktadir” (126), diyerek tarif
edecektir bu durumu Zeynep Yasa Yaman.
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ren bir arka plana yaslaniyor. Kéklerini, modernizmin sanati sahsi ve 6zerk bir de-
neyim olarak géren anlayisiyla micadele eden avant-garde’da buluyoruz. Sanat-
sal deha, bireysel yaraticilik, 6zerk yapit kavramlarinda temellenen ‘blylyd’ boz-
makla ugrasmak, orijinal-kopya karsithiginin elestirisi, sanatgi ile seyirci arasinda-
ki duvarin yikilmaya calisiimasi, her turden kutsala yonelen 6dinsuz bir stiphe ve
modern zamanlarin kutsa/inin, dondurucu yitceltmenin has mekani olan muize ku-
rumuna htcum edilmesi (Kogak: 169) glincel sanatin avant-garde’dan devraldikla-
ri olarak siralanabilir. 1960’larin modern sinemasinin sanatsal/gérsel mirasini da ih-
mal edemeyiz: Insanlarin birarada yasamasini mimkun kilan her tarden uzlasinin
(dilin kavramlarinin, kaltaran kodlarinin) baglamsalligina isaret edilmesi, buradan
yola ¢ikarak uzlasmayr mimkun kilan kodlarin, ve elbette sinemanin kodlarinin da
gizlenmek yerine agik edilmesi, dogallastirmak yerine yabancilastirilmasi, — temsi-
lin ‘sadece’ temsil oldugunun kabullenilmesi. Nihayet, “her sanatin giderek kendi
asli 6gelerine indirgenme ve sonunda sadece bunlari konu alma egilimi (resimde,
Uctinct boyut yanilsamasinin kirilmasi ve resmin tablo ylzeyi ile cerceveye ya da si-
nira indirgenmesi); ve sonucta bu ttrden gelismelerin yarattigi bir tur ‘ters akint’
olarak da farkli sanatlar arasindaki sinirin gittikce gegirgenlesmesi” (Kogak: 160).
Sanatlar arasindaki sinirin bu gecirgenlesmesini de kronolojik bir ilerleme ¢iz-
gisi icinde disinmemek gerekiyor saniyorum. Mesela modern sinemanin 6zel-
likle 1960’larin ortalarindan itibaren kesfettigi seylerin pek cogu sinemanin ken-
di ‘6zerk alaniyla’ ilgili oldugu 6lctide, belki de daha ¢ok, modern sanatla, moder-
nizmle de iliskilidir. Andras Balint Kovacs, 60’larin ortalarina kadar auteur-yénet-
menin kendi filmi Uzerinde 6zerklik elde etme cabasinin bir Grint olan modern
sinemanin, bu dénemle birlikte bir kirilma yasadigina isaret eder. 1966 yilinin Ug
onemli filmi tuhaf bir bicimde yonetmenin romantizmden devraldigi 6zerklik iddi-
asini sanat icinde tartismaya acarken, modernizmin yenilenmesi ihtiyacini da kes-
feder. Bergman’in Persona, Tarkovsky'nin Andrei Rublev ve Antonioni’'nin Cinaye-
ti Gérdum filmlerinin bas karakterleri sanatcidir. Tarkovski'nin 14. ytzyil ikon res-
sami olan Andrei Rublev’i, Antonioni'nin moda fotografcisi olan Thomas'i ve Berg-
man’'in aktris Elisabeth’i kendilerini sanatlariyla iliskili olarak bir kriz icinde bulur-
lar. Andrei, sanati icin diinyadan ahlaki destek aramaktadir. Soru aciktir: Arkasin-
da gercekligin saglam destedi olmadan sanatin ortaya cikmasi nasil mimkandtr?
Sanatin sirrini arayan sanatgi onu hiclikte kesfedecektir. Sanati destekleyecek hig-
bir sey yoktur, sanat hicbir seyden ortaya ¢ikmaktadir (361-2). Tipki Andrei gibi Eli-
sabeth de kriz icinde suskunluga gémuldr. Siradan yasamin katlanilamaz dehseti
icinde modern sanati strdirmek nasil mimkandr? Her ikisi de kibirle kiicimse-
dikleri siradan hayatla, bu ‘hicbir sey’le uzlasmak zorunda kalirlar. Bergman’a gore
modern sanatin baslangi¢ noktasi bu higliktir (365). Antonioni'nin Thomas'i ise sa-
natin higlikle oynamak oldugunu/olacagini kesfeder. Sanatin onu ‘gergek’, ‘hakiki’,
‘dogru’ kilacak bir ‘anlam topu’ yoktur; sanatin destegi, “sadece gelenekler ve bi-
rilerinin “topu geri atacagi’ inanci”dir (365). Antonioni, moderniteyle iliskisinde sa-
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nat¢inin yasadigi bolinmuslagu kesfetmistir. Modern sanatgi, bir yandan ‘kati olan
her seyin buharlastig1’ bir dinyay! anlatmaya soyunmakta, dondurucu yuceltime
siginan kendi ebeveynleriyle micadele ederek kendini var etmekte, diger yandan
ise kendi yaraticihginin kutsanmasini, kendi 6zerkliginin ve orijinalliginin taninma-
sinil talep etmektedir. Glncel sanatin da arka plani olacak, bu ytzden de modern
sanat ile ‘post-modern’ sanat arasinda organik bir bag ve streklilik oldugunu iddia
etmemize imkan veren iki 6nemli yol acilacaktir buradan. Biri, estetik 6zerklik an-
layisinda temellenen romantik mirasla kismen vedalasiimasi ve ‘ciddi’ modernizmin
sonuyla ortaya cikan pop-art,” digeri de hicten bir sey cikaran sanatin ‘vasat’inin bir
varhgin temsili olmaktan, yoklugun/kaybin izine déntsmesi. Kimi zaman surekli el-
den kacan bir eksilisin, kimi zamansa yokluguna ragmen her seye bulasan, her se-
ye askinti olan, elimizin kolumuzun strekli takildigi asirilik olarak bu izin, sanatin
Urettigi bu hakikatin, yine bu ayni sanat icinde seyirciyle gegici ve sinirli bir anlas-
manin sonucu olarak ortaya ciktigi da sezdirilmektedir. Orhan Kogak sanatin ‘va-
sat'indaki bu degisimi soyle tartisiyor:

‘Sanatin genislemis alani’ nedir? ‘Hayata’ dogru mu, baska sanatlara dogru mu?
Ve asil nicin? Sanat yapiti ~tam da en ¢ok ‘6zerklestigi’, sekuler bir tapincin nes-
nesi halinde geldigi bir cagda- i¢sel zorunlulugunu ve inandiriciligini yitirdigi
icin mi? Sanatgi, boyle bir inandiriciligi ancak sinir ihlaliyle yeniden kazanabile-
cegini hissettigi, sandigi icin mi? ‘Genislemis alan’ bir vasat olamaz, vasatin so-
runlasmasini ifade eder sadece. Bu noktada, Gintz'in Sarkis’in yapiti icin kullan-
dig1 bir kavrama dikkat etmeliyiz: iz. Bir ‘iz’, kendisi bir sey degildir, bir varlik de-
gildir; oradan ayrilmis olan bir varhgin geride biraktigi isarettir sadece, biraz 6n-
ce orada oldugunun ama artik olmadiginin isareti, bir kus havalanip gittikten
sonra da kisa bir stre sallanmaya devam eden bir dal gibi. Bir bakima zamanin
endeksi, ama gorulen, seyredilen bir sey olarak degil, stirekli kacan, eksilen, g6z-
den kaybolan hayat olarak zamanin endeksi (178).

Estetik deneyimin 6zerkligini elestirirken bunu bir icerik meselesi olarak degil,
kavramsal bir mtdahale olarak yapan, boylelikle sanatin geleneksel kurumsal cer-
cevesi Uzerine dusinmeye, bunu tartismaya ¢agiran giglt kirilma noktalarindan
biri olarak kabul edilen Altan Garman’i kendi zamaninin sanatgilariyla karsilasti-
ran Orhan Kocak, Mehmet Gulerylz, Komet, Alaettin Aksoy, Burhan Uygur, Nes'e
Erdok gibi 68’cilerin de tipki onun gibi sanatin kurumsal ¢ercevesini sorunsallastir-
diklarina ama sanatta bireysel 6zerklik denilen seyi de utanip sikilmadan ilk ve son
bir kez ortaya koyduklarina dikkat ceker (150). imzayi ilk defa reddeden Garman’in
Abidin Dino, Aydin Ayan, Nuri lyem, Neset Gunal, Nedim Gunsur gibi 70’lerin sos-

7  Antonioni ulastigi fikrin kendisinin en iyi pop-art'ta temsil buldugunu da fark etmisti: “Yeni
dunyanin farkinda olmak gérme bicimimizi, distinme tarzimizi degistirir; her sey degisir. Pop
art onlarin farkli seyleri aradiklarini gosterir. Pop art kiicimsenmemelidir. Bu ‘ironik’ bir hare-
kettir ve bu 6z-bilingli hareket ¢cok énemlidir. Pop art ressamlar estetik degeri hentiz ortaya
¢ikmamis seyler yarattiklarini ¢ok iyi biliyorlar... Butun bu yapilanlarin iyi oldugunu dustuntyo-
rum. Bu da s6z konusu dontsumu hizlandiracaktir” (akt. Kovacs: 367).
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yalist gercekci ressamlariyla ortakligi estetik deneyimin 6zerkligine dair bir elesti-
riyse sayet, aradaki fark da, bu elestirinin sanatin kurumsal cercevesi disarida bira-
kilarak, sanatin mevcut biciminden ya da sanattan siphe etmeden yapilamayaca-
gidir (155). Bu fark, ayni kusaktan olan ve Ankara’da askerlikleri sirasinda tanisip
arkadas olan Altan Gurman ve Sarkis'i (Zabunyan) birbirine yaklastiran sey olmali.
Sarkis'in 1986'da Istanbul’'da gerceklestirdigi ilk sergi olan “Caylak Sokak”, hem
kadin sanatgilarin yerlestirmelerinde tanik olacagimiz mizansenle atmosferik duy-
gu Uretiminin, hem de geng sanatgilarin cografyayla konusan islerinin kaynagi ola-
rak goérultyor. Sanatcinin ‘bUyulu’ yerlestirmelerinin israrla tekrar eden 6zellikle-
rinden biri bicimin kavrama déntsmesi (kayit bantlari mesela, 6nce ana islevleri de-
gisiyor sonra da dustnsel olarak dinlenebilecek ‘kayitli bellek’ ve ‘kayitsiz bellek’
kavramlari haline geliyorlar) ise sayet, digeri de hem 6znel hem de ortak olabilen
bellegin sorgulanmasi, kendi ile biz arasindaki salinimin kirilma anlarinin gértntr
kiinmasidir (Zabunyan: 92). Tipki sinemada ya da tiyatroda oldugu gibi, seyircisi-
ni icine cagirmanin yollari Gzerine distnen bu ‘yeni’ bicimin, yerlestirme sanatinin,
sanat alanina soktugu yeni sorular ve elbette, sinema ve tiyatro alaniyla ortaklasan
yeni bir terminolojisi var. Sanat eserinin sergilendigi mekan ve sunumu, eserin ken-
disi kadar 6nemli hale geliyor, hatta eserin bir parcasi oluyor. Sanat eserinin don-
durulmus ve kalici anlamini bu reddedis, buttnuyle bu anlam Gzerine kurulu mu-
zeyle, sanatin bu kurumsal iktidar mekaniyla micadeleyi icerirken, sanat¢inin 61U-
munden sonra ya da onun yoklugunda yerlestirmenin sunumunun ne olacagi soru-
sunu da ‘etik ve siyasal bir sorun’ olarak ortaya cikariyor (Zabunyan: 111). Sergile-
menin, sunumun, teknik ve giderek de kurumsal/ekonomik kosullarinin en az ‘ya-
pitin kendisi’ kadar 6nemli hale gelmesi, hatta yapitla-sunum arasindaki farkin ne-
redeyse silinmeye baslamasi (Kocak, 167), buttin bunlarin, estetik mticadelenin, ye-
ni estetik stratejiler gelistirme arayisinin temel dinamiklerinden biri halini almasiy-
la iliskilidir: “Son 15-20 yil icinde, ‘ktratoérun etkinligine’ (muze idarecisinin, bagis-
¢inin ve sonugta pazarin etkinligine) karsi itirazlarin kaynaginda da bu gelisme var-
dir. Tarihsel avant-garde'in muhalif kipirtisini korumak isteyen neo-avant-garde
sanatcl, sunumun kurumsal cercevesiyle bir rekabet icine girmeye zorlanacaktir bu
durumda: Kurum onu kabullenip kendi koleksiyonu icinde ‘nétralize’ etmeye yo-
neldikce, o da bu kurumsal cerceveyi kendisi kontrol etmeye, yapitinin konusu ha-
line getirmeye, demek ondan daha genis, daha fazla olmaya calisacaktir” (167).
Sarkis'in, gecmisten secilmis parcalarla bugina kutsayan mizeye, gecmise her
yeni bakisla birlikte buginun de farkli gérinecegini seyirciye hissettirmek Uze-
re saldirdigini sdyllyor Kogak ve Sarkis’'in bellek ¢alismasinin, terimin icerdigi bu-
tln risklerle birlikte bir karsi-bellek projesi olduguna isaret ediyor (174). Bu este-
tik mUcadeleyi kayit altina alip almadigini soran Evrim Altug’a cevabi ise su Sar-
kis'in: “BUtUn bu iliskileri kayit altina nasil alabilirsin? Sarekli degiseni nasil kayit-
larsin? Kapisiz agik bir mimari, ama yine de, bir mimari!” (20). Strekli degisen, ¢lin-

8  Sarkis'in kizi Elvan Zabunyan bahsediyor bu arkadashktan (53).
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ka surekli yeni yan yana gelislere acik, blytsini de o ana 6zgu biraraya gelisler-
den alan bu bellek calismasinin mimarisini, omurgasini olusturan da, bellekle ilgi-
li su iki ‘sey’in izlerinin isaretlenmesi sanirim: Tek bir kisi hatirlamasa da orada do-
lanip duran, mevcut biraraya gelisleri mimkun kilan yoklugun izi ve herkesin ha-
tirladigi, hic unutmadigi bir varligin coktan kaybolup gitmisliginin izi.° Bu ylizden
Kocak, Sarkis’in sanatinin ‘vasat’ini eksiliste buluyor: “Ve ‘bellek calismasi’ da, gi-
derek kalttr endustrisinin vazgecilmez bir parcasi haline gelmeyecekse eger, sade-
ce kayiptan kurtulanlar degil, tipki Sarkis'in en gugla islerinde oldugu gibi, kay-
bin kendisini ve nihai kurtarmanin imkansizigini da sahneliyor olacaktir” (178)."°

Guncel sanatin ‘politik olan’la kurdugu temas da icerikte dedil, esasen burada
sanirim, — bizatihi temsil etmenin kendisi Gzerine, hakikatle kurulan iligkinin yer-
lesik bicimleri Gzerine dustinerek mekana ve baglama isaret edilmesinde. Burada
sanat, toplumun kendini temsil edis bi¢imi olarak ideolojinin, bir yanilsama ola-
rak degil, dipediz maddi bir pratik, bir anlamlandirma pratigi olarak ideolojinin,
en gundelik mevzulardan en ‘ciddi’ meselelere dair bu ‘yerlestirilmis anlamin’, yer-
lestirilmisligine isaret etmek, onun ‘dogal’ ve ‘hakiki’ gérinimuini bozmak Uzere
tam da onun isleyis bicimini sahiplenecektir: yerlestirme ve yerinden etme. Tesa-
duf olmasa gerek. Edward Said Filistin deneyimini gorsellestirme bi¢imini benzer-
siz buldugu Mona Hatoum’un sanatini hazmetmenin neden zor olduguna tartisir-
ken bu sanatin bagdasmazlarin mantigini isleten bir yerinden etme sanati oldugu-
nu sOyllyordu. Hatoum'un islerine bakanlarda iz birakan da buydu ona gére. Sa-
nati bir icerik meselesi olarak dusinduguntzde Hatoum’un kullandigi malzeme-
ler (sag, celik, sabun, mermer, kaucuk, tel, ip, vb.) epeyce tekdlze, fazla yerel, 6y-
le gérilmeye deger bir taraflari da yok. Ustelik bu malzemeler, onun sanatsal us-
taliginin etkisini de azaltiyor. Baska bir cagda olsa, malzemesi mermer ya da gu-
mus olacak, yaptigi isler de bize faniligimizi ve tekinsiz insanligimizi hatirlatsin di-

9  Bunlardan biri kayith bellegin digeri de kayitsiz, kaydedilemeyecek olan bellegin izi. Sarkis s6y-
le acikhyor: “Bu bakimdan yapitlarimda ‘Kayit bellek’le ‘Kayit olamayacak bellek’, strekli konu-
surlar. Bu konusmalarin, degisken, gorsel veya sesli sesleri vardir. Bu konusmalarin alcalip yuk-
selen tonlari vardir. Bu dustincelerin, cocuklugumdan tanik olduklarimla baglantisi olabilir; su-
uruna varmak zaman alir: Benim ailem érnegin, kendi evinde ylksek sesle Ermenice konusmak-
tan cekinirdi: Bellek-baski carpismasi!.. Baskinin bellegi dondurma ¢abasi. Benim ‘Kriegsschat-
sz' (Harp Ganimetleri) kavramim, her ttrli dondurulmaya karsi ¢ikan, sinir tanimaz, sureklilige
acik bir kavramdir” (Altug: 20).

10 Belki de ayrica not dusmeye gerek yok ama buradaki bellek calismasinin aclyr anlatmaktan,
vaktiyle aci cekmis oldugunu gérintr kilmaktan 6zellikle imtina eden bir estetik rejime daya-
I oldugunu eklemeliyim. Sarkis, yerlestirmelerinin mahrem ve trajik oldugunu anlatirken, ‘mo-
dern’ sinemanin énemli ismi ydnetmen Sergei Parajanov’un (Sarkis Paradjanian) btyuk dramlar
yasamis olmasina ragmen filmlerinin hicbirinde aci ¢ceken insanlar gostermedigine dikkat ce-
ker. Yonetmenin aciyi yiyip yutarak bir hazineye, siire donusturdagana de ekler (Altug: 4). Bir
baska yerde kendi bellek calismasi hakkinda sunlari séyleyecektir: “(...) hicbir zaman aglamak
istemedim. Aglayan ve bunu islerinin konusu yapan sanatgilar var —ama butun bunlari hig sev-
miyorum... kendi tarihinin Gzerine asla aglamamak gerekir, yalnizca tekrarlanmasin diye mu-
cadele etmek gerekir, hepsi bu. Bu nedenle hi¢cbir zaman anilardan bahsetmem, ama bellekten
bahsederim. Benim icin bellek, dinamik ve yasamsal ve bugtinde yer alan bir sey —aglanip sizla-
nacak bir siginak degil” (akt. Kocak: 174-5).
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ye 6nimuze konan yice kalintilar ve ¢ok kiymetli parcalar stattstnt kazanabile-
cekti pekala (131). Oysa Hatoum’un dinyevi arag geregleri, sirglin ve gé¢ deneyi-
minin Uzerine kazindigi giindelik malzemeler ve nesnelerdir. Bu ‘yerinden etme’
sanatinda kimlik, kendisiyle bir turli 6zdeslesemeyen ama kimlik kavramini ya da
sadece hayaletini kendisine strekli ilistirmeye calisan bir sey olarak oradadir (130).
Tanidik olan ve tuhaf olan acayip bir bicimde yan yana yerlesmektedir. Eve ait olan
seyler, yeni ve muhtemelen hig de evle birlikte dustntlemeyecek, tehditkar ve hat-
ta disman nesnelere dontsmus tanimlanmayi bekler halde kendilerine bakanlara
bakmaktadirlar. Gegmisten ne kurtarilabilen, ne de tamir edilsin ya da elden ge¢-
sin diye ge¢mise geri gonderilebilen seylerdir bu nesneler. Gonderilecekleri adres
coktan kullanima kapatiimistir. Tek anayurt fikrini hicveden bu sanat, dogru, Filis-
tin deneyimini gorsellestirmektedir ama su kadim meseleyi de hep yeniden hatirla-
tarak: ge¢misi, onun karsisina dikilmis onca glicten buttnuyle kurtarip cekip almak
imkansizdir. Onu, gidecegi adrese bir turlt ulasamayan bir nesne, hem tuhaf hem
tanidik, hem indirgenemez bir baskaliga sahip hem de siradan bir seye donUsen bir
nesne olarak yeniden bicimlendirmek mimkandir ama (131). insana hicbir yerde
rahat huzur vermeyen bu nesne de iste, hazmedilemeyen sanatin nesnesidir. Her
tlrden ‘ideolojik yerlestirme’nin karsisinda yerinden etme sanati:

Farkhlik ve yerinden etme, 6znenin ve nesnenin baskisiyla uzlasmaktan iyidir;
berrak bir strgtin, g6zl yasl, duygusal bir eve dénisten daha iyidir; ayrilmanin
mantig, bir dolu itaatkar ahmagin birlesmesinden daha iyidir. Kosullar ne kadar
dUsmanca, sonug ne kadar can sikici olursa olsun, kavgaci bir zeka, konformiz-
min sunduklarina yegdir her zaman (131).

Nihayet Feminizm!: Eksilisin ve asirihgin izleri

Turkiye'de glncel sanatin kaynagi olan calismalardan biri olarak distnebilecek Nil
Yalter'in Paris'te yaptigi “Bassiz Kadin” videosu'' sadece bir ilk arayanlar icin de-
gil, kadin sanatgilarin modernizmin tikanma ve agmazlariyla micadelesinde, —femi-
nizmden de beslenerek estetik deneyimin 6zerk bir deneyim olamayacad: bilgisiy-
le—, bicim ve malzeme degisimine neden bagvurduklarina bir cevap arayanlar igin

11 Her iki calismanin da kendi zamanlarinda anlasilmamis olmasi kayda deger. Nil Yalter, De-
po’daki A¢ik Masa soylesisinde bu videonun Paris'te gosterildikten sonra neredeyse bir 30 yil
dolapta kilitli kaldigini, bir kez ¢iktiktan sonra da, bugunlerde strekli gosterilir, cokca dolasir
hale geldigini anlatiyordu (istanbul Modern’de sergileniyor su an). Bu ‘anlasilamama’ mesele-
sine dair Orhan Kocak’in Altan GUrman’in “Montaj”iyla ilgili soyledikleri Nil Yalter'in “Bassiz
Kadin” videosunun hikayesini de agikliyor bence: “ilk ¢iktiklarinda hentiz anlasilamiyorlardir,
¢unku sanat ve dustnce dunyasi yeniligi hemen eskitmeksizin kaydedecek kelimelerden, kav-
ramlardan yoksundur; ama sonradan ‘anlasildiklarinda’ da her zaman coktan anlasiimis olu-
yorlardir: kokleri daha eskiye giden ve simdi de stren bir akimin, bir egilimin 6rnegi olmus-
lardir. Henuiz anlasilamayan ile coktan anlasiimis olan: Yapitin yeniligi de bu iki terminal ara-
sinda kisa devreye ugrar, gorinmezlesir —Cihat Burak 6rneginde de gérdiagumuz bir durum”
(153).
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de 6nemli. 1980 sonrasi sanatinda ‘ifade yollarini’ geng sanatgilar icin itinayla acan-
lar da buyiik oranda kadin sanatcilardi.’® Gulsiin Karamustafa'nin resimleri sehre
gocln toplumsal hayatta Urettigi degisimi ve hareketliligi ‘yozlasma’ olarak adlan-
diran ortak alginin karsisina go¢ edenlerin dinyasini ve ruhlarin modernlesmesini
karma ve melez biinyesiyle karsimiza cikarmisti. Belki de 1990’larda Meral Ozbek’in
Orhan Gencebay arabeskine bakisinda tanik olacagimiz modernlik tahayyaltnan
erken 6rnekleri olarak okunabilir bu resimler. Sehrin yeni sakinleri i¢ ice gecen ge-
leneksel ve modern nesnelerle sarmalanmislardir. Hem modernizmle hem de mo-
dernligin tek boyutlu kavranisiyla ¢atisan sanatci icin, kdyden kente go¢ edenlerin
gundelik/siradan hayatlarina yénelik dolasimda olan anlamlar da, bunu anlatabil-
mek i¢in resim yUzeyi de kifayetsizdir. Resimden kitsch malzemelere, video ve yer-
lestirmeye dogru bu gecis, sanat anlayisini da hem temsil edilenin iceriginde hem
de bizatihi temsil etmenin kendisinde strekli zonklayan ortak bir kayip ve yokluk
duygusunun zamani, mekani ve kimligi kat edisinin isaretlenmesine -iktidar ve 6z-
nelligin, sembollerin ve duygularin, kamusalligin ve mahremiyetin, varlik ve yoklu-
gun kesistigi ya da kirildigi ara bolgenin isaretlenmesine dogru kaydiracaktir. Bar-
bara Heinrich, Gulsin Karamustafa'nin islerinin arzu ve kaybin gostergelerini tasi-
diklarina, merkezlerinin yokluguna ve tipik bir bicimde bir yoklugun etrafinda do-
landiklarina dikkat cekiyor ve ekliyordu: “Gulstin Karamustafa, yogun ve siklikla da
aci veren bir tamamlanmamislik hissini; bosluklari doldurma, ‘gizli kodlari’ desif-
re etme arzusu ve fantaziler Ureten bir eksikligi koyuyor izleyicinin éntine” (56-7).
1980’lerden sonraki sanatin seyirciyi de sanat nesnesinin bir parcasi haline ge-
tirmesi, “hatta bazi en radikal ¢alismalarda yapitin seyirciyi gézlem altina almasi”
(Kocak: 180), sanat seyircisinin kavranisinda da tezahtr eden bir degisimle baglan-
tihdir. Sanatin seyircisi artik, estetik nesneyle bas basa kalmis (evrensel-) birey de-
gil, "toplumsal ortamda bir yigin isaretin ve konusmanin hedefi ve iletkeni olan
séylemsel bir 6znedir" (Kogak: 180). Modern sinemanin gegirdigi déntstimle bu
ortaklik, bir kez daha temsil meselesi etrafinda sekillenen paradigmatik kirilma-
ya baglanacaktir. Farz edilen seyirci, s6ylemsel bir 6zne olarak ortaya ¢ikan bu ‘ha-
yali’ seyirci, evrensellik mefhumunun sanatin icinden ve disindan sorgulanmasinin
bir sonucudur. Boylelikle sanat, seyircinin seyredis biciminin mekana, zamana, kul-
tlre, tarihe bagimlh oldugunu sezdirmeye de yonelecek (Kogak: 180-1), seyircinin
gorsel imgeler karsisindaki efendilik duygusunu sarsmaya, beklentilerini, imgeyle/
yerlestirmeyle bulusmaya gelirken getirdiklerini de tartismaya agmaya calisacaktir.
Bu anlamda mesela Hale Tenger’in eserlerinde ‘iceriye iceriden’ bakis, sanatcinin

12 Erden Kosova (2007), hem kadin sanatgilarin hem de pesi sira gelen geng sanatcilarin, babanin
hayaletinin olmadig bir zemin icinde var olabildiklerine dikkat ¢ekiyordu: “Baba figuru dert
edinilmemisti, ¢cinkU baba figuru yoktu ortalikta. Babalik taslayan kisiler bu zeminde tutuna-
mamigslardi. Zemin, ‘anneler’ olarak adlandirdigimiz sanatgilarin orijinallik, sahaya egemen ol-
ma, glcu erke donustirme, koltugu muhafaza etme gibi eril hastaliklara sapmadan, tretimle-
ri Gzerinde titiz bir dirayet géstermeleriyle agilabilmisti.” Glncel sanat olarak tarif edilen alan
kendini bu kadinlarin varliklari sayesinde 6zgullestirmis ve diger kulturel tretim bicimlerinden
daha deneysel ve spekulatif bir dili edinebilmisti.
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kendi siradanhgiyla yuzlesmesi sanki daha da radikallesiyor. Sinirlarin kifayetsizli-
ginin kaydindan sinir cizme zorunlulugunun hep Uretecegdi marazlara dogru bir ge-
cis var, -bir eksilisin degil de bir asirihgin izine dogru. En siradan, en gindelik, en
havadan sudan nesneler géranumunde (findik kiracagi, yerklre, Priapos heykel-
cikleri, 9'u 5 gece durmus saat, ders kitaplari, kiliclar, haritalar) ve havada dolasip
duran gundelik sozler alasimiyla kaydedilebilen, uygarhgimizin icindeki asiriligin,
gayri insani boyutun izlerinin etrafini cevreleyen bir sanat bu."?

Seyircinin, tipki sinemadaki gibi farz edilen seyirci olarak oyuna katilmasini ta-
lep etmenin 6nemli bir baska nedeni de, Orhan Kocak’a gére, bedenin, daha ¢ok
da travmatik bedenin —tarihin maddi ve manevi yara izlerini tasiyan beden-sanatin
hakim tematiklerinden biri haline gelmesiyle, baska konularin ve motiflerin de ye-
rini ve goérinimuni belirleyen bir ¢erceve haline gelmesi. ‘Yapit’, kurdugu mizan-
sen icinde, seyirciden ‘su¢ ortakhgini’ andiran daha mahrem, daha bulasici bir kati-
lim bekliyor ve hatta boyle bir katihm olmadan gerceklesmeyecek bir hale geliyor
(167-8). 1998 yilindaki “Genc Etkinlik” sergisinde'® yer alan performans bunun kris-
talize olmus bir 6rnedi sanki. Erden Kosova (2007) anlatiyor: “*Jujin’ takma ismiyle
katilan ve sonrasinda da baska bir is Gretmeyen sanatgi belki de yakin gecmisteki en
radikal performansi gerceklestirmisti. Cesitli ilaclarla reglini uzun bir stre erteleyen
Jujin acilis gecesinde kendine ayrilan kabinin késesine ¢iplak bicimde buzulmus ve
fiziksel aciyla, direnisle geciktirdigi kanini késeye bosaltmisti. Performansa baglam
kazandiran unsur ‘Jujin’ s6zcigUydu aslinda; Kurtge “disi kirpi’ anlamina geliyordu.”

Turkliigin erotikasi

1990’larin sanati sadece dénemin siyaset ve kultur teorileriyle epeyce sicak bir te-
mas i¢inde degil, Turkiye Uzerine guincel politik tartismalarla da siki bir bag icinde-
dir.’ Degisen sadece malzeme degildir bu anlamda, sanatin sinirinin genisleme-
si ‘sanat teorisi’ denilen alani da baska disiplinlere agmistir. Mesela Bulent Sangar,

13 Hale Tenger'in eserlerinin ayrintili bir degerlendirmesi ve soylesi icin bkz. Antmen, 2007.

14 Sureyyya Evren, bugun bile bagimsiz bir seyler yapmak isteyenlerin neler 6grenebiliriz diye hala
geri donup baktiklari, bu ytizden de neredeyse bir efsane oldugunu sdyledigi ‘Geng Etkinlik-
ler'in Gzerinde yukseldigi ya da agmaya calistigi teorik-politik zemini soyle tarif ediyor: “Geng
Etkinlik sergileri cagdas sanatin yeni bir s6z sahasi, canlandirici bir imkan olarak éne ciktig gibi
herkesin erisimine agik coskulu da platformlardi. Sunlar bir arada karsimiza cikiyordu o yillarda
ve Geng Etkinlik bu bir arada ortaya ¢ikisin en gtizel simgesiydi: dustinsel anlamda Turkiye'de
uzun yillar ihmal edilmis post-teorilerin heyecanla yayginlasmasi ve donusturticti imkan olarak
degerlendirilmesi, buna eslik eden yogun bir siyasal gtindem, ve isyankar, anarsizan bir dénus-
turacu itki duygusu, hem her turlt siyasal iktidara, hem de kultur sanat icindeki iktidarlara kar-
sl ve tiim ortodoksluklara karsi bir hareketlenmenin yartttldaga duygusunu pekistiren isler ve
cagdas sanatin tim bunlar icin en elverisli zeminlerden biri olacagina dair hizla gticlenen kani”
(16). 1990'larin ve 2000’lerin sanat ortaminin teorik ve politik anlamda geng bir enerjiyle doldu-
gunu, heyecan verici ve samimi bir tartisma ¢esitliligiyle zenginlestigini gosteren 2000'lerin Art-
ist ve Siyahi dergileri de bu anlamda geriye dénup bakilmasi gereken érnekler.

15 Ali Akay, 1990'li yillarin glincel sanat ortaminda sanat tartismalariyla (tuval vs. yerlestirme) si-
yasi ve sosyolojik tartismalarin (post-modernizm, devletci sol-sivil toplum) birlikte gelismesinin
onemine dikkat ¢eker (Akay: 3, 68).
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kamusal ve 6zel olan arasindaki ayrimi belirsizlestiren, hatta mahrem diye dusu-
nalen alanlarda bir tur dis-mahremiyet boyutunu kesfetmeye dayali calismalarinin
esin kaynaklarini anlatirken, bir yandan avangard séylemden, sanatta deneysellik-
ten, kavramsal sanattan, sanatin sanat ol/mayan’i da iceriyor olmasindan, sanat Ure-
timinin tek bir ifade dilinden olusamayacagdini, disiplinlerarasiligin énemini de fark
edisinden, resim, fotograf ve sinema arasindaki gerilimden ve ¢eliskiden beslendi-
ginden s6z eder (Kosova, 2009a: 2-4), diger yandan ise sanatinin Musliman kultu-
ran sehre yaydigi yerellikle sehrin ruhlara yaydigi modernlik arasinda olusan me-
lezligi fark edisle de iliskili olduguna dikkat ¢ceker. Daha da énemlisi, bu fark edis,
sanatcinin kendisiyle, kendi kimligiyle ilgili de bir fark edisi icinde barindirmakta-
dir. Arabesk ve endustriyel muzige ayni anda kulak verebilen bu sanatgi, ¢alisma-
larini da bu gerilimin ve farkindahgin Gzerine distinme olarak gorecektir (4-6). Is-
rarli bicimde aileye, sehre ve bunlarin icinde olusan eril kimlige, erillige bakan bu
calismalar, elbette icerisi-disari arasindaki gerilimin, bu alanlarin strekli birbirleri-
nin Gzerine dusen ‘fazlaliklarinin’, ‘artiklarinin’ (14) kaydi tzerine kurulu. Sanatgi-
nin kendi ‘siradanligiyla’ yluzlesmesinden tireyen bu sanati en iyi kendi s6zleri ta-
rif ediyor galiba: “Kroniklesmis bir durumu anlama cabasi idi benimkisi; nedenleri
¢ozmeye, baglantilari, dikis yerlerini sokerek anlamaya ve adlandirmaya calismak-
la ilgiliydi” (8). “1997-2000 Isimsiz” (Kaza) calismasina geldigimizde, Nurdan Gur-
bilek okumasiyla Araba Sevdasi (Recaizade Mahmut Ekrem) karsimizdadir sanki.
‘Batili’ malzemenin elinde hep ariza yapacagini ¢coktan fark etmis sanatgi, simdi bi-
ze sanatinin tam da bu ‘araba kazasi'ndan ¢iktigini adeta literal anlamiyla sahne-
liyordur. Araba ona carpmis, valizi ve icindekiler etrafa saciimis, kendisi de yerde-
dir. Hem arzu duyulan hem hinci korukleyen tekinsiz nesne olarak Bati, sofori be-
lirsiz bir araba olarak oradadir. Bilent Sangar, yine Nurdan Gurbilek'i yankilarca-
sina, sanatinin elestirisinin de ayni ‘siradanlikla’ yGzlesen bir dile ihtiya¢ duydugu-
nu ifade eder: “iletisim olanaklarinin hayli yogun oldugu béyle bir dénemde, ken-
di gibi olanin disindakilerle halen hicbir temasi olmamis ya da fikirsel bir iliskisel-
lik ve dil icine hi¢ girmemis, dahasi medya Gzerinden bile olsa bir sekilde diinyada
gercekleseni dikkate almamis-kayitsiz kalmis bir kisi ile icinde bir de yerel unsur-
lar barindiran bir is Gzerinden konusmak hayli zor. Béyle bir dilin icinde olabilmek,
kendi kosullanmishgini da sorgulayabilmeyi basarabilmekten geciyor malum” (18).

Bu dénemin sanatinin, iktidari, bir dis ses, belirli bir bedende ete kemige burin-
mus bir varolus olarak degil de, duygulara ve fikirlere sirayet etmis, sanatginin ken-
di bUnyesine coktan dahil olmusluguyla kendi mahremiyeti Gizerine de disiinme-
ye zorlayan amorf bir sesler, imgeler alagimi olarak tahayyul etmesi kayda deger-
dir. Kendisini de icine dahil ederek hantalligi, pismayi, ertelenmis ve dolayimlanan
arzulari, strekli paradokslar treten dil-beden iliskisini anlamaya calismakla iliskili
oldugundan s6z ediyordu Aydan Murtezaoglu sanatinin (llic, 8). Kimligi/cografya-
yI birer zoraki yakinlasma alani olarak tarif edebilmenin, kolektif hafizadaki rtya
imgelerini yerinden ederek modernlik tecribesini bir ic-dis karsithgina déntstar-
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meden anlatabilmenin yollarini aramaktadir burada sanat.'® Sadece kimligin cope
atilmasi degil artik; onun bu ¢6pten israrla, farkl kiliklarda geri gelisi de. Riyanin
felakete déndiigu an da iste bu: Modern sanatin baslangicinda beklenen ve bir tir-
|G gelmeyen orijinal Turk ruhu ¢oktandir burada bizimledir!

Sinemanin baslangicindan beri aliskin oldugu ttrden bir sanstir mekanizmasinin,
—hemen her zaman imgenin belirsizliginden, onun icerdigi potansiyel anlam yolla-
rini kapatma ¢abasindan tlreyen—, nesnesi olmaya daha ¢ok alisiyor bu dénemde
sanat. Halil Altindere’nin “Tabularla Dans”1 i¢in ‘Turkiye Cumhuriyeti tarafindan
basilan kimligi asagilama suclamasiyla’ meclis sorusturmasi isteniyor, Hale Tenger
hakkinda “Boéyle Tanidiklarim Var-I1" eseri nedeniyle Turk bayragina hakaretten
dava aciliyor. 1995 yilinda Ankara Tren Gari’'nda dizenlenen sergide yer alan Selim
Birsel'in “Kursun Uykusu” ve Vahap Avsar’in “Son Damla” yerlestirmeleri, ‘sehitle-
ri hatirlattigr’, ‘halkin moralini bozdugu’ gerekgeleriyle, serginin agildiktan bir giin
sonra gar yonetiminin istegiyle kapatilmasina sebep oluyor. Toplatiima gerekgesi,
“Kursun Uykusu”nun devamina yerlestirilebilecek bir dil str¢mesi gibi, -milliyetci
hamasetin meshur slogani ‘sehitler 6limstzdur't gecersizlestirerek tam da hatirla-
may| tekinsiz kilmasi. Hatirlattiklari bununla da sinirli degildi. Cumhuriyet’in Gtop-
ya mekaniyla ve onun bellekteki yeriyle bu konusma, sadece orada, tren garinda
oyle kala kalmis bir ulusun bedeni olmayi da, donemin haber bultenlerinde yan
yana dizilerek teshir edilen gerilla bedenlerini de bir ve ayni anda hatirlatiyordu.

2003 yilinda yaptigi “Taner Taner” calismasiyla Universitedeki isinden uzaklastiri-
lan Taner Ceylan'in, Kutlug Ataman’in ya da Ering Seymen'in queer temalari ve ‘qu-
eer bicimi’ de'” ayni ddnemde sanat alanina dahil ettiklerini ekledigimizde, Cumhu-
riyet’in rlyasi da, modern sanatin Cumhuriyet’in rllyasiyla kurdugu ¢cogu zaman goé-
nulld iliski de, sanki daha berrak bir gériinim kazanmaya baslamis gibi. Battn bu
streci bir merkez-cevre cergevesi icine yerlestirmek mimkun, -sanat alaninda teza-
hur ettigi bicimiyle merkezin elit, beyaz, steril ve eril dilinde fay hatlari agmak ola-
rak. Ama bu cercevenin, sanatin genislemis alaninin ortaya cikardigi ‘yeni’ sorulari
da, bir dip akinti gibi ge¢cmisten bugline gelen sorulari da cevaplamakta aciz kalaca-

16 Erden Kosova, Aydan Murtezaoglu'nun sorguladigi seyi soyle tasvir eder: “Biz gercekten belir-
li bir mesafeyle ele aldigimiz ve kimi zaman elestirdigimiz toplumsal dokunun disinda miyiz ve
eger disinda oldugumuzu distintyorsak bu disaridanlik hangi ayricaliklar ve konformist geri
cekilisler Gzerinde yukseliyor? Sanatgi dedigimiz kisinin, Batili bir yasam bicimine, modern duin-
ya gorusine ve Ust(orta) sinif formasyona sahip, iyi egitimli, elestirisini sol-dagar tzerinden ta-
nimlayan birisi olduguna yonelik 6n kabuller nereden ileri geliyor ve bu 6n kabuller ne tur uz-
lasimlarin ve hiyerarsilerin Gstin( értiyor? Otekinin Dogulu, tasrali, kentlilesmekte olan, mu-
hafazakar, kimi zaman egzotik kimi zaman tehlikeli unsur olarak ele alinmasi sirasinda sanatci-
elestirmen benlik ne sekilde kodlaniyor? Bu noktada icerisi olarak tanimlayabilecegimiz yerel-
ligi ithal edilmis recetelerle okumaya calismak yerine kendi dagariyla okumak nasil mamkun-
dar?” (2009b: 105).

17 Queer'i bir tema olmaktan cikararak, farkli cografyalarda farkl asimetrilerle eklemlenerek
kurulan toplumsal cinsiyeti, bu eklemlenislerin Urettigi duygusal-cinsel ekonomiyi kat ederek
¢6zme, ters cevirme ya da onu performatif bir bicimde sahiplenme bicimlerini ifade eden bir
kavram olarak dusinmeyi 6neren ve bunu Ering Seymen’in eserleriyle birlikte tartisan bir yazi
icin bkz. Cakirlar, 2012.
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g1 malum. Sahiden de bir basina Halil Altindere’nin hikayesi ya da Diyarbakir'in, is-
tanbul’a alternatif bir sanat cografyasi halini alisi semptomatik olmaktan daha faz-
lasini iceriyor. Halil Altindere’nin kendi s6zleriyle “kavramsal sanata, fluxus'a bir din
gibi inandig1” (Evren, 2008a: 6) bir ddnemde yaptigi performanslarinin ve cogu Tur-
kiye'de sergilenmeyen islerinin'® nasil degerlendirildigi ve belki de daha cok niye
boyle degerlendirilip okundugu merkez-cevre ¢atismasiyla aciklanamayacak sorular
sorduruyor. “Bu sanat mi?” sorusunun strekli muhatabi olarak her defasinda “ben
ilk degilim, benden 6nce Bati'da yapildi, bu sanat” demek zorunda birakilmasi, ken-
di iktidarini baska bir merkezin cevresi olmaktan ttreten bir merkezi, kendi tasrali-
[ig1 Gzerine distinmeye neden hic¢ zorlamiyor? Ya da hem Altindere’nin hem de di-
ger Kurt sanatgilarin islerinin ‘Kurt gercekliginin kaydr’, cercevesine sikistirilmasin-
da sinemanin bicimi, film ylzeyinin sinirlari Gizerine dustinen Iranli yénetmenlerin
filmlerinin ‘iran gercekligi’ olarak okunmasi arasinda bir benzerlik yok mu? Streyy-
ya Evren’le sdylesisinde Altindere, Sener Ozmen, Cengiz Tekin, Erkan Ozgen, Fikret
Atay, Berat Isik, Murat Gék, Ahmet Ogut gibi birlikte isler de yaptigi Kiirt sanatcilar
oldugunu ama ‘Kurt sanatcl’ adlandirmasini kabul etmedigini agikca ifade ediyor:

Yani 2000 sonrasi ‘Plajin Altinda Kaldirim Taslari’, ‘Seni Oldurecegim icin Cok Uz-
gunam’ ve son olarak ‘Free Kick/Serbest Vurus' sergileri ile ‘Kart Sanatgilar’ s6zu
telaffuz edilmeye baslandi. Yaptigim sergilerde Kurtleri 6ne ¢ikarmakla suglan-
dim, sanat ortaminca... Aslinda Istanbul merkezciligi kirmaya calisan o sergiler-
de, ortaya ¢ikan kimi sanatgilarin dogrudan politik, metafordan yoksun olarak
adlandirilan dilleri Turkiye'deki orta sinif muhafazakar sanat ortaminin daha 6n-
ce karsilasmadig bir dildi. Bu dili kullanmakla suclananlar da cogunlukla Guiney-
dogu’dan katilan ‘Kirt sanatcilar’ idi.

(..)

Ozetle, Turk sanatcisi, temsil, ulus, cografya temsilcisi olarak adlandirilip organi-
ze edilen sergi davetlerini reddettigim gibi, benzeri bir sekilde Kurt sanatgilar,
Gulneydogulu sanatgilar vb. kaliplarla yapilacak adlandirma ve sergileri de red-
dederim (16).

Kimlikle bu zoraki yakinlasmada sasiracak bir yan yok elbette. Ama bu sanatgila-
rin, kimligi, hem kendisiyle bir tirla 6zdeslesemeyen hem de ona bir kavram, bir im-
ge, bir hayalet olarak strekli ilisen, ilistirilen bir nesne biciminde nasil gorsellestir-
dikleri, ‘Kartlagun’, ‘Kart ge¢misin’, ‘Kart yurdunun’, bu ‘yerinden etme sanati'nda
hazmedilemeyen, ne orada ne burada rahat huzur vermeyen, génderildigi adrese
bir turlt ulasamayan bir nesneye nasil dénusttgutne dair de sdyleyecek daha fazla
s6z olmall, —bu sanatin tzerinde yUkseldigi tarihsel-dUstinsel arka plani g6z énun-
de bulundurarak.

18 Halil Altindere’nin eserleri, sanatiyla, fluxus — pop art arasindaki yakin temas tzerine ayrintih
bir degerlendirme i¢in bkz. Evren, 2008b. Stireyyya Evren bu monografide, Altindere’nin per-
formanslari ve islerinin Turkiye'deki sol-entelekttiel diinyadan ilgi gérmemis olmasina dikkat
cekiyor: “Coskuya kapilmadilar veya oturup bunu giindem haline getirme ve tartisma ihtiyaci
hissetmediler” (61). Hi¢c haberdar olmamak da eklenebilir saniyorum.
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Kendi yaptigi seyin dipediz maddi bir sey oldugunun, maddeyle Uretildiginin
her zamankinden daha ¢ok farkinda olan Turkiyeli sanat¢inin, modernligin yuzyil-
lik rayasi icinde dile gelmis ama gerceklestirilememis kolektif arzulari unutulma-
dan, bilingdisina gémulmeden 6nce kurtarmanin yollariyla nasil mesgul olduguna
dair de soylenecek daha ¢ok sey olmali. Ayni yUzyillik tecribenin bize strekli hatir-
lattigl baska seyler de yok mu? Arzunun tipki bir bardak su ihtiyaci gibi guralttstz-
ce de tuketim nesnelerinin guralttst pariltisiyla da giderilemedigi. Arzuyu her tir-
den hicap perdesinin ardinda durmaya zorlamanin da bu perdeyi agmaya zorlama-
nin da itaat ve tahakktime dayali bir erotika yarattigi. Her tirden toplumsal yer-
¢ekiminden surekli kagip havada ugusmaya baslayacak arzunun bildigimiz/tanidik
yerlestirmelerin disinda stizildugu.' Turkiye’de gectigimiz otuz yilin sanatinin ar-
zunun goérinumlerine dair kesfettikleri, modernlik tartismasi hakkinda biriktirdik-
lerimize bir kenar stst degil, epeyce damardan etki yapacak turden.

Bu sayidaki yazilar

Bu saylyl Asena Gunal ve Erden Kosova ile birlikte hazirladik. ilk yazida Erden Ko-
sova Turkiye'de glincel sanatin (politik-) imkanlarini ve ¢citkmazlarini, acilimdan ti-
kanmaya giden estetik-politik stratejileri ve yollari tartisiyor. Pesi sira gelen yazida
Begiim Ozden Firat ve Ezgi Bakcay ise bu tartismayi, ‘estetik-politik eylem’ kavra-
miyla, cagdas sanat ile radikal siyaset arasinda tezahlr eden ara bdlgenin imkanla-
rinin gérandr kihnmasina dogru aclyor. Siyaset ve estetik arasinda kurulan bu ‘cap-
raz hareket bolgesi'ni kamusal sanat, kolektif eylem laboratuari gibi pratiklerle
birlikte ele alan yazarlarin mutalaasi, ‘hayal glicintin herkese ait politik bir mele-
ke oldugunun’ yeniden-nasil hatirlanabilecegi Gzerine dustinenler icin de kiymet-
li. Emre Zeytinoglu'nun glncel sanat Uzerine elestirel denemesi de bu iki makaley-
le birlikte okunmali. Glncel sanatin 1990’lardan itibaren yasadigi ‘siyasilesmenin’
sinirlarina, glincel sanat oyununun her daim bir ‘merkez’ olarak kalacagina isaret
eden yazi, oyunun disinda kalanlarin sanata dair glvensizliklerini, ‘sokak agzi'yla,
“futbol jargonu'yla ifade etmek zorunda kalislarinin da bu yapisal durumun bir te-
zahura oldugunu dile getiriyor.

Ahu Antmen’in yazisi glincel sanat icinde kadin sanatgilari, bu sanatcilarin eser-
lerine feminizmin nasil bir distinsel arka plan sagladigini irdeliyor. Yeni baslayan-
lar icin de yeniden dustinmek isteyenler icin degerli bir kaynak olan yazi, farkli d6-
nemlerden kadin sanatcilari yan yana getirerek sordugu sorularla da baska calis-

19 Mladen Dolar, sanatin tipki iyi bir ask hikayesi gibi, asiklarin arasinda dolasip duran ve hi¢ de
eve ait olmayan o garip unsuru havada ugusup duran, hareketli ve canli bir sey olarak tutabil-
mesinde ortaya ciktigini sdyluyordu. Nasil hikadyede ask, kahramanlar en sonunda eve girdik-
lerinde degil de evcil olmayan o garip sey havada asili kaldiginda var ediliyorsa, sanat da top-
lumsal yercekiminden surekli kacip havaya karisan o garip seyleri kesfetmekle, onlari havada
tutmakla kendini var ediyor, -Mladen Dolar’in deyisiyle “topu havada tutmakla!” Bkz. http:/
www.wiegehtkunst.com/?p=599 Hale Tenger'in “Sifir Yercekimi” adli calismasiyla Ering Sey-
men’in kelebeklerini burada anmamak olmaz.
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malar icin kapilar aciyor. Ayni meseleden devam eden Tugba Tas ise yazisinda 6zel-
likle sanatci Canan’in islerine odaklaniyor. Beden sanatini Kartezyen 6znenin da-
gilmasiyla iliskili olarak tartisan makale, performanslarinda kendi bedenini kulla-
nan sanatcinin bu yolla yerinden etmeye zorladiklarini kavramaya, kadin bedeni
Uzerinde yUrUtulen hak mucadelelerini yeniden disiinmeye, bunlarin ¢ikmazlarini,
dikis yerlerini gérmeye de imkan taniyor.

Nermin Saybasili, ginimuz sanat pratiginde deneysel etnografik saha arastir-
masinin bir Uretim pratigi olarak devreye girmesinden yola cikarak belgesel film ile
kurgu, gercek ile sahneleme, icerisi ile disarisi arasina ¢izilen sinirlarin strekli asin-
digr Kutlug Ataman ve Dilek Winchester'in ¢calismalarini ‘deneyim etnografyasi’
kavramiyla ele aliyor ve Kutlug Ataman’in ‘hakikat kurgu yapisindadir’ temelli vi-
deolari Uzerine derinlikli bir tahlil yapiyor. Turkiye modernlesmesini bu imgelerle
birlikte dustinebilme imkanina dair de yardim alinabilir bu makaleden.

Banu Karaca’nin yazisi basta sanstr olmak tzere sanat alanin sinirlarini daraltma
faaliyetlerini, imgelerin potansiyel anlamlarini énceden belirleme arzusunun degi-
sen bicimlerini tartisiyor. Ele aldigi konuda temel bir kaynak olabilecek bu maka-
leyi, Ceren Ozpinar'in giincel sanat tarihi yazimlarinin Cumhuriyet'ten beri siirege-
len sanat tarihi yazimi pratigiyle kurdugu yontemsel ve sdylemsel strekliligi ya da
buradaki kirilmalari mercek altina alan yazisi takip ediyor. Ozpinar, Tirkiye'de mo-
dern sanatin ve sonrasinin ‘dipten gelen akintisi’nin sanat elestirisi ve tarihi icin de
sureklilik arz ettigi anlari kayit altina aliyor.

Dosyanin son makalesinde Ayca Ince, istanbul ilce belediyelerinin kultir politika-
larina ve uygulamalarina bakiyor. Bir yandan ilce belediyelerinin kalttr birimlerini,
yonetim yapilarini ve kultur yoneticilerini inceleyerek varsaydigi esbicimliligin (iso-
morphism) nasil ortaya c¢iktigini agiklarken, diger yandan bu belediyelerin kulttr ve
sanata artan ilgisinin sosyolojik nedenlerini izah ediyor. Kaltir politikalar hakkinda
bu bilgilendirici yazi, mlzelere alternatif mekanlar olarak kulttir merkezlerinin ken-
di kurumsal cercevelerini nasil olusturduklarini anlamamiza imkan taniyor. Dahasi,
kuratér Marcus Graf'in ilce belediyeleriyle olan deneyimleri gibi toptanc hikumle-
re yer birakmayacak érnekleri aktararak giincel sanatla radikal siyaset arasinda bag
kurmak isteyenlerin bu merkezlerle temassizhgi hakkinda da sorular sorduruyor.

Zeytinoglu’nun sanatin merkez olma halinin yapisalligi hakkindaki tespitlerine,
yine Degini kisminda yer alan yazisinda Sureyya Su, Turkiye'de giincel sanatin eko-
nomi-politigi Gzerine yapilan tartismalari 6zetleyerek katilyor.

Degini kisminda ayrica, 1 Ekim’de kaybettigimiz Eric Hobsbawm (zerine Burak
Onaran’in kaleme aldigi yazi yer aliyor. YUzyillik modernlik tecribemizin sahiden
neye benzedigini de 20. ylzyil tarihgiliginin serGvenini de en iyi anlatanlardan bi-
riydi Hobsbawm. Onun 6lumunden sadece bir hafta énce, bir baska iyi anlatici-
yI, Neset Ertas't kaybettik. Hakikati havalandiran bu iki ustayi saygiyla aniyoruz. 2°

20 Neset Ertas, 4 Nisan 2008'de Agos gazetesinde yer alan soylesisinde turku, bozlak sdylemek,
okumak yerine ‘ttrkt havalandirmak’, ‘bozlak havalandirmak’ diyordu.
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Kitap elestirisi bélimiinde Ozglr Taburoglu Georg Lukacs'in estetik kuramini
Ozellikle Estetik-Il kitabina yogunlasarak, bilesenlerine ayiriyor ve bunlari ayrintih
bir bicimde degerlendiriyor. Bu estetik kuram icinde sanat yapitlari, gtindelik yasa-
ma dair soyutlamalar, sanatci ise “gtndelik insan” olmaktan uzaklasip, “nesneles-
meye donik insan” olma niteligiyle tanimlanabilir. Lukacs’in estetik kurami, boyle
bir nesnelligi, butiinligu tanimlama cabasiyla ayirt edilebilmektedir. Lukacs, ger-
¢ek sanat isinin, yaraticisi 6zneyle, yapitin konusu, nesnesi arasindaki baglanti yo-
luyla deger buldugunu dile getirmekte, sanat eserinin, yaraticisinin yeteneklerin-
den daha cok, sanatcinin dahil oldugu butunluk, nesnellik icerisinde sekillendigi-
ni vurgulamaktadir. Sanatin 'hakikatin sunumu’ olabilmesi icin 6znenin ve nesne-
nin “dogru sekillerde” biraraya gelmesi gerektigini iddia eden Lukacs, estetik kura-
minda bu nesnelligin kosullarini anlamaya calismakta, sanat eserini hayata gegiren
6zneyi nesnesine dogru bir sekilde baglayan yollari arastirmaktadir. Taburoglu’na
gore Lukacs bu cabasiyla, Emile Durkheim’in toplumbilimindeki amaglarina ortak
olur. Lukacs'in estetik kurami, bireyi ya da tikel olani, butunltklt olana, topluma
dahil etmenin 6gretisi olarak da okunabilir. Estetik alaninin bir baska boyutu, —se-
yircisi-, devreye girdiginde Lukacs’in yaptigi tartisma da bu okumayi tamamliyor
sanki. Lukacs'a gore insanin yasamda benimsemedigi, yadsidigi, kactigi, karsisinda
korku duydugu seyi sanatsal yasantida karsi koymaksizin, dahasi coskuyla benim-
semesi estetik yaratinin ve etkinligin 6zint olusturmaktadir (Lukasc: 250-1). Diger
bir deyisle, sanatsal hazzin, bir seyin temsilinden duyulan hazzin, onun gergeklesti-
rilmesini yasamda onaylayip onaylayamayacagimiz sorusuyla bir ilgisi yoktur Luka-
¢s icin. Sanatin verdigi hazzin sunulan icerikten dogrudan alinan hazla da bir ilgisi
yoktur. Neyle ilgisi vardir peki? Dlnyayi yasama olanagi saglamasiyla. Trajik de ol-
sa bu dunyayi yasamaya katilabilmenin sevinciyle (Lukacs: 251).

Estetik alaninin tikel ve sonlu diinyalarimizda evrensellige ve sonsuzluga giden
kirilmalari nasil yaratabildigini dnimuzdeki sayilarda da tartisacagiz sanirim.
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70'ler

Turkiye'de ge¢misle hesaplasma ve ge¢misi desme ¢abalarinin —kah elestirel bir cesaret-
le kah yUzeysel- yogunlastigi sosyal teori alaninda, 1970’li yillar belki en ‘karanlikta’ kal-
mis donemdir. “12 Eylul 6éncesi” diye de kodlanan bu dénem, unutulmasi gereken bir
‘karanlik ¢ag’ imgesiyle bitistigi icin mi? 70’ler gercekten Turkiye’'nin yitik cagi miydi?
Yoksa, 1970'lerin yodun politik kutuplasma ortaminda, bir toplumsal erginlesmenin to-
humlarini bulamaz miyiz? 70'lerde Turkiye dinyanin neresindeydi? Uluslararasi sosyal-
teorinin “dinya”yla alisverisi nasildi? Dinya nasil algilaniyordu ve sosyal-teori bu algi-
ya ne katki saghyor, neyi sinirlandiriyordu? Teoriden yararlanma bicimine etki eden di-
namikler nelerdi? Bu sayida hedeflenen, degisik vecheleri ve 6zgul temalariyla, 1970'ler
Turkiye'sinin sosyal-teorik analizine dair ipuclari sunmaktir.

DUZELTME: Toplum ve Bilim’in 6nceki (124.) sayisinda Aykut Celebinin “Demokratik bir ana-
yasanin siyasal yapitaslari: Halk egemenligi ve siyasal temsilin demokratiklestirilmesi” baslikli ma-
kalesinde asagida yer alan gondermeler unutulmustur, diizeltiyoruz:

S. 45’te yer alan “Eger prens kendisini ... alabilen prens olabilecektir” ifadesinin sonu-
na (McCormick, 2011: 21-24), s. 46’da “Claude Lefort s6z konusu ... gii¢ olarak kav-
ranir” ifadesinin sonuna (Abensour, 2011: 105 vd.), s.47'de “Claude Leforta gore,
egemenlik ... bir cogulluk olarak halk” ifadesinin sonuna (Abensour, 2011: 109 vd.),
s.48de “Halkin kurucu iktidar ... mitinglerle birlikte canlandirihir” ifadesinin sonu-
na (Rosanvallon, 2011b: 124-127), s. 49’da “Halk kavraminin t¢ boyutunu ... unsur
olarak halk” ifadesinin sonuna dipnot olarak “Ucli ayrim Rosanvallon’dan alinmustir.
Bkz. Rosanvallon, 2011b: 129-132.”, ve s.51'de “Claude Lefort, ... ilkeyi birbirinden
aywrdr” ifadesinin sonuna (Abensour, 2011; Lefort ve Rosanvallon, 2012: 10” eklene-
cektir ve s.58de “Totaliterlik sadece yonetici...” diye baslayan kisim tirnaga alinacak
ve “antidemokratik bir toplumdur”dan sonra tirnak kapanip referans, yani (Lefort ve
Rosanvallon, 20012: 12) bunun sonunda verilecektir.




