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OZET
BiR SANATCI TIiPLEMESIi OLARAK BURHAN KUM
Sait TOPRAK

Yiiksek Lisans Tezi, Resim-Is Egitimi Anabilim Dah
Danisman: Do¢. Mustafa OKAN
Eyliil 2009, 334 Sayfa

Bu arastirmada, Burhan Kum’un, bugiliniin Diinya ve Tiirkiye resim sanati
iizerine yaptig1 degerlendirmeler, sanat¢1 kimligine doniik olarak yiiriittiigii tartisma ve
buna bagl olarak Tiirkiye’nin kiiltiirel ortamindaki sanat¢ilarla ilgili goriisleri ve
elestirel saptamalar1 incelenmistir. Bunun yani sira, bir birey olarak sanat¢imin yasadigi
zamana doniik duyarhiligmin karakteri ve teorik birikim eksikliginden dogan bi¢im ve
iislip hesaplagmalari, Kum’un sorunsallastirdigi ¢er¢eveye bagl kalinarak tartisilmistir.
Kum’un elestirel degerlendirmeleri baglaminda Tiirkiye’deki plastik sanatlarin altyapi
sorunlar1 tartisma konusu yapilmig, 0rnegin, sanat ortaminda uzun bir siireden beri
tartisila gelen kiiratorlik kurumuna/kimligine iliskin goriigslere 6zel olarak dikkat

cekilmistir.

Burhan Kum’un resim seriiveni biitlinsel olarak ele alinmis, sanat¢inin resimleri
bugiine dek agmis oldugu kisisel sergiler ve bu sergilerde ortaya koydugu problemler

iizerinden degerlendirilmistir.

Anahtar Kelimeler: Burhan Kum, Teori, resim, Kiirator, Tiirkiye Plastik Sanatlar

Ortami, Egemen Kiiltiir, Sanat¢1 Kimligi, Elestiri, Sanat Yazarligi
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ABSTRACT

BURHAN KUM AS A TYPIFICATION OF AN ARTIST

Sait Toprak

Master Thesis, Departman of Fine Art Education
Adviser: Assoc. Prof. Mustafa OKAN
September 2009, 334 pages

This study examines Burhan Kum’s appraisals of the art of painting in Turkey
and in the world and his views on his own identity as an artist as well as on the other
artists in Turkish cultural milieu. In addition, the nature of sensitivity toward time that
an artist as an individual experiences and confrontations of form and manner caused by
a lack of theoretical knowledge have also been dealt with in the framework that Kum
himself problematise. In the context of Kum’s critical views, the study discusses
infrastructural problems of the plastic arts in Turkey. A particular emphasis is put on the
concept of curator, for example, which is highly controversial in the milieu of art.
Burhan Kum’s journey of art has been examined as a whole on the basis of his

exhibitions and the problems he put forward in them.

Keywords: Burhan Kum, Theory, painting, Curator, the milieu of Turkish Plastic Arts,

dominant culture, identity of an artist, criticism...



111

ONSOZ

annem’e

Bu caligmanm bilimsel bir tez olma asamasindaki degerli katkilarindan dolay1
hocam Do¢. Mustafa Okan’a, gerekli kaynaklara ulasmami kolaylastiran Burhan Kum
ve ailesine, manevi destegiyle hep yanimda olan Ozlem Muraz ve Ahmet Tasgir’e,

Bilimsel Arastirma projeleri birimine (EF 2008 YL 38) tesekkiirler.

Sait TOPRAK



v

ICINDEKILER

O Z T eeeeeeeeeeeeeeeeeseenesesasesasnasasnsasnssassasssssasnssnsssasnssssnssensnsnsnsensnsnsnsnns i
ABSTRACT .. eueiieeeetteeneeesesesnseesesasassssasasssssssasssssnssssssssssnssssssasnssssssnsnnses ii
OISO ettt eeeeeaeasasasasasasasasasenansnsnsnsnsnsasnsnsnasasasasasasasesasennnnen iii
RESIMLERIN DIZINT. . iuiuiiiiiiieieeeieteeeeeneeeeesesneneeesasasessasasesnssssnsnsnnme iv
(@) 123 1S 1

BiRINCi BOLUM

OZGECMIS: 1962 — 2008 4
iKiNCi BOLUM

BiR SANATCI PORTRESI OLARAK BURHAN KUM

2.1.Sanat Yazari Olarak Burhan Kum. ..ot e, 5

UCUNCU BOLUM

3.1, Teorik Arka Plan...... ..o 12
31.1. Giiniimiiz Sanat1 Uzerine Bir degerlendireme: Diinya ve Tiirkiye............. 12
3.2. Burhan Kum Resminin Evrimi.............ooooiiiiiiii e 59

RESIMIL e 59
3.2.1.1. Tuval UzZerine SU .........oovviieeieiee e 62
3212  KOKICT e 72
3.2.1.3. Resmen Resmin Kullanim Alanlar1 Uzerine............................. 82
TN B B 1 103
3.2.1.5. Korku Versus Korku.........c.oooiiiiii 115

3.2.1.6. Ve Fakat Veya.....c.oviuiiiiiiiiii e 138



DORDUNCU BOLUM

BURHAN KUM iLE SOYLESI 158
Y001 0 O 197
| 30N 40 N S0 NN 199
) 201



Resim 1:
Resim 2:
Resim 3:

Resim 4:

Resim 5:
Resim 6:
Resim 7:
Resim 8:
Resim 9:
Resim 10
Resim 11

Resim 12:
Resim 13:

vi

RESIMLERIN DiZiNi

Jackson Pollcok, Tuval Uzerine Yaghboya, 54x43 cm..............ccceevennn. 37
Rothko, Tuval Uzerine Yagliboya, 169x134 cm............ocoveviiniinennnn.n. 38
Clyfford Stil, Tuval Uzerine Yagliboya, 1959, 113x159 cm.................... 38
Jasper Johns, “Bayrak”, Aga¢ Tabaka Uzerine Kolaj ve Yagliboya,
O7XT0, 1954-55CM. .. cnuini e 40
Yener, FIrmn, 1941 . ... oo 46
Iyerm, Yolculuk Var Sarkismi Satanlar, 1941....................ccovveeeeeennn 46
Kagit Uzerine Cini Miirekkebi, 26.5x21.5 cm. 1954.............ccoeeiiiinn... 47
Kagit Uzerine Cini Miirekkebi, 26.5x21.5 cm. 1954.............cccoveeeen 47
Kagit Uzerine Cini Miirekkebi, 26.5x21.5 cm. 1954.............ccoeeiiiinn... 48
: Kagit Uzerine Cini Miirekkebi, 26.5x21.5 cm. 1954...............coeeeee.. 48
: Emil Nolde, “Telasli Insanlar”, Tuval Uzerine Yagliboya, 102.5x76.5,

0 P 55

Manavgat’m Koleleri, Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, 106x76 cm......... 64
(S6zde) Diinyaya Meydan Okuyan Ressam Aniti, Tuval Uzerine

Yagliboya, 2001, 145X85 CM.....c.viiniiiii e 65
Resim 14: Kopyacinin Batisi, Tuval Uzerine Yaglhiboya, 2001, 130x115 cm............. 65
Resim 15: Bogazi¢i Manzarasi, Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, 145x85 cm........... 66
Resim 16: Biitiin Sular Ayn1 Denize Dékiiliir, T.U.Y.B. 2001, 145x70 cm............... 66
Resim 17: Diinyanin Sonu, Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, 145x75 cm................. 67
Resim 18: Hepimiz Sudan Varolduk, Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, 105x70 cm.....67
Resim 19: Kisir Cevre Yolu, Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, 105x85 cm............... 68
Resim 20: Kutsal Su Kulesi Dibinde, Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, 105x85 cm.....68
Resim 21: Manavgat I¢cin Yayli Képrii Projesi, T.U.Y.B.2001, 145x85 cm.............. 69
Resim 22: Plus-Min, Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, 85x145¢m..............ccoevne.n 69
Resim 23: Sanat I¢in Sanal Aleme Diisen Kadm, T.U.Y.B. 2001, 145x70 cm........... 70
Resim 24: The Ascension Of A Con —Dammed Painter, T.U.Y.B. 2001, 145x85 cm...70
Resim 25: Ufka Meydan Okuyan Ressam, T.U.Y.B. 2001, 140x110 cm................. 71
Resim 26: Vincet’in Intikammi Aldim, Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, 105x70 cm.. 71
Resim 27: Sinir Asan Nehirler Tuval Uzerine Yagliboya, 2000, 57x46 cm.............. 74
Resim 28: Burasi Seki, Tuval Uzerine Yagliboya, 2000, 71x46 cm....................... 75



Resim 29:
Resim 30:
Resim 31:
Resim 32:
Resim 33:
Resim 34:
Resim 35:
Resim 36:
Resim 37:
Resim 38:
Resim 39:
Resim 40:
Resim 41:
Resim 42:
Resim 43:
Resim 44:
Resim 45:
Resim 46:
Resim 47:
Resim 48:
Resim 49:
Resim 50:
Resim 51:
Resim 52:
Resim 53:
Resim 54:
Resim 55:
Resim 56:
Resim 57:
Resim 58:
Resim 59:
Resim 60:
Resim 61:

vil

Bir Damla Su, Tuval Uzerine Yagliboya, 1999 145x75............cccveenn.... 75
D 400- E 714, Tuval Uzerine Yagliboya, 1999, 66x121 cm.................. 76

Kéklere Giden Yollar, Tuval Uzerine Yagliboya, 2000, 47x57 cm........... 76
Hayat Agaci, Tuval Uzerine Yagliboya-Boya Tiipii, 2000, 71x42 cm....... 77
Isik-Golge, Tuval Uzerine Yagliboya, 1999, 47x57 cm.............cc.een.... 77
Sehirlerarasi, Tuval Uzerine Yagliboya, 1999, 51x71 cm..................... 78

Olii Nokta, Tuval Uzerine Yaghboya, 1999, 47x57 cm........................ 78
Yansima, Tuval Uzerine Yagliboya-Boya Tiipii, 2000, 56x46 cm............ 79
Black&White, T.U.Y.B. ve Boya Tiipleri, 2000, 42x72 cm................... 79
Kaynak, Tuval Uzerine Yagliboya-Boya Tiipii, 1999, 130x120 cm.......... 80
Yarikkavak, Tuval Uzerine Yagliboya, 1999, 71x56 cm........................ 80
Sel, Tuval Uzerine Yagliboya, 1999, 88X67 Cm............ccovvviniineinnnnn.. 81
Girdap, Tuval Uzerine Yagliboya ve Boya Tiipii, 1999, 67x95 cm........... 81
Tuval Uzerine Palet, T.U.Y.B. ve Boya Tiipii, 1999, 60x88 cm............... 82
Nostalghia, 2002, 61X88 CIM...o.vviii e, 86
Kampanya, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 61x88 cm........................ 87
Takvimli Natiirmort, Tuval Uzerine Yaghboya, 2003, 119x139 cm......... 87
Amerikan Dream, Tuval Uzerine Yaghboya, 2003, 90x125 cm............... 88
Leblebi Cekirdek Aile, T.U.Y.B.2003, 51x71 cm............ccevviunnnnn.nn. 88
Biitiin Kiiratorler Aslinda Melektir, T.U.Y.B. 2003, 51x7lcm............... 88
Yeni Yiliniz Kutlu Olsun, T.U.Y.B. 2003, 111x141 cm.......oeevueueeennn. 89
Goya Yasiyor Olsayd1, Birer T.U.Y.B. 2003, 111x141 cm.................... 89
Bulusma Noktas1 Taxim, T.U.Y.B. 2003, 111x141 cm........................ 89
Boyanin Giicii, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 55x71 cm................... 90
Photoshop Sanat¢iy1 Ozgiirlestirdi, T.U.Y.B. 2003, 115x130 cm............. 91
Gorgii Tamgi (detay), Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 80x145cm.......... 91
On Saf, Tuval Uzerine Yaglhiboya, 2003, 61x88 cm...............cceuevnnnn.. 92
Tiirk Usulii, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 125x190 cm.................... 93
Aradan Parga (detay), Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 125x190 cm........ 94
Hedef Kitle, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 90x125 cm..................... 95
Negatif, T.U.Y.B., 2003, 70X100 CIML..........ccviiniiieiniiieaieiiaeeenn., 96
Ilhan Mansiz Olmak, T.U.Y.B. 2003, 70X100 CM.......uvueeeeeeeninaenenan.n.. 96

Ben diktatorken. .. Tuval Uzerine Karisik Teknik, 2003—2004, 125x190 cm.



Resim 62:
Resim 63:
Resim 64:
Resim 65:

Resim 66:
Resim 67:

Resim 68:

Resim 69:

Resim 70:

Resim 71:

Resim 72:

Resim 74:

Resim 75:

Resim 76:

Resim 77:

Resim 78:

Resim 79:
Resim 80:

Tatil Manzarasi, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 56x71 cm.................. 98
Muhabbet Meydani, Tuval Uzerine Yaghboya, 2003, 56x71 cm............. 99
F-Otoportre, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 56X71 cm....................... 99
Istanbul’u Dinleyemiyorum, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 100x131cm
......................................................................................... 100
Liebe Hans, Tuval Uzerine Yagliboya, 2002, 55x80 cm..................... 100
Mechul Tatil Beldesi I¢in Seyahat Rehberi, Tuval Uzerine Yaglhiboya, 2002,
O1XE8 CIML .ttt 101
Turistik Monii, Tuval Uzerine Yagliboya, 2002, 61x88 cm.................. 101
Esselamiinaleykiimverahmetullah, T.U.Y.B. 2002, 55x80 cm............... 102
Deniz Seviyesi Altindaki Hollanda Manzaras1 (Polder), .T.U.Y.B. 2004,
A2X252 CIML et e 107
Inci Kiipeli Kiz, Tuval Uzerine Yaghboya, 2004, 30x30 cm............... 108
Biitiin Bu Isin Kitabm1 Kim Yazdi, 2003, 70x95 cm...........ccveueunn.... 108
Resim73: Tuvalin Arkasinda Duvardan Baska Bir Sey Yok, Tuval Uzerine Yaghboya
2004, 35X35 CIMletntntetee e e 109
Erkeklere Manzara is. Ar. Biiyiik ¢caglayan, ¢avlan, T.U.Y.B. 2004,
BOXI80 CIML ettt e 109
Siyah Kare(Zina — Namus — Oliim), Her biri 30x30 ¢m olan 12
adet, T.U.Y.B. 2004 . ... .ot 109
E-L-M-A’l1 Natiirmort, Tuval Uzerine Yagliboya, 2004, 42x120 cm...... 111
O-TO-ORT-RE, Tuval Uzerine Yagliboya, 2004,42x120cm................ 111
MANZARA: Manavgat ilcemizde Meshur Doga Harikasi, Tuval
Uzerine Yagliboya, 2004, 42X180 CIM........vviviieieiieieiieeieeeeenne, 111
Yiiz Germe, Tuval Uzerine Yagliboya, 2004, 42x42 cm..................... 112
Aglayan Giizel, Tuval Uzerine Yagliboya ve Dikis Ipligi, 2004, 42x42 cm.
......................................................................................... 112
Vitrin, Tuval Uzerine Yaghiboya, 2004, 42x42 cm...............c..eevne... 113

Resim 81:
Resim 82:
Resim 83:
Resim 84:
Resim 85:
Resim 86:

Ithal Mali, Tuval Uzerine Yaghboya ve Dikis Ipligi,2004, 30x30 cm...... 113
Gerdek II , Tuval Uzerine Yagliboya ve Simli Saten, 2005, 30x30 cm.....114
Ugur, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 30x30 CM..........ccvvvvnienennnnn... 114
Natormiirt: Gezgin Ressamin Atdlyesi, 2006 T.U.Y.B. 70x75 cm.......... 131
Anatomi Masas1, 2006, Tuval Uzerine Yaghiboya, 81x181.................. 131



Resim 87:

Resim 88:
Resim 89:
Resim 90:
Resim 91:
Resim 92:
Resim 93:
Resim 94:

Resim 95:
Resim 96:

Resim 97:
Resim 98:
Resim 99:
Resim 100

Resim 101:
Resim 102:

Resim 103:
Resim 104:
Resim 105:

Resim 106:

Resim 107:
Resim 108:
Resim 109:
Resim 110:
Resim 111:
Resim 112:

X

Cadhedra 1:3 (Aydmlanma Cag1), 2006, Tuval Uzerine Yagliboya, 81x181

........................................................................................ 132
Amerikan Saydink, 2006, Tuval Uzerine Yagliboya, 60x90 cm............. 132
Sarki Boya Saldiris1 5.0, 2006, Tuval Uzerine Yagliboya, 55x70 cm...... 133
Fly Vanitas, 2005, Tuval Uzerine Yagliboya, 60x90 cm..................... 133
Otopsi (ayrint1), 2005, Tuval Uzerine Yaghiboya, 60x60 cm................. 134

Ceyiz Diizmek, 2005, Tuval Uzerine Yaglhboya ve dantel, 116x131 cm...134
Nargile Odalik, 2005, Tuval Uzerine Yagliboya, 70x90 cm..................
Homo Erectus Anatomicus, 2005, Tuval Uzerine Yaghboya, 115x130 cm

Vibrolympia, 2006, Tuval Uzerine Yagliboya, 155x130 cm
Bana Yakindan Bak, 2005, Tuval Uzerine Yagliboya ve dantel, 60x60 cm

E-sarp-lik = A Sharp Look, 2006, Tuval Uzerine Yagliboya, 60x90 cm...137
Kisir Orgii, 2006, Tuval Uzerine Yagliboya, 60x90 cm
Renk Ayirimi, T.U.K.T. 2006, 40x40 cm. boyutlarinda 13 adet tuval,.....147
: Tarihsel Miihendisli: Rehine Odalik (diptik), 2007, T.U.K.T. 140x230 cm

Kaliforniya Manzaras1, 2007, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 45x60 cm.148
Hu iz efreyid of red, yellow, end giriin? 2005-2006, T.U.Y.B. 200x130 cm

....................................................................................... 148
Gayri Insani Durum: Blue Period 20062007, T.U.Y.B. 55x70 cm....... 149
Blue Period, . 2007, Tuval Uzerine Yagliboya, 55x70 cm.................. 149
Fundamentalist Ressamin Cihadi: “Zafer Insallah Tuval Uzerine

Yaglhiboyanin Olacak!”, 2007, Lazer Kesim, T.U.H.S. 115x130 cm...... 150

Oil on Canvas, 2007, Lazer Kesim, Tuval Uzerine Yagliboya, 45x60 cm

Rizanin Uretilmesi: Masaiistii - Diziistii, 2007, T.U.Y.B. 130x200 cm...151

Not-a Potrait, , 2008, Lazer Kesim, T.U.Y.B. 45x60 cm.................... 151
Turkish Spa, 2008, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 130x200............... 152
Goz Yanilgisi 11, 2007, Tuval Uzerine Yagliboya, 115x130 cm........... 152
Lip-O-Suction (diptik), 20062008, T.U.Y.B. 125x305 cm................ 153
Ajitprop Mekanizmalar1: Kapitalist Gergekgilik, T.U.Y.B. 2007,

I30X200 CIML ittt e e 153



Resim 113:

Resim 114:

Resim 115:

Resim 116:

Resim 117:

Resim 118:

Resim 119:

Resim 120:

Yiiksek Makam, 2007, Tuval Uzerine Yaghboya, 100x130 cm........... 154
Kiiratorliik Yiiksek Makamina, 2007, T.U.Y.B. 115x165 cm.............. 154
Stairway To Heaven, 2008 Tuval Uzerine Yagliboya, 200x130........... 155
Dilo dilo Kav-Ram-Sal, istikla Caddes’inde Performans, 2009, Tuval
Uzerine Yagliboya, 25X38 CIM.....cooeivniiniiiiie e, 155
Cevresel Sanat, Anonim Grafiti, 2009, Tuval Uzerine Yagliboya, 45x60
...................................................................................... 156
Olacak Du, Neon Yerlestirme, Sufi Miizigi, I1. Istanbul Bienali 2009,
Tuval Uzerine Yagliboya, 45X60.........cocoeiuiieiieiieiiiieieiiieeeen, 156
Arzu Denetim Modelleri: elmuharriksiksabit (EMSS), (diptik), 2007,
Tuval Uzerine Yaglhiboya, 111X242 ¢m..........ccooviiiiiiiiaiiieiiie e, 157
Gorme Bigimleri, 2006, Tuval Uzerine Yagliboya, 190x125.............. 157



GIRIS

“Eger sopanizla gergekleri yeterince yakindan karistirirsaniz,
hakikatin sizi ikna etmesi uzun siirmez.”

William Kentridge

“Hemen hemen herkes, sanatin gelisiminin, siiphesiz, ideolojik ve politik iklime
bagli oldugunu ya da sanatin insanlarm giindelik diisiinceleri ve endiseleriyle ilgili
oldugunu bilir.” (Cetinkaya, Baskaldir1 Sanatinin Sonu, 2000, 18) Bu yaklasimdan,
sanat Uriinlerinin yapisal olarak birer baskaldir1 pratigi oldugunu isaret etmek ic¢in
yararlanilabilir; kuskusuz bu olusun neden, hangi gereksinimler sonucu ve nasil
gerceklestiginin  belirlenmesi kosuluyla. Hiisamettin Cetinkaya’nin sozleri sanatin
toplumsal olan ile baglantisini, bagka bir deyisle sanat-hayat baglamini koparilamaz bir
biitlinliik olarak gostermektedir ayn1 zamanda. Bu saptama 6nemlidir, ¢linkii, bir sanat
irlinlin biitiinsel olarak o©zellikleri, sanat¢inin hayat karsisindaki tavrmi ve sanat
iirlinliniin hayat tizerindeki etkisini igsaret eder. Baska bir deyisle, sanatin insan hayati
icindeki varolusu lizerinden yapilacak bir tartismanin etkin elemanlarindan biri, bir 6zne
olarak sanat¢inin kendisidir. Tiirkiye’de kiiltiir sorunlar1 ele alinirken sanat¢1 kimligine
dontik tartigmalarin ¢ogu kez belli sablonlara bagh kalan karakteri, sanatin biitiiniine
dontik tartigmalarr da kisirlagtirmaktadir. Bu tez calismasinin da konusu olan Burhan
Kum’un Tirkiye’nin kiltiirel ortamindaki sanat¢i tiplemesine iligkin elestirel
saptamalar1 dikkat ¢ekicidir: “Bence temel sorun Tiirk ressamlarmin teorik zayifliklar:
ile ilkesizliklerinden kaynaklaniyor. Bilgi birikiminin {iriinii olan ve tarihi, politik,
sanatsal goriislerin toplamini igeren teori, bir ilkeler zinciridir ve gdozlemlenenin ardinda
yatan dinamikleri ve bu dinamiklerin sanat diline doniistiiriilmesinin anahtaridir.”
(Kum, 20006, 29) Burhan Kum, sanat¢1 kimligini tartisirken, aslinda teorinin sanat

iiriinlerinde kesin bir belirleyiciligi oldugundan bahsetmektedir.

“Tiirkiye’de kiiltiir-sanat adaminin  smifsal kokeni agisindan burjuva deger
yargilartyla yetistigi, yillar yili onun sorunsallariyla ilgilendigi bir gergek. Toplumsal
muhalefetin kristalize oldugu 1950 yilindan bu yana yetisenlerle bu kusaga
biitlinlesenler, toplum elestirisine bile, Marksist kavramlardan ¢ok liberal ve varoluscu
kavramlarla yoneldiler.” (Oktay, 2004, 5) Son yirmi bes yilda serbest piyasa ekonomisi

ile birlikte egemen burjuva kesiminin Tiirkiye’deki sanat pratiginin belirleyicisi oldugu



bilinmektedir. Sanatsal {retimin belirli 6znelerin tekelinde bir ayricalik olarak
kavranmasi, hem sanat pratiginin toplumsallasmasmin 6niinde bir engel olusturmakta,
bir endiistri alan1 olarak pazarmn sanatgi1 6zneleri egemenligi altina aldigini gizlemekte
hem de okur/izleyici g¢evresinin sanat pratigine {iiretici katilimimi Onleyerek onlari
edilgin bir tliketiciler ve alimlayicilar kitlesine doniistiirmektedir. Sanat ortaminin tiim
ogeleriyle birlikte gegirdigi kritik doniisimii tartisirken Hiisamettin Cetinkaya sunlari
sOyler: “Sanat1 elestirel islevinden soyutlayarak toplumsal ve sanatsal niteligini yok
etmek, onu bir simiilasyona ¢evirmektir. Bu haliyle de sanat ancak ve ancak tek tip
diislerin {retildigi, tek boyutlu bir diislincenin egemen kilindig1 bir manipiilasyon
siirecine doniismektedir.” (Hiisamettin Cetinkaya, Bagkaldir1 Sanatimin Sonu, 2000)
Tiirkiye’deki egemen sanat anlayisinin toplumsal duyarliliktan giderek uzaklasan
karakteri bu siiregte bicimlenmistir. Zaten istikrarli bir sanat pratiine ve teorisine sahip
olmayan Tiirkiyeli sanat¢1 bu siireci belirleyen mekanizma karsisinda yenik diismiistiir.
Bu yeni duruma karsi elestirel bir tutum takinan sanat¢ilarin miidahaleleri oldukca
siirlt bir etki yaratmistir. Burhan Kum’un deyisiyle, “Igerdigi muhalif anlami
yitirdiginde sanat, yiirimek i¢cin kendisine koltuk degnekleri hibe edecek bir hami
arayisi i¢ine girebiliyor.” (Kum — Teori - Korku Versus Korku” Sergi katalogu Giris
Yazisi, 2006) Buraya kadar s6z edilen sorunlar akademik ortam icin de gecerli

olmustur.

Burhan Kum’un 1srarla “sanat iizerine yazmak gerekiyor” (Kum, 2006, 29)
derken resim pratiginin tek basma yeterli olmadigini, sanat¢inin resimlerinin 6znel
sorunlarindan ve ortaya ¢ikis nedenlerinden hareket edildiginde sanata iliskin genel
diistincelerini aciklayabilmesi bakimindan teorinin gerekli oldugunu isaret etmektedir:
“Sanatin amaclarindan biri de diisiincenin hacmini genisletmek degil midir? Diisiinceyi
gelistiremeyen dilin kendisi de gelisemez. Ayrica dilin gorsel ifade araci olan yazi da,
resimden kaynaklanarak gelistirilmistir. O halde, resmin altinda yatan diisiinceyi yaziya
dokmenin olanaklarini1 kullanmak, resmin temelini olusturan diisiincenin gelistirilmesi
demektir. Ancak unutmayalim ki, teori sanat¢inin kendisi tarafindan metin araciliiyla
ifade edildiginde, yapit1 ¢éziimlemeye giden yolu agacak ve yapitin ¢éziimlenmesi,
onun ne oldugu kadar, ne olmadigini da ortaya ¢ikaracaktir. Birikim olusturmanin baska
yolu yoktur.” (Kum, 2006, 29) Kuskusuz, teorik bakis, sadece sanat¢inin sanat
iizerindeki goriis ve tavirlarint belirlemez. Tarihsel, politik, sanatsal goriislerin

toplamin1 igeren bu bakis, ressamin giincel kosullar ¢ergevesinde resim yapma



nedenlerini agiklamasi ve resim dilini olusturan s6z dizimini ortaya koymasi agisindan

Onemlidir.

Sanatin politikayla iligkisi olmamasi gerektigini diisiinen, kendilerini de siyaset-
otesi konumda goren pek ¢ok sanat¢i, doniistiiriici 6zne kavramini pesinen reddetmis
olduklar1 i¢in, sistem i¢i goniilliiler haline gelmektedirler. Yalnizca plastik sanatlar i¢cin
gecerli olmayan bu soruna Hiisamettin Cetinkaya da deginmistir: “Bu baglamda
Tirkiye resim sanatinda saglam teorik bir gelenek olusturulmadigindan, sanat¢i diisiince
ve imgeyi standartlastirmis, sanatsal begeni kaybma yol ag¢mus, yiizeysellik ve
umursamazlik, nemelazimeilik vb. pragmatist ahlak bicimlerini sergilemek durumunda

kalmistir. (Hiisamettin Cetinkaya, Bagkaldir1 Sanatinin Sonu, 2000)

Sanat¢inin muhalif tavr siliklestirilerek goriinmez hale getirilmis ve modernizm
elestirisi lizerinden bigimlendirilen yeni standartlar hakim kilimmis, bdylece sanat ve

kiiltiir gercek islevlerinden arindirilarak toplumsal planda giderek fakirlestirilmistir.

Resim sanatinin Tiirkiye’de toplumsal kullanim alanlar1 nerelerdir? Tiirk
toplumu resim sanatin1 nasil algiliyor? Burhan Kum’un buna benzer sorulardan yola
cikarak olusturdugu resimleri, Tiirkiye resim sanati tarthinde 6zel bir yer tutmaktadir.
Burhan Kum i¢in resim, “cevresindeki olaylar hakkinda diisiincelerini ifade etme ve
bunun uzantisi olarak iletisim aracr”dir. Burhan Kum resimlerinde ¢ogunlukla tiirban,
tore cinayetleri, 1977 nin kanli 1 Mayis’1, Tiirkiye’nin siyasal ¢alkantilari, 70’11 yillarda
Tirk sinemasinda egemen olan seks furyasi gibi Tiirkiye’nin toplumsal sorunlari
iizerine olan diisiincelerini, hem kisisel hem de toplumun ortak belleginden yansimalar

olarak izleyiciye sunar.

Etienne Boileau, “Korku Versus Korku” sergi katalogu i¢cin yazdig1 yazida
Burhan Kum’un bir sanat¢i olarak portresini yalin bigimde c¢izer: “Burhan Kum’un
resimlerinde ve seminerlerinde dikkatimizi, diinyadaki kendisini rahatsiz eden ve acilen
degismeleri gereken politik ve toplumsal olaylara ¢ekmeye ¢alisiyor; sanat liretmek, ona

gore politika icra etmeye es deger.” (Boileau, 2006, 3)
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IKiNCi BOLUM

BiR SANATCI PORTRESIi OLARAK BURHAN KUM

2.1. Sanat Yazan Olarak Burhan Kum

Yazma, acimlandikca, 6zgiirliglin ortaya ¢iktigi alan olur, totalirizm karsisinda
bireye zafer getiren Ozgiirlik imgesine doniiglir. Yazar ya benligini ac1 c¢ekerek
diinyadan kopacak ya da tekrarin hapishanelerine teslim olacaktir. Bu alternatiflerle
kars1t karsiya kalan ciddi bir yazar, kaginilmaz olarak benligini soyutlamay1 seger.
Soyutlanmis benlige giden yol, goriindiigii gibi 6zglirliik ve orijinaliteye giden bir yol
degil, aksine, bagka tiirlii bir hapishanedir. (F.Lentricchia-J.McAuliffe, 2004, 47-51)

Kum’un yazilari, Tiirkiye plastik sanatlar1 ortamindaki egemen s6ylemin disinda
durmasiyla belirginlesir. Yazilarin kurgulanis bigimi ve toplumsal olanla kurdugu bag
nedeniyle okuyucunun da pek alisik olmadigi bir tarzdir bu. Ciinkii Kum’un yazilari
kusku uyandiran, tartistiran, arastiran, okuyucuyu tartismaya dahil eden ve sorumluluk
almaya cagiran, gelistirici bir yap1 seklinde kendini gosterir. Bu nedenle Kum, yerlesik
aliskanliklarla diisiinen sanat¢1 ve yazar tiplemesinin digindadir. O, en basindan kendi
hayata ve sanata iligkin tutarli bir birikimi sahiplenerek, kendi diisiinme bi¢imini

olusturmaya calisan bir sanatcidir.

Burhan Kum’un temsil ettigi diisiinme tarzi, diyalektik diisiiniisiin olanaklarini
sahiplenmek olarak ortaya ¢ikar. Kum, yazi ve resim pratiginde, sinirlar1 ve baglantilari
dikkatle belirlenmis bir alan igerisinde tutarli bir biitiinliik yaratma ¢abasindadir. Kum
yazilarinda olaylar ve olgular arasinda, nasil bir baglant1 aranmasi gerektigini sdyleme
cabasimndadir. Resmin alani iginde diisiiniildiigiinde, gorsel diinyada somutlanmis
olandan bagimsiz bir igerik olusturmay1 degil, biitiin o gorsellige denk diisen zihinsel

islemleri tanimlamay1 amaglar.

Kum, sanat iizerine kaleme aldig1 yazilarin temel problemleri birkag
baslik altinda toplanabilir. Bunlar, sanat¢ilarin teorik alanla kurduklari iliskideki
sorunlar, sanatcilarin yazma ve kendilerini anlatma konusundaki eksiklikleri ya da

ozensizlikleri, sanatin giindemini ve toplumsal olarak algilanisini yonlendiren sorunlar



ve yaklasimlar, sanat egitimi, sanat tarihi, sanat¢i kimligi gibi son derece Onemli
konulardir. Yazi yazma Kum i¢in, hayata ve sanata duydugu sorumlulugun getirdigi
bilingle, kendisini rahatsiz eden durumlar iizerine elestiriler yoneltme ve bunun {lizerine
disiinceler gelistirmedir ¢cogu zaman. Tim bunlarin yaninda Kum, bir sanat¢i ve
elestirmen olarak (Kum, kendi resimleri {izerine yazdigi kapsamli degerlendirmelere
bakilarak, her seyden oOnce kendisinin en gii¢lii elestirmeni sayilmalidir.), sanatin

iiretilmesi ve yorumlanmasi etkinliklerini biitiinlestirir.

Kum tiim bu basliklar icinde belki de en ¢ok Tiirkiye’deki ressamlarin teorik
baglam eksikligi ve bunun sonuclar1 tizerinde durur. Kum, sanatsal pratigin ve bunun
diisiinsel boyutunun metne doniistiiriilmesi yaninda sanat cevresine sunulmasindan

dogacak olan paylagimin 6nemi tizerinde durur yazilarinda.

Sanat {izerine yazi yaziyorum, ama bu yazilarimin ¢evreyi rahatsiz
ettigi konusunda siiphelerim var, ¢linkii sanat cevresi goriildiigi
kadariyla kendi kisisel meselelerinin diginda, sanatin gidisatindan ¢ok
da rahatsiz degil. Tabi ki yazilarimm bir iletisim amaci var ama ben
oncelikle sanat ¢evresi icin degil, kendim i¢in yazdigimi belirteyim.
Amacim, kendi durusumu netlestirmek, herhangi bir konuda benimle
ayni ya da farkli diisiinen insanlar1 harekete gecirebilmek, onlar1 da
goriiglerini ortaya koymasi konusunda yiireklendirerek Tiirk sanati
adma bir birikim olugsmasmi saglamaktir. (Burhan Kum ile Séylesi,

2009)

Kum’un yerlesik aliskanliklara meydan okuyan yazilari, sanat ve topluma dair
diisiincelerinin agik bir sekilde ortaya konmasidir. Kum, Tiirkiye’de sanat¢i kimliginin
bagimsiz olamayisi lizerinde durdugu “Burada Ulvi Ne Zaman?” baslikli yazisinda,

kimlik sorunlari iizerine sunlar1 soylemektedir:

Higbir provokatif imge igermedigi halde, ulviyet ya da saldirilacak
kadar nefret uyandwan resimler artik yapilabilir mi? Gelisen
teknolojiler yaninda oldukga ilkel kalmis olan tuval resminin toplumla

arasinda herhangi bir ruhsal bagi kald1 m1?



Tiirkiye’de ya da diinyada, sanat meselesini yasanilan zamana —
toplumsal, siyasi ya da sanatsal kategoriler agisindan- ve tarihsel
siirece —ister Batmin kendisini merkez alarak dayattigi, ister tiim
insanligin iriinii olan evrensel birikime- karst konumlandiran ve
kisisel meselesini insanlik draminin bir pargasi olarak tanimlayan kag

sanatc¢1 var?

Her ressamin resim yapma nedenlerini, bir resim teorisi ve birikimi
olusturmak ve resim sanatinit ve toplumu zenginlestirmek acisindan,
kagida dokmek ve bunu diger insanlarla paylagsmak zorunda degil mi?
Eger bu zorunluluk yoksa yani yazi yazmak gorsel sanat¢inin gorevi
degilse, sanat, edinilen felsefi kazanimlar1 topluma aktararak
toplumsal bilinci yiikseltme islevini nasil yerine getirebilir? Acaba,
boyle bir islev yok mudur? Varsa, hami kiiratorler ya da parali
elestirmenler bunu  sanatgmin  kendisinden daha mu  iyi

yapabilmektedir?

Kendisini, yerel ya da kiiltiirel boyutta, tarihsel bir gorevin esiginde
hisseden ve bir piyon ya da kole olmaya baskaldirarak, bu gorevi
iistlenme cesaretini gosterebilecek olan bir sanat¢t var mi1? Yoksa yiice
idealler doneminin modas1 gecti de, sanatgilar artik katalog ve
salonlarinda yer alabilecegi, miize, c¢agdas sanat merkezi ve
bienallerin —kapali devre- steril ortamlarinda, kendilerine verilen

kii¢iik oyuncaklarla sanat¢ilik oynamay1 yeterli mi buluyor?

Tirk resmini, i¢ine diistiigli gorsel hazlar sunan bir dekorasyon unsuru
olma tuzagidan kurtararak derinlik yaratabilecek, insanlarin ruhlarina
temas ederek duygusal coskular1 yasamasina neden olabilecek ulvi ya
da yiice degerlerin ifade yollarin1 arayacak bir inancin pesinde
kosmak, ressamlar i¢in herhangi bir anlam tasiyor mu? (Kum, 2006,

4)

Kum’un yazilarma detayli bir sekilde bakildiginda, Tiirkiye’deki sanat ortaminin

nasil bir yapiya kavustugu acik bir sekilde goriilebilir. Kendisinin de belirttigi gibi,



“Tiirkiye’de sanat, artik tiim modern miizelerini ve ¢agdas miizelerini miilkiyetinde
bulunduran sermayenin kontroliindedir. Tiirk ressami, tarihinde hi¢ olmadig1 kadar
biiylik sermayenin “himayesi” altindadir. Sanatc¢ilarimiz, orta ¢agda “6zgiirlesmek i¢in
lordun koélesi olmay1 kabul eden bir vassal konumunda olmaktan, dyle goriiliiyor ki,

rahatsizlik duymuyor.” (Kum, 2006, 4)

Kum, Tiirkiye’de plastik sanatlar alanindaki sanatgilarin 6zgilirlesememesinin,
teorik eksikliklerinden ve ilkesizliklerinden kaynaklandigini yazar; boyle bir sanat
ortaminda bagimsiz sanatg¢ilarin ¢ikmasi ve 6zgiin islerin liretilmesini olanaksiz bir hale
geldigine deginir, “muhalif yapinm torpiilenmesiyle ve toplumsal bilincin diisiince
sistemimizi belirlemesi kayitsiz kalindiginda, sahiplenildiginde degil, ancak

yaratildiginda bir anlam olan deger de, degerini yitiriyor.” (Kum, 2006, 1)

Sanatin toplumsal algidaki karsiligi konusunda sanat¢iya diisen sorumluluga

dikkat ¢ceker Kum:

Glinlimiiz sanatcilar1 i¢in neyin sanat oldugu veya sanatin nasil
yapabilecegi islevini yitirmis sorunlardir. Yasamin 6zii olan sanatin
artik her seyin i¢inde olabilirliginin bilincine erisildiginden beri, bir
nesnenin ya da bir olaymn sanat araciliyla ifade edilisinden cok, o
nesneye ya da olaya karsi tavrimizin sanatsal igerigi Onem
kazanmugtir. Sanat hayata karsi bir durus noktast ve oradan ileri
siirilen bir bakis bi¢imidir. Bu bi¢cime de ancak ve ancak, o duruma
hilkkmeden kisi olarak sanat¢i karar verebilir. Sonugta ortaya konan
eserlerin sanatsal igerigini dogrulugunu belirleyecek olan tek sey,

sanat¢inin o durusunun tutarliligidir. (Kum, 2001, 2)

Kum sanat {irtiniinii olusum siireci bakimindan degerlendirmeyi secer. Boylelikle,
hem sanat¢inin hayati algilayisini hem de izleyicinin bu algilayis lizerinden sanat {iriinii
ile karsilasmasini karsilikli ve belirleyici 6geler olarak bulusturur. Kuskusuz Kum,
burada kendiliginden bir yansimayr degil hem sanat¢i hem de izleyici agisindan
anlamak ve miidahale etmek olarak biitiinlenebilecek dolaysiz bir eylemi isaret eder.
“Tiirk ressaminin resim sanatma farkli bir bakig agist getirmesi soyle dursun, ele

aldiklar1 konular agisindan bakildiginda, toplumsal olaylara karsi o kadar kayitsiz



olduklar1 goriilityor ki, goren de giilliik giilistanlik bir iilkede yasadigimizi zannedecek.”

(Kum, 2001, 3)

Sanat siyaset iligkisi Tiirkiye sanat ortamimin en eski ve sorunlu tartisma
konularindan biridir. Kum’un bu ¢ercevedeki goriislerinin de son derece acik oldugu
gortliir. O, sanatin salt kendi basina gelisen bir sey olmadigini, ayn1 zamanda diger
faktorlerin de etkisinde oldugunu yazar ve “yiizyilin basinda olaganiistii bir dinamizmin
icinde olan ve toplumsal bakisin ve diisiince biciminin menteselerini yerinden oynatan
gorsel sanatlarin, yiizyillin sonunda artik giindemi belirleyemeyisinin” nedenleri
iizerinde durur. (Kum, 2001, 1) “Bugiin neden artik gorsel sanatlar1 ciddiye almiyor?”
sorusu bu neden arastirmasiyla birlestirildiginde, sanatgilarin ve sanatin bugiinki
durumunu agiklamayi1 olanakli hale getirecek biitiinsel bakisa ulasilir. Kum, birgok
yazisinda buna benzer sorular etrafinda tartisma odaklar1 olusturmaya calisir ve yeniden
bu terimleri tanimlar. Kum bu yeniden tanimlama yonteminin sorunun sikistig1 yerden

¢ikartilmasini ve bagka agilimlar1 olanak kilacagmni diisiiniir.

Kum’un, “Tiirkiye’de gorsel sanatlar giindemi neden belirleyemiyor?” sorusu

yukarida ele alinan yaklasimlari uzantisi olarak diisiiniilmelidir.

Toplumsal istikrarsizligin ve celigkilerin sanatsal yaraticiligi kigkirttigi
fikrine ben de katiliyorum, ancak bunun tek basma yeterli olmadigi
kanisindayim. Ulkemiz ekonomik ve siyasal agidan ise daha gizli bir
bicimde diinyanin en istikrarsiz iilkelerinden biridir. Mantiksizligin,
gelir dagiliminda akil almaz dengesizligin, karst konulmasi gereken
binlerce anlamsiz dayatmanin, siyasi baskinin ve yolsuzlugun kol
gezdigi bir iilkede, gorsel sanatlarin birakin giindemi belirlemesini,
glindeme dair herhangi bir diislincesi ya da soylevi bile yok!” (Kum,

2001, 1-2)

Kum, Tirkiye’de sanat¢ilarin hi¢bir donemde giindemi belirlemek ya da
etkilemek icin ciddi bir miicadele ve dayanigsma icinde olmadiklarmni belirtir. “Tiirk
Ressami Nerede Duruyor?” baslikli yazisinda sanatgilarin kayitlisizligi tizerine sunlari

sOylemektedir:



(...) “bizler, -ne yazik ki sanatgilar Tiirkiye’de her zaman yonetilen
tarafta olmuslardir— bagkalarmin bizim nasil yasamamiz gerektiginin
daha 1yi bildigine inanmis koyun siirlisii olarak, kendi haklarimizi
talep etmekten bile aciziz. Her seyi diisiinebiliriz ¢iinkii diisiince
ozglrliigli var, ancak bu disiindiiklerimizi kagida ve boyaya
dokemeyiz c¢linkli ifade Ozgiirliglimiiz yok! Sansiiriin ve -Emre
Kongar’in deyimiyle- egitim yolu ile edinilmis cehaletin hiikiim
sirdiigli lilkemizde, kendisine kit kanaat bir varolus kosulu arayan
sanat mu giindemi belirleyecek ve toplumu sarsacak, ya da biitiin
bunlarin dahi yaraticiligimiza herhangi bir katkis1 olmadigini

kabullenmek zorunda miy1z?” (Kum, 2001, 2)

Ayn1 yazinm bir bagka yerinde saptamalarimi sdyle stirdiirtir Kum:

Toplumsal ve siyasi baskilar gorsel sanatlarin kiyida kalmasinin bir
nedeni ise, giindeme girememesinin bir nedeni de sanatgilarin
takindiklar1 ‘eliter’ tavirdir. Ozellikle resim sanati elindeki giiglii
“imge” silahiyla bunu en etkili bir bigimde basarabilir. Kendi
toplumuna ve zamanina duyarsiz bir sanat¢min kendisini dinleyecek
bir kimse kalmadiginda yakinmaya hakki olmayacaktir. (Kum, 2001,
3)

Kum’un bu degerlendirmeleri, F.Lentricchia-J.McAuliffe’nin Katiller,

Sanatcilar ve Teroristler adli kitabindaki sanat¢1 kavramini animsatir:

Ezra Pound’un “ciddi sanat¢1r” olarak tamimladigi kisilerin niyeti,
Wordsworh’ten tutun Don DelLillo’ya kadar, hep tutarlilik
gostermistir:  Bilinci  degistirmek, “kiltliriin - i¢gsel  yasamimi”
sekillendirmek ve etkilemek, ya da DeLilla’nun sozleriyle, nihai
olarak, kiltlirtin digsal yasamini, yani sosyal yapmin kendisini
sekillendirmek ve etkilemek. Yaklasik 1880°’den bu yana, ciddi
sanat¢1, seylerin diizenini her an ihlal edebilecek bir sugludur ve
istlendigi rol tutarh bir sekilde romantiktir, ¢ilinkii ciddi sanatgilarin

kanaatince, toplumsal kosullar, Wordsworth’ten bu yana yasanan
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devasa degisime ragmen, temel yapisal agilimlardan Wordsworth’iin

zamanindakiyle aynidir. (F.Lentricchia-J.McAuliffe, 2004, 32-33)

Kum’un sanat iizerine yazdig1 yazilarin kapsami, Tiirkiye nin toplumsal ve siyasal
durumu {izerine yaptig1 ¢Oziimlemelerle tamamlanir. Buralarda, Kum, diinyay1 ve
Tiirkiye’yi degistiren dinamikler lizerine degerlendirmeler yapmaktadir. Ayn1 zamanda
sanatin ve sanat¢min bu dinamiklere yakinligi ve uzaklig: iizerine diisiincelerini dile
getirir. Kum, sanat¢ilarin, edebiyat¢ilarin en ¢cok arzulamalar1 gereken seyin iilkelerinin
giincel durumuyla da ilgilenmek ve yonlendirmek olmasi gerektigini ortaya koyar.
Sanatcilar salt glizelin temsilcisi ve belirleyicisi degil, ayn1 zamanda sanat disinda da
pek ¢ok seyle ilgilenmeyi ve miidahil olmayr arzulamalidirlar. Oyle ki, Kum’un
sahiplendigi gelenek i¢indeki sanatci, bagska cagda esine rastlanmayacak kadar kendi
sanat1 disinda bagka alanlara da ilgi duymustur. Kuskusuz insanlik tarihinin ¢ok hizl
yasandig1 gegen ylizyil, sanatgiya gercek hayata dair yeni seyler sdylemesini ve bu

sOylemini de giiclii bir bicimde ifade etmesini neredeyse zorunlu kilmstir.

Kum’un yazilarinda, ge¢cmisten bu yana gergeklesen pek cok seyi, bugiinii
anlamak ve gelecege doniik ongorii gelistirmek icin irdeledigi anlasilir. Diinyanin
simdiki zamana damgasini vuran yeni diizeni ve bununla birlikte sanatin da aldig1 yeni
role kuskuyla yaklasmis ve bunlarin arasindaki etkilesimi ortaya c¢ikarmayi cok

Onemsemistir.

Aslina bakilacak olunursa Kum yazilarinda, Plehanov’un, ‘“elestirmenin bir
toplumda smiflarin ¢atigmasi ve o catismanin dogurdugu psikolojiyi derinlemesine
incelemeden toplumun ya da bir donemin sanatini, edebiyatim1i ve felsefesini
anlamayacag1” yoniindeki saptamasima yakin durur. Eger boyle bir ¢atismay1 sanat¢i ya
da elestirmen g6z Oniinde tutmasa ideolojilerin gelisimini kavrayamaz. Plehanov yine,
bu catismalar1 agik¢a ortaya koymayan ve ¢esitli tarihsel ¢aglar1 bilimsel bir goriisle
incelemeyen kisilerin elestirmen olmayacagmi belirtir.” (J.Freville-G.Plehanov, 4748,

1991)
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UCUNCU BOLUM

3.1. Teorik Arka Plan

3.1.1. Giiniimiiz Sanat1 Uzerine Bir Degerlendireme: Diinya ve Tiirkiye

“Sanat yiizyillar boyunca taklit¢iligi agsmak i¢in ugras verdi. Empresyonistler,
kiibistler ve fiitiiristler gozin gordiigiinii neden pargaladilar, elbette somut olandan
uzaklasmak i¢in degil, tam tersine salt duyular Gtesindekini yakalamak i¢in. Fotograf
otantik olan1 belgeleyerek tarih anlayisimizin hizmetine girdiginden bu yana,
nesnelerden yansiyan 151gin objektiften ge¢ip odaklanarak goriintii olusturmasindan bu
yana resim sanat1 da haril haril ¢calisarak mekanin belli bir kesitini tuvale gercekligin bir
yansisi olarak tasima melekesini biiylik Olclide kaybetti. Sanat ancak renklerine ve
cizgilerine 6znenin yasamini kattiginda inandirici olabiliyor. Eger bir yerde sanati
yonlendirmeye kalkilmigsa, bu onun 6ziindeki bagina buyruklugu dogrular. Kisitlama ne
kadar ileri gitmisse, sanatin alasagi edici giicii karsisinda duyulan korku da o kadar

biiytik demektir.” (Weiss, 2007, 65)

Weiss’in ortaya koydugu bu goriis, sanatin 6zii itibari ile islev ve konumunun
yakin tarihte kimi etkenlerle nasil big¢imlendigini Orneklemektedir. Ayni zamanda
Weiss, sanatin listlendigi islevin onun nasil bir yapiya sahip olmasi gerektigine yonelik

etkisini de isaret ediyor.

Bir sanat yapiti, hayatin nesnel gergekliginden yola ¢ikarak olusturdugu duygu
ve diisiince toplamiyla, ¢agrisimlar yaratip, insanlarin hakikati arayislarina onemli
katkilar saglar. Dislincenin gelistirilmesinde, davraniglarin estetik bir goriiniim
kazanmasinda sanatin yadsinamaz bir rolii vardiwr. Oyle ki, sanat bireyin giinliik
yasamini anlamlandirmasinda, sonuca gotiiriicli etkisinin yaninda, toplumsal diisiiniis

ekseninde bireyin toplumla biitiinlesmesini en etkili yolla gerceklestirir.
Bu noktada Kagan’in su satirlara dikkat ¢cekmekte fayda var:
Sanatin kendi ¢ergevesinin digsina ¢ikip, sanatsal yaratim ile sanat

algis1 siiregleri istiinde etkisi olan etkenlerin bir ¢dzliimiini

yaptigimizda goriirliz ki, sanat iiretimi ile sanat tliketiminin somut
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ozelligi, dogrudan dogruya, ekonomik, toplumsal, siyasal ve dinsel
iliskilerdeki degisimlerde, toplumdaki manevi kiiltiiriin, ahlakin ve

gereksinimlerin evrimiyle belirlenmektedir. (Kagan, 2008, 504)

Kagan’n yukaridaki saptamalar1 iizerinden, Burhan Kum’un, bugiiniin diinya ve
Tiirkiye resim sanat1 lizerine yaptiZ1 degerlendirmelere bakilabilir. Kum’un sanatci
kimligine doniik olarak yiirlittiigli tartisma ve buna bagli olarak Tirkiye’ nin kiiltiirel
ortamindaki sanatgilarla ilgili goriisleri ve elestirel saptamalar1 dikkat ¢ekicidir. Tiirkiye
resim sanat1 lizerine yaptig1 kimi saptamalarinda Kum, daha ¢ok onun gelecegi {izerine
kaygilarini dile getirir. Bunun yaninda, sanat¢inin yasadigi zamana doniik duyarliliginin
karakteri ve teorik birikim eksikliginden dogan bi¢cim ve Uslip hesaplagmalari {izerine
yogunlagir. Teoriyi sanatin hayat damar1 yapan Kum, Tiirkiye’de sanat teorisi lizerine
calismalarin yok denecek kadar az olusundan yakinir. Ayni zamanda Tiirkiye sanat
ortaminda uzun bir siireden beri tartisilagelen kiiratérlik kurumuna / kimligine de

elestirel olarak yaklagir.

Sanatsal tiretimi, kuskusuz salt pratikle smirli tutmak miimkiin degildir. Yaratim
diizeneginin olusumunda imgeler, belirli olgular ve kavramlar etrafinda sekil alir. Sanat
yapit1, sanat¢inin olgulara yaklasimindan ¢ikan sonuglar {izerinden bigimlenir daha ¢ok.
Oyle ki, bir sanat yapit, zamanin belirleyiciligi yaninda toplumsal, siyasal ya da estetik

kategoriler agisindan tanimlanabilir ancak.

Kum, “her sanat¢inin kendi teorisi olmali ve bu teori lizerinden sanat ¢aligmalari
iretmeli” der. Teori, burada sanat¢inin hayatimmin karakterinin, duygularinin, pratigin
ideali esas almak suretiyle temsil edilisini kabul eden ve varligini anlamlandirmasini
saglayan etik ve entelektiiel kaynaklarin {izerinden hayati degerlendirmeye tabi
tutmasidir. Bunun yaninda, bir sanat¢inin liretim tarzinmn, toplumsal ve politik siirecini
genel olarak belirlemesidir. Clinkii her sanat¢min bir hakikati vardir ve bu hakikati
yaratimlarma temel alir. Baska bir deyisle; “teorinin ¢ogu zaman nesne iizerinde

muhakeme yliriitiicii bir gorevi vardir.” (Bkz. Erzen, 2004)

Simdiye kadar bir¢ok sanat tarih¢isi, sanat¢i ve elestirmen Tiirkiye’de plastik
sanatlarm alt yap1 sorunlarini tartisma konusu yapmistir. Kum hem bir sanat elestirmeni

hem de bir sanat¢1 bakisiyla bu sorunlar1 irdelerken sanati, siyasal, tarihsel ve toplumsal
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baglamlar1 i¢inde degerlendirir. Bu ¢ercevede Kum’un Oncelikle iizerinde durulmasi
gereken saptamasi, teori ile pratik arasindaki diyalektik bagin, Tiirkiye sanat ortami
icinde bicimlenen sanat¢i tiplemesindeki arizali karakteridir. Ciinki “Tiirkiye’de kiiltiir
ve sanat ortami, hala siyasetin disinda tutulmus bir durumdadir. Oteden beri, edebiyat
ve sanatin siyasetle arasindaki hayat ve yasamsal bag koparilmaya c¢alisiliyor.
Tirkiye’de hizla yaygmlasan ve i¢sellesen kiiltlirel emperyalizm olgusuna hicbir kiiltiir

adaminin bu konuda uyarici ve elestirel tavirlarin olmamasidir.” (Oktay, 2004, 55)

Kum, teoriden yoksun bir sanat yapitinin tamamlanmamis bir caligma
sayilabilecegini, teorinin pratige ruh ve biling veren, ona canlilik katan bir 6ge oldugunu
ileri siirer. Kum, sanatsal etkinlik ve yaratim g¢abasmin, sanat¢inin hayati algilayis
bi¢iminden beslendigine ve onun iizerinden yapitin sonu¢landigma dikkat ¢eker. Zaten
sanatci, kendi sanatsal liretimini siyasal yasamindan ve yoneliminin sonuglarindan ayri

tutamayacaktir.

Kum, Tiirkiye’de siiregelen geleneksel tutuma karsi durur, baska bir deyisle,
hicbir hakikate dayanmayan sanatsal pratikleri agiga c¢ikarma pesindedir. Tiirkiye’de
sanat¢ilarin yasadiklar1 toplumu bicimlendiren temel isleyise elestirel yaklagmaktan
uzak durduklar1 ve bunun da kendi basmna 6zgiin bir sanat¢i tiplemesi yaratilmasina
engel oldugu soylenebilir. Durum boyle olunca, sanat¢inin kendi toplumunun
gerceklerine yonelmek yerine, daha ¢ok devsirme diisiincelerle yapitlar {iretmesi, sanat

pratiginin de ayaklar1 yere basmayan bir eyleme doniismesine neden oluyor.

Kum, “Korku Versus Korku” sergi katalogu i¢in yazdig1 kapsaml

degerlendirme yazisinda yukarida deginilen konuyla ilgili sunlar1 soylemektedir:

Cok az sayida Tiirk ressaminda teorik bakis vardir. Teorik bakisin
kisir oldugu bir ortamda tartigma, elestiri, birikim ya da 06zgiin
gelisimden soz edilebilir mi? Teorik bakis bir yana, ressamlarimizin
elinden ¢ikmis teorik metin sayisinin da fazla olmadigi resim
tarithimiz, tartisma ve elestirinin yoklugunda, bi¢im ve {slup
hesaplagmalarmin arasinda sikismis bir bicimde ilerlemeye calisiyor.

(Kum, 2006, 2)
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Kum’la ayn1 goriiste olan Ahmet Oktay ise, “Teorinin kiiltiir ve sanat alaninda
siipheye yer birakmayacak bigimde revize edildigini, daha da 6tesinde, Marksist elestiri
ve analiz Olgiitlerinin burjuva ideolojisinin glidiimiine girdigini” sdylemektedir. (Oktay,
2004, 2). Tirkiye sanat ortaminda teorinin ihmal ediliyor olusu, iiretilen yapitlarin
diisiinsel diizeylerinde bir yoksunluk olarak kendisini gostermektedir. Sanatci, liretim
asamasinda teorisini zaman ve mekan ogelerinin nesnel olarak kavranmasi iizerinden

olusturmadigi i¢in, iiretilen yapitlar icerik anlaminda yetersiz kalmaktadir.

Jale Erzen “Doga ve Teknoloji Ikileminde Sanat Kuramlan” adli

makalesinde sanat kurami iizerine sunlar1 séylemektedir:

Sanatin ne oldugunu soylemeye basladiginizda ortaya bir kuram
koyuyorsunuz. Kuram ve sanat iliskisini ya da sanati agiklarken ortaya
koydugumuz kurami agiklamak i¢in de baska bir kurama gereksinim
oluyor. Her zaman belli tavir ve kanidan yola ¢iktigimizi
unutmayalim. Ampirik bilgilerin dahi belirli bir bakis agisindan ortaya
koydugunu animsarsak sanat hakkinda tiim kanilarimizin kuram
oldugunu soyleyebiliriz. Kurama, sanata ve sanat kuramma ayrica
tarthsel ve Kkiiltiirel bakmak yine bizi kuramsal alandan

cikarmayacaktir” (Erzen, 2004, 105).

Tirkiye plastik sanatlar alaninda kuramsal olarak bir birikimin olugmamasi,
sanatin belli olgular iizerinden tretilmesinden kaynaklanmaktadir. “Simdiye kadar 6teki
sanat alanlarnda oldugu gibi, kiiltiir-sanat alanindaki tartigmalarda da, analiz
girisimlerinde de egemen ideolojinin kavramlastirmalarindan yola ¢ikildi ve bu yiizden
burjuvazinin sorunsallarina bagl kalindi. Hazirlanan burjuvazi ideolojisinin terimleri,
verilmis yiiklemleriyle yorumlandigindan, yalnizca analiz edilmekle kalmadi, hem
elestirel, hem de yaratici etkinlikle yanilmalara yol acti. Ciinkii icinde bilgilendigi
egemen ideolojini deger Olgiitleriyle ve kavramlastirmalariyla egilmektedir konusuna.
Ideolojinin verilmis terimlerle tartisilmasi, daima iceriden bir tartismadir.” (Oktay, 2004,

2-5)

Ote yandan Oktay ile ayn1 goriiste olan Sorokin’e gore; “Her sanat cesidi iginde

bulundugu kiiltlir tipinin zihniyetinin bir iriiniidiir, onun bir yansimasidir. Ona goére
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“Diisiinsel”, “Duyumsal” ve “Ulkiicii” kiiltiir iist — sistemleri kendilerine 6zgii temalarla

biitiinlesirler ve sanatsal eserlerde ifadelerini bulurlar.” (Sorokin, 1972, 192)

Sanat beslendigi kiiltiirel ortama ilgisiz kalip, egemen kiiltiiriin diisiince bi¢iminin
belirlenmisligi eliyle yapitlarmi iiretirse, ya ¢ok renksiz olur ya da kendini tekrar eder.
Bu nedenle sanat, i¢inde yetistigi toplumsal kiiltiirii elestirel olarak tartisma
sorumlulugunu {stlenmelidir. Bunun igerigini ve yapisin1 kuskusuz ki sanatgi
belirlemelidir. Nitekim, Fredic Antal da benzer bir yaklasimla, “sanat eserlerindeki bigim
ve igerik farklilagsmasmin, donemin sanatlar1 himaye eden farkli sosyal gruplarmnin

taleplerini yansittigmni” ileri siirer. (Antal, 1976, 288)

Sanatsal pratigin teoriye baglanmasi goriisiinii savunan Kum’un bu tezini, resim
pratigine ve kisisel sanat kuramina iligkin olanlar yaninda daha pek ¢ok konuda diisiince
yazilar1 yayimlayan bir¢ok sanat¢inin varligi destekler. Kandinsky, Leonardo, Duchamp,
Van Gogh, Gauguin, Cézanne, Rothko, Newman, Baselitz gibi sanatc¢ilar ilk akla
gelenlerdir. Oysa, Tiirkiye’deki plastik sanatlar ortamina bakildiginda, sanat {izerine
diisiincelerini yayimlayan ve buna bagli olarak da sanatsal pratigini yiirliten ¢ok az

sanat¢1 goriilmektedir.

“Tiirk resminde teori var midir?” Bu sorunun cevabini, kendilerinin Tiirk resmine
teorik olarak ne katkida bulunduklarinin hesabini vererek, Tiirk ressamlari
cevaplamalidir. Bu yolla, ilk asamada, Tiirk resim geleneginin hangi diisiinsel temeller
iizerinde gelistiginin bir dokiimii ¢ikartilabilir.” (Kum, 2006, 1) Kum’un sorusuna cevap
vermek i¢in Tiirkiye’de plastik sanatlar iizerine yazilan kitaplar1 ve yayimlanan sanat¢i
kataloglarini ele almak gerekir. Kum’a gore, ancak bdylece ““(...) hangi ressamin Tiirk
resminde bir mihenk tas1 olusturdugu, hangi ressamin ise daha dnceden atilmis adimlarin
izlerine basarak vyiiridiigii konusu aydmliga kavusabilir. Bdylece, hangi ressami
cikardigimizda Tiirk resim sanatinin higbir sey kaybetmedigi sorusunun cevabini da

bulmus oluruz.” (Kum, 2006, 1)

“Kuram sanat ile ilgilendiginde, politika, bilim ya da ahlak ile ilgilendiginden
farkli kaygilar mi tasiyor, farkli sorular m1 soruyor? Ve asil 6nemli soru, sanat kuraminin

metodlar1 ve dili diger alanlarn kuramlarmin dil ve metodlarindan farklilagiyor mu?
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Farkliliklar olsa da benzerlikler nelerdedir; yani kurami kuram yapan nedir?” (Erzen,
2004, 106) Biitiin bu sorular Kum’un ylriittiigii tartismay1 isaret etmesi bakimimdan ¢ok
onemlidir. Bu sorulara da bir yanit olusturabilecek sekilde teori ve sanatsal pratik
arasindaki bag iizerine Kum’un degerlendirmelerine devam edebilmek i¢in kavramsal

diizeyde kimi aciklamalar yararli olacaktir:

Kuram (teori), Yunanca 'theorein' fiilinden tiiremis bir kavramdir ve
"gozlemek, bakmak" anlamma gelir. Kavram, zaman i¢inde evrim
gecirdi ve glinlimiizde diizenlenmis, sistemli Ondeyisler' bigiminde

tanimlanabilir. (www.genbilim.com)

Erzen, Jiirgen Habermans’in Ideoloji Olarak Bilim ve Teknik kitabinda, kuramin
kokeninin gozlem ile ilgili oldugu ve aslinda goézlemcinin estetik denilebilecek bir
katilimi ile olustugu seklindeki iddiasini isaret eder ve soyle siirdiiriir: “Hebermans
kurami dinsel bir kdkenden geldigini ve Theoros isminin, Yunan kentleri tarafindan
halk oyunlarina yollanan temsilciye verildigini ve bu kisinin ‘Theoria’ araciligi ile, yani

izleyerek kendini bu kutsal oyunlarda kaybettigini soyler.” (Erzen, 2004, 106)

Uludag Sozliikk’e gore:

Teori (Kuram: Nazariye) (Théorie=Theory) kelimesi pratik
kelimesinin karsitidir. Pratik bir ihtiyact karsilayan faydali bir is ve
hareket demektir. Teori, bircok kanunlarin diizenli bir sekilde
birlestirilmesiyle meydana gelen genel bir hipotez ve agiklamadir.
Deney metoduyla gecek kanunlar elde edilir. Fakat zihnin birlestirmek
ihtiyact ile bu kanunlar da gruplar halinde birlestirilerek daha genel ve
genis kanunlar kurulmak istenirse, teoriler meydana gelir. Teoriler
kanun degildir, ¢linki bunlar ¢ok genis ve cesitli olaylara ait
oldugundan deneylemelerini yapmak ve gercgekliklerini gostermek
miimkiin olamaz. Bu sebeple teoriler genel ve genis hipotezler
seklinde kalirlar. Teoriler kanunlar1 asan ve Otesine gecen biiylik

hipotezlerdir. (www.uludagsozluk.com)

Nejat Bozkurt ise oldukga yalin bir tanimlamayla soyle der:


http://www.genbilim.com
http://www.uludagsozluk.com

Belli bir olguyu, olgu kiimesini ya da durumu bagint1 ve iliskileriyle
aciklamaya ¢alisan kavramsal sisteme teori diyoruz. (Kuram Teori Ne

Demektir, 2008)

Hegel oOliimiinden sonra yaymlanan Estetik kitabinda yaptigi
smiflandirmalarla her ne kadar sanatin gelismisligini tinselligin
temsiline bagliyorsa da, bu temsiliyeti teknik ve kuramsal
gelismiglikle iliskilendirmekte ve boylelikle bati  sanatlarmi
digerlerinin {stiine ¢ikarmaktadir. (Erzen, 2004, 112, Sanat

Diinyamiz’m i¢inden, Hegel, 1994,)

Kant’in estetik felsefesi sanat eserinde, ya da bir nesnede buldugumuz
estetik degerin hicbir kritere baglanamayacagini, bir kavram ile
aciklanamayacagini ve begeni yargimizin o nesnenin islevselligi ya da
bize sagladigi herhangi bir ¢ikarla hicbir iliskisi olmayacaginin
sOylemistir. Biitiin bu kosullar sanatin bagimsizligini koruyabilmesi,
kavramsal bir yargiya baglanmaya direnmesi ya da degerini herhangi
bir kriterle kanitlamaya zorlanmasi yolunda Avant-garde’in
gelismesine yol agmustir. Avant-Garde ancak ve ancak Kant’in ileri
siirdiigli kosullarla var olabilecek bir sanat tiirii. Bu agidan, Kant’in
Yargi’min elestirisi nde sanat ve begeni i¢in ileri siiriilen iddialarin
sanatin yasamdan kopmasi olarak algilayan cogu post modern
diistiniirin bu muhakemeleri tarihsel gelismeler ve gereksinimler
1s18inda  goéremediklerini  soyleyebiliriz.  Schopenhauer ise sanati
insanin irade giiciiniin temsili olarak gérmekle, insan1 insan yapan ve
insan1  bagimsizlastiran giiclin sanat oldugunu 1ileri slirmektedir.
(Erzen, 2004, 113, Sanat Diinyamiz’in i¢cinden, Schopenhauer, 1964,
345-377)

Schellig’in sanat kuramindaki en 6nemli unsur ise sanatin insanin
bilinglenmesindeki roliidiir.  (Schellig, 1964, 447-495, Sanat
Diinyamiz’m i¢inden, Erzen, 2004, 113) Bunlar disinda Batida sanat

anlayisiin en onemli sekilde etkileyen diistiniir belki de Heidegger
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olmustur. Heidegger ise sanati nesneler diinyasi i¢cinde anlamaya
calismig, sanati, tas ya da demir gibi dogal nesnelerden, ya da belirli
isleve hizmet eden araglardan aywrirken onun hem dogayr hem de
insanin kiiltiirel diinyasmi biitiinlestiren ve gercekligi bir taraftan
gizlerken bir taraftan acia ¢ikaran tarihsel bir varlik oldugu ileri
stirmiistiir. (Erzen, 2004, 113, Sanat Diinyamiz’in i¢inden, Heidegger,

1964, 607-708)

Bu agamada Kum’un teori ile pratik arasindaki iligkiyi sanat iiriiniiniin

ortaya ¢ikis siirecleri bakimindan nasil ele aldigima bakmak uygun olacaktir:

Teori ve sanatsal pratik es zamanli hareket eden bir tutumdur. Kisaca;
teori (kuram) sanatta yapitin kendisiyle ve onun iiretim siireciyle her
zaman bir iletisim i¢indedir. Higbir resim sonradan insa edilmis bir
teoriyle ayakta tutulamayacagi gibi, teori ile organik bir iliski i¢inde
ortaya ¢ikmayan saglam bir resim de olamaz. Resmin, teorinin
sagladig: bilgileri kendi anlatim dili i¢inde, isaretlere doniistiirdiigii,
kesinlikle teorinin karbon kopyas1 olmadig1 durumdan bahsediyorum.

(Kum, 2006, 1)

Bir sanat yapitinda iyi kurulmus-diizenlenmis bir kuramin, izleyicinin diinya
goriigiinii etkileyen bir niteligi vardir. Bu baglamda sanat da bir ifade bigimine
doniismeden once, ilkin bir kuramdir. Oyle ki, sanat tarihinde de bircok sanatci da
yapitlarmi iiretirken yapitlarina belli bir kuram agisindan bakar. Yapitlarinda, bilinen

pek cok seye yeni anlamlar kazandirirlar.

Sanat yapitinda temelli bir agiklama araci sayilan teori, ¢cogu zaman diisiinsel ve

simgesel boyutu yansitir. Kurami bilimsel agidan Claude Bernard séyle tanimliyor:

Kuram, akil yiiriitmenin ve deneysel elestirinin denetlenmesinden
gectikten sonra gergeklesmis olan bir varsayimdir. Ama bu kuramin
gecerli kalabilmesi i¢in, durmaksizin yeni olgularin elestirisine ve

gerceklesmesine  sunulmasma ve bilimin  buluglarina  uygun
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degisikliklere ugratilmasi gerekir. (Kuram Teori Ne Demektir, 2008)

Bernard’in bilimsel bilgi baglaminda ele aldigi kuram, Kum’un sanatta teori ve
pratigin biitiinsellige kavusamadigi haller iizerindeki elestirilerini dogrular. Ciinkii,
Kum, sanat yapitinin akil yiiriitme ve deneysel elestirinin sonuglart iizerine
olusturulmasindan yanadir. Kum, kurami, “belli alandaki doga yasalar1 dizgesi” olarak
kabul ederken de ayni saptamanin altin1 ¢izmis olur. Ciinkii, Kum i¢in kuram, bir dizi
yasa ve Onermeden olusmaktadir. [...] Daha da genellestirildiginde, bir sanat yapiti,
teort ile kurdugu iliskide, biitlin yaratim diizeneginin birbiri i¢inde islenerek,
tamamlanmasidir. Uretilen bu sanat yapiti, genel itibariyle diyalektik olmak
durumundadir. Sanat yapitinda pratik ve teorinin olusum evresinde, sanat¢inin disaridan
bakisi, yani elestirel olarak adlandirilan ve ayni zamanda ¢6ziimleyici olan tavir, ister
istemez diyalektik bir yontemle uygulanacaktir. Oyle ki, boyle bir sanat pratiginin
olusmasi, Erzen’in de vurguladigi gibi, “(...) Oncelikle insanligm ya da belirli bir
kiiltiirtin kendi bilinglenme siirecinde olan bir gelismedir ve geleneklerin asilmasi,
gelenege karsi gelinmesi, bakisin gelece§e cevrilmesi ile elestirinin baslamasi

demektir. (Erzen, 2004, 108).

Eger tarihsel donem ile i¢cindeki yasanti aciklanmiyor ve tartisilamiyorsa, tiim
bunlar kuramsal bir tartigmanin Otesinde kaliyorsa, elestirinin tarihsel olarak
belirlenmisligi iizerine kusku duymamak olanaksizdir. Sanat yapiti, kuramsal bir akli
kendi i¢inde barmdirmak zorundadir. Buradan yola ¢ikarak, Kum, sanat yapitinda

elestirinin olmamasini kuramsal yaklagimin olmamasina baglamaktadir.

Her seyden once, resim yapma pratiginin iizerine basacagi, ¢cok kesin
bir terminoloji ile tanimlanmis kuramlar zinciridir. Tarihi, politik,
sanatsal goriiglerin toplamini igeren bu bakis, ressamin resim yapma
nedenlerini acgiklamast ve resim dilini olusturan ‘s6z dizimi’'ni
(syntaxis) ortaya koymasi agisindan Onemlidir. Teorisi olmayan
ressamlar boyay1 bilgi iceren iz ve imgelere doniistiirme yeteneginden
yoksundur. Teori, saptamalarin sonucunda soru sormali, pratik ise bu
soruya yeni bir soru ile yanit vermelidir. Ancak bu, birbirini besleyen
dinamik dongli ressami kisir bir tekrara diismekten kurtaracaktir.

(Kum, 2006, 5)
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Buna gore, teori, bir biitiin olarak ressamin yasantisinin olabildigince tutarli bir
diistinsel diizenek etrafinda bigimlenmesini yonlendirir. Bununla birlikte teorinin, sanat
yapitinda diinyanin izlenmesiyle olusan bir anlama tiirii olarak diisiiniilmesi ve teorinin
sanat yapitinda bir elestiri olarak anlasilmasi gerekir. “Biitiin disiplinlerin
uygulama/pratik ve kuram olarak iki farkl alanina bakarsak, kurami bir meta disiplin
olarak yorumlayabiliriz. O vakit, kuram sanata baktiginda ne tiir sorular ortaya atar diye
bir soru gecerli olur. Zira kuramin, bir iist disiplin olarak pratik alanin sorularindan daha
farkli sorular soruyor olmasi da, sanat alaninda birbirinden g¢ok farkli degerlerin

iiretilmesine yol agmaktadir.” (Erzen, 2004, 105-106)

Kum’un yukaridaki alintida isaret edilmis olan, “Teori, saptamalarin sonucunda
soru sormali, pratik ise bu soruya yeni bir soru ile yanit vermelidir.” seklinde dile

getirdigi goriis, Erzen’in asagidaki goriisleriyle birlikte degerlendirilebilir:

Sanat eseri her ne kadar diisiiniilerek ve Platon’un Techne kavramu ile
icsellestirmis bir bilgi ile ortaya konulsa da ilk asamada onunla
olusturulan iligki ve de sanat¢inin isini yaratirken bagvurdugu birincil
yontem zihinsellikten ¢ok estetikten gecer. Diirtii diisiinceden gelse de
is1 yaratirken bagvurulan yetenekler estetik ile, duyularla, algi ile ve
kisacast bigim ve malzeme ile ilgilidir. Bunun tekrara zihinsel bir
anlam olarak deger bulmasi ise yeniden toplumsal ve kisisel deger
sistemleri i¢inden kavranmasi ile ilgilidir. Ama bu asamada, sanata ait
yargilar, ya da Onyargilar, toplumun ve de o giiniin gecerli sanat
anlayislari, yani kuramlari, algilanan is lizerindeki goriisii ve yorumu

bicimlendirecek sekilde etkili olurlar. (Erzen, 2004, 109)

Teori ile pratik birbirlerini besleyen karsilikli etkilesimle, izleyicisinden de
resmi salt bir boya y1gin1 olmaktan kurtaracak tiirde bir iletisim talep eder. Teori aslinda
sanatginin ne yaptigmi bilmesidir. Teoriyle birlikte sanat¢i bigimi yonlendirir gibi
gortinse de daha kusatici bir anlatimla, igerigi olan bicimler insa eder. Teori ile pratigin
birbirlerine sorular sorarak siliren dinamik iligkisi, birbirlerini her defasinda karsilikli
olarak yikmalar1 ve yeniden kurmalariyla sonuglanan eylemler dizisi olarak goriiniir

hale gelir.
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Arthor Dunto’nun, 1964 tarihli “Sanat Diinyas1” adli makalesinde sanat ve teori
iligkisi iizerine ortaya koydugu diisiinceler, Kum’un sanatsal pratigin teoriden yoksun

olmayacagi tezini destekler niteliktedir.

(...) insan bir sanat zeminin {lizerinde oldugunu, bunu ona sdyleyecek
bir sanat teorisi yoksa fark etmeyebilir. Bunun nedeni, bir 6l¢iide sanat
teorisinden dolayr zeminin birlesiminin de sanatsal olmasidir.
Teoriler, sanat1 baz1 seylerden ayirdigi gibi, sanati da olanakli kilar.

(Seving, 2005, 1)

Kum, son yillarda Tiirkiye plastik sanatlar ortaminda meydana gelen tartigmalar
iizerine, genis bir ¢er¢eve iginde sorunlari tartisan elestiri yazilari yazmistir. Resmin
kendi basma ve kendi elemanlar1 ile bir tiir metin olarak goriilmesi ve bu diisiinme
bicimine bagl olarak, sanat¢inin iirtin dolayimi ile hazirlanmig herhangi bir metne
gerek duymamasi, Tirkiye’de metin-iliriin ikiligini isaret eden tartismalar dogurmustur.
Bu baglamda Kum 6nemle 6zerinde durdugu noktayi, “bir sanat eserini ancak kendi
sanat¢is1 en iyi sekilde aciklayabilir” diyerek isaret eder ve bu goriisiine genislik

kazandirmak tizere sunlar1 sdyler: (Kum, 2006, 28)

Kandinsky, “Sanatta teori hi¢cbir zaman pratigin Oniinde yliriimez.”
derken, herhalde resimlerin altlarinin, sonradan kiralanan taseron
sanat  tarihci/elestirmenler  tarafindan  yazilan = “metin”lerle
doldurulmasindan bahsetmemisti. Onun demek istedigi, teorinin
resmin pratigi i¢inden c¢ikmasi ve pratigin bu teorinin bazinda
ilerlemesiydi. Ne yaptigimi ise ressamimn kendisinden daha i1yi kim
bilebilir? Bunun eksikliginde resmimiz, disarida olusturulan teorilerin
yerel konulara uyarlanmasi sonucunda, goreli ve bagimh bir gelisim
gostermek durumunda kaliyor. Bienallerin hemen ardindan, bu
bienallerin diizenlenis bi¢iminden katalog tasarimina, “kiirate
edilme”’sinden sunumuna kadar, bicimsel a¢idan “gok 1yi uyarlanmis”
olarak tanimlanabilecek, tipkibasim kopyalarmi gérmeyi artik olagan
karsiliyoruz. Buna ragmen resmimizin pratiginde yetkin ornekler de

var ancak bu Ornekler, ya baskalarinin sonradan yazdigi yazilarla
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temellendirildigi, ya da yapilma nedenleri sdylesilerde verilen
yanitlarla (ki, o da sOylesiyi yapan kisinin climleleriyle) aciklandigi
icin, bu ressamlarmm kendi kalemlerinden gelecege kalacak bir
birikimden mahrumuz. Tirkiye’de genel hakim goriise gore resim de
bir metindir ki dogrudur ve kendi kendisini agiklar, o halde resimle
ilgili her yazili metin resmin anlatim giiciiniin zayifligma isaret
edecektir. Bu goriisii desteklemek i¢in de sanat tarihinin, hi¢ yazi
yazmamis 6nemli ressamlarla dolu oldugu 6ne siiriiliir. Ne var ki sanat
disiplinleri arasindaki ortak 0Oziin ve felsefenin yazi araciligiyla
olusturuldugu unutulur. Salt kuramsal bir formiilasyonu kaleme
almamis olsalar bile bircok ressam (Van Gogh, Gauguin, Cézanne)
mektuplarinda ve giinliiklerinde dile getirdikleri goriisleri araciligiyla,
yine de teorilerini metne dokmiislerdir. Yazi, resmin kendisini degil,
onun zamana, mekdna ve sanatin sorumluluklarmma kars1 nasil
konumlandigini agikladiginda anlami vardir. Ustelik sanat tarihi bunu
yapmis bir¢cok sanat¢1 ile dolu (Kandinsky, Klee, Rothko, Newman,
Baselitz vs.) oldugu i¢in, olmayana bakarak sabit kalma yerine, olana
bakarak eyleme ge¢mek bana daha dogru goriiniiyor. Bir an igin
sanat¢inin kendi sanat1 ya da genel olarak sanat iizerine yazmasmin
tarihte hi¢ Ornegi olmadigin1 kabul etsek bile, bu durum bizim
acimizdan yazmamak i¢in bir gerek¢e olmak yerine, yazmak icin iki

gerekgenin oldugu anlamina gelmelidir. (Kum, 2006, 29)

“Tiirkiye’de ressamlar diisiincelerini kuramsal bir diizlemde paylagsmaktan
kacmmalarinin 6nemli bir nedeni, yazinin, resmin etrafinda oldugu varsayilan gizem
halesini tahrip edecek olmasindan (demistifikasyon) endise duymalaridir.” (Kum, 2006,
30) Kimi sanat¢ilarin diisiince yapisinda egemen sanat kiiltiiriine baglilik, Kum’un isaret
ettigi durumu aciklar niteliktedir. Bu anlamda Kum, bu elestirel ve yakici tavriyla,
politik hegemonyanin egemenligini aciga ¢ikaran bir elestirmendir. Ciinkii gelenekgilik
ve ilerleme arasinda uygun bir kesisme noktasi saglayan Kum, egemen ya da burjuva
kamusal alanin1 ve bu alandaki toplumsal iliskileri ortaya ¢ikarmaktadir. Bu durum,

sanat ortami i¢in genis bir tartigma alani yaratmaktadir.

Oteden beri, Tiirkiye’de katalog ya da sanat dergilerinde sanat elestirmeni ve
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sanat yazarlar1 tarafindan hazirlanan metinler, cogunlukla sanat yapitinin agiklayicisi
durumundadir. Bagka bir deyisle, bu metinler, sanat {iriiniinii kuramsal arka plani,
tarithsel baglami, kisacasi var olus iliskileri bakimindan ele almamakta, gercekte
sanat¢inin tiim sanat stirecini kapsamamaktadir. Ayni sekilde onun liretiminde tutarl bir
sOylem olusturmasi i¢in de bir zemin hazirlamamaktadir. Ciinkii disaridan hazirlanan bu
metinler, yapiti, sanat¢inin yapis amacina dayanarak agiklayan bir sunum haline gelecek
verilerden ¢ogunlukla yoksun olarak hazirlanmaktadir. Kum sanat¢inin kendi iiretici
etkinligi ile 1ilgili olarak elestirmenlik kurumuna veri sunmasmdan kaynaklanan
eksiklige isaret ederek, “hicbir metin sanat¢isindan daha iyi yapitin1 anlatamaz”

demektedir. (Kum, 2006, 29)

Ote yandan, sanatgis1 tarafindan sanat iiriinii {izerine yazilan her metin ya da dile
getirilen her goriis, Kum’un ortaya koydugu beklentileri kimi durumlarda
karsilamamaktadir. Bu saptama, Tiirkiye sanat ortaminin son ¢eyrek yiizyili i¢inde sikca

karsilagilan bir tartisma igerigini isaret eder. Bu tartismaya Kahraman séyle yaklagir:

Artik giiniimiizde salt kendi varligiyla etkileyebilen, ayakta durabilen
sanat yapitt Ornekleri olduk¢a azalmig durumda. Yeni sanat, bu
durumu, bir bakima baska alanlardan aldig1 desteklerle siirdiirmeye
calistyor. Hatta denilebilinir ki artik sergi ya da yapit diye sunulanlar,
ancak ‘metin’ ile suni olarak yasatilmaya calisiliyor. Sanatin
kavramlara ve nesne-mekan diizenlemelerine indirgenmesi, diger
alanlardan insanlarin da sanat yapmasima yol agti. Bu da ister istemez
¢izimin, boyanin Onemini timiyle yok etti, salt diisiinceye,
teknolojiye dayali ve resimsel olmayan tasarimin gereginden ¢ok one
cikmasma yok acti. Hicbir cagda, seyler arasi yer degistirme-sagirtma
bu denli yaygin olmadi. Salt ‘metin’ olmanin 6tesinde hicbir 6zelligi
bulunmayan sO0zcuk yiginlari, karmasik-siradan nesne
diizenlemelerinin agiklamastymig gibi sunulur oldu. ‘Metin’in kendi
basina ‘yapit’ olmasi anlasilir bir seydi, fakat onun ‘kilif’ hali
gevezelikten baska bir sey asla sayilamazdi. Oysa sanat¢1 biitiin sanat
tarthi boyunca hep konusur ola gelmisti, fakat hicbir zaman bu
konusurlugunu,  diisiiniirliigiini  ‘sanat”  yerine  koymamuist1

(Kahraman, Masum Olan-Kalan Kiiratorler Araniyor Boliim II, 5)
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Kum, ayni1 sorunu ele alirken sunlar1 soyler:

Son 30 yildir 6nce diinyada ve ardindan da iilkemizde, genel olarak
teorik  bosluktan dolayi, sanat eserlerinin igeriksizlesmesinin
sonucunda, ‘metin’ kurtarict bir unsur olarak sanatin o6niine gegmeye
basladi. Durum 6yle bir boyuta vardi ki, kavramsal sanat semsiyesi
altinda, aslinda kavramdan, daha dogrusu tutarli bir diisiinceden
yoksun, ag¢ikgas1 hi¢chir sey durumundaki isler metin araciligiyla birer
anlama kavusturuldular. Metin bir pazarlama aracit ya da kullanim
kilavuzu olabilir, ancak asla her zaman teori degildir. Bir an i¢in
sanatin Uretilme diisiincesi olan teorinin her zaman metin araciligryla
ifade edilmek zorunda olmadigin1 kabul ettigimizi varsayalim. Ancak
unutmayalim ki, teori sanat¢inin kendisi tarafindan metin araciligiyla
ifade edildiginde, yapit1 ¢oziimlemeye giden yolu agacak ve yapitin
coziimlenmesi, onun ne oldugu kadar, ne olmadigin1 da ortaya
cikaracaktir. Birikim olusturmanin baska yolu yoktur.” (Kum, 2006,
30)

Kum’un Tiirkiye sanatinin yapisal sorunlarini tartisirken iizerinde Onemle
durdugu bir diger baslhik ise, kiiratorliik kurumudur. Kum, bu bagshk altinda resim
sanatinin ve diger sanat disiplinlerinin kiiratorlerce yonlendirilmesinin sonuglari

uzerinde durmaktadir.

Kum, giiniimiizde Tiirkiyeli sanatc¢ilarm, “zamani belirlemek yerine daha ¢ok
ona tabi olmayi tercih ettiklerini, zamani ve durumu belirleme gorevini Tirkiye’deki
sermayenin kontroliindeki kiiratdrlere havale etmis olmalarmin rahatlhigiyla, onlarin

belirledigi yonde devam ettiklerini” belirtiyor. (Kum, 2006, 30)

Ne var ki, diiniin muhalif sanatcilari, egemen kiiltiiriin bu yeni olusumunda yer
alabilmek i¢in kendi diisiinsel yapilarindan 6diin vermektedirler. Bu sonug, sdz konusu
kusagin kiiltiirel ve sanatsal iiretim-yaratim giiclinii ve yetenegini énemli 6l¢iide etkisiz
hale getirmistir. Tiirkiye’de 06zellikle 1980°li yillar boyunca, siyasal bakimdan

egemenligini kurumsallastirmis olan burjuvazi, giiniimiizde kiiltiir ve sanat yagamini



26

sermaye giiciiyle denetim altinda tutar hale gelmistir. Toplumun yasami {izerindeki
ekonomik ve siyasal baglamlardaki etkisini bu alanda da siki tutmaktadir. Bu etki bir
yoniiyle, kiiltiir ve sanat alanindaki ¢ogu etkinligin hem iiretim hem de tiiketim
diizeyinde dar bir azinligin isi haline gelmesi olarak goézlenmektedir. Bu azinligin
egemen kiiltiiriin aracglar1 eliyle dogrudan ya da dolayli bicimde denetlendigini, daha
Otesi, sundugu bastan ¢ikarici olanaklarin 6zellikle sanatgilar i¢in giliclii bir ¢ekim
merkezi yarattigi sOylenebilir. Son yillarda kimi 6zel sektor kuruluglari eliyle
olusturulan sanat miizeleri, sanat merkezleri ve buralarda gergeklestirilen etkinliklerde

kendini gdsteren sanat algisi, s6z konusu siirecin somutlanisi olarak goriilmelidir.

Tirkiye’de 6zel sermayenin hem dogrudan yonettigi kurumlarla hem de
sponsorluk mekanizmasiyla, uzun bir slireden beri kiiltiirel-sanatsal iiretim bigimlerinin
tanimini tekelinde tutmak icin slirdiirdiigii miicadele bilinmektedir. Kum’un da
bahsettigi gibi bu ortamin {iriinii olan sanat yazarlar1 ve elestirmenleri de siirecin bir
parcast olarak isaret etmeyi unutmamak gerekir. Ne var ki, olusturulan bu agin,
sanatctyr kuramsal bir ¢erceveye sahip olmanin yaninda isiltili bir sahneyle
tamamlandigin1 da belirtmek gerekir. Kum, buraya kadar tanimlanan isleyise bagli
olarak, “Ulusal ya da uluslararasi sanat dolasimimin kiiratorler iktidari tarafindan, hig bir
sizintiya olanak tanimayacak bir bigimde belirlendigi giiniimiizde, baskaldir1 gegmisin
soluk sayfalarina ait bir eylem gibi goriiniiyor” diyerek goriintiiyli biitiinler. (Kum,

2006, 38)

Ekrem Kahraman doneme iligkin yaptigi elestirilerde kiiratorlik kurumu ve
kimligi tizerine, “(...) siyasi ve kiiltiirel olarak bilimsel kisveli bir ABD projesi olan
postmodernizm’e ait” diyor.” (Kahraman, Masum Olan-Kalan Kiiratorler Araniyor
Boliim 11, 5) Ciinkii, siirec lizerinde belirleyici olan bu yeni olusumun, ayni1 zamanda,
digsal etkenler bakimimndan da anlasilmasi gerekir. Kahraman, doneme iliskin sunlar1

sOylemektedir:

Emperyalizm elindeki maddi giicii harekete gegirerek diisiince ve
duyuma ait biitliin kavramlar1 yeniden diizenledi, igeriklerini manipiile
etti; ideal ile ger¢egi birbirinden kopardi. Dogal olarak sanatgilar, sanat
kurumlari, sanat diisiinceleri vb. bu kaos ortaminda kaybolduklar1 ve

zaafa distiikleri icin bu doniisiime direnemediler ve teslim olup
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susmakta gecikmediler. Tiirkiye’de ise zaten Batili olan karsisinda bir
kompleks igerisinde bulunan sanat ¢evreleri i¢in durum daha da trajikti.
Bugiin Tiirkiye’de baz1 entelektiieller sanatcilar, sanat yazarlari,
elestirmenler, galeriler, sergi yapimcilar vb. kiiratorlilkk konusuna
entelektiiel bir yenilik —zorunluluk olarak yaklasiyorlar. Bu abartili saf
dilli iy1 niyet sonucta bilerek ya da bilmeyerek ortamin toz dumana
karismasina, bir biling karmasasina neden olmaktadir. Boyle olunca da
bu kor tutumda tipki yenidiinya diizeni kiiratorleri gibi ister istemez
masumiyetini  kaybetmekte ge¢ kalmiyor. Ciinkii bu sdzde
imparatorlarin bagl olduklar1 merkez ¢ok gii¢lii ve durmadan para ve
“biiyiik sanatcilik™ payeleri dagitip duruyor. Bu payelerin gelip ‘pamuk
helva’lar oldugu fark edilmedigi siirece de bunlar1 dagitmaya devam
edecekler. (...) aldiklar1 paralarla sahte hayatlar kuracaklar; sonralari
ise Amerikan Soyut Disavurumculardan, Pollock’lardan daha trajik
olacak. (Kahraman, Masum Olan-Kalan Kiiratorler Araniyor Boliim 11,

S)

Kum, Tiirkiye’de sanatin boyle bir durumda olmasini, “yasanan sosyo-ekonomik
ve siyasal olaylara baglamak yerine, sorunun temelde daha ¢ok, Tiirk ressamlarinin
teorik zayifliklar1 ile ilkesizliklerinden kaynaklandigini” belirtmektedir. Kum, “(...)
eger sanatcilar belli bir birikim sahibi olsalards, islerini, kiiratérlerin 6nceden kavramsal
cerceve adi altinda belirledigi kurallar dizgesine gore lretmezlerdi. Bugiin sanatta
bagimsiz olabilmenin, teorinin dnemi daha da acik¢a goriiliiyor.” diyerek, teorinin
sanatclyl, ayakta tutabilen ve kendi bagimsizligini elinde tutmasini saglayan bir yap1

oldugunu isaret eder. (Kum, 2006, 1)

Yukarida da belirtildigi gibi, bu siirecte Tiirkiye’deki ¢ogu sanat¢i, bagimsizlik
yerine bir gruba ya da kiirator kadrosuna baglanmanin yollarmi aradi. Boyle bir sanat
cevresine dahil olmak, dogal olarak, iiretilecek olan yapitin belirli giincel kaliplarla
belirlenmesine neden oldu. Belki de biitiin bu olusumlara karst Kum’un su soziinii
hatirlamak yerinde olacaktir; “Igerdigi muhalif anlam yitirdi§inde sanat, yiiriimek igin

kendisine koltuk degnekleri hibe edecek bir hami arayisi i¢ine girebiliyor.” (Kum, 2006,
1y
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Kahraman, Tirkiye’deki kiiratorlik kurumunun, “elestiriden cok tanitim
yazisina, dahasi tanitilacak olanin yeni bir formda belirlendigi ve kiiresel emperyalist

~ .9

bir projeye tabii kilindig1”’n1 s6yler. Kahraman bu konudaki tartismay1 soyle stirdiiriir:

Diisiinsel zemini yeterince olusmamis, tecrilbe yetersiz elestiri
gelenegi ile ulusal ve modern sanatlari bulunmayan, dolayisiyla
kiiratorliik tecriibesi de olmayan Tiirkiye’de elbette giiniimiize uygun
bir kiiratorlik de basindan sakat dogmus oldu. Ciinkii tecriibe ve
ihtiyaglarindan bir digsal miidahale projesinin sonucuydu. Ekonomide
siyasette hukukta vb. oldugu gibi kiiratorliikte dogal bir gelisme
sonucu olugsmadi ne yazik ki, bir¢ok alan gibi distan olusturuldu.

(Kahraman, Masum Olan-Kalan Kiiratorler Araniyor Boliim 11, 6)

Tartisgmanin bu asamasinda kiirator kavrammin sozliikteki karsiligimin ne

olduguna bakmak konuya daha fazla agiklik getirmeyi saglayabilir.

'Kiirator' kelimesinin Latince 'toplamak' anlamina gelen 'curate' ve
O0zen gostermek, titizlikle uygulamak anlamma gelen ‘curare'
sozciiklerinden geldigi sOyleniyor. Ingilizcede ise iki anlami var:

'miidir' ve 'vasi'. (...) ( www.bura.gen.tr )

Kahraman, “Masum Olan-Kalan Kiiratorler Aramyor” adli makalesinde
tarthsel kiiratorliik kurumuna iliskin olarak, “(...) eski tipteki kiiratorlik arsivei
diizenleyici pozisyonu ile yetinirken donemin etkin ve belirleyici kurumu elestiri-
elestirmen modern donemin belirgin miidahale bi¢cimleriydi.” der ve tartismay1 soyle

surdurir:

Ne var ki yine de bu miidahale masum, doniistiiriicii bir igleve sahipti
ve yazinsal, diisiinsel islevsel, kiiltiirel vb. anlamda insani edimin
sanat alanindaki gelismenin zorunlu bir sonucuydu. Bu yiizden elestiri
edebiyatin ve diger sanatlarin evrimlesip olgunlagsmalarinda yine de
onemli bir islevi yerine getirdi. Modernizm devrimci doneme ait bu
yaratict miidahale arasi giinlimiizde kiiresellesmenin heniiz tahakkiim

kuramadigi iilkelerde sanat ortamlarinda —kismen piirsomler yasiyor
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giiriinse de —ayni1 niyet ve enerjilerle hareket ettigi noktalarda —ciliz da
olsa — yagsamaya devam ediyor. Ne var ki kiiresellesmeye boyun egen
iilkelerde ve kiiltiir sanat alanlarinda artik gercek elestiriden soz
edebilmek neredeyse s6z konusu bile degil. Cilinkii iktidarini
kiiresellesmeci medya ve kiirator ele gecirmis durumda. (Kahraman,

Masum Olan-Kalan Kiiratorler Araniyor Boliim 11, 6)

Kahraman’m bu goriisiinden yola ¢ikildiginda, yeni kiiratér diizeninin, yeni
kiiresel diinya projesinin bir kiiltlir modeli yaratma misyonuna bagli oldugu

anlasilmaktadir.

Tirkiye’de son donemlerde kiiratorliik tizerine yoneltilen elestiriler birbirinden
farkli temeller lizerine oturmaktadir. Bunlardan bir boliimii her ne kadar kiiratorliik
kurumuna yonelikmis gibi goriinse de daha ¢ok, kiiratorliilk kurumunun isleyisine iliskin
ve pratikle ilgili sorunlara odaklanmakta, bu makamin sanat algisinin bigimlenisine
dontik etkisini 6nemsememekte, dahas1 desteklemektedir. Bu tez ¢aligmasi i¢in dikkate
deger olan yaklasim, esas olarak kiiratoriin edindigi yeni misyon iizerine olanlardir.

Bagka bir deyisle, bu kurumun kendisiyle beraber getirdigi yeni sanat anlayisidir.

Daha oOnce de benzer vasiflarla hareket eden miize yetkilileri,
galericiler, sergi komiserleri varken, ni¢in kiirator kimligi boylesi
biiyiik bir tartisjma konusu haline gelmistir. Tiirkiye’de sanat adina
yapilacak etkinliklerin ancak birka¢ kentle smirli tutulmasi, yapilan
etkinliklerin ¢ok biiyiikk bir kismmin yeterli ilgiyi gormemesi,
gosterilen 1ilgilinin ise yalnizca camia ic¢inde kalarak bir tiir
toplumsallagamayan sanat yapitinin degerlendirilmesi konusundaki
alan1 inanilmaz derecede daraltmaktadir. Boylesi dar bir alanda
tartigmanin  baglica aktorii olarak kiirator kurumu ve kimligi,
Tiirkiye’de, kiiltliir endiistrisinin prestij liretimi i¢in One ¢ikarttigi
figiirler olarak belirlenmistir. Bununla birlikte, Tiirkiye’de birgok
sanat alaninda oldugu gibi plastik sanatlarda da, elestiri geleneginin
bir devamu olarak, kiiratdr kavraminin tarihsel gergekligi iizerine adam
akilli degerlendirilmis ne de bunun Kkiiltiir endistrisinin  bir

mekanizmasi olarak nasil kullanildig1 sosyolojik bir bakigla ortaya
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konmustur. (Kahraman Masum Olan-Kalan Kiiratérler Araniyor

Béliim 11, 5)

Kum’un da ¢ogu kez su konuya dikkatleri ¢ektigi bilinir.

Tiirkiye’de sanat1 ve kiiltiirii diinyadaki ekonomik, siyasi, toplumsal
vb. olgulardan, gelismelerden kopukmus gibi algilayan sanat¢1 kesimi,
gercekte sanatta ve kiiltiirde biiyiik bir siyasi proje dogrultusunda belli
baslt kurumlari, yetkileri ele gegirme-gecirtmeme yoniinde kiyasiya
bir ideolojik miicadele, bir biiyiik hesaplasmanm ortasinda. Oyle ki bu
miicadele sadece sanat alaninda degil, biitiin entelektiiel alanlarda

yaygin bir bigimde gercgeklesiyor. (Kum, 2006, 2 )

Baris Acar “Kent, Kiiltiir Endiistrisi ve Kiirator” adli makalesinde,
Tiirkiye’deki kiirator diizeneginin tarihsel gelisimi iizerine yaptigt kapsamli

degerlendirmesinde sunlar1 soylemektedir:

(...) ¢agdas sanat” tanimi i¢cinde 1960’l1 yillar ve “kavram”m One
cikisi ele alinmalidir. Szeemann’in 1969 yilinda diizenledigi ve klasik
kiirator kimliginin sergi yapimcisina doniisiimde kilit noktast oldugu
disiiniilen “Davramslar Bicim Olunca” sergisinin kavramsal
sanat¢ilarin ¢aligmalarindan hareketle olusturuldugu ve s6z konusu
sanatcilarin eserlerinin, i¢indeki bir dinamigin goriiniir kilmmasinin
amaclandigi, bizdeyse benzer hareketlerinin Serhat Kiraz, Siikri
Aysan, Flisun Onur gibi isimlerle 70’li yillarin ikinci yarisimdan
itibaren goriildiigii, dolayisiyla 90’li yillarin basinda ortaya cikan
kiiratoriin ¢agdas sanat icinde batida karsimiza ¢iktigi gibi ¢at1 kurucu
ediminden s6z edilmeyecegi (bu sanatgilar kendi kendilerine var
olmuglar, bir araya gelmisler ya da soylemlerini kendileri
gelistirmislerdi; bir kiiratdriin  aracilifi  so6z konusu degildi)
soylenebilir. Oyleyse miizelerden gelmeyen, akademik bir belirlenim
gerektirmeyen, buna karsin bir sanat yapit1 yaratr gibi sergi
tasarlayan, serginin tiim organizasyonunu, sanat¢i seciminden

finansmanma kadar yapan bu yeni kimligin isaret ettigi ne olabilir.
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Sanirim, tarihsel cakismanmm da giiciinden destek alarak, bunun
Tiirkiye’de 80 sonrasi siiregte, Ozal iktidarmm neo-liberal
politikalartyla beraber ortaya ¢ikmis bir kiiltiir endiistrisi aktori
oldugunu sdylemek hakkini etmis sayiliriz, hem de s6z konusu
aktorlerin hemen hepsi Adorno’nun kiiltliir endiistrisi tanimini
konusmalarinda, yazilarinda fiitursuzca kullanirken. (Acar, 2007, 42-

48)

Acar’mn bu degerlendirmesinden, Tiirkiye sanati icin 1980 askeri darbesinin bir
dontim noktasi oldugu, bu tarihle baslayan siiregte “yeni diinya diizeni ve kiiresellesme”

kavramlarmin yeni sanat tarzini belirledigi sonucuna varilabilir.

Kahraman, “Kavramlarin, insanlik degerlerinin, aklin, diisiincenin bu denli
fahigelestirildigi bir baska cag olmadigini” belirtir. Kahraman, “(...) insan haklari,
azmlik haklari, demokrasi, sol, 6zgiirlilk, modernizm, emperyalizm, terér, cumhuriyet
vb. kavramlar1 tarihin hi¢cbir doneminde bazi sd6zde aydmlarin elleriyle mazlumlarin
aleyhine; zalimlerin, emperyalist isgalcilerin lehine bdylesine pervazsizca
kullanilmadigmi” vurgulayarak sanattaki degisimin hangi toplumsal arka planda
gerceklestigini isaret etmek ister. Kahraman’a gore, “Tarihin hi¢cbir doneminde, [...]
insanoglunun en degerli varliklar1 zeka ve duyarlilik, hi¢cbir zaman bu kadar ayaklar
altina alinmadi; inangsiz, tutkusuz, ltopyasiz birakilip yalanciya doniistiiriilmeye

calisilmadi.” (Kahraman, Masum Olan-Kalan Kiiratorler Araniyor, Boliim I)

Siirecin bugiinkii asamasinda, bazi kiiratorlerin adlar1 sanat¢inin 6niine gegmeye
baslamigtir. Kiiratorler, doneme uygun olarak belirledikleri kavramlar {izerine belli
sanat¢ilardan yapitlar istemekte, ne var ki, bazen bu kavramlarin, sanatcilarin
glindemlerine denk diismedigi ya da birikimlerine uygun olmadigi ortaya ¢ikan
iirtinlerden anlasilmaktadir. Tam da bu asamada, kiiratorliik kurumuna sert bir sekilde
karst ¢ikan Bedri Baykam’in AKM’de diizenledigi “Koratoryal Sizofreni” adl
sergisinin agilisina sanat¢iy1 temsil eden 30 koyun getirerek cagdas sanattaki kiiratorliik
kurumuna yonelik acimasiz bir elestiride bulundugu etkinligi hatirlatmak uygun
olacaktrr. Baykam, “kiiratorlerin iktidar sarhoslugu icinde tarih kalpazanligma
soyundugunu” savunarak, kiiratorleri “islerini olmas1 gerektigi gibi degil, cikarlarina

nasil uyuyorsa Oyle yapmakla” suglar. (Bkz. Baykam) Kiiratér kavramina iligkin
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tartigmalar, kiiratér kimligine doniik bir igerik kazanmaktadir kagmilmaz olarak. Kum,

kiirator kimligi lizerine sunlar1 soylemektedir:

Ayrica giinlimiizde, miizelerdekinden olduk¢a farkli bir anlama
biirlinmiis olan serbest piyasa kiiratorligi bir meslek ya da (iist)
mertebe midir? sorusu tartismaya aciktir. Kisinin kendisini bu sekilde
adlandirabilmesi i¢in herhangi bir diploma ya da deneyim zorunlulugu
oldugunu zannetmiyorum. Yalnmiz bu adlandirmanin kendisine
sagladigi, sergi i¢in sanatci se¢gme otoritesine sahip olmay1 gerektiren
sartlari, kiiratdr olarak “atanan” kisinin kurmus oldugu iligkiler
aginin bir uzantist oldugunu sdyleyebiliyorum. Bu iliskiler ag1 i¢inde,
ailevi ya da karsilikli ¢ikarlara dayanan baglarin sanatsal kistaslarin
oniinde yer almasi da pek yadirganmiyor. Demek ki, defterinizde bir
sergi diizenleyecek kadar sanat¢inin telefon numarasi ve bir de sergi
mekan1 saglayacak baglantilarmiz varsa, kendinize layik gordiigiiniiz
kiirator payesi altinda olusturdugunuz iktidari, sorgusuz sualsiz
mesrulastirmaya hak kazanabiliyorsunuz. Kavramsal cerceve mi?
Kavramsal ¢ergevenin bile alintilarla olusturuldugu bir zamanda, bu
payenin anlami, oncelikle kiirator iktidarinin payandalar1 konumuna
indirgenmis olan sanatgilar tarafindan sorgulanmahdir. (Kum, 2006,

28)

Sanatsal pratiklerin belli bir diizene baglanmasi ve o diizenin benimsettigi
betimlemelerin 6zel bi¢cimleri araciligiyla, bu siirece katilmay1 uygun bulan sanatcilar
tarafindan, adeta, beklentilere uygun olarak gergeklestirilmesi gibi bir durum
yasandigin1 sdylemek yanlis olmasa gerek. Sanatcilara kavramsal cer¢eve adi altinda
onceden verilen ve iclerinde bol miktarda kamusal-6zel, kimlik-aidiyet tiirtinden kligeler
barindiran bu metinler, sanat¢ilar tarafindan ¢ogu kez isaret edilen alanin yapist ve
isleyisinde biitiiniiyle veya kismen olusturulmus egilimler dizgesiyle alanin sundugu
potansiyellikler dizgesi arasindaki baginti i¢inde ele alinmaktadir. Buna bagli olarak,
yerlesik diizenin mantiginin gerektirdigi, istenen durumlarda anlam kaydirmasina

gidilebilecegi (yani degisebilen stratejiler) goriilmektedir.

Kiiratorlerin, kendi iirettikleri bir “is” olarak gordiikleri sergileri i¢in,
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sanat¢ilardan ne istediklerini 6nceden dikte ettikleri, ¢cogu Ornege
bakarak, sOylenebilir. Burada asil sorun, kiiratoriin temsil ettigi
iktidarin —ki korku biitiin iktidarlarm her zaman en gii¢lii silahidir- ve
buna bagh erkin sanat¢ilar tarafindan, kabul edilmenin 6tesinde, nasil
desteklendigi ve mesrulastirildigidir. Tanim olarak iktidara karsi
olmasi1 gereken sanat¢inin, kendine ait olmayan bir tespiti kendi
meselesi gibi kabullenerek, kendi isi1 iizerindeki egemenligi devredip,
bekleneni yerine getirdigi bir durumda, sanatin kisiselliginden ve

ozgirliigiinden soz edilebilir mi? (Kum, 2006, 41)

Acar, kiirator otoritesini tartisirken Tiirkiye’ye ©6zgii bagka bir boyutu agiga
cikarmakta, bdylece otoriteyi gogiislenmesi hayli zor bir elestiriyle yiliz ylize

birakmaktadir:

Avrupa’dan, Amerika’dan devraldiklar1 sanayi {iretimi geleneginin
izinde “kavram sergileri” yapmay biliyorlar kiiratorler; yaptiklar: bir
sergiye sanat¢lyr davet edip pazara sunmayl. Ama gercek bir
kiiratoriin edimi olarak bir sanat¢inin, bir akimin koleksiyonu iizerinde
yogunlasarak, onun iginde yeni bir olanak olarak ortaya ¢ikani
gostermenin pesinde degiller. Bir ressamin ontolojisi lizerine bir sergi
tasarlamiyor hi¢bir kiirator. Bir sanat¢inin ¢esitli donemleri arasindaki
tabakalanma kimsenin ilgisini ¢ekmiyor. Ne buna dair bir altyapilari
var ne de bu, piyasanin hazmedebilecegi, satabilecekleri bir konu. Bu
da onlarin varlik amaclarmin biiylik bir kismini agikliyor. Tarihsel
varlik alaninda yapip eden etkin 6znenin ortadan kaybolmasi onun
yoklugunda konusacak yeni bir figiirii zorunlu kilmaktadir. Kiiratoriin
bugiin iistlendigi gorev bir vantrilogun gorevidir. Ortadan kaybolmaya
yliz tutmus tiirler olarak sanat tarih¢isi ve sanat¢i adina konugmakta,
ama bunu yaparken siirekli hamilerin hamilerinden parazit almaktadir.

(Acar, 2007, 42-48)

Kum, “kiiresel” dinamiklerin Tiirkiye’deki sanat ortamina miidahalesi iizerine,
“Siemens Tiirkiye’de giincel sanat1 destekliyor!" diyor. Cokuluslu tekeller tarafindan —

yatirim adi altinda- sayginlik araci olarak kullanilan sanat, iglenen insanlik suclarmin
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iizerini Ortebilir mi? Bu Ortiiyii toplumun entelektiiel tabakasindan sayilan sanatgilar

dokumussa... Evet!” (Kum, 2008, 1)

Kum, kiirator iktidarinin sanatgilarm bu otoriteyle kurduklar: iliskinin
biciminden bagimsiz olarak diisiiniilemeyecegini isaret ederken Acar, bu durumun

Tirkiye kosullarinda ortaya ¢ikan bir bagka goriiniisiinii ele almaktadir:

Kiiratoriin varlik kosullarinda 6nemli bir nokta da yaratic1 sanat¢inin
bu ortadan kaybolusuyla ilgilidir. Sanat¢i kiiltiir endiistrisinin
dondurucu, kabuklastirict siirecini en sancili bigimde yasamaktadir.
Dubuffet’nin deliligi 6ne c¢ikartan ham sanati ve “karsi-kiiltiirel
konumlanma” ile dnerdigi diisiinsel gymnasium’lar1 tam da boylesi bir
kiiltiir tanimina kars1 gelistirilmis stratejiler olarak goriilebilir. Buna
karsin giinlimiizde cagdas sanatcilarin gelistirdigi stratejilerin bile
kurumsal bir kimlik kazanma egiliminde oldugu, piyasayla
iliskilenerek avangard egilimini meta fetisizmi lehinde torpiiledigini
gormek miimkiindiir. 2010 hazirliklar1 dahil olmak {izere, bienal, yurt
ici ve dis1 sergiler vb. i¢in kiiratorlerin kapisinda siraya girmis bir
yigin sanat¢1 oldugu sodylenebilir. Bunlarin kimi baska bir kentteki
yasantisini birakip kendini gdstermek adina Istanbul’a yerlesmis geng
sanat¢ilardir. Bir donem “periferi” modasindan dolayr dikkati ¢ekmis
bu geng sanatgilar, bugiin kiiltlir endiistrisinin ayak islerini yiiriitmekle
mesguldiirler. Ya sanat danigmanlig1 yapmakta ya sergi tasarimi ya da
dizilere senaryo yazarak hayatta kalmaya c¢aligmaktadirlar.
Dilemmalar1 oldukga biiyiiktiir: Ya parlayan bir yildiza doniiserek
“sanatc1” olacaklar ve gergek benliklerini bulamadan yitip gidecekler
ya da yok olup giderken gercek bir sanat¢i olup olamadiklarini bile
bilmeyecekler. (Acar, 2007, 42-48)

“Periferi’den merkeze akan sanatgilarin “kiiltiir endiistrisinin ayak
islerini” yiiriitiirken bir tiir muhalif tutumla 6ne ¢ikmis olmalari, muhalefetin

icerigi bakimindan ¢ok sey anlatir kuskusuz. Kum bu igerige dikkat ¢eker:

Tirkiye’de ‘giincel sanat’ olarak adlandirilmak istenen aktiviteleri icra
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eden sanatgilarin, islerine hakim oldugu izlenimi verilen muhalif tavrin,
ne amagla kullanildigini bilmemelerini olas1 kabul edemeyiz. Kendileri
icin ‘giinii kurtaran sanat’ olan bu etkinlikler, onlara destek verenler
icin tasarladiklar1 gelecege hizmet eden sanattan baska bir sey degil.
Glincel sanatin ne kadar kisith bir kelime dagarcigiyla kullanima
sokuldugunu goérmek i¢in, promosyonu i¢in yazilanlar1 biraz okumak
bile yetebiliyor. Her tanitim yazisinda “bellek, kimlik, kamusal, aidiyet,
azmlik” kelimelerinin kafalara cakilircasma tekrarlanmasi, nelerin yok
edilmesinin amaclandigi konusunda siiphe birakmiyor. Fast-food
bunlarin yaninda yaratict mutfak gibi kalir. Tek merkezden alinan
kararlarla yonetilen diinya teksesli bir sanatin hakimiyetine dogru bas
asag1 ilerliyor... Para olsun da, isterse diinya batsm, manat¢ilarin

umurunda m1? (Kum, 2008, 2)

Kum’un ve diger sanatc¢ilarin kiirator kimligi lizerine yaptigi1 tiim bu
degerlendirmeler, kiiltiir endiistrisinin {irettigi etkinlikler ve o etkinliklerin bilingli—
bilingsiz yiiriitiiciileriyle biitiinlesen yeni kiiltiir ve sanat ortamimin kurumsal kimligini

aciga ¢ikarrr.

Diistinsel siireglerle birlikte arzularin da yonlendirilmesiyle sekillenen
bu yeni siirecte sanat¢iya oldugu gibi, sanat tarihgisine, tarihgiye, hatta
tarih kavrammin kendisine bile yer yoktur. Oyle ki “aragsallasan akil”
piyasanin manipiile edici giicliniin bir parcasi olmakla kalmamis, aklin
kendisine dahi tahammiil edemez bir hale gelmistir. Amagsizca
gezinilebilecek sonsuz bir eglence sektorii/karnavaldir icinde
yasamaya zorlandigimiz durum. Nasil ki, 16 ylizyildan bu yana halk
festivalleri, yonetim erki agisindan toplumsal denetimin bir pargasi
olarak kullaniliyorsa, bugiinde bu ve buna benzer etkinlikler ayni

amacin pesindedirler” (Acar, 2007, 42—-48)

Buraya kadar siirdiiriilen tartigma, Tiirkiye’de egemen kiiltiiriin sanat alaninda
80’11 yillardan bu yana siirdiirdiigii kurumsallagsma ¢aligmalarinin hem orgiitlenme hem
de sanatin ideolojinin alani i¢cinde kullanima soktugu sablonlarin belirlenmesinde hangi

tarihsel deneyimi arkasima aldigini géstermesi bakimindan énemlidir.
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Kum, “Sanat Savasin Baska Araclarla Siirdiiriilmesidir” yazisinda, sanatin
kurumsallagmastyla siyasal iktidarin kurumsal yapisi arasindaki iliski {izerine muhalif

kiiltiirden yonelen elestirilerin dayanaksiz olmadigini su sekilde ifade etmistir:

Eva Cockroft 1974 yilinda Artforum dergisinde yayimladigi
‘Abstract Expressionism, Weapon of the Cold War’, soyut
disavurumculuk, soguk savasin silahi, adli makalesini “Verili tarihsel
kosullar altinda, belirli bir sanat hareketinin neden basarili oldugunu
anlamak icin, hamiligin Ozelliklerini ve iktidarin ideolojik
gereksinimlerini incelemek gerekir.” climlesi ile a¢misti. Makale,
soyut disavurumculugun New York Museum of Modern Art (MOMA)
himayesinde nasil gelistirilip ihra¢ edildiginin 6rnekleri ile doludur.
(Bu durumda Eczacibasi, Sabanci ve Kog ailelerinin modern sanat
miizelerini kurmakta oldukg¢a gec¢ kaldiklar1 s6ylenebilir.) Biitiin bu
siireci kavramak i¢in ise miizenin yoneticilerinin devlet organlari
icindeki baglantilarint bilmek gerektigini vurgular Cockroft. Birkac
ornek: Miize miitevelli heyetini iiyelerinden Nelson Rockefeller
(miizeyi 1929’da kuran ve giiniimiize kadar himaye eden hanedana
mensuptur), 1940 yilinda, hanedana bagl sirketlerin karli petrol
yatrimlarmin bulundugu Meksika ve Veneziiella’yr da kapsayan,
Latin Amerika’dan sorumlu devlet bakanidir. Diger bir iiye olan John
Hay Whitney ise savas yillarini, CIA’nin Onciisii olan Office of
Strategic Services, OSS, Stratejik Hizmetler Dairesi’nde caligarak
gecirir.  Ayrica, 1948-49 arasmda MOMA’nin Yiirlitme Kurulu
Bagkanligi’'n1 yapan Thomas W. Braden, 1950-54 yillar1 arasinda,
kiiltiirel etkinlikler danigmani olarak CIA’de gorevlidir. Bu donemde
MOMA’nm, Rockefeller fonlarindan aldigi destekle Latin Amerika
iilkelerinde, agirlikli olarak soyut disavurumculara yer veren on dokuz
‘Cagdas Amerikan Resmi’ sergisi agmasi tesadiif degildir. Anti-
komiinizm miicadelesinin merkezi olan Avrupa da unutulmaz. 50’11 ve
60’11 yillarda Londra, Paris, Berlin, Amsterdam, Viyana ve hatta
Belgrad’da acilan ‘Birlesik Devletlerde Modern Sanat’ sergileri, ayni
monii ¢ergevesinde, CIA’nin de sagladigr maddi destekle, MOMA
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tarafindan diizenlenir. MOMA Avrupa’daki geleneksel kiiltiirel-politik
etkinliklerde de tedbiri elden birakmaz ve 1954-62 yillar1 arasinda,
Venedik Bienali’ndeki Amerikan pavyonunu satin alarak burada
sergilenecek eserlerin kararlastirilmasinda tek yetkili organ olma

hakkin1 elde eder. (Kum, 2008, 34)

MOMA’nn tiim diinyaya yayillan etkinlikleri ve CIA’nin Soyut
Disavurumculuk hareketi ile olan ilgisi konusunda sdylenenler bugiinden bakildiginda
artik geride kalan bir Soguk Savas taktigi olarak algilanabilir. Oysa, “soguk savas
siireci kitleri toplu olarak yonlendirmeyi hedef sectigi i¢cin sanata ayri1 bir dnem
verilmistir” dendiginde, Onemli olanmn kitlelerin diinya ile 1ilgili algilarm
bicimlendirmek oldugu ve ge¢misten gelen deneyimlerin simdiki zamana kayitsiz
kalmayacagi anlagilacaktir. Mevcut kurumsal iliskilere bir de bu agidan bakmak,
egemen kiiltiirlin sanat lizerinden yakaladigi mesrulugu anlamada yeterli bilgiyi
verecektir. Baykam’in, “1950’lerden beri yani Soyut Disavurumculuk (Abstract
Ekspresyonizm) akimi, kendisini kesin olarak diinyaya kanitladigindan beri, New York
artik diinya sanatinin merkezi ve MOMA onun beyaz sarayidir.” sozleri, tartigmanin

icerigini oldukga yalin bir sekilde ortaya koymaktadir. (Baykam, 1990, 5)

Resim 1: Jackson Pollcok, Tuval Uzerine Yaghboya, 54x43 cm.



Resim 3: Clyfford Stil, Tuval Uzerine Yagliboya, 1959, 113x159 cm.

Hem devletin 6rgiitlenmesinde hem de bu o6rgiitlenmis yapiya egemen olmak
anlaminda iktidar araglar1 i¢inde “gizli servisler’in yeri bilinmektedir. Bu
servislerin eylemleri yasal sinirlar1 zorladig1 durumlarda bile, neredeyse olagan bir
durum gibi, siyasal siireclerin bir parcasi olarak toplumsal oOlgekte de kabul
gormektedir. Cogu kez bu oOrgiitlerin ortiilii eylemleri aciga ¢iktiginda, eylem
sonuglanmig veya sonuglar1 geri ¢evrilemez bir diizeye ulasmis olmaktadir. Bu
durumda s6z konusu miidahalelere verilen tepkilerin nereye odaklanacagi sorusu
onem kazanmaktadir. “1970’lerin ortalarinda bu sergilerin bir kisminin el altindan
CIA tarafindan finanse edildiginin 6grenilmesi, Vietnam Savasi ve Vatandaslhk
Haklar1 Hareket ile radikallesen sanatg1 ve elestirmenler kusagi tizerinde biiytik bir

etki yaratmig ve bazilarinin, sanatin politik kaygilardan uzak olabilecegi ve hatta
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olmasi gerektigi fikrine meydan okumalarina neden olmustur. 1980 yilinda feminist
dergi Heresies’e ‘“Propaganda icin Biraz Propaganda” adinda bir makale yazan

Lucy Lippard, bu sanat elestirmenlerinden biri olmustur.” (Clark, 1977, 14)

Wu, aym tartigmaya, biiylik sermaye gruplarmin etkinlikleri baglaminda

katilirken sunlar1 soyler:

Amerika ve Britanya’da sirketler ytliksek kiiltiir tizerinde hicbir zaman bu denli
hakim olmamastir; is diinyasmin yiliksek kiiltiire miidahalesi hi¢ goriilmedik bir
olgu degildi, ama uygunsuz karsilanirdi. Kuskusuz sirketler bir siireden beri
sanat miizelerine ve diger kiiltiir kurumlarina katkida bulunmaya baglamisti; ama
bu katki kendilerinden talep ediliyordu; bu anlamda edilgin bir konumdaydilar.
1970’11 yillarda ise bu edilgin katkilarmni stirdiiren sirketler, bir yandan da ¢agdas
kiiltiir sdyleminin olusturulup sekillendirilmesinde etkin katilimcilar olmaya
basladilar. Ne var ki sirketler, sanata ve kiiltiire daha once yalnizca ara sira ve
kisith 6lclide miidahale ederken, geride brraktigimiz yirmi yil boyunca sanatin
ve kiiltiiriin tiim alanlarma miidahale etmeye basladilar; sanata sirket miidahalesi

artik siirekli ve yaygin bir olgu. (Chin-tao Wu, 2005, 16)

Kum, egemenlik iliskileri i¢cinde kurumsallasan sanatin, estetize edilmis
propaganday1 goniillii olarak iistlendigini ve bu tutumu yeni kosullar altinda yeniden

iiretmeyi stirdlirdiigiinii isaret eder:

(...) Cannes’da altin palmiye’nin Cavusesku doneminde gecen,
‘belgesel drama’ olarak tanimlanabilecek vasat bir filme verilmesinin
nedenlerini, 10. istanbul Bienali’'ndeki, “Hala m1?” dedirten anti-
komiinist islerle karsilastigimda tekrar diistinmiistiim. Fakat bu ‘total’
durumun nedenleri iizerine kafamda acilan ¢ember, ancak subat
ayinda BM Suma’da “Sovyet Propaganda Sanati: Restorasyon”
adl sergiyi gordiigiimde tamamlandi: Cokuluslu tekeller tarafindan
tek merkezden yOnetilen ve denetlenen bir yapiya dogru hizla giden
diinyada tehdidin, pratik olarak ortadan kalkmis olmasina ragmen,
komiinist cenahtan gelme olasiligmin canli tutulmasi. Bu agidan

bakildiginda, neoliberal propaganda araclari, gercekdist imgelerle
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komiinist sistemi 6vmek ve devrimi ihra¢ etmekle itham ettigi Sovyet
propaganda sanatini, anlam kaydirma teknikleri alaninda ikinci kez
sollamis oluyor. Politbiiro giidiimlii sosyalist gercekeilige karsi soyut
disavurumculuk ve kitle kiiltiirii admna tiiketimi yiicelten pop art’1
koyan liberal kapitalist tarihcilerin -sanat tarihini yazarken,
tasarlanmis imgeye karst ‘bulunmus imge’ olarak smiflandirilip,
milyonlarca dolarla ddiillendirilen- ‘patriot” Jasper Johns un (Resim
4) resmettigi Amerikan bayraklar1 ile ayn1 yillara denk gelen Kore ve
Vietnam savaglar1 arasindaki iliskiyi dile getirmekten Ozenle

kacindigini unutmamak gerek. (Kum, 2008, 1)
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Resim 4: Jasper Johns, “Bayrak”, Aga¢ Tabaka Uzerine Kolaj ve Yagliboya,
97x76, 1954-55cm.

Tiim bu etki unsurlarinin sanat¢i iizerinde yarattigi etki bash basina bir tartisma
konusudur kuskusuz. Bu etkinin, hangi durumlarda ideolojik tercihler bakimimdan bir
ortlismeyi1 kosulladigi, hangi durumlarda goniilsiiz bir igbirligine doniistiigli, hangi
durumlarda bilingli bir kars1 tepkiyi tetikledigi sanatcilarin iirlinleri, yazip soyledikleri

ya da eylemlerine bakmay1 gerektirir.

Bir biitiin olarak bakildiginda, Wu’nun, “iilkelerin ve ¢okuluslu sermayenin
kamusal giiciiniin ka¢inilmaz sonuclarindan biri” olarak “ekonomik somiirgeci olan
cokuluslu Bati sirketlerinin, deniz asir1 ¢ikarlarini genisletmek i¢in sanati bir silah
olarak kullanmalar”n1 vurgulamasi anlamlidir. Wu bu c¢ercevedeki analizini soyle

baglar:
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Kiiltiirel etkinliklere gosterdikleri ilgi, 6zel ekonomik giicleri ile
kamusal kiiltiir otoritesinin giiclinii birlestirmeyi amaglayan genel bir
stratejinin genel bir parcgasi olarak goriilmelidir — hele de bu etkinlikler
devletler tarafindan acik¢a tesvik ediliyorsa. Sirketlerin kiiltiirel
etkinliklere 1ilgisinin altinda altinda yatan saik sudur: Bu yolla
yaratiklar1 kiiltiirel sermayeyi uygun bir konjonktiirde siyasi giice
dontistiirebilir, bu giicli de agik ya da ortiik yollardan kendi ¢ikarlar1
icin kullanabilirler. (Chin-tao Wu, 2005, 36-37)

Kum’un Tirkiye’deki plastik sanatlar ortamma iliskin saptamalarinin ele
almmas1 gereken basliklarindan bazilar1 da soyle siralanabilir: Yerellesme, sanat-

gergeklik iligkisi, devletin yonlendirici-baskilayici etkileri.

Cumhuriyetin  kurulusuyla baslayan siiregte devletin sanat {izerindeki
yonlendirici konumu 6teden beri tartisila gelmistir. Kendisini daha ¢ok Avrupa kokenli
bir Aydinlanma fikriyle 6zdeslestiren kurucu onderler, her alanda hayata miidahale
etmeyi, biitiinliyle bagka bir tarihsel gelenek icinde bicimlenmis kiiltiirii yeniden
kurmayr amaglamislardi. Ayni tarihsel an hemen Tiirkiye’'nin yam1 basindaki
cografyalarda hem siyaset hem de sanatin kokli alt-iist oluslarma sahne oluyordu.
Asagidan yukariya gerceklesen bu sarsinti yeni Tirkiye'nin gergegiyle farkli bir
diizlemde seyrediyordu. Tiirkiye modernizmin hem maddi hem de manevi diizeylerde
altyapisini inga etmenin yollarini ararken Avrupa onu yeni kosullara baglamaya calisan
bir devinimin iistesinden gelmeye calisiyordu. Dolayisiyla bir yerde ortiisen degisim
hedefli giindem bir baska yerde tarihsel eszamanliligi1 yakalamaktan uzak diisiiyordu.
Ne Tiirkiye’de heniiz kurulus asamasinda olan modern devletin yonetim deneyimleri ne
de onu daha ileri diizeye evrilmesini saglayacak iradenin nesnelligi bu ardzamanlilig:
giderecek diizeyde degildi. Boyle bakildiginda, sanatin kendi pratiginden mubhalif,
avant-garde bir tavir sergilemesi icin zemin olusturmasini beklemenin gercekei
olmadig1 anlasilacaktir. Bununla birlikte edebiyat geleneginin Nazim Hikmet adiyla
Ozdeslesen ve edebiyat disindaki sanat alanlarinda da giiglii sekilde etki yaratan bir
avant-garde damar oldugunu unutmamak gerekir. Eger soz konusu tarihsel sliregte
devletin sanat iizerinde hegemonyasi oldugundan s6z edilecekse, 6ncelikle bunun s6z

konusu damar1 kararli sekilde baskilamaya dayali bir karaktere sahip oldugunun alt1
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cizilmelidir. Dogal olarak, bu altyapt problemleriyle birlesen baski altinda tutma
gelenegi, ozellikle plastik sanatlar alaninda, sanat¢ilarin sanat goriiglerini agiklamaktan

kacindiklar1 ve elestirel tavirlarini olgunlastiramadiklar bir sanat ortami dogurdu.

Kum’un bugiiniin can alic1 sorunlar1 iizerine yonelttigi pek cok soruya cevap
vermek i¢in, Tirkiye’de plastik sanatlarin, toplumsal, siyasi ya da sanatsal kategoriler
acisindan yasadigi deneyimi bazi temel ugraklara dikkat cekerek hatirlamak yararh

olacaktir.

Geleneksel realite kavrayisinin organik nesne diinyasmna uyum
saglama stireci olarak tanimladigimiz 19. yiizy1ll Osmanli resim
gelismesinin, [...] siiphesiz askeri okullarin diinyada yalniz Osmanli
diinyasma 6zgii yogun resim etkinlikleri degil, ayn1 zamanda Sanay-i
Nefise okulunun kurulup isitilmesi de girmektedir. Yabanci ve azinlik
hocalarnin  gozetilmesinde egitim yapan Sanayi-i Nefise’nin
Avrupa’daki  akademik egitim standardina 0zenen  yapisi,
glinlimiizdeki bir sanat egitimi kurumunun tarih¢esine katilmak
disinda pek fazla bir 6nem tasimamaktadir. Sanayi-i Nefise, egitime
canli model girmesi gibi 6nemli bir sorun disinda pek canli bir kurum
da degildir. Ancak askeri okullar disinda profesyonel bir ressam
mesleginin olusabilmesi i¢in, bu egitim faaliyetinin gerekli oldugu da
kesindir. Nitekim sonralar1 1914 izlenimciler kusagini olusturacak
geng sanatc¢ilarin bazilarinin askeri okullardan Sanay-i Nefise’ye
nakledilerek artik bu yoldan Avrupa’da staj yapma imkaninin
bulunabilecegini kavramis olmalar1 da gene bir rastlant

sayllmamalidir. (Tansug, 1997, 24)

“1940 yil, II. Diinya Savasi ve yillarinin baslangici oldugu gibi, tiim uluslar ve
Tirk toplumu i¢in yeni siyasal, ekonomik ve sanatsal olusumlara gebe bir yil olmustur
ve Diinya Savasi’nin sebep oldugu ekonomik sikintilar, tek parti ve Milli Sef
yonetimindeki Tiirkiye’ye zor glinler yasatmistir. Devletin iilkede toplumsal adalet ve
ekonomik dengeyi saglayamamasi1 varlikli kesim ve kent soylu, koyli-is¢i smifi
arasindaki geligkileri gozle goriiniir hale getirmistir.” (Berksoy, 1998, 112) “1933’te

halkevlerinin kurulusundan bir y1l sonra yayimlanmaya baslayan Ulkii Dergisi de bu
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siyasanin ylriitiilmesine yardimci olan baglica yayim organidir. Bundan da anlasilacagi
gibi, CHP’nin uyguladigi Kemalist kiiltiir politikasmnin ana 06geleri Millet ve
medeniyettir. S6z konusu programa gore Avrupa uygarlifindan teknik alacak ama

Tiirk iin ruhu korunacak.” (Ipek, 1983, 21)

Yukarida Ipek’in belirttigi yaklasim Ziya Gokalp’m “Tiirkgeiiliigiin Esaslar1”
adli kitabmm “Obiir Sanatlarimiz” bélimiinde soyle ele almir. “(...) Avrupa
Uygarhigiyla birlikte Avrupa Tekniklerini de almaliyiz. Fakat Obiir yandan ulusal
estetigimizin kaynaklar1 olan bu giizel sanatlarimizi da elimizden biisbiitiin
kacirmamaliyiz. Bunu yapabilmek i¢in ilkin, bu sanatlarn {iriinlerini ulusal miizelerde
toplaylp sergilemek, sonra da bunlarla ilgili, bilgileri, yapilis bi¢imlerini bulup
ogrenerek kitaplarla, dergilerle yayimlamak gerekir. En sonra da, bu sanatlar1 yeniden
diriltecek ulusal sanatcilar yetistirmek gerekir.” (Gokalp, 1975, 128) Gokalp, kitabin
diger boliimlerinde de olusturulacak olan sanatin estetiginin ulusal begeniye ve
hazirladig1 programa gore uygulanmasi gerektigini yazmaktadwr. Bdylece kitapta
Gokalp’m belirttigi yontemlerin 1s1ginda koy kiiltiirii ile Bat1 tekniginin sentezlerinden

dogacak yeni bir kiiltiir, cagdaslagma inanc1 ve savasimi iginde gelisecektir.

“1940’larin hemen Oncesinde her biri devlet eliyle gerceklestirilen {ic onemli
yenilik Tiirk resminin gelisimini biiyiik 6lciide etkilemistir. Bunlar Istanbul Resim ve
Heykel miizesinin kurulmasi (Eyliil 1937), diizenli olarak yinelenecek olan ilk Devlet
Resim ve Heykel Sergisi’nin Ankara’da ag¢ilmasi (1939-Ankara Sergievi) ve ressamlarin
yurt gezilerine gonderilmesidir. Bunlardan sonuncusu, ressamlarin yurt gerceklerini
yerinde gormelerine yol agtigr icin iilke gerceklerine doniilmesini savunan sanat
goriislerinin ressamlar arasinda yayilmasma neden olmustur.” (iskender (Berksoy),
1998, 22) “Devletin sanat1 korumasi ve desteklemesi sanatgilar arasinda memnuniyetle
karsilanmustir. Ornegin 1938°den itibaren Ankara’da Malik Aksel, N. Berk ve Cemal
Tollu gibi ressamlarin ¢ikardiklar1 ve bugiiniin sanat olaylarmi yorumladiklar1 Ar
Dergisi’nde siirekli olarak “devletin ressam ve heykelciligi korumasi, kollamasi buna
karsilik sanati Rusya, Almanya ve Italya o&rnegi belli egilime ve temaya angaje
etmemesi” vurgulanmistir.” ( Tollu, 1937, 6 - Berk, 1937, 12) O donem boyunca iktidar
ya da devlet, sanat1 kendi ideolojisi giidiimiinde kolayca kullanabilecek istek ve giiciline

sahipti.
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“1932-35 wyillar1 arasindaki Kadro Dergisi hareketi swrasinda, totaliter
rejimlerden esinlenmis ideolojik bir sentez modeline ulagilmak istenmis, sanattan

beklentiler tlimiiyle bu smirlar i¢inde onerilmistir.” (Tansug, 1997, 66)

Funda Berksoy, “20. Yiizy1l Bat1 ve Tiirk Resminde Toplumsal Gerg¢ekgilik”
baslikli doktora tezinde, ressamlar1 yurt gezisine yollama fikrinin olusumuna kaynaklik
eden bir diger 6nemli gelismenin de 1934’te Ankara Sergievi’nde agilan Sovyet Resim
ve Heykel Sergisi oldugunu soyler. Berksoy, tezinin diger bolimlerinde konuya iliskin

sunlar1 soylemektedir:

Eski Sovyetler Birligi’nde de sanat, devlet destegiyle halka yonelmis,
onu egitme roliinii Ustlenmistir. Sanat1 yayginlastirma ve sanatcilari
Anadolu ile tamstrma isteginden kaynaklanan Tiirkiye’deki
orneklerin ise {lilkenin goriintiisiinii ve pitoreskini yansitmaktan 6te bir
amact olmamistir. Kisaca, bu donemde yurt gezilerine ¢ikan
sanatg¢ilardan beklenen, yore insani ve ¢evre degerlerini salt bir tasvir
giidiisiiyle tuvaline aktarmasindan baska bir sey degildir. (Berksoy,

1998, 114-115)

Diger taraftan yaygmlasan ulusallik ve evrensellik diisiinceleri kendisiyle
birlikte yeni olusumlar da yaratti. Ozellikle 1933 de ortaya ¢ikan D Grubu ve Bati
kaynakli sanat anlayisiyla Akademiye sahip olan grubun sanatg¢ilar1 ve bunun diger
tarafinda ise onlara tepki olarak ortaya c¢ikan ve temellerini daha ¢ok yoresel degerlere
dayandiran toplumsal bir sanat anlayis1 da vardi. D Grubu’nun sanat goriisiinde, ulusal
degerlere bagli kalmayan, evrensel ve donemsel ruhu yakalamaya yonelik resim anlayisi
hakimdi. Ayn1 donemde D Grubu’nun bu anlayisina tepki olarak dogan Yeniler Grubu,
yerelligi isledigi gibi topluma doniik bir bakisi daha ¢cok 6n plana ¢ikarir. Bu yoniiyle
denilebilir ki, Tiirkiye’de sanat ve hayat iliskisi baglamindaki yaklasimlar ilk
orneklerini Yeniler Grubu’nun ¢abalariyla 1940°ta vermistir. Ayni donemde farkl: adlar
ve yaklasimlarla iirlin veren sanatgilar yoresel ve toplumsal igerikli resimler de

iretmiglerdir.

“Yenilerin actig1 ilk sergide, sectikleri konu nedeniyle “Liman Grubu” olarak da

anilan topluluga gore, sanat, Ozellikle de resim, toplumun sorunlariyla yakindan
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ilgilenmeli, yasantisini yansitmali, halkin seving ve dertlerini aynasi olmalidir. Geng
ressamlar, D Grubu’nun bu bakimdan hi¢ katkida bulunmadigini, Avrupa sanat egilimi
ve tekniklerini Tiirkiye’ye aktarmakla yetindigini, toplum sorunlarina yabanci kaldigini

ileri stirerek eyleme ge¢mislerdir.” (Berk-Gezer, 1973, 69-70)

Biiyiikigleyen, sanatcilarin toplumsal olana doniik bu smirli ilgilerinin dahi

tepkiyle karsilandigini saptar:

Diger yandan, eserlerinde toplumun hos olamayan ydnlerine, is¢ilerin,
yoksullarin zor yasamia yer veren Yeniler’in bu tavr1 hem bastaki
yonetimin hem de grupta “sanat dis1 politik egilimler” sezen bazi
yazarlarin (Orhon Seyfi Orhon) tepkisini ¢ekmistir. (Cinaralt1 Dergisi,
sayl, 37, 1945, 3) Ciinkii Yeniler, yurt i¢ci gezilerden getirilen
ismarlama peyzajlarin karsisma, yurt halkinin gercek durumunu
yansitan tablolar c¢ikarmiglardir. Dolayisiyla onlarin benimsedigi
toplumsal gercek¢i  yaklagimin, partinin sanat politikasiyla

bagdagsmamasi dogaldir. (Biiyiikisleyen, 1983, 54-55)

S6z konusu siirecin daha sira dig1 ismi Abidin Dino’dur. Dino sectigi konularla
yalnizca elestirel bir tutumu benimsememis, sanatin hayat icindeki yeri bakimindan da

yeni bir yonii isaret etmistir:

(...) grubun ilk sergisine katilan ve 1952 yilinda Paris’e yerlesen
Abidin Dino (1918-1993) bu tarihten sonra agtig1 sergilerde iskence
olgusuna yer vermesiyle dikkat ceker. Aymi sekilde, 1951 yilinda
arkadast olan Ahmed Arif'in yasadiklarindan yola c¢ikarak
disavurumcu bir teknikle ¢izdigi Iskence Desenleri, (Resim 7-8) onun
sanat kariyeri boyunca yeniden ele aldigi temalardan biridir. Dino ayni
zamanda, Pera’nin kesleri, Cukurova’da pamuk iscileri, Paris
caddelerinde *68 direnis¢ileri gibi konulara da deginmistir. Ayni konu,
ileriki yillarda Cihat Aral ve Aydin Ayan gibi sanatgilarin eserlerinde
yeni ifadelere kavusacaktir. Fakat yine de Yeniler, savunduklari
gortislerle 60’11 ve 70’11 yillarda meyvelerini verecek olan toplumsal

sanat anlayisinin temelini atmiglardir. Grubun 6nde gelen liyelerinden



Nuri Iyem bu sanatin énemli temsilcilerindendir. Onun iliistsratif bir
yaklagimla bir ¢algici toplulugunu ve onu izleyen halki yansittigi,
“Liman” sergisinde yer alan bir tablosu ile Miimtaz Yener’in
1943’teki tiglincii sergide yer alan ve toplumsal igerigi yiliziinden polis
zoruyla sergiden ¢ikarilan Firtn (Resim 5) isimli kompozisyonu,
grubun calismalar1 hakkinda bilgi vermektedir. Cok figiirli bu
calismada sanatci, izleyicinin dikkatini savas yillarinda aglik ¢eken
halka ydneltmek ister gibidir. insanlarmn yiizlerindeki iizgiin ifade, bu
donemin ekmegini karne 1ile alan halkin psikolojisine isaret

etmektedir. (Berksoy, 1998, 118-119)

Resim 6: Nuri Iyerm, Yolculuk Var Sarkismi Satanlar, 1941
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Resim 7: Abidin Dino, Kagit Uzerine Cini Miirekkebi, 26.5x21.5 cm.
1954

Resim 8: Abidin Dino, Kagit Uzerine Cini Miirekkebi, 26.5x21.5 cm.
1954

(...) Tiurk resim sanat1 duyarlik yoniinden Paris resmi karsisinda iistiin
bir basariyla temsil etmis olan en sansasyonel isim Fikret Mualla’dir
(Resim 9-10). Fikret Mualla Paris’te bir klosar yasam siirdiirmiis, son
yillarinda Madam Angles isimli yasl bir mesen tarafindan korunmus
ve Fransa’nin Reillan kasabasinda Olmiistiir. Fikret Mualld zaman
zaman tutarl, zaman zaman savruk kompozisyonlardan olusan

yilizlerce resim ve desen yapmustir. Fikret Mualla, Avrupa resmi
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karsisinda, ¢ikip geldigi yerel duyarligi koruyabilmis bir istisnadir.
(Tansug, 2005, 254)

AR T ey N

Resim 9: Fikret Mualla, Kagit Uzerine Cini Miirekkebi, 26.5x21.5
cm. 1954

Resim 10: Fikret Mualla, Kagit Uzerine Cini Miirekkebi, 26.5x21.5

cm. 1954

“Bireysel c¢abalarin disinda toplumsal sanatin, Yenliler’den sonra bir grup
halinde belirmesinin 1959 yilinda kurulan Yeni Dal grubuyla gerceklestigini sdyleyen
Koksal’a gore, “Ibrahim Balaban, ihsan ve Kemal incesu, Avni Mehmetoglu, Marta
Toézge ve heykeltiras Vahi Incesu’dan olusan grubun toplumsal igerikli ¢abalari,
ugradig1 baski ve kovusturmalardan dolay1 kisa siireli olmustur. Bu gruptan ibrahim
Balaban’m 1961°de yaptig1 Tutuklanan Ogrenci isimli ¢alismasi ayni donemin bir

iriiniidiir.” (Berksoy, (Koksal), 1998, 120)

27 Mayis 1960 tarihi, toplumsal tarih lizerindeki etkileri bakiminda bugiin de
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tartisma giindemindeki yerini korumaktadir:

27 Mayis 1960 askeri miidahalesinden sonra olusan o6zgiirlikci
ortama bagl olarak Tirk toplumunda bazi 6nemli degisiklikler
meydana gelmistir. 1961 Anayasasi’nda taninan haklar dogrultusunda
sendikalasmaya gidilmis; ilk defa sosyalist bir partinin temsilcileri
TBMM’ne girmis (TIP) ve sosyalizmin temel metinleri Tiirkgeye
cevrilmeye baglanmistir, 1963 yilinda (-1971) Yon Dergisi
yazarlarindan Dogan Avcioglu ve c¢evresinin girisimiyle Ankara’da
sol egilimli bir Sosyalist Kiiltiir Dernegi kurulmustur. Ayrica 60’11
yillarda Avrupa ve Amerika’da yayginlasan genclik hareketlerinin de
sosyalist diislinceyle yeni tanisan liniversite gengligi lizerinde biiyiik

etkisi olmustur. (Berksoy, 1998, 120)

Tim bu gelismelerin, diisiince ve sanat diinyasinda da yansidigini, sanatgilari
sanatin daha genis kitlelere nasil ulasabilecegi konusunda yollar aramaya ydnelttigini
soyleyen Iskender’e gore, “Sanatim toplumsal yasam igindeki yeri, kitleleri egitme araci
olarak anlami ve sanatcilarin topluma karst sorumlulugu ressamlarit mesgul eden

konular1 baginda gelmistir.” (Iskender, 1984, 1342,)

II. Diinya savas1 sonrasi tarihsel donemde, Tiirkiye toplumunun kiiltiirel olarak
bi¢imlenisi ve devletin egemenlik iligskileri bakimindan karakterize olusunda askersel

miidahalelerin tartisilmaz bir agirligi vardir:

1950’lerden itibaren Tiirkiye’de yasanan toplumsal olaylara bagli olarak her on
yilda bir meydana gelen askeri miidahaleler, diisiinsel ve sanatsal alanda yeni
yapilanmalara yol agmustir. Ornegin 1960’lardan icerik ve insan sorunlari
agirlikli olarak sanatn verimli bir doneme girdigi bilinmektedir. 70’lerde ise
sosyo-ekonomik alanda istikrarin saglanamamasi sanata toplumsal egilimlerin

giiclenmesine neden olmustur. (Berksoy, 1998, 128)

Kum’un iizerinde durdugu problemlerden biri de yerellesmedir; plastik
sanatlarin yerel kalmasinin nedenleri {lizerine ciddi sorular sormaktadir. Kum, yerel

kalma nedenlerini daha ¢ok Tirkiye’deki galerilerin yerellikten kurtulma gibi bir
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cabaya girmemelerine ve plastik sanatlar adina uluslararasi ¢agdas sanat miizelerinin
olmayisina baglamaktadir. Bunlarin yani sra Kum, son yillarda pazarin isteklerine
bagh, kisr ve tekrarci bir anlayisin yerlesmesinin etkisi olduguna da dikkat
cekmektedir. Kum, Tirk resminin gelecekte uluslararas1 diizeyde bir rol
iistlenebilmesinin ancak yurt disina acilmasi ve yabanci meslektaslariyla alis verige
girmesiyle miimkiin olabilecegini diisiinmektedir. Kum, smir otesi deneyimlere
yeterince agilmamig olmanin bi¢im ve sonuglarini iliskilendirirken sunlar1 sdyler: “(...)
uluslararas1 alanda 6nemli sayilabilecek ve tartismaya neden olan islerin Tirkiye’ye
getirilememesi, Tiirk resminin da uluslararast alanda yok sayillmasma neden

olmaktadir.” (Kum, 2001, 1)

Kendi i¢ine kapali olmanin bir baska nedeni olarak koleksiyonculuk kiiltiiriinii
isaret eden Kum, Tirkiye’de uluslararasi alanda resim satin alan koleksiyoncularin
olmayismnin resmi tamamen kapali pazar ekonomisinin kiswrligima mahkim ettigini
diistiniir. Tirkiye’ nin plastik sanatlar ortaminda agirlik kazanan bu kisir dongii resmin
kavranigina iligkin kimi dolayl etkiler yaratmaktadir kuskusuz. Buna genel anlamiyla
“piyasa resmi anlayis’” demek yanlis olmaz. Bu anlayisi, bir yoniiyle alicinin begeni

diizeyi bir yoniiyle de bu begeni diizeyini yonlendirici diger aktorler bigimlemektedir.

Kum bir yazisinda, “Tiirkiye’de yapilan resimlerin neden hep bi¢imsel olarak
“giizel” olmasmi isterler ve c¢ogunlukla go6ze hitap ederler de, gbze hiikkmeden
beynimize yonelik resim yapan ressamlar azinlikta kalir?” diye sorar. Kahraman da
benzer bir yaklasimla ama baska bir sekilde 6rnekler sorunu: “Gergekten de Tiirk resmi,
icerisinde her seylerin doldurulmaya ¢alisildig1 biiylik bir bosluk goriiniimiinde.” Kum

tartigmanin icerigini daha ayrmtili bir sekilde ele almak {izere sunlar1 soyler:

(...) bicimsel ve teknik giizelligi astigmi iddia ettigini eden ressamlarin
eserlerinde neden salt resimsel boyut diisiinsel dnceligi kazanmaz da, tuvaldeki
goriintiiler toplumsal, siyasal, tarihsel (ki burada sanat tarihi degil lineer tarih s6z
konusu), mitolojik, psikolojik, ekonomik ve ekolojik baglamlar agisindan bol
sifirli bir bigimde irdelenir? Yoksa olmayan resimsel boyut bu tiirden
kavramlarla doldurulmaya mi calisilir? Naif resmin ve "giizel"ligin sanat
diinyasinda onemli sayilabilecek bir yer tutmasinin ve resim sanatina gorevi

olmayan islevler yiiklenmesinin bence en 6nemli nedeni ililkemizde diisiince
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resminin, ya da resimde diisiincenin yeterince deger gormemesidir. Sanatsal
gelisime yon veren diisiincenin ise ancak okuyarak ve yazarak gelisebilecegi de

g0z oniinde tutulursa kuramsal eserlerin 6nemi daha 1yi anlasilir. (Kum, 2001, 1)

Burhan Kum’un, “Burada Ulvi Ne Zaman?” adli makalesinin sonunda
Tiirkiyeli sanatgiya yonelttigi sorulardan bir bagkasi da sudur: “Tirkiye’de ya da
diinyada, sanat meselesini yasanilan zamana -toplumsal, siyasi ya da sanatsal
kategoriler a¢isindan- ve tarihsel siirece -ister Batiin kendisini merkez alarak dayattigi,
ister tiim insanligin iirlinii olan evrensel birikime- karsi konumlandiran ve kisisel
meselesini insanlik draminin bir pargasi olarak tanimlayan kag sanat¢1 var?” Kum’un bu
sorusuna cevap verebilmek icin kuskusuz sanat tarihinin derinliklerine gitmek gerekir.
Fakat bu asamada bu calismayi, konunun genel kapsamindan ¢ok sanatin toplumsal,
siyasal ya da sanatsal kategoriler agisindan ele alinis1 amaciyla olusturulan sanat
yapitlari, bununla baglantili yonleri, bunun gerektirdigi pratik adimlar ve sonuglar
ilgilendirmektedir. Ayn1 sekilde, bu sorudan, sanat¢inin toplumsal olaylar karsisinda ne
tiir bir tavir takindiginin sonuglar1 ¢ikarilabilecegi gibi, sanat¢iin sanat tarihi siirecinde
nasil bir yol izledigi de ortaya koyulabilir. Clinkii “her sanat yapitinin varliginda, tiim
bir toplum, tiim toplumsal iliskileriyle yansir. Bunun i¢in: Bir ¢agin sanatin1 uydurma
degil de, gercek bir cerceve iginde gorebilmek i¢in, her seyden once, o ¢agin toplumsal
kosullarini, akimlarmi ve cgeligmelerini, smif iliskilerini ve catigmalarini, bunlarin
sonucu olan dinsel, diisiinsel ve siyasal diislinceleri incelememiz gerekir.” (Tunals,
2001, 83) Yukarida Kum’un sordugu sorunun yaniti, Tunali’nin koydugu 6l¢iitlerin, bir
sanat yapitinin temel olusum-yaratim nedenleri olarak degerlendirilmesiyle
verilebilecektir. Kuskusuz sanat¢mnin kendisini bu dlgiitlere bagliyor olmasi kosuluyla.
Bu kosulu dile getirmek dahi, Kum’un sorusunu bir soru olmaktan ¢ok bir elestiriye

dontistiiren nedenleri aciklar.

“Sanat¢1 yasadigi toplumun sorunlarmin tanigi olmak zorundadur” goriisii,
sorunlar1 tartisilan bu sanat ortaminda da sik¢a dile getirilmektedir. Bu yaklagima gore
sanat¢1, olaylar karsisinda izleyen degil, daha ¢ok miidahil olmak durumundadir. Kum,
bir yoniiyle bu tartismayi da icerecek sekilde, “sanatin 6zgiinligl isledigi konulardan
cok, o konulara getirdigi bakis bi¢cimidir” diyor. Tam da bu asamada, Hadjinicolaou’nin

gortislerini antmsamak gerekir:
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Biitiin kolektif gorsel ideolojinin olumlayici oldugu, bunun var olan
cogu yapitlar i¢in gecerli oldugu dogrudur. Ne var ki, kolektif bir
gorsel ideolojinin pargasi olan bireysel resim, ayni zamda elestirel bir
gorsel ideolojiyi de ag¢iga vuruyor olabilir. Bu, resmin konusunun ele

alis bicimiyle ger¢eklesir. (Hadjinicolaou, 1998, 170)

Baslangicta empresyonistlere duyulan tepkinin nedeni yalnizca giinliik
hayata dair konular1 se¢meleri olurdu. Ancak giliniimiiz Tirk
ressamlar1 resim sanatia farkli bir bakis getirmeleri soyle dursun, ele
aldiklar1 konular acisindan bakildiginda, toplumsal olaylara karsi o
kadar kayitsiz olduklar1 goriilityor ki, goren de giilliikk giilistanlik bir
iilkede yasadigimizi zannedecek. Bir iilkenin sanatgilar1 ¢evrelerine
bakis bicimlerinde ve bunlar1 isleyis bigimlerinde tabi ki evrensel
olmalilar. Ancak yasadigimiz iilkenin i¢inde bulundugu durumun ne
kadarmin ve ne bicimde gorsellestirilmesi gerektigini yalnizca kartelci
medyanin insafina da terk etmemelidirler. Biitiin bilgi ve iletisim
agmin gittikge tekellestigi Tiirkiye’de ressamlar iizerlerine diisen
aykir1 ses olma gorevlerini hakkiyla yaptiklar1 soylenemez. Ne yazik
ki bu sartlarda da Tiirk resminin Tirkiye’yi anlattigini ve
ressamlarimizin kendilerine dayatilan ‘absurd’ gergeklige elestirel bir

bakis getirebildiklerini sdyleyebilmek ¢ok zor.” (Kum, 2006, 2-3)

Kum bu degerlendirme ile, hayattan kopan sanatin “piyasa’nin akli ile
davranacagini, bu kosular altindaki sanat pratiginin sanatin toplusallasmasinin 6niinde
bir engel olusturdugunu vurgular. Buradan yola ¢ikilarak, endiistri alan1 haline gelmis
sanat, sanat¢ilari egemenligi altina aldigini1 gizlemekte ve cevrenin sanat pratigine
iretici (alilmayici-tiiketici) olarak katilimini Onleyerek onlar1 edilgin bir tiiketiciler

kitlesine doniistiirmektedir, denebilir.
Ote yandan, Oktay, ayn1 soruna deginirken sunlar1 sdyler:
(...) kiltiir-sanat adami (...) Tirkiye’nin giindemindeki sorunlar1 burjuva

insanciliginin terim ve kavramlastirmalariyla tartismaya ve ¢ozmeye devam etti.

Egemen ideolojinin disma ¢ikmadi bu yiizden de. Egemen ideoloji tarafindan
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emilis, genellikle burjuvazi ve kii¢iik burjuvaziden gelen kiiltiir-sanat adamini,
ahlakin destekledigi proletaryanin somut miicadelesinden uzaga diisiirdii ve
kendi kurtulusunu da gercgeklestirebilecek olan biricik smifla organik bir bag

kurmasini engelledi. (Oktay, 2004, 10)

Ne yazik ki, Tirkiye’de plastik sanatlar ger¢ek hayati ele almada diger sanat
alanlar1 kadar cesaretli degildir. Her ne kadar kimi tarihsel donemlerde farkh egilimler
olsa da, ozellikle bugiine damgasini vuran siirecte toplumsal olgular iizerinden yapit

olusturma egilimi oldukc¢a smirl kalmastir.

Sanat¢min diisiinsel olarak hayattan yalitilmasi, o sanat¢inin sanal bir gerceklik
diizlemine kayarak, bir bakima, yok olmasi demektir. Eger sanat¢ilar yasadiklar1 toplum
icinde yalitik insanlar olarak yasarlarsa, hayatin tiimiiniin egemen kiiltliriin akli
tarafindan denetim altina alinacagi goriilecektir. Cilinkii egemen kiiltiir bir iktidar pratigi
olarak algilanmali ve iktidarin bu pratigin yetersiz kaldigi durumlarda dolaysiz
miidahale yontemlerine basvurdugu hatirlanmalidir. Egemen Kkiiltiir, sanatciy1 tersinden
bir bilingle uyumlu olmaya c¢agirdig: yerde, uyum sanatc¢i i¢in bir korunma saglamaya
yetmeyecek, bir sonraki beklenti egemenlik iliskilerine aktif katki olacaktir. Cetin
Yetkin’in “Siyasal iktidar Sanata Kars1” adli arastirma calismasi, siyasi iktidarlarin,
direnen diisiinceyi sindirmek i¢in neler yapilabileceginin belgeleriyle doludur. S6z
konusu calismanin plastik sanatgilarla ilgili boliimiinde, Nuri Iyem ve Yeni Dal
Grubu’nun agtiklar1  sergileri nedeniyle, komiinizm propagandasi yapmakla
suclandiklar1 caligmalar1 Orneklenmekte bunu izleyen mahkeme kararlar1 yer
almaktadir. Yalnizca bu Orneklere bakilarak bile, Tiirkiye’de de “Yapilmams
Resimler” vardir denilebilir. Kum’un “Yapilmamis Resimler” baslikli yazis1 bu konuyu

cevaplar niteliktedir:

Alman ressam Emil Hansen Nolde (1867-1956), 23 Agustos 1941°de
Nazi Gorsel Sanatlar Dairesi Baskani Adolf Ziegler’in imzasini
tastyan mektupta “...devlete itaatsizlikten dolayl, gorsel sanat
faaliyetlerine son verildigi...” haberini aldiginda kendi deyimiyle
“En verimli doneminin tam ortasinda” bulunuyordu. Nazilerin 1933
yilinda iktidara gelmesiyle modern sanatin Onciilerinden biri olma

rolini hizla yitiren Almanya’da, 1937 yilinda miizelerdeki
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disavurumcu, soyut, dadaist, siirrealist ve kiibist toplam 19.500 eser
“entartete kunst” yani “soysuz sanat” gerekcesiyle koleksiyonlardan
cikarildilar. Bu kiyimdan nasibini 1052 eserle en agir bigcimde alan
sanatcilarin basinda, kuskusuz, Emil Nolde geliyordu. Nazilere gore
sanat halk tarafindan “anlasilabilir” olmali ve nasyonal sosyalist
ideolojiye hizmet etmeliydi. Buna gore sanat¢ilardan da Gorsel
Sanatlar Dairesi Baskanligi’nin yayinladigi genelgelere “kesin itaat”
etmeleri bekleniyordu. Buna ragmen Nolde bildigi yolda ¢alismay1
sirdiirdi. T4 ki Berlin Charlottenburg 9 adresine malum mektup
gelene dek. Anlasilan Naziler ustanin fircasini kirmaktan baska care
bulamamislardi. Artik Gestapo’nun gozii Oniinde hareket sansinin
kalmadigin1 anlayan ressam kiiciik bir kasaba olan Seebiill’e yerlesti.
Resim malzemesi bulmasi olduk¢a giic oldugundan, edinebildigi
suluboya ile piringten yapilan Japon kagitlar1 iizerine, kaldigi evin
mahzeninde, belki de biitiin zamanlarin en giizel suluboya resimlerini
yapmaya bagsladi. Yar1 karanlikta ve biiylik bir gizlilik i¢inde,
bellegindeki imgelere dayanarak, ortalama giinde bir resim {ireten
Nolde savas bittiginde 1300°den fazla resimden olusan bir seriye imza
atmist. Yaptig1 suluboyalara iki nedenden o6tiirli “Ungemalte Bilder-
Yapilmamis Resimler” admi verdi: Bu resimlerden Nazilerin
kesinlikle haberleri olmamaliydi. Sonucunda 6liim cezasi olabilecegi
gibi, resimlerin imha edilecegi kesindi. Pratikte bu resimler “var”

degildiler. (Kum, 2000, 52-55)

Kum, Nolde 6rneginde dolaysiz baskiy1 ornekledikten sonra Tiirkiye gercegine
doner. Tiirkiye’de Emil Nolde’nin yapilmamis resimlerine benzer bir durumun varligma,

ama oldukg¢a kaygi verici bir agidan yaklasarak ortaya koyar:
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Resim 11: Emil Nolde, “Telash Insanlar”, Tuval Uzerine Yagliboya, 102.5x76.5, 1913

Biz de kavrayamadigimiz bu iki zaman dilimi arasinda “yapilmamis
resimler” iiretmeye devam ediyoruz. Gergi resim yapmamiz heniiz bir
mektupla yasaklanmadi ama nelerin resmini yapamayacagimizi da bal
gibi biliyoruz. Gizli sakli tiretmesek bile, toplumun en marjinal kesimi
dahi Tiirkiye’de resim adina neler yapildig1 konusunda en ufak bir
fikir kirmtisma bile sahip degil. Yaptiklarimizdan kimsenin haberi
yok, haberdar olanlarin da pek umurlarinda degil. (Sunun surasinda
kac kisiyiz ki icerde?...) Peki insanlar1 nasil haberdar edecegiz
yaptiklarimizdan? Nolde firgasmi kagida siirerken ses ¢ikarmamaya
ugrasirdi, biz ise avazimiz ¢iktig1 kadar bagirsak doniip bakan yok!

(Kum, 2000, 52-55)

Bugiiniin kiiltiirel ortam1 bir yandan hayata kayitsizligi ya da sahte bir ilgiyi
onaylarken ote yanda en hakiki seslenisleri isitmemek i¢in kararli bir sagirhigi

sahipleniyor. Kuskusuz ve ne yazik ki, kendi gercegi Tiirkiyeli ressamlarm 6nemli bir
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boliimiiniin hi¢ ilgisini cekmemis ve hep kayitsizlikla karsilanmistir. Ama 6te yandan,
en onemli belirleyici olarak, sanat izleyicisinin ilgisizligi derin bir sessizlik etkisi
yaratmigtir. Biitlin bu tartigmay1 yiirlitlirken, egemen kiiltiir ve muhalif kiiltiiriin
arkalarinda duran siyasal gii¢leri, daha dogru bir deyisle, bu siyasal giiclerin toplumsal
etkilerini neden sonug iligkisi i¢inde kayit altina almak gerektigi saptanmalidir. Bu

calisma, s6z konusu saptamay1 bir 6n kabul olarak gormektedir.

Hasan Biilent Kahraman, “Sanat-Politika Iliskisi: Cagdas Toplumsalhk

Baglaminda” adli yazisinda bu konuya su sekilde deginmistir:

1980’lerde “patladigr” sdylenen Tiirk resmi, kendisini ayn1 donemde
yasayan kisitlamalarin disinda tutamamistir. Genel olarak aydin
tavriyla biitlinleserek yasanan sorunlar arasinda en onemli iki tanesi
bence, belirli yonsemelerin, temelindeki mevcut diisiinsel arayislardan
uzak bir bicimde benimsenmesi, aydinin ve sanat¢inin apolitik olmay1

kabul etmesiydi. (Kahraman, 1995, 73-74,)

Tirkiye’de 1980’°lerin ikinci yarisindan sonra, plastik sanat ortamu,
bliylik boliimiiyle, biiyiili bir icerik yiiklenen ¢agdasiik sdylemi
aracili1 ile merkezi kapitalist iilkelerde, alias Birlesik Amerika’da
egemen olan teknoloji ve materyal agirlikli sanat anlayislarinin
egemenligine girmistir. Tiirkiye’deki kavramsalci {irtinlerin  ve
enstalasyon uygulamalarinin bir kiyametci/kefaret¢i igerik yansitmasi
bir yana, genellikle duygusal bir katman bile barmdirmamaya 6zen
gosterdigi, teknoloji ve materyalle oynamanin hazzini yasadigr 6ne

siiriilebilir. (Oktay, 1993, 98)

Kum, Tiirkiye’de biiyiik bir toplumsal depresyon yasandigini soyledikten sonra
iilke yonetiminin Batili sermaye gruplarinin elinde oldugunu agik¢a belirtir ve buna
bagl olarak Tiirkiye’de toplumsal bilinci olusturan medyanin, insanlar1 kar ugruna
manipiile etmekten bagka bir diisiincesinin olmadigindan s6z eder. Kum bu konudaki
diistincelerini daha da somutlastirarak su Onermede bulunur: “sanatin ahlaki idealist
islevi bu noktada biliylik 6nem tagimaktadir. Ressamlar toplumu i¢inde bulundugu

durumla yiizlestirme gorevini listlenmeli, bunun icin de giincel gerceklige daha yakin
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durmalidirlar.” (Kum, 2001, 3)

Kum, sanatin toplumsal bilince etki edebilmesinin simdilik baska yolunun
olmamasma karsilik sanatin elindeki giicli imge silahiyla toplumsal bilince niifuz
etmesinin miimkiin oldugu goriisiinii savunur; sanat¢inin i¢cinde yasadigi ve etkisi
altinda bulundugu toplumsal sartlara duyarsiz kalmasinin, onu toplumun kendisine kars1

duyarsizlig1 karsisinda suskun birakmak zorunda kalacagi tespitiyle sanat¢ilarini uyarir.

Kum’un tartistigi bir bagka baslik da sanat egitimi sorunsalidir. Kum, “Teori”
baslikl1 yazisinda, resim boliimlerinde atdlye sisteminin oldugunu ve bu atdlyelerde
belli diizende egitim verilmekte oldugunu ifade etmektedir. Kum bu konuda sunlari

sOyler:

Bu akademilerden mezun olan gen¢ sanatcilar, (6grenciler) resmini
kendinden 6nceki kusagin birikimleri lizerine insa edebilmekte midir?
Eger Tiirkiye plastik sanatlar tarihini gz Oniine alirsak acaba kag
sanat¢1, kendisini gegmisteki bir ressama eklemleyebilmistir? “Ya da,
oldiiklerinde Tiirk Resminin “Koca Cmar1” olarak anilan ka¢ Tiirk
ressami ardinda yiirliyebilecegimiz bir resim tavri birakmistir? Bu,
geng neslin bagimsiz gelisimine ve Ozgiin, kisisel durusuna karsi
oldugum anlamina gelmesin. Benim vurgulamak istedigim, ge¢cmis
kusaklarin yarattig1 degerlerin bir kazanim olarak Tiirk resim
geleneginde, kullanima agik olmasi durumunun yoklugu. Baska
alanlarda birbirinden bu kadar kopuk c¢alisan nesiller oldugunu

sanmiyorum. (Kum, 2006, 28)

Kum yine bagka bir makalesinde, Tiirkiye’deki akademilerin durumundan su

sekilde s6z etmektedir:

Akademiler ¢agdist kiiltiir ve egitim politikalarinin sonucunda, Orhan
Peker’in dedigi gibi halda “Karsilarindaki aga¢ kadar ogretici
degildir.” Tek bir hocanin hakimiyetinin s6z konusu oldugu atdlye
sistemi, yaraticiligi koreltmis, 6zgiir kaldigi ortamda bile bagnaz

akademizmin c¢ikmazindan kopamayan oOgrenciler yetistirmektedir.
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Sonug: Giizel resimler. Acisiz. Sakincasiz. (Kum, 2001, 1,)

Bir yoniiyle Kum’la ayn1 goriisii paylasan Tansug ise, sanat tarihi egitimine
dikkat ceker ve sanat tarihi boliimlerinde tarihsel sanat verilerinin zihin ve duyarhilik
siizgecinden gecirilmedigini ve Ogrencilerin daha cok ezber programlarma tabii

tutulduklarini isaret etmektedir.

(...) teorik, ya da pratik hangi yonde olursa olsun, sanat egitimin
temel amaglarindan biri hatta baglicasi, yeryiiziine gelmis gecmis
biitlin uygarliklarin mukayeseli ya da diger aciklayici ve yorumlayici
yontemlerle gozler Oniine serip Ogrenci kitlesine aktarmaktir. (.)
...Sanat egitiminin verildigi her iilkede bu egitimin ana eksenini, o
iilkenin tarihsel ve cagdas ortamlardaki sanatsal verilerin olusturma
zorunlulugudur. Bir iilkede genel anlamda egitimin islevlerinin
etkinlesme Olgiitii ise hem sanat egitiminin gii¢lenerek yayginlagmasi
hem de ana ekseni olusturan mahalli sanatlar alanindaki 6grenimin,
diger uygarlik cevrelerindeki verilerin dogru algilanmasinda da bir

biling odag1 haline gelmesidir. (Tansug, 1997, 121-122)

Sonug olarak Kahraman’in Tiirk resmin lizerine yaptigi tespitler bu boliimiimiize

Ozetler durumdadir.

Tirk resmi [...] yasamla-kuram arasindaki bir kargasayi yasiyor.
Kimileri yasami mutlaklastiryp kurami dishiyor, kimileri de kurami
mutlaklastirp yasami digliyor. Ve bunu da ¢agdaslik olarak sunmaya
calisiyor. Giderek bunun teorisi de gelistirilerek hayatin ayri, sanatin
ayr1 oldugu sonucuna variliyor. (...) Tirk resmi ayaga kalkmadan
yiriimeye calisan cocuklara benziyor. Dili yakalamaya calisiyor,
heniiz. Dili yakalamadan, konusmasin1i o6grenmeden bir seyler
sOylemek olas1 goriinmedigi bir yana, “yeni-Oncii-cagdas” sanat
olunmasi da goriinmiiyor... (Kahraman, 2002, 46-47) Ne yazik ki
Tiirkiye; biraz da bu kolaycilik ve kompleks yiiziinden sadece kendi
siyasal-ekonomik-sosyal modernligini degil, biitiin iddia ve yapilmis

olanlara karsin sanatsal-kiiltiirel modernligini de yeterince iiretemedi.



59

Bunun bir nedeni de gelenege karsi tutuculuktu. Oysa, gegmiste de,
bugiin de ¢cagdas ya da modern olabilmek i¢cin gelenegin diglanmasi
gerekmiyordu. Yani “ya hep, ya hi¢” anlayis1 sanat ve kiiltlir alaninda
asla gerceklestirilemezdi. Bugiin oldugu gibi, modernizmin ¢okiise
gittigi savunularak ya da disiiniilerek bir kiiltiirel gogulculuk olarak
post-modernizme siginmak, lstelik bunu yine de o “bat1” kolaycilig,

referansiyla algilamak ne derece yerindedir? (Kahraman, 2002, 82)

Kisaca Tiirk resminin gelisim siirecine bakmaya ve bu siiregteki gelismelerin ana
kaynagini olusturan nedenleri incelemeye calistik. Tiim sanatlar gibi plastik sanatlarin
da degisen politikalar ve sosyo-ekonomik calkantilarin etkisiyle yon aldig1 bilinen bir
gercektir. Yukarida da deginildigi gibi, Tiirkiye’de resim sanati baslarda kendini
doniistiirmek yerine daha ¢ok kontrol edilebilir bir pozisyonda durdu. Durdugu yerde,
toplumsallagmak bir yana kendini yarma birakacak bir hamlede de bulunamadi. Her ne
kadar toplumsallagsma ve egemen kiiltiiriin etkisinden kopma adina ortaya ¢ikan grup ve
sanat¢ilar olsa da, sanati biitiiniiyle kapsayacak bir hareketi hayat {izerindeki etkisi

bakimindan stirekli kilmay1 bagaramadi.

3.2. Burhan Kum Resminin Evrimi
3.2.1. Kisisel Sergiler ve Degisimi Simgeleyen Ornekler Uzerinden Burhan Kum

Resmi

Tez ¢alismasinin bu boliimiinde Burhan Kum’un resim seriiveni ele alinacaktir. Bu
yapilirken sanat¢inin ¢alisma yontemi esas alinacaktir. Kum’un bugiine degin agtigi
kisisel sergilerde, bir yandan resimlerin icerigini yonlendiren bir problem alani1 6te
yandan da sanatin i¢ sorunlar1 denilebilecek bir baska problem alani olusturdugu
goriiliir. Bu iki alan, ilk akla gelebilecegi gibi, kabaca bigim-igerik ikiligini isaret etmez;
tersine bu ikisi arasindaki diyalektigi esas alir. Kum, resimlerindeki arayislarla hayatin
degisimi, sanatin sorunlariyla hayatin sorunlar1 arasinda ¢dziimleyici bir iligki kurarak
olusturur resimlerini. Kum’un resimlerindeki degisim, sanatin herhangi bir giincel
sorununu hayati bicimleyen siirecler icinde kavramak gerektigini anlatir. Bir baska
deyisle, sanatin tartisma gergevesini yOonlendiren diislinme bigimleri, sanat¢inin da
yastyor oldugu hayatin 6zelliklerini belirleyen siireclere igkindir. Sanatin sorunlariyla

hayatin sorunlar1 arasinda kurulan eszamanlilik Kum’un resimlerini tarihsellik baglami1
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bakimindan da giliclendirir. Ciinkii Kum, sanat tarihine géondermede bulunan 6gelere
basvurdugunda, onlar1 kendi zamanindan kopararak simdiki zamanin tarihsiz bir aktorii
haline getirmez. Sanat tarihinden yaptigi alntilar, simdiki zamanin arka plani olarak

katilir resimlerine.

Yukarida dile getirilen diisiincelerden de anlasilacagi gibi, Kum’un resimleri
bugiine dek agmis oldugu kisisel sergiler ve bu sergilerde ortaya koydugu problemler
iizerinden ele alinacaktir. Bunun i¢in hem sanat¢inin kendi sanat goriisiinii dile getirmek
icin hazirladig1 yazilara hem de sanat¢i lizerine yayimlanmis yazilara basvurulacaktir.
Bu boliime ge¢gmeden Once sanat¢inin resim diisiincesini anlatan bazi saptamalar

yapmak yararl olacaktir.

Kum, sanat anlayisini, teori ile pratik arasindaki iligkiyi isaret ederek anlatmayi
secmis ve oldukg¢a kapsayici bir ¢ergeve cizmistir; “bana gore sanat, gozlem yoluyla
elde ettigim bilgilerin temelinde gizlenmis olan baglayici giicleri ¢oziimleyerek, onlara
ait goriislerimi, tanimlayacagim bir resim dili aracilig ile izleyiciye aktarma yontemleri

bulma surecidir.”

Kum’un bu agiklamasina bakildiginda, simdiye kadar Kum’a dair yapilan
degerlendirmelerde, sanatinda siyasal bir tutumun agir bastigi tespitinin neden One

ciktig1 daha 1yi anlagilacaktir.

Kum’un resimlerinde toplumsal sorunlarin en can alict yanlar1 6n plana
cikarken, ele alinan sorunlarda toplumsal olarak kabul gormiis bakis acilarindan uzak
duruldugu goériiliir. Bu tutum Kum’u, insanlarin kendi hayatlarini bicimlendiren seyler
karsisinda “bagka tiirlii” diistinmenin de olanakli olabilecegini gdsteren bir uyariciya
doniistiirtir. O, izleyicisini “siiriiden ayrilmaya” cagurir bir bakima. Kum, hayatin
yasanisiyla sanati yapilisi ve algilanigi arasinda kurdugu iliskiyle, hayatta olan bitene
sirtin1 donmedigini, toplumsal gergekliklere etkin bir 6zne olarak katilmak istedigini

gostermistir.

Bunu sanat¢inin toplumsal olaylara yonelik duyarliligna baglamak dogru
olacaktir. Kum’un, bir sanat¢1 olarak, dikkatini hayatin bi¢cimlenisine vermis olmasi,

yapitlarini toplumsal olaylarin tarihi konumuna getiren siireci bigimlemistir. Ozellikle,
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birbiriyle catisan ¢ikarimlarla dolu olsa da, ortak bellekten yararlanmis ve giincel

konular iizerine sonuca gotiirticli diislinceler tiretmistir.

Kum resimde hep arayis icinde olan biridir. O, kendini belli bir resimleme
fikrine hapseden degil, siirekli olarak arayan, resmi olusturan elemanlar arasinda yeni
iligkiler ¢alisan ve bunlar1 biitiinlestiren bir sanat¢idir. Kartpostal ve fotograf kaynakli
resim caligmalarinda cesitli katalog sunum cesitlerinde vb. bu siiregleri goérmek
miimkiindlir. Ama arayismi siirdiirlirken diinya goriisiiniin iskeletinin olusturan
dogrularindan hi¢ vazgegmez. Genel sanat bilgisi yaninda kisisel deneyimleriyle biriken
biitiin olanaklarin1 kullanir resim yaparken; dahasi onlara yeni agilimlar kazandiracak
denemelere girigir, yeni bakis agilar1 gelistirir. Tuval yiizeyini hem bir siirliliklar hem
de olanaklar alani olarak gorerek resim dili i¢in yeni sozciikler arar. Burada dikkat
cekici olan, yalnizca bigimle ilgili gibi goriilebilecek zorlayiciliklardan uzak durmay1
basarmis olmasidir; getirdigi ¢6ziimleri resmin alani i¢inde tutan sey, zihinde kurulan
ile gorsel hale gelen arasindaki karsilikli iligskidir. Eger bu iligki tek yanli olsaydi, bi¢cim

denilen seyin ayni zamanda i¢erik oldugu sdylenemezdi.

Burhan Kum’un resimlerini ¢6ziimlemek, ig¢inde barindirdigi kavramsal
elemanlarin olusum siirecini dikkate almay1 gerektirir. Kum, {iretim siirecine yapacagi
resimler tizerine gerekli dokiimanlar1 toplamakla baslar. Bu siire¢ bir bakima, sanat¢inin
ideolojisi ile egemen ideolojinin ¢atismali iliskisine denk diiser. Ote yandan, iiriinlerin
olusumunu yonlendiren gorsel ideoloji, ayni siirecin pargasi olarak etkinlige katilir.
Hadjinicolaou’nin  goérsel ideoloji tanimmi, burada anlatilmak istenene agiklik

kazandiracaktir:

“Bir resmin, insanlarin yagamlarini1 varolus kosullariyla ilintileme bi¢imlerini
dile getirdikleri bicimsel ve izleksel 6gelerin 6zgiil bir bilesimi; toplumsal bir
sinifin  tlimel ideolojisinin  tikel bir bi¢imini olusturan  bilesimi.”

(Hadjinicolaou, Sanat Tarihi ve Smif Miicadelesi, 1998, 103)

Kum, resimlerinde izleyicinin dikkatin diinyada acilen degismesi gerektigine
inandig1 politik ve toplumsal olaylara ¢ekmeye calisir. Sanat iiretmek ona gore bir
bakima politik bir eylemdir. Politikanin islevi ile sanatin varligi arasinda kurdugu bag,

gorsel diinyanin insan diisiiniisii iizerindeki yerini bir neden sonug iligkisine baglar.
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Boylelikle, resimleri i¢in yaptig1 6n calisma, gorsel olani goriiniisiin yanilticiligindan
kurtaracak bir zihinsel eylem olarak kisilik kazanir ve resim tamamlanincaya dek bu

eylem siirer.

Kum’un resimleri salt plastik sanatlarin kendi i¢ine kapali kurallar1 ya da
malzemesi etrafinda olusmaz. Bazen resim tarihinin 6rneklerine gondermeler yapar
bazen de diger sanat dallarinin olanaklarini degerlendirirken -6zellikle edebiyat- ve
sinema siyasetin yani sira diger bilim alanlarinin birikimleri {izerinden de diisiincelerini
sOyler. Bu, bilinen anlamda bir “metinleraras1 iligki” olmaktan ¢ok, bir metnin ya da

gorsel {irtiniin tarihsel sonuglarina aramaya doniik yaratici bir eylemdir.

Kum’un resim seriivenine biitiinsel olarak bakildiginda, farklilagsma ile
devamlilik arasinda tamamlayici bir iliski oldugu goriiliir. Clinkii her yeni dizi, fakli bir
sorular demeti ile eksendeki anlayisin yeni sorulara aktarilan birikimlerinin
hakimiyetindedir. Farkli donemlerini hep farkli kavramlarin tartisilmasma dayandirir.
Bu resimler kavramlarin yerlesik anlam alani i¢inde olugmaktan c¢ok, hayatin
degisimiyle es zamanli hareket eden bir elestirel kiiltliriin {iriinii olarak olusan
resimlerdir. Bu yiizden Kum’un resimlerini kavramsal diizeyde yliriitiilmiis tartigmalar

olarak gruplandirmak miimkiindiir.

Bu c¢alismada Burhan Kum’un resim seriiveni “Tuval Uzerine Su” (2001),
baslikl1 sergisinden baslayarak, sirasiyla “Kokler” (1999-2000) “Resmen-Resmin
Kullamim Alanlarn” (2004), “Suret” (2005), “Korku Versus Korku” (2006), “Ve...
Fakat... Veya” (2008), baglikli sergileri ayr1 ayri ele alinarak tartigilacaktir.

3.2.1.1. Tuval Uzerine Su

Kum, 2001 yilinda yaptig1 “Tuval Uzerine Su” adli sergisi i¢in hazirlanan
katalogun girisinde resimleri kusatan kavramsal cerceve iizerine diisiincelerini su

sekilde ifade etmektedir:

Su yasamin basladig1 ve siirebilmesi i¢in mutlak var olmasi gereken
madde, sanat ise yasamin Oziinii kavrayabilmek ve ona karsi tavir
koymak i¢in diistinsel bir eylem. Bir ulusun su ile arasindaki iliski

onun gelecege birakacagi izlerin derinliginin de gostergesidir. Suyu
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kendisinin de ait oldugu biitiiniin temel varolus kosulu olarak
gormeyen ve ona hak ettigi saygiy1 gostermeyenler gereken bedeli bir
glin 6deyecekler. Toplumsal iliskilerin sismografi olan sanat ayni
anda bu isleyise karsit soylev one siirmekle de yiikiimliidiir. Bu sergi
doganin ritmini kavramayan ve onunla uyum i¢inde yasayamayanlarin
karsilagsacagi sorunlar adina gelecege birakilmis bir izdir. (Kum, Tuval

Uzerine Su, 2001, 2)

Bu kisa katalog yazisina bakildiginda, hayata ve sanata iliskin giiclii sorular
sormaya dayali tutumunu siirdiirdiigii goriilir. Kum’un, Suyun dogal yasam igin
onemine dair bir dizi diisiince ortaya koyarken sanatin yasamsalligina doniik bir
onermeyi de ayni ¢oziimleme Orgiisii ile biitiinsellestirir. Suyun yasam i¢in olmazsa
olmazligindan hareketle sanatin yasama kars1 suyun asil durusuna benzer bir tavra sahip

olmasi gerekliligine vurgu yapmak istedigi sdylenebilir.

Bu dizideki resimlerde ilk bakista su imgesi ¢evresinde donen bir anlam
alan1 bigimlenir. Ote yandan da ayn1 imge, sanat ¢evresinde dénen kimi tartismalar:
cagristiran basliklar igin bir baglag islevi goriir. “Sanat I¢in Sanal Aleme Diisen Kadm”,
(Resim 39) “Kopyacmin Batis1”, (Resim 30) gibi bir dizi resimde, hikayenin ana
karakteri konumundaki figiirler, cogu kez tirkiitiicli bir devinim halindeki suyun akisma
kapilmiglardir. “Utka Meydan Okuyan Ressam” adli resimde ise, akan suyu denetim
altina alinmig olan kanal, merkezde duran kahraman i¢in mekansal bir nesne gibidir;

ressam oradan utku biitiiniiyle gérebilmektedir.



64

Resim 12: Manavgat’in Kéleleri, Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, 106x76 cm.

2001 tarihli “(S6zde) Diinyaya Meydan Okuyan Ressam Anit1” (Resim 8) adl
resimde, bagli bulundugu kaideyi bosa diistirmiis figiir, gorkemli yerkiireyi arka planina
almis olarak ve eski zamanlarin fetih¢i savascilarinin giysileri iginde durmaktadir.
Resimde figiiriin tam gz hizasinda olan “Baktigin Yerleri Toprak Diyerek Gegme”
yazisi, sanatglyl, Tiirkiye toplumunun ortak bellegine popiiler bir siyasal igerikle

yerlesmis olan bir dizeyi ¢agristirarak sorgular niteliktedir.

Kum, bu resim dizisinde, Tirkiye’deki sanat cevrelerinde yaygmn olan
giizellestirmeci aliskanliklardan kararli bir sekilde uzak durdugunu gosterir. Boya, resmi
olusturan nedenlerin isteklerine uygun olarak ve kuskusuz onlar1 yonlendirecek sekilde
karakterize olur. Boyanin yiiksek ritimli eylemine karsin nesnelerin yapilanisi ve ylizey

iizerinde konumlaniginda oldukg¢a yalin bir diizen fikri hakimdir.



Resim 13: (S6zde) Diinyaya Meydan Okuyan Ressam Anit1, Tuval Uzerine
Yagliboya, 2001, 145x85 cm.

Resim 14: Kopyacinm Batisi, Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, 130x115 cm.
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Resim 15: Bogazici Manzarasi, Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, 145x85 cm.

Resim 16: Biitiin Sular Ayn1 Denize Dékiiliir, T.U.Y.B. 2001, 145x70 cm.
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Resim 18: Hepimiz Sudan Varolduk, Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, 105x70 cm.
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Resim 19: Kisir Cevre Yolu, Tuval Uzerine Yaghboya, 2001, 105x85 cm.

Resim 20: Kutsal Su Kulesi Dibinde, Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, 105x85 cm.



Resim 21: Manavgat I¢in Yayli Koprii Projesi, T.U.Y.B.2001, 145x85 cm.

Resim 22: Plus-Min, Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, 85x145cm.
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Resim 24: The Ascension Of A Con —Damned Painter, T.U.Y.B. 2001, 145x85 cm.



Resim 26: Vincent’in Intikammi Aldim, Tuval Uzerine Yagliboya, 2001,
105x70 cm
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3.2.1.2. Kokler

Kum’un sergilerine eslik eden kataloglarda yer alan metinler, sanat {izerine
yazdig1 diger yazilar bir yana, resimleriyle birlikte bi¢cimlenen bir manifesto gibi
algilanabilir. Ne ki, bu manifesto, her biri kendi i¢ine kapali bir dizi fikirden ¢ok, her
defasinda yeniden kurulan bir biitiinliige karsilik gelir. Kum’un resimlerindeki evrimsel
devinimin sapaklarinit bu metinlere kulak vererek saptamak olanaklidir. Evrim sozciigi
kavramsal olarak rastlantisallig1 ¢agristiriyor olsa bile, evrilen 6znenin i¢inde yer aldigi
hayat karsisindaki tercihlerini belirleyici bir 6§e olarak saptadigi da unutulmamalidir.
Degil mi ki, sanat¢1 bir yandan yasadig1 hayati karakterinin belirlenmesinde belirli bir
etki yetenegine sahip olsa da bu etkinin diizeyi toplumsal gii¢lerin tarihsel olarak
konumlanis tarziyla sinirlanmaktadir esas olarak; Oyleyse, resmin nasil bi¢imlenecegi
de, bu catigmali gerilimin hakim oldugu iklimde belirlenecektir. Kum’un “Kdékler”
baslikl1 sergisi i¢in hazirlanmis olan katalogda yer alan metin, bugiinden bakildiginda,
bir baslangi¢ yeri olarak goériilmemelidir. Bu kisa metin, resimleri yapan 6zne olarak
sanat¢inin eylemine odaklanmanin 6tesinde, bir nesne olarak sanat {riiniine varlik
kazandiracak baglamlar1 da saptamaya yonelmistir ¢iinkii. Ancak, bu metni Kum’un
sanat yasami bakimindan dikkate deger kilan sey, sanat¢inin kesintisiz olarak tartigmay1

stirdiirdiigli kimi sorunsallari i¢eriyor olmasidir.

Bir sanat eseri icerdigi diisiincelerle izleyicinin diigiince yapisini
harekete ge¢irmelidir. Sanatm toplumsal bilinci ylikseltme islevi iste
bu noktada ortaya ¢ikar. Ancak izleyici bu diisiinsel hareketi kendisini

algilayicit konumuna yliikselterek yakalayabilir. (Kum, 1999, 4)

Kum burada, sanat {iriiniinii izleyici karsisma giicii kendi i¢inde sakli bir nesne
olarak c¢ikarir ve hem bir sanat {iriinii olarak resmin varligini1 hem de algilayici olarak

izleyicinin eylemli varligini isaret eder.

Kurulmus bir teoriye uygun olarak yapilan resimler icermesi gereken
anlami tlizerinde yapistirilirmis olarak tasirlar. Oysa, resim teorinin

uyguladigi degil, sorguladig yiizeydir. (Kum, 1999, 7)
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Bu tez g¢aligmasinda agirlikli bir sekilde iizerinde duruldugu gibi, “kuram”
kavrami Kum’un ¢ok yonlii olarak {lizerinde durdugu ve tartistig1 temel sorunsallardan
biridir. Sanat1 calisma i¢ine almig baska pek c¢ok disiplini birbirine baglayarak
tartismistir Kum. Bu biitiinsellikle {iriiniin ortaya ¢ikis siiregleri arasindaki karmasik
iligkiyi, yukaridaki kisa alintida goriildigii gibi, olduk¢a berrak bir sekilde ortaya

koymustur.

Neyin resminin yapildigi ya da ressamin hangi konulardan etkilendigi
resmin Oziine ait hi¢bir bilgi icermez. ‘“Nasil”’dir merak edilmesi

gereken. (Kum, 1999, 8)

“Nasil” sorusu, sanat iriiniiniin algilaniy dinamiklerini harekete gecirmesi
bakimindan 6nemlidir. Ama bununla sl degildir. Ciinkii bu sdzciik {liriiniin olusum
dinamiklerini de aym oOlciide ilgilendirir ve izleyiciyi gerceklikle iirlin arasindaki
olusum siireglerine odaklanmaya cagirir. Izleyicinin “sanat etkinligine katilimi”ni
“hayatin  bigimlenmesine katilim” haline getirecek olan “nasil” sorusunun

ustlenilmesidir.

Ressam ben karanlikta gozlerim kapali yiiriiriim nasil olsa sanat tarihi

bana yol gosterecektir. (Kum, 1999, 12)

Kuskusuz, buradaki “gozii kapali” gidis, denetimsiz bir gidisi degil, tarihten
biling slizmiis bir 6znenin kendine giivenli yolculugunu anlatir. Sanat¢i agisindan
tarihsel baglam, bir baglayiciliklar alami degil 6zgiirlesme atmosferidir. Kum, “tarih
bilme”nin her yoniiyle “anlama”y1 dnceledigini daha sonraki metinlerinde de ortaya

koymaya ¢aligmistir.

Kum ayn1 metinde, “yazmak yasanilanin bilinmesi ve paylasilmasidir” diyerek
sanat¢inin yaptiklariyla yazdiklar1 arasindaki biitiinsel iliskiye dikkat ¢ceker. Bu baglik

da Kum’un 6nemle iizerinde durdugu bir tartisma alanini adlandirir.

Kum’un “Kokler” serisinde yer alan resimler, bu sergiye eslik eden katalog

yazis1 gibi, sanat¢inin resim anlayisinin eksenini isaret eder.



74

Kum’un “Kokler” serisindeki resimler anlatimci gelenegin doga betimlemelerini
cagristirir ilkin. Ancak, burada asil onemli olan sey, bilinen yanilsama pratiklerine
dontik elestirel tutumun dstlenilmesidir. Kum, optik goriis ile gercekligin resme
doniigmesi arasindaki c¢atismada, yanilsama pratiklerini yabancilastirma pratiklerine
dontistiiriir. Bunun i¢in hem boyama i¢in, yani nesnenin resme doniistimiine iliskin hem
de yiizeydeki derinlik yanilsamasinin kirilmasina iliskin araglar kullanir. Bir yandan
derinlik yanilsamasmi kendi elleriyle yaratirken Gte yandan yiizey iizerine ekledigi,
nesnelerin optik goriinlistinden bagimsizlasmis boyama elemanlar1 ve haritalarla bu

yanilsamay1 kirar.

Bu resimler, 6rnegin, bir izlenimcinin doga i¢inde ¢aligmasi gibi, bir anlamda,
yerinde yapilmis resimlerdir. Ancak Kum, “o yer”1, “haritadaki bir yer” olarak baska bir
goriis uzaklhigina baglayan “sey”’e dikkatleri yoneltmek ister gibidir. Birer gorsel
saptama olarak harita ile resim arasindaki bakis uzakligi, yalmzca farkli bakis
durumlarina ya gereksinimlerine baglanabilir mi? Birinin i¢inde iken digerini
goremeyen bir akil, iki bakig yeri arasindaki mesafeyi dolduramayacaktir kuskusuz.
Cografyalar1 birbirine baglayan yollar ve yine onlar1 birbirinden ayiran sinirlarla oriilii
haritalar, olanaklar ve sinirliliklar1 resimlerken, bulunulan yer olarak bir doga goriiniimii

de insan viicudu i¢in ayn1 seyleri ¢agristirir.

Resim 27: Sinir Asan Nehirler, Tuval Uzerine Yagliboya, 2000, 57x46 cm.



Resim 28: Burasi Seki, Tuval Uzerine Yagliboya, 2000, 71x46 cm.

Resim 29: Bir Damla Su, Tuval Uzerine Yagliboya, 1999 145x75
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Haritalar ve kent isimleri, bu resimleri manzara resmi olmaktan
uzaklastirmakta ve onlar {izerine tekrar diisiiniilmesini istemektedirler. Ozellikle “D
400- E 714” (Resim 15) adli resimde Kum’un Tirkiye’de resim yaptigi yer ile
Cézanne ve Van Gogh’un resim yaptigi yerleri gosteren yol haritalarina yer
verilmektedir. Kum’un peyzajlari, kendi tarihsel “kok”lerini barmdiran “yer”lerde
yapilmistir. Ayni yerleri cografi olarak isaretleyen haritalar, ayni kisisel tarihin
baska evrelerinde sanat¢inin yolunun diistiigii baska yerleri gosteren haritalarla bir
peyzaj resminin lzerinde bulusurlar. Buna gore, Kum’un, peyzaji resmederek
kesfetmekle, tarihi yani peyzajm sakladigi tarihi, bu islemle birlikte yeniden
kazanmak arasinda bir iliski kurdugu soylenebilir. Kum bu serideki “Sehirlerarasi”,

“Koklere giden Yollar” gibi bir dizi resimde de ayni1 izlege bagl kalmistir.

Resim 31: Koklere Giden Yollar, Tuval Uzerine Yagliboya, 2000, 47x57 cm.
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Resim 32: Hayat Agaci, Tuval Uzerine Yagliboya-Boya Tiipii, 2000, 71x42 cm.

Kuskusuz, imgesel diisiiniis bir sanat¢1 i¢in en kutsal seydir. imgenin olusumu
izlemek igin sanat¢cinin hayatmin biitiinii dnemsemek gerekir. Imge gercek hayatin
biraktiklariyla olugtugu gibi, onun nasil bir sekilde bigim alacagini sanat¢inin hayat
algis1 belirler. Sanatginin  kullandigi imgeleri, sanat¢min diinya goriisiinden,
yasadiklarindan, kaygilarindan, kafasindaki diinyadan, bir baska deyisle onun hayatinin

uzandig1 koklerden ayr1 diistinmek kisith degerlendirmelere yol agar.

R

Resim 33: Isik-Golge, Tuval Uzerine Yagliboya, 1999, 47x57 cm.



Resim 35: Olii Nokta, Tuval Uzerine Yagliboya, 1999, 47x57 cm.
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Resim 37: Black&White, T.U.Y.B. ve Boya Tiipleri, 2000, 42x72 cm.
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Resim 38: Kaynak, Tuval Uzerine Yagliboya-Boya Tiipii, 1999, 130x120 cm.
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Resim 39: Yarikkavak, Tuval Uzerine Yagliboya, 1999, 71x56 cm.
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Resim 41: Girdap, Tuval Uzerine Yagliboya ve Boya Tiipii, 1999, 67x95 cm.
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Resim 27: Tuval Uzerine Palet, T.U.Y.B. ve Boya Tiipii, 1999, 60x88 cm.

3.2.1.3. Resmen-Resmin Kullanim Alanlar1 Uzerine

Her donemin yaratisina ait Ozelliklerin, bu yaratisin ifade ettigi toplumsal
psikolojiye daima sikica bagli olusunu temel alan Kum, sanatsal pratigi herhangi bir
yapitin sosyolojik esdegeri hakkindaki tanimi olarak ele alir. Kum’un bu tutumu

ideolojik icerikten tamamen yoksun bir sanat yapitinin olmadigina isaret eder.

Kum resmi, bir taraftan zaman, mekan ve toplumsal yasami, diger taraftan ise
sanatin kendi diliyle kendisini elestirmesidir. Bir baska deyisle, Kum resimlerini
olustururken bir sanatci olarak sevinci, karmasasi, isyani, arzular1 ve hatta ¢ilgmliklar

ile belirir.

Kum’un resim yaparken ic¢inde bulundugu anlayisin biitiinliiglinii olusturan
degerler, diisiince ve yasam pratiginin birer yansimasidirlar. Ancak burada Kum i¢in
ayirt edici olan, bu gilindelik hayatin yasanisi tizerine yaptigi analizler ve hayatin temel
sorunlarma bu siradanlagsmig pratikler i¢inden gecerek yaklasmay1 tercih etmis
olmasidir. Bu, Kum’un iiretim dinamikleri i¢inde, bazen birbirini destekleyen, bazen de
kendi icerisinde karsit anlamlar1 beraberinde getirerek gelisen ve kuramsal diizeyde

sonuglara ulagsmay1 olanakli kilan ¢aligma tarzini isaret eder.
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Tim bunlar, bir sanat¢1 olarak Kum’u ve ortaya koydugu sanat yapitini kendi
zamaninin ger¢egine baglar. Yasadiklarmi tiim baglantilariyla gézlemlemesi, resimlerini
anlatim yontemleri ya da ¢esitliligi bakimmdan gergege dayanan bir imgesel kavrayisla
yonlendirmesini olanakli kilar. Kum’un resimleri giindelik olaylarm siire¢le baglantili
olarak ele almmmasina dayanarak, yasanan degisimlerin devamliliklarla kurdugu
baglamin 6nemine isaret eder. Boylelikle, resimlere igkin olan zaman, tarihsel siireg,
cografya, politik alg1 gibi baglamlar algilama diizeyinde tereddiide yer vermeyecek

sekilde belli olur.

Ote yandan, Kum’un dayandig1 gerceklik ile bu gercekligin resmin dil diizeyi
icinde dokunusu dogrusal bir iliskiyi isaret etmez. Ciinkii Kum’un sanat kavrayisi, her
seyden Once cok sayidaki diislincenin sanat¢i tarafindan elenmesi ve toplumsal olarak
kabul gorenle uzlasmak yerine ¢atismay1 se¢cmesiyle kendini gosterir. Kuskusuz bu da
bir siire¢ isidir. Ama sanat¢1 bu siiregte kendi yarat1 diizenegine gore sanat yapitinda

kurallarin1 koymaya ¢alisir.

Yapitlarindaki anlatim ve anlam iligkisini olustururken kendi kurallarini
koymasi, toplumun egemen kiiltlir tarafindan belirlenmis sanatsal gereksinimlerine bagl
kalmanin 6liimciil sonug¢larindan uzak durmasi anlamina gelir. Denilebilir ki, Kum’a
gore, resimlerinin mevcut kiiltlir ortamina katilmasi degil, onu dagitarak kendine yer

acmasi gerekir.

Tiim bunlardan yola ¢ikildiginda, “Resmen-Resmim Kullanim alanlar1 Uzerine”
adli sergisinde, giindelik hayat1 eksiksiz bir sekilde kusatan kiiltlirel aliskanliklara
cepheden saldirdig1 goriiliir. Bu sergi, bir diislince etkinligi olarak sanatsal yaratimin,
yasama aligkanliklarint somutlayan belli bigimler ve imgelerin ¢éziimlemesiyle daha
gercekei bir kavrayist olanakli kilacagmi gostermektedir. iste tam da bu nedenle,
Kum’un bu sergisindeki resimlerin sanatsal bir iddiadan ibaret olmayip, bir o kadar da
Tiirkiye insani lizerine sorgulama, arastirma ve kesif yollar1 olarak kendini gdsterdigi

sOylenmelidir.

Bu dizideki resimler kendi i¢inde farkli konulara ayrilir. Ama yine de Kum’un,
biitlinsel olarak baktig1 ve dikkatleri iizerine ¢cekmek istedigi konulardir bunlar. Kum’un

bir bucuk yillik emegi sonunda ortaya ¢ikan bu resimler, toplumun resim sanatini nasil
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algiladigy, kullanildig1 ve tiikettigi, resmin toplumsal kullanim alanlarmimn neler oldugu

gibi sorular iizerine temellenir.

Kum, bu dizinin “Kullanim Kilavuzu” boliimiinde, resimlerdeki ana diisiincenin
2003’te ilkokula baslayan ogluna okuma derslerinde yardimci olurken ortaya ¢iktigini

sOyler:

Uziilerek gordiim ki, okuma kitaplarindaki siifli resimlerin bigiminde ve
islevinde —benim hatirlayabildigim kadariyla 35 yildir- degisen higbir sey yok:

Mesaj1 okunabilir kilmak i¢in ilistirilmis bir kenar siislemesi.

Hakkaten ya dedim kendi kendime, bu toplum yillardir resim sanatini nasil

kullaniyor ve tiiketiyor?

Resmin toplumsal (kamusal kullanimi da var mi1?) kullanim alanlar1 nelerdir?

Resim bu toplumun nasil algiladigi bir sanat dali?

Kum, bu diisiinsel malzemenin (ders kitaplarindaki resimler) sundugu tiim
olanaklar1 kendi akil yiiriitme diizenegine uyarlamaya calisir. Bu durumu soyle ifade
eder: “resme 6nceden tasarlamis bir anlam yiiklemek yerine, varolan kullanimlarin igine
benim algilama bigimimi yerlestirdim ve bu sayede ortaya farkli boyama bi¢imlerinden
ve farkli katmalardan olugsmus —bir anlamda, hepimiz gibi, toplumsal emegin iiriinii

olan- resimler ¢ikt1.” (Kum, Resmin Resmen Kullanim Alanlari, 2004.)

Goriildigi gibi Kum, bu dizideki resimler i¢in hem hareket noktast hem de
baglant1 kurucu 6ge olarak, Tiirkiye toplumunun resim sanatma doniik kaliplagmis
kabullerini esas almistir. Buradan giderek, ayni kiiltiiriin hayatin daha pek ¢ok alaninda
yarattig1 ve sikica sarildigi kaliplara saldirmistir. Bir bagka deyisle Kum, rahatsizlik ve

kusku duydugu durumlara sanatin olanaklar1 ¢cergevesinde miidahale etmek ister.

Kum’u harekete geciren okuma kitaplari, gercekte hayatta karsiligi olmayan,
daha da onemlisi hayat1 bigimlendiren tiim iliskilerin kararl bigimde reddettigi sahte bir

masumiyet iizerine kurulu sahnelerle doludur. Ote yandan tutuculugun pek ¢ok degeri
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bu sahte iyiligin i¢ine yedirilmis olarak pompalanir. Kum bu dizideki kimi islerinde
(Evcilik Oyunu, Leblebi Cekirdek Aile (Resim 47), dolaysiz olarak bu ikiytizliliigi
desifre eder. Kum, ayn1 yalanci masumiyetin sanat kiiltiirtindeki 6rneklerini de gézden
kagirmaz. Ornegin “Biitiin Kiiratdrler Aslinda Bir Melektir” (Resim 49) adli resminde
son donemlerdeki kiiratorliikk tartigmalarina deginir. Kum’un bu resimde ulastigi
dokunakli, rahatsiz edici anlatim, kiiratorlilk kurumunun sanatgida biraktigi stiphe dolu
etkiden kaynaklanmaktadir. Okuma kitaplarindaki kol kanat geren melek anne imgesi,
kiirator sanat¢1 iliskisine aktarilmis, “kavram”1 bigimlendiren kiiratér pozisyonu higbir

anlam kaymasina izin vermeyecek sekilde tarif edilmistir.

Popiiler kiiltiirde kendi sablonlarin1 ¢oktan yaratmis olan resim algist “Yeni
Yiliniz Kutlu Olsun” (Resim 48) adli resimde ele alinmistir. Resmin {izerindeki “Goze
hitap eder.” Ciimlesi, bu sablonun kuramsal olarak da ayni kiiltiir iginde bir dile gelisi
oldugunu gosterir. Bu kuramsal diizeyin dyle kolay kolay asilamayacagi yine Kum’un
kisisel deneyimlerinden anlasilabilir. Dizideki Manavgat resimleri bu agidan ele

almabilir. Kum bu resimlerin ortaya ¢ikisini soyle anlatir:

Cemal Tollu, CHP’nin diizenledigi “Yurt Gezileri” kapsaminda,
Avrupali meslektaslarmin Nazi teroriinden fellik fellik kagtigr 1938
yilinda, cebine hiikiimetin koydugu harcirah ile Antalya’ya
gonderiliyor. O giinlere ait gazetelerde Tollu’nun meshur Manavgat
selalesinin de resmini yaptig1 yazili. Simdi o resim kim bilir nerede?

(Kum, Resmen Resmin Kullanim Alanlar1 Uzerine, 2004, 3 1)

Manavgat’ta yasayan biri olarak, giinde yiizlerce ayni fotografiyla, yilda da
onlarca kez resmini yapma teklifiyle karsilastigim bu selalenin bikana kadar resmini

yapmak istedim.
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Resim 43: Nostalghia, 2002, 61x88 cm.

Kum, turizmin en islek Anadolu kentlerinden biri olan Manavgat’da, yani
Tiirkiye’nin dis diinyayla en ¢ok iletisime gectigi bir yerde, yerlesik sablonlarin nasilda
kararli bir sekilde varligini siirdiirdiigiinii boyle anlatiyor. Kum, Tollu'nun kayip
Manavgat resimlerini sahiplenmeyi dahi bagaramayan bir kiiltliriin kendisine yonelttigi
wsrarl talepleri bir dizi Manavgat resmi yaparak karsilar. Elbette bu resimler, yerlesik
begeniyi temellendiren resim defteri kapaklarina, takvim yapraklarina ya da tebrik
kartlarina yakisacaktir en ¢ok (Bu Isin Kitabin1 Kim Yazdi1?, Kapak Mopak, Kampanya,

Takvimli Natiirmort, American Dream).



Resim 44: Kampanya, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 61x88 cm.

Ia g 2 " ot 1 2
Resim 45: Takvimli Natiirmort, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 119x139 cm.
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Resim 46: Amerikan Dream, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 90x125 cm.
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Resim 47: Leblebi Cekirdek Aile, Resim 48: Biitiin Kiiratorler Aslinda Birer melektir

T.U.Y.B. 2003, 51x71 cm. T.U.Y.B. 2003, 51x71 cm.
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Resim 49: Yeni Yiliniz Kutlu Olsun, Resim 50: Goya Yasiyor Olsaydi,
Melektir, T.U.Y.B. 2003, 111x141cm. T.U.Y.B. 2003, 111x141 cm

L

Resim 51: Bulusma Noktasi Taxim, T.U.Y.B. 2003, 111x141 cm.
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Kuskusuz, egemen kiiltiir kendi karsitini yaratirken onunla etkilesime de girer.
Tiirkiye’de en genel anlamda diizen karsit1 sol muhalefetin sanat kiiltiirii bakimindan
karsit1 ile kiyaslanamayacak diizeyde bir birikimi iislenmeye ¢alistigini soylemek yanlig
olmaz. Yine de tarihin belli bir doneminde kendi gelismislik diizeyiyle sinirhidir bu

asma ¢abas1. Kum bu durumu soyle degerlendirir:

68 hareketinin ardindan gelen, sag-sol ¢atigmasi olarak hatirladigimiz politik
kamplasma giinlerinde sol sempatizan1 bir lise 6grencisiydim. Bellegime gri
tonlarla yerlesmis o giinlerden kalan en derin ve sarsici1 iz, iki nedenden dolay1, 1
Mayis 1977 idi: 37 insanin dldiirtildiigii katliam ve Taksim meydanina asilmig
dev boyutlu, 10x30 metrelik is¢i resmi. Nedense biz devrimciler igin resim,
yalnizca oldiiriilen yoldaglarimizin Chevari idealize portreleri ile giiglii kollar1 ve
kiigiik kafalar1 olan is¢i figiirlerinden ibaretti. Olsun. Yine de devrimciler igin o
imkansiz giinlerde, en azindan, resim sanati diye bir sey vardi. (Kum, Resmen

Resmin Kullanim Alanlar1 Uzerine, 2004, 51)

Kum, Tiirkiye’nin yakin tarihine damgasini vurmus bu tarihsel donemi muhalif
kiiltiirin simgelerine bagvurarak ele alan bir dizi resim yapar. Bunlardan “Gorgii tanig1”
adli resim, yukarida sozii gecen is¢i imgesini donemin belgesel degerdeki fotografi

icinde ele almas1 bakimindan dikkat ¢ekicidir.

% 4. P B
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Resim 52: Boyanin Giicii, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 55x71 cm.
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Resim 53: Photoshop Sanatciy1 Ozgiirlestirdi, T.U.Y.B. 2003, 115x130 cm.

urhannightvislanedh 3 (2208 & 3114 x 160 jpeg)

Resim 54: Gorgii Tanig1 (detay), Tuval Uzerine Yaghboya, 2003, 80x145cm.
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Resim 55: On Saf, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 61x88 cm.

Kum yetmisli yillar1 ele aldigi donem resimlerinde, resmin toplumsal islevinin
bir bagka goriiniisii olarak donemin seks filmlerinde kullanilan afiglere yoneltmistir
dikkatini. Yesilgam sinemasinin 1975 yilindan sonra girdigi kriz ve sayilar1 artan seks
filmleri, popiiler kiiltiiriin belirli bir diizeyde yozlagmasi olarak ele alinabilir. Kum, bu

afigler iizerine sunlar1 soyler:

Yetmisli yillarda Yasilgamda’da “seks” furyasi hakimdi. Hafta sonlar1
okul ¢ikislarinda, erkek erkege Beyoglu'na gider, once birahaneye
(illa ki Bacanak) sonra da gizlice (aradan parca var mi1?) hard-in-soft
porno filmlere takilirdik. Biiyiik olasilikla {ilkenin i¢inde bulundugu
ekonomik krizin etkisiyle matbaa filmi ve miirekkebi bulmanin
zorluklarindan, bu filmlerin sinemanin girislerinin {izerine asilan dev
boyutlu afigleri elle boyanirdi. Bugiin kimlerin bile yaptig1 bilinmeyen
orijinallerinin bile korunmadigi o afislere karikatiir ¢izdigim o
giinlerde hayranlikla bakar, dyle giizel kadinlarin resimlerini de

yapabilmeyi hayal ederdim. (Kum, Resmen, 2004, 63)

Resim dizisinin bu boliimii s6z konusu film afiglerinin resim diline bakildiginda
beraberinde kimi saptamalar1 getirebilmesi bakimindan énemlidir. Bu afislerin tek bir

sanat galerisi bile bulunmayan pek ¢cok Anadolu kentini dolastig1 diisliniiliirse, resim
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dendiginde izleyicinin birikimi bakimimdan ne anlasilacagi kolaylikla ongoriilebilir.
Kuskusuz icerik degildir bu 6ngorii icin s6z konusu olan. Afislerdeki yalinkat figiir
kavrayisi, ¢izgi roman resimlemelerini ya da fotoroman karelerini ¢agristirir belki de en
cok. Ama ayni resimleme anlayist duvar halilartyla ¢oktan girmistir evlere. Bu
resimlerde kendisini gdsteren figiir algis1 Kum’un aka demik egitime iliskin elestirileri

icinde olanak yaratmuis gibi goriinmektedir:

Tirkiye’de figlir resmi, iliklerimize kadar islemis Findikli
Akademizminin etkisiyle, resmin en yiiksek asamasi zannediliyor.
Figiirii, resmin ana sorunsali haline getiren “figiir resmi” tanimlamasi
bile, resmin diisiinsel meselesini geri plana iterek, aracin amag
konumuna yerlestirilisinin ¢arpikligin1 agiklamaya yetiyor. Bu
anlayisa gore anatomisi saglam bir figlirii “boyayabilmek™ sanki
maharetin daniskasi1. Isin en ac1 yonii ise bunu dgrencilerinden —daha
Akademi’ye giris sinavlarinda, hem de hayalden- talep eden hocalarin
hi¢birinin, onu bile yapamiyor olmasi. Fasizmin daha trajik baska bir

tanim1 var m1? (Kum, Resmen, 2004, 73)

e

s W

Resim 56: Tiirk Usulii, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 125x190 cm.
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Resim 57: Aradan Parca (detay), Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 125x190 cm.

Kum’un gorsel kiiltiiriin -~ somutlanisinda, ayrintilarm  dile  getirilme
potansiyelinden c¢okg¢a yararlandigi kolaylikla goriilebilir. Kum, devletin resme ne
zaman gereksinim duydugu iizerine bazi saptamalarda bulunurken body-guard’larin

silah egitiminde ve zanlilarin bulunmasinda kullanilan robot resimlere dikkat ¢eker:

Devlet bugiin resme ne zaman gereksinim duyuyor? 1-Kendini
korumakla gorevli body-guard’larin silah kullanma egitiminde. 2-
Zanlilarin bulunmasi i¢in yapilan robot resimlerde. Yani devlet igin
resim, su¢ unsuru sdz konusu ise iiretiliyor. Bu resimleri yapan polis
ressamlariyla tanigsmak isterdim. En azindan biz ressamlarin ne yaptigi
hakkinda diislincelerini 6grenmek i¢in. (Kum, Resmen Resmin

Kullanim Alanlar1 Uzerine, 2004, 75)

Kum’un bu degerlendirmelere eslik eden tuvalin iizerine yazdiklari s6z konusu
baglami genisletirken, Tiirkiye’deki sanat ortaminin vazgecilmez tartisma

basliklarindan birine oldukga ironik bir sekilde deginir: Figiir resmine 6lim!
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Resim 58: Hedef Kitle, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 90x125 cm.

Kum’un bir sanat¢1 olarak kendi portresi lizerine yaptigi ¢calismalar daha ¢ok bu

yaklagimlar etrafinda sekil alir. Kum, portrelerini anlatirken sunlari soyler:

Benim i¢in sanatin en onemli sorunu neden yapildigidir. Bir (oto-)
portre noktalar1 birlestirmek degil, o kisinin ifade ettigi anlamin yiiz
hatlarina en yalin bigimde yansitilmasidir (ekonomi). Kisinin zamani
ve mekani yasayis bi¢cimini anlatmalidir (derinlik). Bu da o insanin
kendini nasil gordiiglinden c¢ok, kendisinin karar mekanizmalari
tarafindan nasil gorildigi ile ilgilidir (kacimlmazhk). Portre bir
suratin kulak, burun, agiz, géz vs. gibi unsurlarin toplamindan olusan

vesikalik bir belgeye indirgenmesine direnmelidir (ciddiyet). Daha
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onceleri tanidigimiz bir kisinin yiizliniin o bicimde de olabilecegini
gostermelidir (beklenmedik olma). Sanat tarihinde yasamlari
boyunca kendilerini sanatlarmin ana motifi olarak kullanan iki ressam
var: Amsterdamli Rembrandt ve Brabantli Van Gogh. Hollanda’daki
akademi yillarimin Brabant, atolye yillarimin da Amsterdam’da
geemis olmasi otoportre merakimi agiklayabilir, ama benim igin
otoportre kendimi zamanin aynasinda gormek demektir. (Kum,

Resmen Resmin Kullanim Alanlar1 Uzerine, 2004, 75)

Portrenin 6zneye odaklanmasi birey-toplum iligkisini bir ikilem olarak gérmek
anlamma gelmez kuskusuz. Bireyin mitlestirilmesiyle siradanlagtirilmasi arasinda
kaybolan insan algis1 Tiirkiye toplumunun ruhsal halini tarif eder bir bakima. Portre bu
ruhsal hal i¢inde katilin robot resmi olarak sugtan arinma (¢iinkii bir robot resim her
zaman kotiliigiin somutlanisi olarak bigimlenir), popiiler kiiltiiriin “star”lariyla kurulan

benzerlik arayiglarinda trajikomik, bir nefret nesnesine yoneltilen tepki olarak

sonugsuzdur.

- ;
Resim 59: Negatif, T.U.Y.B. Resim 60: ilhan Mansiz Olmak,
2003, 70x100 cm. T.U.Y.B. 2003, 70x100 cm.
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Resim 61: Ben diktatorken. .. Tuval Uzerine Karisik Teknik, 20032004, 125x190 cm.
Kum’un bu dizi i¢indeki boliimlerinden biri de isaret alfabesi lizerine kuruludur:

Ulkemizde sagir ve dilsizlere okuma ve yazma dgretecek resmi bir
isaret alfabemiz heniiz yokmus. Bunun eksikligini fark eden bir
Amerikalinin hazirladig: isaret alfabesinin egitimde kullanilabilmesi
icin, bu resimlerin yapildig1 bu giinlerde, Milli Egitim Bakanligindan

onay bekleniyordu. Hiyeroglifin soyut imlere doniigiimiiyle olusan
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harfler, tekrar hiyegrofile doniisiiyor. (Kum, Resmen Resmin

Kullanim Alanlar1 Uzerine, 2004, 109)

Isaret dili anatomik bir kisithiligin asilmas1 arayisinm iiriinii sayilabilir. Tiirkiye
toplumunun kendi i¢ine doniik olarak kronik hale gelmis bir iletisim problemiyle
yasamakta oldugu diisiiniildiigiinde, sagir ve dilsizlere okuma ve yazma 6gretecek resmi
bir isaret alfabesinin olmayis1 bir eksiklik olarak goriilmemis olmalidir. Burhan Kum,
bu tuhaf durumu, isaret dilini, bazen s6ze hi¢ gerek olmayan bazen de s6ziin yetmedigi
yerlerde kullanarak parodinin alanma tagir. Bu bdliimde “F-Otoportre” (Resim 64) adli
resim One c¢ikmaktadir. Isaret dilinin mekanigini olusturan eller, goren gozii isiten
kulakla birlestirmekte, elleriyle konusan 6zne gozleriyle isitmekte ve gormektedir. Bu
resmin tlizerinde isaret diliyle soylenmis sozciik ise “ressam”dir. Resim ellerin etkin

eylemiyle gerc¢eklesen bir konusma sayilmalidir dyleyse.

Resim 62: Tatil Manzarasi, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 56x71 cm.
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Resim 64: F-Otoportre, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 56x71 cm

99
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Resim 66: Liecbe Hans, Tuval Uzerine Yagliboya, 2002, 55x80 cm.
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61x88 cm.
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Resim 69: Esselamiinaleykiimverahmetullah, T.U.Y.B. 2002, 55x80 cm.

etkin olarak kullanmasidir. Bunun nedenlerini su sekilde agikliyor Kum:

Harfler ve dolayisiyla yazi ise dilin gorsellesmis bigimi degil midir? O
halde benim igin, yaziyr gorsel amacima gore cesitli bigimlerde
kullanabilme olanagi dogar. Bu arada olmamas1 gerektigi halde, bazen
yazili anlatimdaki “bulus”un resminin oniine gectigi zamanlar da yok
degil. Cogu sanat¢1 bunu eserinin adinda yapiyor. O da zaten giiniimiiz
sanatmin, tedavi edilmesi gereken vebasi. (Kum, Resmen Resmin

Kullanim Alanlar1 Uzerine, 2004, 15)

Kimi zaman yazilar resmin ana eksenini olustururlarken goriintii,
metinle birlikte olusturduklari iist anlam da gozetilerek, bu metnin
olusturdugu ana gévdeden dallanabilir. Kimi zaman ise yazi ikincil bir
etken konuma gerileyerek (Goya Yasiyor Olsaydi, Sahtekar
Gerg¢ekeilik) resmin mahremiyetine miidahale edip (demystification)

goriintiiniin lineer anlami lizerine diislinmemizi saglayabilir. Yalniz su

Kum’un buraya kadar incelenen resimlerinde goriilen ortak 6zelliklerden biri de yaziy1
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var ki, yaz1 her durumda o resmin gorselligi ve igerigi acisindan farkl
bir bicimde ortaya konuyor. Yazilarin karakterleri bile basli basina bir
zamani veya bir ideolojiyi gorsellestirebiliyor. Bu da en azmdan
basmakalip bir “dykiilleme” durumu degil. (Kum, Resmen Resmin

Kullanim Alanlar1 Uzerine, 2004, 17)

Kum’un resimlerinde {islip ve anlam iliskisinin daima birbirine siki sikiya bagl
oldugu diisiiniilerek tiim bi¢cimselligin, icerikle gelistigini soylemek dogru olacaktir.
Farkli zamanlarda one ¢ikan bir konudaki degisen imgesel anlatimlarda igerigin giicii
kendisini her zaman hissettirir. igerik burada, Kum’un olgulara yaklasim bigimidir.
Kum’un bu dizideki resimleri, gegmis ile gelecek arsindaki bagi, giincel olaylarin
tarihsel icerigini, yasantilar1 ve duygulari dile getirir. Biitiin bu saptamalar iizerinden
bakildiginda anlasiliyor ki, Kum’un diisiince yapisiyla paralel gelisen sanatsal pratigi,

onun kendini gii¢lii ve acik bir sekilde ifade etmesini olanakl kiliyor.

Ayrica, sanatcinin Resmen sergisindeki kartpostal resimlerinden dolayi,
donemin Manavgat Kaymakami tarafindan mahkemeye verilmis olmasi hatirlanmaya
deger bir durumdur. Bu resimlerde, turistik kartpostallarin tasidigir bi¢cimlendirilmis
propaganda yiiklii anlamlar1 sorgulayan ressam hakkinda "Manavgat'in imajini
zedelemek, homoseksiiellik ve Nazizm propagandasi yapmak, Tiirk kadinin1 agsagilamak
ve turizmi baltalamak" gerekceleriyle dava agilmasi, devletin elestirel sanat yaklagimini

ortaya koyar ve Kum'un iktidara kars1 yiiriittiigti miicadeleyi hakli ¢ikarir.

3.2.1.4. Suret

Kum “Suret” adli sergisi i¢in hazirlanmis olan katalogda resimleri iizerine sunlar1

sOyler:

Henri Laborit, Yaratict Insan adli kitabinda dilin, atesin
bulunusundan tutun da atomdaki enerjinin agiga ¢ikarilmasina dek,
tim insan deneyimi ile zamani kaynastirdigini sdyler. Deneyimin
olusturdugu bilgi, dilin yazi araciligiyla gorsellestirilmis olmasi
sayesinde giliniimiize degin aktarimis ve biriktirebilmistir. Bu

anlamda yazi dilin zamandaki izidir.
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Edison’dan beri ses de zamandaki izine kavusmustur. Simdi ise her
hart varligmi bir surette buldu. Boylece portreler, sanatin énemli bir
meselesi olan doniisiimiin aracina doniistiiler. Ik bakista bir video-still
ya da ¢izgi romam ¢agristiran bu resimlerin temeli sessiz sinema
diisiincesidir. Bunlar topluma dayatilan sessizlestirmeye karsit duran
“sesli resimler”. Ancak “sessiz”lik bir video still’deki gibi teknik bir
secimin sonucu olarak ortaya konan bir kisitlama degil, aksine, zaten
resim sanatr i¢gin var olmayan bir durum oldugundan, sessizligi
ozellikle vurgulamak icin resimlerin elle boyanmis olmasi sartti. Dili
olusturan kavramlarm bellegimizdeki imgesel karsiliklar1, herkes i¢in
farkli mekan ve zamanlarda olustugu icin, son derece kisiseldir. Bir
ressam i¢in ise, resmin vazgecilmez unsurlarindan biri olan beden dili
(gesture), genetik olarak kendisine aktarilanla, zaman ve mekana bagl
olarak kendi kontrolii disinda edindikleri hareket kodlarmin
toplamidir. Ve iginde tiim insanligin birikimini tasir. Bu birikim, boya
ile fiziksel temasimiz sayesinde enerjiye dOniisiip tuvale
kaydedilebilir. Fotograf bir an1 dondurur. Oysa, resmin beni cezbeden
yani, ¢ikis noktasina ressamin bile geri donemiyor olmasindadir.

(Kum, 2005, 5)

Kum bu sergisinde, insana doniik ¢alismasini “beden dili”nin verilerini esas
alarak yiiriitmiistiir. Beden dili cogu kez 6znenin kisisel iradesini agsan bir sdyleme/dile
getirme potansiyeli olarak ortaya cikar. GoOrsel sanatlarin bedene yonelik kesintisiz
ilgisinde, bedenin en c¢ok sustugu anlarda bile ¢ok sey sdylemeye yatkin yapisinin
sanat¢iy1 cagirdigimi sdylemek yanlis olmaz. Bedenin olanaklari onun biitiinliigiine bagl
parcalarin toplami olmaktan ¢ok, her bir parcanin kendine 6zgiiliigii ile olgiilebilir. S6z
gelimi, ellerin bedenin biitiinii i¢cinde konumlaniglarinin 6tesinde, tek baglarina ya da
birbirleriyle kurduklar1 iliski cesitliligine bakildiginda biitiinden bagimsiz olarak onu
temsil edebilme yetenekleri acgia ¢ikiverir. Kuskusuz yiiz, bedenin biitiinliigli i¢inde
benzersiz bir dil alani olarak 6ne ¢ikar. Bunda, yiiziin, bedendeki eylemi kendi igine
aktarma yeteneginin pay1 olsa gerekir. Bedeni yiize odaklanarak anlamak/anlatmak, disa

dontik goriliniisii adeta kutsayan bir kiiltiirde bir¢ok tehlikeyi beraberinde getirse bile,
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Kum’un Suret resimlerinde deseledigi sorunlar dikkate alindiginda endise yerini

olumlamaya brrakir.

Kum katalog yazisinda dilin insanin tarihsel seriiveni i¢inde bigimlenisinden
yaziya ulasan siireci hatirlatir ve bedenin i¢inden disar1 yonelen sesin harf olarak
suretteki belirisine dikkat ¢eker: Sesin sureti olarak harf/yazi ve harfin yilizde goriiniisii
olarak agzin devinimi. “E-L-M-A’l1 Natiirmort” (Resim 76) adli resim, dudagi okuyan
bir goz talep eder. Ote yandan, gergekte sesin ¢ikisiyla bigimlenen yiiziin tuvalin dogasi
icindeki sessizligi son derece somuttur. Yine de bu sessizlik, resim yiizeyindeki yiiziin
sOyleyecegini soylemesine engel degildir. “O-TO-P-ORT-RE” (Resim 77) de ayni
yaklagimla ele almnabilir. Bununla birlikte, serginin biitliniinde sesin c¢iktig1 agzin
eylemi, bedenin cinsel etkinliginin yiizdeki belirisi olarak gorilir. “E-L-M-A’h
Natiirmort” ve “O-TO-P-ORT-RE” de aym cagrisimdan uzak degildir. Kum bu

baglamda sunlar1 sdyler:

Resimlerde cinselligin farkli halleri ve kullanim bi¢imleri isledim.
Ancak yine de benim i¢in 6nemli olan, cinselligin bir iktidar savasi
icinde ve bi¢ciminde ortaya konmasi idi. Bu resimler erkek egemen
cinsellik, cinselligin bir baski araci olarak kullanilmasi ve cinsellik i¢i
siddete yeni bir bakistir. Ag1z sergisinin tamaminda merkezi bir rol
aliyorsa da bu resimlerde kadinlara yonelik cinsel siddetin ve

asagilamanin pornografik izdiisiimii olarak var. (Kum, 2005, 17)

Iktidar meselesi Suret resimlerinin biitiiniinde ana motif olarak goriilebilir bir
bakima. Ciinkii, erkek egemenliginin somutlanisinda baski araci olarak kullanilan
cinsellik, hayati biitlinsel olarak bicimleyen genel egemenlik mekanizmasinin etkili bir
organidir. Cinselligin siddetle yonetilmesi iliskideki taraflarin iktidar iliskileri
bakimindan da konumunu isaret eder. Bu konum temsili diizeyde olmaktan ¢ok iktidar
iligkisinin yasantiya doniismesi anlamimda gercegin ta kendisidir. Kum, bu konudaki

sOzlerini soyle siirdiiriir:

Kadinlarin agzina gelen yerde tuvalin yirtilmasi, hatta parcalanmasi,
boyle bir sorunun cevaplanmasi degil ama yeniden sorulmasidir.

Ciinkii portrenin degil resmin derisi yiiziilmiistiir.
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Fontana derinlik meselesi iizerine tuvali keserek gitmisti. Bende de
boyle bir kaygi var ancak iki tarafli. Bir, hepsi bir yanilsama c¢linkii
tuvalin arkasinda duvardan baska bir sey yok. Ancak diger taraftan da
yanilsama filan degil ¢iinkii goriinen gercekten tuval bezinin arkasi.
Iki, tuval kesilip kivrilarak resme boya gibi bir malzeme olarak dahil
olurken, baska bir nesneye doniisiiyor. Kisaca, derinlik-yiizey ve

boya-nesne iizerine ¢cok yonlii bir paradoks. (Kum, 2005, 15)

Burada tuvalin “yirtilmasi” eylemini, yerlesik ahlak degerlerini ¢agristiracak
anlamda, cinselligin kurallara baglanisia iligkin bir ima olarak gormek olanaklidir.
Kurali koyan cins olarak erkek, kendi cinsel hayati i¢in genis bir alan agarken hem
cinselligi yasayis bicimi bakimindan karsi cinsi kategorize eder hem de tarif ettigi her
alanda egemenligini ilan eder. Kum, tuval ylizeyinde agzi, ama kapali agzin biraktigi
boslugu yirttiktan sonra, 6rnegin, “Gerdek” (Resim 83) adli resimde bu boslugu zarif bir
dantelle kapatmustir. “Ithal Malr” (Resim 82) adli resimde ise erkege dzgii bir cinsel
doyum nesnesi resimlemis ve acik agzi dikmistir. Her iki resim de ayni cinsellik

kiltiirtinii isaret eder.

Yirtilan tuval, figiirlerin boyanisinda iki boyutlu ylizeyde ii¢ boyut etkisi
yaratmaya doniik optik yanilsama pratigine mesafeli durmaktan olsa gerek, derinlik
meselesi ile ilgili tartismalardan 6nce resmin igerigiyle ilgili arayislar1 akla getiriyor.
Tam da Kum’un soyledigi gibi, “tuval kesilip kivrilarak resme boya gibi bir malzeme
olarak dahil olurken, bagka bir nesneye donisliyor.” Kum’un tuvale doniik
miidahalesiyle ilgili bu ¢oziimleme, sanat¢inin amacini degerlendirme dis1 birakmiyor
kuskusuz; ¢linkii yirtma eylemini resmin yapilis amacindan bagimsiz, metinlerarasi bir
baglant1 olarak goérmek, her seyden Once, buraya dek cizilmis olan Burhan Kum

portresine ters diisecektir.

Bu dizinin dikkat ¢ekici resimlerinden biri de “Deniz Seviyesi Altindaki
Hollanda Manzaras1 (Polder)” (Resim 70) adli ¢calismadir. Bu resim lizerinde Kum’un

da 6zel olarak durdugu katalog yazisindaki agiklamadan anlasiliyor:
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Bu resmi gecen yaz bes yil aradan sonra, iki haftaligina gittigim ikinci

vatanim Hollanda’dan dondiikten sonra yaptim.

Bu resmi agagilanmaya kars1 direnen angry young woman i¢in yaptim.
Ama ayni zamanda kendisinden kadinligmi gizlemesini talep eden,

cinsel siddete kars1 direnmesi i¢in yaptim. (Kum, Suret, 2005, 12)

Giyim kusamin niteligiyle ilgili tartismalarin tarihi bir hayli geriye gider. Cogu
kez tartigmanin tarihsel arka planinin gézden kactigi, dolayisiyla siyasal iceriginden
bagimsiz ele alinmaya calisildig1 goriiliiyor. Oysa, Kum’un iki ayr1 agirlik noktasi
belirleyerek tarif ettigi gibi, sorun siyasal baglama siki sikiya baghdir. Ve her siyasal
icerikte oldugu gibi, egemenlik iligkilerini imler. Hatirlatmak gerekirse, Kum soyle
demisti; “Basortiisii, baslangicta, her ne kadar erkeklerin kadmlardan talep ettigi bir
glyim esyasi olsa da, giiniimiizde kadinlarin kendilerini birey olarak ifade etme aracina
da doniistii.” Bu ¢oziimlemede, baslangigla sonug arasindaki bag gézden kagmadigi
siirece, siyasal baglamin {izeri 6rtiilmemis olacaktir. Ciinki, tiirbanli geng kiz tarihsel
siirecin neden oldugu bir 6znedir. “Tirbanm erkeklerin kadinlardan talep etmesi” ile
“tlirbanin kadinlarin kendilerini birey olarak ifade etme aracina doniismesi” bu 6znenin
zihinsel evriminde birer asamaya denk diiser. Kum, erkek egemenliginin nesnesi olan
basortiisii ile kendi bireyligini tarif eden kadinlardan bu dolaysiz cinsel siddete karsi
direnmesini talep eder. Bu talebin somutlanisi olan resimde, bir kadin govdesinin cinsel
eylemini bedenin ag¢ik kalan tek yeri olarak kalan yiizden disariya yayar. Ancak bunu
yaparken, pornografik gorsel edebiyatin en beylik kigkirtma ifadelerine basvurur. Bu,
ortlinmeyi vaaz eden kiiltiirii sakindig1 seyle bas basa birakmak degil, iki ayr1 uctaki

cinsellik algisinin ¢atigmali bagini ortaya ¢ikarmak icindir.

Resim 70: Deniz Seviyesi Altindaki Hollanda Manzaras1 (Polder), .T.U.Y.B. 2004,
42x252 cm.
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Resim 71: Inci Kiipeli Kiz, Tuval Uzerine Yaghboya, 2004, 30x30 cm.

Resim 72: Biitiin Bu Isin Kitabmn1 Kim Yazdi, 2003, 70x95 cm



109

Resim73: Tuvalin Arkasida Duvardan Baska Bir Sey Yok, Tuval Uzerine Yagliboya
2004, 35x35 cm.

oGda

Resim 74: Erkeklere Manzara is. Ar. Biiyiik ¢caglayan, cavlan, T.U.Y.B. 2004, 30x180

cm.

Resim 75: Siyah Kare(Zina — Namus — Oliim), Her biri 30x30 cm olan 12 adet,
T.U.Y.B. 2004
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Bu boliimde son olarak portre konusu iizerinde durulacaktir. Kum, kendi resimleri igin

portreyi su sekilde tanimlar:

Bir portre neyi ifade etmelidir? Bir suratin sureti midir yalnizca, yoksa
kisiyl taninir kilan hatlarin resme terciime edilmesi mi? O portreyi
yiiziinde tasiyan her kimse, ¢okluk farkinda bile olmadan, kalitimsal
olani yaslandirmakla (zaman) birlikte, edinilmis olanlar1 (mekéan) da
yiiz hatlarini sindirmekle mesguldiir. Kimi zaman yapay, kimi zaman
ise istem dis1 bir dogallikta gelisen bu durumlarin karisimmin
sonucudur portre. Bu anlamda, yasadigimiz zamanm yliziimiize taktig1
bir maskedir. Portremizi olusturus ve onu kullanig bigimimiz,
aidiyetimizin birer yansimasidir. Sa¢ kesimimizden tasidigimiz biyiga,
makyajimizdan kirisikliklarimiza, ddvmelerimizden bakis bigimimize
kadar her sey kimligimize ait biitiin bilgilerin gostergelerini tasir.
Dogal olarak, her gosterge gibi, yaniltici bilgiler de igerebilir. Tasimak
istemedigi bilgileri ifade etmek zorunda kalabilir. Ugradigi bu
doniisiimden, ancak bir ressamin elinde yeniden doniigiime ugrayarak
kurtulabilir. Ne var ki, doniistiigii son durum da baslangictaki halinden
oldukca uzakta olabilir. Olmussa ressam gorevini basarmistir. Zaten o
noktada gordiigiimiiz de, artik kisinin yiliz hatlarmin belgelendigi,
suratin suretlendirilmesi degil, toplumsal bir manzaranin resmidir.

(Kum, 2005, 15)

Bu sozler iginde “toplumsal bir manzara” ifadesi, Kum’un, Suret
resimlerindeki portreleri i¢in etkili bir agiklamaya karsilik gelir. Dizideki resimlerin
biitiinlinde, su ya da bu kisinin kisisel tarihi olan bir yiizle degil, bir bakima,
toplumsalligin yasanig bigimi i¢inde anonimlesmis yiizler karsilasir izleyici. Bu
portreler, aidiyetin gostergesi olan anonim 6zelliklere odaklanarak yapilmistir. Kum,
portreler lizerinden okudugu hayatlar1 kendi ¢eliskileriyle yasadiklari alanin sinirlarina
getirir ve seyirciyi bu smirlarm zorlanmis olmasindan dogan rahatsizlikla yiiz yiize

birakir.
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Resim 77: O-TO-ORT-RE, Tuval Uzerine Yagliboya, 2004,42x120cm.

Resim 78: MANZARA: Manavgat Ilgemizde Meshur Doga Harikas1, Tuval Uzerine
Yagliboya, 2004, 42x180 cm.
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Resim 80: Aglayan Giizel, Tuval Uzerine Yagliboya ve Dikis Ipligi, 2004, 42x42 cm.
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Resim 81: Vitrin, Tuval Uzerine Yagliboya, 2004, 42x42 cm.

Resim 82: ithal Mali, Tuval Uzerine Yagliboya ve Dikis Ipligi,2004, 30x30 cm.
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Resim 83: Gerdek II, Tuval Uzerine Yagliboya ve Simli Saten, 2005, 42x42 cm.

Resim 84: Ugur, Tuval Uzerine Yagliboya, 2003, 30x30 cm.
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3.2.1.5. Korku Versus Korku

Hollandali sanat elestirmeni Etienne Boileau, Kum'un "Korku Versus Korku"

dizisi resimleri i¢in "Bilinmeyen Korkusu' baslikli yazisinda sdyle diyor:

Bat1 sanatinda 1900’lerden sonra sayisiz yeni soyut, genellikle de
estetik sanat akimlar1 ortaya ¢ikmistir. Sanatgilar, bu yeni akimlar
araciligiyla, elestirilerini 6zellikle Onceki sanat akimlarina ve sanat
diinyasmin temel c¢ikis noktalarina yoneltmislerdir. Bu anlamda
topluma yonelik pek fazla elestiriden bahsedilemez. O yillarda
toplumsal olaylarla iligkili sanata, 30’lu yillardaki Amerikan
Toplumsal Gergekeiligi diginda rastlamiyoruz. Bir bagka istisna ise
savastan once toplumsal igerikli temalar1, asag1 yukar: tistii kapali bir
bicimde ele alan Alman sanat¢1 Max Beckmann’dir. Netice itibariyle,
o zamanlar Oncelik, basarili bir gorsel dil olusturmaya yonelikti. 60’11
yillarda yeni pazarlama tekniklerinin yardimiyla ticaret, sanatgilarin
isler1 iizerinde daha fazla s6z sahibi olmaya basladi; bu gelismenin,
politik icerigi olan, pek az ilging sanat eseri liretilmesine neden oldugu
sOylenebilir. O zamanlar yapilanlar, Ozellikle ‘pour épater le
bourgeois’ (burjuvaziyi sasirtmak) i¢in gelistirilmistir. Yalniz Joseph
Beuys’un hayat1 ve isleri bu durum ig¢in bir istisna sayilabilir. 60’11
yillarda Beuys kendisini sanatgiliktan profesorliige dogru gelistirmis
ve daha sonralar1 ise kendini 6zellikle bir politikaci olarak gérmiistiir.
Hocalig1 ve politik eylemleri onun sanat¢1 olarak kullandigi, en direkt
sanatsal ifade araclar1 idi. Hatta isi, goriislerini kitlelere direkt
anlatmaya kadar gotiirdii. Beuys “yalnizca sanatin devrimci
olabilecegine” inanmiyordu. Resim yapmayi sehvetle seven Burhan
Kum’un isleri de bu cizgide degerlendirilebilir. Resimlerinde ve
verdigi seminerlerinde dikkatimizi, diinyadaki kendisini rahatsiz eden
ve acilen degismeleri gereken politik ve toplumsal olaylara ¢ekmeye

calisiyor; sanat liremek, ona gore politika icra etmeye esdeger.

Kum’un ‘KORKU’ konulu bu sergisinde, Dogu ve Bati1 diinyasi

arasindaki iligkiler can alici bir rol oynuyor: oldukca gergekci,
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cogunlukla kaba bir goérsel dil araciligiyla Islam diinyasmin
geleneklerini teshir ediyor. Tore cinayetleri, bekaret kontrolii, tiirban
takma zorunlulugu gibi fenomenleri elestiriyor. Ayni zamanda,
katmanli bir anlatim bi¢imi kullanarak, Miisliiman iilkelerdeki
escinsellik korkusunu ve batililarm Orta-Dogu’ya bakismi gozler
oniline seriyor. Kum’un bu katalogda yer alan kapsamli metninden,
caligmalarinin temelinde yatan teorilerin, baska kaynaklarin yani sira,
Edward Said’in 1978 tarihli ‘Sarkiyatcihk’ adli temel yapitindann
esinlendigini sdylemek miimkiin. Said’e gore, Bati’nin Sark hakkinda
olusturdugu gorisleri, Avrupa emperyalizminin ve 1wk¢iligmin
yansimasindan baska bir sey degildi. Said’in vardig: bir baska sonuca
gore ise Sark, vyiizyillar boyunca Batidaki gelismelere uyum
saglamakla, bu gelismelerin neden oldugu yeni ve bilinmeyenin
korkusundan dolayi, bu gelismeleri reddetmek arasinda gidip
gelmistir. Said’in diisiinceleri ¢cagimizda da giincelligini korumakta
oldugundan, Kum islerinde a¢ik ve ortiilii olarak bunlara gonderme
yapmaktadir:  uluslararasi  havaalanlarindaki bagaj kontrolleri
bilinmeyene karsi duyulan korkunun bir gostergesidir. Diinyant dort
bir yaninda ortaya c¢ikan ‘Korumali Siteler’ (Afganistan’da bile golf
sahali, korumali yerlesim alanlar1 olusturulmustur) site sakinlerinin
korkularin1 ortadan kaldirarak, giivenlik duygusu verme amaghdir.
Diinyada korkuya dayali jeopolitik gelismeler temel haklarimizi
kisitlamaya ve hatta kimi yerlerde insanlarm 6zgiir diislincelerini
bastirmaya neden olmaktadir. Eger, bu baskiya ragmen, hala diisiinen

varsa, bunu agikca ifade etmeleri yasaklanmaktadir.

Burhan Kum akic1 bir bicimde boyadigi tuvallerinde, biitiin bu olanlar1
bize tiim ¢iplakligiyla gosteriyor; ¢ogunlukla yiizlestirici bir bi¢cimde,
bazen kibar ve rafine ve kimi islerinde ise zekice, post modern kilifin
icinde tarihsel kaynaklara ve klasik resim sanatmma gondermeler

yoluyla, ancak her zaman giincelligini koruyarak. (Boileau, 2006, 2)

"Korku Versus Korku" baslikli sergi katalogunun girisinde yer alan bu yazi,

Kum’un daha o6nce de tartigtig1 oryantalizm problemini eksene koymasi bakimindan
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dikkat ¢ekicidir. Ama asil dikkat cekici olan oryantalizmin korku ile tarif edilen bir
icerige kavusturulmasidir. Ancak bugiin “batr” da “dogu” da hem kendi i¢ korkulariyla
hem de birbirlerine bakarak iirettikleri korkularla yarali olarak yasamaktadirlar. Kum’un
resimleri, derinden yiizeye kesintisizce fiskiran korkularin kaynagi olarak cografi
terimlerle icerik kazanacak bir agiklamanin bosunaligini aciga ¢ikarir her seyden once.
“Kim ne i¢in korkmaktadir?” sorusuyla “Korkutan kim?” sorusu birbirini biitiinler ve
Kum bu biitiinliigii isaret eder. Yasama aliskanliklar1 i¢ine sinmis korkularmn, yasalar
eliyle bigimlenmis olanlardan daha fazla yer kapladigini ya da agirliga sahip oldugunu
sOylemek gerekir. Hayat1 algilama pratikleri i¢inde korkular birer alisgkanliga donligmiis
gibi goriinmektedir. Bu, korkularin sorgulanmasinin kosullarini ortadan kaldirmakta,
kaynagini belirsizlestirmekte ve neredeyse kutsallastirmaktadir. Korkunun yonettigi bir

hayatin cografyalar1 birbirine baglayan karakteri budur.

Kum bu sergi i¢cin hazirlanan kataloga oldukca uzun bir metin hazirlamistir. Bu
metni Kum’un biitiin yaz1 ve resimleriyle ortaya koydugu yaklasimlar1 kapsayan bir
manifesto gibi gérmek yanlis olmaz. Kum’u hayata iliskin goriislerini tutarh bir
biitiinliige kavusturmak i¢in gosterdigi dikkati bu goriislerle sanat eylemi arasinda
kurdugu bagda da izlemek olanaklidir. S6z konusu metin bu bagi dile getirme

potansiyeli bakimmdan da 6nemlidir.

Kum, bu serisinde daha 6nce de ele aldigi kimi problemlerin izini siirmeye
devam etmistir. Tiirban, cinselligin, bekaret kavraminin toplumsal olarak algilanis ve
yasanis bicimlerini yeni baglamlar i¢inde ele almistir. Sergiye adim1 veren korku
kavrami, hem bu problemler hem de baska 6rneksel durumlar baglaminda biitiinliigii
atlatan alta etkileyen bir isleve kavusturulmustur. Kum’un ‘Teori’ baglikli metni,
yapitlarma bir kapt aralayabilmek i¢in izleyiciye rehber edecek 6zelliklerle

donatilmistir.

Korkunun insanlarin 6zgirliikklerini kisitlamak icin bilingli olarak canli
tutuldugunu séyleyen Kum, konuya yogunlastik¢a, korkularin yasamda ne kadar biiyiik
bir yer tuttugunu ortaya koyan ayrmtilara ulasir. Ancak, bu dizi agisindan asil dikkat
cekici olan sey, korkunun insanda bir yanda sinmeyi 6te yandan da disa doniik olarak
atak bir tavr1 tetikleyebiliyor olusunun saptanmasi ve bu saptamanin sanat i¢in bir

olanaga doniistiiriilebileceginin dngorillmesidir:
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Korkunun yasamimizda bu denli belirleyici yeri goz Oniine
alindiginda, yasamin ta kendisinden beslenen sanat¢min mevcut
gelismelerle ilgili ne gibi tespitleri olabilir? Biitlin diinyada saldir1
korkusu ve korunma giidiisii ile yasayan insanlara sanat, bir saldir1 ya
da savunma araci olarak sunulabilir mi? Ya da, bir adim ileri giderek,

saldir1 sanat boyutuna yiiceltilebilir mi? (Kum, 2006, 35)

Kum bu sorular1 tamamlayan ve kendi tutumunu aydinlatan iki soru daha sorar.

Bunlardan biri soyledir:

Ortak paydasi saldiri, savunma ve korku olan bu sorulara verilecek cevap da
ancak baska bir soru olabilir: Sanat, baskalar1 tarafindan kendisine bigilen
rekreatif (“eglendirici” anlami var) ve evcil rolii kabul etmek zorunda mudir?

(Kum, 2006, 35)
Ikinci soru, ilkini de kusatacak sekilde diizenlenmistir:

Geligen teknolojileri kullanan sanat dallar1 karsisinda oldukcga ilkel
kalan ve kendisi bile tehdit altinda olan tuval resmi, 21. ylizyilin,
yukarida ortaya koydugum umut kirict durumu ile ilgili ne yapabilir?

(Kum, 2006, 35)

Bu sorular ardindan gelen yanit bicim igerik ikiligini asan bir kavrayis1 isaret

eder ve oldukga aciklayicidir:

Adorno 1956°da, oldukga siirsel bir bigimde, Auschwitz’den sonra siir
yazmanin barbarlik olacagini sdylemisti. Oysa Nazilerin de basarmak
istedigi tam da bu degil miydi: Siiri yeryiiziinden silmek. O halde
Adorno’nun bu séziinden elli yil sonra, diinyant dort bir yaninda
sergilenen “cagdas barbarliga” karsi, benim i¢in inadmna resim
yapmaktan baska care yok. Bu yolla, kendimi, islenen insanlik
suclarma ortak olmaktan bir nebze olsun kurtarabilmeyi umut
ediyorum. Benim i¢in resim, hosuma giden seylerin, olaylarin veya
ideal glizelligin sabitlenmesi degil, yasanilan siddetten duydugum
rahatsizigi ruhumdan kazima eylemidir. Ideal benim igin resimde

ulasilabilecek bir nokta olmaktan ¢ok, resim araciligiyla ulasilabilecek
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bir durumdur. Amacim, muhalif bir siddet ve baskaldir1 igeren bir
eylem olarak kabul ettigim sanat araciligiyla, ger¢egin acimasizligi ile
ylizlesmek ve vylizlestirmek. Boyle bir yiizlesme durumunun
“giizellik” gibi ylizeysel bir duyguyla degil, ancak korku gibi kokleri
daha derinlerde olan bir duygu araciligiyla yaratilabilecegi
inancindayim. Yasadigimiz siddeti ve onun yarattigi korkuyu,
resimde, resmin ta kendisine saldirarak sorguluyorum. Bu saldiri,
birincisi resmin temsil ettigi degerler biitiiniine, digeri ise resmin
temsiline ara¢ olan unsurlara yonelik olmak tizere iki yonlii gelisiyor.

(Kum, 2006, 35)

Bu iki yonii Barnett Newman’in Cathedra adli resminin basina gelenlerden yola

cikarak aciklar Kum:

Resme saldirarak, temsil ettigi degerlerden, onu tek bir orijinal olarak
iiretme, sergileme, para karsiligi deg§isme ve sahip olma bi¢imindeki,
genel kabul gérmiis steril statiikoyu, insanlar1 korkulariyla yiizlestirme
yoluyla sarsmak amacmdaymm. Ressamin da, galericinin de,
koleksiyoncunun da resim degisim asamasmna geldikten sonraki en
biiyiik korkulari, resmin basma bir kaza gelmesidir. Gerg¢i atolyede
oradan buraya itilen, iist liste yiilan resimlerin bir sergi mekanina
girdigi andan itibaren beyaz kadife eldivenlerle tutulmasi, resmin bir
meta olarak pazarlanmasi asamasinda bir kaza sonucunda degerini
yitirmesi korkusunun bir ifadesi degildir yalnizca. Bu durum ayni
zamanda, resme tekrar iiretilemeyecek, ilahi bir fetis nesnesi kimligi
yiiklenmesinden de kaynaklanir. Barnett Newman’m Cathedra (1951)
adli resminin basma gelenler, bu fetis kimliginin hangi boyutlara
vardigini anlamak acisindan iyi bir ornektir. Bu resim 1997 yilinda,
sonradan Amsterdam Stedelijk Miizesi yoneticileri tarafindan “hayal
kirikligina ugramis soyutgu bir ressam” olarak tanimlanan bir kisi
tarafindan maket bigagi ile pargalanmisti. Olayin trajik yani, 1986
yilinda, Newman'in Who is Afraid of Red, Yellow and Blue III
(1967-1968) adli bagka bir resmi de ayni saldirgan tarafindan, ayni

miizede, yine maket bicagi ile identik darbelerle pargalanmisti. O
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yillarda Hollanda’da akademide Ogrenci oldugum icin olayr ve
ardindan gelisen restorasyonun Oykiisiinii, basin araciligiyla yakindan
izlemistim. Amerika'da yaptirilan restorasyon, kimyasal analiz
sonucunda, yalnizca darbe alan bdlgelerin degil, resmin tamaminin
(245 x 545 cm) ruloyla boyandigi kanitlandigi icin sanat tarihgileri
tarafindan skandal olarak tanimlanmis ve miize miidiiriini
koltugundan etmisti. Buraya kadar tarith dersi ve olaymn beni
ilgilendiren tarafi su: Saldirgan, savunmasinda yaptigi isin bir sanat
eylemi oldugunu soylemisti, tartigilabilir. Demek ki bir maket bigagi
saldir1 arac1 olabildigi gibi “sanat arac1” da olabiliyor. Gegtigimiz yil
Newman'in Cathedra’sini1 yeniden gérme olanagini buldum. Resim,
saldir1 sonrasinda, bu kez Hollanda’da gecirdigi agir restorasyonun
travmast ardindan, artik korumalarin denetiminde, pleksiglas
arkasinda sergileniyor ve sinirlanmis bir yol iizerinden izlenebiliyor.
Buna resmi izlemek denebilir mi bilmem, ¢iinkii gérdiigiim kadariyla,
izleyiciler resmin karsisinda resimden ¢ok ¢evresindeki genis giivenlik
onlemlerinden ve nedenlerinden bahsediyordu. Halbuki Newman
resmin iceriginin algilanabilmesi i¢in, 20-30 cm mesafeden “burnunu
tuvale dayayarak” izlenmesi gerektigini vasiyet etmis ve bunu,
Olimiinden Once bir fotografla tespit ettirmisti. Miize yOnetiminin,
saldirinin tekrarlanabilecegi korkusu ile ressamin vasiyetini bile goz
ard1 edebilmesi, hakli gerekgeleri oldugu kabul edilse bile, bir fetis
nesnesi halini almis resmi kaybetme korkusunun tipik bir 6rnegidir.

(Kum, 2006, 35)

Kum, tuvallerinde korkuya saldirmnin bir ifadesi olarak gordiigii kesikler,

yirtiklar ve eksiltmelerin nedenlerini soyle siralar:

Korkuya saldirmin bir ifadesi olarak da gordiiglim -resmin temsiline
ara¢ olan unsurlardan biri olan- tuvallerimdeki kesikler, yirtiklar ve
eksiltmelerin ise birka¢ nedeni var. Ik olarak, resimde her zaman bir
sorun olarak karsimizda duran derinlik meselesine, Fontana’y1 da
hatirlayarak, bir agilim getirme amacii gilidiiyorum. Ancak

resimlerimde farkli olan, kesiklerin tuvalin arkasini gostermesi kadar,
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onlarm tuvalle biitiinlesen, ii¢ boyutlu birer imgeye de doniismesidir.
Kesikler, tuvalin arkasindaki duvardan ¢ok resmin ardinda yatan
dinamikleri gézler Oniine serme amachdir. Kimi izleyicilerin, bunlar1
bir degisim aracit olarak resmin dokunulmaz kurali olan “gergin,
diizgiin tuval” diislincesine ihanet olarak algilayip, rahatsiz oldugunu
fark ettim. Ne var ki XIX. Yizyil Fransiz resim izleyicilerinin,
empresyonistlerin 1874’te actiklar1 ilk sergilerini, resim sanatina
yapilmig bir saldir1 olarak degerlendirip, mekani dehset icinde terk
ettikleri hatirlanirsa, resmin —kismen satilmak amaci ile galeriye asilsa
da- herhangi bir meta gibi “pliriizsiiz” bir bigimde pazarlanmasi
gerektigi  dislincesinin  ¢ok Onceden ortadan kaldirildigimi
sOyleyebiliriz. Ayrica benim resimlerim de, kendi iclerinde
barindirdiklar1 diisiincelerin “piirlizsiiz” birer ifadesidirler. (Kum,

2006, 35)

Bu ¢ergevedeki goriislerini tamamlamak i¢in sunlari soyler:

Amagclarimdan bir digeri ise, bugiinlerde sik¢a duydugum ve bir
pazarlama taktigi olarak algiladigim, degisim ve yatirim araci olarak
sanat dugilincesini tartismaya ag¢maktir. Resim, ressamin hayatta
kalabilmesi i¢in pazarlanabilir ve bir degeri vardir ancak bu deger,
temelde, sanildig1 gibi ileri bir tarihte, kar getirisi saglayabilecegi
kesin olan maddi bir deger degil, icerdigi diisiinceden dolay1 sahip
oldugu bir degerdir. Bir resimden yalnizca bir adet oldugundan,
kapitalist sistemde degisim degeri her zaman spekiilasyona agiktir ve
pazar degeri, sanatsal degeri —Onemi de denebilir- agisindan dikkate
almmaz. Sanat tarihinde, resimlerin satis degerlerine gore

siniflandirildiklarmi hatirlamiyorum. (Kum, 2006, 35-36)

Kum tuval iizerine yaptig1 miidahalelerle sanatin ve sanat {iriiniiniin kavranigina
miidahale etmek isterken izleyiciden tarihsel bir bilgi talep etmektedir. Kuskusuz sergi
katalogundan yer alan yukaridaki agiklamalar bu bilgi talebinin yine kendisi tarafindan
karsilandigin1 gosterir. Boylelikle, tuvallerde somutlanan amag hicbir belirsizlige yer

birakmaksizin izleyiciye aktarilmis olur. Kuskusuz Kum, kendi tuvallerini keserken su
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ya da bu begeni diizeyine denk diisen ve o diizey i¢cinde kutsallastirilmis olan biitiin

tuvalleri kesmis olur.

Kum, sanat tarihine iliskin eksiksiz bilginin sanata iligkin kimi yerlesik yargilari

kiracagini gosterir:

Sanat tarihinden edindigimiz baska bilgiler de var. Ornegin, ge¢misten
gilinlimiize dek yaygin olarak kullanilan, tek parca dikdortgen tuvalin,
boya tasiyici bir bi¢cim olarak mutlak olmadigini biliyoruz. Hubert ve
Jan van Eyck’m 1432°’de gerceklestirdikleri ve giinlimiizde
Belcika’nin Gent kentindeki St. Baafs kilisesinin sunaginda bulunan,
20 parcalik Kutsal Kuzu’ya Ibadet poliptigi bunun bilinen en eski
orneklerinden biridir. Yakin ge¢miste Frank Stella’nin, dikddrtgen
yapiy1 resmin konusu dogrultusunda degisime ugrattigi, daha dogrusu
tuvalin bi¢cimini resmin konusunun belirledigi shaped canvas’larni

hatirliyoruz. (Kum, 2006, 36)

Kum, bu tarihsel bilgiyi hatirlattiktan sonra, farkli boyutlardaki tuvalleri
birbirine asimetrik bir kurguda ekleyerek, eksiltmeler olusturma niyetinin arkasindaki
diisiinceyi agiklamak i¢in Foucault’nun Bilginin Arkeolojisi adl1 kitabindaki su bolimii

aktarir:

Diislincenin ¢6zlimlenmesi, kullandig1 sOyleme gore her zaman
alegoriktir. Hi¢c kuskusuz onun sorusu: sdylenmis olan seyin i¢cinde
sOylenen nedir? Soylemsel olan alanin ¢éziimlenmesi biisbiitiin baska
tiirli  yoneltilir; olaylarm smirlihgr ve tikelligi i¢inde ifadeyi
yakalamak; varolusunun kosullarmi belirlemek, sinirlarin1 daha dogru
olarak tespit etmek, ona baglanabilecek olan baska ifadelerle
baglantilar kurmak, onun baska hangi ifade big¢imlerini disarida
tuttugunu gostermek so6z konusudur. Ortada olan seyin altinda, bir
baska sOylemin yar1 sessiz gevezeli§i arastirilmaz; onun nigin
oldugundan baska tiirli olmadiginin, hangi durumda onun her
baskadan ayri oldugunun, baskalarinin arasinda ve onlara gore, higbir

baskanmn isgal edemeyecegi bir yere nasil sahip oldugunun
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gosterilmesi gerekir. (Foucault, Bilginin Arkeolojisi, 42, Korku

Versus Korku i¢inden, Kum, 2006, 36)

Kum’un resimleriyle karsilasan izleyicinin ilk tepkisi genellikle kiskirtic
olduklar1 ya da dogrudan anlatimin ¢ok 6ne ¢iktig1 seklindedir. Ama Kum bu kanida
degildir. O resimlerinin katmanli olarak okunmasini 6neriyor ve “Nargileli Odalik”
(Resim 93) resmini 0rnek gostererek anlamsal iligkileri ve tuvale doniik miidahaleyi
birlikte ele aliyor: “burada bir sansiir durumu var eger o tuval ters donmese o kadinin
acik vajinasini goreceksin. Bence burada onun artik {ic boyutlu baska bir nesneye, bir
erkeklik organina doniismesi var. Bu da bir ereksiyon, yani baskaldiridir” (Bkz. Kum)
Goriildiigii gibi tuvalin yirtilmasi ya da kesilmesi eylemi bir yoniiyle eksiltmeye denk
diiserken bir yoniiyle de bigim vermeye doniisiiyor. Tuvalin bilindik kusursuzlugu
ortadan kalkarken, kadin cinsel organinin sansiirlenmesi erkeginkinin gosterilmesine

dontistiyor.

Kum’un 6zellikle bu dizideki resimlerinde belirgin hale gelen 6zelliklerden biri
de tamamlanmamislik etkisidir (Amarikan Saydink, Cathedra 1:3 -Aydmlanma Cagi-)
(Resim 88). Tuvalin i¢inde yer bulanlarla disinda kalanlar arasindaki iligski, resmin

kapsama alan1 konusunda izleyiciyi yeni sorular sormaya ve cevaplar aramaya yoneltir:

Ressam  disiincesini  gorsellestirirken  iliskiler ag1  kurmak
durumundadir. Bu iligkiler ag1 kurulurken g¢er¢evenin icine alinan
gortintiiler kadar disarida tutulanlar da resim sdyleminin icerigine ait
ipuclar1 tasir. Segilen “herhangi” bir rengi veya bir rengin tonunu,
secilmeyen milyonlarcasmmin yaninda yalnizca ressamin halet-i
ruhiyesi neticesinde tesekkiil eden bir tercih olarak aciklamak yeterli
midir? Bir diisiince, duygu ya da anlami gorsellestirme araci olan
imgeler hangi dagarcik i¢inden, hangi diglama sistemiyle, hangilerini
eleyerek ya da yaratarak, hangi yadsima ve reddetme oyunlariyla
resme tasmnmistir? Bir durumu ifade ederken, hangi unsurlar o
durumun tanimlanmasi agisindan, vazgecilmez parcalar1 olarak kabul
edilmistir? Matematiksel bir alan olarak eni ve boyu tanimlanabilen
bicimlerden farkli olarak, tuvallerimde, eklemeler araciligiyla
olusturulan “yapay” esiklikler; kesilerek, boya ile “Ortiilerek” ya da en

basit ifadeyle, cercevenin disinda birakilarak diglanan bdoliimler
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izleyiciye eksik olan yerde ne olabilirdi ve nesnelerin ve figiirlerin
bazi boliimleri neden disarida tutulma kararma maruz kaldi sorularmni
diistindiirtmek amaclidir. Her enformasyon gibi sanat da bazi seyleri
icine alip gosterdigi kadar, kaginilmaz olarak da baska seyleri dislayip
gizleyerek, izleyicisini yonlendirir. Bu yonlendirme, daha genis
Olgcekte ve en belirgin olarak sanatin izleyiciyle bulustugu noktalarda

su yiizline ¢ikar. (Kum, 2006, 36)

Cathedra 1:3 (Aydinlanma Cagi) (Resim 88) adli resimde boyayla yapilmis iki
yatay c¢izgi, kesik olmayan iki derin kesik gibidir. Bu kesikler, diger tuvallerdeki
kesikleri yalnizca tuvalin barindirdig1 yanilsamayi etkisiz hale getirmek i¢in degil, ayni
ylizeye yerlesmis icerigi de bir yanilsama olarak isaret etmek i¢in kullanilmig
olmalidirlar. Bu eksiltme diizeni resmim sonunda yarida birakilmig bir boyama ile
tamamlanir. Eksik olan, tuvalin i¢inde var olanda aranacaktir.

Kum, “Benim amacim satis amagli ve mekana tabi, hadim edilmis resimler
degil, insanlari, o zamanda, o mekanda, o bicimde bulunma nedenlerini diisiinmeye

yonlendiren resimler yapmak™ der ve soyle siirdiiriir:

Bu noktada, resimlerimdeki anlatimci tavrin nedenlerini de acikliga
kavusturabilirim. Daha Onceleri de yazmistim, resim benim i¢in
cevremdeki olaylar hakkinda diisiincelerimi ifade etme ve bunun
uzantisi olarak bir iletisim aracidir. Bu baglamda, anlatimecilik derken
kastettigim i¢i dnceden belirlenmis anlamlarla doldurulan semboller
kullanim1 degil, hayatin i¢inden almmis gorsel dilin ifade aracina
dontistiiriildiigli durumdur. Diisiincelerimi renk, bi¢imsel dil ya da
piktogramlar gibi resmin gramerini olusturan unsurlar1 -topluma
sinmis hegemonya dizgesi olan (E. Said)- gorsel kiiltiir i¢inden alip,
bunlar1 kendi kurguladigim bir s6z dizgesi i¢inde yeniden
yapilandirarak anlatma taraftarryim. Resmi kendi meseleleri i¢inde,
amaci1 kendine doniik bi¢imde kavrayan ve bu cerceveyle smirl tutan,
“plrist” bir ressam degilim, ama bdyle bir tavri, soyut ya da figiiratif,

ciddiyetle sergileyen ressamlar1 da ilgiyle izliyorum. (Kum, 2006, 37)
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Kum’un resminde rengin yeri nedir? Sorunun yanitini sanat¢i soyle

veriyor:

Bir ifade ve iletisim araci olarak renk, belki de resmi diger sanat
dallarindan ayiran en temel unsurlardan biridir ve optik algilamanin
otesinde anlamlar icerir. Resmi olasiligin zincirlerinden kurtarmak
isteyen Gauguin, “Doganin renklerini kopyalamaya calismak zaman
kaybidir, renkler tiiplerden c¢ikar.” diyerek, rengin nesnel diinyay1
temsil etme zorunluluguna ilk darbeyi indirmis ve boylelikle onu
bi¢cimsel bir boyama araci olmaktan azat etmistir. Fovistler ve Alman
disavurumcularin elinde ise renk, ilk olarak bagimsiz kisiligine
kavusmus, Kandinsky’nin ardindan, Malevich ve Mondrian’la ise
resmin temel anlam tasiyicis1 konumuna yiikselmistir. Baska bir renk
ya da 1sikla etkilesime girdiginde yarattigi1 mistik-dramatik atmosfer
ve psikolojik etki iizerine egilen Newman ve Rothko’dan sonra
gilinlimiizde renk, sanat tarthindeki boyama araci islevine geri donmiis
gibi goriliniiyor. Ancak ben, biitiin bunlarin yan sira, resimde rengin
zamana ve topluma gore degisen anlamlar1 ve iletisim degeri
oldugunu da diisiiniiyorum ve bu sergide rengi bu agidan da ele aldim.
Giinliik hayatimizda, trafik isiklarindan musluklardan akan suyun
sicak ya da soguk oldugunu gostermeye, belli bir spor kuliibii, parti ya
da gruba aidiyet belirtmeden wrklar1 birbirinden ayirmaya kadar birgok
alanda renklerden yaralanildigi g6z Oniine alindiginda, toplumdaki

iletisimsel rolii daha belirgin olarak ortaya ¢ikar. (Kum, 2006, 37)

Kum, rengi duragan bir anlam alani i¢ine sikistirmaktan kagmiyor, hayatin
icinde tstlendigi yeni anlam iliskilerine dikkatini yOneltiyor; renklerin etimolojik
kokenleri ile bugilinkii kullanimlar1 arasindaki iliskiyt toplumsal bilincin igerik
diizeyinde algilanmasi olarak ele aliyor. Kum, sanat¢inin i¢cine dogdugu bu renk algisi

kiiltiirii konusundaki goriislerini sdyle siirdiiriiyor:

Goriiliiyor ki, renklerin kullanildiklar1 baglamlarda tasidiklar1 —ya da
kendilerine yiiklenen- anlamlar artik ressamin diginda olusmakta ya da

olusturulmaktadir. Toplumsal bir varlik olan ressam da kaginilmaz
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olarak ve boylesine bir etkinin farkina bile varmadan, kendisine
yasamin olagan bir unsuruymus¢asina sunulan bu yapilardan
beslenmekte, daha dogrusu bu yapilar ressamin diisiince sistemine
sinsice niifuz etmekteler. Dilin {islubu, kelime ve imge dagarcigi, bu
niifuz etme halinin en belirgin olarak ortaya ¢iktig1 durumlardir.

(Kum, 2006, 38)

“Ceyiz Diizmek™ (Resim 92) adli resimde, saflig1 somutlayan beyaz gelinlik ile
bekaretin damat tarafindan alinmasini somutlayan kirmizi -gelinin beline sarilan kirmizi
kurdelenin bekéreti temsil ettigini Kum da hatirlatiyor- hem cinselligin hem de evliligin
baglandig1 yerlesik kurallari isaret eder. Kizlik zari, resimdeki haliyle gelinin en degerli

ceyizidir. Ceyizin bu en 6nemli par¢ast damat tarafindan alinir.

Kum bir sanat¢1 olarak kendi tarihsel baglarini ¢esitli bagliklarda dile getirmeye
O0zen gosterir. Anlatimcilik da bu bagliklardan biridir ve Kum’un resimdeki tavri

bakimindan son derece onemlidir:

Savasim, boyutu kiigiilse bile niteliginin degismeden siirdiigii
zamanimizda, uluslararast dengeler kapitalist sistemin lehine
degismistir. 20. yiizyilll tanimlayan iki siiper gii¢ ve Ugiincii Diinya
yasadigimiz yilizyilda yerini, tek siiper giice brrakmistir. Bu giiciin
neden oldugu felaketin sonuclar1 ise ortada. Bir aydmn olarak
sanatginin her hangi bir sisteme dahil olmadan da bu giice karsi
direnebilecegi inancindayim ve anlatimci sanatin bu dirence hizmet
edebilecegini disiinliyorum. Yalmz bazi kuramcilar bize, modern
sanatin kendisinden bagka hicbir seyin gostergesi olmayan yapitlar
iretme iddiasinda oldugunu ve resmin bir anlatim araci olmadigini
soylememis miydi? Eger moderni, en genel anlamiyla, kendine doniik
ve yeniye duyulan 6zlem olarak tanimlarsak, bu goriise tamamen
katildigimi sdyleyemeyecegim. Benim savundugum, orneklerine bir
zamanlar sikca rastladigimiz, kaba sembollerden beslenen anlatimcilik
degil, dislinceyi temsil ederken, iiretme bi¢imlerinden bagimsiz
olarak, dildeki mecazlara ve yer degistirmelere benzer yontemler
aracilifiyla, icerigin On planda oldugu alegorik bir anlatimciliktir.

Resim ancak bu yolla gosterdiginden farkli bir yone bakmamizi
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saglayabilir. Bu noktada, resmin temsiline ara¢ olan unsurlardan biri
olan iislup sorunu en azindan, oncelikli 6nemini yitirir ve her resim
kendi meselesine uygun bir bicimde iiretilme hakkina kavusur.
Uslubun temel mesele olma o6zelligini yitirdigi noktada yerini,
parcalar1 yeni bir anlam olusturacak bicimde birlestirmek anlamina
gelen kurgu alir. Resimsel imgenin her sart altinda soyut olmasini
saglayacak olan da bu kurgudur. M. Gorky’nin belirttigi gibi, romanda
elestiri nasil kahramanlarin agzindan dokiilen climlelerde degil de
romanin kurgusu i¢inde aranmaliysa, resimde de anlami olusturan
diisiince, iislup ya da goriinen imgede degil, kurgunun i¢cinde temsil
edilmelidir. Fotograf imgesini, hi¢cbir doniisiime ugratmadan boya ile
tuvale aktararak goOstermenin, anlam olusturmada yeterli oldugunu
disiinen bir¢ok ressam var. Halbuki anlamlama, gosteren ile
gosterilenin birbirleriyle kurduklar1 zorunsuz iligkinin bir sonucudur.
Yalniz bu iligkiye, zorunlu bir kosul eklemlenebilir: Geri doniisiim
olmamas1 kosulu. Bu durumda resimlerde, anlatilandan yola ¢ikarak
tekrar anlatana ulasilamayacagi bir durumu yaratmak zorunludur.

(Kum, 2006, 39)

Kum tam da burada Rus bi¢imcilii’nin sinema ile iligkisini ilk kuran kuramci

Yuri M. Lotman’in diisiincelerine bagvurur:

Sanat yalnizca aynanin cansiz otomatikligiyle gergekligi yansitmaz,
sanat gercekligi, goriintiilerini gostergelere doniistiirdiigii anlamlarla
doldurur. Sanatin amac1 herhangi bir nesneyi yalniz yansitmak degil,
onu anlam tastyan bir duruma getirmektir. (Sinema Estetiginin
Sorunlari-Filmin Semiotigine Giris, 1999, 31, Korku Versusu Korku

I¢inden, Kum, 2006, 39)
Kum, bu konudaki goriislerini su sekilde baglar:

Sonug olarak, resimsel imgeyi olustururken, anlatan1 tanimlamak igin
fotograftan  yararlanarak, anlatilmak istenen bir kavrami
duyumsamamizi saglayan bir kurgu olusturulabilir, ancak elde edilen

nihai imgeden fotografa geri doniis olmamali yani fotografla yeniden
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olusturma durumunun 6tesine ulasilmis olmalidir. Resimler ancak bu
yolla i¢lerinde, hem nesnel figiirasyonun somut anlatim olanaklarmi
hem de soyut degerlerin olusturdugu anlatim olanaklarmi

barindirabilir. (Kum, 2006, 39)

Bu agiklamalar Kum’un nesneleri resim haline getiren ¢aligma bigimini nasil
kurdugunu gosterir. Kum’un resimlerinin ¢ogunda, belli fotografik gorsellerin boyanin
plastik diline doniistiiriildiigi goriiliir. Fotografin olanaklarma dayali optik bir goriis ile
boyamanin yanilsama yaratma isteginden arindirilmasiyla elde edilen degerler, Kum’un
resimleme pratiginde bir biitiinliige kavusmaktadir. Boyama, nesnenin ne oldugunu
sOylemek yerine resmin anlamsal biitiinliigii icerisinde nasil yapilastigini, bir bakima
nesnenin sanat¢i tarafindan bilinig bicimini goriiniir hale getirmektedir. Kum korku
resimlerinde, gorsel ve metinsel simgelerin anlamlarmin ardindaki ile ilgilenir. Oyle ki
bu resimler belli referanslar aldigi gibi, ayn1 zamanda da izleyiciyi beklenmedik

cagrisimlar ve kiskirtici yaklasimlarla karsi karsiya getirir.

Kum’un resimleri, i¢inde bulundugu hayatin en can alic1 sorunlarina
odaklanmistir. Dolaysiz bir sekilde soylemek gerekirse, Kum sanat1 hem kendisi hem de

izleyicisi i¢in, hayattan kagmanin bir alan1 olmaktan ¢ikarmigtir.

Hayata karsi koyulan tavrin ifadesi olan sanat iiretimi ciddiyet ve
dirtistliik gerektiren bir eylemdir. Sanat¢1 her giin kendisine neyi,
oncelikle neden yapmasi gerektigi sorusunu sorarak baglamalidir. Bir
sanat eseri kisisel meselelerden yola c¢ikilarak {iretilmeye
baslanilabilir, ne var ki, bu mesele ancak insanlia ait bir meselenin
uzantisi olarak kavranip, se¢ilen sanat diline 6zgii araclar araciligiyla
ve zaman asimina ugramayacak 6zle ortaya konursa bir degeri vardir.
Kendisini insanlik draminin bir parcasi olarak konumlandirmayan bir
sanat¢1 diisiinemiyorum. Bu konumlandirma siireci i¢inde sanat¢inin
her tiirlii kisisel hesaptan armnmas1 ve karsisina ¢ikabilecek her tiirlii
engele kars1 direnmesi zorunludur. Bu direncin adina cesaret denmesi
abartili olabilir, ancak korkaklarin isi olmadig1 kesindir. (Kum, 2006,

39)
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Yukarida dile getirilen goriisler Kum’un bir sanat¢i olarak hayat igindeki
konumlanigini anlatir. Bu konumlanis, Kum’u sorunlar1 ele alis tarzi ile diistinmek
gerektigini gosterir. Ornegin tiirban bashig1 altinda siiren tartismada, siirece egemen olan
karsitlik 6gelerini biiylik 6l¢iide bosa diisiirecek sekilde, bir anlamda, baglam degistirme
potansiyeli olan bir igerikle tartismaya miidahale eder; sorunun g6z ardi edilen yanlarini

ortaya c¢ikarir.

Ulkemizde kadmlar toplumun birgok alaninda yer almalarina ragmen,
bir erkekle, cinsel iliskiden bagska bir iligkiye giremez. Ayni arabanin
veya mekanm i¢inde bulunan bir kadinla erkek bu durumun
gerekgesini agiklamak zorundadirlar, “Sadece arkadasiz.” demeleri,
hi¢ kimsenin kinayeli bakislarina engel olamaz. Bir kadin ile bir
erkegin sevigmeden arkadas olmalar1 veya birlikte bir is yapmalar1 bu
toplumda olanaksiz kabul edilir. Bu durumdan dolay, aile ig¢indeki
iligkinin belirleyicisi olan erkege gore, sahip oldugu kadin, toplumun
her alaninda diger erkeklerden yalitilmalidir. Son yillarin giindemden
diismeyen tartisma konusu olan tiirbanin altinda yatan diistince aslinda
budur. Erkegin kadin kimligi tizerindeki hakimiyetinin simgesi olan
tiirban, kadm bedeninin erkege 6zel mahremiyetinin, giyim yolu ile
ifadesinden baska bir sey degildir. Tiirban, kadinin kendi 6zgiir se¢imi
ya da vicdani bir meselesi degil, erkegin onun bedenine ve zihnine,
kelimenin tam anlamiyla, hdkim olma durumudur. Toplumun
kapsayicit kurumlarinin en kii¢ligii olan ailenin reisi sayilan erkek
tarafindan kadmimn “kisisel kimligi” yikilarak, bireylesme araclarinin
yerine “tek bir” giyimin uyum sembolii olan tiirban konulmaktadir.
Kadinlarmn tiirbana sahip ¢ikmalarinin ana nedeni ise, ancak tiirban
sayesinde toplumsal hayata katilma hakkmi elde edebilmeleridir.
Erkegin kadinin 6niine koydugu secenek agiktir: Disariya ¢ikmak
istiyorsan tiirbanin1 takarsin, ya da evde oturursun. Paradoksal -ve
trajik- bir bicimde tirban, kadinm, erkek baskis1 altindaki
Ozgiirliigliniin simgesidir. (Kum, 2006, 33)

Tiirbana yiliklenen icerigi bigimin temsil olanaklar tizerinden tartisir Kum:
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Tiirbanin insan haklarina sigmilarak, giyim ve inang¢ 6zgiirliigli olarak
One stiriilmesi ve ne yazik ki, bazi aydinlarin da buna alet olmasi tam
bir carpitmadir. [...] Hapishanelerde tecrit odalarina atilan
mahkimlarin ve askere alinan genglerin ilk once saglarinin kesilmesi
ve liniforma giymeye mecbur edilmeleri, 6yle samildig1 gibi bit ve
pireye karst alinmis “hijyenik” bir onlem degil, onlara en iistlerinde
artik saglarmin degil, bedenleri kadar iradelerini de kontrol altma
almig olan bir otoritenin var oldugunun dikte edilmesidir. Bir insanin
saclarmin kazinmasi onun higlestirilmesi demektir. Her giysi gibi
tiirban da bedenin ¢iplakligimi gizledigi an kendi niteligini acik eder.
Bu anlamda da, kadinin dazlaklastirilarak higlestirilmesi demek olan
tiirban, iddia edildigi gibi dini inancin siyasallastirilmasindan daha
once, erkegin kadmin en tepesinde kurdugu siyasal otoritenin bir
ifadesidir. Kisisel kimligin digsavurumu olan 6zel elbiselerin yerine
giydirilen iiniforma ise otoritenin 0znelerinden talep ettigi, kayitsiz
sartsiz uyum ve itaatinin agik bir gostergesidir. Kadmnlar her ne kadar
renk ve desen seciminde 6zglir olsalar bile, ne estetik, ne de koruyucu
bir islevi olmayan tiirban da son tahlilde bir iiniformadir ve i¢inde

kacimilmaz olarak teslimiyet ve itaat duygusunu tasir. (Kum, 2006, 33)

Kum’un bu sergideki “Bana Yakindan Bak”, “E-sarp-lik”, (Resim 97) “Kisir
Orgii” (Resim 98) adli resimleri yukaridaki saptamalar iizerine kuruludur. “Bana
Yakindan Bak”da iki ayr1 gorsel dil bir araya getirilmistir. Ortiinme eyleminin nesneleri
olan tiirban ile parddsiiniin acikta biraktig1 ve kisisel olani isaret edebilen tek alan olarak
yliz, Kum tarafindan baska bir gorsel kodlama ile adeta gizlenmistir. Daha yakindan
yapilacak bir bakis bu kodu ¢ozerken bedenin 6rtiinerek kendi disi ile arasina koydugu
mesafeyi ortadan kaldirir. “E-sarp-lik” adli resimde once resmin adlandirilmasinda
basvurulan sozciik oyunu dikkat ¢eker. Kum’un deyisiyle, dazlaklastirma, tlirbanin
islevinin baska bir kavrama diizeyinde tarif edilmesidir. Tiirban bu tarifi ¢agristiran
“motif’lerle “siis”lenmistir. “Kisir Orgii” adli resimde ise tiirbanin motifi orttiigii
nesnenin gorintiisiinden olusmustur. Boylelikle, tiirban gizledigini gosteren bir nesneye
dontismiistiir. Bu resimde mekan onemlidir. Figiir bir kadin tuvaletindedir, bulundugu
yere Ozgii siradan bir eylem gerceklestirmektedir. Ote yandan bu eylem, gizlenen

govdenin kendini disa agmasi olarak tanimlandiginda tutarlilik dizgesi bozuluverir.
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. n
Resim 85: Natormiirt: Gezgin Ressamin Atdlyesi, 2006 T.U.Y.B. 70x75 cm.

Resim 86: Anatomi Masas1, 2006, Tuval Uzerine Yagliboya, 81x181
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Resim 88: Amerikan Saydink, 2006, Tuval Uzerine Yagliboya, 60x90 cm.
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Resim 89: Sarki Boya Saldiris1 5.0, 2006, Tuval Uzerine Yagliboya, 55x70 cm.

Resim 90: Fly Vanitas, 2005, Tuval Uzerine Yagliboya, 60x90 cm.
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Resim 91: Otopsi (ayrint1), 2005, Tuval Uzerine Yagliboya, 60x60 cm.

Resim 92: Ceyiz Diizmek, 2005, Tuval Uzerine Yagliboya ve dantel, 116x131 cm
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Resim 93: Nargileli Odalik, 2005, Tuval Uzerine Yaghboya, 70x90 cm.

Resim 94: Homo Erectus Anatomicus, 2005, Tuval Uzerine Yagliboya, 115x130 cm.
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Resim 95: Vibrolympia, 2006, Tuval Uzerine Yaglhboya, 155x130 cm.

Resim 96: Bana Yakindan Bak, 2005, Tuval Uzerine Yagliboya ve dantel, 60x60 cm.
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Resim 97: E-sarp-lik = A Sharp Look, 2006, Tuval Uzerine Yagliboya, 60x90 cm.

Resim 98: Kisir Orgii, 2006, Tuval Uzerine Yagliboya, 60x90 cm.
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3.2.1.6. Ve... Fakat... Veya

Kum bu dizideki resimlerinde yeni bir resimleme deneyimiyle ugrasirken,
izleyiciyl anlam yaratma siirecine aktif olarak katmanin yollarini aramay: siirdiiriir.
Distan ige dogru bakarak, izleyici, toplumsal ve tarihsel baglamlar arasindaki kurucu

iligkiler alan1 i¢inde konum almaya ¢agrilir.

Burhan Kum 6nceki sergilerinde ele aldig1 kimi problemlerin izini bu sergide de
sirmeye devam eder. Diger sergilerinde oldugu gibi, bu sergideki resimlerini de
kuramsal bir cerceve icinde tartigabilmeyi olanakli kilacak metinlerin yer aldigi bir
katalog ile cikar izleyicinin karsisina. Resimlerin bu metinlerde etrafli olarak dile
getirilen goriislerle tutarli bir bicimde olusup olusmadigmni tartisabilme olanaginin
izleyiciye verilmis olmasi, izleyiciyi resimler karsisindaki sorumlulugunu artirmaya
zorlayacaktir. Kum bu resimlerinde, belli olgular iizerindeki elestirilerini enine boyuna
yeniden ele alir; bir anlamda, “belirsizlikler giderilir; baz1 goriisler yeniden gdzden

gecirilir.”(Bkz, Russo, 2002)

Kuskusuz, “Ve... Fakat... Veya” dizisindeki calismalar Kum’un Onceki
resimlerinin devami degil, onlarm getirdigi birikime katkida bulunmus ve onlardan
katk1 almis yeni resimleridir. Bununla birlikte, Kum’un “Ve... Fakat... Veya” serisi
resimleri, bize diger yapitlarinda bulunmayan kesinlik derecesinde olan ¢oziimlemeler
verir. Bu durum izleyici agisindan zorlu bir ¢oziimleme ugrasini gerekli olmaktan
cikarmaz. Baska bir deyisle, daha dikkatli bir ¢aba gerektirir. Yaygin goriislerle agik bir
sekilde catistig1 i¢in sert, gercekligi nedensel iliskiler i¢inde tartistig1 i¢in politik, sanati
insanlarin hayati yasayis biciminin {iriinii olan veriler {izerine kurdugu icin ideolojik

olan bu resimler renkli ve davetkar, isyanci ve kiskirticidirlar.

Kum’un “Ve... Fakat... Veya” sergisi i¢cin hazirlanmis olan katalog bir dizi
metin icermektedir. Bu metinlerden bir bdliimii serginin olusumunu yonlendiren kimi
problemleri ele alan, caligmalara doniik olasi sorular1 dngdrerek yanitlamaya calisan
metinlerdir. Digerleri ise daha 6nce baska dergilerde yayimlanmis olan ve Kum’un
sanat1 ve hayati bir arada tartigti1 yazilardir. Bu sergiyi ele alirken, Kum’un daha 6nce
de tuvalin bir yiizey olarak olanaklar1 ve sinirliliklartyla ilgili sorular ortaya koydugunu,

bu tartismay1 tuvale eklenen malzemeleri de icerecek sekilde genislettigini hatirlamak
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gerekir her seyden once. Kum bu sergisinde, hem boyama ile nesnelerin algilanmasi
arasindaki iligkiyl yeni bir yaklasim igerisinde dener hem de tuval iizerine boyanin
eklenmesi fikrini bir bakima tersine ¢evirerek eksiltme ile tuvali bicimlendirir. Tuvalin
yali biitiinliigiinii eksilterek ondan yeni bir gosterme ve géorme deneyimi elde etmek,
Oteden beri siiren tartigmay1 yeni bir asamaya tasimak anlamina gelir. Soylemek bile
gereksiz; bigimsel bir 6zgiinliik arayis1 degildir s6z konusu olan. Boyle olmadigi en agik
haliyle katalogun “Bilgi Aktarimi ve Tarih Yazim1” baglikli giris yazisinda goriiliir. Bu
yazisinda, batmin doguyu kendi igine hapsetmesini oryantalizm gercegi iizerinden
aciklamaya calisir ve bu siirecte sanatin oynadigi role dikkat c¢eker: Batinin Doguyu

kendi i¢ine hapsetmesini oryantalizm gercgegi lizerinden agiklamaya ¢alisir.

Resim, magarada dogdugu gilinden beri iistlendigi iletisim islevinin
doruguna, 6zellikle okuma yazma bilmeyen kitleleri yonlendiren bir
propaganda (pro dnceden, pangere baglamak) araci olarak kullanildig:
Ronesans’ta ulasmisti. Fotografin icadina kadar da bir tarth yazim
aract olma gorevini basariyla yiiriittiigli sOylenebilir. Bu alandaki
basarisinin boyutunu anlamak i¢in, oryantalist ressamlarin viicuda
getirdigi muazzam gorsel birikimi hatirlamak, sanirim yeterlidir. Tarih
yazimmin ideolojik bir kurgu oldugu gercegi en acik bicimde
oryantalizmde goriiliir. Bu durumun metinler {izerinden analizi
Edward Said’den beri yogun bir bigimde yapilirken, olusturulmus
gorsel birikim {izerine yapilan ¢aligmalarin ayni diizeyde oldugu pek
de soylenemez. Halbuki Bati’da yasayan bir¢ok insanin Dogu
hakkindaki imgesel dagarcig1 6zellikle 19. yiizyil resimleri araciligiyla
doldurulmustur. Bu birikimin somiirgeci iilkelerde olusturuldugu
bilgisi, oryantalist Ogretinin somiirgecilie nasil hizmet ettigini
coziimlemek agisindan onemlidir. Ne somiirgeci devletlerden, ne de
tekelci sermayeden ideolojilerinin gorsel temsili olmayan her hangi bir
sanat akimini desteklemeleri beklenebilir. Sonug olarak, somiirgecilik,

bir kiiltiirel alt proje olarak insa edilen oryantalizmin iist yazilimidir.

Ama¢ Dogu’nun kaynaklarmnin Batililar tarafindan ele gecirilmesi
olunca, ressamlardan da bu alanda neler beklendigi adeta bir gorsel

sartname gibi belirlenmistir. Oldukca kisith bir imge dagarciginin, bu



kadar cok ressam tarafindan, bunca yil ve hi¢ degistirilmeden
kullanilmasinmn olagan karsilanmasi insana saskinlik veriyor. Ote
yandan, bu kisith dagarciktan alman imgelerin olabildigince siklikla
ve kesintisiz bir bicimde yinelenmesinin inandiriciliklarimi artirdigini
da kabul etmeliyiz. Osmanlicadan dogrudan alinarak Bati dillerine
dahil edilen odalik (odalisque) kelimesi ve imgesi, hi¢c kuskusuz bu
kisith dagarcik i¢inden en sik kullanilanidir. Hayatlarinda higbir saray
odasi, hamam ya da Harem gormemis ressamlar i¢in “Dogu
despotlarinin kirli emellerini tatmin adina tutsak edilmis beyaz kadin”
demek olan odalik, orada, kapatildigt Harem odasinda, Batililarin
gelip onu kurtarmasini bekler. O, Batinin Dogudaki zenginliklerinin
temsili olarak, davetkér bicimde yer aldig1 resimlerde, somiirgecilige
yapilan ‘mesru’ c¢agrinin erotik kabukta billurlagsmis halidir.
Savunmasizliginin ve edimselliginin gostergesi olan ¢iplakligi ise, bir
taraftan bu ¢agrinin miikafat1 olarak sunulurken, diger taraftan da ileri
bir tarihte gergeklesmesi olast ahlaksizli§in sugunu daha simdiden

Dogu’ya ytikler.

Bu kadar basmakalip bir retorik kullanmasina ragmen oryantalist
resmin ‘inandirict bir belge’ niteligi tasimasmin altinda yatan en
biiylik neden, o zaman i¢in yeni ve tartisilmaz bir belge niteligi tagiyan
siyah beyaz fotografi en iyi sekilde kullanmasidir. Oyle ki,
ressamlarin  siyah beyaz fotograflardan yararlanarak yaptiklar:
resimlerindeki ‘nesnellik’ ve yagliboyaya hiikmetmekteki teknik
ustaliklar1 resimlerine birer renkli fotograf, dolayisiyla da ‘bilimsel
dogruluk’ statiisii kazandirryordu. Bazi sanat tarihgileri tarafindan
romantik gercekgilik bashigr altinda smiflandirilmalarinin  nedeni
bundandir. Bu da izleyicilere “Dogu’da durum aynen bdyle.” mesaji
vermek i¢in gerekli olan bilgiyi saglamaya yetiyordu. Artik
glinimiizde resim sanatindan bdyle bir islevi yerine getirmesi
beklenmiyor; fotograf ve Ozellikle de sinema bu anlamda ¢ok daha
‘inandirict’. Fakat bu gercekten bdyle mi? Aslinda gercege cok
‘yakin’ durarak onu manipiile edebilme ve daha Otesi, ¢arpitabilme

yetenekleri olan fotograf ve sinemanin insa ettikleri birikimi desifre
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etmek icin, gerce§i aktarma konusunda artik higbir ‘ylkiimliligi’

bulunmayan resim daha sansl degil mi?

Bilginin gercekle olan iligkisini hakim ideolojinin belirledigi
gilinlimiizde, gordiiglimiiziin ger¢egin ne kadarini yansittig1 sorusu bile
anlamsiz kaliyor. Kesin olan tek sdylem, neyi -ve nasil- gormemiz
gerektiginin, belirlenmis bir sosyo-kiiltiirel ortam i¢inde belirli bir
islev gormesi i¢in 6zenle hazirlanip oniimiize kondugudur. G6rmenin
bilmekle esdeger tutuldugu giliniimiizde, dolasimdaki imgeler ve
tasidiklar1 anlamlar tesadiiflere birakilmayacak kadar onemlidir. Bu
anlamlarin hangi rafine yontemlerle kaydirildigini, yeni c¢ergevesinin
kimler tarafindan ve nasil ¢izildigini sorgulama hakkimiz var mu,
varsa, bu hakkimizi kullaniyor muyuz? Bilgi aktarimi denilen
mekanizma, diisiince yapimmizi bi¢cimlendirmek degilse, nedir?
Enformasyon sozciigili, hicbir tereddiide yer birakmayacak bicimde,

tam da bu anlama geliyor.

Neyin bilgi oldugunun yani sira, hangi bilginin tarih yazimi i¢inde yer
almas1 gerektigine tiniversiteler, kitle iletisim araglar1 ve yaymevleri,
dolayisiyla bu yapilar1t miilkiyetinde bulunduranlar karar veriyor.
(Tarih yazimi konusunda hala en giivenilir kaynak olarak kabul edilen
ozel tiniversitelerin son yirmi bes yilda iilkemizde bakkal diikkkani gibi
acilmasinin nedenleri de boylece netlesiyor.) Parlamentolar ise
ideolojik  ihtiyaglar dogrultusunda sunulan tarihi  belgelerin
dogrulugunu tescil etme gorevini iistlenmis durumdalar. Bu anlamda,
tarthi muzafferler degil giicliiler yaziyor. Artik belge toplayip bunlari
yorumlamanin bir geregi bile yok! Belge gerekiyorsa olusturuluyor.
Belgelenmis bilgide gercegin ne kadar eksiltildigini kim bilebilir ki?
Propaganda, tekkelerdeki zikir alemlerindeki gibi, yiiksek sesle ve
biiylik harflerle, durmaksizin ve hep birlikte tekrarlanan her seyin
dogru olduguna inandirmak istiyor bizleri. Reklamlar da ayni yontemi

kullantyorlar.
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Yakin tarihte bu mekanizmanin nasil igledigine hep birlikte tanik
olduk: Varliklar1 ve olusturduklar1 tehdit Irak’in isgalinin baslama
nedeni olarak gosterilen kitle imha silahlarinin, iggal tamamlandiktan
sonra bir tiirlii bulunamamas1 zamani geri ¢gevirmemizi saglayabilecek
mi? Saddam yOnetiminin elinde kitle imha silahlarin varligma dair
hi¢bir ipucu olmadigi yoniindeki raporlarin isgalden c¢ok sonralari
ortaya ¢ikmasi katledilen bir milyondan fazla insan1 geri getirecek mi?
Yoksa biz de aptal oldugumuzu kabul edip, Amerikali bir diplomatin
dediklerine inanmali miy1z? “O kadar 1yi saklamislar ki kendileri bile

",

yeterince hizli bir sekilde onlar1 bulup kullanamadilar!”... Neyse ki,
savasin mimarlarindan biri olan Paul Wolfowitz, isgali hakh
gostermek i¢in siirekli tekrarladigi, herkesin uzlagsmaya varacagi bir
neden oldugundan kitle imha silahlarinin savasin ‘biirokratik
nedenleri’ i¢in temel gerekce olusturdugu yalanmi bir kenara
birakarak, savasin gergek nedenini agikladi ve komplo teorisyenlerini

hakli ¢ikardr: “Irak petrol denizinde yiizmekte.”

Bu durumda benim savim su: Giinimiizde gercege ancak Oniimiize
konan bilgiyi eksilterek ulasabiliriz. Tuvali delerek olusturdugum
“tuval tizerine higbir sey” serisini bu diisiinceden yola ¢ikarak
meydana getirdim. Her zaman tuvale, cesitli malzemeleri ekleyerek
yapilan resmin, tuvali eksilterek de yapilabilecegini gostermek igin...
Bu da bilgiyi aktarmanin bir yontemi degil mi? (Kum, Ve... Fakat...
Veya, 2008, 9,10,11)

Gergeklik hakkinda tarihsel ve toplumsal boyutlar1 olduk¢a genis olan bir
problemin sanatin alani iginde nasil goriiniir hale geldigini ortaya koyan bu metin ile
buradan tiretilen resimler arasindaki iligki, bu resim dizisinin bir temele oturtulabilmesi
bakimindan 6nemlidir. Bu metindeki goriisiin bir diisiinme bigimi olarak resimlerin
olusumunda kendini gosterdigini, hem de resmin diliyle ama metnin temsili olarak
degil, yeni bir metinsel biitiinliik olarak gosterdigini saptamak gerekir. Gergege
ulagsmak, dolasimdaki bilginin nasil nesnellestirilecegini bulmaktan ge¢iyor ve Kum’un

cOziimiine gore davranildiginda, c¢eldiricilerin ayiklanmasi bir ¢6ziim olarak kendini
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gosteriyor. Kum, neyin ayiklanmasi gerektigi sorusuna resimlerinde cevap veriyor.

Boylelikle geriye kalanlarla bir biitiin olusturuyor.

Kum, olaylarla olgular arasindaki olusturucu baga 6nem veren bir sanat¢idir. O
resim ve yazilarinda, bugiine ait fikir yiirlitiirken, ge¢misi incelemeyi ve goriiniirdeki
gerceklige siipheyle yaklagmay1 celiskili bir kavrayistan uzak durabilmek i¢in bir tiir
sigorta islevinde kullanir. Kum’un siipheleri egemen ideolojinin giindelik hayata kattig1
sablonlar1 dagitmaya ydnelir. Ornegin, s6z konusu olan sanatm alaninda “tuval resmi”
iizerine ylritilen bir tartigma ise, Kum, tartigmanin sorunun dogru sorulup
sorulmadigina yoneltir izleyicinin dikkatini; yanlis bir sorudan dogru bir yanit
iiretilemeyecegini sdyler bir bakima. “Fundamentalist” ressam, “Zafer insallah Tuval
Uzerine Yagliboyanmn olacak!” (Resim 105) diye haykirarak ileri atildiginda bu
heyecanli sahne Kum’un tuvali iizerine lazerle kesilmis olarak aktarilacaktir hemen.
Eksilen tuval iizerindeki yagliboyadir bu durumda. Ornegin, igerigi disarida tasarlanmis
BOP s6z konusu oldugunda, tasarimin BOP cografyasindaki halklar i¢in, oryantalist bir
ressamin elinden c¢ikmig kadar dogulu olabilecegini soyler Kum: “Bop= Neo-
Orientalism”dir. Dogunun yerel giysileri i¢inde olmayi, bir tiir yakinlagsma, neredeyse
0zdeslesme olarak gostermeyi pek seven batili sanatci, iste yine o rengarenk giysiler
icindedir ve dogu ile bat1 arasindaki képrii’niin resmini yapmaktadir. Kum’un bu
yalanc1 yakimliktan eksilttigi daha pek cok seyden biri o rengarenk dogu algisidir.
“Fundamentalist” ressamin tuval ilizerine yagliboya israrin1 da karsiliksiz birakmaz
Kum: “Oil on Canvas”, (Resim 106) bu israrila bigimlenmis bir aklin diinya algisini
goriintiiler. Kum’un eksilttigi, ugsuz bucaksiz dogu ¢ollerinin serap gordiiren sicagidir.

Geriye petrol kuyularinin giivenligi i¢in ucan helikopterler kalir.

“Tarihsel Miihendislik: Rehine Odalik” (Resim 100) adli resmi, Kum’un
oryantalizm ¢6ziimlemesini en kapsayici sekilde ortaya koyar. Kurtarilmayr bekleyen
odalik, caresiz oldugu kadar davetkardir da. Dogulu zalimin elinde feryat eden masum
beyaz kadmi kurtarmak gorevi biitiin 6zgiir batinin 6niinde durmaktadir. Bu sahneye
bakarak, Kum’un deyisiyle, “katledilen bir milyon insan” i¢in hakli gerek¢enin “savasin
mimarlar1” elinde nasil bicimlendigi anlasilir. Kum’un bu resmi iki parcadan olusur.
Parcalardan biri, tuval iizerine yaghboyadir, digeri lazer kesimdir. Her iki par¢ada da
ayni figiirler kullanilmistir. Ve odalik her iki sahnede de ¢ekicidir, fundamentalist de

korku verici. Bu, her ikisi arasinda bir fark olmadigi anlamina gelmez, her ikisinin de
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kendi dil diizene8i i¢inde figiirlerin karakteristik Ozelliklerini ortaya koyduklari

anlamina gelir.

Kum, tuval ve boya iizerinde toplanan kuskular konusunda aligilagelen tartisma
iceriginin disinda durarak farkli olasiliklar ve olanaklar konusunda israr ediyor. Kum,
sergi katalogunun giris yazisinda resim ve fotografin yol ayrimini hatirlatarak soyle
diyor: “Artik gilinlimiizde resim sanatindan tarih yazimi islevi yerine getirmesi
beklenmiyor; fotograf ve 6zellikle de sinema bu anlamda ¢ok daha 'inandirict'. Fakat bu
gercekten boyle mi? Aslinda gercege c¢ok 'yakin' durarak onu manipiile edebilme ve
daha Otesi, ¢arpitabilme yetenekleri olan fotograf ve sinemanin insa ettikleri birikimi
desifre etmek i¢in, gercegi aktarma konusunda artik hicbir 'yiikkiimliligi' bulunmayan
resim daha sansh degil mi?” Oyle anlasiliyor ki, resim sanatma doniik beklentiler bir
yoniiyle de tarihin algilanisiyla ilgilidir ve Kum, yol ayrimmi hatirlatma geregi
duymustur. Kald1 ki, Kum, kimi zaman fotografin baski teknolojilerine aktarilmasi
icinde dogan olanaklardan, kimi zaman da firsatlardan tuval i¢in sonuglar ¢ikarmustir.
Lazer kesmeyle yaptig1 resimler fotografi tramlama yontemlerine dayanir. Yine, “Arzu
Denetim Modelleri: elmuharriksiksabit” ve “G6z Yanilgisi” gibi resimlerinde ofset
baski teknolojisine gonderme yapar ve basim sirasinda olusan renk kaymalarindan

dogan etkiyi boya deneyimlerine aktarir.

Kum “Ve... Fakat... Veya” dizisinde pornografik 6geler kullandig1 resimlere de
yer vermistir. Tabularla pornografinin harmanlandig1 bir cinsellik kiiltiiri Kum’un daha
onceki sergilerinde de ele aldig1 bir konu olmustur. Sergi katalogunda Pornografya

baslikl1 yazisinda bu tartigma iizerine yaptig1 resimleri hakkinda sunlar1 soylemektedir:

Akla ilk cinsel anlamiyla gelen ve erkekler i¢in erkekler tarafindan
iretilen pornografi, kadmin somiriilmesi degildir yalnizca. Film
endiistrisinin  bu en biliyllk yan sanayisi -ki kadm izleyicisi
sanildigindan ¢oktur- cinsel arzularimizi yonlendirme ve denetim
altina alma islevini de goriir. Insanlarm biiyiikk ¢ogunlugu tarihsel
gercekler hakkindaki bilgileri, nasil kitaplardan ziyade, sinema ve
televizyon filmleri {zerinden ediniyorlarsa, cinselligin yasanis
bicimlerini de porno filmlerden 6greniyorlar. Kadinlar tarafindan

yonetilen birkag1 digindaki tiim filmlerde kadmin edilgin, erkegin ise



etkin rollerde goriilmesi, toplumsal hiyerarsik kodlarin cinsellige
birebir yansimasidir. Ancak, pornografinin kadini her zaman erkegin
arzularm1 doyurmak i¢in kullandigi iddiasi gergegin bir kismini
olustururken, ote yandan, ayni1 pornografinin cinselligin yasanis
bicimlerini tartigmaya ag¢an bir paylasim arac1 oldugu da
disiiniiyorum. Bu karmagik isleyis, erkek egemen iktidarin insanlarin
ireme kanallarma dek niifuz etmesi demek olsa da, bir anlamda, 6zerk

ifade alanlar1 da yaratabiliyor.

Pornografiyi yalnizca, ‘sapik¢a’ cinsel arzularm yapay doyumu olarak
kabul edip dislayan tekil bir degerlendirme iizerine kurulu yaklasimin
reddi, bana iktidarin kendisini teshir ettigi her tiirden iliski ve yapiy1
pornografi araciligiyla sorgulama sansi veriyor. Eger cinselligin en
derin ayrintisina kadar sergilendigi dergiler pornografiyse, bir milyar
insanin a¢ oldugu diinyada yemek kitaplar1 pornografinin
katmerlisidir. Cocuk istismar1 ve tecaviiziin disinda, insanlarin
cinselligi yasayis bicimlerinin otoritenin denetiminden kurtarilmasi
gerekiyor. Cinselligin tanimlanma siireci, siyasi yapilarin bireyler
iizerinde bir denetleme mekanizmasi kurmasi demek oldugundan,
amag, her bireyin kendi yagamina ait bu mekanizmanin yonetimini ele

gecirmesi olmalidir.

Islam modernizminin simgesi olarak erkekler tarafindan kadinlara
sunulan tiirban, inancin ahlaki ifadesi goriintiisii altinda, kadinin cinsel
kimligini hadim etme aracidir. Kadinlarim hayatina bir fetis nesnesi
olarak yerlestirilerek de, tamamen ac¢ilmay1 savunan porno kiiltiiriiniin
karsit1 gibi goriinen kapanma yoluyla, pornografiye mal edilen
fetiglestirme islevini “Ortiilii bir bicimde” dstlenir. Burada da
goriildigi gibi, hedef, erkek iktidarinin elinde oldugu siirece
kadinlarin ezilmesine hizmet etmeye devam edecek olan pornografiyi,
erkek iktidarmin denetiminden kurtarmak olmalidir. Iktidarin

denetiminden azade oldugu anda, pornografi ¢oziilecektir.
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Pornografinin sadece cinsellikte degil, iktidarin s6z konusu oldugu her
alanda mevcut oldugunu, artik rahathkla ifade edebiliriz.
Kavramsallagtirilmig tanimma gore, eger pornografi, olmayana
duyulan arzu iizerinden kurulan bir baski sistemi ise, o halde, Bati
merkezci bir sanat tarihi yazimmin da katiksiz pornografi oldugunu
sOylemekte bir sakinca yoktur. Ciinkii bu yazim, diinyanin geri
kalaninda boyle bir tarih yazimina eklemlenebilme arzusu yaratmakla
kalmaz, kendi kurdugu kanonlar (prensipler ve kurallar biitiinii)
araciliglyla da bu kurallar dizgesi i¢inde diisiinmeye ve Onlar
tarafindan onaylanacak yapitlar tiretebilmeyi arzulamaya da zorlar.

(Kum, Ve... Fakat... Veya, 2008, 41)

“Arzu Denetim Modelleri: elmuharriksiksabit” adli resim, cinsel doyum
talebini, ekonominin diliyle soylemek gerekirse, piyasa ekonomisinin gereklerine uygun
sekilde ve ileri teknolojinin olanaklarmi kullanarak karsilamak i¢in gelistirilmis bir
pazarlama teknigine dayanir. Miisteri televizyonu karsisina gecip uygun kanali agmakta,
ekranda gordiigii kadinla sohbete girmekte, beklentileri ve yonlendirici uyarilar1 igeren
goriisme arzulandigi kadar siirmektedir. Kadinla erkegin birbirine bu kadar yakin ve
ayn1 zamanda bu kadar uzak olabilmesi, arzunun giderilmesindeki gerceklik duygusunu
sorgulamay1 degil, izlemek isteyen herkese acik bir goriintiiniin en derin sekilde
yasanan bir yalnizlig1 nasil koyulastirdigint anlamay1 gerektirir. Ofset baski tekniginde,
hatali basim Ornegi sayillan renk kaymalarinin bu resimlere aktarilisi, cinselligin
yasanigina iliskin olarak da bir yerde bir yanlis oldugu diistincesini uyandirmaz mi?

Bu tez calismasinda ele alina ilk sergisinden “Ve... Fakat... Veya”ya ulasan
siire¢c gostermistir ki, Kum, yazilar ve resimlerle birlikte bi¢gimledigi manifestosunu
nedensiz zorlamalarla bigimlemekten uzak durmaktadir. Her yeni sergi hem kendi
icindeki biitiinselligi hem de silire¢ icindeki tutarliligi dikkate almaktadir. Yenilik
arayisi, vitrini canli ve g¢ekici kilma arzusuyla degil, kendini hayat ve sanat karsisinda
her zaman diri tutmanin bir yolu olarak yon bulmaktadir. Boylelikle Kum, “mesele”’sini

bosa diislirmeyen resimler yapmaktadir.
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Resim 100: Tarihsel Miihendisli: Rehine Odalik (diptik), 2007, T.U.K.T. 140x230 cm.
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Resim 101: Kaliforniya Manzarasi, 2007, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 45x60 cm.

Resim 102: Hu iz efreyid of red, yellov, end giriin? 2005-2006, T.U.Y.B. 130x200 cm.
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Resim 103: Gayri Insani Durum: Blue Period 2006-2007, T.U.Y.B. 55x70 cm.

Resim 104: Blue Period, . 2007, Tuval Uzerine Yagliboya, 55x70 cm.
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Resim 105: Fundamentalist Ressamim Cihadi: “Zafer Insallah Tuval Uzerine

Yagliboyanin Olacak!”, 2007, Lazer Kesim, T.U.H.S. 115x130 cm.

Resim 106: Oil on Canvas, 2007, Lazer Kesim, Tuval Uzerine Yagliboya, 45x60 cm.
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Resim 109: Turkish Spa, 2008, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 130x200
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Resim 110: Goz Yanilgis1 11, 2007, Tuval Uzerine Yagliboya, 115x130 cm.
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Resim 112: Ajitprop Mekanizmalar1: Kapitalist Gergcekgilik, T.U.Y.B. 2007, 130x200

cm.
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Resim 114: Kiiratorlik Yiiksek Makamina, 2007, T.U.Y.B. 115x165 cm.
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Uzerine Yagliboya, 40x40 cm.
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Resim 117: Cevresel Sanat, Anonim Grafiti, 2009, Tuval Uzerine Yagliboya, 40x40

ALLAH KOCU
BASIMIZDANI

EKSIK
ETMESINI

Resim 118: Olacak Dua, Neon Yerlestirme, Sufi Miizigi, I1. Istanbul Bienali 2009,
Tuval Uzerine Yaglhiboya, 40x40
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Resim 119: Arzu Denetim Modelleri: elmuharriksiksabit (EMSS), (diptik), 2007, Tuval
Uzerine Yagliboya, 111x242 cm.

Resim 120: Goérme Bigimleri, 2006, Tuval Uzerine Yagliboya, 190x125
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DORDUNCU BOLUM

BURHAN KUM iLE SOYLESI

Saymn Burhan Kum, siz sadece ressam degil, ayn1 zamanda sanat iizerine yazilar
yazan, yazdiklariyla sanat ¢evrelerini rahatsiz eden birisiniz. Yazilariniz mevcut
Tiirkiye sanat elestirilerinden daha farkh bir yerde duruyor. Ayrica sanatin
siyasal ve toplumsal amacla kullanilmasina karsi ¢ikanlardan ayrihiyorsunuz.
Daha dogrusu, sizin icin de, Beuys’un dedigi gibi “Sanatsal eylem siyaset icin bir
arag degil, siyasetin ta kendisi”. Buna bagh olarak Etienne Boileau’nun sizinle ilgili
yazdigr yazida: “Resimlerinde ve verdigi seminerlerinde dikkatimizi, diinyadaki
kendisini rahatsiz eden ve acilen degismeleri gereken politik ve toplumsal olaylara
cekmeye calisiyor; sanat iiretmek ona gore politika icra etmeye esdeger.” diyor.
Sanatin ideolojiyle-politikayla olan acik ya da ortiik iliskisi ve iilkemizin kiiltiirel

ortamindaki yaygin yaklasimin nedenleri konusunda neler diisiiniiyorsunuz?

Sanat {izerine yazi yaziyorum, ama bu yazilarimin c¢evreyi rahatsiz ettigi
konusunda siiphelerim var, cilinkii sanat ¢evresi goriildiigii kadariyla kendi kisisel
meselelerinin disinda, sanatin gidisatindan ¢ok da rahatsiz degil. Tabi ki yazilarimin bir
iletisim amaci var ama ben Oncelikle sanat ¢evresi i¢in degil, kendim i¢in yazdigimi
belirteyim. Amacim, kendi durusumu netlestirmek, herhangi bir konuda benimle ayn1 ya
da farkli diislinen insanlar1 harekete gegirebilmek, onlar1 da goriislerini ortaya koymasi
konusunda yiireklendirerek Tiirk sanati adina bir birikim olusmasini saglamaktir.
Sanatin siyasetle iliskisi agisindan séyle diyebilirim: Sanati iireten insan ise, bu insanin
siyasetten soyutlanmasi ya da toplumsal dinamiklerden bagimsiz diisiiniilmesi s6z
konusu degildir. Biz herhangi bir iktidar iliskisinin disinda miy1z da sanatimiz bu iktidar
iliskisini disinda ele alinacak? Biz herhangi bir sosyoekonomik yapinin disinda mui
hareket ediyoruz da iirettigimiz sanat eseri bu yapimin disinda diisiiniilecek? Boyle bir
sey s0z konusu olmadig1 i¢in sanatin siyasetle olan iligkisi, Beuys’un dedigi gibi, bir
zorunluluk ve zaten var olan bir durumdur. Onemli olan nokta sanat¢inm bu durumun
Oziinii analizle, kendisinin bu siyasi ortam i¢inde hangi noktada durdugunu tespit edip
tavrint gelistirebilmesi, sanatin dili olarak sectigi, kullandig1 araclari, estetik ve plastik

yontemleri, onu c¢evreleyen ideolojik ve siyasi yapilarla iliskileri iginde ortaya



159

koyabilmesi ve sanatinin dolagima sokulma siirecleri lizerinde s6z sahibi olabilmesidir.
Dolayisiyla, bir sanat¢inin sanatini siyasi yapiyr referans alarak inga etmesinden daha
dogal bir sey yoktur. Ikincisi, sanatcinin bir aydin olarak zamanma karsi sorumlu
oldugunu unutamayiz. Yasanilan zamandan, mekandan, toplumsal yapidan
etkilenmeden, onun iizerine herhangi bir sdyleve sahip olmadan, bu kosullara kayitsiz
kalinarak iiretilen sanatin toplumsal karsiliginin olmasi bana miimkiin goriinmiiyor.
Eger bir yapitin toplumsal karsilig1 yoksa bunun varolus kosulu da yok demektir. Bu bir
zorunluluktur ve ayn1 zamanda insani bir meselenin de uzantisidir. Ulkemiz kiiltiirel
ortaminda apolitik sanatin soyle bir eksikligini goriiyoruz: Yillardir yapilan
propagandada sanatin kendi yapisindan kaynaklanan meselelerinin oldugu, dncelikle bu
meselelerin halledilmesi gerektigi ve politikanin sanata alet edilmesinin sanati
aracsallastiracagi soylendi. Fakat bu ciimleye ters tarafindan bakildiginda goriilecektir
ki, asil sanat politikaya alet edilmedigi zaman aragsallastirilmaktadir. Ciinkii apolitik
sanat iiretmek, var olan durumun devam etmesine, katmerli sekilde siirmesine katkida
bulunmak anlamina gelir. Bunu i¢in aslinda sanat her sart altinda ve durumda
aragsaldir. Tabi, dogru olan yapilan isin hangi smifin ya da hangi ideolojinin hizmetinde
oldugunu gérmek ve bu yonde ¢alismak olmalidir. Su anda, sanatin biitiin noktalarda
burjuvazi tarafindan denetlendigi ve sanatin kitlelere ulastirma araglarmin tamamina
yakinmin -miizelerden tutun da, giincel sanat merkezlerine ve Bienallere; yayin
evlerinden tutun da medyaya kadar- finans kapital tekellerinin ellerinde bulundugu
“giincel sanat” ortamindayiz. Giincel olma kaygis1 tasiyan bir sanat¢i, eger smif
bilincinden yoksunsa, nihai amacimin tiim kamu miilkiyetini ele gecirmek oldugunu
artik gizlemeye dahi gerek duymayan finans kapitalin, bu amacini gergeklestirmesine

hizmet eden bir araca doniismekten kurtulamaz.

Sanatcinin ideolojiyle olan iliskisi ve bunun etkilesiminden ortaya cikan sanat

iiriinlerinin bicim ve icerik diizenegi iizerine neler diisiiniiyorsunuz?

Sanat¢inin ideolojiyle olan iligkisi 6nemli gibi goriinse de, aslolan ideolojinin
sanata nasil yaklastigidir. Yiizyillar boyunca egemen ideolojinin sanat iizerinde kurdugu
hakimiyet sonucunda, sanatin kimler tarafindan, hangi amaclar dogrultusunda dolagima
sokuldugu, hangi amagla iiretildigi meselesinin Oniine gec¢ti. Bunun i¢in biraz geriye
gidip, Ikinci Diinya Savasi’nin hemen sonrasini hatirlatmak isterim. Biliyorsunuz ki

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra, diinyanin finans merkezi olan New York modern
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sanatin da merkezi haline getirildi. Bunun nedeni Amerika Birlesik Devletleri’nin
savastan, o zamanki Birinci Diinyanin, kapitalist blokun ydnetici, yonlendirici motoru
olarak ¢ikmasiydi. ABD, diinya lizerinde kurmay1 hedefledigi ekonomik hegemonyay1
kiiltiirel olarak da destekleyen bir proje hayata gecirmeyi amacgladi. Bu proje
kapsaminda, Amerikan oligarsisi o siralarda Ikinci Diinya olarak adlandirilan sosyalist
blokla yiiriitiilen kiiltiirel miicadelenin gorsel sanatlar ayaginda soyut disavurumculugu
destekledi. Fakat bu, o kadar ince ve kapsaml diisiiniilmiis bir projeydi ki, sosyalist
gercekeiligin herkese Politbiiro giidiimlii propaganda sanati oldugu kabul ettirilirken,
soyut disavurumcu resimlerin 6zgiir, herhangi bir miidahaleden, politik denetimden
azade, sanatginin bagimsiz iradesiyle iiretilen isler oldugu yamilgisi, arkasinda CIA
oldugu hissettirilmeden zerk edildi. Gerek sanat tarihgisi Greenberg, gerek kapitalist
medya tarafindan yoOnlendirilen sanat izleyicileri yillarca bunun bdyle olduguna
inandilar. Eva Cockroft tarafindan 1974 yilinda yazilan “Soyut Disavurumculuk, Soguk
Savagsin Silah1” adli makale bunun hi¢ de boyle olmadigini ortaya koymasina ragmen
gercegin zihinlere niifuz etmesi i¢in biraz daha zaman ge¢mesi gerekti. Yillar sonra,
ozellikle 1989°da Sovyet Blok’unun c¢okiisiinden sonra donemin CIA Sanat Dairesi
yoneticileri, bu projenin arkasinda oynadiklar1 rolii, Amerikan sermayesinin destegini
ve bunun New York’taki Modern Sanat Miizesi (MOMA) c¢atis1 altinda yiiriitiilen bir
proje oldugunu acikladilar. Hatta Moma’nin birgok yoneticisinin soguk savas yillarinda
CIA’de staj yaptiginin su yiiziine ¢ikmasi, hafif bir sagkinlikla karsilandiysa da, lizeri
hemen Ort bas edildi, unutturulmaya calisildi. Fakat bu ¢ok onemliydi, zira daha 6nce
Ozgiir bir ifade aract oldugu One siiriilen bir sanat akiminin hi¢ de 6zglr olmadigmni,
aksine ideolojik propaganda araci olarak kullanildigini, bu durumun da bizlere daha
once pazarlanan bilgiye ters diistiigiinii gordiik. Su anda bile bu konu {izerine konusma
isteginiz, gegmise ait bir meseleyle ugrasiyor oldugunuz saviyla susturuluyor. Yakin
tarithimizde yaymlanan Modernizmin Seriiveni (Enis Batur) ve 20. Yiizyilda Bati
Sanatinda Akimlar (Ahu Antmen) adli derlemelerde soyut disavurumculugun bu yonii
iizerine tek kelime edilmez. Halbuki bugiin biitiin tekeller (Siemens, Deutsche Bank,
Rockefeller, Japan Tobacco Int., Philips, Ko¢ Holding vs.) sanata destek vermenin daha
biiyiik gayreti i¢indedirler. Nazzim Hikmet’in kitaplar1 Yap1 Kredi tarafindan basiliyor
ve artik siirlerine internet iizerinden ulasim engellendi. Yarin basimimnin
durdurulmayacagmi kim garanti edebilir? Demek ki modern sanatin, 6zellikle 20.
Yiizyildan beri, kapitalist ideolojinin denetiminde oldugunu ve propaganda ve ¢ikar

amagcl kullanildigini artik reddedemeyiz.
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Séylediklerinize bir sey eklemek istiyorum. Bahsettiginiz Ikinci Diinya Savasindan
sonra 1950’lere denk gelen donemden ve 80’lerden sonra CIA destekli sanat
projeleri sadece Amerika ve Avrupa’da goriilmiiyor, aynm1 zamanda iiciincii diinya

iilkelerine de ihrac ediliyor.

Bunun temelleri 1950’lerden sonra atildi. Artik gliniimiizde, 06zellikle
Sovyetlerin ¢okiisiiniin yasandigi 1989’dan sonra diinyanin hicbir iilkesinde, kapitalist
tekellerin siyasi ve ekonomik stratejileri dogrultusunda olusturulmamais kiiresel projeler
veya denetimi altinda olmayan uluslararasi bir sanatsal akim ya da faaliyet yoktur. Sanat
madem o kadar masumsa, 2005°de Istanbul’da diizenlenen, emperyalist temelli
“Genisletilmis Ortadogu ve Kuzey Afrika Projesi - GOP” konulu sempozyumda IKSV
(Istanbul Kiiltiir ve Sanat Vakfi)’ nin -Soros’un Tiirkiye Ekonomik ve Sosyal Etiitler
Vakfi’'nin yaninda- ne isi vardi? Bu faaliyetlerdeki CIA parmagina iliskin her tiirli
Oongoriiniiziin  komplo teorisi olarak damgalanip dislanmasi tesadiif olamaz. Eva
Cockroft da makalesini 1974°de degil de 1964’de yazsaydi muhtemelen o da komplo
teorisyeni olmakla suclanacakti. Bugiin CIA Plastik Sanatlar Dairesi Baskani nelerle

ugrasiyor, kimlerle goriisiiyor biliyor muyuz?

Giiniimiiz Tiirkiye resmi kendi ana eksenini olusturabilmis midir?

Tirkiye’de resim alanindaki her sey ithal edilmistir. Biitlin akimlar, gercekeilik,
gercekiistiiciiliik, disavurumculuk, soyut sanat, kavramsal sanat, boya, fir¢a ve ¢izim
malzemeleri de dahil hepsi Batidan ithal edilmis ve halen ithal edilmektedir. Sen bana
Tirkiye’de tretilmis Ozgilin bir sanat diisiincesi soyleyebilir misin? Giinlimiizde
Tirkiye’de sanatcgilarin yasadiklar1 kosullar1 sanata terciime ederken, tabi boyle bir
kaygilar1 varsa, ne gibi bir yol izledikleri ilizerine diisiiniiyorum. Giinlimiiz sartlarma
karsilik diisen sanatsal ifade dilinin ne olmasi gerektigi hakkinda diisiiniiyorum.
Tiirkiye’de her alanda herhangi bir sorunla karsilagildiginda, bir tikanmayla
yasandiginda, yapilan ilk sey bunun daha O6nce yurt disinda nasil ¢oziimlendigine
bakilmasidir. Disavurumculuk nedir? 1905°te ekonomik bunalim ve istikrarsizlik
icindeki Almanya’da, Dresden’de, tam bir devrim c¢agmnda aslinda, birka¢ gencin
hamlesiyle ortaya ¢ikmis bir sanat akimidir. Her zaman gercegin gerisinden gelmekle
mesgul sanat tarihgileri bu akimin ortaya ¢ikis nedenleri iizerine diisiintirlerken, yapilan

islerin toplumsal baskilara bir tepki oldugunu sonucuna vardilar. Fakat Almanya
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devrimi bagsaramamistir. Tiim Avrupa Almanya’da devrim olacagini beklerken, kosullar
tam tersine donmiis ve aradan 27 yil gectikten sonra da fasizm iktidara gelmistir. Bu
durum 1960 Tiirkiye’si ile benzerlik gosterir, o halde Tirk resminde 60’1 yillardaki
disavurumcu hareketin, toplumsal karsiliginin oldugunu soyleyebiliriz. Sahicidir, somut
bir gercegi karsilar, Alman disavurumculugunun kopyast degildir ve bu acidan cok
onemlidir. Onceden tasarlanmus bir diisiincenin tuvalde uygulanmasi yerine, her tiirlii
icgiidiisel hareketin, tepkisel duygu tuval {izerinde patlamasi anlamina gelen
disavurumculuk Almanya’da boyle bir ortamda dogdu ve Tirkiye’de dogru bir
zamanda, Ozglin bir tavirla kullanildi. Ama toplumsal baski var diyerek bugiin
Tiirkiye’de hala ayni disavurumculugu uygulayabilir miyiz? Bir kere bu kolayciliktan
nasil kurtulacagiz? Burada, Batidan aldigimiz ne varsa terk edelim, kendi kabugumuza
cekilelim demiyorum. Batida iiretilmis hi¢bir diislincenin insani karsiliginin olmadigimi
da 6ne stirmiiyorum. Yaraticiliktan yoksun ve toplumsal dinamiklerden bihaber zevatin
yaptig1 gibi, bugiin yasantimizda hicbir karsiligi olmayan geleneksel Tiirk-Islam
motiflerine sarilalim dedigim de yok. O yapilan ayr1 bir gericiliktir. Modern bir ulagim
arac1 olan metronun istasyon duvarlarmi halen Iznik ¢ini motifleriyle bezeli ¢cakma
minyatiirlerle kapliyorsaniz, zamanin disinda kaldiginiz1 daha iyi gésteremezsiniz. Buna
“gelenege sayg1r” filan demeyin, gelenek anlamini 6zgiin olanda ve degisimde bulur. Bu
topraklarda, Islami dgretiyi ¢agdas sanat dili ile ifade edebilecek bir sanat¢i neden
yetismez? Eger burada bir sorun varsa, daha once Batida uygulanmis ¢6ziimii buraya
uyarlayarak halledemeyiz. Oturup, kendi toplumumuzu analiz etmemiz gerekir. Nasil
bir toplumda yasiyoruz, bu toplumun dinamikleri nedir ve bu toplumun dinamiklerinden
bize dayatilan dil nedir? Tiirkiye’de gorselligin ideolojik temelleri nedir, siyasi ve
finansal iktidar kendisini bize karsi nasil gorsellestiriyor? Kamu binalarina bakin.
Erzurum’da kamu binasi neyse Antalya’da da aynisi insa ediliyor. iklim farkli oldugu
halde, cografi kosullar farkli oldugu halde yapilan okullarin mimarisinin ayni olmasi ne
anlama gelmektedir? Bu, estetikten yoksun, asik suratli kamu binalar1 diinyanin higbir
yerinde yoksa bizim de bu yapiya kars1 diinyanin hi¢bir yerinde olmayan tepkimiz, buna
kars1 gelistirecek sdylemimiz olmali. Bunun i¢in Almanya’ya bakmaya gerek yok.
Coziimii bu topraklardan cikartabilmeliyiz. Soylediklerim sanat alaninda su anlama
gelmektedir: Tiirkiye’de resim kendi eksenini olusturamiyor ¢iinkii Tanzimat’tan beri
bize 6zgii olan sorunlarin ¢ozlimleri ithal edildi, dayatild1 ve 6zgiilliik reddedildi. Peki,
1905’te verdigim Almanya Ornege geri donersek, Dresden’de Kirchner, Schmidt-

Rotluff ve Heckel, Die Briicke grubunu kurarken, baska iilkeleri gezip, digerleri ne
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yapiyor diye baktiktan sonra mi digavurumculugu ithal ettiler ve Almanya’ya
uyarladilar? Van Gogh’a bakmiglardir belki, Gauguin’i ve fovlar1 da gormiislerdir
mutlaka. Ama incelediginiz zaman 1905’teki o boyama tarzi higbir yerde
goremiyorsunuz. Demek ki ortada, olusum sartlarini kendi kosullarinda bulmus yeni bir
dil arayismin sonuglar1 var. Biz niye yeni bir ifade bicimi ¢ikartamiyoruz, diye
diisinmeden edemiyorum. Madem Tiirkiye kendi sahsina miinhasir ve kendi aramizda
konustugumuzda “Burast Tiirkiye, burada her sey farkli.” diyoruz, o halde resim
dilimizi de farkli bir eksende olusturabilmemiz gerekmez mi? Giincel sanat adi1 altinda
diinyada Bienallerde kullanilan dilin aynisiyla yerel dlcekte iretilen islerle mi diinya
sanatina eklemlenecegiz? Mehmet Aksoy’un dedigi gibi, sanki bir Tiirk, bir Hirvat ya
da bir Alman sanat¢1 ayn1 mahallede biiyiimiis gibi ayn1 olaya ayn1 tepkiyi veriyorlar.
Bunun eksikligini ben de hissediyorum ve heniiz ¢oziimleyebilmis degilim. Ama bunu
kendime mesele haline getirdim ve {lizerine diisiinmeye ¢alisiyorum. Onun i¢in yazi
yaziyorum... Onun i¢in diisiincelerimi ifade etmeye ¢alisiyorum... Onun i¢in hatalar
yaptyorum. Ama insanlar gibi bir yanlis yapmayayim, giivenli sularda yiizeyim, ayni
corbay1 pisireyim demek yerine, deneyerek en azindan buradaki yapiy1 ¢oziimlemeye
calisarak, buradaki dili anlamaya c¢alisarak, giidiimlenemeyen, giidiimlenemeyecek bir
anlatim gelistirmeye ¢alistyorum. Ciinkii disa bagimh gelistirdigimiz her dil, disaridan

alinan her dil, giidiimlenmeye agiktir.

Bir yapitin adi, yapitin icerigi degildir, ama genelde izleyiciye yol gosterir. Sizin
yapitlarimza verdiginiz isimler de kuskusuz bir yere/seye yonlendirebilir,
(Amerikan Saydink, Biitiin Kiiratorler Aslinda Birer Melektir, Kiiratorliik Yiiksek
Makamina, Suret, Bop=Neo Orientalism, Hu iz efreyid of red, yellov end giriin?,
Renk Ayrimi, Tarihsel Miihendislik: Rehine Odalik, Resmen: Resmin Kullanim
Alanlarnt Uzerine, Korku vb. ) ama bu yapittan cikarilacak bir yon mii? Ya da

yapitlarimz bu adlar iizerinden mi anlamaya calismah miy1z?

Bir yapitin ismi benim i¢in 6nemli bir boyutudur ancak resmin adi izleyiciyi
beklentisinden baska bir noktaya tasidigi zaman benim i¢in bir anlam tasiyor. Bu
durumu daha iyi agiklayabilmek i¢in size “On Saf’ resmimi rnek verebilirim. (Bkz.
Resim, 55) Orada goriintiiyii kapatip resmin adini okudugunuz zaman “6n saf’tan ilk
aklimiza gelen politik bir ylriiyiisiin 6n saflarinda yer alan insanlar oluyor. Resme

baktigimizda ise ilk asamada bu beklentimiz karsilayan bir resim goriiyoruz. Ama
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resimdeki pankartta yer alan “YASASIN TUVAL RESMI” yazismi okudugumuzda,
kendimizi bekledigimiz politik sdylemden farkli bir noktada buluyor ve beklentimizle
karsilagtigimiz arasindaki ¢eliskiyi fark ediyoruz. Taksim Atatiirk Kiiltiir Merkezi
iizerinde asilt olan dev is¢i resminden anlasiliyor ki bu, 1 Mayis 1977’ye, yani sol
politik miicadelenin zirvede oldugu ve bu nedenle de kanli bir saldirtya ugradig:
gosteriye atifla yapilmig bir resim. O zaman i¢in herhangi bir karsili§1 olmayan ama
anlamini bugilinde bulan “yasasin tuval resmi” pankarti, icerdigi anakronizm tlizerinden
tuval resminin ithmal edilmis politik islevine isaret ediyor. Kavramsal sanat1 savunan
insanlarin duvar siislemesi ve zamanin gerisinde kalmis bir ara¢ olarak kiigiimsedigi
tuval resmine varolus gerekcesini teslim ederek, resim sanatina iistlenmesi gereken
avangard rolii hatirlatryor. O yillarda, kisisel ihtiyaclar1 dile getirdigi diislincesi ile
muhtemelen alana bile sokulmayacak, sokmak istemenin saflik sayilacagi bu pankart
glinimiiz penceresinden bakildiginda, hem sol hareketin sanati algilayisindaki
bagnazligi hem de resmin yiiklenmesi gereken politik islevine isaret ettigi i¢cin bizi
gecmis ve bugiinlin ilizerinden sanatin sinifsal boyutu hakkinda yeniden diisiinmeye
gotiiriiyor. Demek ki baslangigta resmin adi araciligiyla olusan, sematik bir politik
goriintli ile karsilasacagimiza dair beklenti, resim bizi bir anda tuval resminin politik
boyutu ve Sol’un sanata bakismin tutuculuguyla yiizlestirdigi i¢in, baska bir noktada
karsilaniyor. Buna, goOriintiiniin 6nceden kabul edilmis anlaminin kaydirilmasi da
diyebiliriz. Iste bu anlamda resimlerimin adini, resme hem farkli bir boyut kattig1 hem
de mizahi bir ¢eliski yarattig1 zaman 6nemli buluyorum. Resimlerin adlarmin bir diger
onemi de her resmin benim icin bir hikdyesi yani yapilma gerekcesi oldugunu
gostermeleri. Benim i¢in kigisel bir deneyimin -ki bu deneyim fiziksel oldugu kadar
duygusal ya da zihinsel de olabilir- ardindan i¢sel bir zorunluluk sonucunda tohumu
atilmamis hi¢bir resmi yapmanin anlami yoktur. Atdlyemde resmin adi onceden ya da
sonradan konmaz, resimle birlikte ortaya ¢ikar. Resim gelisme agamasinda kendi adini
olustururken, olugsma asamasindaki adi da resmi yonlendirir. Ayn1 bir Kizilderili’nin

adin1 basardig1 bir eylemden sonra hak etmesi gibi resim de adin1 hak etmelidir.
Sol LeWitt, “Diisiince, sanat yapan bir aygittir.” diyor. Siz de, sanatta pratik ve
diisiince/teori es zamanh hareket etmelidir diyorsunuz. Bu iki bakis acisim bir

noktada birlestirmemiz miimkiin mii?

Bu ciimle Sol LeWitt’in mutlak kavramsal sanatin kurallarmni dikte ettigi
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Paragraphs on Conceptual Art baslikli makalesinde yer alir. Makalenin devaminda bu
sanatin amagsiz oldugunu da ifade eder. Sanata kavramsalligi ve diisiinselligi
onemsememe ragmen mutlak kavramsal sanatin bir¢cok zaafi ve anlamsizlig1 oldugunu
disiiniiyorum. Kavramsal sanat¢ilar ve bunlarla iliskiler i¢inde olan o donemin
minimalistleri, yasami ve onun ger¢ekligine dair her tiirlii referans1 ve gondermeyi
sanattan tamamen disladilar. El emegini ve herhangi bir toplumsal durumun izini
sanatin digina piiskiirttiiler. Boylece de o zamanki iktidarin kiiltiirel gereksinimleri i¢in
en uygun sanat Uretimini gerceklestirdiler. Bu zeki insanlarin bunun farkinda
olmamalarini ihtimal dahilinde gérmiiyorum. Sanati yasamdan o kadar yalittilar ki,
sanatin bir anlam ifade edebilmesi i¢in, ancak miizeler gibi iglevleri belirlenmis ve
sinirlart kesin kurallarla tanimlanmis, steril kosullar altinda sergilenmeleri gerekiyordu.
Steril kelimesi Ingilizcede armndirilmis demek oldugu gibi hadim edilmis anlamimi da
tasir. Chin Tao Wu’nun Kiiltiiriin Ozellestirilmesi kitabinda yer alan Donald Judd’a ait
bir obje hakkindaki anekdot bu konu iizerine carpici bir 6rnek olusturur. Diziler halinde
duvara sabitlenmis kutulardan olusan ve bir rafi andiran aliiminyum-celik karigimi bu
objeyi satin alan sirketin pazarlama miidiirii, kokteyllerde davetlilerin objeyi kadehlerini
koymak i¢in kullanmalarindan sikayet eder. Kavramsal yapitlarin, sanatcilarin talep
ettigi baglamdan c¢ikarilip, yasamin tam ortasina yerlestirildikleri anda kendilerine
yiiklenilen tiim auralarimmi yitirmeleri ve sanatsal agidan anlamsiz bir nesneye
dontismeleri bu akimin en biiyiik zaafidir. Tiim bu veriler sonucunda, kavramsal sanat
ad1 altinda, insan dis1 ve ciddi anlamda apolitik bir sanat anlayisinin olusturuldugunu
sOyleyebiliriz. Ve bu sanatin 1960’larda Amerika’da yiiceltilmesi, emperyalist ideoloji
tarafindan desteklenmesi, ABD onderligindeki kapitalist blokun beklentileriyle uyumlu
bir duruma isaret ediyordu. Sanatin diinyevi meselelerin lizerinde, askin ve amagsiz bir
konuma yerlestirilmesi, i¢i bosaltilmis, muhalif damar1 kesilmis bir avangard ortaya
cikardi. Kore’de, Vietnam’da, Latin Amerika’da ve Orta Dogu’da ABD’nin bilfiil
yliriittiigli savaslar tiim acimasizlifiyla siirerken, ABD’nin ¢agdas sanatta kiiltiirel
onciiliigiinii vurgulamak i¢in eskimis soyut disavurumculugun yerine bundan daha iyi
bir alternatif diisiiniillemezdi. Ama bizim bulundugumuz bu cografyada, halihazirda
yasadigimiz sicak savas sartlar1 altinda, sanat1 sadece igerdigi diisiinceye hapseden bir
goriis ile degerlendirme sansimiz yok. Bizim i¢in sanattaki diisiince ve onun metinde
viicut bulmus hali olan teori anlamini toplumsal pratikte bulmadig1 zaman havada kalir.
Fakat soziinii ettigim kat1 bir teori degil, pratikten ¢ikan ve tekrar pratige hizmet etmesi

gereken, yolumuzu gosteren pusula niteliginde bir teoridir. Sol LeWitt’in tanimladigi
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bicimde amac1 kendine yonelik, yalitilmis kavramsal sanat iddia edildigi gibi, bize tiim
insanlig1 kapsayan evrensel ger¢egi sunmuyor. Benim i¢in, tam tersi, sanat toplumsal
duruma miidahale etmek i¢in bir aractir. Dolayisiyla sanatsal algiyi, ifadeyi, yorumu ve
sanatin toplumsal islevini tiimiiyle dislayan Sol LeWitt ve diger mutlak kavramsal
sanat¢ilar ile bir noktada birlesmem ¢ok da miimkiin gorinmiiyor. Yukarida
bahsettigim, Bati’da kullanima cevap veren her sanat akiminin sorgusuz sualsiz
Tiirkiye’ye ithal edilmesinin sakincalar1 boylece daha da netlesiyor. O halde, LeWitt’e

atifla soyle soyleyebilirim: Diisiince, sanat1 hayata yaklastiran bir organizma olmalidir.

Tiirkiye’de plastik sanatlar1 ortaminda entelektiiel birikim iizerine neler

diisiiniiyorsunuz?

Burada, ne yazik ki, gen¢ ve yasl kusak arasinda bir ayrim yapmak zorundayim.
Oncelikle giiniimiiz gen¢ kusaginin cehaletinden duydugum iiziintiiyii belirterek
baslayayim. Bir Giizel Sanatlar Fakiiltesinin resim bdliimiiniin dordiincii sinifinda ki
mezuniyet smifidir, bulunan on iki 6grenciden hi¢ birinin Tiirk edebiyatindan tek bir
roman bile okumamis olmasi ne demektir? Ug¢ hece ile: FA-CI-A! Bir romanin
kurgusunun tartisilamadigi smifta, 0grenciden resim kurgusu iizerine herhangi bir
diisiince gelistirmesini nasil bekleyebilirsiniz? Buna karsilik Tiirkiye’de 12 Eyliil 6ncesi
kusakta ciddi bir entelektiiel birikim vardi. Bu kusaktakilerin hepsi en az bir yabanci dil
biliyor, okuyor ve diger sanat disiplinlerinden sanatgilarla goriisiiyor ve tartistyordu.
Genglik yillarimda bu tartigmalara, son yillarinda bile olsa taniklik edebilmis olmaktan
gurur duyuyorum, bugiin ise her tiirlii tartisma ortami bitmistir. Ancak sorun bu
entelektiiel birikimin sanatsal teoriye ve tavira doniisiimii asamasinda ortaya ¢ikti. Eger
entelektiiel birikim teoriye doniistiiriilmezse, sanat pratiginin i¢inde eritilerek, sanatsal
iretime kanalize edilemese, karsiligmi toplumsal bir durusta bulmazsa, iste o zaman
kendini yenileyemeyen, ya da daha vahimi, bilgiyi kurnaz beceriye doniistiiren bir
yapiya evrilir. Tiirkiye’de olan buydu. Aslinda soru aydin sorunuyla ilgilidir. Bence
soruyu sOyle de sorabilirdin: Tiirk ressami aydin olabilmis midir? Tiirk resim tarihine
bakin, Tiirk aydin tarihine bakin, goreceksiniz ki Tiirk aydini i¢inde ressam sayist ¢cok
azdir. 12 Eylil’lin meshur Aydinlar Dilek¢esi’ndeki yaklasik 1500 imzayi1 tek tek
inceledim. Dilek¢eye imza koyan ressam sayisi 10’u bulmuyor, yiizde bir bile degil!
Geriye doniip baktigimizda sairlerden, sinemacilardan, yazarlardan entelektiiel

birikimlerini teoriye ve pratige doniistiirerek miicadele edip bunun hesabini vermis,
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cezasint ¢ekmis Nazim’dan Yilmaz Giiney’e, Aziz Nesin’den Ahmed Arif’e kadar
bircok insanla karsilasiyoruz da, aralarinda bir ressami goremiyoruz. Bu baglamda,
yalniz Mehmet Glleryliz Devlet Sanat¢iligi Kanununu iptal ettirdigi bireysel
miicadelesi ile ayr1 bir konumda degerlendirilebilir. Ne zaman ki ekonomi, saglik ya da
Kiirt sorunu tizerine bir tartigmaya bir ressamin da davet edildigini goriiriiz, o zaman
anlariz ki Tiirk ressam1 aydin olmustur. Fakat bu durum nedensiz degildir. Nedeni, Tiirk
resminin Ozellikle son otuz yilda gelisen insaat sektdriine dekorasyon unsuru olarak
hizmet vermis olmasidir. Resimleriniz ve tavirlarmiz yoluyla fikir beyan etmiyorsaniz,
size de hicbir konuda akil danisilmaz. Ressam, yalnizca satis kaygisi ile rettigi bir
eserde plastik kaygilarin disina ¢ikmaya cesaret edemez. Gidin bakin, Eczacibasi’nin
Istanbul Modern’de yer alan koleksiyonundaki resimlerin iginde yikici, isyan ruhu
tastyan, toplumsal sorunlar iizerine, politik tavirla iiretilmis ka¢ resim vardir? Demek ki
entelektiiel birikim olsa bile, bu entelektiiel birikim aydimn tavrina doniismedigi siirece
bir anlam tasimiyor. Geng¢ kusakta entelektiiel birikimin de olmadigi goz Oniine

alindiginda, bizi bekleyen durumun vahameti daha iyi anlagilir.

Tiirkiye’de gen¢ sanatcilarin sanatin tarihsel olarak talep ettigi birikime sahip
olmadigim soyliilyorsunuz. Bu sorun nasil asilabilir, bununla ilgili bir

degerlendirme yapabilir misiniz?

Kendim de sanat¢i yetistirmesi gereken, en azindan boyle bir amaci olmasini
bekledigim bir kurumda ders verdigim i¢in oradaki genc¢ sanat¢1 adaylarini
gorebiliyorum. Onlarm su andaki diizeylerine bakarak, mezun olduktan sonra neler
yapabilecekleri konusunda az ¢ok tahminlerim var. Birincisi, bu 6grencilerin cogunlugu
sanatin tarihsel olarak talep ettigi birikimden yoksun. Boyle bir birikimlerinin
olmamasindan daha iirkiitiicii olan ise, bunun eksikligini duymamalar1 ve bu eksikligin
onlara hocalar1 tarafindan da hissettirilmemesi. Geng sanat¢i diyebilecegimiz insanlarin
cogu temel egitimlerini 12 Eyliil sonrasinda aldilar ve cuntanin uyguladigi baskilar
sonucunda, apolitik, herhangi bir birikimden, derinlikten, insan olmanin, paylasmanin
bilincinden yoksun olarak akademilere geldiler. Agzim aligtig1 i¢cin akademi diyorum
ama hepsi fakiilteye doniistiirtildii. Bu, su anlama gelmektedir: 12 Eyliil darbesi sanat
egitiminin ihtiyaci olan 6zerk akademi sisteminin yerine, bir merkezden denetlenebilen,
tek tip egitim sistemini dayatmistir. S6zlinii ettigimiz sorunun asilmasmin oniindeki en

biiyiik engellerden biri, her seyden 6nce budur. Geng sanat¢1 adaylarina geri donersek,
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belli bir yastan sonra insanlarin bilgi dagarciklarmi doldurmak neredeyse imkansizdir.
Temeli olmayan bir duvari ayakta tutamazsmiz. Akdeniz Universitesi GSF resim
boliimiinden bu y1l mezun olacak 6grencilerden higbirinin bugiine kadar tek bir roman
bile okumamis olmasi nasil telafi edilebilir ki? Bu, kabul edebilmenin imkéansiz oldugu
durum, agikcast bir skandaldir. Kaginilmaz olarak su sorular1 aklima getiriyor: Eger,
sanat iiretmeye aday bir insan kendi edebiyatim1 tanimiyorsa, kendi dilini bildigi
sdylenebilir mi? Insanlar dil aracihiiyla diisiindiikleri igin, kendi dilini bilmeyen bir
ressam adaymin da sanat lizerine diisiiniip, kendi resim dilini olusturabilmesi miimkiin
miidiir? Edebiyat bir toplumun insani olusumunun ve birikiminin 6ziimlenebilecegi en
ideal alanlardan biridir. Onun i¢in her sanat¢i, ugrasi alan1 ne olursa olsun, mutlaka
edebiyat okuru olmalidir. Bu konu, ekmek-su kadar hayati 6nem tasir. Edebiyat okuru
olmak, okuma aligkanligtyla birlikte sanat¢ida kurgulama yetisini de gelistirir. Ozellikle
de insanin saglikli diisinebilmesi, kavramlari baglamlar1 i¢inde 6ziimleyebilmesi,
kendisini dogru ve tutarl bir bicimde ifade edebilmesi, en 6nemlisi soyut diisiinebilmesi
icin edebiyat okuru olmasi gerekir. Ancak okuyarak olusturulabilecek olan kiiltiirel
birikime edebiyattan baska bir yolla ulasamayacagimizi kabul ettigimize gore,
edebiyattan yoksun olarak sanat hayatina atilan genclerden ne bekleyebilirsiniz? On bes
yasinda ge¢mis olmaniz gereken asamalar1 yirmi dort yasinda hald gecememisseniz,
herhangi bir tartismaya girdiginizde arka arkaya iki mantikli climleyi kuramaz, boyay1
diistinceyle iligki i¢inde sliremezsiniz. Arka arkaya iki mantikli cimleyi kuramayan bir
insanin hig¢ bir alanda kendi i¢inde tutarlilig1 olan, sorgulayici bir mantik gelistirmesi de
miimkiin degildir. Dolayisiyla, gen¢ yasta hasbelkader sergi agma sansi bulan bazi
sanatc1 kardeslerimiz genellikle zeki olduklarindan ya da iyi gézlem yapabildiklerinden
dolayr bulduklar1 bir iki carpict1 konuyu ilk sergilerinde tiikettiklerinden sonra
yaptiklarimi tekrar etmeye basliyorlar. Kendilerini yenileyebilecek temelden yoksun
olduklar1 i¢in de ortaya gelisen, stireklilik igeren herhangi bir yap1 ¢ikmiyor. Ne var ki
bu durum sadece Tiirkiye i¢in gegerli degil. Geriye doniip baktigimizda, 1980’lerde
ornegin, Fransa’da Figuration Libre adi altinda geng sanatgilar piyasaya siiriildiigiinii
hatirliyorum. Combas ve Blanchard ilk aklima gelen adlar ve bir akademi 6grencisi
olarak ilk gordiigiimde bu kadar yiiceltilmelerine gercekten cok sasirmistim. Piyasaya
siiriildiiler diyorum c¢iinkii Almanya’da ve Italya’da da resimde yeni soluklar olarak
lanse edilen gengler vardi. O zaman bunlarm popiler kiiltirden beslenen c¢agdas
sanat¢ilar oldugu vurgulandi ama yaptiklari is o kadar televizyon ve ylizeysel medya

kiiltiirii {izerine kurulmustu ki kisa siirede sondiiler. Ug-bes sergiden sonra geriye hicbir
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iz brrakamadan ortadan kaybolup gittiler. Simdi adlarini hatirlayan bile yok, ¢iinkii
dayandiklar1 saglam bir birikim yoktu. Benzer olusumlar bugiin de Ingiltere ve
Almanya’da var. Korkum bu ilistirme durumunun 21. Yiizyilda yapisal hale doniismesi.
Ne yazik ki hizla aptallasmaya dogru giden diinyada bunu avantaj olarak gorenler var.
Belli bir birikimden yoksun olan gengler, daha Onceki soruda soziinii ettigimiz
kiiratorlerin elinde ¢ok kolay birer kullanim aracina doniisebiliyor, kendilerine verilen
konuyu, sorgulamadan, ¢ok ¢abuk kabullenebiliyor ve uyarlayabiliyorlar.

Glidiimlenmeye miisait olduklari i¢in de kisisel gelisimlerinin 6niinii tikiyorlar.

“Korku versus Korku” sergi katalogundaki Teori yazimizda sanatta taraf olma
diisiincesi iizerine deginmistiniz. Bunun hakkinda bize biraz daha genis bilgi
verebilir misiniz? Sanat¢i taraf m olmah yoksa kendi taraftarlarnmi m

olusturmah?

Once taraf olmali. Taraf olmasi konusunda hi¢ siiphe duymuyorum, ancak
taraftar olusturup olusturmayacagi konusu sanat¢inin elinde degildir. Daha onceki
sorularinizla baglantili olarak sdyliiyorum, sanat¢inin ortaya politik bir tavir koymamak,
herhangi bir tarafta durmamak, miidahil olamamak gibi bir sans1 yok. Ozellikle de bu
cografyada iireten birisinin, ugrasisini sanatin kendi meselelerine indirgemek gibi bir
liksii hi¢ yok! Ciinkii sanatin amac1 gergegi gostermek, gercegi yansitmak ya da kendi
gercegini aramak degil, gercegi olusturan dinamikleri ¢éziimlemek ve sorgulamaktir.
Enformasyon Bombast ¢aginda bir sanat muhabiri olmanm hi¢bir anlami yok. Bu
gorevi, kendilerine ¢izilen smirlar igersinde, yazili ve gorsel medya, fotograflar,
haberciler, az ¢ok yerine getiriyor. Sanat yapmayi, 6ziin kendisini yalnizca bigimde
sergiledigi, kapali bir yap1 olarak kabul edemeyiz. Bu konuyla ilgili ¢ok sevdigim
anlatim tiirii olan romandan 6rnek vermek isterim. Bir romanin birincil gorevi bize bir
iilkenin tarihi hakkinda bilgi vermek ya da yasanilanlar1 belgesel niteliginde aktarmak
degildir. Ancak roman okuyarak tarihsel doniisiimiin insan iizerindeki etkilerini fark
etmemizi ve insanin bu doniisiim karsisinda gelistirdigi tavrin nedenlerini anlamamizi
saglayacak unsurlarla karsilasiriz. [nce Memed’i okudugunuzda, romandaki her
karakterin gercekten yasamis olmasi gibi bir zorunlulugun olmadigini biliriz. Buna
ragmen Cukurova’daki sosyoekonomik yapiyr ve bunun zaman i¢indeki doniisiimiinii

anlatan romandan aklimizda en ¢ok Abdi Aga’nin zulmiine bas kaldiran Memed’in

......
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kendimizi 6zdeslestirecegimiz bir insan olarak kurgulamistir. Bu yaptig1 acik¢a taraf
olma durumudur ve yazarin bu tavrina kimse itiraz edemez. 1955’te yazilan Ince
Memed’i okumadan, 68 gencliginin Tiirkiye’nin bagimsizlig1 ve sosyal adalet i¢in
kendilerini higbir karsilik beklemeden neden feda ettiklerini anlamak imkénsizdir.
Benzer bir taraf olma durumu, sanat iizerine diisiincelerimin olusmasinda ¢ok énemli bir
rolii olan Tarkovski’nin Rusya’nin kurulusu iizerine yaptig1 Andrey Rublev filminde
vardir. Tarihsel degisim, bu kez gercekten yasamis bir ressamin Tarkovski tarafindan
kurgulanmis biyografisi i¢inde anlatilir. Filmde bir kilise insa edilmektedir ve bu kilise
Rusya’y1 temsil eder. Ayn1 zamanda bir ikona ressami olan kesis Rublev dini 6gretiyi
dogmatik olarak uygulamak yerine kendi diisiincelerini gergeklestirmeyi tercih eder.
Film, bir devletin ve toplumun insasinda inancin, diiriistliigiin ve 6zsaygmin dinden
degil sanattan beklenmesi gerektigi, daha dogrusu sanatin bu gorevi iistlenmesinin
zorunlulugu {izerine bir manifesto niteligindedir. Dindar oldugunu hi¢bir zaman inkar
etmeyen Tarkovski bu yapitinda dine karsi agik¢a sanattan yana tavir koyar. Iste
sanat¢inin zamanina karst boyle bir sorumlugu ve gorevi vardir. Sanat gerceklerden
yola c¢ikar, lakin bize bu ger¢eklerin anlami tizerinde diisiinliip dogrudan yana tavir

koyma 6gretisi sunmalidir.

Gostergelerin anlamn ve resim diline doniistiiriillmesi siireci hakkinda neler

diisiiniiyorsunuz?

Gostergeler bir toplumdaki bilgi aktarimini gergeklestirmek amaciyla kullanilan
kavramlarm insa edilmis fiziksel isaretlerdir. Siire¢ icinde olusan bu anlamlarinin
zamana ve mekana gore siirekli degisim gostermelerinden, onlarn kiiltiirel ve ideolojik
nitelikli olduklar1 anlasilabilir. Ancak anlasilmast o kadar da kolay olmayan, ikonik
veya uzlagimsal, tiim gostergelerin igeriklerinin neye gore insa edildigi ve toplumsal
iligkiler agmna nasil sokulduklaridir. Gostergeler bilgi ve anlam tasima islevi
gordiiklerine gore, anlamlari egemen ideolojinin gereksinimlerinden bagimsiz
disiiniilemez. Kiiltiir, kurallar dizgesi oldugu kadar yasaklar zinciridir. Foucault’nun
bilginin neyi icerdigi degil neyi disladig: iizerinden de okunabilecegi goriisline atifla,
gostergelerin  anlamlarmin gosterdiklerinden ¢ok gizledikleri aracilifiyla desifre
edilebilecegi soylenebilir. Bir ressam i¢in en ilging alan da tam bu noktada agilir. Bu
ikircikli durum bize olusturulmus ve dayatilmis anlamlarmi kaydirarak gercek

niteliklerini ortaya ¢ikartabilme olanagi saglar. Toplumsal bilinci degistirmek amaciyla
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yapilan bir resimdeki imgeler hicbir zaman gosterdikleri yone baktirmamalidir. Bir
sanat yapitinin izleyicinin bilincinde yarilmaya neden olabilmesinin temel sart1 sasirtic
ve beklenmedik olma halidir. Resimdeki gostergeler toplumsal anlamlarinit onaylamak
icin degil sorgulamak ve temsil ettikleri iktidar iligkilerini ¢6ziimlemek igin var
olmalidir. Kiiratorliik Yiiksek Makamina adli resmim bu durum i¢in iyi bir 6rnek teskil
eder. Bu resim miidiirlerin arkasinda, bir resim gibi asili olan yapay deriden, kapitone
islemeli duvar kaplamalarina gonderme yapar. Sesi yalitma islevi goriintiisii altinda bir
kral koltugunun arkaligin1 ¢agristiran bu kaplamalar, makama giren kisiye iktidar1 ve bu
iktidarin temsilcisi olan miidiirle arasindaki hiyerarsik farkliligi hatirlatan  bir
gostergedir. Resim, kapitone islemeli duvar kaplamasinin tuval bezi ile iiretilmis halidir.
Boylece statiiyii tescil eden duvar kaplamasi ile bir sanat eseri arasindaki sinirla birlikte
kiiratorliik makaminda oturan kisiyle bir sanat miidiirii arasindaki fark ortadan
kaldirilmis olur. Uzerindeki boya ise iktidarin sanatci iizerinde uyguladig: ortiilii siddeti
aciga cikarir. Resim gostergeleri kendi diline doniistiiriirken cakismis anlamlart

kaydirabilecegi gibi, kaydirilmis anlamlar1 de ¢akistirabilir.

Postmodern diinyada sanatsal avangarddan soz edebilir miyiz?

Bence avangard, postmodern diinyada tam da s6z etmemiz gereken bir konu.
Postmodern ideolojiye gore her sey yapilmis, modernitenin 6nerdigi, gegmisin yeni bir
gelecekle degistirilebilecegi diisiincesi ortadan kalkmistir. Bu, postmodernizmi
kendisine sanatsal dil olarak segen kiiresel sermayenin tam da isine gelen bir durumdur.
Dolayisiyla, postmodern kuramcilarmin bize biiyiikk anlatilarin bittigini, 6nermelerin
sona erdigini, sanat¢ilarin herhangi bir degisim i¢cin miicadele etme gereklerinin
kalmadigin1 dikte etmek istedikleri bir zamanda sanat, direnme giiclinii ancak
avangardda bulabilir. Diinyada epeyden beri, Tiirkiye’de ise son yirmi yildir biitiin
miizelerin ve gorsel sanat merkezlerinin biiyiik sermayenin tarafindan kurulmalar1 ve
artik sanatin elestirisini bu yapilar i¢inde sergiliyor olmasi, Ali Simsek’in de isabetli bir
sekilde belirttigi gibi, elestiriyi sifir noktasina tasimistir. Basta sanatg¢ilar1 hedef alan
ideolojik bi¢cimlendirme diizene§i topluma sanat projeleri adi altinda zerk edilerek
mesru bir kimlige biirlindiiriiliiyor. Sanat¢ilar da kibarca bigimlendirilmis bu kurallar
icinde, Ozglr olduklar1 yanilsamasi ile, elestirilerini toplumun alt smiflarina
yoneltiyorlar. Kurumsallagsmis olani imha etme ve hayati degistirme savinda olan

sanatsal avangard, artik bu ruhunu burjuvazinin hizmetine teslim etmis ve kendisine
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uygun goriilen bicimlendirilmis bicimlendirme roliine razi olmus durumda. Bunun adi
burjuva avangardizmidir. Bizim, su anda, tam tersi, elestiriyi statiikoya disaridan
yoneltebilmemiz i¢in avangard tavra daha gii¢lii bir sekilde sahip ¢ikmamiz gerekiyor.
Bugiin bize avangardin islevini tamamlamis oldugunun sdylenmesinin altinda, mevcut
durumu kabul etmemiz gerektigi diisiincesi yatar. Mevcut duruma itirazi olan bir sanat¢i

icin avangard heniiz islevini yitirmemistir.

Kiiratorliik diinyada nasil bir cizgi iizerinde ve kiirator-sanatg iliskisi iizerine
neler diisiiniiyorsunuz? Sizce uluslararasi sistem sanata Kkiirator kanahyla
miidahale ediyor mu ve o6zellikle 1990’lardan bu yana Tiirkiye sanat ortaminda bu

yonde yaklasimlar s6z konusu mu?

Kiiratorliikk, sanati denetlemek i¢cin olusturulmus bir sistem ve yillar iginde
mevcut durumda yiiksek bir konum edinerek yerini simdilik saglamladi. Artik diinyada
elestirmenlerin, sosyologlarm, sanat tarih¢ilerinin, galericilerin ve hatta sanatgilarin bile
sergi diizenlerken kendilerine kiirator unvani verdiklerine siklikla tanik oluyoruz.
Sanat¢1 olabilmenin zorlugu herkesce kabul edilen giiniimiizde, bu unvanin kisiyi
hiyerarsik olarak sanat¢inin iistiine yerlestiriyor olmasina ragmen, insanlar bu unvana
sahip olmak i¢in herhangi bir ehliyet ya da yeterlilik sartinin aranmamasini sasirtic
bulmuyor. Siradan bir kisi bile birkag, hatta bir tek sanat¢iy1 bir sergiye davet edip
iizerine bir paragraf yazi yazdigi zaman kendisine kiirator unvani verebiliyor. Bir
kiiratoriin diizenledigi sergide kendisinin ya da hayat arkadasinin yapitina yer vermesi
de artik garip karsilanmiyor. Ciddiye alinmalarinin simdilik tek Olgiitii, bagh
bulunduklar1 kurumun arkasinda yer alan sermaye grubunun biiyiikligii. Kiiratorlerin
baglantili oldugu Bienallere, miizelere ve gilincel sanat merkezleri baktigimizda,
hepsinin biiyiik sermaye tarafindan denetlendigini gordiigiimiiz i¢in, kiiratorleri artik
biiylik sermayenin sanat miidiirleri olarak tanimlamakta hicbir sakinca yok. Yurt disinda
yillardir kullanilan, deneyimle ise yaradig: tespit edilen ve 90’lardan sonra Tiirkiye’de
de yaygin bir sekilde kullanilagelen bu kurum sirketlesen sanatin vazgecilmezi haline
gelmistir. Tiirkiye’de hangi sanatsal yapt kendiliginden olusmus ki, kiiratorlik
kendiliginden olussun? Bir serginin olusumunda, kavramsal gergevesini belirleyip i¢inin
doldurmasi i¢in goreve getirilen kiiratdr kendisiden ne beklendigini ¢ok iyi bilmektedir.
Bunun farkinda olan kiiratoriin de beklentileri yerine getirecek sanatgilarla ¢alisarak, bu

sanat¢ilarin Oniine beklentileri karsilayabilecegi kavramlar koymasi istisna degil,
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kuraldir. Hatta bu garabet durum Hale Tenger’in Yap1 Kredi’deki sergisinin ardindan
yapilan sOyleside, artik kendisine kavramsal bir ¢erceve verilmeden is bile iiretmedigini
sOylemesiyle, cok net bir bigimde ortaya ¢ikt1. Tenger, sergileri gezerken en ¢ok kizdigi
seyin, sanat¢ilarin kendilerine verilen kavramsal ¢er¢evenin disma ¢ikmalart oldugu
sOyledi ki, artik burada kiiratorlik makaminin sanat¢lya ne yapmasi gerektigi
konusunda talimat veren, giidiimleyen bir kurum haline doniistiiglinii goriiyoruz. Tam
bir emir-komuta zinciri. Bir sanat¢1 eger bunu kabul ediyorsa, artik bagimsiz bir iiretici
olmaktan ¢ikmistir. Bir diisiince iiretmek, bir yapit iiretmek i¢in herhangi birinin
calisma smirlarmi1 sanat¢iya onceden vermesine gerek var mi? Bagimsiz ve 0zgiir
diistinebilen, kendi meseleleri olan, onu sorgulayabilen, ¢6ziimleyebilen, ona uygun bir
ifade araci bulan bir sanat¢inin boyle bir kiiratorliik sistemine thtiyaci var m1? Ama artik
yerel veya uluslararasi dolasima girebilmek, bu lehimlenmis yapilar i¢inde yer
bulabilmek i¢in bir sanat¢ilarin kafasma kiiratorle igbirligine girmekten baska caresi
olmadig: diisiincesi yerlestirilmistir. O halde tercih agiktir, ya boyle bir yapiya dahil
olmak i¢in sermayenin sanat miidiirleriyle isbirligine girersiniz ya da bdyle bir yapiya
disinda kalmayi1 yegleyerek, calismalarinizi bulabildiginiz olanaklarla, ozgiir ve

bagimsiz sekilde siirdiirmeye calisirsiniz. Benim tercihim bellidir.

Toplumsal farkhhiklarn temel aldigimizda sanatin algilamisina ya da tiiketimine

iliskin neler soylersiniz?

Gorsel sanatlar izlendigi haliyle toplumun tiim katmanlar1 tarafindan heniiz ¢ok
genis boyutlarda tiiketilen bir alan degil. Bu alanda ne kadar ¢alisma yapildig: iddia
edilse bile toplumsal piramidin alt kesimine dogru inildik¢e sanat tiiketiminden alinan
payin distiiglinii gorebiliyoruz. Hos, yerel burjuvazimizin de sanati diisiinsel bir
zenginlik alani olarak kesfettigini soylemek zor, onlar i¢in sanat hala sermayelerini ve
sayginliklarini artirmak i¢in kullanabilecekleri bir arag. Sanati izleyen azinligin igindeki
biiylik bir ¢ogunluk, resim sergilerine gitmeyi bir moda, sanat eserlerini satin almay1 da
bir yatirim bigimi olarak goriiyor. Devlet bu alanda bir¢cok adim atabilirdi ancak siyasi
iktidarlar gorsel sanati giizelliklerin yapay temsil alani olarak gordiiller ve resmi
ideolojiye elestirel yaklasan her anlayis1 digladilar. Sanat, devletin ihtisamini ve halkiyla
arasindaki giiclii ahlaki bagi temsil etmeliydi. 1980 darbesi ile Tiirkiye nin kiiresel
sermayeye eklemlenmesinin Onii agild1 ve devlet gorsel sanatlar alanindan biiyiik 6lgtide

elini cekti ancak denetleyici varligini hala hissettirmektedir. 2002°de yaptigim
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Manavgat Kartpostallar1 serisi iizerine Manavgat Kaymakami’nin su¢ duyurusu ile
hakkimda dava agilmasi, bu bakis acisinda hicbir degisimin gerceklesmediginin en 1yi
kanitidir. Resimler genel olarak propaganda ile gercegin arasindaki ugurum iizerineydi.
Ancak devlet, gosterilenin ardindaki gercegi gOsteren sanata, eger bu gercek halktan
gizlenmesi gerekiyorsa, hi¢ hosgoriili davranmiyor. Devletin sanattan aktif destegini
cekmesiyle olusan boslugu dolduran 6zel sektoriin de 6zlinde farkli bir bakis sergiledigi
sOylenemez. Cagdas sanat sirketler tarafindan, imaj yaratma ve kendilerini yerel ve
uluslararas1 piyasada pazarlama aracit olarak anlasildi. Bunu basarmanmn en ideal
yolunun da Batr’da gizemli bir Dogu kenti imaji zaten var olan Istanbul’'un gozde
mekanlarmi kullanmaktan gectigi diisiincesiyle, cagdas sanat sahnesi olarak Istanbul’un
merkezi tercih edildi. Tiirkiye’de ¢agdas gorsel sanatin izlenebildigi tek noktanin
Istanbul’un, tarihi yarimada ve geleneksel merkez olarak adlandirilan Galata, Beyoglu
ve Nisantasi’n1 kapsayan birka¢ kilometre karelik alani ile smnirli kalmasi, yerel
paylasimmin 6niindeki en biiyiik engellerden biridir. Ne var ki ¢agdas sanatin sehrin
varos olarak adlandirilan kenar mahallelerinde oturan, toplumun alt smiflarina mensup
insanlarm neredeyse hi¢ ugramadigi bu mutena semt ve mekanlar diginda hi¢cbir noktada
izlenememesi, toplum tarafindan ¢ok kisitli bir bicimde tiiketilmesine nedenlerinden
sadece biridir. Bu noktada ekonomik adaletsizligin oynadigi rolii de goz ardi edemeyiz.
Niifusunun %1°lik boliimiiniin gelirin %40’1na el koydugu bir kentte, alt sinifa mensup
milyonlarin, ¢agdas sanat izleyicisinin sahip olmasi gereken kiiltiirel sermayeyi
edinebilme firsatina sahip olamamalari, bu kesimi ¢agdas sanat tiiketiminden dogrudan
diglanmasmin bir diger nedenidir. IKSV’ nin diizenledigi etkinliklerden, insanlarin
yiiksek aidatlar karsiligi, oOncelikli ve ayricalikli bir bigimde yararlanabilmesini
garantileyen Istanbul Dostlar1 (ID) projesi bu kiiltiirel ayrim1 agikga tescil eder. Zaten
biiyiik sermayenin sanatm alt tabaka insanlara ulastirilmas1 gibi bir kaygis1 yoktur.
(Cagdas sanat1 desteklemelerindeki asil hedef muhalif potansiyele sahip entelektiiel
kesimi denetleme, orta/yiiksek smnifa mensup kisilere kurumsal imajlarini1 pazarlama,
kent kiiltiirii tizerinde s6z sahibi olma ve uluslararasi sermayeye eklemlenme isteklerini
gerceklestirebilmektir. Anadolu ise bagka bir dramdir. Milyonluk niifuslar1 barindiran,
gelismis ticaret, turizm ve endiistriye sahip, ylksek gelirli sehirler bile ¢agdas sanat
colleridir. Bu durum, kismen, toplumsal tutuculukla agiklanabilir. Oscar Wilde’in
“Sanat bireyselligin yogun bir bi¢imi oldugu i¢indir ki, toplum onun iizerinde ahlakdisi
oldugu kadar giiliing, yozlastirici oldugu kadar asagilik bir otorite kurmak ister.”

climlesinden de anlasilacagi iizere cagdas sanat geleneksel toplumlar i¢in sakinilmasi
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gereken bir alandir. Toplumsal yapiyr biiylik Olglide iimmet ve cemaat kiiltiiriiniin
belirledigi Anadolu’da, ne tasra burjuvazisinin de bunlarin denetimindeki yerel

yonetimlerin bireysel faaliyetlere sicak bakmasini bekleyemeyiz.

Giiniimiizde Tiirkiye’de sanat egitimi veren (Akademi) kurumlardaki hoca-
ogrenci iliskileri iizerine neler diisiiniiyorsunuz ve size gore bu iliski nasil

olmahdir?

Ik olarak giizel sanatlar boliimlerinin &grenci alim sistemini irdeleyerek
baslayalim, daha sonra okuldaki egitime ve hoca-Ogrenci iliskisine gegebiliriz. Her
adaydan ayn1 anatomik ¢izimi yapmasinin beklendigi giizel sanatlar fakiiltelerine giris
sinav yonetmeligi acilen yeniden diizenlenmelidir. Higbir sanatsal algiy1 ve kavrayisi
gerektirmeyen bu ezberletilmis tibbi anatomik c¢izimi kagida aktarabilmek sanatsal
yetenegin gostergesi degildir. El yazis1 giizel olan, harfleri dogru orantida kagida
dokebilen her insanin yazar olabilecegini kabul etmek kadar sagma olan bu goriis
fakiiltelere 6grenci alimindaki ilk yanhstir. Smavdaki ikinci sagmalik ise, Ogrenci
adayindan, kendisine verilen bir konu dogrultusunda hayalden ¢izim yapmasinin talep
edilmesidir. Biitiin smavlarda zorunlu olan imgesel tasarim asamasinda adaydan, ¢ok
kisa bir siirede, bunu talep eden hocalarin ve hatta deneyimli sanatcilarin bile
cizemeyecegi bir calisma yapmasi beklenmektedir. Ayrica, sorulmus smav sorusudur,
bir adayin merdivenden yukari koltuk tasiyan iki kisiyi ya da bisiklete binen bir
simit¢iyi hayalden ¢izebilmesi neyi kanitlar? Yapilanin, smavdan onceki hazirlik
kurslarinda ezbere dayali 6gretilmis bir ¢izim oldugu bilindigi ve bir¢ok adaym
kaliplasmis yOntemleri uyguladigir goriildiigii halde, bunun sanatsal yaraticiligin
gostergesi oldugu sanilmaktadir. Edebiyat fakiiltesine girmek isteyen bir kisinin 150
sayfalik siiri ezbere okumasina benzeyen bu yontemle yapilan smmavdan saglikli bir
sonu¢ beklenmemelidir. Bunu yapabilmek yaraticilik olmadig1 gibi, dayandig1 ezberci
sistemden dolayi, yaraticiliin Oniindeki en biiyiik engellerden de biridir. O halde,
oncelikle mevcut smav sistem terk edilerek, daha saglikli bir ¢ergeve i¢inde, yeni bir
smav sistemi olusturulmalidir. Adayin hazirladigi dosyaya dayali bir miilakat sistemi
onerebilecegim bir ¢oziimdiir ve bu ¢dziime belki iki noktada itiraz edilebilir. Bir, boyle
bir smnav sisteminin zaman alacagi sdylenecektir. Oysa bu sorun, smavi birka¢ aya
yayarak ve adaylar1 belli giinlerde, sirayla davet ederek asilabilir. ikinci itiraz, dosyanin

baskas1 tarafinda hazirlanabilecegi olacaktir. Fakat deneyimli ii¢ kisilik bir komisyonun,
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dosyay1r masanin iizerine koyan bir adayla on dakika konugsmasi o dosyayi adayin
kendisinin hazirlaylp hazirlamadigini anlamasina yeter. Bu komisyonda mutlaka
mezuniyet smifindan da bir 6grenci bulunmalidir. Smav komisyonunda bir 6grencinin
yer almasi adaylarda var olan torpil kaygisini ortadan kaldiracagi gibi, egitim sisteminin
demokratiklestirilmesi ve diizeyinin ylikseltilmesi yoniinde onemli bir adim atilmasi
demektir. Mezun olan her 6grenci yerine daha iyi bir 6grenci gelmesini ister. Bu
komisyonun temel amaci adayin motivasyonuyla birlikte sanat hakkindaki birikimini
O0lgmek ve dosyasinda yer alan islerin yapilma kaygilarini sorgulamak olmalidir.
Bunlara bakilmadan, sadece iyi ¢izim yapabiliyor diye adaym okula kabul edilmesi
sonucunda kendisini yalnizca miifredata uymak zorunda hisseden bir 6grenci toplulugu
ile ders yapmak zorunda kalindigin1 deneyimlerimden biliyorum. Zaten smavda
sorulanlarin hepsi ilk yil okutulan temel sanat derslerinde Ogretilmektedir. O halde,
sinavda bunlar1 yapabilen 6grencileri ayni bilgileri tekrarlattrmak i¢in sanat egitimine
kabul etmenin anlami nedir? Bu sistemin hocalara belli 6l¢iilerde kolaylik ve rahatlik
sagladig1 yadsmamaz. Eli kalem tutan bir topluluga belli bir ¢izim ve boyama kalib1
ogretmekten kolay ne olabilir? Resim boliimii i¢in konusmak gerekirse, desen egitimi
asamasinda herkese ayni bicimde Ogretilen bu realist anatomi kalibinin 68rencide
yaraticihigr  gelistirmedigini, aksine kisiye ait tiim &zellikleri torpiileyerek
siradanlastirdigin1 goriiyoruz. Bence, genel olarak sanat egitiminde dikkate alinmasi
gereken nokta, her 6grencinin kisisel bir yapist oldugu ve her 6grenciye kendi anlatim
dilini olusturabilmesi i¢in ona uygun bir dille yaklasilmasi gerektigidir. Sanatsal bilgi,
tip ya da miihendislik egitiminde oldugu gibi herkese ayni bicimde aktarilabilecek
bilimsel bir gerceklik degildir. Her 6grencini bir kisiligi, ge¢misi, birikimi ve algilama
diizeyi oldugunu unutmamaliyiz. Bu ger¢ekten hareketle, hocanin da 6grenciyle iletisim
kurabilmesi, onu taniyabilmesi, sanatsal kavramlar1 onun anlayabilecegi bir dille
aktarabilmesi, 0grenciyi soyut ve bireysel diislinmeye yoneltebilmesi ve malzeme
kullanimin1 ¢gretebilmesi i¢in zamana ihtiyact oldugu anlasilacaktir. Sanat egitiminde
standart siirenin, kapsamli bir tez yazimini igeren alt1 yila ¢ikarilmasmi Sneriyorum.
Boyle bir egitim, ancak hocanin ¢ok biiylik fedakarligi ve 6grenciyle uzun zaman
zarfinda kurdugu insani diyalog iizerinden yapilabilir. Bu yontemin hocaya ciddi
sorumluluk ve mesai ylikleyecegi, kiilfet gerektirecegi asikardir. Bu da hocalarin okulda
bulunarak ders verme zorunlulugunu haftada en fazla iki giinle siirlanmasimi gerektirir.
O zaman, egitim sisteminin hocalara: “Bu kiilfetin altina girmeyecekseniz giizel sanatlar

akademisinde hoca olmaniza gerek yok.” deme hakki olabilir. Fakat su anda hocalar
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ogrenciye, islerini zorlastirmayacak bir bi¢cimde tasarlanmig hazir bilgiden olusan ici
bos bir kalip sunarak, egitim silirecinde Ogrencinin bu kalibt  doldurmasini
beklemektedir. Bu sartlar altinda hocanin kendisini gelistirmesine de gerek yoktur.
Zaten giizel sanatlar fakiiltelerinin akademik yetersizlikten muzdarip sahislarla dolu
olmasini basa tiirlii agiklayamayiz. Sanat egitimindeki diger 6nemli bir sorun da bize
feodal yapidan miras kalan hiyerarsik sistemdir. Kopyamizi degil kendimizi
sorgulayabilecek, o6zgiin dilini olusturabilecek Ogrencinin yetistirilebilmesi i¢in her
dgrencinin bizimle esit bir birey oldugu diisiincesi ile hareket etmeliyiz. Ise, dgrenci ile
aramizdaki esit insani boyutun olugmasmin Oniinde en biiyiikk engel olan ‘Hocam’
kelimesini kaldirip, birbirimize adlarimizla hitap ederek baslayabiliriz. Saygi, hiyerarsik
konumdan degil karsilikli bilgi aktarimi ve egitimcinin 6grenciye sundugu Ozgiir
gelisme ortamindan kaynaklanmalidir. Ne var ki, ne bu toplumsal yapiyla, ne sanat
egitimi veren kurumlarin 6zerk akademilere doniismesinin Oniindeki en biiyiik engel
olan yiiksek Ogrenim kanunuyla, ne de egitim kurumlarinda hiikiim siiren memur
zihniyetiyle boyle bir sey basarilamaz. Bu baskici sistemde yetisen 6grencilerin icinden
birka¢ tanesinin kendilerini kurtarip yaratici olmalar1 acik¢a mucizedir. Kaldi ki,
hiyerarsiye boyun egerek yetistirilen yaratici 6grencilerin daha sonraki donemlerde
kiiratorlerin denetimi altina girme olasiliklar1 ¢cok yiiksektir. Ciinkii goriiyoruz ki baski
altinda yetistirilen bir kisi zor olan bagimsiz diistinmek yerine, kolay olan uzlagsmaciligi
tercih ediyor. Uzlasmaci bir sanat¢i ne kiiratore, ne elestirmene karsi ¢ikabilir, ne de
sanat tarihini sorgulayabilir. Boyle bir tavir i¢indeki geng¢ sanatgilar 6zgiirliiklerini ta
basindan beri elden cikarttiklar1 icin sanatsal yaraticilik gerektiren noktalarda hep
disartya bakmak zorunda kaliyorlar. Halbuki ben bu topraklarda insanlari
besleyebilecek yeterli bilgi birikimin ve yaslanabilecekleri erdemin olduguna
inantyorum. Hatirlayan var m1 bilmem ama Tiirk edebiyatinin biiylik ustasi, estet Ahmet
Hamdi Tanpinar Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi'nde sanat tarihi ve estetik
dersleri veriyordu. Bugiin de GSF’lerde Ogrencilerin ¢ok genis bir yelpazeden
beslenerek yetismeleri i¢in 6grencilere 6rnek olabilecek edebiyatcilarin, sinemacilarin,
miizisyenlerin ders vermeleri yoniinde diizenlemeler yapilmali. Sanatin ortak dilini
kesfedebilmek, sanatin olgunlastirict felsefesini anlayabilmek i¢in, sadece resim
boyayarak, projeksiyondan yansitilan resimlere bakarak ya da ge¢miste yapilanlar
kopyalayarak degil, insanligm olusturdugu birikim hakkinda topyekiin bilgi sahibi
olacak bi¢cimde yetistirilmis olmaniz gerekiyor. Ancak o zaman ayagniz yere glivenle

basabilir ve 6zgiivenle calisabilirsiniz. Sanat egitiminde son otuz yildir ilerlemek yerine
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geriye dogru gidilmektedir. Anadolu’daki higbir GSF’de artik ¢iplak model yoktur,
teorik dersler ortadgretim diizeyindedir ve bu fakiiltelerden alinan diplomalarin
diinyanin higbir {ilkesinde -hakli olarak- denklik alamamalar1 insanlar1 rahatsiz
etmemektedir. Gidisat sanat egitimini birer ticarethane olan 06zel iiniversitelere,
dolayisiyla dogrudan sermayeye devretmeye yoneliktir ve bu da Tiirkiye’de sanat
egitiminin 6zerklesme umutlarinin tamamen ortadan kaldirilmasi anlamma gelir. Sanati,
kendini pazarlamak i¢in kurdugu “sanatsal rezidans programi binasi’ni, yoneticisine
haber bile verme geregi duymadan butik otele doniistiiren Bilgi Universitesi A.S. mi
ozerklestirecek? Bu sartlar altinda, egitim gibi, toplumsal yapinin birebir yansimasi olan
bir kurumda sanatsal sorgulamayi1 gelistirecek yapilanmay1 beklemek herhalde

hayalcilik olur.

Tiirkiye’de sanat elestirisini nasil buluyorsunuz?

Tirkiye’de sanat elestirmeni yoktur ve buradan hareketle sanat elestirisinin
varligindan da s6z edemeyiz. Bunun nedenlerini soyle siralayabilirim: Sanat elestirisi
anaakim medyanin ve yaymevlerinin denetimindedir. Medyanin da, biitiin sanat
kurumlarinda oldugu gibi, sermayenin miilkiyetinde olmasi elestirmenin dncelikle kime
karst sorumlu oldugunu agiklar. Cikar iliskilerindeki bu i¢ ice gecmislik hali,
elestirmenin patronuna karsi olan sorumluluklarmin bilincinde olmasi, kendisini istedigi
gibi ifade etme olanagini ortadan kaldirmaktadir. Eger Istanbul Bienalini Kog¢ Holding
finanse ediyor, giincel sanat sergilerini Ko¢’un Yapt Kredi’si diizenliyor,
monografilerini ayn1 Yap1 Kredi’nin yayinevi ¢ikartiyorsa ve siz de elestirmen lakabiyla
bu monografileri para karsiliginda yaziyor ve Bienali Yap1 Kredi Yaymlari’’nin sanat
dergisinde degerlendiriyorsaniz, sizden bu sergiler ya da Bienalle ilgili nesnel bir yazi
yazmanizi bekleyemeyiz. Haftalik elestirilerinizin yayinlandig1 gazetenin patronu ayni
anda TUSIAD’m baskaniysa, elinizin iizerindeki saydam baskiy1 tahmin etmek zor
olmasa gerek. Ingilizcede,”never bite the hand that feeds, sizi besleyeni eli asla
isirmaym” deyimiyle tarif edilen bu durum artik her alani oldugu gibi, sanati da
hakimiyeti altma almustir. Ikincisi, elestirmen smifina mensup sahislarm sanatcilar,
galericiler ve kiiratorlerle ¢ok yakin, hatta arkadaslik derecesine varan iligkileri sz
konusu. Ozellikle Tiirkiye gibi bir toplumda bu tiir baglantilarin ne tiirden ¢iiriimiis
cikar iligkilerine doniistiiglinii ¢ok 1yi biliyoruz. Siyasi yapilarla is diinyasinin dost-

ahbap iliskilerinin sonuglarina yakin tarihimizde onlarca kez tanik olduk. Mega bir
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ithaleyi, sirketinizin yeterliliginden dolayr degil ancak siyasi iktidara yakinsaniz ve
bunun karsiligimi 6derseniz alabiliyorsunuz. Sonucta, bir sanat¢i olarak elestirmen
arkadasmizsa hakkinizda olumlu bir yaz1 yaymlanmasi garanti altinda sayiliyor. Bunun
bilincinde olan sanatgilar da elestirmenlere yaklasmak, onlarla dost olabilmek igin
gayret gosterirlerken, elestirmenler de ekonomik iliski i¢inde bulunduklar1 galeri ve
yayinevlerinin sanat¢ilarini elestirmekten kagmiyorlar. Aslinda, nesi var, herkesin ¢ok
mutlu oldugu bir tablo diyebilirsiniz. Lakin bdyle bir tavir sanat1 korelttigi gibi ahlaki
de degildir. Radikal yazar1 Aysegiil Sonmez’le -ayni zamanda Uluslararasi
Elestirmenler Dernegi Tiirkiye subesi bagkanidir- RED dergisi i¢in yaptigim soylesi
sirasinda kendisine “siz” olarak hitap etmek istedigimi, kendisinden de ayni tavri
bekledigimi sodyledigimde, yadirgadi. Benim bu tavrimdaki amacim karsilikli
beklentilere doniisme tehlikesi iceren bir iliskide mesafeyi korumakti. Belki insanlar
birbirleriyle siki fiki olmasma ragmen mesleki mesafeyi koruyor olabilir, bunu ben
beceremiyor olabilirim ama ne yazik ki toplumda karsilastigimiz 6rnekler hi¢ de dyle
olmadigmi gosteriyor. Asir1 samimiyetin sanat iizerindeki nesnel, sorgulayici bakisi
engelleyecegini diisiinliyorum. Ayseglil Sonmez, mesleki bir tercih olarak sanatciyla
yakin temasta bulunmak istemesinin gerekcesini “Tiirkiye’'de bir sanatcimin iiretim
bigimleri ve nedenleri hakkinda bilgi sahip olmak icin sanat¢ilarin atolyelerine girmek
zorundasiniz. Ciinkii bazi detaylar, sanat¢iyla ancak ¢ok siki iliski i¢indeyseniz

’

ogrenebiliyorsunuz.” olarak acikladi. Bu goriise katilmiyorum. Bence sanat¢inin
meselesini  6zel hayatindan elde ettiginiz bilgilerden degil yapitlarindan
coziimleyebilmeniz gerekir. Yakin iligkilerin nesnelligi ortadan kaldirabileceginin acik
bir 6rnegini Ali Akay’in kiiratorliiglinde goriiyoruz. Diizenledigi her sergide higbir
Ozgiin eseri bulunmayan, sanat¢i olarak tanimlamanin miimkiin bile olmadig1 kiz
arkadasina yer veriyor ve sahip oldugu statiiden dolayi, herkes bu durumu sessizce
kabulleniyor. Bu bayanin sanatsal diizeyini ben fark edemiyor olabilirim, o halde neden
Ali Akay disinda kimse tarafindan herhangi bir sergiye davet edilmiyor? Elestiri
kurumunun saglikl isledigi bir iilkede, sanatsal agiy1 bir kenara birakalim, en azindan
ahlaki olarak masaya yatirilip sorgulanmasi gereken bir olay, {lizerinde diisiiniilmesi
gereken bir Ornektir. Ayni zamanda elestiri eksikligi bizi nereye gotiirdiigiinii
gostermesi agisindan Onemlidir. O halde, simdi elestirinin nasil olmasi gerektigini
tanimlamamizin zamam geldi: Elestiri, bir yapit1 lireten sanat¢inin gelisimi iginde,
dilinin ve Onermelerinin, iiretildigi zamanm gorsel ideolojisiyle bagini ve dolagima

sokulma siireclerinde hangi iliskilerin rol oynadigini ¢oziimleme yontemidir. O halde
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elestiri, kisisel hesaplasmaya doniismeden, sanatsal iiretimin olumlu ve olumsuz
taraflarini ortaya koyarak, zaman i¢inde iiretilen diger eserlerle iligkisini ¢6ziimleyerek
yapilmast gereken, zor bir istir. Biitiin bunlarin arastirilabilmesi i¢in iizerinde ciddi
mesai harcanmasi gerekir ki, bunun da elestirmenler agisindan tatmin edici ekonomik
karsiliginin oldugunu pek zannetmiyorum. Bir elestirmenin ayda en fazla iki tane ciddi
elestiri yazabilecegi goz Oniine alindiginda, yalnizca elestirmenlikten gecinmesinin
miimkiin olmadig1 anlasilir. Bu da iilkemizdeki elestiri boslugunun nedenlerinden bir

digeridir.

Chin-tao Wu, Kiiltiiriin Ozellestirilmesi adh kitabinda Fransiz sosyolog Pierre
Bourdieu’nun gelistirdigi “kiiltiirel sermaye” (simgesel sermaye, sosyal sermaye)
kavramindan soyle bahsediyor: “Bourdieu sanatla esasen hegemonik ideoloji
bicimi olarak ilgilenir. Ona gore sanatin kusaktan kusaga iletilmesi hakim simifin
hakim konumunun korunmasina ve yeniden iiretilmesine hizmet eder. Gelistirdigi
etkili bir kavram olan “Kkiiltiirel sermaye” boylece “tahakkiim arac1” olarak islev
goriir.” Yazilarimzda bu konuya deginmissiniz fakat kapsamh bir sekilde degil.
Siz Pierre Bourdieu’nun gelistirdigi “kiiltiirel sermaye” kavraminin Tiirkiye’de ve

diinyada islevleri iizerine neler diisiiniiyorsunuz?

Kiiltiirel sermayenin tahakkiim araci oldugu diisiincesi bana ¢ok yakin ve
mantikli geliyor. Nedeni de su: Eger bir toplumda muhalefeti kendi saflarmiza ¢ekip
eritmek istiyorsaniz bu toplumun entelektiiel sinifin1 denetim altmma almaniz gerekir.
Toplumsal bir projenin amacini gizlemenin ve onun ger¢eklesmesini herhangi bir
muhalefetle karsilagmadan saglamanin en verimli yolunun bu olayr bir sanatsal
etkinligin i¢ine paketleyerek sunmaktan gectigini artik burjuvazi kadar biz de biliyoruz.
Dolayisiyla sermayenin kiiltiirii iireten insanlar olan sanat¢ilarla kurdugu iligkiyi kendi
cikarlar1 agisindan son derece anlasilir buluyorum. Onun i¢in 6zellikle 20. Yiizyilin
ikinci yarisindan itibaren biiyiikk sermaye sanati yatirim, sayginlik ve kendi imajini
pazarlama araci olarak gordii ve bu amacgla destekledi. Artik giiniimiizde kentsel
donlisimden pazar paymi genisletmeye, AB uyum siirecinden {ilkelerin sinirlarmin
yeniden belirlenmesine kadar herhangi bir projenin sanatsal ayadi olmadan
gerceklestirilmesi s6z konusu degildir. Berlin Duvari’nin yikilmasindan sonra Dogu
Blokunun somiirgelestirilmesinde, Orta Dogu’daki enerji  bdlgelerinin  ele

gecirilmesinde sadece ekonomik ya da askeri yontemlere bagvurulmamis ayn1 zamanda
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o lilkelerdeki muhalif sanatgilarin desteklenmesi yoluyla bu projeler ¢ok fazla da
muhalefetle karsilasmadan hayata gegirilmistir. Giiniimiizde Balkan Art, Istanbul,
Gwangju ve Sanghay Bienalleri gibi AB ve ABD’nin yayilma alanlarinda merkezi
konumlarda bulunan sanatsal etkinliklerin temel amaci, bu iilkelerin ve yakin
cografyalarinin kiiresel mali sermayenin denetimine girmesinin Oniindeki engelleri
kaldirmaktir. 2003 yilinda gerceklesen Sekizinci Istanbul Bienalinin ana sponsoru Japon
tiitiin tekeli JTI” nin, ayn1 yil satisa sunulan Tekel’e teklif vermesi tesadiif degildir.
Bourdieu sanati bir hegemonik ideoloji bi¢cimi olarak goriirken ve sanatin kusaktan
kusaga iletilmesini, egemen smifin egemen konumunun korunmasina ve yeniden
iiretilmesi hizmet ettigini sdylerken dogru bir noktaya parmak basmaktadir. Devamla,
Bourdieu kiiltiirel sermaye kavramiyla ¢esitli sanat stilleri ve tiriinleri hakkindaki bilgiyi
ve bu nitelige sahip olanlara atfedilen sayginlig1 ve sosyal statiiyii de kasteder. Chin-tao
Wau ise bir adim daha ileri giderek, kiiltlirel sermaye teriminin hem bu bilginin sagladigi
sayginligi, hem de simgesel nesnelerin maddi olarak temelliik edilmesini icerdigini
belirtir. O halde artik su sonuca ulasabiliriz: Giiniimiizde kiiltiirel sermaye, kiiresel mali
sermayenin uluslararasi piyasada c¢evre lilkeleri ele ge¢irmek i¢in yuriittigii faaliyetlere
kars1 olas1 muhalefeti, o iilkelerdeki sanatgilar1 desteklemek adi altinda denetlemesinin
temel kaynagidir. Mali oligarsi ve Kkiiltiirel oligarsi tek bir yapida toplanmistir.
Dolaysiyla ¢ok yakinda, oncelikle Amerikan ve Saddam karsiti sanatgilarin davet
edilecegi, yani bir tasla iki kusun vurulacagi bir Bagdat Bienali bekliyorum. Ciinkii
emperyalistler bir {ilkeyi sadece askeri yontemlerle ele ge¢iremeyeceklerini, ekonomik
yontemlerle tahakkiim altina alamayacaklarini artik bilmektedirler. Bagdat’taki bir
Bienalin ilk hedefi Amerikan karsitlarmi diglamak yerine, Amerikan karsithigini
denetim altina almak ve torpiilemek olacaktir. Bu insanlara, “Bakin, iktidara karst
sanatsal muhalefetinizi ancak Amerikan yonetimi altinda gergeklestirebiliyorsunuz.
Boyle bir durumu Saddam doneminde hayal bile edemezdiniz. Bu vesileyle, petroliin
denetimini kaybettiginizi ve katledilen milyonlarca insani unutun gitsin.” demenin
estetik bir bigimidir. Hayali gibi goriinen bu 6rnek, benim kiiltiirel sermayenin sanati
tahakkiim araci olarak hangi u¢ noktalarda kullanacagma dair bir Ongorimdiir.
Tirkiye’deki Bienale de sozde muhalif giincel sanatgilar davet edilmektedir. Neye
mubhalif? Kabul edebilecegimiz kimlik baskisi, rk¢ilik, cinsel ayrimciliga muhalefetin
yani sira kiiresel sermayenin hedeflerinin 6niindeki engeller olan devletcilige ve anti-
emperyalizme de muhalif! Kiiresel sermayenin, kiiltiirel sermayesi araciligiyla sanati

aracsallagtirarak Tiirkiye’de gergeklestigini gormek istedigi degisimlere destek
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olabilecek, en azindan kars1 durmayacak muhalefeti i¢cine aldig1 gérmezden gelinemez.
Sanat bu tiir projeleri ortiilii bir bicimde gerceklestirebilmenin en gii¢lii araglarindan

biridir ve kiiresel sermaye bunu ¢ok iyi kullaniyor.

Nicos Hadjinicolaou “gorsel ideoloji”’yi, “bir tablonun bicimsel ve izleksel
ogelerinin her o0zgiil durumdaki birlesme tarz1”, bir resmi de “insanlarin
yasamlarini varolus kosullariyla ilintileme bicimlerini dile getirdikleri bicimsel ve
izleksel 6gelerin 6zgiil bir bilesimi; toplumsal bir sinifin tiimel ideolojisinin tikel
bir bicimini olusturan bilesimi” olarak tanmmlamustir. Siz “gorsel ideoloji”

kavramu iizerine ne diisiiniiyorsunuz?

Gorsel ideoloji, egemen smifin kendisini topluma kabul ettirmekte kullandigi
gorsel araglarin biitlinlidiir. Dogal olarak da, kendisini hayatin her alaninda, 6zellikle
bilginin retinal aktarildig1 medya, reklamcilik, sanat, egitim gibi alanlarda ¢ok daha net
bigimde gosteren bu kavramin igeriginin tahlil edilmesi biz sanatgilarin temel meselesi
olmalidir. Dolayisiyla Oncellikle gorsel ideolojinin kullandigi araglarin neyi temsil
ettigini ¢coziimlemek gerekir. Kiiltiirel olarak insa edilip dniimiize konulan imgelerin
ardinda yatan, toplumsal bilinci bi¢cimlendirme niyeti sanat¢i olarak hep ilgimi
cekmistir. Mevcut egemen ideolojinin, gdostergelerin  anlamlarmin  i¢inin
doldurulmasinda kapsamli ve en ince ayrmtisina kadar ol¢iiliip bicilmis bir kampanya
yiiriitmesi, toplumsal bilincin olusturulmasinda belirleyici rol oynama isteginden
kaynaklanmaktadir. Gergegi gizlemek amaci gliden bu anlamlarm olusma siirecine
katkida bulunan tiim araglar denetim altina alinarak, sonu¢ higbir tesadiife birakilmaz.
Onun i¢in gorintiilerin tasidiklar1 anlamlar1 desifre etmek icin hep altlarin1 desme
ithtiyacin1 duyuyorum. Sanatin islevi goriinenin gizledigi gerilimi, celiskileri ortaya
cikartmaktir. Gorsel malzemenin kendisini teshir etme bi¢imi var ve bu, gosterdiginden
bambaska bir anlamu temsil ediyor. Iste temsil ettigi bu yapmm ve temsil ettigi
ideolojinin olugsma ve isleyis bigiminin ¢éziimlemek de gorsel sanatgilara diisiiyor.
Farsca kandirmak anlamina gelen boyamak, kandirmaca amaci giiden goriintiilerin
gercek niteliklerini ortaya ¢ikarama konusunda hala ¢ok giiglii bir ara¢c. Bana sagladigi
bireysel 0zgiirliigiin yan1 sira, boyay1 kullanmamdaki temel nedenlerden biri de bu. Bir
duvarm boyanmasindaki amag¢ duvar1 herhangi bir renge biiriindiirmek degil altindakini
gizlemektir. Sorgulayici sanat¢inin gorsel ideolojiye karsi tavri her zaman gosterilenin

temsil ettigi sistemi c¢oziimlemekle ilgili olmalidir. Tabi, bu diisiincelerim gorsel
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ideolojinin sorgulanmasi iizerinedir. Hadjinicolaou kitabinda, Rembrandt’in 1625 ile
1669 arasindaki resimlerini incelerken “gen¢ Rembrandt™ ile “Hollanda barok gorsel
ideolojisi” ve “olgun Rembrandt” ile “on yedinci yiizy1l Hollanda burjuvazisinin gorsel
ideolojisi” arasinda bag kurar. Bu yolla, sanatin denetiminin aristokrasiden,
somiirgecilikle gelisen ticaret burjuvazisine nasil gectigini de agiklar. Tiirkiye’de sanat
iizerindeki denetimin devletten 6zel sermayeye gectigi 80°li yillardaki degisimin
incelenmesi, eminim “gilincel sanat”in gorsel ideolojisinin hangi temellere oturdugunu
gozler Oniine sermek acisindan ilging olacaktir. Maalesef, sanat tarih¢ilerimiz simdilik
0zgiin arastirmalar yapmak yerine, terciimelerden olusan derlemeler yaymlamay1 tercih

ediyorlar. Ne kolay degil mi?

Bugiin Tiirkiye’de cehalet, kadinin sistematik bir bicimde asagilanmasi, her
tiirden piyasa degerinin yiiceltilmesi; bireycilik ve bencillik, irkcilik, saldirgan bir
gericilik, siddet ve savas kiskirticth@r vb. sersemletici bir pislik akintis1 giindelik
olarak insanlarin zihnini bulandirmakta, duygu diinyasina c¢arpmakta, onu
aptallastirmakta, bozmakta, ruhen, ahliken ciiriitmekte ve c¢okertmektedir.
Giiniimiiz Tiirkiye’sinin bu goriintiisii iizerine bir ressam olarak ne

diisiiniiyorsunuz?

Soylediklerini her giin ben de aci g¢ekerek goriiyorum ve bir sanat¢inin bu
duruma duyarsiz kalmasini utang verici buluyorum. Yillarca diinyada ve iilkemizde
gorsel sanatlar ve 6zellikle de resmin anlatime1 olmamasi gerektigi masal lizerinden,
her tiirlii toplumsal meseleye duyarlhilik, giincel olanla somut bag kolaycilik damgasiyla
kiiciimsendi. Bu tiirden egilimler, Batili sanat tarihgilerinin de etkisiyle hemen
“sosyalist ger¢ekeilik” ile ilintilendirilerek, ideoloji giidiimlii propaganda sanati olarak
dislandi. Oysa simdi ¢ok iyi biliyoruz ki, diinyada 1945°ten sonra 6zerk olduklar1 iddia
edilen soyut disavurumculuk, pop art, kavramsal sanat basta olmak iizere ideoloji
glidiimlii olmayan higbir sanat akimi yoktur. Tiirk ressammm biiyiik ¢ogunlugunun
toplumsal olaylara duyarsiz kalmasinin, dekoratif resme yonelmesinin ve toplumsal
tartigma yaratamamasinin altinda yatan nedenlerin basinda, yanlis yorumladigi
anlatimciliktan uzak durma kaygis1 gelir. Halbuki yiizeysellige diismeden bir hikaye
anlatmak hi¢ de kolay olmadig1 gibi, resmi kendi bigimsel meseleleriyle sinirlamanin,
kisisel iislup kaygisiyla yalnizca resim yapma bi¢imine odaklanmanin da herkes i¢in

zorunlu oldugunu sdylemenin bir anlami olamaz. Sinema ve edebiyat eserleri algilanma
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zamani ag¢isindan izleyiciden uzun bir silire talep ettikleri, resmin ise bir bakista
kavranabilecegi yanilgisiyla, ilk ikisine anlatimcilik hakki taninir ve hatta 6zellikle
beklenirken, bu hakkin resme ¢ok goriilmesinin bir mantigin1 anlamak gilic. Resmin,
gosterdiginden farkli bir hikdyeyr mirildandigi ve zamanmin dayatilmis gorsel
dizgelerini yiktig1 slirece anlatimc1 olmasinda bir sakinca gormiiyorum. Yikict olmadan
da nasil yapict olunacagini, dogrusu bilmiyorum. Tiirk resminin toplumsal meselelere
mesafeli durmasimin bir diger nedeni de alicismnin uzun siire devlet, son otuz yildir da
burjuvazi olmasidir. Tiirk burjuvazisi heniliz ¢ok naif ve yatmrim amagh dahi olsa,
kendisini, neden oldugu carpikliklarla yiizlestiren resmi satin almak istemiyor. Umarim
bir giin Kenan Evren’in ‘resimleri’ni hangi gerek¢e ile satin aldigni agiklayan bir
burjuvamiz ortaya c¢ikar da Tirkiye’de alicilarin bir resmi alis nedenlerini daha iyi
anlariz. Sanat koleksiyoneri burjuvazimizin sanati diisiince hacmini gelistiren bir alan
olarak gormesi ve elestirellige daha cesur yaklagsmasi i¢cin belli ki daha ¢ok zaman
gecmesi gerekiyor. Resmin toplumsal yaralar1 desme gorevinin hararetli bir savunucusu
olarak, en azindan bu yaralar iizerine iireterek, islenen suglara ortak olmadigimi
diistiniyorum. Resmi bu anlamda kullanan tek sanat¢i ben degilim ama diger
sanatcilarla aramda soyle bir fark var. Onlar yalnizca kendi meselelerine egilirken, yani,
feministler kadin sorunlarini, escinseller cinsiyet ayrimciligini, Kiirt sanatcilar wke¢iligi

sanatlarina tasirken, ben sanatimda tiim bu sorunlari ele aliyorum.

Giiniimiiz Tiirkiye’sine baktiZimizda 60’ ve 70’li yillarin biiyiik toplumsal
hareketliligin ortaya cikardigi ilerici, devrimci aydin-sanat¢i kusaginin biiyiik
olciide burjuvazinin safina gectigini, diizenle biitiinlestigini gormekteyiz. 12
Eyliil’le birlikte baslayan karsi-devrim saldirisi, sol hareket ve kitle hareketi
iizerine yaptig1 agir tahribati, dogal ve kacinilmaz olarak ilerici aydin hareketi ve
sanat yasam iizerinde de yapti. Ayrica bunun iizerine “89 ¢okiisii” ve onu izleyen
diinya olciisiindeki karsi-devrimci gerici dalga da eklenince 60’h ve 70’li yillarda
yetisen ilerici aydin kusagi neredeyse tiimden umutlarimi ve inanclarim yitirdi, o
giine kadar dayandigi ya da dayanmaya cahstig1 ideolojik ve ahliaki degerleri hizla
terk etti. Sizce bunun temel nedenleri neydi ya da o donemin aydin ve

sanat¢ilarinin boyle bir durumu gelmeleri nelerden kaynaklandi?

Oncelikle bunun nedenlerinin basinda Tiirkiye’de kirk yildir yiiriitiilen

olaganiistii baski1 ve kiyim politikalarin etkili oldugunu soyleyerek baslayayim. CIA
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destekli 12 Mart ve 12 Eyliil’lin acimasiz kiyimindan gecgen bir hareketin toparlanmasi
cok da kolay degildir. 80’lerin Tiirkiye’sini, bombalanarak, kursunlanarak 6ldiiriilen
insan sayisinin, faali meghul cinayetlerin, hapislerde ¢iiriiyen insan sayisinin yogunlugu
acisindan, herhalde ancak 70’lerin Sili ve Arjantin’i ile kiyaslayabiliriz. Ne acidir ki,
CIA 50’lerin miireffeh bu iki iilkesini de ¢okertmisti ve gegtigimiz yillarda insanlarla
dalga gecercesine, bu olaylardaki roliinden dolayr Arjantin ve Sili halklarindan 6ziir
diledi. Tiirk aydin1 da tamamen gayri mesru yollarla tasfiye edilmistir ama buna ragmen
herhangi bir 6ziir beklentisi iginde de degildir. Ciinkii biirokratik sosyalizm’in 1989°da
cokiisiine ragmen, mevcut duruma istinaden sol diisiincenin diinyadaki islevini
yitirmedigini, lizerine diisen hala ¢ok ciddi gorevler oldugunu goriiyoruz. Yine de
aydinim onurlu olmak yerine paraya kars1 gosterdigi zafiyeti agiklamak kolay degil. En
kabul edilemez olan da insanlarin yasa ve ahlak dis1 yontemlerle elde edilen servetlerin
kirmntilariyla satin alinmis olmalar1. Kendisine aydin diyen birisinin “borsa spekiilatorii,
turuncu darbeci” Soros veya “petrol savascis” Rockefeller vakiflarindan 6denek almasi
utang verici bir olaydir. Insanlarm ayn1 yapilar tarafindan once sefil durumda birakilip
ardindan para ile satin almmasi diipediiz insanlik ihlalidir. Uzerinizdeki baskiya kars1
direnme inancini ancak icinizdeki insani idealleri ayakta tutarak koruyabilirsiniz. Bir
sanateinin aydin kimligini kaybetmemesi i¢in Oncelikle toplumla olan bagmin
kopmamasi, yasanan trajedileri bir sorumluluk olarak {izerinde hissetmesi, kisaca, sinif
bilincine sahip olmasit gerekir. Bu bilincin kesintisiz karsi1 saldirilarla ortadan
kaldirilmaya calisilmasi, riisvet, tehdit ve yildirma kampanyalari, sanat¢cinin gorevini
artik 6zgiirce yerine getiremez oldugu anlamina gelmez. Tam tersi miicadele etmek i¢in
daha fazla gerek¢cemiz oldugunu diisiinliyorum. Kisinin kendisiyle ve yasadigi toplumla
diirtist bir sekilde hesaplagsmasi kendi sanatina karsi diiriist olmasinin da geregidir ve bu
iki yonli bir iligkidir. Asil onur, herhangi bir ¢ikar grubunun hizmetine girmeden,
iiretiminizi inanciniz dogrultusunda tutarl bir sekilde stirdiirebilmektir. Amag, bu yonde

insan yetistirilmesi i¢in ¢aligmak olmalidir.

Georgi Plehanov “...kafasi isleyen, yiiregi duygulu bir insan cagdas toplumda
cereyan eden sivil savasin kayitsiz bir seyircisi olarak kalmaz. Bu insan, eger
burjuva onyargilarnn goriis sahasim1 daraltmissa, barikatin bir tarafinda yer
alacaktir, bu 6n yargilarin etkisinden masum kalmigsa barikatin obiir tarafina
gececektir.” Plehanov’un bu diisiincelerinden hareketle, giiniimiiz Tiirkiye’sinde

uzun bir donemden beri devam eden bir i¢ savas goriintiisii var. Ne var ki, bu
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duruma plastik sanatlar alaminda iireten hemen hicbir sanat¢i herkesin
diisiincesinden farkh bir sekilde yaklasmamis, daha da énemlisi, bu konu iizerinde
yorum ya da diisiincelerini aciklamaktan hep ka¢inmislardir. Sanat¢inin kendi
cografyasina karsi boyle bir kayitsizh@i, ayrica giincel olaylara yaklasimi, ozellikle
de kendi iilkesinin giincel sorunlan iizerine siireklilik arz eden c¢ekincelerinin
kaynagi ve gercekleri tartismamalari/tartisamamalarinin sebepleri nelerdir? Yani
barikatin neresinde yer alacagi konusunda mm diisiinsel belirsizlikleri var yoksa
disariya olan ilgisizliklerinden mi kaynaklanan yetersizlik ve anlamsiz bir korku

var?

Korku oldugu kesin ve bu korku insanlar iizerindeki 40 yillik somut baskidan
dolay1 olustu. Fakat insanin sorumluluk duygusu ve yargilama yetisi bu korkuyu
asmasina neden olmak zorunda. Tiirkiye de bir i¢ savas yasandigi kesin. Belki de 180
yildir bir savas yasaniyor. Tirkiye’de cumhuriyetin kurulmasi i¢ savasin bittigi anlama
gelmiyor ciinkii kuruldugundan beri emperyalist giiclerin destegindeki gericiler
tarafindan yikilmaya c¢alisiliyor. Bill Clinton on yil 6nce Tirkiye’yi ziyaretinde:
“Osmanli Imparatorlugu yikildi ama yeni simrlart heniiz olusturulmadi.” derken
ABD’nin Tiirkiye Cumhuriyeti’nin smirlarini tanimadigini itiraf etmistir. Tiirkiye’deki
i¢c savasimn iki cephesi var. Bu cephelerin niteligini daha iy1 anlamak i¢in, birlikte ele
alimmas1 gereken irtica ve Kiirtlerin kimlik sorununu simdilik ayr1 tutmak gerekiyor.
Cumhuriyet, seriat rejimine karsi laikligi tercih ederken, dogru bir tavir gelistirir gibi
goriindiigii noktada bile ayrimc1 davranmistir. Diger en biiytlik hatasi ise siirlarinda yer
alan bir halki dilini, kiiltiirel varligm1 yok saymasi olmustur. Once irticay1 neden ayr1
tuttugumu agiklayayim. Cumhuriyet bir modernlesme projesidir ve modernlesme
lizerine yazan tiim sosyologlarim ve tarihgilerin birlestigi ortak bir nokta vardir:
Modernlesmenin ilk sartt mutlak laikliktir. Fakat Siinni din yapisini benimseyen
Cumhuriyet, Alevileri, Hiristiyan aziliklar1 ve ateistleri varlik olarak dislayarak, hi¢cbir
zaman laik bir devlet yapis1 kurmay1 hedeflememistir. Tiirkiye’de her zaman orug tutan
degil tutmayan tehdit altinda olmus ve devlet oru¢ tutmayandan hesap sormustur.
Laikligin olmadig: bir toplumda, yiiksek teknoloji kullanimi, yaygin altyaps, ileri egitim
metotlar1 ve yiiksek okuma yazma orani, cinsiyet esitligi, herkese smirsiz saglik hizmeti
vb. gibi tlim diger modernlesme 6gelerinin varligindan s6z edilemez. Fakat ABD’nin bir
iilkenin modernlesmesinden tek anladigi, o lilkenin hammadde kaynaklarmi Amerikan

sirketlerinin denetimine terk etmesi ve kendisinin de Amerikan {riinlerine acik olmasi
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oldugu icin, Tiirkiye’deki bu s6zde laiklige bile tahammiilii yoktur. Iste diinya iizerinde
bugiin yasanan tiim savaglar da ABD’nin bu fasizan modernite tarifinden
kaynaklanmaktadir. Ornegin halkma ABD’den daha ileri saglik hizmetini iicretsiz
sunan, okuma yazma orant ABD’nin ¢ok iizerinde, cinsiyet ve wrk ayrimciligina karsi
muazzam mesafeler kaydetmis ve gelir dagiliminda en esitlik¢i iilke olan Kiiba, aslen
koktendinci olan ABD’nin goziinde modern bir iilke degildir. Kendi tanimladigi
‘modernlesme’nin gergeklesebilmesi i¢cin de bir lilkedeki laiklik karsit1 odaklari
desteklemekten geri durmayan ABD’nin, iilkenin en yiliksek mahkemesi tarafindan
laiklik karsit1 faaliyetlerin odagi olarak tanimlanmis bir partiyi destekleyerek
modernlesme siirecini tersine dondiirmeye g¢aligmasi, bugiin Tiirkiye’de yasanan ig
savagin  bir ayagmi olusturmaktadir. Afganistan ve Irak’ta Amerikanvari
modernlesmenin yaratigi dram goézler 6niindedir. Coziimii de Amerikan modernizminin
kovulmasidan geger. Kiirtlerin kimlik meselesinin neden oldugu i¢ savas ise, baski ve
yok sayma politikasin1 terk ederek kendi i¢imizde yillar Once ¢ozebilecegimiz bir
sorundu. Bir sorun zamaninda karsilikli rizaya dayali bir ¢6ziime ulastirilmazsa, farkli
kosullarda, bolgesel cikarlar1 olan yapilarin da etkisiyle bir giin mutlaka karsmiza
cikiyor. Resmi ideoloji yillarca sagma sapan gerekcelere dayanarak boyle bir halkin ve
dilinin var olmadigini s6yledi, simdi de utanmadan TRT Ses adiyla Kiirt¢e yayin yapan
televizyon ¢ikardilar karsimiza. Insan sevinemiyor bile. Daha on yil dncesine kadar
devletin resmi organlar1 Kiirtce diye bir dil yoktur derken, simdi ne degisti de varligni
kabulleniyorlar? Dogudaki insanlar bir gecede Kiirtce mi 6grendi? Binlerce yildir orada
var olan insanlar, gercegin gormezden gelinmesiyle hicbir sekilde yok olamaz. Tiirkiye
bu sorunu ¢ok oOnceden, Kiirtleri de kendi kiiltiirel kimlikleriyle asli birer vatandas
olarak kabul edip, Cumhuriyetin igine alarak ¢dzebilirdi. Insanlarm kendilerini ifade
etmelerinin mesru yollarin1 kapatirsaniz, onlar da kendilerini ifade etmenin kabul
etmeyeceginiz yontemlerini arayacaklardir. Sorunun insanlar1 boliinme korkusuyla
mobilize ederek mesrulastirilmaya caligilan askeri yontemlerle c¢oziilemeyecegi artik
anlagilmalidir. Son otuz yildir binlerce insanin yasamina, milyonlarcasinin yasam
diizenine ve iilkeye de milyarlarca liraya mal olan bu akil dis1 savas sona erdirilmelidir.
Gorsel sanatgilarin  bu sorunlara kayitsiz kalmasmin nedenlerini sanat¢i-aydin
konusunda ele almistim, giiniimiizde ressamin isvereninin devlet ve oligarsi, resmin tek
alicisinin da burjuvazi olmasi diger bir neden olarak sayilabilir. Son zamanlarda
gozlemledigim bir egilim de gen¢ sanatcilarin 6zel {iniversitelere Ggretim gorevlisi

olarak kapak atma hayali icinde olmalarinin neden oldugu, politikaya bulasmama
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istekleri. Hayallerin bu kadar kiigiildiigli, sanat¢inin siyasi ve ekonomik yapilara
eklemlenme gayretinde i¢inde oldugu sartlarda egemen ideolojinin tarif ettigi gercekligi
sorgulayan bir s6z sdylemesini kesinlikle bekleyemeyiz. Asil anlasilmaz olan sanat¢inin
bu edilgen ve itaatkar rolii goniillii olarak kabul etmis olmasidir. Korku bir insani

onursuz yasamaya mahkim ediyorsa, amacina ulasmis demektir.

Tiirkiye’de sanat¢inin ekonomik olarak hem devlete hem de sermayeye bagimli
oldugunu tekrar sdyleyerek baslayayim. Buradan hareketle, resim Tiirkiye’de
cogunlukla da ressamlar tarafindan mekénlar1 siisleme amaciyla yapilan bir faaliyet
olarak goriildii, simdilerde ise buna bir de ‘yatirim araci olma’ boyutunun eklendigini
goriiyoruz. Resim sanat1 toplum tarafindan hicbir zaman diisiinsel bir faaliyet alani
olarak algilanmadigi1 gibi ressamlarin da bunu degistirmek i¢in pek caba sarf ettigini
goremedik. Yetmis milyonluk toplumun biiyiikk bir cogunlugu i¢in hala en basarili
ressamim miiteveffa Bob Ross olmast bunun en bariz gostergesidir. Tasra biiyiik
burjuvazisi ile kentli kii¢iikk burjuvalarimizin milyon dolarlik villalar1 bu tarz resmin
‘nadide’ 6rnekleriyle doludur. Modern resim deyince insanlarin aklia yillardir doku ve
renk uyumundan baska bir sey gelmiyor. Bu unsurlarin 6nemi 6ylesine abartildi ki, i¢
mimarlarin resimleri dekore ettikleri mekanm renk uyumunu tamamlayan dekoratif
birer duvar unsuru olarak kullanmalarina ressamlardan neredeyse hi¢ itiraz yiikselmedi.
Bazilar1 -ev dekorasyon dergilerinde utanarak okuyoruz- o kadar ileri gittiler ki, i¢
mimarlarla isbirligi icine girerek perdenin desenine uygun resimleri “6zel olarak
iirettiler”. Kisacasi, ressamlar resmi diisiincelerini ifade ettikleri 6zerk bir alan olarak
degil, boyle bir tavrin alicis1 olmayacag1 diisiincesiyle, piyasa kurallar1 i¢inde iiretim
yaptilar. Bu sartlar altinda, kendi cografyasiyla bag kuran, toplumu bu cografyadaki
sancilarin rahatsizligini duymaya iten bir resim gelismedi, gelisemezdi. Nedenleri
arasinda ekonomik bagimlilik ve devletin insanlar iizerinde yarattig1 korku gdsterilebilir
ancak bunlar, i¢inde bulundugumuz a¢gmazi aciklamaya yetmiyor. Bunun nedenlerini
oncelikle insanlarin sorgulamasi gerekir. O zaman sanatin bagimsizliginin neden gerekli
oldugu daha iyi anlasilacaktir. Bu arada, resmi dekoratif bir unsur olarak kullanmay1
reddeden, 6zgiin ifade araci olarak degerlendiren resimler arasinda Yiiksel Aslan’in
“Kapital Resimleri” ve Mehmet Giileryiiz’lin cinsel hegemonya ve iktidar iligkisini
sorguladig1 eserleri gosterilebilir. Tarihimizde bu direnis tavriyla ne yazik ki ¢ok sik
karsilagamadik. Genel olarak baktigimizda Tiirk resminin siislemeci karakterini

asamadigini, hassas bir mesele olarak algilanan Kiirt sorununun ise Tiirk ressammin



189

glindeminin tamamen disinda kaldigini soyleyebiliyoruz. Sanatcilar zaten siif bilincine
sahip aydmlar olsaydi Dogu’daki feodal yapmin c¢oziilmesi yoniinde miicadele
ederlerdi. Kiirt sorunu sadece etnik, kiiltiirel bir sorun degildir ve yalmizca anadil
sorununa indirgenemez. Bence, Kiirt meselesinin ¢oziimiiniin Oniindeki en biiyiik
engeller, bolgedeki feodal toprak agalig1 sistemi ve bolge insam iizerindeki hakimiyet
kurmus tarikatlardir. Asiret ve tarikat kiskacindaki, topraksiz insanlarin 6zgiirlesmesi
konusunda Tiirk aydini1 son derece sessiz kalmis, halki kaderiyle bas basa birakmus,
hatta yer yer bu sistemi destekleyici bir tavir da sergilemistir. Kiirtlerin de halen bu
soruna karsi ciddi bir miicadele verdigi sOylenemez. Bir koyliiniin asiret ve tarikat
baskisindan kurtulabilmesi ve 6zgiir bir birey olabilmesi i¢in, ekonomik bagimsizliga
yani Dogu’daki sartlarda toprak miilkiyetine kavusmasi gerekir. Kadmlarin iizerindeki
baskinin kalkmasmin yolu da ekonomik bagimsizliktan gecer. Demek ki Dogu’daki
topraklar agalarin elinden alinip kadin ve erkeklere esit olarak dagitilmadigi siirece
bolgedeki insanlarin kiiltiirel sorunlar da ¢oziilemez. Bu, Tiirkiye’nin kuzeyi veya batisi
icin de gegerlidir, esit miilkiyet ve gelir dagilimi olmadan topyekiin bir 6zgiirlesme

bekleyemeyiz.

Joseph Beuys, “Sanatin biricik evrimci ve devrimci giic olmasi, ancak kokten
genisletilmis bir tamim kosulunda, sanat ve sanata iliskin eylemlerin bunu
kamitlamasiyla miimkiin olacaktir. Sanat eserini toplumsal bir organizma olarak
insa etmek icin, 6liim cizgisi boyunca sendelemeye devam eden, mecali kalmams
bir toplumsal sistemin baskici etkilerini sokiip ortadan kaldirmaya, ancak sanatin
giicii yeter” diyor. Sizce sanatin giicii nedir, nereye kadardir ve giiniimiiz

Tiirkiye’sinde sanat bu giiciinii ne kadar ve nerelerde kullanmaktadir?

Potansiyel olarak sanatin boyle bir giicli i¢inde barindirdig diisiincesi varsayim
olarak dogrudur. Sanat toplumsal bir devrime Onciiliik edemese de insanlarda zihinsel
olarak devrimci ruhun olugmasma ve gelismesine katkida bulunabilir. Sermayenin
sanatt desteklemesinin altindaki temel neden de bu potansiyel giiclin kendisine
yonelmesini engellemek, 1slah etmek ve miimkiin mertebe ¢ikarlar1 dogrultusunda
kullanmaktir. Artik modern sanat miizeleri, Bienaller veya Documenta gibi sermayenin
denetledigi resmi, kurumsal yapilar aracilifiyla Oncii sanat olarak dayatilan
evcillestirilmis faaliyetlerin baskici sistemleri yitkmak gibi bir giicti kalmamstir. Yiiz yil

oncenin resmi devlet sanat¢isinin yerini resmi sermaye sanatcist almistir. Tiirkiye’de de
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durum farkli degildir. Sanat bu giiciine tekrar sahip olmak istiyorsa reddiye ruhunu

benimsemelidir.

Biraz da yapmis oldugunuz sanatin iizerine konusmak istiyorum sizinle. Burhan
Kum’un sanat¢i olarak ¢calisma sistemi nasildir? Burhan Kum’un resimleri nasil

okunmah?

Burhan Kum sanatin hayattan kaynaklandigini diisiindiigi icin Oncelikle
hayattaki gelismelerle ilgilenerek sanat iiretmeye baslar. Insanlarm i¢inde bulundugu
kosullardaki degisimleri izlemek i¢in giinlime Once internet gazetelerinin haberleriyle
baglarim. Yaptigim aslinda rahatsizligi arama halidir, bunu 6zellikle vurguluyorum
clinkii sanatim beni rahatsiz eden haller {izerinedir. Hi¢bir zaman hosuma giden bir sey
iizerine resim yapma ihtiyacini duymadim, giizel bir manzaranin resmini yapayim
diirtiistiyle hareket etmedim. Resmimi hep beni rahatsiz eden manzaralar, acilen
degismesi ya da farkl bir bakisin gelismesi gerektigini diisiindiiglim olaylar iizerine
kurdum. Bundan dolayr da, resmimin konusuyla sinirli oldugunu zannedenler
tarafindan, bir gazetenin kose yazari gibi davranmakla elestirildim. Halbuki konunun
gorsellestirilisinde, imgenin varligmnin resmin ifade araglarinda dogrulanmasi, yani, bir
resmin konusuyla biitlinlesen gorsel estetik-plastik boyutu olmasi gerektigini hicbir
zaman g6z ardi etmem. Bu meseleyi, o meselenin temsil ettigi yapilarin dilini
kullanarak ve ona karsi bir dil gelistirerek gorsellestirmeye calisirim. Dolayisiyla
kaliplasmis resim yapma lslubu gelistirme yerine, gorsel dilini konusunun 6zgiil ve
tikel baglamindan alan ama konusunun disinda da gorsel olarak bagimsiz bigimde
ayakta durabilecek bir yap1 kurmaya 6zen gosteririm. Bu olmazsa bir meselenin resim
diliyle ifade edilmesinin anlami yoktur. Izleyici yapitin resim olarak varligmi hakli
cikartacak gorsel wunsurlart ve gerekgeleri resmin {izerinden okuyabilmeli,
gorebilmelidir. Dolayisiyla her resmin olusma siireci farkli bigimde isler. Sanat¢inin
iiretim siireci genel olarak kesintisiz gozlem ve inceleme gerektirdigi gibi, her resim i¢in
ayr1 ayr1 arastirma ve okuma yapmak gerekir. Nihai adim ise bu daginik diisiincelerin
tuvalde bir araya getirilmesidir ve bu asama daha onceden denenmis hi¢gbir yontemin
uygulanmastyla kotarilamaz. Coziim resmin 6zgiilliigiiyle uyum i¢inde ortaya ¢ikar ve
benim de beklemedigim bir noktada sonucglanirsa o zaman resim yapilma hakkini elde
etmis demektir. Resimde tuval benim i¢in boya kadar onemli bir malzemedir. Tuvali

kullanirken onu boya tastyiciliktan diisiince tasiyiciliga doniistiirerek, resmin asli bir
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parcasi haline getirmeye calisirim. Tuvali delerek olusturdugum “tuval {izerine hicbir
sey” serisi ile tuvale bagimsiz bir varolus hakki kazandirabildigimi diisiiniiyorum.
Ancak boya ortaya ¢ikardigi kadar tizerini Orttiigii anlamlarla da hala benim i¢in gizemli
boyutunu kaybetmemis bir malzeme. Boya ve rengin toplum tarafindan kullanilig
bi¢cimleriyle neye hizmet ettigi, neyi 6rtmeye calistig1 diisiincesini sorgulamay1 énemli
buluyorum. Resmin toplumsal bir isleyisinin uzantis1 ya da elestirisi olabilmesinin
yollarindan biri de budur. Bir sanat yapitimn, belirli kosullar altinda topluma
disiiriilmiis bir iz degilse, soziinlin temelini mevcut kosullarda bulmuyorsa ve bunu
beklenmedik bir dille ifade etmiyorsa hakli bir iiretilme nedeni yoktur. Insanlarin
yaptiklarima bakarken “Bunu yapmasaydi, boyle soylemeseydi biz bunun eksikligini bile
duymadan yasamaya devam edecektik.” demesini isterim. Her sergim bir dncekinin
devami niteliginde olsa da hicbir sergimi bir Onceki sergimin kazanimlari iizerine
kurmamaya Ozen gosteririm. Hazir ve hizli tiiketimi reddeden klasik bir c¢alisma
yontemim var. Sasilerimi marangozla beraber kendim yaparim, bezimi kendim gerer,
astarim1 kendim atarim. Hollanda’daki akademide boya yapmay1 da 6grenmistim, yani
1ss1z adada kalsam dahi resim yapmayi siirdiirebilirim. Malzememi olustururken,
malzemeyle kisisel bag kurabilmem iiretim asamasinda malzemeye miidahale

edebilmem agisindan ¢ok onemlidir.

Daha cok giiniin hangi saatlerinde resim yapiyorsunuz?

Sabah sekiz bugukta kizimi okula birakir, dokuzda atdlyeye gelirim, ama
mutlaka gelirim. Maash bir calisan misali, aksam saat bese, altiya kadar da at6lyemde
bulabilirsiniz beni. Hicbir sey yapamasam bile giniimii atdlyemde gegiririm. Zaten
resim yapmak cok onemli bir aktivite olsa da, giin i¢inde tahmin edildiginden ¢ok daha
kisa zaman alir. Asil zamanimi alan okumak, arastirmak, yazmak ve resim iizerine
disiinmektir. Atolyemde resim yapmadigim anlarda kitabimi, gazetemi okur, filmlerimi
seyreder, yazilarimi yazarim. Yazmak benim i¢in en az resim yapmak kadar 6nemli bir
faaliyettir, ¢iinkli resim {izerine diisiincelerimin somutlagsmasidir. Calisma asamasinda
resimler ve resmin meselelerini irdeleyen makaleler atbasi gider ve birbirlerini tetikler.
Insanin ancak yazarak diisiince hacmini gelistirebilecegine ve kisisel birikim
olusturabilecegine inandigim i¢in Ogrencilerimi de yazmaya Ozendirmeye gayret
ediyorum. Bana iiretme olanagi saglayan mekan olarak atolye beni hayatin siradan

akisindan koruyan kurtarilmis bolgemdir. Belli bir birikimi olusturmak-gelistirmek ve
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mesleki sorumluluk tasidigim hissini korumak i¢in mutlaka diizenli olarak atolyede
bulunmam gerekir. Bunu, 06zsaygimi pekistirmenin ve insanlhiga karsi olan
sorumlulugumu yerine getirmemin geregi olarak goriiyor, ancak bu sartlar altinda
topyekiin bir liretim yapilabilecegime inantyorum. Giindiizleri diizenli olarak ¢alismama
ragmen geceleri de devam etmem gerektigi zamanlar olur. Fakat bu giine kadar hi¢cbir
zaman sergiye yetistirmek i¢in resim yapmadim. Ben gerekli gordiiglim resmi yaparim,
sergi karar1 alindiginda zaten sergilenecek resimlerin ¢ogu hazirdir. Universitede ders
vermeyi birikimin aktarilmasi agisindan ¢ok Oonemsememe ragmen bir akademisyen
olmak istemememin en biiyiilk nedeni akademik sistemin sanat¢iyr haftanin bes giinii
masa basma mahkim edilmis bir memur konumuna indirgemesidir. Ancak bana uygun
gelen bu iiretim yontemi herkes igin gecerli olmak zorunda degildir. Dileyen kendine
uygun yontemle ¢alisabilir, yeter ki devamliligindan ve bagimsiz yaraticiligindan 6diin

vermesin.

Resimlerinizde yogun bir saldir1 duygusu hikim. Daha basindan beri cagdas
bireyin ozgiirliigii, cinsellik, siyaset, diinya ve Tiirkiye’deki olaylar vb. ile siirekli
olarak ilgilenen ve diinyadaki benzer cagdas sanatcilar gibi iliskiler ve sorular
gelistirmeye c¢ahisan ayricalikh bir sanat¢r konumundasiniz. Bunlar kendi
sanatiniz cercevesinde nasil degerlendiriyorsunuz? Siz neye saldiriyorsunuz?
Saldirimiz korunma amach mi yoksa degistirme, yap1 bozma, yok etme ya da

yenisini getirme niteliginde mi?

Resmimin saldirgan olarak algilanmasinin ana nedeni Tiirkiye’de resmin bugiine
kadar uysal ¢ocuk roliinii kabullenmis olmasidir. Yapisal olarak diistindiigiimiizde,
resmim asil saldirtya maruz kalan fakat bunun farkinda olmayan ya da direnme giiciinii
bulamayanlar1 savunma amaghidir. Kadindan 6rtiinmeyi ve bekareti, escinselden erkek
gibi davranmasimi, solcudan sOmiiriiye g6z yummasini, Kiirt’ten Tiirk gibi olmasimi
talep etmek saldirganligin ta kendisiyken, benim bu meseleleri insanlarin Oniine
koymam saldirganliksa, kabul. Siddet, toplum icinde yOnetenle yonetilenin oldugu,
bicimlendirenin ve bu bi¢imlendirmeye maruz kalanlarin yer aldig: her iliskide kendini
gosterdigi i¢in, cinsellik, egitim, etnisite, din gibi konularda Ortiilii bir bi¢imde vardir.
Bu saldir1 her zaman gozle goriiliir bir bicimde ortaya ¢cikmadigi icin bunlar1 desifre
etme goOrevi sanatgiya diisiiyor. Bu baglamda resimlerimin toplumdaki tabular1 hedef

aldigimi soylemekte bir sakinca yok. Tabular yikilmadig: siirece de toplumsal bilincin
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degismesi miimkiin degil. Ancak biliyorum ki yalnizca savunma kaygis1 giiden resimler
araciliiyla tabular1 yikmay1 ya da miicadeleyi kazanmay1 bekleyemeyiz. Irak’ta, hemen
yani bagimizda somut bir 6rnek var. Burada eger saldiridan s6z edilecekse, asil saldir1
altinda olan insani durustur. Kendisini insanligin iist asamasi olarak tanimlayan bir
devlet, tiim diinyadaki hammadde kaynaklarmni ele gecirebilmek, sermaye ve isgiicii
akimin1 kendi kontrolii altina alabilmek ve kendi iirlinlerini zorla tiikettirebilmek i¢in
insanlhiga kesintisiz saldir1 halindedir. Amacina ulagsmak icin de bir toplumdaki tiim
zaaflardan yararlanmaktan geri durmadigma tanik oluyoruz. Bunu gérmek i¢in ¢ok fazla
bilgiye ve diisiinmeye gerek yok. Meselemiz bu vahsete karsi nasil bir savunma
gelistirilebilecegi. Karsimizdaki biiyiik ve acimasiz silahli giice ve yerel isbirlik¢ilerine
kars1 simdilik ancak sanatla karsi koyabiliyoruz. Bu benim naif bir yanilgim olabilir,
yine de toplumda yarattig1 tahribata karsi durmanin, igbirligi iginde olmamanin bir
yoludur. Sanat insanlarm yasantisini pratik olarak degistirmeyebilir ama bir insan olarak

beni sug ortakligindan arindirtyor.

Gengliginiz Tiirkiye’nin tartismah-iddiah-sancii-haykirish bir donemde gecti. Ve
o donemde Istanbul’da Teknik Universite’nin elektronik béliimiinde okuyordunuz
ve daha sonra okulu birakip Hollanda’ya giderek giizel sanatlarda resim

boliimiini bitirdiniz. Biraz o donemdeki Burhan Kum’dan bahsedebilir misiniz?

Lise yillarim, oldukea iyi egitim aldigim Darlissafaka’da gecti ve hayatimin en
onemli yillaridir. Devrimci fikirlerle orada tanistim; dostlugu, dayanigsmayi, karsilikli
fedakarligi, kendime yetmeyi ve birey olarak ayakta durmayi orada 6grendim. Resim ve
karikatiirle tanigmam da lise yillarma rastlar. Ben liseyi bitirirken 12 Eyliil darbesi
olmustu. Bu darbeyle birlikte Tiirkiye’ye yerlesen vahsi kapitalist politikalarla
bireysellik goriintiisii altinda bireycilik koriiklenip gengler arasindaki dayanigsma yok
edilmistir. 1981 yilinda liseden mezun olduktan sonra, hocalarimin ve ailemin telkiniyle
ITU Elektronik Boliimii’ne devam ettim ve ayni yillarda Cumhuriyet gazetesinde
karikatiirlerim yaymlanmaya basladi. Okul evimden uzak oldugu igin Istanbul Devlet
Giizel Sanatlar Akademisi resim boliimiinde okuyan bir karikatiircii arkadagimla ev
tutmustum. Birgok 12 Eyliil magduru devrimcinin, sanat¢iin ve aydinin ugrak yeri olan
bu ev, liseden sonra hayatimdaki ikinci 6nemli mekandir. Burada, ev arkadasimin
sinifinda okuyan bir kizla tanistim ve ITU’yii terk edip akademiye devam etmemdeki

etkisi buytliktiir. Ancak o yillar Tiirkiye’'nin en karanlik yillariyydi. Akademinin
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kapisinda bekleyen askerlerin sa¢ sakal kontrolii yaptig1 yillardan bahsediyorum. Ger¢i
bugiinkii durumun ¢ok da 6zgiir oldugunu sdyleyemem, degisen yalnizca denetimin
bicimidir. Atdlye hocasinin izniyle derslere misafir 6grenci olarak kabul edildim ve
baktim ki ITU yerine, her giin diizenli olarak akademiye gidiyorum. Niyetim bir yil
sonra akademiye kayit yaptirmak. Fakat o yaz eve Hollanda’da yasayan bir kisi geldi.
Sabaha kadar siiren muhabbetimizde Hollanda’daki egitim kosullarini anlatti, ¢ok
etkilenmistim. Tam da Oguz Atay’mn Tutunamayanlar’ini okudugum giinler, kendimi
Turgut Ozben ve Selim Isik ile dzdeslestirmeye calistiZim uzun bir yazdi Eyliil’de
Hollanda’ya donecegini, istersem otomobiliyle beni de gotiirebilecegini soyledi.
Sansimi1 denemeye karar verdim ve vize i¢in Hollanda Konsolosluguna bagvurdum.
Istenen tiim belgeleri hazirlamama ve vize alacagima dair séz verilmesine ragmen, yola
cikacagimiz giin, konsolos yardimcisi tarafindan vize talebimin reddedildigi soylendi.
Diinya basima yikilmist1. Isimden okuluma, arkadaslarimdan aileme kadar herkesle
vedalagmigtim. Eve dondiigiimde Hollanda’da yasayan sahsin beni kapida bekledigini
gordiim. Otomobilinin bagaji agip valizimi koymami, hareket etmek igin vaktimiz
olmadigini sdylediginde ona vize alamadigimi mirildandim. Kisa bir sessizlikten sonra
“O zaman biz de kacak gideriz.” dedi. Bulgaristan ve o zamanki Yugoslavya sinirlarini
kolayca gectikten sonra, Avusturya ve Almanya’da birka¢ gece kalarak, toplam dokuz
giin sonra bir gece yaris1 ormandan Hollanda’ya giris yaptik. Tarih, 9 Eyliil 1983, yas
21. Ulkeyi tanimam ve kagak hayata alismam birka¢ ayimi aldi. Bu zaman zarfinda
bircok insanin maddi ve manevi destegini aldigimi ifade etmek isterim. O yillar
Avrupa’da insani dayanismanin heniiz 6lmedigi yillardi. Zamanla karikatiir cizerek,
kitap resimleyerek, tabelacilik, bulasik¢ilik ve garsonluk yaparak hayatimi kazanmaya
basladim ve akademiye hazirlik ve Hollandaca kurslarina devam ettim. Mart 1984°te
Den Bosch Giizel Sanatlar Akademisi’nin smavini kazanarak hayalimin ilk asamasini
gerceklestirdim. Ancak biiylik bir sorun hala oniimde durmaktaydi: Oturum iznimin
olmamasi... Sasirtict bir bigimde, Eyliil ayinda akademiye kaydimi yaptirirken oturum
iznim olup olmadigmi sormadilar, ben de bu sorunumdan kimseye bahsetmedim.
Yalniz, okulun sik sik diizenledigi Kdln, Paris, Briiksel gibi giiniibirlik yurtdist miize
gezilerine katilmamam bolim baskaninin dikkatini ¢ekmis. Beni c¢agirarak, eger
sorunum ekonomikse, arkadaglarimdan geri kalmamam i¢in okulun biitgesinden
karsiliksiz maddi destek saglayabilecegini bildirdi. Bu insani tavri beni ¢ok etkilemesine
ragmen, yalan sOyleyerek odasindan ¢iktim. Gergegi agiklamaktan hala korkuyordum.

Bunun yarattig1 ezikligin de etkisiyle gece giindiiz ¢alisarak ilk sOmestr
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degerlendirmesinde tiim hocalardan tam puan alarak dikkatleri {izerime ¢ektim. Ikinci
donemin ilk gilinleriydi, ayni evi paylastigimiz sinif arkadasim yapmak istedigi bir
heykel i¢in yakinimizdaki insaatin konteynerine atilmis kiitiigii tasimak icin yardim
istedi. Soguk bir Subat aksami kiitiigii sirtlamis eve gelirken, bir kafeden ¢ikan sahis
yakamiza yapisti. Bizi kafenin arkasina park edilen arabalarin teyplerini ¢almakla itham
ediyordu. Olay1 yatistirmak istememe ragmen, arkadasim bu asilsiz ithamdan dolay1
sikayetci olacagini sdyledi ve adamin polis ¢agirma istegini kabul etti. Oturum iznimin
olmadigii o da bilmiyordu. Gelen polis memurlar1 da once olay1 biiyilitme taraftar:
degillerdi, fakat kafedeki adam ve arkadasim Oyle bir kavgaya tutustular ki solugu hep
birlikte karakolda aldik. Sorgulardan 6nce kimlik tespiti yapilmasi gerekiyordu. Adimi
soran memura cevabi ii¢ yilda vermisim gibi geldi. Hollandali olmadigimi anlayinca,
pasaportumu ve oturum bilgilerimi istedi. Zaten o andan sonra ne dedigini
anlamiyordum bile. Durumu goren smif arkadasim ise, bilemeden neye sebep oldugunu
fark ederek benden daha fazla yikildi Illegal oldugumu tespit eden polis sinir dist
edilecegimi bildirerek, beni binanin en iist katindaki 2x3 metrelik beton hiicreye kapatti.
Arkadasima ayrilmadan 6nce, durumu bdlim baskanina bildirmesini sOylemistim.
Geceyi hi¢ uyumadan gecirdim. Sabahleyin asag1 indirildigimde bas komiserin odasinda
beni ilk karsilayan da boliim baskaniydi, yaninda da avukat oldugunu soyledigi bir kisi
ve ev arkadagim. Gayet sakin ve giiven veren bir tavirla akademinin arkamda oldugunu,
yiiriitmeyi durdurmak i¢in mahkemeye bagvurduklarini ve beni kurtaracaklarini soyledi.
Boylece ilk durusmaya kadar on sekiz giin siiren hiicre giinlerim basladi. Bu arada vakit
gecirmek i¢in hiicrede yaptigim yiizlerce resim ve desen, dgrencilerin devam ettigi bir
kafede sergilendi, serbest birakilmam i¢in biitiin akademi seferber oldu. Yapilan
gosteriler sonucunda basm ve televizyon olaya ilgi gosterdi. Ilk durusmam sirasinda
mahkemenin disinda belki bin kisilik bir kalabalik vardi. Hakim de egitimime devam
edebilmem i¢in, ilk durugsma sonunda beni tutuksuz yargilanmam i¢in serbest birakt1 ve
on sekiz giinliik gézetimimin on altisinin yasa dis1 oldugu gerekgesiyle giinliik 50
Gulden’den 800 gulden tazminat almama karar verdi. O parayr ayni aksam beni
destekleyen herkesi davet ettigim bir eglencede harcadim. Ancak Adalet Bakanlig: ile
aramizdaki dava sekiz ay siirdii. Amaglari, benzer bir yolla bagka bir kisinin de oturum
alabilmesini engellemekti. Sonunda Hollanda’nin kiiltiirel hayatini zenginlestirdigim
gerekgesiyle oturum aldim. Hakimin gerekgeli kararmda Van Gogh ve Mondrian’1
ornek vererek: “Sanatcilarin ilham aramak icin sumrlart asmalari, tarihsel bir

gelenektir.” demesini unutmuyorum. Oturum almam, endiseli giinleri geride birakmam
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anlamina geliyordu ancak iizerimdeki baskinin azaldigini sdyleyemem. Akademinin bu
davada bana verdigi smirsiz destegi bosa ¢ikarmamak i¢in olaganiistii disiplinli ve hirsh
calisarak okulu en iyi derece ile bitirdim. Bunu, akademiye olan vefa borcumu
O0demenin temel sarti olarak goriiyordum. 1989 yilindaki mezuniyetimin hemen
ardindan Amsterdam’da bir atdlye kiralayarak calismaya basladim. Birkag karma
sergiye katildimsa da {irettiklerim hissettiklerimi ifade etmekte yetersiz kaliyordu.
Hocalarimdan birinin de mezuniyet eglencesinde sdyledigi gibi ilk bes yil yaptiklarimin
hepsini, hi¢ pismanlik duymadan imha ettim. 1994’in son giinleriydi ve bir doniim
noktasindaydim. Geg¢misimle hesaplagmistim ama gelecekte ne yapacagim konusunda
fikirlerim net degildi. O zamanlar birlikte yasadigim simdiki esimle oturduk ve
gelecegimizi, Berlin Duvarinin yikilmasindan sonra, yasam kosullarinin yabancilar i¢in
her gegen glin daha agirlastigi bir iilkede insa etmenin anlamini tartistik. Ve herkesin
sagskin bakislar1 arasinda bir ayda her seyimizi satarak, 1995 Subatinda Antalya’ya
tasindik. Bu karar1 almakla ne kadar dogru bir adim attigimiz simdi daha da agikca
goriiliiyor. Avrupa, 11 Eylil’den sonra smifsal celigkilerin kiiltiirel platformda
coziimlenmeye calisildigr bir kita haline geldi. Bu yash kitada yasayan yabancilar ne
yaparsa yapsinlar, kendilerine ayrilan roliin digina ¢ikamadiklar1 i¢in derin bir ruhsal

bunalim i¢inde dmiirlerini tiiketiyorlar.

Son olarak eklemek istediginiz bir sey var mi?

Size koyulan smirlar1 yikmaktan ve karanlikta gozleriniz kapali yiirlimekten

korkmayin. Kendinizi gelistirebilmek istiyorsaniz ¢cok okuyun ¢linkii bu sartlarda egitim

hi¢ sart degil.
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SONUC

Bu ¢aligmada Burhan Kum’un sanat¢1 kisiligi ve buna baglh olarak Tiirkiye nin
kiiltlirel ortamindaki sanatgilarla ilgili goriisleri ve elestirel saptamalar1 ele alinmistir.
Bunun yaninda, Tirkiye’de plastik sanatlarin alt yap1 sorunlarmna iliskin saptamalar
tartisilmigtir. Tiim bu sorunlar irdelenirken, siyasal, tarihsel ve toplumsal baglamlari

icine alan bir degerlendirme yontemi benimsenmistir.

Teori ile pratik arasindaki diyalektik bagi vurgulayan goriisler bugiiniin ve
gecmisin - anlasilmast  bakimindan Onemli sayilmig, bdylelikle etrafli  sekilde
degerlendirilmeye caligilmistir. Bu asamada teori ile pratik arasindaki iliskinin sanat

iirlinliniin ortaya ¢ikis siirecleri bakimindan nasil ele alindig1 incelenmistir.

Tirkiye sanat ortaminda uzun bir siireden beri tartisilagelen kiiratorlik
kurumuna/kimligine doniik belli bagh tartismalar incelenmis ve degerlendirilmeye
almmistir. Tirkiye’de kiiratorliigiin tarihsel gelisimi ve onun isleyisine iliskin
saptamalar yapilmis ve degerlendirilmeye calisilmustir. Ozellikle kiiratoriin edindigi
yeni misyon ve kendisiyle beraber getirdigi yeni sanat anlayisindan soz edilmis ve
icinde bulunulan tarihsel anin egemen sanat anlayisiyla ortiisen karakterine dikkat

cekilmistir.

Tirk resminin gelisim siirecine bakilmasi ve bu siirecteki gelisimlerin ana
kaynagmi olusturan nedenlerin incelenmesinde Kum’un yaklasimlarina 6zel bir 6nem

verilmesi gerektigi vurgulanmaya calisilmistir.

Bu calismada Kum’un bugiline degin actig1 kisisel sergilerde, bir yandan resimlerin
icerigini yonlendiren bir problem alani, 6te yandan da sanatin i¢ sorunlar1 denilebilecek
bir bagka problem alani olusturdugu goriiliir. Kum’un resimlerindeki degisim, sanatin
sorunlart ile hayatin sorunlar1 arasinda c¢oziimleyici bir iliski i¢inde saptanmaya
calisilmistir. Kum’un resimlerini, toplumun ortak hafizasi iizerinden olusturdugu ve
sanat tarihine gondermede bulunan O6gelere basvurdugu saptanmis, onlar1 kendi
zamanindan kopararak simdiki zamanm tarihsiz bir aktorii haline getirecek egemen

saptrma mekanizmalarindan uzak durdugu gosterilmistir. Kum’un resimlerinde
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izleyicinin dikkatin diinyada acilen degismesi gerektigine inandig1 politik ve toplumsal
olaylara ¢ekmeye calistig1 belirtilmis, bu tutumun bugiiniin sanat1 agisindan Gnemi

vurgulanmustir.

Kum’un bir sanat yazari olarak olusturdugu birikimin énemine dikkat ¢ekilmis,
yazilarinda oldugu gibi resimlerinde de toplumda tabu sayilan pek ¢ok olguyu sanat

alanina tasty1p bunlar1 her zaman cesur bir tavirla irdeledigi saptanmaistir.

Kum’un son yillarda Tirkiye plastik sanatlar ortammda meydana gelen
tartigmalar iizerine genis bir ¢erceve i¢inde sorunlari tartisan yazilari tarihsel baglamlari
icinde incelenmeye calisilmistir. Bu yazilarda yer alan ve metin-iirlin ikiligini isaret

eden tartigmalara ayrica dikkat ¢ekilmistir.

Resim tarihi igerisinde meydana gelen degisiklikler, kuskusuz degisen diisiinsel
hareketlerin, siyasal yapilarin, toplumsal yargilarin evrimiyle ilgilidir. Baz1 sanat¢ilar da
s0z edilen degisim siireclerine kisisel katkida bulunmuslardir. Burhan Kum da Tiirkiye
sanat1 i¢inde, gerek yazilar1 gerekse de resimlerinde agikga ortaya koydugu gorislerle

varligini anlamli kilmig bir sanat¢idir.
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EK: BURHAN KUM’UN YAYIMLANMIS YAZILARI

Benim adim minimum

Birinci Tablet

yerin dibindeki suyun kaynagina goziinii 6rtenin Oykiisiinii dinle yurdum diinyada hep
ayni seyl boyayan adamin adini iinlendireyim onun gordiigii higbirsey yoktur diinyanin
biitiin bilgeliklerine sirt ¢evirip torunlarma dedesinden 6grendigi kadarini birakan bir
insandir gizlere géz baglaylp bunlarin perdesini orten bir adamdir tufandan haberi
olmadi kisa yolu se¢ip yorgun diistli ama giicii yetmedi biitiin ¢cektikleri bir mezar tasmna

kazind.

Yillardir sorarim kendi kendime neden Tiirkiye’deki resimler bigimsel olarak hep
"glizel" olmak isterler diye. Neden ¢ogulukla géze hitap ederler de, géze hilkmeden
beynimize yonelik resim yapan ressamlar azinlikta kalirlar? Diger taraftan, bi¢imsel ve
teknik gilizelligi astigini iddia eden ressamlarin eserlerinde neden salt resimsel boyut
diistinsel onceligi kazanmaz da, tuvaldeki goriintiiler toplumsal, siyasal, tarihsel (ki
burada sanat tarihi degil lineer tarih s6zkonusu), mitolojik, psikolojik, ekonomik ve
ekolojik baglamlar acisindan bol sifirli bir bigimde irdelenir? Yoksa olmayan resimsel
boyut bu tiirden kavramlarla doldurulmaya mi calisilir? Ya cocuksu duyarhiliklarini
yitirmemis naiflere bunca ilgi neden?

Naif resmin ve "gilizel"ligin sanat diinyasinda 6nemli sayilabilecek bir yer tutmasinin ve
resim sanatma gorevi olmayan islevler yiiklenmesinin bence en Onemli nedeni
iilkemizde diisiince resminin, ya da resimde diislincenin yeterince deger gormemesidir.
Yillardir diistinceye deger verilmemesi, iiretilen diisiincelerin ifadesinin kisitlanmasi ve
az da olsa yetisen diislince insanlarinin da bir bir ortadan kaldirilmasi sonucunda
Tiirkiye'nin cehaletin at kosturdugu bir iilke haline doniistiigli herkesce bilinmektedir.
Sanatsal gelisime yon veren diislincenin ise ancak okuyarak ve yazarak gelisebilecegi de

g0z Oniinde tutulursa kuramsal eserlerin 6nemi daha iyi anlasilir.

Naifler, iclerindeki ¢ocuksu duyarliligi 6ldiirmemek icin, resim iizerine okumayi ve
arastirmay1 pek dnemsemiyorlar. Fahir Aksoy'a gore ilk ve son okumalar1 gereken kitap
Matrak¢r Nasuh'un "Beyan-1 Menazil-1 Sefer-i Irakeyn" adli yazmasi. Halbuki bir

insanin resim sanatcist (ressam enflasyonunda ne yazik ki bu terime gerek wvar)
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olabilmesi, kristallesmis bir estetik goOrlniisiiniin olusabilmesi, teorik boyutu olan
eserler iiretebilmesi i¢in ylizlerce kitap okumasi, miimkiinse akademik egitim almasi,
yoksa en azindan 6zel atdlyelere devam ederek resim sanatina ait temel teorik ve pratik
bilgileri edinmesi gerekir. Gerg¢i naifler diistinsel olarak yeni higbir sey tiretmiyorlar
ama bir guruba bu kadar ¢ok isim yakistirilmasi da sanki eserlerinde donem dénem bir
degisim varmis izlenimi yaratiyor. 1983 yilinda yaymlanan Cumhuriyet Donemi Tiirk
Resmi adli kitabinda Nurullah Berk safyiirek sozciigiinii kullaniyor. Naiflerin bile
begenmedigi bu isim zaten naiflere uygun diismiiyor, ¢iinkii Vincent Van Gogh, Egon
Schiele, Chaim Soutine gibi ressamlarin da yiirekleri saft1 ama kafalarinda ge¢misi
yiizeysel bir bigimde tekrarlama degil sanatta bilginin ve degisimin pesinde kosma ve

i¢csel zorunluluga hizmet vardi.

1996'da Sanat Cevresi icin yazdigi bir yazida Fahir Aksoy Bratislava kentindeki
Trienal'de naif sozciigii yerine latince saf, dogal, yalin, yapmaciksiz anlamina gelen
"aistesis" soOzciiglinden iiretilen "imsitic" sOzciigiiniin lizerinde karar kilindigini
sOyliiyor. Yeni bir yiizyila girdigimiz su giinlerde yeni bir isim arayist iginde
olabilecekleri diislincesiyle "analfabetisis" sozciiglinden yararlanmalarin1 6neriyorum.
Ve yine soruyorum kendi kendime bir ressam neden naif kalmali? Neden reddediyorlar

egitimi ve bilgiyi? Nedir bu cehalete 6vgiiniin nedeni?

1909-1914 yillar1 arasinda felsefe ve psikoloji egitimi alan Max Ernst ressam olarak
otodidakt'tt. (TDK sozligii bu sozciigiin tiirkcesini 6zégrenimli olarak veriyor.)
Monochrome resmin Onciisii, kavramsal sanatm ilk teorisyeni Yves Klein da
autodidakti. 20. ylizyil figiiratif resminin 6zgiin temsilcisi Francis Bacon da kendi
kendini yetistirdi. 1866 dogumlu Kandinsky Moskova'da hukuk ve ekonomi egitimi
aldiktan sonra ressam olmay1 kafasmna koydugunda 1900 yilinda Miinih'e gidip
akademiye girdi. Cézanne babasmin baskisiyla Aix-en-Provence'da hukuk egitimi aldi
ama o da asil hedefi olan ressamlik i¢in Paris'e gidip Academie Suisse'de resim dersleri
aldi. Bu saydigim ressamlarin hi¢ biri "Boyle kalalim, naif olalim, i¢imizden geldigi
gibi resim yapalim." demediler. Belki de onlarda "¢ocuksu, yapmaciksiz, saf" bir yiirek
yoktu. Ama her kimde varsa, eger gercekten sanat¢1 olmak istiyorsa, o yiliregi bir an
once bagrindan sokiip atmali ve yerine egitilmis ve ergen bir yiirek koymalidir. Ciinkii
bence sanatta makbul olan yitirilmemis ¢ocuksuluk degil elde edilmis olgunluktur.

Saflik degil alasimdir.



203

Cocuksu safligin sanat i¢in yeterli olamayacaginin farkinda olan Fahir Aksoy ayni
yazisinda naif sanatin minyatiir gelenegine (tradition) sahip oldugunu belirterek naif
sanatt bu temele oturtuyor. Burada naif sanatin minyatiir gelenegine sahip oldugu
saviyla ona saygideger bir boyut kazandirmaya calisanlara naif resimlerindeki minyatiir
geleneginin ne oldugunu sormak isterim. Bir ressamin sanatini tarihsel bir temele
oturtmak i¢in minyatiir gelenegine sahip ¢ikmasi artistik olarak kabul edilebilir. Ancak
bir temele oturmak ayni noktada takilip kalmak anlamma gelmemelidir. Hieronymus
Bosch'a baktigimizda minyatiir geleneginden yola ¢ikilarak 15. yilizyilda hangi noktalara
ulagilabilecegi ve hatta giiniimiiz modern sanatma 151k tutan resimler yapilabilecegini

gortiriiz. Oysa gliniimiiz naifleri yillardir bir farklilik géstermiyorlar.

Minyatiir gelenegi denilince herseyin kiiciik kiiciik islendigi resimler yapilmasi
gerektigini zannedenlere sunu hatirlatmak isterim: Minyatiir sozciigii sanildigr gibi
boyut olarak kiiciik anlam1 icermez. Ortacagda kullanilan kirmizi renkli bir boyanin ad1
olan "minium" sozciigiinden gelir ki, bu boya baslangicta el yazmalarmin sayfa
baslarindaki ilk bliyiik harfi stislemekte kullanilirdi. Daha sonralar1 bu harf siislemesi
insanlarin ve hayvanlarin da goriintiilerini i¢ine alarak gelisti ve biitiin sayfay1 kapladi.
Zamanla lacivert, sari, varak, mor, yesil, beyaz gibi renklerin de eklenmesiyle harf
siislemesinden bagimsiz resimsel bir kimlige biiriindii. Ve hatta 15. ylizyilda panel

resimlerinden de etkilenerek arka plandaki varak tamamen atilip yerini interiyér ve

manzaralara birakt.(1) Demem o ki keske naifler bir ati1 aynen resmetmeye calisan
nakkaglarin pesine diismek yerine gerg¢ekten minyatiir gelenegindeki degiskenlik

karakterine sahip ¢iksalardi simdi kimbilir nerelere ulasmis olurlardi.

Tirk resmindeki O6ze ait bilgi ve diisiince eksikliginin bir diger goOstergesi de
elestirilerde ya da ressamlarin kendilerini tanitirken sik¢a karsilastigimiz su tiirden
climlelerde gizli:

Gizem ve gizemsel onun resminin en belirgin 6zelliklerinden biridir. Resimleri bilingalt1
askmlasmis, Freud'un tabiriyle "yer¢ekimine meydan okuyan" tinsel ve mucizevi
yaratiklarla doludur. Dogaiistiiniin huzursuzlugunu duyumsar, giindelik yasamindan
diglanmak istenen, unutulmasi dngoriinen hayaletlerin her an ¢gevremizde kipirdandigini
hissederiz... Varolusun mutlak kurallar1 karsisinda resimde biitiin eylemler varolus
iilkiisiinti degistirme va hatta belki kendi potasinda eritme amac1 tasimaktadir... Sanatin

her diline ait, her alan1 kapsayan, tiim yasami kusatan calismalarin diinyevi olan ile
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tinsel arasinda gidip gelen ben'inin yagsami ile diyalogundaki samimi olma ihtiyacinin
bir uzantisidir... Insanm yasam siiresince kendi ile dis diinya arasindaki iletisim veya
iletisimsizligin, yasanan olaylarin yasam - 6liim, iy1 - kotii, giizel - ¢irkin, sevgi - nefret
gibi karsitliklarin kisisel duyarlilik ¢ercevesinde Gzgilirce yapitina yansimasi. Vesaire

vesaire...

Bu ciimlelerin resim sanatiyla bir ilgileri var mi1, yoksa resimlerde olmayan bir boyutun
boslugunu doldurma kaygisiyla m1 yazilmiglar? Renklerinde 15181 yakalayabilmisler mi?
Ya boyayr nasil renge doniistiirmiisler? Formlarla ne yapiyorlar, 6z bigim
iligkilendirmesi ne boyutta? Resimlerde beni oOncelikle bunlar ilgilendiriyor. Ve
ardindan da diigiincenin sirtladig1 resimde bunlarin toplaminmn ve goriilebilir gilizellik
kavraminin 6tesine ge¢me kaygilari.

Ressam bir toplumbilimci degildir, ne de bir vak'antivis. Ruhbilimci ya da tarihgi ise hig¢
degildir. Politik bir soyleve oncelik vermemelidir. Yasadiklarindan etkilenebilir ama
hayatim1 birebir anlatmamalidir. Gauguin'in resimlerine baktigimizda 19. ylizyil sonu
Tahitili insanlarin yasam bi¢cimi hakkinda ne gibi antropolojik bir bilgiye sahip
olabiliriz? Sanat izleyicisi olarak bu bilgiler bizim i¢in ne dnem tasimaktadirlar? Ne var
ki onu benim icin ressam olarak 6zgiin kilan, serbest figiirativizmi, sembolik anlatima,
ekspressif renk kullanimiyla fovistlere ve disavurumculara yol agmasi ve az bilinen
yoniiyle renk ve miizik arasindaki baglantiy1 yakalamaya caligmasidir. (Bu yondeki
diisiinceler1 daha sonralar1 Kandinsky tarafindan gelistirilmis ve teori haline
getirilmistir.) Iste Gauguin'in sanatmin &zii Tahiti'li insanlarin giindelik yasaminin

varolusunun kisisel duyarlhilik ¢ergevesinde tinsel uzantisi falan degil bunlardir.

Neyin resminin yapildig1 ya da ressamin hangi konulardan etkilendigi resmin 6ziine ait
hicbir bilgi vermez bize. Toplumdaki yozlasmayi, kiiltiirel ¢lirlimeyi insanin psikolojik
ctkmazini ya da herhangi bir politik sdylevi resmetmek resmin artistik boyutuyla ilgili
degildir. Ancak ressamimn bu konular1 "leitmotiv" olarak kullanip o konuyu nasil isledigi

gorsel olarak hangi noktalara tasidigi ilgilendirir beni.

Sanatsal gelisime yon veren diisiince ancak okuyarak ve yazarak gelisir demistim.
Okuma konusunda ressamlarin duyarli olduklarini biliyorum. Ancak onlara sunulan

yerli kaynaklar az ve birkac1 disinda arastirmalarla sinirli. Diisiince sahibi olmak igin
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okumak zorunda oldugumuz bat1 kaynakli 6zgilin kuramsal eserlerin ise yiizlercesi hala

Tiirkge'ye ¢evrilmeyi bekliyor.

Ceviriler yok mu? Var elbette ama yeterli degil. Soyut resim yillardir Tiirkiye'de bir¢ok
taraftar bulmustur ama Kandinsky'nin 1912'de yazdig1 soyut resmin kutsal kitab1 sayilan
Uber das Geistige in der Kunst ancak 1993'te Tevfik Turan tarafindan Sanatta
Zihinsellik Uzerine adiyla Tiirkceye cevrildi. Cok sevindirici fakat Nazan Ipsiroglu'nun
Resimde Miizigin Etkisi adli eserinde bu kitap iizerine yazdiklarma da katilmam

miimkiin degil. Sayfa 123'ten aktariyorum:

"Cevirmenin 'geist' karsilig1 'zihin' kavramimi kullanmasimi talihsiz bir se¢im olarak
goriiyorum. Yasayan Tiirkceden diismiis olan bu kavram, eskiden konusma dilinde belki
zekanin karsilig1 olarak kullaniliyordu. Giiniimiizde felsefe diline 'tin' olarak yerlesmis
olan geist, zihinden ¢ok daha genis kapsamli bir kavramdir. Diisiinme etkinligini,
zihinsel etkinligi, duygu ve isteme edimlerini ve yaraticilii igerir. Tin yerine zihin

kullanilmas1 kitapta dile gelen diisiinceye ters diismekte ve Kandinsky'nin yanlig

anlagilmasina yol agmaktadir.”(2)

Piyasadaki gevirilerin bazilar1 ise igler acist. Ornegin sinemact Andrey Tarkovski'nin
genel anlamda sanat tlizerine 6zgiin diisiincelerinin yer aldigi Miihiirlenmis Zaman adli
eserinin, 1986 yilinda Afa Yaymevi'nin ¢ikardigi ¢evirisi tam bir katliamdi. Neyse ki
Aralik 1992'de ¢ikan gozden gecirilmis ikinci baskisinda, paragraflar hala karisiklik
gosterse de, bazi climleler hala keyfi bir bicimde cevirilmis olsa da durum epeyce
diizeltilmisti. Ama yine de kitabin 64. sayfasinda baslayan boliimiin girisi olmasi

gereken su paragraf nedenini bir tiirlii anlayamadigim bir sekilde hala atlaniyor:

Insani varolusta, belirgin felsefi bir kategori olarak degil de, bireysel varolusa yon ve
bi¢cim veren i¢sel, psikolojik bir boyut olarak 'zaman' ne anlam tasir? Ve zamanin 6znel
ve bireysel yasanisi sinema sanati i¢in ne ifade eder? Bu sorular benim sinema sanatima

bakisimin ¢ekirdegini ve temelini olustururlar.

Kitab1 okudugum Hollandaca ¢eviride bu paragraf var. Hollandali ¢evirmen bunlar1
kafasindan uydurmayacagma gore, Flisun Ant'in Tarkovski'nin sinema sanatina

bakismin ¢ekirdegini ve temelini olusturan bu sorular1 Tirk okurlarindan esirgemesi
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anlagilir gibi degil. Umarim bu boliim kitabin Tirkce iiglincli baskisinda yer alir da

sinemaseverler Tarkovski hakkinda daha dogru bir bilgiye sahip olurlar.

Ressamlar i¢in basucu kitabi sayilabilecek bir bagka eser de Ada Yaymlarindan 1985'te
Pinar Kiir'iin ¢evirisiyle yaymlanan Van Gogh'un Theo'ya Mektuplar'l. Ancak kitabin
yeni baskis1 yapilmadigi i¢in piyasada bulmak miimkiin degil. Kitab1 aramamin nedeni
Ferit Edgii'niin Ekim 1990'da yayinlanan "Van Gogh - Yiiz Y1l Sonra" adli eserinde bu
ceviriden alintilar yapmis olmasi. Buraya kadar olani sadece merak. Pimar Kiir'iin
cevirisiyle ilgili sdyleyebilecegim bir sey yok ta, Edgii'niin kitabinin 8. sayfasindaki

kendine ait ¢evirisine deginmeden edemeyecegim. Aynen aktartyorum:

"Bu ¢alismaya Berlin'de basladigimda, Van Gogh iizerine kimi kitaplar1 yeniden gézden
gecirirken, Antonin Artaud'nun "Van Gogh - Toplumun Miintehiri" baslikli yazisini
yillar sonra tekrar okudum ve su satirlarla karsilastigimda nicin saklayayim, iirperdim:
"Tirk, namuslu kisiligiyle ve incelikle Van Gogh'a yaklasiyor, ondaki seker 0ziinii

toplamak i¢in." Van Gogh, Artaud ve o yazida ni¢in, nereden ¢iktig1, nigin Van Gogh'a

yaklastig1 bilinmeyen namuslu bir Tiirk. Urpermekte hakli degil miyim?”(3)

Asil bu satirlar1 okudugumda ben iirperdim. Ve hatta adi1 gecen kitabin Hollandaca
cevirisini bes kez okumus biri olarak, dehsete diistim. Ciinkii Edgi'yii lrperten
ciimlenin dyle gevrilemeyecegini biliyorum. Once acaba Hollandaca da mu1 bir hata var
dedim. Elimdeki kitap Hollanda'da 1990'da yaymlanmis olan elden gecirilmis 2. baski.
Tam emin olmak i¢in kitabin 6zgilin fransizca metnini getirttim. Van Gogh - Le Suicidé

De La Société. Gallimard yaymevi, 1990. Sayfa 91'deki ciimle aynen soyle:

"Le Turc, sous sa figure honnéte, s'approcha délicatement de Van Gogh pour cueillir en

lui la praline"

Dogru tiirkgesi "Tiirk, namuslu kisilik goriintiisii altinda, ondaki badem sekerini
toplamak icin sinsice Van Gogh'a yaklast1," ve Edgii'niin biraktig1 yerden devamini ben
ceviriyorum. "afin de détacher la praline (naturelle) qui se formait. Et Van Gogh y
perdit mille étés -dogal olarak olgunlasan badem sekerini kopartmak i¢in. Ve Van Gogh

binlerce yazini kaybetti."
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Demek ki Edgii climlenin tamamini O6ziimleyerek okusa kendi yaptigi cevirinin
imkansizligin1 farkederdi. Ya da yazinin tamamini okumus olsa Artaud'un Tiirklerle

ilgili tek bir olumlu s6zciigiiniin bile olmadigini goriirdii. Bir sayfa 6nce:

"C'est ce gue la société lui a enlevé pour réaliser la culture turque, celle de cette

honnététe de fagade qui a le crime pour origine et pour étai."

Tirkge meali: "Toplum, namuslu gibi goriinen ama temeli su¢a dayanan ve oradan
gelen Tiirk kiilttiriinii gerceklestirmek i¢in bunu Van Gogh'un elinden aldi" ve sayfa 83:
"Alors, le vieux Van Gogh était roi contre qui, pendant qu'il dormait, fut inventé le

curieux péché appelé la culture turque."

Tiirkgesi: "Iste, yasli Van Gogh, uyuyan bir kralken Tiirk Kiiltiirii adli siipheli bir

gilinahm kurbani oldu."

Tirkiye'de resim sanatinin bilirkigisi sayilan Ferit Edgii bu kitabi hangi dilde okudu
bilmiyorum. Ya okudugu dile hakim degil, yani okudugunu anlamiyor ya da okudugunu
algilayamiyor. Ciinkii bu kitabin tamamimi okuyan hicbir kimse Edgii'yii iirperten
"ni¢in, nereden ¢iktigi, nicin Van Gogh'a yaklastigi bilinmeyen namuslu bir Tiirk’ten
iirperemez. Tam tersi bazi seyleri merak eder. Burada merak edilmesi gereken, dmriiniin
9 wyilin1 akil hastanesinde geciren sair, tiyatrocu Antonin Artaudnun 2. Diinya
Savasi'ndan sonra serbest kalmasinin ardindan, 1947'de Paris Palais de la Orangerie'de
izledigi Van Gogh sergisi lizerine yazdigi -laf aramizda- gercekten miithis yazisinda
Tiirklere ve Tiirk kiiltiiriine kars1 ne takintis1 oldugudur? Annesinin Izmir dogumlu bir
levanten oldugunu duydugum Artaud'nun gegmisten kalan bir Tiirk sendromu yasadigi
olas1 ancak bunu Van Gogh’a yapilan haksizliga baglamasi entellektiiel acidan bir
zavallilik belirtisi. Van Gogh hayatinda bir Tiirk gordii mii acaba? Ya da Van Gogh'u
canli olarak goren bir Tiirk mevcut mu? Ya da herhangi bir Tiirk'iin Van Gogh'un
kisiligine ya da eserlerine kars1 bir saldirist vaki mi? O da degil, Artaud'yu Tiirkler mi
yillarca akil hastanesine kapatti? Tabii burada Artaudnun asil anlatmak istedigiyle
bunlarin hicbir ilgisi olmadigini biliyorum. Bence Van Gogh'u katleden kiiltiire “Ttirk
kiiltlirii” denmesi, kendi vahsiliklerini 6rtbas etmek i¢in, batililarm Tiirk esittir barbar
yaratik imajmni1 kullanmasindan baska bir sey degil. (Avrupalilar tarafindan kokii

kazinan kizilderililer de bize resimli romanlarda vahsiler olarak tanitilmadi mi?)
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Yoksa, hi¢ olasilik vermiyorum ama, Edgili climleyi dogru olarak anladi da Artaud'yu
kurtarmak i¢in c¢eviride carpitmaya mi basvurmus? Ancak Edgii Artaud'yu neden
korumak istesin ki? Ben de bunlar1 merak ediyorum. Bu, Tirklerle ilgili k¢t
bolimlerinin disinda, genel olarak resim sanatina, ressam inancma ve yaraticiliga
ovgililerle dolu, olaganiistii ¢arpici, heyacan dolu bir manifesto tarzinda yazilmis kitabin
acilen Tirkce'ye cevrilmesi gerek. En azindan kitap okunsun da benim merak
ettiklerimi herkes merak etsin diye. Hatta bununla kalmasin Artaud'nun diger eserleri de
dilimize cevrilsin. Acaba bilinen Gece Yaris1 Ekspresi vak'asindan yillarca dnce baska
bir o6rnegiyle karsi karsiya miyiz? Yoksa ben mi okudugumu anlamiyorum ya da

paranoyak bir durum mu s6z konusu?

Kimilerine gore bu ¢eviri hatalar1 dnemsenmeyecek kadar kiiciik birer ayrint1 olabilir.
Bence bilginin zaten kit oldugu, bilgisizlik yliziinden sanatsal gelisimin olmasi
gerekenin ¢ok gerisinde kaldigi iilkemizde iizerinde 6nemle durulmasi gereken bir
durum. Su anda Tiirk resminin i¢inde oldugu en biiyiik sorun bilgi aktariminin sakar
aksak isleyisidir. Cumhuriyetle baslayan Hasan Ali Yiicel Onciiliigiinde diinya
klasiklerinin dilimize c¢evrilmesi hamlesine benzer bir hareketle kuramsal sanat

eserlerinin 6zenli bir ¢eviri ile Tiirk¢e'ye kazandirilmas: gereklidir.

Sunulan bilginin miktarna direk etkide bulunmamiz s6z konusu degil ama en azindan
sunulan kadarinin dogru ve eksiksiz olmasini talep etmemiz en dogal hakkimiz degil
mi? Durum bu asamaya geldikten sonra biz kime giivenecegiz? Sanatgilar edindikleri bu
yanlis ve eksik bilgilerle sanatlarini nasil bigimlendirecekler? 21. yiizyilda Tirk
sanat¢ilar1 hangi bilgilerle donanmig olarak diinya sanatinda soz sahibi olacaklar?
Yoksa bilgiden topyekiin vazgecip, herkes sanatini i¢inde oldugu kadariyla balta
girmemis ¢ocuksu duyarliligina mi yaslayacak? Iste o zaman durum iirpertici olmaktan

da ote bir hal alir ki... Diistinmek bile istemiyorum.

1) Anthony Bosman, Jheronymus Bosch, 1962, Utrecht
) Nazan Iprisoglu, Resimde Miizigin Etkisi-Yeni Bir Alimlama Boyutu, 1995, 2.
Basim, Remzi Kitabevi.

A3) Ferit Edgii, Van Gogh-Yiiz Y1l Sonra,
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Doniip Resmi Okumak

Dogumunun 100. yihnda Ahmet Hamdi Tanpinar’in anisina

Ug tiirlii edebiyat¢i vardir, demisti Ali Nesin,

resimden anlayanlar ve resimden anlamayanlar.

Insanlar sozciiklerle degil imgelerle diisiiniirler. Gziimiizde —soyut olsa dahi- imgesel
olarak canlandiramadigimiz hig bir seyi algilayamayiz. imgeler ise o kadar kisiseldir ki
ayn1 sOzcik bile her insanda farkli imgeler cagristirir. Sozciiklerin birarada
olusturduklar1 anlam zenginligi onlarin ¢agristirdig1 imgelerin canlilig1 ile orantilidir.
Bunun bilincinde olan edebiyatcilar tarith boyu resim sanatma ilgi duymuslar ve
ressamlara yakin durmaya Ozen gostermislerdir. Hatta edebiyatta resimsel anlatim
kavrami erisilmis bir olgunlugun belirtisi olarak algilanmistir. Oysa tam tersi bir
durumdan s6z etmek miimkiin degildir. Resimde edebi ¢agrisimlar ve anlatimi kollayan
(narrative) tavir imgenin illiistrasyona indirgenmesidir. Courbet ‘Realizm’ sergisiyle her
tiirlii edebi ve mitolojik unsuru resimden diglamis, 1870’lerden sonra ortaya ¢ikan geng
ressamlar ise gorsel algiya dayanmayan higbir imgeye resimde yer vermeme karari
almislardi. Bu tarihi karar, resim sanatmin pratikte kendi araglarindan yararlanmasi
gerektigi inancinm bir ifadesiydi. Ancak teori s6z konusu oldugunda — ki bu teori
sanatsal gelenegin olusmasi ve toplumsal bilincin ylikseltilmesi i¢in mutlak gereklidir —

resmin ve ressamlarm edebi tavira gereksinimi vardir.

Edebi tavrin yanisira resmin edebiyatgilara da gereksinimi vardir. Hele elestirilerin ve
coziimlemelerin kaliplarin disina ¢ikamadigi, tanimlamalarin ise agilimlar sunmak
yerine smirlar koymaya yonelik bir tutum sergiledigi giinlimiizde, resim sanatinin
gozlemlerini diistinmeye yonelik bir mesafede formiilasyona dokebilecek edebiyatcilara
acilen gereksinimi vardir. 1901 yilinda Istanbul’da dogan Ahmet Hamdi Tanpinar iste
boyle biriydi. Ancak, ne yazik ki, gilinlimiiz ressamlar1 arasinda adi bile anilmayan
Tanpmar’t yakindan tanimak su anda Tirkiye’de neyin eksikliginin duyulmasi
gerektigini anlamak agisindan dnemlidir. 1999°da yayimlananan Oteki Renkler adli
kitabinin 168. sayfasinda Orhan Pamuk, Tanpmar ile ilgili :

“Gormenin, gostermenin, tasvir etme yontemlerinin iizerinde dururken 19. yiizyll

Fransiz romancilarimin resim sanatina ne kadar yakin olduklarindan séz eder. Burada
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Tanpinarin bize zekice sezdirdigi onemli nokta, resimle ilgilenen romancilarin bu
yakinliklar: yiiziinden daha iyi gorebilmeleri degil, daha derin bir sey, resimle hasir
nesir olmus bir kiiltiiriin diline sinecek belirli bir tasvir yetenegidir.” der. Ayn kitabin
171. sayfasinda Tanpinar’in bitmemis romani1 Aydaki Kadin ile ilgili ise :

“Degil yalmiz Tiirk romaninda, diinya romaninda da resim sanatina bu kadar ¢ok
gonderme yapilan baska bir romanin oldugunu hatirlamiyorum ben. Sanki modern Tiirk
edebiyatinin gecmis kiiltiire en derin dikkati gosteren ve en ‘Batili’ yazari1 Tanpinar,
geleneksel kiiltlirlimiizde eksikligini hissetigimiz resim ve seyretme zevkini romaninin
diinyastyla doldurmak istemistir. (Bir 6rnek: kayigin “basinda oturan geng bir kadin,
arkasinda gilinesin 15181 bikini bir mayonun lizerine bir elbise ge¢irdi. Korsajinin ve
eteklerinin altinda bir yi1gin acele ve esrarli hareket yapti, sonra ayaga kalkarak bir tarafi

hep giineste saglarmi diizeltti.”).” diye yazar.

Ahmet Hamdi Tanpinar’in edebiyatinda resim sanatina bu kadar ¢ok gonderme
yapmasmin —aslhinda yapabilmesinin - altinda yatan gergek, onun gerek Tiirk, gerekse
diinya resim sanatimi yakindan izlemis olmasidir. Giintimiiziin sagladigi genis
olanaklara ragmen su anda resim sanatini bu kadar yakindan izleyen bir edebiyat¢imiz
oldugunu sanmiyorum. Tanpinar ayrica resmi yalniz kendisi icin degil ressamlar ve
resimseverler icin de izlemistir. Ciinkii Tanpinar Tiirkiye 'nin -Sabahattin Eyiiboglu ile
birlikte- ilk resim elestirmenlerindendir. Hem de nasil bir elestirmen. Bugiin bile onun
kalibresinde bir resim elestirmeni yoktur Tiirkiye'de. Bu da bence, birka¢ ciliz
kapirdanma disinda duragan ve ice doniik resim ortaminin asilamamasinmin en biiyiik
gerekgelerinden biridir. Sakin giiniimiiz Tiirk resmini degersiz buldugum zannedilmesin.
Ancak gelisimin hizlandirilmasi, genglerin daha aktif ve o6zgiir bir bigimde sanat
ortamina girebilmesi, yerlesik ressamlarin kendilerini sorgulayabilmeleri ve
uluslararasi alanda ortaya koyabilmeleri igin saghklt bir elestirel ortamin
gerekliliginden bahsediyorum. Tiirk resminin su anda ressamlardan uzak ancak resme
yakin, objektif ve ¢ok yonlii bakabilen, yerel ve global hareketleri izleyen, hosgoriilii
ama acimasiz, dili tutumlu ve net kullanabilen elestirmenlere gereksinimi vardir. Bu
saydigim ve gerekli olduguna inandigim niteliklerden dolayr da herhangi bir ressamin,
galericinin ya da resim koleksiyoncusunun elestirmen kimligini tasimasi olanaksizdir.
Clinkii bu insanlar ressamlara yakindirlar ve kisisel tercihlerinden dolayi objektif

olmalart miimkiin degildir. Demek ki is baskalarina diistiyor.
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Hemen aklimiza gelen soru bu nitelikleri tasiyan elestirmenlerin giiniimiizde neden
olmadigidir. Ya da bu ozelliklere sahip kisiler neden elestirmenlik gorevini
tistlenmiyorlar? Bence basli basina bir inceleme konusu olan bu soruya verilecek en
kaba yanit ‘Tiirkiye’'de hizla degisen yapay giindem dir. Herseyi bir ‘giindem maddesi’
mantigumin dar kalibi iginde gorenler icin sanatin lineer zamanmn disinda tasidigr anlam
ne ifade edebilir ki? Pekiyi o zaman giiniimiizde de resim sanatinmi elestirel diizeyde
izleyen edebiyat¢ilar neden yok, sorusu akla gelebilir. Toplumumuzun i¢inde bulundugu
‘bireyci’ anlayis tek basina bu eksikligi agiklamaya yeter mi? Bu eksikligin ne demek
oldugunu daha iyi hissetmemiz icin bir donem bu gérevi ustalikla yiiklenen Ahmet
Hamdi Tanpinar’'in resim iizerine yazdigi yazilara geri donmemizde ve ustanin bize

anlatmak isediklerini hatirlamamizda yarar var:

4 Subat 1938, Cumhuriyet

“..Mesela bundan 60 sene evvel pekala bir Monet’yi, bir Corot’yu, hatta bir
Delacroix’y1 azgok kolaylikla tedarik edebilirdik. Keza bundan 30 sene evvel de bir
Cézanne’1 en miisait sartlarla bulmamiz miimkiindii. O zaman boyle bir seye tesebbiis
etmedigimiz i¢in bugiin miizelerimiz i¢in bu ressamlardan veya muasirlarindan eser
bulabilmekligimiz ancak bir tesadiif meselesidir. Ayni suretle bugiin Paris resim
piyasasinda tedarik edebilecegimiz bir Gauguin’i, bir Van Gogh’u bundan mesela 30
sene sonra o piyasada bulmak imkani azalacaktir. Mesela Derain gibi, Utrillo gibi

bugiin yasayan sanatkarlarin eserleri i¢in de ayni1 miilahaza variddir.” (1)

Tanpinar in yillar once uyardigi konuyla ilgili o giinden bugiine kadar tek bir adim dahi
atilmadi. Durum boyle olunca, Tiirkiye farkinda olanlarin gii¢siiz oldugu, gii¢liilerin ise
farkinda bile olmadigr gelismelerin disinda kalarak trenleri kagirmaya devam ediyor.
Son derece gerekli bir kurum olan Cagdas Sanat Miizesi’'ni kurmak i¢in ¢alismalar
siriiyor. Ancak bu miize ac¢ildiginda i¢i neyle doldurulacak merak ediyorum. 1996
yilinda agilan San Fancisco Modern Sanat Miizesi misali bina koleksiyona bol
gelebilecegi gibi, yoneticilerin kisisel tercihi ya da bagis¢ilarin baskilar: sonucunda
tamamen yerli ve kalitesi tartisilabilecek eserlerle doldurulma olasiligi da oldukga
gliclii. Ancak unutulmamali ki bir miize sanatin evrensel boyutta sergilendigi bir

mekandir ve donemleri iginde yeni séylemi olan tiim diinya sanat¢ilarinin eserlerini
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koleksiyonunda bulundurmalidir. Gelecegin Istanbul Modern Sanat Miizesi Gauguin,
Van Gogh ya da Monet trenini ¢oktan kagirdi ama bugiin en miisait sartlarda bir
Kiefer, Tapies, Twombly hatta bir Bacon’u kolaylikla tedarik edebilir. Ileride bu
ressamlarin yapitlarint miizeye bagislamak isteyenler icin mesela, birakin 30 sene

sonrasini, 10 sene sonrasi bile ¢cok geg¢ olabilir.

Bugiin edebiyat¢ilarimiz diinyadaki resim sanatimin ortaya koyduklarini, hem kendi
tasvir yeteneklerinin gelismesi hem de Tiirkiye 'deki entellektiiel diizeyin yiikselmesi icin
izlemek ve bu izlenimlerini ve goriislerini bize aktarmak durumundadirlar. Madem
Orhan Pamuk bunun bilincinde, daha ne duruyor? Eserlerinde (6rnek: Ressamin
Sozlesmesi, Metis Yayinlar, 1996) resim sanatina yakinligini agik¢a ortaya koyan

Murathan Mungan da bunu yapmasi gereken bir diger isim.

27 Mart 1946, Tasvir

“..Simdi bu satirlar1 yazarken hayatimda en c¢ok iizlldiigiim saatlerden birini
hatirliyorum: Bundan dort bes sene evvel, Beyoglu’nda kiigiik bir kahvede iki talebemle
beraber oturmustuk.Gengler bana o giinlerde ag¢ilmis olan gen¢ Fransiz ressamlarinin
sergisinden bahsediyorlar, miizesiz resim yapmanin gii¢liiglini yana yakila
anlatryorlardl. Igeriye tamdigim ve c¢oktan beri gormedigim bir ahbabim geldi.(...)
Avrupa’dan yeni dondiigilinii, cok giizel seyler getirdigini sdyledi. Bir Zurbaran, iki
Greco elde etmis, hatta bir de kiiciik Goya’st varmis. Gelirken Paris’ten de bir
Modigliani ile kii¢iik bir Matisse almis,bir ka¢ da degersiz Friesz’i varmis. ‘Acaip
seyler monser, bir tanesini bir kadina hediye ettim: epate oldu...Galiba yarin
bulusacagiz...” O konusurken ben, biitlin giliniinii Akademi’nin kiitiiphanesinde bin
tiirlii baski hatalar1 i¢indeki alelade kopyelerden sanatin ¢etin sirlari ¢dzmeye calisan,
bir Derain’i, bir Bonnard’1 yakindan gérmek i¢in Omriiniin yarisini vermege hazir
olduklarm yakindan bildigim talebelerimin yiiziine bakmamak i¢in basimi1 muttasil yere

egiyordum.” (2)

Ben de bu satirlart okudugumda, Akademi ogrencileri icin 50 yildir degisen birsey
olmadigimi bildigim igin, hayatimda en ¢ok iiziildiigiim saatlerden birini yasadim.
Diistinebiliyor musunuz bu eserlerin -ki ressamlarin hangi yapitlarindan soz edildigi de

ayrt bir merak wuyandirdi bende- Tiirkiye’'de olduklarini? Kimbilir nerede ve ne
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durumdalar? Acaba birgiin giimsigina ¢ikacaklar mi, yoksa geldikleri gibi sessizce
Avrupa’yva geri mi dondiiler yilar once? Simdi oturup resimlerin akibetine mi
tiziiliirsiin, yoksa Tiirkiye deki hi¢hir koleksiyoncunun ¢ok sonralart dahi bu ¢izgide bir
alim gergeklestirmedigine mi? Tiirkiye’de Akademi ogrencilerinin hala bir orjinal resim
gormeden mezun olduklarina mi, ya da Ahmet Hamdi Tanpinar’'in utancina kimsenin

ortak olmadigina mi?

Bir iilkede elestirmen olmazsa hersey oldugu gibi siirer gider. Elestirmen kolay
vetismedigi gibi yetisenlerin de objektifliklerini korumalart ne yazik ki pek kolay
olmuyor. Tiirkler fiziksel temasi seven, duygusal bir ulus. Toplumsal isleyis de bir
sisteme bagli olmadigi icin insanlarin birebir taninmas: gerektigi diistincesi iliklerimize
islemis bir gercek. Bu durum ne yazik ki elestirmen-ressam iliskisi i¢in de gecerli.
Durum boyle olunca ressami yakindan taniyan elestirmenlerin objektiflik olgiitleri de
giivenilirligini yitiriyor. Zaten bu elestirilerden ressamlarin da bir fayda gérmedigi ¢ok
da uzun olmayan bir vadede ortaya ¢ikiyor. Ciinkii elestiri yalnizca yiiceltmeye ve
ovgiive dayanmaz, yetersizlikleri ,biitiin icerisindeki tutarsizliklar: ve eksiklikleri de
ortaya koymalidir ki ressam kendini sorgulayabilsin. Sorgulamanin olmadigi noktada

gelisim durmus demektir.

7 Subat 1945, Cumhuriyet
“(Bedri) ¢ok defa yaptigini bozuyor (...) bir mevsim bollugu icinde etrafi renge
boguyor. Esyay1 uykusunda yakalayamiyor. Kendi i¢inin giiriiltiisii ile uyandiriyor.”

“Resim mi? Daha ziyade bir biiyii, fakat resim teknigi kullanan bir biiyii. Bir sanat
olmak i¢in belki cok sahsi. Anlattigi seyler bazan sadece kendisinin liigatiyle

konusuyor. Fakat giizel ve siiriikleyici.”

1 Subat 1946, Ulkii

“Bedri’nin paletinin bu bir senede ne kadar kazandigini goriiyoruz. Artik o renkli
ressam degildir, bilakis renk¢i ressama dogru gidiyor. Bir bahar kahkahasindan ciddi ve

hakiki manasinda comert ve kandirici yaza degisiyor.”
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27 Mart 1946, Tasvir

“...daha az usta, fakat daha ¢ok masalli bir sanat1 var. ‘Misir Bayram1’ bizde yerli hayat
icin sOylenmis en giizel siirlerden biridir. Yazik ki tablonun ebadi bu kadar genis bir
hayat sahnesini i¢ine almakta giicliik c¢ekiyor. Planlar karisiyor, fakat sanatin 1s181
giindelik hayat1 ne kadar degistiriyor! Ferruh bir giifte bezemekte daha comert olacaktir.
Ciinkii renk anlayisiyla dogmus. Karanfilli ve pipolu natiirmortu daha saglam, kurulus

giizel. Egya satihtan konusmuyor.”

13 Kasim 1952, Cumhuriyet

“ Ferruh’un biiyiik ‘Bag Bozumu’ panosunda, Dionisos, Apollon’u kovmus gibiydi. Bu
cok aydinlik eserde hemen hi¢ bir 151k yoktu. Esya kendi aydinlhigiyla gelismislerdi.
Mallarme’nin siirinde oldugu gibi bu tabloya iiziim salkimmin 15181 arasindan baktik.
Halbuki Nuri’nin biiyiik gece peyzajinda, karanligin ortasinda yildizlar pargalaniyor,
biiyiik ates rengi lekeler gizleniyor, renkler kaynasiyor, yesil, koyu lacivert, sar1 ile
kavga ediyor. Hic bir sey aralarindaki farki bu iki tablo kadar izah edemez.” (3)

Yukandaki satirlar Tanpinar'in cesitli sergilerle ilgili elestirilerinden alinmis kisa

pasajlar

olmalarina ragmen bir elestiride olmasi gereken c¢okyonliiliigii, bakis ve ifade
zenginligi, ressamlara gonderdigi ipuglart agisindan ibret alinacak yazilardwr. Hi¢ bir
ressam hayatinmin hi¢ bir doneminde sanatin tiim unsurlarina mutlak hakim olamaz. Ne
de kendi sanatindaki biitiin kipirdanislar: gézlemlemesi sézkonusu degildir. Insan giin
24 saat birlikte oldugu ¢ocugundaki gelisme ve degisiklikleri nasil hemen farkedemiyor,
nasil disaridan insanlarin onu uyarmasi gerekiyorsa, ressamin da bir siire sonra
resimlerine ¢ok yakin durmasindan otiirii onlardaki degisimi ancak bir diger goziin
yardimiyla goérebilir. Bu goz elestirmene aittir. Ancak bir elestirmenin, daha dogrusu
bir elestiri siteminin, varolabilmesi igin elestirilmeyi ve elestirinin ne anlam tasidigini
bilmemiz gerek. Elestiri cevap verilmesi gereken kisisel bir saldiri degildir. Ressamin
gelisim stirecine ivme kazandiracak, ona daraldigr noktalarda oksijen pompalayacak,
calismalarimi farkly referanslarla degerlendirmesini saglayacak ve kitleyi sanatsal
olusumlardan haberdar edecek olan bir yol gostericidir. Tanpinarin ellibes yil once

vazdiklar kulagimiza kiipe olmali: “Bu sene —1946- Ankara’daki yedinci devlet sergisi
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gercekten sasirtict idi.... Yazik ki tenkidin yoklugu yiiziinden bu basaridan biiytik kitle
habersiz kaldi. Tenkidin yoklugu, aydmlarimizin resmimizin seviyesine heniiz
erisememesi, yani sanatin hayatimizda heniiz hakki olan yeri almamis olmas1 demektir.
Hala sanata, himayesi bazi resmi makamlara diisen bir marifet subesi diye bakiyoruz.
Onunla hayatimiz ve zihni faaliyetimiz arasindaki biiyiik ve yaratict miinasebeti ihmal

devrindeyiz.” (4)

Bu anlamuyla elestiriler artilarin ve eksilerin birlikte degerlendirildigi incelemeler
olarak algilanir ve daha ¢ok insan sanat iizerine kafa yorarsa, resmimiz daha zengin bir
tiretim ve tartisma ortamina kavusacaktir. Belki de o zaman Tanpinar’in tiniversitede

hocast olan Yahya Kemal’in dedigi gibi, bunun sayesinde “baska bir millet” olabiliriz.

(1)Yasadigim Gibi, Ahmet Hamdi TANPINAR, Dergah Yayinlari, 1996, sayfa 394.
(2) a.g.e., s. 406.
3) age.,s. 409 414, 415, 421, 442.

4) age.,s. 402
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Tiirk resminde ilk “fin-de-siécle”

Batida sanat kollarinda ¢esitli boyutlartyla derin incelemelere ve
karsilagtirmalara konu olan ve yiizyillin sonu anlamina gelen “fin-de-siécle” kavramu,
resim sanatit acisindan Tiirkiye’de ilk kez 20. yiizyilin sonunda bir anlam ifade
edecektir. Zaten Tiirkiye’de resim adina ne olduysa, hemen hemen bu yiizyilda oldugu
icin ve sonuna da geldigimize gore, bir degerlendirme yapmak gereklidir. Bunu geriye
dontip glinlimiize kadar yapilanlarin tarihsel bir dokiimii olarak degil, giiniimiizde i¢inde
bulunulan kosullar ve bu kosullarin yarattigi atmosferin tanimlanmasi bi¢iminde

yapmak istiyorum.

Bati, bir 6nceki ylizyilin sonunu modern resim sanatinin tohumlarinin atildigi
yillar olarak 6zlemle anarken, 20. yiizyilin bittigi yillarda ise sanatsal diisiincelerin,
uluslararasi sanat emlakc¢ilarinin diisiincelerine yem edildigi yillar olarak hatirlayacaktir.
Bunun yanisira Tirk resminde 19. ylizyilin sonunda, Zekai Pasa ve Halil Pasa’nin

temsil ettigi empresyonizm ve bu akimi kapilarinin disinda tutmaya 6zen gdsteren

heniiz genc¢ Sanayi-1 Nefise Mektebi’nin klasisizmi vardir(D). Akademi, ne yazik ki, bu
tutucu tavrindan higbir zaman vazge¢cmemis, tiim yenilik¢i hareketler akademinin
disinda geligsmistir. Artistik egitim agisindan varligmin gerekliligini hi¢gbir zaman
yadsimadigim bu kurum, bu yapisiyla, gelecekte de resim sanatinin smirlarinin
zorlandig1 yer olarak hatirlanmayacaktir. Goriilmemis boyutta toplumsal kirlilik ve
kiiltiirel clirimenin hiikiim siirdiigii su giinlerde ise, resim sanatimiz ne konumdadir ve
bu yiizyil1 nasil kapatacaktir? Konuya bu noktadan baktigimizda asagidaki saptamalar

akla gelebilir:

I- Yillardir siiren tartismalara ragmen, resim sanatini besleyen ana damarlardan biri
olan Cagdas Sanat Miizesi hala yoktur. Bircok kisi tarafindan vurgulanan “Miize-
bellek” iligkisinin ve miizenin egitsel tarafinin yanisira, boyle bir miizenin eksikligi,

sanat diinyamiz acisindan, ahlaki (etik) olarak ta kabul edilir degildir.

2- Nekrofil miizayedeciler gecmisi glincel olarak pazarlamaktadirlar. ‘En giivenilir
kahramanlar 6li olanlardir.” ilkesiyle hareket eden bu tiiccarlar, tavanarasinda yillar

sonra ‘kesfedilen’ resimleri, miimkiinse tozu {izerinden silinmeden, piyasaya siirmek
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istiyorlar. Bence bir sakincasi yok. Ancak bu olay1 bir sanatsal etkinlik olarak 6ne

stirmek yutulur lokma degildir.

3- Islevsel bir elestiri mekanizmasindan yoksun olan iilkemizde agirhigi olan sanat
dergilerinin sayis1 pek azdir. Gazeteler, genelde, Mickey Mouse sanat sayfalari
yaymlamakta; televizyon kuruluslar1 ise sanat programlarmi kablodan yayin yapan

kanallara devretmis, rating kaygisiyla islerine devam etmektedir.. Iyi ki TRT var yani!

4- Akademiler ¢agdis kiiltiir ve egitim politikalarinin sonucunda, Orhan Peker’in dedigi

gibi hala “Karsilarindaki aga¢ kadar ogretici degildir.(z)” Tek bir hocanin
hakimiyetinin sd6zkonusu oldugu atdlye sistemi, yaraticiligi korelmis, 6zgiir kaldigi
ortamda bile bagnaz akademizmin ¢ikmazindan kopamayan 6grenciler yetistirmektedir.

Sonug: Giizel resimler. Acisiz. Sakincasiz.

5- Galeriler birbirlerinden kopuk ve bir-iki tanesi hari¢ yeterince etkili degildirler.
Toplumsal diisiinceyi harekete gecirmek ve sanatsal bilinci yiikseltmek igin galeriler
yilda en az bir kez ortak bir etkinlik diizenlemeyi diisiinebilirler. Ornegin
Amsterdam’da her mart ayinda birgok galerinin katilimiyla gerceklestirilen “First
Blossom-ilk Bahar Cicekleri” adli ortak sergi etkinligine katilan galeriler birer geng
sanat¢cinin ilk kisisel sergisini agmaktadirlar. Bu sayede sanat hayatna her yil yeni
soluklar katildig1 gibi, bu birlikte tavir galerileri bir anda toplumsal ilginin odagmna da

tasimaktadir.

6- Ressamlar dis diinyaya kapalidirlar. Yabanci dillerden herhangi birini bilmeyen ve bu
dillerde okuyamayan bir ressam kendisine sunulan kadar bilgiyle yetinmek
durumundadir. Kaynak yayin olabilecek c¢eviriler kisithh sayidadirlar. Bu bilgi
eksikliginin sonucunda yalnizca yabanci kaynaklardaki reprodiiksiyonlara bakarak, bir
ressamdan etkilenme ad1 altinda, onun eserlerini yiizeysel olarak kopyalayan takipgiler,

gercegin Oziinli tamamen 1skalamaktadirlar.

7- Uluslararasi alanda giincel eserler satin alan sanat koleksiyoncularimiz yoktur.
Biitiin bunlara bir de i¢inde bulundugumuz genel toplumsal kosullar ve iiretmeden
tilketme cilgmhigi eklenirse, durumun hi¢ de ig¢agict olmadig1 goriiliir. Ancak sanatgi,

yap1 olarak, kosullardan siyrilmay1 bilen kisidir ve bu ¢iirlimeyi kendi gelisimi igin
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besleyici organik madde olarak kullanabilir. Bunun i¢in de kendi arastirmaciliginin ve
sorgulama giiciinlin disinda dayanacagi higbir sey yoktur. Kitle iletisim araglari
sanat¢ilar i¢in esin kaynagi olmak yerine, ona ufkunu tiiketen ¢ikmaz sokaklar
sunmaktadir. Bilgi i¢in sanat tarihine yonelmek yapilacak en akilci is olsa da, burada da
sanat¢inin kendine ait, alternatif bir sanat tarihi olusturmasi zorunludur. Bu alternatif
tarih, genel kabul goren bilgilerin kisisel arastirma ve sorgu slizgecinden gegirilmesiyle
olusur. Caravaggio’nun 151g¢1n1 6ziimlemeyenler, Rembrandt’in resmini karakterize eden
151k-gblge iliskisini bizlere tarihsel bir kirilma noktasi olarak kabul ettirmeye g¢alisan
tarthgilere ne diyebilirler ki? Oysa Rembrandt Caravaggio’nun 6ziine ancak dokusal bir
yenilik getirmistir. Buna karsilik 17. yiizyill Hollanda’sinda resim sanatinda 1s1k
sorunsalina en 6zgiin agilimlar ise Johannes Vermeer’in firgasindan ¢ikmaistir.

Sanat tarihini istedigini araklayabilecegi orneklerle dolu bir oyuncak kutusu olarak
goren, kat1 bir eklektisizmin takipgisi bazi ressamlar, gorsel olarak zengin ancak
cevherden yoksun, yiizeysel islerle karsimiza ¢ikmaktadirlar. Sanatsal algiya degil de,
medyatik ve ansiklopedik bilgilere dayanilarak {iretilen isler birer hibrit eser olmaktan
oteye gidemezler. Hibrit sozciligli tarimda melezlestirme yoluyla tiiriiniin en 1yi
ozelliklerini biinyesinde toplamis ancak tohum verme 6zelliginden yoksun iiriinler i¢in
kullanilir. Bir sanat iirlinii de yeni acilimlara ya da soru isaretlerine neden olmuyorsa,
gorsel veya teknik Ozellikleri ne olursa olsun duragandir. Eger 21. yiizyilda Tiirk
resmini saygim bir noktaya getirmek istiyorsak, bu dokiintiileri geride birakacagimiz

yiizyilin sonuna gdmmemiz gerekir.

Yenilik¢i olmanin kolay olmadigini ben de biliyorum. Zaten diinyada da su anda
yenilik¢i olarak tanimlanabilecek pek birsey yok; dinyanm Tirk resmindeki
yenilik¢ilerle ilgilendigi ise hi¢ yok. Bu kompleks Tiirk resmini 1950’lerden beri
kemiren bir duygudur. Bu ilgisizlik karsiliklidir ve c¢esitli nedenleri vardir. Batinin

sOmiirgeci tavri bunlardan biridir ve Bedri Baykam bu konuyu bir¢ok kez vurgulamastir.

Tiirk resminin uluslararasi platformda dikkate alinmamasmin 6nemli bir diger nedeni
de, Tirkiye’de bir Cagdas Sanat Miizesi’nin olmayisidir. Uluslararas: alanda tiretilen
ve, Oyle ya da boyle, tartigmalara neden olan islerin Tiirkiye’ye getirilememesi, Tiirk
resminin de uluslararasi diizeyde yok sayilmasi sonucunu doguracaktir.. Ressamlarimiz
orijinal sanat eserlerini goremeden biiyiimektedirler. Yurt disina aradabir gidebilenlerin

disindaki ¢gogunluk -resim egitimi gorenlerin ise tamami- ne yazik ki reprodiiksiyonlarla
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idare etmektedirler. Bir de buna uluslararasi alanda resim satm alan
koleksiyoncularimizin olmayis: eklenince, resim sanatimiz kapali pazar ekonomisinin
kisirligina

<Paris’in Avrupa’nin sanat merkezi iinvanini Roma’nin elinden alma siireci 1640
yiinda Kardinal Mazarin’in Fransa’da siyasi giicii eline gecirmesi, biiyiik
sayllarda ftalyan eserlerini satin almaya baslamasi ve dolayisiyla Louvre’un

koleksiyonunun da temelini atmasiyla baslar. 250 yil sonra New York aym

yontemle Paris’i tahtindan indirmistir.(3)>

mahkum olmaktadir. Bu kisirlik dogal olarak ‘piyasa resmi’ anlayisini getirir ve her
tiirlii kavramsal yaklasimi dislar. Sanatta kavramsal boyutun torpiilenmesi, el emeginin
diisiinceden Tlistiin sayilmasieseri dekoratif bir mobilya diizeyine indirger. Ancak bu

bigimsel zihniyeti reddeden ressamlar Tiirk resmini 21. yiizyila tagiyacaklardir.

Sanatgilarda hakim olan, medyanmn 1ilgisini ¢ekemedigi zaman varolmadigi, resmi
satilmadigr zaman da kabul goérmedigi inanci asilmalidir. Giincel olani belirleyen
medya, yalnizca kolay algilanabilen, cabuk tiiketilen isler pesindedir. Ne yazik ki
giincel olan her zaman kalict olmuyor. Bat1 bile sanat tarihini siirekli yeniler. Oyle

olmasaydi 1890’m Fransa’sindan giiniimiize ‘beceriksiz’ Cézanne degil, ‘kusursuz

anlatim giicti’yle Bouguereau kalir(4), empresyonistler ise hala kirlarda geziniyor
olurlardi. Ya ayni yillarda Avusturya’da ¢alisgan Hans Makart ile Oskar Kokoschka’y1
yanyana koydugumuzda ne goriiriiz? ilki, egzotik aksesuarlarla dolu dev atdlyesinde
sanat cevrelerinin ve gazetecilerin ilgi odagi, ikincisi ise iki tane sol eli oldugu iddia
edilen bir ‘deli’. Simdi Viyana’da olsaniz hangisinin eserlerini géormek icin miizeye
giderdiniz acaba? 21. ylizyillin sonundan da bu giinlere bakildiginda hangi ressamin
gelecek kusaklara resim sanatinin sorunsallarina ait yenilik¢i tohumlar birakmis oldugu

sOylenecek? Ve bu ressam ya da ressamlar su anda diinyanin neresinde yasiyorlar?

Ben yeni meyvalarin pulluk degmemis topraklarda yetisecegine inaniyorum. Gelecekte
giincel olanmi aktaran ya da yorumlayan degil, varolusun gercekligini bulmak i¢in bir
duyguyu ayaga kaldwran resimler hatirlanacaktir. Bu gerceklik arayigini i¢inde
barindiran sanat yiicedir ve diinyanin karanlikta kalmis bu yiiziinde de yapilabilirler.

Yeter ki insanlar karanlikta gozlerini kapatmaya cesaret etsinler.
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@)) Asker Ressamlar ve Ekoller, Niizhet islimyeli, 1965, Ankara
2) Tiirk Resminde Yeni Donem, Sezer Tansug, 1988, Remzi Kitabevi
(3), (4) Nothing If Not Critical, Robert Hughes, 1986, New York
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Tiirk resminin geleceginde 6zel galerilerin islevi

Resmin bir sanat dali olarak kabul gérmeye baslandigr Ronesans’tan giiniimiize
dek bir iiriin olarak resmin pazarlanmasi sanatgilarin kafasii -tiretmek kadar olmasa
bile- mesgul ededurmustur. Kuskusuz once iiretmek gerekiyor, iiretirken yaratmak ve
tarihsel sorumlulugu g6z ardi etmemek. Sonra da paylasmak yaratilani. Ciinkii, resminin
dolasima girmesinin ve insanlarla paylasilmasinin ressamim kendini yenilemesinde ¢ok
onemli rolii oldugunu diisiiniiyorum. Kuskusuz ki iirliniin pazardaki maddi degeri onun
sanatsal iceriginin Ol¢iitii olamaz. Ancak bir ressamin resimlerinin satin almiyor ve
farkli mekanlara asiliyor olmasi, onun i¢in bir moral kaynagi ve yeni resimler yapmasi
icin itici bir gii¢ olacaktir. Tabii bu durum her zaman, sanatin 6ziinii olusturan, siirekli
farkliliga yonelme olgusunu kendiliginden getirmiyor. Pazar doyuma ulagmadigi ve
talep oldugu gerekcesiyle yillardir ayni suratlar1 ve suretleri tekrar tekrar iireten
ressamlar1 taniyoruz. Yine de atdlyenin belirli araliklarla “bosalmasi” yeni bir ruh

olusumu i¢in ivme islevi gorecektir.

Resmin iiretilmesi ne kadar kisiye oOzel, bireysel bir ¢alisma gerektiriyorsa,
resmin pazarlanmasi da o kadar toplumsal yapiya bagli bir calismay1 gerektiriyor.
Ciinkii herhangi bir iirliniin tiiketiciye -hangi yolla olursa olsun- sunulmasinin sartlarni

o anda i¢inde yasadigimiz toplumsal ekonomik yap1 belirliyor.

Pazarlama yontemlerinden ilk akla geleni olan atdlyeden, galeri araciligi
olmadan, resim satilmasi ilk etapta, galeri paymin ressama kalmasi ya da pazarlik pay1
olarak kullanilabilmesi agisindan cazip goriinse de, ¢ok da uzun olmayan bir vadede
geri tepecek olan bir silahtir. 80’11 yillarda Avrupa’da one atilan “Buy art from the
artist-Sanati sanatcidan satin al” fikrinden kisa siirede vazgegilmesi bosuna degildir.
Resim yalnizca satmak icin sergilenmez. Elestirmenlerle, sanat¢ilarla ve resim seven
kitleyle (akademi 6grencileri, amatdr ressamlar, koleksiyoncular ve diger resimseverler)
paylasmak ve toplumsal bilinci yiikseltmek i¢cin de sergilenir. Ressamin kendi resmine
farkli gozle bakabilmesini saglayan asil unsur kendisine iletilen elestiride yatar. Elestiri
almasa bile ressam eserlerini farkli bir mekanda farkli bir gozle goreceginden kendisini
daha cabuk gelistirebilecektir. Kapali devre ressamlik sanat¢min i¢inde olmasi gereken
arastirmact ruhu koreltecegi gibi, zaman i¢inde onu izolasyona da iter. Sonucta devre

dis1 kalip unutulan bir ressamdan da kimse resim satin almak istemez.
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Bu gibi bir duruma diismemek i¢in kapah devre ressamlar’in bagvurdugu yol
satistan pay almayan banka galerileri ile ¢aligmaktir. Ancak bu galerilerde resimlerin
alict ya da koleksiyonculara ulastirilmasi i¢in profesyonel anlamda higbir caba
gosterilmez ve biitiin ylik ressamin iizerine kalir. Sanat¢inin kendi resmini pazarlamasi
kadar zor bir sey yoktur. Yapi olarak kendisine ait bir sanat eserini meta olarak
goremeyecegi gibi pazarlamaya ayiracak zaman ve enerjisi oldugunu da sanmiyorum.
Cinkii resim pazarlamaciligi halkla iliskiler, diyalog yetenegi, ikna giici,
dokiimantasyon, sabir, zamanlama ve sanat bilgisi gibi bircok profesyonel o6zelligi
kapsayan baglibasma bir is koludur. Bu 6zellikleri i¢cinde barindiran ve bu ise zaman

harcayan bir galerinin de satistan pay almasi son derece dogaldir.

Banka galerileri satig konusunda gosterdikleri kayitsizligi  serginin
dokiimantasyonunda da gostermektedirler. “Devlet¢i” bir mantikla hazirlanan
kataloglar tasarim agisindan fakir, renk ayirimlar1 ve baskilar1 koti, igerdigi metinler ise
birer ‘Ovgiiname’nin Otesine gidemeyen kagit yiginlaridir. Bankalarin sanata hizmet adi
altinda yuriittiigli bu etkinlikler devletin iiretme c¢iftliklerinde maaslh is¢ilere salatalik
tohumu trettirmesi kadar sagmadir. Bankalar galerilerine harcadiklar1 paranin yarisini
resim sanatina sponsorluk yaparak aktarsalar daha ¢ok verim alacaklar1 gériisiindeyim.

(Salatalik degil tabii ki!)

Banka galerilerinin Tiirk sanatma hizmet ettikleri teranesinin bir diger kanit1 da
bu galerilerin higbir gen¢ sanatgiya sergi agma (debut) olanagi tanimamasidir. Zaten bu
tiir galerilerde bir ressamin eserlerinin sanatsal degerini Olgebilecek kapasitede
yoneticiler yoktur. Genelde iyi iliskiler i¢inde olduklar1 bir sanatgi-akademisyen
karigim1 komisyona danisilir ve bu galeriler ‘statii’lerini korumak adma ‘isim’ sahibi
ressamlara sirayla sergi acarlar. Bir banka galerisinde sergi acan ressam da artik statii
sahibi oldugu yanilgisiyla ortaliklarda dolanir. Halbuki bu galerilerde sergilenen
eserlerin cogunlugu her nasilsa daha onceki sergilerin ‘artik’laridir. Zaten daha 6nce
ozel galerilerde birkag sergi agmamis bir ressamim herhangi bir banka galerisinde sergi
acmasi olanaksizdir. Bu anlamda, riskleri olmayan banka galerileri Tiirk sanatia higbir
yeni isim sunmadiklar1 gibi, aslinda, biitiin ekonomik ve sanatsal riskleri yiiklenmis olan

0zel galerilerin sirtindan gecinmektedirler.
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Ozel galericilik iilkemizde yaklasik 50 yildir var, diinyada ise baslayali asagi
yukar1 130 yil oldu. Kabaca modern sanatin baslangici sayilan empresyonizmle birlikte
0zel galericilik de gorsel sanatin vazgegilmez kurumlarindan biri halini aldi. Sanatta
yenilenmenin ve yeni isimlerin ¢ikiginin olaganiistii bir hiz kazanmasinda, akimlarin
birbiri ardma patlak vermesinde ve sanata olan ilginin artmasinda 6zel galerilerin pay1
kuskusuz cok biiyiik. Bir Paul Durand Ruel olmadan Monet’yi ya da Leo Castelli

olmadan daha 6nce kimsenin tanimadigi Rauschenberg’i diisiinmek olas1 mi1?

Ozel galerilerin bunca olumlu yanlarma ragmen Tiirkiye’de daha yapmalar:

gereken ve yapabilecekleri bir¢ok sey oldugunu diistiniiyorum.

Ik olarak sergiler i¢in sponsor bulmada daha etkin ¢alismalar yapabilirler. Bir
serginin stireli ve gecici bir etkinlik oldugunu diisiiniirsek, bu sergideki resimlerin
gelecek kusaklara kalmasinda ve ressamin daha genis kitlelere tanitiminda kaliteli bir
katalogun artik sart oldugu kesindir. Bu katalog bir brosiir olma niteliginden Gteye
gitmeli, hacim, bi¢im ve icerik olarak doyurucu olmalidir. Serginin finansal basarisi igin
de gerekli olan bu katalogun mali yiikiinli -06zellikle kazanci smirli olan geng
sanatcilarin sergilerinde- bir galerinin tek basina kaldirmasi zordur. Bu noktada
galerilerin sponsor bulmalar1 kaginilmazdir ve artik galeriler bu konuda daha yaratici

davranmak zorundadirlar.

Ikinci olarak galerilerin diisiinmeleri gereken nokta medya ile iliskilerinin neden
bu kadar soguk oldugudur. Medyamizin sanattan bihaber oldugu ac1 bir gergektir, ancak
bu kurum ve kuruluslarin bir sergiye ilgi gostermelerini beklemek i¢in yalnizca davetiye
ve basim biilteni gondermenin yeterli olmadig1 da agiktir. Medyanin sanata kayitsizligi
ve muhatap olunabilecek bir elemanin dahi bulunamadig: -hakli- gerceklerinin ardina
gizlenmek yerine, bu tavrin akilci1 yontemlerle nasil asilabilecegini diisiinmek bence

daha somut bir adim olacaktur.

Ugiincii ve bence en 6nemli nokta galerilerimizin yerellikten kurtulma cabasi
icinde olmayislaridir. Tiirk resminin iilke sinirlari icinde tretilip tiiketilmesi pazarin
isteklerine bagli, kisir ve tekrarci bir anlayisin yerlesmesine neden olmaktadir. Bence
Tiirk resminin gelecekte diinyada avant garde bir rol listlenebilmesi ancak yurt disina

acilmas1 ve yabanci meslektaglariyla alis verise girmesiyle miimkiin olabilecektir.
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1860’larda Paris’te galericilige baslayarak empresyonistleri sergileyen Paul Durand
Ruel, 1887 yilinda New York’ta da bir sube agarak Fransiz empresyonistlerinin
Amerika’da da tanmnip alinmalarmi saglamistir. Bu ticari cesareti Tiirkiye’deki galeriler
de gosterebilmelidir. En azindan yurt disindaki fuarlara katilarak Tiirk resmini tanitim
yolunu agmalidirlar. Tabii burada devlet giidiimiiyle, mahallenin ahbap ressamlarinin
birer-ikiger resmiyle olusturulan Tiirk Resminin Biiyiik Avrupa Cikartmasi tiirtinden
sergilerin hi¢bir yarar1 olmadigmi da belirtmek isterim. Bununla da yetinmeyip yeni
atilimlar i¢inde olan geng yabanci ressamlar1 kesfedip Tiirkiye’ye getirmeli, yurtdisina
gidemeyen ressamlar1 diinyadaki gelismelerden haberdar etmelidirler. Bankalar iste bu
tiir caligmalar1 gerceklestirmek isteyen 0zel galerilere mali destek verirlerse, sanirim
paralarin1 daha iyi degerlendirmis olurlar. Biitiin bunlarin iilkemizdeki heniiz ciliz

sayilabilecek sanatsal etkinligi canlandiracagi goriisiindeyim.

Galeriler ressamlarin disa agilan pencereleridir. Bence artik yurt digina agilan

pencere olma zamanlar1 ¢oktan geldi.
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Tiirk ressam nerede duruyor?

Geride biraktigimiz 2000 yili sona eren bir ylizyll demek oldugundan diinyada
bir hesaplasma yili olarak yasandi ve degerlendirildi. Hesaplasma yapabilmek icin
gerekli arastirma, belgeleme ve envanter Tiirkiye’de birgok alanda oldugu gibi gorsel
sanatlar alaninda da eksik oldugundan, bulundugumuz noktanin 6ziine ait, nesnel bir
degerlendirme yapilamadi. (Altindaki topragin binlerce yildir sallandigini bildigi halde,
hala bir yeralt1 haritas1 olmayan bir toplumdan, onlara gore zaten 6nemsiz sayilan gorsel
sanatlar konusunda belge ve bilgi birikimine sahip olmasin1 beklemek fazlasiyla abes
olmaz mi1?) Gelismenin 6n kosulu derleme-inceleme-¢oziimleme-ayristirma zincirini
isler kilabilmekse, resim sanatimizin i¢inde bulundugu ataletten silkinebilmesi de
sergiler ve polemikler yoluyla giincel bir durum degerlendirmesi yapabilmekten
gecmektedir. Yalniz bu sergilerin nesnel bir durumu gozler Oniine serebilmesi igin,
onceden belirlenmis bir konu ¢ercevesinde 1smarlanmis resimlerden degil, ressamlarin
kendileri i¢in yaptig1 resimlerden olusmasi gerekir. Boyle bir hesaplasma yapmanin
saglayacag1 yararlari, bunu yapmis bir iilke olan Hollanda’daki gelismeleri sizlere

aktararak ac¢iklamaya ¢alisacagim.

Hollanda’da sanat ¢evresinin 2000 yilinda yogun olarak {izerinde tartistig1 konu,
Yiizyithn basinda olaganiistii bir dinamizm icinde olan ve toplumsal bakisin ve
diisiince biciminin menteselerini yerinden oynatan gorsel sanatlarin, yiizyilin
sonunda artik giindemi belirlemeyisinin nedenleri’ idi. ‘Neden artik kimse gorsel
sanatlart ciddiye almiyor? Hakim giicler neden eskisi gibi sanattan ve sanat¢idan
cekinmiyor? Yoksa gorsel sanatgilar mutlu birer koyuna mi doniistiiler?’ sorulari

tartigsmanin odagini olusturdu.

Ulkenin en ciddi gazetesi olan NRC Handelsblad bile geleneksel makale
yarigmasinin o yilki konusunu ‘Gdérsel sanatlari lagvedelim’ olarak belirledi. Gazetenin
sanat redaktorlerinden Cornel Bierens’e gore: ‘Giiniimiizde sanatcilar kendilerini ve
yasantilarint sanatlarindan daha énemli buluyorlar. Sanatin bicime, renge, maddeye
ve el emegine gereksinim duydugu yerde kolaycilik ve isteksizlik hiikiim siiriiyor. Bu
degerleri tekrar ogrenmesi icin giinlitk hayata geri donmesi ve uygulamali
sanatlardan ders almasi gerek. Gorsel sanatlar ancak bir siire ortadan kaybolurlarsa

tekrar yasama sansi bulabilirler.’
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Bu tez lizerine gazeteye gonderilen 212 makale arasindan birinci secilen Frans
Lisser yazisinda en ‘ilgin¢’ sanat eserlerinin, ronesans ve ikinci diinya savasi
sonrasinda oldugu gibi, toplumsal ve politik istikrarsizlik donemlerinde iiretildigini 6ne
stiriyor ve ekliyor: ‘Simdilerde bir doyum, yeterlilik ve memnuniyet donemi yagiyoruz.
Batili kapitalist diinya, zararli komiinist diinyay: yendi ve kendini dokunulmaz gecerli
doktrin ilan etti. Ekonomi tikirinda, kendimize giivenimiz dorukta. Herseye
hiikmediyoruz. Yakinda bio-genetik sayesinde oliime bile care bulacagiz. Her kisede
thmli  bir makuliyet havast hiikiim siiriiyor. Sanatgilarin  karst  koyacaklari,
calismalarimi  karst giic olarak sergileyebilecekleri bir ‘anlamsizlik’tan soz
edemiyoruz. Tatmin olmus, kendine giivenen, kolayct izleyicilerin de sanata
gereksinimi yok. Ancak bati diinyasimin icinde yiizdiigii bu mutlu durumu bozarsak

gorsel sanatin canlanma sansi olabilir.’

Gergi Lisser’m hakli oldugu yanlar1 yok degil ama bir taraftan da sanki batinin
kendi refahi icin agikg¢a gercgeklestirdigi kiyimlar1 -simdilerde daha tistii ortiilii bir
bigimde beceriyorlar- 6zleyen bir ses tonuyla konusuyor gibi. ‘Ilging sanat’m bedelini
O0demeye hazir goriinmeyenler acaba bu bedeli ddetecekleri birilerini mi ariyorlar,
sorusu geliyor aklima ama bu yazidaki amacim bu sorunun yanitin1 bulmak degil. Ben
yalnizca ayni soruyu Tiirkiye agisindan degerlendirmek istiyorum: Tiirkiye’de gorsel

sanatlar glindemi neden belirleyemiyor?

Toplumsal istikrarsizligin ve geliskilerin sanatsal yaratici diisiinceyi kigkirttigi
fikrine ben de katiliyorum, ancak bunun tek basina yeterli olmadig1 kanisindayim.
Ulkemiz ekonomik ve siyasal agidan acikga, toplumsal a¢idan ise daha gizli bir bigimde
diinyan1 en istikrarsiz iilkelerinde biridir. Mantiksizligin, gelir dagiliminda akil almaz
dengesizligin, karsi konulmasi gereken binlerce anlamsiz dayatmanin, siyasi baskinin ve
yolsuzlugun kol gezdigi bir iilkede, gorsel sanatlarin birakin giindemi belirlemesini,
glindeme dair herhangi bir diisiincesi ya da sdylevi bile yok! Nasil oluyor da yukaridaki

tezlerle taban tabana zit bir durum Tiirkiye’de bal gibi var olabiliyor?

Boyle c¢eliskili bir durumun var olabilmesinin ilk nedeni, batmin eristigi
makuliyeti son elli yildir -kendi sinirlar1 i¢inde- yasadig1 ifade 6zgiirliigiine borg¢lu
olmasi. Tiirk sanatgilar1 ise bdyle bir liikkse tarihlerinin hicbir doneminde sahip

olamadiklar1 gibi, sahip olmak icin ¢ok da ciddi miicadele ve dayanigma iginde



227

olduklar1 s6ylenemez. Bugiin bile Arupa mutfaginin son lezzeti olarak 6niine konan
‘Kopenhag Kriterlerini’ Tiirk insaninin damak tadma uydurmak i¢in ugrasan bir
ascilar ordusu var yonetimde. Ciinkii yonetilen bizler, -ne yazik ki sanatcilar Tiirkiye’de
her zaman yOnetilen tarafta olmuslardir- baskalarmin bizim nasil yasamamiz gerektigini
daha 1yi bildigine inanmis koyun siiriisii olarak, kendi haklarimizi talep etmekten bile
aciziz. Herseyi diistinebiliriz ¢iinkii diisiince 0zgiirliigii var, ancak bu diisiindiiklerimizi
kagida ve boyaya dokemeyiz ¢iinkii ifade Ozglirliiglimiiz yok! Sansiiriin ve -Emre
Kongar’m deyimiyle- egitim yolu ile edinilmis cehaletin hiikiim siirdiigii iilkemizde,
kendisine kit kanaat bir varolus kosulu arayan sanat mi giindemi belirleyecek ve
toplumu sarsacak, ya da biitlin bunlarin dahi yaraticiligimiza herhangi bir katkisi
olmadigmi kabullenmek zorunda miy1z? Goriinen o ki, Avrupalilarin 6zlemini duydugu
istikrarsizlik ve anlamsizlik Tiirkiye’de haddinden fazla olmasina ragmen, biz Tiirk
gorsel sanatcilarindan bunlara kars1 en ufak bir ‘tik’ bile yok. Demek ki elimizdeki,
Avrupalilarin agzin1 sulandirabilecek kadar bol olan bir nimetin kiymetini bile

bilmiyoruz.

So6ziini ettigim tartismanin bir uzantisi olarak, Hollanda’da 20. yiizyilin sonunda
resim sanatmin bulundugu noktayi tespit etmek amaciyla Kunstbeeld -Sanat Goriintiisii-
dergisi haziran 2000 sayisinda bir dosya yayinladi. (Eminim bdyle bir dosya Tiirkiye’de
hazirlansaydi hangi ressamin neden bu dosyaya dahil edilip edilmedigi konusuna,
dosyanin amaci olan tartismadan daha cok kafa yorardik. Bu da bizim toplumsal
bilincimizin kit olmasindan kaynaklanan bir talihsizligimiz.) Dergide yer alan
Hollandalh Geng¢ Ressamlar dosyasmi incelerken ilgimi ¢eken, yeni Hollanda
resminde bast Koen Ebeling Koning, Bas Meerman ve Ronald Ophuis gibi genglerin
cektigi, figlirativizme dogru bir egilimin gozlenmesiydi. Fakat aralarinda bir resim vardi
ki beni sorunu Tiirkiye acisindan degerlendirmeye yonlendirdi. ‘Natasa’ olarak
adlandirilan, eski dogu bloku tilkelerinden gelen kadinlari, erkekler tarafindan yonetilen
abazan Tirk basininin bas sayfalarinda ve ayni1 mantikla yonetilen 6zel televizyonlarin
haber programlarinda sik sik goriirliz, onlarla geceleri yollarda karsilasiriz ve hatta
kimilerimiz orgazm anlarimizi onlarn yumusakliklarinda yasamisizdir. Bu kadinlar
hayatimiza bir i¢ camasir1 kadar girmislerdir fakat yine de Tiirk resminin biiyiik figiir ve
nii geleneginde bu denli agik yireklilikle ele alimmis herhangi bir ‘natasa’ya bu
rastlayamazsiniz. (Genelevleri konu alan resimlerdeki kadn tipleri ise anonim ve hatta

var olamayacak kadar estetize edilmis yaratiklardir.) Buna karsilik, cinsel konularda ¢ok
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daha acik ve dirlist olan Hollanda’nin giindeminde ¢ok da biiyiik bir rol
oynamamalarina ragmen, bu resimde tiim c¢arpicilig1 ve orospuluk yapmak zorunda olan
bir insanm yiirek parcalayan ifadesi ile karsimiza ¢ikabilmektedirler. Acaba boyle bir
resmin Ronald Ophuis’ten dnce, cinsel baskilarin ve ikiylizlii ahlak¢iligin borusunun
ottiigli, ve figliratif resmin bunca meraklis1 oldugu Tiirkiye’de yapilmis olmasi

gerekmez miydi?

Tabi burada resmin toplumsal konulara el atmasmi tavsiye ederek 68’lerin
anlatimct sosyal gercekligine geri doniilmesi gerektigini One slirmiiyorum, c¢linki
sanatin 0zgilinliigii isledigi konularin ne oldugundan ¢ok, o konulara getirdigi bakis
bi¢imidir. Yoksa baslangicta empresyonistlere duyulan tepkinin nedeni yalnizca giinliik
hayata dair konular1 segmeleri olurdu. Ancak giinlimiiz Tiirk ressamlar1 resim sanatina
farkli bir bakis getirmeleri soyle dursun, ele aldiklar1 konular agisindan bakildiginda,
toplumsal olaylara karsi o kadar kayitsiz olduklar1 goriiliiyor ki, goren de giilliikk
giilistanlik bir iilkede yasadigimizi zannedecek. Bir iilkenin sanatg¢ilari ¢cevrelerine bakis
bigimlerinde ve bunlar1 isleyis bicimlerinde tabi ki evrensel olmalilar. Ancak
yasadigimiz iilkenin i¢inde bulundugu durumun ne kadarmmin ve ne bigimde
gorsellestirilmesi gerektigini yalnizca kartelci medyanin insafina da terketmemelidirler.
Biitiin bilgi ve iletisim agmin gittikce tekellestigi Tiirkiye’de ressamlar lizerlerine diisen
aykir1 ses olma gorevlerini hakkiyla yaptiklar: sdylenemez. Ne yazik ki bu sartlarda da
Tiirk resminin Tiirkiye’yi anlattigini ve ressamlarimizin kendilerine dayatilan ‘absurd’

gerceklige elestirel bir bakis getirebildiklerini soyleyebilmek ¢ok zor.

Bir baska 6rnek: 1999 sonlarinda New York Brooklyn Miizesinde diizenlenen
Sensation segisinde -ki sergilenen eserlerin tiimii Ingiliz reklam kodamani Charles
Saatchi’nin koleksiyonundandi- geng¢ Ingiliz sanatgi Chris Ofili’nin Aziz Meryem’i
zenci olarak ve gogsiinde koca bir fil boku ile tasvir ettigi resmi New York’un katolik
belediye baskant Rudy Giuliani’nin tepesini attirmisti. Resmi sergiden c¢ikartmay1
reddeden miizeyi mali destegini kesmekle tehdit eden baskani federal mahkeme yola
getirmisti. Ne Chris Ofili’nin Giuliani’nin goéziindeki dinsiz imansizligi, (bir ressamin
Tirkiye’de hayatini tehlikeye atmadan herhangi bir dinsel tabuya el atabilecegini hayal
edebiliyor musunuz?) ne de federal mahkemenin koruyucu karar1 bir Tiirk ressammin
alnina yazilmis olasiliklardan degildir. Mahkemeler sanatgilar1 korumaktan c¢ok,

toplumsal yapilanmay1 sanatg¢ilardan korumak icin ¢alisirlar. Bu durumda da toplumsal
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yapiy1 sarsmak ya da giindemi belirlemek, daha sonra olusacak tartigmalara -yok edilme
olasiliginin yiiksekliginden dolayi- katilamamay1 kabullenmekle esdeger bir duruma
tekabiil edebilir. Tembellik Tiirk insanmin temel karakter 6zelliklerinden biridir. Bunun
yanina bir de korkakligimizi eklersek, sanirim toplumsal yapiya karsi neden bir sdylev

getiremedigimiz daha net bir bigimde ortaya ¢ikar.

Toplumsal ve siyasi baskilar gorsel sanatlarin kiyida kalmasinin bir nedeni ise,
glindeme girememesinin bir diger nedeni de sanat¢ilarin takindiklari ‘eliter’ tavirdir.
Tiirkiye’nin giindemi o kadar yiizeysel ve yapay ki bir sanat¢inin bunun i¢inde yer
almak istememesini anlayabilirim. Ne var ki bu durum bile giindeme miidahale etmeleri
icin yeterli gerek¢e. Bu sorun yalnizca ressamlarin degil neredeyse tiim sanatgilarin
sorunu. Kadinlar giinii dolayisiyla Dogu Anadolu’ya giden bir bayan yazarimizin bolge
kadinlar1 i¢in sdyledigi ‘Sanki baska gezegenden gelmisler.” sdziiniin iizerine ekleyecek
tek bir laf bulamayabilirim. Ama yine de o yazarimiz hanimefendi acaba ne kadar kisith
bir Tiirkiye cercevesinde yasadigmin farkinda mi demekten de kendimi alamiyorum.
Bence o kadmlarin yasadiklar1 baska gezegenlerin degil, tam tersine Tiirkiye 'nin
gercegi ve sorunlari Istanbul’daki shemcinslerininkinden ancak bicimsel farkliliklar
gosteriyor. Kisacasi Istanbul’daki kadin da kurtulmus degil. Kurtulmas: ise dogudaki

kadinla beraber olmadan hi¢ miimkiin degil.

Su anda Tiirkiye’de biiyiik bir toplumsal depresyon yasaniyor. Ulke yonetimi
batili sermaye guruplarmin elinde. Toplumsal bilinci olusturan medyanin, insanlar1 kar
ugruna manipiile etmekten baska bir diisiincesi yok. Sanatin ahlaki idealist islevi bu
noktada biiyiik onem tasimaktadir. Ressamlar toplumu i¢inde bulundugu durumla
yiizlestirme gorevini iistlenmeli, bunun i¢in de giincel gergeklige daha yakin
durmalidirlar. Bu durum belki de biiyiik harfli sanattan bir siire vazgecilmesi anlamina
gelebilir ancak sanatin toplumsal bilince etki edebilmesinin su anda baska da yolu
olmadig1 kanisindayim. Ozellikle resim sanat1 elindeki giiglii ‘imge’ silahiyla bunu en
etkili bir bi¢imde basarabilir. Kendi toplumuna ve zamanina duyarsiz bir sanat¢inin

kendisini dinleyecek kimse kalmadiginda yakinmaya hakki olamayacaktir.
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Sanat m1? Gerek Yok!

1926 yilinda Constantin Brancusi’nin bir kusun ucusunu tasvir eden “Uzaydaki
Kus’(1924) adli bronz heykelinin sanat eseri olarak iilkeye girmesi Amerikan Glimriik
Miidiirliigi tarafindan engellenir. Heykel Amerika’ya ancak metal olarak kabul
edilecektir, o da glimriik vergisi 6denmesi sartiyla. Tiim Amerikan gazetelerinin birinci
sayfalarinda yer alan bu olay, o giinlerde ellinci yasinda olan Brancusi’nin Amerika
Birlesik Devletleri’ne kars1 bir buguk yil siirecek olan hukuk savasmin da baslangicidir.
Sonucta federal mahkeme, “eserin simetrik formu, artistik ¢izgileri ve bitiriligsindeki
miikemmeliyetten dolayr” Brancusi’yi hakli bulur. Bu olay Amerikan devletinin sanata

bakisini tekrar gozden gegirmesi icin bir vesile olacaktir.

1988 yilinda Gerhard Richter “Kizil Ordu Fraksiyonu” iiyeleri Baader-Meinhof
ve arkadaslartyla ilgili, degisik boyutlarda, ‘bulanik’ bir teknikle boyanmis 15 adet
siyah-beyaz yagliboya resim yapar: 18 Ekim 1977

Richter’in o tarihlerdeki gazete fotograflari, polis arsivleri ve televizyon goriintiilerine
dayanarak ortaya koydugu seri, kronolojik olarak, Ulrike Meinhof’'un genclik
portresiyle baslar ve 18 Ekim 1977°de hiicrelerinde siipheli bir bicimde 6lii olarak
bulunan Andreas Baader, Gundrun Esslin ve Jan-Carl Raspe’nin cenaze torenleriyle
kapanir. Olay polis kayitlarina intihar olarak geger. Tersi kanitlanamasa bile kargalar
dahi Alman devletinden gelen bu agiklamaya inanmamistir. Tam bu noktada resimlerin
boyanislarindaki bulanikligim nedeni netlesiverir. Richter’in resimleri, bir seyler
gizlenmek istendigini dogrularcasina, izleyicide gercege karsi merak uyandiracak bir

atmosfer yansitmaktadirlar.

Richter orgiit tiyeleriyle her tiirlii bagi ve resimlerin politik niteliklerini reddetse
de ortaya koydugu seri, resmi Almanya tarihine bir tokat gibi iner. Kendisi de, bu seriyi
iretirken resim sanatmin Oliimii fotograftan daha etkili bir bigimde vurguladigini
kesfettigini ifade etmistir. Clinkii “fotograf gercekten yasanmis bir olaymn
kaydedilmesidir sadece, ancak resim sanat1 konu ve izleyici arasinda hayal giiciine agik
bir alan brrakir ve resimdeki konu izleyicinin goziinde siirekli tekrarlanan bir nitelige

biiriiniir.”(*) 18 Ekim 1977 resimleri gercekten tiiyler iirpertici bir ¢arpiciliga sahiptir ve
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Almanya bu resimlerin varligindan rahatsizdir ama ne yapacagini da bilmemektedir.
1989 yilinda Frankfurt Modern Sanat Miizesi’nin resimleri 10 yilligina kiralamasi olaya
degisik bir boyut kazandirir. Miizenin énemli sponsorlarindan biri olan De Dresdener
Bank Richter’le imzalanan bu anlagsmadan hemen sonra miizeye sagladig tiim destegi
geri ceker. Ciinkii Baader-Meinhof gurubunun sempatizanlar1 1977 yilinda De
Dresdener Bank’mn miidiirii Jirgen Ponto’yu oOldiirmiislerdir. Bdylece nihai amaci

resimleri satin almak olan Frankfurt Miizesinin hayalleri de suya diiser.

Almanya’da yasanan bu hengameden en karli New York Museum of Modern
Art(MOMA) ¢ikar. MOMA 1995 yilinda 18 Ekim 1977 serisini satin alir ve Frankfurt
miizesiyle yapilan anlasmanin bitis tarihi olan 1999°da resimleri koleksiyonuna katar.
Almanya resimlerden kurtuldugu, Richter ise resimlerinin artik politik bir dnerme
olarak degil, sanat eseri olarak degerlendirilecekleri i¢in sevinglidir. Amerika’da ilk kez
2000 yilinda 20. yiizy1l sanatinin degerlendirildigi “Open Ends” sergisinde gdsterime
sunulan resimlerin Amerika’lilar tarafindan satin alinmasi hakkindaki en ¢arpici tespiti
Hollandali sanat elestirmeni Wouter Prins yapar: Almanya’mn Kiiltiirel Intihari.

MOMA 75 yil o6nce Brancusi’nin basma gelenlerin kendi basma da
gelebilecegini aklina bile getirmez. Halbuki ABD Gilimriik Miidiirliigii bu “Demokrasi
diismani, eli kanli komiinist ¢etenin elemanlarinin resimleri sanat olamaz!” diyerek
resimlerin iilkeye girisini engelleyebilirdi. Ciinkii diinyada hala insanlara neyin sanat

oldugunu ya da sanatin nasil yapilmasi gerektigini dikte etmek isteyen giicler var.

Ancak gilinlimiiz sanatgilart i¢in neyin sanat oldugu veya sanatin nasil
yapilabilecegi islevini yitirmis sorunlardir. Yasamin 6zii olan sanatin artik her seyin
icinde olabilirliginin bilincine erisildiginden beri, bir nesnenin ya da bir olaym sanat
aracilifiyla ifade edilisinden ¢ok, o nesneye ya da olaya kars1 tavrimizin sanatsal icerigi
onem kazanmistir. Sanat hayata karsi bir durus noktasi ve oradan ileri siiriilen bir bakis
bi¢imidir. Bu bi¢ime de ancak ve ancak, o duruma hiitkmeden kisi olarak sanat¢1 karar
verebilir. Sonugta ortaya konan eserlerin sanatsal iceriginin dogrulugunu
belirleyebilecek olan tek sey, sanat¢inin o durusunun tutarhlifidir. Zaten Amerikan
Glimriik Midirliigii’'nii ve De Dresdener Bank’1 rahatsiz eden nokta da sanatgilarin
yiiriirliikteki iliskilere karsi koyduklari -kendi i¢inde tutarli- tavirdir. Her otorite kendi
cikarlarina ters diisen kisileri izole etmek ister. Bu durum diktatorliiklerde siirgiin, hapis

ya da yok etme big¢imlerinde ortaya c¢ikarken, liberal demokrasilerde soyutlama ve
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unutturma yoluna gidilir. Ancak yOnetim bi¢cimi ne olursa olsun, sanatsal muhalefet
gliciinii iiretilenlerin gelecek kusaklara da kalacak olmasindan alir. Bu durum da
herhangi bir sokak protestosundan farklidir. Ugup giden sozler ve yarm unutulacak olan
bir yiirliylistin kimseyi rahatsiz etmeyeceginin farkinda olan batililar bu tiirden
protestolara pek ses ¢ikarmazlar. Tiirkiye heniiz bu bilince erisemediginden cumartesi

annelerine bile tahammiil edemedi.

Ne var ki sanatin unutturulamaz olmasi siyasi ve ekonomik gii¢ odaklarinin en
¢ok c¢ekindikleri yamidir. Ozellikle resim sanatmin en temel araglarindan biri olan
‘imge’nin insanlarin beyninde patlayabilir olmasindan 6tiirti, bu ¢ekinme durumunda
ayrt bir yer tutar. Diger tiim sanat dallarinda da herhangi bir eserin etkileme giicii
imgeleme hitap edebilmesiyle dogru orantilidir. Bir kitabr bile okudugumuzda,
sozciikler kafamizda imgeye doniismedigi siirece o kitabin Oziinii kavrayamayiz.
Resimde ise imge aracisiz sunulabildigi i¢in etki gilicii dogrudandir. Fakat resimsel
imgenin aracisiz olmasi tek anlamlilik kisirhigina diismesi demek degildir c¢linkii
imgenin en biiyiik 6zelligi anlatimda siirekli degisken bir yapiya biiriinebilir olmasidir:
soyutlanabilir, yabancilagabilir, nesneyi baglammim disma cekebilir, parcalayip farkl
bir bigimde yeniden yapilandirabilir. Giiciinii de ressamin atesledigi fitilinin
beklemedigimiz bir anda ruhumuzun derinliklerine gomiilii dinamiti patlatmasindan alir.
Gerhard Richter Alman devletinin muhaliflerini 6ldiirerek belleklerden silmek istedigi

bulanik bir donemi netlestirerek oliimsiizlestirdigi i¢in oligarsiyi rahatsiz etmistir.

Ne mutlu ki, sanat ¢cevreye verdigi rahatsizliktan 6tiirii 6ziir dilemez.

(*YWouter Prins, Kunstblad, S. 55, nisan 2001
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Sanat piyasamizda isler nasil?

Idealist tarihgilerin anlattiklarina gore sanatin parayla pek ilgisi yoktur ancak
yine ayni tarihgilere gore sanati iireten sanat¢inin  paraya olan  gereksinimi hig
bitmediginden sanat ve para yiizyillardir birbirinden ayr1 diisiiniilemeyen iki s6zctik
halini almistir. Bu durum giiniimiizde 6yle bir boyuttadir ki, satilmayan eser piyasa i¢in
yok kabul edilmektedir. Zaten herhangi bir serginin basarisi satilan eser ve satigin
getirisi ile dogru orantili olarak Olclilmiiyor mu? Durum bdyle olunca da pazarlama
isinin en yogun olarak viicut buldugu sanat fuarlarina gosterilen ilgi bir kat daha artiyor.
Alicilar i¢in kisisel begeniden ¢ok, en ¢ok satin alman eserlere yonelme egiliminin
gorildiigii bu fuarlarin sayisinin tilkemizde bu yil ikiye katlanmasi sanat piyasasindaki
hareketlilik acisindan kuskusuz onemli bir adim. Ancak sanat piyasamizin su anda ne
durumda oldugu hakkinda elimizde herhangi sayisal bir bilgi olmadig: i¢in iki fuarmn
durumu ne 6lgiide degistirebilecegini de somut olarak bilemeyecegiz. Tiirkiye’de siiren
bu belirsizlige karsin diinyada sanatsal faaliyetlerin yarattigi durumun ekonomik
boyutunun ne oldugunu kisa siire dnce yapilan bir arastirmanin sonuglar1 gozler 6niine

serdi. Bir kiyaslama yapabilmek i¢in bilmekte fayda var.

Bu yilin nisan ayinda Hollanda’nin Maastricht kentinde yapilan TEFAF Sanat
Fuar1 Diizenleme Komisyonu diinyadaki sanat piyasasinin genel durumunu ve bu
durumun iilkelere gore gosterdigi gelisimi gdrebilmek i¢in bir Amerikan sirketi olan
Kusin & Company’ye bir arastrma yaptirdi(*). Elde edilen veriler tam da fuarlar
donemine girmekte olan Tiirkiye acisindan da ¢ok onemli. En azindan bu bilgiler
1s181inda Tiirkiye’deki durum degerlendirilebilir ve, kim bilir, bdyle bir arastirma belki

iilkemizde de yapilabilir diye umut ediyorum.

Arastirma sonuglarma gore Avrupa’nin diinya sanat pazarindaki payr 1998’den
bu yana yiizde 7,8 gerilemis, ayni donemde ise Amerika’nin pay1 yiizde 7 artmig
durumda. 2001 yilinda Avrupa’da sanat i¢in harcanan para 12 milyar euro. Bu miktar da

diinyada sanata yatirilan 26,7 milyar euro’nun yiizde 45’ini olusturuyor.

Arastirmacilara gore bu gerilemenin ana nedenleri uygulamaya konan vergiler
ve tim Avrupa tilkeleri i¢in gecerli olan ‘Droit de Suite’ (6leli yetmis yildan daha az

siire olan sanatgilarin miizayedelerde satilan eserlerinin gelirinden varislerine telif



234

odeme zorunlulugu). Avrupa’nin en giiclii sanat pazarma sahip olan ingiltere bu yasay1
1 ocak 2006°da yiiriirliige koyacagi i¢cin simdilik krizden pek etkilenmiyor. Ancak yine
de sanat yatirimcilar: i¢in bu haliyle Avrupa kitasi pahali ve karmasik bir pazar olma

ozelligini koruyor.

Yapilan arastirmanin sonuglart dogrultusunda, Amerika’ya karsi hizla alan
kaybetmekte olan Avrupa sanat piyasasi adina TEFAF, rekabet giiciinii artirmak i¢in
Avrupa Komisyonu’ndan uygulamaya konan yasalar1 gézden gegirmesini talep eden bir
dilekge sundu. Sanat piyasasmnin ekonomik giiciinii gézler Oniline sermek icin de,
dilekgede arastirma sonucunda ortaya ¢ikan &nemli sayilara yer verildi. Ornegin
Avrupa’da sanat piyasast dogrudan 73.600, dolayli olarak ta 61.000 kisiye is olanagi
sunuyor. Bu kisilerin yillik ortalama geliri 36.225 euro. Bu miktar Amerika’da 42.300
euro’ya ulastyor. 2001 yilinda Avrupa’da sanatin dolayli olarak bagimli oldugu

kurumlara (reklam, matbaacilik, fotograf vs.) kazandirdig1 para ise 1,7 milyar euro.

Avrupa’da sanat sektoriinde donen para agisindan pazarin basini 6,763 milyar
euro ile Ingiltere c¢ekiyor (yakinda Istanbul’un Londra sanat piyasasiyla boy
Olglisecegini One siirenler acaba bu iyi niyetli 6nsezilerini neye dayandiriyorlar merak
ediyorum. Tabi onlar isin ekonomik boyutundan bahsetmediklerini sdyleyeceklerdir
ancak glintimiizde ekonomik boyutu olmayan bir karsilastirma olabilir mi?). Uzak ara
ile ikinci sirada 2,029 milyar euro ile Fransa geliyor. Bu iilkeleri sirayla 774 milyon
euro ile Almanya, 455 milyon euro ile italya ve 177,55 milyon euro ile Hollanda izliyor.
Hollanda bu krizden en agir etkilenen lilke ¢iinkii vergiler konusunda uyguladig: kati
politika sayesinde 1998’den bu yana sanat i¢in harcanan parada tam yiizde 45’lik bir

gerileme yaganmis.

Biitiin bu pazara sanat eserlerinin fiyatlar1 agisindan bakildiginda ortaya ¢ikan
sonug ise sdyle: Ingiltere’deki miizayedelerde 2001 yilinda bir sanat eseri igin ddenen
ortalama fiyat 24.200 euro (1998°deki fiyatlara gore ylizde 54°liikk bir artis). Amerika’da
ise bu ortalama 69.056 euro’ya yiikseliyor (ayn1 doneme gore yiizde 75’°lik bir artig). Bir
zamanlarin sanat kalesi olan Fransa’da ise durum igler acisi. Son ii¢ yilda yiizde 20,8
kiigiilen Fransa sanat pazarinda bu egilim aslinda on yildir artarak devam etmekteydi.
Kiiltir Bakanliginin ve sanat borsasinin olaya miidahale etmedeki beceriksizligi

yliziinden 1991 yilinda, giinlimiiz para birimiyle, ortalama 420.905 euro’ya satilan
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izlenimci bir resmin fiyat1 2001 yilinda 61.826 euro’ya kadar diigmiis durumda. Bu
ylizde 85’lere varan deger kaybi sonucunda Avrupali sanat yatirimcilari ellerindeki
eserleri Amerika’da satisa sunmayi tercih eder oldular. Hem bu durum yalnizca klasik
eserler icin gecgerli degil. Avrupali koleksiyoncu i¢in giincel Avrupa sanatini da
Amerika’da pazarlamak daha karli bir is. Mayis ayinda New York’taki bir miizayedede
galerici Gogosian, Alman koleksiyoncularin satisa sundugu Gerhard Richter’in ‘Soyut
Resim’ adli eserini 3,2 milyon dolara, Anselm Kiefer’in ‘Athanor’unu ise 1,05
milyon dolara satin aldi. Avrupa i¢in hayal bile edilemeyecek rakamlar!

Ici bosalma tehdidiyle karsi karsiya kalan Avrupa, sanat eserlerinin gociinii
durdurabilmek ve gerileyen sanat piyasasini tekrar canlandirabilmek icin ¢oziimler
iiretmeye calisiyor. Tirkiye her alanda oldugu gibi bu konuda da sanslh ¢iinkii heniiz
Tirkiye’den yurt disma sanat eserleri gocii s6z konusu degil. Fuar sayimiz da ikiye
katlandigma gore sanat piyasamizin gelisecegi kesin. Ah, bir de bu gelisimin sayilarla

ifadesini bir bilsek!

(*)Arastirma sonuclar1 Hollanda’da yayinlanan KUNSTBEELD dergisinin nisan

sayisindan alinmistir.
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Burada Ulvi Ne Zaman?

Durup, iizerinde birlikte diisiinmek icin terciime ettiim bir makaleyi sizinle
paylagsmak istiyorum. 1948 yilinda Barnett Newman (1905-1970) tarafindan
yazilmis olan bu makale, ayn1 yilin Aralikk aymnda Amerika’daki Tiger’s Eye
(Kaplanmn Gozil) adli dergide yaymlanmus. ikinci Diinya Savasmimn ardindan,
sanatin agirlik merkezinin kendi iilkelerine kaydigmi hisseden Amerikali
ressamlarin, modern sanatin gelisimindeki inisiyatifin artik kendilerinde oldugunu
iddia ettiklerini gostermesi agisindan ilging olan bu makalenin orijinal bashg1 ‘The
Sublime Is Now’ (Iste Ulvi Simdi). Bu makalenin bana ulasmasmda biiyiik

yardimlar1 olan Gabriel Brahm ve Dorothy Jean Moore’a sonsuz tesekkiirler.

Diisliniir, ince buz lizerinde ayakta kalabilmek icin hizli kaymak gerektigini
sOylemis. Ona kulak verdigimizden midir bilinmez, kizag1 ¢ceken Sibirya kopekleri gibi
soluksuz kosuyoruz. Bu arada cevremizde olup bitenlere, bizler gibi kosusturan
kopeklere g6z ucuyla bakma sansimiz olabiliyor; kizakta oturup, elindeki kirbagla bizi
yiireklendirene de. Hizlandirilmis algi1 kurslari, fast-food information, unutulmamasi
gereken isimler listesi ve saire. Tam tersi, gdze batmak i¢in var olmaliyiz. Bu hizla
hareket eden hi¢ kimse birbirini fark edebilir mi? Yavas hareket edenler buzu kirabilir
ve acilan delik herkesi yutabilir bilinciyle, yavaslayanlar1 buzdan uzaklastirmak gerek.
Peki, buzu kirmadan derinlere nasil inebilecegiz, soguk suyun derinliklerinde hayat var

mi, ufku g6z hizasinda olanlar i¢in dikey perspektif ne ise yarar?

Tiirk resminde bir derinlik sorunu var. Aslinda bu sorun derinlik olmadig1 i¢in
var, yoklugun neden oldugu bir varlik. Derinlik, zaman1 belirlemek isteyenlerin bir
sorunudur. Glinlimiiziin Tiirk ressami1 zamani belirlemek yerine ona tabi olmay1 tercih
ediyor. Ressamlarimiz, zamani belirleme gorevini sermayenin emrindeki kiiratorlere
havale etmis olmanin rahathigiyla, onlarin gdsterdigi yolda kosmaya devam ediyor. En
vahsimiz kendisini evcillestirmesi i¢in yamanacagi bir ekiiriyi ararken, en
maceraperestimiz marinanin glivenli sularinda korsancilik oynuyor. Tiirkiye’de
ozellikle sanat, artik tim Modern Sanat Miizelerini ve Cagdas Sanat Merkezlerini
miilkiyetinde bulunduran sermayenin kontroliindedir. Tiirk ressami, tarihinde hig

olmadig1 kadar biiyiik sermayenin “himayesi” altindadir. Sanat¢ilarimiz, Orta Cagda
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“Ozgiirlesmek™ i¢in lordun kolesi olmay1 kabul eden bir vassal konumunda olmaktan,

Oyle goriiliiyor ki, rahatsizlik duymuyor.

Ulusal ya da uluslararasi sanat dolasimimin kiiratorler iktidar1 tarafindan, hi¢ bir
sizintiya olanak tanimayacak bir bigimde belirlendigi giliniimiizde, baskaldir1 gegmisin
soluk sayfalarina ait bir eylem gibi goriiniiyor. Ancak, bu duruma gelinmesinin
nedenlerini diinyada yasanan sosyoekonomik ve siyasal olaylara baglamak rahatlatici
bir goriis degil. Bence temel sorun Tiirk ressamlarmnin teorik zayifliklari ile
ilkesizliklerinden kaynaklaniyor. Bilgi birikiminin iirlinii olan ve tarihi, politik, sanatsal
goriiglerin toplamini iceren teori, bir ilkeler zinciridir ve gézlemlenenin ardinda yatan
dinamikleri ve bu dinamiklerin sanat diline dontistiiriilmesinin anahtaridir. Sanat¢ilarin,
islerini kiiratorlerin 6nceden kavramsal ¢ergeve adi altinda belirledigi kurallar dizgesine
gore trettigi bir donemde, bagimsiz olabilmek ic¢in teorinin 6nemi daha da agikca
gortiliiyor. Ne var ki, sanatcilar, dolasima girebilmek kaygisi ile bagimsizlik yerine
glivenli bir gruba ya da kiiratér kadrosuna baglanmanin yollarmi aramakta. Bu
kosullarda ise meselenin igerikten soyutlanmis olmasi, ya da bu icerigin yapita,
baskalar1 tarafindan sonradan eklenmesi ve meselenin ‘dogru’luktan 6nce yalniz estetik
degerler cergcevesinde ortaya konmasi, himayesinde bulunduklar1 iktidarla
celismemeleri icin bir 6n sart halini aliyor. i¢erdigi muhalif anlami yitirdiginde sanat,
yiiriimek i¢in kendisine koltuk degnekleri hibe edecek bir hami arayisi i¢ine girebiliyor.
Kiiratorliik sistemi muhalefetin diizlenmesi (levelling) i¢in bir aractir. Muhalif yapinin
torpiilenmesine ve toplumsal bilincin diisiince sistemimizi belirlemesine kayitsiz
kalindiginda, sahiplenildiginde degil, ancak yaratildiginda bir anlami olan deger de,

degerini yitiriyor.

Ahlaki bakista deger s6zciigiiniin ulvi bir anlami da var. Giiniimiizde ulvi olanin
ise artik bir deger tasimadigini bilmek gercekten cok iiziicii. Iste bu noktada Barnett
Newman’in makalesinin, buzun kirilma tehlikesi pahasina, durup diisiinmek i¢in bir
vesile oldugu inancindayim. Newman’in bu makalesindeki goriislerine katilmiyor
olabilirsiniz. Hatta hakli olarak, glinlimiizde hepimizin muzdarip oldugu Amerikan
kiiltiire] hegemonyasinin baslangicini olusturdugunu soyleyebilir, ya da Dogu’lu bir
ressam refleksiyle, Newman’t modern sanatin tarihini yalnizca Bati’nin tarihi i¢inde
algilamakla da suglayabilirsiniz. (Ancak Bedri Baykam’in Maymunlarin Resim Yapma

Hakki adli kitabinda soziini ettigi, 1940’11 ve 50’11 yillarda Pollock, Rothko, Gotlieb ya
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da Motherwell gibi ressamlarin elinden ¢ikan islerin tutucu Amerikali ya da Fransiz
elestirmenler tarafindan Paris sanatindan tiiremis isler olarak goriildiigii ve ayni kitapta
Rasheed Araeen’in deyisiyle, “Dogulu Sanat” denilen seye biiylik hayranlik besleyen
Amerikali Minimalistlerin Onciisii sayilan Barnett Newman’in, Bat1 sanatinin
disavurumunun tam karsit1 olarak gordiigii meditasyon ve diisiincenin giizellik bilimi
denen kavramdan fazlasiyla esinlenmis oldugu gercegini hatirlarsak, bu duruma biraz
daha 1limh yaklasabiliriz.) Yine de, bir ressamin resim yapma teorisini zamanina ve
resim ve estetik felsefe tarihine karsi konumlandirma gayretini takdir etmemek miimkiin
degil. Bence, her seye ragmen fazlaca mahalli diizeydeki Tiirk ressaminin Newman’in

makalesinden ¢ikarmasi gereken en 6nemli ders de bu.

Iste Ulvi Simdi

Glizelligin Yunanhlar tarafindan icadi, yani, giizelligi bir ideal olarak sart
kosmalari, Avrupa sanatinin ve Avrupa estetik felsefelerinin korkulu riiyast olmustur.
Insanin sanatta Mutlak’la olan iliskisini ifade etmedeki dogal arzusu miikemmel
eserlerin mutlakiyetciligi —kalitenin fetisi- ile 6zdeslesmis ve karmasiklagmistir, 6yle ki
Avrupali sanatcilar siirekli olarak giizelligin tasavvurlart ve ulvilige duyulan arzu

arasindaki ahlaki miicadele ile ugrasip durmuslardir.

Bu karmasiklik, Yunan olmayan sanat iizerine bilgisine karsin, kendisini
giizellige dair platonik tavirlardan, deger sorunundan kurtaramayan, boylece, ona gore
yiicelik duygusu miikemmel ifade —nesnel bir retorik- ile 6zdes olan Longinus’da agikga
gortliir. Ancak bu karmasiklik Kant’mn agkin alg1 teorisindeki, goriingiiniin goriingtiden
daha fazla oldugu goriisiinde ve giizellik teorisini insa ederken, giizelligin c¢esitleri
yapisinda ulviligi en alt yerlestiren ve boylece gercege doniik iligskilerde tamamen
bigcimsel bir hiyerarsiler dizgesi olusturan Hegel’de de stirer. (Yalnizca Edmund Burke
bir ayrimda 1srar etmistir. Sofistike olmadig1 ve hatta ilkel oldugu halde bu ayrim nettir
ve Gergekiistiiciilerin bundan ne kadar etkilendiklerini bilmek agisindan ilgingtir. Bana

gore Burke Gergekiistiicii bir el kitab1 gibi okunmaktadir.)

Felsefedeki karmasiklik plastik sanatlar tarihini olusturan miicadelenin
yansimasindan bagka bir sey degildir. Bugiin bizim i¢in Yunan sanati, hi¢ sliphesiz,

yiicelik duygusunun miikemmel bicimde bulundugunun, yiiceligin ideal duyarlilikla
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ayni sey oldugunun israridir. Bu da, 6rnegin, ulvinin bigimi tahrip etme arzusu igerdigi,

bi¢imin bigimsiz olabildigi Barok ve Gotikle celisir.

Giizel ile ulvi arasindaki miicadelenin en atesli donemi Ronesans ve daha sonra
modern sanat olarak bilinen Rdénesans’a tepkinin i¢cinde incelenebilir. Baslangigtaki,
efsanedeki Mutlak olani anlatmakla ilgilenen Gotik coskunluga karsi, Yunan giizellik
ideallerinin Ronesans’ta yeniden canlanigi, sanat¢ilarinin Oniine, kabul edilmis bir
Hiristiyanlik efsanesini mutlak giizellik terimleri ile yeniden ifade etme goérevini
koymustur. Ve Ronesans sanatgilar1 geleneksel coskuyu daha da eski bir gelenekle —
belagatli ¢iplaklik ve satafath kadife ile- giydirmislerdir. Michelangelo’nun kendisini
ressamdan ¢ok heykeltiras olarak adlandirmasi, Hiristiyan ulviligine dair hasmetli
ifadeye olan arzusuna ancak heykellerinde ulasabilecegini bildiginden, bos bir niikte
degildir. O, Isa’nin dramini satafath kadifeler ve islemeli kumaslar ile miikemmel
dokulu ten renkli sahnelerde hisseden giizellik-kiiltlerini, hakli olarak hor gorebiliyordu.
Michelangelo Yunan klasiklerinin kendi zamanimdaki anlamlarmm insan Isa’yr Tanri
Isa’ya doniistiirmek oldugunu biliyordu. Onun plastik meselesi orta ¢aga ait olan bir
katedral yapma diisiincesi degildi, Yunan’dan gelen tanr1 gibi bir insan yapmak da
degildi, onunki insandan bir katedral yapmakti. Boyle yaparak ulvilik i¢in zamaninin
resminin ulagamayacagi bir standart koydu. Resim ise modern zamanlara kadar, bunun
yetersizliginden nefret eden izlenimcilerin, giizelligin yerlesik retorigini, izlenimci
1srarin yiizey lizerine ¢irkin darbeleriyle imha eden hareketi baslatana dek, sehvetli sanat

icin mutlu sorunlarla ugragsmaya devam etti.

Modern sanatin itkisi bu, giizelligi imha etme arzusuydu. Ne var ki, izlenimciler
Ronesans’in  giizellik mefhumlarii 1skartaya c¢ikarttiklari miicadelelerinde, bunun
yerine ikame edilebilecek yeterlilikte ulvi bir mesajin eksikligiyle, zihinlerini kendi
sanat tarihlerinin kiiltiirel degerleriyle mesgul etmek zorunda kalmislar ve bundan
dolay1r yeni bir yasam deneyimi c¢agristirmak yerine ancak bir degerler transferi
gergeklestirebilmislerdir. Kendi yasam bi¢imlerini methederek, neyin gercekten giizel
oldugu probleminin tutsagi olmus ve giizelligin genel sorununa ancak kendilerince yeni
bir dnerme sunabilmislerdir. Aynen daha sonralari, Kiibistler de, Izlenimciler ve
Ronesans’in kadife yiizeylerini, bir Dada tavr1 ile gazete kagidi1 ve zimpara kagidi ile
yer degistirerek, yeni bir goriis yaratmak yerine, benzer bir degerler transferi

gerceklestirmisler ve ancak bir parga kagidi yiikseltmeye muvaffak olmuslardir. Bir
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tavir olarak yiiceltme retorigi, en genis baglaminda Avrupa kiiltiir sablonunu 6yle giiglii
bir bicimde pengesine almistir ki, ulviligin elemanlar1 bizim modern sanat olarak
bildigimiz devrimin ic¢inde, yeni bir deneyimin gerceklesmesi yerine bu sablondan
kacma gayret ve enerjisi icinde var olabilmektedir. Picasso’nun ¢abasi belki ulvi olabilir
ama 151 glizelligin dogas1 nedir sorusu ilizerinedir. Mondrian ise sadece mesele iizerine
isrartyla, Ronesans resmini imha etme girisiminde, yalnizca beyaz diizlem ile dik agiy1
ulviyetin kralligina terfi ettirmis ve ulvi, paradoksal olarak, miikemmel heyecanlarin
mutlakiyeti halini almistir. Geometri (miikemmeliyet) metafizigini (yliceltme)

yutmustur.

Avrupa sanatinin ulviye erismedeki basarisizligi, heyecanin gergekligi i¢inde var
olmanin (nesnel diinya, bozulmus ya da saf) ve sanati saf plastisitenin sinirlar1 iginde
inga etmenin (ideal Yunan giizelligi, bu plastisite aktif romantik, ya da sabit klasik bir
diizlem olabilir) kor arzusuna baglanabilir. Bagka bir deyisle, ulvi bir icerikten yoksun
olan modern sanat, yeni ulvi bir imge yaratmaya muktedir degildi ve bozma ya da
geometrik bigcimselciliklerin —tamamen soyut matematiksel iliskilerin bir retorigi- bos
bir diinyas1 diginda Ronesans’in figlir ve nesne tasvirlerinden uzaklagamadi ve
giizelligin dogasi, bu giizellik doganin i¢inde veya disinda bulunsa bile ile ugrasma

tuzagina diistii.

Inaniyorum ki bazilarimiz burada, Amerika’da, Avrupa kiiltiir yiikiinden azade,
sanatin giizellik ve onun nerede bulunabilecegi ile ilgili oldugunu tamamen reddederek,
bu sorunun cevabini buluyoruz. Simdi karsimizdaki sorun, eger ulvi olarak
adlandirilabilecek bir efsane ya da mitostan yoksun bir zamanda yasiyorsak, eger
tamamen iliskiler icindeki yiiceligin kabuliinii reddediyorsak, eger soyutun iginde

yasamay1 reddediyorsak, nasil ama nasil ulvi bir sanat yaratabiliriz?

Mutlak duygularla iliskimiz agisindan, insanin yiiceltilmis olana karsi dogal
arzusunu yeniden Oneriyoruz. Modasi gegmis ve antikalasmis bir efsanenin terkedilmis
payandalarma gerek duymuyoruz. Modas1 ge¢cmis imgelerle benzerlikler gdsteren
payanda ve koltuk degneklerinden arindirilmis, gercekligi kendiliginden belli, hem ulvi
hem giizel imgeler yaratiyoruz. Kendimizi Bat1 Avrupa resminin araglari olan bellegin,
iligkinin, nostaljinin, efsanenin, mitin, ya da ne varsa, engellerinden kurtariyoruz.

Isa’dan, insandan ve ‘hayat’tan katedraller iiretmek yerine, onu kendimizden ve kendi
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duygularimizdan yaratiyoruz. Urettigimiz imge ona tarihin nostaljik gdzliigiinden
bakmayan herkesin anlayabilecegi, kendiliginden belli bir ifsaatin, ger¢ek ve somut

olanidir.

Uzun bir Post Script: Newman bu makaleyi yazdiktan iki yi1l sonra, New
York’ta, Betty Parsons galerisinde actig1 ilk kisisel sergisine — Newman’in kendi
anlatimiyla, bir sanat¢inin o yillarda ilk kisisel sergisini 45 yasinda agmis olmasi olagan
karsilaniyordu. Akademiden mezun olur olmaz sergi a¢cmak isteyen genglerin
dikkatine!- gosterilen tepkiler, neredeyse, ittifak halinde olumsuzdur. Bir y1l sonra agtigi
ikinci sergisini ise, The New York Times’daki olumlu yaziya ragmen, hemen hemen, hi¢
kimse gezmez. Newman, o yil, 1951, Cathedra (Kiirsli ya da Minber olarak ¢evrilebilir)
adli resmi yapar. Yasadigi hayal kirikliklarmin etkisini lizerinden atip tekrar bir sergi
agmas1 igin aradan yedi yil gegmesi gereklidir. Mayis 1958’de Vermont’da ‘Ilk
Retrospektif Sergisi’ agilir, bir yil sonra ise New York’ta ayni islerle actig1 sergisine,
Cathedra’yr da dahil eder. Resim, bu sergi vesilesiyle ilk kez sergilenir. Bu kez,
olumsuz elestiriler yerini &vgiilere birakmistir, ne var ki, 1959 yilinda Kassel’da
diizenlenen Documenta’da ilk kez Avrupali izleyicilerin karsisina ¢ikan resme ilgi
oldukca azdir. Katalogda, o yillarda Avrupa’y:r sarsan Pollock’la karsilastirildiginda,
Newman’a miitevazi bir yer ayrilir. Ancak Newman’in resim anlayisi, sanat camiasinin
olmasa bile, Ozellikle Avrupali meslektaslarinin dikkatini ¢ekmistir. 60’11 yillarda
Avrupa’daki miizelerin de (The Tate, Amsterdam Stedelijk) artan ilgisi sonucunda
Newman’m resimleri satin alinmaya baslanir. Savas sonrast Amerikan resminin
Avrupa’daki ilk alicist olan Amsterdam Stedelijk Miizesi 1967°de, Newman’imn The
Gate (Kap1) adli eserinden sonra, 1969 yilinda, bir yil 6nce tamamladigi, Who's Afraid
of Red, Yellow and Blue 11l (Kirmizi, Sar1 ve Maviden Kim Korkar I1I) adli anitsal isini
satin alir. Sanatci, 1970 yilmin 4 Haziraninda bir kalp krizi sonucu hayata veda
ettiginde, Amsterdam Stedelijk Miizesi Cathedra’y1r da satin almak i¢cin Newman’la
pazarlik etmektedir. Miize, yillarca siiren ugraslar sonucunda —miizenin yillik biitgesinin
yarisina mal olan bu alim islemini, miizenin ana finansorii ve denetleyicisi olan
Amsterdam Belediye Meclisi bes yil sliren yazigma, tartisma ve bilirkisi raporlarindan

sonra ancak onaylar- bu resmi de, 1975’de koleksiyonuna katar.

1986 yili Amsterdam Stedelijk Miizesi ve Barnett Newman i¢in lanetli bir yildir.

Sonradan miize yOneticileri tarafindan “hayal kirikligina ugramis soyutgu bir ressam”
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olarak tanimlanan bir kisi, Newman'm Who's Afraid of Red, Yellow and Blue III adli
eserini maket bicagi ile parcalar. O yillarda Hollanda’da akademide resim bdlimii
ogrencisi oldugum icin olayr ve ardindan gelisen restorasyonun Oykiislinii, basin
aracilifiyla yakindan izlemistim. Amerika'da, yaklasik bir milyon dolar karsiliginda
yaptirilan restorasyon, Hollanda’da yapilan kimyasal analiz sonucunda, yalnizca darbe
alan bolgelerin degil resmin tamamimin ruloyla boyandigi —Newman resimlerindeki
derinligi, saydam bir c¢ok katmanin, “biliyilk bir konsantrasyon icinde” fiist {iste
boyanmasi ile ele etmistir- kanitlandig1 i¢in sanat tarihgileri tarafindan skandal olarak
tanimlanmis ve miize miidiiriinii koltugundan etmisti. Ancak, durum o ki, Newman ve
Stedelijk Miizesi’nin iizerindeki kabus heniiz bitmemisti. 21 Kasim 1997°de bu kez
Cathedra, aym saldirgan tarafindan, ayni miizede, yine maket bigagi ile identik
darbelerle pargalandi. Saldirgan savunmasinda yaptigi isin bir sanat eylemi oldugunu
sOylemisti, tartigilabilir. Demek ki bir maket bicagi saldir1 aract olabildigi gibi “sanat
aract” da olabiliyor. Gegtigimiz yi1l Cathedra’y1 yeniden gorme sansini buldum. Resim,
saldiridan sonra, bu kez Hollanda’da gegirdigi agir restorasyon travmasi ardindan, artik
korumalarin denetiminde, pleksiglas arkasinda sergileniyor ve smnirlanmis bir yol
iizerinden izlenebiliyor. Buna resmi izlemek denebilir mi bilmem, ciinkii gérdiigiim
kadariyla, izleyiciler resmin karsisinda resimden c¢ok cevresindeki genis gilivenlik
onlemlerinden ve nedenlerinden bahsediyordu. Halbuki rahmetli Newman
resimlerindeki ruhani igerigin algilanabilmesi i¢in, 20-30 cm mesafeden, “burnunu
tuvale dayayarak™ izlenmesi gerektigini vasiyet etmis ve bunu 1958 yilinda, hem de
Cathedra’nin Oniinde ¢ektirdigi bir fotografla tespit ettirmisti. Miize yOnetiminin,
saldirinin tekrarlanabilecegi korkusu ile ressamin vasiyetini bile géz ardi edebilmesi,
hakli bir gerekge gibi goriinse bile, gelinen noktanin boyutlar1 ag¢ismndan

diistindiiriiciidiir.

Buraya kadar tarih, beni asil ilgilendiren ve iizerine diisiiniilmesini istedigim

sorular, sirasiyla:

1- Higbir provokatif imge i¢cermedigi halde, ulviyet ya da saldirilacak kadar nefret
uyandiran resimler artik yapilabilir mi? Gelisen teknolojiler yaninda oldukca ilkel

kalmis olan tuval resminin toplumla arasinda herhangi bir ruhsal bagi kald1 m1?
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Tirkiye’de ya da diinyada, sanat meselesini yagsanilan zamana —toplumsal, siyasi ya
da sanatsal kategoriler agisindan- ve tarihsel siirece —ister Batinin kendisini merkez
alarak dayattigi, ister tiim insanligin iirlinii olan evrensel birikime- karsi
konumlandiran ve kisisel meselesini insanlik draminin bir pargasi olarak tanimlayan

kac¢ sanat¢1 var?

Her ressam resim yapma nedenlerini, bir resim teorisi ve birikimi olusturmak ve
resim sanatini ve toplumu zenginlestirmek agisindan, kagida dokmek ve bunu diger
insanlarla paylasmak zorunda degil mi? Eger bu zorunluluk yoksa yani yazi1 yazmak
gorsel sanatginin gorevi degilse, sanat, edinilen felsefi kazanimlar1 topluma
aktararak toplumsal bilinci yiikseltme islevini nasil yerine getirilebilir? Acaba, boyle
bir islevi yok mudur? Varsa, hami kiiratérler ya da parali elestirmenler bunu

sanat¢ini kendisinden daha mi 1yi yapabilmektedir?

Kendisini, yerel ya da kiiresel boyutta, tarihsel bir gorevin esiginde hisseden ve bir
piyon ya da kole olmaya bagkaldirarak, bu gorevi iistlenme cesaretini gosterebilecek
olan bir sanat¢i var mi1? Yoksa yiice idealler doneminin modas1 gegti de, sanatcilar
artik katalog ve salonlarinda yer alabilece§i, miize, cagdas sanat merkezi ve
bienallerin -kapali devre- steril ortamlarinda, kendilerine verilen kiiciik oyuncaklarla

sanatcilik oynamayi yeterli mi buluyor?

Tirk resmini, i¢ine diistiigli gorsel hazlar sunan bir dekorasyon unsuru olma
tuzagindan kurtararak derinlik yaratabilecek, insanlarin ruhlarina temas ederek
duygusal coskular1 yasamasima neden olabilecek ve ulvi ya da ylice degerlerin ifade
yollarni arayacak bir inancin pesinde kosmak, ressamlar i¢in herhangi bir anlam

tastyor mu?

Bu sorular1 ¢ogaltma gorevini Tiirk resmini ve insanmi zenginlestirme ideali olan

herkesin kendisine birakiyorum. Bu sorularin ¢ogaltilmasini umut ediyorum.



244

Bir Portrenin Matematigi

Ana konusu Cizgeler olan Matematik Diinyasi’nin 2003 giiz sayis1 postadan
ciktiginda benim i¢in olagan giinlerden biriydi. Biitiin giin ben atdlyede ders verirken, o
da Kayseri yapimi paslanr celik kagit dolabinin {izerinde yatay durusta bekledi.
Aksamiizeri eve donerken otobiiste aklima geldi. Bir saat siirecek olan yolculugu

sikilmadan gecirmeme pekala yardimcei olabilirdi.

Birkag giindiir oto portreler iizerine ¢alistyor olmasaydim disaridaki Antalya ovasmin
karanliginin etkisiyle otobiisiin camina yansiyan suretimin farkina varmayacaktim
belki de. Tarlalar suratimin iginden batiya dogru hizla akiyordu. Giines batar batmaz
ovaya ¢oken ayazla birlikte otobiisiin i¢indeki insanlarin nefesleri kisa siirede camlar1
i¢ ylizeyini bugulandirdi. Artik camin 6te tarafinda benimle ayni hizda seyahat eden
ylizim bir sis perdesi arkasinda kalmisti. Akademideki bir hocamin sdzlerini
animsadim. Aynadaki yiizliniiz ger¢eginin yart boyutundadwr demisti. Saskin
bakislarimizin {izerine, banyoda yliziinlizii bugulu aynada isaretleyin ve Ol¢iin
goreceksiniz diye eklemisti. O zaman da yapmistim, simdi de yapabilirim dedim.
Suratimin Once {Ustiinii, sonra da altim1 isaretledim. Sag ve sol kulagimin dig
noktalarin1 da belirledikten sonra bu noktalar1 birlestirdim. Ne kolay bir oto portre
aslinda. Rahatlamistim. Artik dergiyi en arka sayfadaki Piref. H. Okkes’in

siitunlarindan okumaya baslayabilirdim.

Yalan sOylemenin en yalm bigimlerinden biri, varliklar arasindaki ikili bir
iligkiyi bir “¢cizge” bi¢iminde gostermekse, bir insan hakkinda yalan sdylemenin en
estetik bicimi de onun portresini yapmaktir. Kandinsky, Foucault’nun tabiriyle[1] tek ve
gorkemli bir hareketle benzeyis ve ileri-siiriis arasindaki eski esdegerliligi bir yana atip
resmi her ikisinden de kurtardiktan sonra, Magritte “Bu bir pipo degildir” igle “Bu

zannettiginiz kisinin portresi degildir.”in miijdecisi olmustur.

Ne var ki tarih boyunca patronlar1 ressamdan, inanilabilirlik sinirlarinda gezinen
yalanlar sOylemesini istemislerdir. Zaman zaman gorsel olarak istediklerini almig
olsalar dahi, kabullenmeyi reddettikleri gercek su ki, ellerinde tuttuklar1 bez pargasmin

iizerindeki boya, aslinda hi¢gbir zaman ¢izgese/ bir indirgemeden 6te degildi. Ne de olsa
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bir portre temelde birkac sikici ve siradan noktaya indirgenebilir: Kulak, burun, agiz,
gd6z vs. Eger ressam bu noktalarin sayilarmi ve bigimlerini “dogru” oranlara
indirgeyebilir ve kenarlarin1 eline korkunun gdlgesini diisiirmeden c¢ekebilirse
patronunu —ki bu oto portrede kendisidir ve yalan bu noktada doruga ulasir- memnun
etmesi isten bile degildir. Ancak matematige yaklasmis olsa da, resme heniiz ¢ok uzak

bir noktadadir.

Iki y1l kadar 6nce okudugum G. H. Hardy’nin Bir Matematikcinin Savunmasi
ve Jerry P. King’in Matematik Sanati adli kitaplarinda her ikisinin de (piir)
matematigin aslinda bilimden ¢ok sanata yakinligini vurguladiklar: dikkatimi ¢ekmisti.
Hardy’ye gore tipki bir ressam ya da sair gibi, bir matematik¢i de guizel kaliplar (ya da
King’in tabiriyle diisiince sistemleri) tiretir ve bu kaliplar kalicidirlar[2]. King ise Jules-
Henri Poincaré’den yaptig1 bir alintida matematik yaratmak i¢in mantikta ustalik degil
sezgi gerekirken, ulasilan sonucun kesin olmasi zorunlulugundan bahseder[3, s. 112].
Burada Hardy’nin kullandig1 giize/ sozciigiiniin belki de sanatsal giizeli en dogru
bicimde anlatan anlamiyla kullanilmis oldugunu Hardy’nin matematige giizelligi veren
ozellikleri agiklarken goriiyoruz: ciddiyet, derinlik, beklenmedik olma, kaginilmazlik ve
ekonomi. Guniimiiz Tirkiye’sinde bir resimde giizelligin bu o6zellikler ¢er¢cevesinde
vurgulandig1 durum o kadar azdir ki, bu da ressamlarin matematik sezgilerinin zayiflig1
ile dogrudan orantili bir durumu gosterir. Ne yazik ki resimde giizellik genelde gecer

akce olan dekoratif islev adina kullanilmaktadir.

Bunun yani sira her iki matematik¢i de da matematik yaratmak icin ‘sezgi’nin
‘mantik’tan istiin oldugu goriisiinii, baska matematik¢ilerden de 6rnekler vererek, ileri
siiriiyorlar. Matematik ve sanatin benzerlikleri konusunda bu noktada da onlara
goniilden katiliyorum. Saniyorum yaratici ressam i¢in de sezgiden daha 6nemli bir arag
yoktur. Bir insana mantik yiiriitmeyi ya da bilgileri art arda siralamayi iyi koti
ogretebilirsiniz. Ama iliskilendirme —ki sanatin en Onemli amaclarindan biridir-
konusunda sezgileri zayif bir kisinin yaraticiligindan fazla bir sey beklemeyin. Eger

Oyle olmasaydi akademiler ressam aday1 degil dogrudan ressam yetistirirlerdi.

Yine de kalicilik ve kesinlik konusunda resimsel kaliplar o kadar iddial
degildirler. Islevlerini bitirenler yerini baska bir kaliba birakabilir ya da birbiriyle

celisenler dahi yeni bir sistem i¢inde bulusabilirler. King’in 6ne silirdiigii “Matematiksel
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nesneler vardir demek, onun, matematigin mantig1 ve kurallariyla tutarh olacak sekilde,
diigtiniilmiis olmas1 anlamina gelir. Bu mantik, 6rnegin karesi negatif olan bir dogal
say1y1 kabul etmez.”(4) savi resim i¢in gegerli degildir ¢iinkii resim sanati her ressamin
kendi admna tanimlamas1 gerektigi bir sistemdir ve genel gegerligi ve kesinligi olan bir
mant1g1 yoktur. Resim sanatinda bir doneme ait onermeler ancak o donem ve hatta
belirli bir ressam i¢in gecerlidir ve baska durumlarda da anlam ifade etmeleri
beklenemez. Aksi halde eli kalem tutan her ¢cocuk kendisini ilk ifade edis bi¢imi olarak

o ¢ocuktan baska kimseye bir anlam ifade etmeyen resimler yapmaya yonelmezdi.

Sonu¢ Yerine. “Sezgi’nin mantigin oOniinde oynadigi rol ve “gilizellik”
kaygisindaki 6zdeslik, resim sanati ve matematigin yaratma asamasinda biiyiik
benzerlikler sergiledigini gosteriyor. Ancak sonuca ulagsma agamasinda matematigin sart
kostugu “kesinlik”, “kalicililik” ve “genellik” ressamlar i¢in pek de ulasilmasi zorunlu

noktalar degil.

Basa donmek gerekirse... Benim i¢in sanatin en Onemli sorusu neden
yapildigidir. Bir (oto-)portre noktalar1 birlestirmek degil, o kisinin ifade ettigi anlamin
yiliz hatlarina en yalin bicimde yansitilmasidir (ekonomi). Kisinin zamani1 ve mekani
yasay1s bi¢gimini anlatmalidir (derinlik). Bu da o insanin kendini nasil gordiigiinden cok,
kendisinin karar mekanizmalar1 tarafindan nasil goriildiigi ile ilgilidir(ka¢iniimaziik).
Portre bir suretin kulak, burun, agiz, gbéz vs. gibi unsurlarin toplamindan olusan
vesikalik bir belgeye indirgenmesine direnmelidir(ciddiyet). Daha 6nceleri tanidigimiz
bir kisinin yiiziiniin o bi¢imde de olabilecegini gdstermelidir(beklenmedik olma). Iste
biitiin bunlar Cizgeler Ozel Sayisi sayesinde bilincime yerlestigi icin Matematik

Diinyas1 dergisine tesekkiirler.

Yazarin notu: Aslinda Haluk Oral’a fi tarihinde verilmis bir soziim vardi. Bogazici
Universitesinde “Resim Sanat1 ve Matematik” iizerine bir seminer verecektim. Uzun
bir hazirlik doneminin ardindan, gerek konunun kalinligi, gerekse giindelik yasamin
zorunluluklarindan dolay1 bir tiirli gergeklestiremedim bu soziimii. Matematik
Diinyasi’nin giiz sayisinda okudugum makalelerin etkisiyle oto portrelerimde
beklenmedik ¢oztimler iiretince, o giinden beri dagmik bigimde kafamda tasidigim

eski notlarimi tekrar gozden gecirme geregi gordiim. 1981 yilinda baslayip bir buguk
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yil siiren ITU Elektronik Boliimii 6grenciligim sirasinda 6grendigim matematigin
(hem de simdilerde piref. olan Okkes’le ayn1 sinifta) siz degerli matematikgilerle,
istelik sizin ¢opliigliniizde, akil vermeme yeterli zemin olusturmadigini ben de
biliyorum. Zaten bu yazi da matematikle ilgili degil, bir ressamin, 6zel olarak bu
dergideki yazilardan etkilenerek {irettigi resimleri sizinle paylagmak istegidir. Kim
bilir belki bir giin resim ve matematigin daha kapsamli bir karsilastirilmasinin

yapildig1 bir yazi yazarimm.

Teorem. Hi¢bir hazirlik bosa harcanmis emek degildir.

Kamt: Yukarida okudugunuz yazi.

[1] Michel Foucault, Bu Bir Pipo Degildir, YKY, 1993, s. 42
[2] G. H. Hardy, Bir Matematik¢inin Savunmasi, Tubitak, s.63
[3] Jerry P. King, Matematik Sanati, Tiibitak,
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TEORI

Sanat iizerine yazmak gerekiyor. Resim yapmak tek basma yeterli degil. Yazimi
bu sergi temelinde olustursam bile, yazacaklarim genel olarak sanat ve sanatcilarla ilgili
goriiglerim olacak. Bu yolla, teorinin viicut buldugu resimlerimin 6znel sorunlarindan
ve ortaya c¢ikis nedenlerinden hareketle, sanata iligkin genel diisiincelerimi

aciklayabilecegimi diistiniiyorum.

Sikint1 verici bir tespitle baglamak zorundayim: Cok az sayida Tiirk ressaminda
teorik bakis vardir. Teorik bakisin kisir oldugu bir ortamda tartisma, elestiri, birikim ya
da 6zgiin gelisimden s6z edilebilir mi? Teorik bakis bir yana, ressamlarimizin elinden
ctkmis teorik metin sayisinin da fazla olmadigi resim tarihimiz, tartisma ve elestirinin
yoklugunda, bi¢im ve lislup hesaplagsmalarinin arasinda sikismis bir bi¢imde ilerlemeye
calisiyor. Ressamlar ise, bir zamanlar gorsel sanatlarin lokomotifi konumundaki resmin,
avant-garde statiisiinii diger disiplinlere kaptirmasmin kompleksiyle, uluslararasi
bienaller ve sergilerde temsil edilisindeki paymin kiiciikliigline bakarak, resmin giincel
sanatlar icinde ayrimciliga ugradigini iddia ediyorlar. Bu kompleksin etkisiyle daha da
tutuculagsan ressamlar, resmi ic¢ine diistiigii, i¢c mimarlarm elinde “dekoratif bir unsur”
olma batagindan kurtarmak yerine, “Yasasm Tuval Resmi” veya “Tuval Resmi Olmez”
sloganlarinin arkasina gizlenerek, ge¢misin yapay ihtisamimi yasatmaya caligiyorlar.
Oysa yaptiklari is 6lmiis esegi siirliklemekten bagka bir sey degil.

Sanat tarihi lizerine, ansiklopedilerden derlenip, dergilerde bastirilan yazilarin
bile “akademik makale” sayildig1 bir iilkedeyiz. Kandinsky, “Sanatta teori hi¢cbir zaman
pratigin Oniinde yiirimez.” derken, herhalde resimlerin altlarmin, sonradan kiralanan
taseron sanat tarihg¢i/elestirmenler tarafindan yazilan “metin”lerle doldurulmasindan
bahsetmemisti. Hele, kendi kendilerine taktiklar1 kiirator apoletleriyle yazdiklari katalog
metinlerinde, sanat¢ilara, ne yapmis olduklarini anlatan kisilerin meydani dolduracagini
aklina bile getirdigini zannetmiyorum. Onun demek istedigi, teorinin resmin pratigi
icinden ¢ikmasi ve pratigin bu teorinin bazinda ilerlemesiydi. Ne yaptigini ise ressamin
kendisinden daha iyi kim bilebilir? Bunun eksikliginde resmimiz, disarida olusturulan
teorilerin yerel konulara uyarlanmasi sonucunda, goreli ve bagimli bir gelisim
gostermek durumunda kaliyor. Bienallerin hemen ardindan, bu bienallerin diizenlenis

bi¢iminden katalog tasarimina, “kiirate edilme”’sinden sunumuna kadar, bicimsel agidan
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“cok 1y1 uyarlanmis” olarak tanimlanabilecek, tipkibasim kopyalarmi gérmeyi artik

olagan karsiliyoruz.

Buna ragmen resmimizin pratiginde yetkin 6rnekler de var ancak bu 6rnekler, ya
baskalarinin sonradan yazdigi yazilarla temellendirildigi, ya da yapilma nedenleri
sOylesilerde verilen yanitlarla (ki, o da sOylesiyi yapan kisinin ciimleleriyle) aciklandig:
icin, bu ressamlarin kendi kalemlerinden gelecege kalacak bir birikimden mahrumuz.
Tiirkiye’de genel hakim goriise gore resim de bir metindir ki dogrudur ve kendi
kendisini agiklar, o halde resimle ilgili her yazili metin resmin anlatim giiciiniin
zayifligina isaret edecektir. Bu goriisii desteklemek icin de sanat tarihinin, hi¢ yazi
yazmamis Onemli ressamlarla dolu oldugu o6ne siiriilir. Ne var ki sanat disiplinleri
arasindaki ortak Oziin ve felsefenin yazi araciligiyla olusturuldugu unutulur. Salt
kuramsal bir formiilasyonu kaleme almamis olsalar bile bir¢cok ressam (Van Gogh,
Gauguin, Cézanne) mektuplarinda ve gilinliiklerinde dile getirdikleri goriisleri
aracilifiyla, yine de teorilerini metne dokmiislerdir. Yazi, resmin kendisini degil, onun
zamana, mekana ve sanatin sorumluluklarina kars1 nasil konumlandigmi agikladiginda
anlami1 vardir. Ustelik sanat tarihi bunu yapmis bircok sanatci ile dolu (Kandinsky,
Klee, Rothko, Newman, Baselitz vs.) oldugu i¢in, olmayana bakarak sabit kalma yerine,
olana bakarak eyleme ge¢cmek bana daha dogru goriiniiyor. Bir an i¢in sanat¢min kendi
sanat1 ya da genel olarak sanat {izerine yazmasimin tarihte hi¢ 6rnegi olmadigini kabul
etsek bile, bu durum bizim agimizdan yazmamak i¢in bir gerekce olmak yerine, yazmak
icin iki gerekcenin oldugu anlamina gelmelidir. Akademilerimizde atdlye sistemi
olmasina ragmen, ka¢ geng Tiirk ressami, resmini kendinden 6nceki kusagin birikimleri
iizerine insa etmekte? Tarihimizde, kendisini ge¢cmisteki bir ressama eklemleyen kag
ressam adi1 sayabiliriz? Ya da, 6ldiiklerinde Tiirk Resminin “Koca Cinarr” olarak anilan
kac Tiirk ressami ardinda yiiriiyebilecegimiz bir resim tavr1 birakmistir? Bu, geng neslin
bagimsiz gelisimine ve Ozgiin, kisisel durusuna karsi oldugum anlamina gelmesin.
Benim vurgulamak istedigim, gecmis kusaklarin yarattig1 degerlerin bir kazanim olarak
Tirk resim geleneginde, kullanima agik olmasi durumunun yoklugu. Baska alanlarda

birbirinden bu kadar kopuk calisan nesiller oldugunu sanmiyorum.

Yazinmn higbir zaman resmin biitiiniinii kucaklamasii bekleyemeyiz. Birebir
terclimenin imkénsiz ve anlamsiz oldugunu da biliyorum. Ne var ki, her resmin altinda

yatan bir diisiince olmalidir ve bu diislincenin var olmasmi saglayan da dildir. Dil,
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cevremizdekileri simgelerle kategorize etmemizi sagladig: icin diislinebilmekteyiz. Bu
simgeler resmin de temel elemanlaridir ¢iinkii dille ifade edemedigimiz higbir seyi
imgelemimizde herhangi bir bigcimde canlandiramayacagimiz i¢in, o seyi nesne ya da
kavram olarak algilayamayiz. Dil, ancak anlasilir olmakla tiiretilebilir ve ancak
tiiretilebilir olmakla diisiinceyi gelistirebilir. Sanatin amaglarindan biri de diisiincenin
hacmini genisletmek degil midir? Diislinceyi gelistiremeyen dilin kendisi de gelisemez.
Ayrica dilin gorsel ifade araci olan yazi da, resimden kaynaklanarak gelistirilmistir. O
halde, resmin altinda yatan diisiinceyi yaziya dokmenin olanaklarmi kullanmak, resmin
temelini olusturan diisiincenin gelistirilmesi demektir. Ressamin bdyle bir yaziyi
kendisinin kaleme almasmin ressamin neden resim yaptigmi agiklamasi kadar,
diisiincenin birinci elden ortaya konmasi, ressamim kendisini resim meselesini
sorgulamaya yonlendirmesi, tartisma ortami yaratmasi ve teorik bir birikim olusturmasi
gibi sayisiz yararlar1 var. Resmin ortaya ¢ikis siirecini agiklayan metin, resim pratigini
de zenginlestirecektir. Bu da ¢ok onemlidir ¢iinkii biliyoruz ki, sonugta, resimde asil
olan pratiktir. Higbir resim sonradan insa edilmis bir teoriyle ayakta tutulamayacagi
gibi, teori ile organik bir iligki i¢inde ortaya ¢ikmayan dogru bir resim de olamaz. Teorti,
resmi tanimlamamali, en Onemlisi eksiklerini tamamlamamalidir. Resmin, teorinin
sagladig1 bilgileri kendi anlatim dili i¢inde, gorsel isaretlere doniistiirdiigii, ancak
kesinlikle teorinin karbon kopyasi olmadig1 durumdan s6z ediyorum. Teoriyi, herkes ve
her durum i¢in gegerli, kat1 bir degerlendirme modeli olarak degil, resmin yapilmasma
neden olan meselenin formiile edilmesini ve bu meselenin resim dili araciligiyla

ifadesini saglayan, etkilesime agik bir yap1 olarak algiliyorum.

Ressamlarin diislincelerini kuramsal bir diizlemde paylagsmaktan ka¢inmalarinin
onemli bir nedeni, cehaletleri kadar resim hakkindaki yazinin, resmin etrafinda oldugu
varsayilan gizem halesini tahrip edecek olmasindan (demistifikasyon) korkmalaridir.
Gizem haleleri ise genellikle resimlere “parali ahbap elestirmenler” ya da kiirator namli
“hami sergi diizenleyicileri” tarafindan yapay metinlerle monte edildigi i¢in, yapitin
iretilme nedenlerini agiklayan diisiincenin sanat¢inin kendisi tarafindan yaziya
dokiilmesi durumunu, resmi hak ettigi noktaya getirmek olarak da anlayabiliriz. Son 30
yildir 6nce diinyada ve ardindan da iilkemizde, genel olarak teorik bosluktan dolayi,
sanat eserlerinin igeriksizlesmesinin sonucunda, “metin” kurtarici bir unsur olarak
sanatin Oniine gegmeye basladi. Durum Oyle bir boyuta vardi ki, kavramsal sanat

semsiyesi altinda, aslinda kavramdan, daha dogrusu tutarli bir diistinceden yoksun,
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acikcast hi¢chir sey durumundaki isler metin araciligiyla birer anlama kavusturuldular.
Metin bir pazarlama araci ya da kullanim kilavuzu olabilir, ancak asla her zaman teori
degildir. Bir an i¢in sanatin iretilme diisiincesi olan teorinin her zaman metin
araciligiyla ifade edilmek zorunda olmadigmni kabul ettigimizi varsayalim. Ancak
unutmayalim ki, teori sanat¢inin kendisi tarafindan metin araciligiyla ifade edildiginde,
yapit1 ¢coziimlemeye giden yolu agacak ve yapitin ¢dziimlenmesi, onun ne oldugu kadar,

ne olmadigmin da ortaya ¢ikaracaktir. Birikim olusturmanin baska yolu yoktur.

Peki, resimde teorik bakis nedir? Her seyden Once, resim yapma pratiginin
iizerine basacagi, cok kesin bir terminoloji ile tanimlanmis kuramlar zinciridir.
Tarihi, politik, sanatsal goriislerin toplamini iceren bu bakig, ressamim giincel
kosullar ¢ergevesinde resim yapma nedenlerini agiklamasi ve resim dilini olusturan
s0z dizimini (syntaxis) ortaya koymasi agisindan Onemlidir. Teorisi olmayan
ressamlar gozlemledikleri olaylar1 bilgi iceren gosterge ve imgelere doniistiirme ve
kendi dillerini tiiretme yeteneginden yoksundur. Gozlem ise tek basina hicbir seydir
clinkii sanatsal teori pozitivist diisiincenin tersine, gorlinen ile yetinmez. Aksine,
“ikiyiizlii” gostergelerin ardinda yatan dinamikleri ve bu dinamiklerin resim diline
doniistiiriilmesinin anahtaridir. Dolayisiyla ayrilmaz bir par¢asi oldugu pratigin de ta

kendisidir. O halde, gostergelerin anlamlar1 nedir ve resim diline nasil dontistiiriiliir?

DURUM

Resim tarihinde gézlem iki yonde gelisim gostermistir. Baslangicta, uzunca bir
siire, ¢cevresinde gordiiklerini tasvir yolu ile yeniden iiretme gorevini listlenen resim, bu
donem i¢inde tamamen disariy1 gozlemlemis ve fiziki diinyanin sinirlar1 i¢inde hareket
etmisti. Soyutlama ile birlikte i¢ce doniik gézlemleme donemi basladi. Oldukca uzun
siiren bu soyut-somut tartigmasina, bu giiniin ¢ergevesinden baktigimda aslinda resmin
her sart altinda —basli basma bir zirve olan Ronesans resmi bile Barnett Newman’in
deyisiyle “Kabul edilmis bir Hiristiyan efsanesini mutlak giizellik terimleri ile yeniden
ifade etmistir.” (italikler bana ait)- soyut degerler igerdigini soyleyebiliyorum, ancak
yeterli degil. Ressam ayni anda hem disartya hem de igeriye bakabilmelidir. Yasadigi
zamandan ve cevresinden bagimsiz bir ressam veya daha genel anlami ile sanatci
disiinemiyorum. Yasadigi kosullara kayitsiz kalan bir ressama ise sanat¢1 diyemiyorum.

Benim i¢in resim, kendimi de dogal bir pargasi olarak goérdiigiim, iginde bulundugumuz
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zamana ve bunun bir uzantisi olarak, yasadigim veya gozlemledigim toplumsal iliskilere
dair diisiincelerimi ifade etme ve tavrimi koyma aracidir. Bu anlamda yapitin zamana
tutulmus pasif bir ayna oldugu diisiincesini kabul etmiyorum. Tanik degil miidahil,
gozlemci degil doniistiiriicii olmak icin resim yapiyorum. Bana gore sanat, gozlem
yoluyla elde ettigim bilgilerin temelinde gizlenmis olan baglayici glicleri ¢oziimleyerek,
onlara ait gorilislerimi, tanimlayacagim bir resim dili aracilig1 ile izleyiciye aktarma
yontemlerini bulma siirecidir, dolayisiyla icinde, kac¢milmaz olarak, taraf olma

diistincesini barmdirir.

Bu siireg, ses veya goriintiiniin elektrik enerjisi ve elektronik devreler
araciligiyla elektromanyetik sinyallere doniistiiriilmesine benzer. Buradaki amag
bilginin tasmma hizinin artirilmasmnm yani sira, kalict olmasini da saglamaktir. Resim
sanatiin gorevi olaylarm, olgularm ve kavramlarin resim dili (bi¢im, ¢izgi, renk vs.) ve
ressamin hayata bakis agisinin temeli olan teori aracilifiyla gorsel-diisiinsel isaretlere
dontstiiriilmesi ve kalict hale getirilmesidir. Sanatta diisiince enerjinin, teori ise
elektronik devrelerin yerini alir. Burada karsimiza, sanatin izleyicisinden birikim ve
algilama yogunlugu talep etme zorunlulugu ¢ikar. Elektromanyetik sinyale
dontstiiriilmiis bilgiyi, elimizde onu duyumsayabilece§imiz ses veya goriintliye geri
dontistiirebilecek bir sistem yoksa algilayamayacagimiz gibi, sanatsal sinyalleri de
onlar1 algilayabilecek bilgi ve diisiince sistemine sahip degilsek ¢oziimleyemeyiz ve
icsellestiremeyiz. Bu bir desifrasyon siirecidir. Giiniimiiziin moda tabiriyle ‘“‘sanat
okuma” bashgr altinda tanimlanan bu durum ashinda elektronikteki sinyal

¢oziimleme’den baska bir sey degildir.

Bir sanat eserini incelerken, o eseri lireten sanat¢inin kisisel gelisimine, yasadigi
zamanin toplumsal kosullarma ve o zamanda, kendi disiplinindeki ve diger
disiplinlerdeki sanatgilarin neler irettiklerine bakmak gerekir. O halde baslangicta
sorulmasi gereken soru agiktir: Nasil bir zamanda yasiyoruz ve disartya baktigimizda bu
zamana iligkin neler gézlemliyoruz? Diinyanin tamamina egemen olmak isteyen tek bir
glic odaginin neden oldugu adaletsizlik ve bu adaletsizligi ayakta tutabilmek adina, ilk
iki diinya savasinin sonunda olusan sinirlar1 yeniden belirlemek icin siirdiiriilen
savaslar. Tarihteki tiim savaslar hammadde ve enerji kaynaklarmin kontrolii ve pazar
kazanimi i¢in yapilmistir. Bu savaglar lizerine, muzafferler (Yenilmis olsalar bile

ekonomik giicii ve dolayisiyla propaganda araglarini ellerinde bulunduranlar her zaman
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“muzaffer’dir. Bkz. Vietnam hezimeti sonras1t Amerika’nin Sesi Radyosu ve diinyanin
en bliylik propaganda makinesi Hollywood.) tarafindan olusturulmus olan tarih yazimi
ise, basl bagsina bir ¢arpitma olan, gercekler iizerine yorumdan bile daha farkli bir
boyuta tasmmuistir. Michel Foucault’nun tarih yaziminin gegirdigi degisim tlizerine, 1969
yilinda yaymlanan L ’archéologie du Savoir (Bilginin Arkeolojisi) adli eserindeki

tespitleri oldukga nettir:

...tarth dokiimanin karsisinda durumunu degistirdi: tarth dokiimani yorumlamay1
degil, onun dogruyu sdyleyip sdylemedigini ve gercek degerinin ne oldugunu
belirlemeyi degil, onu icerden olusturmay1 ve 6ziimlenir hale getirmeyi kendisi
icin birinci gorev sayar: tarth dokiimani organize eder.[...] Dokiiman kendinde
ve gergekten hafiza olmak olan bir tarihin essiz aleti degildir; tarih, bir toplum
icin, kendisinden ayrilmayan, bir dokiiman yiginina statli verme ve hazirlamanin
belirli bir bigimidir[...] tarih dokiimanlar: giiniimiizde anit haline doniistiiren ve
insanlar tarafindan konulmus isaretlerin ¢oziilecegi yerde, insanlarin
bulunduklar1 oyukta olduklar1 gibi bilinmeye calisildigi yerde, ayirmanin,
gruplandirmanin, anlamli kilmanin, iliskiye sokmanin, birlikler halinde
kurmanin s6z konusu oldugu bir elemanlar kitlesini gosteren seydir.

(Bilginin Arkeolojisi, ¢cev. Veli Urhan, Birey Yay. Ikinci basim, 1999, s. 18-19)

Gilinlimiizde tarih yaziminin tistlendigi islevin pek de farkl oldugu sdylenemez.
Bir yanda diinya niifusunun yiizde 20’sini olusturan “demokratik” toplumlarin, diinyada
iretilen enerjinin yilizde 80’ini kullandigi, diger yanda ise en yoksul yiizde 20’lik
diliminin enerjinin yilizde 5’1 ile idare ettigi bir durumdayiz. Bir de bu demokrasi
havarilerinin, tiikettikleri enerji kaynaklarini, bu kaynaklar kendi tilkelerinde olmadig1
icin, zor kullanarak kontrol altinda tuttuklar1 gz 6niine alindiginda, durumun hi¢ de i¢
acic1 olmadigini soyleyebiliriz. Bu haksiz paylasim (agikcast somiirii), siddet, korku ve
icerden olusturulmus yalanlar ile ayakta tutulabilmektedir. Giintimiizde herhangi bir
iilkede tam demokrasiden s6z edilebilir mi, bu soruya olumlu yanit vermek artik
imkansizdir. Demokratik se¢im sistemini varolusunun temel kurali sayan kapitalist
diinya, enerji kaynaklarmm kontroliinii kendisine devretmeyi reddeden “Ugiincii
Diinya” yonetimlerini alasagi etmek i¢in her tiirlii siddeti uygulamaktan ve gerekirse
iilkelerin siirlarimi degistirmekten kaginmiyor. Kendisi i¢in demokratik se¢im sistemini

kutsal sayan bir sistemin, “az gelismis” olarak tanimladigi kiiltiirlerdeki, ¢ikarlarina ters
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diisen yonetimleri, ya muhalefeti mesru olmayan yontemlerle destekleyerek ya da
organize edilmis sahte dokiimanlar 1s1ginda, acik¢a zor kullanarak devirmesi nasil

acgiklanabilir?

Disarida durum boyle iken, “demokratik” toplumlarin kendi i¢ginde ise kiiltiirel
cesitlilige ve elde edilen refahtan pay almak isteyen gégmen is¢ilerin entegrasyonuna
kars1 direng artmaktadir. Ornegin Hollanda ve Almanya’da yonetimler, ortak kullanim
alanlarinda yabanci dil kullanimmi yasaklamaya ¢alisilmaktalar. Yabanci dilden
kastedilenin yalnizca Tiirk¢e ve Arapca oldugunu belirtmek isterim. Avrupa dillerinin
yasaklanmas1 s6z konusu bile olamaz. Yillar 6nce refah toplumunun insasi i¢in hazir
isglici olarak getirilen goc¢menler, ekonomik nedenlerin de etkisiyle, gettolarda
yasamaya mecbur birakilirken, “yerli” halk yeni, liiks yerlesim birimlerinin korunmus
alanlarinda, “giivenli” bir izolasyon i¢inde yasamay1 tercih etmektedir. Bu uygulamalar,
toplum icindeki farkli etnik gruplari birbirinden daha da koparmaktadir. Uygulanan
ekonomik ve siyasi siddet karsi-siddeti, karsi-siddet ise korkuyu dogurmustur. Kale gibi
korunan Business Center’lar ve Plazalar, “6zel glivenlikli” ultra liiks siteler artik
yasamin dogal bir parcas1 halindedir. Izolasyonun simdilik miimkiin olmadig1 ortak
kullanim alanlarinda, 6rnegin ugaklara binerken gectigimiz olaganiistii kontroller, olasi
bir saldir1 korkusunun gostergesidir. Bindikleri ugaktaki iki Pakistanlinin dig
goriiniislerine bakarak “terdrist” oldugundan siiphelenen Ingiliz yolcu ve pilotlarin, bu
iki kisi ucaktan inmeden ug¢agi kaldirmamalar1 haberinin ardindan, 11 Eylil’den beri
birer saldir1 aracina donlismiis olan ucaklarda, c¢ok yakin bir gelecekte yolcu
ayrimciliginin normal sayilabilecegini sdylemek pek de olasilik dis1 degildir. Sanal
alemde her tiirlii bilginin, maddi diinyada ise kendilerine ait sermayenin, metanin ve
emegin serbest dolasimini savunan bir sistemin, tehdit unsuru olusturdugunu diistindiigii
icin, kisilerin hareketlerini smirlandirilma hakkina sahip olmasi kabul edilebilir mi?
Ayrica, bir insanin dig goriiniisiine bakarak terdrist tehdit unsuru olusturduguna kim,

hangi normlar ¢er¢evesinde karar verecektir?

Diinyanin neresinde olursak olalim tiim kisisel esyalarimiz, diislincelerimiz ve
hareketlerimiz devletlerin gozetiminde ve yonlendirmesi altindadir. Gelistirilen son
teknolojiler sayesinde insanlar devletlerin karsisinda saydamlastirilmislardir. Bu
saydam bireyleri Orta Cagda kullanilabilir olan tanr1 ya da kral korkusu ile yonetmenin

artik yeterli olmadig1 ortada. Toplumsal bilincin, goreli olarak, gelismis oldugu refah
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toplumlarinin  yonetilebilmesi i¢in diinyanin dogal kaynaklar a¢isindan zengin
bolgelerinde konuslanmig, refah toplumlarmin “barigsever” halkinin yasam
standartlarini tehdit eden bir diktatoriin, terérist devletin ya da grubunun var olmasi, yok
ise “potansiyel tehdit” olarak, sanal da olsa, yaratilmasi gerekmektedir. Bu korkunun
sirekli kilmabilmesi i¢in 1ise bilginin kisith aktarilmasi, bilgisizlik korkuyu
artiracagindan, korkulan “sey” hakkinda olabildigince az bilgi sahibi olunmasi
saglanmalidir. “El Kaide” orgiitiiniin hicbir eleman1 yakalanip agikca sorgulanmadigi
halde, Bat1 diinyasin1 tehdit eden boyle bir orgiit “vardir” ve yok edilene kadar
savasilmalidir. Ancak bu sartlar altinda, giivenlik adma silah sanayine yapilan
yatirimlara, isgallere ve uygulanan her tiirlii siddete karst muhalif sesler susturulabilir.
Isin diisiindiiriicii yani, diinyanin giivenligi saglamada en iddiali olan iilkelerin ve bu
iilkelerin en yetkili kamu gorevlilerinin giivenlige en c¢ok gereksinim duymalaridir.
Artik korunmaya en cok saldirganlarin ihtiya¢ duymas: ilging degil mi? ABD ve
Ingiltere'de durumun paranoyak boyutlarda oldugunu biliyoruz. Yalgin Kiiciik iin

deyisiyle, korkunun, devlet kavraminin dinamigi oldugu bir zamanda yasiyoruz.

“Oteki” insanlara kars1 uygulanan siddetin korku gerekgesiyle hakli
gosterilmeye ¢alisilmast modern Bati i¢in yeni bir durum degildir. Bat1 toplumlarindaki
irksal dejenerasyon korkusu 20. yiizyilin basinda frengi salginlarmin ve 6zellikle de sug
islemis alt tiplerin olusturdugu tehlikeye isaret ediyordu. Ojeniks (iyi soy) denen,
Darwin’in dogal se¢cim fikrine dayanan ve irklarn arilastirilarak iyilestirilmesini
hedefleyen sahte bilim, ileriki yillarda “dejenere” tiplerin kitlesel imhasini hedefleyen
Nazizmin teorik temelini olusturdu. Milyonlarca insanin hunharca katledildigi bu
savastan ¢cok daha Onceleri, topraklarindan zorla koparilarak Amerika’ya kole olarak
getirilen (yillarca siiren bu, insanlar1 yurtlarindan sokiip alma siirecinde 6ldiiriilen, ya da
aclik ve hastaliktan 6len Afrikali insan sayis1 60 milyon olarak tahmin ediliyor) siyah
Afrikalilarin beyaz wkla karisabilme olasiligmi engellemek icin uygulanan ayrimei
yasalar1 da hatirhiyoruz. Irksal dejenerasyon korkusu, saf Tiirk wrkinin 6zelliklerini
ortaya ¢ikartmak ve karisimlardan korumak kaygisi ile Avrupa’da fasizmin kol gezdigi
30’lu ve 40’ yillarda, iilkemizde de kafatast Olgme (antropometri) bigiminde
goriilmiistii. Bu Olclimleri 6neren kisilerin kafataslarinin bile, kendi belirledikleri
“Tiirk™ oOlgiilerine uymamasi, bu dl¢iimlerden kisa siirede vaz gecilmesinin ironik bir

nedeni olabilir.
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Bati, kendi i¢indeki “6teki” korkusunu, bu korku giiniimiizdeki bi¢imini almadan
cok Onceleri, neden oldugu insanlik drammi mesrulagtrmak adma hakli géstermeye
calismisti. Edward Said’in deyisiyle, Sarkiyatc¢ilarm formiile ettigi, Bat1 (“kendimiz”,
tanidik, Hiristiyan) ile Sark (“Gteki”, yabanci, Miisliiman) arasindaki farklilik, son
kertede gercekligin siyasal bir tasavvuruydu. Bu tasavvurun ve korkunun glintimiizdeki
bi¢imi ise Said’in, artik adiyla 6zdeslesmis olan Orientalism adli eserini yaymlandigi
1978 yilindan beri —sartlar, petrol sahalar1 ellerinden birer birer alinan Araplarin
aleyhine, umut kirici bir bicimde degismis olsa bile- hi¢ de degismedi. Bu kitabinda

Said, Batidaki Miisliiman (ya da Arap) korkusunun olusum nedenini s6yle agiklar:

...Arap petroliine iliskin agiklamalarin ¢ogunda, (temelde batili petrol
sirketleri ile kiiciik bir yonetici Arap se¢kinler ziimresinin igine yaramig olan)
1973-1974 petrol boykotu, Araplarin —bdylesine biiyiik petrol kaynaklarma
sahip olmanin gerektirdigi- ahlaki niteliklerden yoksunluguyla denklestirilir.
Maliim kibarlastirma sozciikleri kullanilmadan dile getirilecek olursa, en sik
sorulan soru sudur: Araplar gibi bir halk, gelismis (6zgiir, demokratik, ahlaklr)
diinyay1 tehdit altinda tutmak gibi bir yetkiye nasil sahip olabilir? Bu tiir
sorularin ardindan, deniz piyadelerinin Araplarin petrol sahalarina girmesi

onerisi gelir genelde.

Sinemada ve televizyonda ise, ya sehvet diiskiiniidiir Arap ya da kana
susamig bir namussuz. Cinsellige asir1 diigskiin bir ahlaksiz, hakkini teslim etmek
gerekirse zekice, alengirli diimenler ¢evirmeye muktedir, ama temelde sadist,
kalles, siifli biri olarak ¢ikar ortaya. Kole taciri... Deveci... Sarraf... Yanardoner
bir alcak: Sinemadaki bazi geleneksel Arap rolleridir bunlar. [...] Haber
filmlerinde, haber fotograflarinda Arap, kalabaliklar halinde gosterilir hep.
Higbir bireysellik, hicbir kisisel 6zellik ya da deneyim yoktur bunlarda.
Resimlerin biiylik kismi kitlesel 6fkeyi, sefaleti ya da akildisi (dolayisiyla
umutsuzca ayriksi) jestleri gosterir. Tiim bu imgelerin ardinda sakli olan sey,
cthat tehdididir. Sonu¢: Misliimanlarin (ya da Araplarin) diinyay1 ele
gecirecekleri korkusu.

(Sarkiyatcilik, gev. Berna Ulner, Metis, dordiincii basim, 2004, s. 300)
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Siyasetin artik cok agik bir bi¢imde silahlarla yiirtitiildiigii, hukuki gerekce adina
uydurulan yalanlarin (Irak’taki kimyasal kitle imha silahlar1) BM gibi “mesru”
zeminlerde sorgusuz sualsiz kabul edilip savas nedeni olabildigi giiniimiizde, bu
“siyasal tasavvurun” korku ile ayakta tutuldugunu rahatlikla sdyleyebiliriz. Ortacagdan
beri tiim “hacl’” Avrupa uygarhiginin karsisinda, yabancinin ideal 6rnegini ve “6teki’nin
cisimlesmis halini olusturan Sarazen’in giinimiizdeki hali olan Miisliiman, bir de
kendisine yapistirilmis olan “terdrist” yaftasi ile Bati’da korkunun g¢agrisimi haline
gelmistir. Yiizyillar boyunca Sarkiyat¢ilar tarafindan biiylik bir 6zenle olusturulmus bu
imaj, propaganda araglarmi (yaymevleri, basin, sinema, televizyon vs.) ellerinde
bulunduran Yeni Somiirgeciler tarafindan da comertce kullanilmaktadir. Edebiyatta
dogunun sehirleri “karanlikta yilizen, acligin ve salgin hastaliklarin kol gezdigi, yoksul”
ve tehlikeli yerler; resimlerde ise Miislimanlar ellerindeki keskin palalariyla,
kolelestirdikleri (Ingilizcede “kéle” anlamma gelen “slave” kelimesi Miisliimanlarin
kolelestirdigi Slav kokenli insanlardan gelir, halbuki kdleligin koklerinin ¢ok daha
eskilere dayandigi bilinmektedir. Bu kelimenin etimolojisine bakarak koleligi
Miisliimanlarin baglattig1 —yanlis- izlenimine kapilabilirsiniz.) kadinlar1 satan, haremine
hapseden ya da Oldiiren acimasiz yaratiklar olarak gosterilirler. Kendilerine,
occidentalist bakigh tarth yazimmin 6n saflarinda yer verilen Batili “biiyiik” ressamlar
(Ingres, Delacroix, Matisse), hayallerindeki Doguyu, Miisliimanlarin gaddar ellerinden

kurtarilmasi gereken giizel ve mahzun odaliklar olarak betimlemislerdir.

Bu, Miisliiman korkusunun giiniimiizde ulastigi boyutu, son yillarda Avrupa’da
art arda ¢ikarilan yasalarna bakarak teshis etmek de miimkiin. Hollanda’da ve
Almanya’da  yabancilarin  evlerinin disinda kendi dillerini  kullanmalarinin
yasaklanmasimin tartisilmakta oldugunu biliyoruz. Fransa’daki uygulanan yasaktan
sonra Hollanda ve Almanya’nin bazi eyaletlerinde de, basta tiirban olmak iizere, Islami
simgelerle okullara girmenin engellenmesi giindemdedir. Ge¢gmiste giyim 6zgiirliigliniin
sinirsiz, kadin 6zgiirliglniin ise kutsal oldugu Hollanda‘da bugiin (G6¢meler Bakani
Bayan Verdonk: “Karsilikli cay ictigimiz hosgdrii giinleri artik bitti!”) ¢arsaf giyen
kadmlar, intihar saldirist1 korkusundan dolayi, artik kamu binalarina alinmuiyor.
Avrupa’daki hiikiimetlerin simdilik medet umduklar1 bu korku temelli politika ile
nereye varacaklar1 mechul. Kendileri de ¢ok iyi biliyorlar ki iilkede sorun olarak
gordiikleri bu Miisliiman cemaatin ¢ogunlugu —genglerin ise tamami- bulunduklari

iilkede dogmus birer vatandas ve geng¢ nesil, ebeveynlerinin geldikleri iilkelere geri
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gonderebilecek birer gogmen degiller. Avrupalilarin artik bu sorunu, kendi bakis
acilarin1 degistirerek c¢ozmekten baska care olmadigini kavramalari1 gerektigi bir

noktadayiz.

Korku insani bir duygudur, yalnizca Batililara 6zgii oldugunu sdylemek tek yanl
bir bakis agisin1 savunmak demektir. Heidegger’in teorisine gore ise, korku her zaman
Olimden kaynaklanir. Tamamen olmasa bile biiyiik 06lgiide dogru oldugunu
disiiniiyorum, ama genellestirildi§inde korkunun ana kaynagi kaybetme endisesidir.
Insanlar artik, hayatlarini1 kaybetmeye kadar bile varmadan, 6zgiir iradelerini, statiilerini
ve buna baghh olarak yasam standartlarmmi kaybetme korkusuyla kolayca
yonlendirilebilmekte, hatta yasam standartlarmm1 koruma pahasma 06zgiir iradelerini
teslim etmeyi kabul etmektedirler. Bu baglamda, {ilkemizde korkunun kullanilis bigimi
bat1 diinyasmin geneli ile benzerlikler gosterir. Tiirkiye Cumbhuriyeti i¢in “Oteki”
imgesi, zamana gore Yunan, (komiinist) Rus, Arap iken, glinlimiizde ise kismen Ermeni
ve biiyiik dlciide béliicii Kiirt, asir1 sol ve seriat¢1 Islam olarak tanimlanmistir. Demek
ki, varligimi tehdit eden bir diigman olarak “6teki”, korkuyu yonetimin asli bir bileseni
olarak benimseyen devletler i¢cin vazgecilmez bir unsur olarak karsimiza c¢ikiyor.
Diisman1 olmayanin korkusu olmayacaktir. Istiklal marsmin “Korkma” diye
baslamasmnin altinda yatan neden budur. Komiinizm artik Onemli bir tehdit
olusturmadigindan ve yillardir kapisinda bekledigimiz AB’ye kabul i¢in Yunanistan’in
eline baktigimizdan, Tiirk devleti i¢in en biiyiik varolus kosulu irtica, boliiciiliik ve agir
sol gibi diigmanlarin —her ihtimale karsi- canli tutulmasidir. Bu sayede olusturulan
korkularla insanlarin i¢indeki milliyet¢ilik mobilize edilebilmekte, her tiirlii bask1 hakli

gosterilebilmektedir. Korku yeni korkular1 dogurmalidir.

Tirkiye’de yiiriirliikte olan toplumsal iliskilerde korkunun en temel duygu
olarak yer aldigi alan ise hi¢ siiphesiz cinselliktir. Bu topraklarda, her zaman erkegin
egemenliginde yasanmak zorunda olan kadin cinselligi, korkunun kozasinda yasayan bir
kelebek gibidir. (Cinsel iliskiyi ifade eden fiilin kokiinde erkeklik organin adinin
yatmasi sanirim bu durumu en iyi agiklayan kanittir. Bu fiilin bagka bir dilde bu bi¢imde
olustugunu sanmiyorum.) Kizlar bekaretini kaybetme endisesi ile biiyiitiiliir. Yapilan bir
arastirmanin, bana gore korkung sonuclarina gore iilkemizde, 10 kadindan 8’1 ilk cinsel
deneyimini evliliklerinde yasadigini, 10 erkekten 9’unun ise bakire bir kadinla evlenme

taraftar1 oldugunu ve bunu kizlik zarinmn yirtilmasi sirasinda akan kanla tescil etmek
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istedigini belirtmistir. Baz1 kadinlarda kizlik zarmin esnek oldugu ve ilk iligki sirasinda
da kanama olmayabilecegi biliniyor. Toplumumuzda bunun en aci sonucglarina ise her
zaman kadin katlanmak zorunda kalmaktadir. Kizlik zari, yasamimni miilkiyet diisiincesi
iizerine kuran erkek icin kadmin ilk sahibi oldugunun bir gostergesidir. Aristokrasi ve
hanedanlarda da kizlik zari, iilkedeki tiim miilkiyetin sahibi olan soyun katisiksizligim
kontrol eden bir arag¢ islevini gormekteydi. Miilkiyetle arasindaki direkt bag burada
apacik ortadadir. Bu, evlilik dncesi yirtilmis kizlik zar1 korkusu, erkeklere karsi bir
eziklik duygusu ile biiyliyen gen¢ kizlarin ruhlarinda 6yle derin yaralar agmaktadir ki,
fiziki agidan yetigkin olduklarinda -¢iinkii bu korku ile biiyliyen geng¢ kizlarmn ruhsal ve
zihinsel ac¢idan olgunlasmalar1 olanaksizdir- erkekler ile normal, yani esdeger olduklar1
bir iliski kuramamaktadirlar. Ayrim olmadan, toplumun her kesiminden kadinin, evlilik
oncesinde, aileleri tarafindan kizlik zar1 kontrolii ya da yirtik zar dikilmesi (menoplasti)
gibi insani agidan son derece asagilayict muameleye maruz kaldiklar1 bilinmektedir.
Gilindemimizi birka¢ giin mesgul eden bir haberde, sayisiz erkek arkadasi olmasina
ragmen, Almanya’dan aldigi bir belgeye dayanarak hala bakire olmasiyla 6viinen

medyatik bir “kiz”1mizin sahsinda tiim kadinlarimiz adina {iziintii ve utan¢ duydum.

Ulkemizde kadinlar toplumun birgok alaninda yer almalarna ragmen, bir
erkekle, cinsel iligkiden bagka bir iliskiye giremez. Ayni arabanin veya mekanm i¢inde
bulunan bir kadmla erkek bu durumun gerekgesini agiklamak zorundadirlar, “Sadece
arkadasiz.” demeleri, hi¢ kimsenin kinayeli bakislarina engel olamaz. Bir kadin ile bir
erkegin sevismeden arkadas olmalar1 veya birlikte bir ig yapmalar1 bu toplumda
olanaksiz kabul edilir. Bu durumdan dolayi, aile i¢indeki iliskinin belirleyicisi olan
erkege gore, sahip oldugu kadin, toplumun her alaninda diger erkeklerden yalitilmalidir.
Son yillarin giindemden diismeyen tartisma konusu olan tiirbanimn altinda yatan diisiince
aslinda budur. Erkegin kadin kimligi lizerindeki hakimiyetinin simgesi olan tiirban,
kadin bedeninin erkege 6zel mahremiyetinin, giyim yolu ile ifadesinden baska bir sey
degildir. Tiirban, kadmnin kendi 6zgiir se¢cimi ya da vicdani bir meselesi degil, erkegin
onun bedenine ve zihnine, kelimenin tam anlamiyla, hakim olma durumudur. Toplumun
kapsayic1 kurumlarmin en kiigiigii olan ailenin reisi sayilan erkek tarafindan kadinin
“kisisel kimligi” yikilarak, bireylesme araclarimin yerine “tek bir” giyimin uyum
sembolii olan tiirban konulmaktadir. Kadinlarm tiirbana sahip ¢ikmalarinin ana nedeni
ise, ancak tiirban sayesinde toplumsal hayata katilma hakkini elde edebilmeleridir.

Erkegin kadinin 6niine koydugu secenek agiktir: Digariya ¢ikmak istiyorsan tlirbanini
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takarsin, ya da evde oturursun. Paradoksal -ve trajik- bir bigimde tiirban, kadinin, erkek

baskist altindaki 6zgiirliigiiniin simgesidir.

Tiirbanin insan haklarma sigmilarak, giyim ve inan¢ Ozgiirliigii olarak One
siiriilmesi ve ne yazik ki, baz1 aydinlarin da buna alet olmasi tam bir carpitmadir.
Hapishanelerde tecrit odalarina atilan mahktimlarin ve askere alman genglerin ilk 6nce
saclarmin kesilmesi ve iiniforma giymeye mecbur edilmeleri, dyle sanildigi gibi bit ve
pireye karsi alimmis “hijyenik” bir onlem degil, onlara en iistlerinde artik saclarmnin
degil, bedenleri kadar iradelerini de kontrol altina almis olan bir otoritenin var
oldugunun dikte edilmesidir. Bir insanmn saclarmin kazinmasi onun higlestirilmesi
demektir. Her giysi gibi tiirban da bedenin ¢iplakligini gizledigi an kendi niteligini acik
eder. Bu anlamda da, kadinin dazlaklastirilarak higlestirilmesi demek olan tiirban, iddia
edildigi gibi dini inancin siyasallagtirilmasindan daha oOnce, erkegin kadinin en
tepesinde kurdugu siyasal otoritenin bir ifadesidir. Kisisel kimligin disavurumu olan
Ozel elbiselerin yerine giydirilen {iniforma ise otoritenin Oznelerinden talep ettigi,
kayitsiz sartsiz uyum ve itaatinin acik bir gostergesidir. Kadmlar her ne kadar renk ve
desen se¢iminde 0zgiir olsalar bile, ne estetik, ne de koruyucu bir islevi olmayan tiirban
da son tahlilde bir {iniformadir ve i¢inde kacinilmaz olarak teslimiyet ve itaat

duygusunu tasir.

Kadin o6zgiirliigiine bir darbe olarak gordiigiim i¢in tiirbana karsi olmama
ragmen, bazi Avrupa iilkelerde giindemde olan, okullardaki tiirban yasagini
onaylamamin miimkiin olmadigin1 yukarida aciklamistim. Onlar da tiirbanin, bize
yaniltic1 bir bicimde gosterilmek istendigi lizere, dncelikle kendileri icin tehdit olarak
gordiikleri Islam’dan kaynaklanan, dini/siyasi bir simge oldugunu &ne siiriiyorlar.
Halbuki tiirbanin Islami bir simge olarak gdsterilmesinde seriatci gruplarin gikar:
oldugu gerceginin farkinda degiller. Avrupa’dakine benzer bir refleksle, Tiirkiye
Cumbhuriyeti de seriatla birlikte saltanatin geri gelecegi ve varligmin ortadan
kaldirilacagi korkusu ile seriatin bir talebi olarak gosterilen tiirban1 varolusunun ana
tehditlerinden biri olarak gdérmesi de —ya da gdrmek istemesi- Islam’1 siyaset araci
olarak kullanmak isteyen cevrelerin isine geliyor. Ciinkii seriat 6zlemi i¢inde olanlar
icin tiirban1 kadinlara dini bir emir kisvesi altinda kabul ettirmek cok daha kolay.
Tirban simgesi altinda aslinda ozgiirlik miicadelesi veren, ancak oOzgiirliiklerinin

tiirbanda olmadigini géremeyen kizlar da bu iki ucun ¢atigsmasinda birer piyon olmaktan
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oteye gidemiyorlar. Oysa erkegin talep ettigi mahremiyetin sirtlarina ytikledigi namus
kamburuyla yasayan bu kizlarin, toplumsal hayata katilabilmek ugruna, dogal kadinsi
duygularini tiirban ve pardgsiilerinin altina gizlemek zorunda olduklar1 gercegini goz
ardi edemeyiz. Bunca baskiya ragmen seksi olarak tanimlanabilecek dantelli ic
camasirlarinin en biiyiik tiiketici grubunu ve fantezi sag¢ stilinde uzman kuaforlerin,
kendilerine ayrilan giin veya salonlarda en sadik miisterilerini bu kizlarin olusturdugu
bilinmektedir. Son derece insani buldugum bu tavirlarini elestirmek gibi bir diisiincem

yok. Isaret etmek istedigim, korkunun baskmin gériilmeyen motoru oldugudur.

Namus, ne acidir ki, lilkemizde hala kadmn apis arasinda oldugu zannediliyor
ve tim insanlarimizin vicdani bir meselesi olmaktan heniiz ¢ok uzak. Aile icinde
namus, yalnizca kadmlarin cinselligi yasama bigimleri ile korumak zorunda olduklar1
bir deger. Bu da onlar1 hiyerarsik yapida erkegin altima itmeye ve orada kalmaya
mecbur ediyor. Buna ragmen kadinlar dahi, yeri doldurulamayacak bir deger goziiyle
baktiklar1 namus tizerine konusmaktan kagmiyor. Ciinkii kadinlarm, namusun “asli” bir
gostergesi olarak kabul edilen, aile tarafindan belirlemis iligki kurallarint sorgulamalar1
ve bu kurallardan en kii¢iik bir sapma gostermeleri 6ldiiriilmeleriyle sonuglanabiliyor.
TBMM Tore ve Namus Cinayetleri Arastrma Komisyonu’nun Aralik 2005°te
acikladig1r rapora gore Glineydogu illerinde yapilan bir arastirmada, kadinlarin asik
olmas1 hatta uzun dilli olmasi bile namussuz damgas1 yiyerek hedef haline
getirilmelerine yetiyor. Bu korkunun geng kizlar ve kadinlar iizerinde yarattig1 baskiyi,

bir erkegin tasavvur etmesi miimkiin degildir.

Kizlar biiyliylip kadin olduklarinda ve hatta bazi sansli olanlarin kendilerini
erkeklerin ekonomik ve cinsel tstiinliiklerinden kurtardiklar1 durumda, bu kez onlar1
baska bir korku beklemektedir: Kozmetik endiistrisinin besledigi ve beslendigi
yaslanma korkusu. Bir erkek i¢in olgunlugun belirtisi olan yaslanma kadm i¢in, doganin
da acimasizligiyla, “burusma” anlamimi tasir. Aslinda bu durum kapitalizmin c¢arklar1
icinde yer alan kozmetik endiistrisi tarafindan “tanimlanmis” ve kadinlarin kendilerine
erkeklerin gozii ile bakmalar1 saglanmistir. Bu sekilde kadmnlarm, nedenini bile
diisinmeden, kendilerine bir ideal olarak sunulan Veniis ve Afrodit bedenlerine sahip

olma arzular1 koriiklenir ve sunulan {iriinleri vahsice tiiketmeleri saglanir.
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Toplumsal iligkilerde egemen oldugu halde, cinsellikte erkegin de namusunu
kaybettigi bir durum vardwr: Escinsellik. Bir ailenin, siilalenin soyadinin tasiyicisi
olarak, ogullar1 hakkindaki en biiyiik korkusu, onun ibne olma olasiligidir. (Giinliik
dilde kaba olarak kabul edilen ibne szciigiin yerine medyamizda, Ingilizceden dilimize
uyarlanan halinin Tiirk¢e telaffuzu olan “gey” sozciigii tercih edilmektedir, c¢iinkii
sansiir insanlarin anadillerini kullanwrken uyguladiklar1 bir durumdur. Bu sekilde
kendilerini kaba konugmaktan arindirdiklarma inanirlar. Halbuki “gey”ler giinliik
yasamda ibne oldugu giin, ibnelik bir kiifiir olmaktan ¢ikmis, escinseller de toplum
tarafindan “normal” bir insan olarak kabul edilmis demektir.) Tiirk insan1 escinselligin,
erkeklere 6zgii, bulasici bir hastalik oldugunu zanneder ve toplumsal ahlak agisindan iki
erkek arasindaki cinsel iliskide yalnizca “pasif’ olan ibnedir. (Askerlik Subesinin
vicdani ret¢i olarak askere gitmek istemeyen escinsel A.T.’den, bu durumu kanitlamasi
icin, kendisini iliskide “pasif” pozisyonda gosteren bir fotograf talep etmesi,
homoseksiielligin devlet tarafindan algilanis bicimini gostermesi kadar, “ereksiyon” ile
“iktidar” arasindaki bagi ortaya koymasi acisindan da son derece ilgingtir.) Ogullarinin
escinsel oldugundan siiphelenen varliklh ve “egitimli” ailelerin tedavi igin
psikiyatristlere basvurdugunu ve bence daha da acisi, homofobik psikiyatristlerin de bu
cocuklara, ne oldugunu hala ¢ok merak ettigim, bir tedavi uyguladigmi biliyorum. Bir
escinsel arkadasim kendisine ilag tedavisi uygulandigini sdylemisti, bunu Nazi tedavi
yontemlerinin en “insancili” olarak algiliyorum. Oysa biliyoruz ki, escinsellik 1973 ’ten
beri psikiyatri ve psikoloji i¢in bir hastalik olmaktan c¢ikarilmistir. Buna ragmen
toplumumuz, bulasabilir korkusu ile escinsel kimligini aciklayan kisilerle her tiirlii
sosyal ve fiziksel kontaktan Ozenle kaginwken, ikiyiizli bir davranisla, eglence
sektoriinde escinsellerden de, sanki escinseller giinliik hayatin disinda, ciddiye
alimmayacak kisilermis gibi, asla vaz gecemez. Giiniimiizde “gey” olmak, pop miizik
sarkicis1 olmanin ilk sart1 gibidir. Ne var ki, eglence sektoriindeki escinseller de bu
durumu oldugunca muglak tutmak i¢in el altinda siirekli kiralik bir “kiz arkadas”
bulundururlar. Onun i¢in bu sarkicilarin “gey”ligi saka ile muamma arasi1 bir yerde
salmir. Bu sektoriin disinda, escinsel olduklari artik “toplumsal sir” olan “saygin”
konumdaki kisiler bile toplumdan gelebilecek tepkilerden korktuklari i¢in kendilerini
aciklayamaz, hatta bir heteroseksiiel gibi evlenirler. Bence, insanlar1 bodylesine
bastirilmis bir kimlikle yasamaya zorlamak, toplumsal siddet uygulamanin bir bagka

cesididir.



263

Tiirkiye’de escinsellige bakis, Foucault’nun bilginin kaynag: tizerine gelistirdigi
tezlerinde soziinii ettigi, neyin gergek, neyin bilgi oldugunu egemen giiciin belirledigi
konusundaki goriisleri i¢in tipik bir 6rnek olusturur. Foucault’ya gore “normal” ve
“patolojik” arasinda ayrim yapmak, iktidar1 uygulamanin bir bi¢imidir. Escinsellik
gercegi, Turk toplumu i¢in pis, sapik, ruh hastasi, namussuz yani... Tehlikeli bilgisine
esdegerdir. Bu bilgi, tamamen medya tarafindan olusturulmamigsa bile, medya
tarafindan onaylanip yayginlastirildigi kesindir. Medyada yer alan “tescilli” escinseller
ya seks kolesi travesti ya da transseksiieldir. Otoyol kenarinda fuhus i¢cin beklerken,
zorla bindirildigi polis otosunun camlarmi kirarken ya da kendisini, mahremiyet
kurallarin1 —bir travestinin ne mahremiyeti olabilir ki?- hige sayarak goriintiileyen
kameramana saldirirken gosterilirler. Sonug: Bu bas belast ibnelerin kokiinii kazimak

gerek!

Bir partide makyajli ve perukla goriintiilenen bir ilkokul 6gretmeninin, velilerin
ayaklanmasi sonucunda okuldan atildigini, bir ressamin ise homo-erotik resimlerinden
dolayi, ders verdigi Glizel Sanatlar Fakiiltesindeki meslektaslariin baskilar1 sonucunda
istifa etmek zorunda kaldigmi hatirliyoruz. Izledigim bir televizyon programma
telefonla canli baglanan bir ev kadmi sunucuya, iiziintlislinii agik¢a belirterek, “Sizin
escinsel oldugunuzu soyliiyorlar. Ne olur bana dogruyu sdyleyin. Siz onlardan
degilsiniz, degil mi?” yollu sorusuna sunucu, “Korkmaniza gerek yok. Ben ozel
yasantimda Tiirk halkim1 rencide edecek higbir sey yapmiyorum.” seklinde
cevaplandrmisti.  Buradan, insanlarimizin  sevdiklerinin  escinsel olmasindan
korktuklarin1 ve i¢lerindeki escinsellerin Tiirk halkini rencide ettigini diisiindiigiinii
anlayabiliyoruz. Devletin ise bu insanlara karsi tavr1 6nce yok saymak, karsilastiginda
dislamak ve ezmek, eger kurumlarmin i¢inde bulundugu ortaya ¢ikarsa derhal isine son
vermektir. Bu sekilde, insani yagam haklar1 elinden alinarak fuhus sektoriine itilen bu
insanlarin, toplumun goéziindeki “namussuz” imaj1 giiclenmektedir. Kisa yoldan travesti
olarak adlandirilan bu insanlarin maruz kaldigi polis baskisi ise bir insanlik ayibidir.
Biitiin bu baski ve Onyargilara maruz kalan insanlara, “Unli” olduklar1 i¢in
dokunulmazlik kazanmis escinsellerden higbir dayanigsma gosterilmemesi, toplumun
ilerici olarak gecinen kesiminden ise, ibne olarak damgalanma korkusu ile en kiiciik bir
tepki bile gelmemesi, korkunun smif ve biling diizeyi ayrimi olmadan, tiim insanlar1

yonlendirdiginin aci bir géstergesidir.
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Onkologlar, prostat kanserinde erken teshisinin, tedavi i¢in ¢ok dnemli oldugunu
sOyliiyorlar. Kontrol ve teshis icin ise hala en gecerli ve giivenilir yontemin, riskin
basladig: elli yasindan sonra, bir iirolog tarafindan makattan parmak ile yapilan fiziksel
muayenenin oldugunu ekleyen uzmanlar, Tiirkiye’deki erkeklerin escinsellik korkusu
ile bundan kacindiklarini belirtmekteler. “Prostat kanserinden oliirim de kendimi bir
ibne gibi makattan parmaklatmam.” diye diisiinen ve boylece escinsel olma korkusunun
O0lim korkusunun oOniine gectigini itiraf etmis olan bir toplumda (yapilan bir
arastirmada, Tirkliikkle ne bagdagsmaz sorusuna verilen cevaplarda escinsellik {igilincii
sirada yer almis), koskoca Heidegger’in, korkunun her zaman 6liimden kaynaklandigina

dair teorisi bile gecersiz kalmaktadir.

SONUC

Korkunun yasamimizda bu denli belirleyici yeri g6z Oniine alindiginda, yasamin
ta kendisinden beslenen sanat¢inin mevcut gelismelerle ilgili ne gibi tespitleri olabilir?
Biitiin diinyada saldir1 korkusu ve korunma giidiisii ile yasayan insanlara sanat, bir
saldir1 ya da savunma araci olarak sunulabilir mi? Ya da, bir adim ileri giderek, saldir1

sanat boyutuna yiiceltilebilir mi?

Ortak paydasi saldiri, savunma ve korku olan bu sorulara verilecek cevap da
ancak bagka bir soru olabilir: Sanat, baskalar1 tarafindan kendisine bigilen rekreatif
(“eglendiric1” anlami var) ve evcil rolii kabul etmek zorunda midir? Bu noktada “sanat”

9.9

kelimesini anatomik agidan irdeleme geregi var. Arapca “su’n” kokiinden tiiremis,
“yapma”, “olusturma” anlamlarmi tasiyor. Ayni kokten tiireyen “sun’i” kelimesinin
“yapay” demek oldugunu biliyoruz. ingilizcede de benzer bir bigimde tiiretilmis “art-
ificial” kelimesi var. Demek ki, Arapca bir kelimeye Tiirkge —¢1 eki getirerek tiiretilen
“sanatc1” kelimesi melez bir kelime olmasmin yani sira, agik bir bigimde “eylemci”
anlamini iceriyor. Gelisen teknolojileri kullanan sanat dallar1 karsisinda oldukga ilkel
kalan ve kendisi bile tehdit altinda olan tuval resmi, 21. yiizyilin, yukarida ortaya

koydugum umut kirict durumu ile ilgili ne yapabilir?

Adorno 1956°da, oldukga siirsel bir bi¢imde, Auschwitz’den sonra siir yazmanin

barbarlik olacagini sdylemisti. Oysa Nazilerin de basarmak istedigi tam da bu degil
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miydi: Siiri yeryliziinden silmek. O halde Adorno’nun bu soziinden elli yil sonra,
diinyan1 dort bir yaninda sergilenen “cagdas barbarliga” karsi, benim i¢in inadina resim
yapmaktan baska care yok. Bu yolla, kendimi, islenen insanlik suglarma ortak olmaktan
bir nebze olsun kurtarabilmeyi umut ediyorum. Benim i¢in resim, hosuma giden
seylerin, olaylarin veya ideal giizelligin sabitlenmesi degil, yasanilan siddetten
duydugum rahatsizligi ruhumdan kazima eylemidir. Ideal benim igin resimde
ulagilabilecek bir nokta olmaktan ¢ok, resim araciligiyla ulasilabilecek bir durumdur.
Amacim, muhalif bir siddet ve bagkaldir1 igeren bir eylem olarak kabul ettigim sanat
aracilifiyla, ger¢egin acimasizligi ile yiizlesmek ve yiizlestirmek. Boyle bir ylizlesme
durumunun “giizellik” gibi yiizeysel bir duyguyla degil, ancak korku gibi kokleri daha
derinlerde olan bir duygu aracilifiyla yaratilabilecegi inancindayim. Yasadigimiz
siddeti ve onun yarattigt korkuyu, resimde, resmin ta kendisine saldirarak

sorguluyorum. Bu saldiri, birincisi resmin temsil ettigi degerler biitiiniine, digeri ise

resmin temsiline ara¢ olan unsurlara yonelik olmak {izere iki yonlii gelisiyor.

Resme saldirarak, temsil ettigi degerlerden, onu tek bir orijinal olarak iiretme,
sergileme, para karsilig1 degisme ve sahip olma bi¢gimindeki, genel kabul gérmiis steril
statilkoyu, insanlar1 korkulariyla yiizlestirme yoluyla sarsmak amacmdayim. Ressamin
da, galericinin de, koleksiyoncunun da resim degisim asamasina geldikten sonraki en
biiylik korkulari, resmin basina bir kaza gelmesidir. Gergi atdlyede oradan buraya itilen,
ist iiste yigilan resimlerin bir sergi mekanina girdigi andan itibaren beyaz kadife
eldivenlerle tutulmasi, resmin bir meta olarak pazarlanmasi asamasinda bir kaza
sonucunda degerini yitirmesi korkusunun bir ifadesi degildir yalnizca. Bu durum ayni1
zamanda, resme tekrar iiretilemeyecek, ilahi bir fetis nesnesi kimligi yliklenmesinden de
kaynaklanir. Barnett Newman’in Cathedra (1951) adli resminin basina gelenler, bu fetis
kimliginin hangi boyutlara vardigmi anlamak agisindan iyi bir 6rnektir. Bu resim 1997
yilinda, sonradan Amsterdam Stedelijk Miizesi yoneticileri tarafindan “hayal kirikligma
ugramig soyutcu bir ressam” olarak tanimlanan bir kisi tarafindan maket bicag ile
parcalanmist1. Olaym trajik yani, 1986 yilinda, Newman'mm Who is Afraid of Red, Yellow
and Blue III (1967-1968) adli baska bir resmi de ayni saldirgan tarafindan, aym
miizede, yine maket bigagi ile identik darbelerle parcalanmisti. O yillarda Hollanda’da
akademide Ogrenci oldugum i¢in olay1 ve ardindan gelisen restorasyonun Oykiisiinii,
basimn aracilifiyla yakindan izlemistim. Amerika'da yaptirilan restorasyon, kimyasal

analiz sonucunda, yalnizca darbe alan bolgelerin degil, resmin tamaminin (245 x 545
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cm) ruloyla boyandigi kanitlandigi i¢cin sanat tarihgileri tarafindan skandal olarak
tanimlanmis ve miize miidiiriinii koltugundan etmisti. Buraya kadar tarih dersi ve olayin
beni ilgilendiren tarafi su: Saldirgan, savunmasinda yaptig1 isin bir sanat eylemi
oldugunu sdylemisti, tartisilabilir. Demek ki bir maket bicagi saldir1 araci olabildigi gibi
“sanat arac1” da olabiliyor. Ge¢tigimiz yil Newman'mm Cathedra’smi yeniden gorme
olanagint buldum. Resim, saldir1 sonrasinda, bu kez Hollanda’da ge¢irdigi agir
restorasyonun travmasi ardindan, artik korumalarin denetiminde, pleksiglas arkasinda
sergileniyor ve smirlanmis bir yol iizerinden izlenebiliyor. Buna resmi izlemek denebilir
mi bilmem, c¢iinkii gordiigiim kadariyla, izleyiciler resmin karsisinda resimden g¢ok
cevresindeki genis giivenlik Onlemlerinden ve nedenlerinden bahsediyordu. Halbuki
Newman resmin igeriginin algilanabilmesi i¢in, 20-30 cm mesafeden “burnunu tuvale
dayayarak” izlenmesi gerektigini vasiyet etmis ve bunu, 6liimiinden 6nce bir fotografla
tespit ettirmisti. Miize yonetiminin, saldirinin tekrarlanabilecegi korkusu ile ressamin
vasiyetini bile gbz ardi edebilmesi, hakli gerekceleri oldugu kabul edilse bile, bir fetis

nesnesi halini almis resmi kaybetme korkusunun tipik bir 6rnegidir.

Korkuya saldirmin bir ifadesi olarak da gordiiglim -resmin temsiline ara¢ olan
unsurlardan biri olan- tuvallerimdeki kesikler, yirtiklar ve eksiltmelerin ise birkag
nedeni var. Ilk olarak, resimde her zaman bir sorun olarak karsimizda duran derinlik
meselesine, Fontana’y1 da hatirlayarak, bir acilim getirme amacmni giidilyorum. Ancak
resimlerimde farkli olan, kesiklerin tuvalin arkasini1 gostermesi kadar, onlarin tuvalle
biitlinlesen, ii¢ boyutlu birer imgeye de doniismesidir. Kesikler, tuvalin arkasindaki
duvardan c¢ok resmin ardinda yatan dinamikleri gézler Oniine serme amaclidir. Kimi
izleyicilerin, bunlar1 bir degisim araci olarak resmin dokunulmaz kurali olan “gergin,
diizgilin tuval” diistincesine ihanet olarak algilayip, rahatsiz oldugunu fark ettim. Ne var
ki XIX. Yiizyil Fransiz resim izleyicilerinin, empresyonistlerin 1874’te agtiklar1 ilk
sergilerini, resim sanatina yapilmis bir saldir1 olarak degerlendirip, mekéani dehset i¢inde
terk ettikleri hatirlanirsa, resmin —kismen satilmak amaci ile galeriye asilsa da- herhangi
bir meta gibi “piirtizsiiz” bir bi¢imde pazarlanmasi gerektigi diisiincesinin ¢ok dnceden
ortadan kaldirildigin1 soyleyebiliriz. Ayrica benim resimlerim de, kendi iglerinde

barindirdiklar1 diisiincelerin “piiriizsiiz” birer ifadesidirler.

Amagclarimdan bir digeri ise, bugiinlerde sik¢a duydugum ve bir pazarlama

taktigi olarak algiladigim, degisim ve yatiruim araci olarak sanat diisiincesini tartigmaya
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acmaktir. Resim, ressamin hayatta kalabilmesi i¢in pazarlanabilir ve bir degeri vardir
ancak bu deger, temelde, sani1ldig1 gibi iler1 bir tarihte, kér getirisi saglayabilecegi kesin
olan maddi bir deger degil, igcerdigi diisiinceden dolay1 sahip oldugu bir degerdir. Bir
resimden yalnizca bir adet oldugundan, kapitalist sistemde degisim degeri her zaman
spekiilasyona aciktir ve pazar degeri, sanatsal degeri —0nemi de denebilir- agisindan
dikkate alinmaz. Sanat tarihinde, resimlerin satig degerlerine gore siniflandirildiklarini

hatirlamiyorum.

Sanat tarihinden edindigimiz baska bilgiler de var. Orne§in, ge¢misten
glinlimiize dek yaygin olarak kullanilan, tek parca dikdortgen tuvalin, boya tasiyici bir
bicim olarak mutlak olmadigmi biliyoruz. Hubert ve Jan van Eyck’in 1432’de
gerceklestirdikleri ve giinlimiizde Belgika’nin Gent kentindeki St. Baafs kilisesinin
sunaginda bulunan, 20 parcalik Kutsal Kuzu’ya Ibadet poliptigi bunun bilinen en eski
orneklerinden biridir. Yakin gecmiste Frank Stella’nin, dikdortgen yapiyr resmin
konusu dogrultusunda degisime ugrattigi, daha dogrusu tuvalin bigimini resmin
konusunun belirledigi shaped canvas’larmi hatirliyoruz. Benim ise farkli boyuttaki
tuvalleri birbirine asimetrik bir kurguda ekleyerek, “eksiltmeler” olusturma niyetimin
arkasindaki diisiince, Foucault’un Bilginin Arkeolojisi adli kitabinda karsilastigim su

bolimden kaynaklanmaktadir:

Diislincenin ¢oziimlenmesi, kullandig1 sdyleme goére her zaman
alegoriktir. Hi¢ kuskusuz onun sorusu: sdylenmis olan seyin i¢inde sdylenen
nedir? Soylemsel olan alanin ¢dziimlenmesi biisbiitiin baska tiirlii yoneltilir;
olaylarin smirlilig1 ve tikelligi i¢cinde ifadeyi yakalamak; varolusunun kosullarini
belirlemek, smirlarimi daha dogru olarak tespit etmek, ona baglanabilecek olan
baska ifadelerle baglantilar kurmak, onun baska hangi ifade bi¢cimlerini disarida
tuttugunu gostermek soz konusudur. Ortada olan seyin altinda, bir baska
sOylemin yar1 sessiz gevezeligi arastirilmaz; onun ni¢in oldugundan bagka tiirlii
olmadigmin, hangi durumda onun her baskadan ayri oldugunun, baskalarmnin
arasinda ve onlara gore, hicbir baskanin iggal edemeyecegi bir yere nasil sahip

oldugunun gosterilmesi gerekir. (a.g.e. s.42)

Sanatsal sOylemin ancak sanatn bir dil oldugu gerceginden yola ¢ikarak

coziimlenebileceginden siiphe etmiyorum, dilin ise iligskilendirme {izerine yapilandigini
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disiiniiyorum. “En azindan yazili dilde, higbir durumda, mevcut bir varlik yoktur,
yeniden var olma ya da temsil edilme vardir.”(E. Said). Eger resmin bir dil oldugu
hipotezini kabul edersek, bu dili olusturan elemanlar nedir ve iletisimsel gorevlerini
yerine nasil getirirler sorusunu yanitlamak gerekir. Cizgi (disegno) ve renk (colore) ya
da ressamin tercih ettigi herhangi bir arag, bir anlam tasiyici olarak nasil ¢alisir? Bu
elemanlar resimsel s6ylemin i¢inde nasil bir islev istlenirler? Bu elemanlara anlam
kazandirabilme yetenegimiz var midir, yoksa tasidiklar1 —ya da igerdikleri- anlamlar
belirli bir diisiinceyi ifade etmeleri i¢in bir iist séylem tarafindan mi1 tanimlanmistir? Bir
ifade araci olarak secilen her isaret, kagmilmaz olarak, altinda baska bir diisiinceyi ifade
—ya da temsil- etmek i¢in oradadir. Isaretin icinde gizlenmis olan bu anlam ancak
parcast oldugu soylemin biitiinliigii icinde algilanirsa ¢oziimlenebilir. Bu da icerdigi
kadar disladig1 olgularin ne oldugunun bilinmesiyle de ilintilidir. Nasil bir yazar
kullandig1 dilin elemanlarmni kendisi yaratmiyor ve kelimelere toplumsal kullanimin
disinda anlamlar yiikleyemiyorsa, benim de resimsel isaretleri yaratmak ve onlara
anlamlar yiiklemek gibi bir niyetim yok. Yalniz, toplumsal kullanim i¢inden aldigim bu
isaret ve elemanlari, ancak o isaret ve elemanlar1 Oneren sOylemsel sistemlerdeki
anlamlarin1 desifre etmek i¢in yeni bir baglamda kullanabilecegimi diisiiniiyorum.
Imgeleri ve nesneleri konusturmaktaki amag, hangi sdyleme ara¢ olduklarini ve
sOylediklerinin icinde neyi sdylemek istediklerini, ya da neleri gizlediklerini ortaya
cikarmak olmalidir. Bu anlamda ¢izgi, bigim veya rengi, sadece 6zgiil veya nesneleri
temsil degerleri agisindan incelemek yeterli degildir. Ayn1 zamanda toplumsal kodlar
icinde yer alan ve hakim ideoloji tarafindan belirlenen iletisimsel degerleri ag¢isindan da
sorgulamak gerekir. Bu ideolojik hakimiyet yalnizca ¢izgi ve renkle sinirh degildir,
bilginin transferinde yer alan tiim elemanlarin i¢ine niifuz etmistir. Prof. Johannes
Sobotta’nin Insan Anatomisinin Atlas: adli, tiim diinyanm kullandig1 tibbi anatomi
kitabindaki resimleri, temel tibbi bilginin en kapsamli birikimi olarak goérmek kolaycilik
olacaktir. Ancak Sobotta’nin Nazi baglantis1 géz Oniine alindiginda, resimlerin dilinde
bir despotun sdylevini de, mazlumlarin ¢igliklarini da duyabilirsiniz. Yoksa “yozlasmis
yaratiklar”1 tesrih yoluyla “saglikli” bedeni tanimlayan bir resim pratigini baska nasil

aciklayabiliriz?

Ressam diistincesini gorsellestirirken iliskiler ag1 kurmak durumundadir. Bu
iligkiler ag1 kurulurken ¢ergevenin icine aliman goriintiiler kadar disarida tutulanlar da

resim sOyleminin igerigine ait ipuglari tasir. Secilen “herhangi” bir rengi veya bir rengin
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tonunu, se¢ilmeyen milyonlarcasmin yaninda yalnizca ressamin halet-1 ruhiyesi
neticesinde tesekkiil eden bir tercih olarak agiklamak yeterli midir? Bir diisiince, duygu
ya da anlami gorsellestirme aract olan imgeler hangi dagarcik i¢inden, hangi dislama
sistemiyle, hangilerini eleyerek ya da yaratarak, hangi yadsima ve reddetme oyunlariyla
resme tasmmuistir? Bir durumu ifade ederken, hangi unsurlar o durumun tanimlanmasi
acisindan, vazgecilmez pargalari olarak kabul edilmistir? Matematiksel bir alan olarak
eni ve boyu tanimlanabilen bi¢imlerden farkl olarak, tuvallerimde, eklemeler arciligiyla
olusturulan “yapay” esiklikler; kesilerek, boya ile “Ortiilerek” ya da en basit ifadeyle,
cercevenin diginda birakilarak diglanan boliimler izleyiciye eksik olan yerde ne
olabilirdi ve nesnelerin ve figiirlerin baz1 boliimleri neden disarida tutulma kararina
maruz kaldi sorularini diistindiirtmek amaclidir. Her enformasyon gibi sanat da bazi
seyleri icine alip gosterdigi kadar, kagmnilmaz olarak da baska seyleri dislayip
gizleyerek, izleyicisini yonlendirir. Bu yonlendirme, daha genis dlgekte ve en belirgin

olarak sanatin izleyiciyle bulustugu noktalarda su yiiziine ¢ikar.

Glinlimiiz diinyasinda sanat eserinin —yerine gore 1smarlanmasi- sergiler
aracilifiyla smniflandirilmasi ve korunmasi gorevi biiylik 6l¢iide miizelerin ve Cagdas
(Giincel) Sanat Merkezleri’nin denetimi altindadir. Degerlendirme ve tanitim gorevini
ise, ilk asamada yazili ve gorsel medyanin tstlendigini biliyoruz. Bu tiir kurumlarin
Tiirkiye’de ve diinyada, kimi zaman direkt olarak biiyiik sermayenin miilkiyetinde, kimi
zaman ise vakiflar aracilifiyla biiyilkk sermayenin denetiminde bulundugu; sanat
merkezlerinin yoneticiligine atanmis kiiratorlerin, sermayenin miilkiyetindeki basin
organlar1 (Tiirkiye’de higbir basin yaym kurumunda resim hakkinda yeterli bilgisi ve
diisiincesi olan bir sanat editorii yoktur, elestirmen sayis1 da, en iyi sartlarda ikiyi
gecmez. Resim iizerine buralarda yaymlanan yazilar ya stajyerler tarafindan yazilir ya
da kendilerine gonderilen basm biiltenlerinden alintilar aynen basilir.) ve ¢ikardiklar: —
iki, li¢ dilde yayinlanan- sanat dergileri araciligiyla pazar1 yonlendirme giiciine sahip
oldugu goz Oniline alindiginda, sanati iiretenler olarak, ressamlarin da artik 6zgiirce
davranabileceklerini veya bu iliskileri sorgulama riskine girebileceklerini pek
zannetmiyorum. Hal boyleyken, kanimca bagimsiz kalmalar1 gittikge zorlasan 6zel
galerilerin idealist direncinin 6nemi daha da artmakta. Basini, miizeleri ve ¢cagdas sanat
merkezlerini elinde bulunduran biiyilk sermaye sanati denetleme gorevini, artik
emrindeki kiiratorler araciligiyla yapmaktadir. Kiiratorlerin kendi kurumlarinda

diizenledikleri sergiler iizerine, kendi yazdiklar1 6vgii dolu yazilari, kendi dergilerinde
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yayinlamalar1 ve sanatg¢ilarin, ara¢ olduklar1 ancak s6z haklar1 bulunmadig i¢in sessiz
kalarak onayladiklar1 bu totaliter durumu tam bir tekelci kiiratokrasi olarak
tanimlayabiliriz. Bu durum ise, o donemde en biiyiik ekonomik giicii elinde bulunduran
kilise ve aristokrasinin resimleri hicbir araci kullanmadan ismarladiklari, dolayisiyla
sanat¢inin igverenle direkt muhatap oldugu Roénesans ve Barok ile farklilik gosterir.
Sermaye, artik sanat¢iyr kendisine muhatap olarak bile gormemektedir. Bir aydin
olmanin geregi olan muhalif avant-garde tavir ise sanatgilarm kafalarindan tamamen
silinmigtir. 12 Eylil’tin ilk yillarmm en onemli baskaldir1 eylemi olan, 5 Mart 1984
tarihli “Aydmlar Dilekgesi”nin altindaki bin {i¢yliz imzadan (Kaynak: “Bilango”
Sergisi, Nisan 2005, Kars1 Sanat Calismalari. Yalgm Kiigiik’iin 7Tez/er’inde imza adedi
daha az.) ressamlara ait olanlarinin sayist bir elin parmaklarni ge¢memistir.
Gilinlimiizde de bu tiir aydin eylemlerinde rastladigimiz ressam sayisi ikiyi ge¢cmez.
Ayrica, bu sartlarda Oniine konan bir dilekgeyi imzalamakla sinirli bir tavrin, aydin
olabilmek icin yeterli oldugunu séylemek de pek miimkiin degildir. En biiyiik alicis1
biiylik sermaye olan ya da “Resim Fakiilteleri’nde devlet memurluguyla gecinen Tiirk
ressami aydin olamamistir. Simdilerde ise giivenli bir sigmak edinebilmek umuduyla,
sirtin1 miize ve sanat merkezlerinin yoneticili§ine atanmig kiiratorlere dayamis

ressamlara bakarak, Tiirk resminin gelecegi hakkinda kaygilanmamak elde degil.

Bir de resme yiiklenen dekorasyon unsuru olma gorevi var ki bu gérev, bence en
az, fotograf icat edilene kadar {istlendigi mimesis gorevi kadar agir. I¢ mimarlarmn
tasarladiklar1 evlere dekoratif amagl resim tavsiye ettiklerini biliyoruz. Kistaslarinin da,
biitlinlesme adma, boyut ve diger esyalarla renk uyumu ile smirli oldugunu ev
dekorasyonu dergilerinde okuyabiliyoruz. Ancak dergilerde sozii edilmeyen bir baska
kistas daha var ki, bence bu en 6nemlisi. Herhalde bu kisiler, i¢ mimarlar ya da ev
sahipleri, evlerine bir kitap gotiirlirken yalnizca kiitiiphanelerinin raf boyutunu ve
kitabin kapak rengini dikkate almiyorlardir. Kitap gibi diisiinsel bir sanat eseri olan
resim, igeriginden bagimsiz diisiiniilebilir mi? Olumsuz anlamda disiiniildigiini
sOyleyebilirim. Evlere asilan resimlerin, boyut ve ¢evreyle renk uyumunun yani sira,
saglamasi1 gereken en 6nemli sart, 6zellikle, herhangi bir toplumsal ya da ahlaki degerle
catigma icinde olmamasi, rahatsizlik yaratmamasi ve miimkiin mertebe anlamsiz ve
iceriksiz olmasidir. Modern is mekanlarinda, agirlikli olarak soyut resmin ya da
anlamdan soyutlanmis figlir ve manzaralarin asilmasinin nedeni budur. Bu son ciimle,

tabi ki yazilmamis bir kural, ancak bir¢ok ressamin i¢ mimarlarin bu taleplerini goz
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Ontine alarak resim yaptigini biliyorum. Benim amacim ise satig amagli ve mekana tabi,
hadim edilmis resimler degil, insanlari, o zamanda, o mekanda, o bicimde bulunma

nedenlerini diisiinmeye yonlendiren resimler yapmak.

Bu noktada, resimlerimdeki anlatimci tavrin nedenlerini de acikliga
kavusturabilirim. Daha onceleri de yazmistim, resim benim i¢in ¢evremdeki olaylar
hakkinda diisiincelerimi ifade etme ve bunun uzantisi olarak bir iletisim aracidir. Bu
baglamda, anlatimcilik derken kastettigim i¢i Onceden belirlenmis anlamlarla
doldurulan semboller kullanimi degil, hayatin i¢cinden alinmis gorsel dilin ifade aracina
doniistiirtildiigi durumdur. Diisilincelerimi renk, bigimsel dil ya da piktogramlar gibi
resmin gramerini olusturan unsurlar1 -topluma sinmis hegemonya dizgesi olan (E. Said)-
gorsel kiiltiir icinden alip, bunlar1 kendi kurguladigim bir s6z dizgesi icinde yeniden
yapilandirarak anlatma taraftartyim. Resmi kendi meseleleri i¢inde, amaci kendine
dontik bicimde kavrayan ve bu ¢erceveyle smirl tutan, “plirist” bir ressam degilim, ama
boyle bir tavri, soyut ya da figiiratif, ciddiyetle sergileyen ressamlar1 da ilgiyle
izliyorum. Fakat saf soyut olarak adlandirilabilecek bir tavrin bile, Kandinsky’nin
Sanatta Tinsellik Uzerine (1912) — orijinal adi Uber das Geistige in der Kunst olan
kitabin ad1 Tiirkceye yanlis bir bicimde Sanatta Ruhsallik Uzerine olarak cevrilmistir-
adli bagyapitinda belirttigi lizere, “zamana ve mekana 06zgii olandan kaynaklanan ig¢sel
zorunlulugu” olmali. Resim tarihinde saf soyut iki kez bir akim olarak giindemdeydi.
Ikisinin de ortaya c¢ikis ve gelisimleri Diinya Savaslarinm yasandig: yillara denk
disiiyor, bir iliski oldugunu diisiinebiliriz. Hatta Soyut Disavurumculuk olarak ikinci
kez Amerika’da ortaya ¢ikip gelistigi yillar tam da Ikinci Diinya Savasi ile ardindan
yasanan Soguk Savas yillaridir. Disavurumculuk olarak adlandirilsa da, ige doniik,
gOriiniis itibar ile apolitik tavrindan dolayr resmi Amerikan ideolojisinin isine geldigi
kesindir. Ancak gelistirdigi spontane ifade (Pollock, de Kooning), mistizm ve rengin
psikolojik anlamlar1 (Newman, Rothko), resmi olusturma yontemleri (Gorky, Pollock)
ile ilgili kazanimlar1 reddedemeyiz. O halde saf soyut tavri benimseyen ressamlar
oncelikle, bugilin neden ve neyin ifadesi olarak, nesnellikten arindirilmis formun ya da
rengin temel ifade araci olarak kullanildigi saf soyut sorusunun yanitin1 vermeleri

gerekiyor.

Bir ifade ve iletisim araci olarak renk, belki de resmi diger sanat dallarindan

ayiran en temel unsurlardan biridir ve optik algilamanin 6tesinde anlamlar igcerir. Resmi
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olasiligin zincirlerinden kurtarmak isteyen Gauguin, “Doganin renklerini kopyalamaya
calismak zaman kaybidir, renkler tiiplerden cikar.” diyerek, rengin nesnel diinyay:
temsil etme zorunluluguna ilk darbeyi indirmis ve bdylelikle onu bigimsel bir boyama
aract olmaktan azat etmistir. Fovistler ve Alman disavurumcularin elinde ise renk, ilk
olarak bagimsiz kisiligine kavusmus, Kandinsky’nin ardindan, Malevich ve
Mondrian’la ise resmin temel anlam tasiyicis1 konumuna yilikselmistir. Baska bir renk
ya da 1sikla etkilesime girdiginde yarattig1 mistik-dramatik atmosfer ve psikolojik etki
iizerine egilen Newman ve Rothko’dan sonra giiniimiizde renk, sanat tarihindeki
boyama araci islevine geri donmiis gibi goriiniiyor. Ancak ben, biitiin bunlarmn yani sira,
resimde rengin zamana ve topluma gore degisen anlamlar1 ve iletisim degeri oldugunu
da diisiiniiyorum ve bu sergide rengi bu agidan da ele aldim. Giinliik hayatimizda, trafik
1isiklarindan musluklardan akan suyun sicak ya da soguk oldugunu gdstermeye, belli bir
spor kuliibii, parti ya da gruba aidiyet belirtmeden irklar1 birbirinden ayirmaya kadar
bircok alanda renklerden yaralanildigi g6z Oniine alindiginda, toplumdaki iletisimsel

rolii daha belirgin olarak ortaya ¢ikar.

Bunun i¢in 6nce kelimelerin etimolojik kdkenlerine bakmakla baslamay1 uygun
buldum. Ciinkii ses se¢imi bize anlamimn kendisini dayatmasa da sesin neden oldugu
cagrisim ve temsil ettigi sey ortak toplumsal bilincin bir gostergesidir. Bu ortak bilinci
kavramak igin sectigim yolda Ismet Zeki Eyuboglu’nun Sosyal Yaymlarindan,
genisletilmis ve gézden gecirilmis haliyle 2004°te dordiincti basimi ¢ikan 7%irk Dilinin
Etimoloji Sozliigii’nden yararlandim. Dilimizdeki resim kelimesinin kdkeni Arapcadaki
resm (“yaz1”, “iz”, “tore”, “gelenek”, ’diizen” ve “yontem”) olarak gdsteriliyor. Renk
kelimesi ise dilimize Farsgadaki reng’den gegmis. “Gli¢” ve “boya’nin yani sira, “can”,
“gizlemek”, “hile”, “bahane” ve “tuzak” anlamlarmi da tasiyor. Hepsi bir arada goz
ontine alindiginda, ugrastigimiz sanat eyleminin boyutlar1 konusunda, bence yeniden
disinmemiz gerekiyor. Renkleri tanimlayan kelimelerin kdkenleri de sasirtict bilgiler
iceriyor. Ornegin kirmizi (Anadolu’da yasayan kurmis ya da kirmus (Arapca “kizil”) adli
bocekten elde edilen, yiin boyamada kullanilan rengin adi oldugunu 6greniyoruz. Bati
dillerine crimson olarak geg¢mistir.) biitlin diinyada siddetin, seksin ve sehvetin
semboliidiir ancak iilkemizde bu anlamlarla ¢eliski icinde olan, tamamen bu topluma
0zgii anlamlar da tasiyabiliyor. Toplumumuzda, bir yildiz1 ¢evrelediginde sehit kanini
temsil ederek, kutsal bir anlama sahip olan kwrmizi, ayni yildizi olusturan renk

(kizilyildiz) olarak karsimiza c¢iktiginda, “Allahsiz” komiinizmin simgesine
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dontisebiliyor. Bu arada “Kizilbag” kelimesinin Anadolu Siinnilerinin kafalarinda
yaptig1 olumsuz cagrisimlart da hatirlamakta yarar var. Safligin sembolii olan beyaz
(Arapga “beyaz” (siit)dan) gelinligin beline dolanan kirmizi kusagin bekareti temsil
etmesi, kirmizinin seks ve sehvet cagrisimlariyla olusturdugu ¢eliski agisindan ilgingtir.
Giiniimiizde yesili ( Eski Tiirk¢e “yas” (diri, 1s1k)tan yas-1l) seriat¢1 Islam’1, sariyi
(Stimerce “ara”, “aru”dan, Latince “aurum” (altin gibi)dan) ise isbirlik¢i sendikay1 ifade
etmek icin kullaniyoruz. Mavi (Arapca “ma” (su) ve aidiyet eki —i’den su rengi)
iilkemizde bir zamanlar 6zglirliik ve barisin semboliiydii, simdi “minibiis¢ii mavisi” var.
Mor (Fars¢a “mir” (demir pasi)dan) renk biitiin diinya gibi iilkemizde de kadinlarin
ozgirliik hareketini temsil ediyor. Bir araya geldiginde “6teki” i¢in 6zgiirliiglin simgesi
olan kirmizi, sar1 ve yesil ise, c¢eliski bu ya, Tiirkiye Cumbhuriyeti i¢in en korkung

diisman olan boliicii 6rgiit cagrigimi yarattigini biliyoruz.

Batinin refah toplumlarinda da renklerin sembolik anlamlar1 var ancak cok
eskilerde tasidiklar1 anlamlar1 da hatirliyoruz. Ortacagda beyaz egitilmis ruhban sinifini,
kirmiz1 savascilari, yesil ya da mavi ise koyliileri temsil ediyordu. Birgok iilkenin,
savasta kurulan ittifaki ve daha sonralar1 ise ulusal aidiyeti simgelemek amaciyla
kullandiklar1 bayraklarmin, simdi bu {i¢ renkten olusmasimin nedeni budur. Bir insanlik
ayibt olan wk ayrimciligi da, egemen “beyaz” derilinin kendisini, yillarca somiiriip
katlettigi “siyah”, “kizil”, ya da “sar1” deriliden iistiin gérmesi tizerine kurulu degil
midir? Bu ilkel ayrimciligin altinda yatan mantik sudur: Madem ekonomik, teknolojik
ve askeri ustiinliik bende, o halde insan olarak ben daha istiin niteliklere sahibim.
Demek ki, sOmiirliye giden yolu acan vahset, derinin renkleri araciligiyla
mesrulastirilabiliyor. Ancak gliniimiizde iktidarlarin renkleri kullanim bi¢imi bunlarla
da smirlh degil. Devlet binalarina, havaalanlarina ya da business center’lara
girdigimizde, ¢anta ve bagajlarimizin giivenlik kontroliinden gecerken ekrana yansiyan
gortintiilerinde, ic¢lerindeki her nesne kimyasal Ozelliklerine gore bir renkle ayurt
ediliyor. Turuncu: kumas, tahta, Yesil: plastik, Lacivert: metal. Kisisel esyalarimiz

iktidarin géziinde birer renge indirgenmis durumdadir.

Goriiliiyor ki, renklerin kullanildiklar1 baglamlarda tasidiklar1 —ya da kendilerine
yiiklenen- anlamlar artik ressamm disinda olusmakta ya da olusturulmaktadir.
Toplumsal bir varlik olan ressam da kagmilmaz olarak ve boylesine bir etkinin farkia

bile varmadan, kendisine yagamin olagan bir unsuruymuscasina sunulan bu yapilardan
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beslenmekte, daha dogrusu bu yapilar ressamin diislince sistemine sinsice niifuz
etmekteler. Dilin tslubu, kelime ve imge dagarcigi, bu niifuz etme halinin en belirgin
olarak ortaya ¢iktig1 durumlardir. Iktidarin giiciinii ve egemenligini ifade eden renk
olarak “yesil”’le 1991 yilindaki Korfez Savasinda tanismistik. Tiim diinyay1 kapsayan
televizyon sebekesi olan, dolayisiyla insanlarin olaylar1 izleme bigimlerini, hangi
gortintiiler aracilifiyla neleri gormelerini ve gordiiklerinin ne anlama gelmesi
gerektigini belirleyen CNN’den naklen yaymlanan bu savasta, Amerikan askeri
birliklerinin yaninda cephede yer alan televizyon ekiplerinin “gece goriis” kameralariyla
kaydettigi “yesil” goriintiiler, diismana karsi teknolojik istiinliiglin yani sira, evde
koltuguna kurulmus izleyiciye, Batili saldirganin géziinden caresiz avinin son anlarmni
gorme keyfini de yasatmisti. O giinden beri enformasyon (bu kelimenin temelini
olugturan “form” kokii, kelimenin igerdigi diisiince olusturma ve bi¢imlendirme
anlamini tiim netligiyle agiklar) nitelikli “yesil” televizyon goriintiileri, gizlilik kisvesi
altinda insanlarin kafalarindaki giig, giiven (ya da gilivensizlik) ve Tstiinlik

duygularmin, korku tohumlariyla yesertilmis bigimini temsil eder.

Kiiltiiriimiizde “yesil”’in seriat¢1 Islam’i ne zamandan beri temsil ettigini
bilmesek bile, bu temsilin kabuliinii edebiyatimizdan bir 6rnekle hatirlayabiliriz. Resat
Nuri Giintekin’in, Yesi/ Gece adli romani, medresedeki dini egitimini terk ederek
Anadolu’ya ilkokul 6gretmeni olarak giden Sahin Hoca’nin karsilastigi zorluklari
anlatir. Sahin Hoca medreseden ayrilmayi kafasina koydugu giinlerde kendi kendine

sOyle konusmaktadir:

“Bu karanlikta yasanmaz. Asirlardan beri burada yesil bir gece hiikiim siiriiyor.
Medreselerin yesil gecesi yalniz kendi iclerini karanliga bogmakla kalmamis;
memleketin her yanina yayilmis, her kdsesini kaplamis. Zaten bunun bagka tiirlii
olmasmna da imkan yoktu. Akillara, vicdanlara simdiye kadar hep bu
medreselerden yetisenler rehberlik ediyorlardi. Bu adamlar, memlekete

karanliktan gayri ne gotiirebilirlerdi ki?” (s.42)

1928 yilinda yazilan bu satirlarda, diisiince karanliginin temsili i¢in gecenin yesil
renkle betimlenmesi ile yillar sonra gece karanliginda c¢ekilen savas goriintiilerinin

televizyonlardan yesil rengin tonlariyla aktarilmasi arasindaki sasirtict benzerlik, bu
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goriintiilerin neden yesil oldugunu bilmedigimden, benim i¢in de bir muammadir. Ama

sanat biraz da muammalar tzerine kurulmaz mi?

Alman ressam Baselitz’in bir sOylesisinde anlattigi su Oykii ise, renklerin
islevinin toplumlara gore nasil degistiginin bir gostergesi olmasi agisindan hatirlanmaya
deger. Bir giin Baselitz Berlin’de asistaniyla birlikte yiirtimektedir. Yolun karsisinda
tesettiirlii lic kadin goziine carpar. Kadnlarin giydikleri uzun parddsiilerin renkleri
kafasina takilir. Asistanina, adlandirilmasi zor olan bu renklerin (Piyasada, tesettiir
giyim i¢in kullanilan kumaglarin renklerinin adlandirilmas: da, toplumsal biling
hakkinda ilging ipuglar1 icermekte. Birka¢ 6rnek: Petrol mavisi, kum beji, devetiiyii,
fistik yesili vs.) nasil elde edilebilecegini ve kadinlarm, Akdeniz’den cok kuzey
Avrupa’ya ait bir 15181n etkisinde olan, soguk tonlardaki parddsiilerini giyme nedenini
sorar. Asistani, kadmlarin Tiirk oldugunu ve sokakta bu tiir renklerde giyinmeyi “Kem
bakislara karsi, gdze batmamak i¢in” tercih ettiklerini sdyler. Bu oykii, tesettiir giyimin,
sehrin soguk renklerinin i¢cinde kaybolma amacl “kamuflaj” gorevi de iistlenebiliyor
olmas1 bir yana, bu amaca ulagsmak i¢in rengin (gizlemek) etimolojik anlamia tam uyan

bir islev tagidigimi géstermesi agisindan da, bence, ilging bir drnektir.

Ne var ki, resim lizerine konusulurken ya da egitim asamasinda rengin bu
yaniyla hic ilgilenilmez. Temel Sanat Egitimi derslerinde, renklerden ana veya ara,
complementaire ya da supplementaire gibi, teknik tanimlamanin Gtesinde bir anlam
tasimayan smiflandirmalar i¢inde, optik algiya yonelik, bir arada, iist iiste ya da yan
yana “temiz” karigimlar elde etme yontemleri Ogretilir. Yan yana geldiklerinde
olusturduklar1 ruhsal titresimler ve armoni iizerinde durulur. Kitaplardan okunan
pasajlarla ve sanat tarihinden Orneklerin sunuldugu saydam gosterimleri araciligiyla
rengin i¢indeki 151k degerinin 6nemi vurgulanir. En 1yi sartlarda rengin Jztonundan,
0zgiil veya temsil degerinden bahsedilir. Yalniz rengin temsil degeri ile ilintili kaygilar,
rengin tasiyicisinin yansitilmasi sorunu ile smirlidir. Rengi kullanim asamasina getiren
ideolojik altyapilar es gecilir. Ronesans’ta kirmizinin Tanr1y1, mavinin de Hiristiyanligi
temsil ettigi Ogretilir de, bu renklerin gliniimiizde toplumsal bilincin olusumunda
oynadig1 rollerden ve bir anlam tasiyici olarak zorunluluklarindan hi¢ s6z edilmez.
Halbuki oncelikle sembolik anlamlar yiiklii bir hipotez (hypo: alt, thesis: yerlestirme)
oldugunu diisiindiigiim her renk, yukarida sayilan plastik sorunlar kadar, toplumun onu

algilayis bicimi, iktidarin bu algilayis bigimi {izerinden (algilamayi bir veri olarak
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kullanarak ya da bu algilamay1 dogrudan olusturarak) onu kullanig yontemleri, yeni
teknolojilerin onu bilgi edinme ve kaydetme siireglerine dahil etme bigimleri agisindan

icerdigi anlam ile de resimdeki var olusunu hak etmelidir.

Savasm, boyutu kiiciilse bile niteliginin de§ismeden siirdiigli zamanimizda,
uluslararas1 dengeler kapitalist sistemin lehine degismistir. 20. ylizyili tanimlayan iki
siiper gii¢ ve Uciincii Diinya yasadigimiz yiizyilda yerini, tek siiper giice birakmustir. Bu
giiciin neden oldugu felaketin sonuglar1 ise ortada. Bir aydin olarak sanat¢min her hangi
bir sisteme dahil olmadan da bu giice kars1 direnebilecegi inancindayim ve anlatimci
sanatin bu dirence hizmet edebilecegini diisiiniiyorum. Yalniz bazi kuramcilar bize,
modern sanatin kendisinden baska higbir seyin gostergesi olmayan yapitlar iiretme
iddiasinda oldugunu ve resmin bir anlatim araci olmadigini sdylememis miydi? Eger
moderni, en genel anlamiyla, kendine doniikk ve yeniye duyulan o6zlem olarak
tanimlarsak, bu goriise tamamen katildigimi sdyleyemeyecegim. Benim savundugum,
orneklerine bir zamanlar sik¢a rastladigimiz, kaba sembollerden beslenen anlatimcilik
degil, diisiinceyi temsil ederken, iiretme bicimlerinden bagimsiz olarak, dildeki
mecazlara ve yer degistirmelere benzer yOntemler araciligiyla, icerigin 6n planda
oldugu alegorik bir anlatimciliktir. Resim ancak bu yolla gosterdiginden farklh bir yone
bakmamizi saglayabilir. Bu noktada, resmin temsiline ara¢ olan unsurlardan biri olan
iislup sorunu en azindan, oncelikli 6nemini yitirir ve her resim kendi meselesine uygun
bir bigimde iiretilme hakkina kavusur. Uslubun temel mesele olma 6zelligini yitirdigi
noktada yerini, pargalar1 yeni bir anlam olusturacak bicimde birlestirmek anlamina
gelen kurgu alir. Resimsel imgenin her sart altinda soyut olmasini saglayacak olan da bu
kurgudur. M. Gorky’nin belirttigi gibi, romanda elestiri nasil kahramanlarin agzindan
dokiilen climlelerde degil de romanin kurgusu i¢inde aranmaliysa, resimde de anlami
olusturan diisiince, iislup ya da goriinen imgede degil, kurgunun iginde temsil
edilmelidir. Fotograf imgesini, hi¢cbir doniisiime ugratmadan boya ile tuvale aktararak
gostermenin, anlam olusturmada yeterli oldugunu diisiinen bir¢cok ressam var. Halbuki
anlamlama, gosteren ile gosterilenin birbirleriyle kurduklari zorunsuz iliskinin bir
sonucudur. Yalniz bu iliskiye, zorunlu bir kosul eklemlenebilir: Geri doniisim
olmamas1 kosulu. Bu durumda resimlerde, anlatilandan yola ¢ikarak tekrar anlatana
ulagilamayacagi bir durumu yaratmak zorunludur. Rus Bi¢imciligi’nin sinema ile

iligkisini ilk kuran kuramci olan Yuriy M. Lotman bu durumu sdyle tanimlar:
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Sanat yalnizca aynanin cansiz otomatikligiyle gergekligi yansitmaz, sanat
gercekligi, goriintiilerini gostergelere dontistiirdiigli anlamlarla doldurur. Sanatin
amaci herhangi bir nesneyi yalniz yansitmak degil, onu anlam tasiyan bir
duruma getirmektir.

(Sinema Estetiginin Sorunlari-Filmin Semiotigine Girig, ¢ev. Oguz Oziigiil,

Oteki Yay. Ikinci basim, 1999, s.31)

Sonu¢ olarak, resimsel imgeyi olustururken, anlatani tanimlamak icin
fotograftan yararlanarak, anlatilmak istenen bir kavrami duyumsamamizi saglayan bir
kurgu olusturulabilir, ancak elde edilen nihai imgeden fotografa geri doniis olmamali
yani fotografla yeniden olusturma durumunun 6tesine ulasilmis olmalidir. Resimler
ancak bu yolla iclerinde, hem nesnel figlirasyonun somut anlatim olanaklarmi hem de

soyut degerlerin olusturdugu anlatim olanaklarini1 barmdirabilir.

Tiirkiye’de figiiratif resim adi altinda, figliriin resmin temel sorununa
indirgendigi ¢arpik bir anlayis hakim. Akademilerdeki genel gecerli egitim sisteminin
yetistirdigi bir¢ok ressam, anatomisi dogru bir figiir ¢izip boyayabilmeyi ressam
olabilmek icin bir 6n kosul, hatta yeterli zannediyor. Akademiye giris sinavinda bile
halen hayalden figiir ¢izimi talep edilmesi bu anlayisin ilkelliginin bir gostergesi. Kald1
ki dgrenci, boyle bir figiir ¢izimini basararak Akademiye girdikten sonra bile, yillarca
anatomik desen dersi adi altinda ¢iplak model ¢izmeye mecbur ediliyor. (Gergi
Tiirkiye’de d6zerk Akademinin yerini alan ve kadrolarmda Egitim Fakiiltesi Resim-Is
Boliimii mezunu hocalar barindiran birgok Gilizel Sanatlar Fakiiltesinde, toplumsal ahlak
kriterlerini 6ne siiren gerici yonetimlerin baskisiyla, artik ¢iplak model ¢izimi bile yok.)
Bu model ¢alismasimin, amaci ve yontemi tartismaya agik olmak kaydi ile belli bir siire
yarar1 olabilir fakat ne yazik ki, desen ile ¢izim arasindaki ayrimi bile bilmeyen bir
anlayisin hakim oldugu, sanat egitimi veren bu kurumlarda, Ronesans’m belirledigi
anatomik sartlar1 saglamig bir figiir ¢izebilen her 6grenciye “deseni giiclii” denebiliyor.
Oysa desen, plastik degerlerden felsefesine, meselesinden diline kadar, igsel sdylemi ve
bagimsiz bir biitiinliigli olan ¢izime denir. Figiir ise desenin i¢inde ancak bir alt unsur
olarak var olabilir, kald1 ki, resimde yer alan bir figiirlin tibbi anatomi kurallarmni
saglamasi sart1 ¢coktan geride kalmis bir taleptir. Bu talebin zorunlu bir durum olarak
dayatilmasmi patolojik anatomi olarak adlandirmak yerindedir. Nasil ki bir insanin

yalnizca dis goriiniisiiniin yiizeysel olarak betimlendigi bir metne, hacminden dolay1



278

roman demek miimkiin degil ise, yalnizca anatomik kriterlerine bakarak da bir insan
goriintlisliniin yer aldig1 ¢izime de, saglam desen ya da resim demek miimkiin degildir.
Resimde figiir, anatomik bilginin yamn sira, hareketin ya da pozun ifade ettigi enerjinin
ve onu gorsellestiren bedenin temsil ettigi toplumsal siireglerin toplamimimn bir {iriini
olmalidir. Hasan Ali Toptas’i, Uykularin Dogusu (2005) adli romaninda bu mesele

3

iizerine c¢ok carpict bir pasaj vardir: “...gévde dedigimiz su govde ayni zamanda
zamandir, ayn1 zamanda mekandir, ayn1 zamanda ugultulu bir tesadiiftiir, ayn1 zamanda

baskasidir, ayn1 zamanda bagskalaridir.”

Yiizeylerinde, i¢ mimarlarm beklentileri dogrultusunda, yiizlerce yil oOnce
belirlenmis, ideal gilizelin nasil olmasi gerektigini sdyleyen kurallara gore cizilmis
kadinlari, —6zellikle kadmlari- sanal uzamlarda, hi¢bir anlam igermeyen pozlarda
barindiran islerin resim olarak adlandirildigi bir iilkedeyiz. Yasamin i¢inden alinmig
imge adi altinda, sehrin ara sokaklarinda ¢ekilmis ya da gazetelerden kesilmis
fotograflardaki insanlarin tuval iizerine boyandigi durumlara da resim denmekte.
Basinda ya da televizyonlarda yiizlerce kez tekrarlanan goriintiilerin, tuval iizerine
yagliboya ile tekrar gdsterilmesinin ne geregi var, anlayabilmis degilim. Iginde figiirii
barindiran, boyanmis bir yiizeye bakarak, zamanin insan iligkileri hakkinda hi¢ bir
diisiince elde edemedigimiz bir durum, yalnizca temsil edilis bigimine ve kullandigi
malzemeye —tuval, yagliboya- dayanarak resim olarak tanimlanamaz. Fotograf bir
kaynak malzemedir. Ressamin gorevi segme, sinirlama, eleme ve siizme, ya da kendi
belirleyecegi herhangi bir yontem araciligi ile hayati damitmak ve resim diline
doniistiirmek olmalidir. Resim sanatinin fotografla neredeyse cakistigi bir donemi
temsil eden foto-gergekeiler bile trompe [’eeil —nesneleri lic boyutlu ve elle tutulabilir
bir bicimde gosteren resim teknigi- ile fotografi yeniden iiretme arasinda salinirken,
gergeklige bagl gibi goriinmelerine ragmen, gercegi yansitmak gibi bir kaygi
tasimamiglardir. Ornegin Chuck Close gercekligin kaydi ile degil, fotograf kaydmin
gercekligi ile ilgilenmistir. Richard Estes fotomontajlarla ve kasitli g¢arpitmalarla
anonim bir diinya yaratarak ve Malcolm Morley ise aykir1 miidahalelerle, gercegin dili
iizerinden gercek olani bozarak, olusturduklar1 hipergercek imge ile resmi boyanmis
fotograf imgesinden farkli bir noktaya tagimiglardir. Bu baglamda, anlam tasiyici iglevi
olan resimsel imge, yasamin somut zenginliginden almabilir ancak i¢inde, her kosulda,
gosterdigi anlamdan once gizledigi anlamin isaretlerini barindirmalidir. Bu anlamin

resme sonradan “yerlestirilmis” metinlerle yiiklenmesi, ne yazik ki, inandirict olmuyor.
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Ancak, 6zellikle bu noktada, Gerhard Richter’in, Baader Meinhof iiyelerinin ¢atigmada
ve hapishanede oldiiriilmeleri tizerine 1988 yilinda yaptigi, on bes siyah-beyaz resimden
olusan /8 Ekim 1977 serisinin, fotograf-gercek-resim iliskisi iizerine, mutlaka anilmasi
gereken bir basyapit oldugunu da eklemeliyim. Richter’in, fotografi kaynak malzeme
olarak kullanip, uzam-mesafe celigkisi ve gercekligin algilanma bic¢imleri iizerine
kurdugu “bulanik boyanmig” resim tarzmnin zirvesini olusturan bu resimleri,
gizlediklerinden daha cogunu gostermektedirler. Richter’in kendi deyisiyle: “Resim,
izleyiciyle arasinda biraktigi hayal giicline ve kisisel yoruma acgik alanla, gergekten
yasanmis bir olayin kaydedilmesi demek olan fotograftan ayrilir ve bu acgidan,

resimdeki konu, izleyicinin goziinde siirekli tekrarlanan bir nitelige biirtiniir.”

Metinlerin sanatc¢ilara oOnceden verildigi, islerin 1smarlandigr “kiiratoryel”
sergiler var ki, burada durum fotografin direkt boyanmasindan daha da vahim.
Kavramsal cerceve adi altinda, iglerinde bol miktarda kamusal-6zel, kimlik-aidiyet
tiirtinden kliseler barindiran bu metinler ve buna bagl olarak olusturulan isler, bana
yillar &nce Ilkokul 6gretmenimin okudugu, “Yerli Mallar Haftasmmmm Anlam ve
Onemi”ni belirten bir metin hakkinda resim yapmamizi istemesini hatirlatiyor.
Kiiratorlerin, kendi iirettikleri bir “is” olarak gordiikleri sergileri i¢in sanatgilardan ne
istediklerini 6nceden dikte ettiklerini biliyoruz. Burada asil sorun kiiratoriin temsil ettigi
iktidarin —ki korku biitiin iktidarlarin her zaman en gii¢lii silahidir- ve buna bagl erkin
sanat¢ilar  tarafindan, kabul edilmenin Gtesinde, nasil desteklendigi ve
mesrulastirildigidir. Tanim olarak iktidara karsi olmasi gereken sanat¢inin, kendine ait
olmayan bir tespiti kendi meselesi gibi kabullenerek, kendi isi tizerindeki egemenligi
devredip, bekleneni yerine getirdigi bir durumda, sanatin kisiselliginden ve
ozgirliigiinden s6z edilebilir mi? Sonucta, diinyanin neresine giderseniz gidin, kendine
0zel pigmentlerinden arindirilmis sanatgilara ait ayni islerin, degisik basliklar altinda
sergilendigi, “albino” sergilerle karsilagiyorsunuz. Kadrosundan dislanma korkusu ile
ruhunu kiiratoriin diktatoryasina teslim eden bir kisi icin vassal kelimesi (Tiirkgesi
“ogul”), ortacagda “Ozgiir’lesebilmek i¢in lordun kolesi olmayi kabul ederek,
gerektiginde onun i¢in savasan kisi demektir, sanat¢idan daha uygun diismektedir.
Ayrica giiniimiizde, miizelerdekinden oldukca farkli bir anlama biiriinmiis olan serbest
piyasa kiiratorliigii bir meslek ya da (iist) mertebe midir, bu soru tartismaya agiktir.
Kisinin kendisini bu sekilde adlandirabilmesi i¢in herhangi bir diploma ya da deneyim

zorunlulugu oldugunu zannetmiyorum. Yalniz bu adlandirmanin kendisine sagladigi,
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sergi i¢cin sanat¢i segme otoritesine sahip olmay1 gerektiren sartlarin, kiirator olarak
“atanan” kisinin kurmus oldugu iligkiler agmnin bir uzantis1 oldugunu sdyleyebiliyorum.
Bu iligkiler ag1 iginde, ailevi ya da karsilikli ¢ikarlara dayanan baglarin sanatsal
kistaslarin oniinde yer almasi da pek yadirganmiyor. Demek ki, defterinizde bir sergi
diizenleyecek kadar sanat¢min telefon numarasi ve bir de sergi mekéani saglayacak
baglantilariniz varsa, kendinize layik gordiigliniiz kiiratér payesi altinda olusturdugunuz
iktidar1, sorgusuz sualsiz mesrulastirmaya hak kazanabiliyorsunuz. Kavramsal ¢ergeve
mi? Kavramsal g¢ergcevenin bile alintilarla olusturuldugu bir zamanda, bu payenin
anlami, oncelikle kiirator iktidarmin payandalar1 konumuna indirgenmis olan sanatgilar

tarafindan sorgulanmalidir.

Hayata karsi koyulan tavrin ifadesi olan sanat iiretimi ciddiyet ve diirtistliik
gerektiren bir eylemdir. Sanat¢it her giin kendisine neyi, Oncelikle neden yapmasi
gerektigi sorusunu sorarak baglamalidir. Bir sanat eseri kisisel meselelerden yola
cikilarak tiretilmeye baglanilabilir, ne var ki, bu mesele ancak insanliga ait bir meselenin
uzantisi olarak kavranip, secilen sanat diline 6zgii araglar araciligiyla ve zaman asimima
ugramayacak Ozle ortaya konursa bir degeri vardir. Kendisini insanlik draminin bir
parcast olarak konumlandirmayan bir sanat¢i diisiinemiyorum. Bu konumlandirma
siireci i¢inde sanat¢inin her tiirlii kisisel hesaptan arinmasi ve karsisina ¢ikabilecek her
tiirlii engele kars1t direnmesi zorunludur. Bu direncin adina cesaret denmesi abartili

olabilir, ancak korkaklarin isi olmadigi kesindir.



281

“Fiat Ars, Pereat Mundus”(*)

Walter Benjamin, (*)’sanat olsun, isterse diinya batsmn” diyen fasizmin,
teknigin degisime ugrattigi duygusal algilamanin sanatsal diizlemde doyuma
ulastirilmasmi savastan bekledigini yazar. Devamla vardigi sonug¢ sudur: “Bu herhalde
tam anlamiyla sanat sanat icindir’in gerceklesmesi olmaktadir.” Giliniimiizde
teknolojinin ulastig1 noktadan olup bitene baktigimizda, klasik bi¢imiyle soruldugunda
oldukca fazla toz yutmamiza neden olabilecek soruyu, yeniden, indirgenemez bi¢imiyle

formiile etmek yararl olacaktir: simdi ve burada, sanat kime hizmet etmektedir?

Tiirk gorsel sanat1 i¢in 20. Yiizy1l “Hayaller ve Utopyalar” cag: ise, Yirmi
birincisi de “Yeni Diinya Diizeni’ne Eklemlenme” c¢agi olmaya adaydir. Yerel projeler
ve kisisel duruslar yerini neoliberalizm olarak bilinen iktisadi fasizmin kiiresel
hegemonyasina terk etmekte. Cokseslilik iddiasiyla totaliter biirokrasileri tasfiye eden
zihniyet, kalan boslugu kendi ideolojik ¢ikarlar1 i¢in ¢izilmis ¢ergeveye uyum saglayan
yapilarla dolduruyor. Kosova’nin bagimsizligini ilan ettigi giin sallanan ‘En Biiyiik
Ortak Bolen’ Amerika ve AB bayraklarinin ¢oklugu herkesin dikkatini c¢ekmistir.
2007°de diizenlenen Documenta 12’nin kiiratrlerinin, 9. Istanbul Bienali’ni
ziyaretlerinde “Kendi yasadigi yer igin iiretim ve savasimda bulunan yerel direnislerle
ilgili uluslararas: ag olusturma arayist i¢inde olmalar: "nin nedenlerini simdi ¢ok daha

1yi anliyorum.

Gegen yil Cannes’da altin palmiye’nin Cavusesku doneminde gecgen, ‘belgesel
drama’ olarak tanimlanabilecek vasat bir filme verilmesinin nedenlerini, 10. istanbul
Bienali’ndeki, “Halda mi1?” dedirten anti-komiinist islerle karsilastigimda tekrar
digiinmiistiim. Fakat bu ‘“otal’ durumun nedenleri ilizerine kafamda acilan ¢ember,
ancak subat ayinda BM Suma’da “Sovyet Propaganda Sanati: Restorasyon” adl
sergiyi gordiiglimde tamamlandi: Cokuluslu tekeller tarafindan tek merkezden yonetilen
ve denetlenen bir yapiya dogru hizla giden diinyada tehdidin, pratik olarak ortadan
kalkmis olmasma ragmen, komiinist cenahtan gelme olasilimmin canli tutulmasi. Bu
acidan bakildiginda, neoliberal propaganda araclari, gercekdisi imgelerle komiinist
sistemi 0vmek ve devrimi ithra¢ etmekle itham ettigi Sovyet propaganda sanatini, anlam
kaydirma teknikleri alaninda ikinci kez sollamis oluyor. Politbiiro giidiimlii sosyalist

gercekeilige karst soyut disavurumculuk ve kitle kiltiirti adma tiiketimi yiicelten pop
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art’1 koyan liberal kapitalist tarihcilerin -sanat tarihini yazarken, tasarlanmis imgeye
kars1 ‘bulunmus imge’ olarak smiflandirilip, milyonlarca dolarla o6diillendirilen-
‘patriot’ Jasper Johns un resmettigi Amerikan bayraklar1 ile ayni yillara denk gelen
Kore ve Vietnam savaglar1 arasindaki iligkiyi dile getirmekten 6zenle ka¢mdigini

unutmamak gerek.

Sergiyi diizenleyenlerin bu durumun farkinda olduklar1 basin biiltenindeki su
pasajdan anlasiliyor: “Giiniimiizde insanlar kiiresel siyaset, medya egemenligi, neo-
liberal ekonomi ve gosterge toplumu diizenleri/kosullart i¢inde farklr bicimlerde ama
benzer ve acimasizlikta yetkeci, baskict ve yayilmact ideolojilerinin dayattigr afisler,
reklamlar ve sloganlarla bas etmeye, sanat¢ilar da ayni diizen/kosul icinde iiretmeye
calisiyor.” Hortlatilan komiinizm tehdidinin liberal kapitalizmin baskici yontemlerini
g6z ard1 etmemize neden olamayacagi kabul edildigine gore, her zaman dengeli bir
bakis agis1 sunmasiyla taninan Beral Madra’nin “Kapitalist Propaganda Sanati: Pop
Art” sergisini ne zaman agacagini merak etmek hakkimizdir. Ancak bdyle bir sergi i¢cin

paray1 nereden bulur bilemem, ¢iinkdi...

...serginin destekcileri arasinda Soros’un Acik Toplum Enstitiisii (ATE) niin
yani sira, Chrest Foundation, Texas, USA ve Anadolu Kiiltiir Dernegi, Diyarbakir
(AKD)’ni goriiyoruz. Sergiye genis tabanli, ¢oksesli bir destek oldugunu diisiiniirken,
internetten AKD’nin de ATE ve Chrest Foundation tarafindan desteklendigi okuyunca,
Sovyet biirokratik tekelciligi iizerinden kendisini aklamaya calisan bir liberal kiiresel
tekseslilikle kars1 karsiya oldugumuzu anhiyoruz. Bu teksesliligi gizlemek icin ahtapot
yontemi ile kurulan bagimsiz(!) fonlar, vakiflar ve derneklerin neredeyse tek merkezden
beslenmeleri tesadiif mii? Cem Erciyes, 13 Subat’ta Radikal’de “Burjuvazimizin ise
akli tamamen miizelerle mesgul oldugu icin belki, bagimsiz fonlar olusturup kalici
mekanizmalar olusturmayi diisiinmiiyorlar bir tirlii.” diye yazarken, diinyada yillardir
hiikkiim siiren denetim sisteminin Tiirkiye’ye gelmekte ge¢ kaldigindan yakimmasina,
goriildigi iizere gerek yok. Ayrica, burjuvazi nasil olacak da hem kendi parasiyla fon
olusturup hem de bunlar1 bagimsiz birakacak, cevap veremiyorum, belki Erciyes
verebilir. Eger boyle bir sey olasi ise, Tayyip Erdogan’in da laikligin, bal gibi teminati

olabilecegine kimse itiraz edemez.
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“Diinyamin en biiyiik hidroelektrik santral projelerinden birisi olan ve 1,5
milyon insanin go¢ etmesine yol acan Cin’deki U¢ Gegit baraji ve 50 bin kisiyi goce
zorlayan, protestolarinda eylemcilerin iizerlerine ates agilarak oldiirildiigii ve
binlercesinin tutuklandig1 Hindistan 'daki Maheshwar baraji da katil Siemens’in
“vatirim ”larindan. Siemens, 70°li ve 80°li yillarda Arjantin, Brezilya ve Iran’da askeri
amagl kullanilacak atom reaktorleri kurmak igin askeri rejimlerle isbirligi yapti.
Gegmigste de Nazi isbirlik¢isi oldugunu biliyoruz bu sirketin. Saddam rejimi doneminde,
bu sirketin de iginde bulundugu gruptan, yonetime yasadisi yollardan 1,8 milyar dolar
para aktigi ortaya ¢ikti. Sirket bugiin de "6zgiir Irak'in" insast i¢in yatirim yapiyor.
Akkuyu'daki niikleer santralin fay hatti iizerinde kurulacak olmasi ger¢egini o donemde
Siemens'in i¢inde bulundugu NPI ortakligi ortbas etmeye ¢aligmisti.” Sanat lizerine bir
yazida bu “aradan parca’nmn ne anlami olabilir demeyin, gililimseyin: Siemens
Tiirkiye’de giincel sanati destekliyor! Cokuluslu tekeller tarafindan —yatmrim adi
altinda- sayginlik araci olarak kullanilan sanat, islenen insanlik suglarinin iizerini
ortebilir mi? Bu Ortiiyli toplumun entelektiiel tabakasindan sayilan sanatgilar

dokumussa... Evet!

Bu baglamda, Hasan Biilent Kahraman’in Varhk dergisinin subat sayisinda
yer alan, “kiiltiirtin Kabe’si olarak ylice Amerika” yollu yazismin sonundaki “Simdi ben
de bir burs alip, bir bos zaman bulup, burada 1993 'teki gibi uzun bir yolculuga ¢ikip,
‘derin Amerika’va dalip bir kitap yazmak istiyorum. Adi bile hazir kafamda!”
climleleriyle dile getirdigi burs bagsvurusunu nasil acgiklayacagiz? Amerikan
iniversitelerinin, devletin savas stratejilerinden bahsetmeden, tilkedeki sosyokiiltiirel
ortamin nimetlerine ovgiiler diizen kitaplari, diinyanin cesitli iilkelerinden gasp ettikleri
kaynaklardan elde edilen gelirlerle olusturulan vakif ve fonlar araciligiyla finanse
ettikleri bilinir. H.B. Kahraman da istedigi bursun kaynagini biliyor, bilerek istiyor,
isteyerek de bu sisteme eklemlenme arzusunu dile getiriyor. Boylece, son iki yildir
‘part-time kiirator’ olarak diizenledigi Guiniimiiz Sanatgilart Sergileri’nde, ¢ok
onemsedigi kavramin gorselliginin, igerik noktasinda kristalize olmasinin, yapitin
kendisine ait 0zgiilliiglinii yok edebilmesine ve bu noktadaki dengenin 6nemine dair
uyarisi, yazisinda sergiledigi durusla aci bir celiski olusturuyor. Kendi kelimeleriyle
“giindelik hayati bir cennet olan Amerikan toplumu nun kendine ait 6zgiilligilinii, alt1
sayfalik yazisinda, bu cennet hayatin igerigini teskil eden, neden oldugu kiiresel

cehennemden hi¢ s6z etmeden kabullenebiliyor. Siradan bir ask hikayesini filmin ana
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temast olarak kullanip, sahte American yasam tarzmin ve refahmin propagandasini
yapan berbat bir Hollywood filmine benzeyen bu durumda, Sayin Kahraman’in
kitabinin, kafasinda hazir olan adini1 tahmin edebilmek hi¢ de gii¢ degil: Ay lik yu

Amerika

Tiirkiye’de ‘glincel sanat’ olarak adlandirilmak istenen aktiviteleri icra eden
sanat¢ilarin, islerine hakim oldugu izlenimi verilen muhalif tavrin, ne amagla
kullanildigini1 bilmemelerini olas1 kabul edemeyiz. Kendileri i¢in ‘giinii kurtaran sanat’
olan bu etkinlikler, onlara destek verenler i¢in tasarladiklar1 gelecege hizmet eden
sanattan baska bir sey degil. Gilincel sanatin ne kadar kisith bir kelime dagarcigiyla
kullanima sokuldugunu goérmek icin, promosyonu i¢in yazilanlar1 biraz okumak bile
yetebiliyor. Her tanitim yazisinda “bellek, kimlik, kamusal, aidiyet, azmhk”
kelimelerinin kafalara ¢akilircasina tekrarlanmasi, nelerin yok edilmesinin amaglandigi
konusunda stiphe birakmiyor. Fast-food bunlarin yaninda yaratict mutfak gibi kalir. Tek
merkezden alinan kararlarla yonetilen diinya teksesli bir sanatin hakimiyetine dogru bas

asagi ilerliyor... Para olsun da, isterse diinya batsin, manat¢ilarin umurunda mi?
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Sanati Denetleme Yontemleri

Insanlik kiiltiiriiniin saygi duyulan hasar1 ¢ocugu olan sanat, 6zgiir ifadeye en
miisait alan oldugu yanilgisimin da etkisiyle, isyankar ruhlarin huzur bulmak i¢in signak
aradiklarinda kendilerini attiklar1 ilk bolge olagelmistir. Ne var ki, isyankarlik sanatci
olmak i¢in yeterli bir gerekce olmadigi gibi, direkt ifadeye meyilli, duygusalliga agik ve
glidiimlenmeye elverisli olmasindan dolay1 da, ¢okluk, yaraticilifin 6niinde bir ayak
bagidir. Cok yazmis olan ama yiizeyselliginden dolay1 bir tiirlii edebiyat¢1 diyemedigim
Charles Bukowski, eger onu gomen Budist rahiplerin inandig1 lizere reenkarne
olmussa, bu ciimlemden dolayr umarim bozulmaz. Ortaya koydugu aykir1 kisiligin
Tiirkiye’deki benzeri sayilabilecek rahmetli ressam Rafet Ekiz de ayni baglamda
degerlendirilebilir. Ancak, bir farkla. Bukowski hak ettiginden fazla ilgiye mahzar
olmusken, bizim agimizdan yazik olan su ki, Rafet’in resmi, onu ¢ok sevenleriyle
umursamayanlar1 ve 6zenip de onun gibi olamayanlar ile ondan nefret edenleri arasinda,
olgunlasamadan, kendi gibi, kimvurduya gitmistir. Onun yasam bi¢imine, isyanma ve
Ofkesine hayran olanlar, muhtemelen anlayamadiklar1 soyut resmine korku dolu bir
saygiyla yaklastilar. Oysa islerinin zamana karsi konumlandirildigi nesnel ¢oziimleme
ve elestiri o yasarken yapilmadigi gibi, liimiinden sonra da ortaya konmadigi i¢in, asil

iizlicii olan, Rafet’ten de geriye toplumsal olarak bir iz kalmamis olmasidir.

Bir sanat¢iy1 6ldiirmek istiyorsaniz onu mitlestirin.

Orhan Pamuk iyi bir yazar olabilirdi. Kara Kitap’1, benim icin sikintili
baslayan 1991 yazinda, art arda iki kez okumustum ve aldigim haz sikintimi tamamen
unutturmustu. Benim Adim Kirmizi‘y1 okurken ise romanm altinda yattig1 iddia edilen
Yahudi tarihinin rehabilitasyonu fark etmedigimi itiraf etmeliyim. Ama Kar’1 okurken,
giincel bir beklentiyi karsilamak icin yazildig1 duygusunu lizerimden atamamistim. Bir
sanat yapit1 icin en biiyiik lanet, izleyicide kendisini etkilemek i¢in tretildigi duygusu
birakmasidir. Ne var ki, biitiin bunlarin Nobel denilen kaideye trmanmak i¢in iplerin
u¢ uca baglanmasi demek oldugunu anlamam i¢in meger epey zaman ge¢mesi
gerekiyormus. Pamuk bu arada, Ermenilerle Kiirtlere dair climlesini sokaga salmisti
bile. Maxim Gorki, romanda elestirinin karakterlerin agzindan dokiilen climlelerde
degil, romanin kurgusunda yer almasi1 gerektigini yazmisti. Pamuk ise bir adim daha

geri giderek, romanda karakterlerine bile soOyletemedigi elestiriyi kendi agziyla,
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Avrupali bir gazetecinin ses kayit cithazina tifleyivermisti. Madem bdyle bir derdi vardi
da, Kar romani, ele aldig1 zaman ve mekan olarak, bu elestirisini i¢ine yedirebilecegi
siirsiz olanaklar sunarken, yazarligi neredeydi? (Aradan parga: Nuri Bilge Ceylan’in,
2007°de Antalya Film Festivalinde izledigim ve olduk¢a zayif buldugum Zklimler*inin
de, hi¢ geregi ve alakas1 yokken Van goliindeki adada yer alan, Ermenilerden kalma
Akhtamar Surp Hag kilisesinde bitmesi sasirticitydi. Cannes’da da 6diil alan bu filme
Eurimages’dan maddi destek (200 bin Euro?) verildigini okumustum. Benzer destek,
yine bu y1l Cannes’da ddiillendirilen U¢ Maymun’a da verilmisti. Bu durumda, iilkesini
“yalnmiz ve giizel” olarak niteleyen Ceylan’in kendisinin pek de yalniz olmadigini
sOylemeden gegmeyeyim dedim.) Orhan Pamuk olayinda ise gerisi malumunuz: Nobel
odiili (Tirkiye Yazarlar Sendikasina gore iicret), alkiglar, elestiriler, tepkiler,
edebiyattan baska her seyin konusuldugu giinler. Elestiren tarafta olan bizler Dogan
Medya’da nelerle su¢clanmamistik ki: Kiskang Tirk erkekleri (O. Pamuk), dar ufuklu
tagralilar (T. Eryillmaz), Nazi propagandacilar1 vs... Ama kesin olan su ki, Orhan Pamuk
Kar’in yaymlandig1 Ocak 2002’den beri lizerine ¢alistig1 sdylenilen romani bir tiirlii

piyasaya siiriilemiyor. Elimize ulastiginda da bizi neyin bekledigi ise mechuldiir.

Bir sanat¢inin yaraticiligini bitirmek istiyorsaniz onu ddiillendirin.

Sanati islevi lizerine uzun zamandir diisiiniiyor insanoglu. Heniiz net bir sonuca
ulasilmadiysa da bazi fikirlerin belirginlestigi sOylenebilir. Sanatin  kullanimi
konusunda, yasanan tecriibelerden burjuvazinin ve Sag’m, sosyalistlerden ¢ok daha
fazla ders ¢ikardigim tziilerek kabul etmek durumundayim. Ayni burjuvazi, insanlk
tarihinin en yikici, agik¢a kendisine diisman sanat akimi olan Dada’y1 bile sermaye
carkinda ogiitiip, giilsuyuyla yikanmis miizelerde sik cerceveler i¢ine sokmay1 basardi
ya, gerisini diisiinmeye dahi gerek yok. Sosyalist sanat dendiginde akla yalnizca
kurumus, biiziigmiis bir Sosyalist Gergekeilik’in gelmesi ise ne kadar aci! Burada
kapitalist propagandanin roliinii inkar etmesek de, bu akimin siingerlesmesinde
sanat¢ilarin iistlendigi aktif rolii de g6z ardi edemeyiz. Halbuki liberal kapitalist sistem
sanatin ideolojik savasta aragsallagtirilmast konusunda ¢ok daha rafine yOntemler
kullamiyor. Tarihyazimymiizecilik ve kiiratérliik bu noktada kilit rol tistlenmis
durumdadir. I1ki neyin ve kimin, hangi nedenlerden dolay1 énemli oldugunu belleklere
kazimakla mesgulken, ikincisi de bu yazimin i¢ine girebilecek adaylarin tasnifiyle

ilgileniyor. Soguk savas yillarinda Sosyalist Gergekeilige karsi, 6zellikle New York
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Museum of Modern Art (MOMA) tarafindan desteklenen Soyut Disavurumculuk
akiminin ~ “ideolojinin  boyundurugundan yoksun, apolitik, dolayiswyla o6zgiir”
nitelendirmeleriyle ¢cagin 6ncii sanat1 olarak tiim diinyada pazarlandigini hatirliyoruz.
Ne var ki, MOMA’nin neredeyse tiim miidiirlerinin o makama gelmeden 6nce ya da
sonra CIA’de gorevli olduklarmi da! Bunca “6zgiirliige” ragmen bu akimin ii¢ agir
topunun (A.Gorky, J.Pollock, M.Rothko) intihar etmis olmalarinin ardindaki sir perdesi
de hala aralanmis degil. Karsi kamptaki cinayet ve intiharlar1 titizlikle arastirip
nedenlerini ac¢iklayan liberal sanat psikologlarinin bu intiharlar1 heniiz aydmlat(a)manis

olmalar1 ger¢ekten diistindiirtictidiir.

Bir sanatciy1 kullanmak istiyorsaniz onu yiiceltin.

Saksakcilarin sevingle duyurduklar1 lizere, nihayet bizim burjuvazimiz de giincel
sanatin faydalarmi kesfetmis durumda. Ozel (Tabela) Universiteler(i) biinyelerindeki,
girmek i¢in yalnizca taban puanm yeterli oldugu Giizel Sanatlar Fakiiltelerinde
yeteneksiz, birikimsiz genglere c¢uvalla para karsiligi ‘“sanat¢r” payesi veriyor. Her
zengin ailenin, ya bir miizesi ya da bir Giincel Sanat Merkezi ve emrinde calisan
kiiratorleri var. Daha 6nce Eczacibasi ailesi tarafindan desteklenen istanbul Bienali on
yilligma Ko¢ Holding’in himayesinde. Maasli sanat elestirmenleri burjuvazimize
“sanat¢ilari, olusturacaklari bagimsiz fonlar araciligiyla da destekleyebileceklerini”
akil veriyor. Burjuvazi diinyanin neresinde, tarihin hangi doneminde olusturdugu fonlar1
“bagimsiz” birakmis? Bdoyle bir ciimleyi sdylemekten Ote, inanmak icin vejetaryen
kasaplarin da gergekten var olduguna inanmak gerek. Beral Madra’nin Avrupa’da var
oldugunu iddia ettigi bu tiir fonlarmn bagimsizligini tartabilmesi i¢in o fonlarin yonetim
kurulunu olusturan kisilerin daha once nerelerde gorev aldiklarina bakmasini tavsiye
ediyorum. Avrupa’y1 bilmiyorsaniz Tirkiye i¢in 6rnek mi istiyorsunuz? Bakmiz A¢ik
Toplum Enstitiisii’'niin destek verdigi olusumlar. Hayalci olmaya gerek yok, biiyiik
burjuvazi harcadigi her kurusun hesabini yapacak kadar, kiiciik burjuvazinin aklinin bir
tiirlii ermedigi, ekonomi-giincel sanat-politika iliskisini bilir. Ustelik bunu sanata destek

ad1 altinda pazarlamasimi da! Giinaydin sanat camiasi, neo-liberalizme hos geldiniz.

Bir sanat¢iy1 hadim etmek istiyorsaniz onu himaye edin.
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Modern ve Gerisi

Gorsel sanatlarla ilgili olmasina ragmen gérmedigim bir sergi ile ilgili bir yazi
yazacagim. Bu yaziy1 yazabilmek i¢in sergiyi gérmememin daha iyi olacagini
diisiiniiyorum, ¢iinkii yazi belirgin bir sergiyle degil sergi diistincesi ile ilgili olacak.
Kimileri boylesine bir tavr1 kiskanglik emaresi ya da tam bir cehalet 6rnegi olarak
yorumlayabilir, ancak ben buna bilginin iiretilme nedenine ulagsmak ve yayma big¢imini
irdelemek i¢in tutulan bir tiir oru¢ diyecegim. Beni ilgilendiren sergiye kimin dahil
edilip edilmedigi, hangi doneme ait hangi iginin sergilendigi ya da isin adedi, boyu veya
kilosu degil, kiiratorlik makammin hangi giincel projeye hizmet ettiginin
sorgulanmasidir (kiiratdr kelimesini her yazisimda bilgisayarimimn kelimenin altin1 yesil
kirik ¢izgiyle isaretleyerek, beni bu yabanci dil kdkenli kelimenin yerine Tiirkcesi olan
‘kollayicr’yr kullanabilirisiniz yollu uyarmasimi, neyi kolladiklarmi merak ederek
manidar bulurum). Ayrica beni bu yaziyr yazmaya iten nedenlerden bir digeri de
serginin ardindan patlak veren sanat miihendisleri savasi oldu.

Belirgin bir doneme ait belgeleme-bellekleme amacgli her sergi bir tarthyazimi
denemesidir ve hi¢ siiphesiz kurgusaldir. Her kurgu bir tercihler dizgesinin sonucu
olduguna gore de kurgusal olanin kurcalanmasi, bu kurgunun bir araya getirilis
asamasinda yapilan tercihlerin altinda yatan nedenleri ¢Oziimleyebilmek igin bir

zorunluluktur.

Modern kavraminin, okudugum onlarca tanimindan aklima en ¢ok yatanina
Harry Harootunian’in imparatorlugun Yeni Kihg adhi kitabinda karsilasmistim:
ABD’nin Ikinci Diinya Savasindan sonra benimsedigi ideoloji uyarinca, geleneksel
toplumlar1 modern uluslara doniistiirmenin temel sarti, bu toplumlarin Amerikan
irlinlerine acik olacak sekilde diizenlenmesidir. (Benzer bir tanmm “Politik ve
sosyolojik ‘modernlesme’ teriminin bir anlami varsa, Amerikanlagsma benzeri bir seyin
yerine kullanilan karisik ve zayif bir s6zctiktiir.” diyen John Lukacs da yapmustir.) Bu
siire¢ Tiirkiye i¢in 1950’lerde baslamis olduguna gore —aym1 2001°deki Modern Tiirk
sergisinde oldugu gibi- gectigimiz y1l acilan ‘Modern ve Otesi’ sergisinin de baslangic
tarthi olarak 1950’yi almasmi, ancak ‘miikemmel’ olarak tanimlayabiliriz.
Tanzimat’tan beri 1i¢ini batilllasma ve wuygarlasma olarak doldurdugumuz
modernlesmenin sancilarmi yasiyoruz. Kimilerine gore de cumhuriyet ve onun resmi

ideolojisi Kemalizm, batililagma siirecinin en baskici bir bigimde uygulandigi donemi
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temsil ediyor. O halde, sergide modernligin baslangi¢ tarihi olarak devletcilik ve anti-
emperyalizm gibi kavramlarmm kazinarak, Tiirkiye’'nin bir Amerikan somiirgesine
doniigsme siirecinin baglatildig1 yilin alinmasini sanirim Harootunian da onaylayacakti.
Anti-Kemalist olmanin pek desteklendigi ‘giincel sanat’ta, Kemalizm’in, mucidi
olmadig1 halde, icerdigi her kavram Ocii olarak resmediliyor. Somiirgecilerin nefret
ettigi devletcilik ve anti-emperyalizm de bunlardan ikisi. Bunlar yalnizca Kemalizm’e
Ozgiiymiis gibi gosterilerek, ‘totaliter’ Kemalizm’den kurtulurken bu kavramlar1 da
kovmak pek islerine geliyor. Amac, geriye liberal kiiresel sermayenin kimseye hesap

vermek zorunda olmadan, acimasizca at oynatacagi bir alanin kalmasi.

Gilizel sanatlar yalniz bu topraklarda degil biitiin diinyada filizlenmeye
basladigindan beri devlet himayesinde gelismistir. Gorsel sanatcilar, anarsist-bohem
duruslariyla, siire¢ icinde bu denetimden kimi zaman kurtulmus gibi goérlinseler de
aslinda bu durum onlar i¢in de farkli degildir. Akademiler, miizeler, ddiiller (Prix de
Rome, Turner Prize) ve biiyiik sergiler (salonlar, bienaller) her zaman i¢in devletin —ya
da sistemlerin- ideolojisini kitlelere aktaran kurumlar ve etkinlikler olarak var olmustur.
Bu durumun yaratti§i resmi ve itaatkdr sanatin agmazini kirmaya yonelik muhalif
adimlar1 da, yine bagimsiz inisiyatiflerini kullanan sanatc¢ilar atmistir. Ancak,
glinimiizde devletin etki alanlarmi birer birer ele gecirmeye calisan tekeller i¢in
‘bagimsiz-muhalif’ sanatc¢ilarin desteklenmesi bir tasla iki kus vurmak demektir. Ne
Rockefeller, ne Soros, ne Kog¢, ne de Siemens ‘vatan, millet hayrina’ sanata ve
sanat¢iya para ayirmaz. Hem ‘dzellestirme’ adi altinda, devleti bu alandan dislayip
sanat lizerindeki denetimi ele gegirirlerken hem de sanatgilarin basini oksayip,
agillarinda besleme sansini yakalamis olurlar. Bu da, ister istemez, sanatcilar i¢in ‘kul’
olacaklar1 yeni bir ‘kapr’ acimasi anlamma gelir. Bu sisteme karsi olanlar ise
‘ozgiirliik diismani, totaliter rejimlerin destekcisi, ¢cagdisi, arkaik sovyetist’ gibi
tanimlarla damgalanarak ekarte edilmeye ¢aligilir.

Bu baglamda, dncelikle ‘Modern ve Otesi’ sergisinin agildigi mekani ben herkes gibi
“Yasasin! Nur topu gibi bir cagdas sanat merkezimiz daha oldu.” nidalariyla
karsilamadim. Hazirlik asamasinda disariya sizan haberlerden, bir modern/¢agdas sanat
miizesi olmas1 beklenilen Santralistanbul, atolye, egitim, rezidans programlariyla
desteklenecek bir sanat iissii ve gecici sergilerin diizenlenecegi bir kiiltiir merkezi olma
tercihiyle, gectigimiz yaz basbakan Erdogan tarafindan ac¢ilmisti. Kurumun, diinyanin

bas belasi George Soros’un himayesindeki Bilgi Universitesi biinyesinde olmasi
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stipheli olmasi i¢in zaten yeterli. Sergi i¢in dort kiirator atayan, tiniversitenin Miitevelli
Heyeti Bagkani, kisaca patronu Oguz Ozerden’in, 2001-2006 yillar1 arasinda,
iiniversiteden artan zamanmi Soros’un spekiilasyonlarla olusturdugu servetinden
ayirdigr paralarmi ‘muhalif’lere aktaran Ac¢ik Toplum Enstitiisii’nde danismanlik
yaptigi da malimumuz. Eh, bu durumda insan ister istemez Eva Cockroft’un,
gectigimiz sayida soziinii ettigim, New York Museum of Modern Art ile CIA
arasindaki yakin iligkiyi gézler oniine serdigi makalesini hatirliyor. (Bu arada, her tiirli
tehlike Ongoriisiinii “komplo teorisi” olarak dislayan sahislar, Eva Cockroft bu
makalesini 1974°te degil de 1954’te yazsaydi, muhtemelen onu da komplo teorisyeni
olmakla suc¢layacaklardi. Ancak, gercekler ortaya ¢iktiginda, komplo teorilerinin fakirin
ideolojisi oldugu klisesi, nedense kimseyi utandirmiyor. Bence diinyadaki en biiyiik
sorunlardan birisi de iktidar ve yandaslarmin giiniimiiz ve gelecege yonelik, islerine
gelmeyen tiim sezgisel kurgular1 ve 6ngoriileri, komplo teorisi ad1 altinda, ta baslangicta

susturulmalar1.)

Serginin agilmasinin ardindan izledigimiz ‘kiiratorler savasy’ serginin icerigine
yonelik elestirilerden cok, kiiratorlerin piyasay1 denetleme kaygilarmin sergi lizerinden
devam etmesi bicimindeydi. Kendi tabiriyle ‘giincel sanatin Isa’s1’ Vasif Kortun sergi
icin “Hiiziinlii tagta manzaralar1” tabirini uygun bulurken, Beral Madra “50 yillik bir
sanat Uretimini toplu olarak gostermeyi amaglayan bir sergi, bunu isin dogasina ters
disen (isin dogasma ‘diiz diisen’in ne oldugunu agiklamadan), numunelik fuar
bi¢iminde sunuyor.” diye yazdi. Levent Calikoglu “Sergide kiiratoryal bakis konusunda
uzlagmazlik var. 50 yillik zaman dilimini 6yle birbirinden aymrma sansiniz yok.” sozii
iizerine kendisine yoneltilen “Senin yaptigin 'Modern Tiirk' sergisi tipki
Santralistanbul'daki 'Modern ve Otesi' gibi modernligi 1950'lerle baslatiyordu. Ama sen
Radikal'de ¢ikan yazinda bunu elestirdin...” sorusuna “Modern Tiirk sergisinde, 1950—
2000 perspektifini ortaya koyarken modernlesmenin tarihini anlatmadik biz... Bir zaman
dilimini, 10'ar yillik periyotlara bdlerek anlatmak istedik. Oyle insa ettik. Segici
kurulunda ben, Bedri Baykam, Adnan Coker, Mehmet Giileryiiz vardi. Sergiyi 1950'den
baglatma oOnerisi, fikri Yusuf Taktak ve Tomur Atagdk'e aitti.” yollu cevabiyla

‘sorumlulugu’ bagkalarina yiiklemeyi tercih ediyordu.

Sergiyle ilgili en akli basinda ve sorgulayici elestiri Ahu Antmen’den geldi:

“Modern boliimiindeki yapitlarin hemen hemen hepsinin 70 yillik emektar miizemiz
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Istanbul Resim Heykel Miizesi koleksiyonuna, c¢agdas boliimde yer alan yapitlarin
hemen hepsininse sanatcilarin kendilerine ait olmasi, sanat ortamimiza dair ne ¢ok sey
soylityor! Hemen her 6zel miize sergisinde IRHM koleksiyonuna basvurulduguna gore,
devletin bir doneme kadar ciddi alimlar yaptiginda ve Tirkiye'nin modern sanat
tarihinin orada oldugunda demek ki herkes hemfikir. '"Modern ve Otesinin modern
boliimiinde, birkac 6zel koleksiyoncunun ve Santralistanbul'un kendi smirl koleksiyonu
hari¢, hemen tiimiiyle IRHM koleksiyonunu, modern bir kabuk icinde yeniden
izliyoruz. Kisacasi, yeni koleksiyonlardan derlenmis siirprizler aramaym ve siz de
benim gibi, o halde neden bunca yildir IRHM adam edilemedi diye merak edin.” Cok
giizel, fakat serginin ‘Gtesi’ boliimiiniin kiiratorii Fulya Erdemci, Antmen’in yerinde
tespitini tartisgmak yerine, ‘“yanlis veriler {izerine kurulmus ve Onyargil”
degerlendirmesi ile bir kenara itti. Oysa Antmen devletin sanat {iizerindeki
hegemonyasin1 (devletcilik!) siddetle elestiren, biiylikk sermaye destekli liberal
kiiratorlerin tutarsizliklarini ¢ok net bir bi¢imde ortaya koymustu. (Ben de, bu arada,
devlet kurumlarmi satip savmayla ugrasan AKP hiikiimetinin IRHM’yi 6zel sektdre ne
zaman devredecegini merak ediyorum.) Erdemci’nin asil hedefi sergiyi “tasral” olarak
asagilayan Kortun’du: “Vasif Kortun'un resmi goriis diye bir sitesi var. Siteye girdim,
baktim. Suna ¢ok sasrdim. 'Resmi Goriis' ilk olarak, c¢ikardigi derginin ismiydi.
Aslinda da cok ironikti, var olan yerlesik -devlet ve galerilerin belirledigi- ortamla
ironik bir zitlik olusturuyordu. Simdi Vasif dyle yaziyor ki hakikaten resmi goriis!
Hicbir alternatifligi yok. Daha Once hi¢ girmemistim sitesine, yazilarmi okudum,
bilimsellikten uzak, swradan yazilarla karsilastim. Adeta chat esprisinde dedikoduvari
yazilar. Cok da tahammiilsiiz, dyle ki, yazdiklar1 sanki 'resmi goriis', tek dogru gibi.”
Kelimesi kelimesine diizey bu! Hem tartisma ortami yaratmak i¢in bir sergi diizenle,
hem de ancak Samdan dergisinde okuyabileceginiz bir tarzda birbirinle dalas. Ayrica
serginin kapsama alanina aldig1 isimlere itirazlar da “O varsa. Bu neden yok?” tiiriinden
ayrmtilarla 1ilgiliydi. Filozof bosuna dememis “Kim olduguna bakmam, aslolan

toplumsal bilingtir.” diye.

Her sanat yapitmin {iretilmesi kadar adlandirilmast ve smiflandirilmasi da ideolojik
temellere dayanir. Bir kurum, kendisini otoriter bir yap1 olarak konumlandirip, tarih
yazmak admna bu adlandirma/siniflandirma islemini yaptirma yetkisini nereden alir?
Tarih yazmak yetkisiyle donatilmis ve bu emir dogrultusunda bir sav 6ne siiren bir sanat

miihendisinin, elestiriler karsisinda “Benim i¢im ¢ok rahat. Tarih budur demedigim i¢in
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de rahat. Bu bir kurgu.” diyerek somut sorumluluktan siyrilmasina g6z yumulabilir mi?
Her serginin, bellek olusturmak amaciyla bir araya getirildigi giin gibi asikarken,

kiiratoriin ortaya koydugu seckiyi ‘muhayyer’ kabul edebilir miyiz?

Bir ‘tabela’ {iniversitesinin himayesinde olan Santralistanbul’un (Arada
{iniversitenin Gorsel iletisim Tasarim ile Fotograf ve Video boliimleri dgrencilerinin
islerinden olusan sergileri Santralistanbul'da acarak iiniversitenin rekldmini yapma sansi
da thmal edilmez. Ac¢ik pazari savunan bir ideolojinin kapali pazar usulii calismas1 diye
buna denir.) paranin giiciiyle dayattig1 otoritesiyle sanat tarihi adi altinda 6nerdigi
bilgiyi olusturma girisimindeki amaci, iddia edildigi gibi Tiirk gorsel sanatinda son 50
yilin dokiimiinii ¢ikarmak degil, bu konuda bundan sonra tek yetkili degilse bile, s6z
sahiplerden bir olmaktir. Bunu da, zaten boyle bir birikimi olusturmus bir kurum olan
IRHM koleksiyonu iizerinden, yani sirtin1 saglam bir mevziiye dayayarak yapmakta.
Eh, boylece bundan sonraki sergilerinde yapacaklarinin da ‘dogrulugunu’ simdiden
garanti altina almis olmanin huzuruyla istedigi gibi at oynatacagi bir alan1 agmis oluyor.
Zaten bu sergiyle ilgili sanat¢ilardan —sergiye katilmayi1 reddeden Canan Beykal ve
Mehmet Aksoy’u saymazsak- Omer Ulu¢’ un “Eski akademik yaklasima simdi bir
yenisinin eklendigini” s6yledigi bildirisi hari¢, yazilmis herhangi bir climle okumadim.

Nedeni, gelecekte kendilerine verilme olasilig1 olan uliifeyi tehlikeye atmamak olabilir.

Olusturulan sanat tarihsel her bilgi, o bilgiye kaynaklik eden sanatgilarin, o
bilgiyi olusturma yetkisini elinde bulunduranlar tarafindan kontrol edilebilmesini saglar.
Ayrica Beral Madra’nin ‘Modern ve Otesi’ sergisiyle ilgili ciimleyi sarf ettigi yazisinda
“kiiltiir sanayisinin iretim ve tiiketim siirecleri” olarak adlandirdigi isleyis “AB
iilkelerinde devlet ve yerel yonetim tarafindan degil, bagimsiz kiiltlir konseyleri, kiiltiir
iretim sirketleri, STK'lar ve uzmanlar tarafindan gergeklestiriliyor.” iddias: da gergegi
yansitmiyor. Diinyanin hi¢bir yerinde sermayeden ‘bagimsiz’ ne kiiltiir konseyleri, ne
de masum ve idealist STK’lar var. ‘Uzman’lara ise bu payenin kim tarafindan ve nasil

verdigi ise kocaman bir muamma.

Bu durumda yapilacak ilk sey sermayenin bir ‘sanat miidiirii’ olarak {izerimize
yerlestirdigi kiiratorlerden kurtulmaktir. Aksi takdirde {retim irademizi onlarin
denetimine teslim etmeye devam ederiz. Sermayenin finansal kaynaklar1 kiiratorler

aracilifiyla dagittig1 diisiincesiyle caresizlige kapilmaya da gerek yok. “Parasiz sanat
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olmuyor.” diisiincesiyle sponsorlara boyun egmek veya beklentilere cevap vermek
yerine, sanatin Uretim ve tiiketim siireglerinde denetimi elden birakmamak gerekiyor.
Tarih yazildig: gibi silinebilen de bir seydir. Illa iginde olmak gerekmez, bazen disarida

kalmak daha 6zgiir olmaniz1 saglayabilir.

Yazacaklarimi yazdim, simdi sergiyi gezmeye gidebilirim.
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Daga Cikmak

Paleti, boya kutusu ve preslenmis kiiclik tuvali ile daglarda gezinen bir ressam
ne kadar zavalli ve anakronik goriiniir kimilerinin gdziine. Halbuki manzara resmi
yapmak, yasanilan cografyanin bi¢imlendirilmesi ile ilgili alman kararlar {izerine

disinmek demek oldugu icin politik bir tavirdir. 1908 Jon Tiirk Devrimi olarak

adlandirilan siirecin fiili olarak basglangici Resneli Nivazi Bey'in Makedonya’da daga

ctkmasidir. 30 Mayis 1971 giinii ise Nurhak daglarinda pusuya disiirilen THKO
gerillalarmdan Sinan Cemgil, Alpaslan Ozdogan ve Kadir Manga catismada
oldiiriilmiis, kalanlar yakalanmis ve bdylece cumhuriyet tarihinin ilk devrimei kir
gerillas1 deneyimi basarisizlikla noktalanmigtir. Bugiin ise Dogu Anadolu’daki
adlandirilamayan savas, daglarda siirdiiriilmektedir. Denetimin imkansizligindan otiiri,

bu topraklarda degisim isteyenlerin ¢care aramak i¢in sigindig1 yerlerdir daglar.

Resim sanatinin baglica konularindan biri olan manzara i¢inde de “daglar”
onemli bir alt baslik olusturur. Orada, doganin kendisine ayirdigi yerde, hig
kipirdamadan duran bu koskoca ciisse, i¢cinde barmdirdigi zenginlikler kadar, ele
gecirilemezligiyle de ressamoglunun ilgisini ¢ekmistir. Kim bilir, belki de bir dagin
resmini yapmak, dagcilarin deyimiyle “zirve yapma’nim, askeri tabirle ise onu
fethetmenin bir baska bicimidir. Zaten on altinc1 ylizyildan sonra yaygmlik kazanan
manzara resminde karsilastigimiz, gerek egzotik manzaralar, gerekse hasat sahnelerinin
acikca miilkiyet ve smifsal konumla ilgili olduklar1 defalarca yazilmistir. Giiniimiizde,
cok yanlis bir bigimde kiiglimsenen manzara resmi de, en az aym yanlislikla
kiigiimsenen “cicek-bocek natiirmortlar’” kadar siyasi igeriklidir. Bu goriintiilerin,
pastoral olarak nitelendirilmesi ise hi¢ de tesadiifi degildir. Latince beslemek anlamina
gelen pascere’den tiireyen kelimenin kokil pastor, ruhlar1 besleyen peder, daha sonra
kazandig1 anlam olan kirsal yasam ve c¢obanlik kelimelerinin igerdigi iktidar ve
miilkiyet kavramlarmin diipediiz 6n habercisidir. (Seker Ahmet Pasa’nin basyapiti

Ormanda Oduncu’yu bir de bu acidan irdelemek gerekir.)

Dag manzaralar1 denince, Batida akla hi¢ siiphesiz Paul Cézanne’in St. Victoire
Dag1, Dogu’da ise Katsushika Hokusai’nin Fuji Yama resimleri gelir. Bu ustalarin
yillarm1 bu iki ‘kutsal’ dagi naksetmekle gecirmelerinin nedenleri iizerine sayisiz

teoriler gelistirilmis, ne var ki her iki ressam da, mesgul olduklar1 sanatin sirlarmi
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cozmek i¢cin bir egretileme olarak kullandiklar1 bu daglarin yer aldigi resimlerle
artlarinda, ¢ozdiiklerinden daha fazla sir birakarak gocilip gitmislerdir. (Ermenistan’da
da kutsal Ararat daginin resimlerinin olduk¢a yaygin olmasi tesadiif olamaz.) Cézanne
“sadece resim yapabilecegi bir motif” oldugu icin mi bu kutsal dagin karsisina
oturmustu, bize inandirilmak istenen bu, o halde neden hi¢bir sey anlatmak niyetinde
olmadig1 halde bu dagi, birka¢ resimle yetinmeyip, onlarca kez boyamist1? En iyi
manzara resminin atdlyede yapildigini bile bile, 67 yasinda, yine dogadaki bir motifin
pesindeyken firtinaya yakalanip, geceyi dagda gecirmek zorunda kaldigindan zatiirree
olup dlen ressami, sanatini icra edebilmesi i¢in manzaranin i¢inde olmaya ¢eken tutku

neydi?

Hokusai’nin goélgelendirme, renklendirme, manzara perspektifi gibi kurallar1 ve
balik¢ilar gibi siradan insanlar1 resmetmeyi, yasadigi yillarda (1760-1849) mallarmi
Japonya'ya, metal baski resimlere sararak, kacak olarak sokan Hollandali tacirler
sayesinde 0grendigi soylenir. Rivayete gore Hokusai, bu paket kagitlarinin tizerindeki
resimleri i¢indekilerden her zaman daha ilging bulmustur. Eger gercekten oyle ise,
zarfin mafruzdan degerli oldugu bu durumun ‘Avrupali’ bir Japon ressam yarattigi
sOylenebilir. (Japonlarm Van Gogh’u bosuna bas taci etmedigi gibi, Batililar da

Hokusai’ye evlerinin bir kosesinde bosuna yer agmamislardir, vesselam.)

Glinlimiiz ressamlar1 daglar1 terk ettiler ve onlar gidince de, dogada bosluk
olamayacagmi bilenler, bos birakmadilar yamaglari, zirveleri. Daglarm resmi
yapilmayinca daglara yapilir oldu resimler. Besparmak Daglari’nin ‘giiney’e bakan
yamagclar1 ve Dogu Anadolu’daki birgok dag nasibini ald1 boylece bayraklardan, daga
tasa “Her Sey’in Vatan I¢in” oldugunu bildiren yazilardan. Bunlardan dncesi vardi tabi
ki: Biitlin diinyaya, nerede bulundugunu ve nereden baktigini gostermek istercesine,
Kaliforniya tepelerine dikilmis HOLLY WOQOD yazis1 vardi. Hala var, hatta daha 6ncesi

de vardi, ama ne 6nemi var simdi bunun?

Onemi surada: Ressamlar daglar1 terk ettifinden beri devletler ve tekeller
daglari, propaganda zemini olarak ele gecirdiler. Savasta her aracin mubah oldugu
cagimizda her firsattan son damlasma kadar yararlaniliyor. Van’da bit tepenin sirt
profilinden yamaglara diisen Atatiirk golgesinin bile koruma altma alinmasmi ve

bununla da yetinmeyip, 15 Haziranda baslayip, ii¢ giin siireyle on beser dakika selam
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durulmasmi hangi ‘akil’ agiklayabilir ki? Ya, maazallah, istenmeyen bir golge diisseydi

yamagclara! Muhtemelen, golgeye neden olan sirt1 bombalarla, acimadan tiraglarlarda.

Bi¢imlerin tiilkendigi bir cagda sanatin ancak ve yalnizca kavramlar araciligiyla
stirdiiriilebilecegini iddia edenler, insanlarin hala bi¢cimler araciligiyla egitildiklerini ve
terk ettikleri bigcimlerin bagkalarmin ellerinde ne kadar gii¢lii birer silaha doniistiiklerini
unutuyorlar. Ardindan da, bu bigimler {izerine gelistirilen politikalara yonelik, giivenli
salonlarda sergilenmek i¢in iiretilmis, kavramsal ‘elestiriler’ geliyor. Fare kiismiistiir,
fakat dagin haberi yoktur. Ya da vardir ama dikkate alinacak bir durum olmadigindan,

goriildiigli kadariyla herhangi bir adim atmaya gerek goérmiiyor.

Bagkentlerin kuytu dehlizlerinde, elde kalemler ve cetveller, uydudan ¢ekilip
projektorlere yansitilmis fotograflara ve masalara serilmis haritalara bakilarak {iretilen
biiylik projeler daglarda -genellikle de zor kullanarak- uygulamaya konuluyorlar.
Kimileri dogay1 imar ettiklerini iddia ediyor, kimileri ise doganin nimetlerini insanligin
yararina daha hakkaniyetli ve verimli bir bigimde sunacagini. Gel gor ki, her nedense,
biiylik projelerin ayak bastigi yerlerde, var olanlar kurudugu gibi, yerine yeni tek bir

tutam ot bile bitmiyor (golf sahasi ¢imi bir ot tiirii degildir!).

Giliney Fransa’nin cografi goriintiisiinii izlenimcilerin tirkek dokunuslar1 degil,
Paul Cézanne ve Vincent Van Gogh’un serseri firca vuruslar1 belirlemistir. Bugiin,
kiiltiir mirasina tecaviiz oldugunu bildiginden, Orta Dogu’nun daglarinda arabasinin
yakitini giivence altina almak isteyen higbir Fransiz St. Victoire Dagi’nin yamacina,
degil metrekarelerce, bir dosya kagidi biyiikliigiinde bir bayrak boyamayi aklinin
ucundan bile gecirmez; ne de mahalli belediye dagin yamaglarmi imara acarak,
“havuzlu liks villa” meraklisi, azgelismis kent burjuvalarina pazarlamaya kalkisir.
Ciinkii Cézanne ve Van Gogh, Giiney Fransa’nin cografi goriintiisiinii belirlemekle
kalmamiglar, hatta sonsuza dek miihiirlemislerdir. Glinlimiizde ressamlar daglar1 terk

ettiklerinden, sirtinda kir sovalesi, elinde



297

Tiirkiye Bir Modern Sanat Miizesi Olmamasi Firsatin1 Kacirmamalh!

Zeus’un kizlari, tarih, siir, miizik, dans, tragedya ve diger sanat dallarmin
koruyuculari, Tiirk¢e’de ‘ilham perisi’ namiyla bilinen dokuz tanricanin toplu adi olan
Muse (ya da Azra Erhat’m Mitoloji Sozliiglinde gecen adlari ile Musalar) 21. ylizyilin
basinda, Tiirkiye’de kendi adlarma kurulmak istenen kurumun olusumunu, yasadiklari
Olympos daginin yamaglarindan hayretler i¢inde seyrediyorlar. Ilham kaynagi olmay1
umut ettikleri insanlarin nasil da yaraticiliktan uzak bir ¢cekisme ortamu i¢inde, en basit

konular1 bile ¢6zmek adina diistiikleri trajikomik durumu idrak ederek.

Istanbul Sanat Miizesi Vakfi'nimn yillardir iizerinde ¢alistig1 projenin bir uzantisi
olarak diizenlenen Modern Tiirk sergisinin ardindan kopan firtinanin biraktigi
izlenimleri Tiirkiye’de Sanat ve Skala’da okuyunca, yasanan anlagsmazliga sasirdim.
Oysa gordiigiim kadariyla herkes ama herkes ne giizel de hemfikir. Istanbul gibi bir
diinya kentine Modern bir Sanat Miizesi gerekli. Ozellikle sanatcilar bunun gerekliligini
hep bir agizdan kabul ettikleri gibi hayallerinde kendilerinin de bu miizede hangi eserle
ve hatta eserlerle temsil edilmeleri gerektigini bile goktan belirlemisler. Oyle sanildig:
gibi miizeye alinacak eserlerin belirlenecegi bir kriter sorunu filan yok ortada. Zaten
kendi bakis acilarindan hemfikir olduklar1 nokta da su: Benim eserimin yanina asilacak
olanlar hangi kriterlere gore belirlenmeli? Bundan sonra kimin ne sodyledigi artik hig
onemli degil. Dahasi, hazir ortak bir noktada bulusulmusken, sdylenecek her soz
durumun hassas dengesini bozabilir ve onu sarf eden kisiyle birlikte hepimizi daha
¢Ozlimsiiz bir a¢maza siiriikleyebilir. Unutmamak gerek, sessizlik consensus’un

anahtaridir.

Batililagsma kavrami birkag yiizyildir biitiin deliklerinden iceriye zerk edilmeye
calisilmasma ragmen bir tiirlii istenildigi bigimi alamayan Tirk insanmi ansiklopedilere
sigmayan tarihinde bir biiyiikk smavla daha karsi karsiya bulunmaktadir. Iginde
bulundugu durumu agiklamaya calismanin ve kendi i¢ dinamiklerinin nasil igledigini
anlamanin imkansiz olusunun verdigi tilsimla herhangi bir yone dogru hareket halinde
olan Tiirkiye’m, kagirdig1 trenlere ek seferler yardimi ile yetismek gayreti iginde,
diinyada her bir yerde var olan Modern Sanat Miizelerinden bir, ve hatta miimkiin
oldugu olglide birkag, tanesine sahip olabilmek i¢cin Agir Sanat Hamlesini baglatmis

bulunmakta. Yeni olan bir seyi yaratmak uzun siireli, pahali ve zahmetli bir tesebbiis
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oldugundan, akillica davranmay1 se¢en yurdum insani, yiiziinii bildigi iki kibleden biri
olan batiya c¢evirerek oradaki drnekleri degerlendirmis ve her zamanki gibi en dogru
secimi yapmustir. Eger oralarda miize diye bir kavram ya da kurum olmasaydi ne
yapardik, boyle bir seye kendiligimizden gereksinim duyar da ortaya ¢ikarir miydik ya
da kimsenin akil edemedigi baska bir ¢6ziim bulabilir miydik diye diistinmenin alemi
var m1? (Ayrica size sOyleyeyim, bu tren kagirmalar da her zaman kétii bir sey degil.
Ornegin, bizi her 3-5 yilda bir ite kaka bindirmeye calistiklar1 niikleer santral trenini,

simdilik, kagirdigimiz i¢in sevinmemiz gerekiyor.)

Eger 1937°de kurulan Istanbul Resim Heykel Miizesi(IRHM) su anda i¢inde
bulundugu durumda ise, bu durumun olusunun gerekgelerini arastirmak yerine, bugiin
bu durumu kabullenmek bence ¢ok daha 1yi olacaktir. Ciinkii Tiirkiye’nin gorsel sanat
alaninda kendine 6zgii kisiligini ortaya ¢ikarmadaki sansi bu gercekte yatmaktadir. Eger
IRHM agildigindan giiniimiize degin, o zamanin sartlarinda imkan dahilinde olan satin
almalar1 gergeklestirip hatir1 sayilir bir koleksiyon olusturmus olsaydi, Tiirkiye’de zaten
bu arada ii¢ askeri darbe yememis, yillarca siiren bir i¢ savasta on binlerce insanini
yitirmemis, halen siirmekte olan ekonomik kriz, yolsuzluk, sansiir ve adaletsizligin
icinde IMF’nin kucagina oturmamis olurdu. Yasadigimiz her sey binlerce yilda olusan
ve her birimizin ayni oranda ortak oldugu toplumsal bilincimizin zorunlu bir sonucudur.
O halde miize o zaman olsayd1 olmas1 gerektigi gibi olurdu, simdi ise, olmadigina gore
olmamasi1 gerektigi icin olmamistir. Eger olursa o zamandan kalan bir boslugu simdi
doldurmak i¢in yapilan ge¢ kalmis, dolayisiyla anlamsiz bir eylemden —ya da binadan-
oteye gidemeyecektir. Er ya da ge¢ olacak c¢linkii batida her yerde var ve modern
olmaya ant i¢cmis bir iilke olarak bizde de olmali diislincesi bana kurumus agacin

dallarina yesile boyanmig yapraklar baglamaya c¢alismak gibi geliyor.

Bati1 kendi i¢inde siirekli farkli olmaya c¢alisgirken bizim ona benzemeye
calismamiz, dykiindiiglimiiz felsefeye ters diismemiz demek degil midir? Gergeklerin
arkasinda kosup siirekli ge¢ kalmaktansa evde kendi basimiza kendi gercegimizi
yaratmaya caligalim. Ayrica miizeyi can-1 goniilden isteyip de yonetiminde yabancilara
yer verilmemesini savunan mantig1 da anlamiyorum. Hem batili bir kurumlagsma olan
miizeye acik oldugunuzu séyleyeceksiniz, hem bunun i¢in yeterli uzman kadrolarinizin
ve sanat tarihi agisindan dogru diiriist arastirmalara dayali belirginligin olmadigini kabul

edeceksiniz hem de yabanci uzmanlarin devreye sokulmasmi bir kompleks olarak
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algilayip reddedeceksiniz. Bence burada asil reddedilmesi gereken i¢i simdi
doldurulmaya calisilan elli y1l 6nce dondurulmus bir miize kavramidir. Eger Tiirkiye’de
ontimiizdeki yillarda higbir yerdekine benzemeyen bir olusumun ortaya ¢ikmasinin en
kii¢iik bir sans1 varsa o da buradaki Orgiitsiiz karmasanin varlig1 sayesinde olacaktir.
Birakin bu tilkede sanat yillardir kritersiz ve miizesiz nasil yiirliyorsa bundan sonra da
miizenin artik hi¢ olmayacaginin verdigi rahatlama duygusuyla daha da ozgiir bir
bicimde yiiriisiin. Hem i¢in i¢in kendimize 6zgii olan1 yaratmay1 hayal ediyoruz, hem de
baskalarinin ayak izlerine basarak yiirlimeye g¢alistyoruz. Tiirkiye’de olanlar diinyani
diger tlkelerinde oldugu gibi olmak zorunda mi1? Bu durumu kabullenmek galiba en ¢ok
miize diisiincesinin kendilerine yiikledigi agirlikla ayakta durmakta zorlanan sanatgilari
etkileyecek. Ellerinden bu agir bastonu alinan bu kisiler atdlyelerine doniip sanat

uretmek durumunda kalacaklar.

Miizeyi savunanlarin en ¢ok oOnem verdikleri dayanak miizenin bir bellegi
olusturacak ve koruyacagi olgusu. Bu olgu diger toplumlara bakilarak, burada da dyle
olacagini hayal edenlerin bir {itopyasidir ¢linkii yasadigimiz toplumun bellek ile ilgili
herhangi bir kaygis1 yoktur. Osman Hamdi Bey’in Arkeoloji Miizesi’'ni kurmasinin
iizerinden asirlar ge¢mesine ragmen toplumumuzda en kiigliik bir arkeolojik biling
olusmamustir. Kurulmus olan bu miizeyi de ig¢inden siray1 bozmadan gegirilen ilkokul
ogrencilerinin diginda yilda kag Tiirk’lin gezdigini gidin bir sorun. Anadolu’nun en iyi
korunmus tapmagmin su anda Berlin’de olmasindan Zeugma’ya, Rahmi Kog¢’un 1.
Derece arkeolojik koruma alani olan Kekova Kalekdy’deki evinin bahgesine —oradaki
koyli evindeki tuvaletinin tasini bile degistiremezken- betondan helikopter pisti
yaptirmasindan Istanbul’da tarihi eserlerin 2-12 metre arasinda oldugu bilindigi halde
metro kazisinda higbir arkeologun gorev almamasima (Atina metrosunda 70 arkeolog
gorev almis.) kadar yiizlerce 6rnek Arkeoloji Miizesinin bu topluma hi¢ bir sey
ogretmediginin agik birer gostergesidir. Ayrica burada siyasi, ekonomik ve toplumsal
alanlardaki (Istanbul’da deprem riski mi varmis?) belleksizligimizin &rneklerini

siralasam herhalde sikintidan bu yaziy1 okumaktan vazgecersiniz.

Gorsel sanatlarda bellek konusu ise hi¢ bir alanla karsilastirilamaz. Her
sanatginin zaten kendine gore bir bellegi vardir ve kimse kimseyle ayni gegmisi
sahiplenmek zorunda degildir. Miizemiz olsayd1 Tiirkiye’de sanat farkli bir noktada

olurdu goriisii tamamen varsayima dayanmaktadir ve dogrulugu ya da yanlislig1 hi¢bir
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zaman kanitlanamayacagindan iizerinde konusmaya bile degmez. Bugiin Tiirkiye’de
sanat yapilmaktadir ve gereksindigi bilgiyi arayan sanat¢i ona kendisini kendisi yapan
yontemler aracilifiyla ulagsmaktadir. Ozellikle de giiniimiizde gegmiste iiretilmis bir
bilgiye ulasmak icin depolara gitmek artik tek yol olmaktan ¢ikmistir. Eger daha 6nceki
miizeler olmasaydi su anda ulasabildigimiz bilgilere ulasamazdik diye diisiinenlere,

yukarida belirttigim gibi zamaninda olmasi gereken zamaninda olmustur diyecegim.

Herkes miize kuruldugunda her seyin ¢ok giizel olacagmi, Tiirkiye’de sanatin
birka¢ kademe yiikselecegini one siiren siislii hikdyeler anlatiyor. Ben ise hi¢ de dyle
olmayacagm diisiiniiyorum. Oncelikle bu tiir ithal kurumlar iilkemize 6zgii ‘alaturka’
yapmnin i¢inde kendilerine bigilen kostiime uydurularak Ongoriilen islevlerinden
tamamen farkli bir bi¢im ve igerige biirinmektedirler. Tiirkiye’deki parlamenter yapiya
bakin. Liderlerin sectigi, neredeyse okuma yazma bildiginden siiphe ettigimiz, her
adimlarm1 kendi ekonomik ve siyasi geleceklerine endekslemis olan, % 97’si
erkeklerden olusan bir toplulugun halkin iradesini temsil ettigini sdyleyebilir miyiz? Bu
durumda parlamentomuz var diye sevinebilir miyiz? Sivil 6rgiitlenmelerde ya da 6zel
sektorde durum farkli mi? Medyayr ele alin. Kagimiz ekonomik gii¢ odaklarmin
borazant durumundaki gazete ve televizyonlardaki haberlere inaniyor? Basin ve 6zel
televizyonlar icin Tirkiye’de gorsel sanat diye bir sey var m1? Modern Tiirk sergisi ile
ilgili Radikal gazetesinde ¢ikan yaziya gonderilen cevap basildi m1? Hasbelkader
yaymlanip da sansiire ugramayan bir yazi var m1? Ozel televizyonlar ve basin oldu da
Tiirkiye’de her sey daha m1 acik oldu? Yoksa Uzan, Bilgin, Dogan vs. iilkeyi ellerindeki

medya santajiyla daha m1 agik¢a soyar oldular?

Tirkiye’de 6zel ya da tiizel, higbir kurum (kurum demek onu yoneten kisiler
demektir) yok ki, sahip oldugu giicii kendi ¢ikarlar: i¢cin kullanmasin. Kurulacak olan
miize de basindaki yoneticileri, kiiratorleri, miitevelli heyeti, destekleyen
koleksiyonculari, ¢evresindeki galericileri ile bir oligarsi olusturacak ve bu insanlar
kaliplasmis diisiinceleriyle, kisisel ekonomik ve hiyerarsik ¢ikarlar1 ugruna, korumacilik
semsiyesi altinda sanat1 siiflandirmaya ve yonlendirmeye ¢alisacaklardir. Bu miizeye
(‘Bakin biz de moderen bir toplumuz, Moderen Sanat Miizemiz bile var.’) turistlerin
ilgisini ¢ekmek icin ise neler yapabileceklerini diisiinmek bile istemiyorum. Sonugta
ters etki yapacak olan bu durum, parlamentonun demokrasinin Oniinde engel

olusturmasi1 gibi, sanatsal gelisimin Oniinii tikayacaktir. (Gergi sanatin Oniinii tikamaya
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kimsenin giicli yetmez ama zaman kaybina da gerek yok.) Ne yazik ki Tiirkiye’de
karsilikli menfaatler iizerinde yesermis olan toplumsal bilincin baska tiirlii bir
yapilanmaya izin vermesi miimkiin degildir. Modern Tiirk sergisinin ardinda kopan
firtina zaten bu durumu acgik¢a gozler Oniine sermistir. Boyle kiigiik bir diizenlemede
bile en bariz seylerden biri olan inanirlik maalesef zedelenmistir. Inanirlig1 olmayan bir

miizenin ise ne biiylik bir balon olacagini varin siz diistiniin.

Biitiin bunlara ragmen Tiirkiye’de Modern Sanat Miizeleri elbette ki kurulacak.
Eskisehir, Ankara derken swrada Istanbul ve digerleri gelecek. Hatta istanbul’da bir
taneyle de kurtulamayacagiz. O olusumun icinde yer alamayanlar Oz Istanbul Modern
Sanat Miizesi, Istanbul Yeni Modern Sanat Miizesi vb. adlar1 altinda her kdse basinda
birer miize kuracaklar. Ta ki her ressamin bir Modern Sanat Miizesi ve hatta tek resimli
Sanat Miizeleri olana kadar gidecek bu durum. O zaman bugiinleri yad edip aslinda
miizesiz zamanlarda ne kadar sanshi oldugumuzu, i¢ine diistiigiimiiz miize
enflasyonundan ise nasil kurtulacagimizi disiinecegiz. Tim sanatgilara simdiden

gecmis olsun.



302

imalat: Mesele Hatasi

Tiirk resminde teori var midir? Bu sorunun cevabini, kendilerinin Tiirk resmine teorik
olarak ne katkida bulunduklarmin hesabini vererek, Tiirk ressamlar1 cevaplandirmalidir.
Bu yolla, ilk asamada, Tiirk resim geleneginin hangi diislinsel temeller iizerinde
gelistiginin bir dokiimii ¢ikartilabilir. Ikinci olarak da hangi ressamin Tiirk resminde bir
mihenk tasi olusturdugu, hangi ressamin ise daha 6nceden atilmig adimlarin izlerine
basarak yiiriidiigii aydinliga kavusabilir. Boylece, hangi ressami ¢ikardigimizda Tiirk
resim sanatmin hi¢cbir sey kaybetmedigi sorusunun cevabmi da bulmus oluruz.

Denemeye deger.

Her seyin cok hizli, bir o kadar da ylizeysel yasandig1 giiniimiizde kimsenin durup ta bir
dokiim yapmaya zamani yok. Yazik, c¢linkii yeterince durmak, derinlesmek icin
gereklidir. Ozellikle resim sergileri gibi, ancak belirli bir siire izlenme olanag1 olan
etkinlikler, gecip gittiklerinde artlarinda bir an1 niteligindeki kataloglardan bagka bir sey
birakmuyorlar. Uziiciidiir ki bu kataloglar iclerinde, ¢ogunlukla, nesnellikten uzak
tanitim yazilari, ne anlama geldigi belirsiz alintilar ve nadiren de sohbet havasindaki
sOylesilerden fazlasini barindirmadiklar:t i¢in, her hangi bir teorik degerleri yok.
Kataloglarda ‘elestirmen’lerce yazilan bu tanitim yazilari, genellikle dostluk ya da ticari
temel ilizerinde olusturuldugundan bir reklam metni 6zelliginden Gteye gegemiyor,
ayrica ressamin neler diisiindiigiinii ortaya koymak yerine, ressam hakkinda neler
diisinmemiz gerektigini dikte ediyorlar. Halbuki ressamin boyle bir yaziy1 kendisinin
kaleme almasmin, diisiincenin birinci elden ortaya konmasi, tartigma ortami olusturmasi
kadar, kendisini de resim meselesini sorgulamaya yonlendirmesi gibi sayisiz yararlari
var. Fakat biliyoruz ki, sonugta, resimde asil olan pratiktir. Hi¢gbir resim sonradan insa
edilmis bir teoriyle ayakta tutulamayacagi gibi, teori ile organik bir iligki i¢inde ortaya
cikmayan saglam bir resim de olamaz. Resmin, teorinin sagladig bilgileri kendi anlatim
dili i¢inde, isaretlere doniistiirdiigli, kesinlikle teorinin karbon kopyast olmadigi

durumdan bahsediyorum.

Peki resimde teorik bakis nedir? Her seyden Once, resim yapma pratiginin iizerine
basacagi, ¢ok kesin bir terminoloji ile tanimlanmis kuramlar zinciridir. Tarihi, politik,

sanatsal goriislerin toplamimi igeren bu bakis, ressamin resim yapma nedenlerini
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aciklamasi ve resim dilini olusturan ‘sdz dizimi’ni ortaya koymasi agisindan 6nemlidir.
Teorisi olmayan ressamlar boyayi bilgi iceren iz ve imgelere doniistiirme yeteneginden
yoksundur. Teori, saptamalarin sonucunda soru sormali, pratik ise bu soruya yeni bir
soru ile yanit vermelidir. Ancak bu, birbirini besleyen dinamik dongii ressami kisir bir

tekrara diismekten kurtaracaktir.

Yaklasik on yildir ¢esitli kombinasyonlarla sergiler diizenleyen Hafriyat Sanat Grubu,
Bienale misafir olduklari, Imalat Hatas1 adli sergileri baglaminda, doktor Giirsoytrak
imzali, boyle bir teorik metinle karsimiza ¢iktilar. Mayis ve ekim 1996 sergilerindeki
birer sayfalik manifestolarinin digindaki sergilerinde bdyle dolgun bir metinle
karsilasmadigim i¢in bu metni Oonemsiyorum. Resmi, yasadiklar1 zaman ve mekana
kars1 konumlandirdiklar1 i¢in de tartismaya deger buluyorum. Her ne kadar sergide
cesitli disiplinlerden ve sanatgilardan isler olsa da yazimi, Hafriyat Grubu’nun
cekirdegini olusturan dort ressam ve onlarin resimleriyle smirli tutacagim. (Bu
arada,”’otonomisini Uist bir kurumsal mevkiden almayan, bagimsiz, sivil bir sanat
hareketi” oldugunu 6ne siiren grubun ¢ekirdegini olusturan dort ressam, ¢esitli sergiler
icin her defasinda degisebilen sanatcilar1 davet ederek “resmi” bir merci olusturmamis

midir, bu soru ortadadir.)

Metnin ilk satirinda karsilastigim “kent kiiltiirii {izerine kurulu yaklasim” climlesiyle
baslamak istiyorum. Resim yapan her kisinin bir egitim ve ticaret merkezi olan kentlere
yolu diismesi kadar olagan bir durum yoktur, hatta bu durum kac¢milmaz bir
zorunluluktur. Tiirkiye’de ise bunun adi Istanbul’dur, bunu hepimiz biliyoruz. “Kent
kiiltliri” ¢agdas ve glincel olan1 temsil eder, dinamiktir, icinde sayisiz zenginlikleri
barindirir ancak sanat, anlatim giiciinii beslendigi yapmin niteliklerinden birebir
edinmez. Kent diislincesinin ¢6ziimlenmesi ayri, bu diisiincenin resim dili igerisinde
sindirilmis olmas1 ayr1 bir durumdur. Yani, kent insanlar1 ve manzaralar1 resmediyor
olmak, resme konu olan unsurlarin yasam kosullarin1 kentin bi¢cimlendiriyor olmasi,
kayitsiz sartsiz cagdas, giincel ve dinamik resimler iiretilmesinin 6n kosulu degildir.
Resim, meselesini konusundan almaz. Resim meselesi, konudan bagimsiz olarak,
ressamin sanatsal durusu ve tavriyla ilgilidir. Resimlerinde yer verdikleri unsurlar1 -
kuryeler, otogar insanlari, seyyar saticilar, sokak savaslari, gecekondu mahalleri- goz

ontine aldigimizda kenti kdye karsi bir “list kiiltiir” ortami olarak algilamadiklarini
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goriiyoruz. O halde, burada “doga dis1 modern bir mekan” olarak ortaya konan “kent
kiiltlirii” kavrami, eger Cumhuriyetin 1930’larda yerlestirdigi “efendi koyli” kavramina
karst gelistirilmisse, o zaman Oyle bir ideolojik durusun izlerini resimlerde
sirebilmemiz  gereklidir. Kenti c¢oziimlerken varilan,”anlara parcalanmiglik™,
“modellerin ve hayallerin iiretildigi ve tiiketildigi sanal ortamlar” tespitlerinin teorik
isabetliligine karsim, islerde diisiince olarak gorsellestirilememis olmasi, resim pratigini

zayiflatmaktadir.

Mayis 1996 sergisinin metninden aklimda kalan bir kelime ile bu metinde de
karsilagtim: kesif. Hafriyat Gurubu “bulus yerine kesfi dnermektedir” ¢iinkii “bulus
siradan ve sikicidir”. Bulus ve kesif arasinda bu kadar net bir ayrim koymalarma nedeni
ise “yeni olma takintisindan kurtulmak, orijinallik ve egzotiklik mezhebinin disinda
kalmak” diisiincesi. Pek 1yi de, kesif ve bulus, buna icat da diyebiliriz, birbirlerinden
bagimsiz kavramlar midir, yoksa biri olmadan digeri diisiiniilemez mi? Bu iki kavram

birbirinin iki zit odagi midir?

Insanoglu ve kizi bu evrendeki kiiltiirel yolculuguna, bundan 100.000 ila 50.000 yil
oncesi aras1 gec¢irdigi, girtlak yapisindaki ve beynindeki, konusmasina olanak taniyan
anatomik evrim ile baslad. 1k icadin ne oldugu ve ne zaman yapildig1 bilinmiyor ancak
bu yolculugun ilk ve uzunca bir bdliimiiniin kesiflerle gegtigini sdyleyebiliriz. Insanoglu
ve kizi, kesfettigi seyler yeterince ¢ok bir miktara ulastiginda da ilk icatlar1 yapmaya
baslad1 ve o andan itibaren kesifler ve icatlar birbirini tetikleyerek siiregeldiler. Yanmis
odun komiiriiniin kayalarda iz biraktigim1 kesfedildiginde bugiinkii resmin atasi olan
cizimler icat edildi, binlerce yil sonrasinda da yazi. Hafriyat elemanlarinin da bugiin,
kendilerini ifade etme araci olarak kullandiklar: bu icatlara, siradan ve sikici demelerini
sasirtict buluyorum. Kaldi ki, su anda hepimizin kullandig1 on binlerce icat yasantimizin
ayrilmaz birer pargasi. Buluslarin insanliga her zaman refah ve 6zgiirliikk getirmedigini
biliyoruz ancak, olaya kesfeden degil de kesfedilen acisindan baktigimizda, ayni sey
kesifler i¢in de gecerli degil mi? Ornegin, 1492°de Kolomb Yeni Diinya’y:1 kesfettigi
zaman 8 milyon olan Hispaniola yerli niifusu, getirilen silah ve mikroplar sayesinde,
kisa stlirede sifira diistii. Tiim Amerika kitasindaki yerli niifusun, bu kitayr “uygar
beyaz” adamin kesfinden sonraki toplam kayb1 ise %95. Bu say1 ancak on milyonun
katlariyla ifade edilebiliyor. Goriildiigii gibi kesif, ne yazik ki her zaman, sanildig1 kadar
hayirl bir durum degildir.
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Kesif kavramina bir slire¢ olarak baktigimizda ise, ekonomisi giiclii olanin giicsiize
uyguladig1 zorlamadan baska bir sey goéremiyoruz. Aynen petroliin degerli bir yakit
oldugu kesfedildikten beri "burnumuzun dibinde yiiz yildan fazladir siiregelen paylagim
savaglar1” ya da “ilkel” kiiltiirlerde kesfedilen motif ve figlirlerin modern sanatin
temellerinden birini olusturmasi gibi. (Neden bizler “listliin” batidan herhangi bir motif
ya da diisiince aldigimizda, o alintinin hesabini vermek zorunda kaliyoruz da tersi bir
durum kesif olarak kabul goriiyor?) Bunun yan1 sira bulusa siire¢ olarak baktigimizda,
Oyle sanildig1 gibi tek bir kisinin ortaya ¢ikardigi, sikici bir durum olmadigini da
gorebiliriz. James Watt buharli makinesini 1769°da, Thomas Newcomen’m buharl
makine modelini tamir etmeye calisirken icat etti. Newcomen’in makinesi ise Thomas
Savery’nin 1698 patentli makinesine dayaniyordu. Boyle bir siirece siradan ve sikici

demek miimkiin degildir.

Biitiin bunlar, yeni ve egzotik olma saplantisindan siyrilmak i¢cin gormezden
geliniyorsa, o halde sanatta yeni ve egzotik olmanin anlamini irdelemek gerekiyor. Yeni
kavrami sanatta 6zellikle modernizmin bir 6nerisidir ve gecmisten farkliligi dayatir ama
icinde yaraticiligl, yani hazirdan yememeyi de barmndirdigr i¢in kiilliyen olumsuz
sayllamaz. Yeni olmak zordur ¢iinkii bir seye karsi ¢ikmadan yeni olunamaz. Sanatgi ise
aydin kimligi ile mutlaka bir seylere kars1 ¢ikmali, degisim i¢in miicadele etmelidir.
Hafriyat Grubu’nun daha o6nceki kataloglarinda ileri siirdiikleri “Geg¢mis i¢in kasif,
bugiin i¢in sahit, yarmi 6nermeyen” goriisii bunun karsit1, edilgen bir durustur. Gegmis
icin kasif olmak, yukarida belirttigim gibi, gegmisi talan etmek anlamini da igerebiliyor,
giliniine tanik olmak ise bir sanat¢i i¢cin yeterli degildir. Sanat¢i yalnizca taniklik
yaparak, giicliiniin giigsliz lizerinde uyguladig1r baskiya seyirci kalacaktir. Halbuki
taniklik ettigi olaya miidahale etmeli, taraf olmali ve olay ile ilgili bir goriis One
sirmelidir. Madem ki “tuvaller dis diinyan1 aynas1 degildir”, o halde taniklik gorevi
anlamimi yitirir, yitirmelidir de. Zaten Giirsoytrak yazdigi metinde “Dogu’nun tarihi
oryantalistlerce yazilmis, cografyasi ise hala cetvellerle ¢izilmektedir.” diyerek g¢ok
dogru bir tespitle, yasadiklar1 durum karsisinda, taniklikla yetinmeyerek, agik¢a taraf
olmakta ve “Allah askina Filistin’deki su Duvar ne zaman yikilacak?” sorusuyla da
yarin i¢in bir Oneri getirmektedir. Teoride yaptiklar1 6nerme igini resimde yapmaktan
neden kacimndiklarini anlayabilmis degilim. Yeniyi dnermek, bir anlamda, tipki kesfe

ctkmak gibi, risk almaktir. Kesfe ¢ikmak riskini géze alanlar, 6nerme riskini de goze
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almalidir. Ayrica goriis onermek her hangi bir modeli dayatmak anlamina gelmez,

korkulacak bir sey degildir.

Dilimize Fransizca’dan giren, uzak ve yabanci iilkelerle ilgili anlamma gelen egzotizm,
oryantalist bir bakismn iirliniidiir. Batililarin kesif hareketleri sonucunda elde ettikleri
somiirgelerine olan asagilayict sevgilerini ifade etmek icin tiiretilmis bir kavramdir.
Egzotizm kesiflerin ¢ocugudur. Fransa i¢cin, Gauguin’in Tahiti resimleri, ahsap Afrika
maskeleri egzotiktir. Pierre Loti’nin Hali¢ tasvirleri egzotik ise, Hali¢ kopriisiinde balik
tutanlarin, Laleli’deki ayakiistii pazarmin, ya da patlamis otogaz istasyonunun resimleri
egzotik degil midir? Kesiflerin sonucunda ortaya ¢ikan “egzotizm mezhebinin” disinda
kalmak i¢in kesfi onermek ne kadar tutarlidir, bu soru da, Hafriyat’mn pratik durusu
icinde cevapsiz kalmistir. Ayrica biitiin bunlari, konusu bile bence tamamen, batililarin
egzotik duygularmna hitap etmek amaciyla segilmis “Istanbul” Bienali’nin misafir
odasinda sdylemek ne kadar anlamlidir? (Unutmadan, bienal sayesinde, kiiratorlerin
iddia ettigi gibi, istanbul’a degisik bir gdzle bakmaya baslayan bir Allah’in kulu varsa,
tanigmak isterim. Biz bu sehir hakkinda neyi bilmiyorduk ta, bu bienale davet edilen

sanat¢ilar sayesinde 6grendik?)

“Imalat Hatasr” metni, durum tespiti agisindan dogru, sonug tavri acisindan eksiklikler
icermektedir. Metindeki “3. Diinya’nin, modern iitopyanin imalat hatasi oldugu, kisinin
neyi, ne kadar tiikettigi ile statii kazandigi, diinyanin enerji kaynaklarini1 gasp ederek
gorece hiir medeniyetlerin yaratildigr” savlarinin hepsi dogrudur. Ancak imalat hatasi
oldugunu fark edip, imalat bandindan kagan —sdylemlerinden akademide kendilerine
sunulan bilgiye isyan ettiklerini anlayabiliyoruz- bir mamuliin, icinde bulundugu hatal
duruma kars1 tavri bu mu olmalidir? “Hatanin her yere yayildigi bir ortamda” yaptigi
isin hatali olmaktan baska sansi olmadigini ima etmek, ortaya koydugu isin hesabini

vermekten kagmak degil midir?

Imalat hatas1 olmak degismez bir yazgi degildir. Sanatci bilinci, bu hatanin temel
sorumlusu olarak gordiigii Batii Model Ureticilerinin dayatmalarina kars1 koyacak
giictedir. Imalat hatas1 olan bir toplumun iiyesi olan sanat¢min, o toplumun tiim
hatalarin1 sorgusuz iistlenmesi anlamina da gelmez. imalat hatasi, vahsi kapitalizmin
carklarini kirmalidir. Ne var ki, sergide sunulan diger bir metinde, Emre Zeytinoglu’nun

bizi inandirmaya calistiginin aksine, ortaya konan tavirda (teori ve pratigin birlikte
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algilandig1 durumda), belirgin bir garesizlik ve yakinma hakim. Imalat hatas1 olmaktan
duyulan bir rahatsizliklar1 var ve bunu bir ¢ikis noktasi olarak kabul edebiliriz, ancak
rahatsizligin islerdeki doniistiiriilmiis yansimasmi goremiyoruz. Eger, bir an i¢in imalat
hatas1 teorisinin dogru oldugunu kabul etsek bile, serginin genelinde, diinyada gecerli
olan sanat anlayislarina kars1 bir durus veya aykirilik yoktur. Diinyanin her hangi bir
noktasinda  benzerleriyle  karsilasabilecegimiz  isler, radikal-protest olarak
tanimlanabilecek metnin aksine, rahatsiz edici olmaktan uzaktir. Ressamin kendisinin
de bir parcasi oldugunu kabul ettigi carpik bir diinyayi, resminde, fotografin boyaya
terciime edilmesi aracilifiyla géstermesi ve bu durumla ilgili ne imgesel, ne bi¢imsel ne
de kavramsal higbir yenilik onermemesi, ¢aresiz bir teslimiyetciligin gostergesi degil
midir? Bol renkle olusturulmus parcali ylizeyler, serbest siiriis ve hizli boyama, bir
“imalat hatas’” oldugunu &nermek igin yeterli degildir. Ozellikle fotografin
dondurulmus anma siki sikiya bagli kalindigi durumlarda, ressam, hi¢ olmamasi
gerekirken, bir “boya muhabiri” konumuna indirgenmektedir. Ornegin, Mustafa
Pancar’in “Laleli Resimleri” bize ‘“hatali” bir durumu aktarmakta ancak resimlerin
kendilerinin neden imalat hatasi olduklar1 anlasilmamaktadir. “Bunu biliyoruz da,
ressam bu konuda ne diisiiniiyor, bizim neyi diisiinmemizi istiyor?” sorulari,
resimlerdeki “muhayyer” atmosferle birlikte havada kalmaktadir. Ayrica o atmosferi
bize birebir yasatmak i¢in resmin, yasamin gercek boyutlarinda boyanmasi gerekli
degildir clinkii resimde asil olan boyut degil 6lcektir. Halbuki 2002 yilinda agtigi
‘Karisik Hikayeler’ adli sergisinde gordiiglimiiz, yasamdan ayristirilmis degisik
parcalarinin ayni tuval istiinde bulusturulmasiyla olusturdugu resimlerinde Pancar,
metindeki kenti tanimlayan “eszamanli ¢okmekanliliklar® kavrami {izerine diislinsel
derinlik yaratmanin ilk gorsel adimlarini atmisti. Sasirtict ve artistik olarak basarili o
serginin, bana gore Olciit sayilamayacak, ticari basarisizligindan sonra bu resim
tavrindan, hemen geri adim atti. Cok yazik ¢iinkii bu tavir gercekten aykir1 (acaba

bunun korkusuyla mi1 vaz gecti?) ve ilerisi i¢in umut veren “hata”lara gebeydi.

Hafriyat Sanat Grubu’nun son on yilin Tiirk resmine geng bir soluk getirdigini kimse
yadsiyamaz. Bagslangigtaki atak ve Tirkiye’de gegerli estetik algmnin smirlarini zorlayan
tavirlariyla bircok insana cesaret vermislerdir. Ancak baslangigtan bu giine gosterdikleri
gelisim ¢izgisine baktigimizda yarattiklar: ortamin dinamiginden kendilerinin fazla pay
aldiklarmi sdylemek zordur. Teorilerinde dogrular ve yanlislar el ele gitmektedir ki

bunu, diyalektik ac¢idan dinamizmi temsil ettigi i¢in bir olumsuzluk olarak
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algilamiyorum. Yalniz dogru teorik tespitlerini, pratikte dogru resim diline
dontistiiremedikleri —sanat, diisiincenin doniistiiriilmesinden bagka bir sey degildir- i¢cin
kentin hayal kirikliklarina onlar da ortak olmustur. Dikkat edilmesi gereken nokta, grup
calismasmin bir arabayr ceken atlara benzemesidir. I¢lerinde yavas kosan bir at
digerlerinin yardimuiyla bir siire hizlanabilir, ne var ki, belli bir siire sonra hepsi ortak bir

hiza diisecektir. Grup ¢aligmalari, uzun vadede, kisisel sigramalar1 engeller.

Mesele, imalat hatasi oldugunu bilip buna kars1 ne yapacagini hayal etmektir. Bu yazi
da zaten, imal edilen resimlerin meselesi lizerine diisiinmeye davet etmek amaciyla

yazild1.
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Ressamin Hakareti

Okuyunca, bundan tam altmis ii¢ y1l once yazip ta gondermeyi unuttugum bir
mektubu yeniden bulmus kadar sevindim ve sanki yillardir bogazimda diiglimlenmis
sOzciikleri nihayet sdylemisim gibi rahatladim. Bununla yetinmeyip, kendimde mektubu
“yeniden” yazma cesaretini buldum. Mektubun icerigine, giinlimiizde yasanan ya da
hala yasanamayanlar agisindan bakildiginda, umutsuzluga kapilmak da, gittigin yolun
dogruluguna olan inangla, gelecek i¢in umut beslemek de miimkiin. Bu ¢eligkili duruma
karsilik, bugiiniin degerlendirmesiyle, mektubun bana gore kesin olan bir mesaj1 var:
Boyun egen degil bas kaldiran, isbirligi yapan degil direnen kazaniyor. Mektubu, Adolf
Gottlieb ve Mark Rothko, Amerikan Modern Ressamlar ve Heykeltiraglar Federasyonu
sergisindeki, antik mitlere iliskin resimlerine yonelik elestiriyi yanitlamak igin 7
Haziran 1943’de kaleme almislar. Mektubun son halini almasma Barnett Newman’in
yardim ettigi biliniyor. Hatta Gottlieb ve Rothko, bu yardimmdan dolay1 siikranlarini
belirtmek i¢in mektupta adi gegen resimleri Newman’a hediye etmisler. Resimler su
anda Newman’in varislerinin koleksiyonunda. Mektubun belirli boliimleri 13 Haziranda
1943°de The New York Times’da yaymlanmis. (Hangi boliimlerinin, hangi gerekcelerle
—sansiir ya da yer darlig1?- kesildigi belli degil. Bunu bulmak da, 7Times’n arsivi 1943
yilin1 kapsamadig1 icin, simdilik olanaksiz.) Ozellikle Rothko’nun goriislerini —
mektupta yer alan ifadelerin ¢ogunun, yazilma tarihinden once Rothko’nun notlar1
arasinda yer aldig1 daha sonra ortaya c¢ikiyor- ilk kez umuma agiklamasi agisindan
onemli olan mektubun asagida, aralarda benim gilinlimiize iliskin yorumlarimla,
tamaminin Tiirkgedeki ilk cevirisini okuyabilirsiniz. Mektubu “yorumsuz” okumak

isteyenler yalnizca siyah kelimeleri izleyebilir.

Sayin Bay Jewell,

Sanatciya gore, elestirel akhin isleyis bicimleri yasamin sirlarindan biridir. Onun
icin, bize gore, sanat¢inin ozellikle elestirmen tarafindan yanhs anlasildigindan
yakinmasi, herkesce bilinen bir gercek halini almistir. [Elestirmenin olmadigi bu
iilkede, bir ressamin herhangi bir elestirmen tarafindan yanlis anlasilmasi bile bir
tartisma ortamimin yaratilmasi agisindan iyi olurdu.] Bundan dolayi, Federasyon
Sergisi’ndeki resimlerimiz karsisinda TIMES’in elestirmeninin kisik sesle ancak
alenen, ‘olaganiistii sasirdiginy’ itiraf etmesinin ve ‘apisip kalmasimin’ ardindan,

elestiri sirasinin bu kez bize geldigini diisiiniiyoruz. [Birakin elestirmeni, sanatc¢ilarin
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bile gorislerini alenen acgiklamaktan kagindiklar1 bir ortamda, sanatgilardan elestirel bir
tavir beklemek fazlasiyla hayalcilik olur. Ingilizce metinde, siirekli elestiriler altinda
ezilmekten bikan ressamlarin, caresiz bir yaratik olan solucanin bile ¢ignendiginde

T3

dondiigl, dolayisiyla, artik elestiri sirasinin sanatcilara geldigi anlamindaki “...an event
when the worm turns...” deyimi kullaniliyor. Sanat tarihinde solucan benzetmesine daha
once de rastlandigmi Zeynep Saym’m Imgenin Pornografisi adli kitabinda okuyoruz:
“6. ylizyilda bugiin artik yasamamis oldugu diisiintilen “sahte” Dionysius Aeropagita,
tanrisal askinlikla benzesen kutsal figiirler resmetmek yerine, onu kendiyle
benzesmeyen canavarliklarla, 6rnegin solucan imgesiyle goriinmez kilmanin daha dogru
oldugunu one slrmiistiir. Solucan imgesinin mantig1 sudur: Ne ondan daha asagi
goriilen bir mahlik vardir, ne de yapilabilecek baska herhangi bir anigtirma onun kadar
biitlinliikli bir bicimsizlige sahip olabilecektir.” Giiniimiizde galerilerde acilan kisisel
sergileri saymazsak ki bu sergiler basin tarafindan yok sayilabiliyor, ressamlarin toplu
sergilere ancak kadrosunda yer aldig: kiiratorler tarafindan davet edildigini biliyoruz.
Basinda bu sergiler lizerine yer alan 6vgii dolu yazilar1 da, bu basin kurumlariyla iyi
iligkiler icinde olan bu kiiratorler yaziyor. Hatta bu kiiratorlerin kendi sergileri i¢in
yazdiklar1 katalog yazilarinin dergilerde tanitim yazisi olarak aynen basildigma bile
tanik olduk. Bununla da yetinmeyen kiiratorlerin artik iki-ii¢ dilde yayinladiklar1 kendi
dergileri de var ki bu durum tekelci iktidarin tamamlanmis olmasi demektir. Kiirator
iktidari, sanat¢ilar1 kendine bagimli kilarak ya da sanatg¢ilarda, bir giin kadrosunda yer
verebilecegi umudunu agik birakarak, onlardan gelebilecek her tiirlii elestirel bakisi
tamamen ortadan kaldirmustir. Farkl kiirator iktidarlarinin pazara hakim olmak kaygisi
ile bazen agikca, bazen de sanat¢ilar1 aracilifiyla birbirlerine yonelik elestirilerini
dikkate almiyorum. Elestirinin yerini, sergiyi diizenleyen kisinin yazdigi tanitim
yazisina biraktigi bir yerde sanatgilara da soz hakki diismez. Ayrintili fikir edinmek
icin, herhangi bir sozliikten bkz. solucan, sahte ve fasizm.] Diger sanat ¢evrelerinin
goziinde bir timarhane histerisi yarattifimiz dikkate alindiginda, ‘muglak’
resimlerimize kars1 bu diiriist ve kalpten tepkiyi selamhyor ve bize goriislerimizi

aciklamak icin verilen bu comert olanagi minnetle karsihyoruz.

Resimlerimizi savunmak gibi bir niyetimiz yok. [Bu gorevi Tiirkiye’de zaten
parali metin yazarlar1 ve kiiratdrler iistlenmis durumda. Isin ac1 tarafi, kimsenin idareyi
kizdiracak, savunulmasi gereken resimler yapmaya da niyeti yok. Ger¢i sanata dair

herhangi bir gorilisii olmayan idarenin, resimlere ahlaki Olciitler acisindan bakarak,
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ressamlar1 cezalandirdigin1  hatirliyoruz. Ornegin escinsellik {izerine foto-realist
resimlerinden dolay: iiniversitedeki isine —meslektaslarinin baskisi ile- son verilen
Taner Ceylan bunlardan birisi. Ancak ben ka¢ ressamin resmin genel kabul gérmiis —
dekoratif, plastik ya da artistik- degerlerine karsi1 ¢ikmak gibi bir niyeti oldugunu merak
ediyorum.] Kendilerini savunabilecek durumdalar. Onlan ag¢ik ve net ifadeler
olarak goriiyoruz. Sizin onlarn reddetme ya da kiiciimsemedeki basarisizhginiz,

iletisimsel bir gii¢ tasidiklarimin apacik kanitidir.

Onlan savunmay1 reddediyoruz ¢iinkii bunu [istesek de] yapamayiz.
Olaganiistii sasirms birine ‘The Rape of Persephone’ un [Persefon’un Tecaviize
Ugrayisi, Adolf Gottlieb’in bu resmini ben de merak ediyorum ancak tiim ¢abalarima
ragmen, orijinali Newman’mn varislerinde olan bu resmin bir reprodiiksiyonuna heniiz
ulagamadim.] efsanenin 6ziiniin siirsel bir ifadesi oldugunu; tiim zalim imalan ile
birlikte, tohum kavraminin ve topraginin sunumu oldugunu; temel gercegin yiize
vurulmasi oldugunu aciklamak kolaycihik olurdu. Bu, karmasik duygularla
oriilmiis soyut kavrami, bir erkek ve kiz cocugun inceden oynasmasi biciminde
sunmamizi mi isterdiniz? [Bir resmin “bos” sozciiklerle anlamlandirilabilecegiyle alay
eden bu ciimlenin 6zii gegerliligini hala koruyor. Giiniimiizde teoriden yoksun
resimlerin metin aracilifiyla bir anlama kavusturuldugunu biliyoruz. Antik Yunan
estetik Olgiileri ile anlamsiz “gilizel”’likteki pozlarda boyanmis giizel kadmlar ve giizel
cocuklarla; siislenmis, dekoratif dokunun saman lezzetindeki tuvaller ve resim alan
kitlenin merak edip de gitmeye cesaret edemedigi mekanlarin veya Ozenip de
yapamadiklar1 iglerin goriintiilendigi resimler piyasada peynir ekmek misali ugusuyor.
Nasil olsa sergi diizenleyicileri, sanat tarihgileri veya “tanimlayici” elestirmenler bu
yavan resimlerin iizerine, yenilip yutulabilir hale gelmeleri i¢in gerekli olan estetik sosu,

servis yaparken dokiiyorlar. Ressamlarin iiretirken diistinmelerine ne gerek var ki?]

Aym sekilde, ‘The Syrian Bull’ u (Suriye Bogasi, 1943, Mark Rothko) arkaik
bir imgenin, esi goriilmemis deformasyonlar iceren, yeni bir yorumu olarak
aciklamak da cok kolay. Sanat zamansiz olduguna gore, ne kadar arkaik olursa
olsun, bir semboliin belirgin bir yorumunun giiniimiizdeki anlami, o arkaik
semboliin kendi zamanindaki anlami kadar anlamhdir. Yoksa 3000 yil onceki

anlami daha mu gercektir?
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Fakat bu kolayci1 ders notlar1 ancak basit fikirli kisilere yardimci olabilir. Higbir
olast notlar biitliinii resimlerimizi agiklayamaz. Agiklama, resim ve izleyicisinin
arasindaki birbirini tamamlayan deneyimden ¢ikmalidir. Sanatin takdiri ancak zihinlerin
gercek birlikteliginde s6z konusu olabilir. Ayni evlilikteki gibi, sanatta da birbirini
tamamlamanin eksikligi, iliskinin sonlandirilmasmin temel nedenidir. Bize gore
meselenin 6zii, resimlerin ‘agiklanmasi’ degil, bu resimlerin tasidiklar1 asli diistincelerin
bir dnemi olup olmadigidir. Resimlerimizin, asagida bazilarmi siraladigimiz estetik

goriislerimizi sergiledigini diistiniiyoruz:

1- Bize gore sanat, ancak risk alma cesareti olanlarin kesfedebilecegi,
bilinmeyen diinyaya dogru bir seriivendir. [Sanatla baglantis1 olan
insanlar1 bes gruba ayirabilirizz Sanat {ireticileri (sanatcilar), sanati
pazarlayanlar (6zel galeriler), sanata deger bicenler (kiiratorler ve
elestirmenler), sanat alicilar1 (kurumsal ya da kisisel koleksiyoncular) ve
sanat izleyicileri (sanatseverler). Tiirkiye’deki sanat izleyicisinin profilini
cikarmak benim isim degil. Ancak, dogrusu bdyle bir arastirma yapilmissa
sonuclarini, ya da heniiz yapilmamissa yapmaya kimsenin niyeti olup
olmadigini merak ediyorum. Bildigim tek sey, lilkemizde izleyiciden daha
farkli bir konumda olan sanat alicisinin risk almaktan korktugudur. Alici
kitle, sanat alirken 6ncelikle “gdzlerini oksayan™ giizelliklere, daha sonra da
ticari boyutu gozeterek, ya tescilli isimlere ya da ressami 6ldiigl icin en
azindan antique degeri olabilecek islere yonelmektedir. Geldigimiz son
asamada ise, resmi koruyan ve sunan kurumlar olarak biitiin modern sanat
miizelerinin, giincel sanat merkezlerinin ve basmin biiyiilk sermayenin
miilkiyetinde bulundugu goéz Oniine alindiginda, sanati iiretenler olarak,
ressamlarin da artik riske girebileceklerini pek zannetmiyorum. Bu durumda,
bagimsiz kalmalar1 da gittikce zorlasan, risk alma cesareti gosterebilecek,
idealist Ozel galerilerin 6nemi daha da artmakta. Cagdas ressamlarin
sirtlarini, miize ve sanat merkezlerinin yoneticiligine atanmis (herhangi bir
konuma atanmis bir kisinin, bu konumunu kaybetme korkusuyla, risk alma
olasilig1 oldukca diistiktiir) kiiratorlere dayayarak, giivenli bir siginak edinme
egiliminde olduklarmi da hesaba katarsak, Tiirk resminin gelecegi hakkinda

kaygilanmamak elde degil.]
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Hayal diinyasi ézgiirdiir ve toplumsal bilince siddetle muhaliftir. [Boyle
mubhalif bir tavir i¢in sanat¢inin kendisini toplumsal iliskilerden, ilk agsamada,
zihinsel olarak soyutlamasi gerekir. Bu da onun nelerden fedakarlik etmeyi
goze alacagiyla esdegerdir. Direng ve dayanismanin bu noktada anlam
kazanacagmi diisiiniirdiim. Ne var ki, iilkemizde sanat¢1 kolektiflerinin ve
gruplarmin boyle bir diren¢ noktasini olusturmak bir yana, statiikonun iginde
yer edinme amacina hizmet ettigine taniklik ediyorum. Ayrica toplumsal
iligkilerde kisisel biling kolaylikla toplumsal bilincin arkasinda kalabiliyor.
Tirkiye’de her iktidar muhalefet tarafindan, devletin ¢esitli kademelerinde
siyasi ve ailevi kadrolasma yapmakla suclanir. Oysa kiirator iktidar1 iginde
yer alan —kisisel biling diizeyinin, ondan kisisel hesaplar beklenmeyecek
kadar yiiksek oldugundan siiphe etmedigimiz- bir profesoriin bile
diizenledigi her sergide esinin, siradan bile sayilamayacak islerine “yiliksek”
metinler destegi ile yer vermesi, toplumsal bilincin agik bir yansimasi olan

ailevi kadrolagsma oldugu halde, sorgulanmadan olagan karsilanabiliyor. |

Sanatcilar olarak gorevimiz izleyicinin diinyayr -kendi goziiyle degil-

bizim goziimiizle gormesini saglamakftir.

Karmasik diisiincenin basit ifadesi taraftaryiz. Benzersizligin vurucu
giiciine sahip oldugu icin biiyiik bicimler kullamyoruz. Resim diizlemini
yeniden tammmlamak istiyoruz. Yamilsamay1 ortadan kaldirip gercegi

ortaya cikardiklan icin diiz bicimleri savunuyoruz.

Ressamlar arasinda genel kabul gormiis anlayisa gore, eger yeterince iyi
boyanmgsa, Kkisinin neyin resmini yaptiZimin hi¢ o6nemi yoktur.
Akademizmin 6zii de zaten budur. Hicbir sey hakkinda iyi resim diye
bir sey olamaz. [Mektubu ilk okudugumda beni en ¢ok ¢arpan ve giinlerce
dilimden diisiirmedigim ciimle bu oldu. Higbir sey hakkinda o kadar ¢ok 1yi
resim goriiyorum ki, herhangi bir sey hakkinda, sirf anlatimeci tavrindan
dolay1 bile kotii olarak adlandirilabilecek bir resim yapmanin keyfini o an
anladim. Resmin, ozellikle de soyut resmin yalnizca kendine dontik bir tavir
sergiledigini diislinenler i¢in bir doniim noktasi olabilecek, soyut resmin

neferlerinden ikisinin kaleminden ¢ikmig bu ciimle, bence her resmin bir
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meselesi oldugunun ve bu meselenin Akademilerde Ogretilen plastik
meselelerin de iistiinde oldugunun bir uyarisi niteliginde.] Konunun biiyiik
onemi oldugunu kabul ediyor ancak yalmzca trajik ve zaman asimina
ugramayan konularin gecerli oldugunda israr ediyoruz. [Resimde
konunun ne O6nemi oldugu ve meselenin konudan hangi anlamda ayri
tutulmas1 gerektigi netlik kazanmadan bir resmin ne hakkinda oldugu iizerine
bir fikir edinilemez. Resim hi¢cbir zaman konusu hakkinda degildir. Konu,
resmin yapilmasina neden olan kisisel, tarihi ya da giincel bir olay olabilir.
Ancak bu konunun resim dili igersinde gorsellestirilmesi, o olay1 kisisel
olandan insani olana, gilincel veya tarihi olandan zaman dis1 olana
dontistiirmeyi saglayan resim meselesi araciligiyla gergeklestirilebilir. Bir
kisinin -kendine sormasi gereken- neden resim yaptigi, neden resmi kendine
bir ifade araci olarak sectigi sorusu, neyi, nasil yaptigindan daha 6nceliklidir.
Sanatsal bir yapit payesini hak edebilmesi i¢in ise her resmin, ressamin “Ben
bunu neden resmime konu ediyorum, bu konuyla ilgili ne diisliniiyorum,
resim meselem i¢cinde bu konuyu bdyle mi ifade etmeliyim, bu resmi
yapmam ben ya da bagskalar1 i¢in neyi degistirecek?”” sorularii yipranmadan
gecebilmelidir. Bu durumda, bir konunun neden o anlatim dilinde resme
doniistiirtildiigli, neyin resminin de, yukaridaki sorular sorulmadiginda
sadece bicimsel bir bakisa indirgenebilecek olan- nasil yapildigi sorusunun
da oniine gececektir.] Bundan dolayi, ilkel ve arkaik sanatla olan ruhsal

bagimizin varhgim ifade ediyoruz.

Sonucta islerimiz bu inan¢lan kapsiyorsa, ic mekan dekorasyonu ile ruhsal
bag1 olan birine, salon resimlerine, somine iistii resimlerine, Amerikan hayati
resimlerine, toplumsal resimlere, sanatta safhiga, para kazanma pesindeki odiil
avcilarina, Ulusal Akademi’ye, Whitney Akademisi’ne, Corn Belt Akademisi’ne,
paragozlere, basmakahp degersiz yazilara vs. hakaret ediyor olmalar1 dogaldir.
[Kimsenin {izerine alinmayacagindan hi¢ siiphem yok. Yine de, bilmenin lanetiyle
yiiklii bu hakaret bugiin, burada hala yankilaniyor. Kim bilir belki bir giin Rothko’nun
ardinda biraktig1 kazanimlardan faydalananlar, onun bu s6zlerinin anlamindan da ders

cikarmayi bilirler. ]
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Saygilar,

Adolph Gottlieb

Marcus Rothko

[Bizden de size saygilar Bay Gottlieb ve Bay Rothko.]
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Sanat Savasin Baska Araclarla Siirdiiriilmesidir

Biiyiik anlatilarin  bittiginin iddia edildigi bir donemde yasiyoruz, bilyiik
projelerin de. Eger giiniimiizde bir projeden s6z edebiliyorsak onun biiylik olmadigini
kabul etmemiz bizim i¢in yararhdir. Boyle buyuruyor sanat miithendisleri (elestirmenler,
miize yOneticileri, kiiratorler, sanat tarihgileri). Insanlara biiyiikk diisiincelerden
vazge¢meleri telkin ediliyor, nedeni, kii¢iilmenin yonlendirilebilir olmay1 kolay kilmasi1
olabilir mi, miimkiindiir. Ozellikle de hedeflenen, insanlarin ufkunun kiigiilmesi.
Elestiri, tanimlama ve Ovgiiniin ikinci smif beyinlerin isi oldugu bir zamanda, her
tanimlamanin iktidar1 uygulamanin bir bi¢cimi oldugu kabul edilirse, sanatin giincel mi
yoksa ¢agdas mi oldugunun tartisilmasi bir pazar isgaline denk diisiiyor. Bu isgal
projesinin de kiiciik olduguna inanmamiz gerekiyor, biiyiitmeye gerek yok,
onemsizlestiriliyor. Her tanim bir denetim mekanizmasmin islerli§e sokulmas: kadar,
var olabilmek admna uyulmasi gereken kurallar dizgesinin de habercisidir. Kiiclik
insanlar, ne de olsa kurallara daha kolay uyanlardir, dolayisiyla, bu tanimlar yapilirken
kiiciik insanlar hedefleniyor, eger aralarinda biiyiikleri varsa kiiciilmeleri tavsiye
ediliyor. Bir sanat mithendisinin 6nerdigi tanim geregi, giincel sanat ve sanat¢i, modern
cumhuriyet projesini siiriiklemiyor (siiriiklememeli!), gelecek tasarlamakla ugrasmiyor
(ugrasmamali!), burada ve simdi ile ilgileniyor (ilgilenmeli!). Bu tanim araciligiyla,
giincel olarak adlandirilmak istenen sanatgilara buradaki modern cumhuriyeti simdi
yikmakla ugrasmalar1 buyruluyor, gelecek tasarlama isini ise, oligarsinin maagl sanat
miihendislerine birakmalari. Soguk savas doneminin ardindan baslayan kiiresellesmenin
sanat kurami olan post modernizmin sanatg¢ilara artik yeni bir 6nermede bulunmak

yiikiimliiliglinden arindiklarini 1srarla soylemesinin nedeni béylece daha da netlesiyor.

Eva Cockroft 1974 yilinda Artforum dergisinde yayimladigi ‘Abstract
Expressionism, Weapon of the Cold War’, soyut disavurumculuk, soguk savasin silahi,
adli makalesini “Verili tarihsel kosullar altinda, belirli bir sanat hareketinin neden
basarili oldugunu anlamak i¢in, hamiligin 06zelliklerini ve iktidarin ideolojik
gereksinimlerini  incelemek gerekir.” ciimlesi ile a¢misti. Makale, soyut
disavurumculugun New York Museum of Modern Art (MOMA) himayesinde nasil
gelistirilip ihra¢ edildiginin 6rnekleri ile doludur. (Bu durumda Eczacibasi, Sabanci ve
Kog ailelerinin modern sanat miizelerini kurmakta oldukca ge¢ kaldiklar1 soylenebilir.)

Biitiin bu siireci kavramak icin ise miizenin yOneticilerinin devlet organlar1 i¢indeki
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baglantilarin1 bilmek gerektigini vurgular Cockroft. Birka¢ oOrnek: Miize miitevelli
heyetini iiyelerinden Nelson Rockefeller (miizeyi 1929°da kuran ve giinlimiize kadar
himaye eden hanedana mensuptur), 1940 yilinda, hanedana bagl sirketlerin karl petrol
yatirimlariin bulundugu Meksika ve Veneziiella’y1r da kapsayan, Latin Amerika’dan
sorumlu devlet bakanidir. Diger bir iiye olan John Hay Whitney ise savas yillarini,
CIA’nin onciisti olan Office of Strategic Services, OSS, Stratejik Hizmetler Dairesi’nde
calisarak gegirir. Ayrica, 1948-49 arasinda MOMA ’nin Yiiriitme Kurulu Baskanligi’ni
yapan Thomas W. Braden, 1950-54 yillar1 arasinda, kiiltiirel etkinlikler danigmani
olarak CIA’de gorevlidir. Bu donemde MOMA’nm, Rockefeller fonlarindan aldigi
destekle Latin Amerika iilkelerinde, agirlikli olarak soyut disavurumculara yer veren on
dokuz ‘Cagdas Amerikan Resmi’ sergisi agmasi tesadiif degildir. Anti-komiinizm
miicadelesinin merkezi olan Avrupa da unutulmaz. 50’li ve 60’11 yillarda Londra, Paris,
Berlin, Amsterdam, Viyana ve hatta Belgrad’da agilan ‘Birlesik Devletlerde Modern
Sanat’ sergileri, ayn1 monii ¢ergevesinde, CIA’nin de sagladig1 maddi destekle, MOMA
tarafindan diizenlenir. MOMA Avrupa’daki geleneksel kiiltiirel-politik etkinliklerde de
tedbiri elden brrakmaz ve 1954-62 yillar1 arasinda, Venedik Bienali’'ndeki Amerikan
pavyonunu satin alarak burada sergilenecek eserlerin kararlastirilmasinda tek yetkili
organ olma hakkini elde eder. (Venedik Bienali’ndeki Tiirk pavyonu ile bir benzerlik

var m1 acaba?)

O halde bu noktada sorulmasi gereken soru aciktir: Nasil oldu da soyut
disavurumculuk gibi ‘denetimsiz 6zgiir ifade’yi savunan bir akim diinyay1r acimasiz
yontemlerle ele gecirmeye calisan bir ideolojinin denetimine girebildi ve bu ideolojinin
propaganda aracina doniisebildi? Eva Cockroft bunu sanatcilari politik eylemden ¢ok
estetik degerlerle ilgilenmelerine, geleneksel, dar kalipli ve siki bir kurallar
cercevesinde yiiriitiilen ‘sosyalist gercekeilik’le miikemmel karsitlik olusturmasima ve
yeni, Ozgiin, taze ve yaratict tanimlamalariyla diinyadaki sanat hareketlerinin
onciiliigiinii dstlendirilmesine bagliyor. (Barnett Newman’m 1948 tarihli The Sublime is
Now-Iste Ulvi Simdi adli makalesi New York merkezli soyut disavurumculugun
iistlendigi bu Onciiliikk lizerinedir.) Apolitik soyut sanatin II. Diinya Savasindan sonra
yeniden dirilisinin ardinda yatan nedenlerden biri de, toplum tarih¢isi (miihendisi
okunur) Daniel Bell’in bizi inandirmaya ¢alistigina bakilirsa -sanki liberal kapitalizm
bir ideoloji degilmiscesine- ‘ideolojinin sona ermis olmasidir.” Cockroft bu iddiaya

karsi, politik konulara deginmeyen sanatin politik tarafsizligina inanmanin kolayciligma
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dikkat cekerek, ozgiirce iirettiklerini diisiinen sanatg¢ilarin, Thomas Braden ve CIA’deki
diger arkadaglar1 icin, uluslararasi propaganda savasinda kullanima acik araglar
olduguna isaret ediyor ve soyut sanatin masumlugunu sorguluyor. Demek ki sanatin
nerede ve kimin denetiminde kullanima sokuldugu, hangi sartlar altinda iiretildiginden
daha Onemli olabiliyor. Soyut disavurumculugun atesli savunucusu Clement
Greenberg’in, “Kitsch karsisinda hakiki sanati savunmak i¢in sanatgilar politik
sOmiiriiye karsi bagisikligi olan soyut sanata yonelmeli” talimatinin, bu cercevede, ne
kadar manipiilatif oldugunu sdylemek pek de zor olmasa gerek. Greenberg’in
sanatc¢ilara yonelik bu talimati, agikca, yukarida Tirkiye’deki sanatgilar i¢in yapilan

giincel sanat tanimini ¢agristiriyor.

Ronesans’ta kilisenin sanata verdigi destegi, oryantalist ressamlarin Dogu’nun
isgal edilip somiiriilmesinde oynadiklari rolii (Napolyon Misir seferine giderken yanina
ressamlart da almistir), Nazilerin ve sosyalist iilkelerin sosyal ger¢ekgilik akimini
desteklemelerinin altindaki ideolojik nedenleri, Soguk Savasin 70’li yillarinda lanse
edilen, ‘baskic’ Dogu Almanya’dan ‘0zgiir’ Batiya go¢cmiis Baselitz, Penck, Richter,
Liipertz, Polke gibi —-MOMA tarafindan da desteklenen- ressamlarin uluslararasi
basarilar1 géz oniline alindiginda sanatin savaslarda her zaman i¢in etkin bir rol aldigini
gormek hi¢ de zor degil. Biiyiik projeler kapsaminda, kesintisiz siiregelen paylasim
savaglarinin en yogun bi¢cimde yasandigr bolgemizde, giliniimiizde desteklenen sanat
akimlar1 ve bunlarin tanimlanmis cergeveleri hangi iktidarin ideolojik gereksinimlerine
hizmet etmektedir? Bu akimlar, hangi vakif ve —adlar1 sir gibi saklanan- fonlar
tarafindan desteklenmektedirler? Gergi Soros ve Rockefeller vakiflarinin Tirkiye’de
destekledigi ‘sivil’ toplum Orgiitlerinin adlar1 kimi zaman basma yansisa da, bu konuda

hi¢ bir zaman net bir bilgi edinmek miimkiin olmuyor.

Amerika’daki Ulusal Ogrenci Dernegi (NSA), Greenpeace, Simir Tanimayan
Doktorlar ve sayisiz ‘liberal ve sosyalist sivil toplum orgiitleri’nin tilkelerinin merkezi
haber alma orgiitleri tarafindan denetlenip desteklendigi ortaya ¢ikmisken, Tiirkiye’de
vakiflar ve Ozel tabela lniversiteleri araciliiyla, son yillarda sanata yapilan yogun
yatirimlarin ‘iyi niyetli’ oldugunu diisiinmek fazlaca saflik olmaz m1? O halde, biiytlik
sermayenin miilkiyetinde olan miizeler, giincel sanat merkezleri ve kurumsallagmis
bienaller ile sergilere eslik eden yayinlar, bu kurum ve yayimlar1 denetleyen ve gorev

alan kisilerin siirdiiriilen savasin ideolojik unsurlar1 ve neferleri oldugunu sdylemek acik
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kapilar1 tekmelemeye denk diisiiyor. Her ne kadar bu ifade yaptiklari isin toplumun
yararma kiiltiirel bir etkinlik oldugunu savunan kisileri rahatsiz edecek olsa da,
aralarindaki ara sira basina yansiyan tartismalardan —sanatin giincel mi yoksa cagdas mi1
oldugu tartismas1 da bu kapsamdadir- bu savasin estetik boyutlari coktan astigini
gormek miimkiin. Potansiyel bir su¢ araci olan sanat iiretimi higbir zaman masum bir
eylem olmamistir, ancak onurlu bir eylem oldugundan siiphe etmiyorum. Insanca
yasamanin yok edilmek istendigi bir ortamda, savas da onurlu yasamin bir geregidir. Bu

ahval ve serait icinde savas i¢in sanata karsi, sanat i¢in savasmak gerekiyor.
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Yapilmamis resimler (¥)

Act birgok ressamin yasam Orgiisiinde 6nemli bir iplik olarak yer almistir.
Sanatsal olarak anlasilmamak (Van Gogh), politik tutumlarindan dolay1 yasamlarmin
bir boliimiinii hapiste veya siirgiinde gecirmek (David, Goya, Courbet), ya da savasta
ailesini yitirmek, iilkesinden go¢, atolye yangini, trafik kazasi sonucu resim yaptigi

elinin felg olmasi gibi talihsizlikleri kirkdort yillik 6mriine sigdirabilen Arshile Gorky’

yi(l) g0z Online aldigimizda bunlar her insanin basina gelebilir diyebilirsiniz. Ancak bir
olay var ki, belki de tiim sanat tarihinde acinin bir ressamim hayatinda, kelimenin tam

anlamiyla, en dramatik bi¢imde yer almasi agisindan 6nemlidir.

Farkli nedenlerden otiirli acilarla yasayan ressamlardan hicbiri, resim yaptig eli
felc olan Gorky hari¢, resim yapamamak gibi bir durumla karsilasmamigslardir.
Omriiniin son yillarm tekerlekli sandalyede gegirmek zorunda kalan Matisse bile kagit
ve makasla ¢alismalarina devam edebilmistir. Ne var ki Alman ressam Emil Hansen
Nolde (1867-1956), 23 Agustos 1941°de Nazi Gorsel Sanatlar Dairesi Bagkant Adolf
Ziegler’in imzasmi tasiyyan mektupta “...devlete itaatsizlikten dolayi, gorsel sanat
faaliyetlerine son verildigi...” haberini aldiginda kendi deyimiyle “En verimli
doneminin tam ortasinda” bulunuyordu. 312. maddenin ve ifade oOzgirliigiiniin
ontindeki diger engellerin kaldirilmasini tartistigimiz su giinlerde, biitiin 6mriinii resim
sanatina adamis ve disavurumculuk akiminin -kisa bir siire bagh oldugu Die Briicke
grubundan “resimlerin birbirine benzedigi gengler toplulugu” halini aldigi
gerekgesiyle ayrilmistir- onemli ustalarindan biri olan Nolde’nin 74 yasinda resim

yapmasinin yasaklanmasmin ne demek oldugunu sanirim en 1yi biz anlariz.

Nazilerin 1933 yilinda iktidara gelmesiyle modern sanatin Onciilerinden biri
olma roliinii hizla yitiren Almanya’da, 1937 yilinda miizelerdeki disavurumcu, soyut,
dadaist, stirrealist ve kiibist toplam 19.500 eser “entartete kunst” yani “soysuz sanat”
gerekgesiyle koleksiyonlardan ¢ikarildilar. Bu kiyimdan nasibini 1052 eserle en agir
bicimde alan sanatcilarin basinda, kuskusuz, Emil Nolde geliyordu. Nazilere gore sanat
halk tarafindan “anlasilabilir” olmali ve nasyonal sosyalist ideolojiye hizmet etmeliydi.
Buna gore sanat¢ilardan da Gorsel Sanatlar Dairesi Bagkanligi’nin yayinladigi
genelgelere “kesin itaat” etmeleri bekleniyordu. Buna ragmen Nolde bildigi yolda

calismay siirdiirdii (“Der Mensch kan irren. Der Kiinstler aber geht seinen Weg” -
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Insan yanilabilir. Ancak sanat¢i yoluna devam eder.) Ta ki Berlin Charlottenburg 9
adresine malum mektup gelene dek. Anlasilan Naziler ustanin fir¢gasimi kirmaktan baska
care bulamamislardi. Artik Gestapo’nun gozii Oniinde hareket sansinin kalmadigni
anlayan ressam kiicliik bir kasaba olan Seebiill’e yerlesti. Resim malzemesi bulmasi
olduk¢a gii¢ oldugundan, edinebildigi suluboya ile piringten yapilan Japon kagitlari
iizerine, kaldig1i evin mahzeninde, belki de biitlin zamanlarn en gilizel suluboya
resimlerini yapmaya basladi. Yar1 karanlikta ve biiyiik bir gizlilik icinde, bellegindeki
imgelere dayanarak, ortalama giinde bir resim lireten Nolde savas bittiginde 1.300’den
fazla resimden olusan bir seriye imza atmist1. Yaptigi suluboyalara iki nedenden otiirii

“Ungemalte Bilder-Yapilmams Resimler” adini verdi:

1- Bu resimlerden Nazilerin kesinlikle haberleri olmamaliydi. Sonucunda 6liim
cezasi olabilecegi gibi, resimlerin imha edilecegi kesindi. Pratikte bu resimler “var”
degildiler.

2- Nolde bu resimleri ilerde yagliboya olarak yapmay1 diistindiigii resimlere 6n ¢aligsma
olarak  goriiyordu. Yaglhiboya olarak yapilmadiklar1 siirece “yapilmamms”

sayllmaliydilar. Nitekim savastan sonra birkagini biiyiik boyutta yagliboyaya aktardu.

Uretildikleri dénemde kimsenin haberi olmasa bile, icerdigi diisiincelerle savas
sonrast Alman resim sanatina 151k tutan bu resimlerin giinigigma ¢ikmalari, neyse ki,
uzun zaman almadi. Bu sayede, 1960°larda Georg Baselitz, Jorg Immendorf, Anselm
Kiefer ve Markus Liipertz gibi isimlerle yeniden uyanan Alman resminde, bence Nolde
ve disavurumcularin etkisi Joseph Beuys’unkinden ¢ok daha fazladir. ( Beuys’un
onemini de tamamen yadsidigim sanilmasin.) Bu anlamda Alman resminin ge¢misiyle
gelecegi arasinda hayati bir islevi tek bagmna yiiklenmis olan “Yapilmamis Resimler”1

anlamak daha da 6nem kazanmaktadir.

Tiirk resminin gelecegi oldugu konusunda inancim sonsuz. Gegmis ise
rutubetten c¢iirlimiis bir miize miisveddesi ile ciliz birka¢ kitabin parmaklar1 arasindan
Marmara’ya kum gibi akip gidiyor. Biz de kavrayamadigimiz bu iki zaman dilimi
arasinda “yapilmamis resimler” iiretmeye devam ediyoruz. Ger¢i resim yapmamiz
heniiz bir mektupla yasaklanmadi ama nelerin resmini yapamayacagimizi da bal gibi
biliyoruz. Gizli sakli iiretmesek bile, toplumun en marjinal kesimi dahi Tirkiye’de

resim admna neler yapildigi konusunda en ufak bir fikir kirintisina bile sahip degil.
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Yaptiklarimizdan kimsenin haberi yok, haberdar olanlarin da pek umurlarinda degil.
(Sunun surasinda kac kisiyiz ki icerde?..) Peki insanlari nasil haberdar edece§iz
yaptiklarimizdan? Nolde fir¢asini kagida siirerken ses ¢ikarmamaya ugrasirdi, biz ise
avazimiz ¢iktig1 kadar bagirsak doniip bakan yok! Bir {ilke diisiiniin ki, orada hi¢bir
gilinliik gazete biinyesinde tek ve asil meslegi resim elestirmenligi olan bir ¢aligani
barindirmasin, sergiler izlenmesin, resimle ilgili tek bir elestirel yazi yer almasin. Iste
bu iilke Tiirkiye. Gazetelerimiz kendilerini 6rnek aldiklar1 ve bolca alint1 yaptiklari
Avrupali benzerlerinin hafta sonlar1 ¢ikardiklar1 sanat eklerine bir goz atsalar neler

yapabileceklerini daha iyi anlarlar.

Yiizlerce galeri binlerce sergisi i¢cin yil boyunca, yazi islerinin keyfiyetine gore,
gonderdikleri basimn biilteninin -sansliysa, yani bos yer varsa- aynen, az sansliysa kismen
yayinlanmasini beklesin dursun. (Eger tanidik birisi yoksa -ki bu sanssizlik durumuna
tekabiil ediyor- biiltenler direk ¢ope gider.) Bu durum medya agisindan igler acisi1 bir
durumu igaret ederken, Tiirk resim sanatinin gelisimi i¢in ise pek de pembe ufuklar vaat
etmemektedir. Bagimsiz ve kitleye acik, yani tartigma ortami yaratabilecek elestiri
olmadan sanatin gelismesi olanaksizdir. Sanatin gelismedigi toplumlarda ise genel
biling diizeyi toplumsal isleyisi yOnlendirebilecek boyutta olamaz. (Bu durumun
birilerinin isine geldigi kesin de, medyamiz onlarin safinda olmadigmni s6yliiyor.) Sanati
tartismaya a¢cmak ise, heniiz pek iizerine alinmasa bile, medyanin temel gorevlerinden
biridir. (O halde, geriye ne kaliyor?)

Bu konuda konustugum c¢ogunluk yetismis elemanin ve hentiz resimle ilgilenen bir okur
kitlesinin olmadigindan yakimiyor. Bana gore bdyle bir okur kitlesinin gelismeye hazir
niivesi var ve halihazirda sanat dergilerindeki elestirmenleri goz ardi edemeyiz. Tiirk
insaninin kimi inanisa gore dini, kimi inanisa gore kiiltiirel donanim eksikliginden,
kimilerine gore de ekonomik sikintilardan dolayr resim sanatma pek ilgisi olmadigi
disiiniiliir. Medya resimle ilgili yazi ve programlara yer vermez. Verirse de kiiciik
boyutlarda ve gec saatlerde. Oysa resim ne kadar eliter olursa olsun, Tiirkiye’de insanlar
talep etmedikleri seyleri, kendilerine arz edildiginde tiiketiyorlar. TRT-2’de yillardir
yayinlanan ve kasaplara asilan tiirden bir manzara resminin, tekdiize bir teknikle
yapilisin1 anlatan bir program -bu alandaki, ne yazik ki tek egitim programidir- resim
egitimi alan kisiler tarafindan izlendigi gibi, Manavgat’ta yasadigim koyde bile

izlendigine saskinlik i¢inde tanik oldum. Hem de kimler tarafindan. Resimle ilgilenen
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kesim iizerine basimdan gecen bu olay belki konuya farkli bakilmasina yardimci

olabilir:

“Bir giin yolumu kesen orta yash bir ¢iftci: - “Bizimoglan, hergiin sirtinda
canta, bisikletle buradan gegiyon. Sormast ayip, ne is yaparsin? "
- “Ressamim, beyamca.”
- “Peki televizyonda sakallt bir adam var. Elindeki fircayr bir dokundurmasiyla éyle
giizel agag, su, ev yapiyor ki. Sen de oyle yapabilir misin?
- “Yapabilirim.”

- “Deme yahu! Sen gercgek ressamsin o zaman.”

Avrupa’da insan kaynaklarina en az yatirim yapan iilke olan Tiirkiye’de acaba

kendi hazirladigimiz bir televizyon resim kursunu ne zaman gorecegiz?

Toplum olarak yillardir yapmakta oldugumuz hatalar: bilingsizce siirdiiriiyoruz.
Resmi hi¢bir zaman sanatsal boyutuyla degil parasal degeriyle Ol¢liyoruz. Medyay1
ilgilendiren bir Hiiseyin Zekai Pasa natlirmortunun Tirk resim geleneginde tasidigi
anlamdan c¢ok, miizayedede milyon dolar sinirin1 asip asamayacagi. Ciinkii insanlarin
yasaminda eksik olan sey para ve olaymn o boyutunu algilamak kolay. Halbuki
insanlarin yasaminda sanatsal biling de eksik ama kimin umurunda. Giintimiizde resim
sanatina ayn1 mantikla yaklasan medya, ne yazik ki ylizeydeki boyanin ardina
gecemiyor. Kaldi ki, o noktaya baktigi zamanlar bile oldukc¢a seyrek. Son 6rnek,
‘aktiiel’ dergisinin Haziran 2000 tarihli 465. sayisinda karsima c¢ikti. Kursunkalem
tutmaktan bile aciz oldugu asikar A. Turan Alkan kosesinde resim sanatina, Tiirkiye’de
ele gecen calint1 bir Picasso tablosunun (alic1 kiligindaki polisin tabloyu almak icin
onerdigi fiyat 6 milyon dolar) metrekare fiyatinin kag¢ para oldugu gibi, kendisine gore
dahiyane, bir soruyla yaklasiyor. Eminim ki, muhterem yazar eger kitap filan satin

aliyorsa, agirligina ve kagit kalitesine dikkat ediyordur.

Tirkiye’de heniiz kii¢iik bir kesimin hayatinda yer alan resim sanatina olan ilgiyi
arttrmak igin yaklasan 10. Istanbul Sanat Fuari giizel bir firsat olabilir. Bu fuar
duyurmak i¢in medyanin ilgi géstermesini beklemek yerine gazetelere ilan verilmeli,
profesyonel bir tanitim filmi yaptirilarak, televizyon kuruluslariyla sponsorluk bazinda

yayin anlagmalar1 yapilmalidir. Algilamak i¢in yiiksek biling diizeyi gerektiren sanat
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aynt zamanda biling diizeyini ylikselten bir olgudur. Sorun, insanlar1 yilikselen bu
girdabmm i¢cine ¢ekebilmektir. Fuar yoOneticileri, galericiler ve ressamlar diizey
digiirilmeden de medyatik olunabilecegini diistinmeli ve bunun olasiliklarmi

arastirmalidirlar.

Gergek olan su ki, Tiirkiye’de resim sanatina bas koymus ressamlar var ve
iiretiyorlar. Diger ac1 bir gercek ise medyanin resim sanatmi yok saydigi. Onlara gore
“Yapilmams Resimler”i bir giin fark ettiklerinde, umarim gelecege baglanabilecek

bir gegmisimizden hala s6z ediyor olabiliriz.

(*) “Ungemalte Bilder”, Hatje Cantz Yayinlari, 1999. Yazida Emil Nolde hakkindaki
tim bilgiler, 3 Ekim-12 Aralik 1999 tarihli Ravensburg sergisinin katalogundan

almustir.

1) Asil adi Vosdanik Manuk Adoyan olan ressam 1904°te Van’a 30 km.
mesafedeki Horkum’da dogmus, savasta annesini kaybettigi icin 1920 yilinda babasinin
ardindan Amerika’ya goc¢ etmistir. Etkilendigi ressamlar -Cézanne, Picasso, Miro,
Kandinsky- ve sonucta ulastigi, kendine 6zgli soyut disavurumcu iislubu agisindan
Avrupa resmi ile Amerikan resmi arasindaki en 6nemli bag olarak kabul edilen ustanin
kendine taktig1 “Gorky” adi ruscada “Acili” anlamina gelir.

“Aciklama, elestiri, ovgii ikinci simif

beyinlerin isidir.” G. H. Hardy
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Turizm ve Kiiltiir

Insanmn turist damarinmn fokur fokur kaynadigi bu yaz sicaginda (hadi turizmi
anladik da) kiiltiir lizerine yazmak da, okumak da insani1 bunaltabilir. Haklisiniz, ama
turizm ve kiiltiir iligkisini ilk kuran ben olmadigima gore, sikintima sizleri de sadist bir
hazla ortak etmekte bir sakinca gérmiiyorum. Bilmem siz de bir yerlerde okudunuz mu,
Tirkiye lizerine yazan (benim okudugum) yabanci yazarlarin en ¢ok dikkatini ¢eken,
daha dogrusu en garip karsiladiklar1 konularin basinda ‘Kiiltiir’ ve ‘Turizm’in ayni
bakanlik ¢atis1 altinda toplanmis olmas1 geliyor. Herhalde toplum olarak kiiltiirii turistik
bir {irtin olarak kabul ettigimizin bundan daha net ifadesi olamaz. Acaba turistik degeri
olmayan kiiltiiriin devletimiz acisindan dikkate almnacak bir tarafi yok mudur?
Karsilastirma olsun diye iki 6rnek: Hollanda’da kiiltiir, Egitim, Kiiltiir ve Bilim
Bakanh@r’'nin tasarrufunda. Ingiltere’de ise Kiiltiir bakanligi ‘Medya’ ve ‘Spor’
alanlarinda da karar verme yetkisine sahip, ama kiiltiirii turizme baglamak nedense
bizden baska kimsenin aklina gelmemis. Bir bildikleri olmali, ya da bizim bir

bildigimiz.

Devletin, turizmle iligkilendirdigi kiiltiirden anladigi Anadolu’da binyillarca
yasamis kavimlerden geriye kalan harabe ve geleneklerin pazarlanmasindan oteye
gitmedigi sanirim apacgik ortada (cok saygi duyduklari Mevlevi dervislerinin etekleri
ucusan sema ayinlerini bile bir sirk gosterisi gibi tiiketiyorlar). Eger bu topraklarda
Cumhuriyetten 6nce hicbir yerlesim olmasaydi, sanirim ii¢ bes erken Cumhuriyet
yapisindan (onlar da Avrupali mimarlar tarafindan tasarlanmis) bagska gérmege deger
bir binaya rastlamak miimkiin olmayacakti. Siz hi¢ son elli-atmis yilda yapilmig bir
binanin ya da herhangi bir yapmin, giizel buldugunuz i¢in 6niinde fotograf ¢ektirme
ithtiyact duydugunuzu hatirliyor musunuz? Ben, kirk yedi yillik dmriimde 6zgiin ve
yerel diyebilecegim bir yapiyla heniiz karsilasmadim. Bdyle bir yapidan haberdar
olaniniz varsa liitfen beni de bilgilendirsin. Anadolu kdy evlerindeki nadide tas ve ahsap
is¢iligi bile yerini 50’lerden sonra, koksiiz, beton-tugla-siva yapilara terk etti. Bugiin
biitiin Tiirkiye i¢lerinde hicbir birikimin izlerini tasimayan beton prizmalar mezarlhigidir.
Dinimize ¢ok bagliy1z ya, Bizans’tan alinan kilise kubbesinin yanina Misir’dan getirilip
dikilen bir minareyle olusan cami modelini bile gelistirip 6zgiin bir noktaya getiremedik
(bol siisleme hari¢). Aradan gecen bes yiiz yilin sonunda iilke, mimari hilkat

garibelerinden baska hicbir sey olmayan binlerce cami ile dolup tasti. Dogal olan her
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seyin giizel, insanlarm yaptig1 her seyin ise ¢irkin oldugu bu iilkeyi deprem korkusu bile
islah ve imar edemedi. Tirkiye’de Mimarlik Fakiiltelerinde ne ogretiliyor merak
ediyorum. Ne Ogretilmedigini biliyorum ama... Bundan tam on yil 6nce, Antalya
Mimarlar Odasi’nda verdigim serbest desen derslerinde 90°dan sonra mezun olan
hicbir i¢ ve dig mimarin, bir kibrit kutusunun perspektifini calakalem cizemedigine,
dehset icinde tanik olmustum. Sug, bunlar1 artik el degmeden ¢izebilen bilgisayarlar
programlarina teslim olmus insanlarda mi1 yoksa kurgu ve tasarimin artik insanlarin

kiiltiirel dagarciklarindan tamamen ¢ikarilmis olmasinda mi?

Istanbul Modern’in sahibi Oya Eczacibasi miizenin kurulusunun besinci yili
dolayisiyla diizenlenen “Yeni Yapitlar, Yeni Ufuklar” sergisinin acilisinda konu
mankeni Tiilin Sahin’e: “Tiirkiye turizminin tanitim yiizii olarak se¢ilmeniz ¢ok dogru
bir tercih, sizi tebrik ediyorum.” demis, ben de basmin yalancistyim. Burjuvazimizin
sanat1 hala bir tanitim araci olarak gormesi ve basinin, i¢cinde bir manken olmayan
hicbir acilisa ragbet gostermeyeceginin diisliniilmesi lilkemiz i¢cin ne kadar karakteristik

’

degil mi? “Turizme endekslenmemis kiiltiiriin pazarda yeri yoktur.” vecizesinin bir
baska bicimde soylenmesi gibi geldi bana. Belki de sergide yapitlar1 olan sanat¢ilar, ilgi
odag1 olabilmek i¢in kisa bir siireligine de olsa manken olmak istemislerdir, anlayisla
karsiliyorum. Istanbul Modern iizerine konusan herkesin miizenin sehrin yurtdisindaki
imajina sagladig1 katkilardan bahsetmesi, miizenin asil hedefi konusunda diisiindiirticii
ipuclar1 igeriyor. Yan hedeflerinin arasinda toplumsal bilinci bi¢imlendirmenin de
oldugunu biliyorum ama toplumsal bilinci yiikseltmek gibi bir diisiinceleri de var mu,

pek emin degilim. Bu dogrultuda bes yilda ne gibi basarilar saglandigina dair elimizde

somut bir veri de yok.

Herhalde iilkemizde turizm ve Kkiiltiir arasindaki derin ugurumun ayrimina
varmanin en kolay yolu deniz kiyisinda giineslenen insanlar1 gézlemlemek olsa gerek.
Antalya’da yasayan biri olarak yazin firsat bulduk¢a ve ¢ok severek gittigim Olimpos
sahilinde gordiigiim giineslenen insanlarin arasinda kitap okuyanlarin yalnizca ecnebi
gencler olmas1 beni her seferinde lizer. Yerli 68renci gencligin gézde mekanlarmdan
biri olan bu sahilde ne yazik ki, Tiirk niifus kiitiigiine kayithh olanlarn elinde
gorebilecekleriniz sigara, bira ve ¢ekirdekle smirhidir (diger sahillerde de durum farkl
degildir ve ¢opler bir isaret olarak dogaya terk edilir!). En okuyanmin elinde ancak

haftalik bir mizah dergisine rastlayabilirsiniz. Yesilayc1 degilim, kimseye ne yiyip
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icmesi gerektigi konusunda akil vermeye niyetim de yok. Ancak bir halk i¢in turizm
esittir tatil esittir yeme-igme-eglenme-sevigsme-uyuma kiiltiirii ise, simdi tesadiifen ayni
sahili paylastigim bir Alman gencinin, kitap okumasi sayesinde, on sene sonra sana
teknoloji pazarlamasina, normlar1 belirlemesine ya da senin hayatini da etkileyecek

kararlar1 alma hakkini kendinde gormesine itiraz etmeyeceksin!

Kiiltiiriin yalnizca kitap okumaktan ibaret olmadiginin, bir yasam bigimi
oldugunun bilincindeyim. Ne var ki, kiiltiirel birikim de ancak yazili ve gorsel metinler
yolu ile gelecege aktarilabiliyor. Tiirkiye’deki en biylik eksiklik de fiitursuzca
gerceklestirilen yikim ve kiyimlarin sonucunda incelmis, damitilmis bir birikimin insa
edilememis olmasi. Aramizdan kag¢ kisi yasantisinda bu topraklarda on bin yildir
yasamis kavimlerden herhangi bir iz gorebiliyor? (Miisliimanlik bu topraklara ait bir
birikim degildir). Bu kavimlerden arta kalan yapilarda birer “turistik tiriin”’den daha
fazlasmm1 gormeyen zihniyetten, bu yapilarin tasidiklar1 kiiltiirel anlamin giiniimiize
tasinmas1 gibi bir kayg1 beklemenin de, dogal olarak anlam1 yok. Iki bin y1l dnce insa
edilen otuz kilometrelik Roma su kemerinin boliik porgiik birka¢ metresi ayakta kaldig:
icin Side’nin Kemer Mahallesi olarak anilan bolgesinde, Cumhuriyetin insa ettigi
(6zgiin olmasa da) ender yapilardan biri olan tarihi Su Kulesi de, gectigimiz yil 6zel
sektore satilarak yikildi. Simdi yerinde daha biiyiik mimari facia olan bir “is merkezi”
var. Isin acis1, yan1 basinda giiriil giiriil akan Manavgat Cayr’'nmn suyunu “Baris Suyu”
palavras1 ile saldirgan Israil’e pazarlamanin yollar1 aranirken, turizmin (tuz buz
edilmis) incisi Side’de giiniimiizde hala su sorunu yasaniyor. Iste kiiltiirel birikimin
eksikliginden kastim budur. Sizi bilmem ama “turizm” ve “kiiltiir’iin bir arada
olmasmin gerekliligini, ben de ancak bu yaziy1r yazdiktan sonra anladim. Kiiltiiriin

olmadig1 yerde turizmden ne beklenir ki?
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Her Tiirk Ressam Dogsa

Yanilmiyorsam sevgili Aziz Nesin soylemisti: “Her iki Tiirkten ticii sairdir.”
diye. Siir okuyani az ama yazani ¢ok bir halk oldugumuz kesin. En azindan lise
yillarinda matematik (edebiyat degil) defterinin arka sayfalarina birkac siir karalamamaisg
olanimiz yoktur. Buna ragmen, ister hayal giicli kithig1 deyin, ister sanatsal duyarlilik
eksikligi, isteseniz de toplumsal baski, kendimizi giindelik hayatin disinda bile zengin
bir dille ifade edebildigimiz sdylenemez. Birakin zengin dille ifadeyi basit bir dilekgeyi
bile yazmaktan aciz kusaklar iilkesiyiz. Tiirklerin gizli kalmis yeteneklerinin arasinda
(sairlik kadar) ressamlik da olsaydi, dilek¢e yazabilmekten vazgectim, en azindan bir
adresi tarif etmekte bu kadar zorlanmayacaktik. Ressamlik i¢in fazlaca bir malzemeye
ihtiya¢ oldugunu zannetmeyin, siir yazmak icin gerekli olan kalem ve kagit ressam

olabilmek i¢in de pekala yeterlidir.

Ressam olmaktan kastim herkesin eline fir¢cayi, boyayi alip tuvalin karsisinda ter
dokmesi degil elbet. Ressam olmayi, nesneler arasindaki iliskiyi gorsel boyutta
algilay1p, goriintiiniin siire¢ i¢inde edinerek teshir ettigi (ya da gizledigi) anlamin biitiin
icindeki yerini ¢Oziimleyebilmekle es tutuyorum. Ressam olmak ressam goziiyle
bakabilmektir. Bu da, sehir planlamaciligindan yerel mimariye, giyim kusamdan ev
dekorasyonuna, aydinlatmadan izlemek zorunda brrakildigimiz  televizyon
programlarina kadar, eksikligini hayatimizin her alaninda hissettiren biitiinliik ve iliski

sorununu asabilmemize bir nebze yardimci olabilir.

Tirk edebiyatmin bozkirdaki (sonmiis ama dumanmi hala tiiten) bir yanardag
misali yalniz adami Yusuf Atilgan, katiksiz bir sehir insan1 romant olan Aylak Adam’1
yazdig1 1959 yilinda Manisa’nin Hacirahmanh koéyiinde ¢ift¢ilik yapiyordu. Aradan
gecen elli yilda degeri, nadide bir sarap misali artan bu bagyapit, yaninda oldukca si1g
kalan Issiz Adam filminin apacik ilham kaynagi oldugu halde, hakkmin teslim edilecegi
giinli beklemeye devam ediyor. Giiniimiizde, orta 6gretimdeki edebiyat hocalarmin bile
adin1 unuttugu bu yazarimizin, geride az sayida eser birakmis olmasi, kendisine verilen
onemin azligma ve eserlerinin hoyrat¢a yagmalanmasina mazeret olusturmamali. Her
biri zengin insan betimlemeleriyle dolu, ruhumuzun ayrintilarda gizli 6rgiistinii ortaya
koyan birer gorsel solen diyebilecegim roman ve dykiileri, bir yazarin ancak resimle

olan bagmin sonucunda ortaya cikabilecek ciimleler panayiridir. Yusuf Atilgan
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olmasaydi, tramvaydaki adamm kulaginin ardindaki kirin bir Matisse desenine

benzeyebilecegini (Aylak Adam, s. 17) nereden bilecektik ki?

Son zamanlarda, Tirk dilinin g6z ardi edilmis zenginliklerini edebiyatimiza
kazandirdig1 i¢in okumaktan keyif aldigim tek romancimiz olan Hasan Ali Toptas’in
birkag¢ yil 6nce Antalya’da yaptig1 soylesiye katilmistim. Edebiyat {izerine edilen sozler
bittiginde, giinlimiiz Tirk ressamlarindan kimi begendigini ya da sanatina yakin
buldugunu sormustum kendisine. Utanga¢ bir edayla, cagdas Tiirk resmini pek
izleyemedigini (hi¢ sergiye gitmiyormus) ancak Yal¢cin Goke¢ebag’in resimlerini ¢ok
begendigini sdylemisti. (Aralarinda sanat anlayisi acisindan hicbir bag goremedigim
Hasan Ali Toptas’in naif ressam Yalgin Gokgebag’t begenmesinin nedeni ikisinin de
Denizli’nin Cal ilgesinde dogmus olmasi ise, rahatsiz edici bir “topragim” durumu ile
kars1 karsiyayiz demektir.) Eger sanat olarak kendisine yakmn buluyorsa, Mehmet
Giileryiiz’iin en begendigi yazarin Mahmut Makal oldugunu s6ylemesi kadar hayret
verici bir durum ki daha vahim demektir. O giin yasadigim hayal kirikliginin etkisini
iizerimden atamadigimdan, son deneme kitabmi bir tiirlii elim varip da alamiyorum.
Madem o bizim resimlerimize gelip bakmiyor, ben de onun kitaplarmi okumam, diye
disiindiigiimden degil. Bir yazarin dili ne kadar zengin olursa olsun, imge
olusturabilmesi icin gorsel kurgunun dilini de okuyabilmesi gerektigini
disiindiigiimden. Gorsel kurgunun olmadigi yerde dil kelime oyunlarinin agmazina
diismekten kurtulamaz. Edebiyat okumadan ressam olunamadigi gibi, resim

izlemeden/okumadan da yazar olunamayacagini diistiniiyorum.

Gecen ay Kkiiltiirel birikimin eksikliginden Tiirkiye’de 6zgiin bir mimarinin
gelisemedigini yazmistim. Bu kiiltiirel fukaralikta, mimarlarimizda en eksik olanin da
resim bilgisi oldugunu iddia ediyorum. Bir iilke diisliniin ki, tim mimarisi, insan
tarafindan bi¢imlendirilen tiim goriintiisii paray1 elinde bulundurdugu icin karar verme
hakkma sahip olan birikimsiz miitahitler tarafindan olusturulsun, olacak is degil! Ancak
ne yazik ki oldu ve olmaya devam ediyor. Bagirarak soruyorum: Sorunun yalnizca
ekonomik nedenlere dayandirilamayacagini, ayni parayir harcayarak ¢ok daha estetik
yapilar insa edilebilecegini diisiinen ve bu dogrultuda miicadele etme kararlilig1 i¢inde

olan mimarlar yok mu bu iilkede?
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Hepimiz ilkokulda resim dersi aldik. Aldik da, miifredattaki konular1 kliselesmis
goriintiilerle kagitta hicbir beyaz nokta kalmayana dek boyamaktan baska ne 6grendik?
Geriye doniip de, yasadigim sartlara ve temel egitim yillarinda resim adma neler
yaptigima baktigimda bugiin bir ressam olabilmeme hala sasarim. Gergi benim gibi
kemirdigi agdaki yirtiktan kacabilen birka¢ balik genel durum icin bir gdsterge
olusturmuyor. Gorlinen o ki, Milli Egitim Bakanh@1 tarafindan resimden nefret
etmemiz i¢in gosterilen onca gayret meyvelerini hayatin her alaninda veriyor. Yasim
kirk yedi, kizim on yasinda. O da, her “Yerli Mallarn1 Haftas1”nda, her 10 Kasim’da,
her 23 Nisan’da benim de otuz yedi yil 6nce yapmak zorunda oldugum resimlerin
aynisin1 (aglayarak) yapmak zorunda. Bu iilkede, degismeyen tek seyin degismeme
oldugun gérmek var ya, iste ben de ona agliyorum.

Imgesel diisiinebilmek farkliliklarin uyumunu kesfedebilmek, soyutlayabilmek,
kavramsallastirabilmek ve bir duruma c¢ok yonlii bakabilmek demektir. Resimle
kurulacak bag insana imgesel diisinme ve nesnelerle kavramlar arasinda iliski
kurabilme yetisini kazandirir. Yalnizca benzetmeye dayali bir resim anlayis1 resmi
hayattan yalitmaktir. Birakin mimarlik fakiiltelerini, Tiirkiye’deki biitiin giizel sanatlar
fakiiltelerinde bile resim adma Ogretilenler resmin hayatla olan iliskisini kurmak
amacimdan ¢ok uzaktir. Onun i¢in Tiirkiye’de sair gibi ressam da ¢ok ama (sanildigmin
aksine) sanatci azdir. Sanat ise hayatin ta kendisidir. Eger siz de ¢evrenizdeki goriintii
kirliligi denilen karmasadan rahatsizsaniz, resim sanatmi hayatinizin bir parcasi haline
getirmeye gayret edin. Yok, beni wrgalamiyor diyorsaniz, o zaman askeri resim

egitimine devam.

Sol sag, sol sag... Her Tiirk res-sam dog-sa!



331

Kaplumbaganin Bir Bildigi Olmah

Bilgi denilen muglak gostergeler dizgesinin seri bi¢cimde iiretilip siiratle piyasaya
siriildiigii, kisa siirede islevini tamamlayip ayni hizla yenisine yer agtigi, zamanin
gerisinde kalmamamiz tavsiyesiyle, hayatin akillara durgunluk veren ritmine ayak
uydurmaya zorlandigimiz bir ¢agda -tam da bu nedenlerden dolayi- akil sagligimiza
tekrar kavusmak istiyorsak, inadina yavaslamamiz gerekiyor. Paradoksun hayatin
yaratic1 dinamosu oldugu inanciyla, hizin yalnizca kafalari bulandirmak amaciyla kutsal
ilan edildigi zamanimmizda yavaslamanm ileriye dogru atilmis bir adim oldugunu iddia
etmekte bir sakinca gdormiiyorum. Yavaglamayr degisimin reddi olarak algilayanlara:
Hiz1 denetleyen degisimin ydniinii ve siirecin igerigini de tayin eder, diyebilirim. italyan
edebiyat¢1 Filippo Marinetti’'nin 1909°de Paris’te ¢ikan "Le Figaro" gazetesinde
yayimladig Fiitiirist Manifesto’da yer alan “Diinya yeni bir giizellikle zenginlesmistir.
Yeni giizellik siirattiv, hizdir. Motoru gii¢le sarsilan, homurdanan bir yaris arabasi
Victoire de Samothrace'dan (antik bir Yunan heykeli) daha giizeldir. Biz, diinyadaki
gercekten saghklt tek gseyi, yani savasa ve oliime gotiiren giizel diistinceleri
yiiceltiyoruz.” climlelerini hatirlamakta fayda var. Hizi modernizmin en 6nemli 68esi
olarak yiicelten fiitiiristlerin en sonunda Mussolini’nin fagizmine intikal etmis olmalari,

gelecegimize dair bir uyari niteliginde olmalidir.

Andrey Tarkovski’nin sinemaya getirdigi en 6zgiin anlatim yontemlerinden biri
olan yavas ve uzun ¢ekimlerin ardinda yatan, hi¢ de tahmin edildigi gibi bi¢imsel agidan
farkli, kisisel bir dil yaratma kaygisi degildi. Yasananlar1 gorebilmenin yasanig bi¢imini
fark etmeye yetmeyecegini bilen usta yonetmenin kameranin yavas hareketiyle, uzun
siirede kaydedilen ¢ekimleri kullanmaktaki amaci, izleyiciye, bir ¢ekimin iceriginin
algisma derinlemesine niifuz edebilmesi i¢in gerek duydugu zamani tanimakti. Baska
tirli, ne Andrey Rublev’in “diiristliigiin dinden degil sanattan beklenilmesi
gerektigine”, ne de Stalker’in “sanat ve bilimin paranin emrine girmesiyle ahlaki
niteliklerini yitirdiklerine” dair soyut diisiincelerini kavramamiza imkan olacakti.
Yaptig, 90’1 yillarda hizin kiiresel kapitalizm tarafindan yeniden yiiceltilmesine
(tesadiif mii?) yirmi yil onceden verilmis bir cevap olarak goriilebilir. Glinlimiizde

yeniliginden hig¢bir sey kaybetmedigini goriiyoruz.
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En kisa siirede en yiiksek kari elde edebilmek kaygisiyla insani olan her seyi
tahrip etmekte hi¢bir sakinca gérmeyen kapitalizm, insanin dogal ritmine saldirmaktan
da ¢ekinmiyor. Evrim siirecinde evrendeki dongiiyle uyum i¢inde olusmus nabzimiz,
kanin damarlarimizdaki dolasimi hizi ve sindirim i¢in gerekli zaman gibi dogal
siireclerde kendini gdsteren insani ritim, algilama asamasinda da belirli bir zamana
gereksinim duyar. Reklam filmlerindeki /izli montajlar, yedigimizden fazlasmi
viicudumuzdan alip gotiiren fast food gidalar, bizleri bilgiye daha ¢abuk ulastirmay1
vaat eden internet sunuculari, hizlandirilmis dil kurslari, siratle degisen trendler...
Hepsi ama hepsi neye hizmet eden bir ¢arkin i¢cinde oldugumuzu diisiinmemize firsat
tanimadan, bizleri, sunulan degil acik¢a dayatilan hayatin 0Oziinii algilamamizi
imkansizlastirarak, bilmedigimiz bir gelecege dogru haldir huldur akan, aptallastirilmig
kalabaligin i¢ine ¢ekmek amaci gliderler. Bildigimiz tek sey ne pahasina olursa olsun,

hizdan payimizi alabilmek i¢in orada olmaktir! Ne adma?

Paul Virilio, Enformasyon Bombas: adli kitabinda “Iktidar icin haberlesmenin
hizlanmasi daginik insan topluluklarina hiikmedilmesini kolaylastirmistir.” der. Hiz ve
Politika’da 1se, askeri sinif ve miihendisler tarafindan orgiitlenen hiz toplumunun biitiin
edimleriyle askeri bir toplum oldugunu One siirer. Buradan bakildiginda, gecmiste
Avrupali fagistlerin, giinlimiizde ise ABD merkezli kiiresel para babalarinin
toplumlarini militarize etmek amaciyla hizi, herkesin ulagmasi gereken bir ideal olarak
sunmaya neden mecbur olduklar1 anlasilir. Yaptiklari, fizikten 6diing alman, hizla
hareket eden bir nesnenin yoOniinii degistirmek icin c¢ok kiigiik bir giice ihtiyag
duyulmas1 yasasmnm topluma uyarlanmasidir: Once hizlandir, sonra kolaylikla

yonlendirebilirsin.

Alelacele edinilmis, derme catma aligkanliklari, uzun zaman alan ve emek
gerektiren kisisel egitim siirecine tercih edenlere sOyleyecek bir ¢ift s6zlim var:
Yavaslik yiizeyden kagistir, yatay olanin imhasi, dikey olanin kesfedilmesidir; ayni
zamanda hem yiikselme hem de derinlesmedir. Insandan ¢alinan zamani, tekrar onun
denetimine sunmaktir. Hiz, zamanm sikistirilmasi, yavasglik ise esnetilmesi ve
genisletilmesidir. Hizlanma, hiza tapmamizi vaaz edenlerin ¢ok dogru bir bicimde ifade
ettikleri lizere, diinyayr ve insami kiicliltiirken, insan1 biiyiitecek ve diinyasini
gelistirecek olan yavaglamadir. Tiiketim toplumunun ayakta kalabilmesi i¢in ihtiyag

duydugu ‘s1g insan’ -uyduruk reklam terimleriyle konusmak gerekirse- “hayati siirlara
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takilmadan, dolu dolu yagamamiz1” ancak hizin saglayacagi yanilgisiyla olusturulabilir.

Hiz tiiketim toplumunun arama motorudur.

Sanatin hayata miidahale etmek gibi bir iddiasi ve en ufak bir direnme giicii
varsa, sentetik yontemlerle hizlandirilmig hayata ayak uydurmaktan vazgecip onu insani
hiza indirmenin yollarmi1 aramalidr. Hemen akla, bir goriintiiniin deriiin felsefi
anlamlar i¢erdigi duygusunu yaratmak i¢in kullanilan aguir ¢gekim videolar gelebilir. Bu
tirden yapay yavasglatma yOntemlerinin yaratmaya calistigi sahte derinlik iizerine
Amerikali sanat¢i Burt Barr’m, izleyiciyi ters koseye yatirdigr bir videosunu
hatirliyorum. Ters donmiis (6lmeye yatmis, yatirimis?) bir kaplumbaga ile cismani
iligkide oldugunu izlenimini veren ikinci bir kaplumbaganin 45 saniyelik goriintiisiinii 7
dakikaya yayarak gosteren The Fall (Giiz) adl1 bu video, gordiiklerimin arasinda yavas
cekimin bir anlam ifade ettigi ilk ve son isti. Kaplumbaganin agir ¢ekim kaydinm,
tavsanin hizli cekimde kosmasindan daha sasirtict oldugunu gérmek... Asil sasirtici olan

oydu.

Borges, Kaplumbaga Simgeleri adli makalesinde Elea’li Zenon’un Oliimsiiz
paradoksunu aktarir: “Achilles kaplumbagadan on kat daha hizli kosar ve ona on
metrelik bir avans verir. Achilles bu on metreyi kostugunda, kaplumbaga bir metre
kosmustur. Achilles bir metre kostugunda, kaplumbaga bir desimetre kosar. Achilles bir
desimetre hareket ettiginde, kaplumbaga bir santimetre, Achilles bir santimetre yol
aldiginda kaplumbaga bir milimetre yol alir. Achilles bir milimetre kipirdadiginda ise

kaplumbaga milimetrenin onda biri kadar kimildar. Bu boyle sonsuza dek stirebilir.”

Achilles’le yarigmiyorum. Bir ressam olarak kendime avans verdim, yavas

boyuyorum. Yavaglamak sagirtmaktir.
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	TEZ-SON CAFé TARİHLEREKLENMİŞ
	1
	“Hemen hemen herkes, sanatın gelişiminin, şüphesiz, ideolojik ve politik iklime bağlı olduğunu ya da sanatın insanların gündelik düşünceleri ve endişeleriyle ilgili olduğunu bilir.”  (Çetinkaya, Başkaldırı Sanatının Sonu, 2000, 18) Bu yaklaşımdan, sanat ü
	, Marksist kavramlardan çok liberal ve varoluşçu kavramlarla yöneldiler.” (Oktay, 2004, 5) Son yirmi beş yılda serbest piyasa ekonomisi ile birlikte egemen burjuva kesiminin Türkiye’deki sanat pratiğinin belirleyicisi olduğu
	2bilinmektedir. Sanatsal üretimin belirli öznelerin tekelinde bir ayrıcalık olarak kavranması, hem sanat pratiğinin toplumsallaşmasının önünde bir engel oluşturmakta, bir endüstri alanı olarak pazarın sanatçı özneleri egemenliği altına aldığını gizlemekte
	Kum, 2006, 29)derken resim pratiğinin tek başına yeterli olmadığını, sanatçının resimlerinin öznel sorunlarından ve ortaya çıkış nedenlerinden hareket edildiğinde sanata ilişkin genel düşüncelerini açıklayabilmesi bakımından teorinin gerekli olduğunu işar
	Kum, 2006, 29) Kuşkusuz, teorik bakış, sadece sanatçının sanat üzerindeki görüş ve tavırlarını belirlemez. Tarihsel, politik, sanatsal görüşlerin toplamını içeren bu bakış, ressamın güncel koşullar çerçevesinde resim yapma
	3nedenlerini açıklaması ve resim dilini oluşturan söz dizimini ortaya koyması açısından önemlidir. Sanatın politikayla ilişkisi olmaması gerektiğini düşünen, kendilerini de siyaset-ötesi konumda gören pek çok sanatçı, dönüştürücü özne kavramını peşinen re
	4
	18 Ekim 1962'de İstanbul'da doğdu. 1973–1981 yılları arasında Darüşşafaka Lisesi'nde eğitim gördü. 1978 yılından itibaren karikatürleri yayınlanmaya başladı. 1981 yılında İTÜ Elektronik Bölümü'ne girdi, bir buçuk yıl sonra ayrıldı. 1981–1983 yılları arası
	5
	Yazma, açımlandıkça, özgürlüğün ortaya çıktığı alan olur, totalirizm karşısında bireye zafer getiren özgürlük imgesine dönüşür. Yazar ya benliğini acı çekerek dünyadan kopacak ya da tekrarın hapishanelerine teslim olacaktır. Bu alternatiflerle karşı karşı
	6ve yaklaşımlar, sanat eğitimi, sanat tarihi, sanatçı kimliği gibi son derece önemli konulardır. Yazı yazma Kum için, hayata ve sanata duyduğu sorumluluğun getirdiği bilinçle, kendisini rahatsız eden durumlar üzerine eleştiriler yöneltme ve bunun üzerine 
	başlıklı yazısında, kimlik sorunları üzerine şunları söylemektedir: Hiçbir provokatif imge içermediği halde, ulviyet ya da saldırılacak kadar nefret uyandıran resimler artık yapılabilir mi? Gelişen teknolojiler yanında oldukça ilkel kalmış olan tuval resm
	7Türkiye’de ya da dünyada, sanat meselesini yaşanılan zamana –toplumsal, siyasî ya da sanatsal kategoriler açısından- ve tarihsel sürece –ister Batının kendisini merkez alarak dayattığı, ister tüm insanlığın ürünü olan evrensel birikime- karşı konumlandır
	8“Türkiye’de sanat, artık tüm modern müzelerini ve çağdaş müzelerini mülkiyetinde bulunduran sermayenin kontrolündedir. Türk ressamı, tarihinde hiç olmadığı kadar büyük sermayenin “himayesi” altındadır. Sanatçılarımız, orta çağda “özgürleşmek için lordun 
	de, değerini yitiriyor.” (Kum, 2006, 1) Sanatın toplumsal algıdaki karşılığı konusunda sanatçıya düşen sorumluluğa dikkat çeker Kum: Günümüz sanatçıları için neyin sanat olduğu veya sanatın nasıl yapabileceği işlevini yitirmiş sorunlardır. Yaşamın özü ola
	9oldukları görülüyor ki, gören de güllük gülistanlık bir ülkede yaşadığımızı zannedecek.” (Kum, 2001, 3) Sanat siyaset ilişkisi Türkiye sanat ortamının en eski ve sorunlu tartışma konularından biridir. Kum’un bu çerçevedeki görüşlerinin de son derece açık
	10(…) “bizler, -ne yazık ki sanatçılar Türkiye’de her zaman yönetilen tarafta olmuşlardır– başkalarının bizim nasıl yaşamamız gerektiğinin daha iyi bildiğine inanmış koyun sürüsü olarak, kendi haklarımızı talep etmekten bile aciziz. Her şeyi düşünebiliriz
	adlı kitabındaki sanatçı kavramını anımsatır: Ezra Pound’un “ciddi sanatçı” olarak tanımladığı kişilerin niyeti, Wordsworh’ten tutun Don DeLillo’ya kadar, hep tutarlılık göstermiştir: Bilinci değiştirmek, “kültürün içsel yaşamını” şekillendirmek ve etkile
	11devasa değişime rağmen, temel yapısal açılımlardan Wordsworth’ün zamanındakiyle aynıdır. (F.Lentricchia-J.McAuliffe, 2004, 32–33) Kum’un sanat üzerine yazdığı yazıların kapsamı, Türkiye’nin toplumsal ve siyasal durumu üzerine yaptığı çözümlemelerle tama
	12
	“Sanat yüzyıllar boyunca taklitçiliği aşmak için uğraş verdi. Empresyonistler, kübistler ve fütüristler gözün gördüğünü neden parçaladılar, elbette somut olandan uzaklaşmak için değil, tam tersine salt duyuların ötesindekini yakalamak için. Fotoğraf otant
	13özelliği, doğrudan doğruya, ekonomik, toplumsal, siyasal ve dinsel ilişkilerdeki değişimlerde, toplumdaki manevi kültürün, ahlâkın ve gereksinimlerin evrimiyle belirlenmektedir. (Kagan, 2008, 504) Kagan’ın yukarıdaki saptamaları üzerinden, Burhan Kum’un
	14bağlamları içinde değerlendirir. Bu çerçevede Kum’un öncelikle üzerinde durulması gereken saptaması, teori ile pratik arasındaki diyalektik bağın, Türkiye sanat ortamı içinde biçimlenen sanatçı tiplemesindeki arızalı karakteridir. Çünkü “Türkiye’de kült
	sergi katalogu için yazdığı kapsamlı değerlendirme yazısında yukarıda değinilen konuyla ilgili şunları söylemektedir: Çok az sayıda Türk ressamında teorik bakış vardır. Teorik bakışın kısır olduğu bir ortamda tartışma, eleştiri, birikim ya da özgün gelişi
	15Kum’la aynı görüşte olan Ahmet Oktay ise, “Teorinin kültür ve sanat alanında şüpheye yer bırakmayacak biçimde revize edildiğini, daha da ötesinde, Marksist eleştiri ve analiz ölçütlerinin burjuva ideolojisinin güdümüne girdiğini” söylemektedir. (Oktay, 
	adlı makalesinde sanat kuramı üzerine şunları söylemektedir: Sanatın ne olduğunu söylemeye başladığınızda ortaya bir kuram koyuyorsunuz. Kuram ve sanat ilişkisini ya da sanatı açıklarken ortaya koyduğumuz kuramı açıklamak için de başka bir kurama gereksin
	, analiz girişimlerinde
	egemen ideolojinin kavramlaştırmalarından yola çıkıldı ve bu yüzden burjuvazinin sorunsallarına bağlı kalındı. Hazırlanan burjuvazi ideolojisinin terimleri,
	yüklemleriyle yorumlandığından, yalnızca analiz edilmekle kalmadı, hem eleştirel, hem de yaratıcı etkinlikle yanılmalara yol açtı. Çünkü içinde bilgilendiği egemen ideolojini değer ölçütleriyle ve kavramlaştırmalarıyla eğilmektedir konusuna. İdeolojinin v
	16“Düşünsel”, “Duyumsal” ve “Ülkücü” kültür üst – sistemleri kendilerine özgü temalarla bütünleşirler ve sanatsal eserlerde ifadelerini bulurlar.” (Sorokin, 1972, 192) Sanat beslendiği kültürel ortama ilgisiz kalıp, egemen kültürün düşünce biçiminin belir
	Sanatsal pratiğin teoriye bağlanması görüşünü savunan Kum’un bu tezini, resim pratiğine ve kişisel sanat kuramına ilişkin olanlar yanında daha pek çok konuda düşünce yazıları yayımlayan birçok sanatçının varlığı destekler. Kandinsky, Leonardo, Duchamp, Va
	17Farklılıklar olsa da benzerlikler nelerdedir; yani kuramı kuram yapan nedir?” (Erzen, 2004, 106) Bütün bu sorular Kum’un yürüttüğü tartışmayı işaret etmesi bakımından çok önemlidir. Bu sorulara da bir yanıt oluşturabilecek şekilde teori ve sanatsal prat
	18
	Belli bir olguyu, olgu kümesini ya da durumu bağıntı ve ilişkileriyle açıklamaya çalışan kavramsal sisteme teori diyoruz. (Kuram Teori Ne Demektir, 2008) Hegel ölümünden sonra yayınlanan
	kitabında yaptığı sınıflandırmalarla her ne kadar sanatın gelişmişliğini tinselliğin temsiline bağlıyorsa da, bu temsiliyeti teknik ve kuramsal gelişmişlikle ilişkilendirmekte ve böylelikle batı sanatlarını diğerlerinin üstüne çıkarmaktadır. (Erzen, 2004,
	sanat ve beğeni için ileri sürülen iddiaların sanatın yaşamdan kopması olarak algılayan çoğu post modern düşünürün bu muhakemeleri tarihsel gelişmeler ve gereksinimler ışığında göremediklerini söyleyebiliriz. Schopenhauer ise sanatı insanın irade gücünün 
	nd
	19olmuştur. Heidegger ise sanatı nesneler dünyası içinde anlamaya çalışmış, sanatı, taş ya da demir gibi doğal nesnelerden, ya da belirli işleve hizmet eden araçlardan ayırırken onun hem doğayı hem de insanın kültürel dünyasını bütünleştiren ve gerçekliği
	Sanat yapıtında temelli bir açıklama aracı sayılan teori, çoğu zaman düşünsel ve simgesel boyutu yansıtır. Kuramı bilimsel açıdan Claude Bernard şöyle tanımlıyor: Kuram, akıl yürütmenin ve deneysel eleştirinin denetlenmesinden geçtikten sonra gerçekleşmiş
	20değişikliklere uğratılması gerekir. (Kuram Teori Ne Demektir, 2008) Bernard’ın bilimsel bilgi bağlamında ele aldığı kuram, Kum’un sanatta teori ve pratiğin bütünselliğe kavuşamadığı haller üzerindeki eleştirilerini doğrular. Çünkü, Kum, sanat yapıtının 
	) ortaya koyması açısından önemlidir. Teorisi olmayan ressamlar boyayı bilgi içeren iz ve imgelere dönüştürme yeteneğinden yoksundur. Teori, saptamaların sonucunda soru sormalı, pratik ise bu soruya yeni bir soru ile yanıt vermelidir. Ancak bu, birbirini 
	21
	Buna göre, teori, bir bütün olarak ressamın yaşantısının olabildiğince tutarlı bir düşünsel düzenek etrafında biçimlenmesini yönlendirir. Bununla birlikte teorinin, sanat yapıtında dünyanın izlenmesiyle oluşan bir anlama türü olarak düşünülmesi ve teorini
	22
	adlı makalesinde sanat ve teori ilişkisi üzerine ortaya koyduğu düşünceler, Kum’un sanatsal pratiğin teoriden yoksun olmayacağı tezini destekler niteliktedir. (…) insan bir sanat zeminin üzerinde olduğunu, bunu ona söyleyecek bir sanat teorisi yoksa fark 
	Arthor Dunto’nun, 1964 tarihli
	23temellendirildiği, ya da yapılma nedenleri söyleşilerde verilen yanıtlarla (ki, o da söyleşiyi yapan kişinin cümleleriyle) açıklandığı için, bu ressamların kendi kalemlerinden geleceğe kalacak bir birikimden mahrumuz. Türkiye’de genel hâkim görüşe göre 
	metin resmin anlatım gücünün zayıflığına işaret edecektir. Bu görüşü desteklemek için de sanat tarihinin, hiç yazı yazmamış önemli ressamlarla dolu olduğu öne sürülür. Ne var ki sanat disiplinleri arasındaki ortak özün ve felsefenin yazı aracılığıyla oluş
	24sanat yazarları tarafından hazırlanan metinler, çoğunlukla sanat yapıtının açıklayıcısı durumundadır. Başka bir deyişle, bu metinler, sanat ürününü kuramsal arka planı, tarihsel bağlamı, kısacası var oluş ilişkileri bakımından ele almamakta, gerçekte sa
	25Kum, aynı sorunu ele alırken şunları söyler: Son 30 yıldır önce dünyada ve ardından da ülkemizde, genel olarak teorik boşluktan dolayı, sanat eserlerinin içeriksizleşmesinin sonucunda, ‘metin’ kurtarıcı bir unsur olarak sanatın önüne geçmeye başladı. Du
	durumundaki işler metin aracılığıyla birer anlama kavuşturuldular. Metin bir pazarlama aracı ya da kullanım kılavuzu olabilir, ancak
	her zaman teori değildir. Bir an için sanatın üretilme düşüncesi olan teorinin her zaman metin aracılığıyla ifade edilmek zorunda olmadığını kabul ettiğimizi varsayalım. Ancak unutmayalım ki, teori sanatçının kendisi tarafından metin aracılığıyla ifade ed
	Kum’un Türkiye sanatının yapısal sorunlarını tartışırken üzerinde önemle durduğu bir diğer başlık ise, küratörlük kurumudur. Kum, bu başlık altında resim sanatının ve diğer sanat disiplinlerinin küratörlerce yönlendirilmesinin sonuçları üzerinde durmaktad
	26sermaye gücüyle denetim altında tutar hale gelmiştir. Toplumun yaşamı üzerindeki ekonomik ve siyasal bağlamlardaki etkisini bu alanda da sıkı tutmaktadır. Bu etki bir yönüyle, kültür ve sanat alanındaki çoğu etkinliğin hem üretim hem de tüketim düzeyind
	27susmakta gecikmediler. Türkiye’de ise zaten Batılı olan karşısında bir kompleks içerisinde bulunan sanat çevreleri için durum daha da trajikti. Bugün Türkiye’de bazı entelektüeller sanatçılar, sanat yazarları, eleştirmenler, galeriler, sergi yapımcılar 
	28Kahraman, Türkiye’deki küratörlük kurumunun, “eleştiriden çok tanıtım yazısına, dahası tanıtılacak olanın yeni bir formda belirlendiği ve küresel emperyalist bir projeye tabii kılındığı”nı söyler. Kahraman bu konudaki tartışmayı şöyle sürdürür: Düşünsel
	adlı makalesinde tarihsel küratörlük kurumuna ilişkin olarak, “(…) eski tipteki küratörlük arşivci düzenleyici pozisyonu ile yetinirken dönemin etkin ve belirleyici kurumu eleştiri-eleştirmen modern dönemin belirgin müdahale biçimleriydi.” der ve tartışma
	29gürünse de –aynı niyet ve enerjilerle hareket ettiği noktalarda –cılız da olsa – yaşamaya devam ediyor. Ne var ki küreselleşmeye boyun eğen ülkelerde ve kültür sanat alanlarında artık gerçek eleştiriden söz edebilmek neredeyse söz konusu bile değil. Çün
	30konmuştur. (Kahraman Masum Olan-Kalan Küratörler Aranıyor Bölüm II, 5) Kum’un da çoğu kez şu konuya dikkatleri çektiği bilinir. Türkiye’de sanatı ve kültürü dünyadaki ekonomik, siyasî, toplumsal vb. olgulardan, gelişmelerden kopukmuş gibi algılayan sana
	adlı makalesinde, Türkiye’deki küratör düzeneğinin tarihsel gelişimi üzerine yaptığı kapsamlı değerlendirmesinde şunları söylemektedir: (…) çağdaş sanat” tanımı içinde 1960’lı yıllar ve “kavram”ın öne çıkışı ele alınmalıdır. Szeemann’ın 1969 yılında düzen
	sergisinin kavramsal sanatçıların çalışmalarından hareketle oluşturulduğu ve söz konusu sanatçıların eserlerinin, içindeki bir dinamiğin görünür kılınmasının amaçlandığı, bizdeyse benzer hareketlerinin Serhat Kiraz, Şükrü Aysan, Füsun Onur gibi isimlerle 
	31Sanırım, tarihsel çakışmanın da gücünden destek alarak, bunun Türkiye’de 80 sonrası süreçte, Özal iktidarının neo-liberal politikalarıyla beraber ortaya çıkmış bir kültür endüstrisi aktörü olduğunu söylemek hakkını etmiş sayılırız, hem de söz konusu akt
	adlı sergisinin açılışına sanatçıyı temsil eden 30 koyun getirerek çağdaş sanattaki küratörlük kurumuna yönelik acımasız bir eleştiride bulunduğu etkinliği hatırlatmak uygun olacaktır. Baykam, “küratörlerin iktidar sarhoşluğu içinde tarih kalpazanlığına s
	32tartışmalar, küratör kimliğine dönük bir içerik kazanmaktadır kaçınılmaz olarak. Kum, küratör kimliği üzerine şunları söylemektedir: Ayrıca günümüzde, müzelerdekinden oldukça farklı bir anlama bürünmüş olan serbest piyasa küratörlüğü bir meslek ya da (ü
	33sanatçılardan ne istediklerini önceden dikte ettikleri, çoğu örneğe bakarak, söylenebilir. Burada asıl sorun, küratörün temsil ettiği iktidarın –ki korku bütün iktidarların her zaman en güçlü silahıdır- ve buna bağlı erkin sanatçılar tarafından, kabul e
	34üzerini örtebilir mi? Bu örtüyü toplumun entelektüel tabakasından sayılan sanatçılar dokumuşsa… Evet!” (Kum, 2008, 1) Kum, küratör iktidarının sanatçıların bu otoriteyle kurdukları ilişkinin biçiminden bağımsız olarak düşünülemeyeceğini işaret ederken A
	35eden sanatçıların, işlerine hâkim olduğu izlenimi verilen muhalif tavrın, ne amaçla kullanıldığını bilmemelerini olası kabul edemeyiz. Kendileri için ‘günü kurtaran sanat’ olan bu etkinlikler, onlara destek verenler için tasarladıkları geleceğe hizmet e
	bunların yanında yaratıcı mutfak gibi kalır. Tek merkezden alınan kararlarla yönetilen dünya teksesli bir sanatın hâkimiyetine doğru baş aşağı ilerliyor… Para olsun da, isterse dünya batsın,
	umurunda mı? (Kum, 2008, 2) Kum’un ve diğer sanatçıların küratör kimliği üzerine yaptığı tüm bu değerlendirmeler, kültür endüstrisinin ürettiği etkinlikler ve o etkinliklerin bilinçli–bilinçsiz yürütücüleriyle bütünleşen yeni kültür ve sanat ortamının kur
	36
	yazısında, sanatın kurumsallaşmasıyla siyasal iktidarın kurumsal yapısı arasındaki ilişki üzerine muhalif kültürden yönelen eleştirilerin dayanaksız olmadığını şu şekilde ifade etmiştir:
	Kum,
	dergisinde yayımladığı
	1974 yılında
	, soyut dışavurumculuk, soğuk savaşın silahı, adlı makalesini “Verili tarihsel koşullar altında, belirli bir sanat hareketinin neden başarılı olduğunu anlamak için, hamiliğin özelliklerini ve iktidarın ideolojik gereksinimlerini incelemek gerekir.” cümles
	37tarafından düzenlenir. MOMA Avrupa’daki geleneksel kültürel-politik etkinliklerde de tedbiri elden bırakmaz ve 1954–62 yılları arasında, Venedik Bienali’ndeki Amerikan pavyonunu satın alarak burada sergilenecek eserlerin kararlaştırılmasında tek yetkili
	) akımı, kendisini kesin olarak dünyaya kanıtladığından beri, New York artık dünya sanatının merkezi ve MOMA onun beyaz sarayıdır.” sözleri, tartışmanın içeriğini oldukça yalın bir şekilde ortaya koymaktadır.  (Baykam, 1990, 5)
	Jackson Pollcok, Tuval Üzerine Yağlıboya, 54x43 cm.
	38
	Rothko, Tuval Üzerine Yağlıboya, 169x134 cm.
	Clyfford Stil, Tuval Üzerine Yağlıboya, 1959, 113x159 cm.
	Hem devletin örgütlenmesinde hem de bu örgütlenmiş yapıya egemen olmak anlamında iktidar araçları içinde “gizli servisler”in yeri bilinmektedir. Bu servislerin eylemleri yasal sınırları zorladığı durumlarda bile, neredeyse olağan bir durum gibi, siyasal s
	ve hatta
	39olması gerektiği fikrine meydan okumalarına neden olmuştur. 1980 yılında feminist dergi
	e “Propaganda için Biraz Propaganda” adında bir makale yazan Lucy Lippard, bu sanat eleştirmenlerinden biri olmuştur.” (Clark, 1977, 14) Wu, aynı tartışmaya, büyük sermaye gruplarının etkinlikleri bağlamında katılırken şunları söyler: Amerika ve Britanya’
	döneminde geçen, ‘belgesel drama’ olarak tanımlanabilecek vasat bir filme verilmesinin nedenlerini,
	’da altın palmiye’nin
	’ndeki, “Hâlâ mı?” dedirten anti-komünist işlerle karşılaştığımda tekrar düşünmüştüm. Fakat bu
	durumun nedenleri üzerine kafamda açılan çember, ancak şubat ayında
	’da
	adlı sergiyi gördüğümde tamamlandı: Çokuluslu tekeller tarafından tek merkezden yönetilen ve denetlenen bir yapıya doğru hızla giden dünyada tehdidin, pratik olarak ortadan kalkmış olmasına rağmen, komünist cenahtan gelme olasılığının canlı tutulması. Bu 
	40komünist sistemi övmek ve devrimi ihraç etmekle itham ettiği Sovyet propaganda sanatını, anlam kaydırma teknikleri alanında ikinci kez sollamış oluyor. Politbüro güdümlü sosyalist gerçekçiliğe karşı
	’ı koyan liberal kapitalist tarihçilerin -sanat tarihini yazarken, tasarlanmış imgeye karşı ‘bulunmuş imge’ olarak sınıflandırılıp, milyonlarca dolarla ödüllendirilen-
	ve kitle kültürü adına tüketimi yücelten
	’un (Resim 4) resmettiği Amerikan bayrakları ile aynı yıllara denk gelen Kore ve Vietnam savaşları arasındaki ilişkiyi dile getirmekten özenle kaçındığını unutmamak gerek. (Kum, 2008, 1)
	Jasper Johns, “Bayrak”, Ağaç Tabaka Üzerine Kolaj ve Yağlıboya, 97x76, 1954-55cm.Tüm bu etki unsurlarının sanatçı üzerinde yarattığı etki başlı başına bir tartışma konusudur kuşkusuz. Bu etkinin, hangi durumlarda ideolojik tercihler bakımından bir örtüşme
	41
	Kültürel etkinliklere gösterdikleri ilgi, özel ekonomik güçleri ile kamusal kültür otoritesinin gücünü birleştirmeyi amaçlayan genel bir stratejinin genel bir parçası olarak görülmelidir – hele de bu etkinlikler devletler tarafından açıkça teşvik ediliyor
	42çizilmelidir. Doğal olarak, bu altyapı problemleriyle birleşen baskı altında tutma geleneği, özellikle plastik sanatlar alanında, sanatçıların sanat görüşlerini açıklamaktan kaçındıkları ve eleştirel tavırlarını olgunlaştıramadıkları bir sanat ortamı do
	de bu
	43siyasanın yürütülmesine yardımcı olan başlıca yayım organıdır. Bundan da anlaşılacağı gibi, CHP’nin uyguladığı Kemalist kültür politikasının ana öğeleri Millet ve medeniyettir. Söz konusu programa göre Avrupa uygarlığından teknik alacak ama Türk’ün ruhu
	bölümünde şöyle ele alınır. “(…) Avrupa Uygarlığıyla birlikte Avrupa Tekniklerini de almalıyız. Fakat öbür yandan ulusal estetiğimizin kaynakları olan bu güzel sanatlarımızı da elimizden büsbütün kaçırmamalıyız. Bunu yapabilmek için ilkin, bu sanatların ü
	adlı kitabının
	44“1932–35 yılları arasındaki Kadro Dergisi hareketi sırasında, totaliter rejimlerden esinlenmiş ideolojik bir sentez modeline ulaşılmak istenmiş, sanattan beklentiler tümüyle bu sınırlar içinde önerilmiştir.” (Tansuğ, 1997, 66) Funda Berksoy, “
	başlıklı doktora tezinde, ressamları yurt gezisine yollama fikrinin oluşumuna kaynaklık eden bir diğer önemli gelişmenin de 1934’te Ankara Sergievi’nde açılan Sovyet Resim ve Heykel Sergisi olduğunu söyler. Berksoy, tezinin diğer bölümlerinde konuya ilişk
	45ilgilenmeli, yaşantısını yansıtmalı, halkın sevinç ve dertlerini aynası olmalıdır. Genç ressamlar, D Grubu’nun bu bakımdan hiç katkıda bulunmadığını, Avrupa sanat eğilimi ve tekniklerini Türkiye’ye aktarmakla yetindiğini, toplum sorunlarına yabancı kald
	, (Resim 7–8) onun sanat kariyeri boyunca yeniden ele aldığı temalardan biridir. Dino aynı zamanda, Pera’nın keşleri, Çukurova’da pamuk işçileri, Paris caddelerinde ’68 direnişçileri gibi konulara da değinmiştir. Aynı konu, ileriki yıllarda Cihat Aral ve 
	46Nuri İyem bu sanatın önemli temsilcilerindendir. Onun ilüstsratif bir yaklaşımla bir çalgıcı topluluğunu ve onu izleyen halkı yansıttığı,
	sergisinde yer alan bir tablosu ile Mümtaz Yener’in 1943’teki üçüncü sergide yer alan ve toplumsal içeriği yüzünden polis zoruyla sergiden çıkarılan
	isimli kompozisyonu, grubun çalışmaları hakkında bilgi vermektedir. Çok figürlü bu çalışmada sanatçı, izleyicinin dikkatini savaş yıllarında açlık çeken halka yöneltmek ister gibidir. İnsanların yüzlerindeki üzgün ifade, bu dönemin ekmeğini karne ile alan
	: Yener, Fırın, 1941
	: Nuri İyerm, Yolculuk Var Şarkısını Satanlar, 1941
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	: Abidin Dino, Kâğıt Üzerine Çini Mürekkebi, 26.5x21.5 cm. 1954
	: Abidin Dino, Kâğıt Üzerine Çini Mürekkebi, 26.5x21.5 cm. 1954 (…) Türk resim sanatı duyarlık yönünden Paris resmi karşısında üstün bir başarıyla temsil etmiş olan en sansasyonel isim Fikret Muallâ’dır (Resim 9–10). Fikret Muallâ Paris’te bir kloşar yaşa
	48karşısında, çıkıp geldiği yerel duyarlığı koruyabilmiş bir istisnadır. (Tansuğ, 2005, 254)
	: Fikret Mualla, Kâğıt Üzerine Çini Mürekkebi, 26.5x21.5 cm. 1954
	: Fikret Mualla, Kâğıt Üzerine Çini Mürekkebi, 26.5x21.5 cm. 1954 “Bireysel çabaların dışında toplumsal sanatın, Yenliler’den sonra bir grup halinde belirmesinin 1959 yılında kurulan Yeni Dal grubuyla gerçekleştiğini söyleyen Köksal’a göre, “İbrahim Balab
	isimli çalışması aynı dönemin bir ürünüdür.”
	Berksoy, (Köksal), 1998, 120) 27 Mayıs 1960 tarihi, toplumsal tarih üzerindeki etkileri bakımında bugün de
	49tartışma gündemindeki yerini korumaktadır: 27 Mayıs 1960 askeri müdahalesinden sonra oluşan özgürlükçü ortama bağlı olarak Türk toplumunda bazı önemli değişiklikler meydana gelmiştir. 1961 Anayasası’nda tanınan haklar doğrultusunda sendikalaşmaya gidilm
	50çabaya girmemelerine ve plastik sanatlar adına uluslararası çağdaş sanat müzelerinin olmayışına bağlamaktadır. Bunların yanı sıra Kum, son yıllarda pazarın isteklerine bağlı, kısır ve tekrarcı bir anlayışın yerleşmesinin etkisi olduğuna da dikkat çekmek
	51resminin, ya da resimde düşüncenin yeterince değer görmemesidir. Sanatsal gelişime yön veren düşüncenin ise ancak okuyarak ve yazarak gelişebileceği de göz önünde tutulursa kuramsal eserlerin önemi daha iyi anlaşılır. (Kum, 2001, 1) Burhan Kum’un,
	adlı makalesinin sonunda Türkiyeli sanatçıya yönelttiği sorulardan bir başkası da şudur: “Türkiye’de ya da dünyada, sanat meselesini yaşanılan zamana -toplumsal, siyasî ya da sanatsal kategoriler açısından- ve tarihsel sürece -ister Batının kendisini merk
	her sanat yapıtının varlığında, tüm bir toplum, tüm toplumsal ilişkileriyle yansır. Bunun için: Bir çağın sanatını uydurma değil de, gerçek bir çerçeve içinde görebilmek için, her şeyden önce, o çağın toplumsal koşullarını, akımlarını ve çelişmelerini, sı
	sanatın özgünlüğü işlediği konulardan çok, o konulara getirdiği bakış biçimidir” diyor. Tam da bu aşamada, Hadjinicolaou’nın görüşlerini anımsamak gerekir:
	52Bütün kolektif görsel ideolojinin olumlayıcı olduğu, bunun var olan çoğu yapıtlar için geçerli olduğu doğrudur. Ne var ki, kolektif bir görsel ideolojinin parçası olan bireysel resim, aynı zamda eleştirel bir görsel ideolojiyi de açığa vuruyor olabilir.
	53
	, genellikle burjuvazi ve küçük burjuvaziden gelen kültür-sanat adamını, ahlakın desteklediği proletaryanın somut mücadelesinden uzağa düşürdü ve kendi kurtuluşunu
	sınıfla organik bir bağ kurmasını engelledi. (Oktay, 2004, 10) Ne yazık ki, Türkiye’de plastik sanatlar gerçek hayatı ele almada diğer sanat alanları kadar cesaretli değildir. Her ne kadar kimi tarihsel dönemlerde farklı eğilimler olsa da, özellikle bugün
	gerçekleştirebilecek olan
	adlı araştırma çalışması, siyasî iktidarların, direnen düşünceyi sindirmek için neler yapılabileceğinin belgeleriyle doludur. Söz konusu çalışmanın plastik sanatçılarla ilgili bölümünde, Nuri İyem ve Yeni Dal Grubu’nun açtıkları sergileri nedeniyle, komün
	vardır denilebilir. Kum’un “Yapılmamış Resimler” başlıklı yazısı bu konuyu cevaplar niteliktedir: Alman ressam
	, 23 Ağustos 1941’de Nazi Görsel Sanatlar Dairesi Başkanı Adolf Ziegler’in imzasını taşıyan mektupta
	haberini aldığında kendi deyimiyle
	bulunuyordu. Nazilerin 1933 yılında iktidara gelmesiyle modern sanatın öncülerinden biri olma rolünü hızla yitiren Almanya’da, 1937 yılında müzelerdeki
	54dışavurumcu, soyut, dadaist, sürrealist ve kübist toplam 19.500 eser
	gerekçesiyle koleksiyonlardan çıkarıldılar. Bu kıyımdan nasibini 1052 eserle en ağır biçimde alan sanatçıların başında, kuşkusuz, Emil Nolde geliyordu. Nazilere göre sanat halk tarafından
	yani
	olmalı ve nasyonal sosyalist ideolojiye hizmet etmeliydi. Buna göre sanatçılardan da Görsel Sanatlar Dairesi Başkanlığı’nın yayınladığı genelgelere
	etmeleri bekleniyordu. Buna rağmen Nolde bildiği yolda çalışmayı sürdürdü. Tâ ki Berlin Charlottenburg 9 adresine malum mektup gelene dek. Anlaşılan Naziler ustanın fırçasını kırmaktan başka çare bulamamışlardı. Artık Gestapo’nun gözü önünde hareket şansı
	adını verdi: Bu resimlerden Nazilerin kesinlikle haberleri olmamalıydı. Sonucunda ölüm cezası olabileceği gibi, resimlerin imha edileceği kesindi. Pratikte bu resimler
	değildiler. (Kum, 2000, 52-55) Kum, Nolde örneğinde dolaysız baskıyı örnekledikten sonra Türkiye gerçeğine döner. Türkiye’de Emil Nolde’nin yapılmamış resimlerine benzer bir durumun varlığını, ama oldukça kaygı verici bir açıdan yaklaşarak ortaya koyar:
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	Telaşlı İnsanlar”, Tuval Üzerine Yağlıboya, 102.5x76.5, 1913 Biz de kavrayamadığımız bu iki zaman dilimi arasında
	Emil Nolde
	üretmeye devam ediyoruz. Gerçi resim yapmamız henüz bir mektupla yasaklanmadı ama nelerin resmini yapamayacağımızı da bal gibi biliyoruz. Gizli saklı üretmesek bile, toplumun en marjinal kesimi dahi Türkiye’de resim adına neler yapıldığı konusunda en ufak
	56bölümünün hiç ilgisini çekmemiş ve hep kayıtsızlıkla karşılanmıştır. Ama öte yandan, en önemli belirleyici olarak, sanat izleyicisinin ilgisizliği derin bir sessizlik etkisi yaratmıştır. Bütün bu tartışmayı yürütürken, egemen kültür ve muhalif kültürün 
	adlı yazısında bu konuya şu şekilde değinmiştir: 1980’lerde “patladığı” söylenen Türk resmi, kendisini aynı dönemde yaşayan kısıtlamaların dışında tutamamıştır. Genel olarak aydın tavrıyla bütünleşerek yaşanan sorunlar arasında en önemli iki tanesi bence,
	söylemi aracılığı ile merkezi kapitalist ülkelerde,
	Birleşik Amerika’da egemen olan teknoloji ve materyal ağırlıklı sanat anlayışlarının egemenliğine girmiştir. Türkiye’deki kavramsalcı ürünlerin ve enstalasyon uygulamalarının bir kıyametçi/kefaretçi içerik yansıtması bir yana, genellikle duygusal bir katm
	57durmalıdırlar.” (Kum, 2001, 3) Kum, sanatın toplumsal bilince etki edebilmesinin şimdilik başka yolunun olmamasına karşılık sanatın elindeki güçlü imge silahıyla toplumsal bilince nüfuz etmesinin mümkün olduğu görüşünü savunur; sanatçının içinde yaşadığ
	başlıklı yazısında, resim bölümlerinde atölye sisteminin olduğunu ve bu atölyelerde belli düzende eğitim verilmekte olduğunu ifade etmektedir. Kum bu konuda şunları söyler: Bu akademilerden mezun olan genç sanatçılar, (öğrenciler) resmini kendinden önceki
	Tek bir hocanın hâkimiyetinin söz konusu olduğu atölye sistemi, yaratıcılığı köreltmiş, özgür kaldığı ortamda bile bağnaz akademizmin çıkmazından kopamayan öğrenciler yetiştirmektedir.
	58Sonuç: Güzel resimler. Acısız. Sakıncasız. (Kum, 2001, 1,) Bir yönüyle Kum’la aynı görüşü paylaşan Tansuğ ise, sanat tarihi eğitimine dikkat çeker ve sanat tarihi bölümlerinde tarihsel sanat verilerinin zihin ve duyarlılık süzgecinden geçirilmediğini ve
	59Bunun bir nedeni de geleneğe karşı tutuculuktu. Oysa, geçmişte de, bugün de çağdaş ya da modern olabilmek için geleneğin dışlanması gerekmiyordu. Yani “ya hep, ya hiç” anlayışı sanat ve kültür alanında asla gerçekleştirilemezdi. Bugün olduğu gibi, moder
	Kısaca Türk resminin gelişim sürecine bakmaya ve bu süreçteki gelişmelerin ana kaynağını oluşturan nedenleri incelemeye çalıştık. Tüm sanatlar gibi plastik sanatların da  değişen politikalar ve sosyo-ekonomik çalkantıların etkisiyle yön aldığı bilinen bir
	Tez çalışmasının bu bölümünde Burhan Kum’un resim serüveni ele alınacaktır. Bu yapılırken sanatçının çalışma yöntemi esas alınacaktır. Kum’un bugüne değin açtığı kişisel sergilerde, bir yandan resimlerin içeriğini yönlendiren bir problem alanı öte yandan 
	60bakımından da güçlendirir.  Çünkü Kum, sanat tarihine göndermede bulunan öğelere başvurduğunda, onları kendi zamanından kopararak şimdiki zamanın tarihsiz bir aktörü haline getirmez. Sanat tarihinden yaptığı alıntılar, şimdiki zamanın arka planı olarak 
	61birbiriyle çatışan çıkarımlarla dolu olsa da, ortak bellekten yararlanmış ve güncel konular üzerine sonuca götürücü düşünceler üretmiştir. Kum resimde hep arayış içinde olan biridir. O, kendini belli bir resimleme fikrine hapseden değil, sürekli olarak 
	62Böylelikle, resimleri için yaptığı ön çalışma, görsel olanı görünüşün yanıltıcılığından kurtaracak bir zihinsel eylem olarak kişilik kazanır ve resim tamamlanıncaya dek bu eylem sürer. Kum’un resimleri salt plastik sanatların kendi içine kapalı kurallar
	(2001), başlıklı sergisinden başlayarak, sırasıyla
	(1999-2000)
	(2005),
	(2006),
	(2004),
	(2008), başlıklı sergileri ayrı ayrı ele alınarak tartışılacaktır.
	Kum, 2001 yılında yaptığı “Tuval Üzerine Su” adlı sergisi için hazırlanan katalogun girişinde resimleri kuşatan kavramsal çerçeve üzerine düşüncelerini şu şekilde ifade etmektedir: Su yaşamın başladığı ve sürebilmesi için mutlak var olması gereken madde, 
	63kendisinin de ait olduğu bütünün temel varoluş koşulu olarak görmeyen ve ona hak ettiği saygıyı göstermeyenler gereken bedeli bir gün ödeyecekler.  Toplumsal ilişkilerin sismografı olan sanat aynı anda bu işleyişe karşıt söylev öne sürmekle de yükümlüdü
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	Manavgat’ın Köleleri, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, 106x76 cm. 2001 tarihli “(Sözde) Dünyaya Meydan Okuyan Ressam Anıtı” (Resim 8) adlı resimde, bağlı bulunduğu kaideyi boşa düşürmüş figür, görkemli yerküreyi arka planına almış olarak ve eski zamanların 
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	(Sözde) Dünyaya Meydan Okuyan Ressam Anıtı, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, 145x85 cm.
	Kopyacının Batışı, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, 130x115 cm.
	66
	Boğaziçi Manzarası, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, 145x85 cm.
	Bütün Sular Aynı Denize Dökülür, T.Ü.Y.B. 2001, 145x70 cm.
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	Dünyanın Sonu, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, 145x75 cm.
	Hepimiz Sudan Varolduk, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, 105x70 cm.
	68
	Kısır Çevre Yolu, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, 105x85 cm.
	Kutsal Su Kulesi Dibinde, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, 105x85 cm.
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	Manavgat İçin Yaylı Köprü Projesi, T.Ü.Y.B.2001, 145x85 cm.
	Plus-Min, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, 85x145cm.
	70
	Sanat İçin Sanal Aleme Düşen Kadın, T.Ü.Y.B. 2001, 145x70 cm.
	The Ascension Of A Con –Damned Painter, T.Ü.Y.B. 2001, 145x85 cm.
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	Ufka Meydan Okuyan Ressam, T.Ü.Y.B. 2001, 140x110 cm.
	Vincent’in İntikamını Aldım, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, 105x70 cm
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	Kum’un sergilerine eşlik eden kataloglarda yer alan metinler, sanat üzerine yazdığı diğer yazılar bir yana, resimleriyle birlikte biçimlenen bir manifesto gibi algılanabilir. Ne ki, bu manifesto, her biri kendi içine kapalı bir dizi fikirden çok, her defa
	73Bu tez çalışmasında ağırlıklı bir şekilde üzerinde durulduğu gibi, “kuram” kavramı Kum’un çok yönlü olarak üzerinde durduğu ve tartıştığı temel sorunsallardan biridir. Sanatı çalışma içine almış başka pek çok disiplini birbirine bağlayarak tartışmıştır 
	74Kum’un “Kökler” serisindeki resimler anlatımcı geleneğin doğa betimlemelerini çağrıştırır ilkin. Ancak, burada asıl önemli olan şey, bilinen yanılsama pratiklerine dönük eleştirel tutumun üstlenilmesidir. Kum, optik görüş ile gerçekliğin resme dönüşmesi
	Sınır Aşan Nehirler, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2000, 57x46 cm.
	75
	Burası Seki, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2000, 71x46 cm.
	Bir Damla Su, Tuval Üzerine Yağlıboya, 1999 145x75
	76
	Haritalar ve kent isimleri, bu resimleri manzara resmi olmaktan uzaklaştırmakta ve onlar üzerine tekrar düşünülmesini istemektedirler. Özellikle “D 400- E 714” (Resim 15) adlı resimde Kum’un Türkiye’de resim yaptığı yer ile Cézanne ve Van Gogh’un resim ya
	D 400- E 714, Tuval Üzerine Yağlıboya, 1999, 66x121 cm.
	Köklere Giden Yollar, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2000, 47x57 cm.
	77
	Hayat Ağacı, Tuval Üzerine Yağlıboya-Boya Tüpü, 2000, 71x42 cm. Kuşkusuz, imgesel düşünüş bir sanatçı için en kutsal şeydir. İmgenin oluşumu izlemek için sanatçının hayatının bütünü önemsemek gerekir. İmge gerçek hayatın bıraktıklarıyla oluştuğu gibi, onu
	Işık-Gölge, Tuval Üzerine Yağlıboya, 1999, 47x57 cm.
	78
	Şehirlerarası, Tuval Üzerine Yağlıboya, 1999, 51x71 cm.
	Ölü Nokta, Tuval Üzerine Yağlıboya, 1999, 47x57 cm.
	79
	Yansıma, Tuval Üzerine Yağlıboya-Boya Tüpü, 2000, 56x46 cm.
	Black&White, T.Ü.Y.B. ve Boya Tüpleri, 2000, 42x72 cm.
	80
	Kaynak, Tuval Üzerine Yağlıboya-Boya Tüpü, 1999, 130x120 cm.
	Yarıkkavak, Tuval Üzerine Yağlıboya,1999, 71x56 cm.
	81
	Sel, Tuval Üzerine Yağlıboya, 1999, 88x67 cm.
	Girdap, Tuval Üzerine Yağlıboya ve Boya Tüpü, 1999, 67x95 cm.
	82
	Tuval Üzerine Palet, T.Ü.Y.B. ve Boya Tüpü, 1999, 60x88 cm.
	Her dönemin yaratışına ait özelliklerin, bu yaratışın ifade ettiği toplumsal psikolojiye daima sıkıca bağlı oluşunu temel alan Kum, sanatsal pratiği herhangi bir yapıtın sosyolojik eşdeğeri hakkındaki tanımı olarak ele alır. Kum’un bu tutumu ideolojik içe
	83Tüm bunlar, bir sanatçı olarak Kum’u ve ortaya koyduğu sanat yapıtını kendi zamanının gerçeğine bağlar. Yaşadıklarını tüm bağlantılarıyla gözlemlemesi, resimlerini anlatım yöntemleri ya da çeşitliliği bakımından gerçeğe dayanan bir imgesel kavrayışla yö
	84algıladığı, kullanıldığı ve tükettiği, resmin toplumsal kullanım alanlarının neler olduğu gibi sorular üzerine temellenir. Kum, bu dizinin “Kullanım Kılavuzu” bölümünde, resimlerdeki ana düşüncenin 2003’te ilkokula başlayan oğluna okuma derslerinde yard
	85bu sahte iyiliğin içine yedirilmiş olarak pompalanır. Kum bu dizideki kimi işlerinde (Evcilik Oyunu, Leblebi Çekirdek Aile (Resim 47), dolaysız olarak bu ikiyüzlülüğü deşifre eder. Kum, aynı yalancı masumiyetin sanat kültüründeki örneklerini de gözden k
	86
	Nostalghia, 2002, 61x88 cm. Kum, turizmin en işlek Anadolu kentlerinden biri olan Manavgat’da, yani Türkiye’nin dış dünyayla en çok iletişime geçtiği bir yerde, yerleşik şablonların nasılda kararlı bir şekilde varlığını sürdürdüğünü böyle anlatıyor. Kum, 
	87
	Kampanya, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2003, 61x88 cm.
	Takvimli Natürmort, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2003, 119x139 cm.
	88
	Amerikan Dream, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2003, 90x125 cm.
	Bütün Küratörler Aslında Birer melektir T.Ü.Y.B. 2003, 51x71 cm.                                     T.Ü.Y.B. 2003, 51x71 cm.
	Leblebi Çekirdek Aile,
	89
	Goya Yaşıyor Olsaydı, Melektir, T.Ü.Y.B. 2003, 111x141cm.                           T.Ü.Y.B. 2003, 111x141 cm
	Yeni Yılınız Kutlu Olsun,
	Buluşma Noktası Taxim, T.Ü.Y.B. 2003, 111x141 cm.
	90Kuşkusuz, egemen kültür kendi karşıtını yaratırken onunla etkileşime de girer. Türkiye’de en genel anlamda düzen karşıtı sol muhalefetin sanat kültürü bakımından karşıtı ile kıyaslanamayacak düzeyde bir birikimi üslenmeye çalıştığını söylemek yanlış olm
	Boyanın Gücü, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2003, 55x71 cm.
	91
	Photoshop Sanatçıyı Özgürleştirdi, T.Ü.Y.B. 2003, 115x130 cm.
	Görgü Tanığı (detay), Tuval Üzerine Yağlıboya,  2003, 80x145cm.
	92
	Ön Saf, Tuval Üzerine Yağlıboya,  2003, 61x88 cm. Kum yetmişli yılları ele aldığı dönem resimlerinde, resmin toplumsal işlevinin bir başka görünüşü olarak dönemin seks filmlerinde kullanılan afişlere yöneltmiştir dikkatini. Yeşilçam sinemasının 1975 yılın
	porno filmlere takılırdık. Büyük olasılıkla ülkenin içinde bulunduğu ekonomik krizin etkisiyle matbaa filmi ve mürekkebi bulmanın zorluklarından, bu filmlerin sinemanın girişlerinin üzerine asılan dev boyutlu afişleri elle boyanırdı. Bugün kimlerin bile y
	93dendiğinde izleyicinin birikimi bakımından ne anlaşılacağı kolaylıkla öngörülebilir. Kuşkusuz içerik değildir bu öngörü için söz konusu olan. Afişlerdeki yalınkat figür kavrayışı, çizgi roman resimlemelerini ya da fotoroman karelerini çağrıştırır belki 
	Türk Usulü, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2003, 125x190 cm.
	94
	Aradan Parça (detay), Tuval Üzerine Yağlıboya, 2003, 125x190 cm. Kum’un görsel kültürün somutlanışında, ayrıntıların dile getirilme potansiyelinden çokça yararlandığı kolaylıkla görülebilir. Kum, devletin resme ne zaman gereksinim duyduğu üzerine bazı sap
	95
	Hedef Kitle, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2003, 90x125 cm. Kum’un bir sanatçı olarak kendi portresi üzerine yaptığı çalışmalar daha çok bu yaklaşımlar etrafında şekil alır. Kum, portrelerini anlatırken şunları söyler: Benim için sanatın en önemli sorunu
	yapıldığıdır. Bir (oto-) portre noktaları birleştirmek değil, o kişinin ifade ettiği anlamın yüz hatlarına en yalın biçimde yansıtılmasıdır
	. Kişinin zamanı ve mekânı yaşayış biçimini anlatmalıdır
	. Bu da o insanın kendini nasıl gördüğünden çok, kendisinin karar mekanizmaları tarafından nasıl görüldüğü ile ilgilidir
	. Portre bir suratın kulak, burun, ağız, göz vs. gibi unsurların toplamından oluşan vesikalık bir belgeye indirgenmesine direnmelidir
	. Daha
	96önceleri tanıdığımız bir kişinin yüzünün o biçimde de olabileceğini göstermelidir
	. Sanat tarihinde yaşamları boyunca kendilerini sanatlarının ana motifi olarak kullanan iki ressam var: Amsterdamlı Rembrandt ve Brabantlı Van Gogh. Hollanda’daki akademi yıllarımın Brabant, atölye yıllarımın da Amsterdam’da geçmiş olması otoportre merakı
	İlhan Mansız Olmak, 2003, 70x100 cm.                                                        T.Ü.Y.B. 2003, 70x100 cm.
	Negatif, T.Ü.Y.B.
	97
	Ben diktatörken… Tuval Üzerine Karışık Teknik, 2003–2004, 125x190 cm. Kum’un bu dizi içindeki bölümlerinden biri de işaret alfabesi üzerine kuruludur: Ülkemizde sağır ve dilsizlere okuma ve yazma öğretecek resmi bir işaret alfabemiz henüz yokmuş. Bunun ek
	98harfler, tekrar hiyegrofile dönüşüyor. (Kum, Resmen Resmin Kullanım Alanları Üzerine, 2004, 109) İşaret dili anatomik bir kısıtlılığın aşılması arayışının ürünü sayılabilir. Türkiye toplumunun kendi içine dönük olarak kronik hale gelmiş bir iletişim pro
	Tatil Manzarası, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2003, 56x71 cm.
	99
	Muhabbet Meydanı, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2003, 56x71 cm.
	F-Otoportre, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2003, 56x71 cm
	100
	İstanbul’u Dinleyemiyorum, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2003, 100x131cm.
	Liebe Hans, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2002, 55x80 cm.
	101
	Meçhul Tatil Beldesi İçin Seyahat Rehberi, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2002, 61x88 cm.
	Turistik Mönü, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2002, 61x88 cm.
	102
	Esselamünaleykümverahmetullah, T.Ü.Y.B. 2002, 55x80 cm. Kum’un buraya kadar incelenen resimlerinde görülen ortak özelliklerden biri de yazıyı etkin olarak kullanmasıdır. Bunun nedenlerini şu şekilde açıklıyor Kum: Harfler ve dolayısıyla yazı ise dilin gör
	un resminin önüne geçtiği zamanlar da yok değil. Çoğu sanatçı bunu eserinin adında yapıyor. O da zaten günümüz sanatının, tedavi edilmesi gereken vebası. (Kum, Resmen Resmin Kullanım Alanları Üzerine, 2004, 15) Kimi zaman yazılar resmin ana eksenini oluşt
	resmin mahremiyetine müdahale edip
	görüntünün lineer anlamı üzerine düşünmemizi sağlayabilir. Yalnız şu
	103var ki, yazı her durumda o resmin görselliği ve içeriği açısından farklı bir biçimde ortaya konuyor. Yazıların karakterleri bile başlı başına bir zamanı veya bir ideolojiyi görselleştirebiliyor. Bu da en azından basmakalıp bir
	durumu değil. (Kum, Resmen Resmin Kullanım Alanları Üzerine, 2004, 17) Kum’un resimlerinde üslûp ve anlam ilişkisinin daima birbirine sıkı sıkıya bağlı olduğu düşünülerek tüm biçimselliğin, içerikle geliştiğini söylemek doğru olacaktır. Farklı zamanlarda 
	Kum “Suret” adlı sergisi için hazırlanmış olan katalogda resimleri üzerine şunları söyler:
	adlı kitabında dilin, ateşin bulunuşundan tutun da atomdaki enerjinin açığa çıkarılmasına dek, tüm insan deneyimi ile zamanı kaynaştırdığını söyler. Deneyimin oluşturduğu bilgi, dilin yazı aracılığıyla görselleştirilmiş olması sayesinde günümüze değin akt
	,
	104
	Edison’dan beri ses de zamandaki izine kavuşmuştur. Şimdi ise her harf varlığını bir surette buldu. Böylece portreler, sanatın önemli bir meselesi olan dönüşümün aracına dönüştüler. İlk bakışta bir video-still ya da çizgi romanı çağrıştıran bu resimlerin 
	105Kum’un Suret resimlerinde deşelediği sorunlar dikkate alındığında endişe yerini olumlamaya bırakır. Kum katalog yazısında dilin insanın tarihsel serüveni içinde biçimlenişinden yazıya ulaşan süreci hatırlatır ve bedenin içinden dışarı yönelen sesin har
	106
	Fontana derinlik meselesi üzerine tuvali keserek gitmişti. Bende de böyle bir kaygı var ancak iki taraflı. Bir, hepsi bir yanılsama çünkü tuvalin arkasında duvardan başka bir şey yok. Ancak diğer taraftan da yanılsama filan değil çünkü görünen gerçekten t
	107Bu resmi geçen yaz beş yıl aradan sonra, iki haftalığına gittiğim ikinci vatanım Hollanda’dan döndükten sonra yaptım. Bu resmi aşağılanmaya karşı direnen
	için yaptım. Ama aynı zamanda kendisinden kadınlığını gizlemesini talep eden, cinsel şiddete karşı direnmesi için yaptım. (Kum, Suret, 2005, 12) Giyim kuşamın niteliğiyle ilgili tartışmaların tarihi bir hayli geriye gider. Çoğu kez tartışmanın tarihsel ar
	Deniz Seviyesi Altındaki Hollanda Manzarası (Polder), .T.Ü.Y.B. 2004, 42x252 cm.
	108
	İnci Küpeli Kız,  Tuval Üzerine Yağlıboya, 2004, 30x30 cm.
	Bütün Bu İşin Kitabını Kim Yazdı, 2003, 70x95 cm
	109
	Tuvalin Arkasında Duvardan Başka Bir Şey Yok, Tuval Üzerine Yağlıboya 2004, 35x35 cm.
	Erkeklere Manzara is. Ar. Büyük çağlayan, çavlan, T.Ü.Y.B. 2004, 30x180 cm.
	Siyah Kare(Zina – Namus – Ölüm),  Her biri 30x30 cm olan 12 adet,T.Ü.Y.B. 2004
	110
	Bu bölümde son olarak portre konusu üzerinde durulacaktır. Kum, kendi resimleri için portreyi şu şekilde tanımlar: Bir portre neyi ifade etmelidir? Bir suratın sureti midir yalnızca, yoksa kişiyi tanınır kılan hatların resme tercüme edilmesi mi? O portrey
	111
	E-L-M-A’lı Natürmort, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2004, 42x120 cm.
	O-TO-ORT-RE, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2004,42x120cm.
	MANZARA: Manavgat İlçemizde Meşhur Doğa Harikası, Tuval Üzerine Yağlıboya,  2004, 42x180 cm.
	112
	Yüz Germe, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2004, 42x42 cm.
	Ağlayan Güzel, Tuval Üzerine Yağlıboya ve Dikiş İpliği, 2004, 42x42 cm.
	113
	Vitrin, Tuval Üzerine Yağlıboya,  2004, 42x42 cm.
	İthal Malı, Tuval Üzerine Yağlıboya ve Dikiş İpliği,2004, 30x30 cm.
	114
	Gerdek II, Tuval Üzerine Yağlıboya ve Simli Saten, 2005, 42x42 cm.
	Uğur, Tuval Üzerine Yağlıboya, 2003, 30x30 cm.
	115
	Hollandalı sanat eleştirmeni Etienne Boileau, Kum'un
	başlıklı yazısında şöyle diyor: Batı sanatında 1900’lerden sonra sayısız yeni soyut, genellikle de estetik sanat akımları ortaya çıkmıştır. Sanatçılar, bu yeni akımlar aracılığıyla, eleştirilerini özellikle önceki sanat akımlarına ve sanat dünyasının teme
	dizisi resimleri için
	konulu bu sergisinde, Doğu ve Batı dünyası arasındaki ilişkiler can alıcı bir rol oynuyor: oldukça gerçekçi,
	116çoğunlukla kaba bir görsel dil aracılığıyla İslam dünyasının geleneklerini teşhir ediyor. Töre cinayetleri, bekâret kontrolü, türban takma zorunluluğu gibi fenomenleri eleştiriyor. Aynı zamanda, katmanlı bir anlatım biçimi kullanarak, Müslüman ülkelerd
	adlı temel yapıtındann esinlendiğini söylemek mümkün. Said’e göre, Batı’nın Şark hakkında oluşturduğu görüşleri, Avrupa emperyalizminin ve ırkçılığının yansımasından başka bir şey değildi. Said’in vardığı bir başka sonuca göre ise Şark, yüzyıllar boyunca 
	başlıklı sergi katalogunun girişinde yer alan bu yazı, Kum’un daha önce de tartıştığı oryantalizm problemini eksene koyması bakımından
	117dikkat çekicidir. Ama asıl dikkat çekici olan oryantalizmin korku ile tarif edilen bir içeriğe kavuşturulmasıdır. Ancak bugün “batı” da “doğu” da hem kendi iç korkularıyla hem de birbirlerine bakarak ürettikleri korkularla yaralı olarak yaşamaktadırlar
	başlıklı metni, yapıtlarına bir kapı aralayabilmek için izleyiciye rehber edecek özelliklerle donatılmıştır. Korkunun insanların özgürlüklerini kısıtlamak için bilinçli olarak canlı tutulduğunu söyleyen Kum, konuya yoğunlaştıkça, korkuların yaşamda ne kad
	118Korkunun yaşamımızda bu denli belirleyici yeri göz önüne alındığında, yaşamın ta kendisinden beslenen sanatçının mevcut gelişmelerle ilgili ne gibi tespitleri olabilir? Bütün dünyada saldırı korkusu ve korunma güdüsü ile yaşayan insanlara sanat, bir sa
	? (Kum, 2006, 35) Bu sorular ardından gelen yanıt biçim içerik ikiliğini aşan bir kavrayışı işaret eder ve oldukça açıklayıcıdır: Adorno 1956’da, oldukça şiirsel bir biçimde, Auschwitz’den sonra şiir yazmanın barbarlık olacağını söylemişti. Oysa Nazilerin
	119bir durumdur. Amacım, muhalif bir şiddet ve başkaldırı içeren bir eylem olarak kabul ettiğim sanat aracılığıyla, gerçeğin acımasızlığı ile yüzleşmek ve yüzleştirmek. Böyle bir yüzleşme durumunun “güzellik” gibi yüzeysel bir duyguyla değil, ancak korku 
	orijinal olarak üretme, sergileme, para karşılığı değişme ve sahip olma biçimindeki, genel kabul görmüş steril statükoyu, insanları korkularıyla yüzleştirme yoluyla sarsmak amacındayım. Ressamın da, galericinin de, koleksiyoncunun da resim değişim aşaması
	(1951) adlı resminin başına gelenler, bu fetiş kimliğinin hangi boyutlara vardığını anlamak açısından iyi bir örnektir. Bu resim 1997 yılında, sonradan Amsterdam Stedelijk Müzesi yöneticileri tarafından “hayal kırıklığına uğramış soyutçu bir ressam” olara
	(1967–1968) adlı başka bir resmi de aynı saldırgan tarafından, aynı müzede, yine maket bıçağı ile
	darbelerle parçalanmıştı. O
	120yıllarda Hollanda’da akademide öğrenci olduğum için olayı ve ardından gelişen restorasyonun öyküsünü, basın aracılığıyla yakından izlemiştim. Amerika'da yaptırılan restorasyon, kimyasal analiz sonucunda, yalnızca darbe alan bölgelerin değil, resmin tam
	sını yeniden görme olanağını buldum. Resim, saldırı sonrasında, bu kez Hollanda’da geçirdiği ağır restorasyonun travması ardından, artık korumaların denetiminde, pleksiglas arkasında sergileniyor ve sınırlanmış bir yol üzerinden izlenebiliyor. Buna resmi 
	121onların tuvalle bütünleşen, üç boyutlu birer imgeye de dönüşmesidir. Kesikler, tuvalin arkasındaki duvardan çok resmin ardında yatan dinamikleri gözler önüne serme amaçlıdır. Kimi izleyicilerin, bunları bir değişim aracı olarak resmin dokunulmaz kuralı
	düşüncesini tartışmaya açmaktır. Resim, ressamın hayatta kalabilmesi için pazarlanabilir ve bir değeri vardır ancak bu değer, temelde, sanıldığı gibi ileri bir tarihte, kâr getirisi sağlayabileceği kesin olan maddi bir değer değil, içerdiği düşünceden dol
	adet olduğundan, kapitalist sistemde değişim değeri her zaman spekülasyona açıktır ve pazar değeri, sanatsal değeri –önemi de denebilir- açısından dikkate alınmaz. Sanat tarihinde, resimlerin satış değerlerine göre sınıflandırıldıklarını hatırlamıyorum. (
	Kum tuval üzerine yaptığı müdahalelerle sanatın ve sanat ürününün kavranışına müdahale etmek isterken izleyiciden tarihsel bir bilgi talep etmektedir. Kuşkusuz sergi katalogundan yer alan yukarıdaki açıklamalar bu bilgi talebinin yine kendisi tarafından k
	122ya da bu beğeni düzeyine denk düşen ve o düzey içinde kutsallaştırılmış olan bütün tuvalleri kesmiş olur. Kum, sanat tarihine ilişkin eksiksiz bilginin sanata ilişkin kimi yerleşik yargıları kıracağını gösterir: Sanat tarihinden edindiğimiz başka bilgi
	poliptiği bunun bilinen en eski örneklerinden biridir. Yakın geçmişte Frank Stella’nın, dikdörtgen yapıyı resmin konusu doğrultusunda değişime uğrattığı, daha doğrusu tuvalin biçimini resmin konusunun belirlediği
	’larını hatırlıyoruz. (Kum, 2006, 36) Kum, bu tarihsel bilgiyi hatırlattıktan sonra, farklı boyutlardaki tuvalleri birbirine asimetrik bir kurguda ekleyerek, eksiltmeler oluşturma niyetinin arkasındaki düşünceyi açıklamak için Foucault’nun Bilginin Arkeol
	tir. Hiç kuşkusuz onun sorusu: söylenmiş olan şeyin içinde söylenen nedir? Söylemsel olan alanın çözümlenmesi büsbütün başka türlü yöneltilir; olayların sınırlılığı ve tikelliği içinde ifadeyi yakalamak; varoluşunun koşullarını belirlemek, sınırlarını dah
	123gösterilmesi gerekir. (Foucault, Bilginin Arkeolojisi, 42, Korku Versus Korku İçinden, Kum, 2006, 36) Kum’un resimleriyle karşılaşan izleyicinin ilk tepkisi genellikle kışkırtıcı oldukları ya da doğrudan anlatımın çok öne çıktığı şeklindedir. Ama Kum b
	124izleyiciye eksik olan yerde ne olabilirdi ve nesnelerin ve figürlerin bazı bölümleri neden dışarıda tutulma kararına maruz kaldı sorularını düşündürtmek amaçlıdır. Her enformasyon gibi sanat da bazı şeyleri içine alıp gösterdiği kadar, kaçınılmaz olara
	125Kum’un resminde rengin yeri nedir? Sorunun yanıtını sanatçı şöyle veriyor: Bir ifade ve iletişim aracı olarak renk, belki de resmi diğer sanat dallarından ayıran en temel unsurlardan biridir ve optik algılamanın ötesinde anlamlar içerir. Resmi olasılığ
	126olarak ve böylesine bir etkinin farkına bile varmadan, kendisine yaşamın olağan bir unsuruymuşçasına sunulan bu yapılardan beslenmekte, daha doğrusu bu yapılar ressamın düşünce sistemine sinsice nüfuz etmekteler. Dilin üslubu, kelime ve imge dağarcığı,
	i, en genel anlamıyla, kendine dönük ve yeniye duyulan özlem olarak tanımlarsak, bu görüşe tamamen katıldığımı söyleyemeyeceğim. Benim savunduğum, örneklerine bir zamanlar sıkça rastladığımız, kaba sembollerden beslenen anlatımcılık değil, düşünceyi temsi
	127sağlayabilir. Bu noktada, resmin temsiline araç olan unsurlardan biri olan üslup sorunu en azından, öncelikli önemini yitirir ve her resim kendi meselesine uygun bir biçimde üretilme hakkına kavuşur. Üslubun temel mesele olma özelliğini yitirdiği nokta
	ilişkinin bir sonucudur. Yalnız bu ilişkiye, zorunlu bir koşul eklemlenebilir: Geri dönüşüm olmaması koşulu. Bu durumda resimlerde, anlatılandan yola çıkarak tekrar anlatana ulaşılamayacağı bir durumu yaratmak zorunludur. (Kum, 2006, 39) Kum tam da burada
	128oluşturma durumunun ötesine ulaşılmış olmalıdır. Resimler ancak bu yolla içlerinde, hem nesnel figürasyonun somut anlatım olanaklarını hem de soyut değerlerin oluşturduğu anlatım olanaklarını barındırabilir. (Kum, 2006, 39) Bu açıklamalar Kum’un nesnel
	129Yukarıda dile getirilen görüşler Kum’un bir sanatçı olarak hayat içindeki konumlanışını anlatır. Bu konumlanış, Kum’u sorunları ele alış tarzı ile düşünmek gerektiğini gösterir. Örneğin türban başlığı altında süren tartışmada, sürece egemen olan karşıt
	130Türbanın insan haklarına sığınılarak, giyim ve inanç özgürlüğü olarak öne sürülmesi ve ne yazık ki, bazı aydınların da buna alet olması tam bir çarpıtmadır. […] Hapishanelerde tecrit odalarına atılan mahkûmların ve askere alınan gençlerin ilk önce saçl
	hiçleştirilmesi demek olan türban, iddia edildiği gibi dini inancın siyasallaştırılmasından daha önce, erkeğin kadının en tepesinde kurduğu siyasal otoritenin bir ifadesidir. Kişisel kimliğin dışavurumu olan özel elbiselerin yerine giydirilen üniforma ise
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	Natörmürt: Gezgin Ressamın Atölyesi, 2006 T.Ü.Y.B. 70x75 cm.
	Anatomi Masası, 2006, Tuval Üzerine Yağlıboya, 81x181
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	Cadhedra 1:3 (Aydınlanma Çağı), 2006, Tuval Üzerine Yağlıboya, 81x181
	Amerikan Saydink, 2006, Tuval Üzerine Yağlıboya, 60x90 cm.
	133
	Şarkî Boya Saldırısı 5.0, 2006, Tuval Üzerine Yağlıboya, 55x70 cm.
	Fly Vanitas, 2005, Tuval Üzerine Yağlıboya, 60x90 cm.
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	Otopsi (ayrıntı), 2005, Tuval Üzerine Yağlıboya, 60x60 cm.
	Çeyiz Düzmek, 2005, Tuval Üzerine Yağlıboya ve dantel, 116x131 cm
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	Nargileli Odalık, 2005, Tuval Üzerine Yağlıboya, 70x90 cm.
	Homo Erectus Anatomicus, 2005, Tuval Üzerine Yağlıboya, 115x130 cm.
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	Vibrolympia, 2006, Tuval Üzerine Yağlıboya, 155x130 cm.
	Bana Yakından Bak, 2005, Tuval Üzerine Yağlıboya ve dantel, 60x60 cm.
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	E-şarp-lık = A Sharp Look, 2006, Tuval Üzerine Yağlıboya, 60x90 cm.
	Kısır Örgü, 2006, Tuval Üzerine Yağlıboya, 60x90 cm.
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	Kum bu dizideki resimlerinde yeni bir resimleme deneyimiyle uğraşırken, izleyiciyi anlam yaratma sürecine aktif olarak katmanın yollarını aramayı sürdürür. Dıştan içe doğru bakarak, izleyici, toplumsal ve tarihsel bağlamlar arasındaki kurucu ilişkiler ala
	dizisindeki çalışmalar Kum’un önceki resimlerinin devamı değil, onların getirdiği birikime katkıda bulunmuş ve onlardan katkı almış yeni resimleridir. Bununla birlikte, Kum’un “Ve… Fakat… Veya” serisi resimleri, bize diğer yapıtlarında bulunmayan kesinlik
	139gerekir her şeyden önce. Kum bu sergisinde, hem boyama ile nesnelerin algılanması arasındaki ilişkiyi yeni bir yaklaşım içerisinde dener hem de tuval üzerine boyanın eklenmesi fikrini bir bakıma tersine çevirerek eksiltme ile tuvali biçimlendirir. Tuva
	bağlamak) aracı olarak kullanıldığı Rönesans’ta ulaşmıştı. Fotoğrafın icadına kadar da bir tarih yazım aracı olma görevini başarıyla yürüttüğü söylenebilir. Bu alandaki başarısının boyutunu anlamak için, oryantalist ressamların vücuda getirdiği muazzam gö
	önceden,
	140kadar çok ressam tarafından, bunca yıl ve hiç değiştirilmeden kullanılmasının olağan karşılanması insana şaşkınlık veriyor. Öte yandan, bu kısıtlı dağarcıktan alınan imgelerin olabildiğince sıklıkla ve kesintisiz bir biçimde yinelenmesinin inandırıcılı
	) kelimesi ve imgesi, hiç kuşkusuz bu kısıtlı dağarcık içinden en sık kullanılanıdır. Hayatlarında hiçbir saray odası, hamam ya da Harem görmemiş ressamlar için “Doğu despotlarının kirli emellerini tatmin adına tutsak edilmiş beyaz kadın” demek olan odalı
	başlığı altında sınıflandırılmalarının nedeni bundandır. Bu da izleyicilere “Doğu’da durum aynen böyle.” mesajı vermek için gerekli olan bilgiyi sağlamaya yetiyordu. Artık günümüzde resim sanatından böyle bir işlevi yerine getirmesi beklenmiyor; fotoğraf 
	141etmek için, gerçeği aktarma konusunda artık hiçbir ‘yükümlülüğü’ bulunmayan resim daha şanslı değil mi? Bilginin gerçekle olan ilişkisini hâkim ideolojinin belirlediği günümüzde, gördüğümüzün gerçeğin ne kadarını yansıttığı sorusu bile anlamsız kalıyor
	kim bilebilir ki? Propaganda, tekkelerdeki zikir âlemlerindeki gibi, yüksek sesle ve büyük harflerle, durmaksızın ve hep birlikte tekrarlanan her şeyin doğru olduğuna inandırmak istiyor bizleri. Reklâmlar da aynı yöntemi kullanıyorlar.
	142Yakın tarihte bu mekanizmanın nasıl işlediğine hep birlikte tanık olduk: Varlıkları ve oluşturdukları tehdit Irak’ın işgalinin başlama nedeni olarak gösterilen kitle imha silahlarının, işgal tamamlandıktan sonra bir türlü bulunamaması zamanı geri çevir
	143gösteriyor. Kum, neyin ayıklanması gerektiği sorusuna resimlerinde cevap veriyor. Böylelikle geriye kalanlarla bir bütün oluşturuyor. Kum, olaylarla olgular arasındaki oluşturucu bağa önem veren bir sanatçıdır. O resim ve yazılarında, bugüne ait fikir 
	144kendi dil düzeneği içinde figürlerin karakteristik özelliklerini ortaya koydukları anlamına gelir. Kum, tuval ve boya üzerinde toplanan kuşkular konusunda alışılagelen tartışma içeriğinin dışında durarak farklı olasılıklar ve olanaklar konusunda ısrar 
	145etkin rollerde görülmesi, toplumsal hiyerarşik kodların cinselliğe birebir yansımasıdır. Ancak, pornografinin kadını her zaman erkeğin arzularını doyurmak için kullandığı iddiası gerçeğin bir kısmını oluştururken, öte yandan, aynı pornografinin cinsell
	146Pornografinin sadece cinsellikte değil, iktidarın söz konusu olduğu her alanda mevcut olduğunu, artık rahatlıkla ifade edebiliriz. Kavramsallaştırılmış tanımına göre, eğer pornografi, olmayana duyulan arzu üzerinden kurulan bir baskı sistemi ise, o hal
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	Renk Ayırımı, T.Ü.K.T. 2006, 40x40 cm. boyutlarında 13 adet tuval,
	Tarihsel Mühendisli: Rehine Odalık (diptik), 2007, T.Ü.K.T. 140x230 cm.
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	Kaliforniya Manzarası, 2007, Tuval Üzerine Karışık Teknik, 45x60 cm.
	Hu iz efreyid of red, yellov, end gıriin? 2005–2006, T.Ü.Y.B. 130x200 cm.
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	Gayri İnsani Durum: Blue Period 2006–2007, T.Ü.Y.B. 55x70 cm.
	Blue Period, . 2007, Tuval Üzerine Yağlıboya, 55x70 cm.
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	Fundamentalist Ressamın Cihadı: “Zafer İnşallah Tuval Üzerine Yağlıboyanın Olacak!”, 2007, Lazer Kesim, T.Ü.H.Ş. 115x130 cm.
	Oil on Canvas, 2007, Lazer Kesim, Tuval Üzerine Yağlıboya, 45x60 cm.
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	Rızanın Üretilmesi: Masaüstü - Dizüstü, 2007, T.Ü.Y.B. 130x200 cm.
	Not-a Potrait, , 2008, Lazer Kesim, T.Ü.Y.B. 45x60 cm.
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	Turkish Spa, 2008, Tuval Üzerine Karışık Teknik, 130x200
	Göz Yanılgısı II, 2007, Tuval Üzerine Yağlıboya, 115x130 cm.
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	Lip-O-Suction (diptik, sol panel), 2006–2008, T.Ü.Y.B. 125x305 cm.
	Ajitprop Mekanizmaları: Kapitalist Gerçekçilik, T.Ü.Y.B. 2007, 130x200 cm.
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	Yüksek Makam, 2007, Tuval Üzerine Yağlıboya, 100x130 cm.
	Küratörlük Yüksek Makamına, 2007, T.Ü.Y.B. 115x165 cm.
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	Stairway To Heaven, 2008 Tuval Üzerine Yağlıboya, 200x130
	Dılo dılo Kav-Ram-Sal, İstikla Caddes’inde Performans, 2009, Tuval Üzerine Yağlıboya, 40x40 cm.
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	Çevresel Sanat, Anonim Grafiti,  2009, Tuval Üzerine Yağlıboya, 40x40
	Olacak Dua, Neon Yerleştirme, Sufî Müziği, II. İstanbul Bienali 2009, Tuval Üzerine Yağlıboya, 40x40
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	Arzu Denetim Modelleri: elmuharriksiksabit (EMSS), (diptik), 2007, Tuval Üzerine Yağlıboya, 111x242 cm.
	Görme Biçimleri,  2006, Tuval Üzerine Yağlıboya, 190x125
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	Sanat üzerine yazı yazıyorum, ama bu yazılarımın çevreyi rahatsız ettiği konusunda şüphelerim var, çünkü sanat çevresi görüldüğü kadarıyla kendi kişisel meselelerinin dışında, sanatın gidişatından çok da rahatsız değil. Tabi ki yazılarımın bir iletişim am
	ise, bu insanın siyasetten soyutlanması ya da toplumsal dinamiklerden bağımsız düşünülmesi söz konusu değildir. Biz herhangi bir iktidar ilişkisinin dışında mıyız da sanatımız bu iktidar ilişkisini dışında ele alınacak? Biz herhangi bir sosyoekonomik yapı
	159koyabilmesi ve sanatının dolaşıma sokulma süreçleri üzerinde söz sahibi olabilmesidir. Dolayısıyla, bir sanatçının sanatını siyasî yapıyı referans alarak inşa etmesinden daha doğal bir şey yoktur. İkincisi, sanatçının bir aydın olarak zamanına karşı so
	ve durumda araçsaldır
	Tabi, doğru olan yapılan işin hangi sınıfın ya da hangi ideolojinin hizmetinde olduğunu görmek ve bu yönde çalışmak olmalıdır. Şu anda, sanatın bütün noktalarda burjuvazi tarafından denetlendiği ve sanatın kitlelere ulaştırma araçlarının tamamına yakınını
	Sanatçının ideolojiyle olan ilişkisi önemli gibi görünse de, aslolan ideolojinin sanata nasıl yaklaştığıdır. Yüzyıllar boyunca egemen ideolojinin sanat üzerinde kurduğu hâkimiyet sonucunda, sanatın kimler tarafından, hangi amaçlar doğrultusunda dolaşıma s
	160sanatın da merkezi haline getirildi. Bunun nedeni Amerika Birleşik Devletleri’nin savaştan, o zamanki Birinci Dünyanın, kapitalist blokun yönetici, yönlendirici motoru olarak çıkmasıydı. ABD, dünya üzerinde kurmayı hedeflediği ekonomik hegemonyayı kült
	adlı makale bunun hiç de böyle olmadığını ortaya koymasına rağmen gerçeğin zihinlere nüfuz etmesi için biraz daha zaman geçmesi gerekti. Yıllar sonra, özellikle 1989’da Sovyet Blok’unun çöküşünden sonra dönemin CIA Sanat Dairesi yöneticileri, bu projenin 
	(Enis Batur) ve
	(Ahu Antmen) adlı derlemelerde soyut dışavurumculuğun bu yönü üzerine tek kelime edilmez. Hâlbuki bugün bütün tekeller (Siemens, Deutsche Bank, Rockefeller, Japan Tobacco Int., Philips, Koç Holding vs.) sanata destek vermenin daha büyük gayreti içindedirl
	161
	Bunun temelleri 1950’lerden sonra atıldı. Artık günümüzde, özellikle Sovyetlerin çöküşünün yaşandığı 1989’dan sonra dünyanın hiçbir ülkesinde, kapitalist tekellerin siyasi ve ekonomik stratejileri doğrultusunda oluşturulmamış küresel projeler veya denetim
	Türkiye’de resim alanındaki her şey ithal edilmiştir. Bütün akımlar, gerçekçilik, gerçeküstücülük, dışavurumculuk, soyut sanat, kavramsal sanat, boya, fırça ve çizim malzemeleri de dâhil hepsi Batıdan ithal edilmiş ve halen ithal edilmektedir. Sen bana Tü
	162devrimi başaramamıştır. Tüm Avrupa Almanya’da devrim olacağını beklerken, koşullar tam tersine dönmüş ve aradan 27 yıl geçtikten sonra da faşizm iktidara gelmiştir. Bu durum 1960 Türkiye’si ile benzerlik gösterir, o halde Türk resminde 60’lı yıllardaki
	163yapıyor diye baktıktan sonra mı dışavurumculuğu ithal ettiler ve Almanya’ya uyarladılar? Van Gogh’a bakmışlardır belki, Gauguin’i ve fovları da görmüşlerdir mutlaka. Ama incelediğiniz zaman 1905’teki o boyama tarzı hiçbir yerde göremiyorsunuz. Demek ki
	diyoruz, o halde resim dilimizi de farklı bir eksende oluşturabilmemiz gerekmez mi? Güncel sanat adı altında dünyada Bienallerde kullanılan dilin aynısıyla yerel ölçekte üretilen işlerle mi dünya sanatına eklemleneceğiz? Mehmet Aksoy’un dediği gibi, sanki
	Bir yapıtın ismi benim için önemli bir boyutudur ancak resmin adı izleyiciyi beklentisinden başka bir noktaya taşıdığı zaman benim için bir anlam taşıyor. Bu durumu daha iyi açıklayabilmek için size “Ön Saf” resmimi örnek verebilirim. (Bkz. Resim, 55) Ora
	164resimdeki pankartta yer alan “YAŞASIN TUVAL RESMİ” yazısını okuduğumuzda, kendimizi beklediğimiz politik söylemden farklı bir noktada buluyor ve beklentimizle karşılaştığımız arasındaki çelişkiyi fark ediyoruz. Taksim Atatürk Kültür Merkezi üzerinde as
	Bu cümle Sol LeWitt’in mutlak kavramsal sanatın kurallarını dikte ettiği
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	başlıklı makalesinde yer alır. Makalenin devamında bu sanatın amaçsız olduğunu da ifade eder. Sanata kavramsallığı ve düşünselliği önemsememe rağmen mutlak kavramsal sanatın birçok zaafı ve anlamsızlığı olduğunu düşünüyorum. Kavramsal sanatçılar ve bunlar
	kitabında yer alan Donald Judd’a ait bir obje hakkındaki anekdot bu konu üzerine çarpıcı bir örnek oluşturur. Diziler halinde duvara sabitlenmiş kutulardan oluşan ve bir rafı andıran alüminyum-çelik karışımı bu objeyi satın alan şirketin pazarlama müdürü,
	166biçimde amacı kendine yönelik, yalıtılmış kavramsal sanat iddia edildiği gibi, bize tüm insanlığı kapsayan evrensel gerçeği sunmuyor. Benim için, tam tersi, sanat toplumsal duruma müdahale etmek için bir araçtır. Dolayısıyla sanatsal algıyı, ifadeyi, y
	Burada, ne yazık ki, genç ve yaşlı kuşak arasında bir ayrım yapmak zorundayım. Öncelikle günümüz genç kuşağının cehaletinden duyduğum üzüntüyü belirterek başlayayım. Bir Güzel Sanatlar Fakültesinin resim bölümünün dördüncü sınıfında ki mezuniyet sınıfıdır
	’ndeki yaklaşık 1500 imzayı tek tek inceledim. Dilekçeye imza koyan ressam sayısı 10’u bulmuyor, yüzde bir bile değil! Geriye dönüp baktığımızda şairlerden, sinemacılardan, yazarlardan entelektüel birikimlerini teoriye ve pratiğe dönüştürerek mücadele edi
	167cezasını çekmiş Nazım’dan Yılmaz Güney’e, Aziz Nesin’den Ahmed Arif’e kadar birçok insanla karşılaşıyoruz da, aralarında bir ressamı göremiyoruz. Bu bağlamda, yalnız Mehmet Güleryüz Devlet Sanatçılığı Kanununu iptal ettirdiği bireysel mücadelesi ile ay
	Kendim de sanatçı yetiştirmesi gereken, en azından böyle bir amacı olmasını beklediğim bir kurumda ders verdiğim için oradaki genç sanatçı adaylarını görebiliyorum. Onların şu andaki düzeylerine bakarak, mezun olduktan sonra neler yapabilecekleri konusund
	168belli bir yaştan sonra insanların bilgi dağarcıklarını doldurmak neredeyse imkânsızdır. Temeli olmayan bir duvarı ayakta tutamazsınız. Akdeniz Üniversitesi GSF resim bölümünden bu yıl mezun olacak öğrencilerden hiçbirinin bugüne kadar tek bir roman bil
	adı altında genç sanatçılar piyasaya sürüldüğünü hatırlıyorum. Combas ve Blanchard ilk aklıma gelen adlar ve bir akademi öğrencisi olarak ilk gördüğümde bu kadar yüceltilmelerine gerçekten çok şaşırmıştım. Piyasaya sürüldüler diyorum çünkü Almanya’da ve İ
	169iz bırakamadan ortadan kaybolup gittiler. Şimdi adlarını hatırlayan bile yok, çünkü dayandıkları sağlam bir birikim yoktu. Benzer oluşumlar bugün de İngiltere ve Almanya’da var. Korkum bu iliştirme durumunun 21. Yüzyılda yapısal hale dönüşmesi. Ne yazı
	Önce taraf olmalı. Taraf olması konusunda hiç şüphe duymuyorum, ancak taraftar oluşturup oluşturmayacağı konusu sanatçının elinde değildir. Daha önceki sorularınızla bağlantılı olarak söylüyorum, sanatçının ortaya politik bir tavır koymamak, herhangi bir 
	çağında bir sanat muhabiri olmanın hiçbir anlamı yok. Bu görevi, kendilerine çizilen sınırlar içersinde, yazılı ve görsel medya, fotoğraflar, haberciler, az çok yerine getiriyor. Sanat yapmayı, özün kendisini yalnızca biçimde sergilediği, kapalı bir yapı 
	’i okuduğunuzda, romandaki her karakterin gerçekten yaşamış olması gibi bir zorunluluğun olmadığını biliriz. Buna rağmen Çukurova’daki sosyoekonomik yapıyı ve bunun zaman içindeki dönüşümünü anlatan romandan aklımızda en çok Abdi Ağa’nın zulmüne baş kaldı
	170kendimizi özdeşleştireceğimiz bir insan olarak kurgulamıştır. Bu yaptığı açıkça taraf olma durumudur ve yazarın bu tavrına kimse itiraz edemez. 1955’te yazılan İnce Memed’i okumadan, 68 gençliğinin Türkiye’nin bağımsızlığı ve sosyal adalet için kendile
	filminde vardır. Tarihsel değişim, bu kez gerçekten yaşamış bir ressamın Tarkovski tarafından kurgulanmış biyografisi içinde anlatılır. Filmde bir kilise inşa edilmektedir ve bu kilise Rusya’yı temsil eder. Aynı zamanda bir ikona ressamı olan keşiş Rublev
	Göstergeler bir toplumdaki bilgi aktarımını gerçekleştirmek amacıyla kullanılan kavramların inşa edilmiş fiziksel işaretlerdir. Süreç içinde oluşan bu anlamlarının zamana ve mekâna göre sürekli değişim göstermelerinden, onların kültürel ve ideolojik nitel
	171yapılan bir resimdeki imgeler hiçbir zaman gösterdikleri yöne baktırmamalıdır. Bir sanat yapıtının izleyicinin bilincinde yarılmaya neden olabilmesinin temel şartı şaşırtıcı ve beklenmedik olma halidir. Resimdeki göstergeler toplumsal anlamlarını onayl
	adlı resmim bu durum için iyi bir örnek teşkil eder. Bu resim müdürlerin arkasında, bir resim gibi asılı olan yapay deriden, kapitone işlemeli duvar kaplamalarına gönderme yapar. Sesi yalıtma işlevi görüntüsü altında bir kral koltuğunun arkalığını çağrışt
	Bence avangard, postmodern dünyada tam da söz etmemiz gereken bir konu. Postmodern ideolojiye göre her şey yapılmış, modernitenin önerdiği, geçmişin yeni bir gelecekle değiştirilebileceği düşüncesi ortadan kalkmıştır. Bu, postmodernizmi kendisine sanatsal
	172uygun görülen
	rolüne razı olmuş durumda. Bunun adı burjuva avangardizmidir. Bizim, şu anda, tam tersi, eleştiriyi statükoya dışarıdan yöneltebilmemiz için avangard tavra daha güçlü bir şekilde sahip çıkmamız gerekiyor. Bugün bize avangardın işlevini tamamlamış olduğunu
	Küratörlük, sanatı denetlemek için oluşturulmuş bir sistem ve yıllar içinde mevcut durumda yüksek bir konum edinerek yerini şimdilik sağlamladı. Artık dünyada eleştirmenlerin, sosyologların, sanat tarihçilerinin, galericilerin ve hatta sanatçıların bile s
	173kuraldır. Hatta bu garabet durum Hale Tenger’in Yapı Kredi’deki sergisinin ardından yapılan söyleşide, artık kendisine kavramsal bir çerçeve verilmeden iş bile üretmediğini söylemesiyle, çok net bir biçimde ortaya çıktı. Tenger, sergileri gezerken en ç
	Görsel sanatlar izlendiği haliyle toplumun tüm katmanları tarafından henüz çok geniş boyutlarda tüketilen bir alan değil. Bu alanda ne kadar çalışma yapıldığı iddia edilse bile toplumsal piramidin alt kesimine doğru inildikçe sanat tüketiminden alınan pay
	174Manavgat Kartpostalları serisi üzerine Manavgat Kaymakamı’nın suç duyurusu ile hakkımda dava açılması, bu bakış açısında hiçbir değişimin gerçekleşmediğinin en iyi kanıtıdır. Resimler genel olarak propaganda ile gerçeğin arasındaki uçurum üzerineydi. A
	semt ve mekânlar dışında hiçbir noktada izlenememesi, toplum tarafından çok kısıtlı bir biçimde tüketilmesine nedenlerinden sadece biridir. Bu noktada ekonomik adaletsizliğin oynadığı rolü de göz ardı edemeyiz. Nüfusunun %1’lik bölümünün gelirin %40’ına e
	cümlesinden de anlaşılacağı üzere çağdaş sanat geleneksel toplumlar için sakınılması
	175gereken bir alandır. Toplumsal yapıyı büyük ölçüde ümmet ve cemaat kültürünün belirlediği Anadolu’da, ne taşra burjuvazisinin de bunların denetimindeki yerel yönetimlerin bireysel faaliyetlere sıcak bakmasını bekleyemeyiz.
	İlk olarak güzel sanatlar bölümlerinin öğrenci alım sistemini irdeleyerek başlayalım, daha sonra okuldaki eğitime ve hoca-öğrenci ilişkisine geçebiliriz. Her adaydan aynı anatomik çizimi yapmasının beklendiği güzel sanatlar fakültelerine giriş sınav yönet
	176dosyayı masanın üzerine koyan bir adayla on dakika konuşması o dosyayı adayın kendisinin hazırlayıp hazırlamadığını anlamasına yeter. Bu komisyonda mutlaka mezuniyet sınıfından da bir öğrenci bulunmalıdır. Sınav komisyonunda bir öğrencinin yer alması a
	177öğrenciye, işlerini zorlaştırmayacak bir biçimde tasarlanmış hazır bilgiden oluşan içi boş bir kalıp sunarak, eğitim sürecinde öğrencinin bu kalıbı doldurmasını beklemektedir. Bu şartlar altında hocanın kendisini geliştirmesine de gerek yoktur. Zaten g
	178geriye doğru gidilmektedir. Anadolu’daki hiçbir GSF’de artık çıplak model yoktur, teorik dersler ortaöğretim düzeyindedir ve bu fakültelerden alınan diplomaların dünyanın hiçbir ülkesinde -haklı olarak- denklik alamamaları insanları rahatsız etmemekted
	Türkiye’de sanat eleştirmeni yoktur ve buradan hareketle sanat eleştirisinin varlığından da söz edemeyiz. Bunun nedenlerini şöyle sıralayabilirim: Sanat eleştirisi anaakım medyanın ve yayınevlerinin denetimindedir. Medyanın da, bütün sanat kurumlarında ol
	, sizi besleyeni eli asla ısırmayın” deyimiyle tarif edilen bu durum artık her alanı olduğu gibi, sanatı da hâkimiyeti altına almıştır. İkincisi, eleştirmen sınıfına mensup şahısların sanatçılar, galericiler ve küratörlerle çok yakın, hatta arkadaşlık der
	179ihaleyi, şirketinizin yeterliliğinden dolayı değil ancak siyasi iktidara yakınsanız ve bunun karşılığını öderseniz alabiliyorsunuz. Sonuçta, bir sanatçı olarak eleştirmen arkadaşınızsa hakkınızda olumlu bir yazı yayınlanması garanti altında sayılıyor. 
	olarak açıkladı. Bu görüşe katılmıyorum. Bence sanatçının meselesini özel hayatından elde ettiğiniz bilgilerden değil yapıtlarından çözümleyebilmeniz gerekir. Yakın ilişkilerin nesnelliği ortadan kaldırabileceğinin açık bir örneğini Ali Akay’ın küratörlüğ
	180eleştiri, kişisel hesaplaşmaya dönüşmeden, sanatsal üretimin olumlu ve olumsuz taraflarını ortaya koyarak, zaman içinde üretilen diğer eserlerle ilişkisini çözümleyerek yapılması gereken, zor bir iştir. Bütün bunların araştırılabilmesi için üzerinde ci
	? Kültürel sermayenin tahakküm aracı olduğu düşüncesi bana çok yakın ve mantıklı geliyor. Nedeni de şu: Eğer bir toplumda muhalefeti kendi saflarınıza çekip eritmek istiyorsanız bu toplumun entelektüel sınıfını denetim altına almanız gerekir. Toplumsal bi
	181o ülkelerdeki muhalif sanatçıların desteklenmesi yoluyla bu projeler çok fazla da muhalefetle karşılaşmadan hayata geçirilmiştir. Günümüzde Balkan Art, İstanbul, Gwangju ve Şanghay Bienalleri gibi AB ve ABD’nin yayılma alanlarında merkezi konumlarda bu
	demenin estetik bir biçimidir. Hayali gibi görünen bu örnek, benim kültürel sermayenin sanatı tahakküm aracı olarak hangi uç noktalarda kullanacağına dair bir öngörümdür. Türkiye’deki Bienale de sözde muhalif güncel sanatçılar davet edilmektedir. Neye muh
	182olabilecek, en azından karşı durmayacak muhalefeti içine aldığı görmezden gelinemez. Sanat bu tür projeleri örtülü bir biçimde gerçekleştirebilmenin en güçlü araçlarından biridir ve küresel sermaye bunu çok iyi kullanıyor.
	Görsel ideoloji, egemen sınıfın kendisini topluma kabul ettirmekte kullandığı görsel araçların bütünüdür. Doğal olarak da, kendisini hayatın her alanında, özellikle bilginin retinal aktarıldığı medya, reklamcılık, sanat, eğitim gibi alanlarda çok daha net
	183ideolojinin sorgulanması üzerinedir. Hadjinicolaou kitabında, Rembrandt’ın 1625 ile 1669 arasındaki resimlerini incelerken “genç Rembrandt” ile “Hollanda barok görsel ideolojisi” ve “olgun Rembrandt” ile “on yedinci yüzyıl Hollanda burjuvazisinin görse
	Söylediklerini her gün ben de acı çekerek görüyorum ve bir sanatçının bu duruma duyarsız kalmasını utanç verici buluyorum. Yıllarca dünyada ve ülkemizde görsel sanatların ve özellikle de resmin anlatımcı olmaması gerektiği masalı üzerinden, her türlü topl
	184zamanı açısından izleyiciden uzun bir süre talep ettikleri, resmin ise bir bakışta kavranabileceği yanılgısıyla, ilk ikisine anlatımcılık hakkı tanınır ve hatta özellikle beklenirken, bu hakkın resme çok görülmesinin bir mantığını anlamak güç. Resmin, 
	Öncelikle bunun nedenlerinin başında Türkiye’de kırk yıldır yürütülen olağanüstü baskı ve kıyım politikaların etkili olduğunu söyleyerek başlayayım. CIA
	185destekli 12 Mart ve 12 Eylül’ün acımasız kıyımından geçen bir hareketin toparlanması çok da kolay değildir. 80’lerin Türkiye’sini, bombalanarak, kurşunlanarak öldürülen insan sayısının, faali meçhul cinayetlerin, hapislerde çürüyen insan sayısının yoğu
	186
	Korku olduğu kesin ve bu korku insanlar üzerindeki 40 yıllık somut baskıdan dolayı oluştu. Fakat insanın sorumluluk duygusu ve yargılama yetisi bu korkuyu aşmasına neden olmak zorunda. Türkiye de bir iç savaş yaşandığı kesin. Belki de 180 yıldır bir savaş
	derken ABD’nin Türkiye Cumhuriyeti’nin sınırlarını tanımadığını itiraf etmiştir. Türkiye’deki iç savaşın iki cephesi var. Bu cephelerin niteliğini daha iyi anlamak için, birlikte ele alınması gereken irtica ve Kürtlerin kimlik sorununu şimdilik ayrı tutma
	187olduğu için, Türkiye’deki bu sözde laikliğe bile tahammülü yoktur. İşte dünya üzerinde bugün yaşanan tüm savaşlar da ABD’nin bu faşizan modernite tarifinden kaynaklanmaktadır. Örneğin halkına ABD’den daha ileri sağlık hizmetini ücretsiz sunan, okuma ya
	188istekleri. Hayallerin bu kadar küçüldüğü, sanatçının siyasi ve ekonomik yapılara eklemlenme gayretinde içinde olduğu şartlarda egemen ideolojinin tarif ettiği gerçekliği sorgulayan bir söz söylemesini kesinlikle bekleyemeyiz. Asıl anlaşılmaz olan sanat
	189gündeminin tamamen dışında kaldığını söyleyebiliyoruz. Sanatçılar zaten sınıf bilincine sahip aydınlar olsaydı Doğu’daki feodal yapının çözülmesi yönünde mücadele ederlerdi. Kürt sorunu sadece etnik, kültürel bir sorun değildir ve yalnızca anadil sorun
	Potansiyel olarak sanatın böyle bir gücü içinde barındırdığı düşüncesi varsayım olarak doğrudur. Sanat toplumsal bir devrime öncülük edemese de insanlarda zihinsel olarak devrimci ruhun oluşmasına ve gelişmesine katkıda bulunabilir. Sermayenin sanatı dest
	190durum farklı değildir. Sanat bu gücüne tekrar sahip olmak istiyorsa reddiye ruhunu benimsemelidir.
	Burhan Kum sanatın hayattan kaynaklandığını düşündüğü için öncelikle hayattaki gelişmelerle ilgilenerek sanat üretmeye başlar. İnsanların içinde bulunduğu koşullardaki değişimleri izlemek için günüme önce internet gazetelerinin haberleriyle başlarım. Yapt
	191parçası haline getirmeye çalışırım. Tuvali delerek oluşturduğum “tuval üzerine hiçbir şey” serisi ile tuvale bağımsız bir varoluş hakkı kazandırabildiğimi düşünüyorum. Ancak boya ortaya çıkardığı kadar üzerini örttüğü anlamlarla da hala benim için gize
	demesini isterim. Her sergim bir öncekinin devamı niteliğinde olsa da hiçbir sergimi bir önceki sergimin kazanımları üzerine kurmamaya özen gösteririm. Hazır ve hızlı tüketimi reddeden klasik bir çalışma yöntemim var. Şasilerimi marangozla beraber kendim 
	Sabah sekiz buçukta kızımı okula bırakır, dokuzda atölyeye gelirim, ama mutlaka gelirim. Maaşlı bir çalışan misali, akşam saat beşe, altıya kadar da atölyemde bulabilirsiniz beni. Hiçbir şey yapamasam bile günümü atölyemde geçiririm. Zaten resim yapmak ço
	192mesleki sorumluluk taşıdığım hissini korumak için mutlaka düzenli olarak atölyede bulunmam gerekir. Bunu, özsaygımı pekiştirmenin ve insanlığa karşı olan sorumluluğumu yerine getirmemin gereği olarak görüyor, ancak bu şartlar altında topyekûn bir üreti
	Resmimin saldırgan olarak algılanmasının ana nedeni Türkiye’de resmin bugüne kadar uysal çocuk rolünü kabullenmiş olmasıdır. Yapısal olarak düşündüğümüzde, resmim asıl saldırıya maruz kalan fakat bunun farkında olmayan ya da direnme gücünü bulamayanları s
	193değişmesi mümkün değil. Ancak biliyorum ki yalnızca savunma kaygısı güden resimler aracılığıyla tabuları yıkmayı ya da mücadeleyi kazanmayı bekleyemeyiz. Irak’ta, hemen yanı başımızda somut bir örnek var. Burada eğer saldırıdan söz edilecekse, asıl sal
	Lise yıllarım, oldukça iyi eğitim aldığım Darüşşafaka’da geçti ve hayatımın en önemli yıllarıdır. Devrimci fikirlerle orada tanıştım; dostluğu, dayanışmayı, karşılıklı fedakârlığı, kendime yetmeyi ve birey olarak ayakta durmayı orada öğrendim. Resim ve ka
	194kapısında bekleyen askerlerin saç sakal kontrolü yaptığı yıllardan bahsediyorum. Gerçi bugünkü durumun çok da özgür olduğunu söyleyemem, değişen yalnızca denetimin biçimidir. Atölye hocasının izniyle derslere misafir öğrenci olarak kabul edildim ve bak
	’ını okuduğum günler, kendimi Turgut Özben ve Selim Işık ile özdeşleştirmeye çalıştığım uzun bir yazdı. Eylül’de Hollanda’ya döneceğini, istersem otomobiliyle beni de götürebileceğini söyledi. Şansımı denemeye karar verdim ve vize için Hollanda Konsoloslu
	195değerlendirmesinde tüm hocalardan tam puan alarak dikkatleri üzerime çektim. İkinci dönemin ilk günleriydi, aynı evi paylaştığımız sınıf arkadaşım yapmak istediği bir heykel için yakınımızdaki inşaatın konteynerine atılmış kütüğü taşımak için yardım is
	demesini unutmuyorum. Oturum almam, endişeli günleri geride bırakmam
	196anlamına geliyordu ancak üzerimdeki baskının azaldığını söyleyemem. Akademinin bu davada bana verdiği sınırsız desteği boşa çıkarmamak için olağanüstü disiplinli ve hırslı çalışarak okulu en iyi derece ile bitirdim. Bunu, akademiye olan vefa borcumu öd
	Size koyulan sınırları yıkmaktan ve karanlıkta gözleriniz kapalı yürümekten korkmayın. Kendinizi geliştirebilmek istiyorsanız çok okuyun çünkü bu şartlarda eğitim hiç şart değil.
	197
	Bu çalışmada Burhan Kum’un sanatçı kişiliği ve buna bağlı olarak Türkiye’nin kültürel ortamındaki sanatçılarla ilgili görüşleri ve eleştirel saptamaları ele alınmıştır. Bunun yanında, Türkiye’de plastik sanatların alt yapı sorunlarına ilişkin saptamalar t
	198izleyicinin dikkatin dünyada acilen değişmesi gerektiğine inandığı politik ve toplumsal olaylara çekmeye çalıştığı belirtilmiş, bu tutumun bugünün sanatı açısından önemi vurgulanmıştır. Kum’un bir sanat yazarı olarak oluşturduğu birikimin önemine dikka
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	Birinci Tablet yerin dibindeki suyun kaynağına gözünü örtenin öyküsünü dinle yurdum dünyada hep aynı şeyi boyayan adamın adını ünlendireyim onun gördüğü hiçbirşey yoktur dünyanın bütün bilgeliklerine sırt çevirip torunlarına dedesinden öğrendiği kadarını 
	202olabilmesi, kristalleşmiş bir estetik görünüşünün oluşabilmesi, teorik boyutu olan eserler üretebilmesi için yüzlerce kitap okuması, mümkünse akademik eğitim alması, yoksa en azından özel atölyelere devam ederek resim sanatına ait temel teorik ve prati
	sözcüğünü kullanıyor. Naiflerin bile beğenmediği bu isim zaten naiflere uygun düşmüyor, çünkü Vincent Van Gogh, Egon Schiele, Chaim Soutine gibi ressamların da yürekleri saftı ama kafalarında geçmişi yüzeysel bir biçimde tekrarlama değil sanatta bilginin 
	adlı kitabında Nurullah Berk
	için yazdığı bir yazıda Fahir Aksoy Bratislava kentindeki Trienal'de naif sözcüğü yerine latince saf, doğal, yalın, yapmacıksız anlamına gelen "
	" sözcüğünden üretilen "
	" sözcüğünün üzerinde karar kılındığını söylüyor. Yeni  bir yüzyıla girdiğimiz şu günlerde yeni bir isim arayışı içinde olabilecekleri düşüncesiyle "
	" sözcüğünden yararlanmalarını öneriyorum. Ve yine soruyorum kendi kendime bir ressam neden naif kalmalı? Neden reddediyorlar eğitimi ve bilgiyi? Nedir bu cehalete övgünün nedeni? 1909-1914 yılları arasında felsefe ve psikoloji eğitimi alan Max Ernst ress
	olarak veriyor.) Monochrome resmin öncüsü, kavramsal sanatın ilk teorisyeni Yves Klein da autodidaktı. 20. yüzyıl figüratif resminin özgün temsilcisi Francis Bacon da kendi kendini yetiştirdi. 1866 doğumlu Kandinsky Moskova'da hukuk ve ekonomi eğitimi ald
	" bir yürek yoktu. Ama her kimde varsa, eğer gerçekten sanatçı olmak istiyorsa, o yüreği bir an önce bağrından söküp atmalı ve yerine eğitilmiş ve ergen bir yürek koymalıdır. Çünkü bence sanatta makbul olan yitirilmemiş çocuksuluk değil elde edilmiş olgun
	203Çocuksu saflığın sanat için yeterli olamayacağının farkında olan Fahir Aksoy aynı yazısında naif sanatın minyatür geleneğine (tradition) sahip olduğunu belirterek naif sanatı bu temele oturtuyor. Burada naif sanatın minyatür geleneğine sahip olduğu sav
	" sözcüğünden gelir ki, bu boya başlangıçta el yazmalarının sayfa başlarındaki ilk büyük harfi süslemekte kullanılırdı. Daha sonraları bu harf süslemesi insanların ve hayvanların da görüntülerini içine alarak gelişti ve bütün sayfayı kapladı. Zamanla laci
	Demem o ki keşke naifler bir atı aynen resmetmeye çalışan nakkaşların peşine düşmek yerine gerçekten minyatür geleneğindeki değişkenlik karakterine sahip çıksalardı şimdi kimbilir nerelere ulaşmış olurlardı. Türk resmindeki öze ait bilgi ve düşünce eksikl
	204tinsel arasında gidip gelen ben'inin yaşamı ile diyaloğundaki samimi olma ihtiyacının bir uzantısıdır... İnsanın yaşam süresince kendi ile dış dünya arasındaki iletişim veya iletişimsizliğin, yaşanan olayların yaşam - ölüm, iyi - kötü, güzel - çirkin, 
	205okumak zorunda olduğumuz batı kaynaklı özgün kuramsal eserlerin ise yüzlercesi hala Türkçe'ye çevrilmeyi bekliyor. Çeviriler yok mu? Var elbette ama yeterli değil. Soyut resim yıllardır Türkiye'de birçok taraftar bulmuştur ama Kandinsky'nin 1912'de yaz
	ancak 1993'te Tevfik Turan tarafından
	adıyla Türkçeye çevrildi. Çok sevindirici fakat Nazan İpşiroğlu'nun
	adlı eserinde bu kitap üzerine yazdıklarına da katılmam mümkün değil. Sayfa 123'ten aktarıyorum: "Çevirmenin 'geist' karşılığı 'zihin' kavramını kullanmasını talihsiz bir seçim olarak görüyorum. Yaşayan Türkçeden düşmüş olan bu kavram, eskiden konuşma dil
	Piyasadaki çevirilerin bazıları ise içler acısı. Örneğin sinemacı Andrey Tarkovski'nin genel anlamda sanat üzerine özgün düşüncelerinin yer aldığı
	adlı eserinin, 1986 yılında Afa Yayınevi’nin çıkardığı çevirisi tam bir katliamdı. Neyse ki Aralık 1992'de çıkan gözden geçirilmiş ikinci baskısında, paragraflar hala karışıklık gösterse de, bazı cümleler hala keyfi bir biçimde çevirilmiş olsa da durum ep
	206anlaşılır gibi değil. Umarım bu bölüm kitabın Türkçe üçüncü baskısında yer alır da sinemaseverler Tarkovski hakkında daha doğru bir bilgiye sahip olurlar. Ressamlar için başucu kitabı sayılabilecek bir başka eser de Ada Yayınlarından 1985'te Pınar Kür'
	'ı. Ancak kitabın yeni baskısı yapılmadığı için piyasada bulmak mümkün değil. Kitabı aramamın nedeni Ferit Edgü'nün Ekim 1990'da yayınlanan "
	" adlı eserinde bu çeviriden alıntılar yapmış olması. Buraya kadar olanı sadece merak. Pınar Kür'ün çevirisiyle ilgili söyleyebileceğim bir şey yok ta, Edgü'nün kitabının 8. sayfasındaki kendine ait çevirisine değinmeden edemeyeceğim. Aynen aktarıyorum: "
	" başlıklı yazısını yıllar sonra tekrar okudum ve şu satırlarla karşılaştığımda niçin saklayayım, ürperdim: "Türk, namuslu kişiliğiyle ve incelikle Van Gogh'a yaklaşıyor, ondaki şeker özünü toplamak için." Van Gogh, Artaud ve o yazıda niçin, nereden çıktı
	Asıl bu satırları okuduğumda ben ürperdim. Ve hatta adı geçen kitabın Hollandaca çevirisini beş kez okumuş biri olarak, dehşete düştüm. Çünkü Edgü'yü ürperten cümlenin öyle çevrilemeyeceğini biliyorum. Önce acaba Hollandaca da mı bir hata var dedim. Elimd
	. Gallimard yayınevi, 1990. Sayfa 91'deki cümle aynen şöyle: "Le Turc, sous sa figure honnéte, s'approcha délicatement de Van Gogh pour cueillir en lui la praline" Doğru türkçesi "Türk, namuslu kişilik görüntüsü altında, ondaki badem şekerini toplamak içi
	207Demek ki Edgü cümlenin tamamını özümleyerek okusa kendi yaptığı çevirinin imkansızlığını farkederdi. Ya da yazının tamamını okumuş olsa Artaud'un Türklerle ilgili tek bir olumlu sözcüğünün bile olmadığını görürdü. Bir sayfa önce: "C'est ce gue la socié
	208
	Yoksa, hiç olasılık vermiyorum ama, Edgü cümleyi doğru olarak anladı da Artaud'yu kurtarmak için çeviride çarpıtmaya mı başvurmuş? Ancak Edgü Artaud'yu neden korumak istesin ki? Ben de bunları merak ediyorum. Bu, Türklerle ilgili ırkçı bölümlerinin dışınd
	Anthony Bosman, Jheronymus Bosch, 1962, Utrecht
	Nazan İprişoğlu, Resimde Müziğin Etkisi-Yeni Bir Alımlama Boyutu, 1995, 2. Basım, Remzi Kitabevi.
	Ferit Edgü, Van Gogh-Yüz Yıl Sonra,
	209
	İnsanlar sözcüklerle değil imgelerle düşünürler. Gözümüzde –soyut olsa dahi- imgesel olarak canlandıramadığımız hiç bir şeyi algılayamayız. İmgeler ise o kadar kişiseldir ki aynı sözcük bile her insanda farklı imgeler çağrıştırır. Sözcüklerin birarada olu
	sergisiyle her türlü edebi ve mitolojik unsuru resimden dışlamış, 1870’lerden sonra ortaya çıkan genç ressamlar ise görsel algıya dayanmayan hiçbir imgeye resimde yer vermeme kararı almışlardı. Bu tarihi karar, resim sanatının pratikte kendi araçlarından 
	adlı kitabının 168. sayfasında Orhan Pamuk, Tanpınar ile ilgili :
	210
	der. Aynı kitabın 171. sayfasında Tanpınar’ın bitmemiş romanı
	ile ilgili ise : “Değil yalnız Türk romanında, dünya romanında da resim sanatına bu kadar çok gönderme yapılan başka bir romanın olduğunu hatırlamıyorum ben. Sanki modern Türk edebiyatının geçmiş kültüre en derin dikkati gösteren ve en ‘Batılı’ yazarı Tan
	.
	211
	“...Mesela bundan 60 sene evvel pekala bir Monet’yi, bir Corot’yu, hatta bir Delacroix’yı azçok kolaylıkla tedarik edebilirdik. Keza bundan 30 sene evvel de bir Cézanne’ı en müsait şartlarla bulmamız mümkündü. O zaman böyle bir şeye teşebbüs etmediğimiz i
	212
	“...Şimdi bu satırları yazarken hayatımda en çok üzüldüğüm saatlerden birini hatırlıyorum: Bundan dört beş sene evvel, Beyoğlu’nda küçük bir kahvede iki talebemle beraber oturmuştuk.Gençler bana o günlerde açılmış olan genç Fransız ressamlarının sergisind
	O konuşurken ben, bütün gününü Akademi’nin kütüphanesinde bin türlü baskı hataları içindeki alelade kopyelerden sanatın çetin sırlarını çözmeye çalışan, bir Derain’i, bir Bonnard’ı yakından görmek için ömrünün yarısını vermeğe hazır olduklarını yakından b
	213
	“(Bedri) çok defa yaptığını bozuyor (...) bir mevsim bolluğu içinde etrafı renge boğuyor. Eşyayı uykusunda yakalayamıyor. Kendi içinin gürültüsü ile uyandırıyor.” “Resim mi? Daha ziyade bir büyü, fakat resim tekniği kullanan bir büyü. Bir sanat olmak için
	“Bedri’nin paletinin bu bir senede ne kadar kazandığını görüyoruz. Artık o renkli ressam değildir, bilakis renkçi ressama doğru gidiyor. Bir bahar kahkahasından ciddi ve hakiki manasında cömert  ve kandırıcı yaza değişiyor.”
	214
	“...daha az usta, fakat daha çok masallı bir sanatı var. ‘Mısır Bayramı’ bizde yerli hayat için söylenmiş en güzel şiirlerden biridir. Yazık ki tablonun ebadı  bu kadar geniş bir hayat sahnesini içine almakta güçlük çekiyor. Planlar karışıyor, fakat sanat
	“ Ferruh’un büyük ‘Bağ Bozumu’ panosunda, Dionisos, Apollon’u kovmuş gibiydi. Bu çok aydınlık eserde hemen hiç bir ışık yoktu. Eşya kendi aydınlığıyla gelişmişlerdi. Mallarme’nin şiirinde olduğu gibi bu tabloya üzüm salkımının ışığı arasından baktık. Halb
	“Bu sene –1946- Ankara’daki yedinci devlet sergisi
	215gerçekten şaşırtıcı idi.... Yazık ki tenkidin yokluğu yüzünden  bu başarıdan büyük kitle habersiz kaldı. Tenkidin yokluğu, aydınlarımızın resmimizin seviyesine henüz erişememesi, yani sanatın hayatımızda henüz hakkı olan yeri almamış olması demektir. H
	Yaşadığım Gibi
	216
	Batıda sanat kollarında çeşitli boyutlarıyla derin incelemelere ve karşılaştırmalara konu olan ve yüzyılın sonu anlamına gelen “fin-de-siècle” kavramı, resim sanatı açısından Türkiye’de ilk kez 20. yüzyılın sonunda bir anlam ifade edecektir. Zaten Türkiye
	. Akademi, ne yazık ki, bu tutucu tavrından hiçbir zaman vazgeçmemiş, tüm yenilikçi hareketler akademinin dışında gelişmiştir. Artistik eğitim açısından varlığının gerekliliğini hiçbir zaman yadsımadığım bu kurum, bu yapısıyla, gelecekte de resim sanatını
	217istiyorlar. Bence bir sakıncası yok. Ancak bu olayı bir sanatsal etkinlik olarak öne sürmek yutulur lokma değildir. 3- İşlevsel bir eleştiri mekanizmasından yoksun olan ülkemizde ağırlığı olan sanat dergilerinin sayısı pek azdır. Gazeteler, genelde, Mi
	” Tek bir hocanın hakimiyetinin sözkonusu olduğu atölye sistemi, yaratıcılığı körelmiş, özgür kaldığı ortamda bile bağnaz akademizmin çıkmazından kopamayan öğrenciler yetiştirmektedir. Sonuç: Güzel resimler. Acısız. Sakıncasız. 5- Galeriler birbirlerinden
	” adlı ortak sergi etkinliğine katılan galeriler birer genç sanatçının ilk kişisel sergisini açmaktadırlar. Bu sayede sanat hayatına her yıl yeni soluklar katıldığı gibi, bu birlikte tavır galerileri bir anda toplumsal ilginin odağına da taşımaktadır. 6- 
	218besleyici organik madde olarak kullanabilir. Bunun için de kendi araştırmacılığının ve sorgulama gücünün dışında dayanacağı hiçbir şey yoktur. Kitle iletişim araçları sanatçılar için esin kaynağı olmak yerine, ona ufkunu tüketen çıkmaz sokaklar sunmakt
	219idare etmektedirler. Bir de buna uluslararası alanda resim satın alan koleksiyoncularımızın olmayışı eklenince, resim sanatımız kapalı pazar ekonomisinin kısırlığına <
	> mahkum olmaktadır. Bu kısırlık doğal olarak ‘piyasa resmi’ anlayışını getirir ve her türlü kavramsal yaklaşımı dışlar. Sanatta kavramsal boyutun törpülenmesi, el emeğinin düşünceden üstün sayılması,eseri dekoratif bir mobilya düzeyine indirger. Ancak bu
	, empresyonistler ise hala kırlarda geziniyor olurlardı. Ya  aynı yıllarda Avusturya’da çalışan Hans Makart ile Oskar Kokoschka’yı yanyana koyduğumuzda ne görürüz? İlki, egzotik aksesuarlarla dolu dev atölyesinde sanat çevrelerinin ve gazetecilerin ilgi o
	220
	Asker Ressamlar ve Ekoller, Nüzhet İslimyeli, 1965, Ankara
	Türk Resminde Yeni Dönem, Sezer Tansuğ, 1988, Remzi Kitabevi
	Nothing If Not Critical, Robert Hughes, 1986, New York
	221
	Resmin bir sanat dalı olarak kabul görmeye başlandığı Rönesans’tan günümüze dek bir ürün olarak resmin pazarlanması sanatçıların kafasını -üretmek kadar olmasa bile- meşgul ededurmuştur. Kuşkusuz önce üretmek gerekiyor, üretirken yaratmak ve tarihsel soru
	fikrinden kısa sürede vazgeçilmesi boşuna değildir. Resim yalnızca satmak için sergilenmez. Eleştirmenlerle, sanatçılarla ve resim seven kitleyle (akademi öğrencileri, amatör ressamlar, koleksiyoncular ve diğer resimseverler) paylaşmak ve toplumsal bilinc
	222Bu gibi bir duruma düşmemek için
	’ın başvurduğu yol satıştan pay almayan banka galerileri ile çalışmaktır. Ancak bu galerilerde resimlerin alıcı ya da koleksiyonculara ulaştırılması için profesyonel anlamda hiçbir çaba gösterilmez ve bütün yük ressamın üzerine kalır. Sanatçının kendi res
	bir mantıkla hazırlanan kataloglar tasarım açısından fakir, renk ayırımları ve baskıları kötü, içerdiği metinler ise birer
	nin ötesine gidemeyen kağıt yığınlarıdır. Bankaların sanata hizmet adı altında yürüttüğü bu etkinlikler devletin üretme çiftliklerinde maaşlı işçilere salatalık tohumu ürettirmesi kadar saçmadır. Bankalar galerilerine harcadıkları paranın yarısını resim s
	) olanağı tanımamasıdır. Zaten bu tür galerilerde bir ressamın eserlerinin sanatsal değerini ölçebilecek kapasitede yöneticiler yoktur. Genelde iyi ilişkiler içinde oldukları bir sanatçı-akademisyen karışımı komisyona danışılır ve bu galeriler
	sahibi ressamlara sırayla sergi açarlar. Bir banka galerisinde sergi açan ressam da artık statü sahibi olduğu yanılgısıyla ortalıklarda dolanır. Halbuki bu galerilerde sergilenen eserlerin çoğunluğu her nasılsa daha önceki sergilerin
	lerini korumak adına
	larıdır.  Zaten daha önce özel galerilerde birkaç sergi açmamış bir ressamın  herhangi bir banka galerisinde sergi açması olanaksızdır. Bu anlamda, riskleri olmayan banka galerileri Türk sanatına hiçbir yeni isim sunmadıkları gibi, aslında, bütün ekonomik
	223Özel galericilik ülkemizde yaklaşık 50 yıldır var, dünyada ise başlayalı aşağı yukarı 130 yıl oldu. Kabaca modern sanatın başlangıcı sayılan empresyonizmle birlikte özel galericilik de görsel sanatın vazgeçilmez kurumlarından biri halini aldı. Sanatta 
	olmadan Monet’yi ya da
	olmadan daha önce kimsenin tanımadığı Rauschenberg’i düşünmek olası mı? Özel galerilerin bunca olumlu yanlarına rağmen Türkiye’de daha yapmaları gereken ve yapabilecekleri birçok şey olduğunu düşünüyorum. İlk olarak sergiler için sponsor bulmada daha etki
	bir rol üstlenebilmesi ancak yurt dışına açılması ve yabancı meslektaşlarıyla alış verişe girmesiyle mümkün olabilecektir.
	2241860’larda Paris’te galericiliğe başlayarak empresyonistleri sergileyen Paul Durand Ruel, 1887 yılında New York’ta da bir şube açarak Fransız empresyonistlerinin Amerika’da da tanınıp alınmalarını sağlamıştır. Bu ticari cesareti Türkiye’deki galeriler 
	türünden sergilerin hiçbir yararı olmadığını da belirtmek isterim. Bununla da yetinmeyip yeni atılımlar içinde olan genç yabancı ressamları keşfedip Türkiye’ye getirmeli, yurtdışına gidemeyen ressamları dünyadaki gelişmelerden haberdar etmelidirler. Banka
	225
	Geride bıraktığımız 2000 yılı sona eren bir yüzyıl demek olduğundan dünyada bir hesaplaşma yılı olarak yaşandı ve değerlendirildi. Hesaplaşma yapabilmek için gerekli araştırma, belgeleme ve envanter Türkiye’de birçok alanda olduğu gibi görsel sanatlar ala
	zincirini işler kılabilmekse, resim sanatımızın içinde bulunduğu ataletten silkinebilmesi de sergiler ve polemikler yoluyla güncel bir durum değerlendirmesi yapabilmekten geçmektedir. Yalnız bu sergilerin nesnel bir durumu gözler önüne serebilmesi için, ö
	idi.
	soruları tartışmanın odağını oluşturdu. Ülkenin en ciddi gazetesi olan
	bile geleneksel makale yarışmasının o yılki konusunu
	olarak belirledi. Gazetenin sanat redaktörlerinden Cornel
	’e göre:
	226Bu tez üzerine gazeteye gönderilen 212 makale arasından birinci seçilen
	sanat eserlerinin, rönesans ve ikinci dünya savaşı sonrasında olduğu gibi, toplumsal ve politik istikrarsızlık dönemlerinde üretildiğini öne sürüyor ve ekliyor:
	yazısında en
	Gerçi Lisser’ın haklı olduğu yanları yok değil ama bir taraftan da sanki batının kendi refahı için açıkça gerçekleştirdiği kıyımları -şimdilerde daha üstü örtülü bir biçimde beceriyorlar- özleyen bir ses tonuyla konuşuyor gibi.
	ın bedelini ödemeye hazır görünmeyenler acaba bu bedeli ödetecekleri birilerini mi arıyorlar, sorusu geliyor aklıma ama bu yazıdaki amacım bu sorunun yanıtını bulmak değil. Ben yalnızca aynı soruyu Türkiye açısından değerlendirmek istiyorum: Türkiye’de gö
	227oldukları söylenemez. Bugün bile Arupa mutfağının son lezzeti olarak önüne konan
	Türk insanının damak tadına uydurmak için uğraşan bir aşçılar ordusu var yönetimde. Çünkü yönetilen bizler, -ne yazık ki sanatçılar Türkiye’de her zaman yönetilen tarafta olmuşlardır- başkalarının bizim nasıl yaşamamız gerektiğini daha iyi bildiğine inanm
	-Sanat Görüntüsü- dergisi haziran 2000 sayısında bir dosya yayınladı. (Eminim böyle bir dosya Türkiye’de hazırlansaydı hangi ressamın neden bu dosyaya dahil edilip edilmediği konusuna, dosyanın amacı olan tartışmadan daha çok kafa yorardık. Bu da bizim to
	dosyasını incelerken ilgimi çeken, yeni Hollanda resminde başı Koen Ebeling Koning, Bas Meerman ve Ronald Ophuis gibi gençlerin çektiği, figürativizme doğru bir eğilimin gözlenmesiydi. Fakat aralarında bir resim vardı ki beni sorunu Türkiye açısından değe
	228daha açık ve dürüst olan Hollanda’nın gündeminde çok da büyük bir rol oynamamalarına rağmen, bu resimde tüm çarpıcılığı ve orospuluk yapmak zorunda olan bir insanın yürek parçalayan ifadesi ile karşımıza çıkabilmektedirler. Acaba böyle bir resmin Ronal
	segisinde -ki sergilenen eserlerin tümü İngiliz reklam kodamanı Charles Saatchi’nin koleksiyonundandı- genç İngiliz sanatçı Chris Ofili’nin Aziz Meryem’i zenci olarak ve göğsünde koca bir fil boku ile tasvir ettiği resmi New York’un katolik belediye başka
	229yapıyı sarsmak ya da gündemi belirlemek, daha sonra oluşacak tartışmalara -yok edilme olasılığının yüksekliğinden dolayı- katılamamayı kabullenmekle eşdeğer bir duruma tekabül edebilir. Tembellik Türk insanının temel karakter özelliklerinden biridir. B
	230
	1926 yılında Constantin Brancusi’nin bir kuşun uçuşunu tasvir eden
	(1924) adlı bronz heykelinin sanat eseri olarak ülkeye girmesi Amerikan Gümrük Müdürlüğü tarafından engellenir. Heykel Amerika’ya ancak metal olarak kabul edilecektir, o da gümrük vergisi ödenmesi şartıyla. Tüm Amerikan gazetelerinin birinci sayfalarında 
	Brancusi’yi haklı bulur. Bu olay Amerikan devletinin sanata bakışını tekrar gözden geçirmesi için bir vesile olacaktır. ... 1988 yılında Gerhard Richter “Kızıl Ordu Fraksiyonu” üyeleri Baader-Meinhof ve arkadaşlarıyla ilgili, değişik boyutlarda, ‘bulanık’
	Richter’in o tarihlerdeki gazete fotoğrafları, polis arşivleri ve televizyon görüntülerine dayanarak ortaya koyduğu seri, kronolojik olarak, Ulrike Meinhof’un gençlik portresiyle başlar ve 18 Ekim 1977’de hücrelerinde şüpheli bir biçimde ölü olarak buluna
	Richter örgüt üyeleriyle her türlü bağı ve resimlerin politik niteliklerini reddetse de ortaya koyduğu seri, resmi Almanya tarihine bir tokat gibi iner. Kendisi de, bu seriyi üretirken resim sanatının ölümü fotoğraftan daha etkili bir biçimde vurguladığın
	231Almanya bu resimlerin varlığından rahatsızdır ama ne yapacağını da bilmemektedir. 1989 yılında Frankfurt Modern Sanat Müzesi’nin resimleri 10 yıllığına kiralaması olaya değişik bir boyut kazandırır. Müzenin önemli sponsorlarından biri olan De Dresdener
	serisini satın alır ve Frankfurt müzesiyle yapılan anlaşmanın bitiş tarihi olan 1999’da resimleri koleksiyonuna katar. Almanya resimlerden kurtulduğu, Richter ise resimlerinin artık politik bir önerme olarak değil, sanat eseri olarak değerlendirilecekleri
	MOMA 75 yıl önce Brancusi’nin başına gelenlerin kendi başına da gelebileceğini aklına bile getirmez. Halbuki ABD Gümrük Müdürlüğü bu
	diyerek resimlerin ülkeye girişini engelleyebilirdi. Çünkü dünyada hala insanlara neyin sanat olduğunu ya da sanatın nasıl yapılması gerektiğini dikte etmek isteyen güçler var. Ancak günümüz sanatçıları için neyin sanat olduğu veya sanatın nasıl yapılabil
	232unutturma yoluna gidilir. Ancak yönetim biçimi ne olursa olsun, sanatsal muhalefet gücünü üretilenlerin gelecek kuşaklara da kalacak olmasından alır. Bu durum da herhangi bir sokak protestosundan farklıdır. Uçup giden sözler ve yarın unutulacak olan bi
	233
	İdealist tarihçilerin anlattıklarına göre sanatın parayla pek ilgisi yoktur ancak yine aynı tarihçilere göre sanatı üreten sanatçının  paraya olan  gereksinimi hiç bitmediğinden
	yüzyıllardır birbirinden ayrı düşünülemeyen iki sözcük halini almıştır. Bu durum günümüzde öyle bir boyuttadır ki, satılmayan eser piyasa için yok kabul edilmektedir. Zaten herhangi bir serginin başarısı satılan eser ve satışın getirisi ile doğru orantılı
	ve
	bir araştırma yaptırdı(*). Elde edilen veriler tam da fuarlar dönemine girmekte olan Türkiye açısından da çok önemli. En azından bu bilgiler ışığında Türkiye’deki durum değerlendirilebilir ve, kim bilir, böyle bir araştırma belki ülkemizde de yapılabilir 
	(öleli yetmiş yıldan daha az süre olan sanatçıların müzayedelerde satılan eserlerinin gelirinden varislerine telif
	234ödeme zorunluluğu). Avrupa’nın en güçlü sanat pazarına sahip olan İngiltere bu yasayı 1 ocak 2006’da yürürlüğe koyacağı için şimdilik krizden pek etkilenmiyor. Ancak yine de sanat yatırımcıları için bu haliyle Avrupa kıtası pahalı ve karmaşık bir pazar
	235izlenimci bir resmin fiyatı 2001 yılında 61.826 euro’ya kadar düşmüş durumda. Bu yüzde 85’lere varan değer kaybı sonucunda Avrupalı sanat yatırımcıları ellerindeki eserleri Amerika’da satışa sunmayı tercih eder oldular. Hem bu durum yalnızca klasik ese
	, Alman koleksiyoncuların satışa sunduğu Gerhard Richter’in
	unu ise  1,05 milyon dolara satın aldı. Avrupa için hayal bile edilemeyecek rakamlar! İçi boşalma tehdidiyle karşı karşıya kalan Avrupa, sanat eserlerinin göçünü durdurabilmek ve gerileyen sanat piyasasını tekrar canlandırabilmek için çözümler üretmeye ça
	adlı eserini 3,2 milyon dolara, Anselm  Kiefer’in
	236
	Durup, üzerinde birlikte düşünmek için tercüme ettiğim bir makaleyi sizinle paylaşmak istiyorum. 1948 yılında Barnett Newman (1905–1970) tarafından yazılmış olan bu makale, aynı yılın Aralık ayında Amerika’daki
	(Kaplanın Gözü) adlı dergide yayınlanmış. İkinci Dünya Savaşının ardından, sanatın ağırlık merkezinin kendi ülkelerine kaydığını hisseden Amerikalı ressamların, modern sanatın gelişimindeki inisiyatifin artık kendilerinde olduğunu iddia ettiklerini göster
	(İşte Ulvî Şimdi). Bu makalenin bana ulaşmasında büyük yardımları olan Gabriel Brahm ve Dorothy Jean Moore’a sonsuz teşekkürler. Düşünür, ince buz üzerinde ayakta kalabilmek için hızlı kaymak gerektiğini söylemiş. Ona kulak verdiğimizden midir bilinmez, k
	237“özgürleşmek” için lordun kölesi olmayı kabul eden bir
	konumunda olmaktan, öyle görülüyor ki, rahatsızlık duymuyor. Ulusal ya da uluslararası sanat dolaşımının küratörler iktidarı tarafından, hiç bir sızıntıya olanak tanımayacak bir biçimde belirlendiği günümüzde, başkaldırı geçmişin soluk sayfalarına ait bir
	için bir araçtır. Muhalif yapının törpülenmesine ve toplumsal bilincin düşünce sistemimizi belirlemesine kayıtsız kalındığında, sahiplenildiğinde değil, ancak yaratıldığında bir anlamı olan
	de, değerini yitiriyor. Ahlâki bakışta değer sözcüğünün ulvî bir anlamı da var. Günümüzde ulvî olanın ise artık bir değer taşımadığını bilmek gerçekten çok üzücü. İşte bu noktada Barnett Newman’ın makalesinin, buzun kırılma tehlikesi pahasına, durup düşün
	adlı kitabında sözünü ettiği, 1940’lı ve 50’li yıllarda Pollock, Rothko, Gotlieb ya
	238da Motherwell gibi ressamların elinden çıkan işlerin tutucu Amerikalı ya da Fransız eleştirmenler tarafından Paris sanatından türemiş işler olarak görüldüğü ve aynı kitapta Rasheed Araeen’in deyişiyle, “Doğulu Sanat” denilen şeye büyük hayranlık besley
	Güzelliğin Yunanlılar tarafından icadı, yani, güzelliği bir ideal olarak şart koşmaları, Avrupa sanatının ve Avrupa estetik felsefelerinin korkulu rüyası olmuştur. İnsanın sanatta Mutlak’la olan ilişkisini ifade etmedeki doğal arzusu mükemmel eserlerin mu
	olduğu görüşünde ve güzellik teorisini inşa ederken,
	yapısında ulvîliği en alt yerleştiren ve böylece gerçeğe dönük ilişkilerde tamamen biçimsel bir hiyerarşiler dizgesi oluşturan Hegel’de de sürer. (Yalnızca Edmund Burke bir ayrımda ısrar etmiştir. Sofistike olmadığı ve hatta ilkel olduğu halde bu ayrım ne
	239aynı şey olduğunun ısrarıdır. Bu da, örneğin, ulvînin biçimi tahrip etme arzusu içerdiği, biçimin biçimsiz olabildiği Barok ve Gotikle çelişir. Güzel ile ulvî arasındaki mücadelenin en ateşli dönemi Rönesans ve daha sonra modern sanat olarak bilinen Rö
	240tavır olarak yüceltme
	, en geniş bağlamında Avrupa kültür şablonunu öyle güçlü bir biçimde pençesine almıştır ki, ulvîliğin elemanları bizim modern sanat olarak bildiğimiz devrimin içinde, yeni bir deneyimin gerçekleşmesi yerine bu şablondan kaçma gayret ve enerjisi içinde var
	soyut matematiksel ilişkilerin bir retoriği- boş bir dünyası dışında Rönesans’ın figür ve nesne tasvirlerinden uzaklaşamadı ve güzelliğin doğası, bu güzellik doğanın içinde veya dışında bulunsa bile ile uğraşma tuzağına düştü. İnanıyorum ki bazılarımız bu
	241duygularımızdan yaratıyoruz. Ürettiğimiz imge ona tarihin nostaljik gözlüğünden bakmayan herkesin anlayabileceği, kendiliğinden belli bir ifşaatın, gerçek ve somut olanıdır. Uzun bir
	:  Newman bu makaleyi yazdıktan iki yıl sonra, New York’ta, Betty Parsons galerisinde açtığı ilk kişisel sergisine – Newman’ın kendi anlatımıyla, bir sanatçının o yıllarda ilk kişisel sergisini 45 yaşında açmış olması olağan karşılanıyordu. Akademiden mez
	’daki olumlu yazıya rağmen, hemen hemen, hiç kimse gezmez. Newman, o yıl, 1951,
	(Kürsü ya da Minber olarak çevrilebilir) adlı resmi yapar. Yaşadığı hayal kırıklıklarının etkisini üzerinden atıp tekrar bir sergi açması için aradan yedi yıl geçmesi gereklidir. Mayıs 1958’de Vermont’da ‘İlk Retrospektif Sergisi’ açılır, bir yıl sonra is
	’yı da dâhil eder. Resim, bu sergi vesilesiyle ilk kez sergilenir. Bu kez, olumsuz eleştiriler yerini övgülere bırakmıştır, ne var ki, 1959 yılında Kassel’da düzenlenen
	’da ilk kez Avrupalı izleyicilerin karşısına çıkan resme ilgi oldukça azdır. Katalogda, o yıllarda Avrupa’yı sarsan Pollock’la karşılaştırıldığında, Newman’a mütevazı bir yer ayrılır. Ancak Newman’ın resim anlayışı, sanat camiasının olmasa bile, özellikle
	(Kapı) adlı eserinden sonra, 1969 yılında, bir yıl önce tamamladığı,
	(Kırmızı, Sarı ve Maviden Kim Korkar III) adlı anıtsal işini satın alır. Sanatçı, 1970 yılının 4 Haziranında bir kalp krizi sonucu hayata veda ettiğinde, Amsterdam Stedelijk Müzesi
	’yı da satın almak için Newman’la pazarlık etmektedir. Müze, yıllarca süren uğraşlar sonucunda –müzenin yıllık bütçesinin yarısına mal olan bu alım işlemini, müzenin ana finansörü ve denetleyicisi olan Amsterdam Belediye Meclisi beş yıl süren yazışma, tar
	242olarak tanımlanan bir kişi, Newman'ın
	adlı eserini maket bıçağı ile parçalar. O yıllarda Hollanda’da akademide resim bölümü öğrencisi olduğum için olayı ve ardından gelişen restorasyonun öyküsünü, basın aracılığıyla yakından izlemiştim. Amerika'da, yaklaşık bir milyon dolar karşılığında yaptı
	aynı saldırgan tarafından, aynı müzede, yine maket bıçağı ile
	darbelerle parçalandı. Saldırgan savunmasında yaptığı işin bir sanat eylemi olduğunu söylemişti, tartışılabilir. Demek ki bir maket bıçağı saldırı aracı olabildiği gibi “sanat aracı” da olabiliyor. Geçtiğimiz yıl
	’yı yeniden görme şansını buldum. Resim, saldırıdan sonra, bu kez Hollanda’da geçirdiği ağır restorasyon travması ardından, artık korumaların denetiminde, pleksiglas arkasında sergileniyor ve sınırlanmış bir yol üzerinden izlenebiliyor. Buna resmi izlemek
	’nın önünde çektirdiği bir fotoğrafla tespit ettirmişti. Müze yönetiminin, saldırının tekrarlanabileceği korkusu ile ressamın vasiyetini bile göz ardı edebilmesi, haklı bir gerekçe gibi görünse bile, gelinen noktanın boyutları açısından düşündürücüdür. Bu
	1- Hiçbir provokatif imge içermediği halde, ulviyet ya da saldırılacak kadar nefret uyandıran resimler artık yapılabilir mi? Gelişen teknolojiler yanında oldukça ilkel kalmış olan tuval resminin toplumla arasında herhangi bir ruhsal bağı kaldı mı?
	2432- Türkiye’de ya da dünyada, sanat meselesini yaşanılan zamana –toplumsal, siyasi ya da sanatsal kategoriler açısından- ve tarihsel sürece –ister Batının kendisini merkez alarak dayattığı, ister tüm insanlığın ürünü olan evrensel birikime- karşı konuml
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	olan Matematik Dünyası’nın 2003 güz sayısı postadan çıktığında benim için olağan günlerden biriydi. Bütün gün ben atölyede ders verirken, o da Kayseri yapımı paslanır çelik kâğıt dolabının üzerinde yatay duruşta bekledi. Akşamüzeri eve dönerken otobüste a
	Ana konusu
	Yalan söylemenin en yalın biçimlerinden biri, varlıklar arasındaki ikili bir ilişkiyi bir “çizge” biçiminde göstermekse, bir insan hakkında yalan söylemenin en estetik biçimi de onun portresini yapmaktır. Kandinsky, Foucault’nun tabiriyle[1] tek ve görkem
	bir indirgemeden öte değildi. Ne de olsa
	245bir portre temelde birkaç sıkıcı ve sıradan noktaya indirgenebilir: Kulak, burun, ağız, göz vs. Eğer ressam bu noktaların sayılarını ve biçimlerini “doğru” oranlara indirgeyebilir ve kenarlarını eline korkunun gölgesini düşürmeden çekebilirse patronunu
	adlı kitaplarında her ikisinin de (pür) matematiğin aslında bilimden çok sanata yakınlığını vurguladıkları dikkatimi çekmişti. Hardy’ye göre tıpkı bir ressam ya da şair gibi, bir matematikçi de
	ve Jerry P. King’in
	kalıplar (ya da King’in tabiriyle düşünce sistemleri) üretir ve bu kalıplar kalıcıdırlar[2]. King ise Jules-Henri Poincaré’den yaptığı bir alıntıda matematik yaratmak için mantıkta ustalık değil sezgi gerekirken, ulaşılan sonucun kesin olması zorunluluğun
	sözcüğünün belki de sanatsal güzeli en doğru biçimde anlatan anlamıyla kullanılmış olduğunu Hardy’nin matematiğe güzelliği veren özellikleri açıklarken görüyoruz:
	ve
	Günümüz Türkiye’sinde bir resimde güzelliğin bu özellikler çerçevesinde vurgulandığı durum o kadar azdır ki, bu da ressamların matematik sezgilerinin zayıflığı ile doğrudan orantılı bir durumu gösterir. Ne yazık ki resimde güzellik genelde geçer akçe olan
	246nesneler
	demek, onun, matematiğin mantığı ve kurallarıyla tutarlı olacak şekilde,
	olması anlamına gelir. Bu mantık, örneğin karesi negatif olan bir doğal sayıyı kabul etmez.”(4) savı resim için geçerli değildir çünkü resim sanatı her ressamın kendi adına tanımlaması gerektiği bir sistemdir ve genel geçerliği ve kesinliği olan bir mantı
	“Sezgi”nin mantığın önünde oynadığı rol ve “güzellik” kaygısındaki özdeşlik, resim sanatı ve matematiğin yaratma aşamasında büyük benzerlikler sergilediğini gösteriyor. Ancak sonuca ulaşma aşamasında matematiğin şart koştuğu “kesinlik”, “kalıcılılık” ve “
	). Kişinin zamanı ve mekânı yaşayış biçimini anlatmalıdır (
	). Bu da o insanın kendini nasıl gördüğünden çok, kendisinin karar mekanizmaları tarafından nasıl görüldüğü ile ilgilidir(
	). Portre bir suretin kulak, burun, ağız, göz vs. gibi unsurların toplamından oluşan vesikalık bir belgeye indirgenmesine direnmelidir(
	). Daha önceleri tanıdığımız bir kişinin yüzünün o biçimde de olabileceğini göstermelidir(
	). İşte bütün bunlar
	sayesinde bilincime yerleştiği için Matematik Dünyası dergisine teşekkürler.
	Aslında Haluk Oral’a fi tarihinde verilmiş bir sözüm vardı. Boğaziçi Üniversitesinde “Resim Sanatı ve Matematik” üzerine bir seminer verecektim. Uzun bir hazırlık döneminin ardından, gerek konunun kalınlığı, gerekse gündelik yaşamın zorunluluklarından dol
	247yıl süren İTÜ Elektronik Bölümü öğrenciliğim sırasında öğrendiğim matematiğin (hem de şimdilerde piref. olan Ökkeş’le aynı sınıfta) siz değerli matematikçilerle, üstelik sizin çöplüğünüzde, akıl vermeme yeterli zemin oluşturmadığını ben de biliyorum. Z
	Yukarıda okuduğunuz yazı.
	, YKY, 1993, s. 42 [2] G. H. Hardy,
	[1] Michel Foucault,
	, Tübitak, s.63 [3]  Jerry P. King,
	Tübitak,
	248
	Sanat üzerine yazmak gerekiyor. Resim yapmak tek başına yeterli değil. Yazımı bu sergi temelinde oluştursam bile, yazacaklarım genel olarak sanat ve sanatçılarla ilgili görüşlerim olacak. Bu yolla, teorinin vücut bulduğu resimlerimin öznel sorunlarından v
	statüsünü diğer disiplinlere kaptırmasının kompleksiyle, uluslararası bienaller ve sergilerde temsil edilişindeki payının küçüklüğüne bakarak, resmin güncel sanatlar içinde ayrımcılığa uğradığını iddia ediyorlar. Bu kompleksin etkisiyle daha da tutuculaşa
	249“çok iyi uyarlanmış” olarak tanımlanabilecek, tıpkıbasım kopyalarını görmeyi artık olağan karşılıyoruz. Buna rağmen resmimizin pratiğinde yetkin örnekler de var ancak bu örnekler, ya başkalarının sonradan yazdığı yazılarla temellendirildiği, ya da yapı
	metin resmin anlatım gücünün zayıflığına işaret edecektir. Bu görüşü desteklemek için de sanat tarihinin, hiç yazı yazmamış önemli ressamlarla dolu olduğu öne sürülür. Ne var ki sanat disiplinleri arasındaki ortak özün ve felsefenin yazı aracılığıyla oluş
	250çevremizdekileri simgelerle kategorize etmemizi sağladığı için düşünebilmekteyiz. Bu simgeler resmin de temel elemanlarıdır çünkü dille ifade edemediğimiz hiçbir şeyi imgelemimizde herhangi bir biçimde canlandıramayacağımız için, o şeyi nesne ya da kav
	) korkmalarıdır. Gizem haleleri ise genellikle resimlere “paralı ahbap eleştirmenler” ya da küratör namlı “hami sergi düzenleyicileri” tarafından yapay metinlerle monte edildiği için, yapıtın üretilme nedenlerini açıklayan düşüncenin sanatçının kendisi ta
	251açıkçası
	durumundaki işler metin aracılığıyla birer anlama kavuşturuldular. Metin bir pazarlama aracı ya da kullanım kılavuzu olabilir, ancak
	her zaman teori değildir. Bir an için sanatın üretilme düşüncesi olan teorinin her zaman metin aracılığıyla ifade edilmek zorunda olmadığını kabul ettiğimizi varsayalım. Ancak unutmayalım ki, teori sanatçının kendisi tarafından metin aracılığıyla ifade ed
	) ortaya koyması açısından önemlidir. Teorisi olmayan ressamlar gözlemledikleri olayları bilgi içeren gösterge ve imgelere dönüştürme ve kendi dillerini türetme yeteneğinden yoksundur. Gözlem ise tek başına hiçbir şeydir çünkü sanatsal teori pozitivist dü
	Resim tarihinde gözlem iki yönde gelişim göstermiştir. Başlangıçta, uzunca bir süre, çevresinde gördüklerini tasvir yolu ile yeniden üretme görevini üstlenen resim, bu dönem içinde tamamen dışarıyı gözlemlemiş ve fiziki dünyanın sınırları içinde hareket e
	ile
	ifade etmiştir.” (italikler bana ait)- soyut değerler içerdiğini söyleyebiliyorum, ancak yeterli değil. Ressam aynı anda hem dışarıya hem de içeriye bakabilmelidir. Yaşadığı zamandan ve çevresinden bağımsız bir ressam veya daha genel anlamı ile sanatçı dü
	252zamana ve bunun bir uzantısı olarak, yaşadığım veya gözlemlediğim toplumsal ilişkilere dair düşüncelerimi ifade etme ve tavrımı koyma aracıdır. Bu anlamda yapıtın zamana tutulmuş pasif bir ayna olduğu düşüncesini kabul etmiyorum. Tanık değil müdahil, g
	’den başka bir şey değildir. Bir sanat eserini incelerken, o eseri üreten sanatçının kişisel gelişimine, yaşadığı zamanın toplumsal koşullarına ve o zamanda, kendi disiplinindeki ve diğer disiplinlerdeki sanatçıların neler ürettiklerine bakmak gerekir. O 
	253“muzaffer”dir. Bkz. Vietnam hezimeti sonrası Amerika’nın Sesi Radyosu ve dünyanın en büyük propaganda makinesi Hollywood.) tarafından oluşturulmuş olan tarih yazımı ise, başlı başına bir çarpıtma olan, gerçekler üzerine yorumdan bile daha farklı bir bo
	(Bilginin Arkeolojisi) adlı eserindeki tespitleri oldukça nettir: …tarih dokümanın karşısında durumunu değiştirdi: tarih dokümanı yorumlamayı değil, onun doğruyu söyleyip söylemediğini ve gerçek değerinin ne olduğunu belirlemeyi değil, onu içerden oluştur
	olmak olan bir tarihin eşsiz aleti değildir; tarih, bir toplum için, kendisinden ayrılmayan, bir doküman yığınına statü verme ve hazırlamanın belirli bir biçimidir[…] tarih
	haline dönüştüren ve insanlar tarafından konulmuş işaretlerin çözüleceği yerde, insanların bulundukları oyukta oldukları gibi bilinmeye çalışıldığı yerde, ayırmanın, gruplandırmanın, anlamlı kılmanın, ilişkiye sokmanın, birlikler halinde kurmanın söz konu
	günümüzde
	, çev. Veli Urhan, Birey Yay. İkinci basım, 1999, s. 18–19) Günümüzde tarih yazımının üstlendiği işlevin pek de farklı olduğu söylenemez. Bir yanda dünya nüfusunun yüzde 20’sini oluşturan “demokratik” toplumların, dünyada üretilen enerjinin yüzde 80’ini k
	254düşen yönetimleri, ya muhalefeti meşru olmayan yöntemlerle destekleyerek ya da organize edilmiş sahte dokümanlar ışığında, açıkça zor kullanarak devirmesi nasıl açıklanabilir? Dışarıda durum böyle iken, “demokratik” toplumların kendi içinde ise kültüre
	255toplumlarının yönetilebilmesi için dünyanın doğal kaynaklar açısından zengin bölgelerinde konuşlanmış, refah toplumlarının “barışsever” halkının yaşam standartlarını tehdit eden bir diktatörün, terörist devletin ya da grubunun var olması, yok ise “pota
	) biçiminde görülmüştü. Bu ölçümleri öneren kişilerin kafataslarının bile, kendi belirledikleri “Türk” ölçülerine uymaması, bu ölçümlerden kısa sürede vaz geçilmesinin ironik bir nedeni olabilir.
	256Batı, kendi içindeki “öteki” korkusunu, bu korku günümüzdeki biçimini almadan çok önceleri, neden olduğu insanlık dramını meşrulaştırmak adına haklı göstermeye çalışmıştı. Edward Said’in deyişiyle, Şarkiyatçıların formüle ettiği, Batı (“kendimiz”, tanı
	adlı eserini yayınlandığı 1978 yılından beri –şartlar, petrol sahaları ellerinden birer birer alınan Arapların aleyhine, umut kırıcı bir biçimde değişmiş olsa bile- hiç de değişmedi. Bu kitabında Said, Batıdaki Müslüman (ya da Arap) korkusunun oluşum nede
	, çev. Berna Ülner, Metis, dördüncü basım, 2004, s. 300)
	257Siyasetin artık çok açık bir biçimde silahlarla yürütüldüğü, hukuki gerekçe adına uydurulan yalanların (Irak’taki kimyasal kitle imha silahları) BM gibi “meşru” zeminlerde sorgusuz sualsiz kabul edilip savaş nedeni olabildiği günümüzde, bu “siyasal tas
	bakışlı tarih yazımının ön saflarında yer verilen Batılı “büyük” ressamlar (Ingres, Delacroix, Matisse), hayallerindeki Doğuyu, Müslümanların gaddar ellerinden kurtarılması gereken güzel ve mahzun
	olarak betimlemişlerdir. Bu, Müslüman korkusunun günümüzde ulaştığı boyutu, son yıllarda Avrupa’da art arda çıkarılan yasalarına bakarak teşhis etmek de mümkün. Hollanda’da ve Almanya’da yabancıların evlerinin dışında kendi dillerini kullanmalarının yasak
	258gönderebilecek birer göçmen değiller. Avrupalıların artık bu sorunu, kendi bakış açılarını değiştirerek çözmekten başka çare olmadığını kavramaları gerektiği bir noktadayız. Korku insani bir duygudur, yalnızca Batılılara özgü olduğunu söylemek tek yanl
	259istediğini belirtmiştir. Bazı kadınlarda kızlık zarının esnek olduğu ve ilk ilişki sırasında da kanama olmayabileceği biliniyor. Toplumumuzda bunun en acı sonuçlarına ise her zaman kadın katlanmak zorunda kalmaktadır. Kızlık zarı, yaşamını mülkiyet düş
	260takarsın, ya da evde oturursun. Paradoksal -ve trajik- bir biçimde türban, kadının, erkek baskısı altındaki özgürlüğünün simgesidir. Türbanın insan haklarına sığınılarak, giyim ve inanç özgürlüğü olarak öne sürülmesi ve ne yazık ki, bazı aydınların da 
	hiçleştirilmesi demek olan türban, iddia edildiği gibi dini inancın siyasallaştırılmasından daha önce, erkeğin kadının en tepesinde kurduğu siyasal otoritenin bir ifadesidir. Kişisel kimliğin dışavurumu olan özel elbiselerin yerine giydirilen üniforma ise
	261öteye gidemiyorlar. Oysa erkeğin talep ettiği mahremiyetin sırtlarına yüklediği namus kamburuyla yaşayan bu kızların, toplumsal hayata katılabilmek uğruna, doğal kadınsı duygularını türban ve pardösülerinin altına gizlemek zorunda oldukları gerçeğini g
	262Toplumsal ilişkilerde egemen olduğu halde, cinsellikte erkeğin de namusunu kaybettiği bir durum vardır: Eşcinsellik. Bir ailenin, sülalenin soyadının taşıyıcısı olarak, oğulları hakkındaki en büyük korkusu, onun
	olma olasılığıdır. (Günlük dilde kaba olarak kabul edilen
	sözcüğün yerine medyamızda, İngilizceden dilimize uyarlanan halinin Türkçe telaffuzu olan “gey” sözcüğü tercih edilmektedir, çünkü sansür insanların anadillerini kullanırken uyguladıkları bir durumdur. Bu şekilde kendilerini kaba konuşmaktan arındırdıklar
	263Türkiye’de eşcinselliğe bakış, Foucault’nun bilginin kaynağı üzerine geliştirdiği tezlerinde sözünü ettiği, neyin gerçek, neyin bilgi olduğunu egemen gücün belirlediği konusundaki görüşleri için tipik bir örnek oluşturur. Foucault’ya göre “normal” ve “
	bilgisine eşdeğerdir. Bu bilgi, tamamen medya tarafından oluşturulmamışsa bile, medya tarafından onaylanıp yaygınlaştırıldığı kesindir. Medyada yer alan “tescilli” eşcinseller ya seks kölesi travesti ya da transseksüeldir. Otoyol kenarında fuhuş için bekl
	264Onkologlar, prostat kanserinde erken teşhisinin, tedavi için çok önemli olduğunu söylüyorlar. Kontrol ve teşhis için ise hala en geçerli ve güvenilir yöntemin, riskin başladığı elli yaşından sonra, bir ürolog tarafından makattan parmak ile yapılan fizi
	Korkunun yaşamımızda bu denli belirleyici yeri göz önüne alındığında, yaşamın ta kendisinden beslenen sanatçının mevcut gelişmelerle ilgili ne gibi tespitleri olabilir? Bütün dünyada saldırı korkusu ve korunma güdüsü ile yaşayan insanlara sanat, bir saldı
	açıdan irdeleme gereği var. Arapça “su’n” kökünden türemiş, “yapma”, “oluşturma” anlamlarını taşıyor. Aynı kökten türeyen “sun’i” kelimesinin “yapay” demek olduğunu biliyoruz. İngilizcede de benzer bir biçimde türetilmiş “art-ificial” kelimesi var. Demek 
	? Adorno 1956’da, oldukça şiirsel bir biçimde, Auschwitz’den sonra şiir yazmanın barbarlık olacağını söylemişti. Oysa Nazilerin de başarmak istediği tam da bu değil
	265miydi: Şiiri yeryüzünden silmek. O halde Adorno’nun bu sözünden elli yıl sonra, dünyanı dört bir yanında sergilenen “çağdaş barbarlığa” karşı, benim için inadına resim yapmaktan başka çare yok. Bu yolla, kendimi, işlenen insanlık suçlarına ortak olmakt
	orijinal olarak üretme, sergileme, para karşılığı değişme ve sahip olma biçimindeki, genel kabul görmüş steril statükoyu, insanları korkularıyla yüzleştirme yoluyla sarsmak amacındayım. Ressamın da, galericinin de, koleksiyoncunun da resim değişim aşaması
	(1951) adlı resminin başına gelenler, bu fetiş kimliğinin hangi boyutlara vardığını anlamak açısından iyi bir örnektir. Bu resim 1997 yılında, sonradan Amsterdam Stedelijk Müzesi yöneticileri tarafından “hayal kırıklığına uğramış soyutçu bir ressam” olara
	(1967–1968) adlı başka bir resmi de aynı saldırgan tarafından, aynı müzede, yine maket bıçağı ile
	darbelerle parçalanmıştı. O yıllarda Hollanda’da akademide öğrenci olduğum için olayı ve ardından gelişen restorasyonun öyküsünü, basın aracılığıyla yakından izlemiştim. Amerika'da yaptırılan restorasyon, kimyasal analiz sonucunda, yalnızca darbe alan böl
	266cm) ruloyla boyandığı kanıtlandığı için sanat tarihçileri tarafından skandal olarak tanımlanmış ve müze müdürünü koltuğundan etmişti. Buraya kadar tarih dersi ve olayın beni ilgilendiren tarafı şu: Saldırgan, savunmasında yaptığı işin bir sanat eylemi 
	’sını yeniden görme olanağını buldum. Resim, saldırı sonrasında, bu kez Hollanda’da geçirdiği ağır restorasyonun travması ardından, artık korumaların denetiminde, pleksiglas arkasında sergileniyor ve sınırlanmış bir yol üzerinden izlenebiliyor. Buna resmi
	düşüncesini tartışmaya
	267açmaktır. Resim, ressamın hayatta kalabilmesi için pazarlanabilir ve bir değeri vardır ancak bu değer, temelde, sanıldığı gibi ileri bir tarihte, kâr getirisi sağlayabileceği kesin olan maddi bir değer değil, içerdiği düşünceden dolayı sahip olduğu bir
	adet olduğundan, kapitalist sistemde değişim değeri her zaman spekülasyona açıktır ve pazar değeri, sanatsal değeri –önemi de denebilir- açısından dikkate alınmaz. Sanat tarihinde, resimlerin satış değerlerine göre sınıflandırıldıklarını hatırlamıyorum. S
	poliptiği bunun bilinen en eski örneklerinden biridir. Yakın geçmişte Frank Stella’nın, dikdörtgen yapıyı resmin konusu doğrultusunda değişime uğrattığı, daha doğrusu tuvalin biçimini resmin konusunun belirlediği
	’larını hatırlıyoruz. Benim ise farklı boyuttaki tuvalleri birbirine asimetrik bir kurguda ekleyerek, “eksiltmeler” oluşturma niyetimin arkasındaki düşünce, Foucault’un
	adlı kitabında karşılaştığım şu bölümden kaynaklanmaktadır: Düşüncenin çözümlenmesi, kullandığı söyleme göre her zaman
	tir. Hiç kuşkusuz onun sorusu: söylenmiş olan şeyin içinde söylenen nedir? Söylemsel olan alanın çözümlenmesi büsbütün başka türlü yöneltilir; olayların sınırlılığı ve tikelliği içinde ifadeyi yakalamak; varoluşunun koşullarını belirlemek, sınırlarını dah
	268düşünüyorum. “En azından yazılı dilde, hiçbir durumda, mevcut bir varlık yoktur,
	ya da temsil edilme vardır.”(E. Said). Eğer resmin bir dil olduğu hipotezini kabul edersek, bu dili oluşturan elemanlar nedir ve iletişimsel görevlerini yerine nasıl getirirler sorusunu yanıtlamak gerekir. Çizgi (
	) ya da ressamın tercih ettiği herhangi bir araç, bir anlam taşıyıcı olarak nasıl
	) ve renk (
	? Bu elemanlar resimsel söylemin içinde nasıl bir işlev üstlenirler? Bu elemanlara anlam kazandırabilme yeteneğimiz var mıdır, yoksa taşıdıkları –ya da içerdikleri- anlamlar belirli bir düşünceyi ifade etmeleri için bir üst söylem tarafından mı tanımlanmı
	adlı, tüm dünyanın kullandığı tıbbi anatomi kitabındaki resimleri, temel tıbbi bilginin en kapsamlı birikimi olarak görmek kolaycılık olacaktır. Ancak Sobotta’nın Nazi bağlantısı göz önüne alındığında, resimlerin dilinde bir despotun söylevini de, mazluml
	269tonunu, seçilmeyen milyonlarcasının yanında yalnızca ressamın halet-i ruhiyesi neticesinde teşekkül eden bir tercih olarak açıklamak yeterli midir? Bir düşünce, duygu ya da anlamı görselleştirme aracı olan imgeler hangi dağarcık içinden, hangi dışlama 
	270yayınlamaları ve sanatçıların, araç oldukları ancak söz hakları bulunmadığı için sessiz kalarak onayladıkları bu totaliter durumu tam bir
	olarak tanımlayabiliriz. Bu durum ise, o dönemde en büyük ekonomik gücü elinde bulunduran kilise ve aristokrasinin resimleri hiçbir aracı kullanmadan ısmarladıkları, dolayısıyla sanatçının işverenle direkt muhatap olduğu Rönesans ve Barok ile farklılık gö
	’inde imza adedi daha az.) ressamlara ait olanlarının sayısı bir elin parmaklarını geçmemiştir. Günümüzde de bu tür aydın eylemlerinde rastladığımız ressam sayısı ikiyi geçmez. Ayrıca, bu şartlarda önüne konan bir dilekçeyi imzalamakla sınırlı bir tavrın,
	görevi kadar ağır. İç mimarların tasarladıkları evlere dekoratif amaçlı resim tavsiye ettiklerini biliyoruz. Kıstaslarının da, bütünleşme adına, boyut ve diğer eşyalarla renk uyumu ile sınırlı olduğunu ev dekorasyonu dergilerinde okuyabiliyoruz. Ancak der
	271önüne alarak resim yaptığını biliyorum. Benim amacım ise satış amaçlı ve mekâna tâbi, hadım edilmiş resimler değil, insanları, o zamanda, o mekânda, o biçimde bulunma nedenlerini düşünmeye yönlendiren resimler yapmak. Bu noktada, resimlerimdeki anlatım
	– orijinal adı
	olan kitabın adı Türkçeye yanlış bir biçimde
	(1912
	olarak çevrilmiştir- adlı başyapıtında belirttiği üzere, “zamana ve mekâna özgü olandan kaynaklanan içsel zorunluluğu” olmalı. Resim tarihinde saf soyut iki kez bir akım olarak gündemdeydi. İkisinin de ortaya çıkış ve gelişimleri Dünya Savaşlarının yaşand
	272olasılığın zincirlerinden kurtarmak isteyen Gauguin, “Doğanın renklerini kopyalamaya çalışmak zaman kaybıdır, renkler tüplerden çıkar.” diyerek, rengin nesnel dünyayı temsil etme zorunluluğuna ilk darbeyi indirmiş ve böylelikle onu biçimsel bir boyama 
	’nden yararlandım. Dilimizdeki resim kelimesinin kökeni Arapçadaki
	(“yazı”, “iz”, “töre”, “gelenek”, ”düzen” ve “yöntem”) olarak gösteriliyor. Renk kelimesi ise dilimize Farsçadaki
	’den geçmiş. “Güç” ve “boya”nın yanı sıra, “can”, “gizlemek”, “hile”, “bahane” ve “tuzak” anlamlarını da taşıyor. Hepsi bir arada göz önüne alındığında, uğraştığımız sanat eyleminin boyutları konusunda, bence yeniden düşünmemiz gerekiyor. Renkleri tanımla
	(Arapça “kızıl”) adlı böcekten elde edilen, yün boyamada kullanılan rengin adı olduğunu öğreniyoruz. Batı dillerine
	ya da
	olarak geçmiştir.) bütün dünyada şiddetin, seksin ve şehvetin sembolüdür ancak ülkemizde bu anlamlarla çelişki içinde olan, tamamen bu topluma özgü anlamlar da taşıyabiliyor. Toplumumuzda, bir yıldızı çevrelediğinde şehit kanını temsil ederek, kutsal bir 
	273dönüşebiliyor. Bu arada “Kızılbaş” kelimesinin Anadolu Sünnilerinin kafalarında yaptığı olumsuz çağrışımları da hatırlamakta yarar var. Saflığın sembolü olan beyaz (Arapça “beyâz” (süt)dan) gelinliğin beline dolanan kırmızı kuşağın bekâreti temsil etme
	’lara girdiğimizde, çanta ve bagajlarımızın güvenlik kontrolünden geçerken ekrana yansıyan görüntülerinde, içlerindeki her nesne kimyasal özelliklerine göre bir renkle ayırt ediliyor. Turuncu: kumaş, tahta, Yeşil: plastik, Lacivert: metal. Kişisel eşyalar
	274beslenmekte, daha doğrusu bu yapılar ressamın düşünce sistemine sinsice nüfuz etmekteler. Dilin üslubu, kelime ve imge dağarcığı, bu nüfuz etme halinin en belirgin olarak ortaya çıktığı durumlardır. İktidarın gücünü ve egemenliğini ifade eden renk olar
	adlı romanı, medresedeki dini eğitimini terk ederek Anadolu’ya ilkokul öğretmeni olarak giden Şahin Hoca’nın karşılaştığı zorlukları anlatır. Şahin Hoca medreseden ayrılmayı kafasına koyduğu günlerde kendi kendine şöyle konuşmaktadır: “Bu karanlıkta yaşan
	275görüntülerin neden yeşil olduğunu bilmediğimden, benim için de bir muammadır. Ama sanat biraz da muammalar üzerine kurulmaz mı? Alman ressam Baselitz’in bir söyleşisinde anlattığı şu öykü ise, renklerin işlevinin toplumlara göre nasıl değiştiğinin bir 
	gibi, teknik tanımlamanın ötesinde bir anlam taşımayan sınıflandırmalar içinde, optik algıya yönelik, bir arada, üst üste ya da yan yana “temiz” karışımlar elde etme yöntemleri öğretilir. Yan yana geldiklerinde oluşturdukları ruhsal titreşimler ve armoni 
	ya da
	undan, özgül veya temsil değerinden bahsedilir. Yalnız rengin temsil değeri ile ilintili kaygılar, rengin taşıyıcısının yansıtılması sorunu ile sınırlıdır. Rengi kullanım aşamasına getiren ideolojik altyapılar es geçilir. Rönesans’ta kırmızının Tanrıyı, m
	276kullanarak ya da bu algılamayı doğrudan oluşturarak) onu kullanış yöntemleri, yeni teknolojilerin onu bilgi edinme ve kaydetme süreçlerine dâhil etme biçimleri açısından içerdiği anlam ile de resimdeki var oluşunu hak etmelidir. Savaşın, boyutu küçülse
	i, en genel anlamıyla, kendine dönük ve yeniye duyulan özlem olarak tanımlarsak, bu görüşe tamamen katıldığımı söyleyemeyeceğim. Benim savunduğum, örneklerine bir zamanlar sıkça rastladığımız, kaba sembollerden beslenen anlatımcılık değil, düşünceyi temsi
	ilişkinin bir sonucudur. Yalnız bu ilişkiye, zorunlu bir koşul eklemlenebilir: Geri dönüşüm olmaması koşulu. Bu durumda resimlerde, anlatılandan yola çıkarak tekrar anlatana ulaşılamayacağı bir durumu yaratmak zorunludur. Rus Biçimciliği’nin sinema ile il
	277Sanat yalnızca aynanın cansız otomatikliğiyle gerçekliği yansıtmaz, sanat gerçekliği, görüntülerini göstergelere dönüştürdüğü anlamlarla doldurur. Sanatın amacı herhangi bir nesneyi yalnız yansıtmak değil, onu anlam taşıyan bir duruma getirmektir. (
	, çev. Oğuz Özügül, Öteki Yay. İkinci basım, 1999, s.31) Sonuç olarak, resimsel imgeyi oluştururken, anlatanı tanımlamak için fotoğraftan yararlanarak, anlatılmak istenen bir kavramı duyumsamamızı sağlayan bir kurgu oluşturulabilir, ancak elde edilen niha
	olarak adlandırmak yerindedir. Nasıl ki bir insanın yalnızca dış görünüşünün yüzeysel olarak betimlendiği bir metne, hacminden dolayı
	278roman demek mümkün değil ise, yalnızca anatomik kriterlerine bakarak da bir insan görüntüsünün yer aldığı çizime de, sağlam desen ya da resim demek mümkün değildir. Resimde figür, anatomik bilginin yanı sıra, hareketin ya da pozun ifade ettiği enerjini
	(2005) adlı romanında bu mesele üzerine çok çarpıcı bir pasaj vardır: “…gövde dediğimiz şu gövde aynı zamanda zamandır, aynı zamanda mekândır, aynı zamanda uğultulu bir tesadüftür, aynı zamanda başkasıdır, aynı zamanda başkalarıdır.” Yüzeylerinde, iç mima
	–nesneleri üç boyutlu ve elle tutulabilir bir biçimde gösteren resim tekniği- ile fotoğrafı yeniden üretme arasında salınırken, gerçekliğe bağlı gibi görünmelerine rağmen, gerçeği yansıtmak gibi bir kaygı taşımamışlardır. Örneğin Chuck Close gerçekliğin k
	279Ancak, özellikle bu noktada, Gerhard Richter’in, Baader Meinhof üyelerinin çatışmada ve hapishanede öldürülmeleri üzerine 1988 yılında yaptığı, on beş siyah-beyaz resimden oluşan
	serisinin, fotoğraf-gerçek-resim ilişkisi üzerine, mutlaka anılması gereken bir başyapıt olduğunu da eklemeliyim. Richter’in, fotoğrafı kaynak malzeme olarak kullanıp, uzam-mesafe çelişkisi ve gerçekliğin algılanma biçimleri üzerine kurduğu “bulanık boyan
	kelimesi (Türkçesi “oğul”), ortaçağda “özgür”leşebilmek için lordun kölesi olmayı kabul ederek, gerektiğinde onun için savaşan kişi demektir, sanatçıdan daha uygun düşmektedir. Ayrıca günümüzde, müzelerdekinden oldukça farklı bir anlama bürünmüş olan serb
	280sergi için sanatçı seçme otoritesine sahip olmayı gerektiren şartların, küratör olarak “atanan” kişinin kurmuş olduğu ilişkiler ağının bir uzantısı olduğunu söyleyebiliyorum. Bu ilişkiler ağı içinde, ailevi ya da karşılıklı çıkarlara dayanan bağların s
	281
	(*)
	, (*)”sanat olsun, isterse dünya batsın” diyen faşizmin, tekniğin değişime uğrattığı duygusal algılamanın sanatsal düzlemde doyuma ulaştırılmasını savaştan beklediğini yazar. Devamla vardığı sonuç şudur: “Bu herhalde tam anlamıyla sanat sanat içindir’in g
	çağı ise, Yirmi birincisi de
	çağı olmaya adaydır. Yerel projeler ve kişisel duruşlar yerini neoliberalizm olarak bilinen iktisadi faşizmin küresel hegemonyasına terk etmekte. Çokseslilik iddiasıyla totaliter bürokrasileri tasfiye eden zihniyet, kalan boşluğu kendi ideolojik çıkarları
	’nin küratörlerinin, 9. İstanbul Bienali’ni ziyaretlerinde
	nın nedenlerini şimdi çok daha iyi anlıyorum. Geçen yıl
	’da altın palmiye’nin
	döneminde geçen, ‘belgesel drama’ olarak tanımlanabilecek vasat bir filme verilmesinin nedenlerini,
	’ndeki, “Hâlâ mı?” dedirten anti-komünist işlerle karşılaştığımda tekrar düşünmüştüm. Fakat bu
	durumun nedenleri üzerine kafamda açılan çember, ancak şubat ayında
	adlı sergiyi gördüğümde tamamlandı: Çokuluslu tekeller tarafından tek merkezden yönetilen ve denetlenen bir yapıya doğru hızla giden dünyada tehdidin, pratik olarak ortadan kalkmış olmasına rağmen, komünist cenahtan gelme olasılığının canlı tutulması. Bu 
	’da
	ve kitle kültürü adına tüketimi yücelten
	282
	’ı koyan liberal kapitalist tarihçilerin -sanat tarihini yazarken, tasarlanmış imgeye karşı ‘bulunmuş imge’ olarak sınıflandırılıp, milyonlarca dolarla ödüllendirilen-
	’un resmettiği Amerikan bayrakları ile aynı yıllara denk gelen Kore ve Vietnam savaşları arasındaki ilişkiyi dile getirmekten özenle kaçındığını unutmamak gerek. Sergiyi düzenleyenlerin bu durumun farkında oldukları basın bültenindeki şu pasajdan anlaşılı
	Hortlatılan komünizm tehdidinin liberal kapitalizmin baskıcı yöntemlerini göz ardı etmemize neden olamayacağı kabul edildiğine göre, her zaman dengeli bir bakış açısı sunmasıyla tanınan
	’nın
	sergisini ne zaman açacağını merak etmek hakkımızdır. Ancak böyle bir sergi için parayı nereden bulur bilemem, çünkü… …serginin destekçileri arasında
	’un
	’nün yanı sıra,
	ve
	’ni görüyoruz. Sergiye geniş tabanlı, çoksesli bir destek olduğunu düşünürken, internetten AKD’nin de ATE ve Chrest Foundation tarafından desteklendiği okuyunca, Sovyet bürokratik tekelciliği üzerinden kendisini aklamaya çalışan bir liberal küresel tekses
	, 13 Şubat’ta Radikal’de
	diye yazarken, dünyada yıllardır hüküm süren denetim sisteminin Türkiye’ye gelmekte geç kaldığından yakınmasına, görüldüğü üzere gerek yok. Ayrıca, burjuvazi nasıl olacak da hem kendi parasıyla fon oluşturup hem de bunları bağımsız bırakacak, cevap veremi
	ın da laikliğin, bal gibi teminatı olabileceğine kimse itiraz edemez.
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	Sanat üzerine bir yazıda bu “aradan parça”nın ne anlamı olabilir demeyin, gülümseyin:
	Çokuluslu tekeller tarafından –yatırım adı altında- saygınlık aracı olarak kullanılan sanat, işlenen insanlık suçlarının üzerini örtebilir mi? Bu örtüyü toplumun entelektüel tabakasından sayılan sanatçılar dokumuşsa… Evet! Bu bağlamda,
	’ın
	dergisinin şubat sayısında yer alan, “kültürün Kâbe’si olarak yüce Amerika” yollu yazısının sonundaki
	cümleleriyle dile getirdiği burs başvurusunu nasıl açıklayacağız? Amerikan üniversitelerinin, devletin savaş stratejilerinden bahsetmeden, ülkedeki sosyokültürel ortamın nimetlerine övgüler düzen kitapları, dünyanın çeşitli ülkelerinden gasp ettikleri kay
	’nde, çok önemsediği kavramın görselliğinin, içerik noktasında kristalize olmasının, yapıtın kendisine ait özgüllüğünü yok edebilmesine ve bu noktadaki dengenin önemine dair uyarısı, yazısında sergilediği duruşla acı bir çelişki oluşturuyor. Kendi kelimel
	olarak düzenlediği
	nun kendine ait özgüllüğünü, altı sayfalık yazısında, bu cennet hayatın içeriğini teşkil eden, neden olduğu küresel cehennemden hiç söz etmeden kabullenebiliyor. Sıradan bir aşk hikâyesini filmin ana
	284teması olarak kullanıp, sahte
	yaşam tarzının ve refahının propagandasını yapan berbat bir Hollywood filmine benzeyen bu durumda, Sayın Kahraman’ın kitabının, kafasında hazır olan adını tahmin edebilmek hiç de güç değil:
	Türkiye’de ‘güncel sanat’ olarak adlandırılmak istenen aktiviteleri icra eden sanatçıların, işlerine hâkim olduğu izlenimi verilen muhalif tavrın, ne amaçla kullanıldığını bilmemelerini olası kabul edemeyiz. Kendileri için ‘günü kurtaran sanat’ olan bu et
	bunların yanında yaratıcı mutfak gibi kalır. Tek merkezden alınan kararlarla yönetilen dünya teksesli bir sanatın hâkimiyetine doğru baş aşağı ilerliyor… Para olsun da, isterse dünya batsın,
	umurunda mı?
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	İnsanlık kültürünün saygı duyulan haşarı çocuğu olan sanat, özgür ifadeye en müsait alan olduğu yanılgısının da etkisiyle, isyankâr ruhların huzur bulmak için sığınak aradıklarında kendilerini attıkları ilk bölge olagelmiştir. Ne var ki, isyankârlık sanat
	, eğer onu gömen Budist rahiplerin inandığı üzere
	olmuşsa, bu cümlemden dolayı umarım bozulmaz. Ortaya koyduğu aykırı kişiliğin Türkiye’deki benzeri sayılabilecek rahmetli ressam
	de aynı bağlamda değerlendirilebilir. Ancak, bir farkla. Bukowski hak ettiğinden fazla ilgiye mahzar olmuşken, bizim açımızdan yazık olan şu ki, Rafet’in resmi, onu çok sevenleriyle umursamayanları ve özenip de onun gibi olamayanlar ile ondan nefret edenl
	iyi bir yazar olabilirdi.
	’ı, benim için sıkıntılı başlayan 1991 yazında, art arda iki kez okumuştum ve aldığım haz sıkıntımı tamamen unutturmuştu.
	‘yı okurken ise romanın altında yattığı iddia edilen Yahudi tarihinin rehabilitasyonu fark etmediğimi itiraf etmeliyim. Ama
	’ı okurken, güncel bir beklentiyi karşılamak için yazıldığı duygusunu üzerimden atamamıştım. Bir sanat yapıtı için en büyük lanet, izleyicide kendisini etkilemek için üretildiği duygusu bırakmasıdır.  Ne var ki, bütün bunların Nobel denilen kaideye tırman
	, romanda eleştirinin karakterlerin ağzından dökülen cümlelerde değil, romanın kurgusunda yer alması gerektiğini yazmıştı. Pamuk ise bir adım daha geri giderek, romanda karakterlerine bile söyletemediği eleştiriyi kendi ağzıyla,
	286Avrupalı bir gazetecinin ses kayıt cihazına üfleyivermişti. Madem böyle bir derdi vardı da,
	romanı, ele aldığı zaman ve mekân olarak, bu eleştirisini içine yedirebileceği sınırsız olanaklar sunarken, yazarlığı neredeydi? (Aradan parça:
	’ın, 2007’de Antalya Film Festivalinde izlediğim ve oldukça zayıf bulduğum
	‘inin de, hiç gereği ve alakası yokken Van gölündeki adada yer alan, Ermenilerden kalma Akhtamar Surp Haç kilisesinde bitmesi şaşırtıcıydı.
	’da da ödül alan bu filme
	’dan maddi destek (200 bin Euro?) verildiğini okumuştum. Benzer destek, yine bu yıl Cannes’da ödüllendirilen
	’a da verilmişti. Bu durumda, ülkesini “yalnız ve güzel” olarak niteleyen Ceylan’ın kendisinin pek de yalnız olmadığını söylemeden geçmeyeyim dedim.) Orhan Pamuk olayında ise gerisi malumunuz: Nobel ödülü (Türkiye Yazarlar Sendikasına göre ücret), alkışla
	’ın yayınlandığı Ocak 2002’den beri üzerine çalıştığı söylenilen romanı bir türlü piyasaya sürülemiyor. Elimize ulaştığında da bizi neyin beklediği ise meçhuldür. Bir sanatçının yaratıcılığını bitirmek istiyorsanız onu ödüllendirin. Sanatın işlevi üzerine
	’yı bile sermaye çarkında öğütüp, gülsuyuyla yıkanmış müzelerde şık çerçeveler içine sokmayı başardı ya, gerisini düşünmeye dahi gerek yok. Sosyalist sanat dendiğinde akla yalnızca kurumuş, büzüşmüş bir
	’in gelmesi ise ne kadar acı! Burada kapitalist propagandanın rolünü inkâr etmesek de, bu akımın süngerleşmesinde sanatçıların üstlendiği aktif rolü de göz ardı edemeyiz. Hâlbuki liberal kapitalist sistem sanatın ideolojik savaşta araçsallaştırılması konu
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	(MOMA) tarafından desteklenen
	akımının
	nitelendirmeleriyle çağın öncü sanatı olarak tüm dünyada pazarlandığını hatırlıyoruz. Ne var ki, MOMA’nın neredeyse tüm müdürlerinin o makama gelmeden önce ya da sonra
	’de görevli olduklarını da! Bunca “özgürlüğe” rağmen bu akımın üç ağır topunun (A.Gorky, J.Pollock, M.Rothko) intihar etmiş olmalarının ardındaki sır perdesi de hala aralanmış değil. Karşı kamptaki cinayet ve intiharları titizlikle araştırıp nedenlerini a
	ailesi tarafından desteklenen
	on yıllığına
	’in himayesinde. Maaşlı sanat eleştirmenleri burjuvazimize
	akıl veriyor. Burjuvazi dünyanın neresinde, tarihin hangi döneminde oluşturduğu fonları “bağımsız” bırakmış? Böyle bir cümleyi söylemekten öte, inanmak için vejetaryen kasapların da gerçekten var olduğuna inanmak gerek.
	’nın Avrupa’da var olduğunu iddia ettiği bu tür fonların bağımsızlığını tartabilmesi için o fonların yönetim kurulunu oluşturan kişilerin daha önce nerelerde görev aldıklarına bakmasını tavsiye ediyorum. Avrupa’yı bilmiyorsanız Türkiye için örnek mi istiy
	’nün destek verdiği oluşumlar. Hayalci olmaya gerek yok, büyük burjuvazi harcadığı her kuruşun hesabını yapacak kadar, küçük burjuvazinin aklının bir türlü ermediği, ekonomi-güncel sanat-politika ilişkisini bilir. Üstelik bunu sanata destek adı altında pa
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	Görsel sanatlarla ilgili olmasına rağmen görmediğim bir sergi ile ilgili bir yazı yazacağım. Bu yazıyı yazabilmek için sergiyi görmememin daha iyi olacağını düşünüyorum, çünkü yazı belirgin bir sergiyle değil
	ile ilgili olacak. Kimileri böylesine bir tavrı kıskançlık emaresi ya da tam bir cehalet örneği olarak yorumlayabilir, ancak ben buna bilginin üretilme nedenine ulaşmak ve yayma biçimini irdelemek için tutulan bir tür
	diyeceğim. Beni ilgilendiren sergiye kimin dâhil edilip edilmediği, hangi döneme ait hangi işinin sergilendiği ya da işin adedi, boyu veya kilosu değil, küratörlük makamının hangi güncel projeye hizmet ettiğinin sorgulanmasıdır (küratör kelimesini her yaz
	’yı kullanabilirisiniz yollu uyarmasını, neyi kolladıklarını merak ederek manidar bulurum). Ayrıca beni bu yazıyı yazmaya iten nedenlerden bir diğeri de serginin ardından patlak veren sanat mühendisleri savaşı oldu. Belirgin bir döneme ait
	amaçlı her sergi bir tarihyazımı denemesidir ve hiç şüphesiz kurgusaldır. Her kurgu bir tercihler dizgesinin sonucu olduğuna göre de kurgusal olanın kurcalanması, bu kurgunun bir araya getiriliş aşamasında yapılan tercihlerin altında yatan nedenleri çözüm
	adlı kitabında karşılaşmıştım: ABD’nin İkinci Dünya Savaşından sonra benimsediği ideoloji uyarınca, geleneksel toplumları modern uluslara dönüştürmenin temel şartı, bu toplumların Amerikan ürünlerine açık olacak şekilde düzenlenmesidir. (Benzer bir tanımı
	teriminin bir anlamı varsa, Amerikanlaşma benzeri bir şeyin yerine kullanılan karışık ve zayıf bir sözcüktür.” diyen John Lukacs da yapmıştır.) Bu süreç Türkiye için 1950’lerde başlamış olduğuna göre –aynı 2001’deki
	sergisinin de başlangıç tarihi olarak 1950’yi almasını, ancak
	sergisinde olduğu gibi- geçtiğimiz yıl açılan
	olarak tanımlayabiliriz. Tanzimat’tan beri içini batılılaşma ve uygarlaşma olarak doldurduğumuz modernleşmenin sancılarını yaşıyoruz. Kimilerine göre de cumhuriyet ve onun resmî ideolojisi Kemalizm, batılılaşma sürecinin en baskıcı bir biçimde uygulandığı
	289temsil ediyor. O halde, sergide modernliğin başlangıç tarihi olarak devletçilik ve anti-emperyalizm gibi kavramların kazınarak, Türkiye’nin bir Amerikan sömürgesine dönüşme sürecinin başlatıldığı yılın alınmasını sanırım Harootunian da onaylayacaktı. A
	de bunlardan ikisi. Bunlar yalnızca Kemalizm’e özgüymüş gibi gösterilerek, ‘totaliter’ Kemalizm’den kurtulurken bu kavramları da kovmak pek işlerine geliyor. Amaç, geriye liberal küresel sermayenin kimseye hesap vermek zorunda olmadan, acımasızca at oynat
	ve
	sanatçıların desteklenmesi bir taşla iki kuş vurmak demektir. Ne Rockefeller, ne Soros, ne Koç, ne de Siemens
	sanata ve sanatçıya para ayırmaz. Hem
	adı altında, devleti bu alandan dışlayıp sanat üzerindeki denetimi ele geçirirlerken hem de sanatçıların başını okşayıp, ağıllarında besleme şansını yakalamış olurlar. Bu da, ister istemez, sanatçılar için
	olacakları yeni bir
	açılması anlamına gelir. Bu sisteme karşı olanlar ise
	gibi tanımlarla damgalanarak ekarte edilmeye çalışılır. Bu bağlamda, öncelikle ‘Modern ve Ötesi’ sergisinin açıldığı mekânı ben herkes gibi
	nidalarıyla karşılamadım. Hazırlık aşamasında dışarıya sızan haberlerden, bir modern/çağdaş sanat müzesi olması beklenilen
	, atölye, eğitim, rezidans programlarıyla desteklenecek bir sanat üssü ve geçici sergilerin düzenleneceği bir kültür merkezi olma tercihiyle, geçtiğimiz yaz başbakan Erdoğan tarafından açılmıştı. Kurumun, dünyanın baş belası
	bünyesinde olması
	’un himayesindeki
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	olması için zaten yeterli. Sergi için dört küratör atayan, üniversitenin Mütevelli Heyeti Başkanı, kısaca patronu
	’in, 2001–2006 yılları arasında, üniversiteden artan zamanını Soros’un spekülasyonlarla oluşturduğu servetinden ayırdığı paralarını
	nde danışmanlık yaptığı da malûmumuz. Eh, bu durumda insan ister istemez
	lere aktaran
	’un, geçtiğimiz sayıda sözünü ettiğim,
	ile
	arasındaki yakın ilişkiyi gözler önüne serdiği makalesini hatırlıyor.  (Bu arada, her türlü tehlike öngörüsünü
	olarak dışlayan şahıslar, Eva Cockroft bu makalesini 1974’te değil de 1954’te yazsaydı, muhtemelen onu da komplo teorisyeni olmakla suçlayacaklardı. Ancak, gerçekler ortaya çıktığında, komplo teorilerinin fakirin ideolojisi olduğu klişesi, nedense kimseyi
	serginin içeriğine yönelik eleştirilerden çok, küratörlerin piyasayı denetleme kaygılarının sergi üzerinden devam etmesi biçimindeydi. Kendi tabiriyle
	Vasıf Kortun sergi için “Hüzünlü taşta manzaraları” tabirini uygun bulurken, Beral Madra “50 yıllık bir sanat üretimini toplu olarak göstermeyi amaçlayan bir sergi, bunu işin doğasına ters düşen (işin doğasına ‘düz düşen’in ne olduğunu açıklamadan),
	fuar biçiminde sunuyor.” diye yazdı. Levent Çalıkoğlu “Sergide küratoryal bakış konusunda uzlaşmazlık var. 50 yıllık zaman dilimini öyle birbirinden ayırma şansınız yok.” sözü üzerine kendisine yöneltilen “Senin yaptığın 'Modern Türk' sergisi tıpkı Santra
	291İstanbul Resim Heykel Müzesi koleksiyonuna, çağdaş bölümde yer alan yapıtların hemen hepsininse sanatçıların kendilerine ait olması, sanat ortamımıza dair ne çok şey söylüyor! Hemen her özel müze sergisinde İRHM koleksiyonuna başvurulduğuna göre, devle
	olarak aşağılayan Kortun’du: “Vasıf Kortun'un resmi görüş diye bir sitesi var. Siteye girdim, baktım. Şuna çok şaşırdım.
	ilk olarak, çıkardığı derginin ismiydi. Aslında da çok ironikti, var olan yerleşik -devlet ve galerilerin belirlediği- ortamla ironik bir zıtlık oluşturuyordu. Şimdi Vasıf öyle yazıyor ki hakikaten resmi görüş! Hiçbir alternatifliği yok. Daha önce hiç gir
	esprisinde dedikoduvari yazılar. Çok da tahammülsüz, öyle ki, yazdıkları sanki 'resmi görüş', tek doğru gibi.” Kelimesi kelimesine düzey bu! Hem tartışma ortamı yaratmak için bir sergi düzenle, hem de ancak
	dergisinde okuyabileceğiniz bir tarzda birbirinle dalaş. Ayrıca serginin kapsama alanına aldığı isimlere itirazlar da “O varsa. Bu neden yok?” türünden ayrıntılarla ilgiliydi. Filozof boşuna dememiş “Kim olduğuna bakmam, aslolan toplumsal bilinçtir.” diye
	292de rahat. Bu bir kurgu.” diyerek somut sorumluluktan sıyrılmasına göz yumulabilir mi? Her serginin, bellek oluşturmak amacıyla bir araya getirildiği gün gibi aşikârken, küratörün ortaya koyduğu seçkiyi ‘muhayyer’ kabul edebilir miyiz? Bir ‘tabela’ üniv
	’ un “Eski akademik yaklaşıma şimdi bir yenisinin eklendiğini” söylediği bildirisi hariç, yazılmış herhangi bir cümle okumadım. Nedeni, gelecekte kendilerine verilme olasılığı olan ulûfeyi tehlikeye atmamak olabilir. Oluşturulan sanat tarihsel her bilgi, 
	293olmuyor.” düşüncesiyle sponsorlara boyun eğmek veya beklentilere cevap vermek yerine, sanatın üretim ve tüketim süreçlerinde denetimi elden bırakmamak gerekiyor. Tarih yazıldığı gibi silinebilen de bir şeydir. İlla içinde olmak gerekmez, bazen dışarıda
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	Paleti, boya kutusu ve preslenmiş küçük tuvali ile dağlarda gezinen bir ressam ne kadar zavallı ve
	görünür kimilerinin gözüne. Hâlbuki manzara resmi yapmak, yaşanılan coğrafyanın biçimlendirilmesi ile ilgili alınan kararlar üzerine düşünmek demek olduğu için politik bir tavırdır. 1908 Jön Türk Devrimi olarak adlandırılan sürecin fiili olarak başlangıcı
	' in Makedonya’da dağa çıkmasıdır. 30 Mayıs 1971 günü ise Nurhak dağlarında pusuya düşürülen THKO gerillalarından
	ve
	çatışmada öldürülmüş, kalanlar yakalanmış ve böylece cumhuriyet tarihinin ilk devrimci kır gerillası deneyimi başarısızlıkla noktalanmıştır. Bugün ise Doğu Anadolu’daki adlandırılamayan savaş, dağlarda sürdürülmektedir. Denetimin imkânsızlığından ötürü, b
	,
	olarak nitelendirilmesi ise hiç de tesadüfî değildir. Latince beslemek anlamına gelen
	, ruhları besleyen peder, daha sonra kazandığı anlam olan kırsal yaşam ve çobanlık kelimelerinin içerdiği iktidar ve mülkiyet kavramlarının düpedüz ön habercisidir. (
	’den türeyen kelimenin kökü
	’nın başyapıtı
	’yu bir de bu açıdan irdelemek gerekir.) Dağ manzaraları denince, Batıda akla hiç şüphesiz
	’ın St. Victoire Dağı, Doğu’da ise
	’nin Fuji Yama resimleri gelir. Bu ustaların yıllarını bu iki ‘kutsal’ dağı nakşetmekle geçirmelerinin nedenleri üzerine sayısız teoriler geliştirilmiş, ne var ki her iki ressam da, meşgul oldukları sanatın sırlarını
	295çözmek için bir eğretileme olarak kullandıkları bu dağların yer aldığı resimlerle artlarında, çözdüklerinden daha fazla sır bırakarak göçüp gitmişlerdir. (Ermenistan’da da kutsal Ararat dağının resimlerinin oldukça yaygın olması tesadüf olamaz.) Cézann
	dağı, birkaç resimle yetinmeyip, onlarca kez boyamıştı? En iyi manzara resminin atölyede yapıldığını bile bile, 67 yaşında, yine doğadaki bir motifin peşindeyken fırtınaya yakalanıp, geceyi dağda geçirmek zorunda kaldığından zatürree olup ölen ressamı, sa
	296durulmasını hangi ‘akıl’ açıklayabilir ki? Ya, maazallah, istenmeyen bir gölge düşseydi yamaçlara! Muhtemelen, gölgeye neden olan sırtı bombalarla, acımadan tıraşlarlardı. Biçimlerin tükendiği bir çağda sanatın ancak ve yalnızca kavramlar aracılığıyla 
	’un serseri fırça vuruşları belirlemiştir. Bugün, kültür mirasına tecavüz olduğunu bildiğinden, Orta Doğu’nun dağlarında arabasının yakıtını güvence altına almak isteyen hiçbir Fransız St. Victoire Dağı’nın yamacına, değil metrekarelerce, bir dosya kâğıdı
	ve
	, Güney Fransa’nın coğrafi görüntüsünü belirlemekle kalmamışlar, hatta sonsuza dek mühürlemişlerdir. Günümüzde ressamlar dağları terk ettiklerinden, sırtında kır şövalesi, elinde
	ve
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	Zeus’un kızları, tarih, şiir, müzik, dans, tragedya ve diğer sanat dallarının koruyucuları, Türkçe’de ‘
	’ namıyla bilinen dokuz tanrıçanın toplu adı olan
	) 21. yüzyılın başında, Türkiye’de kendi adlarına kurulmak istenen kurumun oluşumunu, yaşadıkları Olympos dağının yamaçlarından hayretler içinde seyrediyorlar. İlham kaynağı olmayı umut ettikleri insanların nasıl da yaratıcılıktan uzak bir çekişme ortamı 
	(ya da Azra Erhat’ın Mitoloji Sözlüğünde geçen adları ile
	sergisinin ardından kopan fırtınanın bıraktığı izlenimleri
	’da okuyunca, yaşanan anlaşmazlığa şaşırdım. Oysa gördüğüm kadarıyla herkes ama herkes ne güzel de hemfikir. İstanbul gibi bir dünya kentine Modern bir Sanat Müzesi gerekli. Özellikle sanatçılar bunun gerekliliğini hep bir ağızdan kabul ettikleri gibi hay
	ve
	Bundan sonra kimin ne söylediği artık hiç önemli değil. Dahası, hazır ortak bir noktada buluşulmuşken, söylenecek her söz durumun hassas dengesini bozabilir ve onu sarf eden kişiyle birlikte hepimizi daha çözümsüz bir açmaza sürükleyebilir. Unutmamak gere
	’un anahtarıdır. Batılılaşma kavramı birkaç yüzyıldır bütün deliklerinden içeriye zerk edilmeye çalışılmasına rağmen bir türlü istenildiği biçimi alamayan Türk insanı ansiklopedilere sığmayan tarihinde bir büyük sınavla daha karşı karşıya bulunmaktadır. İ
	298olduğundan, akıllıca davranmayı seçen yurdum insanı, yüzünü bildiği iki kıbleden biri olan batıya çevirerek oradaki örnekleri değerlendirmiş ve her zamanki gibi en doğru seçimi yapmıştır. Eğer oralarda müze diye bir kavram ya da kurum olmasaydı ne yapa
	299algılayıp reddedeceksiniz. Bence burada asıl reddedilmesi gereken içi şimdi doldurulmaya çalışılan elli yıl önce dondurulmuş bir müze kavramıdır. Eğer Türkiye’de önümüzdeki yıllarda hiçbir yerdekine benzemeyen bir oluşumun ortaya çıkmasının en küçük bi
	300zaman kanıtlanamayacağından üzerinde konuşmaya bile değmez. Bugün Türkiye’de sanat yapılmaktadır ve gereksindiği bilgiyi arayan sanatçı ona kendisini kendisi yapan yöntemler aracılığıyla ulaşmaktadır. Özellikle de günümüzde geçmişte üretilmiş bir bilgi
	’ yapının içinde kendilerine biçilen kostüme uydurularak öngörülen işlevlerinden tamamen farklı bir biçim ve içeriğe bürünmektedirler. Türkiye’deki parlamenter yapıya bakın. Liderlerin seçtiği, neredeyse okuma yazma bildiğinden şüphe ettiğimiz, her adımla
	’) turistlerin ilgisini çekmek için ise neler yapabileceklerini düşünmek bile istemiyorum. Sonuçta ters etki yapacak olan bu durum, parlamentonun demokrasinin önünde engel oluşturması gibi,  sanatsal gelişimin önünü tıkayacaktır. (Gerçi sanatın önünü tıka
	301kimsenin gücü yetmez ama zaman kaybına da gerek yok.) Ne yazık ki Türkiye’de karşılıklı menfaatler üzerinde yeşermiş olan toplumsal bilincin başka türlü bir yapılanmaya izin vermesi mümkün değildir.
	sergisinin ardında kopan fırtına zaten bu durumu açıkça gözler önüne sermiştir. Böyle küçük bir düzenlemede bile en bariz şeylerden biri olan inanırlık maalesef zedelenmiştir. İnanırlığı olmayan bir müzenin ise ne büyük bir balon olacağını varın siz düşün
	302
	Türk resminde teori var mıdır? Bu sorunun cevabını, kendilerinin Türk resmine teorik olarak ne katkıda bulunduklarının hesabını vererek, Türk ressamları cevaplandırmalıdır. Bu yolla, ilk aşamada, Türk resim geleneğinin hangi düşünsel temeller üzerinde gel
	Her şeyin çok hızlı, bir o kadar da yüzeysel yaşandığı günümüzde kimsenin durup ta bir döküm yapmaya zamanı yok. Yazık, çünkü yeterince durmak, derinleşmek için gereklidir. Özellikle resim sergileri gibi, ancak belirli bir süre izlenme olanağı olan etkinl
	303açıklaması ve resim dilini oluşturan ‘söz  dizimi’ni ortaya koyması açısından önemlidir. Teorisi olmayan ressamlar boyayı bilgi içeren iz ve imgelere dönüştürme yeteneğinden yoksundur. Teori, saptamaların sonucunda soru sormalı, pratik ise bu soruya ye
	Yaklaşık on yıldır çeşitli kombinasyonlarla sergiler düzenleyen Hafriyat Sanat Grubu, Bienale misafir oldukları, İmalat Hatası adlı sergileri bağlamında, doktor Gürsoytrak imzalı, böyle bir teorik metinle karşımıza çıktılar. Mayıs ve ekim 1996 sergilerind
	304görüyoruz. O halde, burada “doğa dışı modern bir mekan” olarak ortaya konan “kent kültürü” kavramı, eğer Cumhuriyetin 1930’larda yerleştirdiği “efendi köylü” kavramına karşı geliştirilmişse, o zaman öyle bir ideolojik duruşun izlerini resimlerde sürebi
	305Keşif kavramına bir süreç olarak baktığımızda ise, ekonomisi güçlü olanın güçsüze uyguladığı zorlamadan başka bir şey göremiyoruz. Aynen petrolün değerli bir yakıt olduğu keşfedildikten beri "burnumuzun dibinde yüz yıldan fazladır süregelen paylaşım sa
	306almalıdır. Ayrıca görüş önermek her hangi bir modeli dayatmak anlamına gelmez, korkulacak bir şey değildir. Dilimize Fransızca’dan giren, uzak ve yabancı ülkelerle ilgili anlamına gelen egzotizm, oryantalist bir bakışın ürünüdür. Batılıların keşif hare
	307algılandığı durumda), belirgin bir çaresizlik ve yakınma hakim. İmalat hatası olmaktan duyulan bir rahatsızlıkları var ve bunu bir çıkış noktası olarak kabul edebiliriz, ancak rahatsızlığın işlerdeki dönüştürülmüş yansımasını göremiyoruz. Eğer, bir an 
	308algılamıyorum. Yalnız doğru teorik tespitlerini, pratikte doğru resim diline dönüştüremedikleri –sanat, düşüncenin dönüştürülmesinden başka bir şey değildir- için kentin hayal kırıklıklarına onlar da ortak olmuştur. Dikkat edilmesi gereken nokta, grup 
	Mesele, imalat hatası olduğunu bilip buna karşı ne yapacağını hayal etmektir. Bu yazı da zaten, imal edilen resimlerin meselesi üzerine düşünmeye davet etmek amacıyla yazıldı.
	309
	Okuyunca, bundan tam altmış üç yıl önce yazıp ta göndermeyi unuttuğum bir mektubu yeniden bulmuş kadar sevindim ve sanki yıllardır boğazımda düğümlenmiş sözcükleri nihayet söylemişim gibi rahatladım. Bununla yetinmeyip, kendimde mektubu “yeniden” yazma ce
	’da yayınlanmış. (Hangi bölümlerinin, hangi gerekçelerle –sansür ya da yer darlığı?- kesildiği belli değil. Bunu bulmak da,
	’ın arşivi 1943 yılını kapsamadığı için, şimdilik olanaksız.)  Özellikle Rothko’nun görüşlerini –mektupta yer alan ifadelerin çoğunun, yazılma tarihinden önce Rothko’nun notları arasında yer aldığı daha sonra ortaya çıkıyor- ilk kez umuma açıklaması açısı
	kelimeleri izleyebilir.
	[Eleştirmenin olmadığı bu ülkede, bir ressamın herhangi bir eleştirmen tarafından yanlış anlaşılması bile bir tartışma ortamının yaratılması açısından iyi olurdu.]
	[Bırakın eleştirmeni, sanatçıların
	310bile görüşlerini alenen açıklamaktan kaçındıkları bir ortamda, sanatçılardan eleştirel bir tavır beklemek fazlasıyla hayalcilik olur. İngilizce metinde, sürekli eleştiriler altında ezilmekten bıkan ressamların, çaresiz bir yaratık olan solucanın bile ç
	deyimi kullanılıyor. Sanat tarihinde solucan benzetmesine daha önce de rastlandığını Zeynep Sayın’ın
	adlı kitabında okuyoruz: “6. yüzyılda bugün artık yaşamamış olduğu düşünülen “sahte” Dionysius Aeropagita, tanrısal aşkınlıkla benzeşen kutsal figürler resmetmek yerine, onu kendiyle benzeşmeyen canavarlıklarla, örneğin solucan imgesiyle görünmez kılmanın
	basın kurumlarıyla iyi ilişkiler içinde olan
	sergiler üzerine yer alan övgü dolu yazıları da,
	küratörler yazıyor. Hatta bu küratörlerin kendi sergileri için yazdıkları katalog yazılarının dergilerde tanıtım yazısı olarak aynen basıldığına bile tanık olduk. Bununla da yetinmeyen küratörlerin artık iki-üç dilde yayınladıkları kendi dergileri de var 
	ortadan kaldırmıştır. Farklı küratör iktidarlarının pazara hâkim olmak kaygısı ile bazen açıkça, bazen de sanatçıları aracılığıyla birbirlerine yönelik eleştirilerini dikkate almıyorum. Eleştirinin yerini, sergiyi düzenleyen kişinin yazdığı tanıtım yazısı
	.]
	ve
	[Bu görevi Türkiye’de zaten paralı metin yazarları ve küratörler üstlenmiş durumda. İşin acı tarafı, kimsenin idareyi kızdıracak, savunulması gereken resimler yapmaya da niyeti yok. Gerçi sanata dair herhangi bir görüşü olmayan idarenin, resimlere ahlaki 
	311ressamları cezalandırdığını hatırlıyoruz. Örneğin eşcinsellik üzerine foto-realist resimlerinden dolayı üniversitedeki işine –meslektaşlarının baskısı ile- son verilen Taner Ceylan bunlardan birisi. Ancak ben kaç ressamın resmin genel kabul görmüş –dek
	[istesek de]
	[Persefon’un Tecavüze Uğrayışı, Adolf Gottlieb’in bu resmini ben de merak ediyorum ancak tüm çabalarıma rağmen, orijinali Newman’ın varislerinde olan bu resmin bir reprodüksiyonuna henüz ulaşamadım.]
	[Bir resmin “boş” sözcüklerle anlamlandırılabileceğiyle alay eden bu cümlenin özü geçerliliğini hala koruyor. Günümüzde teoriden yoksun resimlerin metin aracılığıyla bir anlama kavuşturulduğunu biliyoruz. Antik Yunan estetik ölçüleri ile anlamsız “güzel”l
	(Suriye Boğası, 1943, Mark Rothko)
	312Fakat bu kolaycı ders notları ancak basit fikirli kişilere yardımcı olabilir. Hiçbir olası notlar bütünü resimlerimizi açıklayamaz. Açıklama, resim ve izleyicisinin arasındaki birbirini tamamlayan deneyimden çıkmalıdır. Sanatın takdiri ancak zihinlerin
	1-
	[Sanatla bağlantısı olan insanları beş gruba ayırabiliriz: Sanat üreticileri (sanatçılar), sanatı pazarlayanlar (özel galeriler), sanata değer biçenler (küratörler ve eleştirmenler), sanat alıcıları (kurumsal ya da kişisel koleksiyoncular) ve sanat izleyi
	değeri olabilecek işlere yönelmektedir. Geldiğimiz son aşamada ise, resmi koruyan ve sunan kurumlar olarak bütün modern sanat müzelerinin, güncel sanat merkezlerinin ve basının büyük sermayenin mülkiyetinde bulunduğu göz önüne alındığında, sanatı üretenle
	3132-
	[Böyle muhalif bir tavır için sanatçının kendisini toplumsal ilişkilerden, ilk aşamada, zihinsel olarak soyutlaması gerekir. Bu da onun nelerden fedakârlık etmeyi göze alacağıyla eşdeğerdir. Direnç ve dayanışmanın bu noktada anlam kazanacağını düşünürdüm.
	[Mektubu ilk okuduğumda beni en çok çarpan ve günlerce dilimden düşürmediğim cümle bu oldu. Hiçbir şey hakkında o kadar çok iyi resim görüyorum ki, herhangi bir şey hakkında, sırf anlatımcı tavrından dolayı bile kötü olarak adlandırılabilecek bir resim ya
	de soyut resmin yalnızca kendine dönük bir tavır sergilediğini düşünenler için bir dönüm noktası olabilecek, soyut resmin neferlerinden ikisinin kaleminden çıkmış bu cümle, bence her resmin bir
	314meselesi olduğunun ve bu meselenin Akademilerde öğretilen plastik meselelerin de üstünde olduğunun bir uyarısı niteliğinde.]
	[Resimde konunun ne önemi olduğu ve meselenin konudan hangi anlamda ayrı tutulması gerektiği netlik kazanmadan bir resmin ne hakkında olduğu üzerine bir fikir edinilemez. Resim hiçbir zaman konusu hakkında değildir. Konu, resmin yapılmasına neden olan kiş
	o anlatım dilinde resme dönüştürüldüğü, neyin resminin de, yukarıdaki sorular sorulmadığında sadece biçimsel bir bakışa indirgenebilecek olan- nasıl yapıldığı sorusunun da önüne geçecektir.]
	[Kimsenin üzerine alınmayacağından hiç şüphem yok. Yine de, bilmenin lanetiyle yüklü bu hakaret bugün, burada hala yankılanıyor. Kim bilir belki bir gün Rothko’nun ardında bıraktığı kazanımlardan faydalananlar, onun bu sözlerinin anlamından da ders çıkarm
	315
	[Bizden de size saygılar Bay Gottlieb ve Bay Rothko.]
	316
	Büyük anlatıların bittiğinin iddia edildiği bir dönemde yaşıyoruz, büyük projelerin de. Eğer günümüzde bir projeden söz edebiliyorsak onun büyük olmadığını kabul etmemiz bizim için yararlıdır. Böyle buyuruyor sanat mühendisleri (eleştirmenler, müze yöneti
	dergisinde yayımladığı
	1974 yılında
	, soyut dışavurumculuk, soğuk savaşın silahı, adlı makalesini “Verili tarihsel koşullar altında, belirli bir sanat hareketinin neden başarılı olduğunu anlamak için, hamiliğin özelliklerini ve iktidarın ideolojik gereksinimlerini incelemek gerekir.” cümles
	317bağlantılarını bilmek gerektiğini vurgular Cockroft. Birkaç örnek: Müze mütevelli heyetini üyelerinden Nelson Rockefeller (müzeyi 1929’da kuran ve günümüze kadar himaye eden hanedana mensuptur), 1940 yılında, hanedana bağlı şirketlerin kârlı petrol yat
	bağlıyor. (Barnett Newman’ın 1948 tarihli
	adlı makalesi New York merkezli soyut dışavurumculuğun üstlendiği bu öncülük üzerinedir.) Apolitik soyut sanatın II. Dünya Savaşından sonra yeniden dirilişinin ardında yatan nedenlerden biri de, toplum tarihçisi (
	okunur) Daniel Bell’in bizi inandırmaya çalıştığına bakılırsa -sanki liberal kapitalizm bir ideoloji değilmişçesine- ‘ideolojinin sona ermiş olmasıdır.’ Cockroft bu iddiaya karşı, politik konulara değinmeyen sanatın politik tarafsızlığına inanmanın kolayc
	318dikkat çekerek, özgürce ürettiklerini düşünen sanatçıların, Thomas Braden ve CIA’deki diğer arkadaşları için, uluslararası propaganda savaşında kullanıma açık araçlar olduğuna işaret ediyor ve soyut sanatın masumluğunu sorguluyor. Demek ki sanatın nere
	karşısında hakiki sanatı savunmak için sanatçılar politik sömürüye karşı bağışıklığı olan soyut sanata yönelmeli” talimatının, bu çerçevede, ne kadar manipülatif olduğunu söylemek pek de zor olmasa gerek. Greenberg’in sanatçılara yönelik bu talimatı, açık
	319kapıları tekmelemeye denk düşüyor. Her ne kadar bu ifade yaptıkları işin toplumun yararına kültürel bir etkinlik olduğunu savunan kişileri rahatsız edecek olsa da, aralarındaki ara sıra basına yansıyan tartışmalardan –sanatın güncel mi yoksa çağdaş mı 
	320
	Acı birçok ressamın yaşam örgüsünde önemli bir iplik olarak yer almıştır. Sanatsal olarak anlaşılmamak (Van Gogh), politik tutumlarından dolayı yaşamlarının bir bölümünü hapiste veya sürgünde geçirmek (David, Goya, Courbet), ya da savaşta ailesini yitirme
	göz önüne aldığımızda bunlar her insanın başına gelebilir diyebilirsiniz. Ancak bir olay var ki, belki de tüm sanat tarihinde acının bir ressamın hayatında, kelimenin tam anlamıyla, en dramatik biçimde yer alması açısından önemlidir. Farklı nedenlerden öt
	, 23 Ağustos 1941’de Nazi Görsel Sanatlar Dairesi Başkanı Adolf Ziegler’in imzasını taşıyan mektupta
	haberini aldığında kendi deyimiyle
	bulunuyordu. 312. maddenin ve ifade özgürlüğünün önündeki diğer engellerin kaldırılmasını tartıştığımız şu günlerde, bütün ömrünü resim sanatına adamış ve dışavurumculuk akımının -kısa bir süre bağlı olduğu
	grubundan
	halini aldığı gerekçesiyle ayrılmıştır- önemli ustalarından biri olan Nolde’nin 74 yaşında resim yapmasının yasaklanmasının ne demek olduğunu sanırım en iyi biz anlarız. Nazilerin 1933 yılında iktidara  gelmesiyle modern sanatın öncülerinden biri olma rol
	yani
	gerekçesiyle koleksiyonlardan çıkarıldılar.  Bu kıyımdan nasibini 1052  eserle en ağır biçimde alan sanatçıların başında, kuşkusuz, Emil Nolde geliyordu. Nazilere göre sanat halk tarafından
	olmalı ve nasyonal sosyalist ideolojiye hizmet etmeliydi. Buna göre sanatçılardan da Görsel Sanatlar Dairesi Başkanlığı’nın yayınladığı genelgelere
	etmeleri bekleniyordu. Buna rağmen Nolde bildiği yolda çalışmayı sürdürdü
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	Tâ ki Berlin Charlottenburg 9 adresine malum mektup gelene dek. Anlaşılan Naziler ustanın fırçasını kırmaktan başka çare bulamamışlardı. Artık Gestapo’nun gözü önünde hareket şansının kalmadığını anlayan ressam küçük bir kasaba olan Seebüll’e yerleşti. Re
	adını verdi: 1- Bu resimlerden Nazilerin kesinlikle haberleri olmamalıydı. Sonucunda ölüm cezası olabileceği gibi, resimlerin imha edileceği kesindi. Pratikte bu resimler
	değildiler. 2- Nolde bu resimleri ilerde yağlıboya olarak yapmayı düşündüğü resimlere ön çalışma olarak görüyordu. Yağlıboya olarak yapılmadıkları sürece
	sayılmalıydılar. Nitekim savaştan sonra birkaçını büyük boyutta yağlıboyaya aktardı. Üretildikleri dönemde kimsenin haberi olmasa bile, içerdiği düşüncelerle savaş sonrası Alman resim sanatına ışık tutan bu resimlerin günışığına çıkmaları, neyse ki, uzun 
	i anlamak daha da önem kazanmaktadır. Türk resminin geleceği olduğu konusunda inancım sonsuz. Geçmiş ise rutubetten çürümüş bir müze müsveddesi ile cılız birkaç kitabın parmakları arasından Marmara’ya kum gibi akıp gidiyor. Biz de kavrayamadığımız bu iki 
	üretmeye devam ediyoruz. Gerçi resim yapmamız henüz bir mektupla yasaklanmadı ama nelerin resmini yapamayacağımızı da bal gibi biliyoruz. Gizli saklı üretmesek bile, toplumun en marjinal kesimi dahi Türkiye’de resim adına neler yapıldığı konusunda en ufak
	322Yaptıklarımızdan kimsenin haberi yok, haberdar olanların da pek umurlarında değil. (Şunun şurasında kaç kişiyiz ki içerde?..) Peki insanları nasıl haberdar edeceğiz yaptıklarımızdan? Nolde fırçasını kağıda sürerken ses çıkarmamaya uğraşırdı, biz ise av
	323kesim üzerine başımdan geçen bu olay belki konuya farklı bakılmasına yardımcı olabilir: “
	” Avrupa’da insan kaynaklarına en az yatırım yapan ülke olan Türkiye’de acaba kendi hazırladığımız bir televizyon resim kursunu ne zaman göreceğiz? Toplum olarak yıllardır yapmakta olduğumuz hataları bilinçsizce sürdürüyoruz. Resmi hiçbir zaman sanatsal b
	dergisinin Haziran 2000 tarihli 465. sayısında karşıma çıktı. Kurşunkalem tutmaktan bile aciz olduğu aşikar A. Turan Alkan köşesinde resim sanatına, Türkiye’de ele geçen çalıntı bir Picasso tablosunun (alıcı kılığındaki polisin  tabloyu almak için önerdiğ
	324aynı zamanda bilinç düzeyini yükselten bir olgudur. Sorun, insanları yükselen bu girdabın içine çekebilmektir. Fuar yöneticileri, galericiler ve ressamlar düzey düşürülmeden de medyatik olunabileceğini düşünmeli ve bunun olasılıklarını araştırmalıdırla
	i  bir gün fark ettiklerinde, umarım geleceğe bağlanabilecek bir geçmişimizden hala söz ediyor olabiliriz.
	. Yazıda Emil Nolde hakkındaki tüm bilgiler, 3 Ekim-12 Aralık 1999 tarihli Ravensburg sergisinin kataloğundan alınmıştır.
	Asıl adı Vosdanik Manuk Adoyan olan ressam 1904’te Van’a 30 km. mesafedeki Horkum’da doğmuş, savaşta annesini kaybettiği için 1920 yılında babasının ardından Amerika’ya göç etmiştir. Etkilendiği ressamlar -Cézanne, Picasso, Miro, Kandinsky- ve sonuçta ula
	anlamına gelir.
	adı rusçada
	325
	İnsanın turist damarının fokur fokur kaynadığı bu yaz sıcağında (hadi turizmi anladık da) kültür üzerine yazmak da, okumak da insanı bunaltabilir. Haklısınız, ama turizm ve kültür ilişkisini ilk kuran ben olmadığıma göre, sıkıntıma sizleri de sadist bir h
	’nın tasarrufunda. İngiltere’de ise Kültür bakanlığı ‘Medya’ ve ‘Spor’ alanlarında da karar verme yetkisine sahip, ama kültürü turizme bağlamak nedense bizden başka kimsenin aklına gelmemiş. Bir bildikleri olmalı, ya da bizim bir bildiğimiz. Devletin, tur
	326şeyin güzel, insanların yaptığı her şeyin ise çirkin olduğu bu ülkeyi deprem korkusu bile ıslah ve imar edemedi. Türkiye’de Mimarlık Fakültelerinde ne öğretiliyor merak ediyorum. Ne öğretilmediğini biliyorum ama… Bundan tam on yıl önce,
	’nda verdiğim serbest desen derslerinde 90’dan sonra mezun olan hiçbir iç ve dış mimarın, bir kibrit kutusunun perspektifini çalakalem çizemediğine, dehşet içinde tanık olmuştum. Suç, bunları artık el değmeden çizebilen bilgisayarlar programlarına teslim 
	müzenin kuruluşunun beşinci yılı dolayısıyla düzenlenen
	’in sahibi
	sergisinin açılışında konu mankeni
	’e:
	demiş, ben de basının yalancısıyım. Burjuvazimizin sanatı hala bir tanıtım aracı olarak görmesi ve basının, içinde bir manken olmayan hiçbir açılışa rağbet göstermeyeceğinin düşünülmesi ülkemiz için ne kadar karakteristik değil mi?
	vecizesinin bir başka biçimde söylenmesi gibi geldi bana.  Belki de sergide yapıtları olan sanatçılar, ilgi odağı olabilmek için kısa bir süreliğine de olsa manken olmak istemişlerdir, anlayışla karşılıyorum. İstanbul Modern üzerine konuşan herkesin müzen
	sahilinde gördüğüm güneşlenen insanların arasında kitap okuyanların yalnızca ecnebi gençler olması beni her seferinde üzer. Yerli öğrenci gençliğin gözde mekânlarından biri olan bu sahilde ne yazık ki, Türk nüfus kütüğüne kayıtlı olanların elinde görebile
	327içmesi gerektiği konusunda akıl vermeye niyetim de yok. Ancak bir halk için turizm eşittir tatil eşittir yeme-içme-eğlenme-sevişme-uyuma kültürü ise, şimdi tesadüfen aynı sahili paylaştığın bir Alman gencinin, kitap okuması sayesinde, on sene sonra san
	olarak anılan bölgesinde, Cumhuriyetin inşa ettiği (özgün olmasa da) ender yapılardan biri olan tarihi Su Kulesi de, geçtiğimiz yıl özel sektöre satılarak yıkıldı. Şimdi yerinde daha büyük mimari facia olan bir “iş merkezi” var. İşin acısı, yanı başında g
	’nin
	’nın suyunu “Barış Suyu” palavrası ile saldırgan
	’e pazarlamanın yolları aranırken, turizmin (tuz buz edilmiş) incisi Side’de günümüzde hala su sorunu yaşanıyor. İşte kültürel birikimin eksikliğinden kastım budur. Sizi bilmem ama “turizm” ve “kültür”ün bir arada olmasının gerekliliğini, ben de ancak bu 
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	söylemişti:
	Yanılmıyorsam sevgili
	diye. Şiir okuyanı az ama yazanı çok bir halk olduğumuz kesin. En azından lise yıllarında matematik (edebiyat değil) defterinin arka sayfalarına birkaç şiir karalamamış olanımız yoktur. Buna rağmen, ister hayal gücü kıtlığı deyin, ister sanatsal duyarlılı
	’ı yazdığı 1959 yılında Manisa’nın
	, katıksız bir şehir insanı romanı olan
	köyünde çiftçilik yapıyordu. Aradan geçen elli yılda değeri, nadide bir şarap misali artan bu başyapıt, yanında oldukça sığ kalan
	filminin apaçık ilham kaynağı olduğu halde, hakkının teslim edileceği günü beklemeye devam ediyor. Günümüzde, orta öğretimdeki edebiyat hocalarının bile adını unuttuğu bu yazarımızın, geride az sayıda eser bırakmış olması, kendisine verilen önemin azlığın
	329olmasaydı, tramvaydaki adamın kulağının ardındaki kirin bir
	desenine benzeyebileceğini (Aylak Adam, s. 17) nereden bilecektik ki? Son zamanlarda, Türk dilinin göz ardı edilmiş zenginliklerini edebiyatımıza kazandırdığı için okumaktan keyif aldığım tek romancımız olan
	’ın birkaç yıl önce
	’da yaptığı söyleşiye katılmıştım. Edebiyat üzerine edilen sözler bittiğinde, günümüz Türk ressamlarından kimi beğendiğini ya da sanatına yakın bulduğunu sormuştum kendisine. Utangaç bir edayla, çağdaş Türk resmini pek izleyemediğini (hiç sergiye gitmiyor
	’ın resimlerini çok beğendiğini söylemişti. (Aralarında sanat anlayışı açısından hiçbir bağ göremediğim Hasan Ali Toptaş’ın naif ressam Yalçın Gökçebağ’ı beğenmesinin nedeni ikisinin de Denizli’nin
	ilçesinde doğmuş olması ise, rahatsız edici bir “toprağım” durumu ile karşı karşıyayız demektir.) Eğer sanat olarak kendisine yakın buluyorsa,
	olduğunu söylemesi kadar hayret verici bir durum ki daha vahim demektir. O gün yaşadığım hayal kırıklığının etkisini üzerimden atamadığımdan, son deneme kitabını bir türlü elim varıp da alamıyorum. Madem o bizim resimlerimize gelip bakmıyor, ben de onun k
	’ün en beğendiği yazarın
	330Hepimiz ilkokulda resim dersi aldık. Aldık da, müfredattaki konuları klişeleşmiş görüntülerle kâğıtta hiçbir beyaz nokta kalmayana dek boyamaktan başka ne öğrendik? Geriye dönüp de, yaşadığım şartlara ve temel eğitim yıllarında resim adına neler yaptığ
	tarafından resimden nefret etmemiz için gösterilen onca gayret meyvelerini hayatın her alanında veriyor. Yaşım kırk yedi, kızım on yaşında. O da, her
	’da, her
	nda, her
	’da benim de otuz yedi yıl önce yapmak zorunda olduğum resimlerin aynısını (ağlayarak) yapmak zorunda. Bu ülkede, değişmeyen tek şeyin
	olduğun görmek var ya, işte ben de ona ağlıyorum. İmgesel düşünebilmek farklılıkların uyumunu keşfedebilmek, soyutlayabilmek, kavramsallaştırabilmek ve bir duruma çok yönlü bakabilmek demektir. Resimle kurulacak bağ insana imgesel düşünme ve nesnelerle ka
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	Bilgi denilen muğlâk göstergeler dizgesinin seri biçimde üretilip süratle piyasaya sürüldüğü, kısa sürede işlevini tamamlayıp aynı hızla yenisine yer açtığı, zamanın gerisinde kalmamamız tavsiyesiyle, hayatın akıllara durgunluk veren ritmine ayak uydurmay
	’nin 1909’de Paris’te çıkan "Le Figaro" gazetesinde yayımladığı
	’da yer alan
	cümlelerini hatırlamakta fayda var. Hızı modernizmin en önemli öğesi olarak yücelten fütüristlerin en sonunda
	’nin faşizmine intikal etmiş olmaları, geleceğimize dair bir uyarı niteliğinde olmalıdır.
	’nin sinemaya getirdiği en özgün anlatım yöntemlerinden biri olan yavaş ve uzun çekimlerin ardında yatan, hiç de tahmin edildiği gibi biçimsel açıdan farklı, kişisel bir dil yaratma kaygısı değildi. Yaşananları görebilmenin yaşanış biçimini fark etmeye ye
	’in “dürüstlüğün dinden değil sanattan beklenilmesi gerektiğine”, ne de
	’ın “sanat ve bilimin paranın emrine girmesiyle ahlâki niteliklerini yitirdiklerine” dair soyut düşüncelerini kavramamıza imkân olacaktı. Yaptığı, 90’lı yıllarda hızın küresel kapitalizm tarafından yeniden yüceltilmesine (tesadüf mü?) yirmi yıl önceden ve
	332En kısa sürede en yüksek kârı elde edebilmek kaygısıyla insani olan her şeyi tahrip etmekte hiçbir sakınca görmeyen kapitalizm, insanın doğal ritmine saldırmaktan da çekinmiyor. Evrim sürecinde evrendeki döngüyle uyum içinde oluşmuş nabzımız, kanın dam
	montajlar, yediğimizden fazlasını vücudumuzdan alıp götüren
	ulaştırmayı vaat eden internet sunucuları,
	food gıdalar, bizleri bilgiye
	değişen
	dil kursları,
	ler… Hepsi ama hepsi neye hizmet eden bir çarkın içinde olduğumuzu düşünmemize fırsat tanımadan, bizleri, sunulan değil açıkça dayatılan hayatın özünü algılamamızı imkânsızlaştırarak, bilmediğimiz bir geleceğe doğru haldır huldur akan, aptallaştırılmış ka
	olmaktır! Ne adına?
	adlı kitabında
	,
	der.
	’da ise,
	öne sürer. Buradan bakıldığında, geçmişte Avrupalı faşistlerin, günümüzde ise ABD merkezli küresel para babalarının toplumlarını militarize etmek amacıyla hızı, herkesin ulaşması gereken bir ideal olarak sunmaya neden mecbur oldukları anlaşılır. Yaptıklar
	333takılmadan, dolu dolu yaşamamızı” ancak hızın sağlayacağı yanılgısıyla oluşturulabilir. Hız tüketim toplumunun arama motorudur. Sanatın hayata müdahale etmek gibi bir iddiası ve en ufak bir direnme gücü varsa, sentetik yöntemlerle hızlandırılmış hayata
	felsefi anlamlar içerdiği duygusunu yaratmak için kullanılan
	çekim videolar gelebilir. Bu türden yapay yavaşlatma yöntemlerinin yaratmaya çalıştığı sahte derinlik üzerine Amerikalı sanatçı
	’ın, izleyiciyi ters köşeye yatırdığı bir videosunu hatırlıyorum. Ters dönmüş (ölmeye yatmış, yatırılmış?) bir kaplumbağa ile cismani ilişkide olduğunu izlenimini veren ikinci bir kaplumbağanın 45 saniyelik görüntüsünü 7 dakikaya yayarak gösteren
	(Güz) adlı bu video, gördüklerimin arasında yavaş çekimin bir anlam ifade ettiği ilk ve son işti. Kaplumbağanın ağır çekim kaydının, tavşanın hızlı çekimde koşmasından daha şaşırtıcı olduğunu görmek... Asıl şaşırtıcı olan oydu.
	adlı makalesinde Elea’lı
	’un ölümsüz paradoksunu aktarır: “
	,
	kaplumbağadan on kat daha hızlı koşar ve ona on metrelik bir avans verir. Achilles bu on metreyi koştuğunda, kaplumbağa bir metre koşmuştur. Achilles bir metre koştuğunda, kaplumbağa bir desimetre koşar. Achilles bir desimetre hareket ettiğinde, kaplumbağ
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