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ONSOZ

Oncelikle bu ¢aligmanin olusmasim destekleyen Prof. Dr. Giinkut Akin’a tegekkiir
ederim. Bu tezi, Ipek Duben’in 2002°de 1.T.0°de verdigi ‘Sanat ve Elestiri’ dersinin
ardindan 2003°de kendi atelyesinde diizenledigi seminerler sonucunda olustudugumuz,
1980°lerde Tiirkiye sanatmna odakli kitap galigmasi sirasinda olugturdum. ‘Sanat ve
Elestiri’ dersi boyunca yazdiimiz sergi elestirileri hakkinda Duben’den aldifim geri
bildirimlerin, konuya yaklasimim konusunda faydali oldugunu belirtmeliyim.
Calismalarim sirasinda yapici ve elestirel tutumuyla tezin olusmasina katkida bulunan
ipek Duben’e; tezde yeralan resimlerin timiini bilyiik bir fedakarlikla temin eden ve
yazi hakkindaki geri bildirimleriyle beni destekleyen Giilstin Karamustafa’ya;
kaynaklara ulagmam: biiyiik &lglide kolaylagtiran Platform Giincel Sanatlar Merkezi
Arsivi’ne ve galiganlarina tesekkir ederim.
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OZET

Bu g¢aligma, 20. ylizy1l’da modernizmle glindeme gelen elestirel yaklagimlarla gérsel
sanatlardaki yerlesik degerlerin donilgiimii ve postmodernizmin giindemde oldugu bir
dénemde algilanis1 temelinde olusturulmustur. Bu genel gergevede 1980 sonrasi
Tiirkiye’de sanatin doniigiimii, Gilstin Karamustafa 6rnegi lizerinden degerlendirilmisgtir.
Karamustafa’nin sanatsal yaklagimi, toplumsal bakis agisi, deneyimleri ve belli bir
siireklilik iginde fiiretmesi bakimindan, 80’lerden glinlimiize kadar olan donemde
Tiirkiye’deki ‘cagdag/giincel’ sanat olgusunun birgok katmaniyla anlagilmasini saglar.
80°’li yillarin sonundan itibaren, belli kavramlar {izerinden olugturulan uluslararasi
platformlarda yer alan Karamustafa, postmodernizmin g¢ofulculuk anlayigi paralelinde
video ve fotograf teknikleriyle nesne ve mekan1 birarada kurgulayarak gdg, kimlik,
melezlenme gibi d6nemin giincel sosyo-kiiltlirel olgularma vurgu yapmugtir. 70’lerden
itibaren belli bir siireklilik i¢inde lretimde bulunan Karamustafa, Tiirkiye’de hizli
toplumsal degigimlerin yasandifi bir dénemde, degigim siirecini kendi yaklagimiyla
yansitmugtir. Karamustafa’nin eski ile yeniyi, yerel ile evrenseli ve farkli sanat
akimlarinin  yontemlerini biraradda kullanmasi bakimindan ‘eklektik’ olarak
adlandirilabilecek ¢aligmalari, konularina gore belli bagliklar altinda toplanmugtir.

Karamustafa’min gé¢ ve melezlenme konulu g¢aligmalari kdyden kente gé¢ olgusunun
ironik sonuglarim, bitkilerin gdgiinii ve ekonomik nedenlerle iilkelerinden gé¢ etmis
toplumlarin dramini; insan ve mekan arasindaki eklektik yapiyr vurgulayarak, kitsch
malzeme kullanarak ve gbgebe yasayan insanlarin durumuna odakh filmler gekerek ele
almistir. Mekanin niteliginden yararlanarak yaptifi ¢alismalarinda eski ile yeniyi;
yiiksek kiiltlire ait mekanlarla popiiler nesneleri biraraya getirerek, ‘eklektik’ yapilara
dikkat ¢ekmigtir. Zaman, unutma ve bellek konulu ¢alismalarinda gegmisi, hikayeler ve
esyalar yardimiyla hatirlatarak yeniden kurgulamigtir. Diin ile bugiinii birlestiren politik
ve tarihsel kimlige ve kiiltiire gondermeler igeren bu caligmalarda, nesnelerin ve
mekanin Ozelliklerini toplumsal bellekle etkilesime sokmugtur. Oryantalist tarzda
yapilmig resimlerden yararlandifi galigmalarinda, bu resimleri tarihsel belgeler gibi
kullanarak izleyiciyi elestirel bir bakisa yOnlendirmigtir. Donme kavramu ile iligkili
galismalan kimliklerdeki ve inanglardaki degisimi ve ‘d6nme’yi igermektedir.
Kiiltiirleraras1 etkilesimi igeren g¢alismalar1 ise ¢ok katmanli bir yapiya sahiptir.
Caligmalara genel olarak bakildifinda, nesnelerin tagidiklar diisiincelerden ve birebir
nesnenin anlamindan yararlanildigi goriilmiigtlir. Tim bu ¢aligmalar kronolojik siraya
gore degil, konularma gbre ayr1 bagliklar altinda toplanmigtir. Karamustafa’nin
galigmalariyla ilgili agiklamalarimin ardindan, bu galigmalar imge kullanimi, nesne
kullammi, mekan-kurgu iligkisi, ‘teatrallik’ wve ‘eklektiklik’ bakimindan
degerlendirilmigtir. Bu degerlendirmelerin ardindan Karamustafa’nin  yaklagimti
avangard teoriler baglaminda ele alinmugtir.

Karamustafa’nin g¢aligmalarmin ve yaklagimmin degerlendirilmesinin sonucunda,
kiiresellesme ve postmodernizm baglaminda siklikla giindeme gelen popiiler konularin
secildii goriilir. Bu konular segilitken, sanat g¢aligmasinin olusum siireci 6nem
kazanmgtir. ‘Biiylik anlatilarin® ve sanatla ilgili ‘yerlesik degerlerin’ ¢Oziilmesi
sonucunda, sanat ¢aligmalarinda yeni ydntem ve teknikler kullanilmaktadir. Deneysel
yollarla sanat1 sorgulayan modern ddnemin ardindan postmodern dbnemde sanat,
diislincenin iletildigi ve elegtirel goriiglerin dile getirildigi bir alana doniigmiistlir.
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SUMMARY

This study is based on the transformation of the accepted values in the visual art which
came of age with the critical approaches of modernism and the perception of them in the
period when postmodernism was on the agenda. Within this general framework, the
transformation of art in Turkey after 1980 has been elaborated considering the Giilsiin
Karamustafa case. Karamustafa’s artistic approach, social perspective and experiences
provide us to comprehend the phenomenon of ‘contemporary art’ in Turkey with its
various levels from the 80’s onwards. Karamustafa, who has taken place in several
international platforms established upon certain concepts since the end of 80°s, used the
techniques of video and photography parallel to the pluralistic approach of
postmodernism and emphasized the contemporary socio-cultural issues such as
immigration, identity and hybridity in her installations of object and space. Owing to
the continuous character of her work since 70’s, Karamustafa has reflected the process
of rapid transformation which Turkey went through, with her own perspective in her
works. The works of Karamustafa which could be defined as ‘eclectic’ with respect to
the use of old and new, local and universal and diverse artistic approaches
simultaneously has been classified under certain headings.

Karamustafa’s works on immigration and hybridization handle the ironic results of
migration from village to urban, migration of plants and the drama of societies which
migrated from their country due to the economic reasons emphasizing the eclectic
structure between human being and space by using kitsch material and shooting movies
focused on the conditions of nomads. In her works which she did utilizing the
characteristic of space combining old and new, spaces of high culture and popular
objects, she took attention to the ‘eclectic’ structures. She re-edited past in her works
which thematize time, forgetting and memory, reminding it by the aid of stories and
objects. Within these works that contain references to the historical identity and culture
which fuse past and present, Karamustafa puts the characteristics of objects and space in
interaction with social memory. Benefiting from the pictures of an Orientalist style, she
directs the audience to a critical view using them as historical documents. Her works
related with the concept of ‘return’ consists of the transformation and ‘return’ in the
identities and belief systems. As for the works related with the cultural interaction, they
have a multi-layered structure. Viewed generally, Karamustafa’s works utilize the ideas
carried by the objects and the literal meanings of them. The entire work is classified not
according to the chronological order but under different headings in terms of their
themes. Following Karamustafa’s explanations related to her works, these works have
been examined with regards to the use of images and objects, space-fiction relationship,
‘theatricality’ and ‘eclecticity’. Eventually, Karamustafa’s approach has been elaborated
in conjunction with avant-garde theories.

The elaboration of Karamustafa’s works and approaches makes evident the selection of
popular themes which come to the agenda with globalization and postmodernism. In the
selection of these themes, the emergence of art works has gained importance. With the
dissolution of the ‘grand narratives’ and ‘accepted values’, new methods and techniques
have been used in art works. After the modern period of questioning art via
experimental ways, in the postmodern period art has turned into an area of
communicating ideas and expressing the critical perspectives.
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1. GIRIS

20.Yiizyi’da modernist sanat sdylemlerine getirilen elestirilerin etkisiyle gorsel
sanatlarla ilgili yerlesik kavramlar ¢oziilmils ve gorsel sanatlarin iiretiminde gesitli
bigimler kullanilmaya baslamistir. Postmodernizmle birlikte yeniden giindeme gelen,
toplumsal konular1 sanat yoluyla ifade etme egilimi, sanatsal ifadede farkli yntemlerin
kullanimini beraberinde getirmigstir. Bu gergevede sanatin degerlendirilebilmesi igin
modernizmin yerine postmodernizmin benimsenmesi yaklagimi sorgulanmalidir. Cok
genel hatlariyla degerlendirilecek olursa, modern d6nem simgecilik, fiitlirizm,
disavurumculuk, konstritktivizm, gergekﬁstﬁcﬁlﬁk gibi kollektif hareketlerin dénemidir.
Burada hersey keskin ¢izgilerle birbirinden ayrilmig ve smirlar manifestolarla
belirlenmigtir. Modernlik, avant-garde’lar tarafindan bir estetik kimlik beyan etme araci
olarak kullanilmig ve sanatgilarin kendi sectigi zemini, ‘bos alan’(terrains vagues) dan
aytran bir smir iglevi gdrmiistiir (Anderson, 2002: 131). Ayrica, sanatin sadece
kendisiyle ilgili olmasin1 savunan modernizm, stirekli ilerleme fikrine odaklanmugtir.
Manifestonun giincelligini yitirmesiyle, sanatsal pratikleri tamimlamay1 saglayan bir
sistemin bulunmamasi sonucunda, bu pratiklerin hepsini belirten ‘postmodernizm’ terimi
kullanilmaktadir. Modernizmin yerini alan postmodernizm ise gegmisle baglarini
kopararak simdiyi yiiceltir, her tiirlii tarihsel siireklilik ve bellek duygusunu terk eder;
diger taraftan da, tarihi yagmalar ve orada ne bulabilirse onu simdinin bir boyutu gibi
kullanir (Harvey, 1999: 71). Bu dénemde, 1970’lerden itibaren, avant-garde ve bireysel
deha fikrinin kugkuyla kargilanmaya baglamasinin yani sira miicadeleci ve kollektif
yenilik hareketleri giderek azalir. Melezligin ve sinir agamanin kutsandigi postmodern

dénemde, keskin sinirlar yerine i i¢elik hakimdir (Anderson, 2002: 131).

Modem ve postmodern arasindaki kopus Oncelikle resim ve heykelde gergeklesmis;
daha sonra sanatlarin dogasinda kdkten bir sarsiima yaganmustir. Bu dénemde yazilanlar
da bu durumu sorgular niteliktedir. 1983’te Alman sanat tarihgisi Hans Belting ‘Sanatin

Sonu mu?’ adli kitab: yazarak kokleri Vasari’ye dayanan, Hegel’den beri sanat tarihinin



dayandif1 ‘ideal sanat kavramlari’’na ve avant-garde’larin modern sanattaki siirekli
‘ilerleme’ anlayiglarina kars: elestiriler getirmistir. Amerikal1 felsefeci Arthur Danto ise
‘Sanatin Olimi’ isimli makaleyi yayimlayarak sanatin sonunu daha felsefi bir yolla ilan
etmigtir. Clement Greenberg’in modern resmin figlirdeni ve derinlikten arindifina, tam
bir diizliige ulastifina ybnelik yorumunun gegersizlestifine isaret eden Danto,

geldigini belirtmistir (Anderson, 2002: 138).

Postmodern goriliglerin glindemde oldugu yillarda siyasal, toplumsal ve kiiltiirel yapilar
degismis ve bu paralelde sanat yapitlarinin bigim, kavram ve igerikleri ve sanatgi
sdylemleri doniisiime ugramistir. Postmodernizm olgusunun varligina iligkin savlarin,
genel olarak 1950’lerin sonlarinda ve 1960°larin ilk yillarinda bagladig: kabul edilen
radikal bir ‘kopma’nin gergeklestigi” hipotezine dayandifini belirten Fredric Jameson,
postmodernizmin Avrupa merkezciligin sonu, askeri ve iktisadi Amerikan hakimiyetinin
ifadesi anlamina geldigini ileri stirmiigtiir. Burada bahsedilen ‘kopma’, ylizyillikk modern
hareketin sondiigii/ortadan kalktifi ya da ideolojik ve estetik olarak reddedildigi
goriislerine baglanmaktadir. Bu kopma yalnizca kiiltiirel bir mesele degildir; yepyeni bir
toplum tipinin yerlestigini de gosterir. (Jameson, 1984: 59,61). 1980°li yillarda
Amerikan kokenli sanat, sanat kurumlarinin elestirisi, politika, ekonomi, cinsel kimligin
temsili ve sosyal hayat lizerine sekillenmistir. Estetikten arinmis bu yeni sanatin modern
yontemler yerine yasamsal olanin yansitilmasiyla ilgilenmektedir (Foster, 1985: 1038).
Bu baglamda postmodernizmle birlikte yeniden glindeme gelen, toplumsal konulan
sanatla ifade etme egilimi, sanatsal ifadede farkli yﬁntémlerin kullantmini beraberinde.
getirmigtir. ‘Cagdag/Glincel’ sanatin durumu, modernist sanat sGylemini elestiren
postmodernizmin  benimsenmesi  yaklagimmin  sorgulanmasiyla  anlagilabilir.
Modernizmin 6nde gelen savunucularindan Jurgen Habermas, estetik diizlemin giindelik
yagamdan koparilmamasini savunur; bu diigiincenin temelinde sanat ile toplumu
birlestirme diisii yatar. Bu diislince, popliler postmodern estetige - yakindir ¢linkii
modernizmin segkinciligine bir tepkidir (Zeka, 1994: 26-27). Postmodern, modernin
icinde gosterilemezi, gbsterimin kendinde 6ne ¢ikarir ve begeni konsensusunu reddeder.
Yeni goOsterimleri, gosterilemezin varoldufunu daha iyi hissettirmek igin aragtirr.

Postmodern bir sanatginin {rettigi yapit, 6nceden yerlesmis kurallar tarafindan



yonetilemez ve belirli bir yargi aracilifiyla, bilinen kategorilerin bu yapita
uygulanmastyla yargilanamaz (Lyotard, 1986: 57-58).

Bu kapsamda, 1980 sonrasi Tilirkiye’de postmodernizmin g¢ogulculuk anlayisinin
yayginlagmasiyla, sanatin ifade bigimlerinin degigmesi ve bunun sonucunda sanatin
algilaniginin degisime ugramasini ele alan bu galigma, Glilstin Karamustafa’nin sanatsal
yaklagimmin ve ¢alismalarinin ayrintih bir degerlendirmesini igermektedir. Tiirkiye’de
80’li yillardan sonra sanatin déniisimiinde Giilsiin Karamustafa’nin yeri sorgulanmigtir;
¢linkii, Karamustafa’nin ¢aligmalar1 postmodernizmin etkisindeki sanatsal yaklasimlarla
iliskilendirilebilir  niteliktedir. Bu ¢aligmada, Karamustafa’nin galigmalarinin
¢oziimlemesini yapilacak ve ¢aligmalarin igerikleri tartigilarak 80°li yillardan sonra
yayginlik kazanan sanatsal yaklagimlarla iligkilendirilecektir. 1980°li yillarda siyasal,
toplumsal ve kiiltiirel yapilarin degismesi paralelinde sanat yapitlarinin bigim, kavram ve
igerikleri ve sanat¢1 sSylemleri doniiglime ugramigtir. Bu baglamda, toplumsal konulari
sanatsal bir dille ele alma egiliminin, sanatta farkli ySntemlerin kullanimini beraberinde
getirmesiyle iligkili olarak goe¢, kiiltlir, kimlik gibi ddnemin giincel sosyo-kiiltiirel
olgulariyla ilgili sorgulamalardan yola g¢ikarak sanatsal {iretimde bulunan Giilsiin
Karamustafa’nin ~ toplumsal meselelere yaklagim tarzi ve kullandigt teknikler
degerlendirilecektir. Karamustafa’nin g¢aligmalar1 ve sanatgt kimligi 80’lerden sonra
Tiirkiye’de gagdas sanat olgusunun anlagilmasina yardimei olurken; kullandig1 ydntem,
malzeme ve kavramlarin diinyadaki refefanslariyla karsilastirilarak elestirilmesini saglar.
Bunun yaninda, 80’lerden giliniimiize kadar olan dénemde Tirkiye’nin ‘g¢agdas’ sanat
tarihinde ‘found object/bulunmus nesne’ kullanmi ve ‘enstalasyon/yerlestirme’

ydntemiyle sunumun tercih edilmesi birgok katmaniyla anlagilabilir.

Karamustafa daima toplumsal bir bakis agisiyla, siyasal ve toplumsal garpikliklari
caligmalarina yansitabilen ve varolan toplumsal yapiy: sanatsal iiretimiyle kurgulamaya
¢alisan bir sanat¢idir. Karamustafa, hep ayni agidan ama gok farkli noktalara gegerek
toplumsal bakig agisin1  deBistirmeden, 70’lerden itibaren belli bir stireklilik iginde
tiretimde bulunmugtur. Tiirkiye’nin hizli toplumsal degisimler yasadigi dénemlerde
lirettigi calismalarinda, deigim stirecini kendi yaklagimiyla yansitan Karamustafa,
kimlik sorununu kimlikteki melezlenme, yerinden edilmis ve gige zorlanmig kimliklerin

yeni durumlari, ‘donme’ sonucu olusan kimlikler baglaminda ele alarak, tarihe, kiiltiire,



bellege ve popiiler killtlire vurgu yapar. Onceden beri tartigilan ve ele alinan bu konular,
kilresellesme ve postmodernizmin gogulcu yaklasim ile daha gok glindeme gelmis ve

genelde sanatgilarin ilgilendikleri en popiiler konular olmuglardir.

Toplumsal degisimlere yol agan olaylarin sanat alaninda ifade edilmesi, 20.yy’da
diinyada ve Tiirkiye’de gergeklesen politik, ekonomik, sosyolojik, psikolojik ve kiiltiirel
yapilarin degisiminin yaratifx etkilerinden kaynaklanir. Almanya’da sanatgilar Ikinci
Dinya Savast yllarinda fagist rejimleri, Ingiltere’deki sanatgilar Thatcher’n
muhafazakar politikalarini, Amerika’daki sanatgilar Reagan’in politikalariin yarattig
politik ve kiiltlirel kirlenmeyi ve Tirkiye’deki sanatgilar Cumhuriyet idolojilerini ve
sonrasindaki politik uygulamalarin yarattii baskiyr ve kiiltlirel karmasayr sanatsal
olarak ifade etmeye galigmiglardir. Diinya genelinde, Jorg Immendorf'un Almanya’da
politik alandaki ve kimlikteki boliinmeyi ele alan ‘Café Deutschland’ dizisi; Julian
Schnabel’in Amerikan popiiler kiiltlirlinden aldift konulart yansittig1 resimleri; David
Salle’nin Amerikan resim sanatina, antikiteye, modern doéneme, popiiler kiiltiire ait
géndermeler igeren resimleri; Susan Rothenberg’in Dada ve Siirrealizmden etkilenen
toplumsal konulara gbnderme yapan resimleri; Eric Fischl’in Amerikan orta smif
ailesinden manzaralar1 yansitan resimleri; Jean-Michel Basquiat, Kenny Scharf ve Keith
Haring’in, sosyal konulara ciddi elestiri getiren yapitlari; Barbara Kruger, Cindy
Sherman, Sarah Charlesworth ve Laurie ~Simmons’ﬁn medya ve sinemanin kadin1 sunug
seklini elestiren galigmalari; Robert Mapplethorph, Gran Fury ve Nan Goldin’in ‘&teki’
nin cinselligine vurgu yapan ¢aligmalari ve Tiirkiye’de Hale Tenger’in Bosna-Hersek
Savas’m ele alan ‘Nezih Oliim Gardiyanlar: Bosna-Hersek’; Erdag Aksel’in ‘Gerilim
Nesneleri’; Ipek Aksiiglir Duben’in arabesk kiiltir igindeki kadinin konumunu
sorgulayan ‘Serife’ dizisi; Nur Kogak’in kadmin cinsel haz nesnesi olarak algilanmasi ve
kimliksizlestirilmesini yansittif1 ¢aligmalari bu ¢abanin sonunda ortaya ¢ikan
Uirtinlerdir.

1980°li yillarda gecekondu, arabesk  olgusu ve melez varoluglarla ilgilenen
Karamustafa, galigmalarinda uyumsuzluk ve yozlagmanin kiiltlire yansimalar1 sonucu
ortaya ¢ikan kitsch malzemeleri kullanarak, Tiirkiye’de ‘kitsch/yoz-begeni’ kiiltliriin{in
yayginlagsmasim ele alir. ‘Kitsch/yoz begeni’, 1950°lerden itibaren ivme kazanan kyden

kente gb¢ ve 80°li yillardaki siyasi ve politik hareketlerin yarattii sosyo-ekonomik



degisiklikler sonucunda engellenemeyen bir kitsch {iretiminin sonucunda olugmustur.
Karamustafa ayrica, Istanbul’un gelenekle modern, doguyla bati arasinda kalmighigmin

resmini belirleyen melez kiiltiirii gbrsellegtirmek i¢in de kitsch malzeme kullanir.

Karamustafa 90’larda, gorlis agisini muhafaza ederek kendi tarihine ve toplumsal tarihe
yonelik olaylan iglemeye baglar. Teknik ve kullandifi malzeme bakimindan Onceki
¢aligmalarinin bir devami niteliinde olan bu c¢aligmalarda fotograf, video gibi farkli
yontemler kullanmigtir. 80°lerin ortalarinda uluslararasi sergilere katimaya bagslayan
Karamustafa, sanatgr kimligini yansitan g¢aligmalarini uluslararasi platformiarda

sergilemeye devam etmektedir.

Karamustafa’nin yaklagimi, bir yeniden degerlendirme siireci olarak yorumlanabilir.
Modern sanatin kullandif1 figlirasyon, imge kullanimi, sembolizm gibi bilindik
y6ntemlerden, gliniin poptiler konularina odaklanarak yararlanmigtir. Karamustafa’nin
bu yaklasimi degerlendirilirken, genel olarak sanatin buglinkii ‘6zgiirliigii’ yani herseye
izin vermesi, kaginilmaz olarak neyin sanat oldugu sorusunu akla getirir. Bu sorunun
cevab, felsefenin bir dali olan ve sanatin yapisini, farkli kiiltiir alanlar1 igindeki yerini,
insan acisindan iglevini ve anlamini aragtiran sanat felsefesi ile verilebilir; glinkli, sanat
felsefesi bir yapiti degerlendirirken estetik digindaki ahlaksal, dinsel ve toplumsal
etkenleri de g6z 6niinde bulundurur (Bozkurt, 1995: 25-26). Sanat felsefesinin, bugiin
tiretilen ‘cagdas’ sanati yorumlarken ve degerlendirirken daha da gegerli hale geldigi

sdylenebilir.

Bu ¢aligmada Glilstin Karamustafa’nin yaklasiminin sanat tarihindeki referanslartyla
degerlendirilebilmesi igin oncelikle 20.yy sanati genel hatlariyla ele alinmalidir.
‘Cagdas/Glincel sanat’, sanatta bilinen degerleri altiist eden hareketlerden bagimsiz
olarak diisiinlilemez; bu kapsamda Dada Hareketi ve Obje Sanati’ndan ¢ok genel olarak
bahsedilecektir. Ikinci olarak, Karamustafa’min sahatsal {iretimini etkileyen kosullar,
Tlrkiye’de sanatin durumunun genel degerlendirmesi yapilarak yorumlanacaktir.
Turkiye’de 80’lerden giiniimiize kadar olan dénemde sanat ortami ekonomik, politik ve
sosyal gelismelerin sebep oldufu toplumsal ‘yeni’ dlizen paralelinde agiklanirken,
diizenlenen sergiler, sergi dis1 aktiviteler ve buralarda yer alan sanatgilardan

bahsedilecektir. Giilsiin Karamustafa’nin sanatg1 kimligi ele alindiktan sonra, ¢alismalari



konularina gére ayn bagliklar altinda toplanacak ve bu galigmalar Karamustafa’nin kendi
aciklamalari, katalog yazilar1 ve elestirel degerlendirmeler dogrultusunda ele almacaktir.
Karamustafa’nin ¢alisgamalar1 degerlendirilirken ‘bu galigmalar1 sanat eseri kilan nedir’
sorusu akla gelebilir. Arthur Danto bu soruya, ‘sanatginin kararidir’ diyerek cevap verir.
Stipermarketlerdeki mallar1 miizedeki yeniden tiretiminden ayiran tek sey, miizedekini
Andy Warhol’un yapmis olmasidir (Danto, 1997: 37). Buradan anlagilacak olan, sanatta
bilinen degerlerin ve kurallarin degismesi sonucunda, sanatginin her tirlt diinyay: ortaya
koyabilme ‘8zgiirliigtine’ sahip oldugudur. Bu goriigler, ‘20.yy Sanatina Genel Bakig’
baslig1 kapsaminda anlatilanlarla desteklenecek; Karamustafa’nin sanatsal tiretimi, 20.yy
sanatiyla ilgili bilgilerle ve benzer yontem, teknik ve kavramlari kullanan sanatgilarin

calismalarindan 6rneklerle degerlendirilecektir.

Sanatginin sanat yapit1 iiretimi, George Lukacs’in agikladigi anlamda ‘galiyma’ olarak
adlandirilacaktir. Lukacs, ¢alismanin ancak teleolojik bir eylem olarak ortaya ¢iktigini
belirterek Marx’in, ¢aligmanin insana 6zgii karakteri ile ilgili agiklamasina yer verir:
‘Insan ¢aligmaya baglamadan once tasarlar. Caligma sonunda ortaya ¢ikan sonug, bu
¢alisma baglamadan &nce, ¢alisanin tasariminda vardir, yani diistince olarak varolan bir
sonugtur. Insan, sadece dogal olanda bir degisiklige yol agmakla kalmaz, o dogal olan
icerisinde ayn1 zamanda amacini gergeklestirir. Bu amag, kendisinin bildigi, eyleminin
tiirinti ve bigimini bir yasa olarak saptayan ve iradesini ona bagimli kilmak zorunda
oldugu bir amagtir’ (Lukacs, 1978: 40). Caligma giinlitk diislincenin, giinlik yagamda
nesnel gergekligin yansimasinin temel etmenidir. Her g¢aliyma, yasalardan ve
nesnelerden olusan bir biitlin{i sart kilar. Calismanin gergek ozii, varlift ve olusu
gbzlemlemek, onun gergeklerine inmek ve ondan yararlanmaktir. Bu daha Ik Cag’da,
insanin eline tag1 aldif1 dénemlerde goriiliir. Burada insanin birgok tas arasinda, gbziine
en uygun olani segmesi ve kendinden bagimsiz bir dig diinyada eyleme gegmesi s6z
konusudur (Lukacs, 1978: 49). ‘Calisma’ kavrami konusundaki bu agiklamalarin
ardindan Karamustafa’nin, sanatin1 olustururken toplumsal yasami gézlemledi8i, onun
gergeklerine inmek igin bu gergeklerden ve ortaya gikardifi nesnelerden yararlandigi
goriilmektedir. Karamustafa gézlem yaparak amacina uygun olan nesneleri segmis ve dis

diinyada eyleme ge¢mistir. Bu da ¢alismanin gergek 6ziidiir.



1980 sonrasi Tiirkiye’deki sanatin déniislimiiniin anlagilmas: bakimindan ¢aligamalara
odakli ¢tkarmmlar yapilirken, Karamustafa’nin yaklagiminin, sanat tarihinin genel
kavramlariyla olan iligkisi degerlendirilecektir. Ardindan, Karamustafa’nin sanatgi
kimligi, ¢ogulcu yaklagimi ve yeniliklere agik tavri vurgulanarak, sanat {iretimi
Frankfurt Okulu’ndan bazi diisiinlirlerin sanat konusundaki gérﬁsleri; Peter Biirger’in
avant-garde kurami ve postmodernizm teorileri yardimiyla sorgulanacaktir.
Caligmalarin ortaya ¢ikis slireci, sanatginin kendisiyle yapilmig sylesiler ve ¢aligmalar
hakkindaki elestiri yazilart yardimiyla degerlendirilecektir. Boylece 1980 sonrasi
sanatgl sOylemlerindeki doniisiimli vurgulamak amaciyla Giilslin Karamustafa’nin
caligmalarina odakli bir ¢aliyma yapilarak Tiirkiye’de postmodern siiregte sanat

yapitlarinin bigim, kavram ve igeriklerinin déniistimii degerlendirilmis olacaktir.



2.20. YOZYIL SANATINA GENEL BAKIS

20. ylizy1l, sanatin gelencksel formlardan uzaklastify ve sanat yapitinin kavramsal arka
planiyla tartigildigi yeni bir siirecin baglangicidir. 18.yy boyunca kilise ve saray
yasamindan bagimsiz olarak kurumsallagan sanat, 19. yy ortalarinda ‘estetist’ bir sanat
kavrami olarak ortaya ¢ikmig ve sanatglyr ‘sanat igin sanat’ diislincesiyle iiretime
yonlendirmigtir. 19. yiizyil ortalarinda resim ve edebiyatta renk, ¢izgi, ses ve hareketin
‘temsil’ amacina hizmet etmesi gereklilii son bulmus ve liretim araglarinin kendileri
birer estetik nesne durumuna gelmistir. Clement Greenberg “Modernizm Kant’ m
bzelestirisi ile baglamigtir” der (Greenberg, 1960: 774). Kant’in bagini gektigi modernlik
projesinin temelini, 18.yy’da bilim, ahlak ve sanat alanlarmin birbirinden ayrilmasi
olugturur. Hakikat ile ilgili sorular, adalet ve begeni ile ilgili sorulardan ayrilmgtir.
Modernizm, 6zellikle kendi yontemleri ile kendini inceleyen ve sahip oldugu pratikleri
test eden bir tavirdir. Verili olan kiiltlirel degerlere ve tarihe karsit bir gesit direnis
hareketidir. Modern elestiri kuramlariyla birlikte sanatcilar, sanatin dili ve kurallar
{izerine, sinirlar1 zorlayic1 bir sekilde diislinmeye baslamiglardir. Modernizmden &nce
‘sanatin neden bagka birsey olmadig1’ diislincesi yoktur. Ileri modernizmle birlikte

‘sanatin nesnelligi’ glindeme gelmistir.

Gelenegin ve genel dogrularin etkinligini kaybetmesinin ardindan sanatin igerigi
tamamen kendine d6rimtistiir. Clement Greenberg ve Michael Fried gibi modern dénem
sanat elestirmenlerine gére, modern sanat¢i toplumsal meselelerden koparak tiim
goreliliklerden ve geligkilerden uzakta ‘sanat igin sanat’, ‘saf sanat’ yapmak
durumundadir. Boylece sanat yapiti, konudan ve igerikten bagimsizlagarak, yalnizca
kendi disiplininin metodlariyla kendi elestirisini yapmaktadir. Bunun sonucunda, resim
ve heykel dilinin sinirlariyla oynayan, ‘igeriksiz’ bir sanat ortaya ¢ikar. Sanatin bigim ve
konu yoniinden sadece kendine odaklanmasi konusundaki gériigler postmodern dénemde

sona ermigtir. Bu dénemde Amerika’da yayimlanan October dergisinin elestirmenleri,



‘sanatin igkinligi® ve modernist estetikteki ‘mutlak orjinallik’ ilkesini, yikmaya

calismiglardir.

Resim sanatin postmoderne gegisin Oncelikli alan1 olmustur; ¢iinkli resmin, ucuz
tiretilebilen ve kolay taginabilen bir yontemdir. Bigimsel yenilik karsisindaki engeller
¢ok az oldugundan, resim, bigimsel devrimlerin en ¢ok yasandig1 sanat alan1 olmustur.
20.yy baslarinda resim tekniginin uygulanmasmdaki degisikliklerin temelinde modern
sanat teorilerindeki yaklagimlar yer almaktadir; ¢iinkil resimdeki degisiklikler, modern
ressamlarin resmin sinirlarini sorgulamalariyla baglar. Frank Stella, resimdeki diiz
ylizeyin ve dortgen planin asil yanhs oldugunu belirterek ylizeyin ve sekillerin bu
smirlayict dértgen iginde, bir sekilde olustugunu vurgular. Modern ressamlar bu dortgeni
vurgulamak amaciyla basit formlar1 resmederler. Eski resimlerdeki uzamsallik, modern
resimlerde yoktur. Jackson Pollock, Mark Rothko, Ad Reinhart, Kenneth Noland,
Barnett Newman, Yves Klein ve Frank Stella gibi modern resamlarin resimleri uzamsal
degildir; yiizeydeki higbirsey bu yiizeyin 6tesinde bir uzaya sahip degildir (Judd, 1960:
825-827).

Bunun yaninda resim, modern sanatlar iginde isbirliginin en ¢ok rastlandig1 alandur.
1962°de kollektif bir hareket olarak ortaya g¢ikan soyut-digavurumculuk, aym yil
borsadaki diislis ile birlikte, piyasalarda ve toplumun gbziinde diistise gegmistir. Bundan
alt1 ay sonra, New York’ta kokeninde radikal bir gegmisle gli¢lii baglar tagiyan Pop Art
yanki bulmusgtur. Ciigi romanlardan, marka adlarindan, duvar siislemelerinden, parlak
afislerden ve garpitilmis idollerden olugan bu sanatin karakteristik ikonlar, mekanik
nesnelerin kendisi degil kopyalari olmugstur. Leo Steinberg, ilk kez, Andy Wahol’un
‘Silver Tenement’ isimli resminin postmodernist oldugunu dile getirmigtir. Bu resimde
grafik, resim, fotograf, sinema, gazetecilik, popiiler miizik gibi bigimler birbiri igine
gegmistir ve piyasanin kollanmasi ve medya ve iktidara yakinlik s6z konusudur. Ancak
pop sanat sonrasinda geligen minimalizm, goze hitap etmenin biitlin kolay yollarini
redderek, bigimleri karigtirmadan, onlar arasindaki ayirimlari ortadan kaldirmaya
caligmigtir. 1967°de ilk Urlinlinii veren kavramsalcilik ise, sanat eserini olusturan kodlar
sorguluayarak, sanat eserini kokiinden sokmiistiir. imge karsisinda metne agirlik veren
bu hareket, dSnemin seyirlik kiiltiirline ve geleneksel estetik ideolojilerine kars1 ¢ikmigtir
(Anderson, 2002: 133-136).



<

Kavramsal Sanat’in temelini olugturan Marcel Duchamp, sanatin her cephesini, tanimini,
Ozlinli, anlamimi, kurumlarini, izleyicisini ve yapicisini kékilinden sarsan; bilinen
kategorileri yikan kavramsal bir devrim yaratir. Duchamp’la birlikte baglayan dénemin
etkileri sanatin her alanina dalga dalga yayilmis ve 1960’larda postmodern felsefelerle
birleserek, 1980°’lerde kendini her aland_a hissettirmistir. O, resmin sinirlarim agmig ve
dilsel bir doéniim noktasi olusturmustur. Metodu pargalayarak ‘uzlagimlari/olmazsa
olmazlari’(conventions) ayiklayarak 6ze inmeye ¢aligmigtir. Duchamp’1 yeni bir sanatsal
kategorinin kaynafi olarak gOsteren ve Amerikan kavramsal sanatinin &nemli bir
teorisyeni olan Joseph Kosuth ‘Art After Philosophy’ isimli kaynagi 1969°da
yayimlayarak, Duchamp’tan sonra tiim sanat kavramsaldir ve daha da Gtesi, sanat sadece
kavramsal olarak varolabilir demigstir (Duve, 1994). Kavramsal Sanat, Amerikan
hegemonyasinda gelismemis ve glizel sanatlar sistemine girmeyen, siniflandiriimayan
nesneleri resimin yerine kullanarak, modern sanatin kurallarini pargalayan postmodemn
bir sahneyi agiga gikarmugtir (Anderson, 2002: 136). Duchamp’n yarattig1 bu kirilmanin
etkisiyle, sanatgilar 6zellikle 1960’larda yogun bir sekilde sanatin sanatin ne oldugunu
tanimlama ve neden, nasil yapilabilecegini sorgulama g¢abasma girigmiglerdir. Sanat
eserinin {islibu konusundaki tartigmalarin yerini, resmin ve heykelin kendi sinirlaryla
hesaplagmasi almugtir. Yiizyilin ikinci yarisinda sanatta resim, heykel, fotograf, video,
film, miizik gibi tlir ayrmmi ortadan kalkmaya baslamis ve sanatgilar ¢aligmalarinda
‘hazir yapim nesne’(ready-made), ‘bulunmus nesne’(found object) gibi malzemeler
kullanmaya baglamustir. 1960 ve 1970’lerde geleneksel sanat taniminin sinirlarinin
irdelenmeye baglamasi ve kurumlarin elestirilmesi sonrasinda sanatgilar, miize ve galeri

sistemine karg1 tavir almiglardir.

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda Amerika’da readymade’e olan ilgi artar. Bu sirada
heykelde de ii¢ boyutun smnirlan agilarak dordiinci bir boyutu heykele sokma
tartigmalan gtindemdedir ve Calder ‘Mobiller’ isimli ¢aligmasini yapar. Duchamp’in
1917°de ‘Cesme’ yi yaparak biiylik bir kars: ¢ikisin ilk adimlarini atmasindan sorira Man
Ray 1921°de Civili Utli’yli yapar. Daha sonraki yillarda Joseph Beuys ‘toplumsal
heykel’ kavramini ortaya atar. Bu, insanin yasadigt diinyaya yeni bir bigim verecek ve
stirekli bir degisimi yansitacaktir. Bu yeni yaklasimla heykel artik yontulmus bir tas ya

da mermer degil, gelisgme ve evrim stirecidir. Beuys, sanatin malzemesi olarak kendi
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bedenini ve disincelerini kullanmaya baglar. Ona gore insan, diislincesiyle,
duyarliliklariyla, istemleriyle kendini kuran ve kendi kendini yapan bir heykeldir. Beuys
farkli malzeme ve teknikleri biraraya getirerek bu malzemelerin yaratti1 ¢agrisimlardan
yararlanir. Beuys i¢in insan varlifinin her alandaki yaratic: etkinlikleri sanat demektir ve
bu nedenle sanat yapiti1 kesin bi¢im, kriter ve kategorilerle zorunlu kilinamaz. Beuys
bunu yaparak sanata yeni bir amag kazandirmistir. Kullandig1 zengin metaforlarla gorsel
bir sézliikk olusturmus ve bunlarla insanlara kaybolan baglarmi hatirlatmaya ¢aligmigtir
(Boynudelik, 1996).

2. 1. Dada Hareketi

20.yy’da sanatin déniigiimiine yol agan etkenlerden biri olan Dada Hareketi, Avrupa
killtir degerlerinin yozlagmasina ve Birinci Diinya Savasi’ na bir tepki olarak ortaya
¢tkmugtir. Hans Arp, Tristan Tzara ve Hugo Ball, tarafsiz oldugu i¢in sanatgi, yazar ve
miiltecilerin siginag1 olan Isvigre’ nin Ziirih kentine gelerek, 1916”da Cabaret Voltaire’ i
agmiglar ve burada etkinliklerine devam etmislerdir. Bu sanatgilar savaga, savasa neden
olan uygarli3a, burjuvaya ve gelenege kargidir. Huelsenbeck’ in katilimiyla saldirgan bir
havaya biiriinen etkinlikler, sanatsal nitelik tagiyan anargik eylemlere déniislir. Dada
Hareketi, Ekspresyonizm’i savag ¢arkinin bir pargasi olmakla suglamis ve Sembolizm,
Fiitirizm ve Kiibizm’e karst gtkmistir. Farkli gehirlerde farkli yaklagimlar gosteren
Dada Hareketi anarsik ve tagkin gOsterilerini Moskova, New York, Koln ve Berlin’de
yaygmlastirarak, fotomontaj ve kolaj teknigini kullanmaya baglamistir (Ozayten, 1992).
Dada’nin amaci higbir zaman sanatsal goriintiiler yaratmak olmamustir. Kalic1 olmayan
nitelikteki iglerini, goriislerini yaymak amaciyla yapan Dada pek ¢ok tliriin sanata
katilmasini saglamig; diisiince ve eylemin dahil olmasiyla sanat, tek bir etkinligin alani
olmaktan ¢ikmustir. Dada, sanat kavramlarinin kapsamini genisletmekle beraber, bilinen
degerlere kuskuyla bakma yolunu da agmigtir. Sanat yiiksek smif hegemonyasindan
¢ikip sokaga diiserek, kurulu diizene bir karst ¢ikma yolu olmustur. Sanatin
bilinen/yerlesik degerlerinin bu sekilde sorgulanmasi, sanatsal 6zglirlik saglamigtir
(Ades, 2003).
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2.2, Sanatta Ready-Made (Hazir Yapim) Malzeme Kullanim

‘Ready-made’ bir dénemi temsil eden bir kavramdir. Sanat tarihinde bir kirilma
noktasidir ¢iinkli artik sanat yapit: olarak hazir nesne kullanilabilmektedir. Sanatta
readymade kullanildiktan sonra higbirgey eskisi gibi olmayacaktir. Bu estetik zevkle
yonlendirilemeyen bir kullanimdir; iyi ve kotli zevkin yokolusu. Readymade’in estetik

deger tagimamasi, onun sanat ortaminda degerlendirilme bi¢imini farkli kilmigtir.

‘Ready-made’i ilk kez Marcel Duchamp kullanir. Sanatin duyumsal bir olgu olmaktan
¢ok beyinsel bir olgu oldugu fikrinden hareketle, 1910°dan sonra Kiibist etkili resimler
yapan Duchamp, 1913’de boya resminin anlatimci bigimlerini birakir. 1911°de yaptigi
ilistrasyonlarinda mekanik bir dil kullanan Duchamp, ‘Kahve Degirmeni’ isimli
resimde, figiiratif bir kahve degirmeni yapmak yerine, degirmeninin mekanizmasini
yapmugtir. Duchamp, 1915°te figiirleri dekompoze etme istegini asarak, resmi aklin
hizmetine verdigini agiklar ve diiglinsel bir altyap1 olusturmaya odaklanir. Bir bagyapit
olan ‘Bekarlara Sunulmus Gelin’, ¢ok katmanli bir anlama sahiptir. Marcel Duchamp
1913’ de, ‘Bisiklet Tekerligi’ isimli isinde gergek bir tekerlek kullanir. Daha sonra,
1914°te piyasadan aldig bir sise kurutucusunu kendine mal eder. Ayn1 yil, kig manzarali
bir kartpostala kirmizi ve sar1 noktalar ekledikten sonra bu ise ‘Eczane’ adini verir ve bu
islerini agiklamak igin ready-made s6zciiglinii kullanir. Duchamp, {itli tahtas1 yerine
Rembrant’1n rdprodiiksiyonunu kullandig1 ¢alismasinda, sanat ve ready-made arasindaki
uyusmazli, kargilikl/ iki yanli ready-made yaratarak ortaya koymaya caligmistir.
1917’ de Bagimsizlar Sergisi’ ne R. H. Mutt takma adiyla gbnderdigi ‘Pissoir’ (Pisuar)
isimli ¢aligmast hazir-yapim malzemenin en ug noktada kullanimidir. Bu isler resim,
heykel ya da miizik degildir; sadece sanattir. Biitiin yapay mekanizmalarin, sézciiklerin
ve kigiye bagli olmayan kurallarin elenmesidir. Bu durum, seyirciyi sanatin ne oldugunu
kendine sormak zorunda birakmistir. Duchamp’a gore Bay Mutt’un pisuar1 kendisinin
yapip yapmadigi Onemli degildir, 6nemli olan pissuar1 segenin kendisi olmasidir.
Pisuarin giindelik hayatta tagidi1 anlam, sergi mekaninda segilendiginde kazandig yeni
bakig agis1 tarafindan silinir; glinkli Bay Mutt sundufu nesneye ait yeni bir diisiince
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yaratmigtir (Duchamp, 1917: 252). Duchamp, modern sanati ‘specific’(6zel) ve
‘general’(genel) modern sanat olarak ikiye ayirir ve ondan sonra gelen bazi kavramsal
sanatgilara gore resim, heykel gibi sanatin belirli kategorilerini sorgulamak yerine genel
olarak sanatin dogasi sorgulanmalidir; ¢linkii, ‘sanat’ kelimesi geneldir ve sanati
anlamak i¢in sanatin dogasini sorgulamak bir stratejidir. Bu yaklasim sanat dilinde de
onemli degisikliklere yol agar. Sanat &nce goérsel olanin dile ¢evrilmesi seklinde
algilanirken, daha sonra sanatin, mantif1 harekete gegirdigi kabul edilmistir. Duchamp
aligilmiy  pragmatik, yapisal ve mantiksal paradigmalardan  uzaklagarak
‘ennunciation’(beyanat) kavramini ortaya ¢ikarmugstir. Isaret, climle ya da deyim olarak
degil, ‘beyan etme’ olarak uygulandifinda ‘this is = here is’; bir nesnenin sanat olarak
se¢ilmesi ve sunulmas: noktasina varilir. Beyan yoluyla isaretlenen herhangi bir nesne,
ready-made sanat olmayabilir. Ready-made’in siiregleri, kosullar1 ve agamalari
Duchamp tarafindan belirlenmis ve onun yasammmin sonunda tiim gehresiyle agiklik

kazanmistir (Duve, 1994).

2. 3. Nesne Sanat1 (Object Art): Kolaj, Asemblaj

Nesne kullaniminin ilk basamagi kolaj’ dir. Kolaj, Kiibist sanatgilarin kolaj kullanmalar:
ile baglar. Picasso, kagit {izerine gazete parcalarim yapistirarak ilk kolajimi yapmugtir.
Kiibistler’ e gbre resimde yanilsama unsurunun yikilmast igin dig diinyanin gereglerinin
yardimi gereklidir; tek amag yamlsamanin yerine gergegi koymaktir. Bu goriintiiler hem
kendi gergekleri hem de resim ig¢in kuvvetlenidirilmis imgeler olusturur. Asemblaj ve
performanslarin temelinde kolaj vardir; ¢linkii, ¢agin insan1 gergcek mekanla, gergek
nesnelerle ve yasanan gevreyle birlikte olmak istemektedir (Kaprow, 1966: 717).
Geleneksel estetik anlayiglara karsi ¢ikarken geleneksel diinya gériisiinin tiim
kavramlarina da karsi ¢ikig anlamina gelen kolaj kullanimi, yeni malzemeleri ve
teknikleri sanatin kullanim alanina sokan DADA ile ug¢ noktalara ulagmugtir. Kurt
Schwitters, sokaktan bulunmus ve etiket, pul, otobiis bileti, ambalaj kagitlari, para,
kesilmis seffaf kagitlar gibi, modern sanatta ilk kez gériilen ¢ok tuhaf malzemeleri
kullanarak kolaj yapmigtir (Boynudelik, 1996).
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Kolaj1 bir adim Steye gotliren Asemblaj Sanati’dir. 1954’te Jean Dubuffet, sikigtiriimig
kagit ve tahta pargalann kullanarak olusturdufu islerine ‘asemblaj’ adin1 vermistir.
Asemblaj, iki boyutlu sanat eserine, bulunmus nesneler ya da giinliik kullanim egyalari
gibi ii¢ boyutlu malzemeler eklenerek yapilmistir. Sonraki yillarda bu terim, birbirine
benzer nesnelerin, i¢inde yer aldifi kutu ya da ¢anta diizenlemeleri igin kullaniimigtir.
Asemblaj, Rauschenberg ve Schwitters’in kolajlarinin genigletilmesi ve Marcel
Duchamp’in hazir yapimlarinin gesitlenmesi anlamina gelerek bu iki kutup arasinda yer

almaya baglamigtir (Boynudelik, 1996).

2. 3. 1, Siirrealist Nesne

Sanatta nesne kullamminin  yerlesmesinde Stirrealizm’in  de katkisi  vardir.
Siirrealistler’in nesne kullamiminda, sanat olgusuna bakl_slarmda paralellik olan DADA.
ve Duchamp’ 1n etkisi agikga goriiliir. Her ikisinin de amaci, izleyiciyi anlamsizlik
iginde anlam aramaya yonelterek, onun da yaratici katilimini saglamak ve modernligin,
ebedi ilkeleri ortadan kaldirma utkusu paralelinde, mantigin egemenligini azaltarak,
distinceyi Ozgiirlegtirmektir. Stirrealistler gergek hayattan alinmis gergek imgeleri,
gergekiistli anlatimla kullanarak gergeklikle bag kurmaya g¢aligmislardir. Bu, akilci
diizenin boyundurugundan kurtulmanin bir yolu olarak benimsenmigtir. Stirrealistler,
nesneyi Duchamp’ tan farkli olarak, diiglinceye arag olmak igin kullanmamislar;
Ducamp’mn kagindif1 sekilde nesneyi 6ne gikarmiglar ve dogrudan kendi 6zellikleri ve

yarataca1 sasirtic1 sonuglar icin kullanmiglardir (Ozayten, 1992).

2.3. 2. Pop Sanat’ ta Nesne Kullanimm

Pop Sanat, Ikinci Dlinya Savasi sonrasi Bati sanat ortaminda egemen olan Soyut
Disavurumcu sanatgilarin, varolusgu bir felsefeyi benimseyerek, kullandiklar
malzemelerle, ozel firga vuruslariyla, inandiklarnn diislinceyi ve kendilerini
kamtlamalarina, bunun sonucunda kendi &zel diinyalarina dalarak, dig diinya ile olan
iligkilerini koparmalarina kargt bir bagkaldir1 olarak ortaya ¢ikar. Resimsel olmayan bu
tavir, 1960 sonrasi sanat egilimlerine egemen olmug ve bu dénemin sanatinda belirleyici
rol oynamigtir. Sanatta giinliik yagsama yeniden doniig istegi ile yola gikan bu sanatgilar,

ifade arac1 olarak, kitle iletisiminde kullanilan kliseleri ve imgeleri kullanmiglardir. Pop
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sanatgilar Marcel Duchamp’in yapitlarindan ve diislincelerinden etkilenmislerdir.
Ingiltereli pop sanatgisi Allen Jones, erotik konulu resimlerinde, stilize edilmis ve
kisilikten arindirilmig goriintlileri, soguk bir simgesellikle anlatmigtir. Bu imgeler, bazi
dergi ve reklamlardaki imgeleri akla getirmektedir (Germaner, 1996: 9-15). Pop Sanat’
in ¢ikig noktasi, kimsenin alip evine asmayacag tiirden kétii resimler yapmaktir. Bunlar
toplumsal olgulara, olaylara ironik bakigin bir disavurumu olarak, ‘giizel’ olmaktan gok
‘bir seyler sdyleme’ iddiasiyla yapilmig resimlerdir. Bu sanatgilarin amaci toplumun
‘kitsch’, rafine olmayan ve popiiler killtlire ait olan tarafint anlatmaktir. BSyle bir
amacin takipgisi olan sanatgilar, kisilerin alip evlerine asacad tiirden giizel resim, heykel
tiretmek iddiasinda olmamiglardir. Pop Sanat, temelinde soyut disavurumculuga, soyut
disavurumculugun 6znel(subjective) ydniine bir kars:1 gikis niteliginde 1960°li yillarda
agirlikli olarak ABD’de ortaya ¢ikmigtir. Soyut disavurumculukta asil malzeme
sanatginin kendi duygu, diislince ve diisleridir; pop sanat ise toplumsal olana bakma
iddiasinda oldugundan, pop sanat lireten sanatgi toplumsal olgulardan yola ¢ikmaktadir.
Pierre Restanty, Pop Art teriminin “modern olan, sanayiye ve toplumbilime iligkin
ozellikler gbsteren ve kentsel nitelikler tasiyan, dogaya 8zgii yeni bir anlamin kesgfiyle
ortaya ¢ikmig, ¢agdas ger¢eklik alaninin tiimiinti kucakladigini” sdyler (Batur, 1998:
347).

Claes Oldenburg, dev boyutta bilyiitiilmiis yiyecek maddeleri gibi giinliik siradan
nesneleri, tiiketim piydsasinda ortaya mal olarak siiriilen her tiirlii metay1 ve popiiler olan
ya da mitlesen her olguyu kullanarak, nesneyi anit diizeyine yiikseltmistir. Bu popiiler
nesneler bigimlerinden dolay1 degil, tiiketim toplumunun dikkatini ¢ekmek igin se¢ilmis
ve oldukga yapay bir tarzda sunulmugstur. Kitlelerin ilgisini gekmenin yollarini bilen Pop
Sanat, tiim kitle iletisim araglarin1 kullanarak ve tiiketicinin tepkisini siirekli sinayarak,
medya diinyasina dikkat ¢ekmeye c¢alismig; boylece sanatin izleyiciye ulagabilme
potansiyelini arttirmistir. Pop Sanat’da, bir tojalumun seri liretime dayali goriintii, sembol
ve nesneleri, higbir sosyal ve politik elestiri getirilmeden tekrar {iretilmistir (Lucie-
Smith, 2003: 72).

Andy Warho!’un 1962-63 yillarinda yaptigi, Campell marka ¢orba kutular1 ve Marylin
Monroe serileri, o yillarin Amerikan halk kiiltiirliniin en belirgin simgelerinden olusur.

Giindelik yasam ve tilketim toplumunu yansitan konulara ydnelen Warhol, imgenin
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biiyiik ve kutsal bir anlama sahip oldugu bir toplumda, imgeleri seri reprodiiksiiyonlar
halinde sanata dahil etmigtir (Germaner, 1996: 15-16). '

Pop-art, ilk zamanlar, ‘yliksek sanat’a ve kurumlarina karsi avant-gardeist bir saldin
olarak Kkargilanir. Andy Warhol’'un reklam imgelerine yer verdigi g¢aligmalari,
kapitalizme bir yergi ve tliketim kiiltiiriniin elestirisi olarak goriiliir; ancak bu islerdeki
siirekli tekrarlar, elestirmek igin ele aldifi konular1 estetize etmektedir. Jean
Boudrillard’a gére sanatin, gilindelik hayat iginde ¢Oziilmesi sonucunda hersey
estetiklesmis; glizel ve ¢irkin, dogru ve yanlig, iyi ve kotii arasinda ayirim yapabilmek
imkansiz hale gelmistir. Bu bir deger salgimi veya metastazidir. Warhol’un ‘Campell
Corbas1’ isimli igi, ikonlar gibi, glizel ve ¢irkin, gergek ve gergekdist arasinda bir ayirim
yapmadan, izleyeni, o imgenin varlifin1 sorgulamadan sanata inanmaya g¢afirir. Bu
nedenle, giiniin sanat1, bir dizi ritilel olarak kabul edilebilir. Warhol’da bunu dogrular ve
sanatinin kisiliksiz ve kaba nesnelerin, alinip satilan herseyin yansitilmasi oldugunu
belirtir (Artun, 2003: 25-26). Bunun yaninda, Arthur Danto sanatin 6lmedigini;
anlatilarin 5ldiigiinii belirterek, pop sanatin, sadece siradan olanin kutsanmasi olmadigin
belirtir. Pop sanat ayni zamanda estetigin, sanatin tanimlayici bir 6zelligi olmadiginin
kanitidir. Artik uyulmas: gereken bir sanat modeli kalmadigina gore, bir seker de, bir
sanat eseri olarak sunuluyorsa, sanattir. Bir sanat yapiti olarak gsekerin, 6zel bir giizellik
tagimas1 gerckmez; sadece sanat yapiti olarak liretilmesi gerekir. Sanat yapiti olmasi,
yenilebilir olmasini engellemedigine gore, onu yemeniz de miimkiindiir (Danto, 1997:
185).

20.yy sanatindan ¢ok genel hatlariyla bahsedildikten sonra, diinyada yasananan politik
ve kiiltlirel devinimlerin bazi toplumlarda agilimlar yaratabildigi; sanat ortaminda,
sanatginin gevresiyle etkilesim ve diyalog iginde oldugu, kendini anlatabildigi, ortak
sesler olusturabildigi, elestiri ve yorumun iiretildigi sOylenebilir. Aynt dénemde
Tiirkiye’deki sanata bakildiginda, nemli bosluklarin oldugu goriiliir. Bir yanda siyasi ve
ekonomik problemler iginde bogulmus bir toplum, diger yanda sanatsal lretimde
bulunmaya ve fikir iretmeye ¢aligan bir grup sanat¢1 kargithgindan bahsedilebilir. Béyle
bir ortamda Giilsiin Karamustafa, Mimar Sinan Universitesi Resim ‘Heykel Miizeleri
Dernegi tarafindan 1980’ den itibaren diizenlenen ‘Giinlimiiz Sanatgilar1 Sergi’ lerini

¢ok Gnemsemis ve baglangicindan itibaren bu sergilere katimigtir. Karamustafa, bu

16



sergilerin desteklenmesi gerektigini belirtir; ¢linkli o dSnemde, piyasa ve

koleksiyoncular sadece resim {izerine yogunlasmislardir:

“Q yillarda degisik bir baglamda yapmaya, 8nermeye galighfim isle bir takim gevreleri
ikna etmek ve onlari, yaptifim igin dogrulufuna inandirmak ¢ok zordu; ¢lnki, o
siralarda kesinlikle kavramsal sanatin ya da performans sanatmnin varoldugu biliniyordu
ama bunlarin kabullenilip kabullenilmemesi gerektigi konusunda bir tartigma vardi.
...Akademide ‘pentiir’ anlaminda resim yapiliyordu ve soyut gegerliydi. Bu kurallara
uymazsan yok oluyordun”(Ozer, 1988).

Piyasa kosullarinda resmin benimsenmesi konusunda, John Berger’ in sanat eseri-
miilkiyet iligkisi konusundaki goriislerinin alt1 ¢izilmelidir. Sanatseverlik kavramini
sanat eserine sahip olma arzusu ve giicli olarak degerlendiren Berger, sanat eserinin
‘sanatsever’in miilkiyetindeki bir nesneye d6niismesi olarak Szetlenebilecek bir tavrn,
yagli boya resim gelenegi déneminde ayyuka c¢iktigmi belirtir. Berger her dénemde
yonetici simifin  dlkilsel ¢ikarlarina hizmet eden sanatin, 1500-1900 olarak
tanimlanabilecek yagh boya resim ddneminde Avrupa’da, kapitalin yeni giiciine
dayanan yonetici siniflar dizisine hizmet etmis oldugunu hatirlatir. Berger’in altimi
¢izmek istediBi sanat eseri-miilkiyet iligkisidir (Berger, 1986: 109). Aym dénemde ivme

kazanan enstalasyon, ‘sanat’in resmin Stesinde alanlara yayildigini1 vurgulamaktadir.
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3. 1980 SONRASI TURKIYE’DEKI SANATIN DURUMU

Genel olarak 20. yy. bir ‘farkinda olma’ dénemidir. Bireyin segimlerinin, savundugu
degerlerin farkinda oldugu ve onlari elestirebildigi bu dénemde, 6zellikle sanatin tanimi
olgusu ve sanatgi olmak sorgulanmugtir. Sanatin her cephesini, tanimim, &ziin,
anlamini, kurumlarini, izleyicisini, yapicisin1 kokiinden sarsan Duchamp’la birlikte
baglayan donemin etkileri sanatin her alanina dalga dalga yayillmigtir. Sanat alaninda
60’11 yilarda olugabilen farkli ve muhalif hareketler, 80°li yillarda katilimmn artmasiyla
anlagilmaya baglar. Marcel Duchamp’in ready-made (hazir yapim) nesne kullanimi ve
kavramsal sanatin etkileri dalga dalga yayilarak 1950’lerden itibaren Bati’da 6zellikle
Amerika’da hiz kazanirken 1980°1i yillarda Tiirkiye’yi de sinirhi bir gekilde etkisi altina
alir. Bu ddnemde diinyanin hemen hemen her yerinde yasanan politik ve kiltiirel
kararsizliklar, batili toplumlarda kendi agilimlarini yaratabilmis; 60°’larin modernizminin
yerini gegmigle baglarin1 koparmadan simdiyi ylicelten ve gogulculuga vurgu yapan
postmodernizm almigtir. Kavramsal Sanat (Conseptual Art), Pop Sanat (Pop Art),
Minimal Sanat (Minimal Art), Nesne Sanati (Object Art), Siire¢ Sanat1 (Process Art) vb.
akimlarin diinya ile eszamanl yasanmadigi Tirkiye’de modern ve postmodern sanat
pratikleri birarada yaganmigtir. Sanati geleneksel anlayigin hegemonyasindan ¢ikarmaya
¢aligan baz sanatgilar, gesitli sekillerde sanatsal tiretimde bulunmaya ¢aligmiglardir.
80’ler, askeri darbeler ve devlet denetimlerine karsin birbirinden farklhi hareketlerin
giindemde oldugu bir dénemdir. Baskin fikirlerin kolaylikla sindirilebildi§i bir sanat
ortaminda, sivil olusumlarin dahi ortaya ¢ikmasi ¢ok onemli bir adimdir. Sanat, 6zel
girisimler sayesinde akademinin tekelinden ve hegemonyasindan kurtulma imkani
bulmug; daha ‘dzgiir’ hale gelebilmigtir. Ayrica, iletisim imkanlarinin geligmesi ve
Tirkiye’nin tiiketim ekonomisine agilmasi, diinyada olup biten degigimleri izleme

olana$i yaratmigtir.

20.yy Tirkiye Sanatt Cumhuriyet rejimi ile baglayarak ele alinmalidir. Toplumsal

bilinglenme, Cumhuriyet ideolojisinin 6ncelikleri dogrultusunda gerceklestirildiginden,

18



belli konulara dncelik verilmig ve arag olarak resim ve heykel kullaniimistir. Bu noktada-
Cumhuriyet ideolojisini savunma gérevini tistlenen Tirkiyeli bazi aydinlarin tavirlan
sorgulanabilir. Batili anlamda bir toplum yaratmak amaciyla, devlet ideolojisinin baskin
oldugu kurumlarda Sgrenim géren sanatgilar, aldiklari devlet burslariyla 63renimlerine
Bati’da devam etmislerdir. Bazi ressamlar devletin diizenledigi yurt gezilerine katilarak,
Cumbhuriyet devrimlerini §ven resimler yapmis ve baz1 yazarlar devrimleri 6ven yazilar
yazmuglardir. Cumbhuriyet ideolojisinin idealleri dogrultusunda ‘homojen’ bir kimlik

yaratilmaya galigiimigtir.

Evrensel boyutta bilinglenme konusundaki aksakliklar, kiiltiir, sanat, iletigim, politika,
egitim gibi alanlarda belirgin sekilde goriilmiistiir. Bdyle bir siiregte Tiirkiye’de, iletisim
olanaklarinin smirhlig da dilgiintildiiglinde, taklitgi, igine kapali, birbirinden kopuk ve
tek bir dogruya inanan bir sanat anlayistyla karsilagilir. Paris’e, ressam ve elestirmen
André Lhote atdlyesinde egitim gormeye giden Tiirkiyeli sanatcilar, dgrendikleri yeni
yontem ve teknikleri Tiirkiye’de uygulamiglardir. Lhote, 1930-50 arasinda yazdigi,
konuyu ve anlatimi ikinci plana iterek yalnizca renk, deger, hacim, yapi, kompozisyon
{izerinde duran yazilarini Tiirkiye’ye gbndermistir. Bu ilkeler dogrultusunda, Tirkiye
sanatt 1950’lerde konuyu biitlinliyle yok ederek, Soyut Sanat’a ynelmistir.
Modernlesme isteginin bir yansimasi olarak bu akimin Tiirkiye’de benimsenmesinde,
donemin siyasi ortaminin Bati’ya agilmaya baslamasi da 6nemli rol oynamstir. 20.yy’in
bagindan itibaren siiren resim ve heykel {iretimi, modern kavramlar ve dsluplar
icermigtir. Soyut Sanat 1950-70 aras1 giiglit bir gekilde siirdiirlilmiis ve Akademik-
Modern Sanat karsitlign iizerinden gelisen tartigmalarin yerini Figiiratif- Soyut Sanat
karsitli1 almistir (Atakan, 1995: 151).

Giiglii bir siyasal bilinglenmenin gergeklestigi 60’h yillarda, plastik sanatlarda kimlik ve
koken arayiglar olmugtur. Bazi sanatgilar Bat1 sanat1 geleneginden tamamen kopmadan,
Anadolu’nun folklorundan esinlenmigler ve bu kaynaklar1 tuval {zerinde
gbstermiglerdir, 1968 sonrasi soyut bigimlendirmelerin yerini, figlirli gergek anlatim
aract olarak kullanan bir anlayig almigtir. 1960-80 arasi, toplumsal ve siyasal
bunalimlarin yagandigi bir dénemdir ve akademik sanat ile toplumun ¢ok yakin oldugu
sdylenemez. Sanatgilar bu dénemde konu segiminde duyarli davranmiglar; diis ve fantezi

ogelerini degerlendirmiglerdir. Gergek Ustli ve bilingdigina yonelen sanatgilarin imgeci
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yaklagimlar1 gelismis ve kendilerini sanat ortamlarinda kabul ettirmeye baglamuglardir.
Siyasal alandaki etkinlikler, 70’1i yillarin sonuna kadar toplumsal elestiri igerikli resim
ve heykeller yapilmasma yol agmustir. Cihat Burak, Mehmet Giileryiiz, Nese Erdok,
Alaaddin Aksoy, Glirkan Cogkun, Balkan Naci Islimyeli gibi sanatgilar tarihsel imgeleri
yerinde ve dogru kullanmaya yonelik ¢aligmalarinin yani sira elestirel ve evrensel

gergekleri tartigan figtiratif ¢alismalar yapmiglardir (Germaner, 1987: 19).

Tiirkiye’deki sanatgilarin Avrupa ve Amerika’daki sanatlara ilgi duymalar 1975’lerde
baglamigtir. Bu d6nemde yeni malzemeler, yeni boyutlar ve yeni akimlar etkili olmaya
baglar, ki bu dénemlerde kent yasamini ve degisen gevreyi yeni bir bakigla yorumlayan
sanatgilar Pop-Art, Yeni Gergeksi, Foto Gergekgi ve Yeni Ifadeci egilimleri
benimsemiglerdir. Nur Kogak, Mustafa Ata, Bedri Baykam, Adem Geng, Senol Yorozlu,
Yusuf Taktak gibi sanatgilar tuval resminin digina yonelerek, gesitli teknikleri kullanmig
ve elestiriyi sanata yansitmaya galigmiglardir. Ayrica 1975-80 yillarinda resim heykel
sanatlarinda politik konulu ¢aligmalar .yapllmls ancak fazla slogansi bulundugu icin
stirdiirlilmemistir. 1980’ lerden itibaren Fatma Tiilin Oztiirk, Senol Yoruzlu, Ibrahim Ors,
Hale Arpacioglu, Filiz Basaran, Kadri Ozayten, Giilstin Karamustafa gibi sanatgilar,
plastik sanatlar alaninda bireyi 6n plana gikararak, yasamla daha igige iligkiler kurmaya

y6nelmiglerdir (Germaner, 1987: 18).

Obje Sanat1 ve Kavramsal Sanat Bati’da 1960-70 arasinda geligmisken, Tirkiye’de
1965-80 arast dénemde yanj Bati’da Post-Kavramsal siirecin yasandif1 dénemde etkili
olmustur, Tam olarak anlagilabilmesi ise daha sonraki yillarda gergeklesebilmistir.
Postmodernizmin ve kavramsal sonrasi sanat yaklasiminin, genis ve 6zgiir ¢alisma alani
ile sanatgilara sonsuz olanaklar sagladig belirtilebilir. Diinyanin her yerinde sanatgilar,
ilgi alani genis, iletisim olanaklar1 gii¢lii ve yorum glicli yiiksek yapitlar {iretmeye
baglamiglardir. iletisim imkanlarinin artmastyla beraber hareket etmeye baglayan
sanatgilar evrensel sanat ile ayni paralelde iiretimde bulunmaya baglamiglardir. Ayrica
kavramsal sonras1 sanatin eklektik yapisi, gelenekle baglar kurulmasini ve herseyin
birarada kullanilmasim sagladifindan, sanatgilarin ¢aligmalarinda kendi kiltlirleri de
etkili olmustur (Ozayten, 1992: 83-85).

1970°’li yillarda, farkli yaklagimlara sahip, ¢ok sayida galeri agilmigtir. 1976 yilinda
kurulan Magka Sanat Galerisi, ¢afdas plastik sanatlar alaninda Tirkiye’nin 6zglin
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sanatgilar1 ile ¢izgisini olusturmaya c¢alisirken 1975°te kurulan Galeri Baraz Tirk
resminde 8nemli yeri olan, sanat y6nii agir basan sanatgilarin ve gelecek vaadeden geng
yeteneklerin eserlerine yer vermistir. Bu yillarda bankalara ait galerilerin sayilan da,
gelisen piyasa kogullarina parallel olarak artmistir. Gene bu yillarda galerilerin diginda,
belli bir siirekliligi olan sergiler dlizenlenmeye baglamis ve ¢agdas sanatin
yaygmlagmasim saglanmgtir. 1977°den itibaren Mimar Sinan Universitesi’nin iki y1lda
bir gergeklestirdigi ‘Yeni Egilimler’ sergisi Kavramsal Sanat, Minimal Sanat ve Obje
Sanat1 8rneklerini igeriyordu. Bu sergilerle, geleneksel resim ve heykele karsi ¢ikis
egilimleri 1980’ler boyunca hiz kazanmistir. Ancak, resim ve heykele karsi g¢ikis
Avrupa’ da avant-garde akimlardan ¢ikmasina rafmen, Tirkiye’de bu karsi ¢ikigin
akademi iginde gergeklestifi vurgulanmalidir. Benzer egilimler 1980’den itibaren
Mimar Sinan Universitesi Resim Heykel Miizeleri tarafindan diizenlenen ‘Gilniimiiz
Sanatgilar1 Sergileri’nde ve tuvaldisi sanati benimseyen sanatgilara yer veren ‘Oncii
Tiirk Sanatindan Bir Kesit’ sergilerinde de goriiliir. 1987°de ilki diizenlenen ‘L. Istanbul
Cagdas Sanat Sergisi/ Istanbul Bienali’ , Tiirk Sanati’ni sorgulayan, 80’ler ve 90’larin
sanatin1 kapsamli bir gekilde yansitan sergilerdir. Bu sergiler, resim-heykel digt
tekniklerin sergilenmesine yardimci olmus, toplumun yeni sanat hareketleri konusunda
bilgilendirilmesine ve yerlesik begeni sistemlerinin yenilenmesine olanak saglamigtir.
Pierre Bourdieu’nun “...Bir yapmnin doniiglimii, begeninin de doniigmesine, y'erinden

edilmesine yol agar” goriisii bu durumu destekler (Bourdieu, 1979: 1021).

Sanat, 0©zel girisimler sayesinde akademinin/Akademizm’in tekelinden ve
hegemonyasindan kurtulma imkani bulmug, daha ‘6zgiir’ hale gelebilmistir. Ayrica
iletisim imkanlarinin gelismesi ve Tirkiye’ nin tiiketim ekonomisine agilmasi, diinyada
olup biten degisimleri izleme olanag yaratmigtir. Diinya sanatinda, bilinen degerleri
koékiinden sarsan ve yerle bir eden gelismelerin yasandif yillarda, Tiirkiye’de sanatin
oldukga dar bir alanda varoldugu ve arayis halinde olmanin etkisiyle son derece farkl:
hareketlerin giindemde oldugu goriiltir. Toplumcu Gergekgiler Neset Giinal, Nege Erdok,
Ozdemir Altan, Devrim Erbil figlir kullamirken, aynt dsnemde Adnan Coker soyutlama;
Nur Kogak ve Mahmut Cuda hiperrealist tarzda resim yaparlar. Alman
Digsavurumculari’na yakin olan Burhan Uygur, Mehmet Glileryliz, Komet ve Utku
Varlik gibi sanatgilar giindemdedir. Balkan Naci Islimyeli ise bambagka bir kolda, yerel
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bir dille Stirrealist tarzda resim yap-rnaktadlr. Pop Sanat alaninda 6nemli baz: isimler
sayilabilir. Altan Giirman 1960’11 yillarin ortasindan baglamak {izere pop kaynakl: isler
yapmigtir. Bu d6nemde Tlirkiye’de ekspresyonist ve soyut akimlarin egemendir.
Giirman ise Paris’te kaldig1 yillarda (1963-66) Yeni Gergekgilik ve Pop Art’1 tanimis ve
on yil siiren Ogretim ddneminde Dada, Siirrealizm ve Duchamp’in anlaslimasma
cabalamastir. 1970’lerde Ibrahim Ors, yurtdisi kaynakli bir takim kavramlardan
beslenmis olan bir sanatgidir ama malzemesi yine Tirkiye toplumudur. Ipek Aksiigir
Duben’in 1982 tarihli ‘Serife’ sergisi 80’li yillarin pop kaynakli isleri arasinda
sayilabilir. Daha sonraki dénemler igin, yerel malzemeyi kullanmis olmas: dolayisiyla
Giilsiin Karamustafa sayilabilir. Bu kadar gesitli yaklagimlarin ayn1 zamanda yaganmasi,

Tiirkiye’deki sanat anlayisinin gogulculugunu sergiler.

Turkiye sanati i¢in gegerli diger bir durum, Bati kaynakh c¢agdas kavram ve
yaklagimlarin yerel malzemeyle, kiiltiire 6zgli birtakim olgularla birlesmesi olarak
ozetlenebilecek bir sentez durumudur. Ipek Aksiigiir Duben ‘Yeni Egilimler Sergisi
Isiginda Cagdas Tiirk Sanati ve Elestiri’ isimli yazisinda Tiirk sanatindaki bu eklektik
yapiya dikkat geker:

‘... Cagdas Turk sanat1 dogal olarak eklektik olacaktir. Yeni aragtirmalar her kanaldan
gelebilir. Nitekim halk kiiltiirtt kokenli gikiglardan minyatiirlin modern goriintiilere
uygulanigina, kirsal imgelerin geometrik uygulamalarindan salt geometrik aragtirmalara,
pop sanattan esinlenmis toplumcu aragtirmalardan kavramsal sanata kadar farkli
¢alimalara tamk olmaktayiz. Kagimilmaz olarak ‘Yeni Egilimler’ bu gergegi
yansitacaktir. .... Dogu’dan ve Bati’dan etkilenmis oldugu halde ikisinden de farkli,
kendine 8zgii bigimleri olan bir sentez olugmaktadir. Sanatgi ve elegtirmen olarak
hedefimiz bu bilesimi tanimlayan, betimleyen kavramlar, bigimler, simgeler ve
diizenlemeler Uretmektir. .... Sanatgidan ‘Dogu’ ve ‘Bati’ kdkenli kavram ve bigimleri
yerli dinamiklere uyguladif: zaman dojBabilecek zorlamay igerik ve bigim biltiinliigiine
saygili olarak 8zgiin yaratictliga doniistiirmesi ve yeni bigim, kavram ve diizenlemelerin
olugumuna olanak taniyan bir agikliga ve aragtirmaciliga girmesi beklenebilir’ (Duben,
1981: 33).

1970’ lerde Sitkrii Aysan, Sanat Tanimi1 Toplulugu (STT)’nu kurarak, Tiirkiye’de ilk kez
Kavramsal Sanat tartigmalarini baglatmigtir. Aysan, Akademinin dogmatik ve bigimci
egitim diizenine bir segenek getirmeye ve sanata tek yonlii, kat1i bakis agisim
degistirmeye ¢aligmstir. STT tyeleri sanatin sinirlarini ve iglevini sorgulamigtir. Ingiliz-
Amerikan Sanat ve Dil grubuyla pek ¢ok ortak yonii olan bu grup, Duchamp’1 érnek
almig, Sol LeWitt’in yazilarindan yararlanarak ogretici tartigmalar yapmis ve bdylece

uygulamayla kuramin &rtiigmesini saglamiglardir. Bu sanatgilarin her konuda farkli bir
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segenek arayiglari, galeri ve miizeler yerine, kendi tanimlayici malzeme ve yayinlarini
kullanmalarinda da agiklikla goriilir. 1982°de yayinladiklann metin, dSnemin
digavurumcu anlatimsal resim anlayiginin egemenligine bir tepki olarak alinabilir. STT
diizenledigi sergilerde, sanatla ilgili metinleri yazi, dil ve fotografik imgelerle birlikte
kullanmig; bOylece nesnelere yalmizca bakan izleyiciyi geleneksel islevinden yani
nesnelere yalnizca bakmaktan uzaklagtirarak, tamimlarla gostergeler arasinda iligki
kurmaya yoneltmigtir. BSylece seyircinin yapita nasil yaklasmasi gerektigi konusunda
yonlendirici olmustur (Atakan, 1995: 163-165). Tirkiye’ de sdzll edilen gelismelerin
yagandif1 bu dénemde, dogmatik ve bigime bagl bir sistemde, sanat dilinin degigmesi
kolay olamamugtir. Bu gelismeleri elestiren yazilar, kavram kargasasi oldugundan, eksik
ya da yanlig bilgilenme sonucu Tiirkiyeli sanatgilarin Bati’daki baz1 hareketleri yeterince
sorgulamadan  kabullendiklerinden ve modernizmin yeterince sorgulanmadigindan
bahsetmislerdir. Beral Madra’nin ‘Oncii Tiirk Sanatindan Bir Kesit Sergileri’ hakkindaki
elestirilerine bakildiginda bu agiklikla gorlilebili. Madra bu sergilerin deneysel ve
giincel oldugunu ancak ©ncli nitelikte olmadiini, yeniden yoruma dayandigm
belirtmistir. Ayrica baz1 elestirmenlerin gagdag sanat kavramlarimi ve akimlarini heniiz
tanimadiklari, yazilarindan anlagilabili. Omegin  Can Killahlioglu, ‘Oncti Tiirk
Sanatindan Bir Kesit’ sergisinde yer alan g¢aligmalari ¢irkin ve kaba buldugunu
belirtmigtir. Bu sergilerde yer alan Adnan Coker, buradaki iglerin yerlesik diizenin
begenileri olmadifini, aleyhteki elestirilerin k6hnemis geleneklerin savunucusu
oldugunu styleyerek elestirilere kargilik vermistir. Bu sergilerin ilk iiglinde, son derece
sert ve daha gok serginin ismine ydnelik elestirel yapilmisken; dordilclislinde elestiriler
sergideki iglere yogunlasmis, okuyucuyu ve izleyiciyi bilgilendirici yazilar yazilmigtir.
Ilgi islere yonelince, ¢agdas sanatin kavramlar1 tartigilmaya baglamis ve sanatgilarla
yapilan s8ylesilerle, sanatgilarin ¢aligmalarini agiklamalarina firsat verilmigtir (Ozayten,
1992: 85-87).

90l yillara gelindiginde, uluslararas: sergilere ve Istanbul Bienali’ne katihm aftmugtir.
Uluslararas1 dolasim imkanlari artan sanatgilar, sanati evrensel boyutlarda daha fazla
diisiinmeye baglamuglardir. Baz:1 kisi, kurum ve yaymlarin gabalariyla, sanatin evrensel
boyutta anlasilmasi1 ve izleyicinin yeni yaklagimlarla bulugmasi saglanmistir. Pierre

Bourdieu, sanat¢1 ve sanat ¢aligmalar1 hakkinda yeni tanimlamalarin ortaya gikmasinda,
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is ile igi izleyen arasinda daha farkli bir iligki kurulmasinda sanat dergilerinin,
galerilerin, milzelerin etkisinden bahsetmektedir. Bourdieu, sanatgilarin, sanatsal
yaklagimm bagli oldugu farkh stratejileri kesfetmelerini ise sanatgilarin kendi
. pratiklerini, nesnel pratiklerin igine dahil etmelerine baglamistir (Bourdieu, 1979: 1021).
Bu noktada Tiirkiye’de 90 sonrasi galeri ve miizelerin durumunu degerlendirmek
gerekir. Her dbnemde galerilerin, miizelerin, yaymevlerinin ve sanatgilarin farkl
sanatsal anlayiglar1 oldugundan, 90°li yillarda da sanata farkl yaklagimlar vardir.
‘Geleneksel’ olarak adlandirilabilecek sanatgi, yayn, elstirmen ve galerilerilerin yanisira
glincel sanat sergileri ve glincel sanat yapan sanatgi, kiiratér ve sanat elestirmenleriyle
diizenledikleri s6ylesilerle giincel sanatin anlagilmasimi saglayan Garanti Platform
Gtincel Sanatlar Miizesi, Proje 4-L gibi kurumlar ve Art-Ist gibi glincel sanatla ilgili

yazilara yer veren dergiler, sanata uluslararasi bir yaklasim getirmislerdir.
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4. GULSON KARAMUSTAFA

Tezin bu bdliimiinde, onceki agiklamalarin 1giinda, Tiirkiye’de resim, heykel gibi
‘geleneksel/bilinen’ ydntemlerin yaninda, video, enstalasyon, fotograf gibi yontemleri ve
yasayan nesneleri kullanarak galisan Giilstin Karamustafa’nin sanatg1 kimliginden, sanat
tarihinde 1950 sonrasi hareketlerle olan iligkisi sorgulanarak bahsedilecektir. Bati’da
Fluxus, Happening, Kavramsal gibi kurumlara karg: ve kurum dis: sanat etkinliklerinin
glindemde oldugu 1950’1i yillar nemli doniim noktalarindan biridir. 1970°1i ve 80°li
yillarda Tiirkiye’de kurum karsiti sanatsal. etkinlikler goriilmistiir. Karamustafa bu

etkinlikler i¢inde varolan sanatgilardan biridir.

Giilsin Karamustafa, Devlet Giizel Sanatlar Akademisi, Bedri Rahmi Eyiiboglu
Atelyesi’nde aldif1 klasik resim $greniminden sonra 1980 yilina kadar resim yaparak
klasik ressam kimligini tagimigir. Karamustafa, kendini sanatg¢i olarak tanimlarken

‘ressam’ s6zcliglini kullandigini belirtmis ve bunu su sekilde agiklamigtir:

“Akademinin resim béliimiinden mezun oldum. Yogun bir resim egitimi aldim.
Dolayisiyla daha sonraki ifade bigimlerinin de temelinde yatan ressamhiktir
diyebiliyorum artik. Bu durum, yani burada bu kadar net bir bigimde bunlan
sdyleyebilme noktasma gelebilmek benim igin kolay olmadi. Sanatin duragan
olmadigini, ifade olanaklariyla da tek bir kalip iginde ylirtimedigini ve varolmadifim
gayet iyi biliyorum. Bugiin artik giiniimliz sanatinda kullanilabilen sonsuz ifade
bigimleri var. Bu zenginligin iginde geri déniip temel meslegimin ressamlik olduBunu
s8ylemenin ya da yadsimanin hig¢ bir anlami yok. Ben kendimi ifade etmeye resimle
bagladim. Bir seyi karigtirmamak gerek. Peinture dedigimiz sey degildi, resimdi bu.
Peinture farkli bir sey. Ben peinture yapmadim ama resim yaptim. Daha sonra gayet
dogal bir gecisle kendimi iig boyutlu ifade etmeye bagladim. ...Bugiin resimle olan
iliskimin kendimce daha netlestiginin ve aydinlandiginin farkindayim. Benim sanatimin
biitiin bunlarin birikimi oluunu digiinityorum. ....Bizde bu anlatim ve ifade 8zgtirlkleri
kesin dénemegler olarak ele aliniyor. Oysa bu getin d8nemeglerin bazen gok gegirgen bir
bigimde kendi iglerinde hareketleri var. Higbirini kesin ve kat1 kurallarla birbirinden
ayirmamak lazim”(Ozer, 1998: 88).

70’lerin sonunda ve 80’lerin baginda boya ve baski teknigiyle, arabesk temali resimler
yapan Karamustafa, Istanbul’daki degisimin yarattifi bozulmay: ve kirlenmeyi gok
derinden hissederek go¢ sirasinda ve sonrasinda yasanan deneyimleri &nce resimleriyle

ve daha sonra degisik nesnelerle yansitmaya g¢aligmigtir. Karamustafa, 1982’den
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baglayarak degisik malzemelerle ve sunum gekilleriyle ilgilenir. Teknolojinin gilinliik
hayatla igige gegmesi sonucunda farkli tekniklerin sanata dahil edilmesinin g¢ajdas
sanatta son derece siradanlasgtif1 bir ddnemde Karamustafa, sanatinda biitiin degisiklik
ve yeniliklere agik bir tavir sergiledigini §6yle dile getirir: “Degisken hayat sartlar,
bugiine kadar bigimsel veya kuramsal bir saplantiya kapilmadan {iretmemi sagladi.
Biitiin degisiklik ve yeniliklere, hayatimda oldugu gibi sanatimda da agilmaktan
korkmuyorum; yeter ki yenilikler beni bir 6ncesinden daha maceral1 yollara stirtiklesin

ve lirlin vermeye ySneltsin”(Kortun, 1998).

Karamustafa, daima toplumsal bir bakis agisi oldugunu ve bu bakis agisim hig
degistirmedigini wvurgular. Onun bu yaklagimi, iretimine yansimgtir. Toplumla
iliskilerini canli tufan sanatgilar salt estetik sorunsalla smirlanmak istemezler. Bu
sanatgilar kitlelerin ve bastiriilmig azinligin sordugu sorularin aynisini sorarlar; yagamlari
ve toplumdaki yerleri onlarin sanatsal tiretimlerini 6nemli 6l¢lide belirler (Schapiro,
1973: 518). Schapiro’nun belirttigi bu durum, g¢aligmalarinda ozellikle gbg¢, kimlik,
bellek ve toplumsal aidiyet konularina odaklanan, sadece estetik sorunlarla ilgilenmeyen
ve kullandig1 malzemenin, toplumsal bakigin1 yansitan bir araca doniigtligiinii belirten

Karamustafa i¢in de gegerli oldugu, onun su ifadelerinden anlagilir:

“Hi¢ bir sekilde daha farkll bir sanat drettigimi diiglinmiiyorum ama baglangig
pozisyonlartmin degistigini diistinliyorum... Resim dilzleminden ¢ikip, daha g¢ok
objelerle farkh bir diizlemi, yani {iglincli bir boyutu ifade etmeye bagladim” (Sagr,
2003).

“Yaptigaim iy, mithis bir hayat gdzlemciliine dayaniyor. G8zlemci yanimin higbir
zaman uykuya dalmadiimi, her an diri ve uyamk oldugunu hissediyorum. En
beklenmedik anlarda, en beklenmedik bir insanca davranig, bir kiigtik ayrinti, {izerinde
uzun silire galigabilecegim bir temayr ortaya gikarabiliyor. ...Insan hayatinin bir
kdgesinde yanyana varolabilen bitiin unsurlarin, benim sanatimda da birlikte
varolabilmesi miimkiin”(Ozer, 1988).

4. 1. Giilsiin Karamustafa’nin Cahymalar

Giilsin Karamustafa(1988) 80’lerde postmodern diislincenin, 1970’lerin kati
devrimciligine kiyasla, ‘Steki’ ne daha hiimanist bir yaklagimi oldugunun altin1 gizerek,
kendisine daha yakin buldugunu belirtir. Cevresindeki degisimleri ve toplumsal
hareketliligi strekli gozlemleyen Karamustafa, postmodernizmin farkliligi ve
gogulculugu vurgulamasinin etkisiyle, 80’lerde gogulcu bir yaklagimla ‘found objects

(bulunmug nesneler)’e yonelir ve ‘enstalasyon(yerlestirme)’a ilgisi artar.
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Cesitli sanat akimlarindan etkilenen Karamustafa, sanatlar arasinda kurulabilecek
iletisimin sanatgilara kazang saglayacagina inandigin: belirtir:

“Aslinda biitin sanat akimlari, iginde hayat bulduklan ddnemle birlikte
degerlendirildiginde, mithis heyecan veriyor bana. ...Akademi &grenciliZi
dénemlerinde Pop Art en etkili yillarim1 yasamaktaydi. Pop Art, abartilmig gergekligi,
tliketim toplumu elegtirisi ve resim sanatinda reklam grafiginin yabancilagtiric1 8gelerini
kullamsg bicimleri beni gok etkilemisti. Pop Art’a duydugum yakmmlifin bu akimin
konusuna, yaklasim bigimine duydugum ilgiden kaynaklandigin1 saniyorum. Daha sonra
Hiperrealistler’i de aym yaklagimla sevdim. Ama bunun yam sira 13-14.yy Avrupa
duvar resimlerine olan sevgim asla azalmadi. Halk Sanati’ni, Sembolistler’i ve Art
Neuveau akimini da sevdim. Kiibizm ve Ekspresyonizm’i bu sevgi alanimin diginda
tutamam”(Ozer, 1988).

Karamustafa’nin ¢aligmalar1 1981°den baslayarak, kdyden kente g¢ olgusunu Anadolu
insanim  figiiratif bir dil kullandi®1 resimlerinden baglayarak ele alinacaktir.
Karamustafa’nin yeni teknikler ve sunum gekilleri kullandigs, bugiine kadar olan dénemi
kapsayan caligmalar1 ele alinirken, degisik malzemelerin biraraya getirilmesiyle
olusturulan hikayeler agiklanacaktir. Sanatgi resim, asemblaj, enstelasyon, fotograf ve
video tekniklerini kullanmigtir; ancak, birbirini takip eden bu tekniklerin kullanimina
gore donemsel bir inceleme yapilamaz g¢linkii yontemi ve teknigi sorgulayan bir
yaklagim iginde olmayan Karamustafa, hikayeye odaklanarak g¢aligirken hikayeyi
yeniden kurgulayarak anlatir.

Ayrica, Karamustafa’nin galigmalari kronolojik sirayla degil, igeriklerine gore biraraya
getirilmigtir. Bu gekilde sanatginin temel meselesinin ve sanatsal yaklagiminin belli bir

stireklilikte {iretimine &ansxdlgl anlaslla‘bilir.

4. 1. 1. Giilsiin Karamustafa’nin Gd¢ ve Kiiltiirel Melezlenme Konulu Caliymalan

Karamustafa gé¢ ve gb¢lin yarattif1 kiiltlirel melezlenme meselelerini kdyden kente gog,
ekonomik nedenlerle gergeklesen iilkeleraras1 gé¢ ile iligkilendirmis; bu meseleleri insan
ve mekan arasindaki eklektik yapiyr vurgulayarak, kitsch malzeme kullanarak veya
insana odakl filmler gekerek ele almigtir, Karamustafa bu g¢aligmalarda hep aym agidan
ama gok farkli noktalara gegerek, Pop Sanat’in, Sembolizm’in ve Obje Sanati’nin sunum

sekillerinden yararlanmigtir.
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4. 1. 1. 1. Arabesk Olgusunu Konu Alan Caligmalar (1981-82)

Giilsiin Karamustafa’nin 1981°de Devlet Giizel Sanatlar Galerisi’nde agtif1 sergi, gegis
ddnemi olarak degerlendirilebilir. Bu sergide yer alan isleri: ‘Dertler Benim, Yarabbi
Sen Bilirsin (Sekil 4.1), Saraylar Yaptirdim Désetmedim ve Bir Kiz Bir Ceyiz’dir.
Ayrica 1982°de Ankara Turkuaz Sanat Galerisi’nde sergiledigi isleri de benzer 6zellikler
tagir. Bu sergide yer alan galigmalari: ‘Video Seyreden Turung Koyliiler’(Sekil 4.2),
Galata’nin Yeni Miisliimanlan (Sekil 4.3), Panterella (Sekil 4.4), Balkon (Sekil 4.5),
Istanbul’lu Kizim, Zaman Benim Ben Zamanin Iginde, Istanbul Palas, Konstantinniye,
Bank, Antik Kentte Sabah Aligverisi, Simiiklii Prenses, Pera Birasi, Star Wars, Mastika
Mastika, Yorganin Olam, Kirpi Cocuk, Saraylar Yaptirdim, Resme Sevdali Ana,
Gemilerde Talim Var, Sevsem Uyanmaz ve dir. Bunlar kagit tizerine suluboya, serigraf
baski, asamblaj, tekstil kolaj veya ginko baski kullanilarak yapilmig figiiratif resimlerdir.
Grafik uygulama ve resim iligkisi, Karamustafa’nin, {izerinde uzun zaman diislindtigii bir
konudur. Sanat¢1 bu etkilesime yaklagimini su sozlerle dile getrir: “Giinlimiizde resim
ve grafik arasindaki farkin nerede baglayip nerede bittigini saptayabilmek giigtiir. Bu
olgunun da sanatlararasi kaginilmaz etkilesimler dogurdugu bir gergektir” (Ozer, 1988).

Alayli ve mecazi anlatimi olan bu resimlerde Anadolu’dan gé¢ etmis ve Istanbul’ un
eski mahallelerine yerlesmis, Istanbul’da yasayan ama Istanbul’lu olmayan ‘&teki’
figtiratif bir dille anlatilir. izleyeni bu insanlarin hikayelerini tebesstimlii bir bakigla
diisinmeye yonlendiren bu resimler Pop Sanat’in, toplumsal olgulara ve olaylara ironik
bakisin bir digavurumu olarak ‘giizel’ olmaktan ¢ok ‘bir geyler sdyleme’ iddiasiyla

yapilmig resimlerine benzer.

Benzer bir yaklagimla, Ipek Aksiiglir Duben ‘Serife’ (1982) dizisinde, kdyden kente go¢
olgusunu, sehrin sosyal ve ekonomik sartlarina, kiiltiirel yapisina uyum saglayamamis ve
kendine yabancilagmig alt kiiltlir kadinlar1 agisindan ele alir. Kendini bedeniyle temsil
etme hakkina sahip olmadigimi diigiinen bu kadin, saf ve soylu degerlerle kugatilarak
kamusal alandan uzaklagtirilmig Tiirkiyeli kadinin 80°1i yillardaki profilidir. Duben, igi
bos elbiselerle kadinin toplumsal agidan iginde bulundugu duruma gbnderme yapar.
Burada kadin bedenin yoklugu, aynm1 zamanda kadinin medyada bir meta gibi
sunulmasina ynelik bir elestiridir. Duben, figiir kullanarak yapti81, ‘Adeleli Adam’ ve
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‘Anonim Ydizler’ isimli, kimlik sorununu erkek cinsiyeti {izerinden sorguladif

calismalar1 da figtiratif agirliklidir.

Duben’in igi bos elbiseleri resmettigi durum, figlirlerin ifadesizligi ile anlatilirken,
Karamustafa’da direk yiizdeki ve bedendeki ifadelere vurgu yapilarak gosterilmistir.
Karamustafa’nmin kullandig figiirlerin fiziksel 6zellikleri, duruglar1 ve bakiglari, giyim
kusamlar1 ve bulunduklari mekanlar dikkat cekicidir; ¢iinkii, burada celigkilerle ve
kargithklarla yaratilmig bir ortam resmedilmistir. Bu resimlerde siddetli kargithliklar
gosterilerek, uyumsuzluga ve carpikliga dikkat gekilmektedir. Karamustafa resim
ylizeyinde, amaglari dogrultusunda bu kargithklan kurgulayarak bir ‘durumu’i

anlatmaktadir:

“Bir Dogu Anadolu kadimi bugiin eski Galata’da bir Art Nouveau apartmaninin artik
¢Okintll haline gelmis bir katinda yagiyorsa, gevresiyle bir sentez olugturmuyor, tam
tersine tarihsel gelisim ve gergeklerle birlikte bir yanyana gelisin iginde yagiyordur. Bir
biitiinlitk olusturmayan bir yanyana gelig”(Ozer, 1988).

‘Balkon’ isimli igteki apartman eklektik bir yapidadir, stili karmagiktir. O evin iginde
Osmanli bir levha bulundugundan ylizde yiiz eminim ¢iinkii o dénemde, o evlerin iginde
bu gdritlir. Bu bir yanyanaliktir. Ne bu binanin iginde Osmanl bilgeligi bulusur, ne de

bu kadmnla bu binanin yapis: bulusur. Bu islere yogunlagtizim dénem, Istanbul’un bir
anda kalabaliklagtig1 ve bu yanyanaliklarin patladi bir dénemdi” (Sagir, 2004).

Biitiinlitk olusturmayan bu yanyana gelisi Nilglin Ozayten s8yle yorumluyor:

“Bu yanyana gelis, higbir sentez ya da elestiri ¢abasi tagimaz ve gergek yagamdaki gibi
eklektiktir. Karamustafa’da geligkilerin ve kargithklanin birligi, bir yaniyla da diyalektik
anlam igerir. Diyalektigin sanata uygulanmasi, islerini katilagma ve kaliplagmadan
uzaklagtirir, her igi bir sonrasi igin agilim salar, dniine bir gok segenek yigilir. Onun
bigimsel ya da kuramsal bir saplantiya kapilmasim1 engeller” (Ozayten, 1994; 41).

Bu agiklamalardan da anlagildigy gibi, i¢ gb¢le Anadolu’dan Istanbul’a gelmig
insanlarin, Galata’da yipranmig Art Nouveau apartmanlarindaki yagamlarinin anlatildig
bu resimlerdeki yanyana gelis bir sentez tasasindan gok, yanyana gelisten ve bu
birlikteliklerin geriliminden ya da uzlagimindan faydalanmak igindir. Karamustafa, zaten
gercek yasamda bu ayrintilarin bir sentez iginde olmadigin: belirtir. Bu durum, gergekgi
olmayan, drinliksiz ve yiizeysel figiirlerle resmedilmistir. Karamustafa, simgesel ve

figiiratif bir anlatimdan yararlandig1 resimlerindeki yaklagimin: su sekilde dile getirir:

“Uygulama agamasinda teknik olarak fazla gergekgi davranmaktan kagiminm.
Resimlerimde hep ylizeyde kalmaya yonelik derinliksiz figiirler bdyle bir savunmanin
istekle gergeklestirilmis bigimleridir. ...70°li yillar Ttrkiye sanati igin oldukg¢a zor bir
donemdi. Isyamimi bir bigimde belirtmek istiyordum: pentiir yapmay1p resim yapmak ve
bu resimlerin iginde gdrmek istedigim, anlamak istedifim diinyay: yerlestirmek. Beni
sanat tarihinin sonsuz cezbeden bir figiir dlinyas1 var”(Ozer, 1988).
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20. Yiizyllda resimde Soyut Digavurumculuk’tan (Abstract Expressionism) Foto
Gergekgilik’e (Photo Realism) kadar yapilan gorsel miicadele gii¢ kaybederken bunlarin
arasindan siyrilabilen sadece Yeni Disavurumculuk (Neo-Expressionism) olmugtur.
Achila Bonita’nin 1979°da Flash Art dérgisinde yazdi1 bir makale ile ismini duyuran
Yeni Disavurumculuk, Italaya’da ‘Trans-Avangardizm’ olarak amilmistir. Konu
bakimindan gogulculuga &nem veren bu akimin, 1920’li yillarin Italyan resmine,
ozellikle De Chrico’ya ilgi gbstermesi ve tlim resim tarihinin ilgi alanina girén mitolji ve
antikite gibi konularla ugragmasi, Almanya’daki Yeni Digavurumculuk’a gére daha az
politik oldugunu gosterir. 1980°lerde kendini gésteren bu akimin temellerinde resim
sanatinda figlirlin yeniden ele alinmasi, canlandirilmasi yatmaktadir; resim yalmzca bir
arag olarak kullamlip, bu yolla sanatin tanimi yeniden yapilmaya galigiimistir. Joseph
Beuys ‘resirh sanat degildir’ diyerek ‘Koln Hareketi’ni baglatmis ve ‘resim yapmay1
durdur’ sloganiyla giindeme gelmigtir. Buna bir karst ¢ikis hareketi olan Yeni
Disavurumculuk akimi ortaya ¢ikmig ve bu dénemde sanatgilar birbirlerine yanit olarak
resim yapmuglardir. Francis Picabia sanatin zihinsel bir siire¢ oldugunu vurgulayan bir
sanatgidir. Modern sanatin estetize tavriyla yasamdan kopuk oldugunu soyleyerek,
modern resmin tek bir goriintli ya da s8ylemin tekrarina dayali seri {iretim mantifina
kars1 gikan igler yapmigstir. Sanatta stirekli degiskenligi savunan Picabia, bunun sanatsal

bir tavir olabilecegini savunmustur (Ozayten, 1992: 16).

4.1.1.2. Duvar Halilan ve Resimler (1985)

1982°’den itibaren ‘kitsch’ malzemeye yOnelen Karamustafa, bu malzemeyle olan
macerasinin baglama siirecini s6yle anlatmaktadir:

“80’lerin ortasinda benim gdzledigim alanda bir literatilr olusmaya bagladi. Cesitli
mizah dergilerinin birbirini izleyen yayinlan, Latife Tekin'in ‘Sevgili Arsiz Oliim’{l ve
Metin Kagan’in ‘Agir Roman’1... 1984°te Atif Yilmaz’in kyden kente ggli mizahi bir
dille anlatan filmi ‘Bir Yudum Sevgi’ bir anlamda bu yeni olusumu biraraya getirmeyi
de amaghiyordu. Latife Tekin senaryoyu yazarken ySnetmen benden filmde sanat
ydnetmenligi yapmam istemisti. Bu benim igin inamilmaz bir zenginlige kapilarin
agtlmasiydi. Filmin grsel yapisini olustururken goglin gergek dokusuyla temas ettim. O
gtinlerin kosullarinda Yegilgam sinemasinda sanat ySnetmenligi demek, torbani sirtina
alip vurarak gevreden topladigin malzeme ile seti hazirlamak demekti. Gergek hayatlarin
yasandif alanlarda gekiliyordu film. Bu baglamda birgok evin igine girmek, insanlarla
tanigmak ve gilindelik hayatlarimi paylagmak imkam buldum bu siire iginde. Miithig bir
zenginlikti. Koy kilttirli ile sehir kiltiirlinin karngimi kirma bir killtiir almig bagim
gidiyordu. Hig bir ey daha 6nce tarif edildigi gibi degildi. Film bittiginde torbamda
biiylik bir malzeme birikmigti. Artik resim ylizeyinin beni asla tatmin edemeyecegini
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biliyordum. Malzeme baskin bir bigimde beni ybnlendirmeye bagladi. Ama ben de onu
yénlendirmek zorundaydim. Cinkd en ufak bir duygusallik bu iligkinin biitlin
dengelerini bozabilirdi” (Kosova, 2004: 67-68).

Clement Greenberg’e gére ‘kitsch’, Endlstri Devrimi’nin bir sonucudur. Devrim
sonrasinda kentlere gogen kirsal kesim, kimlik arayist iginde bir kitsch kiiltiir
olusturmugstur. Ozglin bir {rliniin, kendi alani diginda bir bagka. mekana taginip
kokenlerinden uzaklastirilarak, kendinden farkli bir kiiltlire eklemlenmesi sonucunda
anlam ve deger kaybma ugramasi, dolayisiyla varolus sebebini, degerini yitirmesi,
boylece ‘kitsch/ yoz’ begeniyi yaratmasi s6z konusudur. Ayrica yeni pazarin istekleri
kargisinda siradan, degeri diislik ve duyarhliktan uzak yeni egyalar ortaya ¢ikmugstir. Hizli
toplumsal degisim donemlerinde one g¢ikan ve bazen kitleleri yonlendirici etkileri
olabilen ‘yoz begeni Uriinlerinin’, 6nemli mesajlari ve biyiik celiskileri igerdigini
sbylemek miimkiindiir. Totaliter rejimler kendilerini kitsch yoluyla sevdirmeye galigirlar
ve kitsch killtiirinli yiireklendirirler (Greenberg, 1939: 543-544). Tirkiye’de kitsch
kiiltiiriin yayginlagmast 1950’lerden itibaren ivme kazanan i¢ gd¢ sonucunda 80’lere
gelindiginde engellenemeyen bir kitsch tretiminin sonucudur. Tipik olarak kdyden kente
goglin yogunlagmas1 ve koyllinlin sehir kiltlirtiyle bir anda kargilagmasi sonucu
‘uyumsuzlar’ biraraya gelerek kitsch bir kiiltlirlin yaratilmasina katkida bulunmusglardir.
Kéyden kente gb¢ ve buna bagli olarak 1980°lerdeki gecekondu, arabesk olgusu ve
melez varoluslarla ilgilenen Karamustafa, kitsch unsurlarin: gecekondu diginda,
Istanbul’un gelenekle 'modern, doguyla bati arasinda kalmighiginin resmini belirleyen
melez kiltiirli gdrsellestirmek i¢in de kullanmigtir. Toplumu her gegen giin daha fazla
etkisi altina alan bu iiriinler arasinda, evlerdeki dekoratif nesneler ilk siray1 alir.
Yasantimizdaki degerler karmagasini en agik bigimde gézler 6niine seren vazolar, plastik
¢icekler, sentetik halilar, yagant1 bigimimizle higbir iligkisi olmayan mobilyalar, yerli
yersiz giinlilk yagantiya karigtirilan geleneksel sanatlar, siisleme sanatlari, antik bir
heykel kopyasmin ziiccaciyelerde satilmasi gibi insan1 gevresine, Kiiltlirline

yabancilagtiran nesneler ve davramglardir bunlar (Ozayten, 1992: 106).

Kitsch/yoz iiriinler popiiler kiiltiirli ve sanat1 ‘seven’, hemen hemen higbir segmeci tavri
olmayan bir kesim tarafindan benimsenmistir. Bu kesim, iletisim araglarinin ve titketim

toplumunun, O©niine koydugu herseyi sorgulamadan kabullenmekte ve sanat
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gereksinimini bu {iriinlerle karsilamaktadir. Karamustafa, yoz sanat hakkindaki

gorlslerini su s6zlerle ifade eder:

“Her zaman birlikte varolmay1 bagarabilen sanat ve yoz sanat arasindaki savasg, bazen
yoz sanatin, sanati yenebildigi dSnemler yaratir. Bu dSnemlerden biri de 20. yy’da
ditnyada, hele hele yakin gevremizde biitlin yogunlugu ile yaganmakta. Glintimiizde yoz
bir birlegimin bazen kitleleri yénlendirici etkisi oldugunu veya ¢ok 8nemli bir mesaji
icerdigini, biylik gelikileri sergiledigini gormek milmkin”(Ozayten, 1994: 41).

Karamustafa, Istanbul’'un iginde ve uzaginda yerlesen yerli gb¢menlerin evlerini
stisleyen esyalari, duvar halilarin1 inceler. Ayrica 80’lerde Istanbul, Orta Avrupa ve
Sovyet Rusya’daki rejim degisikliinden sonra komgsulari igin 6nemli bir pazar
durumuna gelmistir. Bu nedenle gok farkhi cografyalardan kigiler de Istanbul’a gelerek
sehrin kimligine eklenmiglerdir. Karamustafa, tim bu degigsimlerin yarattif1 bozulmay:
ve kirlenmeyi ¢ok derinden hissedebilmistir. Igten ve samimi bir yaklagimla, Istanbul’un
hizla gecekondulagmasi sonucu olumsuz yondeki degisimini ve gecekondulu insanlarin
Istanbul’u ‘iggalini’ anlatir. Duvar halilar1 ve dini semboller tagiyan seccadeleri
kullanarak yaptig1 islerde, gog sirasinda ve sonrasinda yasanan deneyimleri yansitmaya
cahgir. Glilstin Karamustafa malzeme segerken, o malzemenin o anda yasamakta
olamasina dikkat ettigini belirtmistir:

“Malzeme segerken, insan hayatinda 8nemli bir yer tutmasina, insan iizerinde daha
benim sanatima girmeden 8nemli bir etkinlik kazanmig veya kazanmak lizere olmasina
Snem veriyorum. ...Yaptifim bir gesit akttiel degerlendirme, ama yani sira malzemeyi
estetik degerler siizgecinden gegirerek sanatsal boyutlara aktarma eylemi”(Ozer, 1988)

Postmodern sanatla ilgili dnemli konulara vurgu yapan Haim Steinbach, Sherrie Levine,
Jeff Koons, Philip Taaffe, Peter Halley ve Ashley Bickerton isimli yazar ve sanatgilar,
esyanin diinyasim yok saymamus, tam tersine degerlerin egyalagtig1 bugiiniin ortaminda
esya ve onun formlanyla ¢alismiglardir. Ayni yaklagimla egyalara ynelen Karamustafa,
80li y1llarmn baglarimn ilging bir gegis ddnemi olduBunu belirtir:

“Bu dénem, kdyden kente gdgiin inanilmaz hizhilikta yagandifi bir arabesklesme
dénemi. Ben her halukarda resimlerimde bir bakis agist olugturmugsam da, resimlerimde
olugturdugum bu bakig agisina denk diisen ve gok baskin olan bir malzeme gorityoruz.
Bu malzemeyi resimle ifade etmek bazen ¢6ziim olmuyor ve farkl bir gekilde ifade etme
ihtiyac1 duyuyorum®(Ozer, 1988).

Nilgiin Ozayten, Karamustafa’nin resimde popiiler imgeler kullanmaya baglamasinin, bu

gegisi biraz zorunlu kildigin1 vurgular:

“Popiilist imgeleri boya ile olugturmasina gerek kalmaz, ¢linkii bu imgeler gergek
bigimleriyle gevresinde bolca vardir ve belgeleyici tavr1 da gdriintli yerine gergegini
tercih etmesine neden olur. Gorlintli yerine gergek nesnenin kullanilmasi, direkt
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anlamlandirmay1 getirir ve zamanla daha &nce bolca kullandifi simgeler ortadan
kalkar”(Ozayten, 1994: 41).

Bu noktada kitsch malzeme kullanim1 Karamustafa igin bir tercihten &te bir zorunluluk
gibidir; ¢linkii kendisini kitsch nesnelerle donatilmig bulur. Bu popiiler imgeler, yasanan

zamanin dolaysiz anlatimini saglamaktadir:

“Turkiye’de kitsch’in pegine dilymek miithis bir serliven. Pek ¢ok alanda &nemli
degisimleri ¢ok kisa silirede, bilyiik bir kosu iginde yasiyor insanimiz. Bulundugu ortamu,
yasadifn zorluklar iginde ‘yoz’luklarla donatip kendine yeni bir estetik yaratmasinin
sonucu ortaya neler gtkmiyor ki!”(Ozer, 1988).

* Karamustafa sosyo-kiiltiirel bir yozlagmay: yansittifi islerinde tekstil malzemeleriyle
kolaj yaparak niikteli bir anlatim kullanmigtir. Ornegin ‘Elvis’li Seccade’ (1986) (Sekil
4.6) adli iginde Elvis Prestley resimleri ile dinsel objeleri, altin varakli bir seccade
kumag1 {lizerinde biraraya getirerek alayli ve ironik bir dil kullanmigtir. Ironik yaklagim
60’larda patlayan Pop Sanat’ta neslenelerin birebir kopyalariyla saglanirken, bu islerdeki
ironi, nesnelerin kopyalariyla degil kendileriyle yaratilir. Bu ironik anlatimda, dinsel
nesne iginde yeni nesneleri barindirarak farkli bir kutsalliga gonderme yapar. ‘Cifte
Isalar (Sekil 4.7), Son Aksam Yemegi Uzerine Diskiin Cesitleme (Sekil 4.8) ve Yavru
Ceylan’ isimli islerinde, Ttrkiye’deki kiiltlirle hig ilgisi olmayan ama piyasada ¢okga
satilan Isa resmi ve hristiyan ikonografisinden alint1 kuzu resimleri basili duvar halilarini
kullanarak kolaj yapmigtir. Karamustafa 'farkli zaman dilimlerini aym1 mekanda
kesigtirerek, ise, bir biitiin olarak yeni anlamlar yliklemigtir. Doga manzaralarinin yer
aldif1 leopar desenli ;iuvar halilari tizerine kaplan resimlerini ekledigi galismalarinda
‘sembolik’ bir anlatim kullanmistir. Bu iglerinde karmagik, kaotik bir estetigi renklerle
ve nesnelerle ifade etmeye ¢aligmig, boya yerine kumas, resim yerine rrietin kullanmugtir.
Siradan, ucuz ve bildik nesnelere yeni anlamlar yiiklerken onlar1 bagka bir baglama
tagimigtir. Elvis resimlerinin seccade iizerine birkac; kopya halinde eklenmesi ve bir
duvar halis1 {izerine iki Isa resmi eklemesi ‘kutsallig1’ sorunsallagtirir; ¢linkii, kutsalin
tekligi bu iglerde yikilmigtir. Orjinal duvar halilarinda, halkin deger verdigi ikonlarin ve

duvar halilarinin kullanimi Pop Sanat baglaminda degerlendirilebilir.

Bu iglerde kullanilan malzemenin tek bagina ayri ayr1 irdelenmesi yanlhstir; ¢linkii, bu
malzeme ciimbiisii iginde karmagik iligkiler kurulmus ve islere toplumsal anlamlar

yliklenmistir. Bu abartili ve bir biitlinliik olusturmayan yanyana gelisin, ifadeyi abstird
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kildign ve bdylece Karamustafa’nin kitsch nesnelerin carpiklik yaratacak derecede
kullanimina y8nelik elestirisini yansittif1 ve bu elestiriyi gliglit kildi1 s6ylenebilir.

Bu sergi kapsamindaki c¢aligmalarda Karamustafa, sembolleri degistirerek ironik
anlamlar yaratmigtir. ‘Yilana Kars1® (1986) (Sekil 4.9) isimli resimde, 12. yy’a ait
torensel bir hareket vardir. Kutsal figiir, klasik 6rneklerinden farklilagarak hale yerine
sag, altin varak yerine yesil arka plan, otoriteyi temsil eden mor yerine pembe elbise,
brokar yerine pazen goriiniimlii elbise kumagi ile tanimlanmigtir. Karamustafa’nin
burada ve asafida sayilan resimlerinin zellikleri, ikonografik kullanimla benzerlik
gosterir. Ortodoks ikonalarinda, bilingli bir renk kullanim1 ve mistik teolojinin sembolik
anlatim dili kullanim1 vardir. Bu ikonalarda, dogal olmayan yani tabiatta bulunmayan
renkler kullanilir ve renk sembolizmi yalniz ikonalar igin degil, dini tasvirlerin tamami
icin 6nem tagir. Ikonalarda kullanilan renklerin mistik, sembolik ve hiyerargik dzellikleri
vardir. Ornegin, azizelerin elbiselerinde bulunan renkler, onlarin ruh diinyalarmi ve
karakterlerini sembolize eder (Akkaya, 2002: '124). Bu kapsamda yapilmis diger
ornekler ise, ‘iki Melek (Sekil 4.10), Erkek Melek ve Yilan Kadin’dur.

4. 1. 1. 3. Mistik Nakliye (1992)

Giilstin Karamustafa Uglincii Istanbul Bienali’nde tekerlekli sepetler iginde sergiledigi
rengarenk atlas yorganlarla yaptig1 bu ¢aligmasinda ($ekil 4.11), Tiirkiye’de bir donemin
go¢ killtiirlinii yansitan bir nesneyi tekerlekli sepetler iginde sergileyerek kdyden kente

gb¢ olgusunu ele almigtir .

4. 1. 1. 4. Benim Bah¢cem Senin Bahgen (1999)

‘Benim Bahgem Senin Bahgen’(Sekil 4.12) isimli ¢aligmada, Almanya’dan ve Akdeniz
kiyilarindaki Amos’tan bir bahge, glineydeki bahgelere ait 12 adet resim kuzeydeki
bahge heykellerinin kaidesine yerlestirilerek, biraraya getirilmis ve beraberinde her iki

bahgeye ait dokular: ve sesleri gbsteren bir video film gosterilmistir.

Giilstin Karamustafa’yr bu gegisli igi yaratmaya yonelten konu, bitkilerin gé¢ etmesi
meselesi hakkinda okuduklaridir. Serginin katalofunda bu galigmayla ilgili olarak,
Victor Hehn’in ‘Zeytin Uzlim Incir’ kitabindan bir alint1 yapilmugtir:
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~Sekil 4.12 Benim Bahgem Senin Bahgen
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“Her geyden 8nce toprak kitltiirti, bahge ve ev ekonomisi, yalmzca bir biitiinlin pargasi,
geniy bir alana yayilan uygarlik tarihinin bir b8limildiir. Yine de, tekilin yansittif
geneldir ve tipki kiiltiir bitkilerinin halktan halka, dogudan batiya, giineyden kuzeye
dolagmas: gibi, dzgiirlik ve killtiir de, aym dofrultu ve zamanda gesitli bigimlerde
yayilmugtir. Nasil sebze ve meyve veren bitkilerimiz Hindistan ve Iran’dan, Suriye ve
Ermenistan’dan gelmigse, masallarimiz, s8ylencelerimiz, din dizgelerimizin yam sira
biitlin ilkel icatlar ve temel zenaatlar da oralardan gelmistir. Orta ve Kuzey Avrupa’dan
meskiin mahallerimizi gevreleyen o besleyici ve sifali bitkileri Yunanistan ve Italya’dan
aldik; yine bu iilkeler 8gretmistir bize daha soylu tdreleri, derin diiglinmeyi, ideal sanat1,
insancil erekleri, siyasi ve toplumsal birliZin daha yliksek bigimlerini. Bitki tarihinin
ortaya koyduklari, genel anlamda, kiiltlir tarihi kapsaminda da daha farkli ifade
edilemezdi. Nitekim killtiir tarihi, yalmzca bir iliskiler tarihidir ve nasil her bir insan,
kendi belirlenimine, yani yeteneklerinin doruguna yalnizca toplum iginde ulagabiliyorsa,
keza halklar da, geligmelere agik olduklar 6lglide, daha distiin durumdaki komgu
halklarin 8grencileri ve varisleridir yalmzca”(‘Trellis of My Mind’ Sergi Katologu,
1998: 56).

4. 1. 1. 5. Objects of Desire 100 Dolar Limits (1998-2001)

Bu performans dizisi (Sekil 4.13), Sovyetler Birligi ve Orta Avrupa {ilkelerindeki rejim
degisikliZi sonucu yasananan ekonomik sikintilar ve sinirlarin agilmasi nedeniyle, bu
iilkelerden Istanbul’a siir ticaretinin basladigi dénemlerde, bu tilkelerdeki degigimin

Istanbul’da algilanigindan yola gtkilarak gergeklestirilmistir.

‘Bavul ticareti’ bigiminde olugan yeni bir ticaret seklinin gelismesinin yanisira,
gogunlukla kadin olan miigteriler bireysel bir cinsel pazar olusturmuslardir. Bu yeni
pazarda yabanct bir kadinin bedeninin Istanbul’daki en diigiik fiyat: 100 dolardir. Sanatgi
buradan yola ¢ikarak, kendini bu kadinlardan birinin yerine koymus ve dort y1l boyunca,
davet aldif sanat ortamlarinda, bavulunu belirtilen miktarda parayla satin aldig1 mallarla
doldurarak, giimriiklerden gegirmistir. Bavulunda tagidigi bu mallary, ulastig tilkede
¢agrili bulundugu sanat ortamlarinda, Istanbul’dakine benzer bir pazaryeri olugturarak
satiga sunmugstur. Bu yolla Istanbul’da yasadig1 deneyimi, buralardaki topluluklarla
paylasmaya galigmigtir. Bu performansiyla bir gegis dénemini ele alan Karamustafa bu
¢aligmayla ilgili su yorumu yapar: “Obje ve insan unsurunu basariyla birlestiren ve aym
zamanda yine bir ge¢is dénemini ele alan en geligmis igsim sanirim ‘Objects of Desire
100 Dollar Limit> adli, 1998-2001 yillar1 arasinda yayilan ve 2003’te Volksbiihne’de
yeniden sahneledigim performans dizisidir’(Kosova, 2004: 70).

Karamustafa, seksenlerin baginda ‘arabesk’ olgusuyla ilgilendigi donem ile bu

caligmalar1 arasinda gdyle bir bag kuruyor:
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“70’li yillarin sonunda yogunlagtiim hedef ‘insan’di. Cevremde olusan degisimi
gdzlemlerken, konuyu resim yiizeyinde ele aliyor ve yiikklemeyi insan figiirli izerine
yapiyordum. Iki boyutluluktan vazgegip enstalasyon medyumunu kullanmaya
bagladifim agamada, objeler galip geldi; ¢linkil, insana ait olan her gey objeler
vasitasiyla daha etkili bir bigimde aktarlabiliyordu. Hele gegis dénemlerine ait,
cazibeleri sinir tanimayan melez objelerse bunlar’(Kosova, 2004: 68).

4. 1. 1. 6. Merdiven (2001)

‘Merdiven’(Sekil, 4.14) isimli video filmde Istanbul’un Galata semtinde bulunan
merdivenler ve Romanya’dan gelerek ¢ogunlukla Galata bdlgesinde sokakta yagsayan
¢ocuklar biraraya gétirilmistir. Karamustafa bu c¢aligmaya baglama siirecini sbyle
anlatmigtir: “20. yy’in son yillarinda sehirdeki yeni devinimler ¢ok hizli gelisiyor ve
kagimlmaz bigimde gbzlem alanima giriyordu ve bunun en son uzantis1 da sokaklarda
dolagarak veya kalabalik caddelerde belli yerlere konumlanarak miizik ¢alan ve aym

zamanda para toplayan Romen g:ocuklardi”(Kosova, 2004: 69).

Komiinizmin ¢dkmesi sonucu, ekonomik nedenlerle bir anlamda yer degistirmeye
zorlanan bu gocuklar, vizeleri sona erip polis tarafindan simirdisi edilene kadar
akordiyon ¢alarak sokaklarda yasam miicadelesi vermekte ve daha sonra onlarin yerini
bagka gocuklar almaktadir. Cocuklarin, tarihi Kamondo Merdivenleri’nden inmelerinin,
merdivenin Oniinde akordiyon ¢almalarinin ve sarki sdyleyen gﬁrﬁntﬁlerinin, miizik
esliginde izlendigi bu ¢aligmada Karamustafa, ¢ok katmanlihifi vurgulayarak, isin
olugum siirecini agiklamaktadir:

“Ise baglamak Uizere Tahtakale’nin arkasindaki dar sokaklarda bulunan kéhne bir otele
gittim. Bina, daha gok ylizy1l bagindan kalma, oda oda kiralanan bir han gibiydi. Her
odada ¢ocuklariyla aileleri birlikte yagtyorlardi. Filmden s6z edince bilyiikleri bana saat
hesabiyla gocukalnn fiyatlarimi belirttiler... Cahsma siiresince, giivendikleri igin
gocuklar1 bana ve ekibime emanet ettiler... Cocuklar istlerine dligen gorevi gayet
profesyonelce gergeklestirdiler. O yil yani 2001 gocuklarin Istanbul’da galistiklart son
yil oldu. Bir daha gelmediler. Belki daha iyi gelir elde edebildikleri bir iilkede
galigiyorlardir simdi. Onun igin filmin sonundaki ‘Istanbul’da Ug ay boyunca yasadilar’
dogrultusundaki bilgi gok &nemlidir benim igin. Istanbul’un yeni dtekilerini olugturan bu
seyyar gruplar bir yere demir atmiyorlar.

Aslinda, yiizeyinde ¢ocuklarin goriindiigti bu kilgtik filmin yine pek ¢ok katmani var. Bu
konuda baglangigta gocuklarin kendilerinden ¢ok, nasil bir Srgitlenme iginde
galigtiklarimin ilgimi gektiZini sSylemem gerek. Clinkii hepsi yagslar kiigitk oldugu halde
sabahin erken saatlerinde belli bir disiplin i¢inde sehrin belli bdlgelerine dagiliyorlar,
aksamlan da belli saatlerde ortadan- kayboluyorlardi. Zaman zaman bulunduklari
semtlerden kendilerini dikkatle kamufle eden, aym dili konugan bliyiikler de
gorityordum. Filmi gekme kararini alip onlara ulagmaya ¢aligtiimda ise iyi Srgiitlenmis
bir toplulukla kargilagtim. O zaman yine biitiin diger projelerimde oldugu gibi bunun da
aragtirmaci bir temele oturdugunu gdrdiim. Ciinkii bu proje de, sonugta ortaya gtkan
kiigiik bir film degil, onun bagtan sona macerasiydi”(Kosova, 2004: 70).
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Bu ¢aligmada da ‘Galata’nin Yeni Miisliimanlar1’ (1981) isimli resiminde oldugu gibi
Galata’daki mekanlardan yararlanan Karamustafa, Kamondo Merdivenleri’ni segisinin,
Galata’min karmagik dokusuna olan ilgisinden ve bu filmin gosterilecei mekan ile

Kamondo Merdivenleri arasinda kurdugu iliskiden kaynaklandigini belirtir:

“Kamondo Merdivenleri gehrin iginde biitiin zamanlarin inanilmaz bir cazibe alamdir
benim igin. Yahudi tiiccar bay Kamondo’nun Galata'ya estetik armanigidir. Galata, bu
istanbul’un higbir zaman Bizans’a ait olmamus bdlgesi ise, goktandir iginde devindigim
bir nokta. 16. yy’dan itibaren Osmanli buraya milslitmanlar1 yerlegtirmeye galigmis ama
hicbir zaman bagarili olamamig. 80’lerin baginda ise bakimsizlik ve terkedilmiglik iginde
ve kirsal kesim gdglinden nasibini almig Art Nouveau binalarin iginde siyah garsafli
misliman kadnlar ikamet ediyorlar. Su anda Galata ne kadar igerik degistirmis moda
bir semt haline gelmis olursa olsun, yine bu karmagik dokuyu koruyor.

2001 yilinda Kunstmuseum Bonn’da bir sergiye davet edildim... Milze mekam, 8zellikle
girigteki merdivenler etkileyiciydi. Bu alan1 g8riir grmez bir ok gey biraraya geldi. Bir
X’ olugturan modern merdivenler, Kamondo Merdivenleri, galgici gocuklar artik bir
blitin olusturabilirdi. Filmi bu unsurlant birlestirerek kurdum. Ilk gdsterimi
Kunstmuseum Bonn merdivenlerinde oldu. Bu kiigiik filmde vurgulamak istedigim bir
bagka olgu da gocuklar1 frontal bir bakig agisindan gekmek ve onlan sadece,
merdivenlerden ¢ikan ve inenlerle ylizlestirmek istegi idi. Bu istegim, belirttizim alanda
bagariyla gergeklesti”(Kosova, 2004: 70).
4. 1. 2, Giilsiin Karamustafa’nmin Mekanin Nitelifinden Yararlanarak Yaptifi

Cahsmalan

Giinliik nesnelerin sanatta kullanimi, daha da ileriye giderek ‘enstalasyon’u ortaya
¢ikarir ve 20.yy’in baginda baslayan nesne kullanimi postmodernizm ile birlikte daha
sik glindeme gelmigtir. Yeni bir sergileme bigimi ve mekan diizenlemesi olan
enstelasyonlarda nesne mekanla iligki kurabilir ki bu durumda mekan da igin anlamin
belirler ya da mekanin kendisi de bir sanat nesnesi gibi kullanilabilir. Bunun yaninda, bir
sanat -nesnesi belli bir yer igin yapilirsa, nesnenin, bulundugu mekanla iliski iginde
olmas1 &nem tagir ve bunlar ‘site-specific’(mekana 6zel) ¢aligmalardir. Mekana 6zel
caligmalar, adindan da anlagilacag gibi, belli bir mekan igin yapilan diizenlemelerdir.
Bu diizenlemeler i¢in, nesneler toplanir ya da sanatgilar tarafindan liretilir ve gegici bir
siire igin biraraya getirilir. Bu diizenlemeler, bulunduklari mekanda anlam kazinir ve
nesne ile mekan birbirinden ayn diistintilemez. Meké.mn anlami baglayici niteligi vardir
(Boynudelik, 1996: 24,60).

Giilslin Karamustafa birebir mekanlarin niteliginden yararlanarak site-specific (mekana
ozel) enstalasyonlar gergeklestirmistir. Genellikle tarihi mekanlarda bulunan pahalj,

zarif ve incelikli esyalarla, gliniimiizde tliketim kiiltiirline y6nelik olarak liretilmis ucuz
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ve adi egyalari biraraya getirerek, birebir mekanla baglantili olarak anlam kazanan
diizenlemeler yapmigtir. Karamustafa’nmin kitsch nesneler kullanarak olusturdugu
yerlestirmelerin en Onemli Ozellii mekan-nesne arasindaki kurgu ve yerlestirme
bigimleridir. Yerlestirmelerde kullanilan nesneler, sesler veya igiklar, bulunduklar
mekan bir arka plan gibi ise katmak yerine, onunla iligki kurarlar (Boynudelik, 1996:
155).

Benzer sergiler 1960’larda Avrupa’da neoklasik yapilar olan Kunsthalle ve
Kunstverein’larda, tuhaf yerlestimeleri, koselere sikigtirilmig nesneleri, endiistriyel
malzemeleri ve siradig1 imgelemlieriyle diizenlemeler yapilmigtir. Dig mekanlarin ayni
kalip i¢ mekanlarin degistirilmesiyle ifade edilen, binanin ve o binada sergilenen sanatin
nitelidi arasindaki karsitliktir. Harald Szeemann’in Kunshalle’deki ‘Davraniglar Bigime
Déniistince’ (1969) sergisi mimari gevre yoluyla, diin ile bugiin arasinda iligki kurmugtur
(Greenberg, 1994: 41).

4.1.2. 1. Abide IT (1988)

Karamustafa ‘Abide II’(Sekil 4.15)’de Dolmabahge Sarayi’nin, donemin zenginliklerini
yansitan tavan siislemeleri, avizesi ve mekana sonradan eklenmis kirmiz1 bir halinin
buludugu odada gergeklestirmis. Kirmizt halinin tam ortasina kare formunda plastik
malzemeden.yapllmls ¢im bir hali ﬁzérine, pleksiglas malzemeden dikdértgen prizma
bigiminde kutu yerlestirip kutunun igine de ‘adi’ malzemeden yapilmig pembe ve mavi
iki gocuk giyisisi asilmig ve kutu bir spotla aydinlatilmigtir. Osmanli dénemine ait zarif
bir mekanla ile ucuz, zevksiz yani kitsch olan malzemeler kargitlik olugturacak bigimde

biraraya getirilerek, belli anlamlar tagiyan bir ortam yaratilmgtir.

4. 1. 2. 2. Kirmzi Kurdeleli On Bir Ayna (1990)

Gene Dolmabahge Sarayi’nda bir odada olusturulan bu enstalasyonda (Sekil 4.16),
kirmiz1 plastik gergeveli onbir aynanin asildif1 siyah dikdortgen kontrplaklar, kirmizi
hali iizerine yerlestirilmis ve herbiri 6zel bir is gibi numaralanmigtir. Bu islerde,
sokaktan toplanmig ya da satin alinmig ve kitsch olarak degerlendirilebilecek
malzemeler bir sanat eseri gibi sergilenmek lizere bir saray yapisina kasithh olarak

yerlestirilmigtir.



Sekil 4.16 Kirmizi Kurdeleli On Bir Ayna
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4. 1. 3. Giilsiin Karamustafa’nin Zaman, Unutma ve Bellek Konulu Caliymalan

Karamustafa, ‘bellege’ bagvurarak yaptift islerinde minimal bir anlatimla kendi

arsivinden imgeleri kullanmig ve onlari, yeniden iiretirken kurdugu iligkilerle, genis bir
alana yaymustir:

“Bellek kullaniminin benim igin dncelikle bireysel anlamda sagaltict bir dzelligi var.
Bana kapty1 agacak nesne, bazen bir slire birsey olmay bekleyerek bir kenarda duruyor
ya da birdenbire kargima gikiyor, béylece igin iginde yerini altyor. Ama ondan sonra ben
de sagirmaya bagliyorum. Clinkil bu nesne benim kisisel tarihimi asip 8ylesine bagka bir
zaman iginde bagka durumlara ve konumlara igaret etmeye bagliyor ki ilk gikig noktasim
fazlasiyla g6lgede birakiyor ya da unutturuyor. Bellekle ugragtifimda basima hep bu
geldi ve sonug beni Urkittd. Yine de bellege iligkin iglerimde g¢ok segici oldugumun ve
-hergeye kolaylikla bu anlamda yer vermedigimin bilincindeyim. ...Neredeyse bir terapi
seanst gibi ama bu, igin sadece baglangici. Sonrasi kendini yeni baglantilar kurarak
yeniden iiretiyor” (Kosova, 2001: 31).

Karamustafa, ige dontik isler yaparak kurdugu 6znel iletisimi su s6zlerle agikhyor:

“Ben kendi kigisel tarihimi ortaya koyuyorum ve bir anlamda kendimi ‘agiyorum’. Bu
agma meselesi onemli, g¢linkii gok &zel bir seyinizi agtyorsunuz. Bu gerekliligi
duydugum i¢in kendimi agtifimi diigiinliyorum. Belli bir olgunluga ulagmig, birikimi
olan bir sanatginin da bu amaglardan higbir sekilde kagmamasi gerekiyor. Bu,

noktasinda da sanatgt olarak s8yledigim s6ziin, paylasildig1 anda yine toplumsal bellekle
bulugtufuna ve bunun o noktada bir Snem tagidifina inaniyorum. Bu iletisimin dogru
kurulduguna da inamiyorum. Bu iletisimin cevabini sanat elestirmenlerinden ya da
sanatgilardan beklemiyorum. ‘Zamanla’ ve kendi toplumumuza ait verilerle ugragtigim
ortada. Bununla ugrasirken bugiin varolan geng kesimin kurdugu iletigimi, benden daha
8nceki nesille kurulan iliskiyi ve yasitlanmin iletigimini birlikte degerlendirme gansina
sahip oluyorum. Onlar da benim igimle birlikte geri déniip o zamanla hesaplagabilecek
hale geliyorlar. Bunun gok énemli oldugunu dilsiinityorum” (Ozer, 1988).

Gﬁlsﬁn. Karamustafa’nin sanatsal baglamda zamam yazmaya g¢aligtig1: ‘Okul Déﬂérleri’,
ve ‘Gilillerim Tahayyiillerim’ isimli islerinde politik ge¢migine ilskin bir hesaplagma
icinde oldugu ve ‘Muhacir, Kronografya ve Kuryeler’ isimli ¢aligmalarinda da kigisel
anilarim1 canlandirdifi soylenebilir. Diin ile buglinii birlegtiren, politik ve tarihsel
kimlige ve kultiire gndermeler igeren bu galigmalar, ‘hatirlama’, ‘*kimlik’ ve ‘kiiltiirel
slireklilik’® arasindaki baglant1 incelenerek degelendirilmelidir. Ortak deneyim,
‘sembolik anlam diinyasi’ yaratarak, birlestirici ve baBlayici gliciyle insanlart birbirine
baglar. Bu yapi, 6nemli deneyim ve anilari bigimlendirerek canli tutar ve simdiki
zamana, gegmis zamanin goriintiilerini ve Sykiilerini katarak diin ve buglinii birlestirir.
‘Kiiltlirel bellek’ kavrami, gelenegin olusumunu, gegmisle iligkileri, politik kimlik ve

imgelemi ve tarihi degisimleri inceleyebilmek icin gereklidir (Assmann, 2001: 21, 28).
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Karamustafa’nin bu baghk altinda toplanan g¢aligmalarinda, gegmis, bazi egyalar ve
fotograflar yardimiyla hatirlanarak yeniden kurulur, Gegmisin varolabilmesi igin onunla
iligki icinde olmak gerekir ve gegmisle iliski i¢inde olmak igin, gegmisin ‘gegmis’ olarak
bilince yerlesmesi gereklidir. Bunun igin, gegmise ait deliller olmali ve bu deliller
bugiine gére farklilik gdstermelidir (Assmahn, 2001: 36). Gegmisi yeniden canlandirmak
isteyen Karamustafa, gegmige ait delillerden faydalanmig ve bu deliller yardimiyla

geemisi bilince yerlestirmeye ¢aligmgtir. -

Kisisel geemisini, kullandi1 nesnelerin ve mekanlarin gegmisini ve hatta toplumsal
bellegi islerinde kullaﬁan ve tlim bunlan etkilesime sokarak bugline tasiyan diger bir
sanatg1 Sarkis’tir. Yasadiklarindan siirekli olarak beslenen ve islerinde yasam
belgelerinden yararlanan Sarkis’in islerinde de anilar ve bellek baskin bir yer
tutmaktadir. Sanatginin Tiirkiye’deki gegmigine ait otobiyografik Ogeler barindiran
‘Caylak Sokak’ (1986) isimli caligmasi, g¢ocuklugunu temel alan bir yerlestirmedir.
Cocukken yaz tatillerinde, yaninda ¢iraklik yaptig1 kunduraci dayismnin tezgahini tavan
arasindan g¢tkararak, Magka Sanat Galerisi’nin arkasindaki mekanda dayisina yeniden
kurdurduktan sonra tezgahin iizerine, Andrey Tarkovski’nin Nostalgia adli filminin ses
bantlarindan olugan bir heykel koymustur. Cocuklugundan kalma, amcasinin iginde
domates yetistirmeye baglamasiyla iglevi degismis olan kiigiik bir banyo kiivetini suyla
doldurarak galerinin ana mekanina getirmis ve bu suda Sariyer’de buldugu kiigiik bir
balikg1 takasi maketini, igine teyp bantlarindan olusturulmus bir figlir koyarak
ylzdiirmlgtiir. ilk kez miizik dinledigi radyoyu da bularak galeriye getirmis ve bu
radyoyu, teyp bantlarindan olusturdufu bagka bir figlir i¢in kaide olarak kullanmigtir.
Artik yiirliyemeyen babasina ait ayakkabilari da galeriye getirerek {izerlerine altin
varakla ‘Kriegsschatz’ (Savag Ganimetleri) yazmistir. Bunlar diginda, bir biblo, 1963
yilindan kalma bir yagh boya tuval ve biitiin bu nesnelerin suluboya resimlerini de sergi
mekanina yerlestirmistir. Bir heykel kaidesi gibi kullanilan kunduraci tezgah1 ve radyo,
aslinda sanatginin kendi 6zgegmisini bir heykel kaidesi olarak kullandifina isaret eder.
Kendisiyle birlikte gegmisi, igin bir pargasi haline getiren kaide o anda yasamakta ve

sanatginin bellegini temsil etmektedir.
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4, 1. 3. 1. Kuryeler (1991)

‘Kuryeler’ (Sekil 4.17) isimli ¢aligmasinda Balkan Savagi, Kafkas Savasi ve Birinci
Diinya Savagi’nin s6zli tarihinden alinmig, kiigiik kagitlar Uizerine yazili anektodlar,
seffaf, sargi bezi benzeri kumastan dikilmis ¢ocuk yeleklerinin ig¢ine dikmistir. 1893
Harbi’'nde Bulgaristan’dan Tiirkiye’ye gelen anneannesinin ‘sinirlari gegerken, bizim
icin dnemli olanlan gocuk yelekleri i¢ine dikiyorduk’ sozleriyle anlattifi, gocuklugunda
bellegine yerlesmis anilardan kaynaklanan, kendisine ait metinlerin, nesnelerin ve gérsel
malzemelerin gocuk yeleklerine dikilmesiyle olusmus bu iste, dogrudan kendi anilarina
donerek, ‘benim bu zamanlarin iginden neleri giinlimiize tagimam gerekiyor’ sorusunu
kendisine sordugunu belirtiyor (Ozayten, 1994: 42). Yiizyillardir aymi topraklarda
yagamig insanlar, savagin sonuglarina gore gbge zorlanmiglar ve beraberlerinde
alabildikleri degerli esyalari, .gﬁc; sirasinda en son zarar gorecek bedenler olarak
diisliniildiigil icin kadin ve gocuk yeleklerine dikmislerdir. Ancak hikayenin sonunda
kadin ve gocuk bedenlerinin de tecaviiz edilebilir oldugu ortaya ¢ikmistir. Bu nedenle
Giilsiin Karamustafa’'nin kullandigi yelekelerin igi bostur. Deniz Sengel’in bu is

hakkindaki yorumu g6yledir:

“I¢inde yasadigimiz kultliriin kollektif bilingaltini olugturan sézlil tarih baglaminda ve
bu baglamin ayriimaz uzantilan olan ikinci Diinya Savagi’nin direniggi kuryesi, ‘Demir
Perde’nin her iki yaninda aym sekilde siirdiiriilen ‘soguk savag’ ve Tiirkiye’nin gegirdigi
askeri rejimlerle birlikte dilgiintildiiglinde, Karamustafa’nin igi tiim rasyonel diiglince ve
bilinci higleyip, izleyiciyi o yeleklerin yoklugunu ifade ettifi, ylizeyinde hapishane,
savag ve sinir anilarimin yazildign biitiin bedenlerin, dayanma esiginin Stesinin tiim
deneyimlerinin duyumsandif1 tek ve salt bir bedene doniisiiyor. Climlenin kollektif
Ogesi ‘biz’, bu birlegmeyi cagiriyor. Cocuk yelegi, bedenin incinebilirlifini ve
caresizligini ifade ediyor. ‘Bizim igin &nemli olanlar’ s8zclikleri, nesnel kargiliklarim
yeleklerin igine gizlenmis el yazili ve basilt malzemede buluyor ve bir anda — yine bir
askeri darbenin arifesinde- insamin kendi elleriyle gbmdigt veya yaktin kitaplan
hatirlatiyor: kitabin gayri mesrulagtinlmast ve yitirilisi kargisinda, killtiirde hala canli
kaligimin  gagirtici bir yam olmayan, bellegin szl gelenegi burada da yardima
geliyordu. ‘Sinirlan gegerken bizim igin 8nemli olanlan gocuk yeleklerinin igine dikerek
gizliyorduk® citmlesi, 8liller tarafindan s8ylenmistir ama 8liiler konugamaz. Kuryelelerin
ifade ettifi bellegin mahali, o yeleklerin yokluguna isaret ettikleri bedenlerdir: Bu
bellek, dliilerin yagayanlar tarafindan hatirlanmasint igeren bir bellek degil, &lilere ait,
onlarla birlikte yiten bir bellek ve bilgidir...Yeleklerin bulundugu. stantlar sorunu am
olmaktan gikarip, bellek olarak ele aliyor...” ($Sengel, 1994: 143).

Deniz Sengel, saydam stantlarin saydamliklarimi yitirirken, &liilere ses verdigini ve
bdylece yazi ile gorsel arasindaki geleneksel illiistratif iliskinin ortadan kalktifini
belirtir. Buradaki yaz1 6lii ya da sessiz varliga konugma yetisi atfetmeye, dolayisiyla o
varlifa agiz, goz ve giderek yliz vermeye dayananan mecazdir: prosopopeia veya teshis.
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Sekil 4.17 Kuryeler
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Karamustafa’nin teghis/ prosopopeia mecazimi kullanarak yaptifi diger caligmalar::
Okul Defterleri ve Kronografya’dir. Birincisinde, sesi okul defterlerindeki yazilarla ve
ylizil de kendine ait okul resimleriyle vererek mecazi kullaniyor. Ikinci galigmada, higbir
gorsel boyut tagimayan, sadece sesten ibaret olan radyo sanatgilarinin portre fotograflari
ile kargilagildiginda, sessizlii ugultuya déniistiiren mecaz1 kullaniyor (Sengel, 1994:
143, 144).

4. 1. 3. 2. Okul Defterleri (1993)

Giilstin Karamustafa, en ige doniik isi gibi duran ‘Okul Defterleri’ (Sekil 4.18), gocukluk
yillarina rastlayan soguk savag ddneminin militarist izlerini tasiyan, kelebek ve
gigeklerle stislii ilkokul defterlerini sergilemistir. Yillar sonra babasinin evraklar
arasinda buldugu, kendine ait bir ilkokul defterinin sayfalarim ve okul formasiyla
gekilmis bir gocukluk fotografin fotokopi ile gogaltip, tarihsel nitelik tastyan bir belgeyi
sanatsal diizleme tasimistir. Karamustafa bu ise y6neli$ini soyle dile getiriyor:

“Bu benim igin gok irdeleyici ve kendi tarihimden ¢ikardigim bir boyuttu. O defterlerin
iginde karsilagtigim soguk savag yillarinin kontrastlari, o gocuk diinyasinda yaganan
gerilimlerle diinyanin geligkisi, askerlerin, sinirlarin varligy yansimisti. Onlarin kati
varhigyla, o ¢ocugun defterine ¢izdigi kelebekler ve gigekler beni ¢ok etkilemisti.
Buradan yola gikarak biitiiniiyle kendime y&nelik bir sergi gergeklestirdim”(Ozer,1988).

4. 1. 3. 3. Kronografya (1994)

‘Kronografya’ (Sekil. 4.19), ses sanat¢ilarinin 1950-53 arasinda ‘Radyo Haftasr’
dergisinin kapaginda yayimlanmig resimlerinin fotokopilerinin gergevelenmesi ve daire
bigimindeyerlestirlmeéiyle olusturulmustur. Karamustafa’ nin bu fotograflarla da ¢ok
kisisel bir iligkisi vardir; radyocu olan babasi aracilifiyla bu fotograflardaki kisilerle bir
zamanlar tamgmgtir. Gegmiste mitlesmis, Zeki Miiren, Miizeyyen Senar, Safiye Ayla
gibi isimler, bu sergide bir dénemin nesnel varliklart olarak durmaktadir. Izleyicinin
toplumsal bellegi, nostaljiye bagvurmadan canlandiriimistir (Sengel, 1994: 143). Burada
‘bellek sanat’’ ndan bahsedilebilir. Bu teknikte, belli mekanlar segilir ve bilince
yerlegmesi istenen geylerin hayali goriintiileri olugturulup daha sonra bu goriintiiler, belli

bir mekanla iligkiye sokulur. B8ylece bu mekanlar, kendilerini ve seylerin gériintiilerini

! “Memorativa’ kavraminin Bat: geleneginde saglam bir yeri vardir, Bu kavrami ilk ortaya atan M.0. 6.
yy’da yagayan Yunan sairi Simonides’tir. Romalilar bu sanati retorik sanatinin beg alanindan biri olarak
kabul etmigler ve Ortacat’dan Rénesans’a kadar getirmiglerdir, ‘Bellek sanati’ bireyleri ilgilendirir ve
onlara bellegini gelistirme imkam verir (Assmann, 2001: 33).
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tanimlarlar (Assmann, 2001: 33). Karamustafa’nin tarihi bir mekanmi kullanarak,
fotograflar yardimiyla ses sanatgilarinin hayali goriintiilerini olugturma amacinin, bu

teknigin amaciyla benzerlik gosterdigi belirtilebilir.

4. 1. 3. 4. Giillerim Tahayyiillerim (1998)

Giilstin Karamustafa, Magka Sanat Galerisi’nde sergilenen bu iginde (Sekil 4.20), kendi
gocukluk fotografim biiyiilterek galerinin bir duvar girintisine yerlestirmistir. Tren
penceresinden bakan bes yagindaki ¢ocuk ve arkasinda birikmis yetigkinlerden olusan bu
fotograf, galerinin dier duvarlarma pargalar halinde yapigtirilmig popliler Tirk
siirlerinden ikiger, liger dizelik boltmlerle iligkilidir. Karamustfa, Magka Sanat
Galerisi’nde diizenlenen bu galigmasinda da kendi fotografini kutlanarak, bu fotografin
¢ekildigi doneme gondermeler yapar:

“Q siralarda Ankara’da yagtyorduk ve Istanbul’la Ankara arasinda mekik dokuyan bir
hayatimiz vardi. Bu, o kiigitk gocugun {stanbul’a kalkan bir yatakl: vagon penceresinden
diinyaya, o yolculuklar arasinda merakla bakisinin fotografi. Onu degerlendirdim. Ve
bununla birlikte yine bir bellek yolculuguna giktim. Bu yolculukta o gocuBun
bellegindeki, aruz ve hece veznindeki biitlin kafiyeleri yerlestirdim sergileme alanina.
Bu kafiyeler belki artik hatirlamakta zorluk gektigimiz, ilk 8grendigimiz siirlerden,
zihnimizin bir noktasinda yer etmis, hep unutulan seylerin arasindan birdenbire gikt1. O
gocuk yiiziimle yiizlestifim anda ortaya ¢ikan ve onunla karsilagtifim anda birdenbire
hatirladifim kafiyelerin izinde bir sergi oldu bu. Gagrigimlan da olan, zaman zaman giiri
hatirlamaya zorlayan ama higbir bigimde siirlere yonelik kaynak vermedifim bir
sergi...” (“Giillerim Tahayylillerim”, Sergi Katalogu, 1998: 5).

Sanatg1, sergi mekanin biitlin alanlarni ve gizli ayrintilarim kullanmigtir: “Bir anlamda
zaten gizlenmis, zorla ortaya ¢ikarilan seylerin yerini bulup izlemeyi yine izleyiciye
birakiyorum. Hig ipucum yok. Kafiyelerin hangi siirlerden oldugu belli degil. Sadece
uyumlu sézciikleri kullantyorum” (Kortun, 1998).

Bu caligma Angelica Stepken tarafindan §6yle yorumlaniyor: “Dijital olarak hazirlanmig
goriintlinlin “bliyli’sli (sanki tarih avuntu saglayabilirmis gibi), yola ¢ikis ve varig (tren
istasyonu), ¢ocukluk ve yetigkinlik, kisisel yakinlik ve uzaklik ¢agrisimlari, burada Tiirk
. modernlesmesinin baglica kavramlarindan biriyle ¢akigiyor: demiryolu aracilifiyla
kitlelerin hareketliliginin saglanmasi” (“Giillerim Tahayylillerim” - Sergi Katalogu,
1998: 9).

Vasif Kortun’un bu galigmayla ilgili yorumlari ise §6yledir:

“Istasyondan ayrilma metaforu, gocukluga ve bir cumhuriyet hikayesinin kapamgina
tekabiil ettigi kadar, Karamustafa’nin diger kisisel sergilerinde de goriilen geriye
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bakiglilig irdeliyor. ...Fotografin gekildigi an bir dizi farkli durumun sosyal zemberegini
Sylesine bosaltir ki, ona aslolan konu, bir gocuk, bir tren, bir aile -ve onun siyah-beyaz
kilgiik fotografi- kendi iglerinde ve kendi baglarna irdelenemez ve igin trkiitiicll
siradanlif1 iginde tekil ve toplumsal, birbirinin Ozerine olanca hafiflifi ile ¢tker”
(“Trellis of My Mind” Sergi Katalogu, 2000: 112). ’

Bu ¢aligmada sanatginin bireysel bellegi, Cumhuriyet ideolojisi ile belirlenmis bir
toplumsal bellege génderme yapar. “...Toplumlar tiyelerinin bellegini belirler. En kisisel
anilar bile sadece sosyal gruplarn iletisimi ve etkilesimi {izerinden olusur”’(Assmann,
2001: 40). Bu diiglince paralelinde bakildifinda, bu ¢alismada kullanilan fotograf ve
herhangi bir siirden alinma kafiyeler Karamustafa’nin kendi anilarina ait olmasina

ragmen, toplumsal bir gergeveyi yansitmaktadir.

4. 1. 3. 5. Tiirk Yiizii (1999)

Ani-bellek kapsaminda yer almayan ‘Tiirk Yiizii’ (Sekil 4.21) isimli ¢aligamanin burada
yer almasinin sebebi, Cumhuriyet tarihinin bir gesit elestirisini yansitan Okul Defterleri
ve Giilerim Tahayyiillerim isimli ¢aligmalarla olan iliskisidir. Burada gdsterilen {i¢ kiz
¢ocugunun dergi kapaklarindan alinmig yiiz goriintiileri dijital bask: ile biiyiiltiilerek
sergilenmistir. Ug resmin {izerinde de ‘Le Visage Turc/Tiirk Yiizii’ yazmaktadir. Bu
dergiler 1938 yilinda, Tiirkiye’de Ingilizce, Almanca, Fransizca basiimig ve Tlirkiye
Cumbhuriyeti’nin  ulusgu/irkg1  politikalarinin ~ propoganda  malzemesi  olarak
kullanilmigtir. Buradaki yliz goriintiileri her konuyla birlikte verilerek, Tiirkiye’nin yeni
ylizii yabancilara gosterilmek istenmistir. Ancak igin son derece ilging olan y&nii sudur
ki, bu fotograflar Tiirkiyeli bir fotograf¢: tarafindan degil, o sirada Tiirkiye’de yasayan
Avustralyal1 bir fotograf¢: tarafindan Qékilmi:s ve cumhuriyetin bakisi gibi verilmistir;
ama fotografginin ismi higbir zaman yaymlanmamugtir. Tirkiye Cumhuriyeti’nin
ulusgu/irkg1 politikalarm destekleyen bu fotograflarin, ikinci Diinya Savasi 6ncesi
‘ulusgu’ politikalar1 benimseyen Almanya’nin Ulusal Sosyalistleri’nin ve SSCB’nin
Sovyet Sosyalistleri’nin goriintlilerine benzemesi de sanatginin dikkatini ¢ekmistir
(‘Trellis of My Mind’ Sergi Katalogu, 2000: 116).

Burada, var olan malzemenin yeniden {iretilerek sunulmasindaki amag, gergek bir tarih
kesitine ait bir bilgiyi, belge niteligindeki gorsel bir malzeme yardimiyla gézler &niine
sermektir; postmodernistlerin yeniden fotograflayarak yaptif: gibi, sanatin degerini

sorgulamak degildir.
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4.1.3. 6. Sahne (1998)

‘Sahne’ (Sekil 4.22), merkezde gene bir hatira fotografi bulunan bir enstelasyondur.
1971°de, Tiirkiye’de askeri ySnetim hiikiim slirerken ¢ekilmis bu fotografta,
Karamustafa ve esi yargic Oniinde goriilmektedir. Hem sahne spotlarina hem de
gozetleme kulesi projektorlerine benzeyen bir 1gik kaynai, karartilmig odanin
duvarlarina daire seklinde bir metin bigiminde yansitilmigtir. “Anilar, iginde yabanci
aktorlerin dolagtig1 bir ‘sahne’ haline gelmigse, kisinin ‘kendi’si ile arasinda agilmaz bir
mesafe agilmig demektir. Bu projeksiyon gosterisi, 27 yil sonra, insana hapishane
avlularini hatirlatiyorsa, ani insanin iyice igine islemis demektir” (“14 Works: Create
Your Own Story with the Given Words” Sergi Katalogu, 1998).

4. 1. 3. 7. Muhacir / The Settler (2003) :

Giilsiin Karamustafa’nin bliylikannesinin amilarindan edindigi bir hikaye, yiizyillardir
yagadiklar1 topraklardan Balkan Savaglari nedeniyle gdge zorlanan Bati ve Dogu
Trakyalilarin, ggmen olarak yeni yerlerine yerlesmelerini anlatir. ‘Muhacir’ ($ekil
4.23) isimli ¢alisma, sag ve sol duvarlara yerlestirilen iki video projeksiyondan
olugmustur. Her iki goriintiiniin arka planinda yer alan manzaralardan ve goriintiilerde
yer alan kadinlarin giyimlerinden anlagilir ki sol duvarda gosterilen video Bulgaristan ya
da Yunanaistan’da yasayan insanlarin yerlerinden edilmesini; sag duvardaki ise
Edirne’den Bat1 Trak);a’ya gocl anlatmaktadir. Baslangigtaki gliliimseyen kadm ylizli ve
renkli goriintliler, olaylarin olumsuz ydnde gelismesiyle beraber hiiziinlli bir yilize ve
siyah-beyaz goriintiilere dontismektedir. Evlerde yer alan esyalarin hiizlinlii bir miizik
esliginde birer birer yok olmasi, arada savagin vahgetini yansitan gériintlilerin giddetli bir
miizik esliginde gegmesi ve sonunda izleyiciye hiiziinle bakan bir yliz ve elde sadece o
yerlere ait birer kartpostal kalmasi, gdgle yasanan drami en vurucu noktalariyla
gostermektedir. Go¢menler, zorla yerlerinden edilmekten ve bilmedikleri bu yeni yere
yerlesmekten  dolayr mutsuzlardir ve bu yeni yerde sahip oldukalann tek sey
anavatanlarinin kartpostallaridir. Karamustafa bu filmde, duygusal ve fiziksel durumlar,
bazi bilinen sembollerle anlatmigtir. Bir tiyatro sahnesini andiran bu goriintiilerin siddeti,
aralarda gegen yazilarla arttirilmig. Her iki goriintide de su yazilar yer almaktadir:

“Balkan Savag: sirasinda zorunlu gog, yiizlerce insani anavatanlarindan ayrilmaya
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zorladi. ..Yeni yerlerinde, dil bilmedikleri ig¢in iletisim kurmakta zorlandilar.
...Evlerinden ayrilirken, tekrar déneceklerini umarak anahtarlarini komsularina biraktilar
ama asla geri donemediler” (“The Settler” Video Filmi, 2003). Gorintiilerin arasinda
gegen bu yazilar, anlagilmas: son derece kolay olan hikayeyi agiklamak igin degil; akip

giden sahnelerin bir devami gibidir.
4. 1. 4. Giilsiin Karamustafa’nin Oryantalist Resimlerden Yararlandign Caliymalar:

4.1.4. 1. Erken Bir Temsiliyetin Sunumu (1996)

Gillstin Karamustafa bu ¢alismada (Sekil 4.24), Metin And’in Osmanl’nin giindelik
hayat lizerine Bati1 kaynaklarindaki ¢esitli resimleri biraraya getirdifi kitabinda
kargilastig1 bir resmi, SlgeSini degistirerek kullanmugtir. 16. yy’da yapilmig bu resim,
19.yy oryantalistlerinin resmettigi konulara yakin olmasi nedeniyle sanat¢inn ilgisini
cekmistit. Istanbul’da bulunmug, bir Alman ressam tarafindan yapilmig bu resimde,
Osmanli erkekleri tarafindan satin alinmak tizere kalite kontrolﬁnden gegirilen Avrupalt
kadinlar ve bir de bu espasin igine dogru itistirilen zenci bir kadin bulunmaktadir; daha
sonraki oryantalist resimlerde karsilagilan biitin unsurlar yerli yerindedir. Ressamin
Osmanlr’nin giinliik hayatin1 ele alig bigimi, diger resimlerinde oldugu gibi burada da
Batilinin doguyu gérmesi, algilamasi ve betimlemesi bigimindedir. Karamustafa, bu

resimin ‘ilksel diigmanlik’ konumunda degerlendirilmesine katilir:

“.Buna bir anlamda katiliyorum ¢iinkli resmin igindeki unsurlarda birebir giddetli
karsitliklar gok belirgin. Osmanli adamlarin Avrupali kadinlara diigmanca dokunuglar:
ve bakiglan gibi; aym konu 19.yy’da remedilirken daha karmagik katmanlar ihtiva
ediyor ama bu resim benim igin, igerifindeki gdndermelerden dolayr ¢ok &nemli ve
bunda yanilmadifimi aradan birkag yil gegtikten sonra yeniden ele aldiim
oryantalizmle ilgili diger islerimi gergeklestirirken daha gok farkettim.

19.yy’da Oryantalistlerin Istanbul’a veya Osmanli’ya diger dogu filkelerinden daha
degisik yaklagtiklarini izledigim gérsel malzemede adamakilli farkediyorum. Misir veya
Kuzey Afrika lilkelerine daha saldirgan bir bigimde varolduklarinin farkindayim. Belki
orada fiilen sémirgeci olmalan ve daha babalarinin evindeymisggesine davranabilmeleri
buna etken olabilir. Ayrica daha tabiata yakin yasayan, Islam ile iligkileri daha farkli
olan Sahra insamimi daha serbest g8zetleme ve gerektifinde fiilen model olarak
kullanabilme sanslar1 da var sanirim. Oysa Osmanli’y1 ele alirken bir perde var. Bir
gbzetleme hali, bir bariyerin arkasindan izleme hali. Ote yandan 19.yy’da Osmanli ve
Oryantalizm ile olan iligkide benim ilgimi siddetle ¢eken olgu Osmanli’min bu konuya
duydugu yakinhktir, Abdiilaziz’in, ressamlar1 saraya daveti, Osman Hamdi’nin,
Gerome’nin 6grencisi olmas1 gibi. Gerome’un bazi resimlerini izledigimde neredeyse
haremde gegen bazi anlarin, kendisine yakin bir arkadagi tarafindan gozetlettirilmis
oldugu duygusuna bile kapiliyorum. Sanki burada kurallan olan bir igbirligi var”
(Kosova, 1998: 27).
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Bu ¢aligmay: olusturan resim, hristiyanlara karsi Osmanli’nin uyguladifi eziyetleri
anlatan diger resimlerin yaninda, 19.yy’da yapilan Oryantalist resimleri hatirlatmaktadir.
Oryantalism’den ziyade daha dnceki déneme ait bir diismanlig1 disa vurdugu elestirisi
getirilmigtir:
“Avrupali kadinlarin Osmanlr’larin eline gegisi ve namuslariyla oynanmas: gibi ajitatif
bir tema aslinda Osmanli’nin Avrupa’daki varliim bariz bir tehdit olarak algtlayan
tasavvurun trlintiydtt. Ug yiiz yil sonra gergeklestirilen Oryantalist resimlerde ise Dogu
genellikle eril bir tehdit unsuru olarak degil, digil bir diislem nesnesi olarak
kurulmaktaydi. Dogulu erkekler 16.yy illiistrasyonlarindaki iktidar sahibi figlirlerden

¢ok uzak bir bigimde, girkin, sakat, yash ya da g¢elimsiz olarak belirmekteydiler”
(Kosova, 2002).

4. 1. 4. 2. Oryantal Fanteziler I¢in Pekigtirme Serileri (1999)

‘Erken Bir Temsiliyetin Sunumu’ (Sekil 4.25) isimli ¢aligmadakine benzer bir
yaklagimin gorlildiigli bu ¢aligmada, Gérome’a ait baz1 Oryantalist tarzdaki resimlerden
figlirler bityiik boyuﬂarda gogaltllmls ve sergi mekanmna yerlestirlmistir. Burada giyinik
Avrupali kadinlar yerine, ¢iplak Dogulu bir kadin goriiliir. Dogulu kadinin bir arzu
nesnesi gibi kullanilmasi, bir onceki resimde goriilen tehdit altindaki Avrupali kadin
gbriintiisliyle tezat olugturur. Bunun yaninda, kadinlar tizerindeki zalim davraniga sahip
olan Dogulu erkek imgesi, Batili eril bakig: rahatsiz edecek, arzusuna engel teskil
edebilecek bir erkek figiirii bigimindedir. Bu imge belki de Osmanl’’nin golgesi
olabilecek bir figiirli de temsil etmektedir (Kosova, 2002).

4. 1. 4. 3. FragmanlaryFRAGMANLAMAK

Karamustafa bu caligmalarda (Sekil 4.26) Oryantalist resimlerdeki kadin g¢iplaklifina
yonelik betimlemeleri 6nce pargalamig sonra da gogaltarak sergilemigtir. Sanatg1 igin,
ayrintilara girmek ¢ok etkili ve giiglli bir etki yaratmakta; ancak bazi elestirileri de
beraberinde getirmektedir. Bir taraftan feminist kuramin elestirdigi eril bakisin
pargaliyiciligini ve odaklama 6zelligini sahiplenmis olabilme tehlikesiyle; diger taraftan
bu bakigin ardindaki genis s6ylemsel yapiyr gorsellestirerek, illiistratif olma tehlikesiyle
karst karsiyadir (Kosova, 2002). Karamustafa, bu elestirilere su gsekilde agiklama
getirmistir:

“Glizel Sanatlar Akademisi’nde resim egitimi aldim. Bati miizeleriyle temas etme
sansim olana kadar Bati’nin sanat tarihini yalmzca r8proditksiyonlardan, hem de
gogunlukla siyah beyaz olan réprodiiksiyonlardan izleme imkanimiz vardi. Isvigreli bir
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yaymevi olan ‘Skira’ baskis: renkli kitaplar bir milze degerindeydi bizim igin. Bu
kitaplarin igindeki roprodiiksiyonlar bazen bir rénesans resminden veya bir modemn
resimden ayrint1 basarlardi. Etkisi inamilmazdi. Detaya inmenin, ayrintilamanin giicil
{izerinde ilk o zamanlar dilgiindiigiimil hatirliyorum. Ayrica ayn: yillarda, bize bir hayata
bakig agis1 sunan ‘Yeni Dalga’ filmlerinde de ayrintilara ne kadar yer verildifini
diiglintyorum  gimdi. Bergman’in, Goddard’in veya Truffeau’nun filmleri
diigiiniiliirse...Dolayisiyla aynintilara girmek veya bir figiiril baglamindan kopartmak
benim icin eski bir 6zlem, gok iyi tamidigim ve manipitle edebilecegim bir iglemdi ve
belki simdi siras1 gelmisti ve bu oyunu fazla ciddilesmeden ve gok severek oynadim.
Ote yandan yaptiym ayrintilama yer yer agir pornodaki “close-up’t da gagngtiriyor. Bu
sonug sanat tarihsel baglamda detaylandirma iglemine girilirse yalmz oryantalizmle
degil, diger pek gok dénem resmiyle de kargimiza gikabilir” (Kosova, 2001: 31).

Karamustafa bu c¢ahgmalarda Dogu-Bati, Osmanli-Avrupa, kadin-erkek gibi keskin
iligkilere bagvurmadiini, galigmalarini basit siyasal terclimelerin Otesine tagiyacak
anlam g¢ogulluklar1 yaratmaya gabaladidim belirtmigtir. Bu galigmalarla ilgili olarak,

Erden Kosova’nin yorumu §8yledir:

“Bu dizi, feminist bir yapibozum projesi olmanin &tesine tagarak, sanatginin figliratif
resme, Osman Hamdi’nin yapitlarina ve belki de Oryantalist resimlerdeki zalim
gizellige duydugu olumlayic: ilgiyi de disavurmaktaydi. Ikiligi kiran benzer bir
-uygulamaya 6mek olarak Gérome’un bahsi gegen resmindeki tacir ve kdle arasindaki
mutlak iligkiyi yersizlestiren ve belki resme homoerotik bir boyut katan geng erkek
figlirlinii gdstermigti Karamustafa” (Kosova, 2002).

4. 1. 4. 4. Disaridan (Fom the Outside) (1999)

19. yy Oryantalistleri tarafindan yapilmis ve harem hayatin1 gosteren resimlerle birlikte,
sanatg1 tarafindan Dolmabahge Sarayi’ndaki haremin iginde ¢ekilmis bir filmin videodan
gosterildigi bu enstelasyon, Leyla Saz Hammefendi’nin hatiralarindan almmus bir

metinle birlikte olusturulmustur (Sekil 4.27).

Karamustafa amlardan alinmig bir metni, videoda gosterilen harem goriintiilerini ve
haremin hamamindan Batili gdzilyle resmedilmis bir sahneyi yanyana getirerek
birbirinden kopuk pargalardan olusmus bir hikaye anlatmaktadir. Burada sergilenen
kargithkla Batx’nm harem hakkindaki disiinceleri ve miisliimanligin tarihindeki kadinin

durumunun gergekleri arasinda bir yarik yaratmistir.

4. 1. 4. 5. Calinmis Fikirler (Stolen ideas) (2000)

‘Calinmig Fikirler’ (Sekil 4.28) Oryantalizmle ilgili interaktif bir ¢aligmadir. Sanatgi,
fikirleri tekele alma, paylasim boyutlarinin kurallari, copyright/telif haklar1 {izerine
Fribourg’da katildiZ1 bir tartigmanin paralelinde, o dénemde {izerine yogunlukla ¢aligtigi
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konuyla ilgili olarak bu performans: sunmustur Karamustafa, sokak ressamlarinin
tezgahlarina benzer bir tezgah kurmus ve burada Istanbul’da iirettigi, oryantalist
resimlerin renkli fotokopiyle yapilmis kiiglik boy kopyalarini, tanesi 15 Isvigre
Franki’ndan satmigtir. Karamustafa, bu is ile ilgili olarak: “Benden yana yoneltilmis bir
bakigin {irlinii olan goriintiileri, higbir telif endigesi tagimadan, basit bir araci olarak,
tiretildikleri alana gotiiriip fiilen satmak yapabilecegim en anlamli eylemlerden biriydi
diye dilglinliyorum” demigtir (“Trel]is of My Mind” Sergi Katalogu, 2000: 105).

4.1. 5. ‘Dénme’ Kavram ile iligkili Isleri

‘Dénme (conversion)’ olgusu sanat¢inin diiglinil uzun zaman iggal etmis bir meseledir.
Farkli bir toplum yapisina uyum saglamaya caligan bir kesimin baskilar kargisinda,
inanglarindan vazgegememesi halini irdelemigtir. Karamustafa bu konuya y&nelmesini

su sdzlerle agiklamistir:

“Endiiliis’e yaptigam bir gezi sirasinda engizisyondan kagan yahudilerin gd¢ii, yollarm
uzandign cografya, farkli bir toplum yapisina uyum saglarken karsilagilan baskilar
altinda inaglardan vazgegme/vazgegememe hali, aym topraklarda zorla veya istekle din
degigtirmeler, cinsel kimlikle ilgili degistirmeler, yaganan acili ve yofun politik
ddnemlerden sonra politik inanglardaki keskin dontigiimler ve ‘ddnme’ gergevesi iginde
degerlendirilebilecek diger durumlar. Bunlarin hepsi sonsuz ilgimi gekiyor...” (“Trellis
of My Mind” Sergi Katologu, 2000: 120).

4. 1. 5. 1. Kiiltiir/ Istanbul’dan Bir Cinsiyet Projesi

Tiirkiye’deki transseksiiel ve travestilerin televizyon sovlariyla ilgili kiiglik bir proje
hazirlayan Karamustafa, iki monitérden Huysuz Virjin’in ve Bilent Ersoy’un
programlarim gdstermigtir. Biilent Ersoy’un yillardir yasadig1 ayrimcilifa ait belgelerin
yaninda, Tirkiye’deki travestilerin Beyoglu’nda yogunlukla yasadiklari Ulker Sokak
icindeki sikintilarm, kurduklarn dernekler ve miicadeleleri hakkinda belgeler de
kullamlmigtir. Bu belge yogunluguna, Travesti ve transseksliel tarihgesi ile Tophane ve
yangin s6ndiiren tulumbacilarla ilgili bilgiler de eklenmistir. Karamustafa, bu projenin
yapildig1 donemde, travesti ve transseksiiel sovlarin televizyonlarda daha gérkemli bir
bigimde bagladiini ve ylizbinlerce insanin ilgi odag: oldugunu belirtir:

“Bu iki programin da tilketicileri, projenin diger béluimlerinde ele alinan, merkez ve
periferiden, ¢esitli inanig ve killtirlerden gelen goglerle yerlerinden edilmis veya
yerlesik, en ilst gelir seviyesinin yamsira en asgarisiyle yetinen kadinlar ve onlarin
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yamisira erkekler. Hepsinin hayatinda, bu sovlarin igerigini olusturan durumla
dzdeglestikleri bir yan oldugunu, programlarin haftanin en g¢ok televizyon seyredilen
giinlerinde ‘prime time'larda yer almalari net bir bigimde agikliyor. Oysa travesti ve
transsckstiellerin Osmanli dSneminden baglayarak tarihlerine bakildifinda, toplum
iginde ne kadar marjinal bir yagama itildiklerine dair gok belge bulabiliriz’(Ozayen,
1994: ).

Karamustafa bu projenin tamamlanmamus bir proje oldugunu ve kendisi i¢in Snemini
vurgulamistir

“Biitlinilyle bu ‘Kliltlir’ meselesinin hayatimin gok &nemli bir devresiyle, 1970’lerdeki
politik, sanatsal egilimleri olan Ogrenciler olarak, yani 68’li &frenciler olarak
baglattigimiz bu politik hareketin igindeki tavirla, bu noktadaki tavrin gok &nemli bir
bigimde birbirlerine kenetlendigini fark ettigimi s8ylemek istiyorum. O dénemin iginde
Tiirkiye biiylik bir suskunluga gdmilmustli ve sanatgilar olarak ashinda hepimiz susmak
zorunda kalmigizdir. ...Benim igin su deneyle, o eski deneyler birbiriyle son derece
bagdasmigtir*(Kortun, 1998).

4. 1. 5. 2. Pekistirilmemig Goriintiiler/ Unconsolidated Visions (1998)

Valensiya ve Istanbul’un travesti ve transseksliel kiiltlirli tizerine kurulmus olan bu
proje, Valensiya’ya 30 km uzakliktaki Sagunto sehrindeki bir Roma tiyatrosunda,
Ispanya’nin ‘balkonalti resimleme’ geleneginden yola ¢ikilarak yapilmistir. Karamustafa
bu alam travesti ve transseksiiellerin kullammina agarak, onlarin verdikleri
fotograflardan pargalar1 biyiilterek balkonlarin altina yerlestirmistir (Sekil 4.29).

Karamustafa’nin bu projeyle ilgili ifadeleri s6yledir:

“Cok sevdigim ve kendi agimdan hem estetik hem de igerik olarak iyi gdzlimledigime
inandiim projelerimden biri. ...Bir Roma tiyatrosunu bu baglamda degerlendirmek
dogru bir yaklagimdi benim igin ve mekan kendisine yilkleneni gok iyi tagidi. Bu dogal
ve dostluk i¢inde gelisen bir projeydi”(Kosova, 2000).

Bu is ile Valencia ve Istanbul arasinda bir kdprii kurdugunu belirten Karamustafa i¢in
asil problem, isin i¢inde kendisini nasil konumlandiracagi olmustur (“Trellis of My
Mind” Sergi Katalogu, 2000: 64).

4. 3. 5. 3. Osmanh Nisa Soyagaci (1994)

‘Osmanl1 Nisa Soyagaci’(Sekil 4.30), Giilsiin Karamustafa’nin doniip dolagip takildig
‘kimlik’ (identity) meselesi iizerinden, dini ve ulusal kimliklerdeki ‘donme/dondtirtilme’
tizerinde yogunlasan bir galigmadir. Karamustafa, ‘Tam olarak Osmanli diyebilecegimiz

yapi nedir?’ sorusuyla uzun zaman ugragmigtir.
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“Osmanli Imparatorlugu’nun Orta Asya’dan gelen kokleri, onlarin Bizans’la karigip
kaynasmalari, ondan sonra biitiin bu tarihsel siireg iginde zaman zaman daralan, zaman
zaman agilan sinirlar ve miibadeleler...Hepimiz kendi gegmisimize doniip baktigimizda
bir kangiklik goriiriiz... Fatih Sultan Mehmet Istanbul’a geldiginde, Osmanlilar Snce
Bizansh kadinlarla evlenmisler ve o kadinlarin isimlerini degistirmisler. flk ismini
degistiren Niliifer Hatun olmus. Hareme giren kadinlarin isimleri Giilfem, Selvinaz gibi
tarife dayali; yakistirma isimler. Her kadinin kendine ait bir ismi ve kimligi var ama
sarayin kadini olmak noktasinda, onlar bu kimliklerinden siyrihyorlar. Onlara farkli
elbiseler giydiriliyor ve farkli bigimlerde yetistirilerek saraya mal ediliyor. Harem bir
iireme sistemi. Daha &nceleri gevre iilkelerin prensesleriyle evlenmeler olmus fakat bu
prenseslerin Osmanli topraklari iizerinde hak talep ctmeye basladiklar goriiliince, harem
kurulmus; béylece, padigah soyunun iiremesi sistemlestirilmis ve kimsenin bundan bir
pay almamasi saglanmustir. Biitiin harem sisteminin temelinde bu yatiyor. Ben bu
kadinlarin kronolojik olarak siralanmis isim listesine bakarak bagka birseyi farkettim;
kendilerine yakistirilan bir anlamda . ‘hafifmesrep’ isimlere karsi padisahin bu
kadinlardan olma kizlariin isimleri Hatice, Fatma gibi Kuran’dan alinmis ve tekrar
tekrar verilmis. Dolayisiyla bu bir kremah pasta goriintiisii veriyor bu kadinlar ve
bunlardan olma kiz gocuklarin isimleri iistiiste dizildiginde. Bu isim listesi beni gok
etkiledi ve onu gorsellestirdim. Son derece hafif ve ugucu bir is” (Sagir, 2003).

4. 1. 6. Kiiltiirlerarasi Karsi Karsiya Gelis Halini iceren Caligmalar:

4. 1. 6. 1. Neworientataion (1995)

Antrepo’da pencerelerin 6niinde, denize dogru yonlendirilmis ipler lizerine pembe ve
beyaz kurdeleler, iizerine bazi harfler yazilarak asilmis olan ‘Neworientation’da (Sekil
431), kurdeleler arkadaki bir vantiletérden gelen esinti ile denize dogru
hareketlendirilmistir. Siirekli olarak Galata gevresinde yasayan Karamustafa, tarihin en
eski genelevlerinden yola gikarak bu isi olusturmustur. Sanatgi, genellikle limanlara
yakin olan genelevleri dolduran, kdytinden, evinden kagmig ve ‘kotii yola’ diismis
kadilarin kagis oykiisiinii diistinerek bir aragtirmaya bagslamustir. Kayip kadinlarin
listesini bulmak igin 6ncelikle polis kayitlarina daha sonra da kayip arantyor programima
bagvuran sanatgi, evden kagmis kadmlarin listesini gikararak, kadinlarin isimlerinin
basharflerini ve kaybolma tarihlerini almistir. Karamustafa burada ¢ok daha lirik bir ise
girdigini belirtmistir: ‘

“_.. Tavandan asagiya dogru ipler gerdim. Denize dogru bir hareket almig durumda idi
bu ipler. istedigim devamli denizden gelen, karsilanan bu denizcilere kars kadinlarin bir
hareket olusturmas idi. Denize karst bir hareket olusturmak istedim bu mekanin iginde.
Bunu da bir riizgarla saglamak istemistim. Bu ‘intialleri’ ile bu kadinlarin isimlerini ve
kaybolma tarihlerini, belki en son gériintiileri olabilecek pembeden beyaza kurdelelerin
tizerine bastim ve bu kurdeleleri bu iplerin {izerine yerlestirerek belki son bir
hareketlerini, denize dogru hareketlerini sagladim. Bir bulugma idi bu, bir karsilasma
idi. Dokunakl bir durumdu” (Boynudelik, 1996: 313-314).
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Sekil 4.31 Neworientation
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Bu caligmadaki kiiltiirlerin kargilagmasi, kadinlarin trajik bir hikayesinden yola ¢ikilarak
olusturulmustur. Bu  hikayenin anlatimi, ¢alismay1 olusturan elemenlarin

yerlestirilmeleri, renkleri, sekilleri ve yapisiyla, duygusal bir yaklagimi ¢agristirir.

4. 1. 6. 2. Galata: Genova / Kii¢iik Pencereler Kazmak (2004)

Giilsiin Karamustafa’nin son dénem galismasina bakildiginda, Havana’dan Locarno’ya,
Berlin’"den Delhi’ye uzanan bireysel bir yolculuk haritasiyla kargilasilir.
Karamustafa’nin ¢alismalarina hakim bu kiiltiirleraras: kargililik hali, onun Italya’nin
Torino kentindeki Alberto Peola giincel sanat galerisinde sergiledigi ‘Galata:
Genova/Kiigiik Pencereler Kazmak’(Sekil 4.32) isimli iginde de goriliir (Altug, 2004).
Giinilimiiz insanin yasamak zorunda birakildig ‘ggebelik’ hali, Galata semti ve Cenova
sehrinin kesisiminde yansitilmistir. Buralara ait, 6zenle segilmis ses, goriintii, insan ve
objelerle 13. ve 15.yiizyillar arasinda tarihe mal olmus Ceneviz Kolonisi'nin yer aldig
ve bugiinkii Galata Kulesi'nin (eski adiyla Ceneviz Kulesi) odagindaki Galata semti ile,
Cenevizlilerin ‘anavatani’ Cenova'nin tarihi ve kiiltiirel dokusunu igige gegirerek; iki
bolgenin paylastigi ortak tarihi, ‘kiiglik pencereler agarak’ yeniden animsatabilmeyi
amaglamistir. Serginin temelleri, bir zamanlar Ceneviz kolonisi olan Istanbul’un tarihi
Galata semti ile Cenova kenti arasindaki ortak gegmisle bugiiniin arasinda bir gidip
gelme tizerine kurulmustur (“Galata: Genova/ Kiigiik Pencereler Kazmak™ Sergi

Brostirii, 2004).

Karamustafa sergide, Galata ve Cenova'nin mimari benzerligini gosteren ve onlari
biraraya getiren ikiger adet, toplam 20 adet renkli fotograf sergilemistir. Sade goriiniimlii
bu ikili fotograflar, izleyende Galata ve Cenova'nin birbirine karistig1 bir duygu durumu
yaratmistir. Diger taraftan sanatginin 45 dakika boyunca, ‘konu’ya hig bir miidahalede
bulunmadan ¢ektigi bir filmde, kendisiyle iliskili ikisi de Ttalyan Kiz Lisesi mezunu, biri
Istanbul’lu, digeri Cenova asilli iki gen¢ kadmin, Carolina ve kendi kizi Ayse'nin
italyanca, dogaglama sohbeti duyulmaktadir. Burada, “Mozart'tan Tamburi Cemil'e ve
Galata'nin ezanlarina yayilan, adeta bozamsi bir yogunluk sezilmektadir’(Altug, 2004).
Karamustafa, Galata’li bir oymacinin yapmis oldugu bir Ceneviz armasi yorumu, ayni
ustanin yaptigi geleneksel bir oyma ornegi, bir masa ortiisii, plastik meyveler gibi

nesneleri kullanarak somut &rnekler sunmustur. Sanatgi iirettigi oOrtiiniin lizerine,
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gecmiste Galata'da yasamis Cenevizli ailelerin, Galata’daki binalar tizerinde yer alan
kabartmalarda rastlanan isimleri ve tarihi bilgileri eklemistir. Bu ¢alismada kullanilan
cesitli teknik ve malzemeler sayesinde, birbirine tamdik iki kiiltiire ait duygusal ve

somut hatirlatmalar yapilmistir (Altug, 2004).

Bu ¢alisma hakkinda yazilmis en ayrintili yazi serginin kiiratorii Teresa Macri’ye aittir.
Karamustafa’nin kimlik meselesine yaklagimi konusunda, ‘digaridan’ bir bakisa ait genel
bir degerlendirme niteligi tagiyan bu yazi aynen alintilanacaktir:

“Giilsiin Karamustafa sanatgi olarak, asla gozardi edilmemesi gereken gok 6zel bir
noktada duruyor. Giiniimiizde, arttk kesin tamimlamalarla simirlanamayan sanatsal
kavramlarin ardindaki temele ait meseleleri giiglii bir bigimde irdeleyen ve pekistiren
Karamustafa, biiyiileyiicli anlatimi ve hikaye etme yetenegi ile bizi devaml sasirtiyor
ama asla hayal kirikligina ugratmiyor. Yapitlar, genel egilimlerin ve moda olanin
iizerinde ugarak siiziiliiyor, zevklerin kisa dmiirlii taklitlerini, dikkat gekmek igin yapilan
jestleri bir kenara iterek, varoluslarim siirdiirmeyi basariyor.

Giilsiin Karamustafa’nin isleri, kendi hayatinda da benzeri bigimde yiiklendigi sezgisel
bir tazelik igerir. Kendisinin dogustan sahip oldugu acelecilik, algiladiklarimi gorsel
temsiliyete doniistiiriirken de yardimei olur ve onun bu yoldan kolay bir bigimde temel
gergeklige ulagmasina imkan kilar. Sanatgi 6niinde agilan kimlik meselesinin istikrarasiz
ve seffaf dogasi karsisinda siirekli bir arayis i¢indedir. Bu tehlikeli esik insani kolaylikla
istenmeyen bir milliyetgilik noktasina siiriikleyebilir ve yanhs anlagilmalara sebep
olabilir. Zygmunt Baumann bu esigi, yerinde bir degisle ‘aligkanhik’ olarak tarif eder.
Baumann, siirekli ‘kimlik giiglii karsithiklar igeren bir kavramdir’diye agiklar. Bu énemli
bir gergek giinkii kimlik meselesi her durumda gettolar olusturmak igin gegerli bir
nedendir. Bireyin kimligi, her zaman Kkiiltiirel ve cografi biyiimeyle bagimlidir ve bu
durum gok y&nlii, gok yiizeyli ve aidiyet konusunda geliskili fikirlere sahip bir topluluk
olusturur. Baumann, ‘kimlik’ sorununu, savas alam benzetmesiyle agiklar. ‘Kimlik,
savagin kargasasi ve gigliklariyla yikselir ve bu sesler duruldugunda tekrar uykuya
yatar’ der. Bu resim, Giilsiin Karamustafa’'nin, biraraya getirerek ugragmaya basladigi
ve gesitli hayali problemler vasitasiyla tammladigi temsiliyetin kirilgan esigine tam
olarak uygun diger. Sanatgi kivrak bir yaklagimla, kendini kolaylikla rahatsiz
hissedebilecegi esigin oniinde, duygularim siirekli yenilemeyi bilir. Konunun, ik
iistiinliigiinii tartigmaya kadar varabilecek genis ve tek pargali tammindan miimkiin
oldugu kadar uzaklasir ve bilmecesini farkliliklar, sinifsal meseleler, din, cinsiyet, sehir,
eglence, sirdan politikalar gibi biitiiniiyle giindelik hayata dair sorunlar tizerine kurgular.
Boylece esigi teskil eden kiigitk su tanecikleri gesitli géndermeleri igeren bir nehir
olugturarak akmaya baglar. Aymi sekilde sanatgimin ok yonlii sanatsal pratigi,
temsiliyetin sunumu gergevesinde bir biitiinliige ulasir. Enstalasyonlar, fotograf, video
film galigmalari ve ses, diisiinceyi igine 6rgiiledigi bir dokumaya donisiir.

GALATA: CENOVA (kiigiik pencereler kazmak). Serginin bashgi Ligurya kenti
Cenova ile Istanbul’un Galata bdlgesini, melez kavramlarla birlestirmeye galisiyor.
Istanbul’un en eski semtlerinden biri olan Galata’nin bir zamanlar Cenoval tiiccarlara
ait bir koloni olusunun hikayesi, aradaki en 6nemli ortak payda. Bu tarihsel ortaklik iki
sehrin cografi konumundaki benzerliklerle pekistiriliyor. Miisterek gegmis bir tabiyet
donemini de tarihi bellekle birlikte su yiiziine ¢ikartiyor. Kolonializm sonrasi
aragtirmalar, kiiltiirel ve sosyo-ekonomik mozaigin olusturdugu kollektif tarihin ister
milli, ister ortak ve isterse kigisel kimligin yapilanmasinda ne kadar onemli rol
oynadigimi agikca gdsteriyor. Siddete dayah kiiltiirel bagkaldirilarin, esiginde
gergeklesen fetih tutkusunun bu mozaigi ne kadar etkiledigini anlamak gok giig degil.
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Karamustfa bu projesinde Galata ve Cenova arasindaki boslugu, bir seri kendi
belirledigi kavram iizerine kurguluyor. Yalnizca basit gériinen mimari benzerlikler veya
killtiirel etkilenmeler tizerine yliklemiyor meselesini.

Ote yandan gok keskin bir bigimde sergilemedigi halde bu iliskinin temelini olusturan
yaklagimin, oznel biling ile kolonial giiglerin arasindaki gerilime, biitiinlesme veya
diglanmaya dayali yapilasmaya gonderme yaptigim hissedebiliyoruz. Karamustafa
aynen bir arkeolog gibi zamanin kumlarini eseliyor ve bellegin elle tutulmaz kirilgan
kalintilarin1 somutlagtirtyor, Bir yeniden sunus eylemi olarak ele albilecegimiz islem
tekrardan kazanilan bir obje, ¢alinmig fotograflar, askida bir zamanin iginde gegmisin
yanar donerligi ve bugiiniin coskusu arasinda gidip gelen ve durmadan kendini
tekrarlayan bir video film olarak bize déniiyor. Bu sembolik yolculuk biitiiniiyle ice
dogru bir ‘arayis’. Sanatgi kendine ait bir pargayi ele alip, onu harekete gegiriyor,
bagimsizlagtiriyor ve ona ait kimligin mimarisini olugturan baglangis tarihine gétiiriiyor.
Aynen Amin Maalouf'un dedigi gibi: ‘Kimlik, sahip olunan &zelliklerin yanyana
koyulmasiyla elde edilen bir yamali bohgadan gok, gergin bir derininin tizerine gizilmis
bir resme benzer. Kiigiik bir boliimiine dokundugunuzda insanin biitiin bedeninin
titremeye bagladigimi goriirsiiniiz” (“Galata: Cenova/ Kiigiik pencereler Kazmak” Sergi
Brosiirii, 2004).

Giilsiin Karamustafa’nin en son ¢aligmasi ile ilgili bu yazinin, onun kimlik meselesini
sanatsal bir dille ele alma yaklasimini, ‘disaridan’ bir gozle 6zetledigi soylenebilir.
Kiiltiirel ve sosyo-ekonomik bir bulusma noktasinda, kimlik meselesinin ele alinigini
degerlendiren bu yazi, Karamustafa’nin mesafeli durusuna ve kendini rahatsiz

hissedebilecegi bir konuda duygularini yenilemesine dikkat cekmektedir.
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4. 2. Giilsiin Karamustafa’nin Cahymalarinmn Degerlendirilmesi

Bu boliim, Giilsin Karamustafa'nin  tiim ¢alismalarini  kapsayan genel bir
degerlendirmeyi  kapsamaktadir. Postmodern donemde sanatgilar, yeteneklerini
sergilemek ya da avant-garde ¢ikislar yapmak yerine; bir gozlemci gibi gevresel imgeleri
sorguladiklarindan, bu degerlendirme su diisiince paralelinde yapilacaktir: “Cevresel
imgeler, gdzlemci ve onun gevresiyle arasindaki karsilikli etkilesimin sonucu olusur.
Cevre bazi seyler sunar ve gozlemci bunlar kendi amaglar dogrultusunda seger,
diizenler ve bunlara anlam verir. Belli bir gergegin imgesini, degisik gozlemciler degisik
bigimlerde algilayabilir ve bu algilamada kisinin deneyimleri, gesmisi ve yasant1 bigimi

etkendir” (Lynch, 1996: 156).

4.2. 1. Giilsiin Karamustafa’nin imge Kullanim1

Karamustafa bazi resimlerinde Kkutsal olanla yasamsal olani birlestirmistir.
Karamustafa’nin bu yaklasimini, sanat tarihinden referanslarla degerlendirebilmek igin,
¢agdas Bati sanatinda ve Tiirkiye sanatinda dinsel imge igeren drnekler incelenmelidir.
Dinsel imgelerin sanatta kullanilmasi, hemen hemen her donemde rastlanan bir
durumdur. Endiistri Devrimi sonrasi, sanatgilarin bu yondeki gabalarunin en &nemli
ornekleri, disavurumcularda goriilir. Modern sanatgilar dinsel imgeleri, ironik bir
yaklagimla, kendi sanat anlayislarina kosut olarak kullanmiglardir. Disavurumcu
sanatgilar gevreyi, insanin i¢ diinyasinin bir yansimasina déniistiirmiislerdir. Erken
disavurumculardan Edvard Munch, ‘Madonna’ isimli tag baskisinda, resmin bir
kosesinde cenin seklinde bir Isa figiirli resmetmistir. Munch’un Meryem’i kullanmast
dinsel degilir; sadece diiglincelerini anlatmaya yarayan bir aragtir. James Ensor, .insanin
cevresine yabancilagmasint ve dogaya yakinlagsmasinin olanaksizligini yansittigi
resimlerinde, dinsel ve mitolojik imgeler, maskeler ve iskeletler kullanmgtir.
Akademilerin uyumu ngoren yaklagimlarina karsi ¢ikarak, ¢agin gorme aliskanliklarini
degistirmeye ¢aligan disavurumcular, dis gergekligi oldugu gibi yansitmayi
yadsimiglardir. Digavurumcular, dzellikle duygulari ve bunlara bagli mesajlari, figiiratif
ve soyut gorsel imgelere doniistiirmiisler ve isledikleri bigimleri deformasyona

ugratmislardir. Almanya’da gelisim gosteren disavurumculuk, Almanya’da 1850’lerde,
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yasanan sag-sol gatismalarini ve sanayi ve kentlesmenin yarattig1 siyasal hareketliligi
yansitarak, toplumsal ve siyasal igerikler yiiklenmistir. 1912°de kurulan ve digavurumcu
bir grup olan ‘Mavi Stivari’ grubu sanati ruhun nesnelesmesi olarak ele almistir. Grubun
lideri Vasili Kandinsky’nin, dinsel imgeler kullanarak yaptigi ‘Aziz George ve Ejder’
serisindeki Aziz George, materyalist degerlerin, insanin ya da sanatin ruhani dogasi
tarafindan fethini simgelemektedir. Sanatginin buradaki figiirlerin bigimini mizahi bir
yaklagimla bozmasi, disavurumcu sanatin temelinde yatan ironi ve elestiriye baglhdir.
Diger digavurumcu sanat¢tlardan Ernst Barlach dinsel motiflere goénderme yapan
agagbaskilar yapmig; Max Beckmann geleneksel ikonografiye yeni bir anlayis getirmis;
Marc Chagall toplumsal bir olaym elestirisini vermek igin dinsel bir konuyu kullanmis;
Pablo Picasso dinsel bir dykiiyii, amacina uygun olarak kendi uslubuyla resmetmis;
Marx Emst kiliseyi ve dini elestiren isler yapmustir. 20.yy’mn son geyreginde, hristiyan
ikonografisinin sosyo-elestirel bir metafor olarak kullanildigi goriilmistiir (Kurt, 2002:

4-8).

Yeni-Digavurumcu bazi sanatgilar, dini konulardan yararalanarak toplumsal meselelere
gondermeler yapmiglardir. Ken Kiff, ‘Mayakovski’ adli galismasinda, Mayakovski’nin
bir siirini konu etmis ve elinde kagit tutan figiirle incil yazari havariler arasinda bir iliski
kurmustur. Gilbert ve George isimli sanatgilar, ‘Oliim’ isimli ¢alismalarinda, resmin en
iistiinde yer alan agiz resimlerini, bulutlarla ve meleklerle iliskilendirerek, ‘Meryem’in

Goge Yiikselis’ resimleriyle iliski kurmuslardir (Kurt, 2002: 9).

1980 Sonrasi gagdas Tirk sanatina bakildiginda Erol Akyavas, Ismet Dogan, Ergin
inan, Balkan Naci Islimyeli ve Murat Morova gibi sanatgilarin dinsel imge kullanarak
caligtiklar1 goriilmektedir. Bu sanatgilarin dinsel imgeyi kullanma bigimlerine ve
amaglarina gok genel olarak yer verilecektir. Erol Akyavasg, dinsel imgeleri salt bigim ve
estetik kaygistyla kullanmamistir. Bu imgeleri, 20.yy’a ait bir dil kullanarak, modern
sanatin ilke ve yontemleriyle degerlendirmis ve yorumlamstir. ismet Dogan, tasavvuf
diistincesine iliskin simgeleri ve dinsellik gagristiran yazilari kullanmistir. Ergin Inan,
kitap sayfalarimi kullanarak, kitabin iletisim sagladigi ama ayni zamanda iletisimi
zorlagtiran yabanci dil sorununa gondermeler yapmistir (Kurt, 2002: 28). Murat Morova
ve Balkan Naci Islimyeli’nin dinsel imge kullanimlari, imgeye yaklagimlari farkli

oldugundan, bu sanatgilardan ayr olarak degerlendirilmelidir.
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Murat Morova, gelenekselle ¢agdas arasinda bir bag kurmak amaciyla, gelenegin
bugiinkii dile aktarimiyla ilgilenmistir. Inang sistemlerinin sosyolojik yanina deginerek,
bunlarin toplumsal hayata gegisini sanatina yansitmistir. Dinsel imgeleri soyutlayarak
cagdag bir motife doniistiirme yaklasiminda olan Morova, dinsel imgeyi dinsel igeriginin
disinda, giiniimiiz kosullarindaki bir duruma génderme yapmak igin kullanmistir.
Imgelerin gegmiste temsil ettikleriyle, giintimiizde temsil edebilecekleri arasinda bir bag
kurmustur. Morova’nin ‘Hayir’ isimli ii¢ boyutlu caligmalarinda giiniimiizde gesitli
‘marjinal’ gruplarin yayimladiklari dergilerden gorintiileri, iki biiylik elin {izerine
yerlestirmistir. Bu eller, nazara karsi kouyuculuguna inanilan Hz. Fatma’nin ellerini ve
el fali ve kader ile ilgili anlamlari simgelemektedir. Bu galismada, simgenin gegmiste
temsil ettigi ile bugiin arasinda bir paralellik kurularak, yeni bir okuma yapilmistir (Kurt,

2002: 51-54).

Balkan Naci Islimyeli’nin temel meselesi, Osmanli geleneginden gelmesi ve Bati
egitimi almasi halinin, bir vicdani hesaplasmaya ve gekismeye dontismesidir. Bu hal ve
bu hal ile ilgili hesaplasma, onun sanat¢i kimligini olusturur. Dinsel simgeler,
Islimyeli’ye yasadigi ve kokenlerinin geldigi toplumun bilingaltim tanimasinda yol
gostermistir. Sanat yapitlarini yalnizea bigimsel ozellikleriyle sinirlamayip, igine girip
degerlendirilmesinde, tasavvufun yardimer oldugunu belirten Islimyeli, halk sanatindan
aldig1 bazi ogeleri oldugu gibi yansitmamis, gorsel aktarimin Otesine gegmistir. Bu
6geler, kendi belleginden resmine yansiyan dgeler olmustur. islimyeli, ¢oziimlenmis bir
simgenin oldugu gibi kullamlarak, ¢agdas bir iiretimde yer alamayacagini; o simgedeki
anlamin ¢agdas bigimde yenilenip, yeniden yorumladiginda bir anlam kazandigini

vurgulamaktadir (Kurt, 2002: 48-49).

Dinsel imge veya konulardan yararlanan ¢agdas sanat yapitlari, dinsel; diiz anlamlarinin
diginda, yan anlamlariyla da okunabilir. Dinsel konulardan yararlanan ¢agdas ¢alismalar,
artik ikonografik donem yapitlarindaki gibi sadece dinsel anlamlariyla okunmazlar;
elestiri, ironi, bigim-bozma, stilizasyon gibi ¢agimiza iligkin degerleri vurgulayan

modern bir yapit olarak okunurlar (Kurt, 2002: 13).

Karamustafa, dinsel imge ve simgeler kullandigi yapitlarinda, dinsel bir imgeyi

soyutlayarak, bugiine ait bir motife doniistiirmeyi ve simgelerin gegmiste temsil ettikleri

74



ile gliniimiizde temsil edebilecekleri arasinda bir bag kurmayr amaglamaz.
Karamustafa’min kendi sozlerinden de anlagilacag:i gibi bu ikonografik goriintiiler,
sanatgimin bulundugu ortamin ve yasadig1 sehrin; Istanbul’un temel bir formu gibidir:

“ikon bana Istanbul’un temel formu gibi gelir her zaman. Bu resimlerin ikonik bir tavri
oldugu soylenebilir. Bir dénem form olarak ikonu benimsedigim dogru ve su anda
yaptigim resimlerde de aym forma devam ediyorum. Bazen bu formu kirmaya
caligtyorum ama bu biraz da yasadigim cografyadan kaynaklanan bir form. Ben 1975
yilinda Devlet Tatbiki Giizel Sanatlar Yiksek Okulu (Bugiinkii Marmara Universitesi
Giizel Sanatlar Fakiiltesi)’nda egitim vermeye bagladim. Ders verdigim simfta Bati’dan,
Dogu’dan, 6zellikle iran’dan 6grenciler vardi ve onlar ifadelerinde 1srarla kendilerine ait
formlar kullaniyorlardi. Sanatgimin gorsel hafizasi, geride durarak kaginilmaz bir
bigimde onun sanatsal iiretimini etkiliyor”(Sagir, 2004).

Sanatginin bu sozlerinden, onun imge ve ikon formu kullaniminda, yukarida bahsedilen
sanatgilarm, dinsel imgeleri giiniimiizdeki kosullarla bagdasan bir simgesellige
doniistiirme egiliminden farkli olarak, sanatginin gorsel belleginin etken oldugu anlagtlir.
Burada, Maurice Halbwachs’in® ‘toplumsal bellek’ kavramindan yola ¢ikarak, bellegin
sosyal kosullara bagl oldugu belirtilmelidir (Assmann, 2001: 40). Karamustafa'nin
kendi sozlerinden de anlasildigi gibi, ikonik form kullanimi, Istanbul’un ikona
benzemesine ait gorsel belleginin sanatsal {iretimini etkilemesinden kaynaklanir.
Bireysel  bir bellegin olugmasi icin sosyal gergevenin sart olmasi ve bellegin,
sosyalizasyon siirecinde olusmasi baglaminda, Karamustafa’nin Istanbul sehri ile, ‘eski
Istanbul’lu’ olmasindan ve bu sehri ¢ok iyi bilmesinden kaynaklanan iligkisinin, onun
bireysel bellegini olusturdugu séylenebilir. Karamustafa’nin, Istanbul sehrine dair
bellegi toplumsal olarék belirlenmistir. Bireysel bellek, belirli bir kiside, onun iletisim
siirecine katilimi sayesinde gelisir. Bu, kisinin aileden dini ve ulusal topluluklara kadar
cesitli sosyal gruplara dahil-olmasinin bir sonucudur. Bellek bireye aittir ama toplumsal
olarak belirlenmektedir ve kisinin sosyalizasyon siirecinde olugmaktadir (Assmann,
2001: 40-41).

Giilstin  Karamustafa’nin  resimleri yalnizca bigimsel olarak degerlendirilemez;
resimlerde anlatilan diinyayr yorumlamak gerekir. Bu resimlerde, donemin toplumsal
yapisini anlatan bir hikaye vardir. Bu resimlerdeki tipler birer simgedir ve bu simgesel

isaretler, toplumsal yapmin bir katmaninin i¢inde bulundugu g¢arpik durumu

2 Fransiz sosyolog Maurice Halbwachs 1920’ lerde ‘toplumsal bellek’ kavramimi ortaya atar. Durkheim ve
Bergson ile galigan Halbwachs, bellegin sosyal bir olgu olarak tanimlanmasina katkida bulunmustur.
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anlatmaktadir. Ayrica, bu resimlerin bazilarinda kutsal olanla yasamsal olan biraraya
getirilerek ve bazen ikonografik bi¢im bozularak, glintimiize ait toplumsal bir durumu
vurgulayan yapitlar olusturulmugstur. Karamustafa’nin istanbul’un gé¢ sonucu degisimi
ile ilgili yorumu, bu degisim siireci ile kurdugu iletisimi ortaya koymaktadir. Bu
iletisimin olusmasinda, onun egitiminin, ailesinin, kékenlerinin ve dahil oldugu sosyal

gruplarin yapisinin etkili oldugu yorumu yapilabilir.

4. 2. 2. Giilsiin Karamustafa’nin Nesne Kullanimi

Nesnelerin sanat iiretiminde kullanimi Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra siirekli tartigilimis
ve bu siiregte nesne farkli sekillerde sanata dahil olmustur. 1950’lerde Williem de
Kooning, 1960’tan sonra Pop Sanat ve Fluxus ve daha sonra mektup ve posta sanati
nesne kullanmistir. Bunlarin hepsi giinliik hayatin nesnelerinden ve ticari sistemlerden
kaynaklanmigtir. 1970’lerde ise nesne, kavramsal boyutlarda tartigilmaya baglamis;
ancak burada da nesne sanat yapiti olarak sunulmusgtur. 1980’lerden sonra ve 6zellikle

21.yy’da sanatta nesnenin kullanimina dair tartismalar son bulmustur.

Giilsiin Karamustafa’nin ii¢ boyutluluga yonelmesi, siirecin dayattigi bir zorunluluk
olarak agiklanabilir. Us boyutlulugu: nesneleri, fotografi ve videoyu kullanan
Karamustafa’nin bu yaklagimimin, resim tekniginin sinirlamalarina karg1 bir tepki oldugu
soylenemez; ¢iinkii, farkh teknik ve yaklagimlari kullanan diger sanatgilar, aragtirmaci
bir tavirla eski teknik ve yaklagimlar sorgulamiglardir. Bu tercihin Karamustafa’nin {ig
boyutluluk sayesinde anlatmak istedigi hikayeyi veya diisiinceyi, gesitli malzemelerle
istedigi sekilde anlatarak, amacina daha etkili bir yolla ulagma isteginden kaynaklandigi
belirtilebilir. Donald Judd, ti¢ boyutlulugun kullanilmasinin bir hareket olmadigmi ve bu
nedenle bir hareketin kurallarini ya da sinirlandirmalarini igermedigini vurgulamistir.
Judd’a gore iig boyutluluk gercek uzamdir ve burada resimdeki bazi sinirlamalar yoktur.
Ug boyut sayesinde bir is, diisiiniildiigii kadar giiclii olabilir; giinkii, gergek yiizey,
resimdeki diiz yiizeyden daha belirli ve giigliidiir. Ayrica ii¢ boyuttaki herhangi bir
malzeme herhangi bir sekilde olabilir ve mekanla, duvarla, tavanla, odayla ya da digarisi
ile herhangi bir sekilde iliski kurabilir. Ug boyutlu calismalarda kullanilan ayri ve yalin
malzemeler yogun bir biitiin olusturur (Judd, 1960: 825).
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Karamustafa igin hergey bildirim nesnesi olabilir: fotograf, resim, video, kumas, miizik
vs. Bir olay, bir diisiince yansitilirken malzeme tamamen araca doniismez ve 6nemli
olan en etkili, en belirgin malzemeyi segmek ve kurgulamaktir. Bu nedenle, segilen
nesne belli bir ‘deger’i temsil eder. Lucaks’in belirttigi gibi, pratikte en ise yarar tagin
secilmesi bir ‘deger’ olusumuna isaret eder. “Amaca en uygun tasin secilmesiyle
baslayan bilim, giderek bagimsiz ve dolayimli bir toplumsal aygita doniisiir”, diisiincesi
sanat ¢aligmasina dondiigiinde, tasarimda bulunulmasi gerekiyorsa, ise yarar tasi

Stekiler arasindan segmek, o tasa bir ‘deger’ bigmektir (Nalbantoglu, 2002: 202).

Giilsiin Karamustafa’nin nesne kullanimi Duchamp’in ‘readymade’ (hazir nesne)
kullanimindan tamamen farklidir; ¢iinkii, Karamustafa’nin kullandigi malzemelerin
kendilerinden kaynaklanan anlamlar vardic ve onun nesne segimindeki amaci,
diistincesini en garpici bigimde iletmektir. Modernlik, Bati toplumunun ‘akilct toplum’a
doniigme istegidir. Bu toplumda akil yalnizca bilimsel ve teknik etkinligi yonetmekle
kalmaz, insanlarin yonetimini ve nesnelerin ydnetimini de elinde tutar. Karamustafa’nin
nesne segiminde, nesnenin estetik ve fiziksel niteliklerinin higbir 6nemi yoktur; amag
diislinceyi en garpict bigimde iletmek ve bu diisiinceyi izleyicide de harekete
gecirmektir. Bu sebeple diisiince iletiminde kullanilan nesne hersey olabilir: seri tiretim
malzemeleri, endiistri nesneleri vb. Sanatgi bir sanat yapisi olusturmaktan tiimiiyle
vazgegerek sanatsal diigiinii iletebilir. Bu, sanatta tislubun ve tarzin geri gekilmesi ve
hatta yok edilmesidir. Duchamp hazir nesneleri, modernitenin gerisindeki varsayimlari
sorusturmak amaciyla dretmistir. Duchamp ig¢in nesnelerin birebir kendilerinden
kaynaklanan higbir anlamlari yoktur. ‘Pisuar’in sergilenmesi, modernist estetigin
sorunsalidir, onun kavram ve kurumlaridir: 6zgiinliik, yenilik, biriciklik, otantiklik,
yararsizlik, 6znellik, sergi, galeri, miize, telif, tarih, elestiri, deger, norm, kanon vs.
(Artun, 2003: 20). Resimsel anlatimdan, nesneleri kullanarak yerlestirmelere gegisin bir
zorunluluk oldugundan bahseden Karamustafa'nin, modern kavram ve kurumlarin
sorgulanmasina yonelik bir yaklagimi oldugundan bahsedilemez. Popiiler olan ve
kitlelere hitap edebilen yontem ve tekniklerden yararalanan Karamustafa’nin sanatin,

eskisinden daha farkh bir sekilde tirettigi s6ylenebilir.

Giilsiin Karamustafa’nin nesneyi 6ne ¢ikaran ve 6zellikle bu nesnenin tagidig anlam

lizerinden nesneyi segme yaklagimi, siirrealist nesne kullanmimma benzetilebilir.
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Karamustafa birgok ¢aligmasinda gergek hayattan aldigi nesneleri gergekiistii bir
anlatimla kurgulayarak, izleyiciyi gergekle bag kurmaya ve dolayistyla diisiinsel bir
siirece yonlendirmeye calisir. Ornegin, Elvis Prestley resimleri ve seccade gibi biraraya
gelmesi miimkiin olmayan nesneleri baglamindan kopararak, zaman ve mekanda
biraraya getirir. Burada bir bélinme, pargalanma ve gergekiistii bir anlatim soz
konusudur. Bu baglamda oncelikle Karamustafa’nin kitsch malzeme kullanimi
degerlendirilecektir. Karamustafa olaylara yaklagimini kurgularken yeni bir kitsch
uygulamast yapmadigini belirtir: “Kendi uygulamalarimda Tiirkiye’de varolan kotii
begeni estetigini kulaniyorum. Bu yeni estetigin yorumunu degil, sergilemesini yapiyor

ve izleyiciyi durum karsisinda bir an durdurmaya galistyorum”(Ozer, 1988).

Karamustafa’nin kitsch malzeme kullanimina y&nelik bir degerlendirme yapildiginda,
malzemeyi ele alis bigimine ve siirecine bakilmalidir. Ornegin kitsch sanat ireten
Amerikali Jeff Koons’un sdylemi, sanat yapitinin piyasa degeri ve sanatginin iiretimi ile
olan iligkisi iizerine odaklanmistir. Karamustafa ile karsilastirildiginda kitsch nesneye
yonelisteki hareket noktalar birbirinden farklidir. Koons kitsch estetikle alay ederken
galeri ve miizeler iizerinden seyirciye satilmak amaciyla kitsch sanat tiretir. Karamustafa
ise, yeni bilesimleri ortaya koyarak kitsch estetigin yorumunu degil, sergilemesini yapar.
Bu, Karamustafa’nin farkli donemlerde kitsch nesnelere yonelme siireciyle ilgili
actklamalarindan da anlagilabilir: “Bu konuya bu kadar ¢ok ¢ekilmemin nedenlerinden
biri de koyden kente go¢ donemlerinde igli digh oldugum ‘kitsch’ malzemenin yeniden,
baska bir bigimde glindeme gelmesidir” (Kosova, 2004: 71). Ancak nesnelerin ruhu ile
insanlarin ruhu arasinda kurduklari iligki bakimindan Koons ile Karamustafa arasinda

bir paralellik goriilebilir.

Karamustafa, kitsch malzemenin yeniden degerlendirilmesini ve sanatsal bir formla
izleyiciye aktarilmasini saglar. Bu yaklagim, Marxist bir toplum ve sanat kuramina yeni
agtlimlar getiren ve bu kurami gelistiren Theodor Adorno’nun diisiinceleri paralelinde,
toplumsal geligkileri ve ¢arpikliklari barindiran nesneleri, kendi yorumuyla yeniden
tireterek sergilemek olarak elestirilebilir. Adorno, sanat yapitlarmi, toplumsal yapilari
i¢lerinde tastyan nesneler olarak ele almig; toplumun yapisi ve kiiltiirel/iistyapisal tiretim
arasinda dogrudan bir yansitma iligkisi kurmustur. Kapitalizmin bu evresinde ortaya

¢ikan kiiltiir {riinlerinde, toplumsal yapinin yikict izlerini saptamis ve bunlar
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elestirmistir. Killtiirel tiiketim sanayisine karsi ¢ikan Adorno, sanatin kurulu diizenle
olan iliskisini tamamen kesmek gerekliligine vurgu yaparak, sanati kentsoylu bireyin
sigiag olarak yorumlamigtir. Marxist teoride kentsoylu toplum bozuk bir diizen, yanlis
kurulmus ve kétii isleyen bir toplumdur. Bu bakimdan sanati, iginde dogmus oldugu bu
yanlig toplum agisindan degerlendirmek gerekir. Adorno, boyle bozuk bir toplum iginde
sanatm yerinin bir siginak olabilecegini belirtmistir. Bu sigmak, burjuva toplumunun
kotii simdisi iginde dogruluk olarak var kalan en son yerdir. Adorno, toplumun yanlis
iginde ve boliinmilg olmasini Marxist agidan yanitlar. Kentsoylu birey kendi tiretimine
ters diismiistiir ve bu durum toplumun béliinmiisliigiine sebep olmustur. Ancak insan,
hep bu boliinmiisliigii ortadan kaldirmaya gabalar. Béliinmiisliigiin ve yanhghgmn ortadan
kalktigi toplum, biitiinsellesmis ve dogruluga kavusmus bir toplumdur. Marxist anlamda
biitiinlesme, kentsoylu bireyin, kendini emeginin iginde ortaya koyabilmesi ve bu iiretim
diinyasinda, iiretimini kendine mal edebilmesi olarak anlasilmalidir. Adorno’ya gore
boyle bir biitiinselligin dregi vardir ve bu drnek sanatta bulunur. Bu yaklagimuyla
Adorno, toplum ve sanat arasindaki ilgiyi yeni bir agidan degerlendirmistir.
Yansitma(mimesis) kurami ve buna dayanan natiiralist anlayiglart yeni bir agidan
degerlendirerek, toplumsal gergekligi yansitan sanat anlayisini temelden sarsmugtir;
clinkii, toplumsal gergeklik garpik bir gergekliktir ve bu nedenle sanat bunu yansitamaz.

Sanat bu gergeklige alternatif olabilecekleri gostermelidir (Bozkurt, 1995: 244-247).

ikinci olarak, Karamustafa’nin 90’larda griis agisini muhafaza ederek kimlik meselesi
ile ilgili farkli olaylari islemeye basladigi caligmalar1 degerlendirilmelidir.
Karamustafa’nin 1990’dan sonra yaptigi, nceki ¢aligmalarinin devami niteliginde olan
islerinde kavram ve bigim birbirinden ayrilmaz bi¢imde kaynasmistir. Sanatginin ‘nesne’
kullanimi, Kavramsal Sanat’ta diigtince iletmek igin haziryapim nesne kullanimi ve
Kavramsalcilik  sonrasinda nesnenin  Onem kazanmasi ve one ¢ikmasi ile
iliskilendirilebilir. Karamustafa’nin kullandig1 nesneler, sadece diisiinceyi ileten bir arag

degil, dogrudan diisiincenin kendisidir ve yasamla birebir baglantilidir.

Karamustafa'nin, bir yapiti olustururuken nesneye yonelmesi ve bu nesneye Karsi
yaklagimi, sanat yapitinda popiiler nesneleri kullanarak bir karsi sanat yaratma
iddiasinda olan Pop Sanat’in nesnelere yaklagimi kapsaminda da degerlendirilmelidir.

Pop Sanat ile ilgili agiklamalardan da anlagilacagi gibi, Karamustafa bir karsi sanat
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olusturma iddiasinda degildir; sanatsal iiretim siirecinde, sectigi konular1 gok katmanli
bir anlatimla sunarken Pop Sanat’m yontemlerine génderme yapar. Karamustafa’nin,
malzemenin 6ziiniin oldugu gibi kullanilmasi ve tekrarlari bakimindan Pop Sanat’i
hatirlatan ¢aligmalari, ashinda bellege, gdge, savasa, kimlige ve kiiltiire gondermeler
yapar. Popiiler birer imgeye doniismemis malzemelerin kullanimi, Pop Sanat’in
celiskisini barindirmaz; elestirdigi yapiyr tekrarlar yoluyla siradanlagtirmak isterken

bunlari ikonlagtirmaz.

Popiiler medya imgelerine, 6énceki zamanlara ait sanat eserlerinden alintilar katmak,
postmodernist avant-garde olarak amilan Neo-ekspresyonizm’in baslattigi  bir
yaklagimdir. Bu yaklagim, sanat tarihini ve ¢evreden kaydedilenleri salt imgelere
indirgeyerek bunlari istedigi sekilde harmanlar. Boylece sanat, tarihinden sokiilerek
egemen gorsel kiiltiirle biitiinlesir ve bdylece televizyon ekram gibi pespese imgeler
tiretilir (Artun, 2003: 26). Giilsiin Karamustafa’nin yaklagimi buna benzetilebilir.
Karamustafa, hristiyan ikonlarinin viicut dili ile Tiirkiye’nin belli bir kesimini temsil
eden tipleri biraraya getirip harmanlayarak sanatsal iiretimini ve gevresinde olup biteni
salt imgelere indirgemistir. Ortaya ¢ikan bu karmagik goriintiiniin egemen gorsel kiiltiirle

biitiinlestigi soylenebilir.

Son olarak, Karamustafa’nin nesne kullanma yaklagimi su sekilde degerlendirilebilir.
1950°li yillarda, ‘British Independent Group® esya killtiirii(material culture) ve onun
giinliik hayatla olan iliskisiyle ilgili olarak, kitle iletisimi, teknoloji ve giizel sanatlarda
kullanilan modern tekniklerin, sehir kiiltiiriine etkileri konusunda tartismalar yapmustir.
Bu yaklasim Giilsiin Karamustafa ile karsilastirildiginda, sanatginin esya kiiltiirii ve
giinlik yasam iligkisini sosyal yaklagimlardan yola ¢ikarak ele aldigr goriiliir.
Karamustafa yeni teknikleri sorgulamak yerine, gereken her durumda onlarin sagladig
olanaklardan yararlanir. Bu yaklasimin John McHale’in kitle iletisimi ve giizel sanatlar
hakkindaki diistinceleri ile paralellik gosterdigi soylenebilir; ¢iinkii, McHale, evrensel
dogrular1 ve kavramlari redder ve bu dogrularin sanati yargilayan klasik kanonlarla
birlestigini belirtir. Giizel sanatlardaki yeniden yapilanmanin, mesajlarin g¢ogullugunun
ve farkh kiiltiirel kelime hazinelerinin, giiniimiizdeki diger sosyal etkilesimler gibi
kiiltiirel gegis siireglerinin bir pargasi oldugunu diistiniir (Stiles & Selz, 1996: 283). Bu

paralelde bakildiginda, Karamustafa'nin galismalari, sanatlar arasindaki engellerin
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par¢alanma siirecinde, sanatin kendini bir ¢esit senteze dogru gétiirdiigti fikrini dogrular
niteliktedir. Karamustafa, béyle bir uzlasima varma kaygis1 tagimasa bile, bu uzlagim
¢aligmalarinin 6zilinde zaten gﬁrﬁlébilir: resimle grafigi, fotorafla video filmi, resimle
enstalasyonu birarada kullanarak bu uzlagimi benimsedigini, bunun kiilttirel bir gegis
siirecinin bir pargas: oldugunu sergilemistir. Bunun yaminda, Karamustafa’nin ¢ok gesitli
teknik ve malzeme kullanmasi, Achille Bonita Olivia’nin ‘trans-avantgardé’ hakkindaki
aciklamalar1 paralelinde degerlendirilebilir. Olivia, manifestosunda ‘trans-avant-
garde’n, herhangi bir hesaplasma ve ideolojik bir hesaplasma olmadan, bir eserden
digerine, bir stilden tekine gdglip durdufunu; bunun sonucunda yaraticilifin kendi
deneyimini gelistirmeyi amagladifini ve sanatin gérkemli bir sov haline geldigini

vurgular (Artun, 2003: 26).

Bu agiklamalarin ardindan, bir diislinceyi veya bir durumu anlatmas: gerektiginde bir
stilden 6tekine gbglip durdugunu kendi ifadelerinde de belirten Kramustafa’nin, sanatini
gorkemli bir g8steriye doniistiirdiigli de dusliniilebilir. Ama iglerine daha genis bir
perspektiften bakildiginda yilksek sesli ve ylizeyde garpici gériinen birgok yapitinin daha
derinlere dogru hareket ettifi ve kapsaml bir diislince boyutu olusturdugu goriilebilir.
Cok renkli ve agresif tavir sergileyen islerinin hemen yaninda son derece minimal, sade
ve siyah beyaz igler de yer alir ki bu da sanatginin tekdiize bir anlatim yolunu neden
benimsemedigine dair bir ipucudur. Karamustafa’nin islerinde bir hesaplagma vardir. Bir
stilden Stekine gegme durumu bu hesaplagma stirecinde en dogru ifade bigimini elde
edebilme c¢abasidir. Bu tavir sanatgly1 transavant-gardein birhayli otesine gotilriir ve

‘glincel’(¢agdas) sanatin ona tanidig: olanaklardan faydalanmdsma imkan kilar.

4. 2. 3. Giilstin Karamustafa’nin Cahymalarinda Mekan-Kurgu Iligkisi

Bu baglik altinda ilk olarak Karamustafa’nin insanin, kiiltiirlin ve gevrenin durumunu
sanatsal bir dille yorumlarken insanin durumunu mekanla iligkilendirmesi ele
almacaktir. Daha sonra, mekanla iligkili olarak olusturdufu ¢aligmalarinin diger
mekanlarda sergilenmesi ve bir calisamanin sergilendigi mekanin igeriginden

etkilenmesi degerlendirilecektir.

Karamustafa kdy kiiltiirli ile kent kiiltiirliniin kargilagsmas: sonucu ortaya ¢ikan eklektik
yapiy1 yansitirken, dogup biiylidiigli ve eskiden beri g¢ok iyi bildigi Istanbul’daki
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mekanlarin sundugu seylerden yararlanmig ve kdyden kente g¢li kendine ait gevresel
imgelerine dayanarak yorumlamigtir. Mekan ve insani biraraya getirirken kullandig
imgelerin, o mekanlar1 ¢ok iyi tanimasindan ve gbgenlerin yerlesim sekillerini dikkatlice
gozlemlemesinden  kaynaklandii  sOylenebilir. ~ Karamustafa, gevreyi kendi
etkilesimleriyle algilayarak yorumlamig; ¢arpik yerlesmeyi mekan ve insan arasindaki

iligkiden yararlanarak anlatmaya ¢aligmigtir.

Ozellikle farkli malzeme, sunum sekli ve tekniklerle olusturulan diizenlemelerde mekan,
kurgulanan igle birebir iligkili olabilir. Bu nedenle bir ¢alismanin olusturulduéu ilk alan
disindaki sunumlarda, kurgu ve mekan iligkisi ¢ok iyi sorgulanmalidir. “Merdiven’ isimli
calismada buna benzer bir durum s6z konusudur. Bu g¢aligmanin, olusturuldugu ilk
mekandaki sunumu ile daha sonraki sunumlar1 arasinda sdyle belirgin bir fark vardir:
ilkinde, videodaki goriintlinlin yansitildif1 merdivenlerden g¢ikan, hareket halindeki
alimlayicinin kargilastigi ve bir anlamda kendini i¢inde buldugu bir durum varken; bu
merdivenlerin diginda, bir duvarda film gibi gosterildiginde, alimlayic1 bu galigmay:
uzaktan bir film gibi izler ve duygulanir. Bu farkli durumlarin, ¢aligmanin etkisini ve
siddetini etkiledigi sGylenebilir. Buradan gikarilacak sonug, bir ¢aligmanin anlami, onun
izleyiciyle bulustugu mekanin fiziksel ozelliklerine bagli olabilecegidir. Bu iliski
minimalist ¢aligmalarin sergilenmesinde de tartisma konusu olmustur. 1960°da Robert
Morris’in biiylik boyutlu g¢aligmalarini, kiiglik galerilerde sergilemigtir. Bu sunum,
izleyicinin mesafeli bir durug almasini saglayacak daha biiyiik mekanlarda sunumla
kargitlik olugturmaktadir (Chave, 1990: 48). Tim bu agiklamalarin paralelinde, bir
¢aligmanin farkli mekanlarda sunumunun, o ¢aliymanin alimlayiciyla olan iletigimini

etkiledigi s6ylenebilir.

Mekan ve kurgu iligkisinin diger bir boyutu, bir ¢aligmanin sunum kosullarimin, o
calismanin aktardif1 anlam ile yakindan iligkili olmasidir. Calismalar gittikleri yerde
yasadigi durumlarla beslenerek degisebilmektedirler. Miizenin konumunun ve tiim
yapisal Szelliklerinin, sergilenen galismay1 baglamindan uzaklagtirip uzaklastirmadigy,
icerifine miidahale edip etmedidi sorgulanmas: gereken diger bir konudur. Bu tehlike,
Karamustafa;nln birgok ¢aligmasinda s6z konusudur, Karamustafa, oryantalist bakig
yansitan resimler kullandi1 ¢alismalarinda, Batiliyr kendi bakis agisiyla karsilagtirmay:

amagcladifini belirtmigtir; ancak, burada alimlayicinin tamamen aktif duruma gegerek
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kendi durumu ve dUslincesi ile ilgili olarak kendini elegtirmesi beklenmektedir. Bu
durumda, ¢aliymanin bulundufu mekanda segilenen dier galismalarin igerikleri son
derece 6nem kazanir; ¢linkli, sanatginin kendini ‘nasi’ konumlandirdifinin agikga
anlasilamamasi1 s6z konusudur. Bir galismanin yer aldi serginin igerigi, mekanin
niteligi, cinsiyet, sinif, rk verileri, sergilendigi iilke ve sergileme yerinin konumu gibi
faktorler galigmalarin anlamlarini biiylik Sl¢tide etkiler. Bazi sanat yapitlari konum
digindayken anlamlandirilamayabilirler. Sanat yapitlar1 belli bir yer, zaman ve konum
igindeki izleyici tarafindan anlamlandinlirlar; sadece belli fikirleri tasiyan, igsel
yapilartyla sinirli, hareketsiz seyler degillerdir. Fred Wilson, ‘Goriisli olan Odalar’
sergisini garpici bagliklar altinda sunarak, eserin sunuldugu konumun hayati 6neme
sahip oldugunu belirtir. Wilson, sergi ve miizenin konumlanisi bakimindan sanat
eserlerinin anlamlarinin yodnlendirilmesini sorgular (Karp & Wilson, 1993: 3). Daniel
Buren’e gbre miizeler tek bir kiiltiirel ve gorsel bakis agisim temsil eder. Miizelerin
birbirine benzemeyen yapitlari birlikte sergileyerek, kargit akimlar/iisluplar
olusturduklarim1 ve karsilagtirilamayacak seyleri kargilagtirarak garpik bir séyleme yol
agtiklarini belirten Buren, bu nedenle miizelerin, sanatin dogdugu, gémiildiigt ve yok
edildigi bir ortam1 temsil ettigini diigiiniir. Buren’e gbre yapit miize ortaminda idealize
edildiginden, sanatgi bunun Oniine gegmeye calismalidir (Atakan, 1998). Karamustafa
bu tehlikelerin farkindadir ve mekan ve enstelasyon arasindaki iliskinin iyi sorgulanmasi
gerektigini belirtmigtir. Karamustafa, islerinin sergilendigi mekanlarda ve birlikte
sergilendigi islerle anlam kazandigini vurgulamigtir:

“...Mistik Nakliye isimli igin gosterilmesi istenen yer Miinih’teki Klnstlerwerkstadt’t1.
Biitlinilyle Post-colonializm’in tartigildig, ‘Outburst of Signs’ (isaretlerin patlamasi) ad
altinda bir sergiydi. Bu sergide biraraya gelen nemli isimler vardi. Hepsinin alana
tagidig1 Snemli meseleler vardi. Bu ig orada gok iyi degerlendi. Cok dogru bir yer buldu,
alanin en hareketli ve en canli iglerinden biri oldu. ...Izleyiciler bu igle gok iyi iligki
kurdular. Buna karsilik ayn tarihlerde Paris’te, galerinin kiiglikltigtt dolayistyla bu igin
alti tanesini sergiledim. Orada yapit1 gok sevimli geker kutusu gibi gordiller ve berbat bir
iletigimsizlik oldu...Almanya’da Mistik Nakliye gok dogru bir yerdeydi ve ¢ok dojru
okunabilecek iglerle beraberdi... Dolayisiyla beraber okunabilecek igler, tartigma ve
ortam gok Snemli bir igin g8sterilmesinde... Ote yandan Mistik nakliye adli igimin
serliveni hala devam ediyor. Minneapolis’de Walker Art Center’de 2003'de start alan
‘When Latitudes Become Forms’ adli bir gezici sergide 2005 yilinin sonuna kadar
diinyamn belli bagh sanat merkezlerinde sergileniyor.

Daha sonra Ziirich’de alternatif bir mekan olan Shedhalle’de de ‘Foreign
Services’(Yabanci Dig Hizmetler) sergisine davet edildim . Bu sergi yine kolonizm
sonrasini tartigmaya agan bir sergiydi...
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Shedhalle’de 6nceleri lizerinde galigigim Istanbul sokaklarindan topladizim duvar
halilarimi herhangi bir koleksiyon pargas: niteliginde sunabilecegimi sdylemistim. Bu
sergide isim bu olacakti Ben burada sanatgi kimligimden ayrliyordum, sergiye
tartigmaya agik bir par¢a sunuyordum., Orjinal halilara, etraflarma kumagtan birer
yaldiz gergeve gekerek onlari ikonize ederek miidahale ettim ve bir enstelasyon
olusturdum. Melezlik gorintiisll tagiyan hersey vardi halilarin tizerinde.. Seksbalite,
agresivite, din vs. Hepsini iginde tagiyordu. Aym zamanda Ziirich’te bir sokak var,
bastan agagiya bu hatiralar satiliyor. Boyle de bir gdnderme yapiyordu ve gok dogru bir
ig olarak bu sergiye katild1...” (Kosova, 2004: 70).

Buradan da anlagilacag gibi, farkli yontemlerle sunulan ve farkh amaglarla yapilan
galigmalar sunulurken, birgok digsal faktér gézonlinde bulundurulmalidir. Sanatin sunug
ve algtlanis bigimlerinin son derece farklilasti: ‘cagdas/glincel’ sanatta, bir ¢aligmanin
beraber sergilendifi iglerin ve serginin igeriginin, igin anlagilmasinda biiyik etkisi
vardir. Bunun yaninda, igin amacina ulagabilmesi igin, sanatgi izleyicihin belli siiregleri
agmig olmasii bekler. Bu nedenle izleyiciye dolayli yoldan bir mudehale oldugu

sGylenebilir.

Her iki baglik altinda yapilan degerlendirmelerden de anlagilabilecegi gibi Karamustafa
glindelik yasamdan ya da tarihten hikayeler olustururken ve bu amagla gevresine ve
nesnelere ybnelirken yasadifi deneyimler belirleyici olmustur. Bu, sanatginin
¢aligmalarindan bahsederken, olusum siirecine vurgu yapmasindan anlagilir. Sanatin bir
sonugtan ¢ok bir siireg olarak tammlanmasi, 1960-90’lar arasinda giinlimiiz sanati
sergileri igin kullamilan mekan tlirlerinde 6nemli bir déniisiimiin yasandig1 déneme denk
diiger. Sergileme mekanlarindaki doniigiim, bazi sanatgilarin sanat nesnesini potansiyel
bir miilk olarak sergileyen anlayiglari sorgulamalari paralelinde gergeklesir. Bunun
etkisiyle sanatin daha genis bir toplumsal konum iginde varoldugu ve parasal iligkiler

diginda da anlamlar igerdigi anlayis1 olugmaya baglamistir.

4. 2. 4. Giilsiin Karamustafa’nin Caliymalar: ve ‘Teatrallik’

Son iki degerlendirmeden de anlagilacag: gibi, Karamustafa’nin ¢alismalarinda nesneler
ve diizenlemeler yanhzca maddi olarak degil, insanin ruh halleri olarak da kendilerini
gosterir. Izleyici bu nesnelerin kargisinda, sadece onlari seyrederek uzaklagsamaz,
nesnelerin gevresinde dolagip yasanan diyalogu kurgular. Disiinsel bir eyleme geger.
Michael Fried, izleyicide boyle duygular uyandiran isleri ‘teatral’ olarak isimlendirir.

‘Teatrallikte’ dnemli olan, izleyicinin ¢aligma kargisinda yasadig1 deneyimdir. Bu tarz
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isleri aym1 zamanda ‘literalist’ olarak adlandiran Fried, bu iglerin Oncelikle izleyiciyi
icine alan ‘gergek durumlar’ ile ilgilendigini belirtmigtir (Fried, 1968: 125). Bu
caligmalarda, is ile kargilagan izleyicinin yasadid: etkilesim 6nemlidir. Karamustafa’ nin
¢alismalariyla izleyici arasindaki etkilesim giincel malzemelerin segimi, gegmisten gelen
bir malzemenin sunumunda malzemenin dokusunu, tarihselligini ve hikayesini
vurgulayan diizenlemeler, siyah-beyaz filmler, filmlerde gogunlukla miizik kullanimi ve
anlatim dilindeki sadelik gibi etkenlerle saglanir. Omegin ‘Galata:Cenova/Kigitk
Pencereler Kazmak® isimli ¢aligmada kullanilan nesnelerle: fotograflarla, tahta oymali
ev egyastyla, lizerinde meyvelerin bulundugu bir masa ortiisilyle ve video filmle izleyeni
Galata ve Cenova arasi bir yolculuga stirliklemek istedigi hissedilebilir. Ya da Merdiven
ismli video filmin gocuklarla olugturulmasi ve fonda ‘hiiziinlii’ bir miizigin kullanilmasi,
yasanan drami derinden hissettirme ¢abasi olarak algilanabilir. Bu durum, Oryantalist .
resimlerin segiminde ve yeniden sunumunda, izleyeni ‘rahatsiz’ edici hikayelerle
yiizylize getirmesinde de algilanir. Bu bakimdan, Karamustafa’nin caligmalarinin

‘teatral’ oldugu belirtilebilir.

4. 2. 5. Giilsiin Karamustafa’nin Caliymalarmm ‘Eklektik’ Yapisi

Giilstin Karamustafa’nin ¢aligmalar1 yeni ile eskiyi, geleneksel ile moderni, yerel ile
evrenseli, yilksek kiiltiire ait simgelerle kitle kiiltiiriine ait olani, farkl: sanatsal bigimleri
yanyana getirmesi bakimindan eklektik yapilar olarak degerlendirilebilir. Bu yorum
Jean-Frangois Lyotard’in, eklektik yapitlarin kolaylikla izleyiciye ulasﬁklan ve sanatin
kendini kitsch kilarak, hiiklim stiren diizensizligi destekledigi diistincesinin paralelinde
ele alinacaktir. Lyotard, estetik Slgiitlerin yoklugunda, sanat yapitlarinin degerlerinin
karliliklariyla 6l¢tildigiini ve kiiltiir politikalarinin ve sanat-yayin pazarinin, estetik
arayiglar tehdit ettifini vurlamigtir. Bunun yaninda, sanat yapitlarinin iyi Yap11m1$
olmalar, onlarin kolaylikla anlagilabilir ve kabul edilebilir olmalan anlamina
gelmektedir (Lyotard, 1986: 50). Giilsiin Karamustafa’nin yaklagimi Lyotard’in, sanat
calismalarimin  durumu hakkinda yaptifn yorum paralelinde degerlendirildiginde,
Karamustafa’nin  kaygilarinin, g¢aligmalarinin satilabilirligi ile ilgili olmadi§1 yorumu
yapilabilir. Lyotard’in karlihkla kurdugu iligki, Karamustafa’nin uluslararasi sanat

ortaminda varolabilmek ve anlagilabilmek kaygisiyla dzdeslestirilebilir. Bu bakimdan
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Karamustafa’nin alinip-satilabilir driinler yerine, glincel sosyal konulara yaklagim

bigimiyle bulundugu ortamlarda varlidini hissettirebilen galismalar tirettigi s6ylenebilir.

4, 2. 6 Giilsiin Karamustafa ve Avant-garde

Giilsin Karamustafa’nin sanatg1 kimligi ve ¢aligmalarinin agiklanmasinin  ve
caligmalarin degerlendirilmesinin ardindan, onun konumunun 20.yy sanatinda hangi
kuramlarla kesigebilecegi sorgulanacaktlr.A Bunun igin 8ncelikle avant-garde kuram ile
iligkisi sorgulanacaktir. Bu iligki sorgulanmalidir ¢iinkii Tiirkiye’de bir dénem, bazi
sanatgilar, 1984’den baglayarak ‘Tirk Avant-garde Sanatindan Bir Kesit’ sergileri
diizenlemistir. Giilsiin Karamustafa’da bu sanatgilardan biridir ve bu dénemde yaptig:

islerle avant-garde olarak nitelendirilebilecegini belirtmistir.

Bu baglik altinda 8ncelikle avant-garde kuraminin tarihine kisaca deginilecek ve daha
sonra 1968 sonrasinda modernizmin ve 1974’ten beri avant-garde’n ¢6ziilmesine iliskin
tartismalarin odaf1 olan Peter Burger’in avant-garde kuramina yer verilecektir. Bu’
agiklamalarin ardindan Karamustafa’nin sanatimin  avant-garde kurami ile kesisip

kesigsmedigi degerlendirilecektir.

Avant-garde, 1789 Devrimi’nin canlandirilmaya calisiidigi 1830-1840’larin {itopyalar
déneminde siyaset diline girerek °‘koklii doniisiimiin $nderi’ anlaminda kullanilir. Bu
donemde modernligin fikir hayat! kurulur ve sosyalist litopyalar, sonunda insanlifin bir
sanat alemine ulasacagim vaat ederler. Sanat hem amag hem de aragtir; avant-garde,
sanata verilen bu 8ncii rolii ifade etmek i¢in kullanilmaya baslar. Bu dénemde sanatin
yeni fikirleri yaymasi, toplum {izerinde yapici bir iktidara sahip olmasi dzelliklerinden
bahsedilir. 1848’den sonra gelisen sinif savaglari, 1789’dan sonra benimsenen organik
ve armonik toplum hayallerini yikar. Bu gelismelerin paralelinde sanatin avant-garde
rolii 1871 Paris Komiinii’nde tartigilana kadar reddedilir ve bu ara dénemde sanat,
dzerklegsme egilimleri gosterir. Artik sanatin sorunu iyi, dogru ve giizel degilidir; tersine,
¢irkin, kétli ve sahte temsilleri ile bir karg1 esteteik olugturan sanat, vahsi ve primitif
olana yonelerek kendi modernizmini kurar. Sanat artik kendini temsil etmekten bagka
higbirgeyi temsil etmediginden, sanatin bigimi onun igerigi olmugtur. 19.yy ortalarinda,

Akademizm giiciinii kaybeder, serbest atdlyeler 6nem kazanir ve salon sergileri kamuya
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agilir. Bu modernist doniisiimle birlikte sanat, son derece kurumsallagir. 1968’lerin
ortaminda avant-garde’mm  yeniden glindeme gelmesinde Dadaistlerin, Rus
Fiitiiristleri’nin ve Sitliasyonist’lerin etkisi bliylik olmugstur. Bunlar avant-garde’in en
isyankar temsilcileridir. 1968’de Poggioli’ni Avant-garde Kurami isimli kitabim
yayimlamistir. Burada avant-garde’in modernizmden kaynaklandifim ve ¢agdas ve
modern sanatin doga yasast oldugunu belirterek yabancilagma temasina vurgu yapmigtir.
Kitle killtiirlinlin, toplumun tlim tabakalarmi kugatmasi sbnucunda, kamudaki biitiin
tabakalar bulaniklagmis ve yazar topluma karsi1 yazarak toplumla gatismistir. Poggioli
burjuva sanatinin anti-burjuva oldugunu ve bunun onun ilkesi oldugunu belirtmisgtir.
Diger bir kuramci Raymon Williams, 19. yliyzyih U¢ evre ile agiklamigtir: akademinin
kayitsizligina kars1 yenilik¢i gruplarin pratiklerini olusturduklan ilk evre, bunlarin.
radikalleserek kendi alternatif kurumlarini olugturduklari ve modernizmin bagladig
ikinci evre, bunlarin giderek kiiltiirel kurumlara hitkmetmeye bagladiklari ve avngardin
ortaya giktif1 liglincli evre. Williams’a gére avant-garde, egemenlik pesinde yeni
kimlikler arayan bireyin en aykiri temsilleridir ve avant-garde’in ttim aykirihg
burjuvaziye karsidir ama aslinda avant-garde bu sinifa 6zgiidiir, ¢linkti burjuvazi kigisel
Ozlem ve iligkilerinde avant-garde’dir (Artun, 2003: 9-16).

Modern Sanat Tarihi, avant-garde ve modernizmi, sosyal ve siyasal formasyonlardan
arindirir. Amerika’da modern sanat kuramcisi Clement Greenberg’in 6nderliginde,
sanatin bu siyasetsizlestiriimesine karsi ‘enternasyonel modernizm’ ilan edilir.
1930’larda Amerikal: sanatgilar Trogki’nin surrealist Andre Breton’la gelistirdigi, sanat
ve siyaset lizerine tezlere yonelirler. Clement Greenberg ve Meyer Schapiro bu tezlerin
sozciiliflinli yapan teorisyenlerdir. Trogki Amerikan sanatindaki vasathif1 yerer.
Greenberg de ‘Avant-garde ve Kitsch’ makalesinde bu vasatlign kitsch kitle kiiltliriine
baglar. Ona gore, kitsch kitle kiiltiiriine kars: estetik normlara sarilmak gerekir. Avant-
garde’n elestirel yoniinii ve soyut ekspresyonizmi savunan Greenbex;g’in bu goriisleri
Amerika’da ilgi gbriip kurumsallagarak, ikinci Diinya Savagi sonrasi soguk savas
donemi kiiltiir politikalarinda 6nemli bir silah haline gelir ve enternasyonalizm, dzgtirliik
ve liberalizmin bayragini simgeler. Enfemasyonal Modernizm ile sanat tarihindeki
Avrupa egemenligi sona ermis ve New York diinyanin kiiltlir merkezi olmugtur (Artun,
2003: 17-19).
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Cezanne, gegerli olan sanat kavrayislarin1 sorgulayarak, resim nedir sorusunu sormustur.
Lyotard bu gabanin ‘goriileni degil gordiirteni gdstermek’ oldugundan ve bunun igin
modernizmi s6kmek gerekliliginden bahseder. Ona gore, avant-garde, modernizmin

arkasindaki varsayimlari sorugturur (Artun, 2003: 20-21).

Avant-garde’la ilgili genel ac;lklamala.rln' ve bazi kuramcilarin avant-garde hakkindaki
goriigleri agiklanmigtir. Bundan sonra Peter Biirger’in avant-garde kuramina yer
verilecektir. Biirger, avant-garde’t dada, surrealizm, fluxus, sitilasyonizm gibi sanata
karsl sanatsallagan sanat kargiti avant-garde’larin  tanimladifi  baglamda
kuramlagtirmugtir. Biirger’e gére 19.yy sonu ve 20.yy basinda, estetizm ve sembolizmle
zirveye ulagan sanatin igerigi, kendi formuna dénerek, hayattan iyice yalitilmigtir. Sanat
artik formlariyla ve kurumlariyla toplumu ve hayati degil kendisini temsil eder ve avant-
garde, bu tarihin kesfidir. Avant-garde’da amag, estetik kar nesneleri yaratmak degil,
sanatin kurumsallagmasina karsi ¢ikarak, onun hayata sindirilmesi miicadelesidir.
Biirger’in avant-garde kurami 1848 dncesininin avant-garde’dan farklidir; ¢linki, buradé
avant-garde toplumsal ilerlemenin 6nciiliigi roliinii tistlenmez. Bu yeni avant-garde’daki
asil sorun, sanatin toplumsal igleyisidir ve bu avant-garde’in hedefi, iginde varoldugu
sanat kurumunu yok etmektir. Blirger modernizm ile avant-garde’in birligini bozar;
¢iinkii, ona gore avant-garde, modernizmin 6ngordiigli 6zerklesme/kurumlagma gizgisine
kars1 ¢ikar. Biirger’e gore avant-garde’in smri iki diinya savag1 arasi doneme sikismigtir
ve bu dénemde dislerini gergeklestirmeyi basaramayarak, savastipi kurumlara yenik
dismistiir. Ozgiirlitk pesindeki isler, sonunda elestirdikleri ve alaya aldiklart diizen
tarafindan sanat piyasasina siirliimiigtiir. Burger, avant-garde’s dada ve surrealizmle
sinirlar. Ancak avant-garde, 1940 sonrasinda Amerikan sanati biinyesinde incelenir:
Greenberg’in modernizmi, soyut ekspresyonizm, 1960’larda karst cepheyi olugturan pop
sanat ve postmodernizm, avant-garde olarak nitelendirilir. Diana Crane, ‘Avant-Garde’in
Doniiglimii, New York Sanat Diinyasi’ isimli makalesinde 1940-1985 arasinda avant-
garde’n yeniden dogdufu sanat ortamini sosyolojik olarak degerlendirmistir. Bu
donemde, Amerika’da sanatgi sayisinin arttiini, sanatin hizla akademiklestigini ve
Amerika’da avant-garde’in ¢agdag temsillerinin, sanatin kurumlagtif sistemin iginde
olugtugunu belirtmigtir. Bu ddneme avant-garde’in iiglincli donemi denilebilir; bu

dénemde avant-garde ne burjuvaziye, ne 1848 oncesindeki gibi topluma, ne de
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1920’lerdeki gibi sanata bagkaldiririr. 1980’e kadar olan dénemde miize sayis1 hizla
artmig ve sanatg1 ve kurum iligkileri daha da igige gegmistir. Kamunun etkisizlesmesiyle

beraber, sponsorluk gibi 8zel himaye sistemleri geligmistir (Artun, 2003: 22-24).

Segkin ‘yliksek kiiltlir’, avant-garde’t Modern Sanat Tarihine eklemlerken, kitle kiiltiirii
ise avant-garde stratejileri kendine mal eder. Medya ve eglence diinyasi, avant-garde’in
sok, skandal, sasirtma gibi tekniklerini kullanir. Dénemin kiilttirel politikalar: da segkin
ile popiiler sanatin harmanlanmas: yonlindedir. Diana Crane, kitleden daha fazla ilgi
bekleyen sanatin, gosteri diinyasina yaklastigimi ve 1980°lerdeki sanatgmini roliiniin,
1960’lardaki rock yildizlarina benzedigini belirtir. Ayrica sanatin izleyicisinin, sadece

galeriye gidip gelenler degil, kalabaliklar olduguna da deginir (Artun, 2003: 24-25).
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5. SONUC

Giilsiin Karamustafa’nin ¢aligmalarinin = degerlendirmelerin sonucunda 6ncelikle
belirtilmesi gereken en ©Onemli konu, Glilsiin Karamustafa’nin g¢aligmalarinin
siniflandirilmasinin  zorlugudur. Farkli tarihlerde yaptifi c¢alismalarin gorsel olarak
yanyana geldiklerinde biitlinliik olusturmayan goriintimleri, sanatglmri stirekli kendini
yenilemesi ve benzer hikayeleri farkli bakis agilariyla yorumlamasi olarak anlagilabilir.
Diger taraftan, konularma gore farkli bagliklar altinda toplanan bazi g¢aligmalarin
agiklamalarinda, diger bagliklar altindaki g¢aliymalara gondermeler yapmak
kagimilmazdir. Ornegin, gd¢ ve melezlenme konulu galigmalar baglif: altinda yeralan
‘Benim Bahgem Senin Bahgen’ isimli ¢aligma, bitkilerin go¢ etmesini anlatirken ayni
zamanda kiiltiirler arast etkilesimi vurgulamaktadir. Zaman, unutmak ve bellek baghig
altindaki ‘Muhacir’ gd¢ sirasinda yasanan bir dramin hatirlatilmasidir. Zorunlu gdg¢iin
yarattig1 dramatik bir hikayeyi anlatan ‘Merdiven’, ayn1 zamanda mekanin niteliginden
yararlanilarak yapilmig bir ¢aligmadir. ‘Neworientation’da Antrepo’nun limana bakan
penceresinde asilan kurdeleler farkli kiiltlirlerin kargilagmasi olarak algilanirken,
baslangic noktasinda bir kagis Sykistiniin aci sonunu anlatir. Galata ve Cenova
arasindaki iligkiyi anlatan galigma, temelinde tarihe ve bellege vurgu yapmaktadir. Tiim
bu drneklerin ortaya ¢ikardigi sonug, Karamustafa’nin bazi ¢aligmalarinin gok katmanl
anlamlar tapidii ve farkli baglamlarda birbirlerine referans edebildikleridir. Bunun
yaninda, Karamustafa’nln ¢aligmalariyla ilgili agiklamalara bakildidinda, bu galigmalarin
sanatin ve dolayisiyla gérselin doniislimiinti vurguladif: ve baglantilarin ve karsitliklarin
icige gectigi gbriilmistlir.

Ikinci olarak belirtilmesi gereken, Giilsiin Karamustafa’nin yagadifi cevreye ait
imgeleri, onun gdzlemleri ve gevresiyle karsilikli etkilesimi sonucu olusturdugudur.
Karamustafa, ¢evresinin sunduklarini kendi amaglar1 dogrultusunda segerek diizenlemis
ve bunlara anlam vermisgtir. Bu noktada sanat g¢aligmalarinin, ig¢inde olustuklar

toplumun yapisindan ve kiiltirlinden bafimsiz ortaya gikmadiklari diisiiniildiigiinde,
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Karamustafa’nin ¢evresinde olup biteni sorgularken ve bir gergegi algilarken, kendi
deneyimlerinin, ge¢miginin, belledinin, ktltlirlinlin ve glincel kosullarin etkili oldugu
belirtilebilir. Karamustafa, gbzlemci bir tavirla, toplumsal olaylar, tarihsel ve giincel
boyutlan iginde, ¢ok genis bir agidan izleyebilme ve yansitabilme ¢abasinda olmustur.
Karamustafa’nin bu yaklagimi, postmodern dénemde c¢agdag/glincel sanat {iretiminde
siklikla kargilasilan bir durumu yansitmaktadir.

Karamustafa yasadig1 gevreyle kurdugu etkilesim sonucu, modernizmin y&ntemlerini
(kolaj, asamblaj, hazir nesne kullanimi, enstalasyon) postmodernizmin gogulculuk
anlayistyla uygulayarak zengin bir dil yaratmig; anlatim bigimini, malzemeyi ve bu
malzemeyi kullanarak olugturdugu hikayeyi 6n plana g¢ikarmistir. Bunun yéninda,
Karamustafa’yla yapilan soylesilerden ve galigmalar1 hakkinda yazimis elestirilerden de
anlagilirki, resim diizleminden ¢ikarak objelere ybnelmesi, anlatim giicii en yiiksek olan

yontem ve malzeme arayisi olarak degerlendirilebilir.

‘Bilylik sSylem (grand narratives)’lerden uzaklasarak, bitip tlikenmez gb&zlemlerle
gevresini algilamaya galigan, sanatinda kiigiik ama 6nemli ayrintilari kullanan ve
yenilikleri olumlu bir yaklagimla karsilayan Karamustafa, bugiine kadar yaptif1 birgok
¢alismasinda, tarihi ve bugilinii, eski ile yeniyi, giizel ile ¢irkini, yerel ile evrenseli,
popiiler ile ‘yiiksek’ kilitlire ait olam biraraya getirmistir. Bunu yaparken de belli bir
akima dahil olmak gibi bir kaygisi olmamis; postmodernizmin sagladlgl genis ve dzgiir
calisma alninda siirekli lireterek glincel kalabilmis ve zamaninin anlayisina hitap
edebilmigtir.  Birbirinden ¢ok farkli toplumsal olaylar1 ele alirken, en garpici ve
etkileyici noktalardan hareket ederek, ¢ok gekici malzemelerle yeni yapilar olusturmaya

caligmugtir.

Karamustafa hatiralardan biriktirdidi tarih Kkesitlerini ve olusumuna taniklik ettigi
zamani, kendi sectifi ayrintilarla ve kendine o6zgli yaklagim bigimiyle sanatina
yansitmigtir. Toplumsal ve tarihsel yorumunu sanatiyla yansitirken, elestirisini de sanat
iizerinden yapan Karamustafa’nin sbzil sanati olmugtur. Bilinen ve denenmis yontemleri
kullanan Karamustafa, bakigini sanatin1 yaratan en énemli etken olan yagamin devinime
yoneltirken malzeme kullanimim sinirlamayarak, esyanin dokusunu igin i¢ine katmig ve

sembollerden yararlanmigtir. Bunlar bir anlamda ‘orjinal’ nesnelerdir ve izleyici
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bunlarin sanat olup olmadigini kendisine sorar. Karamustafa’nin amaci, giindelik
hayattan aldif1 nesleri montaj, asamblaj, enstalasyon gibi yontemleri kullanarak
doniigtiirmektir; sanatsal yetenegini sergilemek veya malzemelerin estetik gériinliglerini
yeniden Uiretmek degildir. Bu doniistiirmede, malzemelerin (ilkokul defterleri, plastik
¢icekler, duvar halilari, eski glimlis kagiklar vb) hikayesi ve tarihi, o ise anlam

kazandirmigtir.

Giilslin Karamustafa’nin iglerinde, yasamin igindeki karsitlik hakimdir. Karamustafa’nin
uyumsuzlar biraraya getirdigi ¢aligmalan mecazin alanina girer ve parga yoluyla biitinii
anlatir. Bu nesnelerin hikayelerinden, kendi sanatsal yaklagimiyla ve diliyle yeni
hikayeler yaratir. Karamustafa oryantalist tarzda yapilmig bir resmi, kendi
cocukluundan kalma bir fotograft veya g¢ocuklugundan kalma bir okul defterini
fotokopi yoluyla kopyalarken, bunlarn ilk iiretilis nedenleri ve yapildiklari dénem
hakkindaki elestirisini, {iretilmis olan1 yeniden tiretip kurgulayarak yapmistir. izleyiciyi
bu kurguyla ylizlestirmis ve onu bu durum karsisinda elestirel bir bakis agistyla
bakmaya yonlendirmistir. Bu bakimdan Duchamp’in izleyiciyi ‘alimlayici’ olarak
olusturmak iizere agtif1 kapinin tiim olanaklarindan yararlandig belirtilebilir.

Karamustafa’nin birgok iginde, nesneler ve goriintiiler sadece nesne ve goriintii olarak
degil, insamin ruh halleri olarak da kendilerini gosterir. izleyici bunlarin karsisinda,
sadece onlan seyretmez; nesnelerin gevresinde dolagip yaganan diyalogu kurgular ve
diistinsel bir eyleme geger. Bu igler izleyiciyi igine alan ‘gergek durumlar’ ile ilgilendigi

i¢in, ig ile kargilagan izleyicinin yasadig etkilesim 6nemlidir.

Yeni birgeyler deneyimlenirken, yapilan isi kendine yabancilagtirmamak ve taklitten
oteye gidebilmek igin konu ve segilen malzerhenin iliskisi vurgulanarak ¢ok iyi
sorgulanmalidir. Ornegin, kitsch malzeme kullanilarak yapilan iglerin kendileri de birer
kitsch olma tehlikesi tagidiklarindan, malzemeyi kullanirken arada olusturulan
mesafenin ¢ok dogru hesaplanmasi gerekir. Herhangi bir tehlikeye diigmemek igin
malzeme bagka bir boyuta taginirken ¢ok iyi analiz edilmelidir. Giilstin Karamustafa’nin
yakalagimi ve sanatinin tutarlilifi sorgulanirken, Adorno’nun ciddi ve tutarli sanati,
icinde bulundugu toplumu tlim yapisal 6zellikleriyle dile getirmis sanattir (Bozkurt,
1995:241) distincesinden hareketle, sanatin1 Tiirkiye toplumunun yapisal ozellikleri
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{izerine kurmus olan Karamustafa’nin, bu yapiy1 farkli yorumlara agik nitelikteki
malzeme ve yaklagim gekliyle anlatmaya ve gdstermeye c¢aligtigi belirtilmelidir. Bu
noktada, sanat¢inin ¢aligmalarini ve kendi durugunu konumlandirigi net olmalidir; ancak,

Karamustafa’nin bu gekildeki ¢aligmalari, yoruma son derece agik gbziikmektedir.

Karamustafa’nin galigmalan ve yaklasimi ile ilgili yorum yapilirken, bahsedilen dénem
yakin bir tarih oldugundan, ortaya mesafeli bir kurgu koymak son derece zordur.
Gergekligin imgesi olarak kabul edilen sanat, postmodern sSylemlerle ve deneysel
yaklagimlarla beraber, modern ve klasik sanat tarihi agiklamalarinin digina ¢ikarak,
geleneksel tanimlarimi agmigtir. ‘Bilyiik anlatilar (grand narratives)’in yikilmast sonucu
resim derinlik ve figlirden armmus, sanatta kitle iletisim araglarn ve teknolojik araglar
kullanilmaya baglamig, siradan olan sanata dahil edilmis, buglin yiiceltilerek tarih yok
sayllmig, sanat eseri bir malzeme climbiisli haline gelmis ve toplumsal elestiriler
ideolojiden ve manifestolardan baimsiz olarak sanat yoluyla yapilmaya baglamigtir.
Postmodern dSnemde, aristokrasinin ve burjuvazinin ortadan kalkmis ve alternatif
kimlikler ortaya g¢ikmugtir. Toplumsal cinsiyet, irk, gevre, cinsel yﬁnélim, bélge ya da
kita farkliliklar1 yeni muhalif kimlikler 6rtaya ¢ikmig; ancak, bunlar zayif bir ﬁluhalefet
dizisi olusturmustur. Bunun yaninda postmodei'nizmle birlikte horgdriilen azinliklarin
kuramsal sahnede yer almasi; iktidar, arzu, kimlik ve beden {izerine diislincelerde devrim
olmas: anlamma gelmektedir. Bunun sonucunda sanat pratiginin eski destekleri ve
hedefleri ¢ok temel agilardan degismistir ( Anderson, 2002: 145, 160).

Sanatta yeni bigimlerin ve pratiklerin ¢ogalmasiyla, bilinen tanimlamalar ve kategoriler,
sanatin anlagilmasinda yetersiz kalmistir. Bu herseye izin veren ‘sanatsal ozglirliik’
durumu Hegel’in estetigini gergeklestirir niteliktedir; ¢linkii sanatin sonu, sanatin gergek
felsefi dogasinin bilincine varmaya dayanmaktadir. Bu noktada, neyin sanat oldugu
sadece entelektiiel bir soru haline geldiginde, Hegel’in olmas: gerektigini sdyledigi gibi,
sanat felsefeye terfi ettigi belirtilebilir (Anderson, 2002: 139).

Postmodernizmle eszamanli olarak giindeme gelen bu ‘yeni’ sanat, bilinen anlamda
giizel sanatlara kargi bir hareket olarak gelistigini diisiindiirtecek eylemlerle ortaya
¢ikarak, genis bir kitle tarafindan kabul gbrmektedir. Bu degigimi yaratan hareketlere

oncli olan ve deneysel yollarla sanati1 sorgulayan sanatgilar diginda kalan ve bu
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kosullarda liretimde bulunan sanatgilar, kimi zaman bu kogullar1 sorgulamis ama kimi

zaman da bu hareketlerin pasif birer takipgisi olmuglardir.

Sonugta, Neo-Expresyonism, Kavramsal Sanat, Pop-Art, Obje Sanati gibi sanatsal ifade
bigimleri birbiri i¢ine gegmistir ve bu igigelik, sanatin durumunun ve sanatginin
durugunun anlagilmasim giiglestirdidinden, sanati1 ve sanat¢iyr anlamak kuramsal bir
gergevede degerlendirmeyi gerektirmektedir. Bu ¢alismanin kapsaminda 1980 sonras
Tiirkiye’deki sanatin durumu degerlendirilirken, uluslararas1 platformlara katilimin
desteklendigi bir donemde Tiirkiye &zelinde bir doniigimden bahsetmek yerine;
sanattaki yeniden yapilanmadan bahsedilmistir; ¢iinkd, kiiresel iletisim sistemlerinin
sayesinde diinya ile eszamanli doniisim s8z konusudur. Bu eszamanli déniigiim,
mesajlarin gogullugu ve sosyal etkilesim Giilstin Karamustafa’nin ¢aligmalar: {izerinden
degerlendirilmigtir. Tiim bu agiklamalarin ardindan ortaya ¢ikan genel sonug: sanat bu
haliyle politik eylemin yerini almig gibi goziikmektedir. 80 Oncesi, eylemlerle ve
sdylemlerle giindeme gelen karsi ve elegtirel goriisler, postmodern dénemde sanat gibi
ilk kullanimindan bugtline tanimi son derece degismis ve donlislime ugramis bir alanda

gerceklesmektedir.
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