Die
unruhige
Moderne

Die Wurzeln der Moderne in der Tiirkei sind bereits in
den Zeiten von Sultan Mahmut dem Zweiten (1808-
1839) zu suchen. Die Wirkungen und Konsequenzen des
Imperialismus fanden im ottomanischen Reich im Rzah-
men eines langfristigen Wandels statt. Der radikzle
Bruch mit der traditionellen Kultur und Lebensweise
wurde erst durch Atatiirks revolutiondre Modernisis-
rung in allen 6konomischen und gesellschaftlichen 2=-
reichen in Form eines staatlichen Erziehungspro-
grammes erlebt, an dem die Kultur einen erheblichen
Anteil hatte. In der 1835 gegriindeten Ingenieur-Hoc~-
schule und seit 1883 auch an der Akademie der Scha-
nen Kiinste wurde die westliche Malerei studiert. £n:-
sprechend wurde die Transformation im Felde c=-
Kunst in gemdRigter Weise durch ein Erziehungsora-
gramm durchgefiihrt. Trotz der friithen Anfinge unz
Beharrlichkeit gab es Griinde, die Moderne nicht in v
lem Sinn zu erfahren. Diese Griinde wurden erst in
8oer Jahren zur Diskussion gestellt. Wie Serif Marc =
in seiner Forschung uber »>Die tiirkische Modernis =
rung« feststellt, bestand eine groRe Kluft zwischer o=~
sogenannten kleinen und groBen Tradition, zwische=
Hoch- und Volkskultur.* Die sehr oft religiés bezri=-
deten Hindernisse der Moderne haben jedoch stru
rellen Charakter. Nach Meinung der Soziologin '
Gole konnte die staatlich verordnete Modernisier
die nétige Kulturtransformation nicht leisten, we’
nicht auf dem gewachsenen Klassendynamism:
sierte.? Das Vorhandensein einer der Tiirkei e
Moderne, die auf einem strukturellen Widersprucs
gebaut ist, kanneherals unruhigdenn als upvoliendes
bezeichnet werden.

Eine Gruppe von Absolventen der Akadem =
Schénen Kiinste, die in den Vorkriegsjahren |
1914) in Paris, Italien und Deutschland studier:
fiihrte den Post-Impressionismus ein. Diese K=
auch »die Generation von 1914« genannt, grincer=n
1915 die erste Kiinstlergruppe und organisierien &=
stellungen, in denen man Portrits, Landschz®
Stilleben und einige wenige Aktbilder in naturz’
impressionistischer Interpretation sehen kanns
1920 schloB sich dieser Gemeinschaft die erstz Wz =
rin Mihri Musfik an. Die Bilder dieser Kiinstler emisran
denim Einklang mit dem Umkreis des Palastes. Sowar
inden ersten Geméalden vom Ende des 19. Janrhonzers
als auch in den neuen Landschaftsbildern unz 5=
ben der Post-Impressionisten hatten die 20+
Istanbul keine groe Uberraschung erlebt; 27+

m




mélde hatten Wande und Decken ihrer Wohnh&user und
die Paldste ihrer Vorvater geschmiickt, nur die Perspek-
tive war anders und die Kiinstler anonym. Jetzt wurden
die Perspektive und die Sehweise behutsam verdndert
und der Kiinstler zur Persénlichkeit. Als seien sie Kopi-
en von Fotografien, zeichneten sich die ersten Land-
schaftsgemalde um die jahrhundertwende durch ober-
flachliche Handhabung der Zentralperspektive und Nai-
vitét aus. Der reine Illusionismus wurde von Orientali-
sten wie Osman Hamdi, Halil Pasa und von der Genera-
tionvon 1914 gepflegt. Durch die staatlich unterstiitz-
te Westorientierung gab es keine Entfremdung des
Kinstlers von der Gesellschaft. Die Resonanz auf die
modernen Kiinstler war positiv, abgesehen von stark
konservativen und religigsen Umkreisen (die sog. klei-
ne Tradition). Diese Kiinstler wiirden wir nicht Avant-
garde nennen, da ihr Studium unter der Gnnerschaft
der ottomanischen Verwaltung vonstatten ging. Diese
Kiinstler hatten sich nicht als freie Individuen gegen die
staatliche und soziale Tradition durchgesetzt. Es war
eine kiinstlerische Erneuerung, aber keine soziale Re-
volte. Man konnte diese Periode als Studiam des west-
lichen Stils verstehen.

Wiahrend in Europa die Miniaturperspektive, also
die Oberflachensicht auf das Bild als zweidimensiona-
les Medium zur Geltung kam, entdeckte man in der Tiir-
kei die Renaissance-Perspektive. Das Abenteuer des
tiirkischen Kunstlers, die flachige Bildebene, den un-
endlichen Raum, die linearen Muster, die in seiner tra-
ditionellen Kunstauffassung, Philosophie und Asthetik
kultiviert waren, mit der westlichen Kunst zu verbin-
den, hatte begonnen.

Atatiirks Revolution bedeutete eine radikale Er-
weiterung der Verwestlichung im Sinne von totalem
Modernismus. Der Einfluf3 von Expressionismus, Kubis-
mus und Konstruktivismus machte sich in einer Grup-
pe junger Maler bemerkbar, die zwischen 1924 und 28
in Paris und in Miinchen studierte, etwa Ali Celebi und
Zeki Kocamemi oder Cevat Dereli. Sie griindeten die Ge-
meinschaft Unabhéngiger Kiinstler. Das war die erste
Verkiindung der Freiheit und des individuellen Bewuft-
seins in der Kunst. In den Bildern und Skulpturen der
1933 von Abidin Dino, Cemal Tollu, Nurullah Berk u.a.
konstituierten Gruppe D manifestierte sich eine Abkehr
vom Impressionismus. Diesmal kam der EinfluB aus den
Ateliers von Fernand Leger, André Lhote, Othon Friezs
und Marcel Gimond. Nach 1934 schlossen sich der
Gruppe Dneue Kiinstler an. Die prominentesten waren
das Ehepaar Eygboglu, das Motive deranatolischen Kul-
tur bearbeitete und Sabri Berkel, der in den 6oer und
7oer Jahren eine systematische und die Islamische
Kunst durchdringende Abstraktion entwickelte. Zwi-
schen 1936 und 1946 erlebte man eine Erneuerung in
der Akademie der Schonen Kiinste. Unter Leopold Le-
vys und Rudolph Bellings Leitung erziehen die neuen
Assistenten Cemal Tollu, Sabri Berkel, Nurullah Berk,
Bedri Rahmi, Ali Celebi, Zeki Kocamemi, Cevat Dereli die
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ndchste Generation, die in den Nachkriegsjahren tatig
wird und die zeitgendssische Kunst bestimmen wird.

Die Revolution Atatiirks und die Griindungsstim-
mung der neuen Republik schufen enge Verbindungen
zwischen Staat und Kunst. Vom Staat wurden ausge-
wihlte Kiinstler mit Auslandsstipendien versehen. Die
Kiinstler wollten eine neue Kunst fiir das neue Land
schaffen und iibertrugen regionale, traditionelle und
volkstiimliche Inhalte, Stilelemente und Kunstformen
in ein nationales Bild- und Skulpturenrepertoire.

Die Begriffe Republik, Laizismus und Nationalis-
mus bilden seit 60 Jahren den Grundsatz der Innen- und
AuBenpolitik der Tiirkei und gerade diese drei Grund-
sdtze markieren das Problemfeld der spatmodernen und
zeitgendssischen Kunst. Diese Grundsitze behinderten
die Entfaltung einer freien Kreativitét. Das Konzept der
Nation faite alles zusammen, um die Kultur staatlich
zu programmieren. Hinter der kiinstlichen Einheit ver-
schiedener Gesellschaftsgruppen und regionaler All-
tagskulturen verbarg sich jedoch eine tiefe Unsicher-
heit und Hemmung. Die traditionelle lokale und orga-
nische Kulturdiversitat der Gesellschaft wurde durch die
Unmdglichkeit eines freien Deutungsvermégens von
Anfang an entmiindigt. Das Schaffen der hGheren Wer-
te, die Griindung einer anderen Ordnung, der Aufbau
einer neuen Welt wurden im Laufe des Jahrhunderts
nicht von der Gesellschaft oder den Kiinstlern motiviert
oder angetrieben, sondern vom Staat selber.

Namik Ismarl
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Die Spdtmoderne
in der Tiirkei

Es besteht immer eine Tendenz, die bildende Kunst in
der Tiirkei seit dem Ende des 2. Weltkrieges in zehn-
jdhrigen Perioden zu deuten. 1950 fanden erste Schrit-
te zur Demokratisierung und zum Liberalismus statt,
1960 die radikale Veranderung des Staatsgrundgeset-
zes, 1970 die erste Auseinandersetzung der linken und
rechten ldeologien, die mit einer Militarintervention



endete, und 1980 die dritte Militarintervention, die die
Wende des Staates zum Islam und den postmodernen
Zustand einleitete. 1990 war fiir die ganze Welt ein wich-
tiges Datum.

Die soer Jahre

Nach dem 2. Weltkrieg trat die stark zentralisierte poli-
tische und wirtschaftliche Struktur der Tiirkei mit den
universell verbreiteten Ideen der Demokratie in Kon-
takt. Im Laufe der ndchsten dreiBig Jahre wurde das Kli-
ma der politisch-wirtschaftlich-gesellschaftlichen Ent-
wicklungen durch diese Spannung bestimmt, welche
seit 1960 zu StraRenzusammenstéfen, Revolten und
Terrorakten fithrte und oft in Verhaftung und Todesur-
teil endete.

Altan Giiman
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70 X 100 cm

In der Nachkriegszeit lassen sich in der bildenden
Kunst, bedingt durch die Beziehungen zu Paris, haupt-
séchlich die Tendenz zur Abstraktion und die Tendenz
zur figurativen Malerei unterscheiden, deren Wurzeln
in Fauvismus und Postkubismus zu suchen sind. Paris
war immer ausschlaggebend und zog weiterhin viele
Kiinstler an. Seit 1946 hat man angefangen nach allen
zur Zeit moglichen abstrakten Stilen zu malen. Tachis-
mus, Informell und lyrische Abstraktion waren beson-
ders beliebt; dabei wurde die Spontaneitat dieser Mal-
weisen mit der Spontaneitat der Kalligraphie kombi-
niert. Jedoch bildete diese Verbindung keine philoso-
phische Einheit, obwohl die moderne westliche und die
traditionelle ostliche Abstraktion an die Idee von der
Unendlichkeit des Universums ankntipften. Der Kalli-
graph war bestrebt, Gott zu verinnerlichen und die Idee
als sich unendlich wiederholendes Motiv zu beschrei-
ben. Die spontane Gestik des Kalligraphen war ein Er-
gebnis des Rituals oder der Meditation, die den Kiinst-
ler auf eine Ekstase vorbereitete. Gerade diese Eksta-
se, die diese philosophische Einheit bilden konnte, fehl-
te bei den Malereien der tiirkischen Kiinstler, die S6h-
ne einer Revolution gegen das islamische Reich waren.
lhre Augen waren nach Westen ausgerichtet. Westlicher
Modernismus diktierte nicht nur die Erneuerung der
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Lebensanschauung, sondern auch den Ausschluf der
Traditionen. In den Bildern der Nachkriegszeit schldgt
sich das erfolglose Bemiihen nieder, die europé@ische
und amerikanische Abstraktion mit der traditionellen
tiirkischen Kunst zu vereinigen. In begrenzter Weise
verdichtet sich diese Absicht zu einer eigenen Formspra-
che, aber der konzeptuellen Ebene entzieht sie sich.
Dieses Bestreben wurde erst in den 7oer und 8oer Jah-
ren als Befragung der individuellen und gesellschaftli-
chen Identitat thematisiert, da die dazu geeigneten
Bedingungen erst in dieser Zeit reif wurden. Deswegen
fanden viele Kiinstler damals die Abreise nach Eu
die einzig mégliche Lésung. 1955 wurde die zweite
Kunstschule (Akademie fiir Angewandte Kiinste) =
Istanbul erdffnet. Das Know-how wurde aus Deut
land importiert, die deutschen Erzieher waren bisincie
7oer Jahre tétig.

Die Bildhauerei entwickelte sich langsameralsc =
Malerei. Die ersten Darstellungen in den 30er Jahren
waren monumentale Skulpturen von Atatiirk. Seit 0
kamen auch andere gesellschaftliche Themen und D
stellungsarten wie die geometrische oder lyrisch
straktion ins Repertoire. In den 5oer und 6oer Jahren
waren fiir die Kiinstler individuelle Méglichkeiten 2+
Werbung, Ausstellungsersffnung, Unternehmungen =
Ausland und Verkaufsaussichten kaum vorhanden: = -
les wurde praktisch vom Staat gefdrdert, organi
und gewihrleistet. Die Kunstzentren waren die Ak
mie der Schénen Kiinste in Istanbul, einige Sta
lerien und die jéhrlichen Malerei- und Skulpturens
bewerbe. Die Kunst hatte ihre Zuschauer in den x
Grofstédten Ankara und Istanbul, die aber iber k===
bewuBten Bediirfnisse verfiigten. Der Kiinst!
stand sich als jemand, der sich selbst und die ¢
schaft analysierte, interpretierte und kritisier:
wurde als Lehrer, Kunstkritiker, Ausstellungsma
den Kunstbetrieb integriert, und dieser Teufzis
zeigt bis heute seinen negativen Nachklang.

Die 60er
und 7oer Jahre

Die politische Umwandlung, die 1960 nach der S
tenrevolte und der ersten Militdrintervention =
zivilen Demokratie fiihrte, verhalf dem Kiin
nem gewissen Freiheitsgefiihl und einem Indiv
wuftsein. Der Drang, die Ursachen aller p
sozialen und psychologischen Ereignisse zu =
gen, fiihrte dazu, die Wirklichkeit in allen ihre
ten darzustellen. Die Aktualisierung der kiin
Tendenzen und Techniken, die Eroffnung vo
thematische Ausstellungen, theoretische unc
Veroffentlichungen und Anfénge eines Kuns
sind ab 1975 zu datieren. Eine sozialrealist
gesellschaftskritische Auffassung bildete
thema der figurativen Malerei von Neset Ginz . M=o




Ginsurund Cihat Burak. Von der anatolischen Realitdt
is zur Verstddterung reichten die Motive. Die jiinge-
ren Kiinstler, die die Wirklichkeit in der Wahrnehmung
nnerer Krifte, des Irrealen suchten, fanden den Weg
Figuration im Rahmen einer expressionistischen
Zusdruckweise mit veristischen, magischen, lyrischen,
poetischen oder phantastischen Darstellungen. Die in
den Vorkriegsjahren geborenen Kiinstler wie Orhan
Pekervertraten die lyrisch poetische Ausdrucksweise,
wobei Erol Akyavas, Mehmet Giileryiiz, Ozer Kabas,
Omer Ulug, Alaettin Aksoy, Komet und Yiiksel Aslan mit
inrem wachsenden Selbstbewuf3tsein und Willen eine
sowohlinternationale als auch tlirkische Identitét ent-
wickelten. Giileryiiz, Safa und Ulug gelangten zur frei-
en Figuration durch abstrakten Expressionismus. Akya-
vas zitierte Elemente der traditionellen Formensprache
und fiigte sie zu einer modernen Ikonographie zusam-
men. Andere Kiinstler wie Burhan Dogancay, Ozdemir
Altan und Adnan Coker suchten abstrakte Wege, um den
Zeitgeist auszudriicken. Wie Erol Akyavas fand auch
Burhan Dogancay die Entfaltungsmoglichkeiten seiner
Kunst in New York. In seinen Bildern gehen Elemente
der Graffiti-Kunst, des Schattenspiels und der traditio-
nellen Kalligraphie eine Synthese ein. Coker perfektio-
nierte die traditionellen architektonischen und geome-
trischen Formen in den Grenzen der Minimal-Malerei.
Viele dieser Kiinstler haben entweder in New York und
Paris gelebt oder hatten dauerhafte Kontakte mit die-
sen Kunstzentren. Altan Gliirman formulierte in der Mit-
te der 6oer Jahre eine neue Position. 1967 schuf er zwei
Serien von Gegenstandsbildern. Die erste war eine
Landschaftsserie mit sachlichen, minimalen aber poe-
tischen Ziigen. Auf der einen Seite enthielt sie humori-
stische Referenzen zur beliebten Landschaftsmalerei,
zufderanderen Seite eine Vorbereitung auf die zweite
Serie, die von Waffen und militérischen Konzepten han-
delte. Die idyllische Landschaft entpuppte sich als Hin-
tergrund von Militaraktionen.

Ein Zeitgenosse von Glirman, Sarkis, Uiberschritt
die Isolation und entfaltete ab 1964 in Paris sein Kunst-
schaffen, wobei er seine enge Beziehung zur Tirkei
bewahrte. Die Kunst von Sarkis beruht einerseits auf
Istanbuler Tradition, die mit Byzanz und Ottomanischer
Kultur verkniipft ist und in der ersten Hélfte des Jahr-
hunderts stark multikulturelle Schichtungen aufwies,
andererseits auf den Entwicklungen der 7oer Jahre in
der europdischen Kunstszene.

Die Tendenz zum Verismus mit manieristischem
Stil beobachtete man in den Bildern von Nese Erdok,
die auch als Erzieherin in der Mimar Sinan Universitat
die Fortsetzung der realistischen Figuration gewéhrlei-
stet. Ein magischer Realismus driickte sich in den Bil-
dern von Alaettin Aksoy und Komet aus. Einfliisse von
Pop art im Sinne von Combine painting machte sich in
den Bildern von Tomur Atagdk , Ozdemir Altan und Ze-
kai Ormang bemerkbar, im Sinne von Photorealismus
in den Bildern von Nur Kocak. Die Beziehung zwischen

Burhan Dogangay

Kiinstler und Publikum begiinstigte direkte Narration
und unmittelbare Ausdrucksmittel. Die Anti-Kunst-Be-
wegungen, Pop, Minimal- und Konzeptkunst, Fluxus,
Nouveau Réalisme, spater Arte povera wurden erst ge-
gen Ende der 7oer Jahre rezipiert.

Altan Glirman hatte den Weg vorbereitet. 1977 ver-
einigten sich vier Kiinstler, $tikrii Aysan, Serhat Kiraz,
Ahmet Oktem und Avni Yamaner zu einer Gruppe ge-
gen die erstickenden malerischen Konzepte. Ihre erste
Ausstellung 1978 stellte eine analytische, minimalisti-
sche und konzeptuelle Manifestation dar. Zusammen
mit ismail Saray, Alpaslan Baloglu und Ergiil Ozkutan
untersuchten sie in einer Serie von Ausstellungen
(>Kunst Definition Gruppeg, »Kunst als Buch¢ und »Die
Makrographik einer Ausstellung¢) Funktion und Metho-
de des Kunstschaffens. Diese kleine Gruppe gste sich
auf, aber der Zweck behielt seine kategorische Bedeu-
tung und wurde Anlaf} einer Serie von Ausstellungen
(:Ein Querschnitt der Tiirkischen Avantgardistischen
Kunst<), die in den 8oer Jahren mit Beteiligung von
Fiisun Onur, Ayse Erkmen, Canan Beykal, Giilsiin Kara-
mustafa, Haluk Gedik, Cengiz Cekil, Osman Ding, Hale
Arpacioglu, Erdal Aksel, Bedri Baykam, Adem Geng,
Kemal Onsoy, Adem Yilmaz, Yusuf Taktak und Tomur
Atagtk weitergefiihrt wurde.

Zum Trocknen
aufgehingt
Mischtechnik
125 X 160 ¢m
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Die 8oer Jahre

Am Anfang der 8oer Jahre stand die tiirkische Gesell-
schaft vor zwei gegensitzlichen Tatsachen: vor der drit-
ten Militdrdiktatur und vor einer wirtschaftlichen Off-
nung zur Welt. Auf der einen Seite wurden die biirgerli-
chen Freiheiten radikal beschrankt, auf der anderen
Seite neue wirtschaftliche und konsumorientierte Frei-
heiten erschlossen. Kunst wurde zum Accessoire einer
neuen biirgerlichen Schicht und geistiges Bedirfnis.
Mit Vorbehalten kann man von einem Aufbruch der
Malerei sprechen. Im Stil des heftigen Expressionismus
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malten vor allem Hale Arpacioglu und Bedri Baykam.
Gestische Abstraktion und existentialistische Figurati-
on standen gleichwertig nebeneinander. Als sich eini-
ge Kiinstler mit Konzeptkunst und Installationen aus-
einandersetzten, wurden sie gleichzeitig mit dem an-
archistischen Pluralismus der 8oer Jahre konfrontiert.
Die ganze westliche Kunst mit allen ihren Formen und
Konzepten brach in die tiirkische Kunstszene ein. Die
raschen Stilwechsel, die beliebige Ausnutzung des
Modernen eréffnete einen Freiraum, der nicht immer
mit Verantwortungsgefiihl zu den Referenzen erfiillt
war. Die Chance, hundertjdhrige Konzepte und Stile mit
dem Vokabular der Moderne zu erweitern, wurde oft
dem kurzfristigen Effekt geopfert.

Omer Ulug
Ausschnitt von
Ingres

2983

Ol auf
Leinwand
130X 97 cm

Mehmet Giirleryiiz
Nach Bala

1988

Ol auf

Leinwand

130 X X 162 cm

Eine neue Gruppe mit Baloglu, Beykal, Erkmen, Kiraz,
Onur, Saray, Osman, Oktem, Ozkutan, Cekil betonte
konzeptuelle und analytische Inhalte und spottisch-
kritische Kommentare. Sie arganisierten eine Serie von
Ausstellungen, die mit Buchstaben (A-1989, B-1990, C-
1991, D-1992) betitelt waren.

Die goer Jahre
1983 fand in Istanbul die Ausstellung iiber >Die Anato-

lische Zivilisationenc statt. Die historischen Schitze
tiberfiillten die Séle der Paldste und Museen. Die Aus-
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einandersetzung mit der Moderne fehlte in dieser Aus-
stellung, dennoch weckte sie ein neues BewuBtsein.
1987 griindete man in Istanbul und in Ankara zwei
Kunst-Biennalen. Die Biennale in Ankara ist bis heute
als eine Weiterfiihrung der biirokratischen Kulturpoli-
tik zu sehen. Die Biennale in Istanbul, in Privatinitiati-
ve organisiert, fand einen Nachklang in der europai-
schen Kunstszene, da viele internationale Kiinstler ein-
geladen waren, sich an einem Dialog mit historischen
Gebduden und Rdumen zu beteiligen. Obwohl die er-
ste und die zweite Biennale einen guten Anfang ge-
macht hatten, wurde die Tiirkei nicht zu >Les Magiciens
de la Terreceingeladen. Der Aktionskiinstler Bedri Bay-
kam verteilte vor der Tiir der Ausstellung eine Publika-
tion, die nach den Quellen der modernen Kunst fragte,
die Diskussion iiber Zentrum und die Peripherie an-
schnitt und die Absenz der aktuellen zeitgendssischen
Kunst der Dritten Welt in den internationalen Ausstel-
lungen scharf kritisierte.

Die einschlédgigen Entwicklungen seit 1983 sind fiir
den heutigen Zustand bestimmend. Die Belebung des
lokalen Kunstmarktes und die Vielfaltigkeit der Kunst-
gattungen erzeugten auch eine neue Dynamik in der
Istanbuler Kunstszene.

Die auslédndischen Intellektuellen und Kunstleu-
te, die Istanbul lang- oder kurzfristig besuchen, beob-
achten, daB die Altstadt sich gegen die Neustadt wehrt
und die frithere, auf Religion und kultureller Vielfalt auf-
gebaute Tradition verfillt. Nachdem die erste Uberra-
schung tiberwunden ist, erkennt man, wie die Menschen
sich mit dem sténdigen Wechsel zwischen Geschichte
und Geschichtslosigkeit und mit dem Hin und Her zwi-
schen der ehemaligen Hochkultur und jetzigen Trivial-
kultur auseinandersetzen. Eine Eigenschaft, die Istan-
bulvon anderen multikulturellen Stadten der Welt un-
terscheidet, ist das alltdgliche Auflésen der Differen-
zen und Gegensatzlichkeiten. Die Zweigeteiltheit der
Stadt ist im kollektiven BewuRtsein fixiert; aber die
Maglichkeit, 'standig von Asien nach Europa und um-
gekehrt zu reisen und dabei keine Verinderung zu er-
leben, entschliisselt diese Fixierung. Dies'ist eine Me-
tapher, der man willkiirlich oder unwillkiirlich erliegt.
Die Stadt ist zugleich Asien und auch Europa. Die Mo-
scheen bedeuten Asien, die Briicken Europa, Amerika
gar. Die Gleichzeitigkeit der Wahrnehmung vermindert
die Wirkung der Gegensitzlichkeit. Der andere Faktor,
der die Unterschiede neutralisiert, ist das eigenartige
Wirtschaftslehen. (stanbul besitzt mit Menschenver-
kehr iiberfiillte traditionelle Geschéftsviertel in der Alt-
stadt, wo das Geld von Hand zu Hand gereicht wird. In
den neuen Mega-Wirtschaftszentren in den modernen
Vierteln der Stadt werden die Differenzen in anonymen
Geldaktionen aufgel§st. Eine dritte und sehr bemer-
kenswerte Tatsache der Entrdtselung der Differenzen
und Gegensitzlichkeiten in Istanbul ist die Ausbreitung
der sogenannten arabesken Kultur. Sie ist ein groRer
Bestandteil der Massenkultur. Arabesk nennt sich eine




Wusik, die aus Volksmusik, arabischer und
=mer Musik zusammengesetzt ist. Zugleich de-
=== Lebensweise, die von der Konsumwirt-
Medienkultur abhéngig ist. Arabesk hat kei-
ichkeit mit dem amerikanischen und eu-
Witsch. Arabesk benutzt nicht die Hohe
¥unstgeschichte, Literatur oder andere

z=n. sondern interpretiert regionale und
si=inflisse. Die arabesken Kulturerschei-
=ren aufeinem spekulativen Konsens zwi-
serbleibseln der friiheren Kulturdifferen-
-men. Diese Reste verschmelzen in der
gesellschaft. Auf dieser Ebene ver-
< scharfen Differenzen (wie Lebensunter-

Sume. Familientradition usw.). Arabesk verbin-
wnd die jetzigen Reichen, deren Wurzeln
‘=n Anatoliens liegen. Die eigentliche
=« \=tzigen tiirkischen Gesellschaft verksr-
=ktuellen und Kiinstler.
=r wird in der Ausstellung siskele« be-
Installationen und Environments der
stier aus den Quellen der westlichen
=n. Die Frage ist: »Welches sind die ei-
Obwohl diese Kiinstler und Kiinstle-
=7e, sogar entgegengesetzte kiinstle-
einnehmen, haben sie Gemeinsam-
\t=ren wie Erkmen, Kiraz, Karamustafa,
r2ten seit Mitte der yoer Jahre in die
Xunsiszene ein und setzten sich mit
MNotwendigkeiten dieser Situation
&% Ence der yoer Jahre durchbrachen sie

<= in zindrucksvoller Form die kon-
sigatiungen und trugen die sich dar-
¥onflikte, Streite und produktiven
Anfang der 8oer Jahre wurden der
‘wnd amerikanischer Kunst dominier-
s und die unproduktive nationali-
Zus einem neuen {iberregionalisti-
=rfragt. Die kulturelle Vielfalt der

“ate und ihre geographische Lage
"g=7, Handan Boriitecene, Selim Bir-
maz fir eine pluralistische Formen-
Asthetik wiederentdeckt. Die
== =in Vokabular, das auf die Her-
=genwart in der Tirkei antwortet.

=ses unruhige Moderne« erlebt,
Nachmoderne? »So intensiv wie
irtschaftlichen Gegebenheiten
en.« Diese Frage erhilt eine
‘wirden Prozef des Gebens und
=n. Bis zur Moderne war dieser
‘2ngen Anpassungsperiode und
wicht gekennzeichnet. Dann
=.ch dieser Prozef3 und wurde von

beiden Seiten unterschiedlich benutzt. Der Westen in-
tegrierte Teile der Kunst des Ostens, wihrend der
Osten die Entwicklungen der westlichen Kunst nach-
vollzog. Eine Interferenz kam nicht zustande. Die Er-
6ffnung einer Diskussion {iber die Moderne im Osten
(Siiden und Norden) kénnte eine Chance sein, in das
Stadium eines gleichberechtigten Austausches einzu-
treten. Nur in der jetzigen Interferenzsituation lassen
sich die Anpassungsstrategien der westlichen bzw.
dstlichen (oder nérdlichen und siidlichen) Kiinstler
untersuchen. Das Verhalten der Kiinstler gegeniiber
ihrer eigenen und der fremden Kultur bestimmt diese
Strategie. Der westliche Kiinstler glaubt sich im Besitz
der Moderne und erweitert seinen Horizont durch die
Neugier auf fremde Kulturen. Die Tiiren des Westens
sind nicht weit gedffnet fiir unsere Kiinstler, die doch
ihre Legitimation in der westlichen Kunstszene suchen.
»Obgleich ich im Mittleren Osten erzogen worden war,

t wuflte ich mehr tiber Britannien, mehr iiber dessen

Ge_§thichte und Sprache, als liber das Land in dem ich
geboren warg, formulierte Edward Said die Differenz.?
Seine Aussage laBt sich auf die dstlichen Kiinstler iiber-

tragen.
T{'u‘,j
Dies wurde

varher getan b { Q n
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! }
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Wird die Nachmoderne die Interferenz der westlichen,
stlichen, stidlichen und nérdlichen Modernen hervor-
bringen? Die Antwort auf diese globale Frage steht
noch aus. Wir hoffen, daB diese Ausstellung ein Bei-
trag dazu ist.

Beral Madra
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