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OZET

Yirminci yiizyildan itibaren “modernite” c¢agdas kiltiirii tanimlamada,
belirleyici bir referans noktasi haline gelmistir. Ortacagdan sonra, Bati tarihi i¢in
Antik Yunan-Roma tarihinin oynadigi belirleyici rol, giiniimiizde modernitenin
tarihine atfedilmektedir. Tarihsellestirme ve yeniden canlandirma tartigmalari altinda
modernite, karsi, diger, alter, meta gibi bircok bi¢imde karsimiza c¢ikmaktadir.
Akademik bir disiplin olarak sanat tarihinin ve modernizmin ortaya ¢ikisindaki
kokensel iligki nedeniyle, sanatin sunumu olarak sergileme pratiklerinde de benzer

modernist sunumlarin yansimalar1 goriilmektedir.

Modernitenin tartisilan, bu geri donislii yapisi, sanat uygulamalari ve
sergileme pratikleri agisindan, icinde yasadigimiz kiiltiirden bagimsiz degildir. Bu
nedenle kiiltiirin akis yonii igerisinde modernitenin yansimalarinin giiniimiizde de
devam ediyor olmasi, modernitenin ne gibi etkileri oldugunu sorgulamamizi
kacinilmaz hale getirmektedir. Sanat yapit1 ile paralel degisimler gosteren sergileme
pratikleri ¢er¢evesinde modernite tartismalarini merkezine alan, Documenta 12 ve 4.
Tate Trienali etkinlikleri, teori ve uygulamadaki yeni yaklagimlar1 ortaya koyan iki

belirleyici sergidir.

Modernitenin yeni goriiniimlerini, sergileme pratiklerinin sanat yapitiyla olan
dinamik iligkiler cercevesinde ele alan bu iki etkinlik, giiniimiiz sanat ortami
konusunda da fikir verebilir. Bu kapsamda, sanat yapitiyla sergileme pratikleri
arasindaki degisen konumlar, i¢inde yasadigimiz kiiltlir-sanat ortaminin moderniteyle

olan iligkisi, giincel bir tartisma alan1 agmaktadir.



ABSTRACT

By the beginning of the 21st century, “modernity” has become a decisive
point of reference in defining contemporary culture. The decisive role that Ancient
Greece-Rome has played in Western history is now attributed to the history of
modernity. In discussions of historicalization and revitalization, modernity comes up
in many forms such as opposing, other, alter and meta. Resulting from the primordial
relationship between the appearance of art history as an academic discipline and the
emergence of modernism, influences of similar modernist presentations can be

observed in exhibition practices that aim to present art.

Concerning artistic applications and exhibition practices, this debated
tendency of modernity to return isn't independent of the culture we're living in.
Therefore, the fact that modernity still continues to influence the flow of culture,
makes it unavoidable not to question what kind of effects modernity has. Documenta
12 and the fourth Tate Triennial which focus on discussions about modernity with
regard to the way exhibition practices transform together with art works are the two

decisive exhibitions that set forth new approaches in theory and application.

While dealing with the new appearances of modernity in the context of the
dynamic relationship between exhibition practices and art works, these two events
are also suggestive of the current art scene. In this context, the changing positions
between art works and exhibition practices, and the relationship between the present

culture-art scene and modernity open up an actual space for discussion.
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ONSOZ

Sanat iiretimi olarak imge agirlikli bir {iretimin disinda imgenin mekanla
iliskisini sorgulayan, iki boyutlu yapit liretiminin sunum asamasinda ii¢ boyutlu,
biitiinliiklii sanat yapit1 olarak nasil kurgulanabilecegi iizerine yogunlastigim pratik
caligmalarimin bir uzantis1 olarak, sergi kavramina odaklandim. Bu baglamda,
postmodern tartigmalarin uzaklagan goriintiisiiniin  ardindan, yeni modernite
tanmimlarindan olusan kiiltiirel tartismalara dair yaptiZim okumalar, iginde
yasadigimiz donemin gorsel kiiltiirline dair derin diisiinme ve arastirma siireclerini de

beraberinde getirdi.

Sanat yapit1 ile yer degistiren sergileme pratikleri, sanatin genigleyen alani ve
enstalasyonun yayginlasmasi gibi son elli yillik siirecte tartisilan olgular, yeni ve
heterojen mecralar, postmoderne atifli “melezlik” olgusu, bu ¢aligmanin olusmasinda
belirleyici oldu. Sanat yapitlarinin “6zerk” alanimma bakmak kadar, sergileme
pratiklerine bakmanin da sanatsal liretimime olan katkisini arttirdigr kanisindayim.
Bu kapsamda hem teorik hem de pratik tartismalari — sanatsal {iretimlerime yeni
perspektifler acacak sekilde - modernitenin giiniimiizdeki goriintiisiinii ve etki
alanin1 tanimlamaya calisan iki sergi etrafinda incelemeye, konumlandirmaya

caligtim.

Bu calismada incelenen iki sergi de —Documenta 12 ve 4. Tate Trienali-
yapisal ve yontemsel olarak bienal olgusu ile biiyiik benzerlikler tasimaktadirlar.
Calismanin ikinci ve tligiincii boliimlerinde bu sergilerin modernite, kiiresellesme
kavramlariyla olan iliskisine, sergileme pratiklerinin, sanat yapiti ve sanatci

ozelindeki etkilerine deginilmistir.

Bu calismanin ortaya ¢ikmasinda yardimlarini, desteklerini esirgemeyen
hocalarim Prof. Miimtaz Saglam’a, Prof. Giilay Saglam’a, dostlarbm Yrd. Dog
Korkut Oztekin’e, Ozlem Zingil’a, Zeycan Giile¢’e, Elvan Ekren’e, ablam Ozlem

Sozbilir’e ve enistem Prof. Dr. Hasan Sozbilir’e tesekkiir ederim.
cod ol

R.Ozgiil KILINCARSLAN
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GIRIS

Sanat yapitinin izleyici ile karsilasma alani olan “sergi” etkinligi, glinlimiiz
sanatin1 kavramada merkezi rollerden birini listlenmektedir. Bu alan, son otuz yildir
sanat yapitinin genisleyen alanina paralel olarak hizli bir doniisiim gecirmektedir.
Tipki sanat pratikleri gibi “sergi” etkinligi de farklilasan uygulamalara sahne
olmaktadir. Bu bakimdan, sanat yapitinin izleyiciyle karsilasmasina karsilik gelen
sergileme pratikleri de kendi sOylem alanimi iiretmektedir. Sergileme pratiginin
degisen dili konusunda, Mary Anne Staniszewski, MoMA’da enstalasyonlarin yer
aldig1 sergileri incelemistir. “The Power of Display” adli kitabinda sanat sergilerinin
de sanat yapitlar1 gibi okunup analiz edilebilecegini yazmistir." Kitabin adinda isaret
ettigi gibi, Staniszewski, sanatsal bir medyum olarak enstalasyon drnekleri tizerinden
“sunumun giiclinii” incelemistir. 1990’11 yillarda enstalasyonun yayginlagmasi ile
birlikte, 2000’11 yillara gelindiginde, sergi pratikleri konusunda daha ¢ok c¢alisma
yapilmaya baslanmistir. Staniszewski’nin sanat sergilerini okuma ve analiz etme

yaklasimi giderek daha popiilerlik kazanan bir inceleme bigimi olmaktadir.

Sergiler lizerinden yakin donem sanatini kesfetmek kadar, sergilemenin de bir
anlatim dili oldugunun fark edilmesi, kiiltiirel ve tarihsel incelemeler i¢in “sergi”
olgusunun bir Orneklem alani1 haline gelmesini saglamaktadir. Sanat nesnesinin
incelemesine duyulan 1ilgi, yeni bir ivme kazanarak, sanatin sunumuna ve
sergilemenin biitiiniine yonelmektedir. Serginin kendisinin de sanat yapit1 gibi bir
anlatim dili olduguna duyulan inan¢ giderek artmaktadir. Son yirmi yildir,
akademilerin, akademik yayinlarin, kitaplarin ve makalelerin alani olan teoriyi
konumlandirma, inceleme ve gorsel sanatlar araciligiyla kiiltiiriin analizini yapma
gibi arastirma alanlari, sergileme bi¢imlerini inceleyen caligmalari da kapsar hale
gelmigtir. Sanat yapiti gibi sergileme pratiginin de bir kiiltlir tasiyicisi olarak
goriilmesi, cesitli kiiltiir analizlerinde sergilerin de degerlendirilmesine yol
acmaktadir. Sergi, belirli bir zaman diliminde olup biten bir etkinlik olsa da, bigimsel
ve iceriksel etkilerinin kendi sinirl varolus zamanini astigint sdylemek miimkiindiir.
Bu nedenle, sergilere verilen tepkiler ya da sergiler hakkinda yapilan incelemeler,

sanki daha uzun siireglere yayilmayi talep etmektedir.

! Mary Anne Staniszewsi, The Power of Display: A History of Exhibition Installations at the
Museum of Modern Art, MIT Press, 1998



Sergilerin tarihgesi ve sergileme pratiklerinin yapisina olan ilgi 1990’larin
sonlarma dogru ortaya c¢ikmistir. Son on yildir bu ilgi giderek daha da
yaygilasmaktadir.’ Sosyal bilimlerin alanlarinda, biiyiik 6l¢ekli periyodik olarak
diizenlenen (bienal, trienal, Documenta, Manifesta) uluslararasi sergileri ele alan
incelemelerin sayisi, bu etkinliklerin kiiltiirel ortamdaki yayginlagsma ve yayilmasina
bagl olarak, hizli bir artig gostermektedir. Bilindigi lizere, sergi gelenegi, Paris
Salonlari’ndan, miizelere ve bienallere uzandigi tarihsel siiregte, sanatsal
dontistimleri anlamamiza yardimci oldugu kadar i¢inde yer aldigi donemin, sosyal,

ekonomik ve politik konularina da 11k tutmaktadir.

Aydmlanma ve modernite agisindan bir kiiltiir kurumu olarak miizeyi
inceleyen bir¢cok kapsamli calisma yapilmistir. Bu ¢alismalarin en 6nemlilerinden
biri Karsten Schubert’in miizenin tarihsel gelisimini inceleyen, “Kiiratdriin
Yumurtasi - Miize Kavrammin Fransiz Ihtilalinden Giiniimiize Kadar Olan Evrimi”
adli kitabidir. Kitabin ilk bolimiinde, miize kavramimin Bati  kiiltiiriiniin
tamimlanmasi ve anlasilmasinda iistlendigi merkezi rolden ve miizelerin Aydinlanma
diisiincesi igersinde yeni toplumun olugmasi ve gelismesi agisindan oynadigi basat
rolden bahsetmektedir.” Schubert’in kitabi verdigi kisa tarihsel bilgilerle kiiltiiriin
gelisiminin 1ideolojik yaklasimlarla olan bagin1 ve bunun sergi yapilarina ve
programlarina olan etkisini ortaya koymaktadir. Ornegin, Walter Benjamin’in
“Pasajlar” projesi i¢inde modernitenin bir fenomeni olarak yer alan “Diinya
Sergileri”, bu ¢aligmanin ilk boliimiinde ele alindig: iizere bienal olgusunun kokeni
ile yakin iligkilidir. Miize kavrami ve bienal olgusu, her ikisi de ayr1 ayri,

Aydinlanma doneminden modernizme ve sonra ¢ok tartisilan postmodernizme

* Bu konuya 6rnek olabilecek birkag yayim ve konferans:

Der. Reesa Greenberg, Bruce W. Ferguson, Sandy Nairne, Thinking About Exhibitions,
Routledge,Londra ve New York, 1996.

Bruce Altshuler, Salon to Biennial: Exhibitions That Made Art History, Volume 1: 1863-1959,
Phaidon Press, 2008.

Bruce Altshuler, Biennials and Beyond: Exhibitions That Made Art History, Volume 2: 1962-
2002, Phaidon Press, 2013.

Afterall Books tarafindan basilan “Exhibition Histories” kitap serisi.

2010’dan itibaren yayilanmaya baglanan “The Exhibitionist™ dergileri.

FORMER WEST Konferanslari II; Simon Sheikh, “A conceptual history of exhibition making”
bildirisi, 2011.

University of Edinburgh, The Exhibition and Its Histories Conference, Mart 2013.

3 Karsten Schubert, Kiiratoriin Yumurtasi- Miize Kavraminin Fransiz ihtilalinden Giiniimiize
Kadar Olan Evrimi, ¢cev. Rana Smith, Istanbul Sanat Miizesi Vakfi Yayin, Istanbul, 2004.



ve/veya sonrasina, son li¢ yiiz yillik siirecte kiiltiir diinyasinin temel goriintiilerinin
yansidiglt bir ayna gibidir. Miizenin temel islevi olan sanat nesnesinin sunumu
disinda baska ideolojik, kiiltiirel misyonlar {istlenmesi, sergileme pratiklerinin de bu
ideolojik ve kiiltiirel yaklasimlardan etkilendiginin ya da onlara gore belirlendiginin
bir isaretidir. Miize sergileri geleneginden gelen kalic, siirekli sergileme etkinligi ile
ilk “diinya fuarlar” ile iliskilendirilen bienaller gibi, belli bir siire zarfinda
gerceklesen ve biten gecici sergileme etkinlikleri arasinda farklar olmakla birlikte,

ikisinin gelisimi de sosyo-kiiltiirel ve ekonomik dinamiklerle yakindan iliskilidir.

Sergilerin tarihini ve sergileme pratikleri ile sanatsal doniisiimleri anlatan
“Thinking About Exhibitions” adl1 kitabinin giris metninde, Reesa Greenberg, Bruce
W. Ferguson ve Sandy Nairne, kalici miize sergileri ile gegici biiyiilk kapsamli
sergileri ayr1 ayri degerlendirmek gerektigini vurgulamaktadir. Yazarlar, bu iki
alanin birbiri lizerine ¢akistigini ama her zaman ayni sey olmadigini, miize
sergilerinin miimkiin oldugunca protestolar1 veya skandallar1 minimuma indirmeye
calisip, cogu zaman mimarinin ya da serginin etrafindaki uzamin etkilerinden izole
oldugunu belirtmektedir. Benzer sekilde, serginin sdyleminin de, miizenin disinda
sergiyl kurmak, anlamak ve deneyimlemek icin ¢esitli alanlar1 ve bigcimleri géz ardi
ettigini vurgularlar. Belirli bir siireligine gergeklestirilen, gecici siireli sergilerin
sayisinin artmasi ve dikkat cekici hale gelmesi, kalici, miize sergilerinin de oturmus
karakterini degistirecek bir yonelime gitmesine neden olmustur. Artik uzun stireli
sergilerle, daha kisa siireli, gecici sergiler arasindaki yapisal ve tarihsel iliski
degismeye baslamustir. Bu degisen iliski bicimi ve sergilerdeki yapisal yenilikler
nedeniyle sergilerin gorsel ve bi¢imsel yonleri sergi olgusunu daha tasarimsal bir
boyuta tagimistir. Hem tasarim diizeyinde hem de sdylem diizleminde sergilerdeki bu
doniisiim daha disiplinleraras: bir tartigma alani olusturmaktadir. Sergilerin tematik
baglamlari, ekonomik kaynaklari, i¢inde yer aldigi mimari ya da uzamlar, bigimsel
olarak da yenilik arayislarina kaynaklik etmektedir. Bu kosullarda, serginin bir biitiin
olarak karakterinin en Onemli belirleyicisi sergi yapimcist yani kiiratdr haline
gelmektedir. Kiirator yalnizca bir etkinligin organizasyonunu yapmakla kalmayip

yeni bir anlatim dili ve kendi kurgusuna 6zgii bir sdylem de gelistirmektedir.

* Der. Reesa Greenberg, Bruce W. Ferguson, Sandy Nairne, Thinking About Exhibitions,
Routledge,L.ondra ve New York, 1996, 2 s.



Sergilemenin tarihi de tipki sanat nesnesinin tarihi gibi degisimler gegirmistir.
Bunlarin biiyiik bir kismi, sanat yapitinin sunuldugu alana miidahalesinden
kaynaklansa da donemin sosyo-kiiltiirel ve ekonomik yapisi da bu degisimlerde
onemli rol oynamistir. Bu baglamda giinlimiiz sanatinin geldigi noktayr kavramak
acisindan, sergileme pratiklerini incelemek, sanat yapitin1 incelemek kadar

Onemlidir.

Sergiler, glinimiiz sanatinin genisleyen alanindaki heterojen yapiyr ele
alirken, bilginin iretildigi ve yayildig1 bir araci roliinii tistlenmektedir. Bu nedenle,
sanat lizerine yapilan kuramsal c¢aligmalar ic¢in belirleyici bir nitelik
kazanmaktadirlar. Bu konuyla ilgili olarak, “Thinking About Exhibitions” adl
kitabin girisinde, sanat sergileri ve antolojilerin bilginin iiretimini ve yayilmasini
saglayan baglica araglar olarak islev gordiigiinii belirtmektedir. Her ikisinin de yakin
tarihli, entelektiiel ve kiiltlirel manifestolarin, somut bir 6rnegi haline geldiginin alt1
cizilmektedir. Kitapta, sanat sergileri ve antolojileri iliskisi aciklanirken, bir igerigi
aktarmak ve olusturmak agisindan genis kapsamli oluslar1 ve bir diislincenin ortaya
¢ikmasini ve siire¢ iginde temellenmesini saglayan yapilari nedeniyle birbirlerine
benzediklerinin alt1 ¢izilmektedir. Ayrica her ikisinin de parcali, heterojen, 6zel bir
seckiyle olusturulmus yapisi, postmodern, provokatif, bir hikayeyi sonlandiran ya da
sentezleyen bir formla iligkilendirilmistir.” Bu nedenle, antolojiler gibi genis katiliml1

uluslararasi sergiler, kiiltiirel incelemeler bakimindan 6nemli verilere sahiptirler.

Sanat tarihi gibi, sergilerin tarihi de modernite ile yakindan iligkilidir.
Modernlesmenin kiiltiir politikalarinin bir yansima alani olan sergiler, 1990’I
yillardan itibaren, kiiresel ekonomileri takip eder sekilde Batili merkezin disina
dogru yayillmaya baglamistir. Bununla birlikte 2000’lerin ortalarindan itibaren,
postmodern tanimlamasi yerini tekrar modernite kavramina birakmaya baslamis
farkli iilkelerin yerel modernlesme tarihleri tartismalari ortaya cikmistir. Kiiresel
ekonomileri takip eden kiiresel kiiltiir politikalari, uluslararas1 biiyiik sergi formlar1
olan bienaller ve trienaller araciligiyla yayilmaktadir. Modernitenin yeni goriiniimleri
ve kiiresellesme kavrami bu ¢alisma icersinde ele alinan iki sergi —Documenta 12 ve

4. Tate Trienali- Ozelinde, degerlendirilmistir. Sergileme pratiklerinin, sanat

*Yage., 1-4s.



yapitlarinin degisen ve doniisen bigcimsel ve igeriksel sorunlartyla olan iliskileri de bu

gercevede calismanin iginde tartisilmaktadir.

Son yillarda periyodik olarak diizenlenen biiyiik Olcekli sergiler iizerine

yapilan tartismalar, iretilen metinler “bienal olayr™®

(biennial phenomenon)
igersinde degerlendirilmektedir. Belirli araliklarla diizenlenen Manifesta, Documenta
ve trienaller, bienal sdzcligliniin kokeninden hareketle periyodik zaman dilimi olarak
iki yilda bir diizenlenen etkinlikler olmasalar da, ¢cok sayida sanat¢inin katilimiyla
olusturulan, uluslararas1 ve belirli bir stirekliligi olan sergiler olmalar itibariyle,
bienal yapis1 i¢inde incelenmektedir. Yapisal ve yontemsel olarak bienallerle
benzerlik tagiyan diger periyodik sergiler, i¢inde yer aldiklar1 kurumsal yapiyr da
belli dl¢lide yansitmaktadirlar. Bu kurumsal yapilar kiiltiirel politikalarin uygulandigi
aracilardir. Bienal gelenegiyle iligkili bu periyodik sergiler, yirminci yiizyilin
ortalarindan itibaren yayginlasmaya baslamislardir. Yirminci yiizyilin sonuna dogru,
diinyanin bir¢ok bolgesine yayilan ve sayilar1 epeyce artan bu sergilerin, modernizm,
modernlesme, modernite gibi kavramlarla ve kiiresellesmenin etkileriyle dogrudan ve
dolayl iligkileri bulunmaktadir. Bu nedenle periyodik olarak diizenlenen ve giderek
kiiresellesen bu etkinlikler, genis kapsamda modernitenin bir {iriinii olduklar icin

modernite hakkinda yapilan incelemeler konusunda 6nemli bir konuma sahiptirler.

Modernite, bir¢ok kitapta, modernlesmenin sosyo-ekonomik gelisiminin
bireylerin yasam sartlar1 {izerindeki dayatmaci etkisine ithafen kullanilmaktadir.
Modernite deneyimi, gelenekten kopus ile iliskilidir. Bu bakimdan giinliik yasam
deneyimine derin etkileri olmustur. Modernitenin yarattigi kirilmanin etkisi
birbirinden farkli diizlemlerde gerceklesmistir. Modernite deneyimiyle temas eden,
modernlesme siireci, sanatsal ve entelektiiel fikirlerin viicut buldugu Modernizm’de

yansimalarini gdstermistir.” Modernite bir¢ok yazar ve elestirmen tarafindan degisik

® Orjinali “biennial phenomenon” olarak gegmektedir. Fenomen kelimesi, hem bir dogal gériingiiyii
hem de olaganiistii bir olay1 tanimlamaktadir. Bu bakimdan, “ bienal olay1” tarihi bir siirecin
icersindeki dogal bir goriiniim oldugu kadar, kazandig: popiilerlik ve yayilma biiyiikliigi ile ilging bir
kiiltiirel olay niteligi kazanmustir.

” Modernite, modernlesme ve modernizm kavramlarimin kullanimi ve bahsedilen sosyo-ekonomik
gelisimin bireylerin yasantisi lizerine etkileri konusunda daha ayrintili bir ¢ergeve i¢in, Marshall
Berman’in “Kat1 Olan Her Sey Buharlasiyor” kitab1 ile Hilde Heynen’in “Mimarlik ve Modernite”
kitaplarina bakilabilir.Marshall Berman, Kati1 Olan Her Sey Buharlasiyor, ¢cev. Umit Altug, Biilent
Peker, Iletisim Yaynlari, Istanbul, 2006.Hilda Heynen, Mimarlik ve Modernite, Versus Yay.,
Istanbul, 2011.



yonleri ile ele almmistir.® Kapitalist ekonominin yarattigi etkiler ile tamimlanan
uygarligin, modernist kiiltiirel yansimalari, modernite i¢inde cesitli karsithiklar
olusturmaktadir. Modernizmin, kapitalist ekonominin etkilerini bilingli ya da
bilingsiz hatta biling dis1 olarak tasidigini, dogrudan ya da dolayli bi¢imlerde
yansittigint - dile getiren, olumlayici ya da olumsuzlayici pek ¢ok goris

bulunmaktadir.

Modernizm bir yaniyla sanati ve hayati biitiinlestirmeyi hedeflerken, bir
yaniyla doga-kiiltiir karsitliginin ortasinda durmaktadir. Bu bakimdan modernizmi ve
onun estetik dilini yakalamaya calisirken modernlesmenin programli ya da gegici
kurgularim1 akilda tutarak, daha kapsayicit bir kavram olan modernite fikirlerinin
ayrimlarina bakmak, i¢inde bulundugumuz kiiltiirel ortami anlamlandirmak agisindan

daha yararli olabilir.

Alman sosyolog Ulrich Beck, “Risk Toplumu: Bagka Bir Modernlige Dogru”
adli  kitabinda, modernitenin glinlimiizde doniisli bir hale geldiginden
bahsetmektedir. Bu doniislii yap1 igersinde modernitenin kendi alt-yapisini
yenilemekle ilgilendigini ileri stirmistiir. Beck’in “ikinci modernite” ya da “doniislii

modernlesme™ tanimi, modernitenin eski endiistriyel altyapisini modernlestirmeye

¥ Postmodern olarak belirtilen tarihsel dsnemde sergilerde ve yapitlarda karsimiza ¢ikan farkli tematik
baglamlar, bahsedilen farkli kavrayislarin bir yansimasi gibidir. Bellek, kimlik, beden, gogebelik,
kolonyalizm gibi birgok kavram modernlesme uygulamalarmin olumsuz yonlerini de kapsayacak
sekilde sosyal bilimler alanlarinin arastirma konusu haline gelmis, kiiltiirel Giretimler baglaminda da
siklikla ele alinmustir.

® Déniislii modernlesme (Reflexiver Modernisierung): Bu kavram, sosyoloji diinyasinda biiyiik yanki
uyandiran Risk Toplumu (1986) adli kitabin yazart Ulrich Beck tarafindan ortaya atilmistir. Beck,
modernlesmenin, 21.yiizyilin esiginde (kavranmi 1986°da Risk Toplumu kitabinin i¢inde ele alir) kendi
kargitin1 tiiketip yitirmis ve bundan sonra da sanayi toplumunun onciillerini ve islevsel ilkelerini
baltalayarak kendi kendini hedef aldigi, soylemistir. Modernlik-6ncesi deneyimin ufku dahilindeki
modernlesmenin yerini simdi 6z-doniislii (im Selbstbezug) modernlesme aliyor, demistir. Yazar,
doniislii (reflexiven) modernlesmenin ana fikrini iki agidan gelistirir: Bu agilardan ilki, stireklilik ve
kopusun i¢ ige gegmesi, servet liretimi ve risk tretimi 6rneginden hareketle tartisir. Klasik sanayi
toplumunda servet iretiminin “mantig1’” risk iretiminin “mantigina” baskin durumdayken, risk
toplumunda bu iliskinin tersine ¢evrildigini, belirtir. ikincisini de, sanayi toplumunun modernlik ile
kargi-modernlik arasindaki igkin ¢eligkileri tartismanin merkezine koymasi olarak tanimlar. Sanayi
toplumu, bir yandan aslinda diin, bugiin ve tiim gelecek boyunca siirecek siniflardan ya da
ziimrelerden olusan biiylik bir grup gibi tasarlanirken, diger yandan Federal Almanya’nin savas
sonrast gelisme doneminde gelenekten arindirilan siniflar, toplumsal smuf kiiltiirlerinin - ve
geleneklerinin  gegerliligine karst baghi kalmay: siirdiiriirler, diye belirtmistir. Bu doniisli
modernesme, kendi kendisini konu ve sorun edinir. Doniislii modernlesme fikrinin temel belirleyicisi
stireklilik ve kopusun i¢ ice gegmesinden kaynaklanir. Risk Toplumu-Baska bir Modernlige Dogru
kitabinin girisinde, Beck, post ekini ve bu baglamda postmodern tanimi da elestirir. Bu kavrami
caresizlik i¢inde “zamanin ruhunun irrasyonelliginin” hiicumuna karsi, ortaya ¢iktigini belirtir. Beck



calismast bu baglamda doniisli oldugunu ve modernitenin ikinci safhasina
gectigimizi belirtmektedir. Giiniimiizde modernitenin hala varligini siirdiirdiigiinii
ileri siiren bir baska sosyolog da Zygmunt Bauman’dir. Ona gore, modernitenin

zamanimizdaki asamasi akiskandir. Bu “akigkan modernite”'’

imgesi, sermayenin
kuvvetinin i¢inden ¢ok giiclii aktig1 ve yoluna ¢ikan her toplumsal formasyonu ya da
ekonomik modeli kokiinden koparip akintisina kattig1 fikri tizerine yapilanmistir. Bu
yaklasimlarin sanatin sergilenmesine olan yansimasi ayrica Hal Foster’in, “Sanat
Mimarlik Kompleksi” adli kitabinda da dile getirilmistir. Foster, sanat kurumlarinin
eski sanayi yerleskelerini doniistiirerek sanayi sonrasi kiiltiir ekonomilerine nasil
uyarlandigmm  altin1 ¢izmistir.'' Foster’m bu tamimlamasi sanayi toplumunun
modernlesme cabalarinin sanayi sonrasi toplumda nasil bir doniisiim gecirdigini
isaret etmesi bakimindan ilgingtir. Sanat /kiiltiir kurumlarinin, galeri, miize gibi
sergileme alanlarinin terk edilmis eski sanayi binalarini doniisiime ugratmasi, politik,
ekonomik ve sosyal agidan 6nem tasimaktadir. Ayrica, bu yapilarin doniisiimii, sanat
yapitlarinin ve sergilenme pratiklerinin doniisiimiiyle eszamanlidir. Hangi dinamigin
digerini etkiledigi konusunda kesin bir yargiya varmak zor olsa da, bu doniisiimlerin
birbiri ile iligkili olarak gerceklestigini gormek, sanatin kendi “6zerk™ alani digina
cikisint ve “melez” anlayislarin  yayilmasint  konumlandirmak bakimindan
onemlidir.'* Bu ornekte oldugu gibi, kiiltiirin pek cok parcasinda modernitenin
etkileri goriilebilmektedir. Sergi pratiklerinin ve sanat algisinin ugradigi doniisiimler,
modernite olgusunun geri doniisliiliigiinii ve kiiresellesmenin etkisini 1iyice
belirginlestirmektedir. Bu bakimdan kiiltiirel goriingiliniin bir parcasi olan biiyiik
Olcekli uluslararas: sergilerde modernite kavraminin 6zellikle 2000’11 yillarin sonuna

dogru ele alinmis olmasi, bir tesadiif degil, ka¢inilmaz bir gerekliliktir.

modernlesmenin doniisliiligiinden s6z ederken, “zamanin ruhunun irrasyonelliginin” hiicumuna karsi
hem ondokuzuncu yiizyilin 6nciilleriyle hareket ederek, simdi Aydinlanma’ya dort elle sarilanlara,
hem de tiim modernlik projesini beraberindeki anomalileri ile birlikte tarihin kanalizasyonuna atip
kurtulmak isteyenlere bir karst koyus olarak ortaya koyar.

Ulrich Beck , Risk Toplumu: Baska Bir Modernlige Dogru, cev. Biilent Dogan, Kazim Ozdogan,
Ithaki, 2011, Istanbul.

' Zygmunt Bauman, Akiskan Modern Diinyadan 44 Mektup, cev. Pelin Siral, Habitus Yayincilik,
2012, istanbul.

' Hal Foster, Sanat Mimarlik Kompleksi- Kiiresellesme Caginda Sanat, Mimarlik ve Tasarim
Birligi, cev. Serpil Ozaloglu, Iletisim Yayinlari, 2013, Istanbul, 163-201 s.

> Burada, Modernizm’in “6zerklik” ideali ile postmodernizmin “melezlik” fikri iizerinden, bu
dontigiimlerin 1970’lerde baglamasinin ve 1980°lerde artis gostermesinin de alt1 ¢izilmektedir.



1. BOLUM
CAGDAS SANAT SERGILERI VE BIENALLER

Sanatin ve sanatgmin Ozerkligi, Aydinlama donemi sonrasinda,
aristokrasininin etki alaninin burjuvaya ge¢mesi ile yakindan iliskilidir. Tarihsel
stirecte, ulus-devletlerin ortaya ¢ikmasi sanata yeni patronlar kazandirsa da, sanatgi
ve yapitl, bu doniistimlerle birlikte gorece 6zglirliik imkanlarina sahip olmustur.
Yirminci yilizyilin basindaki avangard hareketler, sanatin 06zerkligi olgusunu
giiclendirmis ve sanatin toplumsal bir diizeyi oldugu diisiincesini giiclendirmistir. Bu
donemde, sanat disiplinlerinin kendi i¢ yasalari tartisilmis, farkli yaklasimlarla
degerlendirilmistir. Fakat tiim diger toplumsal alanlar gibi sanat da toplumsal tarihe
bagli olarak doniislim gecirmistir. Sanatin kendi i¢ yasalari ile birlikte toplumsal
tarihe bagli gelisimini gozlemleyebildigimiz 6nemli etkinlik alanlarindan biri,
uluslararas1 ¢ok katilimli sergilerdir. Uluslararas1 biiyiik oOlcekli sergiler ayni
zamanda modernitenin toplumsal etkilerinin de yansima alanidir. Uluslararast ¢ok
katilimli sergilerin ortaya c¢ikist ve tarihsel siireci, bienallerin gelisimi ile
eszamanlilik tasimaktadir. Toplumsal ve ekonomik degisimlere paralel olarak

yayginlagan bienaller, glinlimiizde de, ¢agdas sanat anlayislarin1 kavrama da belirgin

rol oynamaktadirlar.

1.1. Uluslararasi Sergileri Haritalandirmak; Kiiresellesen Bir Sergileme Pratigi

Olarak Bienaller

“ Her sergi bir haritadir. Bu 6zelligine bagli olarak, sadece belli bir bolgeyi
ayirp, tanimlayip tarif etmez dikkat c¢eken oOzelliklerinin ve Onemli
noktalarin sinirimni ¢izer, ayirir ve digerlerini sadelestirir ama ayni zamanda,
projenin metoduna bagli olarak zemini betimler; bir dizi anlasmanin ve
haritanin yapildig1 kurallarin altinda... Problem, bu haritalar gibi sergiler,
temsiliyetin geleneksel dogasmin kullaniminda, gizli olma egilimindedir.
Proje sahibinin kurallar1 gériinmez hale gelir.”

John Tagg, "A Socialist Perspective on Photographic Practice.""

uslararasi sergileri anlamak, ayni zamanda Modernizm’in ve onun gelisimini
Ulusl 1 lamak, ay da Mod ’ 1

> John Tagg, “A Socialist Perspective on Photographic Practice”, Three Perspectives on
Photography, Der. Paul Hill, Angela Kelly and John Tagg., London: Arts Council of Great Britain,
1979, 13s.



hazirlayan Aydinlanmanin, endiistrilesmenin, sanayi devriminin, kapitalizmin ve
marksizmin dinamiklerini de g6z Oniinde bulundurmayr gerektirmektedir.
Uluslararas1 sergiler ve 1990’lardan bu yana fenomen halini alan bienaller bu

stireclerin bir parcasidir.

Kiiresellesme ve Oncesinde kolonilesme, ekonomik, politik ve toplumsal
stireclerin bir pargasi olmakla birlikte, fikir ve sanat diinyasinin bugiinkii konumunun
belirleyicilerindendir. Uluslararas1 biiyiik 6l¢ekli sergileri ve bu baglamda bienalleri
degerlendirirken birden fazla dinamigi gz oniinde bulundurmamiz gerekmektedir.
Bu konuda yaymlanmis kitaplara, makalelere ve konferanslara baktigimizda farkl
yaklagimlarla karsilasmaktayiz. Bienallerin atasi olarak Venedik Bienali’ni (1895)
ele aldigimizda diinya sergileriyle olan iliskisini kurmak hi¢ zor olmamaktadir. Fakat
(1951) Sao Paulo Bienallerini, (1955) Documenta sergilerini, (1973) Sidney
Bienallerini, (1984) Havana Bienallerini, (1987) Istanbul Bienallerini, (1996)
Manifesta sergilerini diisiinmeye basladigimizda bienallerin (periyodik olarak
diizenlenen uluslararas1 biiylik sergiler anlaminda bienallerin) farkli dinamikleri ile
siirekli degisen bir yapiya sahip oldugunu ve dar bir bakis acisiyla sadece
festivalizme indirgenemeyecegini soyleyebiliriz. Bienallerin ne oldugu, ne
olabilecegi ve ne olmas1 gerektigi gibi sorular her etkinligin 6zelinde ve donemsel

olarak tartigilabilir.

Bu konuda iki temel yaklasim c¢evresinde bienallerin ge¢misi, bugiinii ve
gelecegi lizerine diisiinebiliriz. Bienallerin kdkenini ondokuzuncu yiizyilda baslayan
diinya fuarlarina dayandiran bir bakis agis1 gergevesinde, bu sanat etkinliklerinin
festivalizmle iligkilendiren, ekonomik boyutlar1 tizerinde duran bir yaklagim
bulunmaktadir. Diger bir yaklagim ise, bienalleri sergi yapma pratigi olarak ele
almakta ve bu kapsamda sergilemenin tarihini sanatsal meselelerin tartigildig

cizgesel bir tarih olarak degerlendirmektedir.



1.1.1 Bienallerin Kokeni Olarak Diinya Sergileri

“Bienallerin kokleri, 19. yiizyilda Avrupa’da ve Amerika’da
diizenlenen ve kolonyalist kiiltiiriin mesrulastirarak ‘evrensel bir
gerceklik kazandigi, biiyiik, uluslararasi ‘diinya sergileri’ veya
‘evrensel sergilere dayanir. Giiniimiizdeki bienaller, bu modern,
evrensel gosterilerin  ¢agdas ve kiiresel terclimeleri olarak
incelenebilir.”'*

Ali Artun, Cagdas Sanatin Orgiitlenmesi

Ondokuzuncu ylizyilin ortalarindan itibaren diizenlenmeye baslayan diinya
sergileri ya da evren sergileri" farkli iilkelerin tarim, sanayi ve el sanatlarmdaki
gelismelerini gdstermek amaciyla ortaya ¢ikmis, uluslararasi etkinliklerdir. Ulkelerin
kiiltiirel zenginliklerinin tanitilmasi, bilimsel, endiistriyel fikirlerinin paylasilmasi
gibi amaclarla ortaya ¢ikan bu sergiler ayn1 zamanda siyasi bir giic gosterisinin de
sembolik bicimidir. Bu siyasi giic gosterisi, 6zellikle yirminci ylizyillda uygulanan
kiiltiir politikalarinin temel belirleyicilerindendir. Diinya sergileri, diizenlendigi {ilke
ve kent i¢in de ayr1 bir deger ve anlam tagimaktadir. Gilinlimiizde bienaler de
diizenlendikleri iilke ve kent icin sadece kiiltiirel arenada degil, ekonomik ve politik

arenalarda da 6zel deger ve anlam tagimaktadirlar.

Diinya sergilerinin  belirleyicilerinden olan ve 1851°de Londra’da
gerceklestirilen Crystal Palace (Kristal Saray) sergisi ve onun sonrasinda
ondokuzuncu yiizyilda diizenlenen diinya sergileri, gerceklestirildikleri kentleri hem
fikir ve sanat ortami agisindan etkilemis hem de bu kentleri siyasal olarak One
cikarmistir.'® Giiniimiiz bienalleri ile ondokuzuncu yiizyilda gergeklestirilen diinya
sergileri arasindaki tarihsel bag bir¢ok yazar tarafindan betimlenmistir. Kentlesme,
turizm, ticaret ve ulusal kiiltiir politikalar1 gibi konularda bu tarihsel bag siklikla

tartisiimaktadir."”

' Ali Artun, Cagdas Sanatn Orgiitlenmesi-Estetik Modernizmin Tasfiyesi, Iletisim Yayinlari,
Istanbul, 2011, 129 s.

' Kavrami Fransizca’dan cevrildigimizde evren sergileri, ingilizce’den cevrildigimizde diinya
sergileri olarak karsimiza ¢ikan bu uluslararas: sergi etkinliklerine, Tiirk¢e’deki yaygin kullanimi
diinya sergileri oldugu i¢in ¢aligmanin geri kalaninda da diinya sergileri kavramini kullanilmistir.

' T ondra’da 1851°de ve 1862°de, Paris’te 1855, 1867 ve 1900°de, 1853°te New York’ta insa edilen
Kristal Sergi Sarayi’nda, Viyana’da 1873, 1918’te, Chicago’da 1893°te gerceklestirilen sergiler bu
kentlerin, bahsedilen donemlerde bir “kiiltiir bagkenti” olarak goriilmesini saglamis ve donemin fikir
ve sanat insanlarmin bu sergilerden etkilenmesine neden olmustur.

"7 Bu tarihsel iliskiyi ayrintili bigimde ele alan makaleler;
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Ondokuzuncu yiizyilin sonuna dogru, 1895 yilinda, diinya sergileri ile ayni
tarihlerde, bugiin ilk bienal olarak adlandirdigimiz Venedik Bienali diizenlenmeye
baslanmistir. Bienallerin koklerini, ondokuzuncu yiizyilda Avrupa’da ve Amerika’da
diizenlenen uluslararasi diinya sergilerine dayandirdigimizda, “kolonyalist kiiltiiriin
mesrulastirilarak evrensel bir gerceklik kazandzgz”]g bu iki etkinlige ideolojik
yakinliklar1 agisindan daha dikkatli bakmamiz gerekmektedir. Her ikisinde de,
endiistriyel kiiltiir hegemonyas1 uygulanarak, ulus politikalarinin 6n plana ¢ikarildig
bir sergileme bi¢cimi hakimdir. 1990’lardan sonra gerceklestirilen gilinlimiiz
bienallerinin biiyiik bir kism1 bu ulus merkezli sergilemeden uzaklasmis olsa da hala
sergide yer alan sanat¢it ve yapitlarin ulusal temsillerine iliskin tartigmalar hala
sirmektedir.'® Kolonyalist yaklagimin kiiresel yaklagimlara déniismesinin ve kiiltiir
politikalarinin bienaller {izerindeki belirleyiciliginin tartisildig1 bir ortamda, hala
sanat diinyast i¢in onemli ve belirleyici olan ilk bienalin (Venedik Bienali) ulus
pavyonlarindan olusan sergileme modelini, diinya fuarlarinin ideolojik yapisi ile
karsilastirmak ve analojiler kurmak kagmilmaz gibidir. Tipki diinya sergilerinde
oldugu gibi, Venedik Bienali ile birlikte, sanat bienalleri ulusal bir propaganda araci
olarak ortaya ¢ikmistir. Venedik Bienali de diinya sergileri gibi ulusal pavyonlar
seklinde diizenlenmeye baslamis olup 1980’lerden sonra yan sergileme alanlari agsa
da bu ilk yapisini, ulus pavyonlari sergileme modelini hala korumaktadir. Bu
yaklasima dikkat ¢ekmek amaciyla, millet, tarih, bellek ve politika kavramlarini, ulus
pavyonu fikri iizerinden sorgulayan onemli bir ¢alisma, Hans Haacke tarafindan

1993 tarihli Venedik Bienali’nde sergilenmistir.** Alman pavyonunun Venedik

Caroline A. Jones, “Biennial Culture: A Longer History”, The Biennial Reader, Der. Elena
Filiponovic, Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo, Bergen Kunsthall, 2010, s.66-87.

Marian Roces Pastor, “Crystal Palace Exhibition” , The Biennial Reader, Der. Elena Filiponovic,
Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo, Bergen Kunsthall, 2010, s.50-65.

Donald Preziosi, “The Crystalline Veil and The Phallomorphic Imaginary”, The Biennial Reader,
Der. Elena Filiponovic, Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo, Bergen Kunsthall, 2010, s.30-49.

"8 Ali Artun, Cagdas Sanatin Orgiitlenmesi-Estetik Modernizmin Tasfiyesi, iletisim Yaynlari,
Istanbul, 2011, 129 s.
' Bkz. Jelena Vesi¢, Sergileme Politikalar1 ve Giincel Sanatta Ulusal Temsilin Sorunlari, Red

Thread, Say1:1, 2009. http://www.red-thread.org/tr/makale.asp?a=22

Chin-tao WU, Bienaller Gergekten Sinir Tanimiyor mu?, Ceviri: El¢in Gen, e- skop , 03/10/2011
http://www.e-skop.com/skopbulten/bienaller-gercekten-sinir-tanimiyor-mu/390

' Haacke’nin Germania adli enstalasyonu, bienalin Almanya pavyonuna ayrilan boliimiinde
gergeklestirilmistir. Sanatg1 sergileme alaninin mermer yer karolarimi sokmiis ve paramparca ederek
sergi salonunun zeminine tekrar yaymistir. Germania, hem Almanya’nin tarihi hem de ulus pavyonu
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http://www.red-thread.org/tr/makale.asp?a=22
http://www.e-skop.com/skopbulten/bienaller-gercekten-sinir-tanimiyor-mu/390

Bienali’ndeki tarihiyle de iligkili olarak bu c¢alisma bienalin nasil bir ulusal

propaganda araci olarak islev gordiigiiniin altin1 ¢izmektedir.

Resim 1: Hans Haacke, Germania (Almanya Takintis1), enstalasyon, Venedik Bienali Almanya Pavyonu,1993.

Haacke’nin 1993 tarihli bu enstalasyonunun Venedik Bienali’nin Almanya’ya
ayrilan galeri mekaninda sergilenmesi, uluslararasi bir organizasyonda, sanat
yapitlarinin ulusal temsiliyetlerin altinda yer almasini elestirmesi bakimindan
onemlidir. Venedik Bienali 6zelinde ulus temsiliyetleri iizerine kurulu sergileme

pratigi elestirilse de, bu sergileme modeli hala varligini siirdiirmektedir.

1989°da Paris, Centre Pompidou’da ve Parc de la Villette le Grand Halle’da
gerceklestirilen, kiiratorliigiinii Jean-Hurbert Martin’in yaptig1 Les Magiciens de la
Terre (Yeryiizlinlin Biiyliciileri) sergisi ise kolonyalist kiiltiir ve ulus politikalar
baglaminda, bienallerin parametrelerini degistirmistir. Bu sergi geleneksel Paris
Bienali’nin bir uzantis1 gibidir. Merkez ve periferi arasindaki gerilimi ortaya koyan
“Magiciens de la Terre” (Yeryiiziinlin Biiyiiciileri) sergisi gercek anlamdaki ilk

uluslararasi sergi olarak kabul edilmistir. [laveten, Batil1 sanatcilarla Ugiincii Diinya

fikri agisindan ¢ok katmanli bir elestiriyi barindirir. Adolf Hitler’in 1933’teki se¢imi kazanmasindan
sonra yaptig1 ilk yurtdist yolculugu Benito Mussolini ile bulusmak {izere Venedik’e gidisidir. Burada
Venedik Bienali’ndeki Alman pavyonunu ziyaret eder. Daha sonra da bienaldeki Almanya
pavyonunun yeniden tasarlanmasi ig¢in emir verir. Yerdeki parkeler kaldirtlip yerine mermer karolar
dosenmis ve sergi alami igine Almanya’nin simgesi olarak kartal ve gamali hag konmustur.
Restorasyon 1938’de tamamlanmustir.
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tilkelerinden sanatgilarin bir araya geldigi ilk sergi olarak bundan sonraki on yilin

sergi trendini belirleyen bir etkinlik oldugu sdylenebilir.*’

Resim 2: Les Magiciens de la Terre (Yeryiiziiniin Biiyiiciileri) sergisinde yeralan Richard Long’un

Red Earth Circle (Kirmiz1 Yeryiizii Halkasi) enstalasyonu, 1989

1989’dan bu yana bir¢ok tartigmaya, sergiye konu olan bu merkez-periferi
gerilim hatti, 2000’lerin ikinci on yilin1 yasadigimiz dénemde farkli bir boyuta
gecmigstir. Artik giinlimiizde biiyiik ve 6nemli bir sergi yapmanin kosulu uluslararasi
olmakla iligkilidir ve bu nedenle diinyanin farkli yerlerinden gelen sanatgilari
biraraya getirmek tiizerine kuruludur. Les Magiciens de la Terre’den bu yana
kiiresellesmenin ekonomik boyutunu da takip eder sekilde, bienaller, hem diinyanin
dort bir yanina yayilmis hem de sanatci secimini benzer bir kiiresel motivasyonla

gerceklestirmeye baslamiglardir. 2002°de  Okwui Enwezor’un kiiratorliigiinde

*! Bu konuya yer veren bazi makaleler; Micheal Brenson, The Curator’s Moment: Trens in the Field
of International Contemporary Art Exhibitions, The Biennial Reader, Der. Elena Filiponovic,
Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo, Bergen Kunsthall, 2010, s.236.

Paul O’Neil, “The Curatorial Turn: From Practice to Discourse”, The Biennial Reader, Der. Elena
Filiponovic, Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo,Bergen Kunsthall, 2010, s.246.

Charlotte Bydler, “The Global Art World, Inc.:On the Globalization of Contemporary Art,” The
Biennial Reader, Der. Elena Filiponovic, Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo,Bergen Kunsthall,
2010, s.393.

Thomas McEVILLEY, “Arrivederci, Venice: The Third World Biennials”, The Biennial Reader,
Der. Elena Filiponovic, Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo,Bergen Kunsthall, 2010, s.409.

Sabine MARSCHALL, “The Impact of the Two Johannesburg Biennials on the Formation of a “New
South African Art”, The Biennial Reader, Der. Elena Filiponovic, Marieke Van Hal, Solveig
Ovstebo,Bergen Kunsthall, 2010, s.463.
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gerceklestirilen Documenta 11 sergisi, kiiresel doniisimiin ve merkez periferi
tartigmalarinin takip ettigi yolu anlamak acisindan Onemlidir. Documenta 11
sergisinde, Okwui Enwezor neredeyse Batili sanatgilara esit oranda diinyanin baska
yerlerinden gelen sanatgilara ve yapitlara yer vermistir. Ayrica diizenledigi

9922

“Platform™ etkinlikleri ile Documenta 11’1 Almanya’nin Kassel kenti disina

tagimistir.

Les Magiciens de la Terre (Yeryiiziiniin Biiyliciileri) sergisinden, Documenta
11 sergisine kadar gecen onbes yillik siirecte kimlik ve dtekine iligskin pek ¢ok sergi
olmustur. Bazi1 elestirmenler bu onbes yillik donemi, merkez ve merkez dis1 sanatin
sergileme pratikleri icin bir tiir kapali dongiisel sistem olarak gormekte ve kimlik
temsillerinin ~ Batili  bir modelde sergilenmesinin  bir  bi¢cimi  olarak
degerlendirmektedir.”> Bazi elestirmenlerse, bu sergilerin Batili ve Batili olmayan
sanat¢ilarin se¢imlerinde uygulanan kriterlerden islerin sunulma bi¢imlerine kadar
pek cok sekilde bu sergilerin doniisim gegirdigini vurgulamaktadir.®* Her iki
durumda da bu tematik igerikli sergilerin bir donem daha yogun olmak iizere hala
devam ediyor olmasini politik, ekonomik ve toplumsal doniisiimlerle baglantili bir

bigimde degerlendirebiliriz.®

*Documenta 11°i bes platformdan olusan bir etkinlik olarak tasarlayan Okwui Enwezor, birinci
platformu: Avrupa’da Viyana (Avusturya) ve Berlin’de (Almanya), ikinci platformu:Yeni Delhi’de
(Hindistan), tgiincii platform: Santa Lucia’da (Karayip Adalar1), dordiincii plarform: Lagos’da
(Nijerya) ve besinci platformu sergi olarak Kassel’de olusturmustur. Enwezor bu platformlarda
yapildig1 yerle iliskili olarak sanat ve sosyal bilimler alanindan birgok kisinin katildigi demokrasi,
hukuk sistemleri, kreollar ve kreolasma, kentlesme gibi kolonilesmenin ve modernlesmenin
kapsamindaki konu ve kavramlar tartismaya agmustir.

* Norman Kleeblatt bu iki sergi arasinda gegen donemi lunaparklardaki hiz trenine benzetiyor. Zaman
zaman inigleri ¢ikislar1 kendi i¢inde doniigleri olan ve yine basladig1 noktaya donen bir hiz treni gibi
goriiyor. Bu bakimdan bu tartigmalar1 bazen yavaslayan bazen hizlanan ama sonugta ayni yoriingeyi
tamamlayan ve bu nedenle kimlik temsiliyetlerinin sergilenmesinin Gtesine gecemeyen etkinlikler
olarak tanimliyor.

Bu konuda ayrintilt bilgi i¢in: Norman Kleebatt, Identity Roller Coaster: From Magiciens de la terre
to Documenta 11, Art Journal, Say1: 64, Bahar-2005, s. 61-63http://www.jstor.org/stable/20068364

*Niru Ratnam, sergileme pratiginin degismesi {lizerinden konuya daha 1limhi yaklasmis ve
kiiresellesmenin bir yansimasi olarak farkli kimliklerin esit degerde yer almasina imkan saglayan bir
sergi olarak daha olumlu yaklasmustir.

Bu konuda bkz Niru Ratnam, “Art and Globalisation-Documenta 11, Kassel 2002 ”, Themes In
Contemporary Art , Der. Gill Perry, Paul Wood, Yale University Press, Londra-2004, s.277-286.

* Ashnda bu doniisiimler, kolonilesme sonrasi, ulus- devlet fikrinden ve modernizmden ve bu
ideolojilerdeki doniisiimlerden ayri diisiiniilemez. Temelde ekonomik doniisiimler ve onlar1 belirleyen
ideolojiler uluslar arasi biiyiik sergilerinde hem iceriklerini hem de bigimlerini etkilemektedirler.
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Bu konuda, Chin-tao Wu “Bienaller Ger¢ekten Sinir Tanimiyor mu?” adh
makalesinde, bienallere katilan sanatgilarin farkli etnik kokenlerden gelmekle
birlikte, Kuzey Amerika’da ve Avrupa’da yasayip, iirettiklerini ¢arpici rakamsal
verilerle anlatmaktadir.”® Documenta sergileri iizerinden yaptig: istatistiksel yaklasim
genel olarak bienallerin yapisimi da yansitmaktadir. Bu sonu¢ merkez-periferi
tartigmalarina baska bir boyut katmaktadir. Biiyiik 6l¢ekli uluslararas: sergiler olarak
bienaller, Amerika ve Avrupa merkezlerinin disinda da gergeklestirilmeye baslanmais,
sanatcilarin etnik kokenleri cesitlenmis fakat ayni sanatcilarin yasadigi ve sanatsal
tiretimlerini gergeklestirdigi yerler modernist donemde de merkez kabul edilen
kentlerle sinirli kalmustir. Ozellikle merkez —periferi iliskisi igersinde ¢ok tartisilan
ve bu konuda “cevrenin merkezdeki tiim varligiyla tezahiirii” konusunda iddiali olan
Documenta 11 sergisinde bile, sanatcilarinin %78’1 Kuzey Amerika ve Avrupa’da
yasaylp orada sanat tretmektedirler. >’ Bu bakimdan giinimiiz Batili sanat
diinyasinin, modernist sanati elestirdigi somiirgeci ve anti-demokratik olma

bicimindeki geleneksel iktidar iliskileri ¢ok temelde degismemis gibi goriinmektedir.

Ozellikle 1990’lardan sonra, sanat yapiti yoluyla kiiltiirel melezlenmeyi ve
hareketliligi o6ne cikaran bienaller, Aydinlanmanin, modernitenin ve milliyetci
politikalarin sabit degerlerini ve ideallerini sarma amaci giiden tematik basliklarla
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu yonde yapilan kiiratoryel sergilerde bir tartisma platformu
yaratildig1 da bir gergektir. Fakat zaman zaman bu platform pozitif bir ayrimcilikla
“Oteki’ne dogru yonlendiriyormus gibi goziikmektedir. Sergilenen yapitlarda bu
farkli kiiltiirleri bir araya getirme cabasi gozlemlenmektedir. Oteki’ne yer verme
cabast i¢inde daha en basindan iiretilecek islere yerel bir kimlik kazandirmanin
cazibesi 6n plana ¢ikartiliyormus gibidir. Bu bakimdan, Ugiincii Diinya iilkelerinde
dogmus sanatcilarin, Batili merkezlerde yasar ve iiretirken bile, caligmalarinin ulusal

bir kimlik tizerinden okunmasina izin verdikleri, bu baglamda, zaman zaman ulusal

*® Chin-tao WU, Bienaller Gergekten Simir Tammmmyor mu?, Ceviri: Elgin Gen, e- skopbiilten ,
03/10/2011

http://www.e-skop.com/skopbulten/bienaller-gercekten-sinir-tanimiyor-mu/390

7 A.g.y. http://www.e-skop.com/skopbulten/bienaller-gercekten-sinir-tanimiyor-mu/390
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bir alegori diizeyinde kalan yapitlar iiretmeyi kabullendikleri yoniinde sanki merkez

. . . 2
sanat ortami ile aralarinda sessiz bir anlasma vardir.”®

1990’larin ikinci yarisindan sonra iyice yayginlasan bienaller ozellikle
Ugiincii Diinya iilkeleri olarak goriilen cografyada gerceklestirilen etkinlikler,
gecmisin travmalarini 6zgiirlestirmeyi amag¢ edinmis gibidir. Rosa Martinez’in®
Artforum’da yayinlanan 1999 tarihli roportaji bu bakimdan dikkat cekicidir.™
Martinez, periferide ortaya ¢ikan yeni bienalleri 6rnek gostererek “Bugiin, biz bienali
yeniden icat ediyoruz. ...Havana, Johannesburg ve Istanbul, yeni yaklasimlari

tanitarak, yakin zamana kadar biitiin bienaller igin referans noktasi olan Venedik

Bienali 'nin ondokuzuncu yiizyil modelini sorguluyorlar™' demistir.

Gilinlimiiz bienallerinin 6nciilleri olan, Venedik Bienali 1980°de agtig1 Aperto
boliimiiyle, Sao Paulo Bienali de 1999°da actigi Roteiros boliimiiyle ulusal
pavyonlarin diginda geng¢ sanatcilarin islerine yer vermeye baslamistir. Ulusal
pavyon mantig1 modernist sergilemenin bir bi¢imi olarak goriildiigii ve milliyet¢i
yaklagimlari, devletlerin kiiltiir politikalarin1 6ne ¢ikardigi i¢in elestirilmektedir.
Martinez gibi birgok kiirator ve sanatgr 1990’larda yayginlasan daha kiiresel bir
sergileme modeli olarak ortaya ¢ikan bienal temsillerini daha demokratik ve
Ozgirliikk¢ii bir ortam sagladiklart gerekgesiyle yeni bir bi¢cim olarak kabul
etmislerdir. Fakat bu yeni kiiresel model, Chin-tao Wu’nun da gerekg¢elendirdigi gibi
gercekten merkez-periferi ayrimini, post-kolonyal politikalarin goélgesini silmis
midir? Martinez’in, Artforum rdportajinda Carlos Basualdo’nun bienalleri bir
semsiye altinda toplayan temel unsurun ne olduguna iligskin sorusuna verdigi yanit
ilgingtir: “Ideal bienal son derece politik ve manevi bir etkinliktir. O, bir déniistiirme

32

arzusu ile simdi iizerine diistiniir.”””" Ayrica, Arthur Danto’nun bienaller i¢in

** Bu konuda 6zellikle 1990°larda gerceklesen Balkan Sanati sergileri ve 2000’lerde gergeklestirilen
Uzak Dogu ve Ortadogu cagdas sanati sergileri dikkat cekicidir. Bu g¢aligmada, melezlesme ve
kiiresellesmenin etkisindeki kiiltiirel politikalar ve bunun sanatcilara ve yapitlara yansimast

4. Tate Trienali Altermodern sergisi kapsaminda daha ayrintili bigimde ele alinmustir.

¥ Bu roportajdan bir siire dnce, Rosa Martinez 1997°de"Yasam, Giizellik, Ceviriler/Aktarimlar Ve
Diger Giicliikler Ustiine" bashkli 5. Istanbul Bienali’nin ve 1999’da "Bir yer aramak" bashkli, 3.
Uluslararasi SITE Santa Fe Bienali’nin kiiratorliigiinii yapmustir.

3Carlos Basualdo, Rosa Martinez, Launching Site, Artforum, Say1:37, Yaz- 1999.

:; A.g.y., 39s.
“A.g.y., 40s.
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kullandigi  “wlusasirt iitopyaya anlik bir bakis™

tanimina hayran oldugunu
vurgulamigtir. Martinez’in tizerinde durdugu “politika” ve “ruhsal” olgular, ge¢gmisin
travmalarindan Ozgiirlestirilmeye de karsilik gelmektedir. Marion Pastor Roces de
“Crystal Palace Sergileri” makalesinde diinya sergileri ile giiniimiiz bienalleri
arasinda bu ilging esduyumdan bahseder.** Diinya sergileri de ulusasir1 bir iitopya
kurgusunun, ilerlemenin politik ve ruhsal algisini barindirmiglardir. Bu bakimdan
Danto’nun bahsettigi anlik bakis, Martinez’in soyledigi doniistiirme arzusuna

karsilik gelecek bir potansiyele sahip olmakla birlikte, doniisimii gerceklestirmek

icin yeterli olmayabilir.

Diinya sergileri ile giiniimiizdeki bienaller arasindaki benzerlige isaret eden
bir bagka unsur da bu sergilerin turistik bir gezi karakteri ve bir festival coskusu
tasimasidir. Ozellikle Venedik Bienali 6rnegi iizerinden -kentin turistik yapilarmin
da ¢ok baskin olmasi da bu etkiyi arttirmaktadir - bienal ve turizm iligkisi iizerinde
siklikla durulmustur. Peter Schjeldahl, Venedik Bienali ilizerine yazdigi metinde,
bienallerin festivalizminden s6z ederek, Venedik Bienali ¢ergevesinde bienalleri,
festival sanat1 olarak degerlendirir.35 Julian Stallabrass, “Sanat A.S.” adli kitabinda,
bienallerin turistik bir etkinlik 6zelligi tasidigin1 6ne siirmiis ve bu goriisti, 1999
yilinda gerceklestirilen ilk Liverpool Bienali iizerinden degerlendirmistir.”® Kentin
her yanina dagilmis sanat izleyicilerinin, sergideki yapitlar1 bulmak i¢in harcadiklar
cabayr anlatmistir. Serginin kiiratorii Anthony Bond’un katalog yazisindan alinti

yaparak, etkinligin turistik bir geziyle olan benzerliginin altin1 ¢izmistir.”’

Bienallerin ve diinya sergilerinin politik islevlerini, pasifist alternatiflerle
yerine getirdigini vurgulayan Caroline A. Jones ise; bu bakimdan, bienallerin ve

Olimpiyat oyunlarinin her ikisinin de tipki diinya sergilerinde oldugu gibi politik

3 A.g.y. 40s.

3% Marian Roces Pastor, “Crystal Palace Exhibition”, The Biennial Reader, Der. Elena Filiponovic,
Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo,Bergen Kunsthall, 2010, s.53.

35 peter Schjeldahl, Festivalism: Ocean of Fun at Venice Biennale, The New Yorker, 5- Haziran-
1999, 5.85-86.

% Julian Stallabrass, Sanat A.S.-Cagdas Sanat ve Bienaller, ¢cev.Esin Sogancilar, letisim Yayinlari,
Istanbul, 2009, s.35-40.

7 Katalog metninde, Anthony Bond serginin, “ziyaretcilerin sanati deneyimlerken bir yandan da
Liverpool’un zengin karakterini kesfetmelerini” saglayan bir etkinlik oldugunu sdylemistir.
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yaklagimlar1 yansitan etkinlikler olduklarini st')ylemistir.38 Jones, bienallerin tarihini
ele alan makalesinde, Venedik Bienali’nin ilk sergisiyle hemen hemen ayni
donemlerde, Fransiz aristokrat Baron Pierre de Coubertin baskanliginda, dokuz farkli
milletten yetmis dokuz delegenin katilimiyla Paris’te 1894 yilinda, Olimpiyat
oyunlarmi diizenlemek iizere bir komite kuruldugunu hatirlatmaktadir. Tekrar eden
bir spor etkinligi olarak diisiiniilen Olimpiyat oyunlari, milletler arasinda barisi
saglamasi, yeni ve gliclii miittefiklerin olugsmasi amaciyla olusturulmustur. Olimpiyat
oyunlar1 da diinya sergileri gibi diizenlendigi kentte ticaret, turizm gibi alanlarda
ekonomik katkilar saglayacak bir etkinlik olarak planlanmigtir. Diinya sergileri Paris,
Londra gibi diizenlendikleri kenttin mimarisine, ulagim alt yapisina katki saglamas,
bu etkinlikler zamaninda insa edilen binalar, kurulan metro aglar1 kentlesmeyi
hizlandirmistir.®® Giintimiizde de diinya ticaret fuarlarnm, olimpiyatlarin nerede
olacagi onemli bir kurgudur. Bienaller de bu ekonomik ve politik gerekcelerle tipki
EXPO, Olimpiyat oyunlari, Avrupa Kiiltiir Bagkent’i gibi kentin gelisimi ve reklami
icin 6nemli bir aractir. Bu bakimdan bir marka haline geldigi bile sdylenebilir. Yine
belki yine bu nedenle 1990’lardan sonra bienallerin sayisinin iki yiiziin {izerine

¢ikmasi tartismalara neden olmaktadir.*’

Bienaller, yalnizca sanatgilari, kiiratorleri ve galericileri degil sponsorlari,
tinliileri ve politikacilart da seferber eden, basiin biiyiik ilgisini ¢eken ve
sanat¢ilarin diinya capindaki kariyerlerini belirleyen etkinlikler haline gelmistir.
Belirli araliklarla diizenlenen bu biiyiik 6lgekli sergi projelerinin sadece politik ve
ekonomik amaglarii degil, sanatsal ve teorik amaclarimi da degerlendirmemiz
gerekmektedir. Ornegin, sanat elestirmeni ve kiiratér Ranjit Hoskote, bienalleri

sergilemenin birbirinden farkli hatta birbirine zit birgok seklini iceren hibrit bir yap1

38 Caroline A. Jones, “Biennial Culture: A Longer History”, The Biennial Reader, Der. Elena
Filiponovic, Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo, Bergen Kunsthall, 2010, s.77.

¥ Eyfel Kulesi (1867) Paris’te diizenlenen diinya sergisi i¢in daha sonra kaldirilmak iizere
tasarlanmis, iki diinya sergisine ev sahipligi yaptiktan sonra yikilmamasina karar verilmistir. Benzer
sekilde Paris metrosu da diinya sergileri vesilesiyle yapilmistir. San Francisco’daki ilk miize diinya
sergisinin gerceklestigi bina lizerinde kurulmustur.

0 Bu konuda Okwui Enwezor’un , “bienaller i¢in de bir G7” olusturulmasi 6nerisi esprili fakat dikkat
¢ekicidir. Enwezor, bdyle bir segici kurul sayesinde, “inanilmaz derecede muglak bir kiiresel marka
olan bienal ‘miihiir’iiniin daha fazla yayilarak sulandirilmasinin engellenecegini” séylemistir.

Okwui Enwezor, “Mega-Exhibitions and the Antinomies of a Transnational Global Form”, MJ#2 -
Manifesta Journal, Say1: 2, Bahar 2004, s. 19.
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olarak tanimlamaktadir.*!

Ondokuzuncu yilizyill Parisi’nin burjuva kiiltirtindeki dergiyi, “biiyiik
magazay1” ve miizeyi birbiriyle iliskili ve birbiririni yansitan ii¢ kiltiir elemani
olarak ele alan sanat tarih¢i Chantal Georgel’in yaklasimindaki unsurlari, Hoskote
bienaller iizerinden degerlendirmistir. Ondokuzuncu yiizyilin belirleyicisi olan ii¢
kiiltiir eleman1 gibi bienallerin onciilii olan Venedik Bienali de ondokuzuncu yiizyil
sonu kiiltiir ortamina ait bir unsurdur. Chantal Georgel, ondokuzuncu yiizyilin kiiltiir
ortamini biiyiik 6l¢iide etkileyen dergi, magaza ve miizeyi farkli iiriinlere ev sahipligi
yapsalar da iiciinde de ortak olan sunum yapmak ve sunumun yapildigi ortam olmak
nedenlerinden &tiirii birlikte ele almaktadir. Hoskote ise; Georgel’in bu ii¢ unsuruna
ayn1 yiizyila ait baska iic fenomeni, fuarlari, hayvanat bahgelerini ve gegit torenlerini
de ekleyerek, sergilemenin, sunmanin kokenine dair ondokuzuncu yiizyil kiiltiir
dinamiklerine tekrar bakmamizi énermistir. ilk {i¢ 6genin (Georgel’in dergi, magaza
ve miizesinin) elit durusuyla, emperyalist yaklasimin izleyiciye agtig1 diger ii¢ olgu
(fuarlar, hayvanat bahgeleri, ge¢it torenleri) yan yana getirildiginde, uluslararasi
periyodik diizenlenen sergiler, bienaller, kiiltiirel elitizmin ve emperyalizmin bir
yansimasi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ne var ki, Hoskote bienallerin kokenini
yalnizca bu gorkemli emperyalist sunumlarda aramamaktadir. Ona gore, kiiltiir
politikalarinin yansima alani olan bienaller ayni zamanda sergi yapmanin ¢izgisel

tarihi i¢inde daha kavramsal bir yaklasimla da incelenmelidir.

Hoskote, sanatsal icatlarin test edildigi bir diizlem ve izleyici ile sanat yapiti
arasindaki iligkinin degisen big¢imlerini arayan bir laboratuvar alani olarak, sanat
yapit1 ve sergileme alanmi arasindaki iliskiyi sorgulayan bir yapi olarak nihayet sanat
yapit1 ile i¢inde yer aldigi mimariyi sorgulayan bir etkinlik olarak bienalleri sergi
yapma tarihi icinde de inceleyen bir bakis acisinin da olanakli oldugunun altini
cizmektedir. Bu baglamda Dbienallerin, “tartismalarin,  spekiilasyonlarin,

1542

sorusturmalarin sahne almasina izin veren bir tiyatro™  olarak giiniimiiz sanat

ortaminda iglev gordiiglinii belirtmistir. Bienaller hakkinda nesnel bir yaklasimda

*! Ranjit Hoskote, “Biennials of Resistance: Reflections on the Seventh Gwangju Biennial”, The
Biennial Reader, Der. Elena Filiponovic, Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo, Bergen Kunsthall,
2010, s.307-310.

2 A.g.y., s.308.
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bulunabilmak i¢in, uluslararas1 biiyiik 6lgekli periyodik sergilerin, finans-kapital
ekonomisini takip eden kiiltiir politikalariyla iligkisinin Onemini gz Oniinde
bulundurmak kadar, bu etkinliklerin, sergileme pratiklerini diisiinme ve bu baglamda
glinimiiz sanatinin yapisina dair bir bakis acis1 gelistirme olanagi taniyan, bir
platform olduguna dair gelistirilen yaklasimlari incelemek gerekmektedir. Bienaller,
politik, etnik sorunlara deginen, kimlige, kiiresellesmeye, postkolonyal yapiya dair
sOylemleri tartisan bir platform olarak, giinliimiiz kiiltiir ortaminda énemli bir konuma
sahiptir. Fakat ayn1 zamanda giiniimiiz sanatinin en yeni sunumlarin1 ve estetik
tartigmalarini da glindeme getirdigi icin bienaller, cagdas sanatin sunumlar1 agisindan

da belirleyici bir role sahiptir.
1.1.2 Genisletilmis Alanda Sergi: Bienaller

Latince’den gelen bienal kelimesi iki yilda bir tekrar eden anlamina
gelmektedir. Periyodik olarak diizenlenen bu etkinlikler, adlarinin da isaret ettigi
tizere tekrar kavramini vurgulamaktadir. Ayrica bienaller belirli araliklarla birbirini
takip eden etkinlikler olmakla birlikte tekrar kavramindan ¢ok farklilik kavramina
odaklanmig gibidirler. Bunun en 6nemli nedeni, bienallerin giincel olani sergileme
istegi nedeniyle tekrar eden bir sistemden ¢ok siirekli yenilenen bir motivasyona
ihtiya¢c duymalaridir. Her yeni etkinlikle birlikte, kiiratdr degismekte ve bu nedenle
sergileme pratigi ve kavramsal icerikte o kiiratdriin yaklagimina bagli olarak
degismektedir. Venedik Bienali, Whitney Bienali, Documenta gibi daha yerlesik
kurgulara sahip olanlar bile her sergi doneminde degisen kiiratorlerle birlikte

uzamsal, iceriksel doniisiimler gecirmektedirler.*’

Rosa Martinez, 2005 Venedik Bienali’nde yaptig1 aciklamada: “bienallerin
bugiiniin étesinden gelecege baktigini, miizeler gibi bellegi korumak tizerine hareket
etmedigi ve bu bakimdan genisletilmis alan icin en avantajli yer oldugunu ve

simdinin sorgulanmasi ve kesfedilmesi icin bir ortam” oldugunu séylemistir.** Bu

* Burada kast edilen degisim, Venedik Bienali, Whitney Bienali ve Documenta etkinliklerinin her bir
etkinligi 6zellikle 1970’lerden sonra sergi kiiratorlerinin degisimine bagl olarak, birbirnden farklilik
gostermistir. Fakat yine de, bu etkinliklerin kurumsal yaklasimi, ortaya ¢ikis nedenleri ve tasidiklar:
ideolojik motivasyon nedeniyle iki modelde de Venedik Bienali modelinden ya da Documenta
modelinden s6z etmek miimkiindiir.

* Caroline A. Jones , “Biennial Culture: A Longer History”, The Biennial Reader, Der. Elena
Filiponovic, Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo, Bergen Kunsthall, 2010, s.72.
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baglamda bienalleri ele aldigimizda, onlarin, simdiye ve gelecege {izerine
odaklanmis etkinlikler oldugunu soyleyebiliriz. Simdinin sorgulanmas1 ve
kesfedilmesi fikri, kiiratorlere yeni sergileme pratiklerini deneme agisindan bir
ozerklik saglamaktadir. Bu 6zerklik, zaman zaman, izleyicinin sergiyi algilamasinda
kimi giicliiklerin ortaya ¢ikmasina neden olabilir. izleyicinin sanat yapitlarini, gesitli
projeleri ve etkinlikleri zaman zaman da sergi biitiinliiglinii kavramada yasadigi
giicliikler, modern sanatin —tiim avangard yaklasimlarla birlikte- izleyicisinin
yasadig1 giicliiklere benzemektedir. Bu bakimdan yapit1 algilamanin zorlugu, yerini
sergiyi algilamanin zorluguna birakmistir. Bu nedenle, bircok avangard tavrin ve
Kavramsal Sanat’in talep ettigi kismen konuya vakif izleyici modeli zaman zaman

bienal sergilerinin izleyicisi i¢in de gerekli gibidir.

1990’11 yillarda diizenlenen Johannesburg, Gwangju, Havana ve Istanbul
Bienali Orneklerinde oldugu gibi merkez disinda gergeklesen yeni bienallerde
etkinlik, sehrin eski yapilarina yayilmistir. Anitsal ve tarihi yapilarin yani sira post-
endiistriyel alanlar, okullar, askeri depolar gibi terk edilmis artik kullanilmayan
alanlar bu etkinlikler ¢er¢evesinde, daha 6nceki kamusalliklarindan farkl: bir bigimde
halka ag¢ilmistir. Bu baglamda kentin turistik alanlarinin disindaki binalarin kullanimi
bu binalarin tekrar bagka bir bigimde kullanima girmesini saglamistir. Bu sekilde
diizenlenen bienal etkinlikleri, kentin cografyasini arastirma ve anlama baglaminda
yeni bir yaklagim &nermektedir. Sozgelimi, 9., 10. ve 11. Istanbul Bienalleri bu
konuda 6rnek olarak incelenebilir. 2005 yilinda Vasif Kortun ve Charles Esche’in
eskiiratorliigiinde gerceklestirilen “Istanbul” baslikli 9.istanbul Bienali, Tarihi
Yarimada’nin  disindaki  farkli mekanlar1 kullanmistir. Bienalde kullanilan
Sishane’deki tarihi Deniz Palas Apartmam bugiin istanbul Kiiltiir Sanat Merkezi’nin
ofisi olarak, Tophane’deki eskiden depo olan, Tiitiin Deposu binas1 bugiin, galeri ve
sanat mekani olarak, Tiinel’deki Bilsar Binasi’da tasarim {riinleri satan bir magaza
olarak kullanilmaktadir. Bienal sirasinda kullanilan, 6ncesinde atil durumda olan bu

mekanlar, etkinlikten bir siire sonra ekonomiye dahil edilmislerdir.
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Resim 3: 9. Istanbul Bienali’nde sergi mekan1 olarak kullanilan Deniz Palas Apartmani, 2005

2007 yilinda Hou Hanru kiiratorliigiinde gergeklestirilen “Imkansiz Degil,
Ustelik Gerekli: Kiiresel Savas Caginda Iyimserlik” baslikli 10. Istanbul Bienali’nde
ise, Taksim Meydani’'ndaki Atatiirk Kiiltir Merkezi, Unkapani’ndaki Istanbul
Manifaturacilar Carsisi, Istanbul Bilgi Universitesi Santral Istanbul kampiisii,
Kadikdy Halkevi gibi yine turistik olmayan mekanlar kullanilmistir. Bu bienalde
AKM’nin provokatif kullanim bi¢imi birgok tartisma yaratmistir. Agilan sergide
ondokuzuncu yiizyilda uluslasma deneyimi gec¢iren birgok iilkede bicimlenen
modernist kiiltlir merkezi mimarisi ve igerigi tasiyan bu yapmin otoriterligi
sorgulanmistir. Bu bienaldan bir siire 6nce baglayan ve sonrasindaki yillarda da siiren
binanin yikilip yerine daha ‘“gagdas” bir kiiltiir merkezi yapilmasini One siiren
hiikiimet politikalar1 ile birlikte bu binanin bienalde kullanim1 bir¢ok anlam diizlemi
yaratnustir. 2009 yilinda, WHW (Ivet Curlin, Ana Devié, Natasa Ili¢ ve Sabina
Sabolovi¢) kiiratdr kolektifi tarafindan gerceklestirilen “Insan Neyle Yasar?” baslikli
11. Istanbul Bienali’nde kullanilan artik 8grencisi olmadig1 igin kapali olan Sisli’deki

Ferikdy Rum Okulu binasi ilging 6rneklerden bir digeridir. Bu ii¢ bienal 6rneginde,
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binalarin, politik, ekonomik ve sosyal doniisiimlerin bir parcasi haline gelerek
tartigma yaratan giindemlerde belirleyici roller aldigini sdyleyebiliriz. Bu yaklagimlar
sergileme mekaninin estetik politikast ile kiiltliir politikalar1 arasindaki siniri

belirsizlestirmektedir.

Kiiltiirel olanin politik olanla iligkisinin yani sira yukarida bahsettigimiz
orneklerde de oldugu gibi, bienallerin ekonomik olanla kiiltiirel olan arasindaki
iliskisi de artik birbirinden ayrilmaz gibidir. Bu konuya iliskin olarak, Hal Foster,
sanatin genisletilmis alanini kast ederek, 6zelikle minimalist eserlerin sergilenmesi
ve saklanmasi probleminin dogurdugu sonugtan ve bu durumun ekonomi
politikalartyla olan iligkisinden bahsetmistir. Foster, Sanat Mimarlik Kompleksi adli
kitabinda sanat pratiklerindeki degisimin sergi mekanlarina yansimasini incelerken,
bu durumu sadece Kkiiltiirel gerekcelerle iliskilendirmez. Kiiltiirel olanla ekonomik
olanin iligkisini vurgulamak i¢in, minimalist sanatin sergilenme problemlerinin
kentsel doniisiim projeleriyle eszamanli olarak ele alinmasina dikkat ¢eker. Ona gore,
kentsel doniigiim agisindan, sanatin yenile(n)mede oynadigi rol pasif bir rol degildir.
Foster’a gore sanatin degisimi, “zaman zaman, sirf genisletilmis boyutlariyla bile,
kullanilmayan depolarin ve fabrikalarin galerilere ve miizelere doniistiiriilmesine
neden olmus, bu siiregte, is¢i sinifina ait bazi ¢okiintii alanlart da sanat turizminin
gozde giizergahlart olarak yeniden dogmustur.”” Bu sekilde, kiiltiirel olanla
ekonomik olanin kaynasmasmin bir sonucu olarak miize ve benzer kurumlarin
“deneyim ekonomisine” hizmet eder hale geldigini ileri siirmiistiir. Ozetle belirtmek
gerekirse, cagdas sanatin “deneyimin yogunlugunu bastaci ettigi” 6nemli aracilardan
biri de bienallerdir. Bunu, bienallerin “deneyim ekonomisi” ile olan iliskisini giderek
daha ¢ok yan etkinliklere yer vermelerinden de anlayabiliriz. Bu bakimdan bienaller,
kiiltiirel olanin politik ve ekonomik olanla, mekansal, uzamsal ve iceriksel olarak

iligkiye girdigi dnemli kamusal etkinliklerdir.

 Hal Foster, Sanat Mimarhk Kompleksi- Kiiresellesme Caginda Sanat, Mimarhk ve Tasarim
Birligi, cev. Serpil Ozaloglu, iletisim Yayinlar1, 2013, istanbul, s.9.
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1.2 Sanat Pratigi ile Sergileme Pratigi Arasinda Degisen Konumlar

1.2.1 Serginin Dogas1

Sergi, belirli bir zaman aralig1 ve uzam igersinde baslayip biten bir etkinlik
olarak i¢inde yer aldig1 donemin gorsel kiiltliriine dair 6zerk bir sdyleme sahiptir.
Sergilemenin dogas1 gere8i gerceklestirilen, se¢mek, ayirmak ve bu ayrilmis
parcalar1 bi¢imsel ve igeriksel yeni bir biitiin i¢inde kurgulamak eylemleri, her
sergiyi kendi i¢cinde 6zerk bir yapiya doniistiiriir. Sergi dogas1 geregi ayirici bir forma
sahiptir. Sergi belirli yapitlar1 belirli bir uzamda belirli bir igerikte bir araya
getirmektedir. I¢inde yer aldig1 zaman diliminde bir ayiric1 nokta, sabit ve dlgiilebilir
tekil bir nesne gibi hareket etmektedir. Uzam-zaman igersinde bir baglangi¢ ve bitis
noktasi olan bu yap1 kendine ait 6zerk bir alan kursa da, i¢inde yer aldig1 donemin
kiltir politikalarindan hem etkilenmekte hem de onlart belirlemektedir.
Gergeklestigi anda bir gorsel ideoloji sunarken gelecek zamandan geriye dogru
bakildiginda da tarihi bir an olarak aragsallastirilabilme o6zelligine sahiptir. Bu
nedenle bir sergi, zamanin farkli anlarinda karsilik bulacak c¢ogul anlamlarin

iiretimine kars1 savunmasiz bir yap1 da sunmaktadir.

Sergiye katilan sanatgilarin, sergilenen yapitlarin (iceriksel ve bigimsel
olarak), sergileme alanlarinin, serginin tematik baglamlarinin hatta finansal
kaynaklarmin hepsi birbiriyle baglantili kompleks bir yap1 olusturmaktadir. Buna
bagl olarak bir sergiye bir¢cok farkli agidan —zaman zaman birbiriyle ¢elisen bakis
acilarindan- bakmak miimkiindiir. Daha indirgemeci bir yaklasimla sanatsal siire¢ ve
sanat nesnesinin 6zel alanini igeren bir yaklasimla ele alinabilse de*, bir etkinlik
olarak sanat sergisi, disiplinleraras1 bir bakis agisin1 gerektiren bir olgudur. Serginin

bir etkinlik olarak gerceklestigi donemin oncesinde ve sonrasinda devam eden bir

% Burada indirgemeci bir yaklasim olarak, monografik sergileri ele alan formalist bir tarih
anlayisindan bahsedilmektedir. Sanat¢inin estetik agidan gii¢lii bir isini merkeze koyan, bir grup isin
ortak tematik ve problematiklerle ¢alistigi bir sergiden kaginan bir yaklasim olarak monografik
sergiler, bas yapitlar ve biiylik ustalar iizerine kurulmus formalist bir tarih anlayisi icinde
degerlendirilebilir. Fakat glinimiiziin ¢ok katilimli, ¢ok farkli parametreleri olan g¢aligsmalarini bir
araya getiren sergileri igin boyle bir yaklagim sonug vermez.

Bu konuda ayrintil bilgi i¢in bkz. Jean-Marc Poinsot, “Large Exhibitions — A skecth of a typology”,
Thinking About Exhibitions, Der. Reesa, Greenberg, Bruce W. Ferguson, Sandy Nairne, Routledge,
New York, 1996, s.39-66.
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yasama alani1 vardir. Serginin baslangic noktasi onun kavramsal igeriginin
belirlendigi bir organizasyon olarak on goriildiigii anda baslamaktadir. Bir bagka
bakis acis1 serginin baslangic noktasini, izleyicisine agildigt an olarak
degerlendirebilir ve aym sekilde bitis noktasini da sergilenme siiresinin bittigi an
olarak konumlandirabilir. Ancak gilinlimiizde uluslararas1 biiyiikk oOlcekli sergi
orneklerinde iyice belirginlesen serginin en az bir yil dncesinden baglayan hazirlik,
organizasyon asamalari, kavramsal tartismalar1 ve sergilenme siiresi sonrasinda
ortaya ¢ikarilan yayinlar, sergi olgusunun sadece izleyicisiyle karsilastigi siire
icersinde degerlendirilebilecek bir yapiya sahip olmadiginin gdstergesidir. Bir sergiyi
once tekil bir nesne gibi ele almak ve daha sonra zamansal, uzamsal, ideolojik,
ekonomik ve sosyal baglarini bu yapiyla birlikte incelemenin, bu kompleks yapiy1
algilamamiz ve bu baglamda c¢agdas sanati ve gorsel kiiltiirii deneyimlememiz

acisindan 6nemli bir rol oynadigini sdyleyebiliriz.

1.2.2 Sanat Yapitlarinin Sergiler Yoluyla Kamuya Ag¢ilmasi

Giiniimiizde kullandigimiz anlamda, sanat yapitlarimin kamuya agilmasi
baglaminda ilk sergi ornekleri, on sekizinci ylizyilin baslarinda Paris'teki Giizel
Sanatlar Akademisi’nin resmi sanat sergisi olarak acilan Paris Salonu sergileridir.
Kraliyet koleksiyonunun 1750’de miizelesen Luxembourg Sarayi’nda halka agilmasi
sonucu, ilk kamusal miize ortaya ¢ikmustir. 1759°da Ingiltere’de kurulan British
Museum ve 1792°de Fransa’da kraliyet hazinelerini halka acan Louvre Miizesi,
emperyalist yayillma ve kiiresel hakimiyet yolundaki gilic savaslarinin kiiltiirel
sembolleri olarak, farkli tilkelerin ve ge¢cmis donemlerin eserlerini sergilemeye
baglamislardir.”’” Baslangigta Louvre Miizesi’nin bir deposu gibi gériilen, kendi
donemine ait ¢agdas eserleri sergileyen, Liixembourg Miizesi'yle ilgili deneyim, basta
New York Modern Sanat Miizesi olmak iizere, 20.yiizyilda kurulan bir¢ok modern

miizenin kiiratoryel politikasina esin kaynagi olmustur.*®

* Karsten Schubert, Kiiratoriin Yumurtasi-Miize Kavraminin Fransiz ihtilalinden Giiniimiize
Kadar Olan Evrimi, cev. Rana Smith, Istanbul Sanat Miizesi Vakfi Yayinlar1, Istanbul, 2004, 17-23
S.

% Ali Artun, Sanat Miizeleri 1-Miize ve Modernlik, Tletisim Yayinlari, Istanbul, 2006, 112 s.

25



British Museum Orneginde oldugu gibi miizelerin kitap koleksiyonu ve el
yazmalarin1 sanat eserleriyle birlikte sergilemesi, ilk miize kiiratorlerinin ayni
zamanda kiitiiphaneci, arsivci olmasi nedeniyle agiklanabilir. Bu dénemde, miizeler
hem kiiratérler hem de politikacilar tarafindan toplu bir egitim yeri ve ulusal gii¢
simgesi olarak ¢ifte potansiyele sahip mekanlar olarak gériilmektedir.49 Liiksemburg
Miizesi, cagdas olana yer agmasi anlaminda, siirekli koleksiyonlarin yerine gegici ve
yasayan cagdas sanat sergilerine evsahipligi yapmasi bakimindan ayrilsa da
geleneksel miizenin arsivleme, depolama, sergileme anlayisini tasimaktadir.
Ondokuzuncu ylizyillin sonuna dogru Amerika Birlesik Devletleri’nde kurulan,
Metropolitan Museum of Art (NewYork), Museum of Fine Art (Boston) ve Art
Institute (Sikago) miizeleri tarihi ve dekoratif eserlerle birlikte daha yakin tarihli
Empresiyonist eserlere de yer vermeye basladilar. Bu miizelerde yapilan sergilerde
benzer cografi ve tarihi Ozelliklere sahip eserler ayni galeriye yerlestirilerek

kuruluyordu.

Ondokuzuncu yiizyilda Ingiliz miizelerinin sergileme bigimlerini elestiren
sanat elestirmeni John Ruskin (1819-1900) miizelerin halka agilmasina ve
modernlesme hareketine kendini adamis bir diisiince adamidir. Ruskin, saraylardaki
mozaik tarzi sergilemeyi miizelerde devam ettirmek yerine resimleri goz hizasina
cekip, her resme ayr1 151tk ve alan ayrilmasi gerektigini belirtmistir. Kronolojik
diizene bagl kalarak, resimler i¢in ayri mekan ve 15181 6ngoren yaklasimi ile Ruskin,
sergi mekanmin yalinlagmasini saglamistir. Bu yaklagimi nedeniyle Ruskin, sergi
mekanina ve sergilemeye iliskin fikirleri ile yirminci ylizyll modern sanat galeri ve

miizelerine egemen olacak “beyaz kiip” anlayisinin 6nciillerinden sayilabilir.”

Yirminci ylzyilin ilk yarisindan itibaren kurulan modern sanat miizeleri de
benzer siniflandirma bigimlerini kullanarak sergiler diizenlemektedir. II. Diinya
Savasi’nin etkisiyle Avrupa’da bircok miize 1960’lara kadar restorasyon ve
modernizasyon i¢in gereken sermayeyi bulamamis, eski sergileme bigimlerini

stirdiirmiiglerdir. 1960’11 ve 1970’1i yillarin neo-avangard sanat anlayigslar igersinde,

* Karsten Schubert, Kiiratoriin Yumurtasi-Miize Kavraminin Fransiz ihtilalinden Giiniimiize
Kadar Olan Evrimi, ¢cev. Rana Smith, Istanbul Sanat Miizesi Vakfi Yayinlari, Istanbul, 2004, 27 s.
0 Ali Artun, Sanat Miizeleri 1 — Miize ve Modernlik, Iletisim Yaynlari, Istanbul, 2006, 230s.
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hem miizelere hem de yerlesik sergileme modellerine karsit islerin {iretilmesi ile

sergileme pratigi iizerine yeniden diisiiniilmeye baglanmistir.

Avangard sanatin miizelerin sergileme modellerine karsi ¢ikisint Douglas
Crimp “On the Museum’s Ruins” adli makalesinde, Michel Foucault’nun bilgi
epistemolojisi ile aciklamistir. Crimp’te gore, bilginin modern formlarindan biri
olarak miize, iktidarin modern formlari ile yakindan iligkilidir. Foucault’nun iktidarin
modern formlarini, Oncekilerle —hiikiimranlik- karsilagtirmali olarak inceledigi
metinlerinde —timarhane, hastahane, hapishane ¢éziimlemeleri- modern iktidar1 ¢ok
merkezli olarak ele aldig1 goriilmektedir. Bu durum Foucault’nun bakis agisina gore,
biitiin toplumsal iligkilere ve toplumsal mekanlara yansimaktadir. Douglas Crimp,
Foucault’nun bilgi ve iktidar iligkisi ¢oziimlemesinden yararlanarak “Modern sanat
epistemolojisini, sanatin sadece kendi tarihine gonderdigi miizede tecrit edilmesinin
bir fonksiyonu” *'olarak agiklamustir. Crimp, sanat i¢in dzerk ortam yaratma misyonu
ile modern miizeyi tanimlarken modernist teori ve pratigin radikal formlarinin buna
kars1 oldugunu belirtmistir. Bu nedenle avangard sanatin kurumlasmaya ve miizelere
kars1 ¢ikist Crimp’in vurguladigi tizere modern miizenin tecrit edici fonksiyonu ile
iligkilidir. Bu nedenle beyaz kiip etkisindeki tecrit edici sergileme bi¢imi 1960’h

yillarda bir¢ok elestirinin ve tepkisel sanat pratiginin odagi olmustur.

1.2.3 Sanat Nesnesinin Yerini Alan Sergileme Pratigi

“Cagdas sanat bize sergi medyumu vasitasiyla gelir™>*

Jean-Marc Poinsot, Large Exhibitions — A Skecth of a Typology

Sergilerin sanat yapitlar1 iizerindeki belirleyici roliinii vurgulayan sanat
tarih¢i Jean-Marc Poinsot, bu bakimdan sergilerin sanat yapitinin bagimsizlik
sinirlarint  ithlal ederek zaman zaman kendine estetik bir statli talep ettigini

belirtmistir. Sergileri genis bir baglamda, sadece sanat yapitinin sahnelendigi bir alan

> Douglas Crimp, On the Museum’s Ruins, The Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern Culture,
Der. Hal Foster, Bay Press, Seattle, 1983, 45s.

32 Jean-Marc Poinsot, “Large Exhibitions — A skecth of a typology”, Thinking About Exhibitions,
Der. Reesa, Greenberg, Bruce W. Ferguson, Sandy Nairne, Routledge, New York, 1996, s.39.
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olarak degil, tematik baglamlariyla ve bigimsel pratikleriyle kurdugu sdylemsel bir
yap1 olarak degerlendirirsek, Poinsot’un elestirel yaklasimini kavrayabiliriz. Poinsot
aslinda; cagdas sanatin i¢inde artik serginin bizzat kendisinin sanatsal bir mecra
oldugunu belirtmektedir. Onun, “Large Exhibitions” (Biiyiik Sergiler) makalesi esas
itibariyle, 1950’lerden bu yana sanatsal ifadenin doniisiimii ilizerinden sergileme
pratiklerinin nasil énem kazandigini ele almaktadir. Ozellikle 1960’larin sonuna
dogru kurumsal elestirinin ve miizelerin sergileme pratiklerinin elestirisi
dogrultusunda sanatgilarin ortaya koydugu isler, Poinsot’ya gore sunumun
ideolojisini seffafliktan opaklhiga kaydirmistir.”> O dénemde miizenin kalici ve amitsal
karakterini elestiren isler, estetik projeleri silmeye yonelik tavirlar, daha sonra fazla
estetize, tasarimsal ve bu agidan baskin ve belirleyici yapilarin ortaya ¢ikmasina

neden olmustur.

Giinimiizde sergiler, sadece sanat yapitinin sergilendigi bir sahne degildir.
Artik sOylemsel bir yapi1 olarak sergi, sanat yapitlar ile birlikte bircok kuramsal
tartisgmanin yapildigi bir platforma donligmiistiir. Serginin sdylemsel alaninin
genislemesi, zaman zaman, serginin sanat yapitinin Ustiinde bir konuma yerlesmesi
durumunu ortaya ¢ikarmistir. Boyle bir yaklasimda, sanat yapiti, Poinsot’un
elestirisinde de yer aldig1 gibi, serginin tamamlayici bir unsuruna indirgenmis hale
gelmistir. Bu hegemonik iliskiyi degerlendirirken, sanat yapitinin ve sanatsal mecra
konusunun son elli yildir “genisletilen alan” tanimi i¢inde aldig1 yolu g6z 6niinde
bulundurmak gerekmektedir. Sanat disiplinlerinin modernist “6zgiilliikk” ideallerinin,
postmodern dénemdeki “melezlik™* stratejilerine dénmeye baslamasiyla birlikte

sergileme pratikleri de bu melezlik stratejilerine uyum saglamaya baslamistir.

P A.gy. 5.40.
> Burada melezlik olarak kastedilen, disiplinlerarasi ¢aligmalardir. Rosalind Krauss’un 1979 tarihli,
iinli makalesi “Sculpture in Expanded Field” (Genisleyen Alanda Heykel)’da, heykel disiplini
Ozellinde bu melezlesme, disiplinlerarasilagma durumunu heykel-mimari iliskisi {izerinden ele
almmustir. 1970’lerin sanatinda yayginlasan bu disiplinlerarasi yaklasim giiniimiizde yerlesik bir dil
halini almistir.
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1.2.3.a Yirminci Yiizyilin ikinci Yarisinda Degisen Mekan Tipolojileri,

Uretim ve Sergileme Pratigi

1960’lardaki kiiltiirel degisimlerin sanat pratikleri {izerinde derin etkisi olmustur.
Modernist sanatin kendi kendini sorgulamasi durumu, 1960’lardan sonra, sanatin,
sosyal ve ekonomik baglamlarini yeniden konumlandirma tartismasina doniismiistiir.
Sanatci, sanat izleyicisinden, sanat yapitinin sergilendigi mekandan, sanat yapitinin
icinde yer aldig1 ekonomiden rahatsiz olmustur. Elitist izleyici, beyaz-sik galeri
mekani, koleksiyoner, miizayede evi, miize gibi dinamiklerin sanat¢i tlizerindeki
baskisina bir tepki olarak ardarda, onceki doneme ait degerlerin sinirlarin1 zorlayan,
elestirel sanat pratikleri ortaya ¢ikmistir. Sanatin bu kosullara verdigi yanit, i¢inde
yer aldigi donemde (1960-1970’ler) politik, elestirel ve yikic1 6zellikler tasirken,
bundan kisa bir sure sonra 1990’lara geldigimizde benzer tavirlar, sanat pratikleri
acisindan adeta kabul edilebilir olmus ve yeni sosyal ve ekonomik baglamlar

kurmustur.

Bu doniisiimiin en belirleyici 6rnekleri, 1950'lerin sonuna dogru donemin
ruhuyla ayni yonde, tiiketim kiiltiiriinden ayrilmayan Pop Sanat’in ve Kavramsal
Sanat’in kimi 6zelliklerini tagiyan Neo-Dadacilar veya Yeni Gergekgilerin yeni bir
ifade arayis1 icersinde ortaya ¢ikmistir. Bu donemde sanat yapitt ve izleyicinin
konumunu tartigan calismalar, sonraki donemlerde ortaya cikan sanat yapiti ve
sergileme pratigi iliskisinin temelini olusturmuslardir. Ornegin, Paris’teki Iris Clert
Galeri’sinde 1958°de ve 1960°ta iki 6nemli enstalasyon yer almistir. Yves Klein’in
"Void" (Bosluk) ve Arman'in "Fullness" (Doluluk) enstalasyonlar1 izleyicinin

deneyimini 6n plana cikarmugtir.”

Yeni Gergekgiligin Manifestosu’'nu yazan Fransiz sanat elestirmeni Pierre
Restany Yeni Gergekeiligi, “gercegin kavramsal ya da diigsel bir prizmadan
gecirilmis bir yansimasimi degil, ta kendisinin algilanmasimin o tutku dolu

macerasini’>® neren bir sanat iddiastyla tanimlamistir. Restany’nin tanimlamasi

 Yves Klein 1958’de Paris’teki Iris Clert Galerisi’ni “Void” ad1 altinda tiimiiyle bos olarak
sergilemis, Arman’da 1960°da ayni1 galeriyi tiimiiyle buluntu nesnelerle doldurarak bir sergi yapmustir.
Bu iki yapit izleyicinin konumu, sanatsal ifadenin ne oldugu, galeri mekani ile yapit arasindaki iligki
gibi bir¢ok konuda soruya ve tartigmaya kaynaklik etmektedir.

*® Ahu Antmen, 20.yiizy1l Bat1 Sanatinda Akimlar, Sel Yayincilik, Istanbul, 2009, 5.177.
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“deneyimlemenin” 6nemini vurgular ve bu agidan izleyicinin deneyimi ve izleyicinin
konumu gibi sorularin olusmasina kaynaklik etmektedir diyebiliriz. Gerek Klein’in
bos galerisi, gerek Arman’in asir1 dolu galerisi, izleyiciyi sanat nesnesinden
uzaklagtirarak salt estetik deneyime yoOnlendiren c¢alismalardir. Ayrica bu iki

calismada da, sergi pratigi ile sanatsal iiretim biitiinlesmistir.

Resim 4: Soldan saga: Yves Klein, “Void” (Bosluk), 1958 — Arman, ""Fullness' (Doluluk), 1960.

Brian O' Doherty “Beyaz Kiipiin iginde — Galeri Mekaninin Ideolojisi” kitabinda
sanat yapitinin sergilendigi mekanin onun anlam ve degeri agisindan ne ifade ettigini
sorgulamaktadir. 1976 yilinda Artforum dergisinde ardarda yayimlanan {ic makalede
tartistigt galeri mekaninin yapit tiizerine etkisi, yakin donemdeki sergileme
pratiklerini anlamamiz ve degerlendirmemiz agisindan dnemli bir referans noktasidir.
1960’lardan sonra sanat alaninda olusan gelismeler; sanat nesnesi ve onun
sergilenecegi mekanlar konusunda ki farkliliklar1 giindeme getirmistir.”’ Bunlarla es
zamanl olarak enstalasyon da bir sanatsal medyum olarak ortaya ¢ikmistir. Boylece,
miize ve galeriler disindaki, sanat kurumu karakteri tagimayan farkli mekanlar, sergi
diizenlemek secilmeye baslanmistir. Bu tip mekanlarin kendi tasidig bilgiler, sergi

icerigiyle biitlinlesir sekilde o©ne c¢ikartilmistir. Geleneksel sanat nesnesinin

*’ Bkz. Brian O’Doherty, Beyaz Kiipiin icinde-Galeri Mekanmin ideolojisi, gev. Ahu Antmen, Sel
Yaycilik, Istanbul, 2010.
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anlaminin, mekandan bagimsizligina karsit gibi bir durum olugsmustur. Yani sanat
nesnesi ve mekan arasinda 6zel, kendine has bir iligski kurulmak istenmistir. Bu iligki,
mekanin tagidigi bilgiler agisindan; fiziksel, islevsel ve anlamsal olarak kendini
gostermistir. Ancak giinlimiize yaklastikga ve nihayet gliniimiizde enstalasyon

acisindan s6zii edilen iliskinin farklilastig1 sdylenebilir.

Hayatin ve sanatin kendi icindeki gelisime dair olarak bir zamanlar
enstalasyonda odak noktast olan, mekanla kurulan &zel iligki, yerini daha baska
iligkilere birakmistir. Giinimiiz sanati i¢in, g¢ogulcu bir ortamin varligindan,
anlamlarin ¢oklugundan, acikugluluktan, izleyicinin katilimciligindan ve bununla
birlikte sanatci ile iletisiminden, iiretim siirecinde sanat¢1 ve izleyici etkilesiminden
s0z etmek miimkiindiir. Boylece, kimi zaman bazen iiretme ve izleme mekanlarinin
birlestigi sOylenebilir. Bagka bir yandan izleyici, sanat¢idan bagimsiz olarak, kendi
bakis agis1 ve o ‘an’a ait deneyimlemeyle yorum yaptigi bir rolii istlenmektedir. Tiim
bunlarla beraber enstalasyonlarda, mekan, kendi tasidig1 bilgiler kadar, izleyicinin
algilama ve degerlendirmelerine bagli olarak, kavram olarak da glindeme
gelebilmektedir. Mekan, etkilesim ve iletisim ortamini yaratarak, dinamik siireglerde

yeniden diisiiniilmektedir.

1.2.3.b Mekansal Algida Radikal Bir Doniisiim: Minimalist Sanat

Micheal Fried’in 1967 yilinda yazdigi “Sanat ve Nesne” adli makalesinde
Minimalist yapitlari, modernist heykellerden ayirirken “onceden, yapitin icerigi ve
anlami kati olarak yapitin kendi ile simirliyken, bu tiir yapitlarda izleyicinin
deneyimledigi, nesnenin belli bir durum igindeki varligidir, ki bu, o durumun geregi
olarak, izleyiciyi de kapsar™® diye belirtmistir. Burada karsilastirilan Modernist
heykelin izleyiciye yasattig1i askin estetik deneyim ile Minimalist yapitlarin
izleyicinin dikkatini simdi ve buradalik haline ¢ekmesidir. 1960’lardan sonra sanatsal
pratiklerdeki doniisiimiin 6nemli belirleyicilerinden biri Minimalist sanattir.

Izleyicinin yapitin disinda mekani fark etmesini saglayan Minimalizim izleyicinin

%% Micheal Fried, “Art and Objecthood”, Art in Theory 1900-1990-An Anthology of Changing
Ideas, Der. Charles Harrison, Paul Wood, Oxford&Cambridge:Blackwell Publishers, 1994, s.825

31



mekan i¢inde kendi varligmin bilincine varmasina olanak tanima iddiasindadir.

Minimalizim, mekana yonelik algisal bir doniisiim yaratmistir.

Minimalizm’in mekana yonelik yaratti§i doniisiimiin, 6zellikle mimari etkileri
olmustur. Bu mimari etkiler de, bir siire sonra gorsel sanatlarin ifade alanlarina
yansimistir. Hal Foster “Sanat ve Mimarlik Kompleksi” kitabinda Minimalizmi
onemli bir referans noktasi olarak gdstererek bu karsilikl etkilesimi anlatmistir.”® Bu
etkilesimde sergileme pratikleri agisindan en belirleyici olan sergi mekanlarinin

doniistimudiir.

Resim 5: Walter de Maria, The Broken Kilometer (Bozuk Kilometre), 1979,
Dia Art Foundation, fotograf: Jon Abbott.

Eski sanayi binasi, mimar Richard Gluckman tarafindan yenilenmistir. Minimalist, biiyiik
enstalasyonlar1 sergilemek i¢in, binanin tasiyici kolonlari korunarak, biitiin alanlari agik
brrakilmustir.

Foster, Minimalizm’in ¢ikisimin ve sergi formatlarimin kismen genislemesinin,
geleneksel Salon ve modernist beyaz kiip modellerinin Otesine gecen sergi
anlayisimin gelismesine yol actigini belirtmistir.** Bunun icin yazar, Dia Sanat Vakfi

iizerine odaklanarak, New York Soho’daki endiistriyel binalarin sergi mekanlaria

% Hal Foster, Sanat Mimarhk Kompleksi- Kiiresellesme Caginda Sanat, Mimarhk ve Tasarim
Birligi, ¢ev. Serpil Ozaloglu, Iletisim Yayinlari, 2013, Istanbul, s. 163-201.
O Agy, s.172.
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doniisiimiinii anlatmistir. Benzer oOrnekler daha sonra Ingiltere’de ve Kita
Avrupasti’nda yayginlagmis ve 1990’lardan sonra da periferide olusan yeni sanat
merkezlerinde de kendini gostermistir. Minimalizm ile birlikte yapitlarin sergileme
ve daha sonra arsivlenme alanlar1 ile ilgili olusan problematik kentlerin terkedilmis
endiistriyel binalarinin yeniden diizenlenerek, bu yeni sanat bigimleri i¢in galerilere
ve miizelere donistiiriilmesine neden olmustur. Bu iliskinin emlak piyasalar ile de

iliskili olarak kentlerin ekonomik politikalarina da yansimalari olmustur.®’

Resim 6: Mario Merz, Robert Morris, Barry Flanagan ve Bruce Nauman’in ¢aligmalari,
When Attitudes Become Form: Bern 1969, kiiratér; Harald Szeemann, Photograph:
Siegfried Kuhn

Neo-Dada, Minimalizm, Yerylizii sanati, Kavramsal Sanat gibi farkli estetik
deneyimleri bulusturan en kapsamli sergi 1969'da Bern Kunsthalle'deki "When
Attitudes Become Form" (Tavirlar Bi¢cim Haline Geldiginde) sergisidir. Kiirator
Harald Szeemann baska sergilerde Minimalizm, Anti-Form, Kavramsal Sanat, Arte
Povera, Yerylizii Sanati gibi kategorilere ayrilan ¢aligmalar1 bu sergide bir araya
toplanmistir. Bu serginin basarist onun kategorileri géz ardi ederek, diizenleme ve

aciklama yapmayir reddetmesidir. Katalogda sanatcilar alfabetik siraya gore yer

%! Benzer sekilde Istanbul Modern’in iizerinde yer aldigi Antrepo 3 binasi ve Bienal sergilerinin ve
biiyiik 6lgekli diger sergilerin diizenlendigi diger Antrepo binalar1 ¢agdas sanata ev sahipligi
yapmaktadir. Istanbul’da Tophane ve Karakdy bolgesi bu anlayisla bir sanat alanina déniistiiriilmektir.
Istanbul’daki emlak piyasasi ve ¢agdas sanat iliskisine elestirel bir bakis acisindan Cenk Dereli’nin
“Gayrimenkul ve Sanat Piyasalarinin I¢ Ice Gegmesi: Akaretler'de Orgiitlenen Sanat ve Tasarim
Caddesi” makalesine bakilabilir.
http://www.e-skop.com/skopdergi/gayrimenkul-ve-sanat-piyasalarinin-ic-ice-gecmesi-akaretlerde-
orgutlenen-sanat-ve-tasarim-caddesi/392
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almiglardir. Harald Szeemann daha sonra Happening ve Fluxus sergisini de yapmus,
bu sergide kronolojik olarak doldurulmus belgeler sergilenmistir. Bu sergi
kurgusunun bir uzantist Documenta 5S'te denenmek istenmis fakat sergi
gerceklesememistir. Bundan kisa bir siire sonra, kategorileri gdzardi etme stratejisi,

etkinliklerde bir model haline gelmistir.

Resim 7: kiirator; Harald Szeemann, When Attitudes Become Form: Bern 1969.

Sanat pratiklerinin, nesne {iretme anlayisinin disina ¢ikmasi, sergileme
bicimlerini etkilemistir. Benzer bir etkiyle, sergilerin icerigi mimariyi etkilemis,
sergileme alani beyaz kiip anlayisinda, nesneyi ¢evreleyen notr bir alan kavraminin
disma ¢ikmistir. Ornegin, Seth Siegelaub'un® klasik bir sergi alani yoktur.
Siegelaub’un diizenledigi Happening ve Performans sanati sergileri, nesne
tiretiminden ayrildigi i¢in sinirlar1 belirlenmis bos beyaz bir alana ihtiya¢ duymaz.
Siegelaub, galerisinde, izleyenler i¢in koltuklarin, sandalyelerin oldugu siradan
odalarda gergeklestirilen performanslar diizenlemistir. Sergileme alaninin modern,
steril gorilintlisiinden ayrigan diger bir yaklasim, Harald Szeemann’in klasik bir
mekan olan Kunsthalle'yi kullanmasidir. Hem Siegelaub hem de Szeemann, donemin

yeni sanat anlayislar i¢in, ic¢inde boliimler olmayan, kullanilmayan depolarin en

62 Sanat simsari, kiirator ve arastirmaci olan Seth Siegelaub New York’taki "Seth Siegelaub
Contemporary Art" adli galerisinde 1964’ten 1968’e Happening, Kavramsal Sanat, Performans gibi
farkl estetik deneyimleri sergilemistir.
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ideal sergileme alani oldugunu belirtmislerdir.** Ciinkii bu alanlar, sahip olduklari

biitiin imkanlar1 sunarken her tiirlii tahribata da agiktir.

Siegelaub’tan farkli olarak Szeeman, monografik degil, biitlin kategorileri altiist
eden bircok sanat¢inin katildig: biiyiik sergiler kurmustur. Bu sergilerde, geleneksel
kategorileri de igermeyen, kendi diisiinsel ¢ergevesi etrafinda topladigi ¢alismalar
nedeniyle, sanat yapitinin yerine sergilemenin 6ne ¢ikmasini saglamistir. Bu nedenle
sanat¢ilarin iglerini kendi isinin yani serginin, bir pargasi haline getirmekle
elestirilmistir.**  Szeeman’mn yaklagimi, bu bakimdan sanat¢iya karsi kiirator
tartismalarinin ve estetik bir deneyim olarak serginin kendisinin yapita doniismesi
fikrinin ilk Orneklerinden sayilabilir. Szeemann’in Documenta 5 i¢in Onerdigi
“everday mythologies” (giinliik mitolojiler) boliimii, din, medya, rekramcilik, finans,
psikoloji gibi bir¢ok farkli alana atifta bulunan bir yapiya sahiptir. Szeemann, sosyal
bilimlerin biitiin gorsel ve iletisimsel araclarini estetik objelerle i¢ ige gegirmesi ve
bircok sdylemi birlestirmesi nedeniyle gorsel sanatlari, sosyologlar, psikanalistler,
semiyologlar i¢in bir arastirma alani haline getirmesiyle elestirilmistir. Ayrica sergiyi
cagdas uygarligin bir miizesi haline getirip sosyal bilimlerin inceleme alanina teslim
etmekle suglanmustir.”” Szeemann’mn sergiyi bir biitiin halinde okumaya yénelten
yaklagimi ile sanat yapitinin hiyerarsisini kirarak sergiyi sosyal bilimlerin inceleme
alanlarina agan tavri, 6zellikle 1990’11 ve 2000’11 yillarda 6zerklik kazanan kiiratoryel

tavrin oncilii olarak goriilebilir.

1.2.3.c Postmodern Sanatin I¢erik Olarak Baglam Anlayisi ve Sergi

Mekaninin Doniistimii

Yetmisli yillarin sanati, bir yandan kendini sundugu miize, galeri gibi
mekanlar1 ve sanat sistemini sorgularken, bir yandan da o sistemin bir pargasi haline

gelmistir. Resimsel yanilsamay1 mekansal yanilsamaya kaydiran ¢aligmalar, mekanin

® Jean-Marc Poinsot, “Large Exhibitions — A skecth of a typology”, Thinking About Exhibitions,
Der. Reesa, Greenberg, Bruce W. Ferguson, Sandy Nairne, Routledge, New York, 1996, 40s.

% Daniel Buren, Documenta 5 sergisinde Szeeman’1 sanatgilarin isini kendi isinin bir pargasi haline
getirmekle suclamistir.

% Jean-Marc Poinsot, “Large Exhibitions — A skecth of a typology”, Thinking About Exhibitions,
Der. Reesa, Greenberg, Bruce W. Ferguson, Sandy Nairne, Routledge, New York, 1996, s.52.
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bir yanilsama olarak sekillenmesine neden olmuslardir. Beyaz kiip etkisindeki galeri
mekaninin  “n6tr” olmasit durumunun aslinda modernizmin ticari, estetik ve
teknolojik basarisin1 vurgulamanin ideolojik bir yansimasi oldugu diisiincesi, galeri
mekanina miidahale eden calismalarin ortaya ¢ikmasini saglarken sergi mekanininda
yeniden diisiiniilmesi durumunu ortaya ¢ikarmistir. Brian O’Doherty’e gore bu yeni
durum soyle 6zetlenebilir;
“Postmodernizmle birlikte galeri mekani “ndtr” bir mekan olmaktan ¢ikmustir. Duvar, estetik
ve ticari degerlerin gegisimsel bir bigimde yer degistirdigi bir zar halini almistir. Beyaz
duvarlardaki bu molekiiler iirperti algilanabilir oldugunda, baglam iyice igeriklesir. Duvarlar
Oziimser; sanat disar1 atar. Sanat, onu kapsayan baglam olmadan ne kadar anlasilabilir? Bu,
galerinin mitlestirilmesi derecesini arttirir. Beyaz duvar, sanat yapitinin olabildigince arinmis
iceriginin ne kadarimin yerini tutabilir? Ge¢ modern ve postmodern sanatin igerigini biiyiik

Olciide saglayan unsur, baglamdir. Yetmisli yillarin hem giiglii hem zayif tarafi iste budur ve
o yillarin sanatimin ana meselesini olusturur.” ®

Modernizm doneminde galeri mekanini bir sorun gibi algilamayan sanatci
artik onun disina ¢ikmayir ya da onunla hesaplagsmayi talep etmektedir. Bu
yaklagimla, sanatin icerigi, sergilendigi baglamla iliskiye girmeye baglamistir.
Arman’in ya da Yves Klein’in Paris’teki Iris Clert Galeri’ye miidahale eden
calismalari, izleyiciye sanattan ¢ok galeriyi seyrettirmeye doniismiis miidahaleler
olarak goriilmektedir.’” Galeri mekanimin bu sekilde kavramsallastiriimast,
1980’lerden sonra, sergi mekanini ve serginin kendisini farkli bi¢imlerde
kurgulayabilmenin 6niinii agmistir. Ozellikle 1980°li yillarda baslayan ve 1990’h
yillarda hizlanarak yayilan Batili merkezin disinda kalan sanatin da sergilerde yer
almasi ile birlikte, mekana ve sergilemeye dair yeni arayiglar hizla devreye girmeye
baslamistir. Bu donemde video sanatinin ve enstalasyonun sanatsal medyum olarak
siklikla kullanilmasi, bu degisimi tetikleyen diger bir etmendir. Video sanatinin ve
enstalasyonun talep ettigi alan, modernizmin beyaz kiip anlayisinin disinda da
rahatlikla kurulabilmektedir. Fakat yine bu gerekgelerle, geleneksel sanat
anlayislarinin beklentileri ile kars1 karsiya gelmek ve diger taraftan kiiresel kapsayici
bir sanatsal otoriteyle uzlasmak agisindan yeni medyumlar ve teoriler kullanilarak,

sanatsal anlam alani bulaniklagtirilmis olmasi da miimkiindiir. Bunun yerine, igerigin

® Bkz. Brian O’Doherty, Beyaz Kiipiin i¢inde-Galeri Mekaninin ideolojisi, gev. Ahu Antmen, Sel
Yaymcilik, Istanbul, 2010, 100 s.

o Y.age. 117s.
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baglama doniistiigli, sergi mekaninin ve sergilemenin 6ne ¢iktig1 bir anlayis ortaya

cikmustir.

Bu anlayisin bir yansimasi olarak, 1990’11 yillarda, uluslararasi sanat
ortaminda iki Onemli fenomen goriilmektedir. Birincisi, bir kiiresel sergileme
kiltliriiniin ortaya ¢ikmasidir. Bu yeni bir sergileme modelinin gelistirilmesine neden
olmustur. Uluslararasinin erigebilirligini yayginlastiran, daha 6nce temsil edilmeyeni
sergilemenin yeni kanallarin1 kapsayan bir model arayisidir. Ikincisi, birincisinin
sonucu olarak, yeni sergileme modelleriyle birlikte Balkan sanati, Cin sanati gibi
daha dnce temsili olmayan bdlgelerin sanatinin 6n plana ¢ikmasidir. Bu uluslararasi
baglantilar, yeni ve karmasik igeriklerin tliretilmesine yol agmistir. Hem eski deyimle
merkezde, hem de periferide bu yeni ve ¢ok katmanli, zaman zaman da ¢eligkili
icerikler sergilerin sdylem alanini belirlemistir. 1980’lerin sonunda, merkez-periferi
tartismalari, sergi igeriklerinin giincellenmesine kaynaklik etmis, yeni tanim
arayislarini beraberinde getirmistir. Postkolonyal tartismalar 1990’larda hiz kazanmis
ve 2000’lere gelindiginde kiiresellesmenin etkileri i¢inde yeni baglamlar kazanmaya
baslamistir. Bu kiiresel ivedilik ortaminda, sanatcilar, kiiratorler, sanat elestirmenleri
cagdas sanati anlamlandirmak ve belki de ona sahip ¢ikmak adina bir takim

stratejiler kurma ya da belirli bir ¢erceve ¢izme gereksinimini hissetmis gibidirler.

Yeni kiiresel kosullar 1990’lardan sonra sergi pratiklerinde de bir yon
degisikligi yaratmistir. Sosyolojik, ekonomik, teknolojik yayilim ve bununla iliskili
olarak, sanattaki yayilimin kiiresel kosullara etkisi ya da yeni kiiresel kosullarin
sosyolojik, ekonomik, teknolojik ve sanatsal yayilima etkisi karsililikli olarak
gelismis gibidir. Bu bakimdan, ¢agdas sanat bienalleri ulusalcilikla uluslarasiciligin
kesistigi yer olarak gosterisli sahneler haline gelmistir. Ama bunun, ozellikle
bienaller gibi biiyiik 6lgekli tematik sergilerin 6zelinde, ¢agdas sanatin kiiresel bir
fenomen olarak ortaya ¢ikisinin etkisini sanatsal anlam diizeyinde belirleyici kilip
kilmayacag: tartismali bir konudur. 1990’larda kiiltiirel ve ulusal siirlarin her ikisi
de cogalmis ve yavas yavas yok olmustur. Gergekten de bu dongiiler i¢inde, sinirlar,

cagdas kozmopolit hayatin birer metaforu haline gelmistir.
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1.2.3 “Auteur” Olarak Kiirator

Kiiratér kavraminin doniisiimii, sanat yapitlarinin otonom birer inceleme
nesnesi biciminde elestirilmesinden ¢ikip, sergi mekaninin elestirel Oncelik
kazanmasi ile birlikte degerlendirilebilir. Minimalizm’in ortaya ¢ikardigi mekana
yonelik algisal doniisiimiin etkisi ve 6zellikle 1960’larda sanatsal iiretimler, galeri
mekaninin ideolojisinin incelenmesine yol agmistir. Bu durum, sanat yapiti ve
sergilendigi mekan arasindaki iligkiyi, sanatsal anlam yaratma kategorilerinden biri
haline getirmistir. Modernist beyaz kiipiin aslinda nétr olmadigini, sanat yapitini
algilamada ve sanat yapitindan anlam iiretmede belirgin bir ideoloji olusturdugunu,

Thomas McEvilley su sekilde agiklamaktadir;
“Sergi mekanlarimizda c¢agristirilan bu sonsuzluk duygusu, basyapitlarin sanatsal
kaliciligiin ve tiikenmez giizelliginin goriintiisiidiir. Oysa aslinda yiiceltilen, belli sinirlar1 ve
kosullar1 olan 6zel bir duyarliliktir. O belli duyarliligin sonsuz bir bigimde onaylanmasinin
mekani olarak beyaz kiip, ayn1 anda o duyarlilif1 tasiyan ziimrenin ya da sinifin taleplerinin
de sonsuza dek onaylanmasini onerir. O ziimrenin ya da toplulugun iiyelerinin ritiiel bir
bulusma mekani olarak yalnizca kendi bakis agisinin gergegini desteklerken, onun kaliciligimi

ve sonsuz mesruiyetini de onaylar. Boyle bakildiginda, bir tiir sempatik biiyii mekan1 olarak
beyaz kiip, aslinda belli giig iliskilerinin yapisinin kaliciligim amaglar”®®

Beyaz kiipiin elestirisinde ortaya ¢ikan gii¢ iliskileri yapisi, ayni zamanda
sergileme pratiginin sanatsal anlam iiretiminde ne kadar belirleyici oldugunu ortaya
koymustur. Bu durum, sergileme pratiginin yapimcisi olan kiiratoriin de sadece bir
organizator olmanin Otesine gecebileceginin ipuglar1 vermektedir. Seth Siegelaub,
Harald Szeemann gibi sergi yapimcilarinin, 1970’lerin degisen sanatini sergilerken
olusturdugu yeni uygulamalar, geleneksel miize kiiratoriiniin uygulamalarinin digina
cikan yeni bir kiiratérliik konumunun habercisidir. Sanat yapitinda, sergileme
mekaninda ve sergileme pratiklerinde goriilen donilisiimiin bir yansimasi1 olarak
karsimiza ¢ikan bu yeni kiiratorliik yaklagimi, icinde bulundugu dénemin ekonomik
ve politik donilisiimiinden de bagimsiz degildir. Sergileme pratiklerinin i¢inde yer
aldiklar1 donemin ekonomik ve politik yaklagimlarini yansitmasi, serginin kendisinin
ideolojik bir ara¢ olarak goriilebilecegini isaret etmektedir. Paul O’Neill’a gore,

sergiler hangi bicimde olurlarsa olsunlar hiyerarsik yapilar olarak 6zel ve genel

® Thomas McEvilley, Beyaz Kiibiin i¢inde-Galeri mekannin ideolojisi kitabi icin Onsoz, Sel
yaymcilik, Istanbul, 2010, 11 s.
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iletisim bigimlerini ortaya ¢ikarmalart nedeniyle kendileri de ideolojiktirler.69
Sergilemenin estetik dogasina iliskin ideolojik olusu ve serginin kendisinin bir
politik ara¢ olarak kullanilabilecegi fikri birlikte degerlendirildiginde, kiiratoryel
tarihi ve kiiratoriin degisen konumu daha kolay algilanabilir. Bugiin anladigimiz
anlamda, yani miizedeki geleneksel kiiratdrden, 6zel bir tiir tacir, sanat elestirmeni ya
da sergi araciligiyla sanat {ireticisine doniisen kiiratorliik anlayisi, gectigimiz otuz

yillik siirecte olugsmustur.

Miize duvarlar iginde icra edilen kiiratorliik meslegi,” bir kiiltiir mirasim
korumak, analiz etmek ve sunmakla birlikte, miize koleksiyonuna ¢agdas yapitlar
katmak anlamina gelirken, 1980’li yillarda yapilmaya baslanan grup sergiler ve
1990’1 yillarda yayginlasan uluslararas: ¢ok katilimli sergilerle birlikte bu durum,
yon degistirmeye baglamistir. Monolitik sergilerden, grup sergilerine dogru
gerceklesen bu degisim, sergilemeyi, bir sanat¢cinin ya da sanatsal tavrin ortaya
cikarilmasindan ¢ok, bir fikrin ortaya ¢ikarilmasina dogru kaydirmistir. Boylece,
serginin tematik baglamini 6ne ¢ikaran bir sergi kurgusu belirgin hale gelmistir. Ayn
zamanda sanatin nesnesizlesme ve fikre doniisme egilimi de bu yaklasima uygun bir
gelisme gostermistir. Sanatsal doniisiimler, sergileme pratiklerini bigimlendirirken,
politik doniisiimlerde, bu tarihsel silirecte yerini almistir. Sergilerin politik ve
ekonomik bir ara¢ olarak kullanilmasi durumu, Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra iyice

belirginlesmistir.

Birlesik Devletler’de Soguk Savas doneminde, kiiltiirel diplomasinin,

psikolojik savasin bir dal1 olduguna dair gelistirilen inang, uluslararas: sanat sergileri,

% paul O’Neill, The Curatorial Turn: From Practice to Discourse, The Biennial Reader, Der. Elena
Filiponovic, Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo, Bergen Kunsthall, 2010, 242 s.

7 Miizelerin kamuya sanat eserlerini agmasi ile baglayan kiiratorliik, ilk onceleri, 18.yiizyilda British
Museum Orneginde goriildiigii gibi kiitliphanecilik ve arsiveilik yaklagimindan ayrilmamigtir. Zaman
icinde miizelerin artmasi ve ¢agdas eserlerini de koleksiyonlarina katarak doniisiime ugramasi ile
birlikte, kiiltiir mirasin1 korumak, analiz etmek ve sunmanin 6tesine gegip, koleksiyona yeni eserlerin
secilmesi gorevi de kiiratorliigiin alanina girmistir. Ama esas doniisiim 1980°li yillarin sonundan
baslayarak, kiiratore geleneksel olarak yiiklenen islevlerin yeniden tanimlanmasi ve dagitilmasi
yoluyla gergeklesmistir. Bu doniisiim sanat yapitinin disiplinleraras1 yaklagimi ile iliskili oldugu
kadar, degisen sosyo-kiiltiirel ve ekonomik dinamiklerle de yakindan iligkilidir. Miize kiiratorligiiniin
tarihsel gelisimi hakkinda ayrintili bilgi i¢in bkz. Karsten Schubert, Kiiratoériin Yumurtasi-Miize
Kavraminin Fransiz ihtilalinden Giiniimiize Kadar Olan Evrimi, cev. Rana Smith, Istanbul Sanat
Miizesi Vakfi Yaynlari, Istanbul, 2004.
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devlet tarafindan sistematik olarak finanse edilir hale getirmistir.”' Kiiltiir savaslari,
1973 yilinda yasanan petrol krizinden sonra, degisen ekonomi politikalari ile birlikte
farkli bir yone kaymistir. Bu nedenle, Amerika Birlesik Devletleri’nde ve Avrupa’da,
1980’11 yillardan itibaren politikanin kamusal alandan 6zel alana kayma egilimi,
sanat alania da yansimistir. Soguk Savas’in bitmesi ile birlikte sanat pratiklerinde
onemli bir degisim daha baslamistir. Yeni pazar arayiglarina giren ekonomik sisteme
paralel olarak, sanat piyasasi da ulusasir1 etkinliklere daha ¢ok yer vermistir. Sanat
piyasasindaki giderek artan bu kozmopolit yaklasim, 1990’11 yillarda sayilar1 hizla
artan, diinyanin farkli cografyalarina yayilan, bienallerin ortaya c¢ikisiyla
eszamanlidir. Ali Artun’a gore, kiiltiiriin Ozellestirilmesi siireciyle birlikte, sanat
kurumlarinin igletmelestirilmeye baglamasinin en belirgin goriildiigli ortam
bienallerdir.”> Bu durumun bir yansimasi olarak, bienalleri diizenleyen bagimsiz
kiiratdr modeli, kiiltlir endistrisinin en giiclii karakterlerinden biri haline gelmistir.
Artun bienal kiiratrlerinin 6zelliklerini su sekilde belirtmektedir;

“Elitizm sanat¢imin tekelinden kiiratériinkine devrolur. Biitiin diinyada bir avug¢ sanat

seckininden olusan bienal kiiratorleri, kiiltiir endiistrisini yoneten‘artokrasi’nin en gii¢lii, en

otokrat kesimidir. (...) Kiiratorlerin simirsiz bir cografyayr kapsayan sanatgi secimindeki

egemenlikleri ve sanatcilarin islerini temalandirma konusundaki yetkileri hatirlanirsa, bienal
yonetimleri diger korporasyonlarla kiyaslandiginda daha da merkezi, otoriter ve segkindir.””

1990’11 yillarda, uluslararasi bienallerin sayilarinin iyice artmasiyla birlikte,
kiiratore geleneksel olarak yiiklenen islevler de yeniden tanimlanmaya baslamistir.
Bu yeni konumuyla kiirator, geleneksel miize kiiratorii anlayisinin diginda, sergileme

konusunda daha o6zerk bir konum kazanmis ve kendine has perspektifleri

! Kiiltiir politikalarinin, siyasi ve ekonomik yapi igersinde ne kadar énemli bir rol oynadigi, devlet
politikalar1 ile yakin iligkisini ortaya ¢ikaran en belirgin donem Soguk Savas donemidir. Soguk Savas
doneminde, Soyut Disavurumculuk anlayisinin, Amerikan hiikiimetince kiiltiir politikalarin1 yaymak
amactyla ozellikle desteklendigine iliskin pek ¢ok iddia ortaya siiriilmiistiir. Amerikan istihbarat
orgiitiiniin eski mensuplari, bu iligkiyi, 6zellikle Amerikan Soyut Disavurumcularini desteklediklerini
aciklamigtir. Sovyetler Birliginin karsinda kiiltiirel olarak bir zenginlik, gii¢ gdsterisi olarak Amerikan
Soyut Disavurumculugu desteklenmis, 6n plana ¢ikarilmistir. Stratejik bir bigcimde Sosyalist
Gergekgiligin karsisina getirilen soyut ve ekspresif anlayis, hiikiimetin liberal politikalarinin, sanatgiya
yarattig1 6zglirliik ortaminda da bir yansima alan1 olarak kullanilmasi kurgulanmistir.

Bu konuyla ilgili olarak bkz.

Serge Guilbaut, New York Modern Sanat Diisiincesini Nasil Caldi, cev.Elif Gokteke, Sel Yayinlari,
Istanbul, 2009.

Frances Stonor, Modern art was CIA ‘weapon’, The Independent, 22/10/1995.

Ali Artun, Sanat Miizeleri 1-Miize ve Modernlik, iletisim Yayinlari, istanbul, 2006, 286-287 s.

2 Ali Artun, Cagdas Sanatin Orgiitlenmesi-Estetik Modernizmin Tasfiyesi, iletisim Yaynlari,
Istanbul, 2011, 126 s.

”?Y.age.127-128s.
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yansitabilme olanagi bulmustur. 1990’11 yillardan 6nce kiiratoryel yaklagima dair ¢ok
az akademik inceleme ve degerlendirme vardir. Paul O’Neill’a gore, “tarihi bir
sOylem alan1 olarak kiiratorliik, halen akademik bir arastirma alani olmay1
beklemektedir.””* Bu konuya ilk dikkat cekenlerden biri olan Mary Anne
Staniszewski, Bati sanat tarihinin, sergi tasarimina ve sergi bigcimlerine yeterince
ilgi gostermedigini belirtmis ve bu nedenle sergi tarihinin kiiltiirel olarak en ¢ok
baskilandiriimis anlatilarimizdan biri oldugunu75 One siirmiistiir. Bu bakis agisi,
sergileri, sanatin sunulmasiin en imtiyazli yolu haline getirmistir.”® Sergilerin, sanat
yapitlar1 i¢in belirleyici bir nitelik kazanmasi, sergi yapimcilarinin yani kiiratdrlerin
yetki alanim1 genisletmistir. Kiiratoriin bu imtiyazli konumu, 1990’11 yillarda

uluslararasi ¢ok katilimli sergilerin yayginlasmasiyla eszamanli olarak geligsmistir.

Resim 8: Jeremy Millar, The Institute of Cultural Anxiety: Works from the Collection of
ICA (Kiiltiirel Endise Enstitiisii: ICA Koleksiyonundan Calismalar), ICA, 1994.

Londra’daki ¢agdas sanat kurumu ICA, 1994 yilinda profesyonel olarak kiiratorlik
yapmayan ama sanatla iliskili insanlara yonelik bir kiiratorliik yarigmast agmistir. ICA’in
¢agdas sanat eserlerinden olusan koleksiyon bir sergi kurmak {izere agilan bu yarigmay1 resim
egitimine devam eden ve sanat yazilari yazan sanatgt Jeremy Millar kazanmustir.

% Paul O’Neil, “The Curatorial Turn: From Practice to Discourse”, The Biennial Reader, Der. Elena
Filiponovic, Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo,Bergen Kunsthall, 2010, 255 s.

> Mary Anne Staniszewski, The Power of Display: A History of Exhibition Installations at the
Museum of Modern Art, The MIT Press, New York, 1998, (6ns6z kismi) xxi s.

7% paul O’Neil, “The Curatorial Turn: From Practice to Discourse”, The Biennial Reader, Der. Elena
Filiponovic, Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo,Bergen Kunsthall, 2010, 255 s.
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Kiiratoriin yetki alaninin genislemesi ve Artun’un da belirtigi gibi bir tiir

77 .
” kavrami ile

otorite haline gelmesi kiiratorliik kavramimin  “auteur

karsilastirilmasma neden olmustur. Ozellikle Fransiz film elestirisinde ¢ok fazla

deginilen “auteur” kavrami, sinema agisindan ii¢ kosula bagli olarak ele alinmistir;
“Bunlardan birincisi, bir tematigin, baska bir deyisle bir yapitin igerigine yiiklenen ve gesitli
yapitlarda goriilen bir kigisel kaygi iinitesinin 6ne ¢ikarilmasidir. Ikincisi, verili bir yapitin,
daha dogrusu bir yapittan bir sonrakine gecisin {islup agisindan degerlendirilmesini igerir.
Auteur statiisiine ulagsmanin ti¢lincii kosulu ise, (uzman elestirmenler kitlesinden daha genis
halk kitlelerine) halkin yapiti alimlamasinda yatar; yapit sadece bir figiirii (resim), bir

hikayeyi (sinema) ya da bir temay1 (sergi) iletmesi amaglanan bir mecranin ‘saydamligi’
icinde degil, bir biitiin ve 6zgiil bir yargiin nesnesi olarak ‘opakligi’ iginde algilanabilir.””®

“Auteur” kavramini konumlandirmak iizere birinci kosul olarak 6ne siiriilen
tematik yaklasim, bir¢ok sergide Ornegini gordiigiimiiz ilizere, kiiratdr tarafindan
belirlenmektedir. Ozellikle 1990’lardan sonra, bir sergi igin, tematik yaklasim ve
elestirel soylem olusturma kosulu, kiiratoryel tavrin ayrilmaz bir parcasi haline
gelmistir. Ikinci kosul olarak ortaya konan iislup agisindan degerlendirme, sergileme
pratiginin i¢inde gdzlemlenebilir. Bu yaklasim her kiiratore gore degisiklikler
gostermekle birlikte, temelde iki ayr1 yonde gelismektedir. Serginin iginde yer aldig1
mekanla, mimariyle iliskisi ve yapitlarin arasindaki iliski, bazi kiiratoryel
yaklasimlarda metinsel arastirmalar ve “dilsel aciklamalar” yoniinde agirhik
kazanirken, baz1 kiiratdryel yaklagimlarda malzeme, imge yani gorsellik daha ¢ok

agirlik kazanmustir.” Auteur kavrammin {igiincii kosulu olarak, serginin izleyici

77 Auteur kavramu, Roland Barthes’n ““Yazarin Oliimii” (La Mort de 1’ Auteur) metninde (1968) ve
daha sonra Michel Foucault’'nun “Yazar nedir?” (Qu’est-ce qu’un auteur?) konferansinda (1970) her
ne kadar “metin yazar1” ilizerinden kuramsallastirilmis olsa da auteur (Fransizca) ya da author
(ingilizce) kelimeleri koken olarak Latince auctor yani “nesneyi tamamlayan ve ona etkileyici
formunu veren kimse” yani miiellif anlamina gelir. Bkz. Der. William Smith, Dictionary of Greek
and Roman Antiquities, Little, Brown and Company, Boston, 1870, s.172.

"®Burada Nathalie Heinich ve Michael Pollak’in bahsettegi kosullar, Ph. Junod’nun resmin estetik
alimlaniginin tarihi hakkinda “Transparence et Opacité. Essai sur les fondements théoriques de I’art
moderne” adli kitabindaki semadan alinarak yazarlan tarafindan “auteur” kavramini konumlandirmak
i¢in kullanilmistir.

Nathalie Heinich — Michael Pollak, Miize Kiiratoriinden Sergi “auteur”’iine Ozgiin Bir Konum Icat
Etmek, ¢ev. Tuncay Birkan, Sanat Diinyamiz, Say1:81, Giiz 2001, 115 s.

7 Sergileme pratigini belirleyen bu iki ayri tutum Tiirkiye 6zelinde de tartismalara neden olmustur.
Ornegin, Enis Batur’un “Kiiratoriin Simirinda” adli metninde 6nerdigi entelektiiel birikimi ile fikir
iireten kiiratdr modeli, bir kiiltiir arastirmacisidir ve Batur bu nedenle sergi diizenlemenin “yalnizca
kiiratorlere birakilamayacak bir is” oldugunu sdylemektedir. Onun bu metni 6ne ¢ikaran tutumu ve
daha akademik arastirmaci karakterine yaklasan kiirator tercihi, Samih Rifat, Ahu Antmen ve Beral
Madra’nin ¢esitli metinlerinde tartisilmigtir.  Bu metinlerde ortak nokta kiiratdriin ne olduguna
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tarafindan alimlanmasi, yapitlarin sanatsal degeri ya da simgesel ve metaforik
degerlerinde karsiligin1 bulmaktadir. Sergi pratigi, yapitlarin sanatsal ve gorsel
degerini ya da simgesel ve metaforik degerini 6ne ¢ikarabilir. Her iki durumda,
serginin biitiinliigii icinde farkli etki alanlari yaratmaktadir. Sergide yer alan
pargalardan olusan yeni biitiinliik, ister tasarimsal 6gelere, ister sOylemsel Ogelere

dayansin serginin diizenleyicisine, bir tiir “liretici” rolii kazandirmaktadir.

Sergi biitiinliigiinde, maddeden (yani sergilenen c¢alismalardan) fikir insa
etmeye yonelik bir cabadan s6z edilmeye baslandiginda, kiiratdryel etkinlik
yaraticilikla iligkilendirilmeye baglanir. Kiiratorliikk kavrami, her ne kadar Fransiz
film elestirisindeki auteur kavraminin kosullarini yerine getirse de basli basina bir
yaratici figiir olarak algilanmasi sorunludur. Auteur kavrami “modern bir figiir”
olarak Fransiz sair Stéphane Mallarmé’den (1842-1898) bu yana, edebiyat alaninda
tartigilan bir olgudur.*® Yazarin yokolusu, metnin kendi basinaligi iizerinden
gelistirilen bu tartismalar, kuramsal olarak ilk defa Fransiz gostergebilimci, sanat
elestirmeni Roland Barthes tarafindan ele alinmistir. Barthes’in 1968 tarihli, “La
Mort de I’Auteur” (Yazarin Oliimii) adli metni, elestirel bakista, yazarin/miiellifin
Olimiinii ilan etmistir. Yazarin oliimiiyle kast edilen, anlami kuran ve anlamin tek
hakimi olan figiiriin yok edilmesidir. Boylece Barthes, eserin tek ve bitmis bir iiriin
olarak degil, yeni okumalara agik bir metin olarak goriilebilecegini ileri siirmiistiir.

Ona gore, her eser kiiltiirlin sayisiz merkezlerinden gelen parcalardan olusmaktadir.

iliskindir ve bu tartigmanin temel kaynagi yukarida bahsedilen ikinci kosulun farkli uygulamalarinin
hangisinin kiiratorlik meslegini tanimladigina iliskindir. Tirkiye’de 2000°li yillarin bagsinda
kiiratorliik yeni, cazip ve kiiltiirel alanda da otoriter bir konumu temsil etmektedir. Bu nedenle Tiirkiye
Ozelinde daha ¢ok kiiratoriin ne oldugu tartisilirken, Ahu Antmen’in metninde vurguladigi gibi
kiiratoriin etkinlik alani nerelere uzanir ve bu durum sanat ortamini nasil etkiler sorular1 ihmal
edilmigtir. Kiiratoriin ne oldugu tartigmasindan c¢ok kiiratdryel etkinligin, geleneksel miize
kiiratorligiinden, yaratici bir birey olan “auteur” kavramina yaklagsmasi sanat ortaminda neleri
degistirir, boyle bir degisim neden ortaya c¢ikmaktadir gibi sorulara yonelmek, giiniimiiz sanatini
anlamak agisindan daha verimli sonuglar ortaya koyabilir.

Bu metinler; Enis Batur, Kiiratoriin Sinirinda, Sanat Diinyamiz, Say1:81, Giiz 2001, 95-96 s.

Samih Rifat, Nedir, Neyin Nesidir Kiiratér? Ya da Senaryo Yazar1 Yo6netmenlige Soyunmali mi?,
Sanat Diinyamz, Say1:81, Giiz 2001, 97-100 s. (Metin ilk defa Cumhuriyet Gazetesinde 14-07-2001
tarihinde yaymlanmigtir.)

Ahu Antmen, Kiiratoriin “Ne” Oldugunu Neden Tartisiyoruz?, Sanat Diinyamiz, Say1:81, Giiz 2001,
101 — 105 s.

Beral Madra, Kiiratorliigiin Sinir1 nedir?, Radikal Gazetesi, 27-07-2001.
http://www.radikal.com.tr/haber.php?haberno=9187

# Michel Foucault, Yazar nedir?, Sonsuza Giden Dil, cev.Isik Ergiiden, Ayrint1 yaymlari, istanbul,
2006, 232 s.
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Bu bakimdan, biitiin eserler sonsuz bir ag ile birbirine baghdir ve hicbiri 6zgiin
degildir. Bu nedenle anlam da tekil degil coguldur. Yani miellife dair anlamlandirma
sinirlamalart (yazarin kim oldugu, diger eserleri, hayati vb) ortadan kalktiginda,
metin okumalar1 anlam diizeyinde zenginlesir.®' Barthes’m bu yaklasimina benzer
sekilde Fransiz felsefeci Michel Foucault da 1970 yilinda New York Buffalo
Universitesi’nde verdigi bir konferansta “Yazar Nedir?” diye sormustur. Daha sonra
metin haline getirilen bu konusmada, Beckett’in “Kimin konustugunun ne énemi var,
birisi kimin konustugunun ne onemi var dedi” repligine atifta bulanarak, eserin
tizerindeki yazar otoritesini sorgulamls‘ur.82 Foucault, yazarin, sdylemsel bi¢imler
yararma silinmesinden bahsederken, yazarin islevinin ne oldugunu sorgulamistir.®’
Barthes ve Foucault’nun elestirileri, yapiti, auteur kavramindan bagimsizlastirmaya
yoneliktir. Eseri yaratan 6znenin anonimlesmesi aslinda kavramsal sanat pratiklerine
ve Joseph Beuys’un uygulamalarina yakindir. Sanat ortamindaki bu 6zne kaybinin
karsisina konulan kiiratér kimligi, yapit lizerinde yeni bir otoritenin olustugunun
habercisidir. Eger auteur kavrami, yapitin iizerindeki otorite ile iliskilendirilirse,

kiirator yeni sanatsal otorite olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Yapit ve liretici 6zne arasindaki bu dinamigi, Barthes ve Foucault’nun
coziimlemeleri 1ile ele alirsak, auteur olarak kiiratér, yaratan 0znenin
anonimlesmesinin getirdigi boslugu dolduran yeni bir figiirdiir. Bu durum Ali
Artun’un kiiltiir endiistrisinin en giiclii karakterlerinden biri haline gelen bienal
kiiratorleri ¢oziimlemesi ile benzesmektedir. Fakat sinema ve yonetmen iliskisini,
sanat ve kiirator iligkisine uyarlayan yaklagima gore degerlendirdigimizde, kiiratoriin
kimligi sadece bir otorite olarak degil yaratici bir figiir olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

84

Kiirator Charles Esche, sergi yapimcisinin bu degisen konumunu soyle

aciklamaktadir;

“Bir yaraticidan (“auteur”) ¢ok uzlastirici ya da kolaylastirici oldugunu kastediyorum. Tabii

ki kendi fikrimiz var, kiiratorliigiin bagli basina bir konum oldugunu inkar edemeyiz ama

& Roland Barthes, Image, Music, Text, Fontana Press, London, 1977, 142-148 s.

®2 Michel Foucault, Yazar nedir?, Sonsuza Giden Dil, ¢ev.Isik Ergiiden, Ayrint1 Yayinlar1, Istanbul,
2006, 225s.

¥ Y.age., 224-249s.

# ispanya Madrid’teki sanat fuart ARCO’nun segici kurul iiyesi, 9. istanbul Bienalinin eskiiratorii ve
Hollanda Eindhoven’daki Van Abbemuseum’un yoneticisi.
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konumumuz daha ¢ok size hitap eden, ilging ve kriterlerinizi karsilayan sanatgilar ya da

projeler segmek, onlar1 uzlastirmak ve bir izleyici kitlesine ulasmasi igin arac1 olmak.”*

Esche, sergi yapimini yaratici bir eylem olarak diisiinse de, kiiratér konumu
bash basina bir yaratict etkinlik olarak degerlendirmemektedir. Bununla birlikte,
kiiratoriin genisleyen yetki alanini1 da inkar etmemistir. Kiiratorliiglin, sanat yapitlari
tizerindeki hakimiyetini ve yaratict bir eylem olup olmadigimi tartisan ilk metin,
sanatgt Daniel Buren’in Documenta 5’1 ve Harald Szeemann’in uygulamalarin
elestirdigi, 1972 tarihli “Exhibition of An Exhibition” (Serginin Sergisi) yazisidir. Bu
metinde Buren, “bir serginin 6znesi gitgide daha fazla sanat sunumu olmaktan ¢ikip
serginin bir sanat eseri olarak sergilenmesine doniismektedir™®® diye belirtmistir.
Buren, eserlerin sergiyi var eden pargalardan ibaret oldugunu iddia ederek, Harald
Szeemann’in kiirator olarak konumunu sorgulamistir. Szeemann’in sergisinde, sanat
yapitlari ile yan yana sergilenen giindelik hayattan nesneler (Isvigre banknotlari, akil
hastalariin resimleri vb.) Buren’in tepkisinin temel nedenlerinden biridir. Anlam
diizeyinde bu nesnelerin sanat yapitlarina esdeger kilinmasinin, sergiyi Szeemann’in
bir enstalasyonu haline getirdigini belirtmistir.®” Buren daha sonraki metinlerinde de,
bu arglimanini siirdiirmiistiir. Kiirator Jens Hoffmann’in, “Next Documenta Should
Be Curated By An Artist” (Bir Sonraki Documenta Bir Sanat¢1 Tarafindan Kiirate
Edilmelidir) projesine yazdigi 2004 tarihli metininde Buren, sanat¢i ve kiirator
arasindaki konumu yine benzer yaklasimlarla elestirmistir. Sergi organizatorleri
olarak tanimladig1 kiiratorlerin, auteur konumunda degerlendirilmelerinin sergiyi
icinde yer alan ¢alismalara yabanci bir sanatsal iiretime doniistiirdiigiinii ve boylece
sanat eserlerini bir ayrintiya indirgedigini iddia etmistir. Buren’e gore;

“Sanat eserleri, sz konusu sanat hizmetinin, organizatdr-yazarimizin sergisinin hususi

detaylaridir. Ayn1 zamanda — ki bu noktada sorun kendimizi iginde buldugumuz krizi

yaratacak kadar cok dile getirilmistir — sergilenen “parcalar” ve diger “detaylar” dogasi

geregi ve ¢ogu durumda tamamen iginde yer aldiklar1 ana ¢aligmaya yabancidirlar ki bu s6z
konusu ¢alisma sergidir.”™®

8 Beti Zerovic ve Charles Esche Séylesisi, Giincel Sanatta Imkanlar-Kiiratorlik Politikalari, gev.
Tugba Dogan, Siyahi, Say1:3, Mart-Nisan 2005, 38 s.

% Daniel Buren, Exhibition of An Exhibition, The Biennial Reader, Der. Elena Filiponovic, Marieke
Van Hal, Solveig Ovstebo,Bergen Kunsthall, 2010, 211 s.

& Y.a.ge.211s.

% Daniel Buren, Where the Artists?, The Biennial Reader, Der. Elena Filiponovic, Marieke Van
Hal, Solveig Ovstebo,Bergen Kunsthall, 2010, 218s.
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Resim 9: Group Material, Americana, 1985, Whitney Biennial,
Whitney Museum of American Art, New York, fotograf: Geoffrey Clements.

Group Material sanat¢i kolektifi bazen ii¢ bazen de dort sanatgr olarak, caligmalarini
olusturmuglardir. Sanatgilar ¢aligmalar1 ortak adla, birlikte iiretmistir. Sergileme bigimlerine
odaklanan sanatci1 grubu, hazir imge ve nesnelerle, kiiciik bir sergiyi andiran enstalasyonlar
yapmiglardir.

Diger taraftan elestirmen ve kiirator Jonathan Watkins 1987 yilinda Art
Monthly dergisindeki “The Curator as Artist” (Sanat¢1 olarak Kiiratdr) metninde,
kiiratorliiglin sanatsal uygulamalara benzer, yaratici bir rolii istlenmeye bagladigini
ve kiiratorliiglin bir sanat yapma bicimine aracilik ettigini sdylemistir. Watkins
argiimanlarin1 Oscar Wilde’1n imgelerin elestirmen tarafindan yazi vasitasiyla sanata
dontstiirildiigi  fikri iizerine kurmustur. Sanatin {iretilmesi ve yorumlanmasi
etkinliklerini biitiinlestirmistir.** Watkins, Marcel Duchamp’in hazir nesne destekli

sanat lretimlerine benzer sekilde, kiiratoriin de cevreyi, isiklandirmayi, yapit

¥ Watkins burada, Oscar Wilde’in “The Critic as Artist” (Sanat¢1 olarak Elestirmen) metnine
dayandirarak, Wilde’in sanat¢1 olarak elestirmeni, sanatin {iretilmesi ile yorumlanmasi etkinliklerini
biitiinlestirmesiyle ortaya ¢ikar. Wilde, algisal ve kavramsal deneyimler arasindaki dinamik iliskiyi
savunur. Wilde’a gore elestiri, yaraticilik slirecinin damitilmasiyla bir bagka kisilige aktarilmasidir.
Ayrica, elestirmenin, teknigin yarattigi zorunluluklarin yiikiinden kurtulmus olmasi, sanatgiyla
kiyaslandiginda ona ¢ok daha genis bir fikirsel deneyim imkani sagladig: igin, Wilde elestirmeni en
biiyiik sanat¢i olarak konumlandirir. Bkz. Oscar Wilde, Sanatgi: Elestirmen, Yalanci, Katil-Estetik
ve Etik Uzerine, ¢ev. Esin Sogancilar, Kaya Geng, Fatih Ozgiiven, Tiirker Armaner, Iletisim
Yayinlari, Istanbul, 2010, 20-23 s.
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kiinyelerini ve yapitlarin yan yana gelislerini manipiile ederek sergiyi olusturdugunu

ve bunun hazir nesne kullanimina benzer bir yaklasim oldugunu iddia etmistir.”

Sanat nesnesi ile hazir nesne kullaniminin bir arada oldugu calismalar
ornekleyerek, sanat kuramcisi ve elestirmen Boris Groys da sanat¢i ve kiiratoriin
yaklasimlarinda benzerligi vurgulamistir. Groys “Politics of Installation” adli
makalesinde, Duchamp oOrneginden yola ¢ikarak, sanat¢ilarin segtikleri hazir
nesnelerle, kiiratorlerin sanat nesneleri ile hayattan ¢ekip cikardiklari nesneleri yan
yana sergilemelerini bir kez esitledigimizde, yaratma ve se¢me arasinda 6zdeslik
kurmus olacagimizi sdylerken, bu nedenle, sanat¢inin yerlestirmesi ile kiiratoriin
yerlestirmesi arasindaki ayrimin da gegersiz olacagini belirtmistir.”’ Benzer sekilde
kiiratér Dorothee Richter da 1980’lerden beri, kiiratdriin ve sanatginin birbirinin
konumlarim1 yakindan takip ettiklerini ve kiiratoriin git gide daha fazla yaratici
faaliyet imkan1 buldugunu ifade etmistir. Kiiratériin bu genisleyen yaratici faaliyet

alani, Richter’e gore kiiratoriin lehine gelisen bir gii¢ degisimini ortaya ¢ikarmistir.”

2000’11 yillara gelindiginde, sanat¢1 olarak kiirator tartigmalari devam
ederken,” kiiratoriin gorevinin, bir sergiyi insa etmek, sanat¢iy1 ve yapiti segmek,

malzemeyi ve mekani kurgulamak disinda, elestirel sOylemler iiretmek oldugu

% Jonathan Watkins, The Curator as Artist, Art Monthly, Sayi:111, 1987, 27s, Paul O’Neil, “The
Curatorial Turn: From Practice to Discourse”, The Biennial Reader, Der. Elena Filiponovic,
Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo,Bergen Kunsthall, 2010, s.255’deki alint1.

°! Boris Groys, Politics of Installation, e-flux journal, Say1:2, Ocak 2009.
http://workerO1.e-flux.com/pdf/article 31.pdf

%2 Dorothee Richter, “Curating Degree Zero: An International Curating Symposium”, Nuremburg,
1999, 11s., Paul O’Neil, “The Curatorial Turn: From Practice to Discourse”, The Biennial Reader,
Der. Elena Filiponovic, Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo,Bergen Kunsthall, 2010, s.252°deki alint1.

» Bkz. Elestirmen Robert Storr da sanatg1 ve kiirator iliskisini kurarken Jonathan Watkins gibi Roland
Barthes’in ve Michel Foucault’nun “auteur” yaklagimlarindan ¢ok Oscar Wilde’in 19.ylizyilda
yazdigi, “The Critic as Artist” (Sanatc1 olarak Elestirmen) metnine atifta bulunmustur. Fakat Storr,
tepkisel bir bicimde kiiratorleri sanat¢1 olarak gormedigini, kotii sanatcilar kadar kotii kiiratorlerin de
yargilanacagini ve yargi giliciinii tekrar elestirmenlerin kazanacagini iddia etmistir.

Robert Storr, Reading Circle, Frieze, Say1:93, Eyliil 2005.
http://www.frieze.com/issue/article/reading circle/

Kiiratér Jens Hoffmann 2003 yilinda, sanatgilara davet gondererek, “Next Documenta Should Be
Curated By An Artist” (Bir Sonraki Documenta Bir Sanat¢i Tarafindan Kiirate Edilmelidir)
sorusuna, sanatgilardan gelen cevaplardan olusan projesini kitaplastirmistir.
http://www.e-flux.com/projects/next doc/
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% Ozellikle sanat dergilerinde elestiri yazilarimin

konusunda uzlasilmis gibidir.
azalmasi, sergi kataloglarinda daha kuramsal yazilara yer verilmesi ile birlikte
elestirel sdylem iiretmek, kiiratdryel tavrin bir parcasi haline gelmistir.”> Kiiratorlerin
serginin uygulama alan1 kadar sdylem alanina da 6nem vermesi, hatta bazen s6ylem
alanmin daha 6ne ¢ikmasi, kiiratoriin de daha ¢ok goriiniirlik kazanmasinda etkili
olmustur. Sergilerin adlari, i¢inde yer alan yapitlar kadar sergi kiiratorlerinin
kimliklerinin de one ¢ikmasi, sergilerin kiiratdrlerin adiyla birlikte anilmasina neden
olmustur. Kiiratoryel yaklasimlarin, elestirel sdylem iiretmek agisindan sanat
elestirmenine yaklasan tavri ile siibjektif imge okumalarma olanak taniyan yeni
sergileme bigimleri, kiiratoriin konumu, yaratict olarak birey auteur kavrami ile

Ozdeslestirip 6zdeslestirmedigi tartigmalidir. Fakat auteur kavraminin yapit iistiindeki

iktidarina benzer bir iktidar alanina kiiratoriin sahip oldugu sdylenebilir.

% Pelin Tan, Charles Esche ve Vasif Kortun Soylesisi, Arkitera, Ocak 2006.
http://v3.arkitera.com/interview.php?action=displaylnterview&ID=25

% Paul O’Neil, “The Curatorial Turn: From Practice to Discourse”, The Biennial Reader, Der. Elena
Filiponovic, Marieke Van Hal, Solveig Ovstebo,Bergen Kunsthall, 2010, s.255’deki alint1.251 s.

48


http://v3.arkitera.com/interview.php?action=displayInterview&ID=25

2. BOLUM

DOCUMENTA 12: MODERNITE ANTIiKITEMIiZ MiDiR?

Cagdas sanatin egilimlerinin hangi yonde oldugunu gosteren onemli etkinliklerden
biri de Documenta sergileridir. Documenta sergileri her dénemde, sanatin egilimlerinin
isaretliyicisi oldugu kadar toplumsal degisimlerin de izlerini tagimistir. Yirminci ylizyilin
avangard yaklagimlarmi sergileme amaciyla olusturulan ilk Documenta sergisinden
giinlimiize bu etkinlik, i¢inde yer aldigi zaman diliminin ¢agdas sanat anlayislarina yer
verirken, sergileme pratikleri agisinda da yeni ve deneysel olana agik olmustur. Etkinligin
bes yilda bir bagimsiz bir kiirator tarafindan olusturulmasi, kiiratoryel pratik acisindan da
farkli yaklagimlarin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Modernitenin sosyo-kiiltiirel etkilerini
kavramsal ¢ercevesi olarak olarak belirleyen Documenta 12 sergisi, sanat yapiti, sanatci,
izleyici ve sergileme alani gibi konularda sergileme pratiklerindeki degisim ve doniisiimleri

tartismaya agmaktadir.

2.1. Documenta’nin Tarihgesi

“Modern sanat bugiin artik insanlar arasi iligkileri zenginlestirme-
nin temeli haline gelmistir. (...) Modern sanatin yasama bakisi,
onun ifade tarzlar1 ve algilanist belki romantik ¢agindan bu yana
diistiniilen diinya kiiltiiriine bir gergeklik kazandirmustir. (...) O in-
sanlik kiiltiiriiniin ilk model hali olarak kabul edilebilir.”*
Werner Haffmann

Documenta sergilerinin kurucularindan sanat tarih¢i Werner Haffmann’in bu
climleleri, Documenta sergilerinin modern sanat1 kiiltiirel bir baglangi¢ noktas1 olarak
ele aldiginin bir gostergesidir. Documenta her bes yilda bir Almanya'nin Kassel
sehrinde yer alan, modern ve ¢agdas sanatin orneklerini sunmay1 amac¢ edinmis bir
etkinliktir. Her documentada sanat eserleri 100 giin boyunca sergilendigi i¢in "100

giinliik miize" olarak da adlandirilmaktadir.”” Venedik Bienali (1895) ve Sao Paulo

% Werner Haffmann, 1945 sonrasi resim iizerine, Documenta 2’nin sergi katalogundan,
Rahel S6z, Documenta’nin Tarihi, Giiney Dergisi, Say1:22, 2002.
http://www.guneydergisi.com/sayilar/43/296-docusmenstanin-tasrishi.html

% Bu tanim ilk kez 1964°te Arnold Bode tarafindan dile getirilmistir. Bkz. Necla Riizgar, Bir Fikrin
Basar1 Oykiisii: Documenta, Sanat Diinyamiz, Say1: 130, Eyliil-Ekim 2012, 12s.
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Bienali (1951) ile beraber Documenta, giiniimiizde periyodik olarak diizenlenen
biiyiik 6lgekli uluslararas: sergilerin kokeninde yer alir.”® Documenta sergileri hem
sergiledigi yapitlarla hem de sergileme stratejileri ile gerceklestigi donemin en
cagdas sanat iiretimlerini yansitmaya calismistir. Bu bakimdan Documenta sergileri
giinimiizde sayilar1 giderek artan “bienaller diinyasinda” 6zel ve O6nemli bir yere

sahiptir.

Documenta sergilerinin kdkeni Almanya’nin Ikinci Diinya Savasi sonrasi
donemindeki politikalar1 ile yakindan iliskilidir. Ikinci Diinya Savasi’nda
imalathaneleri yerle bir olana kadar, Almanya’nin silah endiistrisi merkezlerinden
biri olan Kassel kentinin, 1955 yilinda Documenta sergilerine ev sahipligi yapmaya
baslamas1 savas sonrasi doniisiimii anlamak acisindan 6nemlidir. {lk Documenta
sergisi, sanatc¢i, akademisyen ve kiirator Arnold Bode ve sanat tarihgisi Werner
Haftmann tarafindan, 1955 yilinda, Kassel'de yer alan Federal Almanya Botanik
Sergisinin (Bundesgartenschau) bir pargasi olarak kurulmustur. 1955°te, Kassel’de
diizenlenecek olan “Federal Almanya Bahce/Botanik Sergisi’nin genel planlanma-
sindan sorumlu Hermann Mattern, bu “doga sergisi’nin, bir cagdas sanat sergisi ile
tamamlanmasinin dogru olacagi onerisini getirmigtir. Kassel Giizel Sanatlar Akade-
misi’nde Herrmann Mattern’la birlikte 6gretim {iyesi olan Arnold Bode, Werner
Haffmann’la birlikte, Mattern’in bu Onerisini hayata gecirmistir. Nazizm'in yarattigi
kiiltiirel karanliktan Almanya'y1 kurtarmak, Alman sanatin1 diger Batili ¢agdas sanat
anlayislart seviyesine ulagtirmak hedefleriyle ilk sergide, yirminci yiizyilin ilk elli
yillindaki Ekspresyonizm, Kiibizm, Konstriiktivizm gibi akimlara odaklanilmistir.
Arnold Bode ilk Documenta’yr Kita Avrupasi’nin kamuya yonelik ilk miize bina-
larinda biri olan Friedericianum’da (1769-79) diizenlemistir.”” Bu serginin adi,
“documenta: Kunst des XX. Jahrhunderts Internationale Ausstellung” (documenta:

Yirminci Yiizyil Sanatinin Uluslararasi Sergisi) olarak konulmustur.

% Ali Artuna gore; “Soguk Savas’in sdylemine eklemlenen ‘uluslararasi modernizm’in en etkili
sahnelerinden biri, 1955 yilinda Kassel’de kurulan Documenta’dir.”

Ali Artun, Sanat Miizeleri I — Miize ve Modernlik, Iletisim Yayinlari, Istanbul, 2006, 288s.

% Bode’un sanat ynetmenligini ilk dért serginin, savas sonras1 Batili iilkelerde yeni kurulan miize ve
galeriler i¢in, beyaz, Batili ve daha ¢ok erkek egemen bir sanat anlayiginin gelismesinde dncii rol
oynadig1 konusunda degerlendirmeler vardir.

Bruce W. Ferguson, Reesa Greenberg, Sandy Nairne, “Mapping International Exhibitions”, The
Manifesta Decade, Der. Barbara Vanderlinden, Elena Filipovic, The MIT Press, 2005, 51s.
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Resim 10: Fridericianum, Kassel, documenta, 1955, Documenta Arsivi,

fotograf: Giinther Becker.

Serginin adi olan "documenta" uydurulmus bir kelimedir. Bu ad o6zellikle
1955 yilinda yapilmis olan ilk sergi ve diger sergilerin Nazi donemi sirasinda Alman
halkina agik olmayan ¢agdas sanatin bir "dokiimantasyonu" olmayi amaglamasinin
bir gostergesidir. Her Documenta sergisi, kendine 06zgii bir gorsel kimlik
kullanmistir. Bunlarin ¢ogunda Bauhaus'ta ortaya c¢ikan yalmizea kiigiik harf
kullanma stili uygulanmistir. Documenta sergileri vesilesiyle ortaya ¢ikarilan
olduk¢a c¢ok sayida malzemenin bulunmasi nedeniyle Arnold Bode, Documenta
2’den sonra, 1961'de bir arsiv olusturmaya karar vermistir. Arsivin icerdigi
koleksiyonda, Documenta etkinliklerinin dosyalar1 ve malzemeleri bulunmaktadir.
Arnold Bode ve sanat¢1 Harry Kramer tarafindan ayrica olusturulan video ve gorsel

arsiv, etkinliklerle birlikte siirekli genislemektedir.'®

Arnold Bode ve Werner Haffmann sergiyi yeni Alman Cumbhuriyeti’nin

Ozgiirliik, demokrasi ve modernizm anlayiglarinin bir yansimasi olarak gérmiisler ve

100 . .
Documenta resmi web sitesi;

http://documentaarchiv.stadtkassel.de/miniwebs/documentaarchiv_e/07895/index.html
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Nazi Almanyasi’nin sanat politikalarindan olusan hafizayr hem Almanlar i¢in hem de
Almanya’nin uluslararas: platformdaki goriintiisii igin silmek istemislerdir.'"" Tlk g
Documenta sergisi Bode’un ve Haffmann’in sanatsal ve ideolojik yaklagimlar
cercevesinde gergeklesmis ve Empresyonizm’den Soyut Sanat’ta dogru giden bir
anlayis icerisinde olusturulmustur.'® 1968 yilinda diizenlenen dérdiincii Documenta
sergisi, Haffmann’in istifa etmesi nedeniyle Bode ve Documenta sanat kurulu
tarafindan gerceklestirilmistir. Bu sergi daha c¢ok gilincel sanat iiretimlerine
odaklanmistir ve 6nceki sergilerin retrospektif bakisini tasimaz. Haffmann’in “diinya
dili olarak soyut” Onermesi tarihsel bir model olarak geride birakilmig, Pop Art,

Minimalizm gibi dénemin sanatina ait 6rnekler yer almistir.'”

Doérdiinci Documenta’da baglayan degisim kendini esas olarak, 1972’de
diizenlenen bir sonraki etkinlikte gostermistir. Documenta 5’in sanat direktorii olan
Harald Szeemann, dérdiincli Documenta’da “izleyici okulu” nu kuran Bazon Brock™u
da ekibine davet etmistir. 1968’de, sanatin ne oldugu ve ne olmasi1 gerektiginin,
siirekli degisen forumlarla sorgulanip tartisildigi “izleyici okulu”, 1972’deki
Documenta 5 i¢in, Barock tarafindan yeniden olusturulmustur. Documenta 5
giinimiizde de hala tartisilan sanatsal medyum, kiiltiir, milliyet, cinsiyet, ik ve
siifsal konumlar gibi olgular ilk defa giindeme getirerek, bu tartigmalar1 ¢agdas
sanat ortamina agmustir.'® Fotograf ve video gibi yeni medyumlari sergilemenin yani
sira, politik propaganda, bilim kurgu ve miizenin kiiltiirdeki yeri gibi cagdas
tartismalar1 da sergiye tasimistir. Yer verdigi performanslar, happeningler kadar

protestolarla da kompleks ve tartismali hale gelen Documenta 5, sadece bir sergi

o1 Kathryn Mae Floyd, Between Change and Continuity: Documenta 1955-2005, (Doktora Tezi,
Danigman. Prof. Craig Adcock, The University of lowa, Aralik 2006) 26s.

192 Bu konuda sanat tarih¢i Haffmann’in “Malerei im 20. Jahrhundert” (Yirminci Yiizyilda Resim)
adli kitabindaki sanat tarihi anlayis1 ¢cer¢evesinde modern resmi Emprestyonizm’den baslatan ve
Soyut Sanat’a kadar getiren kronolojik ¢izginin, ilk ii¢ Documenta sergisinde de ayn1 sekilde
uygulandig1 degerlendirilmistir. Ikinci Documenta Sergisi’nin igerigi adiminda (II. documenta: Kunst
nach 1945 / Il.documenta : 1945 Sonrasi Sanat) yansittigt gibi 1945 sonrasi sanattir. 1964 yilinda
yapilan liglincli documenta sergisinde de agirlikli olarak, Amerikali ve Avrupali Soyut
Disavurumculara yer verilmistir. Bkz. Kathryn Mae Floyd, Between Change and Continuity:
Documenta 1955-2005, Doktora Tezi, Danigman. Prof. Craig Adcock, The University of lowa, Aralik
2006, 27s.

1% Documenta Archiv, Documenta Resmi Web Sitesi, http://www.documental2.de/d4.html?&I =1

1% Bruce W. Ferguson, Reesa Greenberg, Sandy Nairne, “Mapping International Exhibitions”, The

Manifesta Decade, Der. Barbara Vanderlinden, Elena Filipovic, The MIT Press, 2005, 53s.
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olmanin oOtesine geg¢mis, daha genis kapsamli bir etkinlik haline gelmistir.105
Documenta 5’te sorunsallastiran konular, kavramlar ve sergileme stratejileri

giinlimiiz sergilerinde hala tartismaya acilan sanatsal sdylemleri igermektedir.

1977 yilinda diizenlenen Documenta 6’nin ise, miize sergi salonlarinin disina
c¢tkma egilimi de yenilik¢i bir tutum olarak glindeme gelmistir. Sehir merkezi ve
sehrin i¢indeki Karlsaue parkina tasan etkinlige, sanat ydnetmeni Manfred
Schneckenburger’in Dogu Alman sanatgilart sergiye davet etmesi bircok tartigsma
yaratmistir.'”® Eindhoven schir miizesinin kiiratérii olan Rudi Fuchs’un sanat
yonetmenliginde gergeklestirilen 1982 tarihli Documenta 7, Schneckenburger’in
anlayisinin tam tersi bir yon izlemistir. Fuchs miize mekanlarinda sergileme
anlayisina geri donmiis, yapitla izleyicinin sergi sirasinda higbir 6n bilgi olmadan
kargilasmasini dnemsedigi gerekgesi ile sergiden once katilacak sanatgilar hakkinda

basina bir bilgi vermemistir.'"’

1987 tarihli Documenta 8, ikinci defa sergiye sanat yonetmenligi yapan
Manfred Schneckenburger’in diizenlemesinde gerceklesmistir. Giincel sanattaki
gelismeler ve bunun kapsamli bir dokiimentasyonu olarak gerceklestirilen sergide

ozellikle desen agirlikli caligmalara yer verilmistir.'*®

Documenta 5’den 1992 yilinda
diizenlenen Documenta 9’a kadar sanatin 6zerkligi, sanat, politika ve toplumsal
olaylar arasindaki iliskileri ele alan etkinlik, Jan Hoet’in sanat yonetmenliginde daha
cok romantik anlayisin sanat ve sanatgi fikirlerine geri doniis yapmistir. Genelde
Documenta sergilerinde, baz1 eserler acgik havada, Fridericianum'un ve Karlsaue
parkinin 6nilinde Friedrichplatz'ta sergilenir. Documenta 9'da sunulan sanat eserleri
icin Karlsaue'de gecici olarak cam ve oluklu metalden olusan ve birbirleri ile

baglantilt bes treyler kurulmustur. Klasik sergileme alanlar1 olan Fridericianum ve

Orangerie’ye ek olarak, documenta Halle insa edilmis, Die Neue Galerie, AOK

1% Szemann’in esas amaci 100 giin boyunca siirecek etkinlikler, aktiviteler ve etkilesimleri
gergeklestirmektir. Kathryn Mae Floyd, Between Change and Continuity: Documenta 1955-2005,
(Doktora Tezi, Danigman. Prof. Craig Adcock, The University of lowa, Aralik 2006) 30s.

1% Documenta Archiv, Documenta Resmi Web Sitesi, http://archiv.documental2.de/d6.html?&L=1
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Kathryn Mae Floyd, Between Change and Continuity: Documenta 1955-2005, (Doktora Tezi,
Danigsman. Prof. Craig Adcock, The University of lowa, Aralik 2006) 31s.
1% Documenta Archiv, Documenta Resmi Web Sitesi, http://archiv.documental2.de/d8.html?&I =1
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saglik sigortasi sirketinin merdivenleri, Karlsaue Park, Ottoneum (Doga Tarih
Miizesi) da sergileme alani1 olarak kullamImugtir.'% Belirgin bir tematik cergevesi
olmayan Documenta 9, sanat¢ilart ve sanat yapitlarini 6n plana c¢ikarmaya

calismustir.

[Ik defa Almanca konusmayan ve kadin bir kiiratdr tarafindan diizenlenen
1997 tarihli Documenta 10, Catherine David’in daha politik isleri 6n plana
cikarmasiyla gerceklestirilmistir. Sanatin sadece soru soran yoniine vurgu yapan
Documenta 9’un aksine Catherine David agikg¢a politik bir tavir iistlenmis, “estetik
olandan daha az politik” bir sergi yapmadigmi belirmistir.''® Catherine David’in
yaptig1 Documenta 10°da yeni, radikal sergileme stratejileri uygulamaya sokulurken,
“beyaz kiip™in fiziksel goriintiisii yeniden olusturulmustur. Sanat yapitlar1 genel
olarak politik bir igerik tagirlarken, 6zellikle Fridericianum Miizesi’nde bu yapitlarin
sergilenme bi¢imi, geleneksel miize formatinin ve Batili avargard kanonun etkisi
altindadir. Bu bakimdan “beyaz kiip” iin bir hayli problematik rolii, Documenta 10
sergisinin temel gerilim noktasi haline gelmistir. David’e gore, ““ uzamsal ve gegici
ama bununla birlikte ideolojik limitler” onun projesinin igeriginde tam

. 111
merkezdedir.

David kentsel sorunlara, kiiresellesme sorunsali {izerinden yaklasan ve siyasi
acidan radikal séylemleri olan islere éncelik vermistir. Ornegin, 1970’lerin basindaki
sanatcinin elestirel pozisyonunu tekrar giindeme getirmek amaciyla, 1972°de
Documenta 5°te sergilenen Marcel Broodthaers’in “Section Publicité, Musée d’Art
Moderne, Départment des Aigles” ¢alismasim tekrar sergilemistir.''* Kiiratoriin bu
yaklasimi kimi cevrelerce gegmise doniik ve nostaljik olarak nitelenerek elestirilse
de, David’in bu yaklagiminin, 1990’11 yillarda sanat diinyasinin apolitik karakterini,

serginin kavramsal ¢ergevesi ve yan etkinlikleri ile agikca elestirmek amaci tasidig

1% Documenta Archiv, Documenta Resmi Web Sitesi, http://archiv.documental2.de/d9.html?& =1

"0 Elena Filipovic, “The Global White Cube”, The Manifesta Decade, Der. Barbara Vanderlinden,
Elena Filipovic, The MIT Press, 2005, 74s.

" Elena Filipovic, “The Global White Cube”, The Manifesta Decade, Der. Barbara Vanderlinden,
Elena Filipovic, The MIT Press, 2005, 73s.

2 Documenta Archiv, Documenta Resmi Web Sitesi, http://archiv.documental2.de/d10.html?&I =1
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goriilmektedir.'"® Ayrica, tiyatro gdsterileri, siir okumalari, edebiyat ¢coziimlemeleri
gibi cesitli etkinliklerden olusan “100 Giin 100 Konuk” programi olusturarak, sanat
liretimini sabit bir anin disinda sanatsal bir aktivite olarak kurgulamis, zamansal ve
mekansal olarak yaymaya ¢alismistir. Bu etkinlikligin kayitlarinin alinmasi, internet
ve radyo lizerinden etkinlik programina ayni anda baglanilabiliyor olmasi gibi
nedenlerle, David sergileme acisindan melez bir alan, entelektiiel bir platform
yaratmistir. Boylelikle olusturdugu politik igerikler ve kuramsal tartismalar miize

kurgusuna yerlesen sergi anlayisinin bir pargasi kilmmistir.'*

Documenta 10’da baslayan politik ve kuramsal tartismalar1 sergiye dahil etme
anlayisi, Documenta 11°de kapsamini genisletilerek devam etmistir. ABD’de
yasayan Nijerya dogumlu Okwui Enwezor’un sanat yonetmenligini yaptigi, 2002
yilinda gergelestirilen etkinlik, 1989 tarihli, “Magiciens de La Terre” (Yeryiizliniin
Biiyiiciileri) sergisinden bu yana ¢agdas sanatin en ¢ok ele aldigi kavramlardan olan

kiiresellesme ve kimlik tartismalarin1 merkezine tasimaistir.

Enwezor da Catherine David gibi neoliberalizmi agikca elestirmistir. Julian

Stallabrass’ a gére Documenta 11s0yle yorumlanabilir:

“(...) periferi sanatinin merkezi ele gegirdigini gosteren bir baska agik isaretti ve
etkileyici bir dizi elestirel is i¢eriyordu; buna ek olarak, diinyanin gesitli yerlerinde
gerceklestirilen tartigmalarla (Sergi Oncesi diizenlenen doért Platform etkinligini
kasttediyor ) ve demokrasi, hakikat ve uzlagsma, melezlesme ve Latin Amerika kenti
iizerine diyologlarla siirdiiriildii. Ancak, bu tiir caligmalar geleneksel sanat
diinyasinin yapilart dahilinde kaldikga, soziinii ettigimiz elestiriler, potansiyel
gii¢lerini zayiflatan aleni geliskiler igerir.”'"

Stallabrass kiiresel bienal kurgusu ig¢inde, neoliberal politikalara ve

kiiresellesmeye dair yapilan elestirilerin zayiflayacagim savunmaktadir.''® Bu

' Julian Stallabrass, Sanat A.S., ¢ev. Esin Sogancilar, iletisim yayinlari, istanbul, 2009, 167s.

"y age. 74s.

"5 Julian Stallabrass, Sanat A.S., ¢ev. Esin Sogancilar, Tletisim yaynlari, Istanbul, 2009, 167s.
Stallabrass’in elestirisine benzer sekilde, Sibel Yardimei’da Documenta 11°1 “en nihayetinde karsi
ciktig kiiresel sanat aglari iginde temsil edilmek zorunda kalmakla” elestirmistir. Ve “aslinda sanatin,
kars1 ¢1ikt1g1 bir alemde sergilenmesinden dogan gerilimin, modernizmin dogusundan bu yana
hissedildigini” sdylemistir.

Sibel Yardimci, Kentsel Degisim ve Festivalizm: Kiiresellesen istanbul’da Bienal, Iletisim
Yayinlari, Istanbul, 2005, 156s.
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yaklagimla David gibi Enwezor da bir anlamda elestiri retoriginin engellerine
takilmistir. Stallabrass’in da vurguladigi diinyanin ¢esitli yerlerinde gergeklestirilen
tartisma platformlari, bircok elestiri almasina ragmen bu tarihten sonra diizenlenen

uluslararasi sergilerde model olmustur.'"’

Documenta sergileri zaman i¢inde ilk baglangi¢c motivasyonundan ayrilarak,
cagdas sanattaki doniisiimleri gosteren, onemli bir sanat kurumu haline gelmistir.
Documenta neredeyse yetmis yila varan tarihi boyunca bir¢ok sanatsal doniisiime ev
sahipligi yapmustir. Documenta sergileri takip edilerek, Modernizm’in farkl
sunumlari, 60’lar ve 70’lerin radikal sanat anlayislari, 80’lerin ¢ogulcu, heterojen
yaklagimlari, 90’larin ve 2000’lerin kiiresel ve disiplinlerarasi sanat trendleri
degerlendirilebilir. Bu sergiler 1955’ten bu yana, kendi donemlerinin c¢agdas
sunumlart i¢in bir platform olusturmuslardir. Documenta sergilerinin her biri tematik
igerik olarak birbirinden bagimsiz olsa da, periyodik olarak tekrar eden bu sergilerde,
ortak bir “Documenta kimligi”''® etkisinden ve bu kimligin devamliligindan séz
edilebilir. Documenta sergileri sanat diinyasinda her zaman prestijli bir konuma
sahiptir. Bode’un direktorligiindeki ilk Documenta sergisinden itibaren ¢agdas olan
sanatin gdsterilmesi yoniinde bir caba s6z konusu olmustur. Ilk documenta
sergisinde, Nazi rejimi doneminde dejenere sanat olarak goriilen modernist
avandgard akimlar sergilenerek, bu sanat anlayislarinin, Alman halkina ve Alman

geng sanatgilarina tanitilmasi amaci giidiilmiistiir.

2000’1 yillara kadar documenta sergileri daha Avrupa merkezci bir ¢izgi
izlerken, Documenta 9’dan itibaren daha kiiresel bir yaklasim i¢ine girmistir. Bu

yaklasim Documenta 11°le iyice belirginlesmistir. Documenta logosuyla, sergi

117 . . PR . v qoe .
4., Tate Trienali’nde yer alan sergi Oncesi “Prolog” boliimleri, Enwezor’un ‘Platformlar”ina

benzeyerek, kuramcilari, sanatgilari, yazarlari bir araya getiren sergi Oncesi, kavramsal ¢ergevenin
tartisildigr etkinliklerdir. Yine Enwezor’un sergi Oncesinde, Almanya disinda diinyanin farklh
kentlerinde diizenlegini “Platformlar” gibi, Documenta 13’iin sanat yonetmeni Carolyn Christov-
Bakargiev, sergiyi diinyanin baska koselerine tagimis, Kassel’deki sergiyle es zamanli olarak Kabil
(Afganistan), Iskenderiye / Kahire (Misir) ve Banff’a (Kanada)’da ¢aligmalari sergilemistir.

"8 Documenta kimligine tepki olarak Documenta 10°da Catherine David etkinligin logosunu “dX”
olarak kullanmustir. Diger bir ezber bozme denemesi de Carolyn Cristov-Bakargiev’den gelmis o da
etkinligin logosunu, documenta 13 olarak kullanmistir. Fakat bu yaklasimlar bile “documenta kimligi”
icersinde degerlendirilebilir. Ciinkii Arnold Bode’un ilk diizenledigi documenta logosu da Bahaus
tasarimina atifla kiiciik “d” harfi kullanilarak olusturulmustur. Documenta biitiin bu farkli tavirlar
kapsayacak sekilde sergi disindaki her alanda sergiye dair tasarimlari ile birlikte anilan bir etkinliktir.

56



afisleriyle, kataloglariyla, hakkinda ¢ikan haberlerle sadece bir siire i¢in gerceklesen
ve biten bir etkinlik olmaktan ¢ok bir marka haline gelmistir. Sergilerin kiiratorleri
de, sergilerde yer alan sanat¢ilar da Documenta’ya katildiktan sonra sanat
diinyasinda ayricalikli bir konuma sahip olmuslardir. Documenta’ya katilacak olan
sanat¢ilara projelerini tasarlamalar1 ve gergeklestirmeleri i¢in en az iki yil zaman
taninmaktadir. Boylece ortaya ¢ikan eserler siklikla detayli ve entelektiiel olarak
karmasik olmaktadir. Ancak ¢ogu Documenta etkinliginde, katilimcilar serginin
acilisindan oOnce kamuya aciklanmamaktadir. Her ne kadar kiiratorler sanatgi
seciminde sanat pazarmnin disina ¢iktiklarini belirtseler de katilimcilar arasinda her

zaman taninmis sanatgilar yer almaktadir.’ 9

Documenta etkinliklerinde, Kassel sehrindeki farkli mekanlarla sergi i¢in 6zel
yapilan mekanlar kullanilmaktadir. 1955 yilindan beri sabit olan mekan
Fridericianum miizesidir. 1992 yilinda documenta 9 i¢in documenta-Halle insa
edilmistir ve giiniimiizde sergilerin bir kism1 bu binada yapilmaktadir. Documenta
icin kullanilan diger mekanlar arasinda Karlsaue parki, Schloss Wilhelmshohe, Neue
Galerie, Ottoneum ve Kulturzentrum Schlachthof sayilabilir. Okwui Enwezor bastan
benimsedigi Documenta'nin aldig1 Avrupa-merkezli yaklagimi degistirebilmek igin,
Documenta 11'den 6nce Viyana, Berlin, Yeni Delhi, St. Lucia ve Lagos'ta bes
platform kurarak Documenta'yr yeni deneysel kiiltiirlerin ortaya c¢ikabilecegi
sOmiirge sonrasi smirsiz bir uzama tasiyarak, etkinlige yeni bir boyut getirmeyi
denemistir. Documenta 12 de benzer bir kiiresellik anlayisiyla, sanat yonemeti Roger
M. Buergel ve kiirator Ruth Noack’in yonetiminde diinyanin farkli yerlerinden sanat,
kiiltiir, politika konularini ele alan dergileri etkinlige davet etmistir. “Magazin
Projesi” olarak adlandirilan bu etkinlik c¢ercevesinde, serginin kuramsal cercevesi
lizerine ¢esitli metinler iiretilmis ve sergi siiresince de, documenta- Halle’de bu
dergilerin editorleri ¢esitli konusmalar yapmistir. Bir sonraki etkinlik olan, 2012
yilinda diizenlenen Carolyn Christov-Bakargiev kiiratorliigiinde diizenlenen

Documenta 13'te benzer kiiresel anlayis1 korumus, bu sergi i¢in Onerilen eserlerin

% Ornek olarak; Documenta 13'te, sanat elestirmeni J erry Saltz katilimer sanatgilarin igte birinden
fazlasinin taninmis Marian Goodman Gallery tarafindan temsil edildigini belirtmistir.
http://www.vulture.com/2012/06/saltz-notes-on-documenta-13.html
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yaklagik beste biri Kabul, Afganistan ve Banff, Kanada gibi yerlerdeki sanat

merkezlerinde halka agilmistir.

Documenta sergileri tarihleri ve sergilerin sanat yonetmenleri:

Documenta Sergi Tarihleri Kiirator
documenta 15Temmuz - 18 Eyliil 1955 Arnold Bode
Arnold Bode

documenta II

11 Temmuz - 11 Ekim 1959

Werner Haftmann

documenta III

27 Haziran — 5 Ekim 1964

Arnold Bode

Werner Haftmann

documenta IV

27 Haziran — 6 Ekim 1968

Arnold Bode

documenta V

30 Haziran - Ekim 1972

Harald Szeemann

documenta VI

24 Haziran — 2 Ekim 1977

Manfred Schneckenburger

documenta VII

19 Haziran - 28 Eyliil 1982

Rudi Fuchs

documenta VIII

12 Haziran - 20 Eyliil 1987

Manfred Schneckenburger

documenta IX

12 Haziran - 20 Eyliil 1992

Jan Hoet

documenta X

21 Haziran - 28 Eyliil 1997

Catherine David

documenta XI

8 Haziran — 15 Eyliil 2002

Okwui Enwezor

documenta XII

16 Haziran - 23 Eyliil 2007

Roger M. Buergel
Ruth Noack

documenta XIII

9 Haziran — 16 Eyliil 2012

Carolyn Christov-Bakargiev

Tablo 1: Documenta sergileri tarihleri ve sergilerin sanat yonetmenleri.
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Documenta Sergileri Katalog Kapak Tasarimlari:

Il. documenta '59
=

Resim 11: Soldan saga dogru: Documenta 1, Documenta II, Documenta III sergilerinin katalog
kapaklari

documenta

[ CERCERT

i

A [/ ]/
documerwt\ojé 77777
wocel 2 // o/

documenta7 Kassel

Resim 12: Soldan saga dogru: Documenta IV, Documenta V, Documenta VI, Documenta VII
sergilerinin katalog kapaklari

Resim 13: Soldan saga dogru: Documenta VIII, Documenta IV, Documenta X, Documenta XI
sergilerinin katalog kapaklari
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2.2. Documenta 12

Documenta 12, 16 Haziran-23 Eyliil 2007°de, Avusturyali kiiratorler Roger
M. Buergel ve esi Ruth Noack yonetiminde gerceklestirilmistir. Serginin sanat
yonetmeni olarak Roger M. Buergel, serginin tematik baglami konusunda daha fazla
katkida bulunurken, esi Ruth Noack daha c¢ok serginin diizenlenmesi ile iliskili
kiiratoryel misyonu lstlenmistir. 150°den fazla sanat¢iy1 iceren, Kassel’de bes farkli
mekana ve agik alanlarina yayilan sergide, 500 civarinda sanat eseri sergilenmistir.
Eserler ondordiincii yiizyildan giiniimiize uzanan genis bir tarihsel ve cografi
araliktan secilmistir. Tarihsel bir kronolojik anlayistan ya da cografi bir iliskiden
bagimsiz, eserler birbirleriyle olan estetik iligkileri g6zoniine alinarak sergilenmistir.
Documenta sergilerinin stirekli mekani olan Fridericianum Miizesi’nin yanisira,
Documenta 9°da yapilan documenta-Halle, the Neue Galerie, Schloss Wilhelmshohe,

Schlachthof, Aue Pavillion sergi mekani olarak kullanilmistir.

Resim 14: Aue Pavillion, Documenta 12, Kassel, 2007

Londra’da 1851 yilinda diinya fuar1 i¢in kurulan “Crystal Palace” (Kristal
Saray) binasina atifla, Documenta 12 i¢in Paris’li mimarlik firmasi Lacaton & Vassal
tarafindan tasarlanan, kiiratorlerin  “Crystal Palace” olarak adlandirdiklar1 Aue
Pavillion sergi mekani yapilmistir. 1851 yilinda Londra’da diizenlenlen diinya
fuarinin mekani olan Crystal Palace’in plastikten ve asfalttan yapilma farkli bir
uyarlamasinin, sergi siiresince kullanilmak lizere insa edilmesi, hem Documenta
sergilerinin diinya fuarlar1 ile olan iliskisi, hem de Buergel ve Noack’in sergide,

kiiresellesme ve modernite ile kurdugu bag acisindan carpicidir.

Aue Pavillion, labirent agik formuna sahip, 10,000 metrekare alana kurulmus,
plastik duvarlar, giimiis polyester perdeler ve sert asfalt yer yiizeyinden
olusmaktadir. Bazi elestirmenlerce bu yapi, iyi boliimlenmemis, kahverengi beton

yer dosemesi ve siyah perdeleri ile bir depo goriiniimiinde olmakla elestirilmistir. Bu
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nedenle i¢inde yer alan caligsmalar i¢in de iyi bir mekan olmadig: iddia edilmistir.
Buergel ve Noack bu elestirilere karsi, sergileme mekanlarini modernist “beyaz kiip”

galeri anlayisini degistirmek egiliminde kurguladiklarini ifade etmislerdir.'*

Resim 15: Aue-Pavillion’nun sergileme alanlari, Kassel, 2007

Documenta 12’nin sanat yonetmeni Roger M. Buergel tarafindan agiklanan
tematik gercevesi ii¢ soruya dayanmaktadir. “Modernite bizim antikitemiz mi?”,
“Ciplak hayat nedir?” ve “Ne Yapmal1?” sorular1 kapsaminda kiiresellesme ¢agdas
sanat iligkisi, estetik egitim ve kiiltiir gibi konular tartigmaya agilmstir.
Documenta’nin resmi sitesinde yapilan agiklamaya gore bu soru climlelerinden

olusan basliklar1 olusturan temel sorular sunlardir;

“Insanlik biitiin farkliliklarin &tesinde ortak bir ufuk oldugunu kabul edebilir mi?
Sanat bu bilgi i¢in bir arag midir? Ne yapmali, kiiresellesme ile basa ¢ikabilmek igin
entelektiiel ve ruhsal olarak neyi 6grenmemiz gerekir? Hayat i¢in dncelikli olmayan
hersey c¢ikarildiginda, hayati ne olusturur? Sanat, asil olanin ne oldugunu
anlamamizda bize yardim eder mi?”'*'

Serginin kavramsal cergevesini olusturan bu sorular, yerel ve uluslararasi
diizeyde yeni yaklasimlarin gelismesi icin gerekli tartisma ortamini saglamak

amaciyla, Documenta 12 “Magazin Projesi” ve Documenta 12 “Danisma Kurulu”

120 folland Cotter, Asking Serious Questions in a Very Quite Voice, The New York Times, 22

Haziran 2007.
http://www.nytimes.com/2007/06/22/arts/design/22docu.html ?pagewanted=all& r=0

2! Documenta resmi web sitesi, http://www.documental?2.de/geschichte010.html?&L=1
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olarak iki ayr1 projenin i¢inde tartismaya acgilmistir. Serginin énemli bir projesi olan
“Documenta 12 Magazines” (Documenta 12 Dergileri), biinyesinde farkli dergileri
barindiran, yeni bir dergi olarak kurgulanmistir. Doksan civarinda, diinyanin farkl
yerlerinden, basili dergi ve internet yayini, serginin li¢ ana sorusu etrafinda diyaloga
davet edilmistir. Damigma Kurulu etkinligi kapsaminda, Kassel’de yasayan
konularinda uzman kirk kisi, Documenta 12’nin ii¢ temel sorusunu, kendi 6zel bilgi
alanlar1 c¢ercevesinde ve Kassel’in gegmisteki ve gilinlimiizdeki sorunlarini
degerlendirerek, tartismak ve Onerilerde bulunmak {izere biraraya getirilmistir.
“Documenta 12 Advisory Board” olarak adlandirilan bu etkinlik kapsaminda,
Kassel’de yasayan halkin sorunlari, Documenta sergilerinin kentte etkisi

gercevesinde ele alinmustir.

Sergide, 150 sanatg1 ve 500’iin tlizerinde calisma sergilenmistir. Sanatcilar
sadece Batili ve taninan sanat¢ilar degildir. Diinyanin farkli yerlerinden sanatgilara
yer verilmis, gen¢ ve fazla taninmayan sanat¢ilarin ¢alismalar1 da sergide yer
almistir. Calismalar ondordiincii yiizyildan glinlimiize genis bir tarihsel araliktan

secilmistir.
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P DOCUMENTA 12'YE KATILAN SANATCILAR

Sonia Abian Rose
Ferran Adria
Saadane Afif

Ai Weiwei

Halil Altindere
Eleanor Antin
Aoki Ryoko
David Aradeon
Ibon Aranberri
Monika Baer
Maja Bajevi¢
Yael Bartana
Maria Bartuszova
Ricardo Basbaum
Johanna Billing
Cosima von Bonin
Trisha Brown
Graciela Carnevale
James Coleman
Alice Creischer
Danica Daki¢
Juan Davila

Dias & Riedweg

Gonzalo Diaz
Atul Dodiya
Ines Doujak
Lili Dujourie
Lukas Duwenhdgger
Harun Farocki
Leon Ferrari
Iole de Freitas
Peter Fried]
Poul Gernes
Andrea Geyer
Simryn Gill
David Goldblatt
Sheela Gowda
Ton Grigorescu

Dmitri Gutov
Romuald Hazoumé
Hu Xiaoyuan
Sanja Ivekovié
Luis Jacob

Jorge Mario Jauregui
Amar Kanwar
Mary Kelly

Béla Kolarova
Abdoulaye Konaté
Bill Kouélany

Jifi Kovanda
Sakarin Krue-On
Zofia Kulik

Kwie Kulik

Louise Lawler

Zoe Leonard

Lin Yilin

1966
1962
1970
1957
1971
1935
1973
1932
1969
1964
1967
1970
1936
1961
1973
1962
1936
1942
1941
1960
1962
1946

1947
1959
1959
1941
1956
1944
1920
1945
1960
1925
1971

Arjantin
Ispanya
Fransa

Cin

Tiirkiye

ABD
Japonya
Nijerya
Ispanya
Almanya
Bosna Hersek
Israil

Cek Cumbhuriyeti
Brezilya
Isveg

Kenya

ABD
Arjantin
irlanda

ABD

Bosna Hersek

sili

(Mauricio Dias 1964, Brezilya - Walter Riedweg 1953, Isvigre)

Sili
Hindistan
Avusturya
Belgika
Almanya
Cek Cumhuriyeti
Arjantin
Brezilya
Avusturya
Danimarka
Almanya

1959 Singapur

1930
1957
1945

Grupo de artistas de vanguardia

1960
1962
1977
1949
1970
1948
1964
1941
1923
1953
1965
1953
1965
1947
1945
1947
1961
1964

Giiney Afrika

Hindistan

Romanya
Arjantin

Rusya

Benin

Cin

Hirvatistan

Peru

Arjantin

Hindistan

ABD

Cek Cumbhuriyeti

Mali

Kongo Cumhuriyeti

Cek Cumbhuriyeti

Tayland

Polonya

Polonya

ABD

ABD

Cin

Lee Lozano

Lu Hao

Churchill Madikida
Iiigo Manglano-Ovalle
Kerry James Marshall
Agnes Martin

John McCracken
Nasreen Mohamedi
Andrei Monastyrski
Olga Neuwirth

I D ‘Okhai Ojeikere
Anatoli Osmolovsky
George Osodi

Jorge Oteiza

Annie Pootoogook
Charlotte Posenenske
Kirill Preobrazhenskiy
Florian Pumhosl
Yvonne Rainer

CK Rajan

Gerhard Richter
Alejandra Riera
Gerwald Rockenschaub
Lotty Rosenfeld
Martha Rosler

Luis Sacilotto

Mira Schendel
Dierk Schmidt
Katefina Seda

Allan Sekula

Ahlam Shibli
Andreas Siekmann
Nedko Solakov

Jo Spence

Grete Stern

Hito Steyerl

Imogen Stidworthy
Mladen Stilinovié¢
Jiirgen Stollhans
Shooshie Sulaiman
Oumou Sy

Alina Szapocznikow
Tanaka Atsuko
David Thorne

Katya Sander
Ashley Hunt

Sharon Hayes
Andrea Geyer

Guy Tillim

Tseng Yu-Chin
Lidwien van de Ven
Simon Wachsmuth
Xie Nanxing

Yan Lei

Zheng Guogu

Artur Zmijewski

1930
1969
1973
1961
1955
1912
1934
1937
1949
1968
1930
1969
1974
1908
1969
1930
1970
1971
1934
1960
1932
1965
1952
1943
ABD
1924
1919
1965
1977
1951
1970
1961
1957
1934
1904
1966
1963
1947
1962
1973
1952
1926
1932
1960
1970
1970
1970
1971
1962
1978
1963
1964
1970
1965
1970
1966

ABD

Cin
Giiney Afrika
Ispanya
ABD
Kanada
ABD
Pakistan
Rusya
Avusturya
Nijerya
Rusya
Nijerya
ispanya
Kanada
Almanya
Rusya
Avusturya
ABD
Hindistan
Almanya
Arjantin
Avusturya

sili

Brezilya
Isvigre
Almanya
Cek Cumbhuriyeti
ABD
Filistin
Almanya
Bulgaristan
Ingiltere
Almanya
Almanya
Ingiltere
Yugoslavya
Almanya
Malezya
Senegal
Polonya
Japonya
ABD
Danimarka
ABD

ABD
Almanya
Giiney Afrika
Tayvan
Hollanda
Almanya
Cin

Cin

Cin

Polonya

Tablo 2: Documenta 12’ye katilan sanatgilarin listesi.
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Documenta 12’de kullanilan sergileme ve etkinlik mekanlar::

Kulturzentrum Schlachthof

Museum Fridericianum

documenta-Halle

GLORIA KINO
Schloss Wilhelmshéhe

Bahnhof Wilhelmshéhe

Neue Galerie

Resim 16: Documenta 12 ‘de kullanilan sergileme ve etkinlik mekanlari;

Museum Fridericianum: Simon Louis du Ry tarafindan 1779’da insa edilen bu yapi, Avrupa’nin en
eski kamusal miizelerindendir.

documenta-Halle: Jourdan&Miiller mimarlik sirketi tarafindan 1992 yilinda Documenta 9 sergisi igin
inga edilen, bina Documenta sergilerinin temel sergileme alanlarindan biri haline gelmistir.

Aue-Pavillion: Lacaton & Vassal mimarlik sirketi tarafindan 2007 yi1linda Documenta 12 sergisi igin
0zel olarak tasarlanmis ve insa edilmistir.

Neue Galerie: 1752’de yapimi tamamlanan bina Frangois de Cuvilliés tarafindan VIII. Wilhelm igin
yapilmistir. 1877°de miize olarak kullanilmaya baslanan bina Heinrich von Dehn-Rotfelser tarafindan
restore edilmistir. II. Diinya Savagi’nda ¢ok zarar géren bina 1970 yilinda tekrar miize olarak kamuya
acilarak, 19. ve 20.ylizyila ait sanat yapitlarina ev sahipligi yapmaktadir. Documenta sergilerinde
sergileme alani olrak da kullanilmaktadir.

Schloss Wilhelmshohe: Simon Louis du Ry tarafindan 1798 yilinda yapimi tamamlanarak, saray
olarak insa edilen bu yapi, bugiin 19. yiizyila ait yapitlarin sergilendigi bir miize olarak
kullanilmaktadar.

Banhof Wilhelmshéhe: 1849 yilinda insa edilen tren istasyonu bir¢ok defa restore edilmistir.
Documenta 12 sergisinde kullanilan bu mekan, 1991 yilindaki restorasyonunda bugiinkii halini

almastir.

Gloria Kino: 1955 yilinda insa edilen sinema salonu, Documenta 12 ve Documenta 13 etkinlerindeki
film gosterimlerine ev sahipligi yapmustir.
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2.2.1. Serginin Ana Motifleri: Modernite Antikitemiz midir? / Ciplak
Hayat Nedir? / Ne Yapmalh?

Documenta 12 sergisi ii¢ temadan olusmaktadir. Buergel bu temalar1 6zellikle
soru climlesi olarak kurgulamis olduklarinin altini ¢izer ¢iinkii sergiyi yapmak ona
gore “bir seyleri ortaya ¢ikarmak” anlamina gelmektedir. Bu {ic motif Buergel’e

gore; “bir miizik partisyonu gibi uyusur, iist tiste biner ya da parcalara ayrilip

122
dagihir” .

DOCUMENTA
KASSEL
16/06 —23/09
2007

Leitmotits of documenta 12

In orcler fo stimulate the imagination and at the same me set it on the right track, the
arfistic directorzhip has formulzted thres leitmolifs. They ae guiding questions that
hewve not 5o much baen devisad as they have suggested themsalves in the procass of
coming fo terms with contemporary art.

Is modernity our antiquity? This is the first question. It is fairly obvious fhat
mademity, or modemity's fate. exerts a profound influence on contemporary anists
Part of that attraction may stem from the fact that no one really knows if modamity is
mndam.ltmmbsnmafnrhmmﬂmnfmm
contury (th vary hew gane risa), 1 seoms ullarly
memmmdtmmmtm
dgaliné, frabemité) or by the simple fact that medemity and coloniality went, and
probably still go, hand in hand. 5ill, peopks’s imaginations ae ull of modermity’s
wviziona and forms (and | maan not only Bauhaus but slgo arch-modemist mind-sets
transfarmed ino contemparary calchwords lika idantity” or “culture®). In shor, it
seems that we are both ide and inside modemity, bath i
wiohenes and seduced by its mest immodest aspiration or palential: hat tere might,
alfter all, be a common planetary horizan for all the ving and tha dead.

‘What is bare life? This second guestion underscores the shear wulnarability and
complate axpoaure of baing, Bara life daals with that part of our existencs from which
e i of secirity will ever protect us. But as in saxsality, absokite exposiing is
intricately connected with infinite pleasure. There is an apocalypfic and obviously
palitical dimension ko bare life (brought cut by toure and the concentration cameg).
Thars i, howevar, also a lyrical or even ecstatic dimeansion it - a freadom for new
and unexpected possibilities (in human relations 2= well as in our relationship o
reatuire: of, mare generally, Be wodd in which we live). Here and thers, an dissolves
the radical separation batwesn painful subjaction and joyous liberaion. But what does.
that maan for its audnces?

The final question concams education: What is 10 be done? - Ariisis aducate
mmhmmmmmmtm: audiences aducats
-ing things . How to madiats the particular
mmusw&ofmmmnhwtmﬂmmwmlsmﬂm
of an exthibiion like documenta. But there is more to it than that. The
wbdmnﬂndujmﬂmhmlmmmhammﬂmmwmmam
rhmdabmmbhaagshamﬂrdmm:m[ﬁumln
Garman term for education, also means or " &= when ene
spaaks of oy ling or g @ puls Today, tion seomes o offer
one visble ive: bo the davil = demia) and the deap biue s2a

Resim 17:Serginin ana motiflerinin yer aldig1 basin biilteni sayfasi.

122 Documenta resmi web sitesi, http://www.documental2.de/leitmotive.html?&L=1
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Modernite bizim antikitemiz mi?

Modernite veya modernitenin kaderi ¢agdas sanatgilar iizerinde derin bir etki
birakmistir. Bu ¢ekiciligin  6nemli sebeplerinden biri de kimsenin gergekten
modernitenin 6lii mii hayatta m1 oldugunu bilmemesi. 20. Yiizyilin diktdryel
katastrofilerinin ardindaki kalintilarda goriilmektedir. ( Cok benzer katastrofiler bir
sekilde yiikselmekte)

Bu, evrensel taleplerin (6zgiirliik, esitlik, kardeslik) gibi kaba uygulamalar1 veya
modernite ve somiirge diizeni hep yan yana gitmislerdir ve hala da gitmekte olmalari
nedeniyle tamamiyle tehlikede goriiniiyor.

Insanlarin imgelemleri hala modernitenin goriintiileri ve bicimleri ile dolu (burada
sadece Bauhaus’u kastetmiyorum onceki modernist algilar1 simdinin “kimlik” veya
“kiiltiir” gibi baglamlara oturtulmustur). Kisacasit dyle goriiliiyor ki biz hepimiz bir
sekilde modernitenin disinda ve igindeyiz, hepimiz onun vahsetini geri piiskiirtiiyoruz:
Biitiin bunlardan sonra, biitiin canli ve 6liiler i¢in ortak bir gezegen ufku olabilir.

Ciplak hayat nedir?

Bu soru tamamen caresizligi ve varolmanin ifsasina vurgu yapiyor. Ciplak hayat
varolusumuzun bir pargasi olan hangi 6lgiide olursa olsun hicbir giivenlik 6nleminin
bizi koruyamayacagi gergegi ile basa ¢ikmaya caligir. Ama cinselligin iginde ortay
¢ikis sonsuz haz ile baglantili. Kiyametle ilgili ve politik bir boyut var ¢iplak hayatin
icinde (iskence ve toplama kamplarimin ortaya ¢ikardigi) Bununla birlikte lirik hatta
eksantrik bir boyutta var. Yeni ve beklenmedik olasiliklar igin bir 6zgiirlik ( insan
iligkilerinde ve insanin doga ile hatta genel olarak cevresi ile iligkisinde). Burada ve
orada, sanat aci dolu yansitmayi da c¢oskulu 6zgiirlesmeyi de birbirinden ayiran o
keskin ayrimi yok ediyor. Ama bunun izleyiciler i¢in anlami ne?

Son soru egitimle alakali: Ne Yapmah? Sanatgilar bicim ve icerik {izerinde ¢aligarak
kendilerini egitiyorlar. izleyiciler seyleri estetik olarak deneyimleyerek kendilerini
egitiyorlar. Kendi 6zgiilliiklerini yitirmeden nasil bu iki seyin icerigi ya da sekli
(documenta gibi bir serginin 6nemli zorluklarindan biri olarak) uzlastirilabilir?

Ama bundan daha fazlasi da var. Kiiltiirel aktarimin karmasik kiireselligi bir sekilde
sanatta ortaya c¢ikiyor. Onun arabuluculugu bir kamuoyu tartigmas: igin platform
olusturuyor. (Bildung, Egitim i¢in Almanca bir terim, ayni zamanda nesil veya kurum
anlaminada geliyor. Kamuya ait bir atmosfer olusturmak, kurmak ya da yaratmak
anlamlarina geliyor) Bugilin, egitim, seytana (Didaktizim, akademi) ve mavi derin
denize (tiiketim fetisizmi) canli, uygulanabilir bir alternatif sunmak gibi goriiniiyor.

Roger M. Buergel, Aralik 2005

Tablo 3: Documenta 12’nin Aralik 2005°teki basin toplantisinda yayimlanan basin bildirisinin Tiirk¢e

cevirisi, ceviren: Ozgiil Kilingarslan.
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2.2.2. Documenta 12°nin Yan EtKkinlikleri

Documenta etkinliklerinin, yapisina uygun olarak, Documenta 12 sergisi de
cok genis bir sanat¢1 (150) ve yapit segkisiyle (500) Kassel’de altt mekana yayilan
uluslararas1 biiyiik Olgekli bir sergidir. Serginin kendisi kadar sergiyle birlikte
yiriitilen yan etkinlikler de, Documenta karakterinin belirgin 06zelliklerini
tagimaktadir. Bu kapsamda, Documenta 12 sergisi, Roger M. Buergel ve Ruth
Noack’a gore bir vitrin temsili olmaktan 6te, mekana yayilan, ayn1 zamanda gegici
ve uzamsal olan bir iiretim formati olarak tasarlanmustir.'” Sergiyle birlikte
“Documenta 12 Magazines” (Documenta 12 Magazinler), “Lunch Lectures” (Ogle
Dersleri), “Second Life - Film Programme” (lkinci Hayat — Film Programi),
“Documenta 12 Advisory Board” (Documenta 12 Danisma Kurulu), Documenta 12
egitim programi iginde “Aushecken” (Fikir Uretme) adli etkinlikler yer almistir.
Ikinci Hayat- Film programi disindaki etkinlikler i¢in kullanilan ana mekan
documenta — Halle’dir. Film programinda yiiz giinliik sergi siiresi boyunca,
belgeselden, popiiler sinema filmlerine genis bir tiir araligindan se¢ilmis yliz tane
film, 1955 yilinda yapilmis bir sinema salonu olan Gloria Kino’da gosterilmistir.
Film seckisini Avusturya Film Miizesi’nin direktdrii, Alexander Horwath
gerceklestirmistir. 1950’lerden gilinlimiize bir¢cok farkli filmin yer aldig1 seckide,
tarithsel bir vurgulamadan cok, farkli hikayelerin bir araya geldigi, programin adinda

da belirtildigi gibi ikinci bir hayat olarak sinema vurgusu lizerinde durulmustur.

Serginin diger yan etkinlikleri olan, Magazin Projesi, Ogle Dersleri, Danisma
Kurulu toplantilar1 ve egitim programlari etkinlikleri i¢in yine documenta —Halle
kullanilmistir. Buergel ve Noack bu etkinlikleri serginin tamamlayicisi olarak
gérmiis ve serginin kavramsal cercevesindeki sorulara olasi yanitlar1 arastirdiklari
alanlar olarak etkinlige dahil etmislerdir. Ozellikle Magazin Projesi ve Danisma
Kurulu etkinlikleri kapsaminda, yerel bilgi ile kiiresel bilgi arasindaki baga dikkat
cekilerek, sanat ¢evreleri ile izleyici arasindaki iletisimin artirilmasi hedeflenmistir.

100 giinliik sergi boyunca magazin projelerinde yer alan editdrler ve yayncilar,

12 Documenta resmi web sitesi http://www.documental2.de/869.html?&L=1
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danisma kurulu ile birlikte izleyicilerinde katilabildigi ¢esitli toplantilar
diizenlemislerdir. Halkla birlikte hareket ederek hem bu egitim siirecini
sekillendirmis hem de Documenta’nin temalarini tartismaya a¢mislardir. Magazin
Projesi’nin diinyanin dort bir yanindaki dergilere yaptig1 davet sonucu birgok dergi,
tematik cercevede yer alan soru ciimlelerini kendi yerel modernite anlayiglarinda
degerlendirmistir. Uretilen metinlerin yer aldig1 dergiler, sergi siiresince documenta —
Halle’de yer alan alanda paylasima agilmis ve Ogle Dersleri etkinligiyle baska
yerlerden gelen sanat yazarlari ve izleyicilerle cesitli diyologlarin kurulmasi

saglanmistir.

Documenta Danisma Kurulu, kirk kisiden olusan, konularinda uzman
kisilerin (egitimciler, sehir plancilari, dini ve kiiltiirel topluluklarin iiyeleri, politik
organizasyonlarin iiyeleri, vb.), 2006’dan itibaren bir araya gelerek sergiye katkida
bulundugu bir yapidir. Kassel’de yasayan insanlardan se¢ilen Danisma Kurulu
tiyeleri, serginin tematik baglaminim bir yansimasi olarak, Ikinci Diinya Savasi’ndan
olumsuz etkilenen kentin bu siiregcten sonraki sorunlarini modernite, ¢iplak hayat ve
egitim olgulart ¢ergevesinde tartismiglar ve yaklasimlarini serginin sanat kuruluyla
paylagmiglardir. Documenta 1955°ten bu yana Kassel kentini degistiren ve
dontistiiren bir etkinlik olmustur. Bu baglamda Documenta ile birlikte Kassel’i
yeniden diisiinmek, incelemek adina ve sergi ile kentin iligkisini arttirmak amaciyla
olusturulmus Danisma Kurulu 6zellikle sergiye paralel olarak gergeklestirilen egitim
etkinlikleri ile bu paylasimlara yeni boyutlar katmistir. documenta-Halle sergi
mekani, halkin kolaylikla ulasabildigi egitim ¢alismalarinin, belgelemenin ve

sunumlarin yapildig: aktif bir alana doniistiirilmiistiir.
2.2.3.a. Magazin Projesi

Documenta 12 “Magazin Projesi” etkinlik i¢in merkezi rolde olmasi
diisiiniilen bir proje olarak baslamistir. Documenta 11°de sergi dncesinde diinyanin
farkli yerlerinde olusturulan “Platformlar” kuramsal tartismalara ve serginin
kavramsal cergevesine katkida bulunmustur. Benzer sekilde, sergiden iki yil once
diinyanin dort bir tarafindaki sanat, kiiltlir ve politika dergilerine yapilan cagri ile,
kuramsal tartismalara bir platform olusturulmasi amaglanmistir. Bu bakimdan

Documenta 11’in “Platformlar1” ile Documenta 12°nin “Magazin Projesi” benzer bir
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misyon tasimaktadir. Documenta 12’de dergi projesini, Avusturyali kiiratér ve
“Springerin” sanat dergisinin editorii Georg Schollhammer yonetmistir. Diinyanin
farkli yerlerinden doksandan fazla sanat, kiiltiir ve politika konularini ele alan dergi,
bu projeye katilmistir. Serginin temel cercevesini olusturan “Modernite Bizim
Antikitemiz mi?”, “Ciplak Hayat Nedir?” ve “Ne Yapmali?” sorularini tartismak
tizere bu dergilere davet gonderilmis ve her dergi kendi programi iginde bu
kavramsal tartismalara yer agmistir. Sergi sliresince de bu tartismalar, dergilerin bu
basliklar1 tartistigi sayilarinin yer aldigi documenta —Halle binasinda, yapilan

sunumlarla etkinlige dahil edilmistir.

Resim 18: Documenta 12 Magazin Projesi, documenta-Halle , 2007

Sanatgilarin, sanat kuramcilarin ve sosyal kuramcilarinin metinleriyle katkida
bulundugu bu boliim, izleyicilerin katilimiyla ¢agdas sanatin giiniimiizdeki durumuna
iliskin tartigmalarla desteklenmistir. Sergiden iki y1l 6nce gonderilen katilim daveti
sonucu, ¢esitli makaleler, roportajlar ve sanat¢1 ¢izimleri yoluyla serginin kavramsal
cercevesi tartismaya acgilmistir. Magazin Projesi, Documenta 12 i¢in belirleyici bir

etkinlik olabilecekken bir¢ok yazar tarafindan kiiratorlerin bu projeyi yeterince
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verimli kullanmadigi yoniinde elestiriler almistir.'** Serginin tematik baglamlari
tizerine diinyanin farkli yerlerinden farkli yazarlar ve sanat¢ilar kendi modernite
deneyimlerini ortaya koyan yazilar géndermislerdir. Gonderilen metinler internette
bir web sitesinde (http: //magazines.documenta.de/fronted) toplanmis ve siirec
boyunca dergilerin paylasimina agilmistir. Serginin agilisi ile birlikte web sitesi halka
da acilarak, teorik alanda bilginin degisimi ve dagitimi ic¢in bir ortam
olusturulmustur. Olusturulan bir secgki ile birlikte serginin agilisinda {li¢ tema {i¢ ayri
dergi olarak basilmis, daha sonra da Taschen yayinlarindan ¢ikan bir kitapta ¢l
birlikte yayinlanmistir. Magazin Projesi kapsaminda davet edilen dergi temsilcileri
documenta-Halle’de gerceklestirilen etkinliklerde, Kassel’e fiziksel olarak da

projenin bir uzantisini tagimiglardir.

DOCUMENTA
MAGAZINE
N°1,2007

MODERNITY?

Resim 19: Documenta Magazin Projesi kapsaminda ¢ikarilan “Modernite antikitemiz mi?”’
sorusu lizerine iiretilmis metinlerin yer aldig1 “Modernite” dergisinin kapak tasarimu.

Tasarimcisi: Martha Stutteregger.

Fakat “Magazin Projesi’nin igeriksel isleyisi Documenta 12 ’nin organik bir
pargast degil, bir organizma iginde yasayan baska bir organizma olarak ortaya

¢ikmustir.'”  Magazin Projesi’nin iistlendigi teorik tartismalar1 genisletmek,

24 David Cunningham, Stewart Martin, The Death of a Project, Journal of Visual Culture, Say1:7,

2008, 214-218s.

125 Siireyyya Evren, Documenta’nin Metaforlari, art-ist, Say1:7, 2008.
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yayginlastirmak misyonu, etkinlige katilan yazarlarin ve dergilerin se¢cimi konusunda
olusan kuskularin golgesinde kalmistir.'*® Oysa “Magazin Projesi’ne katilan
dergilere ve yazarlara baktigimizda, sadece sanat piyasasindaki yildiz aktorlerden
ibaret olmadigin1 daha genis bir se¢cimin séz konusu oldugunu sdyleyebiliriz. Bu
bakimdan projeye bu tiir etkinliklerin bircoguna gore daha demokratik bir yapiya
sahiptir. Fakat katilimin ¢oklugu ve yerel baglamlarla {iretilen bazi metinlerin olusan
genis havuzda yeterince ifade alani bulamamasi ve tartigmalarin bir¢ok odaga
dagilmasi gibi sorunlar, bu projenin basarisini olumsuz yonde etkilemistir. “Magazin
Projesi” bu kapsamdaki bir etkinlik i¢in yeni, yaratict ve demokratik bir proje
olmasina ragmen sergi ile birlikte verimli bir siirece doniismesi konusunda sikintilar

olusmustur.

126 David Cunningham, Stewart Martin, The Death of a Project, Journal of Visual Culture, Say1:7,

2008, 215s.
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» DOCUMENTA 12 MAGAZIN PROJESI'NE KATILAN DERGILER

A Prior (Belgika)

Afterall (Ingiltere)

AIDA (Japan)

Akhbar Al-Adab (Misir)
Amkenah (Misir)

ArchNet (ABD)

archplus (4/manya)

Art China (Cin)

ART iT (Japon)

Art World (Cin)

art-ist (Tiirkiye)

arte y critica (Sili)

Bidoun (4BD)

Birikim (Tiirkiye)

Brumaria (Ispanya)

Cabinet (4BD)

Camera Austria International (Avusturya)
Canal Contemporaneo (Brezilya)
Chimurenga (Giiney Afrika)
Chindwin (Malezya)

Chto Delat? / What is to be done? (Rusya)
CLiCK (Endonezya)

Concrete Reflection (Makedonya)
Criterios (Kiiba)

Critical Inquiry (4BD)

Ctrl+P Journal of Contemporary Art (Filipinler)
Curare A.C. (Meksika)

De Witte Raaf (Belgika)

diaTXT (Japonya)

Dushu (Cin)

empyre- (Avusturya)
esferapublica (Kolombiya)
Eurozine (Avusturya)

exindex (Macaristan)

FOCAS (Singapur)

Frakcija (Hirvatistan)

Frontiers (Cin)

Glinta (Isveg)

Grey Room (4BD)

IDEA arts + society (Romanya)
INTO-GAL (Avusturya)

journal BOL (Kore)
Kakiseni.com (Malezya)

kalam (Endonezya)

kunst.ee (Estonya)

Le Monde diplomatique (Fransa/Almanya)

LTTR (USA)

Malmoe (Avusturya)

Masharef (Israil)

Maska (Slovenya)

Metronome (Fransa)

Metropolis M (Hollanda)
Moscow Art Magazine (Rusya)
Multitudes (Fransa)

Multitudes Guerrilla News n.paradoxa (Ingiltere)
Naqd (Cezayir)

Natural Selection (Yeni Zelanda)
Neural magazine (ltalya)

Off The Edge (Malezya)
Qjeblikket (Danimarka)

Pages (Holanda)
Pananaw-Philippine Journal of Visual Arts (Filipinler)
Parachute (Kanada)
Performance Research (Ingiltere)
Piktogram (Polonya)

Pulgar (Venezuela)

Punto de Vista (4rjantin)
Radical Philosophy (ngiltere)
Ramona (4rjantin)

Remont Art Magazine (Swrbistan)
Revista de Critica Cultural (Sili)
Rizoma (Brezilya)

Sab0t (Meksika)

Sabei Phyu (Myanmar)

sentAp! (Malezya)

Shahrzad (Isvigre)

Site (Isveg)

Siyahi (Tiirkiye)

springerin (Avusturya)

studio (Israil)

talawas (Vietnam)

Thai bookazine (Tayland)

Third Text (Ingiltere)

TkH - Teorija koja Hoda (Swbistan)
tropico (Brezilya)

Urban China (Cin)

Vacarme (Fransa)

Valdez (Kolombiya)

Vector (Romanya)
velocidadcritica (Meksika)

Yishu (Kanada)

Zehar (Ispanya)

Tablo 4: Documenta 12 Magazin Projesine katilan dergilerin listesi.
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2.2.3.b. Egitim Misyonu

Glinlimiizde, sanat sergileri, kiiltiirel ve estetik egitim igin bir araci
konumundadir. Sergilerin kiiltiir egitimin etkisi tartisilan bir konu olsa da, Roger M.
Buergel ve Ruth Noack’in bu konuya bakis acilar1 nettir. Onlara gore, sergi sadece
profesyonel sanat izleyicisini degil, kamusal bir alan olarak herkesi kapsayan bir

iletisim ortamudir.'”’

Documenta 12°nin kavramsal ¢ergevesinde yer alan “Ne Yapmali?” sorusu
egitim olgusu i¢inde ele alinmistir. Buergel ve Noack’in agiklamalarinda yer alan
serginin ii¢ unsuru (sanat yapiti, mekan ve izleyici) kapsaminda izleyicinin sergiye
katilim1 ayrica 6nem tasimaktadir. Alisilagelmis rehberli sergi turlarinin disinda
sanat egitimcilerinin gelistirdigi projelerle, cocuklar ve gencler i¢in farkl sergi turlari
diizenlenmistir. Ayrica bu programlara katilan gencler de sergi siiresince diizenlenen
rehberli turlarda gorev almislardir. Sanat izleyicisinin, miize ya da sergi gorevlileri
yerine gen¢ Ogrenciler tarafindan verilen rehberli turlarla karsilagsmasi ilging bir
iletisimin olugmasint saglamis, rehberli tur olgusu elitist bir tutumdan daha

demokratik bir tutuma yaklagmugtir.'*®

Resim 20: Documenta 12 etkinligi kapsaminda ¢ocuklarla ve genglerle yiiriitiilen projelerde
kullanilan sanatsal malzemelerin oldugu (¢izim malzemelerinin, boyalarin, vb.) Aushecken olarak
adlandirilan gizli mekan. Gorselde giris kapisi goriilen bu mekan 100m uzunlugunda ve 10m
genisligindedir. Ana mekana dar bir koridordan baglanan bu mekan Aue-Pavillion’un yan tarafinda
yer almustir.

?’ Roger M. Buergel, Ruth Noack, Documenta 12 Katalog, 2007, 11-12s.
128 Anthony Spira, Infancy, History and Rehabilitation at documenta 12, Journal of Visual Culture,
Say1:7, 2008, 228s.
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Documenta 12 egitim etkinliklerinin direktorii, daha 6nce Documenta 10 ve
11°de de calismis olan Ulrich Schother’dir. Sanat egitimcisi ve sanat¢t Claudia
Hummel egitim etkinliklerinde, c¢ocuklarin ve genglerin katilimim1 saglayan
“Aushecken” programimi yonetmistir. Cocuklar ve genglere Documenta sergisi
boyunca acik olan egitim etkinliginin i¢inde, sergide yer alan sanatgilardan bazilari
da egitim programi icin kendi projelerini iiretmislerdir. Ozellikle okullardan gelen
Ogrenci gruplarina Documenta’nin sadece bir sergi organizasyonu degil, bir makina
ya da bir organizma gibi ¢alisan biliyiikk bir sistem oldugunu gdstermeye
calismiglardir. Bunun i¢in sergideki isleri belgeleyen fotografcilardan, 1siklar
ayarlayanlara, sergi mekanlarindaki perdeleri yapanlara kadar bir¢ok kisi ile
ogrenciler diyaloga girmislerdir. Sanatcilar da, bu egitim etkinliklerine siipriz
ziyaretlerde bulunmuslardir. Bu karsilagmalarda 6grenciler, sergide yer alan yapitlar
ve sanat¢ilarin diger tiretimleri hakkinda sanatcilara sorular sormuslardir. Sanat
egitimcilerinin de yonlendirdigi bu bulugmalarda, 6grenciler tarih, cografya gibi okul
konularmi sanatcilarin yapitlarinda yer alan konular iizerinden tartigmislardir. Bu
egitim ¢aligmalarimi  anlatan bir dizi kitap da Documenta kapsaminda

yaymlanmistir.'*

2.3. Serginin Tematik Cercevesi ve Kiiratoryel Yaklasim:
Roger M. Buergel ve Ruck Noack

Serginin sanat yonetmeni Roger M. Buergel ve kiiratorii Ruth Noack,
onerdikleri tematik ¢erceve baglaminda kuramsal agiklamalardan kaginmislar, basin

0seklinde

toplantilarinda sorulan sorulara ¢oziimlemeyi izleyiciye biraktiklar
yanitlar vermeyi tercih etmislerdir. Bu yaklasimlari ile s6yleme dayali bir stratejiden
uzaklasarak, sergiye dikkat ¢ekmeye caligmiglardir. Katalog metninde, kavramsal

iceriklerin onlar i¢in 6nemli oldugunu fakat, serginin basarisinin sanatin kendi

2% Documenta resmi web sitesi, http://www.documental2.de/760.html?&L=1

3% Basin toplantisinda, Buergel’e, kiiratoryel bakis agisint sorduklarinda bir¢ok defa “Bilmiyorum,
bunu kendiniz ¢ozlimleyin” yanitin1 vermistir. Bkz. Walter Robinson, Lost in Space, Artnet
Magazine,

http://www.artnet.com/magazineus/reviews/robinson/robinson6-15-07.asp
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terminolojisiyle,  kendi  bagina  iletisim  kurabilmesiyle  gerceklestigini
soylemislerdir.”*' Sergilenen galismalarin yer aldigi sergi katalogunda, Buergel ve
Noack’1n kisa bir metni yer almistir. Bunun disinda diger Documenta yayinlarinda ve
basin biiltenlerinde Noack’in herhangi bir metnine rastlanmamaktadir. Sanat tarihgi
ve sanat elestirmeni Ruth Noack’in 6zellikle feminist sanat, film teorisi ve Dogu
Avrupa’da kavramsal sanat iizerine yazdig kitaplar, katalog metinleri, makaleler olsa
da Documenta sergisinde metinsel yorumunu 6ne ¢ikarmayan bir tavir sergilemistir.
Buergel’in serginin tematik baglamlarini duyurdugu basin bildirisi disinda, serginin
yan etkinliklerinden biri olan “Documenta 12 Magazins” kitabinin, ‘“Modernite
Antikitemiz mi?” bolimiinde, serginin kiiratoryel stratejisinin kaynaklara vurgu

yapti81, “Origins” (Kdkenler) baslikli bir metni yer almistir.

132 . .
” climlesiyle

Katalog metni, “biiyiik serginin bir bigimi yoktur
baslamaktadir. Kiratorler, biiylik olgekli, ¢ok katilimli sergilerde tek bir tema,
sanat¢1 ya da tarihsel donem gibi bir bigimin olmadigim1 ve 6zellikle Documenta
sergilerinde izleyicilerin ¢agdas sanatin 6rneklerini ve sanat yapitinin gelecegine dair

3

ipuglarini bulmay1 bekledigini belirtmislerdir.'” Buergel katalog metninde ve

“Documenta 12 Magazine” kitabinda, bircok defa ilk Documenta sergisine ve

134 + . . >
* Ik Documenta’nin sadece bir sergi olmadigin,

Arnold Bode’a atifta bulunmustur.
Nazi Almanyasi doneminde diglanan, dejenere sanat olarak goriilen modernist
sanatin bir sunumunu igeren politik bir hareket oldugunu vurgulayan Buergel,
Documenta 12°de bu koklere dair bir inceleme olarak sergiyi ele aldigmi

belirmistir.'*

PRoger M. Buergel, Ruth Noack, Documenta 12 Katalog, 2007, 11-12s.
132 Y.a.ge.,sll.

'3 Clare Carolin, Letter from Germany:It's Not About Representation, It’s About Production
Interview with Roger Buergel and Ruth Noack, The Brooklyn Rail, 7 Haziran 2007,
http://www.brooklynrail.org/2007/06/art/letter-from-germany

14 Buergel, “Documenta 12 Magazins” kitabinda, “Modernite Bizim Antikitemiz mi?” baglig

altindaki boliimde, “Origins” (Kdkenler) basilikli bir makale yaymlamistir. Bu metinde, Buergel,
temel olarak, ilk Documenta sergisini ve Arnold Bode’un yaklasimini ele almistir. Documenta 12°de,
ozellikle 1955°de diizenlenen ilk etkinlik kapsaminda modernist yaklasimin kodlar1 yeniden
degerlendirilmistir.

1> Roger M. Buergel, The Origins, Documenta Magazine No:1-3, 2007 Reader, Der. Georg
Schollhammer, Taschen, Cologne, 2007, 26-27s.
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Resim 21: Gustav H Wolff ve Giorgio Morandi’nin g¢aligsmalari, Documenta 1, Kassel,
kiirator; Arnold Bode, 1955, Documenta Arsivi, fotograf; Gunther Becker

Ayrica Bode’un sergisinin “Sanat bugiin nerede duruyor, biz bugiin nerede
duruyoruz?” sorularma direkt bir cevap vermese de, sergiyi bir medyum olarak
kullanarak cevapladigii soylemektedir.”*® Bu bakimdan Buergel 1955°teki sergi
cergevesinde Bode’un Documenta yaklasimini ve serginin bagarisini birbirini
dengeleyen ii¢c unsurla; sanat, mekan ve izleyici arasindaki uyumla agiklamistir.
Buergel’e gore, Bode’un diizenlenledigi ilk Documenta, kisaca bir uygarlasma
hareketidir."”” Bode’un ve es kiirator olarak sergiyi diizenleyen Haffmann’in izlerini
siirerek, Documenta’nin, varolusun etigini one ¢ikaran, yaratim ve sunumun

ontolojik laboratuvart oldugunu vurgulamaktadir. '*®

Buergel ve Noack’in ilk Documenta sergisini referans noktasi olarak almalari
ve sergi etkinligini de kapsayacak sekilde Documenta’y1 bir laboratuvar alani olarak
degerlendirdiklerini belirtmeleri, tematik cergeveyi soru ciimleleri ile olusturan
yaklasimlariyla ortiismektedir. Aslinda tek tek birbirinden bagimsiz soru ciimleleri

gibi ortaya konan bu temalar, Documenta’nin kokenleriyle iliskili olarak daha genis

136 Y.a.g.e., 30s.
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bir modernite kavrayisimizi sorgulamaktadir. Bu bakimdan, kiiratorlerin, Arnold
Bode’un 1955°te diizenledigi sergiye atifta bulunmalari ve o serginin yapisini
benimsediklerini dile getirmeleri hem Documenta gelenegine -Documenta’nin temsil
ettigi modernlesme ideolojisi nedeniyle- hem de genis bir ¢er¢evede modernitenin
giinlimiizdeki yansimalarina bir bakis niteligini tasimaktadir. Buergel’in sergi
katalogunda yayinlanan ve serginin hazirlik déneminde basin biilteni olarak dnerdigi
bu bakis agisi, modernite ile iliskimizi sorguladigi kadar postmodern diye
adlandirilan dénemin ne olduguna iliskin yaklagimlari da daha uzak bir noktadan
desifre etmektedir. Buergel ve Noack’in Documenta’st moderniteye yeniden bakis
sorusuyla baglar ve bu bakisi hayat, egitim gibi alanlara tasir. “Ciplak hayat
nedir?”'* ve “Ne yapmali?” sorulariyla olusturdugu tematik basliklar, cok temelde
Aydinlanma’nin daha sonra da Modernizm’in temel karsitliklarindan biri olan “doga
— kiiltir” diyalektiginin yeniden ele alinmasidir. Documenta 12 sergisinin tematik
baglamlarindan ilki olan “Modernite Bizim Antikitemiz mi?” sorusu serginin
modernite iliskisini dogrudan kurmaktadir. Bununla birlikte “Ciplak hayat nedir?” ve
“Ne yapmal1?” sorular1 da modernitenin yol agtig1 krizlere isaret etmesi bakimindan

daha genis bir ¢er¢evede de olsa yine modernite ile olan iliskiyi sorgulamaktadir.

Buergel’in modernite yorumu Alman sosyolog Ulrich Beck’in donisli
modernite (reflexiv modernity) kavramiyla kesismektedir. Modernlesme siirecinin
kendi kendisini konu ve sorun edindigini bu nedenle doniislii hale geldigini
sOylemektedir. Beck, ileri modernlesme siirecinin bir parcasi olarak sistematik
bicimde iiretilen risklerin ve tehlikelerin nasil onlenebilecegi ya da asgariye
indirilebilecegini sorgulamaktadir."*® Ge¢ modernitenin etkileri konusunda Beck’in
yaklasimina benzer sekilde Buergel, bugiin yasadigimiz diinyada modernitenin
yansimalarini, krizler lizerinden degerlendirmektedir. Bu kriz tanimlamasi, Beck’te

oldugu gibi bir ¢oziim arayisina isaret etmektedir ve postmodernist yaklasimin

9 Ciplak Hayat (Zoe) : Antik Yunan’da hayat kelimesini kargilayan iki terimden biridir ve (insanlarin

bitki ve hayvanlarla da paylastiklar1) salt canlilik olgusunu ifade eder. Diger terim, bir bireyin veya
grubun 6zelligi olan yasama tarzina isaret eden bios’tur ve toplumsalliktan kaynaklanan haklar ve
Odevler bu ikinci terimle iliskilidir. Dolayisiyla siyasi diisiince ve pratiklerin s6z konusu ettikleri
yasam bigiminin de bios oldugu varsayilir.

Bkz.Giorgio Agamben, Kutsal insan-Egemen iktidar ve Ciplak Hayat, gev. Ismail Tiirkmen,
Ayrinti Yaymlari, Istanbul, 2001, 9-10 s.

19 Ulrich Beck, Risk Toplumu, ¢ev. Kazim Ozdogan-Biilent Dogan, ithaki Yaynlari, istanbul, 2011,
22s.
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nihilizminden ayrilmaktadir. Biitiin canlilar ve oliiler igin ortak bir gezegen ufkunun
olabilirliginden s6zederken, Buergel’in yaklasimi nostaljik bir kavrayigin Gtesinde,
gecmisin izlerini bugiinde yakalayarak geg¢misi ve simdiyi kavrayisimizi yeniden
degerlendirmeye a¢gmistir. Bu bakimdan Buergel’in yaklasimi Walter Benjamin’in
tarihe bakist ve modernlik deneyimindeki, muglaklik ve c¢ifte anlamlara duydugu

ilgiyle bigimlenen analizine benzemektedir.'*!

Zaten Buergel serginin temasini
aciklarken soru formunda ii¢ yaklasim olusturmustur. Dogrudan bir cevap Onerisi
yerine sorularla ¢izdigi kavramsal ¢erceve bir aragtirma alanina isaret etmektedir. Bu
yaklasimi, Arnold Bode un 1955°te diizenledigi Documenta icin sdyledigi “ontolojik

laboratuvar” tanimlamasina uymaktadir.

Buergel, serginin tematik ¢ercevesinde modernitenin etkilerinin bir yansimasi
olarak “ciplak hayat nedir?” diye sormaktadir. Kiirator, ¢iplak hayatin ne oldugunu
sorarken varolmanin kirilgan dogasini sorgulamaktadir. Modernite bizim antikitemiz
mi? sorusunun bir devami olarak karsimiza ¢ikan ¢iplak hayatin ne olduguna iligkin
yaklasim, Giorgio Agamben’in “Kutsal Insan” kitabinda bahsettigi temel tezlerini
animsatmaktadir. Agamben’e gore; insanin ¢iplak hayati (zoe) ile siyaset arasindaki
iligki, Michel Foucault’nun yaklasimindan ayrilir. Foucault “Cinselligin Tarihi”’nde,
modernlie 6zgii olarak ¢iplak hayat ve siyaset iliskisini ele almaktadir.'*
Agamben’e gore ise bu iliski moderniteye 6zgii degildir. Insanm yalmn biyolojik
varlig1 olarak ¢iplak hayat, Foucault’ya gore dili, anlamlandirma ve toplumsallagsma
stireclerinden 6nce olmasi dolayisiyla siyasetin disindadir ve bu bakimdan siyasetin
strateji ve hesaplarinin dahil edilmesi modernlesme doneminde gerceklesmistir.
Agamben de ise, Bati siyaseti ile ¢iplak hayat arasindaki iligski belirli bir doneme
Ozgl degildir. Siyasi gelenek icinde, ¢iplak hayat, ayricalikli, stirekli bir konuma
sahiptir. Bu ayricalik nedeniyle, toplumsallagmay1 ve bunun sonucu olarak siyaseti

miimkiin kilan, ¢iplak hayatin dislanmasidir. Bu bakimdan ¢iplak hayat ile siyaset

! Benjamin’in toplum teorisyeni olarak, 6zgiil nesnelerde farkli anlam tarzlarmi ve farkli ugraklari

saptayip tanimlamas: iizerine gelistirdigi metodolojisinin daha genis bir incelemesi igin ;

Bkz. Ann Game, Toplumsalin Sékiimii- Yapibozumcu Bir Sosyolojiye Dogru, cev Mehmet Kiigiik,
Dost Kitapevi, Ankara, 1998, 160—161s.

2 Michel Foucault, Cinselligin Tarihi, ev. Hiilya Ugur Tanr1 Over, Ayrint1 Yayinlari, Istanbul, 2012,
102-104 s.
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arasindaki ilk etkinlik diglamadir yani iliskilenmeme durumudur. 143

Buergel, ciplak hayatin ne oldugunu sorarken onu yalnizca modernlesme
donemi ig¢ine yerlestirmemis, modernitenin insan hayatinda yarattigi g¢eliskileri de
vurgulamistir. Higbir giivenlik 6nleminin bizi koruyamayacagi fikrinin yarattigi basa
cikilmasi gii¢ gerilimi, dogada var olan lirik bir 6zgiirliikk coskusuyla ayni diizlemde
bir araya getiren “ciplak hayat” tanimlamasi, modernitenin insan hayatinda yarattigi
celigkileri One c¢ikardigmin isaretidir. Bununla birlikte toplama kamplarindan
bahsederken ayni zamanda varolmanin kirilgan dogasina ve lirik bir yaklasima da
atifta bulunmustur.'** Soru ciimlesinin yahinlig ve cift anlamliliga agik olmasi
nedeniyle, Foucault’nun ve Agamben’in tezleri ¢cergevesinde, ¢iplak hayat ve siyaset
iligkisini farkl sekillerde ele almaya olanak tanimistir. Buergel’in bu konudaki diger
ilging yaklasimi, “giplak hayat” nosyonu iizerinden sanati ele alis bigimidir. Ona gore

99145

sanat, “act dolu bir boyun egisle, coskulu bir ozgiirlesme arasindaki keskin

ayrimlar1 yok etmektedir. Fakat tematik baglami ele aldig1 metnin devaminda bu
keskin ayrimlarin ortadan kalmasinmn, “izleyici icin anlamnin ne oldugunu’"*®
sormaktadir. Bu da, sanati ve dolayisiyla sergiyi izleyici promlematigi {izerinden de
kurguladigin1 gostermektedir. Bu yaklasimi da Bode’da ve Documenta sergilerine

atfettigi, sanat, mekan ve izleyici unsurlarini bir araya getiren yaklagimindan ayri

tutulamaz.

Buergel’in tematik iceriginin Uglincli sorusu “Ne yapmali?” baghigr ayni
zamanda, Vladimir Lenin’in 1902 yilinda yayinlanan kitabinin adidir. Lenin’in is¢i
hareketini politik bir miicadeleden ayirip ekonomik bir miicadele olarak gorenlere
verdigi bir cevap nitelii tasiyan bu kitap, Marksist kuramin Onemini
vurgulamaktadir. Buergel’de serginin bu temasi altinda organize ettigi etkinlikleri

egitim fikriyle birlestirmistir. “Ne yapmal1?”’ sorusu egitim kavrami ¢ercevesinde ele

13 Giorgio Agamben, Kutsal insan-Egemen iktidar ve Ciplak Hayat, ¢ev. ismail Tiirkmen, Ayrinti
Yayinlari, Istanbul, 2001, 16 s.

1 Roger M. Buergel, Documenta 12 Basin Bildirisi, Aralik 2005,
http://www.documental2.de/leitmotive.html?& =1
%> Roger M. Buergel, Documenta 12 Basmn Bildirisi, Aralik 2005,
http://www.documental2.de/leitmotive.html?&[.=1

¢ Roger M. Buergel, Documenta 12 Basimn Bildirisi, Aralik 2005,
http://www.documental2.de/leitmotive.html?&L=1
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alinmaktadir. Serginin egitim misyonu izleyiciyi i¢ine ¢ekecek sekilde yan
etkinliklerle (genclerin ve 6grencilerin rehberli turlari anlatmasi gibi) olusturulmaya
calistimistir. Aslinda bu soru egitimin disinda ¢ok daha kapsamli bir bigcimde
modernitenin bu ge¢ doneminde yapilacaklara dair sorulmus gibidir. Fakat kiiratorler
bu yonde bir agiklamada bulunmamislardir. Oysa “ne yapmali?” sorusu, beraberinde
¢Ozlim Onerileri getirmesi gereken bir yaklagimdir. Serginin diger temalarinda oldugu
gibi bu soru da ¢oziimden ¢ok yeni tartismalarin ortaya ¢ikmasini saglayacak sekilde

siirece odakl1 bir anlayisa birakilmstir.

“Modernite bizim antikitemiz mi?” temasi altinda, Buergel, 2005’te sundugu
bildiride, “modernite veya modernite’nin kaderi” diye adlandirabilecegimiz,
modernitenin uzantilariin “gagdas sanatcilar iizerinde biraktigi derin etki” yi
sorgulamaktadir.'*’” Buergel’e gére, modernitenin bu cekiciliginin ve etki alaninin
Oonemli sebeplerinden biri, “kimsenin gercekten modernitenin 6lii mii hayatta mi

55148

oldugunu  bilmemesidir Buergel bu ciimlesi ile, modernite ile olan

hesaplasmamizin heniiz bitmedigine dikkat ¢gekmektedir.

Buergel bu oliimiin ya da hayatta kalisin izlerinin, “20. Yiizyilin totaliter
felaketlerinin ardindaki kalintilarda goriilmekte oldugunu ve ¢ok benzer felaketlerin
bir sekilde yiikselmekte oldugunu™® belirtmistir. Bu saptama, modernlesmenin
gerceklesmeyen vaadlerinin yarattigi hayal kirikliklarinin da, tipki modernitenin
kendisinin oldugu gibi ¢cok uzak bir ge¢mise ait olmadigini, bizzat i¢inde yasadigimiz
“simdi” de etkilerini siirdiirdiiglinii kaygi verici bir tonda aktarmaktadir. Ona gore,
“ozguirliik, esitlik, kardeslik gibi evrensel taleplerin kaba uygulamalar: ile modernite
ve kolonilesme hep yan yana ilerlemisler ve hala ilerlemektedirler”."° Bu nedenle bu

“evrensel talepler hala tehlikede” "'

goriinmektedir. Hala “insanlarin imgelemlerinin
modernitenin goriintiileri ve bicimleri ile dolu oldugunu -burada sadece Bauhaus’u

kastetmedigini- onceki modernist algilarin simdi “kimlik” veya “kiiltiir” gibi

W Roger M. Buergel, Documenta 12 Basin Bildirisi, Aralik 2005,
http://www.documental2.de/leitmotive.html?& =1
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baglamlara oturtuldugunu™>* sdylemektedir. Bu nedenle moderniteye ickin evrensel

talepler, sanat ortaminda da yeni kavramsal sorgulamalarin i¢erigini olusturmaktadir.

Buergel’e gore, “biz hepimiz bir sekilde modernitenin disinda ve igindeyiz,
hepimiz onun vahsetini geri piiskiirtiiyoruz ve biitiin bu yasananlardan sonra, biitiin

153 6z edebilebilir.

canli ve oliiler icin ortak bir gezegen ufkunun olabilirliginden
Buergel, her ne kadar ortak bir gezegen ufku olasiligindan s6z etse de ¢izdigi
tabloda, yikimlar ve kalintilar manzarasina belirgin bir vurgu yaptigi ortadadir. Onun
bu soylemi, Walter Benjamin’in, “Tarih Mele8i”nin baktigt manzarayi
animsatmaktadir. Bu baglantiy1 dogrudan ortaya koyacak sekilde, Documenta’nin
ana binasi, girisi diyebilecegimiz Fridericianum’a Paul Klee’nin “Angela Novus”
(Tarih Melegi) tablosunun bir kopyasinin konulmasi bu saygi durusunun
gostergesidir. Buergel ve Noack’in Documentasi’nda, Walter Benjamin’in izleri
bir¢ok acgidan hissedilmektedir. Serginin parcalar {izerinden bir biitiinliigii okutmaya
calisan anakronik yapisi, Benjamin’in metinleri ve tarih kavrayisi ile ortiismektedir.
Benjamin’in yaklagiminda zaman ve tarihe ait tiim diisiincelerinin merkezinde imge
bulunmaktadir. Benjamin’in amaci, “ana yapilari, agik ve kesin olarak imal edilmis
en kiigiik yapi taslarindan yol ¢ikarak insa etmektir. Aslinda, en kiigiik tekil 6gelerin

analizinde, mevcut olandaki biitiinliigiin kristallesmis halini kesfetmektir. »134

2.4. Parcal Biitiinliik; Anakronik Bir Sergileme Diizeni

Buergel ve Noack’in fazla agiklama yapmaktan kaginarak, yapitlar1 (imgeyi)
one cikarma sdylemi, Benjamin’in modern olanin mevcut biitiinliigiinii ararken
geemisin tekil imgelerini ele aldigi “Pasajlar” projesi gibi degerlendirilebilir.
Benjamin’in yaklasimina benzer “sanat” ve “tarih” kelimelerine yeni bir duyma
bicimi getiren, anakronik yapiyr yontem olarak kullanan, diger bir Alman kiiltiir
kuramcisi ve sanat tarihgisi Aby Warburg’tur. Onun sanat ve kiiltiir tarthine farkli bir

okuma yontemi olarak getirdigi “Mnemosyne Atlas” (Bellek Atlasi) calismalar

154

Walter Benjamin, Das Passagen-Werk, 575s., David Frisby, Modernlik Fragmanlari, ¢cev. Akin
Terzi, Metis Yaynlari, Istanbul 2002 , s . 240’dan alint.
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cergevesinde gelistirdigi anakronik tarih anlayisi, 6zellikle son otuz yildir, kiiltiir
kuramecilar tarafindan daha ¢ok ele alinmaktadir. Sanat tarih¢i Uwe Fleckner’e gore,
“Warburg imge diinyalarimin birbiriyle iligkisini kuran bir biresimci degil, sanat ve

kiiltiir tarihini son derece keskin bir bicakla tesrih eden titiz bir ¢oziimleyicidir. #1535

Buergel ve Noack, ondordiincli yiizyildan giiniimiize uzanan bir tarih
araligindan sectikleri yapitlarla, sergiyi anakronik bir baglama oturturlar. Iran
halilari’ndan, Cin porselenlerine, Japon agagbaskilara, Hint minyatiirlerine hem
cagdas sanatin disinda hem de Bati merkezli anlayisin disinda olusturulan secki,
modernist sanat tarihi bakisinin siniflandirmalarimin disina ¢ikmaktadir.'*® Kassel’de
alt1 sergi mekaninda yer alan serginin en belirleyici 6zelligi, sanat tarihsel kanondan
ve merkez-merkez dis1 vurgusu baglaminda cografi sinirlardan bagimsiz bir karakter
tagimasi ve bu yaklasimi 6zellikle vurgulama amaci giidmesidir. Sanat tarih¢i Claire
Bishop’a gore bu yaklasim, Documenta 5°te Harald Szeemann’in akil hastalarinin
resimlerini sergileme, Isvigre banknotlarimi, politik propaganda posterlerini, ¢cagdas
sanat yapitlart ile birlikte sergilemesi nedeniyle ¢ok sasirtict degildir.'”’ Fakat
Buergel ve Noack’in farkli iiretimleri yan yana getirme motivasyonu ile Harald
Szeemann’in motivasyonu birbirinden farklidir. Szeeman sanatin genisleyen alani
baglaminda sanat ile hayat arasindaki sinirt muglaklastirirken, Buergel ve Noack
modernlik deneyiminin bir iirlinli olan sanat tarihinin siniflandirma bigimlerini
muglaklastirma cabasidir. Bu nedenle Bishop’un bakisiyla Szeeman 6rneginden daha
cok, Buergel ve Noack’in kurdugu anakronik yapinin kokleri Benjamin ve

Warburg’la degerlendirilebilir.

Burada ortaya ¢ikan soru, Benjamin’in yontemindeki gibi tekil pargalarda,
mevcut olandaki biitlinliiglin kristal halinin kesfedilip kesfedilmedigi ya da
Warburg’un yonteminde oldugu gibi, imge diinyalarinin bir biresimcisi degil,

¢Ozlimleyicisi olunup olunmadigidir. Sanat tarih¢i Georges Didi-Huberman,

5 Al Akay, Uwe Fleckner: “Warburg iizerine degil, Warburg ile birlikte ¢alismak istiyorum.”, ¢ev.
Sebnem Sunar, Sanat Diinyamiz, Say1:99, Yaz 2006, 18-23s.

15615 Holland Cotter, Asking Serious Questions in a Very Quite Voice, The New York Times, 22
Haziran 2007.

http://www.nytimes.com/2007/06/22/arts/design/22docu.html?pagewanted=all& r=0

'’ Claire Bishop, Vienna Inc.; The Analytic documenta, Journal of Visual Culture, Say1:7, 2008,

207s.
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Warburg’un yontemindeki anakronizmay1 “hem kalintilarin zamana direncini, hem
de tarihsel zamammn siireksizligini ifade etme bicimi”"*® olarak tamimlamaktadir. Bu
bakimdan Buergel ve Noack’in farkli tarihsel donemlerden ve cografyalardan
olusturduklar1 besyliz yapithk biitiinliikk, anakronizmanin temel niteligini ortaya
koyma ¢abasidir. Fakat bu yapinin, Benjamin’de oldugu gibi kristalize olmus bir hali
ya da Warburg’ta oldugu gibi bir ¢éziimlemeyi ortaya koydugu sdylenemez. Sergi
hakkindaki birg¢ok elestiri de kafa karisiklig1 yarattign yoniindedir. Ozellikle sergide
yer alan yapitlar hakkinda fazla bilgilendirme yazisinin olmayisi ve g¢aligsmalarin
kiinyelerinde sanatcilarin nereli olduklar1 gibi kiiltlire ve cografyaya dair ipuglarinin
yakalanabilecegi bilgilerin bulunmayist birgok yazar tarafindan elestirilmistir. *°
Sanat elestirmeni Anthony Spira bu durumu, Buergel ve Noack’in sanat diinyasinin
profesyonellerini de, bunun disindaki ortalama izleyici kitlesine indirgedigini
sOyleyerek elestirmis ve kiiratorlerin hicbir 6n bilgi olmadan sanat yapitiyla
izleyiciyi karsilagtirma amaglarina ulastiklarin1 ama bu nedenle bir¢ok ¢alismaninda

baglaminin anlasilamadigini vurgulamistir.'®

Spira’nin da vurguladig: gibi bilgilendirmedeki eksiklik, Buergel ve Noack’in
izleyiciyi salt yapitla karsilastirma tutkusundan kaynaklanmaktadir. Bu durum,
Buergel’in “Origins” adli metninde 6ne ¢ikardigi, “migration of forms” (formlarin
gocili) kavramina vurgu yapmak ve beyaz kiip etkisinden uzaklagsmak isteginin de bir
sonucudur. Gergekten de, Documenta 12 “beyaz kiip” anlayisinin biitiin
hiyerarsilerini ortadan kaldirmak ister gibidir. Donemsel olarak birbirinden ¢ok farkli
isler yan yana getirilmistir. Eski ile yeni, yasayan sanat¢inin isi ile 6lmiis sanat¢ini
151, Bati’da tretilen ile Dogu’da iiretilen arasindaki tiim ayrimlar sergileme yoluyla
ortadan kaldirilmaya calisilmistir. Bu bakimdan sergi, Foucault’'nun “Cin

Ansiklopedisi’ni animsatir.

B Ali Akay, Georges Didi- Huberman: “Sanat Tarihi, Su Tuhaf Disiplin!”, ¢cev. Serap Oztiirk, Sanat
Diinyamz, Say1:91, Bahar 2004, 28s.

159 Bkz. Claire Bishop, Vienna Inc.; The Analytic documenta, Journal of Visual Culture, Say1:7,
2008, 208s.

Tim Ackermann, Bad Weather and Other Catastrophes: Why documenta 12 isn’t really a success, db
artmag , Deutsche Bank Art Magazine, http://www.db-artmag.com/archiv/2007/e/3/1/545 .html
Richard Dorment, “The Worst Show Ever” , Daily Telegraph, 19 Haziran 2007,
http://www.telegraph.co.uk/culture/art/3665897/The-worst-art-show-ever.html

1% Anthony Spira, Infancy, History and Rehabilitation at documenta 12, Journal of Visual Culture,
Say1:7, 2008, 229s.
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Resim 22: Documenta 12 sergisi, documenta-Halle sergi mekani, Kassel, 2007.

documenta-Halle sergi mekanindan alinan bu iki gorselde Peter Friedl’in doldurulmus
ziirafadan olusan enstalasyonu ile, Cosima Von Bonin’in bir¢ok par¢adan (asilmis tuvaller,
oyuncaklar, yer cizgileri, vb.) olusan enstalasyonu ile onsekizinci yiizyildan kalma bir fran
halis1 ayn1 galeride yan yana sergilenmektedir.

Buergel ve Noack, “beyaz kiip” etkisinden uzak, farkli yerlere ve zamanlara ait
formlarin birbiriyle nasil iliskilendigini ortaya ¢ikarmak istemistir. Bunu yaparken de
sergilemenin ideolojik yaklasimindan —beyaz kiiplin modernist ideolojisi gibi- uzaklagmak,
modernizmle gelisen sergileme pratiklerindeki hiyerarsiyi ortadan kaldirmak amacinda

olduklarini belirtmislerdir. '®'

Fakat bu yaklasim, merkez-periferi tartigmalarinin ortaya
¢iktigr onciil 6rneklerindeki muhafazakar yaklasima benzemekle elestirilmistir. Sanat tarihgi

ve elestirmen Claire Bishop’a gore, higbir iceriksel bilgilendirme olmadan sergide yer

161181 Clare Carolin, Letter from Germany:It's Not About Representation, It’s About Production

Interview with Roger Buergel and Ruth Noack, The Brooklyn Rail, 7 Haziran 2007,
http://www.brooklynrail.org/2007/06/art/letter-from-germany
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alan artefaktlarla, cagdas sanat calismalarinin yan yana getirilisi, kolonyal bakisa
sahip olan Batili sanat tarihi normlari ile Batili olmayan artefaktleri yan yana getiren
yaklasimi bakimindan, 1985 yilinda diizenlenen, “Primitivism in Twentieth-Century
Art: Affinities of the Tribal and the Modern” (Primitivizm: Yirminci Yizyil
Sanatinda Kabileye Ozgii Bir Yakmlik ve Modern) sergisi ile 1989 yilinda
diizenlenen “Magiciens de la Terre” (Yeryliziiniin Biiyiiciileri) sergilerinin isledigi
sucu islemektedir.'®*Bununla birlikte Bishop, kiiratorlerin yaklasgimmin ideolojik
nedenlerden ¢ok morfolojik nedenlere dayandigini sdylemektedir. Beyaz kiipiin ve
ticari galeri mekaninin diiz, piriizsiiz beyazligina karsi, 0Ozellikle Schloss
Wilhelmshohe’de'® yan yana getirilen cahismalarda, wunderkammer (nadire

kabineleri) etkisi baskin kilinmaya calisilmistir.

Bishop’un da dile getirdigi kiiratorlerin sergileme pratiklerinin morfolojine
elestirel bakma istegi kaygist ve sergilemenin ideolojisine getirdikleri elestiri zaman
zaman Bati merkezli modernlesme ideolojine yenik diismektedir. Kiiratorler her ne
kadar formlarin birbiri ile olan iligkisini ideolojik ve hiyerarsik bakis agilarindan
uzak ele almaya calistiklarini iddia etseler de, Documenta 12 i¢in 6zel olarak insa
edilen Aue-Pavillion'®un varligi bile bu durumu sorunsallastirmaktadir. Edouard
Manet’'nin “L'exposition universelle (1867)” (Paris, 1867 Diinya Fuar1) adh
tablosunun bir kopyasinin Neue Galerie’de sergilenmesi de benzer bigimde
sorunludur. Diinya fuarlari, sanat bienallerinin kdkeni olarak gdsterilmekte ve o
gelenegin bir uzantisi olarak ulus pavyonlarina yer veren Venedik Bienali, Sao Paulo
Bienali gibi etkinlikler modernite ve kolonyalizm iliskisinin devamini tagidiklar1 i¢in
glinlimiiz sanat ortamlarinda elestirilmektedir. Diinya fuarlar1 sanat, kiiltiir, sanayi
gibi modernlesmenin ve hizla gelisen teknolojinin bir¢ok iirliniiniin yan yana

sergilendigi ideolojik etkinliklerdir. Eger, Buergel ve Noack tiirleraras: hiyerarsiyi

182 Claire Bishop, Vienna Inc.; The Analytic documenta, Journal of Visual Culture, Sayi:7, 2008,

207s. MoMA’da (New York) gergeklestirilen Primitivizm sergisi ile Center Pompidou ‘da (Paris)
gergeklestirilen Yerylizii’niin Biiyliciileri sergileri, modern sanatin ve ¢agdas sanatin Ornekleri ile
Batili olmayan merkez disi yerlerden gelmis artefaktlerin yan yana getirilmesi bakimindan merkez-
merkez dis1, sanat ortamindaki “6tekilik” gibi konularda birgok tartismaya neden olmus sergilerdir.

1% Schloss Wilhelmshdhe, 19 yiizyil mimarisine sahip, 19 yiizyila ait yapitlarin sergilendigi eskiden
saray olan, daha sonradan miizeye doniistiiriilmiis bir mekandir. Bu nedenle, sar1 aydinlatmalari ve
kadife perdeleriyle beyaz kiibiin steril mekan olgusundan ¢ok farklidir.

1%* Aue-Pavillion’un, kiiratérlerce, diinya fuarlarimin en eskisi olan Londra’daki diinya fuar1 igin
yapilan “Crystal Palace” a benzer bir mekan yaratmak icin tasarlandigi belirtilmistir.
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kaldirmak amaciyla (Iran halilari ile video enstalasyonlarin yan yana gelisi gibi)
diinya fuarlar1 vurgusunu kullanmak istemislerse bile bu fuarlarin ideolojik yapisinin
da bu sergilemeye dahil oldugunun farkinda olmalar1 gerekirdi. Bu bakimdan

Buergel ve Noack’in yaklasimlar1 belirsiz bir noktada durmaktadir.

Sergide yer alan yapitlar hakkinda yeterince bilgilendirme metninin olmayisi
bu ideolojik sapmay1 tetiklemektedir. Bu kadar genis bir tarihsel ve cografi aralik,
formlar arasindaki iligskiyi sezdirse de, anlamin kristallestigi bir biitiinliikten ya da
¢Ozlimleyici bir yariktan uzaga diismektedir. Bu noktada Jorge Louis Borges’in Ecco
Funes’ine benzer bir durum olugmaktadir. Herseyi hatirlayan, higbirseyi untumayan
Borges’in 0ykii kahramani Funes bu bilgi y1§in1 nedeniyle hi¢birsey yapamaz hale
gelir. Benzer sekilde, Buergel ve Noack’in besyliz yapitlik biitiinliigli, imgelerin

yogunlugunda ¢oziilmektedir.

Serginin giris mekan1 Fridericianum Miizesi, Documenta sergilerinin
hepsinde kullanilan en eski sergileme mekanidir. 1955’te Documenta sergisi
kapsaminda, bu bina restore edilmistir. Buergel verdigi bir roportajda,
Fridericianum’un i¢inde yer alan sonradan eklenen, gecici sergileme duvarlarim
kaldirdig1 ve ilk Documenta’daki etkiyi yakalamaya calistigin1 belirtmektedir. Fakat
bu durumun nostaljiyle iligkili olarak algilanmamasi gerektiginin altini1 ¢izmektedir.
Noack, onceliklerinin algilama iligkileri izerine oldugunu bu bakimdan, insanlar bir
sanat yapitina baktiklarinda, o insanlara ne oluyor ya da - tersten bakilirsa-, bir
sanat eserine bakildiginda sanat eserine ne oluyor gibi konularla ilgilendiklerini
sOylemistir. Bu bakimdan, bir taraftan estetik deneyime psiko-analitik yaklagimi
onemsiyorken, diger taraftan politik hareketi de ayni derecede Onemsediklerini

vurgulamistir. 165

Fridericianum Miizesi’nde yer alan Arjantinli sanat¢1 kolektifi, Grupo de
Artistas de Vanguardia’nin 1960’lara ait calismalarinin belgelerinden olusan genis
arsiv  sergisi, Documenta 12’nin arsiv olusturmayr Onceleyen mantigiyla

ortiismektedir. En eski ve en merkezi sergi mekanina yerlestirilen bu arsiv Buergel

' Clare Carolin, Letter from Germany:It's Not About Representation, It’s About Production
Interview with Roger Buergel and Ruth Noack, The Brooklyn Rail, 7 Haziran 2007,
http://www.brooklynrail.org/2007/06/art/letter-from-germany
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ve Noack’in sergiye bakis acisini ortaya koymasi agisindan da énemlidir. Buergel’in
sergi i¢cin yazdig1 “Origins” (Kdkenler) metnini de animsatan bu belgeleme mantigi
ve arsiv olusturma pratigi, hiyerarsik siflandirmalar disinda bir tarihsel okumay1 da
olanakli kilmaktadir. Aby Warburg’un “Mnemosyne Atlas”inda oldugu gibi sanat
tarihi gorsellerinin yan yana getirilerek okunmasi anlayisi, Grupo de Artistas de
Vanguardia sanat¢i1 kolektifinin ¢aligmalariin belgeleri 6zelinde de anakronik bir

tarih okumasinin kanallarin1 agmaktadir.

Resim 23: Grupo de Artistas de Vanguardia, Archivo Tucuman Arde, 1968-2007,
Fridericianum , Documenta 12 , Kassel, 2007.

Grupo de Artistas de Vanguardia sanatgt kolektifini arsivi, Arjantin’in Tucuman
bolgesinde (1968-2000 yillar1 arasinda) devletin uyguladigi anti- demokratik
politikayr gosteren bir dizi fotograf, belge ve haberi igermektedir. Bu karigik
bicimde yan yana getirilen imge ve metinler, devletin baskist nedeniyle, ana akim
medyada yer almayan haberlerden olusmaktadir.

Documenta 12, anakronik tarih anlayisini, karmagik ve algilanmasi zor bir
sergi goriintiisiine ¢evirmis olsa da tematik ¢ergeveyi olustururken sorular iizerinden
ilerlemesi nedeniyle sonuca odakli olmaktan c¢ok siirece odakli bir sergi oldugu

hissini en basindan vermektedir. Bununla birlikte, giiniimiizde kiiratorlik yapmanin
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zorluklar1 ve ¢agdas sanatta izleyici problematigi iizerine yeni tartigmalarin
yapilmasina kaynaklik etmesi bakimindan, belirleyici bir sergidir.'®® Ayrica sergi
stiresince cok etkili hale getirilememis bir projeye doniisse de, Dergi Projesi teorik

tartismalar i¢in ilging bir platform sunmustur.

2.5. Utopya Riiyasi; Ai Weiwei, Sanja Ivekovic, Sakarin Krue-On

Insan yasami, teknolojik gelismeler ve dogal ¢evrenin doniisiimii,
modernitenin devam eden yolculugu icinde diisinildigiinde itopya'®’ kavramu,
giiciinii giderek yitiren bir olasilik olarak karsimiza cikmaktadir. ilerlemenin
stirekliligi fikri modernlesme ideolojileri i¢in kesinlik arz ediyorken, yirminci
yiizyilda yasanan felaketler ve yikimlar —hem insan eliyle hem de dogal olarak-
icinde yasadigimiz sanayi sonrasit donemde (ikinci ya da ge¢ modernite de) ilerleme
fikrini tartismali kilmistir. Documenta 12°nin “Modenite bizim antikitemiz mi?”
temast, icinde yasadigimiz ge¢ kapitalist donemdeki, sorunsallagsmis ilerleme fikrini
ve riskler olgusunu, hizla tarihsellestirmeye ¢alistigimiz, modernizm ve
modernlesme kavramlari 6zelinde diislinmemizi saglamaktadir. Riskler, felaketler ve
yikimlar, modernite kavraminin bir parcasi olarak tartisilmaya devam edilen
konulardir. Bu baglamda Documenta 12°nin temasini olusturan diger iki soruda

(“Ciplak hayat nedir?”'®® ve “Ne Yapmali?” ) aym sekilde, giiniimiiz diinyasini,

166 Claire Bishop, Vienna Inc.; The Analytic documenta, Journal of Visual Culture, Sayi:7, 2008,
206s.

167 Utopya olanaksiz oldugu diisiiniilen toplum degisim tasarilarina verilen addir. Bu baslik altinda ele
alman Ui¢ calisma, olanaksiz oldugu disiiniilmese de Ongoriildiigii sekilde sonug¢lanmamasi ve
icerdikleri toplumsal olgular nedeniyle modernist ilerlemeci tutumu kirilmaya ugrattir ve iitopya
kavraminin olanaksizlig1 iizerinden yeni okumalarin yapilmasini saglamaktadir.

168 11. istanbul Bienali’nin “insan neyle yasar?” temasi, tipki “Ciplak hayat nedir?” sorusu gibi

insanin varolusuna iliskin ¢ok temel bir soru olarak karsimiza ¢ikmustir. iki soru arasindaki benzerlik,
yakin donemde diizenlenen sergilerin, giiniimiiz diinyasinda giderek daralan ekonomik ve dogal
kaynaklara dikkat gekme amacini ortaya koymaktadir. Bertolt Brecht’in 1928 tarihli “Ug¢ Kurusluk
Opera” adli tiyatro oyunundan bir bbliim olan “Insan Neyle Yasar?” sorusu, 11. Istanbul Bienali’nin
(2009) tematik gergevesini olusturmustur. Bienal kiiratorlerinin sergi kitabinda yer alan metninde, bu
sorunun sorulma nedeninin, “hem yerel hem de uluslararasi izleyicilere, etkileri her yerde hissedilen
mevcut ekonomik krizin pengesindeki giiniimiiz diinyasi hakkinda dogrudan hitap etmek” oldugu
belirtilmistir. Her iki serginin sergileme pratikleri ve sergi tasarimlari farkli olsa da merkeze aldiklar1
soru, dogrudan izleyiciye hitap eden, hayati ihtiyaglari ve bunlarin sanatla iliskisini giiniimiiz
diinyasinda sorgulayan kavramsal yaklagimlardir. Kiiratérlerin bu kadar yalin bir soruyu serginin
sOylemsel alanina dahil etmesi, yasamsal olanla sanatsal olan arasindan dogrudan bir iliski kurma
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ilerleme fikrini sekteye ugradig: riskler, felaketler ve yikimlar baglaminda yeniden
diisiinmeyi onermektedir. Bu durum tesadiifi olarak sergide yer alan ii¢ ¢alisma da
kendini gostermistir. Modernlesme ideolojilerinde ilerleme fikrinin sekteye ugramasi
gibi, sergide yer alan bu ii¢ ¢alisma, insan eliyle olmasa da, dogal ¢evrenin etkisi ile
hedeflenen diginda farkli goriintiiler olusturmuslardir. Risk, felaket ve yikim olgulart,
Kassel’deki ongoriilmeyen hava degisimi nedeniyle, Sanja Ivekovic’in “Poppy
Fields” (Gelincik Tarlas1), Sakarin Krue-On’un “Terraced Rice Fields” (Teras Piring
Tarlalar1) ve Ai Weiwei'nin “Template” (Ana Kalip) adli ¢aligmalarinda karsimiza
cikmigtir. Bu ii¢ c¢alisma da iklim kosullarinin degismesi nedeniyle Ongoriilen

sekliyle olusturulamamastir.

Resim 24: Sanja Ivekovic, Poppy Field (Gelincik Tarlasi), Serginin acilis
tarihlerinde Friedeichsplatz meydani, Kassel, 2007

Sanja Ivekovic’in Friedrichplatz’daki (Fridericianum Miizesinin Oniindeki
meydan) gelincik tarlast projesi, hava kosullarin mevsim normallerinden sert
ge¢mesi nedeniyle, serginin acilisinin yapildigi tarihlerde ongoriildiigii sekliyle
gerceklesmemistir. Bir enstalasyon kurgusunun pargasi olarak, dikilen gelincik
tohumlar1 beklenilen zamanda ¢i¢cek a¢mamustir. Friedrichplatz’daki meydan,
serginin agiliginin yapildig1 ilk giinlerde, otlarla kaplanmis, bakimsiz bir arazi

gorlntiisiinde kalmistir.

cabasinin bir gostergesidir. Gliniimiiz diinyasinda “Ciplak hayat nedir?” sorusu, risklerin, felaketlerin
ve yikimlarin sonrasinda, sanata ve hayata yeniden bakarak olasi cevaplar1 tartismak anlamina
gelmektedir.

89



Modernizm bir yaniyla sanati ve hayati biitiinlestirmeyi hedeflerken, bir
yantyla doga-kiiltiir karsithiginin  ortasinda durmaktadir. Sanja Ivekovic’in
Friedrichplatz’daki (Fridericianum Miizesinin Oniindeki meydan) gelincik tarlasi
caligmasi, gelincigi bir sanat etkinliginin i¢inde konumlandirirken onu
mitlestirmektedir. Antik donemde gelincik Oliimiin ¢icegi olarak anilmistir. Antik
Yunan tanrigasi Demeter’in bircok resimde gelinciklerden olusan bir tacla
betimlendigine rastlariz. Mitolojiye gore, ekinlerin tanricast Demeter’in kizi
Persephone, kirda gelincik ¢igekleri toplarken Oliiler iilkesinin tanris1 Hades
tarafindan kagirilmigtir. Bu nedenle gelincigin uykuyu ve oOlimi simgeledigi
dﬁsﬁnﬁlmﬁstﬁr.l69 Gelincik, Romantik donem resimlerinde de Antik Yunan ve Roma
mitlerinde oldugu gibi uykuyu, 6liimii, 6liimden sonraki dirilisi sembolize eder bir
bicimde karsimiza ¢ikmaktadir. Fakat sanat¢1 Sanja Ivekovic, gelinciklerin onun igin
oliimii ya da olii askerleri sembolize etmedigini, Dogu Avrupa’li bir sanat¢t olarak,
onun i¢in kirmizi gelincik c¢iceklerinin devrimi, direnmeyi ve politik miicadeleyi
temsil ettigini sdylemistir.'’® Ivekovic ¢alismasinin politik baglamlari, projenin bir
pargast olan ses enstalasyonu ile desteklemistir. Afgan ve Hirvat kadinlarin
sOyledikleri devrim sarkilarinin ses kaydini, Friedrichsplatz meydanindaki
hoparlérlerden giinde iki defa yaymlayarak, ¢alismasinin feminist'’' ve politik bir

tavrini ortaya koymaya calismistir.'”?

Bu caligmada kullanilan gelincik ¢igekleri ayni bitki ailesinden olan hashag
bitkisinin ¢igekleri ile birbirine ¢ok benzemektedir. Ivekovic’de projesinde %90
oraninda yabani gelincik tohumu kullanirken, %10 oraninda da hashas bitkisi tohumu
kullanmistir. Giinlimiizde, diinya ilag sektoriiniin ihtiyact olan hashasin %92’si
Afganistan’da tretilmektedir. Ayn1 zamanda yasal olmayan hashas ticareti i¢in

birgok Afgan kadin zorla ¢aligtirllmaktadir. Ses enstalasyonunda yer alan Afgan ve

r.C. Cooper, An Illustrated Encyclopadia of Traditional Symbols, Thames&Hudson, Londra,

2004, 134 s.
® Documenta 12 basin biilteni dosyasindan alintilanmustir.
http://www.documental2.de/fileadmin/Ivekovic 11.7/070711 PMAIlvekovic form en.pdf

171 . . .
Documenta resmi web sitesinde yer alan ¢calismasinin agiklamasinda, “Kirmiz: yavas yavas

Friedrichplatz’t sarmaya basladigindan beri, bu bana buranmin bir “kizil meydana” dénecegi
umudunu veriyor (ve belki gelecekte Friedrichplatz, Rosa Luxemburg Platz olacak!) Simdi kadinlarin
sesini duyma zamani ”diyerek ¢aligmasinin feminist yoniinii vurgulamustir.

2 Documenta 12 katalog, Kassel, 2007
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Hirvat kadinlarin sdyledigi devrim sarkilari, yakin zamanda savasin yikici giiciiniin

hissedildigi iki cografyanin, acilarini ve umutlarini sembolize etmistir.

Serginin agildig giinlerde projenin planlandig gibi gergeklesmemesi, aslinda
calismanin vurguladigr feminist ve politik baglamlarin, giiniimiiz diinyasindaki
sorunlu yapilarina dikkat ¢gekmesi bakimindan ilging bir goriintii olusturmustur. Ayni
sekilde, ekilen gelincik ve hashas tohumlarinin daha sonra ¢i¢cek agmasi da bu
litopya, disiitopya karsithigini daha belirginlestiren bir durumdur. Ivekovic’in
calismasi, sonugtan cok bir siire¢ icinde degerlendirildiginde, modernitenin geri

dontislii yapist gibi farkli risk ve umut olasiliklarini glindeme getirmektedir.

wpp—L L
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Resim 25: Sanja Ivekovic, Poppy Field (Gelincik Tarlasi), Friedeichsplatz, Kassel, 2007

Benzer sekilde, Sakarin Krue-On’un Bergpark, Schloss Wilhelmshohe
Miizesi’nin 6niindeki alanda kurdugu teraslar seklindeki piring tarlalari, sonugtan ¢ok
stirec icersinde degerlendirilmesi gereken bir projedir. Sakarin Krue-On
Documenta’da yer alan ilk Taylandli sanat¢idir. Onun “Terraced Rice Fields” (Terras
Piring Tarlalar1) projesi, Schloss Wilhelmshoehe kalesinin 6niindeki 7000
metrekarelik bir alanda geleneksel tarim ydntemleriyle bir piring tarlasi kurmak
iizerinedir. Taylandli1 ve Avrupali goniillii bir grupla calisarak olusturdugu projeyle
sanatci, bir zamanlar 10.Wilhelm’in botanik bahgesi olan, Kassel Bergpark’taki bir

yamaci fiziksel doniisiime ugratmak iizere olusturulmustur. Fakat proje o tarihlerde
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Kassel’deki hava kosullarinda olusan ani degisiklikler ve sulama sistemindeki
arizalar nedeniyle planlandigi gibi verimli bir araziye doniistiiriilememistir. Projenin
bu basarisizlifi bir¢cok ilging sonucun ortaya c¢ikmasini saglamistir. Sulama
sisteminin basarisiz olusu bir¢ok bicimsel degisiklige gidilmesine neden olmustur.
Ayrica o alanin yanliglikla arkeolojik bir alan oldugunun 6grenilmesi, arazinin savas
zamanindaki tarihini ortaya c¢ikarmistir. Biitiin yaz boyunca piring teraslarindan
sadece bir avu¢ dolusu piring elde edilebilmistir. Bu piring taneleri daha sonra
Bangkok’un batisinda Rachaburi bolgesinde bir araziye yeniden dikilmistir. Ikinci
hasat daha sonra Ardel Gallery’de ¢ocuklar i¢in diizenlenen bir workshop

etkinliginin pargasi olarak, yeniden dikilmistir.'”

Resim 26: Sakarin Krue-On, Terraced Rice Fields (Teras pirin¢ Tarlalari), Bergpark, Kassel, 2007

Sakarin Krue-On’un piring tarlasi ¢aligmasi, Joseph Beuys’un Kassel’deki
mese agact iginini hatirlatmaktadir. Bu bakimdan da, Documenta 12’nin 6nceki
Documenta sergileri ile kurdugu bagi yansitmaktadir. Bu bakimdan, Beuys’a bir

saygl durusu c¢ergevesinde giliniimiiz sanatgisinin ekolojik sorunlarla kurdugu baga

173 David Teh ,The Perils of Utopia: Sakarin Krue-on’s Terraced Rice Fields Project, Aan Magazine

say1: 2 , Ekim — Aralik 2009 .

http://readjournal.org/ann-english/david-teh-sakarin-krue-on % E2 % 80%99s-terraced-rice-fields-

project/
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isaret eden bir ¢alisma olarak okunabilir.'” Bununla birlikte, Sakarin Krue-On’un
calismasinda projenin basarisiz olmasi, yeni anlam katmanlarini ortaya ¢ikarmustir.
Sadece piring teraslarmin istendigi gibi yesil olmamasi ve yeterince iiriin
saglanamamas1 degil, bu projenin yapis1 geregi, iletisimde ve c¢eviride bir
basarisizligi ortaya ¢ikarmistir. Sadece cografi degil, tarihsel olarak da proje
¢Ozlilmiistlir. Projenin iklim kosullarindan etkilenmesi bir yana, teraslarin kuruldugu
topragin savas donemine ait olmasit ve bu bakimdan arkeolojik degerinin olmasi
basarilmak istenen sonuca ulasilamamasina neden olmustur. Burada tarimsal bir
{iretimin baska bir cografyaya transfer edilememesi, kiiltiirel'”” transferinde sorunlu
kisimlarim1 ortaya c¢ikarmistir. Sadece doga ile girisilen miicadelede yenik
diisiillmesinden Ote, kiiltiir ile ilgili de verilen bir miicadele, doniistiirme ya da

aktarma durumu basarisizliga ugramistir.

Projeye Taylandli ve Alman goniilli is¢ilerin katilimi, ¢okkiiltiirlii bir ortam
olugmasint saglamistir. Topragin ekilmesi ve glizellestirilmesi i¢in olusturulan
sembolik ulusétesi yaklagim dnemlidir. Bu bakimdan 1970’lerin Land Art anlayigina
farkli bir yorum getirildigi de sdylenebilir. Ayrica bdyle ilkel bir tarim yonteminin
Avrupa’nin en biiylik endiistriyel iilkelerinden biri olan Almanya’da uygulanmasi,

tarim toplumu, sanayi toplumu karsitliklarini diistindtirmektedir.

Iklim degisiminden etkilenen diger bir ¢alisma, 12 metre yiiksekliginde,
gorkemli bir enstalasyon olan Ai Weiwei'nin “Template” ¢aligmasidir. Bu
enstalasyon, Ming ve Qing Hanedanliklar1 zamanima ait kapi1 ve pencerelerden
olusturulmustur. 100 ile 300 y1l arasinda degisen farkli donemlere ait antika kap1 ve
pencereler bu anitsal enstalasyonda bir araya getirilmistir. Bu kap1 ve pencerelerin
bir kismi, Kuzey Cin’de i¢ savas sirasinda, yagmalanan kasabalardaki evlere aittir.
Bir diger kism1 da Cin’in modernlesme politikalarinin bir yansimasi olarak, yeni inga

edilecek binalar icin yikilan eski evlerden kurtarilmis pargalardir. A1 Weiwei'nin

*Beuys’un galismast ile olan iliski sergi katalogunda vurgulanmustir. Documenta 12 sergi katalogu,

Kassel, 2007, 274 s.

7> Kiltiir kelimesi, topraga bir seyler ekip iiriin almak, tiretmek anlamina gelen Latince  cultura” dan
gelmektedir. Bu bakimdan sanatc¢inin yaptigi proje, kiiltiirel transferleri sorgulamasi bakimindan ele
almabilir.
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projesi Cin’deki degisimle ilgilidir. Yerlerine yeni binalar insa etmek i¢in yikilan
eski evlerden kurtarilmig bu antika kapt ve pencereler, Cin’in modernizasyon
slirecinin yarattigi de8isimin bir gostergesi olarak kurgulanmistir. Savasin ve
modernizasyonun izlerini, metaforik olarak bu kapi1 ve pencerelerle kurdugu
enstalasyona tastyan sanatci, gorkemli ama savunmasiz bir yapi inga etmistir. Aue-
Pavillion’un disindaki agik alanda yer alan bu enstalasyon da sergi devam ederken

¢ikan bir firtina nedeniyle yikilmistir.

Resim 27: Ai Weiwei, Template, Au-Pavillion’un yan tarafindaki agik alan, Kassel, 2007.
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Resim 28: Ai Weiwei, Template enstalasyonunun yikildiktan sonraki goriintiisii, Kassel, 2007.

Sergi acildiktan alt1 giin sonra ¢ikan bir firtinayla Template calismasinin
yikilmasi, Weiwei’yi c¢ok sasirtmamistir. Sanat¢1 enstalasyonun dis mekanin
kosullarindan olumsuz etkilenebilecegini diigiindiigiinii belirtmistir. Aslinda Weiwei
enstalasyonun yikilmig halinin, c¢alismanin baglamiyla daha c¢ok Ortiistiiglini
sOylemistir. Kalintilardan yapilmis calisma, firtinada yikildiktan sonra kendisi de bir
kalintiya  donlismiistiir.  Sanat¢1  bunu  nostaljik  bir calisma  olarak
degerlendirmemektedir. Weiwei higbirseyin sonsuza dek kalict oldugunu
diistinmedigini belirtmistir. Cin’de biiyiik adaletsizliklerin ve yozlagmanin oldugunu
ama biitiin bunlardan siyrilip ilerlemeye devam etmek gerektigini sdylemektedir. "
Fakat ¢alismanin Cin’in ge¢misine dair anitsal bir yonii oldugu ortadadir. Modern
olanla geleneksel olanin ¢atigmasini ortaya koyan bu ¢alismanin goérsel ¢agrisimi,
geemis bir doneme ait bir tapinak ya da anit hissi uyandirmaktadir. Bu bakimdan,
caligma, yikilmadan onceki yapisiyla daha nostaljik ¢agrisimlar uyandirmaktadir.
Calisma firtina sonucu yikildiktan ve bir kalintiya doniistiikten sonra, Weiwei’'nin

tanimladig1 degisim kurgusunu daha fazla yansitmistir.

'¢ Catherine Hickley’nin Ai Weiwei’yle 8 Haziran 2007°de Bloomberg televizyon kanali igin yaptig

roportajdan alintilanmustir.
http://www.bloomberg.com/apps/news?pid=newsarchive&sid=a8FBBN6tb3z4

95


http://www.bloomberg.com/apps/news?pid=newsarchive&sid=a8FBBN6tb3z4

Ozetle, Documenta 12°de yer alan bu ii¢ enstalasyon serginin tematik
baglamlar ile iliskili oldugu kadar, serginin genel etkisini de yansitmaktadir.
Kiiratorlerin anakronik seckisi ve sergileme diizeni, sanat yapitlarmin tek tek
okunurlugunu neredeyse yok etmistir. Sergide yer alan eserler heniiz diizenlenmemis
bir arsivin deposunda gibidir. Gelgelim bu yaklasim zorluklarinin yani sira gesitli
imkanlara da sahiptir. Arsivler diizenleyicilerinin ideolojilerine gore olusturulurlar.
Neyin dahil edilip neyin dahil edilmeyecegi konusu ideolojik bir bakisin sonucudur.
Buergel ve Noack, bu yaklasimi dislamak adina hiyerarsileri ortadan kaldirmastir.
Fakat bu yaklagimla serginin algilanabilirligi zorlagmistir. Kiiratorlerin izleyiciyi
imgeye / yapita yoneltme cabasi ile bilgilendirme metinlerine fazla yer vermemesi de
bu karigiklig1 arttirmistir. Bununla birlikte, bu yap1 izleyicilerin kendi seckilerini
olusturmasina olanak tanimaktadir. Her izleyici kendi sanat bilgisi ve deneyimleri
cergevesinde serginin iginden bagka bir sergi ¢ikarabilir. Bu nedenle sergi sonuca
odakli olmaktan ¢ok siirece odakli bir yapi olusturmaktadir. Sanja Ivekovic’in,
Sakarin Krue-On’un, ve Ai Weiwei'nin ¢alismalart hem siireci vurgulamalari
bakimindan hem de olusturduklar1 distopik goriintii bakimindan serginin genel
cizgisini yansitmaktadir. Tipki modernitenin olanaklar1 ve olanaksizliklar1 gibi
serginin kendisi de c¢cok boyutlu bir yapida basarisizliga ugrayarak, tematik

¢ergevesini yansitma basarisina kavusmustur.
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3. BOLUM
4. TATE TRiENALI: ALTERMODERN

Modernitenin tasiyic1 kurumlarindan biri olan miizenin ev sahipligi yaptig1 4.
Tate Trienali sergisi, yeni bir modernite Onerisi ile karsimiza ¢ikmaktadir. Serginin
kavramsal cercevesinde yeni bir modernite anlayisi ele alinirken, sanat yapiti ve
kavramsal icerik iligkisi farkli sunumlarla karsimiza ¢ikmaktadir. Trienalin kiiratorii
Nicolas Bourriaud c¢agdas sanat yapitlart tizerine yaptifi farkli okumalarla
bilinmektedir. Modernitenin giiniimiizde nasil karsilik buldugunu tartisan sergi ayni

zamanda ¢agdas sanatta kiiratoriin etkin roliinii ortaya koyan 6nemli bir 6rnektir.

3.1. Tate Trienali Sergileri

Tate Britain miizesinin ilk binalari, ondokuzuncu yiizyil sonlarinda, Londra
Millbank’ta, eski "Millbank Hapisanesi"'nin bulundugu alanda insa edilmistir.
Binanin yapimina 1893’de baslanmis ve miize 1897'de "Britanya Giizel Sanatlari
Milli Galerisi (National Gallery of British Art)" adiyla isleve girmistir. Neo-klasik
bir mimariye sahip bu binada, Joseph Mallord William Turner'in Britanya'ya miras
biraktig1 eserler sergilenmeye baslamistir. Galeri binasinin finansmanini saglayan ve
miizeye 6nemli bir koleksiyonu bagislayan biiyiik bir seker sirketi sahibi olan Sir
Henry Tate’tir. Onun anisina istinaden, miize "Tate Galerisi" olarak anilmaya
baslanmistir. Baslangicta miize koleksiyonu, Kralige Viktorya dénemi sanat
eserlerini igermektedir. 1954 yilina kadar “Britanya Milli Galerisi" tarafindan idare
edilen miize, sonraki yillarda kendine ait 6zel bir kurul tarafindan yonetilmistir. 2000
yilma kadar miizede “Ingiliz sanati” &rnekleriyle Batili “modern” sanat eserleri
birlikte sergilenmistir. Mart 2000°den sonra Batili modern sanat eserleri Londra'da
eski bir elektrik santralinin restorasyonu ile yeni kurulan "Tate Modern" miizesine
taginmistir. Bu tarihten sonra Tate Britain ulusal bir miize tavri ile yine cagdas ve

tarihi Ingiliz sanat1 6rneklerinin yer aldigi bir kurum haline gelmistir. Miizenin bu
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ulusala déniik yaklasimi geng Ingiliz sanatgilara verdigi “Turner Prize” odiillerinde

de kendini gostermektedir.'”’

Miizenin Ingiliz sanatin1 destekleme anlayisi gergevesinde, Tate Trienali de,
ilk dnce ¢agdas Ingiliz sanat1 rneklerini sergilemek amaciyla ulusal bir etkinlik
olarak diigiinilmiistiir. 1990’1 yillardan sonra bienallerin yayginlagmasi -kiiltiirel
politikalarla iligkili olarak, sanat ortaminda belirleyici bir model haline gelmesi- Tate
Britain miizesinin yapisini da etkilemistir. 2000 yilinda, miizenin bu tiir bir kiiltiirel
manzaranin i¢inde yer alma gereksiniminden dolayr Tate Trienali diizenlenmeye

baslanmistir.

Resim 29: Tate Britain miizesinin Londra Millbank tarafindaki giris kapisi.

Bienaller, trienaller, Documenta, Manifesta gibi belirli periyodik olarak tekrar
eden uluslararas1 biiyiik Olgekli sergiler, temalariyla ve sunum bigimleriyle
gerceklestirildikleri donemin giindemini yakalamaya ¢alisirlar. Bir kurum olarak
miize, kiiltiir nesnelerini koruyup, saklayan onlar1 muhafaza eden bir yapidir. Bu

misyonundan oOtiirii genel olarak miize giincel olan1 degil ge¢miste olani temsil

77 Tate resmi web sitesi, http://www.tate.org.uk/about/who-we-are/history-of-tate
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etmektedir. Giiniimiizde birgok geleneksel miize, sanat piyasasinin ¢agdas sanata
daha ¢ok kaynak ayirmasiyla da iligkili olarak, bienal ya da trienal sergilerine benzer
giincel sanat sunumlarina evsahipligi yapmaya baglamistir. Miizelerin, bienal ya da
trienal gibi genis kapsamli gilincel sanat eserleri iceren sergileri diizenleme
nedenlerinin basinda, ziyaret¢i sayisini arttirmak, medyanin ilgisini ¢ekmek,
koleksiyonuna bu diizenlenen sergi yoluyla kattig1 eserleri ya da halihazirda
kolleksiyonunda olan eserleri giin 1s18mma ¢ikarip tanmitmak gibi amaglar
bulunmaktadir. Bu sergiler miizenin geleneksel sergi modellerinin disina ¢ikmasina

ve yeni sergileme pratiklerini denemesine de olanak saglamaktadir.

Tate Trienalleri’de kiiresellesmenin etkisinde, sayilar1 giderek artan bienal
sergileri ile sanat fuarlarinin i¢inde oldugu sanat ekonomisine dahil olmak amaciyla
ortaya ¢ikmig gibidir. Carlos Basualdo’nun 2003 tarihli “The Unstable Institution”
(Istikrarsiz Kurum) adli makalesinde, biiyiikk olgekli sergilerin gelisiminin geg
kapitalizmin ekonomik ve enformasyonel doniisiimleri ile iligkili olabilecegi
belirtilmistir.  Basualdo, turizmin kiiresel Olgekte  genislemesinin, miize
ziyaretcilerinin sayisini arttigini sdylemistir.'”® Basuado’ya gore bu durum, kiiltiiriin
demokratiklesmesindeki artigla ilgili oldugu kadar, egitim ve eglencenin birbirine

daha ziyade karistinlmasiyla da iliskilidir.'”

Daha ¢ok kendi dinamiklerine bagli,
muhafazakar bir kurum olan miize, koleksiyon sergileri gibi daha geleneksel
sergileme anlayislarina sahiptir. Fakat bienaller gibi ¢agdas sanat sergilerinin,
izleyicilerin daha ¢ok ilgisini ¢ekmesi nedeniyle, miize daha yenilik¢i ve dinamik
sergi modellerine kapilarini agmigtir. Tate Britain’in da sergi anlayisini etkileyen bu
durum, Tate Trienali gibi gen¢ ve dinamik bir sergi etkinligini biinyelerine
katmalarina neden olmustur. Bir¢cok agidan riskli gibi goriinen; ¢ok parcali, heniiz
yeterince riistiinii ispat etmemis gen¢ sanatgilara yer veren, sergiden sorumlu
kiiratdre daha fazla 6zerklik taniyan bu tiir bir sergi modelinin, Tate Britain’in miize

yapist i¢inde kendine yer bulmasi, neoliberal politikalarin ve kiiresel ekonominin

etkisiyle miimkiin olmaktadir.

178 Carlos Basualdo, “The Unstable Institution”, The Biennial Reader, Der. Elena Filipovic, Marike
Van Hal, Solveig Ovstebo, Bergen Kunsthall, 2010, 134 s.
" A.ge. 135s.
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Tate miizesi, tarihsel gecmisinden de kavrayacagimiz Tlizere, esas
olarakingiliz sanatina odakli bir sanat kurumudur. Ingiliz sanatinin goriiniirliigiinii
arttirmak ve etkisini yayginlastirmak gibi bir anlayisa sahiptir. Tate Trienalleri,
1990’lardan sonra c¢agdas Ingiliz sanatim1 canlandirma amagli yapilan birgok
etkinligin bir uzantis1 olarak goriilebilir. Trienal, giincel kiiltiirel verilerle, ¢agdas
sanat liretimlerine ve yeni gorsel uyarlamalara yer veren bir etkinlik iddiasiyla ortaya
cikmistir. Bu yeniye yer agan sOylemine ragmen, -6zellikle miize koleksiyonunda yer
alan ya da trienal etkinligi sonrasinda miize koleksiyonuna alinmasi diisiintilen— daha
erken donem yapitlara da sergilerde yer vermektedir. Bu sebeple Trienal’de miize
koleksiyonuna ait 1960’l1 ve 1970’li yillarin ¢aligmalarina rastlanabilmektedir.
Boylece, yakin tarihin sunumlariyla giincel ornekleri birlikte okumaya yonelik bir
gorsel icerik sunar. Tate miizesinin daimi kiiratorleri, Trienal sergileri i¢in secilen
bagimsiz kiiratorlere etkinlikleri boyunca destek olmaktadir. Miize sergisinin ve
bienal sergisinin ayr1 ayr1 dzelliklerini bir yerde toplayan Tate Trienalleri, sergileme
pratikleri agisindan hem daha giincel hem de daha muhafazakar sunumlar: bir araya

getirmektedir.

Manton
Entrance a

| Tate Boat

Please de nol touch fhe works of ant Service runs every 40 minutes during gatlery
Even clean hands damage surfaces. hours between Tate Britain and Tate Modern,

Resim 30: Tate Trienalleri genel olarak, Tate Britain binasinin ikinci katinda, Duveen Galerileri ile
¢agdas sanat sergilerinin diizenlendigi Duveen Galerileri’nin sag ve sol kanatlarindaki mekanlarda yer
almaktadir. Yukaridaki haritada ikinci katta, sar1 olarak isaretlenmis boliimde, William Turner
Koleksiyonu sergilenmektedir.

Tate Trienalleri ilk defa 2000 yilinda “Intelligence” baslig1 ile diizenlenmistir.

Cagdas Ingiliz sanatindan &rneklere yer vermek, yeni gelismeleri ve farkh
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perspektifleri sunmak amaciyla olusturulan etkinlik i¢in seg¢ilen bagimsiz kiiratorler,
ilk iki trienalde Britanyali’dir. 2000 yilinda ilki diizenlenen Tate Trienali’nin
kiiratorliigiinii Virginia Button ile Charles Esche yapmustir. Ikinci Tate Trienali 2003
yilinda, Jonathan Watkins’in kiiratorliigiinde, “Days Like This” (Bunun Gibi Giinler)
bashig1 altinda gerceklestirilmistir. Ingiltere’de is iireten cagdas sanatgilardan olusan
sergi, Gillian Carnegie, Jim Lambie gibi daha yeni ¢ikis yapan sanatcilar kadar,
ristiini ispat etmis, daha ¢ok tanimman Richard Hamilton, Cornelia Parker, Richard
Deacon, Rachel Whiteread gibi sanat¢ilar1 bir araya getirmistir. Daha sonra 2006
yilinda Isvigreli bir kiiratér olan Beatrix Ruf yonetiminde gergeklestirilmistir. 3.
Trienal Kunsthalle Zurih’in direktérii olan Beatrix Ruf tarafindan, “Tate Triennial
2006: New British Art” baslig: altinda gercgeklestirilmistir. Douglas Gordon, Angela
Bulloch, Mark Leckey, Peter Doig gibi sanatgilarin yer aldigi bu sergide, tekrarlama
ve alintilama gibi postmodern dénem sanatinin stratejilerine yer verilmistir. Serginin

“«

kiiratorii Beatrix Ruf, serginin temel meselesinin “ ... hegemonik kodlar icinde yeni

hikayeler bulmak hakkinda ve modern yasamin giiriiltiisii icinde yeni anlamlar icat

1180
etmek

oldugunu belirtmistir. Trienal sergilerinin zamanla daha genis bir
cografyanin sanat¢ilarina agilmasi 2009 yilindaki dordiincii etkinlik kapsaminda

gerceklesmistir.

Beatrix Ruf’un trienalinden sonra Nicolas Bourriaud’nun kiiratorliiglinii
yaptig1 2009 tarihli dordiincii trienal, bircok ag¢idan Ruf’un sergisine bir karsilik
gibidir. Ruf postmodernizmin sanatsal stratejilerinin altin1 ¢izen bir sergi yaparken,
bundan {i¢ yil sonra Bourriaud sergisi i¢in yaynladigi manifesto da
“postmodernizmin  Oliimiini” ilan etmis, serginin basligimi “Altermodern”
koymustur. Ruf’un daha standart ve iddiasiz sergi bashigina karsilik, Bourriaud yeni
bir kavram ortaya koyan, spekiilatif ve giiclii bir baglikla sergisini olusturmustur.
Bourriaud’nun 2009°da yaptig1 sergiye kadar, Tate Trienalleri cagdas Ingiliz sanatina
yonelik nispeten kapali bir etkinlik modeline sahiptir. Ruf’un sergisi Tate Trienali

2006; New British Art (Yeni ingiliz sanat1)'®' sanati basligiyla bu geleneksel yapiy:

'*0 Adrian Searle, Guff and Nonsense, The Guardian, 28-02-2006.

'8! Bu baslik 1990’larda Royal College of Art mezunu Damien Hurst, Tracey Emin ve Sarah Lucas
gibi sanatcilarinda dahil oldugu Young British Artist (Geng Ingiliz Sanatgilar) tanimlamasini
cagristirir. Ingiliz hitkmeti, sanatin ve kiiltiiriin merkezinin New York’a kaymasina bir tepki olarak
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daha da belirgin bir bi¢imde ortaya ¢ikarmaktadir. Bu kadar net bir bigimde trienalin
kiiltiirel politikasina isaret eden bu baslik, bir bicimiyle kendi kendini elestirir
gibidir. Fakat Ruf’un sergisini bdyle bir elestirel sdylemden okumak pek miimkiin
degildir. Tekrar ve alintilama estetigini 6ne ¢ikaran sergi kurgusuyla Isvigreli
kiiratdr, postmodernizme atfedilen iiretim stratejilerine odaklanmistir. Kavramsal
diizlemde serginin postmodernizm ile olan ilgisini kurarken diger bir yandan da
“yeni Ingiliz sanat1” vurgusu ile sanki iki olguyu ayni diizleme tasir gibidir. Bu
bakimdan sanki Ruf’un sergisi, miizenin kurumsal stratejileri ile birebir

ortiismektedir.

Tate Trienali ilk defa Bourriaud’un kiiratorliigiinde Britanyali sanatcilar
disinda daha kiiresel bir yaklasimla farkli cografyalardan sanatgilar1 biraraya
getirmistir. Bourriaud belirli bir sekli ve kimligi olan siirekli bir etkinlige baska bir
bakis acis1 getirmis, periyodik anlamda bir siirekliligi bozmustur. Bourriaud’un
sergisi Onceki trienallerin yapisindan uzaklasarak uluslararasi hale gelmistir. Diger
lic trienal miize sergisi kurgusundan ¢ok ayrilmazken, Bourriaud tartisma
platformlart ve yan etkinlikler olusturarak, bienallerin daha deneysel sergi
kurgularma olanak taniyan modelini benimsemistir. Serginin teorik tartigmalarini
genisletmek amaciyla TJ Demos, Okwui Enwezor, Jordi Vidal’i serginin
teorisyenleri olarak etkinlige dahil etmistir. Altermodern sergisinin igerigi, miize ve
trienal kavramlarini yan yana getirirken ayni zamanda elestirmistir. Miize,
Aydimlanma ve Modernizm diisiincesinin  kiiltiir boyutundaki, tanimlayici
kurumlarindan biridir. Trienaller ise bircok yayinda ve konferansta ele alindigi
bicimiyle 1990’lardan sonra bir “vaka” haline gelen bienal yapisindaki bir sergi
modelidir. Bu etkinlikler cogu zaman neoliberal ekonomilerle ve kiiresel kiiltiir
politikalartyla iligkili bir sergileme modeli olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu gibi
nedenlerle, modern olanin doniisiimiine isaret eden “alter” eki, serginin kavramsal
cercevesiyle birlikte icinde yer aldig1 kurumla ve miize kavramiyla teorik bir iliskiye
girmektedir. Altermodern, Tate 6zelinde miize sergisi ve trienal sergisi karsithigin

yan yana getiren, doniistiiren bir kavram olarak da degerlendirilebilir.

kendi geng sanatgilarini ne ¢ikaracak neredeyse bir reklam kampanyasi (Saatchi desteginin ve Turner
Prize odiillerinin ¢agrigimiyla) diyebilecegimiz bir dizi etkinligi desteklemistir.
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Tate Trienali’nin besincisi, 2012 yilinda Tate Britain’in Millbank’taki
binasinda gerceklestirilen restorasyon calismalari nedeniyle iptal edilmistir. Bu
etkinlik gerceklesseydi Penelope Curtis’in yonetimde Tate’de yapilacakti. Trienalin
devam edip etmeyecegi konusunda heniiz kesin bir a¢iklamada bulunulmamistir.'®
Tate Trienallerinin devam edip etmeyecegi belirsiz olmakla birlikte, Bourriaud nun
2009°da gerceklestirdigi etkinlik disinda, bu trienallerin, sanat ortaminda c¢ok etkin
bir rol oynadig1 sdylenemez. Bu bakimdan Bourriaud’nun sergisi, Trienali
uluslararas1 6nemli bir etkinlik haline getirecek, iddiali bir igerikle ortaya ¢ikmis olsa
da, trienalin miizedeki varligini siirdiirmesi icin yeterli olamamis gibidir. Bir sonraki
trienalin, restorasyon ¢aligmalar1 gerekgesi ile iptali, Trienalin, miize i¢in kurumsal
acidan beklenen getirileri saglayamayan bir etkinlik olarak goriildiigiine isaret

etmektedir.

3.2 Tate Trienali 2009: Altermodern

Altermodern sergisi, 3 Subat — 26 Nisan 2009 tarihleri gergeklestirilmistir. Bu
etkinlik i¢in 2007 yilinda, bagimsiz kiirator olarak, Gulbenkian Vakfi’nin'® sponsor
destegiyle, Paris’teki Palais de Tokyo Modern Sanat Miizesinin es-kurucularindan
Fransiz sanat kuramcisi ve kiirator Nicolas Bourriaud se¢ilmistir. 2000-2006 tarihleri
arasinda Palais de Tokyo’nun yoneticiliini yapan Bourriaud, birgok onemli sergiye
kiiratorlik yapmanin yani sira 1998 yilinda yayinladigi “Esthétique Relatisonelle”
(Iliskisel Estetik) ve 2001 yilinda yaymladigi “Postproduction” (Postprodiiksiyon)

adli kitaplariyla da ¢agdas sanat ortaminin 6nemli kuramecilarindan biri olmustur.

'82 Tate Trienalleri’nin sergi igerikleriyle ilgili olarak;

Dan Fox, Tate Triennial, Frieze, Say1:99, Mayis 2006.
http://www.artlyst.com/articles/tate-triennial-cancelled-in-2012
http://www.tate.org.uk/about/press-office/press-releases/days-these-tate-triennial-contemporary-
british-art-2003

'8 Calouste Gulbenkian Vakfi, Tate miizesinde gergeklesen pek ¢ok projeye sponsor destegi
vermistir. 11k defa “54:64 Painting and Sculpture of Decade” sergisi ile baslayan bu ortaklik, 1969
yilinda Tate’in restorasyonu igin yaptig1 biiyiik katkiyla devam etmistir. 2006°daki Trienale’de destek
olan bu vakif, 1956 yilinda Lizbon’da kurulmustur. Vakfin bilyiikk desteginden dolay1r bazi
kaynaklarda Tate Trienali Gulbenkian Vakfi Kiiratdr’ii Nicolas Bourriaud diye yazilmistir. Ayrica
miizede devamli ¢aligan kiiratérlerde bu etkinlik i¢in bagimsiz kiiratdr olarak miize disindan secilen
Bourriaud’ya yardimci olmuslerdir. Ayrmtili  bilgi ic¢in: http://www.tate.org.uk/about/press-
office/press-releases/altermodern-tate-triennial-2009
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Nicolas Bourriaud serginin iddiali bashg “Altermodern” ile adeta
postmodernizmin Olimiinii ilan edip yeni bir modernitenin ortaya ¢ikisini
duyurmaktadir. Bourriaud, iletisim, seyahat ve goclerin yasam tarzlarini
degistirdigini ve yeni bir “kiiresel algilama”nin ortaya ¢iktigini ve bu olgunun,
sanat¢ilarin iiretimlerini de dogrudan etkiledigini belirtmektedir. Bourriaud sergiyi
olustururken, yirmibirinci yiizyilda ortaya c¢ikan yeni sanat formlarmi gostermek
amaciyla c¢agdas sanatin Onemli sanatcilarini, alternatif bir modernlik iginde
degerlendirme iddiasindadir. 2009°da diizenlenen ve Uzak Dogu’dan, Amerika’ya
kadar cesitli iilkelerden 28 sanatc¢inin katildigi 4. Trienal, kiiresel bir sergi karakterini
tagimaktadir. Altermodern gibi genis ve kapsayict ve 6zellikle kiiltiire kiireselligin
vurgu yapan bir kavram cergevesinde diizenlenmesi bakimindan, serginin Onceki
Tate Trienalleri’'nden ayrilarak, uluslararast bir karaktere kazanmis olmasi

kagiilmazdir.

4. Tate Trienali sergisine Katilan sanat¢ilar:

Franz Ackermann Darren Almond

1963,Almanya

1971, Ingiltere

Charles Avery 1973, Iskogya

Walead Beshty 1976, Ingiltere

Spartacus Chetwynd 1973, Ingiltere

Marcus Coates 1968, Ingiltere

Peter Coffin 1972, ABD

Matthew Darbyshire 1977, Ingiltere

Shezad Dawood 1974, Ingiltere

Tacita Dean 1965, 1ngiltere Ruth Ewan 1980, ingiltere Loris Gréaud 1979, Fransa

Subodh Gupta 1964, Hindistan | Rachel Harrison 1966, USA Joachim Koester 1962, Danimarka

Nathaniel Mellors 1974, ingiltere Gustav Metzger 1926, Almanya | Mike Nelson 1967, Ingiltere

David Noonan 1969, Avusturalya | Katie Paterson 1981, iskogya | Olivia Plender 1977, ingiltere

Seth Price 1973, Israil Navin Rawanchaikul 1973,Tayland | Lindsay Seers 1966, Mauritius

Bob & Roberta Smith1963,Ingiltere | Simon Starling 1967, Ingiltere | Tris Vonna-Michell 1982, Ingiltere

Pascale M.Tayou 1967,Kamerun

Tablo 5: 4. Tate Trienali ; Altermodern sergisine katilan sanat¢ilarin listesi.

3.2.1 Sergileme Pratigini Biitiinleyen Unsurlar

Glinlimiiz sergi pratiklerinde, sergilemenin yalnizca sanat yapitinin

gosterilmesinin baglaminin 6tesinde bir konuma taginmasi nedeniyle, sanat yapitinin
izleyici ile bulustugu anin dncesi ve sonrasi, sergiyi tamamlayan etkinlikler ve sergi

icin yapilan tasarimlar da, serginin dogru okunabilmesi i¢in belirleyicidir. Serginin
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gerceklesmesinden bir yil Once baslayan “Prolog” toplantilari; Nicolas
Bourriaud’nun sergiden oOnce yayimladigi “Altermodern Manifesto”, serginin
internet {izerinden izlenebilirligini 6nemli bir seviyede saglayan Tate’in resmi
internet sitesindeki 4. Trienale ait boliim ve sergi i¢in {iretilen logo, katalog, brosiir
gibi basili tasarlanmig malzemeler, serginin kavramsal ¢ercevesi ve gorsel anlatimini
giiclendirici unsurlardir. Ayrica serginin kapanmasina yakin bir tarihte Nicolas
Bourriaud’un “The Radicant” adli kitab1 yayimlamistir. Kitap, “altermodern™ fikrini
ve bu yeni modern diinyadaki sanat¢inin iiretim bigimlerini ele almaktadir. Bu
bakimdan sergi -gorsel iretimler- ile kuramsal iiretimler siirekli bir devinim
halindedir. Serginin Oncesinde ki “Prologlar” etkinlikleri ve sonrasinda da “The
Radicant” kitabinin yayimlanmasi, Bourriaud’nun sergi pratigini, kendi teorik

calismalarinin bir aragtirma alan1 olarak kurguladigina isaret etmektedir.
3.2.1.a Prologlar; Sergi Oncesi Gerceklestirilen Etkinlikler

4. Tate Trienali olarak yapilan Altermodern sergisi 2009°da
gerceklestirilmeden bir yi1l once baslayan dort ayri toplantidan olusan “Prolog”
etkinlikleri de sergiyi sadece sanat iiretiminin bir sunumu olarak gormeyen, bir
arastirma, diisiinme ve tartisma platformu olarak goren anlayisin bir uzantisidir.
Prolog aslinda 0©nséz, giris, baslangic bolimii anlamlarima gelmektedir. Bu
bakimdan sergiye bir 0nsdz, giris olarak olusturulan seminerler ve sanatgi
performanslari, serginin kavramsal cercevesini olusturan kavramlari ele almistir.

“Altermodern” sergisi 6ncesinde, “Prolog” adi verilen bu etkinlikler;

1. Prolog 1: Altermodern (26 Nisan 2008)

2. Prolog 2: Siirgiin / Siirgiindekiler (28 Haziran 2008)

3. Prolog 3: Yolculuklar (18 Ekim 2008)

4. Prolog 4: Smirlar (17 Ocak 2009) basliklar1 ile Tate Britain’da
gergeklestirilmislerdir.

Serginin agilmasindan yaklagik olarak bir yil dnce diizenlenen Altermodern
baslikli ilk etkinlik, serginin ana temasini tartismaya agmistir. 2008 yilinda San
Francisco Sanat Enstitiisii’niin dekan1 ve 2002 yilinda gerceklestirilen Documenta

11’1n kiiratorii olan Okwui Enwezor bu etkinlikte “Specious Modernity: Speculations
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on the End of Postcolonial Utopia” (Aldatict Modernite: Postkolonyal Utopyanin
Sonu Uzerine Spekiilasyonlar) baslikli bir seminer vermistir. Fransiz felsefeci Jordi
Vidal, Stéphane Goxe’la ortak yonettikleri “Servitude and Simulacra” (Hizmetkarlik
ve Simulakra) adli kitabinda yer alan, ¢agdas diisiince i¢cinde “auteur” olarak kiirator

yaklasimini degerlendirdigi, kitapla ayn1 ad1 tasiyan filmi gostermistir.

Resim 31: Tris Vonna-Michell, Monumental Detours / Insignificant Fixtures (Anitsal
Sapma / Onemsiz Miistemilat), enstalasyon ve sunum performans (sanat¢1 enstalasyonun iginde sag
tarafta goriilen sandalyede oturarak bir sunum-performans gergeklestirmistir), 2009, Altermodern:
Tate Trienali 2009, Tate Britain.

Ayn etkinlikte, sanat¢1 Tris Vonna-Michell, kendi yolculuklardaki kisisel
deneyimlerini igeren ayni zamanda tarihsel olaylardan kesitler bulunan gorselleri bir
enstalasyonda toplamis ve yine bu gorsellerle bir sunum-performans
gerceklestirilmistir. Sunum-performansta, kisisel anlatisini, izleyicinin orada
bulunusuyla birlikte karsilikli bir deneyime doniistiirmiistiir. Sanatgr Navin
Rawanchaikul’un Bollywood filmlerinin, ¢izgi romanlarin, reklam afiglerinin dilini
kullanarak olusturdugu, kiltiirel kimlik, gogmenlik, aidiyet meselelerini sorgulayan

film gosterimleri de bu béliim igerisinde yer almugtir.'®*

28 Haziran 2008’de gergeklestirilen ikinci “Prolog” etkinliginin temasi

“Stirgiin” kavramidir. Birlesmis Milletler’in Uluslararast Go¢ Raporu’na gore, bugiin

184 Tate resmi web sitesi, http:// www2.tate.org.uk/altermodern/explore.shtm
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diinyada 175 milyon insan dogdugu iilkede yasamamaktadir. Sadece zorunlu
nedenlerden dolay1r degil, kiiresel ekonominin bir uzantis1 olarak farkli iilkelerde
calisma nedeniyle de birgcok kisi dogdugu iilkeden bagka bir lilkeye go¢ etmistir.
Glinliimiizde giderek artan go¢menlik durumunu ve bunun kiiltiirel kimliklere
yansimalarini tartisan bu bolimde “The Exiles of Marcel Duchamp” (Marcel
Duchamp’in  Siirgiinliikleri) kitabinin yazar1 ve sanat elestirmeni TJ Demos,
“altermodern” kavraminin 6ne slirdiigii bugiinkii “yeni modern diinya” baglaminda,
stirglinliik kavramini ele alan bir seminer vermistir. Sanat¢1 Tania Bruguera da aym
etkinlik kapsaminda, Tate Britain’in koleksiyon sergisinde yer alan Onemli
Modernist tablolarin yapit kiinyelerinin iizerini kendi yazdig1 metinlerle kapatmis, bu
sekilde, sanat¢inin kimligi, yapitin kimligi gibi konulari sorgulamistir. Sanat¢i Flavia
Miiller Medeiros ve Nasrin Tabatabai karsilikli olarak birbirlerinin ¢alismalarini ele
alarak, siirgiin olma, gogmen olma konularini tartigmaya a¢miglardir. Aktivist bir
sanate1 kolektifi olan Ultra-Red ise kurduklari iki ayr tartisma masasinda sanatgilari,
izleyicileri ve siirgiin olan farkli etnik kokenden insanlar1 toplayarak ve karsilikli bir
konusma, tartisma ortami olusturmuslardir. Daha sonra bu performatif karsilasmada

konusulanlarin kayitlarindan bir ses enstalasyonu da olusturmuslardir.'®

“Yolculuklar” baslikli {i¢iincii etkinlik, insanoglunun artik ayak basmadigi
noktalarin bile uydu gorintiilerinin olmasi fikrinden yola ¢ikarak, giiniimiizde bu
durumun sanati nasil etkiledigi tartismaya acilmistir. Yolculuk fikrinin, Onceki
etkinliklerde sanatcilarin tretimlerindeki belirleyiciligi de goz Oniine alinarak,
giinlimiiz sanati i¢in bir anlatim araci haline gelip gelmedigi sorusu {lizerinde
durulmugtur. Bu etkinlikte sanat¢i Carsten Holler ¢ogunlukla gormedigimiz bir
yiiziiyle, kiiltiirel ortami ile Kongo’da yasadigi donemi kiiltiirel ortami ile ¢ektigi
fotograflarla anlatmis ve Nicolas Bourriaud’nun da katilimiyla yolculukla giiniimiiz
sanat¢isinin iligkisini izleyicilerle tartismaya agmistir. Sanat¢1 Zoran Naskovski, J.F.
Kennedy’ye ait arsiv goriintiilerini, bir Balkan halk ozaninin ses kayitlariyla
birlestirmis ve bir film yapmustir. Halk ozani, eski hikaye anlaticis1 gelenegine bagh
kalarak, yerel bir miizik aleti esliginde Kennedy’nin 6liimiinii anlatmaktadir. Sanatci

ayni tarthe ait farkli cografyalardan goriintiilerin ve sesin bir araya gelisiyle,

185 Tate resmi web sitesi, http://www2.tate.org.uk/altermodern/explore.shtm
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toplumsal bellegin iki farklt animsamasi baglaminda kiiresel kiiltiir olgusunu
sorgulamaktadir. Etkinlikte yer alan diger bir sanat¢i olan John Smith, 2001-2007
tarihleri arasinda diinyanin farkli yerlerinde cektigi otel odasi filmlerini, kisisel
giinliikleri olarak sunarken, otobiyografik olanla, toplumsal olani, farkli cografyalari

ve kiiltiirleri paralel bir okumaya tabi tutmustur. 186

Son “Prolog” etkinligi olan “Sinirlar”, sergide yer alan bazi sanat¢ilarin ve
teorisyenlerin bir araya geldigi bir yuvarlak masa toplantist olarak 17 Ocak 2009
tarihinde gergeklestirilmistir.187 Sinirlar, aslinda bu sinirlar siirekli olarak gegmekte
olan giinliimiiz sanat¢isinin mekansal ve zamansal olarak farkli konumlar1 ve farkh
kiiltiire] big¢imleri yan yana getiren iretimini tartismaya acan bir boliimdiir.
Sinirlar’da serginin hem kavramsal hem de gorsel igeriklerinde siklikla kullanilan
“takimada” kavrami {izerinde durulmus, gliniimiiz kiiltiir ortaminin ¢ok parcali yapisi
ele alinmustir. Izleyicilere acik olan bu yuvarlak masa toplantis1 disinda son “Prolog”
etkinliginde iki tane sanat¢i sunumu da yer almistir. Felsefeci Simon Critchley ile
sanat¢t Tom McCarthy’nin 1999°da kurduklari yar1 kurgusal organizasyonlari
“International Necronautical Society” (Uluslararas1 Oliimle {lgili Calismalar
Dernegi) adiyla “Declaration on Inauthenticity” (Sahici Olmama Bildirisi) basiligiyla
sunduklari bildiride Bat1 kiiltiiriiniin her noktasina yayilmis olan 6zgiinliik takintisina
karsi 0zgiin olmamanin dilini savunmuslardir. Ayni etkinlikte Kanadali sanatgi
kolektifi General Idea’da kitle kiiltiirii ve popiiler imgelerin ironik anlatimlarini
ozellikle tipografik tasarimlarla ifade eden, modern kiiltiiriin elestirisini yapan, dort

video caligmasi sunmuslardir.'®®

Prolog olarak adlandirilan ve dort boliimden olusan bu yapi son olarak
serginin kendisinin sahne almasiyla tamamlanmistir. Sergi etkinliginin, sergiden
once farkli tartisma alanlar1 ve sanat isleri ile birlikte ele alinmasi yaklagimi,
Documenta 11 (2002) ve Okwui Envezor'un “platform”larindan sonra

yayginlagsmustir. Yapitlarin sergilenmesi disinda, “Prolog” etkinlikleri sergiyi siirece

188 Tate resmi web sitesi, http://www2.tate.org.uk/altermodern/explore.shtm

57 Bu toplantidaki konusmacilar; Nicolas Bourriaud, JJ Charlesworth, TJ Demos, Spartacus
Chetwynd, Tom Morton, Bob&Roberta Smith, Matthew Darbyshire’dir.
188 Tate resmi web sitesi, http:// www2.tate.org.uk/altermodern/explore.shtm
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odakli bir tartisma ve sanat platformuna doniistiirmektedir. Bourriaud tarafindan,
“Prolog” olarak adlandirilan sergi oncesi diizenlenen bu etkinlikler, serginin
kavramsal cergevesini tartismaya actigi gibi altermodern kavramini tamamlayan
parcalar olarak serginin biitlinliigiinii destekler bir yapidadir. Bourriaud bu yaklasimi
en iyi Tate Britain’in sergi igin diizenledigi resmi sitesindeki harita agiklar.'®® Sergi
oncesinde ‘“Prolog” bollimlerinin basliklar1 olan ve tartismaya agilan, siirgiin,
yolculuk, smirlar gibi temalar, bir takimada olarak “Altermodern” kavramini

olusturan birer adacik gibi sergiye dahil olmustur.

3.2.1.b Sanal Takimadalar; Altermodern Sergisinin Interaktif Web Sitesi

Serginin tematik baglami olarak Bourriaud tarafindan ileri siiriilen bu yeni
modernite, “altermodern”, hangi iligki aglarin1 yansitmaktadir ve bu yaklasimi hangi
kavramlar ve olgular belirlemektedir gibi sorularin cevaplari aslinda Bourriaud’nun
yayinladigr manifestoda genel cergevesi ile ortaya konmustur. Bourriaud giiniimiiz
kiiltiir ortamin1 da degerlendirirken bu ag iligkisini 6ne ¢ikaran, bir tiir ¢ok parcali
olustan ve bu pargalar arasindaki iliskiden bahsetmektedir. Bu ¢ok parcali yapi,
Nicolas Bourriaud’nun serginin kavramsal igerigini agiklarken kullandigi, takimada
metaforunda ifade edilmektedir. Bourriaud’ya gore, “altermodern” kavrami, arsiv,
siirgiin, yolculuk, smirlar, enerji, yolculastirma'®’, belge-kurgu, heterokroni olmak
tizere sekiz adaciktan olusan bir takimada gibidir. Bu temalar i¢in Tate’in resmi

sitesinde yer alan kisa agiklamalar su sekildedir; "

. Zincirlenen Arsiv: veya tarihsel ve ¢agdas donemlerin isaretlerinin
birlikte kiimelenmesi.

. Siirgiinleri kesfetmek: gonilli goglerin veya zorunlu cografi
stirglinlerin olumlu ve olumsuz taraflarini kesfetmek.

139 Tate resmi web sitesi, http://www2.tate.org.uk/altermodern/explore.shtm

1% Yolculastirma (Yolculastirma) :Bu kelime Latince yol anlaminda, “via” kokiinden gelmektedir ve
viator kelimesi yolcu ya da yolculuk anlamindadir. Bourriaud’nun kelimeyle oynayarak tiirettigi bu
kelimenin Tiirk¢e karsilig igerigine atifla, formlarin yolculugu olabilir. Ciink{i Bourriaud bu baslik
altinda bazi sanatsal formlarin {iretilmeden 6nce, iiretildigi anda ve daha sonra da kendi kendini
dontistiirebilen dinamik bigimler oldugunu, bir ag sisteminde oldugu gibi birgok baglantisi olabildigini
belirtmistir.

1 http://www2.tate.org.uk/altermodern/explore.shtm
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. Yolculuk iireten bicimler: yolculuk deneyimi {izerine kurulu
anlatilar, yolculugun kendisini bir bigim olarak kullanmak.

. Smirlart gecmek: yalnizca ulusal sinirlart degil ayni zamanda
geleneksel sanat form ve medyumlarinin sinirlarini agsmak.

. Enerji iiretmek: tek bir patlayict gii¢ yerine siirdiiriilebilirlik
fikirlerini kullanarak enerji iiretmek.

. Yolculastirma: bi¢imlere hareket, dinamizim vermek ve yolculuk
yaptirmak.
. Belge-kurgu: tarihsel, haber kaynakli veya kisisel incelemeleri,

kurgusal hikayelerle birlestirmek.

. Heterokroninin mevcudiyeti: cogu kez cagdas (eszamanli) olarak
kabul edilenin ne oldugunu fikrini sorgulamak.

Explore Altermodern

A T

A,
e »
%; HETEROCHRONIA 2l

- )
o & Tia

L

Key to symbols: i Exhibition artists

ﬁ Prologue artists | qﬁ] Theorists. | P Prologue events

Resim 32: “Altermodern” sergisini ilan etmek i¢in Tate’in resmi sitesinde yer alan interaktif
bir sunumun gorseli olan bu fotografta, sergi sanat¢ilarinin, “prolog” béliimlerinde yer alan sanatci ve
bilim insanlarimin, sergiye katkida bulunan kuramcilarin, “prolog” etkinliklerinin ve birer adacik
olarak belirlenen her bir temanin ayr1 ayri agilan altbagliklari, bilgilendirme pencereleri vardir.

Serginin internet sitesinde gorsel olarak, bu ¢ok-parcali durumu ve parcalar
arasindaki iliskiyi betimleyen takimada imgesi devreye girmistir. Temel kavramsal
gergeve ve bu cergeveyi olusturan bolimler ve boliimler arasindaki gegisler,
takimada gorselliginde tanimlanmistir. Kronolojik ya da birbirinin alt kiimesi olarak
Oongoriilmeyen bu temalararasi iligki, temel kavram ve onu olusturan her bir par¢anin

birbiri ile ayr1 ayr1 iliski kuruldugu bir yapiya sahiptir. Bu yap1 hem sergi pratiginde,
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hem serginin kavramsal iceriginde, hem de internet sitesi yoluyla sanal uzantisinda
kendini siirdiirmektedir. Tate’in resmi internet sitesinde yer alan serginin internet
icerigi, bu yap1 ve interaktif gorsel ¢oziimlemeler sayesinde sanal ortamda izleyiciyle
de bulugsmaktadir. Bu nedenle, internet sitesindeki sunum big¢imi, sergiyi farkli bir
ortamda kurma imkanin1 da saglamaktadir. Sergileme pratikleri agisindan
bakildiginda ise, sanal ortamin da sergiye katilmasi, yeni bir sergileme modelinin
ortaya ¢ikmasina isaret etmektedir. Bu bakimdan, internetin kullanimi, Altermodern
sergisinin kavramsal c¢ergevesindeki yeni bir donemi tanimlama iddiasiyla da
ortiismektedir. Glinlimiiz sanat uygulamalarinin izleyici ile karsilasmasinin yalnizca
galeri ortaminda yani fiziki bir mekanda degil, sanal mekanlarda da olabilecegini
orneklemistir. Gorsel tasarim ve sitede yer alan igerikler, serginin alt basliklardan
olusan boliimleriyle ve takimada metaforuyla, 6nemli 6l¢iide iliskiye girmektedir. Bu
baglamda, serginin internet sitesi, serginin sahnelendigi diger bir alan olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.
3.2.1.c Altermodern Logosu ve Serginin Basihi Tanitim Malzemeleri

Serginin logosu basta olmak {izere, basili kurumsal tanitim malzemelerinde —
katalog, brosiir, poster- yaratilan gorsel hava, kiiratoriin altermodern kavramina
bakisin1 anlatmasi bakimindan biitlinleyici bir tavir icermektedir. Bourriaud bu sergi
icin Palais de Tokyo’daki sergilerinde bircok defa birlikte calistigt M/M (Paris)
tasarim ofisi ile birlikte ¢alisma talebinde bulunmustur. Daha ¢ok retro denilen,
modernist tasarim unsurlarini yeniden yorumlayan tasarimlar yapan bu tasarim ofisi,
Altermodern sergi katalogu icin benzer bir mantikta kolaj tekniginin 6zelliklerini
kullanmistir. Altermodern logosu kiiresel bir formun i¢inde yer almaktadir. Bu tercih
de kiiratoriin altermodern tanimi icinde siirekli olarak vurguladig: kiiresellesmeye
vurgu yapmaktadir. M/M tasarimda kolaj teknigini 6n plana ¢ikararak, yine
Bourriaud’un iistiinde durdugu kiiltiirel melezlesmeyi ve cok parcali gorsel dili

olusturmuslardir.
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Resim 34: Tate Trienali 2009: Altermodern sergisi logo tasarimi.

Altermodern kavramini agiklarken, esinlendigi kaynaklar arasinda takimada
metaforunu sayan kiiratoriin yaklagimi ile Ortiisen ve internet sitesinde kullanilan
gorsel anlatima benzer bir diger yaklasim da sergi brosiirlerinde karsimiza
¢ikmaktadir. Bourriaud’nun iginde yasadigimizi 6ne slirdiigli yeni modernitenin en
O6nemli unsurlarindan biri yolculuk fikridir. Bourriaud’nun yolculuk temasina uygun
diisecek bi¢imde, serginin brosiiriinde, sergi mekanlarin1 gosteren haritanin igine,
metro istasyonlar1 haritasi ile Ingiltere’nin kita Avrupasi ile olan baglantisim
gosterecek sekilde kiiciik bir haritaya da yer verilmistir. Boylelikle yolculuk temasi

bir kez daha vurgulanmustir.

These are the journeys of the Hitle yellow™sooklet from the Altermodern exhibition

Resim 35: Sergi i¢in hazirlanan brosiirde yer alan haritalar
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3.2.1.d Altermodern Manifesto

Bourriaud’un serginin  ger¢eklesmesinden bir yil Once yaymladig
“Altermodern Manifesto” ilk 6nce miizenin web sitesinde kisa bir metin olarak yer
almistir. Serginin gerceklesmesine yakin, internet sitesinde serginin bdoliimleri
ayrintili bir sekilde yer alirken, manifesto da daha genisletilmis bir metin olarak

karsimiza ¢ikmuistir.

Bourriaud’un Altermodern Manifestosu, “yeni bir modernite meydana
geliyor, kiiresellesme ¢agi ile yeniden sekillenen- ekonomik, politik ve kiiltiirel bakig

2 sbzleriyle baslamaktadir.

agulariyla anlasilan: bir altermodern  kiiltiir”
Bourriaud’nun postmodern donemin sonunu ilan eden altermodern manifestosu yeni

bir moderniteden bahsetmektedir.

ALTERMODERN
Feden MANIFESTO
TATE TRIENNIAL POSTMODERNISM IS DEAD

Altermodern Home
A new modernity is emerging, reconfigured to an age of globalisation — understood in its

Explore Altermodern = =
economic, political and cultural aspects: an altermodern culture

Explain Altermodern

Increased communication, travel and migration are affecting the way we live
our daily lives consist of joumeys in a chaotic and teeming universe

Multiculturalism and identity is being overtaken by crelisation: Artists are now starting from

Visiting & tickets -
a glohalised state of culture

Events

Resources This new universalism is based on translations, subtitling and generalised dubbing

Today’s art explores the honds that text and image, time and space, weave between
themselves

Artists are responding to a new globalised perception. They traverse a cultural landscape
saturated with signs and create new pathways hetween multiple formats of expression and
communication.

The Tate Triennial 2009 at Tate Britain presents a collective discussion around this premise
that postmodernism is coming to an end, and we are expetiencing the emergence of a global
altermodernity.

Resim 33: Yeni tasarimi yapilmadan dnce, serginin ilk duyurusunda internet sitesinde yer alan manifesto.

192 http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-britain/exhibition/altermodern/explain-

altermodern/altermodern-explainedmanifesto
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Altermodern Manifesto’da temel olarak, Modernizm’in yiizyilin ilk
yarisindaki genis Ol¢ekte Batili kiiltiirel bir olgu olarak ortaya ¢iktigi, postmodern
donemin ise ¢okkiiltiirliiliik, koken ve kimlik gibi fikirler tarafindan sekillendirildigi
belirtilmistir. Bourriaud, Manifesto’da ele aldig1 kavram ve diisiinceleri daha sonra
serginin kataloguna yazdigi metinde ve serginin kapanmasina yakin c¢ikardigi,
yukarda sozii edilen “The Radicant” adli kitab1 igerisinde daha derinlestirir. Yine de,
Bourriaud’nun bu sergi i¢in yalnizca katalog yazisi, basin biilteni yazmakla
yetinmeyip altermodern kavramini agiklayan bir manifesto yayimlamis olmasi

ilgingtir.

Manifesto yazma gelenegi Modernizm’e ve avangard sanata ait bir
yaklagimdir. Postmodern donemin bakis agist ¢ercevesinde biiyiik anlatilar yerlerini
bireysel anlatilara birakirken, manifesto yayinlama gelenegi de yerini daha ¢ok sergi
tanitimina yonelik basin biiltenlerine yerini birakmistir. Bu bakimdan serginin
modernite ile olan iliskisini, yeni bir modernlik {izerinden ‘“altermodern” olarak
duyururken Modernist bir yaklasim olarak manifesto yayimlamasi bigimsel ve
iceriksel kaynaklarini isaret etmektedir. Manifesto gelenegine bir gonderme igeren
bu yaklasim, altermodern kavrammin da Onerdigi sekliyle icinde, serginin
olusturulma bi¢ciminde de, bir tir modernist yaklasimin hakim oldugunu
vurgulamaktadir. Bu nedenle, manifesto yayimlama da, Bourriaud’nun 6ngordiigii

sekliyle sergileme modelini tamamlayici bir unsur haline gelmektedir.

114



Altermodern Manifesto

Yeni bir modernite ortaya ¢ikiyor; kiiresellesme ¢ag1 ile yeniden sekillenen- ekonomik, politik ve kiiltiirel bakis agilariyla
anlasilan: bir altermodern kiiltiir

Artan iletisim, seyahat ve go¢ yasama tarzlarimiza da etki ediyor. Giinlik yasamlarimiz kaotik ve yogun, insan dolu bir
evrendeki seyahatleri igerir.

Cokkiiltiirliilik ve kimlik, dilin melezlesmesi bas basa gidiyor: Sanatgilar, simdi, kiiresellesmis bir kiiltiir durumundan yola
¢ikiyorlar. Bu yeni evrensellik, ¢evirilerde, alt-yazida ve genellestirilmis dublajda temelleniyor. Giiniimiiziin sanati metnin ve
imgenin, zamanin ve mekanim birbirleriyle 6rdiigii baglar1 arastirir. Sanatgilar yeni kiiresellesmis bir algiya cevap veriyor.
Isaretlerle doyurulmus bir kiiltiirel manzaranin i¢inden gegiyorlar ve ifadenin ve iletisimin ¢ogul bigimleri arasinda yeni yollar
yarattyorlar

2009 Tate Trienniali, su anda kiiresel bir altermodernitenin meydana gelisini deneyimledigimiz ve postmodernizmin sonuna
yaklastigini temel dayanak olarak alan kolektif bir tartismanin etrafinda Tate Britain’da sunulur.

Seyahat, kiiltiirel degis-tokuslar ve tarihin incelenmesi sadece moda temalar degildir ama diinyaya bakisimizda ve onun iginde
yasayisimizda derin bir evrimin isaretleyicileridir.

Daha genel olarak, kiiresellesen algimiz temsilin yeni tiirlerini gerektirir: giinlik yasamlarimiz, daha once hi¢ olmadig: kadar
biiyiik bir zemine kars1 tiikkenmektedir ve simdi ulus-6tesi tesebbiislere ve kaotik ve yogun, insan dolu bir evrendeki kisa veya
uzun seyahatler baglidir

Birgok isaret, postmodernizm tarafindan tanimlanan tarihsel donemin sonuna geldigimiz isaret ediyor: ¢okkiiltiirliililk ve kimlik
sOylemleri dilin melezlesmesinin evrensel hareketi tarafindan ele geciriliyor; kiiltiirel gorecelilik ve yapibozum, modernist
evrenselciligin in yerine gerigekilme, asir1 sag, kitle kiiltiirii ve muhafazakarlik ve tekbigimciligin iki kati tehdite kars1 hig silah
birakmiyor. Zaman, simdiki zamanda modernitenin yeniden diizenlenmesi igin elverisli gibi goriiniir, i¢inde yasadigimiz 6zgiil
baglama bagli olarak yeniden bi¢imlendirmek- kritik olarak kiiresellesme ¢aginda- i¢inde yasadigimiz zamanin, ekonomik,
politik ve kiiltiirel yonlerini alamak; bir altermodernite

Eger yirminci yiizyll modernizmi her seyiyle bir Batil kiiltiirel fenomen idiyse, altermodernite, evrensel uzlasmalardan, farkl
kiiltiirlerin aracilari arasindaki tartigmalardan yiikselir. Bir merkezden ayrilmis, o ancak ¢ok dilli olabilir. Altermodernite, ¢eviri
tarafindan karakterize edilir, kolonilesmis batmm soyut dilini kullanan, yirminci yiizyilin modernizmine ve kimlikler ve
kokenler igindeki sanatsal fenomenle kusatilan postmodernizme benzemez.

Genellestirilmis dublajin ve evrensel alt-yazinin ¢agina giriyoruz. Bugiiniin sanati, metinin ve imgenin birbiri i¢inde dokundugu
iliskileri kesfeder. Sanatgilar, iletisimin ve ifadenin ¢ogul formatlar1 arasindaki yollar1 yaratan, isaretlerle doygunlastirilmis bir
kiiltiirel manzaray1 boydan boya gegiyor.

Sanatcilar, hareketliligin ¢agdas bir deneyimine isaret eden isaretler ve bigimlerin arasindan gegen ¢agdas yolcunun prototipi
“gezgin insan” haline geliyor. Bu evrim firetilen ¢alismalarin i¢inde goriilebilir: varis noktalarindan g¢ok yoriingeleri
maddelestiren, seyahat-formu, mekan ve zamanin ikinde de ¢izilmis ana hatlardan olusan yeni bir tip bi¢im beliriyor.
Calismalarin bigimi, sabitlenmis bir uzay-zamandan ¢ok, gdcebe bir akis1 ifade ediyor.

Altermodern sanat boylece bir hipermetin olarak okunur; sanatgilar, tarihte oldugu gibi cografyada dolasir ve bir bigimden
digerine bilgiyi yeniden kodlar ve gevirirler. Bu, 1960’larin mekana-6zgii ¢alismalarina cevap olarak, zamana-6zgii olarak
referans gosterilebilecek uygulamalara sebep olur. Ugus hatlari, geviri programlart ve heterojen elementlerin zinciri birbiri
iginde toplanir. Evrenimiz, zaman ve uzamin ikinsinde de yolculuk edilebilecek biitiin boyutlarmn alani haline gelir.

2009 Tate Trienali, postmodernizmin sonu hipotezi etrafindaki kolektif tartigmalarin kendisi olarak, kiiresel bir
altermodernitenin ortaya ¢ikigini sunar.

Nicolas Bourriaud
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3.3. Serginin Tematik Baglam ve Kiiratoryel Yaklasim: Nicolas Bourriaud

Nicolas Bourriaud, 1999’dan 2006 yilina kadar, Jerome Sans ile birlikte
Paris’teki, Palais de Tokyo’nun yoneticiligini yapmistir. Fransiz, Documents sur I’art
(1999-2000) adli cagdas sanat dergisinin kurucularindandir. Ayrica, uluslararasi
cagdas sanat dergisi Flash Art’in 1987’den 1995’e kadar Paris sorumlusu olarak
calismistir. Bordeaux Cagdas Sanat Miizesi CAPC’de diizenlenen “Traffic” (Trafik)
(1996) ve San Francisco Sanat Enstitiisii’nde diizenlenen “Touch: Relational Art
from the 1990s to Now” (Temas:1990’lardan Simdiye Iliskisel Estetik) (2002) gibi
onemli sergilerin kiiratorliigiinii yapmstir. Tiirkce’ye ¢evrilen “Iliskisel Estetik” ve
“Postprodiiksiyon” kitaplar1 disinda giinlimiiz sanatinda sanat¢inin yeni konumunu
anlatan “The Radicant” adli kitabin yazaridir. Kiirator ve sanat kuramcisi kimliginin
yanisira 1997 yilinda yaymladigi “L’ ére Tertiaire” (Ugiincii Cag) adli romaniyla

yazar kimligini de ortaya koymustur.

1998 yilinda “Esthétique Relatisonelle™®®  (iliskisel Estetik) kitabini
yaymladiginda sanat ¢evrelerinde yeterince ilgi ¢ekmemistir. Kitap 2002 yilinda
Ingilizce’ye ¢evrilmistir. Yazar1 “Iliskisel Estetik” kitabinda bahsettigi estetik
yaklagim, sanatgilarla diizenledigi San Francisco Sanat Enstitisii’ndeki sergiden
sonra, Avrupa’da ve Amerika’da birgok tartismaya neden olmustur. Iliskisel Estetik
kitabinda, 1990’larda ortaya ¢ikan sanat anlayisinin, onceki dénem yapit okuma
bicimleri ile gergeklestirilemeyecegi iddiasiyla “karsilikli-eylem”, “biraradalik” ve
“iligkisellik” baglamlarim kullanmay1 Snermistir."”* Insan iliskileri biitiiniinii ve
toplumsal icerikleri, teorik ve pratik olarak baslangic noktasi olarak alan, sanat
yapitlarindan Ornekler verdigi bu kitapta, sanat yapitlarini, betimledikleri ve
kaynaklik ettikleri, insanlararasi iligkilere dayanarak yargilamay1 oneren bir estetik

yaklasimi formiile etmistir. Sanat yapit1 olarak, toplumsallik anlarini ve toplumsallik

193 Bu kavrami Bourriaud ilk defa 1996 yilinda , CAPC Musée d'art contemporain de Bordeaux’da
(Bordeaux Cagdas Sanat Miizesi) kiiratorliigiini yaptig1 Traffic adli serginin katalogunda kullanmistir.
Iliskisel estetik, kuramsal anlamda 6zerk ve dzel bir simgesel uzami ifade etmekten ¢ok, insanlarin
karsilikli eylemlerini ve bunun toplumsal igerigini barindiran alana iligkin bir sanati tanimlamustir..
Doksanli yillarin sanatini Felix Gonzales Torres, Ritkrit Tiravanija, Liam Gillick, Christine Hille,
Carsten Holler, Pierre Huyghe gibi sanatcilarin ¢aligmalart lizerinden ve bu ¢aligmalardaki karsilikli
eylem, biraradalik ve iliskisellik kavram ve olgularin tartisarak agiklamaktadir. Bourriaud, Frieze
dergisine (Subat 2009) verdigi roportajda Traffic sergisi gibi Altermodern sergisinin de kuramsal bir
caligma etrafinda yapilan bir sergi oldugunu vurgulamaktadir.

194 Nicolas Bourriaud, iliskisel Estetik, cev. Saadet Ozen, Baglam Yayinlari, Istanbul, 2005, 9 -14s.
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tireten nesneleri oneren sanatcilardan orneklerle (6rnegin; sanatciyla galeri sahibi
arasindaki iliskilerin kesfi gibi) olusturulan proje ve formlara atifta bulunarak,

iliskisel estetik kavramini ortaya koymustur. '

2001 yilinda yayinlandigi Postprodiiksiyon kitabinda da yine ¢agdas sanatta
karsimiza ¢ikan iretimler lizerinden “senaryo olarak kiiltlir” kavramini ortaya
koymus, hali hazirda varolan formlarin, ¢ogaltilmasi, montajlanmasi ve yeniden
degerlendirmesi olgularin1 degerlendirmistir. Ge¢miste iiretilmis sanatsal formlar
kullanarak yeni bir seyler iireten sanatgiyl, baska miizisyenlerin kayitlarindan
parcalar kullanarak yeni bir miizik kaydi yapan Dj’lerin {iretimine benzetmis, bu tiir
calismalar1 degerlendirmek icin de, “postprodiiksiyon” kavramini 6nermistir. Ayrica,
Iliskisel Estetik’te ortaya koydugu sanat iiretimlerinin cikis noktasini, insanlar
arasindaki etkilesime ve sosyal mekanlara bagladigi yaklasimin benzer sekilde,
cagdas sanatin yeni iiretim big¢imlerini ele almistir. 2009 yilinda kiiratorliiglinii
yaptig1 4. Tate Trienali sergisi de, i¢inde yasadigimiz donemdeki -ozellikle 2000°1i
yillarn ilk on yillik siirecindeki- cagdas sanat iiretimlerini degerlendiren bir yaklasim
icermektedir. Bourriaud tipki “Iliskisel Estetik” ve “Postprodiiksiyon” kitaplarinda
yaptig1 gibi, 4. Tate Trienali: Altermodern sergisini de benzer bir izlek {lizerinden
olusturarak i¢inde yasadigimiz donemi, devam eden kiiltiirel akista, tanimlamaya

caligmustir.

3.3.1. Nicolas Bourriaud’nun Kiiratoryel Yaklasimina Genel Bakis

Bourriaud’nun ~ “altermodern” kavrami ve Trienal sergisi, Onceki
caligmalarindan izler tasimaktadir. Postprodiiksiyon kitabinin Tiirk¢e baskisinda,
Nermin Saybasili (¢evirmenin 6nsdzii boliimiinde), 2002 yilinda, Londra’daki Royal
Collage of Art’ta yaptig1 konugmaya deginerek, kiiratoriin nasil bir sergi ve etkinlik
alan1 kurguladigini anlatmistir. Bu konusmada, Bourriaud, Palais de Tokyo i¢inde
yer alan sergi ve etkinliklere gore siirekli bigim ve yon degistiren “bitmemis” bir
proje olarak goriilmesinin 6nemini vurgulamistir. Bourriaud, Palais de Tokyo’nun bir

miizeden ¢ok laboratuvar alani olarak goriilmesi gerektigini belirtmis, “ziyaretciler

19y a.g.e. 53s.
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ve sanat¢ilar ya da ziyaretgiler ve sanat ¢calismalart arasindaki karsilikl etkilesimin
laboratuvarindan ibaret olmayip, daha ziyade kurum icindeki sanat¢ilar ya da kurum

»196 oldugunu  soylemistir.

ile sanatcilar arasindaki bir tiretim laboratuvari
Kitaplarinda da bu bakis agisiyla, giinlimiizde sanat pratiginde olusan degisimlere
paralel olarak, sanat yapitinin sergilendigi alanlarin da, -Ozellikle miize ve
galerilerin- anlayis ve yon degisikliklerine gitmesi gerektigini savunmustur. “iliskisel
Estetik” adli kitabinda, sergi ile kamera iliskisine deginen yazar, sergi ile dekor
olgusunu Marcel Broodthaers’in Bir Kis Bahgesi caligmasini tekrar sergilerken

ortaya koydugu nedenler iizerinden agiklamistir.

Resim 37: Marcel Broodthaers, ‘L’espace de I’écriture’ (Yazinin Alani) Kis Bahgesi II’nin yeniden

diizenlenmis hali, 2012 '’

1% Ebru Yetiskin, Nicolas Bourriaud ile Giincel Sanat Uzerine..., Plato, Say1:5,Haziran-Agustos-
2006.

97 Broodthhaers “ Bir Kis Bahgesi” enstalasyonunu bir ¢ok defa, farkli mekanlara gore yeniden
diizenlemistir. En son olarak 2012°de sergiledigi bicimde teknolojinin gelisiminden yararlanarak,
video goriintiilerini projeksiyonla yansitma olarak kullanmustir.
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Marcel Broodthaers sanat uygulamalarini, ayr1 ayr1 deger bigilebilen nesneleri
bir araya getiren magaza-sergi yaklagimindan, nesnelerin birer bigcim olarak
sahneleme anlayisiyla, dekor-sergi yaklasimina dogru yonlendirmistir. Bourriaud,
Broodthaers’in yaklasiminin doksanli yillarin sanat uygulamalarindaki, sanat
yapitinin sergileme degeriyle, kullanim degeri arasindaki miiphemlikle iliskili olarak
yeniden ele almayr onermektedir. Bourriaud “sergi temel birim haline gelmistir,
sergiden yola ¢ikarak teknigin, sanatla ideolojinin arasinda yarattigi, bireysel yapita
zarar veren iliskileri hakkinda kafa yormak miimkiindiir”'*® derken, sergi pratikleri
ile ¢cagdas sanat yapitlar1 arasindaki iliskiye dikkat ¢ekmek istemektedir. Yapitin,
sergideki diger caligmalardan bagimsiz sergileme degeri ile diger caligmalarla ve
mekanla iligskiye girmesinin sonucunda olusan kullanim degeri arasinda birbirine zit
duygulanimlar olabilmektedir. Broodthaers’in sergiyi bir vitrin olarak degil bir sahne
olarak yeniden degerlendirmesi ile Bourriaud’un sanat nesnesini tekniginden
bagimsiz sergi pratigi ve sergi mekani i¢inde yeniden kurma istenci dekor-sahne
fikriyle ortiismektedir. Bourriaud sanat yapiti, izleyici, sanat yapitt mekan ve sanat
yapit1 serginin biitlinii gibi birbirinden ayr iliskileri ortak bir ¢ercevede bulusturmak
egilimindedir. Palais de Tokyo’yu bir miizeden ¢ok laboratuvar alani olarak gérme
yaklagimi da iste bu iligkiler biitliinlin olusturdugu degisimlere acik oldugunun bir

ifadesidir.

Bourriaud, 1990’lardan bu yana i¢inde bulundugumuz kiiltiirel manzaraya
dair degerlendirmelerinde iddiali, zaman zaman kigkirtict olabilen fikirler one
stirmiistiir. Onun cagdag sanata iliskin iirettigi kavramlar ayn1 zamanda sergilerinde
ele aldig1 tematik baglamlarla da iliskili olmustur. Cagdas sanata dair ileri siirdiigii
kavramlar genelde ¢agdas sanat iiretimlerinden Ornekler iizerine yapilanir. Yapit
okumalar1 {izerinden donemin sanat pratigine dair gelistirdigi, iliskisel estetik,
postprodiiksiyon, ekran olarak kiiltiir gibi ¢dziimlemeleri ¢okca elestiri almakla

birlikte cagdas sanat ortaminin literatiiriinde yerini almstir.

'8 Nicolas Bourriaud, iliskisel Estetik, cev. Saadet Ozen, Baglam Yayinlari, istanbul, 2005, 115s
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Resim 38: Charles Avery, Untitled (isimsiz - Nicolas Bourriaud’nun portresi), 2008
Tate Triennial 2009 : Altermodern, Tate Britain, sergide yer alan sanatgilardan Charles
Avery’nin kagit tizerine karisik teknikle yapilmis bir ¢caligmast.

Benzer sekilde, 2009 Tate Trienali i¢in bir sergi adi olarak “altermodern”
kavramini1 Onerirken, yalnizca bir grup sanat iiretimini belli bir tematik baglam
etrafinda toplamanin Otesine gecmistir. Bu kavrami, bir kiiltlir analizinin sonucu
olarak ortaya koymus ve adeta icinde yasadigimiz tarihsel zaman dilimini
adlandirmigtir. Sergileme pratigi ile kuramsal bir fikri i¢ i¢e gecirmis, ikisinin
saglamasini birbiri lizerinden yapmustir. Sergileme pratigi ve teorik bir yaklagimin
birlikte okumasina diger bir 6rnek; 1985°te Centre George Pompidou’da, Jean-
Frangois Lyotard’in diizenleyicisi oldugu “Les Immatériaux” (Maddesel Olmayanlar)

sergisidir.

Fransiz felsefeci Lyotard, “Postmodern Durum” adli kitabiyla postmodernizm
tartigmalarinin en Onemli teorisyenlerinden biri olarak gosterilmistir. Lyotard’in
postmodernizm tanimlamasi dogrultusunda yer alan “Les Immatériaux” sergisi ' ,

donemin gorsel dilinin bir sergi ile arastirilmast ve donemin adlandirilmasi

% Les Immatériaux , immatérial kelimeleri, malzeme / madde olmayan anlamina gelmektedir.
Lyotard serginin amacini anlatirken, modernite gelenegindeki madde ile insan iliskisindeki dogaya
iistlin gelme, ona sahip olma durumunun yerine, bu iligkinin nasil degistigine iligskin yeni malzemeler
ile “auteur” olarak kisi arasindaki iliskiyi sorguladigina deginmistir.

Bkz. Jean Frangois Lyotard, Les Immateriaux, Sanat Diinyamiz; Sanatin Merkezi ...Nerde?,

Say1:99, Yaz — 2006, 110-119s.
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arasindaki iliski acisindan Onemli bir Ornektir. Lyotard, “Les Immatériaux”
sergisinde, modernite ile hesaplasmis, teknoloji ve modern figiiriin ¢okiisiiniin
isaretleri ile postmodern olanin baglamlarini sergideki ¢alismalarda ve sergileme
pratiginde mercek altina almistir. Bourriaud’nun “Altermodern” sergisi de
postmodernizmin 6ldiigiinii iddia ederek, yeni tiir bir modernitenin ortaya ¢iktigini
sOylemektedir. Lyotard’a benzer sekilde Bourriaud da sergideki c¢aligmalar1 ve
sergileme pratigini, ileriye siirdiigli yeni donemin bir arastirma alani1 olarak
sunmaktadir. 4. Tate Trienali, sergi Oncesindeki “Prolog” toplantilari ve sergi
siirerken ona paralel olarak Tate Britain’da diizenlenen “Kiiresel Modernlikler”
sempozyumu ile teorik tartismalarin yogun oldugu bir etkinliktir. Trienal etkinliginin
kiiratorii Nicolas Bourriad, belirledigi tematik g¢erceve agisindan etkinligi teorik
tartisgmalarinda merkezi haline getirmek istemistir. Lyotard’in  kuramsal
yaklagimindaki derinligi tasimasa da Altermodern sergisi ile Bourriaud, Fransiz

kuramcinin izlegini takip eder gibidir.

Resim 39: Frangois Lyotard’in kiiratorliigiinii yaptigi “Les Immatériaux” (Maddesiz) adli
sergiden mekan goriintiisti, Centre George Pompidou, 1985.

Sergide yer alan video ve projeksiyon ¢aligmalari i¢in olusturulan sergileme alanlari, beyaz
kiipiin i¢ine yerlestirilen siyah kiip olarak adlandirilan bu yaklasim 1980°1i yillardan sonra
projeksiyon yansitma caligmalar1 i¢in gereken karanlik ortami saglamasi diisiiniilerek
olusturulmustur. Giiniimiizde bu yaklagim siklikla kullanildig i¢in sergileme pratiklerinin bir
pargasi haline gelmistir.
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Lyotard ¢61 imgesini ve ndtrlestirilmis yerler metaforunu kullanirken,
Bourriaud takimada metaforunu ve her bir parcanin birbiri ile olan iligkisiyle kurulan
agdan s6z etmistir. Lyotard sergisinde, kavramlar diinyasinda eriyen bir fikre
donilisen bir sanati anlatirken ve felsefi diizlemi 6n plana ¢ikarirken, Bourriaud
sergisinde kiiresellesmeye yaptigi vurguyla ve fikirleri tekrar somutlastiran sanat
pratikleriyle, politik diizlemi ©6n plana ¢ikarmaktadir. Bu yeni durumu,
postmodernizm tartismalarinin ortaya c¢iktifi déonemde Modernizm’in elestirisini
yapan post-yapisalcilik gibi felsefi yaklasimlara karsilik, 6zellikle 1990°lardan sonra
kiiresel ekonominin hakimiyetine ve degisen smirlara kars1 gelistirilen sosyolojik
calismalar ve politikalarla i¢ ice gegen sanat sdylemleri ¢ercevesinde degerlendirmek

mumkindiir.

Bourriaud, teorik tartismalari 6n plana ¢ikarirken de, daha ¢ok yapitlar ve
imgelem iizerinden hareket etmektedir. Onun roman yazar1 kimligi de imgelemi
kullanmasinin bir diger ifadesidir. Kiirator, edebiyatla olan iliskisinin, sergi pratigi
tizerinde de etkileri oldugunu, sergiyi ilk dnce imgeleminde kurmasinda 6énemli rol
oynadigimi belirtmektedir.””® Her ne kadar, serginin olusturulma bigimi kuramsal
tartismalar1 6n plana ¢ikarsa da, Bourriaud kuramci ile kiiratér ayrimini 6nemsedigini
ve bu bakimdan serginin gdrsel dilinin zenginliginin 6ncelenmesi gereken bir konu

oldugunu bir¢ok réportajinda ve sergi katalogunda vurgulamistir.*”’

"Librettosu belirgin bir ses ve sarkilarla devam eden gorsel bir opera ile ¢ok sayida insanin
katilimina ihtiya¢ duyan bir filminki farkli bir dil bilgisidir. Bu belki de kiiratorlerin,
akademisyenlerin asla yapamayacagi bicimde sanat yapitlarini ve sanatcilari
anlayabilmesinin nedenidir. Bu, derin deniz dalgiclartyla ile okyanusgular arasindaki fark

gibidir."*?

Sergi katalogunda Bourriaud, teorik bir hipoteze sahip, olan kolektif bir
serginin, sanat caligmalar1 ile teorik anlatis1 arasinda bir dengeye sahip olmasi
gerektiginden bahsetmektedir. Bu bakimdan da zaman-mekan siirekliligi olan melez
bir anlati olarak sinema ile benzerlikler kurmaktadir. Bourriaud, gorsel ile metin

arasindaki iliskiyi Wim Wenders’in sozlerine atifla hassas bir denge durumunu ve

29 Tom Morton, Nicolas Bourriaud Roportaji, Tate Trienali 2009, Frieze, Say1: 120, Subat- 2009.

29" Tom Morton, Nicolas Bourriaud Roportaji, Tate Trienali 2009, Frieze,, Sayi: 120, Subat- 2009.
http://www.frieze.com/issue/article/tate_triennial 2009/

202 Y.a.g.e.
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hatta bir catisma olarak ele alip, “her sergi bu tiir bir ¢atismanmn kaydidir” diye
eklemektedir.” Sergilerinin genellikle zihinsel bir imgeyle basladigim, bu imge
yoluyla sanatcilarla belirli tartismalar1 temellendirdiklerini belirten kiirator, bu sergi
icin iki 6genin 6n plana ¢iktigini sdylemistir. Bunlar; takimada fikri ve Alman yazar

Winfred Georg Sebald’in metinleridir.***

Searching for S

Resim 40: “Searching for Sebald — Photography After W.G. Sebald” (Sebald’i Aramak-
W.G. Sebald’den Sonra Fotograf) kitabinin kapak goriintiisii.

W.G. Sebald, “Satiirn’tin Halkalar1” kitabinda kurdugu ag orgiisii seklinde birbiriyle iliskiye
giren anlatilarin yani sira birgok fotograf kullanmistir. Sebald romaninda, kendi g¢ektigi ve
arsivlerde olan fotograflar1 siyah-beyaz olarak kullanmistir. Bu fotograflar, st iiste ¢ekim
yontemi ile dispoze edilerek kullanilmigtir. Sebal’in metinsel ve gorsel dili bircok cagdas
sanatciy1 da etkilemistir.

Bourriaud, 6zellikle, W.G. Sebald'in “Satiirn’tin Halkalar1” kitabinin iizerinde
durmustur. Sebald’in kitabindaki metinleri olusturan isaretler arasindaki gezinme
halinin, giiniimiiz sanat iretimlerini betimlemede ve i¢inde yasadigimiz kiiltiirel
manzaray1 anlamada ne kadar 6nemli oldugunun altini ¢izmistir. Sebald’in kendisi bu
gezinme halini, tarihin ve cografyamin karsilagsmasini ydneten, zaman ve uzam

kavrayisimizdaki mutasyonun simgesel bir karsiligi olarak gérmektedir. Sebald’in

% Wim Wenders’in “La logique des images” metninde, imgelerin salyangoz gibi hassas olduklari,
bir at gibi ¢alisip birseyleri yiiklenip tasimayacaklarini, eger antenlerine dokunursak, kabuklarinin
icine kagip saklanacaklarini sdylemektedir. Bourriaud bu kadar saf olarak imgeleri ele almadiginin
altin1 ¢izerek yine de imge ile metin arasindaki gerimli iligkinin 6nemini vurgulamaktadir.

?* Tom Morton, Nicolas Bourriaud Roportaji, Tate Trienali 2009, Frieze - Contemporary Art and
Culture, Say1: 120, Subat- 2009.
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gezinme halinin patikalarin izinde ve aglarin oriintiisiindeki bir evrimi isaret ettigini
belirtmektedir. Hem takimada imgesinde hem de Sebald’in kisa gezintilerinde
gelisigiizel bir sekilde i¢ ice gecmeyen ama bir yoriinge fikrini barindiran bir
yaklagim mevcuttur.”” Sebald’in kitabinda belgesel fotograflari kullanis bi¢imi ve
zamanlar arasinda gidip gelen anlatimi, Bourriaud’nun sergiyi kurma bi¢imini de
etkilemistir. Kiirator, Jorge Luis Borges’in kitabinin adi olan “yollar1 ¢atallanan
bah¢e” imgesinden de benzer sekilde etkilendigini belirmistir. Bu bakis agisiyla da
sergide yer alan c¢alismalar1 sadece bir fikir iizerinden ele almadigim
vurgulamaktadir.”®® Onun temel yaklasimi, serginin i¢inde yer alan yapitlarn
birbirleriyle olan iligskisinden meydana gelecek bir goriintliiyli ortaya c¢ikarma
arzusudur. Bu bakimdan sadece tek tek yapitlarin altermodernite ile olan bagin
degil, farkli parcalarin biraraya getirdigi biitiinliigii de aramaktadir. Takimada
metaforu ve Sebald’in farkli zamansalliklar igeren anlatilarinda oldugu gibi
parcalarin birbirleriyle olan iletisimi, izleyici i¢inde takip edilecek farkli rotalar

olusturmaktadir.

Serginin biitlinliniin ortak imgesi haline gelen takimada metaforunu tek bir
rotanin alternatifi olarak olasiliklarin c¢oklugunun ifadesi olarak gormektedir.
Altermodernizm'i takimada imgesiyle aciklarken, bir tiir 6zeti ya da toplama
hedeflemek yerine, yirmibirinci yiizyil i¢in modernizmin yeni bir bigimini yaratma
istegi ile iligkili olarak fikirlerin kiimelenmesi biciminde tanimin1 yapmakta ve bunun

kaginilmaz bir gereklilik oldugunu savunmaktadir.*”’

*% Nicolas Bourriaud, Altermodern, Tate Publishing, Londra, 2009, 11-25s. (katalog i¢inde sayfa
numaralar1 olmadigi igin , igindekiler kismindaki referansa gore, metnin yer aldig1 sayfalarin araligi
belirtilmistir.)

2% Tom Morton, Nicolas Bourriaud Réportaji, Tate Trienali 2009, Frieze - Contemporary Art and
Culture, Say1: 120, Subat- 2009.

27 Nicolas Bourriaud, Altermodern, Tate Publishing, 2009, 11-25s.
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3.3.2. Serginin Tematik Cercevesi ve Altermodern Kavramm

Bourriaud  sergiyi  daha  bashiginda  postmodernizmin  Gtesinde
konumlandirirken "Gtekilik" fikrinden yararlanmaktadir. Alter kelimesinin Latince
karsiligi olan “dteki” kelimesine, Ingilizce karsihgindaki “farkli” kelimesinin
cagristirdigr anlamlar1 da ekledigini soylemektedir. Bu bakimdan, “alter” kelimesi
Bourriaud' ya gore, tekil, dogrusal bir yoniin alternatifi olarak, farkli olasiliklari,
cogul yonleri onermektedir. Buradan hareket ederek, ‘jeopolitik bir diinyada
"alterglobalizasyon" kavramu, kiiresellesmenin dayattigi ekonomik standardizasyona
karsi, yerel zithklarin ¢ogul anlamlarni  tarif eder” diye belirtmistir.”*®
Bourriaud’nun yaklagiminin, yeterince derinlestirmedigi, “Fransiz, beyaz, erkek” bir
figiir olarak, sanatgilara, bir bi¢imde post-kolonyal bir formun sanatini Snerdigi
yoniinde elestiriler de yapilmistir.’” Bourriaud’nun katalog metninde “alter"
kavramimi bu “Otekilik” kavrami ile esitlenmistir. Fakat metinde “Otekilik”
kavraminin sosyolojik, politik ve tarihsel siirecleri yeterince derinlestirilmemistir. Bu
nedenle “alterglobalizasyon” tanimindaki yerel zitliklarin ¢ogul anlamlar1 da sanat
formlar1 acisindan bir 6lgiide belirsiz kalmistir. “Oteki diinyalasma” olarak
cevirebilecegimiz, Fransizca “altermondialisation” kavramindan yola ¢ikan kiirator,
burada daha c¢ok kiiresel ekonomideki aligveriste birbirine esit formlarin ortaya

¢ikmasindan bahsetmektedir.*"°

Kiiratoriin yaklasimi sanat eserini, farkli kiiltiirel formlar1 da kullandigi
takimada metaforunda oldugu gibi, karsilikli iligkileri i¢inde, esit diizlemde biraraya
getirmek yoniindedir. Bourriaud’nun iddiasina gore, “altermodern” kavrami, Bati
olarak tanimlanan merkezin disinda kalan biitiin diinyay1 ele almaktadir. Bu
bakimdan modern olanin Bati merkezli yaklagimindan ayrilmaktadir. Kiiresel bir

melezlesmeyi formiile ederken, odak noktasinin kokenler olmadigini sdyler ve

208
Y.a.g.e.
29 Charlene Lau, Altermodern: Tate Triennial 2009, C Magazine, Yaz-2009, 52s.
*""Marcus Verhagen, “altermodern” kavramumin Gteki kiiresellesme ile olan bagmnin yeterince

kurulmadigini, bunun Fransizca “altermondialisation” kavramiyla olan iliskisinin de yeni bir kelime
tiretmek amaciyla, modern, modernizm ve modernite kavramlariyla oynamaktan &teye gitmedigini
savunur. Bu bakimdan, sanatcilarin artik daha ¢ok hareket halinde olmastyla birlikte kiiresellik ve yeni
formlarin yaratilmas: iligkisinde, seyahat etme deneyiminin birgok baska formu oldugunu ve
kiiratériin bunlar1 dikkate almadigint vurgulamistir. Marcus Verhagen, The Nomad and the
Altermodern: The Tate Triennial, Third Text, Say1:23, 2009, 804s.
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simdinin ¢ok katmanli kiltirel durumlarmi heterotropik®'' ve agsal bir orgiiyle
betimlemektedir. Bu bakimdan, ‘diger’ ve ‘modern’ sozciiklerinden tiirettigi
“altermodern” kavramiyla Bourriaud, iletisim, seyahat ve goclerin yasam tarzlarini
degistirdigini, yeni bir “kiiresel algilama”nin ortaya c¢iktigim1 ve bu durumun,
sanat¢ilarin Oniinde yeni alanlar actifini belirterek sdyle devam etmistir: "Artik,
bicimleri tasiyabilecek kokler, icinden yeni varyasyonlarin ¢ikacag kiiltiirel
temeller, ¢ekirdek yok; sanatsal dilin sumirlart da yok artik. »212 v ani ona gbre sanat
tretimi artik, belli bir kiiltiir noktasindan degil, kiiresel bir kiiltiir perspektifinden
yola koyulacaktir. Ortaya ¢ikan {riinler de, belli bir kiiltiiriin izlerini tasimayan ve

hakim bir kiiltiiriin olmadigi, melez 6zelliklerden olusan bir yapida olacaktir.

Resim 41: Matthew Darbyshire, Palac, 2009, Enstalasyon, Tate Triennial 2009 : Altermodern, Tate
Britain.Sanat¢inin canli renkler ve cagdas malzemeler kullanarak, klasik bir mimariye sahip olan Tate
Britain’da olusturdugu enstalasyon, farkli kiiltiirel kodlar1 bir araya getirmistir.

Bu melezlesmenin, merkez-periferi ayriminin ortadan kalkmasina iligkin
giinlimiiz sanati i¢in bir mihenk tas1 gibi goriilen ve siklikla referans verilen
kiiratorligiinii Jean-Hurbert Martin’in yaptigi 1989 tarihli “Magiciens de la Terre”

(Yeryiiziiniin Biiyiiciileri) sergisini Bourriaud’a bir kirilma olarak adlandirmaktadir.

I Heterotropik: normalde olusmasi gereken yerden baska bir yerde olusan anlaminda kullanilmis bir
kavram olarak, Bourriaud’nun séylemi iginde yer almaktadir.
212 Nicolas Bourriaud, Altermodern, Tate Publishing, 2009, 11-25s.
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Katalog metninde, 1989’da Berlin Duvari’nin yikilmasinda oldugu gibi, bu sergiyle
de, birbirine kars1 olan iki politik blogun yikildigin1 ve tarihsel bir kirilmanin
yasandigmi sdylemistir.’”® Ik defa Bati merkezli olmayan sanatin da, Batil
orneklerle birlikte sergilendigi Centre Georges Pompidou’da gerceklesen Martin’in
sergisi, sanat ¢evrelerinde tartismali bir sekilde karsilanmigtir. Batili sanat isleri ile
Batili olmayan yani merkez-dis1 olan ¢alismalarini sergileme bi¢imi, serginin adinin
yaptig1 olumsuz ¢agrisimlar konusunda cok elestirilen bir sergi de olsa, “Magiciens
de la Terre” (Yeryliziiniin Biiyiiciileri) merkez-periferi olgusunu tartismaya agmus,
cagdas sanatta “kimlik” temali bircok sergiye de kaynaklik etmistir. Ozellikle
1997°de yapilan Documenta 10 ve 2002’de yapilan Documenta 11 sergileri yer
verdikleri yan etkinliklerle, kiiresellesmeyi de sorunsallastirarak bu tartigmalari
giincel sanat ortamina tasimislardir. Bourriaud’a postmodernizmin bir uzantis1 olarak
gordiigii, kiiresellesme ve yeni sanat¢inin kimligi konusunu serginin “Prolog”
etkinliklerinde ve sergi devam ederken Tate Britain’da diizenlenen “Kiiresel
Modernlikler” sempozyumunda tartismaya acmistir. Bourriaud’nun tanimladigi yeni
modernite kiiresellik olgusu ile yakindan iligkilidir. Bu konuda, Documenta 9 ve
Documenta 10’da oldugu gibi serginin yanisira teorik tartismalarinda yapilabilecegi
etkinlikleri sergileme pratiginin i¢ine konumlandirmistir. Sergi dncesindekidaha 6nce
sOziinii ettigimiz tartisma platformlart olan “Prolog” etkinliklerinin yanisira sergi
stirerken diizenlenen “Kiiresel Modernlikler” sempozyumu, sergiyi, i¢inde yer aldigi
kurum olarak miizeyi bir laboratuvar alam1 olarak gordiigiiniin bir gostergesidir.
Ekonomik kiiresellesmenin olumsuz yonlerine duyarli, bunlarin iistesinden gelme
cabastyla cokkiiltiirliigii 6ne ¢ikarmaya calisan sergileme pratiklerinin ¢ergevesinde,
sanat piyasasinin ve galeri, miize, miizayede iiggeninin diginda bir yap1 ortaya koyma
cabasiyla bu tiir tartigma platformlarmin olusturulmasi, giiniimiiz bienalleri ve
trienallerinde artik sik¢a kullanilan bir stratejidir. Ahu Antmen’de “Altermodern”
sergisini degerlendiren yazisinda,

“kiiresellesme diinyada giderek kiiltiirel bir tekdiizelige ve cesitsizlige yol acarken, tim

iddialarin aksine hala Bati merkezli olan sanat diinyasi, bugiin sanat tarihinde, piyasa
fiyatlarinda, miize koleksiyonlarinda pek olmasa da bienallerde ve trienallerde kiiltiirel

¢esitliligin miimkiin olabilecegini sergilemeye calisiyor”*'* diye belirtmistir.

By.age.11-25s.
214 Ahu Antmen, Postmodernin sonu gelmis..., Radikal gazetesi, 18-02-2009.
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Antmen “tiim iddialarin aksine hala Bati merkezli olan sanat diinyasi”
derken, sergide yer alan calismalart da sadece “kiiresellik deneyimine” sahip
olmaktan Ote ortak bir yam1 olmayan calismalar olarak degerlendirmistir. Yazarin
serginin ¢ok parcaliligini iligkisizlik olarak degerlendirmesi ve caligmalar arasindaki
iliskiyi yanlizca ortak kiiresel bir deneyime indirgemesi yaklagimina katilmamakla
birlikte, kiiresellesmenin yarattig, kiiltiirel tekdiizeligin elestirisi olarak, bienallerin
ve trienallerin yaratmaya calistifi “sanat i¢in alternatif alan” sdyleminin de, zaman
zaman hala Bati merkeziyetciligi One c¢ikarmanin Otesine gecemedi8i yargisina
katilmamak miimkiin degildir. Bu sorunun temelinde, bugiin kullandigimiz sanat
terminolojisinden, sanat tarihi yazimina, sanatin kurumlarina kadar birgok alanin son
iki yliz yildir, Batili kaynaklar tarafindan olusturulmasinin etkisi bulunulabilir.
Modernitenin 6nemli kurumlarindan biri miizedir. Sanat kavram ve kuramlarinin
gelistirilmesi yine modernitenin bir yansimasidir. Bu bakimdan, giiniimiiziin
kiiresellesmis diinyasinda, Bati merkezli bir dilin hakimiyetinin sorgulanmasi,
kiiresellesme ve moderniteden ayr1 diisiiniilemez. Bu nedenle, serginin kapsaminda,
Tate Britain’da diizenlenen “Kiiresel Modernlikler” sempozyumu, sadece sanatsal
formlarin nasil evrildigi ya da evrilecegi tartismalar1 agisindan degil, bunlarin
olustugu sosyolojik, ekonomik, politik alanlarin da nasil degistiginin irdelenmesi

bakimindan énemlidir.>"

Bir sergi pratigi iginde, kiiresellesme ile moderniteyi yanyana getiririp
tartisirken, sanat alaninda Modernizm’in ne gibi etkileri oldugunu ve sanatsal
formlarin nasil evrildigini konumlandirmak gerekmektedir. Yaklasik elli yildir
Modernizm’in artgil soklar1 yasanmaktadir. Kiiltiirel ¢ercevemizin post-kolonyal bir
incelemeye tabi tutulmasi sonucu kozmopolitlik ve modernite kavramlarinin birlikte
tartisilmas1  kagmilmazdir. Bourriaud, “altermodern” kavrami ile ozgiil bir
moderniteyi tanimlamaya niyetlidir fakat bu noktada, kavram sanat yapitlarim

asarak, icinde yasadigimiz kiiresel ortamin ekonomik, politik ve kiiltiirel

*> Bu konuda David Cunningham, sempozyumun sanat yapitlarindan ¢ok daha fazla serginin ortaya

koymaya calistigi kavramsal cerceveyi tasidigini belirtmistir. Sempozyumda farkli disiplinlerden
akademisyenler kiiresellesmenin yarattigi olumsuz etkilerin nasil asilabilecegine dair ozellikle
sosyolojik baglamlara iligkin yaklagimlarini sunmuslardir. Fakat kiiresellesmenin sanat alanina
etkilerinin agilmasina iligkin tartismalar yeterince olusamamustir.

Bu konuyla ilgili bkz. David Cunningham, Returns of Modern: Nicolas Bourriaud, Altermodern,
Journal of Visual Culture, Say1:9, 2010, 121-129s.
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yansimalarini degerlendirmeyi gerektirmektedir. Bu yeni modernitenin 6zii, Nicolas
Bourriaud’ya gore zamanda, uzamda ve medyumlarda gezginlik ya da gocebelik
deneyimine denk diismektedir. Eger yirminci ylizy1ll Modernizm’i Batiya ait kiiltiirel
bir fenomen olarak karakterize edilir, postmodernizm de, cokkiiltiirliiliikk, kokenler,
kimlikler {iizerinden okunursa, Bourriaud’nun altermodern tanimi, kiiresel bir
kiiltiirtin dili i¢in bir arayls anlamini tagiyabilir. Serginin manifestosunda Bourriaud
daha keskin bir yaklasimla postmodernizmin sonunu ilan ederken, katalog metninde
daha ¢ok yeni bir tarif arayisinda oldugunun izlenimini vermektedir. Bourriaud’nun
“altermodern” kavrami iistiinde, bu degisen tonlamasi onun genel olarak ortaya

koydugu, kiirator ve kuramci kimligi ile ortiismektedir.

Kiiratoriin yeni ve iddiali tanimlar gelistirme yaklasimi onceki sergi ve
kitaplarinda da mevcuttur. Bu bakimdan Bourriaud’nun “altermodern”ni Tate
Trienali sergisinde sunmasi bazi yazarlar tarafindan iyi bir pazarlama taktigi olarak
nitelendirilmistir.”'® Benzer sekilde kiiresellesmeye kapilarin1 agmak isteyen daha
uluslararasi bir anlayisi miizeye tasimak isteyen, Tate Britain i¢in de bu sergi bir
6nemli bir kirllma noktasidir.”'’” Bu elestiriler aslinda bienal ve trienallerin gergekten
“sanat icin alternatif bir alan” olup olmadigi tartismasindan kaynaklanmaktadir.
Sanat icin “mutlak disaris1” kavrami, 1960’larin en radikal sanat1 olan kavramsal
sanatin, kiltlir endiistrisinin en kolay i¢ine aldigi sanat formu haline gelmesinden,
kurum elestirisinin bizzat kurumlasmasindan sonra olanaksiz gibi goriinmektedir.
Diger bir taraftan 1980’lerde yayginlasan neo-liberal politikalar ve 1989°da Berlin
Duvarr’nin yikilist ve Dogu Blogu’nun dagilmas: disiiniildiigiinde diinya ikili
karsitliklarin degil, tek biiyiik bir bedenin parcasi haline gelmis gibidir. Bu bakimdan
elestirt de zemin kaybetmistir. Postmodernizmi bu geg-kapitalist donemin kiiltiirel
manti81 olarak diisiiniirsek, Bourriaud’nun postmodernizmin sonunu ilan etmesini bir
bicimde bu biiyiik, hantal bedende olusan yariklara isaret etmesi olarak diisiinebiliriz.
Bourriaud’nun sergisine getirilen bu elestirilere ragmen, altermodern kavraminin bu

donemde ortaya cikmasini sadece bir pazarlama stratejisinin ya da bir tesadiifiin

*!% David Cunnigham, Ahu Antmen, Marcus Verhagen, yukarida alintilanan makalelerinde bu konuya
vurgu yapnuslardir.

*'7 Silaja Suntharalingam, Tate Triennial 2009: Positioning Global Strategies at Tate Britain,
http://www2.tate.org.uk/tate-encounters/edition-5/Silaja-Suntharalingam-Tate-Triennial-2009.pdf
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sonucu olarak olumsuzlamak, bu heniiz olgulagmamis ama belirtileri hissedilen
doneme sirtimizi donmek anlamina gelebilir. Bu bakimdan Bourriaud’nun sergisinin
kavramsal cercevesi net bir tanim olarak kabul géormese de, akademik cevrelerde
tartisilan yeni modernlik yaklasimlarini, sanat izleyicisine bir parca da olsa agmasi

bakimindan 6nemlidir.

Glinlimiiz kiiltiir ortami, uzun zamandir postmodernizmin Oliimiinii hatta
belki de hi¢ varolup olmadigini tartisirken, icinde yasadigimiz kiiltiirel manzaranin
modernite ile olan bagimi yeniden sorgulamaktadir. I¢inde yasadigimiz kiiltiirel ortam
icin “postmodern sonrasi” tanimlamalar1 yapilmaktadir. Postmodern terimi ¢ok
tartismal1 bir sekilde literatiire girmistir. Simdi onun sonrasindaki bir dénemden
bahsederken hala bazi sorulari gerisinde birakarak uzaklasiyor gibidir. Bir
donemsellestirme araci olarak “post” eki, ilk ortaya atildigi zamandan bu yana hep
problemli bir kavram olarak degerlendirilmistir.  1970’lerde postmodernizm

. . 218
tanimlari, ilk dnce mimari alaninda ortaya cikmistir.

Diinyanin 6nemli sosyal
kuramcilarindan David Harvey’e gore postmodernizmin sonu da 1988 gibi erken bir
tarinte yine mimar Moshe Safdie tarafindan dile getirilmistir.>"® Aslinda
postmodernizm, Modernizm’in ortodoks ve otoriter yaklasimlarina karsi olusan bir
kiiltiirel dildir. Modernizm’den ¢ok daha kisa bir siirede — yirmi, yirmi bes yillik bir
stirede- kendisi de ortodoksluk ve otorite temsil eder hale gelmis, bir¢ok disiplinde
tilkkenmislik duygusunun karsisinda yeni bir arayis olugsmaya bagslamistir. Jiirgen
Habermas’in “bitmeyen bir proje olarak gordiigii modernite” yeniden sorgulanmaya

baslamistir. Bourriaud bu arayis ortaminda, dnce “postmodernizmin sonunu” ilan

etmis, daha sonra da “kiiltiirel melezlesmeyi” 6ne ¢ikarmis ve bu melezlesmeyi sanat

*% 1977 yilinda, mimarhik kuramcisi, Charles Jencks “The Language of Post-Modern Architecture”
(Post-Modern Mimarligin Dili) adl1 kitabinda, 1972 tarihinde Pruitt Igoe’nin Missorui, St Louis’te
yaptigi modern apartman bloklart dinamitle yikilmasii modern diinyanin 6liimii olarak
adlandirmistir. 1979 yilinda Fransiz felsefeci, Jean-Frangois Lyotard Postmodernligin Durumu
kitabin1 yayinlayarak, sanat ve kiiltiir ortamu i¢in daha genis bir postmodernizm tanimi ortaya
koymustur. Postmodernizmin iiretim bigimleri, ekonomi ile iliskisi ger¢evesinde kiiltiiriin i¢inde nasil
konumlandigina iliskin zihin agici diger bir metin, 1984 yilinda Fredric Jameson’in yazdigi
Postmodernizm, veya Geg¢ Kapitalizmin Kiiltiirel Mantig1’dir.

* David Harvey, “Postmodernizme Bir Bakis”adli metninde postmodernizmin 6liim ilanini vermek
i¢in erken olasa da eski giiciinden ¢ok sey yitirdiginin kesin oldugunu belirterek su iki drnegi
vermistir: Amerikali Tinlii bir miiteahhit, 1988 yilinda mimar Moshe Safdie’ye postmodernizmin sona
ermek iizere, oniimiizdeki bes yil icerisindeki projeler icin yeni mimarlar gorevlendirmeliyiz dedigini
ve 1990 tarihli New York Times’in sanat ekindeki yer alan “Hersey Gibi Postmodernizm de Olmek
Uzere” basligini 6rnek vermistir.

David Harvey, Postmodernizme Bir Bakis, Birikim, Say1:49, 1991.
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3

ortaminda “yeni formlar tiretmek igin seyahat” fikri {izerinden tanimlayarak,

“altermodern” kavramini One siirmiistiir. Bourriaud ilk “Prolog” toplantisinda,

postmodernizmin sonu ve altermodernizm i¢in sunlar1 sOylemistir:
“(...) Pek c¢ok isaret, postmodernizm tarafindan tanimlanan tarihi siirecin sonunu
gostermektedir: cokkiiltiirliiliik ve kimlik sdyleminin yerini gezegensel bir melezlesme®
hareketi almaktadir. (...) Zaman, i¢inde yasadigimiz &zgiil baglama -ozellikle de
kiiresellesme ¢aginda- gore yeniden sekillendirilmis, ekonomik, siyasi ve kiiltiirel yonleriyle
anlasilan modernizmin giiniimiize uygun olarak yeniden diizenlenmesi- bir altermodernite-
i¢in miisait goriinmektedir.(...) Altermodernite, kolonyal Batinin soyut dilini konusan

yirminci yiizyll modernizmi ve kokenlerdeki ve kimliklerdeki sanatsal olgulari icine alan
postmodernizmin aksine, terciime ile ifade bulur.”**'

Tam burada Bourriaud’nun altermodern olant postmodern olandan ayirdigi
onemli bir nokta olarak —Xkiiltiirel melezlesmenin kapsami iginde—terciime fikri
karsimiza ¢ikmaktadir. Kiiltiirlerin melezlesmesi ve sanatcinin bilgiyi bir formdan
digerine terclime etmesi gibi yaklagimlari, onun diisiincesinde seyahat fikri {izerinden

gelistirir.

Zaman ve mekanda seyahat olgusu, Bourriaud’nun altermodern kavramini
hipermetinle iligskilendirerek degerlendirmesini saglamistir:

“(...) altermodern sanat, bir hipermetin olarak okunur; sanatgilar bir formattan digerine

bilgiyi tercime eder, kodlarmi agar ve tarihte oldugu kadar cografyada da dolasirlar. Bu,

1960’larmm ‘mekana 6zgii’ ¢alismalarina cevaben ‘zamana 6zgili’ olarak adlandirilabilecek

caligmalara yol agar. Ugus hatlari, terclime programlart ve heterojen unsurlar birbirine

eklenir. Evrenimiz, tim boyutlarinda hem zaman hem de mekanda seyahat edilebilen bir

v e e 59222
alana doniigiir.”

1970’lerden bu yana ekonominin —gorece- yatay olarak genisleyen alanina
paralel olarak sanatin —gorece- yatay olarak genisleyen alaninda, yeni formlarin
ortaya ¢ikist ve bu formlarin melezlesmesi, postmodernizm iginde ele alinmistir. Bu
bakimdan Bourriaud yaptigi postmodern, altermodern ayrimi ¢ok net bir farklilik
olarak goriilmemektedir. Bourriaud’nun alternatif modernitesinde postmodernden
ayrilan ve One ¢ikan yaklagim, kiiltiirlerin terclimesi ve bir hipermetin goriintiisiinde
birbirleriyle etkilesime girmesidir. Bu hipermetin, aglararasi iligki durumu en
belirgin olarak, serginin internet sitesindeki tasarimda karsimiza ¢ikmaktadir. Sergiyi

internet sitesinden inceledigimizde pargalararasi iligki metinlerarasi, yapitlararasi

0 Kreolizasyon: Melezlesme, 6ziinden farklisarak, déniismesi.
2! Nicolas Bourriaud, Prolog 1: Altermodern konusmast, 4. Tate Trienali, Tate Britain.
22 Yukarda bahsedilen Prolog 1:Altermodern konusmasindan.
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diisiinmeyi carpict bir bi¢imde tetikledigini goriiriiz. Bu bakimdan, iletisim ve
seyahat olgularindaki degisim ve yayginlagmanin sanatsal formlara etkisi,
Bourriaud’nun altermodern kavramini tanimlamakta en ¢ok basvurdugu olgular

olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Altermodern Manifesto’da, katalog metninde ve verdigi roportajlarda, yeni
teknolojik ve sosyal gelismelere bagli olarak sekillenen ve yayginlasan iletisim ile
seyahat olgularinin, kiiresel kiiltiiriin dili i¢inde yeni sanat yapitlarinda ifade
buldugunu belirtmistir. Bourriaud serginin manifestosunda, “seyahat, kiiltiirel alis-
verisler ve tarihin incelenmesi, sadece moda temalar degildir. Diinyaya bakisimizda
ve onun iginde yasayisimizda derin bir evrimin i§aretleyicileridir”223 diye
vurgulamistir. Icinde yasadigimiz kiiresellesmis diinyada, seyahat giinliik

yasamimizin bir parcgasi hatta bizatihi varolma big¢imiz haline gelmistir.

Bourriaud, sergide yer alan sanatgilar icin yolculuk fikrini, “sanatc¢ilar
kiiltiirel gogebelere doniigmiislerdir... Boylece sergi, ii¢ cesit gogebeligi biraraya
getirir; mekanda, zamanda ve isaretler arasinda”** diye belirtmistir. Bu yaklasim
W.G. Sebald’in “Satiirn’iin  Halkalar1” kitabindaki kurgusal yapiya denk
diismektedir. Sebald’in yiiriiylsleri, cografyayi, tarihi ve kiiltiirel gostergeleri bir
araya getiren bir metin boyunca gerceklesmistir. Kendisi de bir gd¢men olan
Sebald’in goziinden zaman, yolculuk yapilabilen ve hatta yerlesilebilen bir yer haline
gelmistir. Kisa siireli, uzamsal boyutta ve gostergeler boyunca yapilan bu gezintiler,
bir tarih kitabinin i¢indeki dogrusal arastirmaya degil, internet ortamindaki aglar
arasinda yapilan bir gezinmeye benzemektedir. Yirminci yiizyilin, modern ortaminda
trenler ve otomobiller seyahatin araglar1 iken yirmibirinci ylizyillin yeni
modernitesinde, cep telefonlar1 ve internet seyahatin yeni araglarina dontismiistiir.
Her an yanimizda tasiyabildigimiz cep telefonlariyla baglanabildigimiz dijital diinya
bagka bir hareketlilik durumunu da beraberinde getirmistir. Dogas1 geregi
kullanicisina hareketlilik varsayimi saglayan cep telefonu, tren ve otomobilden farkli

olarak yonsiiz ya da ¢ok yonlii bir seyahatin nesnesidir. Bourriaud, 1973 petrol

223 hitp://www.tate.org.uk/whats-on/tate-britain/exhibition/altermodern/explain-
altermodern/altermodern-explainedmanifesto

224

Nicolas Bourriaud, Altermodern, Tate Publishing, 2009.
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krizini postmodernizmin dogusuyla iligskilendirirken, finans piyasalarinin 2008’de

yasadig1 kriz sonrasini da altermoderniteye baglamaktadir.”?

Petrol krizinden sonra kapitalin yoniiniin nesnesizlestigi, postmodernizmin de
bu bakimdan, ge¢ kapitalizmin kiiltiirel manzarasi1 olarak ortaya ¢iktigini soyleyen
Fredric Jameson’dan sonra pek cok sosyal bilimci i¢inde yasadigimiz kiiresel
ekonominin olumsuz etkilerinin yarattigi kimlik arayist iizerinde durmustur. Cok
kiiltiirliilik ve kimlik tartismalari modernitenin temeline igkindir. Ilk modernistler
Baudelaire, Freud, Marx iste bu doniisiimii, modernitenin yarattig1 kirilmayr dile
getirmiglerdir. 1970’lerden sonra ise bu durum, ekonominin post-fordist
dontisiimiiyle birlikte bagka kirilmalar1 da glindeme tasimistir. Bununla birlikte, 1989
yilinda yikilan Berlin Duvar1 ve Dogu Bloku iilkelerinin dagilmasi yeni ve farkl
kimlik arayislarin1 da beraberinde getirmis ve 1990’lar boyunca sanatin merkez ve
merkez-disinda kalan ifadelerine iliskin tartismalarin yapilmasina yol agmistir. 1973
yilindaki petrol krizinden sonra sermaye dolasimiyla, kiiltiir ve diislince diinyasinin
dolagimi i¢ ige gecmistir. David Harvey bu durumu Postmoderligin Durumu
kitabinda, 1973 ¢okiisiinden sonraki donemde zaman-mekan deneyimlerinin
degismesi olarak dile getirmistir. Onun “yasamlarimizin yogunlagmasi” olarak tarif
ettigi “zaman-mekan sikigsmasi1” derin bir belirsizlik ortami yaratmistir. Yine ona
gore, toplumsal yasamimizin zaman-mekan koordinatlar1 saglam bir zemine
oturtulamadig1 ve dagildig1 icin, postmodernizm, genis kapsamli bir Onermeler

dizisidir.

Postmodernizmin sundugu 6zgiirlestirici ortam kadar, yitirilen zaman-mekan
anlayisinin yerine, sahte ve taklit¢i zaman-mekan anlayisinin konmaya ¢alisildigini
belirtmistir. Harvey, Charles Jencks’in postmodern s6ylemini de kiiltiirel, politik ve
toplumsal farkliliklarin  uzlagtirilmasini,  eklektizmle karistirmasi  yoniinde
elestirmistir.”*° Bourriaud ise, bu farkliligin ve g¢esitliligin 6nemli oldugunu ve
diinyay1 betimledigimiz dil ve sdylem iizerinde durup diistinmemiz icin 2008’de
yasanan ekonomik krizin dikkate alinmasi1 gerektigini s6ylemektedir. Bu krizin bir
dontstiiriicii etkisi olarak, diinyay1 betimleme bicimlerimizde, yazinsal ve gorsel

formlarda gelisen degisim yeterince temellendirilmemistir. Bu nedenle

2 Y.a.g.e.

26 Ayrintili bilgi i¢in bkz. David Harvey, Postmodernligin Durumu, Metis Yayinlari, istanbul.
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Bourriaud’nun altermodern kavrami, zaman zaman, sanatsal anlatimi hizli bir
bicimde donemsellestirme ihtiyact gibi kalmaktadir. Bu yaklasimi, Andreas
Huyssen’in Documenta 12 Dergi Projesi icin yazdigi metinde belirttigi, yeni
modernite arayislarinin bir uzantisina benzemektedir. Huyssen’a gore giliniimiizde

modernite s0yle tanimlanabilir;

“Postmodernizm ve kiiresellesmenin yiikselisinin zamanimizin hakim belirteci oldugu
yoniindeki giderek sonmekte olan tartigmalardan beri, modernite ve modernizm sdylemleri gozle

goriiliir bir geri doniis yapmistir. Bugiinlerde, genel olarak modernite, ikinci modernite, likit

modernite, alternatif modernite, karsit modernite vs. ile ilgili bolca konusulmaktadlr.”227

Huyssen’in genel olarak modernite bashigi altinda topladigi yeni modernite
aragtirmalari, artik “7/920°lerde Sangay ya da Sao Paulo’daki modernizmi, Borges'in
Buenos Aires’ini, Aime Cesaire’in Karayipler'ini, Frieda Kahlo nun, Diego Rivera

#2238 ole almaktadir. Bu nedenle,

ve Alfaro Siqueiros’'un Mexico City’sini
Bourriaud’nun “erken yirminci yiizyil modernizmi genis anlamda batili bir kiiltiirel
fenomendir” sozleri, “cografi olarak modernizmin 20.yiizyildaki neslinin i¢sel bir
Avrupai ya da transatlantik degis-tokus alanindan fazlasi olup olmadigi” sorularmi
dislamaktadir.”® Huyssen’mn 6rnekledigi yeni modernite arastirmalar kapsaminda,
Bourriaud’nun altermodern sanatg¢i tasvirindeki, zaman ve mekanda, aralarinda
mesafe olan noktalar arasinda baglantilar kuran bir {retimi ele alirsak,
altermodernizmin bu bakimdan postmodernizimden c¢ok Once ortaya c¢iktiginm

sOyleyebiliriz. En azindan, yrminci yiizyillin basinda, onciill orneklerinden soz

edilebilir.

Bununla birlikte, seyahat ve iletisim kanallarmin giinlimiizde degisim
gecirmesi ve yayginlagsmasinin kiiltiir izerinde belirgin etkileri oldugu agiktir ve bu
nedenle Bourriaud’nun seyahat ve iletisim olgularimi 6ne c¢ikarmasi dogru bir
yaklasim olarak degerlendirilebilir. Fakat Bourriaud’un ortaya attifi altermodern
kavrami i¢inde yer alan, yolculuk kavrami ve sanat¢ilarin bir tiretim bi¢imi olarak bu

yolculugun dinamiklerini kullandigin1 6ne siiren yaklasimi, belirgin eksiklikler de

27 David Cunningham, Returns of Modern: Nicolas Bourriaud, Altermodern, Journal of Visual
Culture, Say1:9, 2010, 124s.

2 Y.agy., 124s.
2 Y.agy., 124s.
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tagimaktadir. Bourriaud’nun “The Radicant” adli kitabinda derinlestirdigi giiniimiiz
sanat¢isinin  koklerden uzaklagan {iretim bigimleri ve alternatif modernite
tanimlamasi, gezgin, goc¢ebe sanat¢iyr yine merkezi kodlar iizerinden okumaya
dayanmaktadir. Ciinkii kiiresel ekonominin sagladigi hareketlilik bircok bigimde
zorunluluk ve bir dayatma olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Modernligin kiiresel etkisi,
risk ve firsatlartyla birlikte karsimiza ¢ikmaktadir. Alman sosyolog Ulrich Beck
“Risk Toplumu” adli kitabinda, siireklilik ve kopusun i¢i igce gectigi “doniislii
modernlesme” fikri icinde, sanayi toplumdan, risk toplumuna gectigimizi
belirtmistir.”*® Yazar sanayi toplumunun, iiretim mantiginda gegirdigi degisim
sonucunda, is saatlerinin ve yerlerinin esneklesmesinin, is ile iy olmayan zaman
arasindaki sinirlart bulaniklastirdigini vurgulamaktadir. Bunun bir uzantisi olarak,
istihdam sisteminin simdiye kadarki hukuki ve sosyal onciilerinin “devre disi
bwrakilarak modernderlestirildigini” ve bu nedenle, kitlesel issizlik ile yeni

2

“cogullasmis yetersiz istihdam
231

bicimleri halinde, istihdam sistemine entegre

edildigini eksik sOylemistir.

Harvey’in “zaman-mekan sikismasi” ve Beck’in  “risk  toplumu”
tanimlamalar ile i¢cinde yasadigimiz sanayi sonrast modernlesmenin, olumlu ve
olumsuz taraflarinin bulaniklagtigini gérmekteyiz. Zaman ve mekanda hareketlilik
bir firsat olabildigi gibi,bir belirsizlik ortam1 da yaratmaktadir. Giiniimiiz sanatcisinin
hareket alan1 genislerken, tipki calisan diger kesimlerde oldugu gibi, giivencesiz, her
an degisebilen bir maddi ortamin i¢ine sikisabilme tehlikesi de boylelikle ortaya

cikmaktadir.

Yonetmen Jason Reitman’in Tiirkce’ye “Akli Havada” (Up In The Air)
olarak cevrilen 2009 tarihli filmi, bu celiskiyi basarili bir sekilde ortaya koymustur.
George Clooney’nin canlandirdigi Ryan Bingham karakteri 151 geregi siirekli seyahat
etmek zorundadir. Isi insanlara isten ¢ikarildiklarini bildirmek olan bir Bingham,
hem isi hem de kendine atfetmis oldugu kimlik geregi siirekli olarak seyahat

etmektedir. Bingham karakteri, fiziksel ve zihinsel olarak siirekli yolculuk

29 Ulrich Beck, Risk Toplumu, ¢ev. Kazim Ozdogan-Biilent Dogan, ithaki Yayinlar1, istanbul, 2011,
7-13s.

Plyage. 15s.
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halindedir. Bir yere baglanmaktan, yakin ve kokli iligkiler kurmaktan kaginmaktadir.
Anna Kendrick’in oynadigi Natalie karakteri ise, insanlari internet lizerinden
gorlntiilii goriisme araciligiyla isten c¢ikarmayr saglayan bir program Onerisinde
bulunur. Bu 6neriyle Bingham’in da isini anlamsiz hale gelecek ve yeni program
uygulanirsa masa basinda gorev yapacaktir. Hatta issiz kalacaktir. Film boyunca
isten atilan insanlarin psikolojisine, Bingham’in Natalie’nin gelmesi ve yeni program
onerisi ile degisen ruh haline tamiklik ederiz. Natalie’nin gen¢ olusu, Onerilen
teknolojinin yeniligi ile de uyumludur. Zaman-mekan igindeki hareketlilik imkanlar1

yine ayni imkanlar nedeniyle tehlikeye girmis durumdadir.

Kiiresel ekonominin yarattigi hareketlilik, ayn1 zamanda koksilizlesmeden
kaynaklanan bir 6zgiirlesmeyi saglarken, giivenlik duygusunu da parcalamaktadir.
Modern zamanlarin yolculuk araglari olan tren ve otomobilin yerine gegen, cep
telefonlari, internet baglantilar1 sayesinde siirekli bir hareketlilik ve yolculuk
duygusu yaratilmaktadir. Bir kentte bulunmasaniz bile, o kenttin sokaklarini cep
telefonunuzdan baglandiginiz internet sayesinde siirekli gezme Ozgiirliigline ve
hizina sahip olabilirsiniz. Bu bakimdan i¢inde yasadigimiz diinyanin yeni bir
modernite sundugu ortadadir. Bu yeni modernite akiskan, hizli ve ¢ok yonliidiir.
Yerel bir sanat¢1 olarak, uluslararasi bir organizasyon olan kendi iilkenizdeki bianele
secilebilirsiniz ve sanat diinyasinda goriiniirliik kazanabilirsiniz. Ama ayn1 zamanda
bu goriiniirlik imkani, kisa bir silire i¢inde bir imkansizligi da doniisebilir. Sanat
diinyasinda yildizlagsan bazi sanatcilar disinda, sanat piyasasi da ekonominin akigkan
yapist gibi her an yon degistirebilmekte, 6zellikle periferin gelip de bir bienalde ya
da sergide yer alan sanatci kisa bir zaman i¢in unutulabilmektedir. Bu durumda
bazen iletisim kurmanin kendisi sanat yapitini lretmekten bile O6nemli hale

gelebilmektedir.

Bourriaud, giiniimiiz sanat¢ilarinin tiretim bi¢imini ve baglanti noktalarini

isaret etmek amaciyla “radicant”?® (kokleri havada, sarmasik gibi bitkileri

32 “radicant”: Bu kavram, birinin kokleri hareketin iginde kurulmus anlamina gelir, heterojen igerik

ve bigimlerde sahne almak, koken olarak herhangi bir degeri inkar etmek, fikirleri ¢gevirmek, imgeleri
tekrar kodlamak, davranislar1 nakletmek, dayatmaci olmaktansa degis-tokus yapmak anlamindadir.
Istikrarsiz gagimizin merkezi bir figiirii olarak gezginlik durumunun bir pargasidir. Bourriaud,
“radicant” kavramimi kiiltiirel iretimin, tiketimin ve kullanimin g¢esitli formlart boyunca
genisletmektedir.

136



tanimlayan bir kavram) kavramini anlattig1 ve altermodern kavramini derinlestirdigi
Mart 2009°da sergi heniiz devam ederken yayinladigi “The Radicant” kitabinda da
seyahat fikri 6nemli olgudur. Bu kitapta giinlimiiz sanatinin i¢inde yer aldig1 sosyal,
teknolojik ve politik gelismelerin nasil bir kiiltiirel ortam yarattig1, sanatgilarin ve
tiretim bicimlerinin bu hareketlilik halinden nasil etkilendigi anlatilmaktadir. Ona
gore modern olan1 6zgiil bir baglamda yeniden kurmak igin, i¢inde yasadigimiz
zaman yeterince olgunlagsmistir. Bourriaud, modernist sanati, toplumun kdkenine
doniis olarak tanimlarsak ve bu bakimdan, kendi 6ziinli yeniden kesfetmek amaciyla
yapilmis bir arindirma olarak nitelendirirsek, i¢inde yasadigimiz yilizyilin yani
yirmibirinci yiizyilin, biitlin radikalizmlerin karsit1i olarak, yeniden kendini

kurgulamasi gerektigini belirtmistir.”*”

Bourriaud modernizmin radikal kategorisine
karsilik “radicant” kategorisini gelistirmistir. Gilles Deleuze ve Félix Guattari’nin
“rizom” kavrami ile onun “radicant” kavrami bir kokten yatay olarak gelisen birgok
kok olmasi ve g¢ogulculugun yatay varolusunu agiklamasi bakimindan benzerlik
tagisa da gelisen bu koklerin yerin altina dogru degil, yerin iistiine dogru, havada
gelismesi, i¢inde bulundugumuz donemin yapisina daha fazla uymaktadir. Sarmagsik
gibi yukarida boslukta, ama ayn1 zamanda kokleri olan ve bu koklerden yeni kokler
olusturan bu yap1, Ozgiir, ¢ok katmanli, yenilenebilen ve degisebilen farkli
olasiliklara acgik bir sanatgr kimligini tanimlamaktadir. Zaman, mekan ve gorsel
isaretler boyunca yapilabilecek bir ¢ok farkli yolculugun olanaklarina sahip olan bu

sanat¢1 kimliginin tek olumsuz yani, kiiresel ekonominin yarattig1 belirsizlik ortami

icine bir¢ok parcaya dagilabilme olasiliginin da yiiksek olmasidir.

Bununla birlikte, Bourriaud’nun tanimladigi bu yeni modernite, onun da
belirttigi gibi postmodern toplumun melankolisinden daha az melankoli tagimaktadir.
O, i¢inde bulundugumuz heterokronik zamanin 6nciileri olan Marcel Duchamp’in,
Robert Filliou’nun, On Kawara’nin ve Gordon Matta-Clark’in ge¢misin sanatsal
hareketlerini gelecegin i¢inde birlestirdiklerini belirtir. Ona gore, Duchamp’la
birlikte sembolizmin, Filliou ve Kawara ile birlikte Dogu felsefesinin, Matta-Clark’la
birlikte arkeolojinin dilleri sanatin i¢cinde melezlesmis, modernizmin ilerlemeci tarih

anlayisinin  Online ge¢mistir. Bu yeni modernite kavrayisinda, evrenselciligin

23 Nicolas Bourriaud, The Radicant, Lukas & Sternberg, New York, 2009, 25-30s.
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ilkelerine bagl kalarak degil, heterokroni (¢ok goriintimliiliik ve sigramali evrimin)
olanaklar1 dahilinde yorumlama ve kesfetmenin Ozgiirliigiiyle ¢okkiiltiirliilik
algilanabilir.>** Bu bakimdan, Bourriaud’un postmoderniteye atfettigi melankoli de
giderek Kkiiltiirel manzaramizdan uzaklasabilir. Bagka bir bakis acisiyla, bugiin
modernizmle aramiza giren tarihsel mesafe onun ve modernlesmenin yarattig

krizlerle basa ¢ikmak icin bagka bir alan agmaktadir.

Ust-anlatilarin  ve evrensel iisliiplarin reddedilmesi, ¢ogulculugun ve
parcalanmanin  kabul edilmesi, farkliligin ve ¢esitliligin  vurgulanmasi
postmodernizmin bugiine sundugu nimetlerdir. Postmodernizmi olumsuzlayanlarin
en cok elestirdikleri nokta onun eklektizminedir. Fakat bu yaklasim, kiiresel
modernite tartismalarinda, kiiltiirel, politik ve toplumsal farkliliklarin taninmasi ve
birbiri ile uzlagsmasiyla asilmaya c¢alisilmaktadir. Bourriaud’nun yaklasimi, neo-
liberal ekonomilerin varlik alanlarini genisletmek adma kullandiklar1 stratejiler
nedeniyle fazla iyimser bulunabilir. Yine de, “Akli Havada” filmindeki Natalie
karakterinde goriildiigii gibi, bu melez dilin ve yeni teknolojilerin i¢ine dogan geng
kusak sanatgilar i¢in kullandiklar1 araglar, bir krize tepki veya bir anlayisin
reddedilmesinden ¢ok i¢inde yasadiklari ve ozgiirce kullanabildikleri olagan bir

durumdur.

Bourriaud’nun 6ne c¢ikardigi melez zamanlar ve wuzamlar arasinda
gezinebilme hali bir olanaklilik olmakla birlikte insanin dogas1 geregi aradig: istikrar
ve belirlilik Ogelerine cevap verecek ortak bir alan O6nermedi8i ic¢in, kimligin
dagilmas: tehlikesine de agiktir. Bu konuda Bourriaud’nun iizerinde durdugu
kimliklerin yeniden koklesmemesi yaklasimi 6nemlidir. Onun da belirttigi gibi, bu
kiiresel kiiltiir i¢inde fazla yerellesmeye kayabilecek bir akis tehlikesi de mevcuttur.
Bununla iliskili olarak, Bourriaud, ekonomik kiiresellesmenin getirdigi imgelemin
standartlastirilmasina izin vermemek kadar, kimliklerin yeniden koklestirilmesi gibi

cabalarla da miicadele etmek gerektigini vurgulamaktadir.

Yine de, Bourriaud tarafindan heterotropik kavramiyla da tarif edilen,
“yataylagtirmanin” veya “esitlemenin” kiiltiir diizlemindeki politik agiklama

onemlidir. Bununla birlikte bu yaklasimda yeterli olmayan yon, Bourriaud’nun

2% Nicolas Bourriaud, Altermodern, Tate Publishing, Londra, 2009.
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altermodernizm tanimimin etik durusu bakimindan tasidigi bazi yoksunluklardir.
Tanimladig: kiiresel estetik kavrayisi i¢indeki esitlemenin, sanat ortami i¢ersinde ne
kadar varligin1 kendini gosterdigi tartismalidir. Cagdas krizlerin (hem ekonomik hem
de Kkiiltiirel krizleri diisiindiigiimiizde) de gosterdigi iizere, bu esitsizlik ekonomik
olanda, kiiltiirel olandan daha ac¢ik bir sekilde goriilmektedir. Bourriaud’nun
metinlerinde zengin ile fakirin arasindaki biiylik uguruma herhangi bir politik sav 6ne

siirilmemistir.

Kiiratoriin tanitim metninde “homo viator” (yol acan adam) olarak ele alinan
sergideki 6zel pozisyon, seyahat etmenin farkli zorunluluklardan ya da kaynaklardan
gerceklesmesi durumuyla yeterince iligkiye girmemis gibidir. Onun i¢in gdcebe, bir
kiiltiirii diger bir kiiltiirle temasa geciren ve kiiresellesme tarafindan ortaya ¢ikarilan
kiiltiirel firsatlar1 degerlendiren bir tiir terclimandir. Altermodernist gécebe sanatci,
yirmibirinci yiizy1l modernitesinin drnek figiirlerindendir. Gezgin insan ya da gdgebe
insan olarak tanimlanabilecek “homo viator” kavrami, gociin ekonomik ve politik
sonuglarindan arindirilmis gibidir. Sermayenin toplanmasi etrafinda gelistirilir, hala,
fakir olanin miisterek modernle olan iligkisine dair bir diizenleme yoktur. “Lingua
franca populous” ( halkin ortak dili, toplumun koprii dili)*” ve gbecmenlik su anda
karsimiza ¢ikan olgulardir; bu ekonominin biiyiik oranda degismesine bagl olarak
bicimlendirilmis, ama sadece seyahat etmeye kiiltiirel yatkinligin artmasindan ya da

etik kararliligin, yatay diizlemde bir diinyay: tesvik etmesinden kaynakl degildir.

Cagdas olan bir gocebe akisla tanimlansa da, bu akistaki faaliyetin sinirlari
son derece belirli bir modern 6znenin etrafinda cizilmektedir. Bu gezgin ya da
gocebe modern O6zne, merkez-periferi ayrimini “Ortiik bir bi¢imde” zihninde
dolastirir gibidir. Sanatcilar, kiiratorler ve diizenli bir sekilde bienalleri takip eden
sanatseverler kadar sanat simsarlari, galericiler ve miizayedeciler sanki hala periferi
takintist ile yonetilmektedir. Her ne kadar, Bourriaud, sanat ortaminin ekonomi
piyasalar1 ile olan iligkisindeki bazi dinamiklere deginmese de, yolculuk fikri ile
birlikte gocebe formlara vurgu yapmasi, i¢inde bulundugumuz kiiltiirel ortamin
onemli belirleyicilerinden birinin hareketlilik olmast bakimindan incelenmesi

gereken bir yaklagimdir.

%> Nicolas Bourriaud, Altermodern, Tate Publishing, 2009.
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Bourriaud’nun kavraminin bir elestirisi olarak, kendisinin sadece arttirilmis
hareketliligin potansiyeline bagli olarak odaklandig1 kiiltiirel seyahat fikrinin,
sinirlar1 ve bununla baglantili bedeli anlatmadigini sdylemek miimkiindiir. Bu
bakimdan Bourriaud’nun Altermodernizm kavrami kiiltiirii ekonomiden ayirarak
ekonomik sinirlamalarin digindaki bir kiiltiirel yayilmayi 6ngormektedir. Bu yayilma,
altermodern kavramiyla disladigi Avrupamerkezciligin tarihsel es anlamlisiyla yer
degistirir. Bu anlamda Bourriaud’nun diislincesi, Bati ile olan iligskisinde radikal bir
pozisyon aliyormus gibi goriinse de ekonomik elitizmle yan yana durur gibidir.
Ozetlersek, Altermodernin icinde formlarn gezinmesi ve takimadalastirma veya
bagimsiz elemanlarin ag iliskisi, 6zgiir seyahatin 6zerkliginden ekonomik olarak
keyif alma kapasitesi olmayanin disindaki, dislanmig bir ekonomik miiltecinin
tiretilmesidir. Altermodern sdylemi ekonomik farkliliklar: seslendirmeyi reddetmez,

radikal bir bicimde oraya bakacak dikkati de dagitirak, baska yone ¢evirmektedir.*

Sanat¢inin gogmen bir iiretici olarak degerlendirilmesi, esitlik bakimindan
yiizeysel bir ¢abadir ve onun bigimlendirilmesinde bu durum yanlis anlasilarak, kritik
bicimde bu kiiresellestirilen estetigin etkilerinin elestirisini 6nemli  6l¢iide
maskelemeyebilir. Gercekte, bu yaklasim kiiresellesme ile ilgili bir politik
degerlendirmeye girismemeye dair girisimde bulunmaz. Bourriaud’nun ‘“homo
viator” ve “kreolizasyon”>’ kavramlar1 iginde, tim kokenlerden ve kimliklerden
bagimsiz olarak sanat¢cinin gezgin olmasi ve kiiltiiriin melezlesmesinin onun, katalog
metninde dile getirdigi gibi, biitlin sanatcilarin ayn alet kutusunu kullandig1 yorumu,
bir bakima “Avrupa merkezli bir Avrupa merkezlilik elestirisi” olarak kalmaktadir.
Prolog toplantilarinda konusmaci olan Peter Osborne’a goére bu durum sdyle
agiklanabilir:

“(...) sanat kurumlar1 ve sanat pazarinin, bolgeselciligin, post-kolonyalist ulusalcilik ve

gogilin politikalarini uzlagtirmaya galistigi bigimler biiyikk 6lgiide birbirine zit bir siireci

yansitir. Ancak, bu aym zamanda, sanat kurumlarinin ve sanat piyasasinin Onemi ve

anlaminin, biiylik Olclide sanat diinyasinin kendisinin ve Ozellikle de sanat piyasasinin
ulusiistiilestirilmesinin artmasi tarafindan belirlenir. Giiniimiizde bu tiir kiiresel ag1 olusturan

%% Marcus Verhagen, The Nomad and the Altermodern: The Tate Triennial, Third Text, Say1:23,
2009, 805s.

7 Kreollar ve kreollagsma/kreollagtirma; Kreollar, heniiz uluslagma siirecini tamamlamamis yerli hal-
kin, bu siirecin ¢ok bagslarindayken somiirgecilikle karsi karsiya kalmasi, somiirgecilerin kiiltiiriinii
reddetmesi, fakat kendi kiiltiiriinii de biitiinilyle koruyamamasi sonucu ortaya ¢ikan yeni —her iki kiil-
tiriin de unsurlarim1 bardindiran karisik— bir kiiltiire ve bu kiiltiiriin insanlarina verilen isim.
Kreolizasyon bu siirece verilen isim.
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terclime ve baglantilarin iliskilerine arabuluculuk yapan hakim kurumsal bi¢imleri de bu
belirleme de yer alir.”***

Bu bakimdan, Bourriaud’nun iddia ettigi gibi, kiiltiiriin melezlesmesi,
bolgeselcilik ve post-kolonyalist tartismalardan uzaklagmis, ortak kaynaklardan esit
bicimde yararlanmak olarak degerlendirilemez. Ama Osborne’un da vurguladig: gibi
seyahat ve go¢menligin cagdas sanatta, giiclii ve merkezi bir rol oynadigi gériinmez.
Ne var ki, Osborne bu durumun sorunlu oldugunu ve bu bakimdan “Avrupa merkezli
bir Avrupa merkezlilik elestirisi” yapildiginin altim1 ¢izmektedir. Ayrica bunun
sorunsallastirmasini saglayan seyin de yine sanat kurumlarinin ve sanat piyasasinin
ulusasirt etkinliklerdeki artis oldugunu vurgulamasi da dikkat ¢ekicidir. Bu bakimdan
bienaller, trienaller gibi sergiler merkez disina c¢iktikca merkezin etkisinden
ayrilmazlar ama ayn1 zamanda merkezde olanla merkez disinda olan arasindaki

sorunlu iligkinin ortaya ¢ikmasini saglamaktadirlar.

3.3.3. Seyahat Kavram Uzerine Sergiden U¢ Ornek Cahsma

Bourriaud altermodern kavramint ve onu tanimladigi olgular1 dar bir
cercevede ele alip, yaklasimini katalog metni iginde belirginlestiremese de,
Altermodern sergisinin kendisi, bu tartigmalarla 1ilgili daha genis veriler
sunmaktadir.”® Sanat¢ilarin yapitlari, Ozellikle hareketlilik ve yolculuk etmek
konularii farkli acilardan daha sorunsallagtirarak ortaya koymuslardir. Ornegin
Franz Ackermann ve Walead Besthy’in caligmalar1 seyahat fikrini daha genis bir

baglamda ele alan sosyopolitik bir acilima sahiptir.

Franz Ackermann’nin 'Gateway — Getaway (Gegit-Firara) (2008 — 2009) adli

entalasyonunda, seyahat fikri merkezi bir roldedir ve sanat¢1 ¢alismasinin bir kismini

28 David Cunningham, Returns of Modern: Nicolas Bourriaud, Altermodern, Journal of Visual

Culture, Say1:9, 2010, 125s.

9 By konuda bkz. Adrian Searle, Altermodern review: 'The richest and most generous Tate Triennial
yet', Guardian, 3 Subat 2009. http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2009/feb/02/altermodern-tate-
triennial

Marcus Verhagen, The Nomad and the Altermodern: The Tate Triennial, Third Text, Say1:23, 2009,
805s.

Hillary Murray, Altermodern Review, CIRCA-Contemporary Art in Ireland, Say1:131.
http://www.recirca.com/cgi-bin/mysql/show_item.cgi?post_id=4760&type=reviews

141


http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2009/feb/02/altermodern-tate-triennial
http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2009/feb/02/altermodern-tate-triennial
http://www.recirca.com/cgi-bin/mysql/show_item.cgi?post_id=4760&type=reviews

seyahatleri sirasinda {iretmistir. Sanat¢1 enstalasyonlarinda genel olarak, seyahat
ettigi sehirlerden etkilenmektedir. Sehir ve etrafinda olusan yasam sekilleri, her
kentin kendine ait yerel ritmi, giinlilk yasayisi gibi konular onun caligmalarinin
kaynagin1 olusturmaktadir. Teknolojik bakimdan gelismis bir toplumun, seyahat
eden bu merkezi figiirii, yine bu toplumun krizlerini, ¢ok renkli ve karmagsik
bicimlerle sersemletici bir etki yaratarak ortaya koymaktadir. Yerlestirmede odanin
merkezinde hapishane hiicresini andiran biiyiik bir kafes, bos cam kavanozlar ve
kullanilmis bagaj etiketleri vardir. Bir duvarda, biiyiik olasilikla seyahat eden bir
adamin arkadan g¢ekilmis bir fotografinin biiyiilk boyutlu bir baskisi yer almaktadir.
Adamin kemerinden de bir bagaj etiketi sarkmaktadir. Odanin geneline, biiyiik
yagliboya resimler hakimdir. Mekana tasan resimler, renkler sanat¢inin yiizeyden
hayata kaymaya c¢alisan bir siireci de tanlatmaya calistiginin isaretleridir. Bu

resimlerde hem bilim-kurgu imgeleri hem de modernist soyutlamalar vardir.

Bu enstalasyonda, Ackermann sabit bir semiyotik kayma yaratir: birbirine
giren renk gruplar fiber-optik kablolar1 andirir ancak ayni zamanda bunlar damarlara
ve kas liflerine de benzemektedir. Benzer bir sekilde bunlari, siyasi haritalarda
karsimiza ¢ikan renkli iilke sinirlari gibi de algilayabiliriz. Sanatc1, bilgi teknolojileri
toplumunun ¢ekici ve bir o kadar da karmasik yapisini betimler gibidir. Gergek
nesneleri sanallastiran, bedenleri isaretlere doniistiiren bu bigimler, seyahatin disa
acilan yapisiyla, bilgi toplumu insaninin kendi i¢ine ¢ekilisinin karsithgin1 vurgular

gibidir.
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Resim 42: Franz Ackermann, Gateway-Getaway 2008-09 (Gegit-Firar 2008-09), enstalasyon, Tate
Triennial 2009 : Altermodern, Tate Britain.
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Enstalasyonun biitiinii distopik bir diinya yaratirken, i¢inde yer alan kafes,
buluntu nesneler ve seyahat eden adamin fotografi bu diinyanin parcalarini olusturur.
Sanatc¢1 enstalasyonda kullandigi bayraklari, i¢i bos ve simgesel nesneleri “mallarin

belli duygular ekseninde yonlendirilmesi”**° biciminde agiklamaktadir.

Seyahat eden adamin arkadan c¢ekilmis fotografi, kimlige dair ipuglari
vermedigi i¢in durumu anonimlestirir. Seyahat eden kisinin kimligi, ne i¢in seyahat
ettigi, nasil bir ruh halinde oldugu belirsizdir. Bu belirsizlik, seyahat olgusunu da
belirsizlestirir. Cesitli lilke bayraklarini bos kavanozlarin yanina yerlestiren sanatci,
bu bayraklarin konumunu da bdylelikle belirsizlestirmis olur. Kafes ve bagaj fisleri
de yolculuga dair farkli acilimlar saglamaktadir. Enstalasyonun parcgasi olan kafes,
havaalanlarinda, iltica edenlerin ya da yasal yollardan yolculuk yapmayanlarin bir
sure tutuldugu izole nezarethane mekanlarin1 animsatmaktadir. Bagaj fisleri de yasal
yoldan yapilan yolculugun izlerinin siiriilebildigi bir kontrol mekanizmasinin
pargasidir. Bu bakimdan calismanin isminin de isaret ettigi gibi, giris kapisi ayn
zamanda bir kac¢is kapist da olabilmektedir. Bu sinirlar1 belirsiz bol bayrakli, ¢ok
renkli, cazip diinyada yarattig1 belirsizliklerle Ackermann, yolculuk fikrine dair farkli
deneyimleri duyumsatmistir. Bu bakimdan Bourriaud’nun “homo viator” kavraminda
oldugu gibi modern goécebeler sanatci icin, sadece bir yerden bir yere kolaylikla
giden, cesitli kiiltiirel nesneleri birlestiren figiirler degildir. Ackermann, bu bakimdan
“homo viator” (gezgin insan / gocebe insan) kavramini, daha genis bir baglamda ele

almaktadir.

Benzer sekilde, Walead Besthy’nin seyahat fikrine bakis1 da Bourriaud’nun
yaklasimindan daha zengindir. Beshty’nin daha minimalist bir yaklasimi vardir.
Fakat o da tipki Ackermann gibi, seyahatin kiiltiirleraras1 diyalog yanina vurgu
yaparken, beraberinde getirdigi korku ve kontrol mekanizmalar1 iligkisini 6ne ¢ikarir.
Beshty'nin, ham filmleri havaalanindaki X-ray cihazlarindan gegirerek olusturdugu,
“Transparencies” adli c¢alismasi, puslu, renkli arka planlarda hayaletimsi c¢izgiler
icermektedir. Bu fotograflar, gorsel olarak c¢arpict etkileriyle Man Ray gibi
sanatcilarin fotogramlarini ve daha da genel olarak iki savas arasindaki donemde,

soyutlamanin verdigi yeni anlatim dilinin vaadlerini akla getirmektedir. Bu ¢izgiler,

240

Miige Biiyiiktalas, Istanbul’da Serginin Zaman1 Gelmisti, Radikal Gazetesi, 21-04-2012 tarihli
rOportajda sanat¢1 Tate Trienali’ndeki enstalasyonundan bahsetmistir.
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buhar izlerine benzemekle birlikte, fotograflarda bu vaat, hava yolu ile seyahatin
yirminci yilizyilin biiyiik kisminda elde ettigi cazibe ile baglantilidir. Imgeler, bu
carpici iligkilendirmeler ile bagajlarin1 bir X-ray makinesinde ve kimliklerini mercek
ve parmak izi aygitlarinda kontrol ettiren giliniimiiz yolcularinin, gerilimli
deneyimlerinin ¢eligkisini ortaya ¢ikarmaktadir. Beshty, fotografciligin ¢oklu
kullanimlarinin dogurdugu bir celiskiye isaret etmektedir. Fotograf, bir belge

olabildigi gibi, bir kontrol arac1 ya da manipiilasyon araci da olabilmektedir.

—:-_' v)' e -

Resim 43: Walead Besthy, Transparencies, fotograf baskilar ve FedEx Kutulari, 2007-2009, Tate

Triennial 2009: Altermodern, Tate Britain.

Seyahat ve yer degistirme ile ilgili olarak, fotograf baskilar1 disinda sergide
Besthy’nin “FedEx Boxes” (FedEx Kolileri) adl1 bir enstalasyonu da yer almaktadir.
Bir nakliye sirketi tarafindan bir sergiden digerine gonderilen cam kiipler, icine
konulduklar1 karton kutularla birlikte sergilenmektedir. Her sergi i¢in bagka bir yere

gonderilen bu cam kiiplerin yiizeylerinde catlaklar vardir.

Yolculuk fikrini sanat nesnesinin yolculugu iizerinden ortaya koyan bu
calismada, cam kiiplerin yiizeylerindeki ¢izilmeler ve ¢atlamalar dramatik ve siddetli

bir duruma isaret etmektedir. Cam kiiplerin basit formu minimalist nesneleri
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cagristirmaktadir.”' Camin seffaf ve kirllgan olusu seyahat ve yer degistirme

olgularinin ¢eliskilerini de ortaya ¢ikarmaktadir.

Walead Besthy ve Franz Ackermann’in c¢alismalarinda, seyahatlerin
yayginlasti1 bir donemde, bu durumun olusturdugu aksakliklara iligskin elestirel bir
yaklasim da s6z konusudur. Bununla birlikte ayn1 sergide, Bourriaud gibi seyahat
olgusunu daha steril bir bakis acisiyla ele alan sanatcilar da vardir. Ornegin, Darren
Almond’un Cin’in Huang Shan bolgesindeki daglarda ¢ektigi manzara fotograflari,
kiiresellesmenin ve seyahatin sanatsal liretimler icin agtigi sinirlar 6tesi duruma

krizler yoniinden degil firsatlar yoniinden bakar.

Resim 44: Darren Almond, Fullmoon 2008 (Dolunay 2008), Kromojenik baski, Tate

Triennial 2009 : Altermodern, Tate Britain.

Almond, 1998’den beri dolunayda uzun pozlamayla fotograf ¢cekmektedir. Bu
dolunay serilerinden biri olan Huang Shan fotograflari, geleneksel Cin manzara

resimlerinde siklikla betimlenen bir bdlgeye aittir. Bu resimler gece ve uzun

2! Mikkel Carl, Interview: Walead Besthy.

http://www .konsthall.malmo.se/upload/pdf/Walead Beshty Interview.pdf
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pozlamayla ¢ekildigi i¢in, turistik bir bolge olmasina ragmen, kalabaligin izlerini
tagimamaktadir. Sanat¢i, daha ¢ok romantik manzara resimleri etkisinde c¢ektigi bu
fotograflarda, manzara resminin geleneksel diline yaklasmaktadir. Bu ¢alisma,

Bourriaud’nun gezgin/gdc¢ebe sanatci profiline daha uygundur.

1998’den beri Almond dolunayda uzun pozlamayla fotograf ¢cekmektedir. Bu
dolunay serilerinden biri olan Huang Shan fotograflari, geleneksel Cin manzara
resimlerinde siklikla betimlenen bir bolgeye aittir. Bu resimler gece ve uzun
pozlamayla ¢ekildigi i¢in, turistik bir bolge olmasina ragmen, kalabaligin izlerini
tasimamaktadir. Sanatgi, daha ¢ok romantik manzara resimleri etkisinde ¢ektigi bu
fotograflarda, manzara resminin geleneksel diline yaklagmaktadir. Bourriaud’un

gezgin/gocebe sanat¢1 profiline daha uygundur.

Almond’1in uzun pozlama fotograflar1 disinda ¢ok farkli malzemelerle {irettigi
calismalar vardir. Onun calismalarinda zaman o6nemli bir metafordur.”** Ancak,
sanat¢inin zamanla iliskili diger iiretimlerini bilmeyen bir izleyici bu uzun pozlama
ile ¢ekilmis fotograflara klasik bir manzara olarak bakacaktir. Almond’un romantik
kurgulari, gorselin merkezinde yer alan zaman olgusunun oniine gegmistir. Uzak bir
yerin tekilligi lizerine seyahat eden sanatginin imtiyazli bakis agisinin bir yansimasi
olarak degerlendirebilecegimiz bu caligmalar, Bourriaud’nun gezgin/gd¢ebe sanatgi

tanimlamasiyla biiyiik 6l¢lide Ortiisiir.

**2 Susie Rushton’1n sanat¢inin 2008 yilinda White Cube’de agilan sergisi iizerine yazdig1 yazida,

¢ocukluguna dair verdigi bilgiler 1s181nda ve dnceki islerindeki zaman olgusu diisiiniildiiglinde sanatc1
i¢in zaman kavraminin merkezi bir rolde oldugu sdylenebilir.

Susie Rushton, Captain moonlight: A new exhibition of Darren Almond's ethereal, nocturnal images
is about to open at White Cube, The Independent, 17 Ocak 2008.
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3.4. Temsilin Parcalanmasi ve Serginin Protagonisti: Gustav Metzger

Bourriaud, verdigi bir roportajda, serginin “baba figiiri” olarak Gustav
Metzger’i sectigini sdylemektedir.”** Katalog metninde, Metzger’in 6z-yikim, enerji-
tikketimi ve ekolojik felaketler konusunda bir usta oldugunu ve bu nedenle de onun
gercek yerinin i¢inde bulundugumuz zamanlar oldugunu dile getirmektedir. Sanatgi,
Bourriaud’ya gore, kiiltiiriin  gelisimine inanan biri olarak, kapitalizmin ve

244 .
Bourriaud

kapitalizmin yarattigi kiiltiiriin  karsisinda bir konum almaktadir.
altermodern kavramini kapitalist ekonominin krizleriyle iliskilendirmistir. Ona gore
1973 petrol krizinden sonra ortaya ¢ikan postmodernizm, kapitalist ekonomilerin
hammaddeye bagliligin1 sona erdirmistir. Bu bakimdan 2008 ekonomik krizinin de
yeni bir yon degisikligi yaratacagini ve bunun kiiltiirel anlamda altermodern ile
aciklanabilecegini One siirmiistiir. Metzger’in enerji kaynaklarmma ve kapitalist

tilketim mantigina karsit isleri Bourriaud i¢in 6nemli bir temel teskil etmektedir.

Metzger, calismalarindan daha cok, sanat diinyasinda bir kimlik olarak 6ne
cikmaktadir.”*® Yikim ve yaraticilik arasindaki diyalektik iliskiye dayali, “Auto-
Destructive Art” (Kendi Kendini Yikan Sanat) olarak adlandirdigi ¢aligmalarini
1960’lardan bu yana devam ettirmektedir. “Kapitalist degerlere, niikleer yikim
tehlikesine saldiri” sozleriyle tanimladigi sanat anlayisi “kendi kendini yikan

sanat” 246

olarak kavramlagtirmistir. Metzger, niikleer silahlanmayr Onlemek igin
kurulan 100'ler Komitesi'nin kuruculari arasinda da yer almustir. Orgiitiin
gerceklestirdigi sivil itaatsizlik eylemlerine katilmis ve hatta bunlardan birinde

tutuklanmustir. **

Bir aktivist olan Metzger’in c¢aligsmalar1 onun ge¢misi ile de yakindan

243 Ryan Bartholomew, Altermodern: A Conversation with Nicolas Bourriaud, Art in America, 17

Mart 2009, http://www.artinamericamagazine.com/news-opinion/conversations/2009-03-
17/altermodern-a-conversation-with-nicolas-bourriaud/

" Nicolas Bourriaud, Altermodern, Tate Publishing, 2009.

25 Adrian Searle, Altermodern review: 'The richest and most generous Tate Triennial yet', Guardian,
3 Subat 2009. http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2009/feb/02/altermodern-tate-triennial

% Auto- Destructive Art’m 1959 tarihli manifestosunda belirtilmistir.
http://radicalart.info/destruction/metzger.html

*7 Andrew Wilson, “A Poetics of Dissent: Notes On A Developing CounterCulture In London In
Early Sixties”, Art&The 60s, Der. Cris Stephens, Katharine Stout,Tate Publishing, Londra, 2004,
99s.
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iligkilidir. Polonyali-Yahudi bir aileden gelen Metzger, aslen Almanya dogumludur.
1939 yilinda Yahudi ¢ocuklarin kagmasina yardim eden bir organizasyonla
Ingiltere’ye kagirilmistir. Almanya’da kalan ailesini II. Diinya Savasi sirasinda
yitirmistir. RoOportajlarinda  Nazi Almanyasi’nda yasadiklarimin ¢alismalarini

bi¢imlendirdigini vurgulamaktadir.?*®

Metzger resim yaparken aklinda g¢ocukluk
yillarinda  Niirnberg’de izledigi Nazilerin kitle gosterileri  bulundugunu
sOylemektedir. Nazi mimarisindeki anitsalligin, fasistlerin dev stadyumlardaki
gosterilerinin  yiginlarin  militarizasyonunu saglamada ne denli etkili oldugunu
cocuklugunda gormiistiir. Anitsalligin savas sonrasi mimaride de varligim
siirdiirmesinden duydugu rahatsizlig1 dile getirerek calismalarinda buna karst bir

estetik arayisma girmistir.>*’

Metzger, 1960'1arda, Cream ve The Who miizik gruplarinin konserlerine 151k
oyunlariyla katkida bulunmustur. Sanatginin likit kristal yansimalarmin yol agtig
optik baskalagimlarla olusturdugu goriintiiler o dénem igin oldukga yenilik¢iydi. The
Who grubunun gitaristi her konser sonrasi gitarin1 parcalamasinin kaynaginda,
Metzger’in kendi kendini yikan sanat anlayisi oldugunu belirtiyordu.” 1960’larda
Metzger’in 151k oyunlart ile olusturdugu duyumsal algilamaya hitap eden likit kristal
caligmalari, renkli, psikodelik (psychedelic) desenleriyle Londra kiiltiir sanat

ortaminda son derece etkili olmustur.

Altermodern sergisinde, sanat¢cinin 1960’larda  drettigi likit kristal
caligmalarinin yeniden olusturulmus bir versiyon sergilenmistir. “Liquid Crystal
Environment” (Likit Kristal Cevre) adli bu ¢alismada, sicaga duyarh likit kristaller,
iki cam ylizey arasina yerlestirilerek ve yansiticilarin i¢ine konulmustur. Cam slaytlar
donerek hareket ederken bir yandan da projeksiyon makinasi nedeniyle 1sinip

soguyan sivi kristaller renk degistirmektedir. Slaytlarin hareketi ve es zamanl

% Mark Godfrey, Protest and Survive, Frieze, Say1:108, Haziran-Agustos 2007.

% Andrew Wilson, “A Poetics of Dissent: Notes On A Developing CounterCulture In London In
Early Sixties”, Art&The 60s, Der. Cris Stephens, Katharine Stout,Tate Publishing, Londra, 2004,
100s.

0 Adrian Searle, Altermodern review: 'The richest and most generous Tate Triennial yet', Guardian,
3 Subat 2009. http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2009/feb/02/altermodern-tate-triennial
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degisim siras1, bir bilgisayar programi aracihiiyla kontrol edilmektedir.*’

Metzger’in “kendi kendini yikan sanat” anlayisi, sanat¢inin miidahalesinden
cok, makinalarin yaptigi iiretimi 6ne ¢ikarmaktadir. Bu anlayis, atom bombasi ve
oliimciil teknolojilerle belirlenmis bir ¢agda yasama durumuna bir tepki olarak ortaya
cikmistir. Metzger’e gore boyle bir ¢cagda sanatin toplumda yikici bir eylem olmasi
gerektigi disiincesi hakimdir. “Kendi Kendini Yikan Sanat” (Auto-Destructive Art)
yaklasimi sanatin yikici oldugu zaman devrimci de olabilece§i sOylemine
dayanmaktadir. Metzger, bu baglamda tuval yerine naylon, boya yerine asit
kullandig1 calismalar yapmistir. Asit tuvale degdiginde naylon erir ve eser daha
yaratilma aninda bizzat yaraticisi tarafindan yikilmis olur. Boylece yaratma ve yikma

eylemleri ayn1 anda gergeklesir.

Resim 45: Gustav Metzger, Liquid Crystal Environment (Likid Kristal Cevre), enstalasyon, 1965 yeniden
iiretimi, 2005, Tate Triennial 2009 : Altermodern, Tate Britain.

Metzger’in niikleer tehlikeye ve atom bombasina olan tepkisini ortaya
koydugu bu c¢alismalar, Ulrich Beck’in risk kavrami ile dogrudan baglantili olan

“dontslii modernlesme” (reflexiv modernization) kavramu ile ortiismektedir. Beck’e

>t Lucy Watling, Liquid Crystal Environment, Tate resmi web sitesi,

http://www.tate.org.uk/art/artworks/metzger-liquid-crystal-environment-t12160/text-summary
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gore doniislii modernlesme soyle agiklanabilir:

“Bizatihi modernlesmenin dogurdugu tehlikeler ve emniyetsizliklerle sistemli miicadele
seklinde bir risk tanimu1 yapilabilir. Eski tehlikelere nazaran riskler, modernlesmenin tehdit
edici kuvvetiyle ve siipheyi kiiresellestirmesiyle bagdastirilabilecek sonuglardir. Riskler
siyaseten doniisliidiir.” 2

Beck’in  yaklasimi, post-endiistriyel donemde, bilimin ve hukukun
kurumlarmin 6ngérdigi risk hesaplarinin ¢oktiigi fikrine dayanmaktadir. Modern
siirecin bu ikinci doneminin yarattig1 yikici sonuglar, 19. Yizyilin yerel riskleri
cercevesinde degerlendirilemeyecek kadar yayginlasmistir. Bu bakimdan, Beck risk
teorisiyle, insanin dolaysiz algilama yeteneklerini tamamen asan radyoaktiviteyi,
havadaki, sudaki ve gidalardaki saghga zararli maddelerin uzun ve kisa vadeli
etkilerini kastetmektedir. 2> Metzger’in ¢alismalarindaki karst durus, bu riskler
lizerinedir. Sanat¢inin 1960’larda irettigi isler, glinlimiiz kiiresellesmis ekonomisi

icinde daha da 6nemli hale gelmistir.

Resim 46: Gustav Metzger, Acid Action Painting (Asit Hareketi Resmi), 1966, Londra.

Kiiresellesen ekonomi, risk faktoriiniin alanin1 tipki paranin alanim
genisletmesi gibi genisletmistir. Bu bakimdan Bourriaud’un tanimladigi bu ikinci
modernite donemi yani, altermodernde, Metzger’in yaratma ve yikma eylemlerini

birlikte ele alis1 6nemli bir sanatsal katkidir. Aslinda, Bourriaud katalog metninde

252

Ulrich Beck , Risk Toplumu: Baska Bir Modernlige Dogru, cev. Biilent Dogan, Kazim
Ozdogan, itaki, 2011, Istanbul, 25s.

%3 Ulrich Beck , Risk Toplumu: Baska Bir Modernlige Dogru, cev. Biilent Dogan, Kazim
Ozdogan, Itaki, 2011, Istanbul, 26-27s.
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buna cok fazla deginmemistir. Bourriaud’nun temel yaklasimi politik olani

dislamama fakat derinlemesine de bir incelemeye tabi tutmama yoniindedir.

3.5. Kiiresel Diinyada Siirgiin Kavrami: Tacita Dean

“Bugiin mekanda siirgiin olmak miimkiin...evinde oldugun halde
iceride siirglin olmak miimkiin. Disarida siirgiin olmaya zorlanmak ve evine
doniis yapamamak, ya da bunu istememek. Donmek ve evinin ummus
oldugun gibi bir yuva olmadigi anlamak, hafizanin kurduguyla ayni
yapida bulamamak. Goniilli olarak siirgiine gitmek, donemek ama hala
tamamen varamamak mimkiin. Donebilmek ama bunu tercih etmemek,
ama onun yerine muhtesem bir dniisii imlemek ve hayalini kurmak. ileri
geri gitmek, i¢inde ve disinda olmak- bir gécer olmak ama yine de her
yerde siirgiin olmak.”**

Hamid Naficy

Zaman, mekan ve isaretler boyunca gezinen gocebe sanatgi bir bakima
evsizdir. Bourriaud’nun altermodernist sanat¢isi iiretimini bu gezinme hali tizerinden
kurgulamistir. Bourriaud, seyahat olgusunun metaforik anlamlarindan bahsetse de
esas olarak, nesnel ve fiziki gezinmeyi on plana ¢ikarmistir. Siirgiin olmak kavraminm
ele alis bi¢imi de daha ¢ok somut olgulara dayanmaktadir. Cagdas Ingiliz sanatc,
Tacita Dean’in c¢aligsmalarinda ise bu siirglin olma durumu daha ¢ok zihinsel bir
stirectir ve bu bakimdan her yerde siirgiin olmak anlamina gelmektedir.
Kiiresellesmenin kaldirdigi sinirlar bu kavrayistaki bir siirgiin kavraminda her yerde
ve her zaman anlamini tasimaktadir. Sanatg¢inin yapitlarinda cografya, tarih ve

i¢cindeki isaretler anakronik bir yapida yer almistir.

Benzer sekilde, Tacita Dean’in 4. Tate Trienali : Altermodern sergisinde yer
alan “The Russian Ending” (Rus Tipi Son)”” adli enstalasyonu, zamanin,
cografyanin ve yasanan olaylarin arasinda ¢ok yonlii bir gezinme halini icermektedir.
Calismanin dramatik yapisi ve i¢cinde gecen hikayeler nedeniyle bunun bir gezintiden

cok bir siirgline, bir yerden bir yere savrulmaya benzedigini sdyleyebiliriz. “The

** Hamid Naficy, “Framing Exile: From Homeland to Homepage”, Home, Exile, Homeland: Film,
Media and Politics of Place, Der. Hamid Naficy, Routledge, 1998, 3s.

> The Russian Ending Tiirkge’ye Rus Sonu ya da Rus Bitisi olarak c¢evrilebilir fakat konuyu
tanimlamasi agisindan “Rus Tipi Son” ¢evirisi uygun goriilmiistiir. Calismanin ismi Danimarka
sinemasinda yerlesmis bir tanimlama olmasi nedeniyle metnin geri kalaninda aslina sadik bir bi¢imde
kullanilmistir.
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Russian Ending” c¢aligmasi, yirmi tane siyah-beyaz, foto-graviir teknigiyle tiretilmis
gorselden olugsmaktadir. “The Russian Ending” projesinde sanatci, onceki iglerinde
oldugu gibi, sinemanin anlatim dilini ve teknik yaklasimini kullanmistir. Danimarka
sinema sektorii, 1950’lerde iirettigi filmlerde, pazarlama stratejisi olarak, her film
icin iki ayr1 son hazirlamigtir. Ayni film, Amerikan piyasasi i¢in mutlu sonla
bitirilirken, Rus piyasasi i¢in dramatik sonla bitirilmekteydi. Rus pazarina siiriiliirken

filmin sonunun dramatik olmas1 durumu, “the Russian ending” adiyla anilmistir.

Dean’in enstalasyonunda yer alan foto-graviir imgeler bu dramatik sonlu
filmlerin bir yansimasi olarak, yogun bir melankoli havasi tasimaktadir. Avrupa’nin
ve Ozellikle Berlin’in bit pazarlarindan aldig1 kartpostallardaki gorselleri, 6zel bir
soliisyonla kaplanmis metal plakalar pozlanarak yapilan foto-graviir teknigiyle
yeniden diretilmistir. Plakalardan kagida basilan bu kartpostal imgelerin iizerine
beyaz kalemle notlar diisiilmiistiir. Foto-graviirlerde kompozisyonun bir pargasi
haline gelen bu notlar, senaryo taslaklarinda (storyboard) oldugu gibi, 15181n,
kameranin nerede olacagina dair kisa ciimlelerdir. Dean, zaman zaman, o sahnede
olusan duyguya, anlatima dair de kisa climlelere yer verdigi bu notlarla, izleyici i¢in
hazirladig1 bir anlatinin —senaryonun- genel hatlarini ¢izmektedir. Gorsellere eklenen
bu notlar, sanat¢inin kurgusal film karelerinin bir pargasidir. Sadece anlatiya dair
degil, 15181 ya da kameranin yeri i¢in eklenmis notlar da bir filmin, gorsel
eskizlerinin yapildigim1 ¢agristirmaktadir. Tipki yOnetmenin filmi c¢ekerken
yararlandig1 gorsel senaryo taslagi gibi, bu foto-graviirler de, izleyiciye kendi

yaklasimiyla olusturacag: hikayenin ipuglarini vermektedir.

Sanatci, yan yana getirdigi imgelerle bir hikaye anlatmaktadir; ancak bu
hikaye farkli okumalara agiktir. Bu nedenle, her izleyici, hikayeyi kendine gore
kurgulayabilmektedir. Tacita Dean genel olarak biitiin yapitlarinda, tarih, bellek,
yasam, Oliim, nostalji gibi kavramlari ele almaktadir. Buluntu fotograflar ve nesneler
kullanarak iirettigi bu kavramlarla iligkili ¢alismalarinda, teorik igerik ¢ok belirgin
olmakla birlikte, yapitla ilk karsilasildiginda, belirgin bir duyusallik 6ne ¢ikmaktadir.
Bu nedenle onun yapitlartyla karsilasan izleyici, sorunsallastirdigi kavramlardan
once bu kavramlarin ¢agristirdigi duygulanimlara iligskin bir ortama dahil olmaktadir.

“The Russian Ending” enstalasyonu da benzer bir karaktere sahiptir. Siyah- beyaz
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fotograflar, iki sira halinde, aym1 kosede birlesen iki duvarda sergilenmistir. Bu
imgeler, hem siyah-beyaz oluslar1 hem de foto-graviir teknigi ile iiretilmis olmalari
nedeniyle nostaljik bir etki yapmaktadir. Eski kartpostallardan alinan bu imgeler,
goriintliniin tarihsel olusu nedeniyle, teknik araciliiyla yaratilan nostaljik atmosferi
daha da gii¢lendirirler. Fotograflar yoluyla tarihsel bir hikayenin i¢inde oldugumuzu

hissederiz. Dean’in ifadesiyle zamana bulanir, zamanla gevreleniriz.*>®

Siyah-beyaz foto-graviir baskilar, sinematografik kadrajlara sahiptir. Her bir
par¢anin kendi i¢inde bir hikayesi vardir. Bu baskilarin {izerinde beyaz kalemle
diisiilmiis el yazis1 notlar bu sinematografik anlatima farkli bir deger katmustir.
Filmler i¢in hazirlanan senaryo taslaklarina benzer, gorselin farkli koselerine alinan
bu notlar, par¢a parca her bir gorseli anlatinin birbiriyle iligkili oldugu izlenimini
vermektedir. Bu farkli kadrajlar1 birlestiren notlar1 yanlarma yaklasarak
okudugumuzda, parcalar arasindaki iliski daha da belirginlesir. Bu notlarda, hem
icinde olduklar1 gorselin hikayesinin ipuc¢larina, hem de senaryo taslaginda oldugu
gibi, o sahnenin i¢inde yer alacak, ses, 151k, kamera gibi teknik durumlara dair
bilgilere yer verilmistir. Dean’in “The Russian Ending” adli ¢alismasinda yer alan
foto-graviirler, tek tek tasidiklari anlam ve estetik yogunlugun Gtesinde, bir araya
geldiklerinde bir hikayenin pargalarin1 olusturmaktadir. Bu hikayeler, parcalar
halinde takip edilebildigi icin her izleyicide kendine ait ayr1 bir hikayenin olusmasini
miimkiin kilmaktadir. Isin kendisinde, basindan sonuna takip edilebilecek bir senaryo
ya da art arda akan goriintiiler yoktur. Fakat parcalar halinde bir senaryo ve parcalar
halinde filmin kareleri vardir. Bu yap, izleyicinin kendi kurgusunu yapmasina imkan

saglamaktadir.

Tacita Dean’in 2001 tarihli bu projesi farkli biiyiikliikteki baskilarla ve
diizenlemelerle, Altermodern sergisinden once de sergilenmistir. Fotograflarin yan
yana gelisi her sergide temel benzerlikler tagisa da birbirinden farkli olmustur. Bu
nedenle Dean’in yerlestirmesindeki anlatiy1, kronolojik bir siralama iginde takip

etmemiz gerekmez. Gorsellerdeki hikayelerin dogrusal bir akis1 yoktur; yine de

256 . . e .. oqe o e s e 0 o« .
Tacita Dean, yapitlarinin izleyici ile olan iliskisi i¢in “Insanlarin zamana bulanmalarini istiyorum.”

demigtir. Daniel Birnbaum , Cornelia H. Butler , Suzanne Cotter, Defining Contemporary Art: 25
Years in 200 Pivotal Artworks , Phaidon Press, 2011.
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birbiriyle kesisen ortak yoriingeleri vardir. Bu bakimdan her hareket noktasina gore
yeniden bir baska versiyonda {iretilebilirler. Bununla birlikte, gorselleri birbirine
baglayan belirgin kavramsal icerikler vardir. Gorsellerin i¢indeki hikayeler, tarih,
bellek, mit, doga, kiiltiir, yasam, 6lim gibi kavramlarla iligkilidir. Bu kavramlar,
gorsellerin i¢indeki hikayeler ve bu hikayelerin yan yana gelisi nedeniyle, pek cok
zithga isaret ederler. Enstalasyonda yer alan imgeler bu nedenle, doga-kiiltiir
karsithigi, yasam-6liim iliskisi gibi birbirine zit bir ¢ok durumu ve duyguyu es
zamanli olarak hissettirmektedir. Bu karsit kavramlar ve duygular gegmisin
imgelerine bakisimizda 6nemli belirleyiciler konumundadir. Bu karsit duygular ve
gorsellerde sorunsallastirilan olgular, Walter Benjamin’in bahsettigi “Tarih
Meleginin” acili ifadesi ile 6zdeslesmektedir. Walter Benjamin “Tarih Uzerine”
makalesinde Paul Klee’nin “Angela Novus” (Tarith Melegi) resmini betimlerken
melegin durumunu ve tarih anlayisini;
“(...) melegin gériiniisii, sanki bakismni dikmis oldugu seyden uzaklasmak ister gibidir.
Gozleri, agzi ve kanatlari agilmistir. Tarihin melegi de béyle goziikmelidir. Yiiziinii ge¢mise
cevirmistir. Bizim bir olaylar zinciri gérdiigiimiiz noktada, o tek bir felaket gériir, yikintilar
birbiri iistiine yigip, onun ayaklar: dibine firlatan bir felaket. Melek, biiyiik bir olasilikla
orada kalmak, oliileri diriltmek, parcalanmig olani yeniden bir araya getirmek ister. Ama
cennetten esen bir firtina kanatlarina dolanmistir ve bu firtina oylesine giicliidiir ki, melek

artik kanatlarimi kapayamaz. Futina onu siirekli olarak sirtini donmiis oldugu gelecege
dogru siirtikler, oniindeki yikinti yigimi ise goge dogru yiikselmektedir. Bizim ilerleme diye

adlandirdigimiz, iste bu firtinadir” > sOzleriyle anlatmistir.

Benjamin’in “Tarih Melegi”, yliziinii, bakisim1 ge¢mise cevirmis, Oliilere,
pargalanmis olana, kalintilara bakarak, ilerleme denilen firtinanin etkisiyle gelecege
striiklenmektedir. Tacita Dean’in siyah-beyaz, foto-graviirleri de gelecege
siriikklenirken, bakisimizin  takili  kaldigi  gecmisin  yikintilarini, izleyiciye
animsatmaktadir. Sanat¢inin enstalasyonu icin segtigi imgeler, dogal felaketlerin,
oliimlerin, insan-doga ¢atigmasinin farkli bigimlerini sunmaktadir. Imgelerin siyah-
beyaz ve eski tarihli kartpostallardan se¢ilmis olmasi bu ge¢mise takili kalan “Tarih
Melegi’nin bakisin1 tiim yogunluguyla hissettirmektedir. Benjamin, “sanayi
nesneleri diinyasint  fosiller olarak —hayatta kalan nesnelerin yiizeylerinden
okunabilecek yasayan tarihin izleri olarak- gordiigiinii aciklamaktadir.”*® Susan

Buck-Morss, Benjamin’in mit, doga ve tarih kavramlarin1 kok olgular anlayisi iginde

»7 Walter Benjamin, Pasajlar, cev. Ahmet Cemal, Yap1 Kredi Yayinlari, istanbul, 2004, 42s.
258 Susan Buck-Morss, Gérmenin Diyalektigi, cev. Ferit Burak Aydar, Metis Yayinlar1, Istanbul,
2010, 74s.
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degerlendirirken, onun “diyalektik imgeler metodolojisinde gérsel somutlugun

*vurgulamaktadir. “The Russian Ending” adh

onemini ortaya koydugunu”
enstalasyon, Benjamin’in tarihsel imgelerin felsefi fikirleri gozle goriiliir kildig
canli, somut bir hakikat temsiline ulasma cabasina®® benzer bir yaklagimi

icermektedir.

Dean’in igleri arasinda yer alan 6rnegin, “Balina Minke Hikayesi” adl1 foto-
graviirde, sanayilesmenin ve doganin iizerine kurulan hakimiyetin, vahsi ve dramatik
sonucu gosterilmektedir. Bu imgede balinanin durumu bir kurtarma girisiminden ¢ok
yakalama amaci giidiildiigiinii hissettirmektedir. Yine teknenin arka tarafinda ayakta
duran bir grup insan, balinanin gorkemli bedenine bakmaktadir. Kiyiya cekilmis
balinanin arka planinda bir bagka tekne ve karst kiyinin yiikseltileri goriilmektedir.
Teknenin arka tarafinda ayakta duran insanlar arasinda iki cocuk da dikkat
cekmektedir. Sanat¢1 imge lizerine yazdigi notlarda, Danimarka fiyordlarinda ucuz
bir Moby Dick senaryosunu tarif etmektedir. Yine notlarda yer alan ““ onu dldiirdiiler

261 . eten
2201 hotu, balinanin Sliimiinden,

. zavalli Minke, onu balina yag1 icin o6ldirdiiler
orada olan insanlar1 sorumlu tutuldugunu gostermektedir. Biitiin duygusal yaklagim
balinaya yoneltilerek, izleyiciyi balinanin acikli dykiisii ile basbasa birakilmaktadir.
Sanayi devriminin bir {irlinii olan gemi tiim acimasizlig1 ile dogaya iistiin gelmis,

balinay1 yakalamistir.

*Y.age., 74s.

*% Susan Buck-Morss, Gérmenin Diyalektigi, cev. Ferit Burak Aydar, Metis Yaynlari, istanbul,
2010, 73s.

Rachel Taylor, The Story of Minke the Whale, tate’in resmi web sitesi,
http://www.tate.org.uk/art/artworks/dean-the-story-of-minke-the-whale-p20258/text-summar
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Resim 47: Tacita Dean, “The Russian Ending” (Filmin Sonu —Rus Versiyonu) serisinden, Story of
Minke the Whale (Balina Minke Hikayesi), 2001, Foto-graviir, 59cm X 79,4cm.

Aby Warbug’un “Leidshatz” (istirap hazinesi) kavrami burada hem imgenin
icindeki olayla hem de bunun bir sanat yapitina doniismesiyle iki kat anlam
kazanmigtir. Warburg bu kavramla, “sanat eseri anlayisint toplumsal bellekteki
korkunun iistesinden gelmenin iiriinii ve tagiyicisi olarak tek bir formiilde

"6 oetirmektedir.  Toplumsal bellekteki korkunun ve bununla basa

biraraya
c¢ikabilmenin bir yolu olarak sanat yapiti, travmalarin, celiskilerin, zaferlerin ve
yenilgilerin tasiyicis1 haline gelmektedir. Bu bakimdan, Warburg’un “/nsanhigin

203 gozleri ile ifade ettigi “leidshatz”

istirap hazinesi insanin servetine doniigiiyor
kavrami, “Balina Minke Hikayesi” adli foto-graviirde gorsellesmistir. Hem
kartpostaldan alinan imgedeki balinanin acikli dykiisii hem de sanat yapit1 olarak
foto-graviiriin kendisi 1stirap hazinesinin tastyicist haline gelmektedir. Sadece bu
gorsel icin degil, “The Russian Ending” serisindeki biitiin foto-graviirler i¢in, “istirap

hazinesi” olarak sanat yapit1 6zelliginin 6ne ¢ikarildigi sylenebilir.

%2 Uwe Fleckner, “Yazili Sozciikler Hazine Dairesi”, Bellek ve Sonsuz, Der. Uwe Fleckner, ¢ev.
Ayse Orhun Giiltekin, Norgunk Yayinlari, Istanbul, 2005, 9s.
263 Y.a.ge.,9s.
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Resim 48: Tacita Dean, “The Russian Ending” (Filmin Sonu —Rus Versiyonu) serisinden, Sinking of
SS Plympton (SS Plympton’in Batis1), 2001, Foto-graviir, 59cm X 79,4cm.

Benzer sekilde, serinin diger fotograflarina da ayni melankolik yogunluk
hakimdir. “SS Plympton’in Batis1” adli foto-graviirde, durgun bir denizde batmakta
olan biiylik bir gemi goriinmektedir. Geminin gdvdesinin biiylik bir kismi batmus,
kiigiik bir boliimii suyun yiizeyinde durmaktadir. Dean’in fotografin kenarma aldigi
notlarda, bu gemi kazasma iligkin tarihsel bilgiler yer almaktadir. Sanat¢inin
notlarinda da “klasik Rus tipi filmin sonu” olarak yer alan sahne, istenilen tiim
dramatik kurguyu vermektedir. Sicilya adalar1 yakininda batan gemi i¢in sanatgi
notlarinda “giineybatidan gelen riizgari gemiyi kayalara siiriikledigini”*** yazmustir.
Yine notlarda gegen  “biitiin  eller kayboluyor...biitin gemi tayfasi

995265

kayboluyor...hersey kayboluyor...denizde kayboluyor climlesi aniden sularin

altinda kalan gemiyle birlikte sularin altina gdmiilen insanlar1 da anlatmaktadir.

Dean’in zaman, tarih mekanlar arasinda gegen bu hikayeleri modernlesmenin
yarattig1 yikimlara isaret etmektedir. Dean serisinde dogal felaketlerle insan eliyle

yaratilmis felaketler yan yana yer almistir. Ornegin “The Wreck of Worthing Pier”

4 Dean’in aldig1 kisa notlar, lirik bir dille yazilmistir. Notlar ¢evirilirken, i¢lerindeki anlatilan durum
On plana ¢ikarilmustir.

Rachel Taylor, The Story of Minke the Whale, tate’in resmi web sitesi,
http://www.tate.org.uk/art/artworks/dean-the-wrecking-of-the-ngahere-p20248/text-summar
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(Worthing Iskelesinin Enkazi) adli fotografta dogal bir felaket anlatilirken, “The
Crimea” (Kirim) ve “La Bataille d’Arras” (Arras Muharebesi) fotograflarinda
savagin yikici sonuglar1 goriilmektedir. Cografyalar, zamanlar, olaylar degiskendir bu
nedenle izleyici de birbirinden farkli zamanlara ve mekanlara siiriiklenir. “The
Wreck of Worthing Pier” (Worthing Iskelesinin Enkazi) adli foto-graviirde 1913
yilinda firtina sonras1 yikilmis olan Ingiltere, Worthing’te bulunan iskeleyi
gostermektedir. Iskelenin bir ucundan cekilen fotograf, yikilmasi nedeniyle artik
ulasilamayan iskelenin 6biir ucundaki kiiglik galeriyi gostermektedir. Bu fotografin

iistiindeki notlarda da “galeriden biitiin kareye uzaklasarak ¢ekim”**

gibi kameraya
yonelik notlar bulunmaktadir. Hemen sonrasinda “The Crimea” (Kirim) adh

fotografta savasin oldugu bir cografyadaki sessiz manzaraya bakariz.

“The Crimea” (Kirim) adli 1ss1z bir manzaray1 betimleyen siyah-beyaz foto-
graviir, manzarayr tamimsiz hale getirecek kadar ¢ok grenli basilmistir. Bu
belirsizlestirilmis manzara, ¢alismanin isminin isaret ettigi iizere, Karadeniz’in kuzey
kiyisindaki Kirim Yarimadasi’na aittir. Gorselin iizerine Lord Alfred Tennyson’un
1854 tarihli Kirim Savasi’n1 (1853-1856) anlatan siirinden bir boliim yer almaktadir.
Ayrica Dean’in fotograf iizerinde, “ref. Dr. Jivago” notu, Rusya'da 1917 Bolsevik
ihtilali ve hemen sonrasinda patlak veren Rus I¢ Savasi (1917-1922) sirasinda, gecen
romantik ve destansi bir filme referans verdigini anlatmaktadir. Bu manzara gorseli
lizerinde yer alan notlarla, izleyiciye bir savas filminin karesi oldugu izlenimini
vermektedir. Yine “La Bataille d’Arras” (Arras Muharebesi) adl1 fotografta baska bir
cografya ve tarihteki baska bir savasin izlerini gorebiliriz. “La Bataille d’Arras”
(Arras Muharebesi) adli fotograf, yikilmis binalarin i¢inde oldugu dramatik bir
manzaradir. Sanat¢inin yazdigi notlardan anladigimiz kadariyla 1917 tarihli, ikinci
Arras Muharebesi sirasinda biiylik bolimii harap edilen Fransa’nin kuzeyindeki

Arras kentini gostermektedir.

Sanat¢inin pargalardan olusturdugu biitlinde, Avrupa tarihinin ge¢mis
ylizyillda yasadigi bazi dramatik olaylarin bir panoramasi yer almaktadir. Dean,

sanat¢1 olarak farkli zaman ve mekanlarda is tiretirken, izleyiciyi de bu yolculuga
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Rachel Taylor, The Story of Minke the Whale, tate’in resmi web sitesi,
http://www.tate.org.uk/art/artworks/dean-the-wreck-of-worthing-pier-p20257/text-summa:
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dahil etmistir. Fotograflarin {izerine alimmis notlar, dramatik kurguya bir
yabancilastirma efekti gibi sizmistir. Fakat ayni zamanda bu notlar o fotografin

gerisinde yatan tarihsel siireci anlamamiza da yardimci olmaktadir.

Nicolas Bourriaud’nun zamanda, mekanda ve isaretlerde gezen altermodern
sanatc1 kavrayisi, Tacita Dean’in tarih ve cografyalar {izerinde yaptirdigi yolculukla
ortiismektedir. Sanatci1 belgesel olanin diliyle kurmaca olanin dili arasindaki siniri

muglaklastirmig, anlatinin ¢ok yonlii okunabilmesine olanak tanimaistir.
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SONUC:

Modernitenin karmagsiklifi ve zenginligi, iki yiizyildan fazla bir siiredir
hayatlarimiz: etkilemektedir. Ozellikle, yirminci yiizyilin ikinci yarisinda, modernite
kendi kronolojisi i¢inde yer alan fikirleri sorgulamaya ve onlarla hesaplasmaya
baslamistir. Postmodern olarak adlandirdigimiz donem, bu hesaplasmanin en yogun
oldugu zaman dilimini anlatmaktadir. Bu donemde, sayisiz, boliik porciik bir¢ok
par¢adan olusan ve bu parcalarla tanimlanmaya caligilan modernlik diisiincesi,
modernlesme hareketi ve modernizm, elestirinin  merkezine alinarak, hizla
tarihsellestirilmeye calisilmistir. Fakat modernitenin olumlu ve olumsuz etkileri,
icinde yasadigimiz ¢agin her yanini sarmistir ve diinyanin en uzak kdsesinde yasayan
insanin bile kacamayacagi bir gerceklik olarak ortaya cikmistir. Bu nedenle,
yirmibirinci yiizyilin ilk on yillik doneminde, Avrupa merkezli olmayan modernite
perspektiflerinin etkisiyle, alternatif moderniteler, ikincil moderniteler, G&teki

moderniteler gibi yaklagimlar gelistirilmeye baslanmaistir.

Stirekli bir parcalanma ve yenilenmenin; miicadele ve celiskinin hakim
oldugu bu paradoksal biitiinliik, i¢cinde yasadigimiz donemin kiiltiir ve sanat ortamini
olusturan, onu etkileyen bir deneyim olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Modernitenin
problematik tarihi, farkli disiplinlerce bircok defa sorgulanmistir. Bu tarihsel
sorgulamanin bir yansimasi olarak karsimiza ¢ikan ve bu calismada Ornek olarak
incelelmesi yapilan uluslararasi iki biiyiik sanat etkinligi, Documenta 12 ve 4. Tate
Trienali, kavramsal diizeyde bu tartigmalara yer vermistir. Modernlik deneyimimizin
bir pargast olarak karsimiza ¢ikan uluslararasi biiylik 6l¢ekli sergileme pratikleri,
sanatsal, kiiltiirel ve tarihsel incelemeler i¢in 6nemli bir drneklem alanmidir. Tipki
insanin, modernlesmenin hem nesnesi hem de 6znesi olmasi durumu gibi, sanat ve

kiiltiirde, kimi zaman etken kimi zaman edilgen konumlar alabilmektedir.

Hem modernlesmenin kiiltiir politikalarinin uygulama alan1 hem de modern
kiltlirii iireten bir yap1 olarak, biliyiik sanat sergileri, sanatin degisen bigimlerine
paralel, yeni goriiniimler kazanmislardir. Sergileme pratiklerinin sanat yapitlarinin
degisen, doniisen bigimsel, iceriksel sorunlariyla iliskili olan bu degisimi,
Documenta 12 ve 4. Tate Trienali gibi 6rnek aldigimiz biiylik 6lgekli uluslararasi

sergilerde 1yice belirginlesmektedir.
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Almanya’nin Kassel kentinde diizenlenen Documenta etkinlikleri, bienaller
gibi periyodik diizenlenen c¢ok katilimli, uluslararasi sergiler i¢in 6nciil modellerden
biridir. Kendine 6zgl bir gelenege sahip olan bu etkinlik, modernlesmenin yikici
sonuglarindan birini ortaya ¢ikaran Ikinci Diinya Savasi’ndan hemen sonra, savasin
olumsuz etkilerini silmek amaciyla olusturulmustur. Documenta etkinlikleri sanat
tarihi incelemeleri i¢in Onemli veriler sunabilecek, sanatin uygulamalarinin ve
sergileme pratiklerinin farkli, deneysel, 6zgiin yorumlarina ev sahipligi yapan bir
etkinliktir. Bu bakimdan Documenta 12 sergisi, “Modernite bizim antikitemiz mi?”’
sorusu ¢er¢evesinde dnemli bir teorik tartigma alani yaratirken, serginin kiiratorleri
Buergel ve Noack’in ortaya koydugu sergileme modeliyle de sanat yapiti ve
sergileme iliskisini tarihsel boyutlariyla diisinmemize olanak saglamaktadir. Daha
onceki Documenta sergilerine ve Ozellikle Arnold Bode’un diizenledigi ilk
Documenta etkinligine dikkat ¢ekmeye ¢alisan Documenta 12, yer verdigi yapitlar ve
sergileme mekanlartyla da modernitenin farkli donemlerini glindeme getirmistir.
1851°de diizenlenen Londra diinya fuari i¢in yapilan “Crystal Palace” (Kristal Saray)
sergileme alanina benzer sekilde, Documenta 12 i¢in 6zel olarak insa edilen Aue —
Pavillion sergileme alani, hem sergileme pratiginin tarih¢esine bir gonderme
icerirken, hem de modernlesme ideolojileri ve kolonilesme gibi modernitenin

birbiriyle iliskili iki yoniinii animsatmaktadir.

Sergileme alan1 olarak kullanilan mekanlar onsekizinci ylizyildan yirmibirinci
yiizyila uzanan genis bir tarihsel araliktan secilmisken, sergide yer alan yapitlarda
ondordiincii ylizyildan yirmibirinci yiizyilla uzanan degisik, donem ve anlayislara
aittir. Bir taraftan Aby Warburg’un anakronik sanat tarihi incelemelerini animsatan
sergi, diger taraftan André Malraux’un ‘“hayali miize”sine benzemektedir.
Documenta 12 sergisi, miizenin siniflandirma, kronoloji ve tek yonlii anlatima dayali,
disaridaki karmasaya diizen getiren halini, Malraux’nun miizesinde oldugu gibi
diizen kurmamay1 goze alarak, varsayilan disg diinyada varolan karmasay1 yansitmaya
cevirmektir. Paul Klee’nin ve Eduard Manet’nin tablolarinin kopyalarini sergiye
koymak da boyle bir yaklagimin sonucudur. Ayni anda hem hiyerarsik hem de
hiyerarsik olmayan yeni bir hiyerarsi kurma arzusunu yansitan bu sergileme modeli,
modernitenin parcali biitiinliiglinli yansitmaktadir. Fakat tipki modernitenin karmasik

zenginliginin yarattig1 gibi, birbirinden farkli bir¢ok yorum, anlam diizeyi es zamanlh
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kurulabilse de bir anlam bulmak ve yorum olusturmak, izleyicinin kendi segiciligine
gitgide daha fazla bagl hale gelmektedir. Bu nedenle bu etkinlik, teori bazinda ¢ok
ikna ediciyken, sergileme pratikleri agisindan islevsel modellerden biri haline
gelememistir. Bununla birlikte, Documenta 12 sergisi, sonugtan ¢ok siirece
odaklanan yapisiyla, sergileme pratikleri agisindan tartisilacak, tizerine diisiiniilecek
birgok konuyu ortaya koyan bir sergi olmustur. Egitim, izleyici, sanat yapiti
hiyerarsisi gibi birgok konuda disiplinin kendine yonelik sorularmin olugmasini
saglamistir. Ayrica, Documenta 12, sanat pratikleri a¢isindan modernist
uygulamalarin tekrarindan s6z ettigimiz gibi, sergileme pratiklerinde de modernist
etkilerin devamindan s6z edebilecegimiz gergeginin altin1 ¢izmistir. Sergileme
pratikleri de tipki sanat uygulamalarinda oldugu gibi, modernizmin dili ile hem
hesaplasmakta, hem de onu takip ve tekrar etmektedir. Bu bakimdan etkinligin
kavramsal ¢ergevesini olusturan, “modernite bizim antikitemiz mi?” sorusuna
karsilik olarak, modernitenin hala icinde yasamakta oldugumuz an oldugunu

sOylemek miimkiindiir.

Documenta 12°’nin moderniteyi giiniimiiziin antikitesi olarak tarihsellestiren
sorusuna karsilik, 4.Tate Trienali etkinligi, modernitenin yeni bir versiyonunu,
altermodern tanimi1  ortaya koymus, bu sekilde moderniteyi yeniden
tarihsellestirmistir. Her iki sergide giiniimiizde modernitenin ne oldugunu tartismaya
acan, cok katilimli uluslararas1 etkinliklerdir. Fakat, modern donemin etkili
kurumlarindan biri olan Tate Britain Miizesi i¢inde diizenlenen Tate Trienali ile
Documenta etkinlikleri arasinda bir¢ok farklilik bulunmaktadir. 4. Tate Trienali
Altermodern sergisi ile Documenta 12 etkinligi de benzer sekilde modernite
sorunsalina odaklansalar da, sergileme pratigi agisindan Onemli farkhiliklar

tasimaktadirlar.

Documenta 12’nin siireci 0ne ¢ikaran yapisina karsilik, Altermodern sergisi
daha ¢ok sonu¢ odakli bir sergidir. Documenta 12 daha genis bir tarihsel aralikta
iiretilmis sanat eserleriyle “100 gilinlilk miize” anlayis1 tizerine kurulmus olmasina
ragmen; bize yasayan, canli, degisken bir sergi modelini dnermektedir. Altermodern
sergisinde yer alan isler ise, yapildiklar1 donem itibariyle daha yeni sanatsal liretimler

olmalarina ragmen, miize anlayiginin ve sanat piyasasinin talepleri dogrultusunda
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bitmis, tamamlanmis ¢alismalardir. Bu bakimdan Altermodern sergisinde tek tek
yapitlar 6ne ¢ikarken, Documenta 12°de etkinlik bir biitiin olarak 6ne ¢ikmaktadir.
Benzer sekilde, teorik tartismalari merkeze almak amaciyla, her iki etkinlik de sergi
oncesinde etkinlikler diizenlenmistir. Documenta 12’nin “Dergi Projesi” etkinligi ile
4. Tate Trienali’nin “Prolog” etkinlikleri, sanat sergisini, yalnizca sanat yapitlarinin
sunumu anlayisinin disina tasimistir. Genis kapsamli katilima acik olan ve bu
bakimdan demokratik bir yaklasim sunan dergi projesine karsilik, prolog etkinlikleri
daha elitist bir yaklasimla, Tate Britain’in sinirlar1 i¢inde kalmistir. Her iki etkinlik
de, yayimmlanan kataloglar ve kitaplara ek olarak, internet sitelerindeki zengin

icerikle, bu tartigmalar1 daha genis bir ¢cevreye agmaya calismistir.

Her iki serginin kavramsal ¢ercevesinde yer alan modernite kavrami, ister
moderniteye bir geri doniis, ister modern olani yeniden yapilandirmak anlaminda
tartisilsin, kiiltiirin  diger pargalarinda oldugu gibi sergi etkinliklerinde de
giiniimiizde hala belirgin bir etkiye sahiptir. Ayni sekilde, ¢agdas sanat uygulamalari
acisindan modernizmi kavramak ne kadar onemliyse, gliniimiiz sergileme pratikleri
agisindan modernist sunumlar1 kavramak da o denli 6nemlidir. Bu nedenle Marshall
Berman’in da belirttigi gibi, ge¢mis modernlik deneyimleri, bugiin iginde
yasadigimiz kosullar1 kavramamizda, ge¢misten koparilan modern koklerimizi
anlamamizda yardimci olabilir.**’Bu bakimdan, gecmisin modernliklerini yeniden
kesfetmek, giiniimiiziin modernliklerine yonelik elestirel bakisimizi olusturmamizi

saglarken, gelecegin modernliklerine olan inancimizi da yenileyebilir.

2" Marshall Berman, Kat1 Olan Her Sey Buharlasiyor, ¢ev. Umit Altug, Biilent Peker, Iletisim

Yayinlari, Istanbul, 2006, 27-59 s.
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