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Vorwort

Die Dissertation fiihrt den Leser durch die Jahrhunderte der Malerei und Kunstge-
schichte des Osmanischen Reiches und der Tiirkei, deren Chronik zum Teil auch die
Beziehungen zwischen Westeuropa, insbesondere Deutschland mit der Tiirkei und Is-
tanbul im Besonderen beschreibt. Das Thema dieser Arbeit wurde mit meinem Doktor-
vater Herrn Prof. Dr. Heinrich-Josef Klein entwickelt: ,,Die Europdisierung der tiirki-
schen Tafelmalerei — ein hoher Anspruch, denn der Zugang zu relevanten Quellen zum
Thema ist schwierig, mitnichten vergleichbar mit Deutschland oder Westeuropa. Er-
staunlicherweise gibt es im angelsdchsischen und deutschsprachigen Raum nur wenige
Grundlagenwerke, auf die ich zurlickgreifen konnte. Neben der Fachliteratur machen
daher personliche Gesprache und eigene Recherchen einen erheblichen Teil dieser Ar-
beit aus, und in Ermangelung von Enzyklopéddien und Standardwerken der tiirkischen
Malerei zudem Plausibilitétspriifungen von Zitaten und Quellenangaben. Erst seit weni-
gen Jahren entsteht bei kunsthistorischen Arbeiten eine Kultur der Anlehnung an inter-
nationale Standards und Qualitédtssicherung einiger tiirkischer Wissenschaftler. Da es
keine Moglichkeiten zur Fernleihe gab und ich nur kurzfristig im Land sein konnte, ha-
be ich so viel wie moglich Biicher und Zeitschriften erworben, Fachgespriche gefiihrt
sowie bei dem Yiiksekogretim Kurulu Ulusal Tez Merkezi (Nationales Zentrum flir Ab-
schlussarbeiten des Hochschulrates) recherchiert. Die Gemélde in dieser Dissertation,
die in Museen zugénglich sind, habe ich zu weiten Teilen selber gesehen. Ich habe mich
der Herausforderung gestellt, eine Dissertation zu einem sehr umfassenden, statt spezifi-

schen Thema zu verfassen.

Ich finde es beeindruckend, wie Tiirken, Kurden, Juden, Armenier, Griechen und an-
dere christliche-orthodoxe Minderheiten die tiirkische Kunst und Kultur gepréagt haben,
und bedauernswert, wie wenig davon iibriggeblieben ist. Als eine in Plochingen gebore-
ne, mit einem westlichen Hintergrund in Istanbul aufgewachsene kurdisch-stimmige
Frau hatte mich immer die elektrisierende Wirkung vielféltiger Kulturen gereizt, wie
auch das Wandeln zwischen den Welten und Kulturen, die Verzahnungen und Wider-

spriiche zwischen West und Ost.



Bis Anfang der 2000er Jahre arbeitete ich als Kunstlehrerin in Istanbul. Um einen
Master-Studiengang an der Alanus Hochschule im Fach Kunsttherapie zu absolvieren,
lie ich mich beurlauben. Eineinhalb Jahre nach Ende meines Studiums kehrte ich zu-
ndchst zuriick nach Istanbul. Dort entwickelte sich mein Interesse fiir tiirkische Kunst-
geschichte. Zwischenzeitlich kam ich nach Deutschland zuriick und begann meine Dis-
sertation an der Universitdt Bonn. Da ich weiterhin in der Tiirkei eine Beamtenstelle
hatte, pendelte ich zwischen Istanbul und Bonn. Die politische Repression und die kul-
turelle Enge in der Tiirkei lieBen mich aber schlieBlich im Jahr 2015 endgiiltig nach
Deutschland {iibersiedeln, getrieben von der Sehnsucht nach philosophischer, mentaler
und kiinstlerischer Freiheit. Allerdings konnte ich durch den Putschversuch im Jahr
2016 langere Zeit nicht in die Tiirkei reisen. Trotz dieses Nachteils war es mir ab 2018
wieder moglich insbesondere die Mimar Sinan Universitdt der schonen Kiinste, die Mu-
seen Milli Saraylar Resim ve Heykel (Malerei und Skulptur), Dolmabahge Palast, Istan-
bul Modern, Pera, Dogancay, und Sabanct Museum sowie mehrere Bibliotheken besu-

chen (vgl. Tab.5).

Ganz besonderer Dank gilt meinem Doktorvater, Prof. Klein fiir sein Interesse an
dem Thema, seine motivierende Unterstiitzung, sein Fachwissen, seine Geduld und sei-
ne Hilfsbereitschaft. Besonderer Dank gilt Prof. Dr. Ahmet Kamil Goren, Istanbul, der
mich bei der Validierung von Daten und Quellen unterstiitzte. Ozkan Eroglu half bei
Fragen und Recherchen, Sel¢uk Kulaksiz mit Anmerkung und bei der Besorgung von
Biichern, Dr. Karl Kérner und Erika Kdmpel mit fachlichem Rat, die Mitarbeiter*innen
von Istanbul Modern, des Pera Museums und von SALT halfen mit Informationen.
Dank an den Maler Adnan Coker, meinen Lehrer und Maler Yusuf Taktak fiir seine
Beitrdge zu meinem kiinstlerischen Leben und Kunstwissen, an meine Freundinnen
Ronayi Onen, Giil Ozgiil Erdogmus, Ayse Karamehmetoglu und Annette Stachs fiir
Motivation. Herzlichen Dank auch Jorg Kulik, der die Arbeit von Beginn an mit Rat,
Tat und kunsthistorischem Interesse unterstiitzt hat, wie auch meinem Mann Dr. Fabian
Dosch fiir redaktionelle Begleitung und kritische Reflexion, Karin Dosch, Daniel Reg-
nery fiir friihes Lektorat, und Ozkan Canel Altintop fiir Durchsicht, sowie Dilansu Ak-
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Osman und Mutter Liitfiye, von der ich die Liebe und Vertrauen gelernt habe.



Inhaltsverzeichnis

1

EANICITUNG....cuuueiiiiniinnriiniiniiicsisnricssssnnnecssssssnessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 1
1.1  Die Tafelmalerei und ihre Vorlaufer in der tlirkischen Kunst.............cccocceeviiniiinniennnne. 1
1.2 Tirkische Malerei in der tiirkischen Forschung............ccccoovvvveiiiiiiiieciiieeecee e, 4
1.3 Tiirkische Malerei in der deutschsprachigen Forschung............c.coccoviiiniiniiiniiniiennnns 9
1.4 MethodisChes VOTZEhEN ......c..eiiiiiiiiiie ettt saaeeen 19

Die Kunst im Osmanischen Reich bis 1923 .......uuiiiniinniennninsninseensecssnecsenssscsssecsssecsanes 29
2.1  Die Kunst im Osmanischen Reich bis 1839 ........ccccooviieiiiiiiiiieiicceeeeee e 29
2.2 Die Zeit des Tanzimats (1839—1870) .....c..ceeuiiieiiieiie e 40
2.3  Die Endphase des Osmanischen Reiches bis 1923 ........ccccoooiiiiiiiieiiiecieeee e 45
2.3.1 LandschaftSmalerel ........cccuveeiiieiiiieeiiece e e e 54
2.3.2 Portrait- und Genremalerel..........ccveeciieeiiieeiiieciie et e e 64
233 Die Gesellschaft osmanischer Maler von 1909............cccovvvviiieiiecieee e, 73
234 Die Generation 1914 — Calli-Generation ............cccceeeeeeiiiiieeeiiiee e 76

Die Kunst in der Tiirkischen Republik und deren Europiisierung... 89
3.1  Derneue Staat und die KUNSt.........cccoiiiiiiiiiiiiiiie e e e 89
3.2 Bedeutende Kiinstlergruppen und Kiinstler der Tiirkei.........cccccveviieviieniiiiieniieienne, 120
3.2.1 Die Vereinigung unabhéngiger Maler und Bildhauer (1929-1948)...................... 121
3.2.2 Die Gruppe D (1933—1951) weeoiieiieieeeeeeeeee ettt 127
323 Die Gruppe der Neuen (1941-1952) ...ocviiiiiiiiiiieieeeeeeeeeeee e 135
324 Die Gruppe der Zehn (1946-1954)......ccoiiiiiiiiieeeieeeeteee e 139
3.2.5 Die Pioniere abstrakter Kunst (ab Ende der 1940er Jahre) ..........ccccveeeeveeenneennee. 141

Kunst der Gegenwart 149

| 26 /1 | SN 165

Literatur- und Quellenverzeichmis ......coeeeiiiiciiiinnrnenniiicessssssssnsssicccssssssssssssssscsssssssssasssns 176

AbDIldUungSVerZeIiChIIS ....ccccvieiviiiiiiieiisniinssnicssrncssnicsssnicssssssssssesssssesssssesssssesssssssssssssansess 194

ANNANG couuveiiiiiinniiinissnniiniisssnicsssssnecsssssssesssssssssssssssssssssssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 201
8.1 BILALEI] .ot 201






1 Einleitung

1.1 Die Tafelmalerei und ihre Vorlaufer in der tiirkischen Kunst

Die Tafelmalerei, wie sie heute in der Tiirkei existiert, wiare ohne die Vorbilder aus Eu-
ropa, an die tiirkische Maler ankniipfen konnten, vermutlich nicht entstanden. Dies fiihr-
te aber gleichzeitig auch zu einer bis heute fortwdhrend Diskussion in der kunstge-
schichtlichen Betrachtung: Wie eigenstindig war und ist die tiirkische Malerei?! Viele
Kritiker behaupten direkt oder indirekt, tiirkische Malerei wére blof3 eine Nachahmung
(Mimesis) europdischer Malerei. Dieser Ansicht ldsst sich durch folgende These relati-
vieren: Osmanische und tiirkische Malerei hdtten sich ohne die Einfliisse des Westens
wohl so nicht entwickelt. Tiirkische Kiinstler iibernahmen westliche Malstile und Tech-
niken, ohne sie zu verinnerlichen und ahmten sie zeitlich verzégert und innerhalb einer
kurzen Zeitspanne nach; weit entfernt von kunsthistorischen Theorien oder revolutiond-
ren Idealen. Der Staat intervenierte sowohl in osmanischer Zeit als auch in den ersten
Jahrzehnten der Tiirkischen Republik. Er bestimmte maBigeblich, wie sich die Malerei
zu entwickeln hatte, und forderte europdische Malstile. Ein eigener Malstil aus westli-
cher Technik und individueller Entwicklung sowie neue Mdoglichkeiten, den Austausch

mit dem Ausland zu intensivieren, entwickelten sich erst nach etwa 1950.

Die vorliegende Arbeit iiberpriift diese 0. g. These. Sie zeigt anhand von Beispielen
und der Darstellung des chronologischen Ablaufs, wie sich die tiirkische Malerei entwi-
ckelte und welche Einfliisse, Stromungen und Widerspriichlichkeiten ihre Entwicklung
verdnderten. Dabei geht es besonders um die enge Beziehung zwischen Staat und der
Malerei. Die Arbeit zeigt auf, wie die Politik im Osmanischen Reich und vor allem in
der Anfangszeit der Tiirkischen Republik Malerei und Kiinstler fiir sich vereinnahmte
und dadurch die kiinstlerische Entwicklung der Malerei beeinflusst hat. Das zeigt be-
reits die Analyse, wie die tlirkische Forschung die Entwicklung der tiirkischen Malerei
beschreibt (Kap 1.2), aber auch die deutschsprachige Forschung, welchen Einfluss die
westliche, insbesondere die franzdsische und spiter die deutsche Malerei und Kultur auf

das Osmanische Reich und den Anfang der Tiirkischen Republik hatte (Kap 1.3). Dafiir

! Als tiirkische Malerei wird — wie in vielen tiirkischen Quellen auch — hier sowohl die tiirkische als auch
die osmanische Tafelmalerei ab dem 15. Jahrhundert bezeichnet, im weiteren Sinne unter Einschluss der
tiirkischen Kunst der Kalligraphie, Miniaturmalerei und Ebru auch bereits das Mittelalter. In Westeuro-
pa wurde schon die Monarchie der osmanischen Dynastie tirkisch genannt, obwohl es damals noch kei-
nen Nationalstaat Tiirkei gab.



wurden nicht nur die Biografien der Maler und ihrer Werke untersucht, sondern auch
die jeweilige politische Situation. Zusétzlich zeigen ausgewéhlte Beispiele, in welcher
Weise die Kunstkritik in der Tiirkei angewendet und welche Sprache dabei verwendet

wurde.

Um die Entwicklung der tiirkischen Malerei zu verstehen, reicht es nicht, mit der
Analyse zum Zeitpunkt der Griindung der heutigen Tiirkei im Jahr 1923 zu beginnen.
Grundlegend sind auch die vorherigen Entwicklungen wéhrend der osmanischen Zeit ab
dem 15. Jahrhundert bis zur Griindung der tiirkischen Republik 1923, also jene langfris-
tige Epoche der Européisierung der tiirkischen Kunst (Kap. 2). Ab dann setzte eine star-
ke Verwestlichung mit staatlichem Einfluss in allen gesellschaftlichen Bereichen ein,
auch der Kunst, von dem sie sich erst ab Mitte des 20. Jahrhunderts emanzipierte (Kap.
3), was sich besonders in der tiirkischen Kunst bis Anfang der 2010er Jahre zeigt (Kap.
4).

Ein weiteres stets begleitendes Element in der relativ kurzen tiirkischen Malereige-
schichte war der Umstand, dass ab 1923 der Staat versuchte, einen gefiihlten Riickstand
gegeniiber (Zentral-)Europa aufzuholen und innerhalb kurzer Zeit eine Entwicklung zu
durchlaufen, die in Europa Jahrhunderte dauerte. Die osmanischen Herrscher versuchten
dies zuvor meist auch, nur nutzten sie diese Entwicklung fiir ihren Hofstaat, nicht aber

fir das Volk.

Dieses Gefiihl der Riickstindigkeit nahmen viele Kiinstler als Druck aus dem In- und
Ausland wahr. Einzelne europiische Stilepochen erlebte die tiirkische Kunst zumeist
deutlich spéter und zeitlich kiirzer. Erst mit der Globalisierung erreichte sie eine Paralle-

litdt mit der Kunst in Europa (vgl. Tabelle 4, Anhang).

Die traditionelle tiirkische Kunst war urspriinglich gepragt von der Kunst der Lander
des Orients und des Islams. Typische Formen der Malerei waren Kalligrafie, Miniatur-
malerei und Ebru-Malerei (vgl. Abb. 1).2 Vor allem die ,,Kalligraphie genoss unter allen
kiinstlerischen Betitigungen das grofte Ansehen.“? Die entstandenen Handschriften
verzierten die Kiinstler mit Miniaturen und Ebru, die im Laufe der Zeit einen immer

groBeren Stellenwert einnahmen.* Tafelmalerei in Form von Olgemilden auf Leinwand

2Vgl. Derman 1977, 7.
3 Kreiser 1998, 73.

4 ,,Die Komposition der Buchstaben in der Kalligrafie baut die Zeile zu einem kontrapunktischen Rhyth-
mus auf, ldsst sie schwingen und iiber ihre Aufgabe als Informationstréger hinaus zu einem eigenen de-



oder Holz, wie sie sich in Europa entwickelt hatte, gab es zunéchst nicht. Erste Gemalde
entstanden im Osmanischen Reich vereinzelt ab dem 15. Jahrhundert und fiihrten bis ins
18. Jahrhundert ein Nischendasein, von dem sich die Malerei nur langsam loste. Dafiir
gab es mehrere Griinde: Dazu gehort vor allem das durch den Islam begriindete Verbot
der Abbildung von Lebewesen, auf das die Arbeit spdter noch ndher eingeht. Ein weite-
rer Grund ist, dass gesellschaftliche Werte, Tabus und die islamische Weltanschauung
im Osmanischen Reich anders als im Westen waren. Es entstand keine Tradition im
Erstellen von Gemaélden.
Ebru ist eine alte, im Osmanischen Reich bedeutende Papierdekorationskunst, die in
Deutschland auch als Marmorpapier bezeichnet wird. Bei dieser Kunstform wird in einer
Wanne (,,tekne”) zundchst Traganth (,,kitre), oder z.B. Carrageen, Knorpeltang in Wasser
aufgelost und eine gallertartige Schicht hergestellt. AnschlieSend wird eine Farbschicht auf-
getragen, die sich auf der Oberflache hilt, und darauf wird dann mit speziellen Pinseln Or-
namente und Kalligrafie gemalt. AnschlieBend wird das entstandene Bild auf einen Papier-

bogen gedriickt, bis dieser die Farbe angenommen hat. Zum Schluss wird dieser Papierbogen
getrocknet.

Die Urspriinge von Ebru sind nicht genau bekannt, liegen aber vermutlich im mittelalterli-
chen Persien. In das Osmanische Reich kam diese Kunstform unter dem Namen ,,Ebri® (Per-
sisch: wolkig) iiber die SeidenstraBBe. Anfangs wurde Ebru verwendet, um Buchdeckel zu
verzieren oder als Hintergrundbilder fiir Buchseiten, auf denen geschrieben wurde. Uberlie-
fert sind mehrere Quellen aus Samarkand aus dem 13. Jahrhundert und etwa einhundert Jah-
re spater aus dem Iran. Im Topkapi-Palast in Istanbul ist ein altes Ebru aus dem Jahr 1447
ausgestellt. Im Osmanischen Reich beschiftigten sich viele Kiinstler mit Ebru. Heutzutage
wird die Kunstform nicht nur nach den traditionellen Regeln angewendet, sondern flexibel,
zum Beispiel als Hintergrund in der Malerei.

Die ersten modernen Maler von Gemélden im Osmanischen Reich lernten diese
Kunst von europdischen Malern. In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, und wih-
rend der Regentschaften Selim III. und Mahmud II. und auch spéter kamen westliche
Maler in das Osmanische Reich. Bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts haben Kiinstler die
Technik der Gravierung auch fiir die Tafelmalerei genutzt, und in der zweiten Hélfte des
19. Jahrhunderts haben sie daneben auch Gemilde mit Wasserfarben und Olfarben ge-
malt.’ So entwickelte sich dort erst ab dem 19. Jahrhundert allméhlich eine Malereitra-
dition. Diese war von Beginn an gepréigt von der Identifikation mit der Malerei in Euro-
pa resp. Anlehnung an diese. Tiirkische Maler iibernahmen européische Techniken und

Stile und versuchten, sie mit eigenen Elementen zu ergidnzen.

korativen Element — und fiir den Betrachter zu einer visuellen Erfahrung — werden.“ (Gosciniak 1991,
27)

5 Cezar 1971, 34.



1.2 Tirkische Malerei in der tiirkischen Forschung

Die Entwicklung der Tafelmalerei in der Tiirkei wird heute unter verschiedenen Ge-
sichtspunkten interpretiert. Dabei werden jeweils andere Aspekte als wesentlich heraus-
gestellt. Gemil der tiirkischen Archdologin, Kunstkritikerin und Kuratorin Beral Madra
(geb. 1942) kam es durch die Ubernahme der Perspektive in der tiirkischen Malerei zu
einem Bruch.® Nach Giinsel Renda (geb. 1936) — einer tiirkischen Professorin fiir
Kunstgeschichte, speziell fiir die osmanische Kunst — wihlten tiirkische Kiinstler zu-
ndchst Stile und Motive, die ithnen nahe waren. Da keine Anatomie gelehrt wurde, be-
vorzugten sie dafiir zuniichst die Landschaftsmalerei’, in denen sie die Dreidimensiona-
litdt einfacher verwirklichen konnten. Die Entwicklung der Fotografie dagegen beein-
flusste die tlirkische Malerei anders als die europdische, wie der friihere tiirkische
Kunstkritiker und Dozent der Istanbuler Kunstakademie Sezer Tansug (1930-1998)
feststellte. Wihrend viele europiische Maler die Fotografie als Konkurrenz empfanden®
und nach neuen Wegen suchten, nutzten sie dstliche Maler als Hilfsmittel.” Allerdings
setzten auch europdische Maler die Fotografie als Unterstiitzung ein, beispielsweise der
deutsche Portraitmaler Franz von Lenbach (1836—1904).

Mit Beginn der Tiirkischen Republik, nach 1923, wurden bewusst westliche Stilmit-
tel der Kunst diskutiert und in Bildern angewendet. So kamen spezifische Elemente wie
Raumlichkeit, Tiefe, Licht und Schatten hinzu. Der westliche, akademische Malstil
wurde nicht nur in privaten Ateliers unterrichtet, sondern auch an der damals einzigen
tiirkischen Kunstakademie, der Giizel Sanatlar Akademisi (Akademie der schonen
Kiinste) in Istanbul. Sie wurde 1882 als private Kunstschule des osmanischen Malers
und Archdologen Osman Hamdi Bey (1842—-1910) gegriindet und heilit heute Mimar-
Sinan-Universitiit der schonen Kiinste (vgl. Abb. 2).!° Verschiedene tiirkische Kunstkri-

tiker und Kuratoren kritisieren diese Schule in der Nachbetrachtung hdufig und machen

¢ Vgl. Durgun 2014.

7 Vgl. Renda, Giinsel ,,Die traditionelle tiirkische Malerei und das Einsetzen der westlichen Einfliisse* in
Aslier et al. 1989, 83f.

8 da westliche Malerei eine Tradition hatte, vor der Erfindung der Fotographie (foto-)realistisch zu malen.

° Vgl. Tansug 1997, 35f.

10vgl. die Website der Mimar-Sinan-Universitit der schénen Kiinste mit Informationen zur Universitit:

www.msgsu.edu.tr, zuletzt aufgerufen am 11. Mai 2019. Sie wurde 1882 gegriindet, aber erst 1883
begangen die Studiengénge.




sie fiir die Verzogerung bei der eigenstindigen Entwicklung der Maler mitverantwort-
lich. Fiir die tiirkischen Kunstkritiker und Autoren Mustafa Cezar (1920-2009) und
Ahmet Kamil Goren (geb. 1956) ist das ein Versagen des ersten Direktors Osman
Hamdi, der sich zu wenig um seine Schule gekiimmert hatte. Gleichzeitig wurden in den
ersten 25 Jahren fast ausschlieBlich ausldndische Lehrer beschéftigt, die nicht unbedingt
talentiert waren.!! Auch wurden Seker Ahmed Pasa, Siileyman Seyid und Zekai Pasa
nicht in die Akademie aufgenommen.'? Laut ipek Duben (geb. 1941), einer tiirkischen
Kiinstlerin und Autorin verschiedener Biicher zur tiirkischen Kunstgeschichte, unter-
richteten zwischen den Jahren 1873-1914 an der Schule der schonen Kiinste (Sandyi-i
Nefise Mektebi) Lehrkrifte aus westlichen Kulturen so wie Valéri und Oskan Efendi.'?
An den Militirschulen gab es anfangs muslimische Lehrkrifte (vgl. Kap.2.3), die Per-
spektivunterricht gaben.!'* Dies bestiitigt Mustafa Cezar aber nicht: nach ihm gab es an
den Militarschulen Miihendishane-i Bahri-i Hiimdyun und Miihendishane-i Berri-i
Hiimdyun bereits einheimische als auch auslidndische Lehrkrifte.!® Fiir den friiheren
tiirkischen Maler, Kunsthistoriker und -kritiker Adnan Turani (1925-2016) waren auch
die westlichen Lehrkrifte fiir diese Verspédtung verantwortlich, und das in der Zeit von
Osman Hamdi keine Lehrkraft an der Schule der schonen Kiinste (Sandyi-i Nefise
Mektebi) in Istanbul sowie bis 1900 kein einziger tiirkisch-islamischer Student einge-

schrieben war.!¢ Bis 1906 gab es dort auch keine Aktmodelle.!’

Die traditionelle tiirkische Kunst dagegen wurde in der Anfangsphase der Tiirkischen
Republik nur wenig beachtet und als riickstéindig abgelehnt. Diese Haltung stand lange
Zeit ihrer Weiterentwicklung im Weg. Erst Mitte der 1930er Jahre wurde die traditio-
nelle Kunst in den Kanon der Kunstakademie aufgenommen. Traditionelle Elemente

beeinflussten die Malerei sogar erst wieder ab den 1950er Jahren.

1'Vgl. Cezar 1971, 468f.; Goren 1997c, 45.
12 Vgl. Cezar 1971, 469.

13 Salvatore Valéri hat zwischen 1883 und 1915 in der Schule der schénen Kiinste gearbeitet (vgl. TBMM
Milli Saraylar 2010, 368).

14 Vgl. Duben 2007, 13. Es ist zu vermuten, dass es sich bei der Jahresangabe 1873 um einen Schreibfeh-
ler handelt, da das Studium an der Schule der schonen Kiinste (Sandyi-i Nefise Mektebi) 1883 begann
(vgl. Seite 52 und Seite 67).

15 Vgl. Cezar 1971, 326.

10Vgl. Arsal 2000, 104. Nach Giil Irepoglu und Celal Esad Arseven in Goren 1997¢, 36 hingegeben wa-
ren die Lehrkrifte zwar generell nicht einheimisch, unter den iiberwiegend griechischen und armeni-
schen Schiilern gab es aber auch tiirkische Schiiler.

17Vgl. Duben 2007, 30.



Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts iibten insbesondere Paris und der Im-
pressionismus einen starken Einfluss auf die tiirkischen Maler aus. Spéter kam Deutsch-
land hinzu und ab den 1950er Jahren auch zunehmend die USA. Zwischen 1923 und
1950 beschleunigte sich die bereits zum Ende des Osmanischen Reiches begonnene
Europidisierung in Staat und Kultur rasant. Maler wurden ins Ausland geschickt und
nach ihrer Riickkehr als Kunstlehrer und Dozenten eingestellt. Ohne den gesellschaftli-
chen und historischen Hintergrund zu kennen hatten sie wéhrend ihrer Ausbildung zu-

erst theoretisch die modernen westlichen Malstile gelernt und anschlieBend angewendet.

Wie bereits in der Einleitung erwihnt, beleuchtet diese Arbeit die Entwicklungspha-
sen der tiirkischen Malerei von ihren Anfiangen wéhrend der Zeit des Osmanischen Rei-
ches bis etwa zur Mitte des 20. Jahrhunderts. Es wurden bewusst diejenigen Kiinstler
und Kiinstlergruppen ausgewihlt, die fiir ihre Zeit stellvertretend waren und sind. Im
Fokus stehen Maler, die fast alle akademisch ausgebildet wurden, wie zum Beispiel
Osman Hamdi (1842-1910), ibrahim Calli (1882—1960), Ali Avni Celebi (1904—1993),
Zeki Kocamemi (1900-1959) oder Zeki Faik Izer (1905-1988), die zumeist einige Zeit
im Ausland studiert hatten und spater wiederum als Lehrkréfte andere tlirkische Maler

ausbildeten.

Der Stellenwert der Malerei in der tiirkischen Kultur und Gesellschaft veridnderte
sich. Neben der dsthetischen Seite spielte in der Tiirkei, wie auch zuvor im Osmani-
schen Reich, der Einfluss des Staates auf die Kunst eine bedeutende Rolle. Da es keinen
privaten Kunstmarkt und keine privaten Museen gab und die Ausbildung von Kiinstlern
im Osmanischen Reich und in den ersten Jahrzehnten der Tiirkischen Republik weitge-
hend staatlich gelenkt war, hatte der Staat bis in die zweite Hélfte des 20. Jahrhunderts
hinein grofen Einfluss auf die Entwicklung der tiirkischen Kunst. Der staatliche Ein-
fluss in den ersten Jahrzehnten der Republik war erheblich grofler als in den meisten
europdischen Landern zu dieser Zeit. Aufzuzeigen, wie sich diese Beziehung zwischen

Staat und Kunst auswirkte, ist ein zentraler Aspekt dieser Arbeit.

Die Anlehnung an die europdische Malerei war Segen und Fluch zugleich. Wie stark
diese Anlehnung sein sollte und wie eigenstindig tiirkische Malerei sein muss, wird bis
heute kontrovers diskutiert. Das gilt sowohl fiir die kulturelle als auch fiir die politische
Anlehnung der Tiirkei an Europa. Den Anhdngern des Staatsgriinders Mustafa Kemal,

genannt Atatlirk, wurde insbesondere von Intellektuellen in diesem Zusammenhang



hiufig vorgeworfen, dem Volk die Europiisierung von oben aufgezwungen zu haben,
ohne es auf diesem Weg mitzunehmen und ihm den Sinn von Reformen zu erkliren.
Uber die Europiisierung durch die Anhiinger Atatiirks, die sogenannten Kemalisten,

schrieb der Soziologie-Professor Besim F. Dellaloglu (geb. 1965):

,Fur sie war die Verwestlichung fiir all° unsere Probleme die einzige Losung (Anm. d.
Verf.: im tirkischen Original ,,das einzige Medikament®), und diesem ergaben sie sich.
Dieser scheinbare Komfort ist in Wirklichkeit auch heute noch eine Ursache fiir unsere
Grundprobleme. Projekte, Programme, Gesetze, Vorschriften konnen sie vom Westen
iibersetzen, Institutionen vom Westen transferieren. Eine Ubersetzung des Selbst, der Per-
sonlichkeit jedoch ist nicht verfiigbar.*!®

Die kontinuierliche Modernisierung war in der europdischen Geschichte ein Prozess. In
die Tiirkei hingegen wurde die Modernisierung von aufen, also dem Ausland, als ein
Projekt hereingetragen'®, und anschlieBend von der Regierung dem Volk angetragen. In
diesem Zusammenhang wurden viele Begriffe wie konservativ, Riickstdndigkeit oder
Modernismus falsch verwendet, weil sich Modernitét eben an westlichen Normen orien-
tierte und nicht an dem eigenen Entwicklungsstand. Wie es der tiirkischen Kunst in die-
sem Umfeld dennoch gelang, ihr existenzielles Freiheitsbediirfnis zu entwickeln, zeigen

die folgenden Kapitel.

Neben der ésthetischen hat Kunst oft auch eine politische Dimension, die sich unmit-
telbar auf die Kunstauffassung bezieht. So war die deutsche Romantik eine Reaktion auf
die politischen Verdnderungen in Europa im 18. Jahrhundert, insbesondere auf die
Franzosische Revolution. Die Philosophie der Romantik war geprdgt von den Idealen
der Franzosischen Revolution wie Freiheit und Gleichheit, aber auch von der Enttdu-
schung iiber die Politik Napoleons, die aus deutscher Sicht diese Ideale durch die Krie-
ge zerstorte. Auch der Impressionismus entstand durch den sozialen und technischen
Wandel. Die Kiinstler 10sten sich von dem malerischen Abbild der Realitdt — individuel-
le Interpretation und Emotion wurden wichtig. Der Impressionismus zeichnete sich
meist durch stimmungsvolle, aber fliichtige bis ephemere Momentaufnahmen aus, zum
Beispiel von Portraits oder Landschaften. Er stand damit ganz im Gegensatz zu jener
zweiten Halfte des 19. Jahrhundert, die von Entdeckung und Erfindung und somit Rati-

onalitit gepragt war.

18 Dellaloglu 2014, zuletzt aufgerufen am 06. Januar 2018.

1% Nach Calikoglu ,,fordert die Moderne den Abbruch und die Aufgabe aller Verbindungen mit der Tradi-
tion. Die Vergangenheit wird lediglich als ein Geschichtsdepot gesehen®. (Ausst.-Kat. Berlin 2009, 19).



Der Expressionismus war auch eine Reaktion auf 6konomische Krisen und politische
Instabilitdt Ende des spdten 19. und des frithen 20. Jahrhunderts. Gegeniiber dem Im-
pressionismus mit seiner harmonischen Asthetik ging der Expressionismus noch einen
Schritt weiter: Deformation von Formen und Figuren, wilde, archaische, provokative,
zuweilen destruktive, aber auch geometrische Elemente waren die beherrschende Aus-
drucksform und damit zugleich Stérungen der traditionellen Formen und der Realitit.
Der Expressionismus wurde damit auch zum Ausdruck der inneren Welt der Kiinstler,
insbesondere nach den traumatischen Erfahrungen des Ersten Weltkriegs. Die Kiinstler

versuchten, ihre Wut und andere Gefiihle auf unzensierte Art auszudriicken.

In der tiirkischen Kunst verlief die Entwicklung anders. Zumeist entwickelte und un-
terstiitzte der Staat die Kunst. Dies galt sowohl fiir das Osmanische Reich als auch fiir
die ersten Jahrzehnte der Tiirkischen Republik ab 1923. Eine oppositionelle Rolle der
Kunst konnte sich daher iiber lange Zeit nicht entwickeln. Kritiker und Abnehmer der
Kunst war meistens der Staat selbst. Private Kunstsammler gab es bis zu den Anfédngen
der Republik kaum. Erst ab den 1950er Jahren entstand durch neue private Galerien
allméhlich ein Kunstmarkt, der es Kiinstlern erlaubte, auch aullerhalb des staatlichen
Systems zu Erfolg und Anerkennung zu gelangen. Ahnlich entwickelten sich in der
Tiirkei auch Kunstkritik und Kunstforschung. Beides entstand verglichen mit den meis-
ten europdischen Staaten nur sehr langsam und zunéchst stets in Anhéngigkeit staatli-
cher Institutionen. Da es keinen privaten Kunstmarkt und nur wenige staatliche Museen
gab, war der Bedarf an Kunstkritiken gering. Auch die Kunstgeschichte als wissen-
schaftliche Disziplin hatte lange Zeit nur einen geringen Stellenwert. Eine wissenschaft-
liche Auseinandersetzung mit der tiirkischen Kunst fand nur an staatlichen Universita-
ten statt. Bis 1965 gab es landesweit nach eigener Recherche lediglich drei Hochschu-
len?®, die iiber einen eigenstindigen Lehrstuhl fiir Kunstgeschichte verfiigten. Friiher
schon wurde im Fach Archiologie Kunstgeschichte unterrichtet. Aufgrund dieser Um-
stinde begann die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der eigenen Kunstge-

schichte recht spét, verlief eher langsam und weist bis heute zahlreiche Liicken auf.

20 1943: Istanbul Universitesi; 1951: Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi in Istanbul; 1954: Univer-
sitesi Dil Tarih Cografya Fakiiltesi in Ankara.



1.3 Tiirkische Malerei in der deutschsprachigen Forschung

In Europa, auch in den Staaten des heutigen Deutschlands, wuchs das Interesse am Ori-
ent und seiner Kultur erst im 18. Jahrhundert. Allerdings waren die Informationen zu-
néchst nur spérlich und so waren die westlichen Vorstellungen vom Orient eher eine
Konstruktion, wie Edward Said (1935-2003) in seinem 1978 erschienenen Buch Orien-
talism beschrieb.?! Die Kreuzziige, die Eroberung von Byzanz durch die Osmanen und
die Kriege des Osmanischen Reiches, das im 17. Jahrhundert mit seiner Armee fast bis
nach Wien vorriickte, sorgten fiir ein weitgehend negatives Bild vom Orient und seinen
Bewohnern. Dieses verhinderte lange eine Auseinandersetzung mit der orientalischen
Kultur, Religion und Kunst. Einer der ersten bekannten Intellektuellen, der sich fiir den
Orient, seine Kultur und den Islam interessierte, war Johann Wolfgang von Goethe
(1749 —1832). ,,Schon friith erwachte in Goethe eine ausgeprigte Liebe fiir die Welt des
Orients.“?? In seinem Werk West-Gstlicher Divan verdffentlichte Goethe?® zahlreiche
Gedichte in Anlehnung an den persischen Dichter Hafiz (ca. 1320-1389), dessen Ge-
dichte er zuvor in deutscher Ubersetzung gelesen hatte. Uber die Intention seines Wer-

kes schrieb Goethe am 16. Mai 1805 in einem Brief an Cotta:

»Meine Absicht ist dabey, auf heitere Weise den Westen und Osten, das Vergangene und
Gegenwartige, das Persische und Deutsche zu verkniipfen, und beyderseitige Sitten und
Denkarten tiber einander greifen zu lassen.***

Somit erkannte und nutzte Goethe bereits die Chance, durch einen interkulturellen Aus-
tausch seine kiinstlerische Kreativitit zu steigern und sein Wissen zu erweitern. Dazu
finden sich in Goethes Nachlass folgende Verse, die seine Uberzeugung zum Ausdruck

bringen, dass der Westen und der Osten voneinander lernen und profitieren knnen:

21 Orientalismus: Ein von Edward Said eingefiihrter und mittlerweile etablierter Begriff fiir eine westliche
Vorstellung des Orients, fiir koloniale Dominanz. In der bildenden Kunst gilt dieser Begriff heute fiir
die Darstellung nah- und ferndstlicher Motive durch zumeist européische Kiinstler, von denen viele den
Orient niemals personlich gesehen haben. Orientalismus war aber auch ein kultureller Trend, sich mit
Kunst, Architektur, Malerei, Literatur und Theater in nahdstlichen islamischen Kulturen auseinanderzu-
setzen, auch in Nordafrika und dem Maghreb (vgl. Said 2013). Orientalismus ist eine politische Darstel-
lung der Realitét. Diese Darstellung betonte und schirfte die Unterschiede zwischen vertraut (Europa,
Westen, wir) und fremd (Orient, Ost, sie). (vgl. ebd., 53).

22 Mommsen 1964, 8.

23 Der viel verbreitete «Westdstliche Divan» Goethes erhielt anscheinend nur zu seiner ersten Ausgabe
einen kolorierten Titelkupfer mit einem arabischen Titel“. In: Brentjes 1991, 397.

24 Kuhn 1983, 112.



,,Wer sich selbst und andre kennt,
Wird auch hier erkennen:
Orient und Okzident

Sind nicht mehr zu trennen. %

Die langjéhrigen Beziehungen zwischen Deutschland und der Tiirkei haben bis heute
fiir beide Lénder eine besondere Bedeutung und waren bereits zur Zeit des Osmanischen
Reiches eng. Im Vorfeld des Ersten Weltkriegs hatte das Osmanische Reich in den Bal-
kankriegen grof3e europdische Gebiete verloren, und auch die innerpolitischen Konflikte
zwischen dem Herrscherhaus und verschiedenen Gruppierungen nahmen zu. Hinzu kam
die schwache Infrastruktur des Landes, das industriell kaum entwickelt war. Die osma-
nische Regierung versuchte schon ldanger, die Situation durch auslédndische Berater zu
verbessern. Seit dem 19. Jahrhundert kamen diese immer Ofter aus Deutschland, vor
allem als Berater des Militirs. Durch die von Sultan Abdiilhamit (1842—1918) begonne-
ne Anndherung an Deutschland wurde der zuvor grofle franzosische Einfluss auf das
Schulsystem und das Militdr zuriickgedrangt. Grund fiir den abnehmenden Einfluss
Frankreichs war der Deutsch-Franzosische Krieg 1871, fiir den viele franzosische Mili-
tarberater aus dem Osmanischen Reich abgezogen wurden. Nach der Niederlage Frank-
reichs sah sich das Land trotz Bitte des Sultans? nicht in der Lage, die militirische Zu-

sammenarbeit wieder aufzunehmen.

Diese Situation nutzte Deutschland aus, und gewann besonders im osmanischen Mi-
litdr, das zu dieser Zeit der wichtigste Machtfaktor im Land war, enormen Einfluss. Ein
Jahr nachdem Wilhelm II. 1888 Kaiser wurde, reiste er im November 1889 nach Istan-
bul. Wegen der Auseinandersetzungen des Osmanischen Reiches mit Agypten, Kreta
und Armenien bedeutete diese Reise eine Anerkennung und damit erhebliche Unterstiit-
zung fiir das Osmanische Reich.?’ Deutschland erhoffte sich, durch den Ausbau der Be-

ziehungen auf die groBen Rohstoffvorkommen des Reiches zugreifen zu koénnen und

251826, zitiert nach Johann Wolfgang von Goethe: Gedichte - Kapitel 487 gutenberg.spiegel.de/buch/-
gedichte-9503/487 (10.08.2019); Trunz, Erich (Hg.): Gedichte und Epen II. Goethes Werke Band II.
Miinchen 1981. Gedicht aus dem Nachlass, S.121. In der gescannten Version der fiir dieses Gedicht oft
zitieren Originalfassung J. W. Goethe: West-Ostlicher Divan. Cottaische Buchhandlung, Stuttgard 1819
ist das Gedicht als solches nicht auffindbar.

26 Sultan ist ein islamischer Herrschaftstitel. Von den osmanischen Herrschern wurde der Titel zuerst von
Murat 1. (1326-1389, Sultan von 1359-1389) verwendet. Der Herrschaftstitel wurde in der Tiirkei 1922
wieder abgeschafft.

27 Gozeller 2005, 96. Im Jahr 1898 war Wilhelm II. zweiten Mal in Istanbul. Dieser Besuch wurde von
dem Hofmaler Faust Zonaro in zwei Gemaélden thematisiert, die in der Geméldesammlung der Natio-
nalpaldste aufgenommen sind (vgl. TBMM 2010, 379).
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seine Machtposition im Osten auszubauen. Die Osmanen dagegen versprachen sich von
Deutschland technische Unterstiitzung flir den Transport des Militdrs durch den Bau
von Eisenbahnverbindungen. Das grofite und ehrgeizigste Projekt war der Bau der Bag-
dadbahn zwischen Konya und Bagdad.?® Vom Bosporus aus wurde die Bagdadbahn
iiber die anatolische Bahn verbunden, deren Startpunkt auf der asiatischen Seite Istan-
buls der Bahnhof Haydarpasa, erbaut von 30. Mai 1906 bis August 1908 von den deut-
schen Architekten Otto Ritter und Helmuth Conu, war.?’ Durch die Bagdadbahn wurden
die damals bereits vorhandenen Bahnstrecken mit dem européischen Schienennetz und
damit auch Berlin verbunden. Die Umsetzung dieses Projekts steigerte den deutschen
Einfluss auf das Osmanische Reich, zog gleichzeitig aber auch den Argwohn der ande-
ren europdischen GroBméchte auf sich. Sie sahen durch die Bahnverbindung ihre bishe-
rigen Machtpositionen gefdhrdet. Auch im Osmanischen Reich war das Projekt umstrit-
ten, weil der Staat den Deutschen viel Einfluss einrdumte.>* Wihrend dieser Zeit ging es
hauptséchlich um politischen Einfluss und um Macht. Auf der kulturellen Ebene war die
Einflussnahme deutlich geringer. Die Osmanen bewunderten die Autoritit und das Mili-
tar der Deutschen. Laut Burhan Oguz (1919-2009) iibernahmen die ,,von Kant, Schel-
ling, Hegel, Feuerbach und Marx vertretene deutsche Philosophie® genauso wenig wie
deutsche Technik und Naturwissenschaft.’! Erst zu Beginn der Tiirkischen Republik
fiihrte der Staatsgriinder Atatiirk politische und gesellschaftliche Reformen durch, deren
Grundlage europdisches Gedankengut war. In der Malerei ist ein verstérkter deutscher
Einfluss in dieser Zeit hingegen nicht zu bemerken. Zu dominant war die franzosische
Malerei. Erst in den 1920er Jahren zog es tiirkische Maler erstmals verstirkt nach

Deutschland, worauf spdter noch anhand einiger Beispiele eingegangen wird.

28 Die 1.600 Kilometer lange Bagdadbahn wurde 1903 bis 1940 im Osmanischen Reich und spiter der
Tiirkei errichtet und beschreibt die Eisenbahnstrecke von Konya (Tiirkei) nach Bagdad (Irak). Sultan
Abdiil Hamid II. hatte erkannt, dass mittels einer ausgedehnten Eisenbahnlinie ein leistungsfahiges, ef-
fizientes und schnelles Transportsystem zu schaffen ist, und damit konnte er sein Reich bis zum Persi-
schen Golf 6konomisch erschlieBen und politisch stabilisieren. Vgl. Yosul und Sahar 2015.

2 Uzunoglu 218, 82.

30 Anders als seine Gegner hatte das Deutsche Reich noch weitere Interessen. Aus strategischen Griinden
wollte Deutschland, genauso wie Russland, einen direkten Zugang zum Mittelmeer. Uberdies wollte
Deutschland auch nach Kleinasien gelangen und plante dort Kolonialtruppen aufzubauen. Das Deutsche

Reich wollte den Zerfall des Osmanisches Reiches verhindern, auch um Kontrolle {iber das Reich ausii-
ben zu kénnen (vgl. Aydin 2013, 83f. und 77).

31 Oguz 1983, 333.
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Die guten politischen Beziehungen zwischen Deutschland und dem Osmanischen
Reich setzten sich auch nach der Griindung der Tiirkischen Republik lange Zeit fort.
1924 wurde ein Freundschaftspakt unterzeichnet. Trotz des kurzzeitigen formalen
Kriegszustands zwischen beiden Landern am Ende des 2. Weltkriegs wurden diese Be-
ziehungen auch nach der Griindung der Bundesrepublik Deutschland gepflegt und aus-
gebaut. Nach dem 2. Weltkrieg waren die Tiirkei ab 1952 und die Bundesrepublik
Deutschland ab 1955 Mitglied der NATO. 1961 schlossen die Tiirkei und Westdeutsch-
land ein Gastarbeiter-Anwerbeabkommen. 1963 schlossen die damaligen Mitgliedstaa-
ten der Europdischen Wirtschaftsgemeinschaft (heute EU) mit der Tiirkei das erste As-
soziationsabkommen zur Verstirkung der Handels- und Wirtschaftsbeziehungen. *2

Deutschland wurde zeitweilig zum wichtigsten Auf8enhandelspartner der Tiirkei.

Mit den Gastarbeitern, meist aus ldndlichen Gebieten der Tiirkei, kamen ab 1961
auch tiirkischstimmige Kiinstler nach Deutschland, jedoch ganz iiberwiegend aus Istan-
bul. Der Grund dafiir war das Kunststudium in Istanbul, das viele Kiinstler anschlie3end
mit einem Auslandsaufenthalt verbanden. Einige von ihnen kamen auch durch die Un-
terstlitzung des tilirkischen Staates, der ihnen den Auslandsaufenthalt mit einem Stipen-
dium bezahlte. Einige Kiinstler wie der Maler Hanefi Yeter (geb. 1947) und die Malerin
und Bildhauerin Azade Kdoker (geb. 1949) gingen nach dem Studium an der Akademie
der schonen Kiinste in Istanbul nach Berlin, wo sie zunichst weiter studierten und leb-
ten. Ein weiterer erfolgreicher tiirkischstimmiger Kiinstler, der in Deutschland lebt, ist
Mehmet Giiler. In den 1970er Jahren zog er nach Deutschland und studierte Malerei und
Grafik an der Hochschule fiir bildende Kunst in Kassel. Seit seinem Diplom 1976 ist er
dort als freischaffender Kiinstler titig. Seine Werke sind abstrakt und im Laufe der Jah-

33 sodass er ,,nun den Inhalt mit Farben,

re ,,immer stirker von der Erzidhlung reduziert
mit Ténen, mit ganz wenigen linearen Signalen deutlich machen kann.“** Dazu zihlt
auch beispielsweise der Bildhauer Mehmet Aksoy (geb. 1939), der ebenfalls an der
Akademie der schonen Kiinste in Istanbul studierte, im Jahr 1967 mit einem staatlichen

Stipendium zuerst nach London und anschlieend nach Berlin ging, wo er mit Unter-

32 Vgl. Bundesregierung 2020: Assoziationsrecht EWG - Tiirkei. www.integrationsbeauftragte.de/ib-
de/themen/einreise-und-aufenthalt/assoziationsrecht-ewg-tuerkei-326164 (12.01.2020).

33 Galerie Sievi o. J., zuletzt aufgerufen am 31. Oktober 2017.

34 Ebd. Bis heute war Giiler weltweit mit 177 Einzelausstellungen in Museen und Galerien vertreten.
Hinzu kommen zahlreiche Teilnahmen an Gruppenausstellungen, Kunstmessen, internationalen Bienna-
len und Triennalen.
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brechungen bis 1990 lebte**, und danach wieder in die Tiirkei zuriickkehrte. 1989 schuf
Aksoy das Denkmal fiir den unbekannten Deserteur, das heute auf dem Platz der Ein-
heit in Potsdam steht, und fiir die Menschenlandschaft in Berlin-Kreuzberg den Bereich
Menschen in der Stadlt.

Berlin war und ist fiir viele tiirkische Kiinstler seit dem frithen 20. Jahrhundert, als
Maler wie Namik Ismail, Ali Avni Celebi, Mihri Miisfik, Hale Asaf und Fikret Mualla
einige Zeit hier verbrachten, besonders attraktiv. Das liegt nicht nur an ihrer Stellung als
Hauptstadt, sondern auch daran, dass es hier die deutschlandweit élteste tiirkische Ge-
meinde gibt. Die Geschichte der Tiirken in Berlin geht bis ins 18. Jahrhundert zurtick.
Bereits zur Zeit des Konigreichs Preufen lebten in Berlin Tiirken. Insbesondere als Fol-
ge der zweiten tiirkischen Belagerung Wiens kamen aus dem damaligen Osmanischen
Reich stammende Kriegsgefangene nach Berlin. Sie wurden ab 1804 auf dem spéter
entstandenen Tiirk Sehitligi (Tirkischer Martyrerfriedhof) begraben. Auch die Unter-
stiitzung der Stadt fiir Kiinstler war ein Grund, warum viele von ihnen dort lebten und

arbeiteten.

Nicht nur Berlin, auch Dresden hat eine tiirkische Geschichte. Das einzige vollstdn-
dige Manuskript von Dede Korkut — ein miindlich iiberlieferter tiirkischer Erzihlzyklus,
zuerst verschriftlicht friihestens im 15. Jahrhundert®® und eines der bekanntesten turk-
sprachigen Uberlieferungen — liegt in der Scchsischen Landesbibliothek Dresden. Ab
dem 16. Jahrhundert sammelten die sdchsischen Herrscher zudem diverse orientalische
Waffen und Kunstgegenstinde, die in der Tiirckischen Cammer ausgestellt wurden und
noch heute in Dresden zu bewundern sind.>’ Das einzige, was sich dort nicht finden
lasst, sind Gemalde tiirkischer Maler. Schon friih reizte der Orient die sdchsischen Herr-
scher, insbesondere August den Starken (1670—1733), sdchsischer Kurfiirst: Bei der
Hochzeit seines Sohnes Friedrich August II. mit der Habsburger Erzherzogin Maria
Josepha im September 1719 zeigte er seine Vorliebe fiir den Orient, indem er die Hoch-

zeit im orientalischen Stil abhielt. Die prunkvollen Feierlichkeiten stellten einen Hoéhe-

35 Zwischen 1972 und 1978 studierte Mehmet Aksoy an der Hochschule der Kiinste in Berlin. Dort griin-
dete er 1972 den Tiirkischen Akademiker- und Kiinstlerverein e. V., fir den er als Leiter arbeitete.

36 Vgl. Ergin 2003, 6.

37 Die ,,Tiirckische Cammer* befindet sich heute im Dresdner Residenzschloss. Sie umfasst den osmani-

schen Teil der Dresdner Riistkammer und gehort zu den Staatlichen Kunstsammlungen Dresden (be-
sucht am 08. April 2019).
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punkt der sichsischen Tiirkenmode dar.’® Zu den Attraktionen zihlte eine komplette
tiirkische Zeltstadt.’* Eine ehemalige Zigarettenfabrik in Form einer Moschee, gebaut
1908 von dem Unternehmer Hugo Zietz, ragt heute noch sichtbar iiber das Elbufer nahe

der Altstadt.

Durch fehlende politische Stabilitit und soziale wie wirtschaftliche Probleme in der
Tiirkei kehrten zahlreiche Kiinstler, ebenso wie viele der Gastarbeiter, nicht mehr in ihre
Heimat zuriick. Sie blieben in Deutschland und setzten ihre kiinstlerische Tatigkeit dort
fort. Fiir die Wissenschaft in Deutschland ist die Tiirkei schon allein deshalb von gro-
Bem Interesse, weil die 1,48 Mio. tiirkischstimmigen Personen*” ohne deutsche Staats-
angehorigkeit in Deutschland immer noch die mit Abstand grofte Gruppe der nicht-
deutschen Bevolkerung stellt. Daran dndert auch nicht, dass das Wanderungssaldo tiir-
kischer Staatsbiirger lange (2005-2016) negativ war, also Fortziige iiberwogen, wih-
rend die Zahl der tiirkeistimmigen Staatsbiirger (insb. Eingebiirgerte, Personen mit
doppelter Staatsangehorigkeit) mit knapp 3 Mio. oder knapp 4 % der Einwohner

t.41

Deutschlands relativ konstant ist.”" Mindestens in 2017 und 2018 iiberwiegen aus der

Tiirkei wieder die Zu- gegeniiber den Fortziigen.*?

Die Tiirkei war seinerzeit im Osmanischen Reich noch weit kosmopolitischer als
Deutschland heute, was iiberdies viele positive Einfliisse auf die Entwicklung der Ge-
sellschaft hatte. So zdhlten 1530 von den 6,5 Millionen Einwohnern des Osmanischen
Reiches ca. 8 %, also 520.000 zu den Minderheiten, und viel spéter im 19. Jahrhundert,

genauer 1844, zéhlten von den 16 Millionen Einwohnern des Osmanischen Reiches drei

38 Informationen aus der Ausstellung der Tiirckischen Cammer der Staatlichen Kunstsammlungen Dres-
den (besucht am 08. April 2019). In Europa machte diesen orientalischen Stil Madame de Pompadour
hoffdhig, die sich als Sultanin auch malen lie. Auch Maria Theresia gab ein Portrit in tiirkischer Tracht
in Auftrag. Vgl. Brentjes 1991, 393.

3 Fiir vier Millionen Taler lieB August im Herbst 1719 eine sarazenische Zeltstadt am Dresdner Elbufer
aufbauen und zum Festbankett edle Speisen aus dem Orient herankarren. Sogar die Pferde wurden mit
Silberapplikationen aufgezaumt, die Satteldecken waren aus Samt und Damast.“ (Wassermann 2017,
zuletzt aufgerufen am 20. April 2019).

40Vgl. Statistisches Bundesamt 2019a, 47 (Auslinderzentralregister 31.12.2018) und Schiirer 2018, 14.
Die Tiirken in Deutschland sind auch die Nationalitit mit der langsten durchschnittlichen Aufenthalts-
dauer in Deutschland: 29,8 Jahre. Lt. Bundesamt fiir Migration und Fliichtlinge BAMF leben in
Deutschland iiber 2,851 Millionen (31.12.2015) Tiirkischstimmige, darunter tiber 1,481 (31.03.2018)
Millionen Tiirkischstimmige ohne deutsche Staatsangehorigkeit.

41 Vgl. www.bpb.de/apuz/243864/tuerkeistaemmige-in-deutschland-heimatlos-oder-ueberall-zuhause
(11.06.2020), www.bamf.de/SharedDocs/Anlagen/DE/Forschung/WorkingPapers/wp81-
tuerkeistaemmige-in-deutschland.pdf (11.06.2020)

42 Vgl. Statistisches Bundesamt 2019a, 55. www.destatis.de/DE/Presse/Pressemitteilungen/2019/07/-
PD19 271 12411.html (18.06.20)
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Millionen zu den Minderheiten, also sogar 18,7 %.* 1906 erreichte die Zahl der Nicht-
muslimen sogar rd. 34 %, d. h. von den 15,5 Millionen Einwohnern des Osmanischen
Reiches waren 5,3 Millionen Nichtmuslime; in Istanbul waren es 1906 sogar 50 %.**
Dies zeigt, wie multikulturell die Osmanische Gesellschaft {iber lange Zeitrdume war,

besonders in Istanbul.

Der offizielle Zensus der osmanischen Regierung im Jahr 1914 nannte, bei einer Ge-
samtgrofle der Bevilkerung des Osmanischen Reichs von ca. 20 Millionen Menschen,
13,4 Millionen Muslime — fiir sie wurde anders als fiir die nicht-muslimischen Gemein-
schaften, keine ethnische Unterscheidung vorgenommen — und 1.225.422 Armenier.*’
Deren Zahl wurde im ersten Weltkrieg dramatisch reduziert. Die Ereignisse der Jahre
1915 und 1916 im Osmanischen Reich sind erst seit wenigen Jahren auf internationaler
Ebene Gegenstand kritischer Wissenschaft und zivilgesellschaftlicher Aufarbeitung.
Dabag zufolge variieren Schétzungen tiber die Opferzahlen in den Jahren 1915/16 zwi-

schen 800.000 und iiber 1,5 Millionen.*

Nach Griindung der tiirkischen Republik wurde der Einfluss der eigenen ethnischen
Vielfalt durch Kurden, Griechen, Armenier, Juden oder Assyrer zuriickgedrdngt, es
spielen andere, also nicht-tiirkische Bevolkerungsgruppen und Kulturen eine weit ne-
benséchlichere Rolle als in einem Einwanderungsland wie Deutschland.*” Insgesamt
lebten in Deutschland 2018 sogar 20,8 Mio. Menschen mit Migrationshintergrund*® — in

der Tiirkei hingegen nur etwa 800.000 Auslédnder und damit ein Prozent der Bevolke-

4 Vgl. Stefanos Yerasimos 1980 in Goren 1997a.
4 Vgl. Mustafa Cezar 1991 in Géren 1997a, 90.

45 Vgl. Shaw / Shaw 1988, 239-241 in Dabag 2014a, 2. Ein vom Armenischen Patriarchat zwischen Feb-
ruar 1913 und August 1914 erhobener, auf Kirchenbiichern und Taufregistern beruhender Zensus bezif-
ferte die Anzahl der Armenier im Osmanischen Reich dagegen auf 1.914.620 Menschen (vgl. Kévorki-
an 1992, 53 in Dabag 2014a, 2). Vgl. www.bpb.de/internationales/europa/tuerkei/184985/die-
armenische-gemeinschaft (23.11.2019).

46 Dabag 2014b, 4. Vgl. www.bpb.de/internationales/europa/tuerkei/184983/genozid-an-den-armeniern.
(abgerufen am 07.12.2019).

472012 lebten in in der Bundesrepublik knapp 8 Millionen Auslénder, 2019 bereits 10,4 Mio. lt. zensus-
bereinigter Bevdlkerungsfortschreibung (Pressemitteilung Statistisches Bundesamt vom 20.6.20) bzw.
11,4 Mio. It. Auslénderzentralregister), also rund 1/7 Prozent der Gesamtbevolkerung.

4 Vgl. Statistisches Bundesamt 2019b. 52 Prozent der Menschen mit Migrationshintergrund sind deut-
sche  Staatsangehorige.  destatis.de/DE/Presse/Pressemitteilungen/2019/08/PD19 314 12511.html
(15.02.2020). Von allen Personen mit Migrationshintergrund sind knapp zwei Drittel selbst eingewan-
dert (Migranten erster Generation) und gut ein Drittel ist in Deutschland geboren (64,7 bzw. 35,3 Pro-
zent). Vgl. bpb.de/nachschlagen/zahlen-und-fakten/soziale-situation-in-eutschland/61646/migrations-
hintergrund-i (15.02.2020).
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rung.* Der Einfluss auf Kunst und Malerei ist von diesen in der Tiirkei lebenden aus-
landischen Gruppen ungleich geringer als der von groen ausldndischen Bevolkerungs-
gruppen in anderen Landern. Wichtiger noch: Es gibt einen starken politischen und reli-
gi0s motivierten Druck, die tiirkische Tradition zu fordern und Erneuerungen und Sub-

kulturen in der Kunstszene zu begrenzen.

In den Disziplinen Geschichte, Politik und Soziologie gibt es zahlreiche deutschspra-
chige wissenschaftliche Arbeiten iliber die Tiirkei. Werke in der Kunstgeschichte be-
schiftigen sich zumeist mit der traditionellen tiirkischen Kunst oder mit der tiirkischen
Kunst im Rahmen der islamischen Kunst. Eines der frithen Werke iiber die tiirkische
Malerei ist das Buch Tiirkische Kunst von Adolphe Thalasso 1911 - welcher als erster
Historiker und Zeitgenosse iiber die Entwicklung der Malerei im Osmanischen Reich
gilt -, in dem er sich vor allem den Werken von Osman Hamdi und Halil Pascha wid-
met. Es beginnt mit einem Vorwort an ,,seine Kaiserliche Hoheit Sultan Abdulmejid,
Sohn des Sultans Abdulaziz®, in dem er seine Verdienste als ,,vortrefflichen Maler* und
Forderer der Entfaltung der Kiinste in der Tiirkei wiirdigt. Nach Thalasso gab es ,,seit
der Begriindung des Osmanischen Reiches bis zum Jahre 1874 weder tiirkische Maler
noch eine tiirkische Malerei*.>® Dennoch schenkte die Kunstgeschichte in Deutschland
der tiirkischen Malerei bisher wenig Beachtung. Im Allgemeinen Lexikon der bildenden
Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart von Ulrich Thieme und Felix Becker’! und
in der Fortfiihrung von Hans Vollmer®? gibt es nur wenige Eintriige {iber tiirkische Ma-
ler. Die meisten sind eher kurzgehalten, und einige Eintrége sind in Bezug auf Namens-

schreibung und Lebensdaten teilweise fehlerhaft.> Auch der aktuelle Nachfolger All-

4 Laut Eurostat sogar nur 0,3 % (Eurostat 2013, zuletzt aufgerufen am 13. Januar 2018); vgl. auch BAMF
2016, 105, zuletzt aufgerufen am 05. Juli 2019. Allerdings verschweigen diese Zahlen, dass in der Tiir-
kei derzeit rund 3 Millionen Fliichtlinge leben — meist in Lagern und nicht integriert in den tiirkischen
Alltag. Die Vereinten Nationen geben die Zahl der Fliichtlinge in der Tiirkei sogar mit 4,1 Mio. an, da-
runter 3,6 Mio. aus Syrien (http://reporting.unhcr.org/turkey, 18.06.20). Eine andere Quelle gibt die
Zahl der Ausléander mit 816.410 (Stand 31. Dezember 2016) an, was etwa ein Prozent der Gesamtbe-
volkerung entspricht (vgl. Turkinfo 2017, zuletzt aufgerufen am 19. Midrz 2019).

50 Diese Aussage ist nicht korrekt. Bereits 1835 wurden Studenten zum Kunststudium ins Ausland ge-
schickt, einer davon war Ferik Ibrahim Pasa (vgl. Seite 48).

31'Vgl. Thieme/Becker 1992.
2Vgl. Vollmer 1992.

53 Ein Beispiel dafiir: Osman Hamdi wurde 1882 Direktor von Sanayi-i Nefise Mektebi (Schule der scho-
nen Kiinste). In Thieme/Becker 1992, 544 ist aber das Jahr 1883 angegeben. Dies aber war das Datum
der Eroffnung der Kunstschule. Ein anderes Beispiel betrifft das Griindungsdatum der Gruppe D (vgl.
Kap. 3.2.2): laut Allgemeinem Kiinstlerlexikon wurde dies unter dem Kiinstler Abidin Dino statt 1933
mit 1931 angegeben (vgl. Meiiner 1983, 843).
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gemeines Kiinstlerlexikon. Die bildenden Kiinstler aller Zeiten und Vélker von Klaus
Gerhard Saur (MeiBBner 1969) bietet nur spérliche Informationen iiber tiirkische Maler.
In deutschen Universallexika gibt es kaum Quellen zu osmanischer und tiirkischer Ma-
lerei. Ausfiihrliche Biografien zu einzelnen Malern sind in deutscher Sprache ebenso
Mangelware wie Kiinstlerkataloge. Monografien, die sich der tiirkischen Malerei wid-
men, gibt es kaum. Die wenigen vorhandenen Werke stammen in der Regel auch nicht
von deutschen Autoren, sondern sind Ubersetzungen aus dem Tiirkischen.>* Eines der
umfangreichsten Werke, das 1989 ins Deutsche {ibersetzt wurde, ist Die Geschichte der
tiirkischen Malerei von Mustafa Aslier (1925-2015), Turan Erol (geb. 1927), Kaya Oz-
sezgin (1938-2016), Giinsel Renda und Adnan Turani®®, einigen der fiihrenden tiirki-
schen Kunsthistoriker. Ein wichtiges tiirkisch- und englischsprachiges Grundlagenwerk
mit ausfiihrlichen Darstellungen und Illustrationen zu den verschiedenen Epochen os-
manischer Malerei ist Constantinople and the Orientalists von Semra Germaner (1944—
2015) und Zeynep Inankur (geb. 1949).5 Dieses hiufig zitierte Werk zeichnet ein um-
fassendes Bild der Malerei in osmanischer Zeit. Dariiber hinaus enthalten verschiedene
politische oder soziologische Werke meistens knapp gehaltene Artikel mit kurzen Dar-
stellungen der tlirkischen Malereigeschichte. Ein Beispiel dafiir ist der Lédnderbericht
Tiirkei von Udo Steinbach®” aus dem Jahr 2012. Als interessante Quellen stellten sich
einige Ausstellungskataloge heraus, die in den letzten Jahren begleitend zu mehreren
Ausstellungen tiirkischer Malerei in Deutschland erschienen sind. Dazu gehoéren die
Ausstellungen DIE KUNST DER TURKEN. Modernisierung als Fiktion, die der Kunst-
verein fiir die Rheinlande und Westfalen 2015 in Diisseldorf durchfiihrte, und Istanbul
Next Wave. Gleichzeitigkeit — Parallelen — Gegensdtze, die 2009 bis 2010 im Martin-
Gropius-Bau in Berlin stattfand. Die entsprechenden Kataloge>® enthalten oft wichtige
Details zu einzelnen Malern und Gemailden. Allerdings sind die Texte knappgehalten
und eine Vertiefung in ein Thema ist fiir deutschsprachige Leser aufgrund fehlender

Literatur meist unmoglich.

4 Durch Ubersetzungen kommt es kaum zu einer vollstindigen Identitit von Original und Ubersetzung.
3 Vgl. Asher et al. 1989.

¢ Vgl. Germaner/inankur 2002.

57Vgl. Steinbach 2012.

8 Vgl. Ausst.-Kat. Berlin 2009.
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Der geringe Stellenwert tiirkischer Gemaélde zeigt sich nicht nur in der kaum vorhan-
denen Fachliteratur, sondern auch an der geringen Zahl ausgestellter tiirkischer Gemal-
de in deutschen Museen. Eine eigene Anfrage bei verschiedenen deutschen Kunstmuse-
en bestitigt diesen Eindruck: Von den grof8en deutschen Kunstmuseen in Berlin, Dres-
den, Diisseldorf, Essen, Hamburg oder Miinchen zeigt lediglich die Alte Nationalgalerie
in Berlin zwei Werke des Malers Osman Hamdi, die Gemélde Persischer Teppichhdnd-
ler auf der Strafse und Der Wunderbrunnen (Lesender Araber) (vgl. Abb. 3). Das Ge-
milde Der Wunderbrunnen (Lesender Araber)”” war im Deutschen Konsulat in Istanbul

t% als Osman Hamdi bereits ein international be-

und wurde nach Deutschland gebrach
rithmter Kiinstler war.®! Es zeigt einen kraftvollen Mann mit gelbem Kaftan, der ein
Buch liest. Seit das lebensgroflie Gemélde 2013 im Eingangsbereich der Alten National-
galerie in Berlin hingt, hat es die Berliner Zeitung B.Z. sogar als ,,Blockbuster*®? be-
zeichnet, die FAZ als ,,echter Hingucker.%®> Das Gemilde lockt viele Deutsche mit Mig-
rationshintergrund in das Museum, was ein Zeichen echten gelebten kulturellen Austau-
sches zwischen Deutschen und Tiirken ist. Obwohl teilweise ganz gezielt tiirkische Be-
sucher nach Berlin kommen, um das Bild zu sehen, kennen es viele in Deutschland le-
bende Tiirken aber nicht und sind iiberrascht, wenn sie von diesem beriihmten Werk
mitten in Berlin horen. Das Gemilde wirkt stark auf die Zuschauer. Das liegt insbeson-
dere an seinen orientalischen Formen und Farbkombinationen. Es schafft einen Zugang
zur tiirkischen Malerei mitten in der deutschen Hauptstadt Berlin. Diese orientalisti-

schen Elemente haben auch Deutsche begeistert. Der Kunsthistoriker Adolphe Thalasso
duBerte 1911,

,der tiirkische Orient inspiriert Hamdy Bey, und so gibt er den Handlungen seiner
Bilder einen echt tiirkischen Rahmen und nicht nur eine Auflendekoration, die an die
Tiirkei blof3 schwach erinnert. Alle seine Bilder rufen im Beschauer das Gefiihl her-
vor, daf} sie von einem Kiinstler gemalt wurden, der auch dort geboren wurde.* ,,Die
Details, die auf seinen Bildern ebenso sorgfiltig beobachtet und ausgefiihrt wie die
Hauptpersonen, die dem Werk seinen Namen geben, gestalten es zu einem Kunst-

und Lebenspoem*.%*

% Auch als La Fontaine Miraculeuse — Der Wunder-Brunnen von Adolphe Thalasso (1911, 39) tituliert.
%0 Vgl. Voss 2014, 11.

1 Sein Werk Der Schildkrétenerzieher war das bisher teuerste Gemilde der Tiirkei und wird weiter unten
eingehend beschrieben. Im September 2019 wurde sein Werk ,,Kur'an Okuyan Kiz" (Das Madchen, das
den Koran liest) fiir 6,315 Millionen Pfund (damals 7,09 Millionen EUR) versteigert (vgl. Kdker 2019).

62 Naumann 2014, zuletzt aufgerufen am 28. Dezember 2018.
03 Voss 2014, 11.
%4 Thalasso 1911, 22.
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Neben den beiden Hamdi-Gemaélden in Berlin haben die Bayerischen Staatsgemailde-
sammlungen in Miinchen nach eigener Angabe vier moderne tlirkische Geméilde der
Maler Kutlug Ataman, Burhan Dogancay und Canan Senol in ihrem Bestand. Sie wer-

den allerdings nicht in der Ausstellung gezeigt.%

AuBler zur kunstgeschichtlichen Betrachtung trigt die Beschiftigung mit diesem
Thema auch zum Kennenlernen und Verstehen einer Kultur bei. Obwohl die tiirkische
Community wie zuvor dargelegt immer noch die groBite auslindische Bevolkerungs-
gruppe in Deutschland ist, finden die tiirkische Kultur und speziell die tiirkische Kunst
in der deutschen Gesellschaft bisher nur wenig Beachtung. Auch die Politik hat hier
Defizite erkannt und Kulturorganisationen im Nationalen Integrationsplan aus dem Jahr
2007 dazu aufgefordert, ,,den interkulturellen Dialog als eine Schwerpunktaufgabe*“*® zu

begreifen. Sie sollen ,,sich noch mehr und gezielter interkulturell offnen*®’

, Migranten
und ihrer Kultur mehr Aufmerksamkeit schenken. Einige Museen versuchen, diese
Ideen umzusetzen und Kunst aus den Herkunftslindern zu prasentieren. Ein Beispiel
dafiir, dass die tiirkische Presse aufgenommen hat, ist die bereits erwdhnte Prdsentation
des Gemaldes Lesender Araber des tiirkischen Malers Osman Hamdi in der Alten Nati-

onalgalerie in Berlin.®®

1.4 Methodisches Vorgehen

Das Ziel dieser Arbeit ist es, die Entstehung der tiirkischen Malerei und die damit ver-
bundene Auseinandersetzung mit der Malerei in Europa resp. Anlehnung an diese dar-
zustellen. Der Staat forderte Kunst systematisch erstmals nach Griindung der Tiirkei im
Jahr 1923. Griinde dafiir waren die Westorientierung und Europdisierung staatlicher
Strukturen, also insbesondere die demokratische Modernisierung und Sikularisierung.
Deshalb zeigt die Arbeit die Beziehung zwischen der Europdisierung des tiirkischen
Staates und der Europdisierung der tiirkischen Kunst, speziell der Tafelmalerei, auf. Sie
beleuchtet das Spannungsfeld zwischen Nachahmung europidischer Vorbilder und der
gleichzeitigen Suche nach einer eigenen Identitit. Besonders untersucht wird, wie sich

der Einfluss der nach 1923 entstandenen politischen Strukturen und die Ideologie des

%5 Aussage des Museums, Frau Kerstin Kiister auf eigene Anfrage (2014).
% Presse- und Informationsamt der Bundesregierung 2007, 133.

% Ebd., 132.

% Vgl. Naumann 2014, zuletzt aufgerufen am 28. Dezember 2018.

19



Staates auf die Kunst ausgewirkt haben. Ebenfalls im Fokus steht die Frage, ob und wie
es Kiinstlern gelang, sich in diesem Umfeld einen Freiraum fiir ihre Kunst zu schaffen.
Da sich die Entstehung und Entwicklung der tiirkischen Malerei nicht losgeldst von
der politischen Entwicklung betrachten ldsst, wird die Arbeit an verschiedenen Stellen
auf diese Geschehnisse eingehen.®” Obwohl der Schwerpunkt dieser Arbeit auf der Ent-
wicklung der tiirkischen Malerei wihrend der Zeit der Republik liegt, ist es — wie be-
reits einleitend (vgl. Kap. 1.1) dargelegt - fiir die Entwicklungsgeschichte unumgéng-
lich, zunéchst die Zeit des Osmanischen Reiches zu betrachten. Die Verwestlichung hat
nicht erst mit der tiirkischen Republik begonnen, sondern bereits viel friiher und war
immer mit Widerstand verbunden. Dies hatte stets zu einer Spannung gefiihrt, unter der
aber auch immer eine innovative Bewegung entstand. Ab dem 18. Jahrhundert impor-
tierten der Osmanische Staat und spéter auch osmanische Intellektuelle Institutionen
und Konzepte aus dem Westen. Sie versuchten damit, auch innovative Stromungen an
die tiirkische Gesellschaft anzupassen. Diese neuen Stromungen werden in der sozial-

wissenschaftlichen Terminologie als Verwestlichung bezeichnet.”

Fiir die Recherchen und Analysen nutzte die Verfasserin dieser Arbeit Biicher, Bibli-
otheken, Experteninterviews, Museen und Literaturquellen, Videos sowie Interviews
und personliche Gesprache, sowohl aus Istanbul (tiirkische Quellen) als auch aus
Deutschland (deutsch und englischsprachig). Eine besondere Schwierigkeit ergab sich
durch den Putschversuch vom 15. auf den 16. Juli 2016”!: Bis 2018 konnte die Verfas-
serin dieser Arbeit nicht mehr in die Tiirkei reisen und hatte damit zeitweilig auch kei-
nen Zugang mehr zu tlirkischen Bibliotheken und Archiven. Auch vorher war es bereits

oft schwierig bis unméglich, Zugang zu historischen Archiven zu bekommen.’?

Eine Herausforderung, vor allem bei der Beschéftigung mit der friithen osmanischen
und tiirkischen Tafelmalerei, ist die bis ins 19. Jahrhundert weit verbreitete Anonymitét

der Kiinstler und das mangelnde Wissen iiber ihre Biografien. Vor dhnlichen Schwie-

% Als Quelle in diesem Bereich dient insbesondere der deutsche Orientexperte und Professor Udo Stein-
bach (geb. 1943), der innerhalb der deutschsprachigen Literatur in zahlreichen Biichern und Artikeln
iiber die Tiirkei ein ausfiihrliches und differenziertes Bild vermittelt.

70 Vgl. Baskan 1994, 1.
"I Die Verfasserin dieser Arbeit war genau zu dieser Zeit in Istanbul. Als ehemalige Staatsbeamtin wurde

ihr die Ausreise in der Folgewoche zunichst mehrfach verwehrt. Nur mit Beziehungen konnte sie das
Land verlassen, bevor neue noch schirfere Dekrete fiir Beamte erlassen wurden.

2 Einige Bibliotheken wurden renoviert (z. B. die der Mimar Sinan Universitit der schonen Kiinste).
Zudem waren hiufig keine Zustindigen da, die Literatur bereitstellten. Teilweise war eine Ausleihe
auch einfach nicht moglich oder Kopierer funktionierten nicht (dann waren nur noch Fotos moglich).
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rigkeiten stand auch schon der tlirkische Kunsthistoriker Turan Erol, als er sich mit der

tiirkischen Malerei des 19. und frithen 20. Jahrhunderts beschéftigte.

,»Latsdchlich ist eine groBe Zahl von Gemailden des 19. Jahrhunderts, die heute in 6ffent-
lichen oder privaten Sammlungen der Tiirkei aufbewahrt werden, unsigniert oder nicht
identifiziert. Selbst wenn sie signiert sind, wissen wir oft wenig iiber die Identitdt des
Kiinstlers.*"?

Eine groBe Herausforderung bei der Erstellung dieser Arbeit war die teilweise unzu-
reichende Quellenlage. In der deutsch- und englischsprachigen Literatur gibt es nur we-
nige Literatur {iber die tlirkische Kunst erschienen. Diese beschéftigen sich zumeist mit
der Architektur oder mit Miniaturen, aber kaum mit der Malerei. Daher musste die Lite-
ratur iiberwiegend in der Tiirkei beschafft werden. Aber auch in der Tiirkei ist die Quel-
lenlage liickenhaft, besonders iiber die Anfiange der tiirkischen Malerei. Das bestétigen

viele Akademiker, so auch Ahmet Kamil Goren:

,.Eine vollstandige, umfassende und eindeutige tiirkische Kunstgeschichte, die alle Berei-
che der Kunstgeschichte abdeckt, wurde noch nicht geschrieben. Egal welches Buch,
welchen Katalog, Text oder welche These sie anschauen, werden sie auf die gleichen
Probleme stoflen. Natiirlich gibt es in jeder Quelle auch richtige Informationen, aber auch
so viele vermischte und falsche Informationen. Daher ist es selbstverstindlich fiir die
Forscher verwirrend. Ich bin schon sehr lange in diesem Bereich tatig, arbeite seit 11 Jah-
ren an einer Enzyklopédie der Tiirkischen Malerei.“’*

Fiir diese Dissertation hat die Verfasserin in der Tiirkei etliche Kiinstler, Galeristen oder
Kunsthistoriker’® personlich getroffen. Manchmal blieb es aber auch bei dem Versuch
sie zu treffen oder mit ihnen per E-Mail zu kommunizieren. Leider waren einige Aka-
demiker oder kunstaffine Intellektuelle nicht bereit, Informationen weiterzugeben oder
auf wissenschaftlicher Ebene eine Aussage zu formulieren. In den meisten Féllen gab es
nicht einmal eine Antwort, insbesondere wenn der Kontakt nicht durch eine vertraute
Person eingeleitet wurde. Die Verfasserin dieser Arbeit hat diese Erfahrung unter ande-
rem dem Gastprofessor Dr. Ozkan Eroglu (geb. 1967), Kunsthistoriker aus Istanbul,
iibermittelt. Er bestdtigte sie und zeichnete ein Bild iiber die aktuelle Situation in der

Turkei:

73 Erol 1989, 105.
74 E-Mail von Ahmet Kamil Géren, 17. Mirz 2019.

5 In dieser Arbeit sind Bezeichnungen genderneutral zu verstehen. Aus Griinden der Lesbarkeit wird die
ménnliche Form verwendet.
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,,Als eine Person, die seit 10 Jahren in akademischen Gemeinschaften Zeit verbracht hat,
kann ich leider nur sagen, dass unser sogenanntes ,akademisches Umfeld‘ nicht akade-
misch ist. Zwar behaupten z. B. die Schulen eine akademische Ausbildung in Kunst an-
zubieten, haben jedoch keine Ahnung von Kunstwissenschaften, versuchen mit Auspro-
bieren und geringen Kenntnissen zu unterrichten, und wiederholen dann einmal Erarbeite-
tes jedes Jahr mit nahezu unverdndertem Unterricht. Der Unterricht erzeugt keine Aufre-
gung. Und ich kann leicht sagen (...), sie wiinschen sich zu konsumieren ohne produktiv
zu sein. Das zeigt sich im akademischen Sinne z. B. anhand der Qualitit von Ubersetzun-
gen, von denen die meisten unvollstindig und fehlerhaft sind. Schriftsteller, die bedeu-
tende Ideen produzieren und schreiben, gibt es leider fast kaum. Diejenigen die das doch
schaffen, werden leider nicht unterstiitzt, ausgeschlossen. 7

Ein weiterer Grund ist, dass viele Akademiker die Tiirkei aufgrund der aktuellen Si-
tuation verlassen haben und somit schlicht ein akademisches Ausbluten (Braindrain —

Beyin Gogii) stattgefunden hat.

»Auch wenn es Einige [Anm. d. Verf.: Kiinstler] gibt, die es [Anm. d. Verf.: zu internati-
onaler Anerkennung] geschafft haben, hat die tlirkische Malerei keinen Platz in der globa-
len Kunstszene. Der wichtigste Grund dafiir ist, dass wir uns nicht viel Miihe geben, wir
selbst zu sein. "’

Im Osmanischen Reich gab es keine Kunstliteratur oder Kunstkritik, sodass es aus die-
ser Zeit kaum schriftliche Quellen iiber Malerei gibt. Die Quellenlage zur Malerei vom
19. Jahrhundert bis in die 1940er Jahre ist ebenfalls liickenhaft. Obwohl in der Tiirkei
bereits seit der osmanischen Zeit eine Archivkultur gepflegt wurde und viele Vorgédnge
auf haltbarem Papier sorgfiltig dokumentiert wurden, blieben viele fiir die Kunstge-
schichte bedeutende Dokumente nicht erhalten. Am 1. April 1948 vernichtete ein Brand
des Archives der damals einzigen tiirkischen Kunstakademie in Istanbul einen GroBteil
des Bestandes, angeblich mehr als 12.000 Binde.”® Die Zuriickhaltung einiger noch
lebender Kiinstler und verschiedener Institutionen erschwerte den Zugang zu Quellen.

Bei den Institutionen, die einen Zugang gewéhrten, waren die Archive liickenhaft.

In der Literatur iiber osmanische und tiirkische Kiinstler liefern verschiedene Quellen
auffallend hiufig unterschiedliche Lebensdaten, weshalb sie zumeist durch mehrere
Quellen verifiziert werden mussten. Hinzu kommt bei den Kiinstlern aus osmanischer
Zeit, dass es noch keine Nachnamen gab. Bis zur Einfithrung von Familiennamen in der

Tirkei im Jahr 1934 war es iiblich, nur die Vornamen zu verwenden. Meistens hilt die

76 E-Mail von Ozkan Eroglu, 20. Dezember 2018.
77 Ebd. Die Ubersetzung erfolgte indirekt, aber mit Zustimmung von Prof. Eroglu, der Deutsch spricht.

8 Vgl. weloveist.com/listing/mimar-sinan-fine-arts-university; maviboncuk.blogspot.com/2013/01/april-
1-1948-findikli-fire-at-cemile.html (15.02.2020).
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Literatur anstatt der Familiennamen nur Titel oder Spitznamen bereit, die aber nicht
einheitlich verwendet werden. Hinzu kommen héufig verschiedene Schreibweisen, weil
es fiir die alte osmanische Schrift zundchst keine einheitliche Transkription in das latei-
nische Alphabet gab. AuBBerdem gibt es zu vielen Kiinstlern, bis in die zweite Hélfte des
20. Jahrhunderts hinein, zumeist keine vollstindigen Biografien und chronologische
Dokumentation ihrer Gemilde. Deshalb ist es oftmals nur bedingt moglich, die Ent-

wicklungsphasen einzelner Maler zu untersuchen.

Bedeutende Kunsthistoriker und Literaturquellen fiir tiirkische Malerei

Dennoch gibt es einige bedeutende Kunsthistoriker, die zu ihrer Zeit Schriften {iber die
damalige Kunstszene und Werke bedeutender Kiinstler verfasst haben. Dazu zédhlen z.B.
Nurullah Berk, Mazhar Sevket Ipsiroglu (1908-1985), Sezer Tansug, Mustafa Cezar
oder Renda Giinsel.

So war Nurullah Berk (1904-1982)" Absolvent der Istanbuler Akademie der scho-
nen Kiinste. Er ist bis heute vor allem als Maler bekannt, war aber auch Schriftsteller
und Kunstkritiker. Ab 1932 beschiftigte er sich intensiv mit kunsttheoretischen Themen
und verdffentlichte in der Folge einige Biicher und zahlreiche Artikel. Berk war einer
der ersten in der tiirkischen Kunstgeschichte, der sich sowohl mit der europdischen Ma-
lerei von der Renaissance bis zum Konstruktivismus beschéftigte als auch Beitrdge zur
aktuellen tiirkischen Malerei und ihrer Geschichte verfasste. Obwohl er kein studierter

Kunsthistoriker war, lohnt es sich, seine Schriften zu untersuchen.

Mazhar Sevket Ipsiroglu studierte in den 1930er Jahren Kunstgeschichte und Philo-
sophie in Bonn, Hamburg und Berlin. Nach seiner Riickkehr in die Tiirkei arbeitete er
zundchst an der Universitit Istanbul (Istanbul Universitesi) als Dozent fiir Philosophie
und wechselte nach der Griindung der Fakultdt fiir Kunstgeschichte in diesen Fachbe-
reich. Ab 1940 beschéftigte er sich intensiv mit der tiirkischen Kunstgeschichte und
wurde zu einem der Pioniere auf diesem Gebiet. 1949 wurde er Abteilungsleiter des
Faches Kunstgeschichte an der Universitit Istanbul.®® Schwerpunkte seiner Arbeiten

waren die islamische Kunstgeschichte, persische und mongolische Malerei sowie osma-

7 Nach Ahmet Kamil Géren 1904-1982 (Géren 2018, 90), nach Ozsezgin 1906-1981 (Ozsezgin 2010,
112).

80 Vgl. Yazic1 2009, 589.
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nische Kunst. Mazhar Sevket Ipsiroglu hat dazu beigetragen, dass Kunsthistorik zu ei-
nem eigenstindigen wissenschaftlichen Bereich in der Tiirkei wurde. Vor allem mit
letzterer und mit Osman Hamdi beschiftigte sich auch Mustafa Cezar. Er hatte eine Pro-
fessur flir Archéologie und Kunstgeschichte an der Mimar-Sinan-Universitdt und publi-

zierte iiber osmanische Zeiten und Geschichte.

Eine weitere wichtige Kunsthistorikerin, Giinsel Renda, widmet sich ebenfalls der
osmanischen Malerei, Miniaturen und Wandmalerei. Seit den 1960er Jahren lehrt sie an

verschiedenen Universititen in der Turkei und im Ausland.

Zu den einflussreichsten und vielseitigsten tlirkischen Kunsthistorikern gehorte Sezer
Tansug, der zwischen den 1960er und 1990er Jahren zahlreiche Werke zu verschiede-
nen Aspekten der tiirkischen Malerei veroffentlichte. Von anderen Autoren wird er hiu-
fig zitiert, weil er vergleichsweise viele Artikel und Beitrdge publiziert hat, ist aber
nicht unumstritten. Aufgrund seiner oft nationalistischen und konservativen AuBerun-
gen lehnten andere Kiinstler und Journalisten Sezer Tansug als reaktiondr oder gar

chauvinistisch ab.?!

Eine kompakte und gut recherchierte Zusammenstellung von Zeitschriften, Lebens-
daten von Kiinstlern, Kritiken und Reportagen zu den Heimatreisen tiirkischer Kiinstler
um die 1940er Jahre bietet der Band der Milli Reasiirans Sanat Galerisi.®* Eine ausfiihr-
liche Quelle zur Entwicklung der tiirkischen Malerei ist die Monografie von Niliifer
Ondin Die Kunst und Kulturpolitik der Republik 1923—1950. Sie zeichnet ein detaillier-
tes Bild iiber die Bildung und die Entwicklung der Kunst in diesem Zeitraum. Anders
als in vielen anderen Werken fiihrt Ondin zahlreiche Dokumente als Belege auf und gibt
sie bis ins Detail wieder. Auch die Forschungen und Schriften von Ahmet Kamil Goéren
(geb. 1956) zu verschiedenen Bereichen der tiirkischen Malerei sind vielféltig. Tiirki-

sche Kunsthistoriker greifen sie hdufig auf.

Schriften iiber die tiirkische Malerei von nichttiirkischen Kunsthistorikern gibt es nur
wenige. Diese befassen sich meist auch nur punktuell mit einzelnen Aspekten oder Ein-

zelwerken. Ein hdufig zitiertes Beispiel dafiir ist das Essay Seker Ahmet and the Forrest

81 Sezer Tansugs Art Kritik zu iiben war wenig akademisch, oft subjektiv und auf privater Ebene. Dem
armenischen Kiinstler Sarkis Zabunyan (* 1938) hat er Propaganda im Ausland — er lebt seit 1964 in
Paris - gegen Tiirken vorgeworfen. Darauthin haben neunundachtzig Intellektuelle aus Kultur- und
Kunstkreisen dies gemeinsam kritisiert und eine Resolution gegen Senzer Tansug verdffentlicht. Vgl.
Ozkan 2015, 691,

82 Vgl. Edgii, Amelié 1998.
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des britischen Schriftstellers und Kunsthistorikers John Berger, der sich ausfiihrlich mit
dem Gemailde Der Wald des osmanischen Malers Seker Ahmed Pasa — in vielen Quel-

len auch Ahmet Ali genannt — auseinandersetzt.53

Eine der wenigen nichttiirkischen
Kunsthistorikerinnen, die mehrere Schriften zur tiirkischen Malerei herausbrachte, ist
die Amerikanerin Wendy M. K. Shaw, die seit 2014 als Professorin fiir Kunstgeschichte
islamischer Kulturen an der Freien Universitdt Berlin lehrt. IThre Arbeit konzentriert sich
auf das Osmanische Reich und die Tiirkische Republik. Seit den 2000er Jahren verdf-
fentlichte sie mehrere Werke zur Entwicklung der tiirkischen Malerei und thematisierte
auch den Einfluss des Westens auf ihre Entwicklung. Ein weiteres zahlreich bebildertes
Buch von Mary Roberts (2016) Istanbul Karsilasmalari. Osmanlilar, Oryantalistler ve
19. Yiizyl Gorsel kiiltiirii (Begegnungen in Istanbul. Osmanen, Orientalisten und visuel-
le Kultur des 19. Jahrhundert) ist fiir die Kunst des 19.Jahrhunderts einer kosmopoliti-

schen Stadt wie Istanbul mit deren interkulturellem kiinstlerischem Reichtum eine gute

Quelle.

Diese Arbeit beschiftigt sich mit vier bedeutenden Kiinstlergruppen, iiber die es je-
doch zumeist keine ausfiihrliche Literatur und oft nur wenige Dokumente und Informa-
tionen gibt. Eine dieser Gruppen ist die Gruppe D, 1933 entstanden als ein Zusammen-
schluss von Kiinstlern fiir eine gemeinsame Ausstellung in Istanbul (vgl. Kap. 3.2.2). Im
Buch d grubu d group 1933—1951 vermittelt Zeynep Yasa Yaman einen tieferen Ein-
blick in diese Gruppe mit umfangreichen Dokumenten, Bildern und Interviews sowie

einem ausfiihrlichen Katalog von Werken der Gruppenmitglieder.

In der Tiirkei gibt es wenige bedeutende Museum, das sich ausschlielich der zeitge-
nossischen tlirkischen Kunst widmet (vgl. u.a. Tabelle 5, 289). Umso wichtiger sind
Kompendien mit einer Sammlung bedeutender Werke zeitgendssischer Kiinstler. Ein
solch weitreichendes Buch iiber die Kunst der 1980er Jahre ist Seksenlerde Tiirkiye' de
Cagdas Sanat: Yeni acilimlar (Zeitgendssische Kunst in den 1980er Jahren in der Tiir-
kei: Neue Initiativen) von ipek Duben und Esra Yildiz.** Es gibt einen umfangreichen
Einblick in die tiirkische Kunst dieser Zeit und dokumentiert textlich und fotografisch

umfassend die Werke aus Workshops unter Leitung Ipek Dubens.

8 Vgl. Berger 1991.
8 Vgl. Duben/Y1ldiz 2008.
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Quellenlage

Da die Quellen und ein GroBteil der Literatur auf Tiirkisch waren, brauchte es fiir viele
Begriffe eine Ubersetzung. In der Literatur belegte Ubersetzungen sind unverindert im
Original zitiert und kursiv wiedergegeben (bei ldngeren Zitaten auch eingeriickt), ein-
zeilig wiedergegeben. Wo aber keine iibersetzten Begriffe und Texte vorlagen, wurde
soweit moglich wort- und sinngemif {ibersetzt.®> Darum handelt es sich strenggenom-
men in dieser Arbeit nicht immer um offizielle Ubersetzungen, sondern um sinngemi5e.
Wenn es keinen passenden deutschen Begriff fiir den Inhalt auf Tiirkisch gab, wurden in

Klammern sinngemifBe Begriffe hinzugefiigt.

Fachbegriffe oder Namen von Organisationen und Institutionen werden in der Litera-
tur teilweise uneinheitlich iibersetzt, was gelegentlich zur Verwirrung fiihrte. Zum bes-
seren Verstindnis werden fiir Ortsbezeichnungen immer die heute iiblichen Ortsnamen
verwendet. Aus diesem Grund wird beispielsweise fiir Istanbul durchgehend dieser Na-
me verwendet, obwohl die Stadt in osmanischer Zeit noch Konstantinopel hiel3. Bei der
Aufzihlung von Namen wird stets die alphabetische Reihenfolge verwendet. Diese soll

keine Rangfolge zum Ausdruck bringen.

Selbst bei Begriffen, die sich scheinbar direkt libersetzen lassen, zeigte sich bei ge-
nauerer Betrachtung ein Bedeutungsunterschied. Das gilt beispielsweise bei den Begrif-
fen Modernismus, Westen oder westlich: Modernismus meint eine Stromung innerhalb
der muslimischen intellektuellen Auseinandersetzung um die richtige Entgegnung auf
die europidische Herausforderung, mit der man die offenkundige Riickstindigkeit und
den Traditionalismus der muslimischen Welt iiberwinden wollte. Modernismus war
aber auch ein Gesellschaftsentwurf, eine Philosophie von Liberalismus, Offensein, gro-
Berer individueller Freiheit. Damit verbunden sind die Begriffe Westen und westlich, die
aber hdufig falsch benutzt wurden. Aus tiirkischer Sicht wurden oft nur die Errungen-
schaften westlicher Staaten gesehen, nicht aber die dahinterstehende Philosophie. Diese
wurde in der Regel nicht angenommen und verinnerlicht. Ein Beispiel dafiir ist die Ein-
fiihrung des aktiven und passiven Wahlrechts fiir Frauen 1930 und 1934. Dies geschah
damit deutlich friiher als in vielen europdischen Staaten wie beispielsweise Frankreich.
Dennoch konnten sich weibliche Abgeordnete iiber Jahrzehnte nicht in der Politik etab-

lieren, weil sie die Gesellschaft nicht angenommen hatte. Belegen ldsst sich das an der

85 Die Autorin ist aber keine sprachliche-gepriifte Ubersetzerin.
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Zahl weiblicher Parlamentsabgeordneter in der Nationalversammlung: Bei der ersten
Parlamentswahl mit weiblicher Beteiligung 1935 stellten Frauen 18 von 395 Abgeord-
neten. In den néchsten Jahrzehnten sank diese Zahl und wurde erst bei der Parlaments-

wahl 1999 {ibertroffen.®®

Nicht nur die tiirkische Kunst, sondern auch die Kunstkritik war und ist in der Tiirkei
bis heute oft politisch gepragt. Besonders die Literatur war in den ersten Jahrzehnten der
Tiirkischen Republik hiufig nicht unabhéngig und beurteilte die politische Botschaft der
Malerei oft stirker als ihre Asthetik. Kunstkritik ist somit oft nicht frei von politischen
Botschaften und bei der Interpretation kunstkritischer Aussagen deren Intention zu hin-
terfragen. Uberdies wurden besonders herabzustufende oder wiirdigende Adjektive zur

Beschreibung von Kunst verwendet.®’

Analyse der Entwicklungsphasen

Die Geschichte der tiirkischen Malerei ist — wie bereits dargelegt — bis in die zweite
Hilfte des 20. Jahrhunderts hinein stark von der Ubernahme europiischer Malstile ge-
pragt. Teilweise versuchten Kiinstler dabei, die Technik europdischer Malstile nachzu-
ahmen, ohne dass die tiirkische Malerei die Entwicklungsphasen dieser Techniken

durchlaufen oder die dahinterstehende Philosophie ibernommen hatte.

Diese Entwicklungsgeschichte macht die Einzigartigkeit der tiirkischen Malerei aus.
Deshalb beschreibt die vorliegende Arbeit die jeweiligen einzelnen Entwicklungsphasen
der Europdisierung der tiirkischen Kunst und Tafelmalerei im Speziellen. Die Vorge-
hens- und Arbeitsweise ist dabei, in den jeweiligen Entwicklungsphasen einzelne
Kiinstler oder Kiinstlergruppen zu untersuchen, die Pioniere in ihrem Bereich und als
Kiinstler besonders interessant waren. Sie stehen exemplarisch fiir eine Epoche oder
eine bestimmte Stilrichtung. Ebenso verhilt es sich bei der Auswahl der Gemailde. Die
hier genannten Gemailde geben einen Einblick in die verschiedenen Stromungen der
tiirkischen Malerei. Sie sind zumeist herausragende Werke des jeweiligen Kiinstlers und
stehen somit beispielhaft flir sein Gesamtwerk oder wurden als Beispiel fiir eine be-

stimmte Epoche oder Schaffensperiode ausgewdhlt. Im Fokus stehen dabei drei Fragen:

8 Vgl. Giindiiz 2002.

87 Fiir negative Kritik wurden beispielsweise die Adjektive leblos, schwach, unangemessen, notdiirftig,
zerstreut, Verwirrt,"bedeutungslos; fiir positive Kritik z.B. elegant, exquisit, reif, oder vertrauenswiirdig
angewendet. Vgl. Ozyigit 2017b, 194.
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Wie integrierten lokale Malstile wie etwa die Miniaturmalerei Einfliisse aus der europé-
ischen Malerei? Und wie wurden die Malerei und die westliche Kunst im Osmanischen
Reich erlebt? Wie weit beeinflusste die in der Kunstgeschichte weit verbreitete Methode
der Nachahmung, mit der etablierte Malstile kennengelernt und weiterentwickelt wur-
den, die tiirkische Malerei und beeinflusste diese damit in ihrer eigenstindigen Entwick-
lung? Eine wesentliche Rolle spielte dabei, dass westliche Kunst zunichst nur in den
Paldsten ausgestellt wurde. Erst mit der Mdoglichkeit, den westlichen Lebensstil auch
selber zu erleben, wurde die Malerei bewusst staatlich instrumentalisiert, um Kunst als

Kultur unter das Volk zu bringen.
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2 Die Kunst im Osmanischen Reich bis 1923
2.1 Die Kunst im Osmanischen Reich bis 1839

Die frithesten Malereien auf tiirkischem Boden finden sich in Hohlen und gehen bis in
das jiingere Neolithikum (ca. 6.000 v. Chr.) zuriick. Héhlenmalereien finden sich in den
Bergen Anatoliens, zum Beispiel in Catalhdyiik bei Konya oder in verschiedenen Orten
Ostanatoliens. In der Antike gab es Malerei, die zunichst von der griechischen und der
anschlieBenden romischen Tradition geprdgt war und aus der sich die byzantinische
Malerei entwickelte. Auf diese Maltraditionen wird aber hier nicht weiter eingegangen,
weil sie fiir die Entwicklung der spiteren osmanischen und tiirkischen Malerei keine

Rolle spielten.

Mit dieser, zuletzt durch das Christentum gepriagten Malereitradition wurde nach der
osmanischen Eroberung radikal gebrochen. Anschliefend entstanden auf dem Gebiet
der heutigen Tiirkei lange Zeit keine Fresken- sowie Decken- und Wandmalereien, wie
etwa in den sakralen Bauten und Paldsten des Westens. Tiirkische Malerei beschrinkte
sich weitgehend auf die Illustration von Biichern. Damit viele Exemplare angefertigt
werden konnten, brauchte es zahlreiche Kiinstler, die der Kalligrafie und Illustration
méchtig waren. Die verfligbaren Quellen zeigen, dass zwischen dem 15. und 17. Jahr-
hundert 526 Kiinstler mit einem regelmifigen monatlichen Salér aus der Palastschatulle
gearbeitet hatten.3® Freistehende Gemilde, also auf Papier oder Leinwinden mit Ol,
Pastellkreiden oder anderen Techniken bemalte Oberflachen, verbreiteten sich erst seit
gut 500 Jahren und dies sehr langsam. Diese im Folgenden als Tafelmalerei bezeichnete
Kunstform gewann in der tiirkischen Kunst erst spit an Bedeutung. Sie stand in der
Gunst iiber Jahrhunderte hinweg hinter anderen Kunstformen zuriick, insbesondere hin-
ter der arabischen/anatolischen Kalligrafie als wichtigstem Schmuckelement in der Ar-
chitektur, die religids determiniert lange Zeit als einzig erlaubte Kunstform dominierte.
Die Malerei existierte hauptséchlich in Form von Miniaturen und Wandmalereien, statt
um Freskomalerei — wie im Westen — handelte es sich bei den Wandmalereien jedoch

um Seccomalerei.?’

88 Vgl. Sevin 1959, 82.

8 Seccomalerei: Wandmalerei, die im Gegensatz zum Fresko nicht auf den frischen, noch feuchten Kalk-
putz, sondern auf das schon trockene Mauerwerk aufgebracht. Nach Hartmann, Peter W. 2019.
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Fiir das Ausschmiicken der Innenrdume wurden neben Cini (Keramikarbeiten) auch
eine weitere Art von Wandmalerei verwendet: Kalem Isleri.’® Diese sind entweder auf
Putz gemalt oder als sogenannte Malakari ausgeflihrt, eine sehr fein gearbeitete und
sehr flache Variante eines Reliefs. Auf Holz gemalte Kalem Isleri waren der bedeu-
tendste Stil, mit dem Decken und Kuppeln farbig gestaltet wurden. Fiir Kalem Isleri gab
es nach dem Stil der jeweiligen Epoche in der osmanischen Kunst ein breites Anwen-

dungsfeld.”!

Erste Kiinstlerwerkstitten am osmanischen Hof wurden bereits vor der Eroberung
von Konstantinopel (1453) in der alten Hauptstadt Edirne nachgewiesen. Nach der Er-
oberung lie Sultan Mehmet II. an seinem neuen Herrschersitz, dem heutigen Topkapi-
Palast, Kiinstlerwerkstitten errichten, die sogenannten Nakkashane.®® Die dort bedeu-
tendste Gruppe waren Miniaturmaler.”® Auch die Portraitmalerei wurde am osmani-
schen Hof praktiziert, war aber ,fast ganz auf die Darstellung von Herrschern be-

schrankt<.”*

,Die osmanische Malerei wurde in der Vergangenheit weniger hochgeschitzt als die der
Safawiden und Moguln. Einerseits hielt man sie lediglich fiir Nachahmung persischer
Vorbilder, zum anderen war bis vor kurzem der grofite Teil der schonsten Bilder fiir die
Offentlichkeit unzuginglich im Topkapi-Palast verborgen.**

Westliche Formen hatten, au3er durch die Beschéftigung einiger européischer Maler am
Hof der Sultane, in dieser Zeit, um das 16. Jahrhundert, kaum einen Einfluss. Die weit-
gehende Abschottung des Osmanischen Reiches und des Islams, der das Reich nicht nur
religids, sondern auch kulturell von den christlichen Staaten Europas trennte, fiihrten

dazu, dass ein kultureller Austausch kaum stattfand. Obwohl die Osmanen viele Gebiete

% Kalem Isleri: Eine spezielle Art der Decken- und Wandmalerei, bei der die Farben entweder in den
noch feuchten Putz oder auch auf Holz, Marmor, Stein, Leinen oder Leder aufgetragen werden. Dabei
kommen bunte Erdfarben oder Krapp zum Einsatz, die mit einem feinen Haarpinsel aufgetragen wer-
den.

o1 Vgl. Aslanapa 2014, 395.

%2 Nakkashane: Ein Arbeitsraum, in dem alle Arten von Dekoration und Kunstgewerbe erstellt wurden. Er
entspricht etwa dem deutschen Begriff der Kiinstlerwerkstatt. Nakkas: Die Person — Kiinstler oder
Handwerker —, die in einem Nakkashane arbeitet. Auch Maler wurden in der osmanischen Zeit so be-
zeichnet. In Nakkashane gab es Kiinstler aus Herat (heute Afghanistan), Iran, Bagdad und anderen Lén-
dern neben den einheimischen Kiinstlern. Bilder in Biichern wurden in diesen Ateliers von verschiede-
nen Kiinstlern gemalt und am Ende zusammengestellt, daher kann man unterschiedliche Qualititen fin-
den (vgl. Ipsiroglu 1973, 133).

9 Vgl. Zick-Nissen 1985, 31.

% Kreiser 1998, 73.

9 Robinson 1998, 78.
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anderer Kulturen, vor allem des Byzantinischen Reiches erobert hatten, iibernahmen sie
nur wenig von ihnen. ,,Waren die Osmanen auch die politischen Erben der Byzantiner,
so libernahmen sie aus deren kulturellem Erbe nur solche Elemente, die in ihre islami-

“9% zum Beispiel Mosaike und Architektur. Beispielswei-

sche Kultur integrierbar waren
se wurde die Kuppel der byzantinischen Kirche Hagia Sophia in Konstantinopel durch
den beriihmtesten osmanischen Architekten Mimar Sinan (um 1490-1588) in zahlrei-
chen seiner Moscheebauten aufgegriffen und dadurch bis heute zum Vorbild und Inbe-

griff einer osmanischen Moschee.”’

Gegen die Integration der byzantinischen Malerei stand das islamische Verbot der
Abbildung von Lebewesen.”® Dieses Verbot wurde zwar in der islamischen Welt nicht
generell durchgesetzt. Dennoch entstanden nur wenige Abbildungen. Die meisten waren
Darstellungen der osmanischen Sultane, die sich seit Mehmet II. (1432—1481) alle por-
traitieren lieBen, oder grobe Darstellungen von Personen ohne individuelle Gesichtszii-
ge. Bei der heutigen Bewertung des islamischen Bilderverbots aus westlicher Sicht wird
gerne vergessen, dass Abbildungen auch im frithen Christentum umstritten waren. Erst
Papst Gregor I. (um 540-604) erlaubte bildliche Darstellungen mit der Begriindung,
dass Bilder fiir alle Analphabeten ein Ersatz fiir die Schrift wéren. Im damaligen Kon-
stantinopel kam es im 8. und 9. Jahrhundert zum Ikonoklasmus.”” In dem byzantini-
schen Bilderstreit stritten Kirche und Kaiserhaus um die Verehrung von Ikonen. Wéh-
rend die eine Seite, die Ikonoklasten, Abbildungen ablehnte und diese zerstéren wollte,

verehrte die andere Seite, die Ikonodulen, Abbildungen christlicher Motive.

% Kohrbach 1985, 31.

7 Den Einfluss der Baukunst der Hagia Sophia auf die osmanische Baukunst beschreibt Diez (Diez und
Aslanapa 1955, 4+163). Nach dem die Osmanen Istanbul eroberten, fingen die Osmanen an mit der
Baukunst der weltberiihmten Hagia Sophia zu konkurrieren, und wurden von dieser inspiriert. Es wur-
den entgegengesetzte Elemente zusammengebracht und kombiniert, erst so entstand osmanische Bau-
kunst. Aslanapa bestitigt Diez mit der Aussage, dass die Fatih-Moschee in Istanbul von dem Architek-
ten Sinan el din Yusuf bin Abdullah el Atik vergleichbar konstruiert wurde. Die Fatih-Moschee wurde
von Fatih Sultan Mehmet nach der Eroberung Konstantinopels zwischen 1462-1470 erbaut (vgl. Diez
und Aslanapa 1955, 138f. sowie Asutay-Effenberger, Neslihan 2010). Die , tiirkischen* Architekten sa-
hen die Hagia Sophia als monumentalen Standard und Herausforderung (It. Quelle: ,,challenge®), diesen
zu erreichen (vgl. Kuban 1995, 112).

% Vgl. Ipsiroglu 1973, 15. ,,Obwohl sich im Koran keine ausdriicklich bilderfeindliche Doktrin findet,
geht doch aus einigen Abschnitten des heiligen Buches hervor, dass Muhammed Statuen mit heidni-
schen Idolen gleichsetzte (5,90/6,74), Allah als alleiniger Bildner (Musawwir-Sure 59,24) kann seiner
Schopfung den Lebensodem einhauchen (3,49). Diese in ihrer Beziehung zur bildenden Kunst recht va-
gen Ausfithrungen erfuhren im 8. Jh. durch die Hadith (Zitatensammlung) eine exaktere Interpretation,
bekamen damit einen formal-doktrindren Charakter und gerieten zu einem Leitgedanken der islami-
schen Kunst (...).“ Gosciniak 1991, 25.

9 Ikonoklasmus: Zerstorung heiliger Bilder der eigenen Religion, insbesondere im Christentum.
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Die iiber mehrere Jahrhunderte andauernde ablehnende Haltung der Osmanen gegen-
iiber der europdischen Kultur und die weitgehende Abschottung des Reiches im 16. und
17. Jahrhundert standen einem kulturellen Austausch mit europdischen Staaten im Weg.
Erst ab Beginn des 18. Jahrhunderts 6ffnete sich das Osmanische Reich und der europé-

ische Einfluss vergroflerte sich zunehmend. Dennoch wire es

»eine grobe Vereinfachung, wenn man annehme, es hitte vor dem 18. Jahrhundert keine
kulturellen Kontakte zwischen dem Osmanischen Reich und Europa gegeben. Was die
hofische Kunst anbelangt, gab es sie, wenn auch nur sporadisch, seitdem Mehmed der

Eroberer den venezianischen Maler Gentile Bellini 1479 nach Istanbul eingeladen hat-
te< 100

Der venezianische Maler Gentile Bellini (1429—-1507) wurde engagiert, um ein Por-
trait des Herrschers anzufertigen. Er stammt aus einer Kiinstlerfamilie und wurde wahr-
scheinlich von seinem Vater und seinem Schwager, dem Maler Andrea Mantegna
(1431-1506), ausgebildet und beeinflusst.'” Am 1. August 1479 erreichten zwei Ge-
sandte des osmanischen Sultans Venedig und baten im Auftrag von Mehmed II. um die
Entsendung eines fihigen Portraitmalers nach Konstantinopel.'%? Die venezianische
Signoria entschied sich fiir Gentile Bellini, der zu dieser Zeit fiir die Scuola Grande di
San Marco titig war. Im September 1479 reiste er in das Osmanische Reich. Er malte
dort zahlreiche Bilder, darunter mehrere Portraits von Mehmed II. und hohen Person-
lichkeiten (vgl. Abb. 4). Ende des Jahres 1480 verlie3 Bellini Konstantinopel und kehrte
nach Venedig zuriick. Was von Bellini blieb, waren vor allem die Portraits, die anderen
Malern als Vorlagen dienten. Dies filihrte aber nicht zu einer neuen Malereitradition, da
der sehr religiose Nachfolger von Mehmet II., Bayezid II. (1447-1512, Sohn von Meh-

met I1.), die Portraits auf dem Basar verkaufen lieB.!%

Etwa ein Jahrhundert spéter, im Jahr 1578, plante der Hofmaler Nakkas Osman (erste
Hilfte 16. Jhd. — unbekannt) ein Werk mit Miniaturen der frithen osmanischen Sultane.
Da er von den meisten Herrschern keine Vorlagen hatte, bat er den GroBwesir Sokollu
Mehmed Pasa, ihm solche zu beschaffen. Darauthin beauftragte dieser im August 1578

einen venezianischen Gesandten, nach Olgemilden osmanischer Herrscher zu suchen

100 Faroghi 2010, 74.

101 Vo], Thieme/Becker 1992, Band 3, 256.
102 Vgl. ebd.

103 Vgl. Heine 2011, 101.
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und diese zu kaufen.!® Der unmittelbare Grund, warum er sich gerade an Venedig
wandte, war vermutlich nicht nur die Bedeutung Venedigs als grofle handeltreibende
Seemacht, sondern ein 1575 in Basel erschienenes Buch des italienischen Geschichts-
schreibers Paolo Giovio (1483—1552), das Holzschnitte der Portraits der Sultane enthielt
und von dem der Wesir wohl ein Exemplar besal3. Er ging davon aus, dass die Grundla-

ge der Holzschnitte Olgemilde waren, die er nun in Europa suchen lieB.

In Wirklichkeit gingen die Holzschnitte aber wohl nicht auf Olgemilde, sondern auf
eine osmanische Miniatur des Malers Haydar Reis'% (1494—1572) zuriick, auch bekannt
unter dem Namen Nigari. Diese Miniaturen schenkte 1543 ein osmanischer Admiral der
Serenissima in Venedig. Im Jahr 1579 traf in Istanbul eine Bilderserie aus der Werkstatt
von Paolo Veronese (1528—1588) ein. Es waren keine zeitgendssischen Originalgemél-
de der osmanischen Herrscher, sondern nach Vorlagen oder aus der Fantasie heraus
entstandene Bilder. Als einzige Vorlage dienten vermutlich die bereits erwdhnten Mini-
aturen von Haydar Reis.!” In der Werkstatt Veroneses entstand zeitnah mindestens
noch eine weitere Serie der Portraits. 14 Gemélde aus diesen Serien befinden sich heute
in der Ausstellung der Staatsgalerie in der Wiirzburger Residenz. Am Ende verwendete
Nakkas Osman die européischen Portraits fiir seine Miniaturen nur teilweise, weil er sie
erst kurz vor Fertigstellung seines Buches erhielt. Allerdings blieben die Portraits im

Topkapi-Palast und sind dort zum Teil bis heute erhalten (vgl. Abb. 5).

Nakkas Osman und seine Schiiler verdankten ihren kiinstlerischen Ruhm vor allem
der Forderung durch Sultan Murat III. (1546—1595). Dem Meister und seinen Schiilern
gelang es, sich von der starken Stilisierung, die bis dahin in den osmanischen Miniatu-
ren vorherrschte, zu 16sen, ohne sich von den traditionellen Regeln und Vorgaben der
Miniaturenmalerei zu verabschieden. Die tiirkische Kunsthistorikerin Giinsel Renda

beschrieb die Leistung von Nakkas Osman wie folgt:

»Nakkas Osman, ein wahrer Meister der Komposition, hat es verstanden, bei Einhaltung
des traditionellen Miniaturenschemas den Forderungen des osmanischen Hofs in Bezug
auf Darstellungsstil und Dokumentationsgehalt nachzukommen und einen meisterlichen
Bildbericht zu schaffen, in dem Form und Inhalt eine klassische Synthese bilden. Es ge-

104 Vgl. Belting 2008, 64.

105 Br war einer der beriihmtesten Kiinstler in den Ateliers (Nakkashane) des Palasts des Kanuni Sultan
Siileyman (Siileyman der Prachtige) (vgl. Diez und Aslanapa 1955, 274).

106 Vgl. ebd., 64-66.
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lang ihm iiberdies, die typische Stilisierung zu {iberwinden, die fiir die gesamte islami-
sche Miniaturmalerei so charakteristisch ist.*!’

Bis ins 17. Jahrhundert blieb der européische Einfluss auf das Reich gering, da sich die
Osmanen weitgehend abgeschottet hatten. Die Kriege mit den europdischen Staaten
filhrten dazu, dass das Osmanische Reich seine Kultur und den Islam dazu verwendete,
sich von Europa abzugrenzen. Im 17. Jahrhundert erlebte das Osmanische Reich auf-
grund innerer Probleme eine Krise. So war der Versuch 1683, wie zuvor schon 1529,
Wien zu erobern, gescheitert. Die zwischenzeitlichen Territorialgewinne lieen sich
kaum mehr verwalten. Zudem wurde durch die Aufweichung der wirtschaftlichen, sozi-
alen, politischen und militdrischen Grundlagen das Osmanische Reich in eine Dauerkri-
se gezogen. Hinzu kam die Verarmung der Landbevdlkerung, eine beschleunigte Infla-
tion durch wegbrechende Zolleinnahmen, Nepotismus, Korruption, Wahrungsabwer-
tung. Die europdischen Méchte versuchten, diese Schwiche auszunutzen und ihre Be-
ziechungen zum Osmanischen Reich auszubauen. Damit wollten sich die europidischen
Staaten dort einen gréferen Einfluss sichern. Frankreich hatte mit seinen Bemiihungen
den grofften Erfolg. Im Jahr 1669 schlossen der franzosische Konig Ludwig XIV.
(1638-1715) und das Osmanische Reich ein Handelsabkommen.!%® In der Folge dieses
Abkommens kamen viele Franzosen nach Pera, einem Stadtteil Konstantinopels. Sie
stiarkten nicht nur die Okonomie des Reiches, sondern brachten auch ihre Kultur ins
Land. Bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts konnte Frankreich seinen Einfluss ausbauen.

Das erklart, warum viele spitere Reformen eine franzosische Handschrift trugen.

Ab dem frithen 18. Jahrhundert bauten das Osmanische Reich und die westliche Welt
ihre Beziehungen weiter aus. Es begann eine Phase der starken Européisierung, die in
der tiirkischen Geschichtsschreibung als Tulpenzeit (1718-1730) bezeichnet wird.!'?
Européische Staaten entsandten Botschafter und das Osmanische Reich erdffnete Ver-
tretungen im Ausland. Infolgedessen besuchten auch immer mehr Kiinstler aus dem
Ausland die Hauptstadt des Reiches. So tauschten sich auch der kulturelle und der

kiinstlerische Bereich zunehmend aus.

107 Renda 1989, 31.
108 Vgl. Renda 1977, 16.

199 Tulpenzeit (auch Tulpenperiode oder Tulpen-Epoche genannt): Zeitraum der osmanischen Geschichte
von 1718 bis 1730 (nach anderen Angaben bis 1739). Der Name leitet sich von der Vorliebe des Hofes
und der osmanischen Oberschicht ab. Dieser Zeitraum gilt als Zeit des Genusses und der Freude. Vgl.
Azeri, Nazan in: Ausst.-Kat. Berlin 2009, 103.
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Unter der Herrschaft von Selim III. (1761-1808) reformierte sich das Osmanische
Reich am Ende des 18. Jahrhunderts langsam. Dieser Herrscher war ein grof3er Liebha-
ber der Musik. Er komponierte zahlreiche Werke, von denen viele bis heute erhalten
sind. Er war der erste Sultan, der europédische Musiker an seinen Hof holte und dort
erstmals Opern auffiihren lie8. Selim III. war der europdischen Malerei zugetan und lief3
sich auf Leinwandbildern portraitieren.!!” Damit leitete er eine Wende in der osmani-
schen Malerei ein. ,,Die lange Ara der traditionellen Miniaturmalerei ging zugunsten der
Tafelbilder zu Ende.*“!!! Selim III. beschiftigte den in Karlsruhe geborenen Architekten,
Maler und Zeichner Antoine Ignace Melling (1763—1831). Der Kiinstler wurde zunichst
in StraBburg ausgebildet. Um das Jahr 1782 reiste er durch Italien nach Agypten und
anschlieBend nach Istanbul. Dort blieb Melling 18 Jahre lang und arbeitete als Architekt
und Zeichner der Sultanin Hatice (1766'>~1822) (vgl. Abb. 6). In dieser Zeit entstan-
den einige Kupferstiche mit detaillierten Ansichten der Stadt und ihrer Architektur. Ei-
nem ausldndischen Architekt wurde zum ersten Mal eine Baugenehmigung erteilt, mit
der er fiir die Sultanin Hatice im Defterdarburnu-Palast eine Villa am Meer baute.!!
1803 verlieB Melling Istanbul in Richtung Frankreich, wo er als Hofmaler der Kaiserin

Josephine (1763—1814) und spiter als Kabinettmaler von Ludwig XVIII. arbeitete.!'

Neben der Malerei am Hof wurde in der Zeit von Selim III. eine weitere Maltradition
begriindet: die der sogenannten Militdrmaler. Diese osmanischen Maler wurden an
Schulen des Militdrs ausgebildet und standen wéhrend ihres Berufsleben in dessen
Diensten.!!' Im Jahr 1793 wurde ein westlich gepriigter Zeichenunterricht in den Lehr-
plan der Militirhochschulen aufgenommen, der mit Malern wie Ferik Ibrahim Pasa
(1815-1891) und Hiisnii Yusuf (1817-1861) erste Friichte trug.!'® Spiter wurden be-

gabte Schiiler zur Ausbildung ins Ausland, zumeist nach Frankreich geschickt, wo sie

119 Die ersten Produkte tiirkischer Kunst, die von einer westlichen Malereiauffassung zeugen, entstehen
im Zuge des Verwestlichungsprozesses des Osmanischen Reiches. Dank der Reformen unter Selim III.,
[...], Abdiilmecid [...]* (Ausst.-Kat. Berlin 2009, 16). Nach Cezar (1971, 23) wurde Selim III. wurde
von dem tlirkischen Maler Mustafa Rakim Efendi portraitiert.

T Giizelhan 2012, 511.

112 Nach anderen Angaben 1768 geboren.

113 Vgl. Germaner & Inankur 2002, 41.

114 Vgl. Thieme/Becker 1992, Band 24, 366.

115 Der Begriff Militdrmaler ist aus heutiger Sicht missverstindlich. Im Osmanischen Reich war das Mili-
tar fir die gesamte Verwaltung des Reiches zustéindig und nicht nur fiir die Kriegsfithrung. Dement-
sprechend waren nicht nur Soldaten, sondern auch alle Beamten Militirangehdrige (vgl. Tansug 1990,
13).

116 vgl. islimyeli 1965, 22.
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den westlichen Malstil erlernten und in das Osmanische Reich brachten. ''” Allerdings
konnten sich die tiirkischen Maler im 19. Jahrhundert aufgrund der franzosischen Ge-
setzgebung nicht an den staatlichen Hochschulen Frankreichs einschreiben, sondern
lernten an privaten Schulen und Ateliers. Die Akademien in Paris konnten sie lediglich
als Gasthorer besuchen, was viele von ihnen auch taten. Auch nach der Griindung der
Tiirkei wurde die Tradition, begabte Kiinstler mit Stipendien nach Europa zu schicken
fortgefiihrt. Bis in die 1970er Jahre finanzierte der Staat solche Auslandsaufenthalte

turkischer Kiinstler.

Neben den fast ausschlieBlich muslimischen Militdrmalern entstand auch unter den
nichtmuslimischen Minderheiten eine Malereitradition, die aber bis heute wenig doku-
mentiert ist. Die meisten dieser Maler gerieten in Vergessenheit. Einer von ihnen war
Konstantin Kapidagli, ein osmanischer Maler griechischer Herkunft, der Ende des 18.
Jahrhunderts bis Anfang des 19. Jahrhunderts lebte. Er war Hofmaler von Selim III. und
schon aufgrund dieser Stellung ein in seiner Zeit sicherlich geschétzter und bedeutender
Maler. Dennoch ist iiber sein Leben und Arbeiten kaum etwas bekannt. Zu seinen be-
kanntesten Gemaélden gehort die sogenannte Kapidagli-Serie (Kapidagli Serisi), eine
Reihe von Gemaélden osmanischer Sultane. Diese befindet sich heute im Topkapi-Palast
in Istanbul. Urspriinglich wollte Selim III. die Kapidagli-Serie drucken lassen und fiir
diplomatische Zwecke, insbesondere als Geschenk verwenden. Dafiir brachte die Le-
vant-Handelsgesellschaft die Originalgemélde im Jahr 1806 nach London und gab der
Druckerei John Young den Auftrag, die Serie zu erstellen.!'® Durch die Absetzung und
spitere Ermordung von Selim III. wurden die Drucke erst 1815 fertiggestellt.!!® Sie
dienten dann auch keinen diplomatischen Zwecken; die Druckerei John Young verkauf-
te sie kommerziell. Das Sakip-Sabanci-Museum in Istanbul besitzt heute eine Samm-

lung dieser Drucke.

Zeitgenossische tiirkische Quellen erwéhnen nichtmuslimische osmanische Maler in
der Zeit von Konstantin Kapidagl bis zur zweiten Ausstellung von Seker Ahmed Pasa

im Jahr 1875 kaum. Demnach gibt es zu nichtmuslimischen Malern eine Informations-

17 Die im Osmanischen Reich begriindete Tradition, den Typus des ,intellektuellen Kiinstlers® vom
Staat personlich nach Europa zu schicken, damit er sich eine moderne Weltsicht aneignet und auf die
Gegebenheiten seines Staates libertragt, wird zu einer regelmifligen Praxis (...) (Ausst.-Kat. Berlin
2009, 16).

118 Vg]. Roberts 2016, 31.
119 Vgl. ebd., 40.
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liicke von fast ungefihr 70 Jahren.!?* Eine Ursache dafiir ist die Be- und Ausgrenzung
nichtmuslimischer Volksgruppen und damit auch der nichtmuslimischen Kiinstler. Die
Osmanen hatten im Russisch-Osmanischen Krieg zwischen 1877 und 1878 eine
schmerzliche Niederlage erlitten. In der Folge herrschten groBe Armut, Hunger und
Elend. Das Osmanische Reich zeigte Verfallstendenzen. Umso mehr wuchs der Druck
auf die nichtmuslimischen Volksgruppen. Kritik am Osmanischen Reich wurde unter-
bunden, Zensur ausgelibt. Das wirkte sich auch auf die Kunstszene aus. Nachweislich
kam es 1882 unter Sultan Abdiilhamit II. erstmalig zu einer Zensur wéhrend einer
Kunstausstellung.'?! Zwei Gemilde armenischer Maler wurden wegen der angeblichen
Darstellung von sensiblen politischen Ereignissen aus einer Ausstellung in Pera ent-

fernt.

Tiirkische Kunsthistoriker begriinden die geringe Beachtung nichtmuslimischer Ma-
ler unterschiedlich. Fiir Ferit Edgii ist sie eine Folge des tlirkischen Kulturchauvinismus.
Laut Ferit Edgii benannte insbesondere Sezer Tansug, einer der einflussreichsten tiirki-
schen Kunsthistoriker, diese nichtmuslimischen Kiinstler als Feinde. Nach Edgii jedoch
waren unter den nicht-muslimischen osmanischen Malern die Meisten armenischer
Herkunft und hitten Landschaftsbilder mit lokalem Bezug von sehr guter Qualitdt gefer-
tigt, deren Leistung daher auch gewiirdigt werden solle. Gleichzeitig gab es nach Ferit
Edgiis Meinung unter diesen Malern jedoch auch keine herausragende Personlichkeit
wie die Maler Ahmed Ali (Seker Ahmed Pasa) oder Ahmed Sekiir (1856 - ?). Auf jeden
Fall waren diese nichtmuslimischen Kiinstler ,,besser als zweit- oder drittklassige mus-

limische Kiinstler<!??

, und verdienen daher ihren Platz in der tiirkischen Kunstgeschich-
te. In einem dreibdndigen Werk liber moderne tiirkische Malerei des 19. Jahrhundert

wurde kein einziger armenischer Kiinstler aufgefiihrt.

Laut Giinsel Renda war der Einfluss nichtmuslimischer osmanischer Kiinstler im 19.
Jahrhundert grof3. Konstantin Kapidagli habe ein sehr langes Kiinstlerleben gehabt, aber
es gebe nur sehr wenige Quellen iiber diese Zeit. Trotz umfangreicher Recherchen sei es
Giinsel Renda nicht gelungen, Informationen {iber Leben und Werk einiger nichtmusli-

mischer Maler zu sammeln, die auBergewdhnliche Qualitiiten hatten.!?

120 ygl. Arsal 2000, 93-94.

121 ygl. Roberts 2016, 199-200.
122 Vgl. Arsal 2000, 96.

122 Vgl. ebd., 102.

37



Turan Erol zufolge wurden die Nichtmuslime vermutlich aus der Kunstszene ge-
16scht, nachdem die tlirkischen Maler an Qualitdt und Quantitit zunahmen. Ein anderer
Grund ist fiir ihn der politische Nationalismus der neuen Generation. Ein Beispiel sei
der kontinuierliche Riickgang nichtmuslimischer Mitglieder in der Gesellschaft osmani-
scher Maler (vgl. Kap. 2.3.3) zwischen 1910 und 1921. Im Jahr 1921 seien die letzten
nichtmuslimischen Maler aus der Organisation ausgeschlossen worden. Auflerdem ver-
weist er ebenfalls auf die unzureichenden Quellen zu diesem Thema. Trotz dieser Be-
wertungen gab es nach der Erkenntnis von Turan Erol keine erwéhnenswerten nicht-
muslimischen Maler im Osmanischen Reich. Auch wenn die Quellenlage erhebliche
Liicken aufweist, waren gute nicht-einheimische Kiinstler darunter, die aber teilweise

das Land verlassen hatten.'?*

Fiir Hilmi Yavuz ist der Grund fiir die Nichtbeachtung nichtmuslimischer Maler das
Monopol des Staates auf den Handel und den Druck der staatlichen Biirokratie auf
nichtmuslimische Biirger. Thm zufolge spielten Nichtmuslime kaum eine Rolle in der
osmanischen Malerei, weil der einzige Kaufer der Staat gewesen sei. Dieser habe aber
nur muslimische Kiinstler unterstiitzt.'>> Im 19. Jahrhundert entstanden innerhalb ver-
schiedener nichtmuslimischer Volksgruppen intellektuelle Gruppierungen. Diese zeich-
neten sich durch ein hohes Bildungsniveau aus und waren im Handel sehr aktiv. Durch
die christliche Religion standen diese Volksgruppen Europa niher als die Muslime. Das
zeigte sich beispielsweise an den Ateliers des neu entstanden Kiinstlerviertels in Pera, in
dem vor allem Nichtmuslime aktiv waren. Aus diesem Grund haben nichtmuslimische
Maler bei der Entwicklung der Malerei der Osmanen einen wichtigen Beitrag geleistet.
Einigen von ihnen war es gelungen, als Kiinstler bis an den osmanischen Hof vorzu-
dringen. In der tiirkischen Literatur fanden ihre Leistungen aber lange zu wenig Beach-
tung.'?® Ebenso erwihnen viele kunsthistorische Texten nicht, dass die drei bekanntes-
ten osmanischen Maler des 19. Jahrhunderts Osman Hamdi Bey, Seker Ahmed Pasa
und Siileyman Seyyid, die in der tiirkischen Kunstgeschichte heute als Mitbegriinder der

tiirkischen Malerei gelten, von ihrer Herkunft her eigentlich Levanten'?” waren.!?

124 Vgl. ebd., 100.
125 Vgl. ebd., 111.
126 Eine weitergehende Erforschung wire wiinschenswert.

127 Als Levanten galten im Osmanischen Reich nichtmuslimische Geschéftsleute griechischer, armeni-
scher und assyrischer Herkunft, die zumeist in Hafenstédten lebten und spéter in die anatolische Kultur
integriert wurden. Nach Goren 1997a hatten Levanten entweder lange im Nahen Osten gelebt oder reih-
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Schriftliche Quellen, die Informationen iiber das Leben der Maler enthalten, stam-
men hauptsichlich vom Militir. Deshalb sind von den Militdrmalern zumindest wichti-
ge Lebensdaten dokumentiert, wihrend Informationen iiber andere Maler dieser Zeit rar
gesit sind. Das zeigt aber nicht, dass die Militdrmaler als Kiinstler eine gro3ere Bedeu-
tung hatten als andere Maler. Allerdings war es fiir Maler beim Militir vermutlich leich-

ter, ihre Kunst zu présentieren und so vom Staat entdeckt und unterstiitzt zu werden.

Der Reformentwicklung des Reiches unter der Herrschaft von Selim III. setzte eine
Militérrevolte zunichst ein Ende. Ein Teil der Armee putschte 1807 gegen Selim III.,
entthronte und verhaftete den Herrscher. Als seine Anhénger mit einer Armee die
Hauptstadt belagerten, lieB3 der spatere Sultan Mustafa V. ihn am 28. Juli 1808 ermor-
den. Mustafa IV. hielt sich ein Jahr auf dem Thron, bevor er von Anhdngern seines

Vorgingers ebenfalls ermordet und durch seinen Bruder Mahmud II. ersetzt wurde.

Die osmanische Gesellschaft lebte somit {iber viele Jahrhunderte das Nebeneinander-
leben verschiedener ethnischer und religidser Gruppen unter der Herrschaft des Sultans
und der Zentralregierung. Das osmanische Millet-Rechtssystem verfolgte den Grundge-
danken eines Zuammenlebens und der Akzeptanz verschiedener Religionsgemeinschaf-
ten (,,Millets*, abgeleitet vom arabischen Wort ,,milla*). Die Nicht-Muslime hatten An-
spruch auf den Schutz des Sultans. Dafiir mussten die arbeitsfahigen ménnlichen Unter-
tanen eine, wenn auch meist geringe Kopfsteuer (,,Dschizya®) entrichten. Der osmani-
sche Staat zeigte sich relativ tolerant und lief3 keine religiosen Zwangsgbekehrungen zu,
da er auf die Arbeit und Steuerabgaben seiner christlichen und jlidischen Untertanen
angewiesen war. Beamte, Kiinstler, Hindler entstammten nicht nur der tiirkischen Be-
volkerungsgruppe, auch Griechen, Juden, Armenier u. a. trugen die Kultur des Osmani-
schen Reichs mit. Mit den Tanzimat-Reformen verfiigte die Osmanische Regierung
1856 iiberdies die Gleichstellung aller osmanischen Untertanen und die Garantie kirch-

licher Privilegien und Immunitéten.

ten sich durch Einheiratung und Mischehen in die osmanische Gesellschaft ein. Vgl. Goren 1997a, 88—
89.

128 Vgl. Goren 1997a, 88-89.
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2.2 Die Zeit des Tanzimats (1839-1876)

Das Tanzimat ist eine Epoche im Osmanischen Reich zwischen den Jahren 1839 und
1876. Schon zuvor fiihrte der osmanische Herrscher Mahmud II. (1808—1839) zahlrei-
che Reformen durch, wéahrend der Zeit des Tanzimats auch Abdiilmecid I. (1839-1861)
und Abdiilaziz (1861-1876), um das Reich zu modernisieren und den zunehmenden
Verfall aufzuhalten. Die Reformen betrafen die Bereiche Militdar, Wirtschaft, Verwal-
tung und Justiz. Sie brachten viele strukturelle Neuerungen, aber keine radikale Verin-
derung. So wurde zur Zeit Mahmut II. der Besuch von Grundschulen Pflicht.'?* Das
Justizsystem wurde nach dem Grundsatz Gleichheit vor dem Gericht neu organisiert,
das Steuersystem und die Gesetzgebung reformiert, das Bildungssystem gedffnet, eine
allgemeine Dienstpflicht in der Armee eingefiihrt und Nichtmuslime mit Muslimen
gleichgestellt, was bei Muslimen aber zu Spannungen fiihrte.!*° Ein Anlass fiir den Wi-
derstand gegen diese Reformen war der mangelnde Riickhalt in der Bevolkerung.
Mahmut II. wurde von Konservation als nicht-muslimischer (,,gavur®) Sultan bezeich-
net.’*! Die Reformen gingen stets vom Sultan und den GroBwesiren aus, ohne das Volk
zu beteiligen. Allerdings gab es auch in der osmanischen Geschichte am Palast Wider-
stand. Auch Sultane zeigten manchmal widerspriichliches Verhalten oder waren gegen
Reformen. Zum Beispiel Mahmud 1. versuchte die Reformen, die vor seiner Zeit einge-
fiihrt wurden, zwar fortzufiihren, aber hat gleichzeitig gegenteilig gehandelt.'*? So wur-
den zum Beispiel im Auftrag von Osman III. (1754-1757), Nachfolger von Mahmud I.,
Gegenstdnde im Palast wie Gemailde, Vasen, Mobel zerbrochen und zerstort, weil an-

geblich von Ungliubigen gefertigt.!*?

Ein weiterer Grund war, dass in dieser Zeit viele islamische Schriften ins Tiirkische
iibersetzt wurden und dadurch eine breitere Bevolkerungsschicht Zugang zu ihnen er-

hielt. Durch diese neue Entwicklung verbreiteten sich islamische Schriften im Volk

129 Vgl. Cezar 1971, 33.

130 Vgl. Uwe Becker: Tanzimat (tanzimat-i hayriye) www.osmanischesreich.de/geschichte/18-20-
jahrhundert/tanzimat/ (12.08.2019).

B1'Vgl. Cezar 1971, 37.

132 So waren die Ateliers von Nakkashane eine Zeitlang von Mahmud 1. (Sultan von 1730-1754) verboten,
wodurch die Entwicklung der Kunst zuriickblieb. Vgl. Tarih-i-Suphi-Sami-Sakir in Cezar 1971, 41.

133 Vgl. Enver Ziyah Karal und Tarih Notlar1 in Cezar 1971, 8.

40



stark und der Einfluss der Religion nahm zu. Dies erhohte die Spannungen zwischen

Reformern und Religids-Konservativen.

»Im Tanzimat konfrontierten neu und alt, Europiisierung und Islam, es ermdglichte der
islamischen Wissenschaft, die vorher nicht aus den Madaris'** herauskam, iibersetzt und
verbreitet zu werden, es ermoglichte die Europdisierung und auch den Islamismus.!%

Die Zwiespailtigkeit, den Westen zu bewundern und nachzuahmen und gleichzeitig dem
Islam gerecht zu werden, verdeutlicht ein iiberlieferter Ausspruch von Sultan Abdiilme-
cid I. Als bei BaumaBinahmen in der Hagia Sophia einst {ibermalte christliche Mosaike
freigelegt wurden, soll der Sultan bei ihrem Anblick gesagt haben: ,,Wie schon sie sind!

Doch miissen sie wieder iibertiincht werden, denn unsere Religion verbietet sie.*!*°

Dennoch war diese Epoche der Beginn einer Ubergangsphase zu einer neuen Zeit
und Kultur. Auch der Malerei wurde weiter Vorschub geleistet. Sultan Mahmud II. lie3
als erster osmanischer Herrscher sein Portrait in ffentlichen Gebduden aufhingen.'’’
Fiir viele Menschen waren diese Portraits die ersten Gemalde, die sie zu sehen beka-
men. Damit trug der Sultan gewollt oder ungewollt zur Verbreitung von Gemélden bei,
die Biirger im offentlichen Raum zu diesem Zeitpunkt im Osmanischen Reich sonst
kaum zu sehen bekamen. Auflerdem war es unter Sultan Mahmud II. erstmals auch

nichtmuslemischen Kiinstlern erlaubt, in den Nakkashane'*® zu arbeiten.'*’

Ein bis heute in Istanbul sichtbares Zeichen der Verdnderungen im Tanzimat ist der
unter Sultan Abdiilmecid I. 1843 begonnene Bau des Dolmabahge-Palastes (vgl. Abb.
7). Dieser Palast entstand nach dem Vorbild europidischer Herrscherresidenzen. Er er-
setze ab 1856 den als veraltet angesehenen, im traditionellen osmanischen Stil gebauten

Topkapi-Palast als Hauptresidenz des osmanischen Herrscherhauses.

In diesem Palast wurden von Anfang an moderne europdische Technik wie Gasbe-
leuchtung und Toiletten mit Wasserspiilung eingebaut und tiirkische mit westlichen
Stilelementen kombiniert. Die dufleren und inneren Dekorationen zeigen historisierende

Elemente der Stilrichtungen Barock, Rokoko und Empire. Am Bau des Dolmabahge-

134 Madaris: Plural von Madrasa, Bezeichnung fiir eine Schule fiir Islamwissenschaften.
135Ulken 2013, 48.

136 Necipoglu 1992, 195.

137Vgl. ebd., 511.

138 Vgl. FuBnote 92.

139 Vgl. Karal, Cezar, Koray, Baykara, Minibas in Géren 1997¢, 19.
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Palastes sowie an den inneren und dufleren Dekorationen waren sowohl westliche als
auch osmanische Kiinstler beteiligt.'*’ Die {ibrige Innenausstattung der Riume, ein-
schlieBlich der Mobel, entsprach vorwiegend westlichen Vorbildern, was die damaligen
Herrscher als modern ansahen. Damit wollten die Osmanen zeigen, dass sie sich in einer

Linie mit den grof3en europdischen Herrscherhdusern sahen.

Im Dolmabahge-Palast entstand die erste Bilderkollektion des Osmanischen Reiches.
Zwar sammelten die Osmanen bereits in ihrer alten Residenz, dem Topkapi-Palast, ver-
einzelt Gemilde. Diese Werke hatten sie aber nicht gezielt angekauft, um eine eigene
Kollektion zu erstellen.'*! Fiir die Sammlung im Dolmabahge-Palast lieB Sultan Ab-
diilaziz in London und Paris hingegen gezielt Gemélde ankaufen. Zuvor besuchte der
Sultan 1867 personlich die Eroffnung der Pariser Weltausstellung und anschlieBend das
Schloss Belvedere in Wien, wo er einige Gemilde kaufte.!*? Diese Pariser Weltausstel-
lung war etwas Besonderes, nicht weil es die erste Teilnahme des Osmanischen Reiches
an einer internationalen Ausstellung war'*®, sondern weil Sultan Abdiilaziz 1867 per-
sonlich daran teilnahm. Er war der erste osmanische Sultan, der Europa, darunter Frank-

reich, England, PreuBen, Osterreich-Ungarn einen offiziellen Besuch abstattete.!**

Einer von wenigen privaten osmanischen Kunstsammlern war Halil Serif Pasa (auch
Khalil Bey oder Halil Bey; 1831-1879), nicht zu verwechseln mit dem osmanischen
Maler Halil Pasa. Er gilt als erster islamischer Kunstsammler im westlichen Sinne.!#’
Halil Serif Pasa war ein osmanischer Diplomat, der zunichst in Sankt Petersburg und
spater in Paris und Wien titig war. Nach seiner Tétigkeit in Sankt Petersburg lebte er

zwischen 1865 und 1868 als Privatmann in Paris, wo er als osmanischer Spitzendiplo-

140 TBMM Milli Saraylar 2005, 18.
141 TBMM Milli Saraylar 2010, 27.
142 Vgl. Goren 1997e. 33.

143 Vgl. Germaner&inankur 2002, 47-48. 1851 erdffnete die erste internationale Ausstellung in London
im Crystal Palast, Hyde Park. Erstmals nahm das Osmanische Reich an einer solchen internationalen
Ausstellung teil. Unter Fiihrung hochwiirdiger Wiirdentréger wie Musurus Bey, Mustafa Pasa, Cemale-
ddin Pasa traf das Schiff aus Istanbul beladen mit 200 Truhen landwirtschaftlicher und handwerklicher
Giiter verspétet in Southampton ein, doch die Teilnahme wurde ein groBer Erfolg. Zum zweiten Mal
nahm das Osmanische Reich dann 1855 in Paris an der Weltausstellung im Industriepalast (Palais de
’Industrie) am Champs-Elysées Paris unter Fithrung von Kamil Bey. Nach 7 Jahren 1862 nahm das
Osmanische Reich an der zweiten internationalen Ausstellung in London teil.

144 Vol. Germaner & Inankur 2002, 43.
145 Théophile Gautier: ,,...cette rare collection la prémiere qu’ait formée un enfant de I'Islam* (Diese
seltene Sammlung ist die erste, die ein Abkdmmling des Islam gebildet hat). Collection de Son Excel-

lence Khalil-Bey, in: Collection des tableaux anciens et modernes de Son Excellence (Auktionskatalog
Hoétel Drouot) paris 1868, S.5.
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mat auBer Dienst das Leben eines Bonvivants fiihrte.!* In dieser Zeit erwarb er 124
Kunstwerke, darunter zahlreiche von Monet und Degas'*’, die offensichtlich in Paris
lagerten. 1867 wollte er in den diplomatischen Dienst zuriickkehren. Eine Bedingung
dafiir war jedoch, keine Bilder aus seiner Sammlung mit Nacktmotiven nach Istanbul zu
bringen. Danach bekam er eine Stelle als Botschafter in Wien. Mdglicherweise war
Halil Serif Pasa aber darauf angewiesen, Werke zu verduBlern, da er zeitweilig finanziel-
le Probleme hatte. Mogliche Griinde dafiir konnten gewesen sein, dass er enorme Spiel-
schulden hatte oder die politische Organisation Junge Osmanen finanziell unterstiitz-
te.!*® Viele Werke aus seiner Sammlung befinden sich heute in beriihmten Pariser Gale-
rien: Der Ursprung der Welt von Gustave Courbet, das die Scham einer Frau zeigt,
héngt zum Beispiel im Musée d'Orsay. Andere seiner Werke sind im Louvre ausgestellt.
Dem Osmanischen Reich entgingen diese beriihmten Werke und damit die Chance, sie
in eigene Museen aufzunehmen, zu priasentieren und dadurch auch ein Verstindnis fiir

Kunst in der Gesellschaft zu entwickeln.

Im 19. Jahrhundert wurden im Osmanischen Reich einige staatliche Museen nach
dem Vorbild europdischer Sammlungen eréffnet. Auffillig war dabei, dass die Malerei
darin keine Beriicksichtigung fand, obwohl die osmanischen Herrscher in dieser Zeit
Gemailde sammelten, einige private Geméldesammlungen entstanden und sich die ersten
osmanischen Maler etablierten. ,,Sammlungen zeitgendssischer Kunst hatten im osma-
nischen Museumsprojekt nie einen Platz bekommen.“!*’ Nach Wendy M. K. Shaw liegt
der Grund dafiir darin, dass die Herrscher ihrem Volk bewusst so wenig moderne west-

liche Formen, zu denen auch die Tafelmalerei zdhlte, prasentieren wollten wie mog-

lich.!%°

146 Vgl. Hafner 2015, 13.

14714 Werke von Monet, 11 von Degas, 8 von Sisley, 7 von Manet, 5 von Cézanne, 3 von Renoir, 2 von
Pizarro u.a. www.hurriyet.com.tr/paris-in-en-unlu-resim-koleksiyoncusu-bir-osmanli-pasasiydi-
7250057 (abgerufen am 16.12.2018, gepriift am 15.03.2020)(vgl. u. a. Yalgin 2007, zuletzt aufgerufen
am 16. Dezember 2018).

148 Vgl. Hafner 2015, 14.
149 Shaw 2004, 308.

150 Die Verbreitung von Gemilden war fiir osmanische Sultane nicht wirklich relevant. Das Interesse der
osmanischen Sultane an der Malerei wurde vor allem durch den Wunsch sich selber portraitieren zu las-
sen oder ein Portrit von Personlichkeiten am Hof zu erhalten geweckt, auch um Gemaélde an Géste z.B.
aus dem Ausland zu schicken. Das dnderte sich mit Mahmud II (1808-1839), der verordnete, dass sein
Bild in Regierungsabteilungen héngt.

43



Wihrend des Tanzimats waren neben europdischen Malern wie dem polnischen
Hofmaler Stanistaw Chtebowski (Stanislaus von Chlebowski, 1835—-1884) (vgl. Abb. 8)
auch russische Kiinstler wie der russisch-armenische Maler Iwan Konstantinowitsch
Aiwasowski (1817-1900) in Istanbul tétig. Der 1817 geborene Aiwasowski war Mari-
ne- und Landschaftsmaler!>! und wird den Romantikern zugeordnet (vgl. Abb. 9). Im
Jahr 1846 besuchte er im Gefolge des russischen GroBadmirals das Osmanische Reich,
wo er einige Zeit verbrachte. Er portraitierte osmanische Honoratioren und malte Land-
schaftsbilder in der Umgebung von Istanbul. Auch fiir den Sultan schuf er einige Ge-

152

malde, fiir die er 1875 ,,ehrenvoll ausgezeichnet wurde. 31 Werke von ithm sind in

der Gemaldekollektion des National-Palastes aufbewahrt. !

Der Kunst wurde gegen Ende des Osmanischen Reiches ein zunehmender Stellen-
wert eingerdumt. Der letzte Herrscher des Tanzimats Sultan Abdiilaziz, der von 1861
bis 1876 iiber das Reich herrschte, hatte eine groBe Vorliebe fiir die Kunst. In seiner
Zeit wurden viele Kiinstler aus anderen Lidndern an seinen Hof eingeladen, zum Bei-
spiel Pierre-Désiré Guillemet (1827—-1878), Stanistaw Chtebowski, Iwan Konstantino-
witsch Aiwasowski. Die Leidenschaft des Herrschers fiir die Kunst teilte spéter auch
sein Sohn Prinz Abdiilmecid Efendi (1868—1944, zwischen 1922-1924 der letzte osma-
nische Kalif). Dieser war als Maler erfolgreich und seine Bilder wurden auf Ausstellun-
gen prisentiert.!> Ferik Ibrahim Pasa (1815-1891), der eine sehr realistische Darstel-
lungsweise hatte, unterrichtete den Prinzen in der Malerei und portraitierte ihn. ,,Ibra-
him malte Abdiilmecid so detailliert, dass man in seinem Gesicht Spuren von Pocken
sehen konnte. Danach wurde er (Anm. d. Verf.: von Abdiilmecid) nach Bursa ins Exil
verbannt.“!>® Diese Reaktion zeigt eine andere, eitle und autoritire Seite des Prinzen.
Obwohl Abdiilmecid selbst Maler war und Kiinstler auf der einen Seite unterstiitzte,

zensierte er mitunter Kunst.

151 Vgl. Thieme/Becker 1992, Band 1, 156.
152 Ebd., 157.
133 Vgl. TBMM Milli Saraylar 2010, 402.

154 Abdiilmecid wurde vom polnischen Palastmaler Chtebowski sowie den Malern Osman Hamdi, Salva-
tore Valéri, Fausto Zonaro, Tbrahim Calli, Hikmet Onat, Namik Ismail, Nazmi Ziya und Sevket Dag un-
terrichtet. Sein Werk ,,Tarih Dersi/ Nasihat* wurde 1914 in der Pariser ,,Salon-Ausstellung® gezeigt.
Abdiilmecid hatte in verschiedenen Ausstellungen wie beispielsweise 1915 in der Sandyi-i-Nefise, 1918
in Wien, 1919, 1920 und 1922 in Istanbul-Galatasaray, 1924 in Nizza Museum Massena, und zwischen
den Jahren 1924 und 1944 in Paris an Ausstellungen im Herbst Salon teilgenommen. Vgl. Yagbasan, E.,
Renda, G., Araci, E., Genim, S.: Hanedandan Bir Ressam Abdiilmecid Efendi, Istanbul 2004 in TBMM
Milli Saraylar 2010, 52-54.

155 Ozsezgin 2001, 13.
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In der Zeit des Tanzimats setzten die osmanischen Herrscher tiefgreifende Reformen
um. Diese betrafen auch die Rechte von Nichtmuslimen. Im Verlauf der Reformen wur-
den Muslime und Nichtmuslime rechtlich gleichgestellt. Diese Gleichstellung wurde
aber nicht in allen Bereichen gleichermallen umgesetzt. Besonders im Militdr kam es

dabei zu einer deutlichen Verzogerung.

,»Die Ankiindigung des Reformdekrets von 1856 wie auch der Verfassung von 1876,
Muslime und Nichtmuslime rechtlich gleichzustellen, wurde nicht in die Gesetzgebung
zum Militdr iiberfiihrt. Bis zur junktiirkischen Zeit formulierten alle Versionen des Rekru-
tierungsgesetzes in ihrem ersten Artikel eine allgemeine Wehrpflicht fiir Méanner explizit
nur fiir Muslime. !¢

Da die meisten erfolgreichen Maler dieser Zeit dem Militir entstammten, das fiir
Nichtmuslime aber nur eingeschrinkt zugianglich war, gab es unter den Militdrmalern
kaum Nichtmuslime. Damit blieb Nichtmuslimen ein wichtiger Zugang zu einer Maler-

karriere weitgehend versperrt.

2.3 Die Endphase des Osmanischen Reiches bis 1923

Zum Ende des 19. Jahrhunderts interessierten sich neben den Herrschern auch immer
mehr Angehorige der osmanischen Oberschicht fiir Kunst und schmiickten ihre Héauser
zunehmend mit Bildern und Kunstgegenstinden. Durch die steigende Nachfrage ent-
standen Ateliers von europdischen und tiirkischen Malern sowie von Levanten. Diese
siedelten sich im Istanbuler Stadtteil Pera an, der sich in der zweiten Hailfte des 19.
Jahrhunderts zu einem Kiinstlerviertel entwickelte. Die ausldndischen Kiinstler sahen in
Istanbul eine typische Stadt des Orients und stellten vor allem sie und ihre Exotik in
ihren Bildern dar. Einheimische Kiinstler malten dagegen eher Portraits, Levanten héu-
fig religiose Bilder fiir ihre Kirchen. Z.B. fiihrte das kulturelle Erwachen auch dazu,
dass Armenier grofle Bedeutung fiir die Kultur und Kiinste im Osmanischen Reich ge-
wannen und zu den Pionieren einer Modernisierung in den Bereichen Musik, bildende

Kiinste, Fotografie, und Theaterwesen gehdrten. !’

156 Hartmann 2016, 60.

157 Vgl. Dabag 2014a, 3. So wurde das erste gewerbliche Theater im Osmanischen Reich, das 1861 erdff-
nete Arevelyan Thatron (Orientalisches Theater), von dem Armenier Giilli Agop gegriindet. Um den
Bereich der Musik und Musiktheorie hat sich etwa Hampartsoum Limondjian (1768-1839) verdient
gemacht. Neben seiner Leistung als Komponist von armenischer Sakralmusik entwickelte er ein System
zur Notation fiir armenische und klassische osmanische Musik.
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Nach Wendy M.K. Shaw beschéftigten sich Muslime lange Zeit nicht mit der Foto-
grafie. Demnach waren Muslime religios und gesellschaftlich weiter weg von der west-
lichen Kultur als viele mit Fotografie bereits vertrautere Nicht-Muslime, und au3erdem
war die Fotografie technisch nah zur Schmuckarbeit, was dazu fiihrte, dass Nicht-
Muslime vielmehr diesen Berufen nachgingen, wihrend Muslime eher andere Berufe
wihlten. Zudem konnten sogenannte muslimische Ikonoklasten dazu gefiihrt haben,

dass Muslime dem Beruf der Fotografie ferngeblieben sind.!*3

1850 wurden in Pera erstmals Fotostudios eroffnet, die fast alle Griechen und Arme-
niern gehdrten.!>® Zu gleicher Zeit wurden auch sporadisch Gemilde in Schaufenstern
ausgestellt. ! Diese ersten Ausstellungen in Geschiften, Lokalen und Schaufenstern
wurden ,,gleichwohl breit rezipiert und in Tages- und Wochenzeitungen, etwa dem seit
Mitte der 1860er Jahre in franzdsischer Sprache und spéter zweisprachig erscheinenden

Blatt La Turquie'®!, beworben.*!6?

Es gab an einigen Schulen unter der Bezeichnung ,,Ausstellung* Aktivitdten, die aber
eher im Rahmen von Abschlusspriifungen und Zeremonien stattfanden. Daher kann man
sie eher als Schulausstellung bezeichnen, wie z.B. im Jahr 1871 (Dariilmuallimat (Kiz
Ogretmen Okulu) und Inas (Kiz) Riisdiyeleri), aber nicht als Kunstausstellungen im
eigentlichen Sinn. Auf solchen Ausstellungen wurden neben Gemélden auch Stickerei
und Kalligraphie préasentiert. Auch war es bei solchen Veranstaltungen durchaus {iblich,
dass wichtige lokale Personlichkeiten teilnahmen, wie 1872 bei einer Ausstellung in
Harbiye, in der ausschlieBlich Gemailde gezeigt wurden und an der nachweislich wichti-
gen Personen der Stadt teilgenommen hatten.'®> Auch wenn diese Schulausstellungen

nicht zur eigentlichen Entwicklung der tiirkischen Malerei beigetragen haben, sind sie in

158 Vgl. Shaw 2004, 192.
139 Vgl. Cizgen in Goren 1997¢, 36-37.

160 Vgl Ausst.-Kat. Istanbul 2010, 8, zuletzt aufgerufen am 07. Januar 2019.

161 L’histoire de la presse francophone d’Istanbul témoigne de la grande influence frangaise et aussi celle

du frangais dans I’Empire Ottoman®, (Uslu 2010, 147, 07.01.19), zu Deutsch: ,,Die Geschichte der fran-
zosischsprachigen Presse Istanbuls zeugt vom groBen Einfluss Frankreichs und des Franzosischen im
Osmanischen Reich.” Die frankophonen Zeitungen in Istanbul waren damals beispielsweise das Journal
de Constantinople et des intéréts Orientaux (1843—-1846), das Journal de Constantinople Echo de
I’Orient (1846-1866), Le Courrier de Constantinople (1845-?), Le Phare du Bosphore (1866—1890)
und La Turquie (1866-7?) (vgl. ebd.).

162 Hafner 2015, 9.
163 Vgl. Cezar 1971, 384.
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der spatosmanischen Zeit dennoch ein Anzeichen dafiir, dass die Regierung Malerei als

Teil der Kunst und Kultur breiteren Bevolkerungsschichten ndherbringen wollte.

Die erste zivile Kunstausstellung im Osmanischen Reich eréffnete am 27. April
1873 in der Istanbul Mekteb-i Sandyi (Istanbuler Schule fiir technische Berufsausbil-
dung) (vgl. Abb. 10). Es gab aber davor bereits 1845 die erste Kunstgeméldeausstellung
im Ciragan-Palast. Ein Osterreichischer Maler Oreker (oder Odeker) hatte fiir den Sultan
eine Sammlung von Gemaélden im Auftrag des Osterreichischen Konsulats erstellt, die
zum Ciragan-Palast geschickt wurde. Dort hatten diese Ausstellung aber nur der Pasa

Abdiilmecid und einige hochgestellte Persdnlichkeiten aus dem Palast gesehen.'®®

Der Maler Seker Ahmed Pasa (1841-1907) organisierte die zuvor genannte erste
Kunstausstellung 1873, um dem Volk die Malerei ndherzubringen. Damit war die Aus-
stellung ein wichtiger Schritt, um die Malerei populdrer zu machen. Zum Ende des 19.
Jahrhunderts folgten Einzel- und Gruppenausstellungen in groBen Hotels.!®® Nach dem
Vorbild der Pariser Salons entstanden Ausstellungsrdume, die ebenso als Salons be-
zeichnet wurden. In dieser Zeit ,,war Pera, wie Paris, zu einem bewegten lebendigen

Produktions- und Préisentationszentrum®'®’

geworden. Zwischen den Jahren 1844 und
1916 gab es in Istanbul insgesamt 94 Ausstellungen, 70 davon fanden in Pera statt.!6®
Der Stadtteil war kosmopolitisch, multilingual, multikulturell, kunstaffin und eignete

sich als Ort fiir Neuigkeiten — Anwohner und Ladenbesitzer akzeptierten dies.

1873 kam der franzosische Maler Pierre-Désiré Guillemet nach Istanbul, um ein Por-
trait von Sultan Abdiilaziz zu malen. Er war als Portraitmaler berithmt, und malte auch
Frauen aus dem Palast (vgl. Abb. 11). 1874 erdffnete in Pera die erste Kiinstlerschule.

Sie trug den Namen Desen ve Resim Akademisi (Akademie fiir Zeichnen und Kunst).!®

164 Vgl. Cezar 1971, 398.

165 Vgl. Cezar 1992, 45f1.

166 Vgl. Ausst.-Kat. Istanbul 2010, 8, zuletzt aufgerufen am 07. Januar 2019.
167 Hafner 2015, 9.

168 Vgl Ausst.-Kat. Istanbul 2010, 18, zuletzt aufgerufen am 07. Januar 2019.

19 Vgl. TBMM Milli Saraylar 2010, 22. Vgl. auch Ozyigit 2017a, 126: ,,The head painter of Sultan
Abdiilaziz, Pierre-Désiré Guillemet, has opened a painting academy in Istanbul during this period. This
first atelier which has gained the liking and interest of the public was followed by the ateliers of Turkish
artists. These first ateliers of both domestic and foreign artists have tried to answer the public desire for
painting of Istanbul people until March 1883, the establishing of Sanayi-i Nefise Mektebi (School of
Fine Arts). In this sense, with new data gained, a scientific scrutinization of the education styles, pro-
grams and their contribution to the fine art of the first private painting ateliers in Ottoman Empire, car-
ries a high importance.*
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Die Schiler waren zunachst Levanten und andere Nichtmuslime. Am Ende des ersten

Jahres nahm Guillemet die ersten drei tiirkischen Schiiler auf.!”°

Erst ab 1870 wurden Muslime im 6ffentlichen Leben und der Kunstszene von Pera
sichtbar. Besonders im Tanzimat, einer Zeit tiefgreifender Reformen (vgl. Kap. 2.2),
lernten Studierende an den reformierten Bildungsschulen Mekteb-i Tibbiye (1838—
1839), Mekteb-i Harbiye (1846) und Mekteb-i Sultani'de (1868) Franzosisch sowie
westliche Regeln und Lebensweisen. Pera war ein besonders attraktiver Ort, der sich
langsam zu einem Treffpunkt fiir die intellektuellen Osmanen entwickelte.!”! Es gab zu
dieser Zeit mehrere Vereine, die Ausstellungen organisierten. 1880 griindete sich zum
Beispiel der Club ABC (tirkisch: Elifba-Kuliip), der gemischte Kunstausstellungen von
in Istanbul lebenden britischen Kunstliebhabern organisierte. Deren erste Ausstellung
fand im Jahr 1880 in der Tarabya-Schule (fiir griechische Midchen) statt.!”> Mitglieder
der Gruppe Elifba-Club waren Tiirken, Osmanen die aber keine Muslime waren, und

Auslinder, so wie Osman Hamdi, Prenses Nazli Hanim, Kirkor Kéceoglu.!”?

In dieser Zeit schien im Osmanischen Reich auch kurzzeitig ein privater Kunstmarkt
fiir Gemaélde zu entstehen. Fiir das Jahr 1887 ist durch mehrere Annoncen in der Zeit-
schrift La Turquie (Die Tiirkei)!’* eine umfangreiche Ausstellung mit 264 Gemilden im
Théatre Municipal des Petits-Champs dokumentiert, fiir die M. D. Kleinberger verant-
wortlich war. Auf der Ausstellung wurden Werke klassischer Maler wie Rembrandt,
Rubens und van Ruysdael, aber auch moderne Werke von Corot, Deschamps und Diaz

gezeigt und zum Verkauf angeboten.!” Dennoch hatte der aufkommende Kunsthandel

170 Vgl. TBMM Milli Saraylar 2010, 22.

71 Vgl. Ausst.-Kat. Istanbul 2010, 10, zuletzt aufgerufen am 07. Januar 2019.
172 Vgl. ebd.

13 Vgl. Cezar 1971, 4071,

174 Trotz umfangreicher Recherche wurde kein Titelbild oder genau diese Ausgabe gefunden, obwohl
bereits grofle Zeitschriftenarchive gescannt sind (vgl. u. a. Gallica o. J., zuletzt aufgerufen am 05. Juli
2019). Die Zeitschrift La Turquie ist nicht zu verwechseln mit La jeune turquie (Journal de propagande
politique), erschienen 1895 bis 1908 im Verlag Paris Mesveret, Yeni Osmanlilar Cemiyeti (Neue osma-
nische Gemeinschaft). Eine weitere Zeitschrift, spater erschienen, nannte sich ebenfalls La jeune turquie
als Journal pour la défense des Intéréts de I’ Empire Ottoman, also Zeitschrift zur Verteidigung der Inte-
ressen des Osmanischen Reiches, bzw. Organe des intéréts genéraux de I'Empire ottoman. Bereits Ende
des 18. Jahrhunderts bis zur Republik war der Einfluss Frankreichs auf das Osmanische Reich sehr grof3
und ist umfangreich dokumentiert. Diese Arbeit kann auf diesen speziellen Aspekt der Beziehungen,
insbesondere unter kunsthistorischen Aspekten, nicht detailliert eingehen.

175 Vgl. Ausst.-Kat. Istanbul 2010, 22, zuletzt aufgerufen am 07. Januar 2019.
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in der Spétphase des Osmanischen Reiches keinen Bestand, was sich erst in den 1950er

Jahren dnderte (vgl. Kap. 3).

Obwohl die Zahl einheimischer Maler zunahm, hatten ausldndische Maler im 19. und
frithen 20. Jahrhundert wichtige Positionen inne und leiteten Ateliers. Einer der wich-
tigsten ausldandischen Kiinstler in dieser Zeit war der italienische Landschafts- und Ori-
entmaler Fausto Zonaro (1854—1929). Er hat das Bild Ertugrul Stivari Alay: ‘min Galata
Kopriistinden Gegigi (Das Ertugrul-Kavallerie-Regiment {iberquert die Galata-Briicke)
im Jahr 1896 mit Unterstlitzung des italienischen Konsulats* dem Palast vorgestellt
(vgl. Abb. 12).!7¢ Das Gemilde hat Abdiilmecid II. sehr gefallen. Zonaro wurde mit
dem Preis ,,Mecidi Nisani* belohnt und als Hofmaler (Hazret-i Sehriyari) eingestellt'”’,
nachdem er zuvor in Rom, Neapel und Venedig tdtig war. Nach der Absetzung des Sul-
tans wurde sein Vertrag als Hofmaler nicht verldngert. 1910 kehrte Zonaro nach Italien
zuriick. Wihrend seiner Zeit im Osmanischen Reich entstanden zahlreiche Gemadlde,
darunter Arbeiten iiber die Eroberung von Byzanz durch die Osmanen und Ansichten
von Istanbul. Zonaro hétte in der Stadt bis zur Jetztzeit (vermutlich 1911) ,,iiber 1.000
Bilder geschaffen. Allein auf einer der letzten Ausstellungen seiner Werke im Novem-

ber 1908!7® waren dreihundert seiner Schdpfungen vertreten.!”

Um die osmanische Kunst auch im Ausland zu prisentieren, wurden auf der Welt-
ausstellung in Wien im Jahr 1873 neben osmanischer Architektur und Kunsthandwerk
sieben Gemailde gezeigt. Der zustindige Kulturbeauftrage fiir die Ausstellung war der
Maler und Archiologe Osman Hamdi.'®® Auch in Deutschland wurden bis zum Ersten
Weltkrieg vereinzelt osmanische Gemélde, Miniaturen und Handwerkskunst ausgestellt.
Im Jahr 1891 présentierte die Internationale Kunst-Ausstellung in Berlin ein Bild von
Osman Hamdi mit dem Titel Tiirkisches Interieur.'®' 1909 beteiligte sich erneut Osman

Hamdi mit einem Gemaélde mit dem Titel Die Schdrfe des Sibels an der X. Internationa-

176 TBMM Milli Saraylar 2010, 18.
177 Vgl. ebd., 37.

178 Vgl. TBMM Milli Saraylar 2010, 372. Zonaro hat im Jahr 1908 bei sich zu Hause in Istanbul eine
Ausstellung durchgefiihrt. Vermutlich ist die von Thalasso benannte damit gemeint.

179 Thalasso 1911, 32. Adolphe Thalasso war befreundet mit Zonaro, besuchte ihn in Istanbul. Sie haben
zusammen das Buch ,,Déri Sé¢'adet, ou, Stamboul Porte du bonheur: scénes de la vie turque™ 1908 ver-
fasst. Dersaadet ist osmanisch und bedeutet ,, Tiir des Gliicks*.

180 Vgl Cezar 1971, 139. Organisiert wurde die Ausstellung leitend durch Edhem Pasa, Osman Hamdis
Vater.

181 Vgl. Ausst.-Kat. Berlin 1891, 211, zuletzt aufgerufen am 31. Mérz 2019.
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len Kunstausstellung in Miinchen (vgl. Abb. 13).'32 Die groBte Ausstellung von Kunst-
werken aus dem Osmanischen Reich fand 1910 unter dem Titel Meisterwerke muham-
medanischer Kunst auf der Theresienhdhe in Miinchen statt (vgl. Abb. 14).'% Schwer-
punkt dieser Ausstellung war das Kunsthandwerk. Malerei wurde nur in Miniaturen

gezeigt, Gemaélde liberhaupt nicht.

Die meisten tiirkischen Maler wurden in Militdrschulen ausgebildet. 1793 wurde die
Reichsingenieursschule Miihendishane-i Berri-i Hiimdyun, 1834 die Reichsschule fiir
Militdrwissenschaft Mekteb-i Ulumu Haribiye-i Sahane erdffnet.'®* Dabei ging es aber
weniger um kiinstlerische Erfordernisse als vielmehr um militdrische Interessen mittels
Topografieunterricht und perspektivische Malerei. Die erste Studentengruppe mit vier
Studenten wurde im Jahr 1829 mit der Erlaubnis von Sultan Mahmut II. Hiiseyin Rifki,
Ahmed, Abdiillatif, Edhem nach Frankreich zum Studium geschickt.!®® Im Jahr 1835
wurden 12 Studenten nach England geschickt, um Lehrkrifte fiir die Reichsschule aus-
zubilden. Einer von ihnen war ,,der erste Ol-Maler Ferik ibrahim Pasa (1815-1889 oder
1891), von dem keine Werke erhalten sind. Ab 1835 wurden Studenten auch nach Paris
geschickt. Sie haben Landschaften und Stillleben gemalt.!®¢ Die Schiiler sollten einen
besseren Blick fiir Perspektive bekommen und technisches Zeichnen lernen, da perspek-
tivische Darstellung durch ihre raumliche Wirkung ermoglicht, Objekte auf einer zwei-
dimensionalen Fldche dreidimensional erscheinen zu lassen. Diese Technik geht bis in
die Antike zuriick, wurde aber erst ab der Renaissance zu einem wesentlichen Element
der europdischen Malerei. Auch wenn man Studenten zur Ausbildung ins Ausland
schickte, waren ,,die osmanischen Behorden immer besorgt®, ,,dass die jungen Leute

dort mit politisch radikalen Ideen in Beriihrung kommen konnten.“!%’

Interessanterweise beschéftigte sich der arabische Mathematiker, Astronom und Wis-
senschaftler Ibn al-Haytham (geboren um 965 in Basra, gestorben 1039 oder 1040 in

Kairo) schon vor der Renaissance mit der perspektivischen Darstellung. Er {ibersetzte

182 Vgl. Kreiser 2010, 144, zuletzt aufgerufen am 31. Mirz 2019.
183 Vgl. Haus der Kunst o. J., zuletzt aufgerufen am 27. Februar 2015.
184 Vgl. Erol in Aslier 1989, 90.

185 Vgl. Cezar 1971, 326. Edhem ist der Vater von Osman Hamdi. Nachdem Miihendisane und Harbiye-
Studenten nach Europa zum Studium geschickt wurden, wurde auch angefangen, Nicht-muslimische
Studenten auch nach Europa zu schicken, meistens zum Studium der Medizin, des Ingenieurwesen, der
Architektur und des Kunststudiums (vgl. Cezar 1971, 40).

186 Vgl. Goren 1996, 33-34.
137 Einige Studenten wurden auch nach Belgien geschickt. Vgl. Faroghi 2000, 109.
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zahlreiche wissenschaftliche Werke der Antike ins Arabische und widmete sich dabei
auch optischen Experimenten iiber Lichtbrechung und Perspektive. Die Werke von Ibn
al-Haytham, der in der Literatur auch unter dem Namen Alhazen bekannt ist, gelangten
nach Europa, wurden ins Lateinische iibersetzt und von europdischen Wissenschaftlern
aufgegriffen. Aus den Lichtgesetzen der arabischen Sehtheorie wurde in der westlichen

Theorie ,,ein Sehbild, in dem der Blick ausgemessen wurde*.!38

In der Renaissance bestimmte die Zentralperspektive die westliche Malerei. Da die
Kiinstler eine realistische Darstellung und ein Gleichgewicht anstrebten, gewann die
Perspektive eine groBBe Bedeutung. In der westlichen und der 6stlichen Welt entstanden
auf der Grundlage der gleichen wissenschaftlichen Erkenntnisse zwei unterschiedliche
philosophische Ansichten, wie mit Abbildungen umzugehen ist. In der arabischen Welt,
zu der hier auch das Osmanische Reich zéhlte, galt das Sehen als ein Prozess mit offe-
nem Ausgang. Arabische Kiinstler konnten und wollten kein einzelnes Bild aus diesem
Prozess herauslosen. Bilder entstanden nach Ibn al-Haytham nicht im Auge, sondern in
der Imagination. Dies lieBe sich nicht in einem Bild oder einem Gemilde darstellen.'®’
Diese Ansicht und das in der islamischen Welt weitgehend umgesetzte Verbot mensch-
licher Abbildungen fiihrten dazu, dass die Zentralperspektive in der arabischen Welt gar
nicht entstehen konnte. Spéter, durch kulturelle Kontakte des Osmanischen Reiches mit
dem Westen, kam die Zentralperspektive auch in die osmanische Kunst. Aber erst,
nachdem sich im 19. Jahrhundert osmanische Maler in Europa ausbilden lieBen und
osmanische Militirschulen die Zentralperspektive lehrten, setzte sich diese Technik in

der Malerei durch.

Tiirkische Maler verwendeten die Zentralperspektive zuerst in Miniaturen. Dort ging
es darum, die Landschaft moglichst detailliert und als einen bestimmten Ort darzustel-
len, den der Betrachter erkennt. Durch eine rdumliche Darstellung kamen die Kiinstler
diesem Ziel ndher. Demgegeniiber blieben Personen in den Miniaturen nach wie vor
zweidimensional und wurden im Bedeutungsmafstab gemalt. Durch die franzdsisch

0190

gepréagte Bildung an den Militdrschulen und die 186 in Paris eroffnete osmanische

Schule Mekteb-i Osmani erlernten Schiiler und angehende Soldaten erstmals, die Zent-

138 Belting 2008, 37. Zwischen dem 9. Jahrhundert bis 12. Jahrhundert gab es eine Welle der Rezeption
griechischer Ubersetzungen in der islamischen Welt.

189 Vgl. ebd., 40.

190 Vgl. Aslier et al. 1989, 111; andere Quellen geben ein um +/- 3 Jahre abweichendes Erdffnungsjahr an.
1874 wurde die Schule wieder geschlossen.
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ralperspektive anzuwenden. Auf diesem Weg fand die westliche Kunstauffassung ihren

Weg in die osmanische Kunst.

Mit der Griindung der Schule der schonen Kiinste (Sandyi-i Nefise Mektebi) in Istan-
bul durch den Maler und Archdologen Osman Hamdi Bey im Jahr 1882 fand die Kunst
als Lehrfach erstmals Eingang in die zivile Bildung. Die Schule entstand nach dem
Vorbild der Staatlichen Hochschule der schénen Kiinste Paris (Ecole nationale supéri-

eure des beaux-arts de Paris)."!

Viele der Lehrkriafte waren ausldndischer Herkunft,
wie die Liste der ersten Lehrer zeigt: Osman Hamdi Bey, Kaymakam Hasan Fuat Bey,
Aristoklis Efendi, Kolagast Yusuf Rami Efendi, Osgan Efendi, Mosy6 Napier, Salva-

tore Valéri, Alexandre Vallaury und Joseph Warnia-Zarzecki.!*?

Zu Beginn musste die Schule, die spiter zur Kunstakademie aufgewertet werden
sollte, mit einigen Hindernissen umgehen. Beispielsweise durften Kiinstler aus religio-
sen Griinden bis 1906 nicht mit menschlichen Modellen arbeiten. Auch Frauen waren
zu dieser Zeit an der Schule noch nicht zugelassen. Fiir sie wurde im Jahr 1914 die
Schule fiir Kunsterziechung der Frauen (/nas Dariilfiinunu (osmanisch: wortlich Mad-
chen-Universitit bzw. Frauenuniversitit); bzw. als Inas Sandyi-i Nefise Mektebi (osma-
nisch: schone Kunst-Schule)) gegriindet (vgl. Abb. 15). Anders als an der Schule der
schonen Kiinste ging es hier darum, die Frauen fiir die Lehrtitigkeit auszubilden.'** Lei-
terin war erstmals eine Frau, Mihri Miisfik (1886—1954, vgl. Abb. 16). Da sie aus einer
wohlhabenden Familie stammte, genoss sie fiir eine Frau der damaligen Zeit viele Frei-
heiten. Sie hatte die Moglichkeit, Frankreich und Italien zu bereisen, die aktuelle Kunst-
szene zu beobachten und diese Eindriicke in ihre Werke einzubringen. Mihri Miisfik
Hamim war Schiilerin des in Istanbul titigen Malers Fausto Zonaro.!** Als sie nach Ita-
lien ging, portraitierte sie sogar Papst Pius XI.!”° Sie gilt als erste bedeutende Malerin

der Tiirkei, die vor allem durch ihre Portraits bekannt wurde. Gleichzeitig gilt sie heute

1 Am Anfang wurden vier Ficher angeboten, davon aktiv nur Resim (Malerei), Mimari (Architektur),
Oymacilik (heykel) (Bildhauerer); in Hakkaklik (Kupferstich) wurden erst nach fiinf Jahren die ersten
Studenten ausgebildet (Vgl. Cezar 1971, 454f.). Im ersten Jahr sollen insgesamt 20 Studenten an der
Akademie studiert haben, zwei Jahre spéter 60. (ebd., 465).

192 Vgl. Y1lmaz 2010, 168-169.
193 Vgl. Tung 2018, 62.

194In der Zeit in der die Kiinstler der Generation 1914 aktiv waren, gab es neben Mihri Miisfik (1886-
1954) auch weitere fiir die damalige Zeit bekannte Malerinnen: Celile Hikmet (1883-1956), die Mut-
ter des tiirkischen Dichters Nazim Hikmet und Miifide Kadri (1889-1911), Belkis Mustafa (1896-
1925) (vgl. Goren 2012, 27 sowie Seite 95 und FuBnote378).

195 Vgl. Arslan 2016,187.
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als Wegbereiterin der Gleichstellung von Frauen in Bildung und Kunst. Aulerdem war

sie die Tante der tiirkischen Malerin Hale Asaf (vgl. Kap. 3).

In den Folgejahren entwickelte sich aus der Schule der schonen Kiinste die bis heute
bedeutendste tiirkische Kunstakademie, an der die meisten wichtigen Kiinstler der Tiir-
kei gelernt und gelehrt haben. Den Rang einer Akademie erhielt die Schule 1928. In der
Folgezeit wurde die Lehranstalt bis heute noch zweimal umbenannt, 1982 in Mimar
Sinan Universitesi (Mimar-Sinan-Universitit) und 2003 in Mimar Sinan Giizel Sanatlar
Universitesi (Mimar-Sinan-Universitit der schonen Kiinste). Trotz ihrer hohen Bedeu-
tung wird die Leistung der Akademie, besonders die in der osmanischen Zeit, unter-
schiedlich beurteilt. Nach Ahmet Kamil Goren brachte die Schule ,,es ist bemekenswert,
dal} die Zeit von Osman Hamdi keinen bedeutenden Kiinstler wie Osman Hamdi selbst,
Seker Ahmed Pasa, Zekai Pasa und Siileyman Seyyid hervorgebracht hat*.!” Osman
Hamdi habe als Direktor zu wenig Zeit in die Schule investiert und sich mehr um die
Leitung des Archdologischen Museums gekiimmert. Ein weiterer Grund sei, dass die
Schule in den ersten 25 Jahren fast ausschlielich ausldndische Lehrer beschiftigte, die

nicht unbedingt talentiert waren.'®’

Anders duBlerte sich der Maler und Autor Nurullah Berk, der iiber die Bedeutung der
Schule schrieb:

»In Landern, die ein reiches, fruchtbares kiinstlerisches Leben haben, werden grofle Maler
und Bildhauer, die eine starke Personlichkeit haben, entweder aulerhalb der offiziellen
Akademie geboren oder sie sind nur fiir kurze Zeit dortgeblieben, weil sie mit der Erzie-
hung der Hochschullehrer nicht einverstanden waren. Bei uns war die Rolle der Sanay-i
Nefise Mektebi [...] innerhalb unserer Gesellschaft eine ganz andere. Nachdem im Jahr
1883 Osman Hamdi Direktor wurde [und 27 Jahre blieb (vgl. Cezar 1971, 469], wurde
die Schule, im Gegensatz zu den Kunstakademien im Ausland, eine fruchtbare Quelle
von Malern und Bildhauern.*!%

Die Aussage von Nurullah Berk verdeutlicht, dass es im Osmanischen Reich und in den
ersten Jahren der Tiirkischen Republik keine lebendige Kunstszene gegeben hat, die
bedeutende Kiinstler hitte hervorbringen konnen. Eine Kunstszene entstand erst allmih-
lich ab dem spéten 19. Jahrhundert und blieb weitgehend auf die Hauptstadt beschrinkt.

Neben den auslédndischen Kiinstlern etablierten sich in der Spétphase des Osmanischen

196 Goren 1997c, 45.

197 Wie bereits in Kap 1.2., dort im Kontext der tiirkischen Malerei in der tiirkischen Forschung, aufge-
fiihrt. Vgl. FuBBnotel1.

198 Berk/Ozsezgin 1983, 17.
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Reiches auch erstmals einheimische Maler. Diese entstammten entweder dem Militér,
der osmanischen Oberschicht oder den Levanten. Die tiirkische Forschung unterteilt die
osmanische Malerei dieser Epoche zumeist in zwei Kategorien, die der Landschaftsma-
lerei und die der figiirlichen Malerei. Die einzelnen Maler werden, nach dem jeweiligen
motivischen Schwerpunkt ihres Schaffens, einer der beiden Richtungen zugeordnet. Die
zwei wichtigsten Vertreter dieser Epoche sind Seker Ahmed Pasa, der der Landschafts-
malerei zugeordnet wird, und Osman Hamdi Bey als Vertreter der figiirlichen Malerei.
Beide Kiinstler wurden in Paris von den Malern Jean-Léon Gérdme und Louis Boulan-

ger ausgebildet.

2.3.1 Landschaftsmalerei
Die tiirkische Landschaftsmalerei hatte ihre ersten Vorldufer in der osmanischen Minia-

turmalerei, deren Tradition bis ins 12. Jahrhundert zuriickgeht. Sie diente hauptsédchlich
dazu, osmanische Handschriften zu illustrieren. In diesen Miniaturen wurden sowohl
Landschaften als auch Menschen und Tiere dargestellt (vgl. Abb. 17, Abb. 18). Die
rdumliche Darstellung iibernahm ab dem 18. Jahrhundert zuerst die Miniatur-, anschlie-

Bend die Wand- und zuletzt die Tafelmalerei.

Die rdumliche Dimension passte zu den detaillierten topografischen osmanischen
Miniaturen. Ohne sich zu weit von der eigenen Tradition zu entfernen, wurde die rdum-
liche Darstellung langsam in die Miniaturmalerei integriert (vgl. Abb. 19). Damit be-
gann ein Ubergangsprozess hin zu einer westlichen, von Olfarben und der figiirlichen
Darstellung geprigten Malerei. Die Zeit des 18. Jahrhunderts bis zur Mitte des 19. Jahr-
hunderts gilt als Ubergangsperiode der tiirkischen Malerei, dessen neue Entwicklung
sich zuerst bei Landschaftsbildern zeigte. Wihrend der Ubergangsperiode verinderte
sich im Osmanischen Reich auf verschiedenen Gebieten viel. Es kam zu Reformen im
Bereich des Militirs und vor allem im kulturellen Bereich. Der Buchdruck hielt Einzug,
westliche Biicher wurden iibersetzt, die Malerei gewann an Bedeutung und westliche

Kunststile wie Barock und Rokoko erreichten das Reich.

,,unsere Kiinstler suchten bewusst diese Dreidimensionalitiat und verwirklichten diese zu-
erst in Landschaftsbildern, weil sie flir die Anwendung westlicher Techniken in der figiir-
lichen Malerei oder in Portraits anatomische Kenntnisse und ein akademisches Studium
[Anm. d. Verf.: der klassischen Malerei] hitten haben miissen.*!%

199 Renda 1977, 199.
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Der zunehmende westliche Einfluss brachte nicht nur die Dreidimensionalitit, sondern
er verdnderte auch die Art und Weise, wie Maler Gegenstdnde, Pflanzen und Dekorele-

mente darstellten.

,,Wie sich Technik und Formen bei der traditionellen Miniaturmalerei durch neue Ein-
fliisse verdnderten, wandelte sich auch die traditionelle Wandmalerei durch die Aufnahme
neuer Sujets. An die Stelle der geometrischen und floralen Motive der standardisierten
osmanischen Wandmalerei traten im 18. Jahrhundert Barock- und Rokoko-
Schmuckmotive. Zu dieser neuen Art westlicher Dekoration gehoérten auch Landschafts-
darstellungen und Stillleben mit Blumen und Friichten in Kérben und Topfen. %

Der langsame Aufstieg der Tafelmalerei ging einher mit dem allmahlichen Abstieg der
Miniaturmalerei. Dazu trug nicht nur die zunehmende Beliebtheit von Gemaélden bei,
sondern auch der Einzug des Buchdruckes in das Osmanische Reich. Die erste Drucker-
presse wurde von Ibrahim Miiteferrika und Said Mehmed Celebi 1727 in Istanbul in
Betrieb.?’! Zuvor hatte es im Osmanischen Reich nur hebriische und armenische Dru-
ckereien gegeben. Von den Druckerpressen der Armenier wurden eine Druckertheke
und von den jiidischen Druckerpressen Buchstabengie3formen bezogen. Das Material
fiir die Druckerpressen, das es im Osmanischen Reich nicht gab, wurde aus Europa be-
zogen.?*? | Eine Folge war, dass die Nachfrage nach handgeschriebenen Biichern bzw.
nach fiir sie gearbeiteten Miniaturen stark zuriickging.*?*> Biicher waren nicht mehr
aufwindig gestaltete Kunstwerke, die mit Miniaturen versehen wurden. So trennte sich
die Malerei von der Schrift und damit vom Buch. Sie befreite sich von ihrer Rolle als

funktionales Beiwerk in Biichern, wodurch sie ihre Stellung als eigenstindige Kunst

weiter ausbauen konnte.

Nicht nur die Tafelmalerei profitierte von dieser Entwicklung, sondern zunéchst viel-
leicht sogar in noch groBerem Mafe die Wandmalerei. Laut der tiirkischen Kunsthisto-
rikerin Glinsel Renda nahm die Wandmalerei zum Ende des 18. Jahrhunderts den Platz

der Miniaturmalerei ein.?%*

Ein bis heute sichtbares Zeichen dieser Verdnderung sind mehrere im 18. Jahrhun-

dert umgestaltete Zimmer des Topkapi-Palastes in Istanbul. Einige Rdume wie das so-

200 Renda 1989, 69-70.
201'Vgl. G. Yurdaydin 1988 und andere in Goren 1997e, 18.

202 www. trt.net.tr/deutsch/unsere-programme/2014/08/24/europaische-geschichte-und-die-turken-2014-
34-101924 (abgerufen am 07. Januar 2019; 17.08.19 Links nur noch fiir Abonnenten zuganglich).

203 Vgl. ebd.
204 Vgl. Renda 1989, 69.
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genannte Friichtezimmer erhielten Wandmalereien, die osmanische Malerei mit Ele-
menten des Barocks und des Rokokos kombinierten. Aber nicht nur am osmanischen
Hof, sondern zunehmend auch in den Hausern der osmanischen Oberschicht waren ab
dem 18. Jahrhundert Wandmalereien zu finden. Sie stellten in den Motiven und in den

angewandten Techniken eine Mischung aus traditioneller und westlicher Malerei dar.

»Sowohl bei Hof wie anderwérts wurde es fiir einheimische Kiinstler moglich, sich unter
verschiedenen Umstdanden und Einfliissen westliche Maltechniken anzueignen — sie tiber-
nahmen sie als normierte Muster: All die rotbedachten Hauser, die Briicken und Brunnen
dhneln einander; auf fast allen Bildern gibt es standardisierte Authellungen in den Béu-
men bzw. ein rosiges Schimmern des Himmels. Dabei ist zu beriicksichtigen, dass die
wesentlichen Elemente der westlichen Malkunst — Perspektive-, Licht- und Schattenwir-
kungen — zunichst nur auf indirektem Weg in die tiirkische Kunst eingegangen sind und
meist durch Abmalen zur Anwendung kamen. ‘2%

Eine dhnliche Vorgehensweise bei der Umsetzung nichteinheimischer Kunst hatte es
auch in Europa gegeben. Beispielsweise versuchten europdische Kiinstler, chinesische
Kunst anhand einzelner ihnen zugédnglicher Kunstwerke zu imitieren, ohne jemals selbst
das Land oder einen chinesischen Kiinstler bei seiner Arbeit gesehen zu haben. Diese
Kunst wird heute allgemein unter dem Begriff Chinoiserie zusammengefasst. Auch fiir
die Nachahmung orientalischer Kunst gibt es in Europa Beispiele: Im Park des Schlos-
ses Schwetzingen bei Heidelberg gibt es eine Moschee, deren Kuppel aber eher an Kup-

peln barocker Kirchen erinnert.

Im Laufe des 19. Jahrhunderts wuchs der westliche Einfluss auf die Malerei weiter.
Kiinstler iibernahmen nicht mehr nur einzelne Elemente der europdischen Malerei, son-

dern ganze Szenen und Motive.

,In dieser neuen Epoche wurden die Wiinde von Bauwerken vornehmlich in Ol ausge-

malt. Neben Ansichten von Istanbul wurden jetzt ldndliche Szenen mit Tiirmen und Bur-

gen angefertigt, die europdischen Ansichtskarten &hneln, auch zahlreichen Jagdsze-
206

nen.

In der osmanischen Malerei des 19. Jahrhunderts nimmt die Landschaftsmalerei einen
hohen Stellenwert ein. Da die Landschaftsmalerei bei den tiirkischen Malern eine ldnge-

re Tradition besafl und die Landschaftsbilder keine Menschen enthielten, sind ,,in die-

205 Renda 1989, 75.
206 Ebd., 75.
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sem Bereich konsequente und ganzheitliche Werke entstanden.?” Kiinstler, die dem

tiirkischen Impressionismus zuzuordnen sind, dienen hier als gutes Beispiel.

»Jedoch, so wie alle Wellen, die vom Westen kommen, ist auch der Impressionismus mit

dem konzeptionellen Geriist und existenziellen Modus des tiirkischen Kiinstlers, unab-

hingig von der spirituellen und rationalen Struktur seiner Kultur, vereint‘.?%

Als bedeutendster Vertreter der Landschaftsmalerei zdhlt der 1841 geborene Seker Ah-
med Pasa, der Maler, Beamter und Angehdriger des Militdrs war. Heute gilt er als be-
rihmtester Vertreter der Militdrmaler und wichtigster tiirkischer Landschaftsmaler des
spiten 19. Jahrhunderts. Sultan Abdiilaziz erkannte die kiinstlerische Begabung des
Mannes und schickte ihn 1862 zur Ausbildung an die osmanische Schule nach Paris.?*
Dort war er in den Ateliers der Maler Jean-Léon Gérdme und Louis Boulanger titig?!'”
und lernte, die Zentralperspektive anzuwenden. Nach seiner Riickkehr blieb Seker Ah-
med Pasa beim Militir, wo er spiter bis in den Rang eines Generalmajors aufstieg. Au-
Berdem war er maB3geblich am Aufbau der Gemildekollektion des Dolmabahge-Palastes
beteiligt. Die letzte groere Einzelausstellung von Seker Ahmed Pasa fand Ende 1900

im Restaurant Tokatliyan in Istanbul statt.’!! Ein Brand im Ciragan-Palast vernichtete

viele seiner Werke.

Anfangs malte Seker Ahmed Pasa impressionistisch. Wahrend seiner Zeit in Paris
beeinflussten ihn die Romantik und der Neoklassizismus.?'? Vorbilder waren vor allem
Courbet und die Barbizon-Schule.?!* Dadurch wandte er sich mehr dem Realismus zu.
Es gelang ithm, eine Synthese zwischen westlicher und heimatlicher Malerei herzustel-
len.?!* Viele seiner Bilder entstanden nach fotografischen Vorlagen. ,,Obwohl die meis-
ten Bilder nach Fotografien gemalt wurden, hatte er keine realistische rdumliche Dar-
stellung und die Bilder versagen bei der Wiedergabe der realistischen Perspektive.**!3

Seine Art der Darstellung gilt dennoch als naturalistisch, weil sie weit realistischer war

als die Malerei seiner Vorganger.

207 Duben 2007, 143.

208 Ebd.

209 Vgl. Islimyeli 1965, 37.

210 vgl. Ozsezgin 2010, 465.

U1 Vel. Ausst.-Kat. Istanbul 2010, 30, zuletzt aufgerufen am 07. Januar 2019.
212 vl islimyeli 1965, 37.

213 Vgl. Berger 1991, 86.

214 vgl. Ozsezgin 2010, 466.

215 Vgl. Duben 2007, 137.
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Auf seinem Bild Karaca (Das Reh) (vgl. Abb. 20) steht ein groles Reh vor einem
Wald. Ein starkes Licht erleuchtet den Wald in der Mitte und umgibt auch den Kopf des
Rehes. Durch die Kombination der naturgetreuen Darstellung des Tieres mit einer un-
gewoOhnlich starken Lichtquelle im Hintergrund wirkt das Bild mystisch. Es entsteht

eine Spannung zwischen dem Reh und dem Wald.

Ein weiteres bedeutendes Werk Seker Ahmed Pasas ist das Gemélde Orman (Der
Wald) (vgl. Abb. 21). Es zeigt den Rand eines Waldes mit einem Weg und einer kleinen
Holzbriicke. Im Vordergrund steht ein Dorfler hinter einem beladenen Esel. In der Dar-
stellung folgte der Maler nicht den klassischen Regeln der Zentralperspektive und die
Lichtgestaltung bei den Bdumen stimmt nicht iiberein. Aus akademischer Sicht weist
das Gemailde Perspektivfehler auf und wirkt deshalb teilweise zweidimensional. Die
Perspektive des Bildes ist nicht naturgetreu. Die Person und der Esel sind zu klein.
Dadurch sehen die Bdume riesig aus und der Wald kommt sehr nah. Was in dem Bild
oft als Perspektivfehler gilt, ist aber nicht zwangsldufig eine Unfahigkeit des Kiinstlers.
Gemil John Berger wollte Seker Ahmed Pasa in dem Bild lediglich einen Wald realis-
tisch darstellen.?!® Auch fiir Ipek Duben hat das Gemilde Perspektivfehler — auch wenn
unklar sei, ob es sich dabei tatsdchlich um ecinen Fehler oder um ein Stilmittel des
Kiinstlers handelt. Thr zufolge hat Seker Ahmed Pasa in diesem Bild eine Originalitit
geschaffen, die seine mystische Weltanschauung zum Ausdruck bringt.?!” Es ist wohl
heute nicht mehr festzustellen, ob der Perspektivfehler eine bewusste Entscheidung des
Kiinstlers war oder nicht. In der spdteren Rezension wird dieses Gemailde bis heute im-
mer wieder als ein Beispiel fiir die schwierige Uberfilhrung westlicher Formen in die
tiirkische Malerei herangezogen. Fiir Kunsthistorikerin Wendy M. K. Shaw ist dieses

Problem ein generelles Merkmal der osmanischen Kiinstler dieser Zeit:

»Als der kulturelle Austausch zunahm und die Kiinstler lingere Aufenthalte im Westen
genossen, fiel es lhnen leichter westliche Ausdrucksweisen und Konzepte in ihre Arbeit
einzubeziehen. Ihr kiinstlerisches Spektrum gelangte jedoch zunehmend an die Grenzen
der Ubersetzbarkeit zwischen den unterschiedlichen Kulturen, wie in Werken von Ahmed
Ali und Siileyman Seyyid sowie im wiedererstarkten Orientalismus von Osman Hamdi zu
sehen ist. Die osmanischen Kiinstler, gleichzeitig in ihrer eigenen sozialen und politi-
schen Welt aktiv, erforschten Wege zur Ubersetzung der westlichen Arbeitsweise, [...]
wie man in einer Zeit des schnellen Wandels westliche Kunst fiir Religion, Erbschaft und
nationale Identitdt zum Ausdruck bringen kann. [...] weit davon entfernt, ihre Arbeit zu

216 Vgl Berger 1991, 93.
217 Vgl. Duben 2007, 139.
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einer Ubersetzung einer fremden Praxis zu machen, schufen die osmanischen Kiinstler
[...] erste Werke, die weniger als Signale der Verwestlichung wirkten, als eine Bedeutung
fiir die Welt jenseits der Leinwand hatten. ‘'3

Es ist naheliegend, dass Seker Ahmed Pasa dem Perspektivfehler wenig Aufmerksam-
keit beigemessen hat. Thm war der mystische Ausdruck des Bildes wichtiger als die kor-
rekte Perspektive, die er gewiss in seinen langen sieben Jahren mit sehr guten zeitge-

nossischen akademischen Meistern in Paris gelernt hatte.

Kunsthistoriker sind sich uneins, welche Rolle Seker Ahmed Pasa fiir die Entwick-
lung der tiirkischen Malerei spielte. Fiir Ipek Duben ist Seker Ahmed Pasa ,.der Vater
von dem, was charakteristisch fiir die tiirkische Kunst ist — geistig aus dem Inneren her-
aus, mystisch in der Art des Ausdrucks. Die Mystik in seinen Bildern ldsst deutlich sei-
ne traditionelle Verbundenheit erkennen.”?!” Fiir Mary Roberts dagegen trug er zur tiir-
kischen Kunst vor allem bei, indem er die Istanbuler Ausstellungen zwischen 1873 und
1875 vorbereitete und zusammen mit der Firma von Géréme und Goupil die Gemélde-
kollektion des Sultans erstellte. Dadurch gelang es ihm, in der Bevolkerung ein Kultur-
bewusstsein zu entwickeln und der Hauptstadt zu einer wichtigen Gemaldekollektion zu

verhelfen.??°

Die Maler aus Dariissafaka und die Tiirkischen Primitiven

Die Dariissafaka (Haus der Flirsorge) wurde im Jahr 1863 gegriindet und war die erste
private Schule im Osmanischen Reich. Die Schiiler waren besonders begabte Kinder
aus drmeren Familien, die mindestens einen Elternteil verloren hatten. Neben den sonst
iiblichen Schulfichern wurde in dieser Schule Malerei gelehrt. Viele Schiiler wurden
spater zu Malern, die in der osmanischen Armee dienten und deshalb zu den Militér-
kiinstlern zdhlen. Die Kiinstler aus der Dariissafaka malten iiberwiegend Landschaften,

aber kaum Personen.

Als Maler aus dieser Schule gingen unter anderem Seker Ahmed Pasa, Halil Pasa,

Hiiseyin Zekai Pasa, Hoca Ali Riza und und Siileyman Seyid hervor.??! Zwei typische

218 Shaw 2011, 180. Eigene Ubersetzung aus dem Englischen.
219 Duben 2007, 134.
220 Vgl. Roberts 2016, 221.

22! Die Auflistung erfolgte nach Vornamen, weil in der osmanischen Zeit noch keine Nachnamen ver-
wendet wurden. Die Liste beginnt mit Seker Ahmed Pasa, weil es sich bei dem Namenszusatz Seker le-
diglich um einen Spitznamen handelte.
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Vertreter der an der Dartlissafaka ausgebildeten Maler waren Siileyman Seyyid (1842—
1913) und Halil Pasa (1852—1939).2%2 Beide waren Angehorige des Militéirs, beendeten
ihre kiinstlerische Ausbildung in Paris und arbeiteten anschliefend als Kunstlehrer an
Militarschulen. Halil Pasa beschiftigte sich wéihrend seiner Zeit in Paris besonders mit
der Aktmalerei. Er gilt als erster Maler von Akten im Osmanischen Reich.??* | Er sandte
damals fiir das Grand Palais seine schone ,.Frauenstudie® und fiir den Ottomanischen
Pavillon eine Serie von Gemiélden und Skizzen, die den erstaunten Besucher dariiber
belehrten, dass in der Tiirkei die Kiinste durchaus nicht so unbekannt sind, wie man es
im Allgemeinen behauptet*.** Er ist auch ein letzter wichtiger Vertreter der Militirma-
ler.??> 1917 war er fiir kurze Zeit Direktor der spiteren Akademie der schonen Kiins-
te.??® Er wagte sich auch an erotische Malerei heran. Aber gleichzeitig ging er in einem
seiner bekannteren Werke den umgekehrten Weg, indem er ein als erotisch geltendes
Portrait aufgriff und diesem eine ziichtige Version entgegensetzte. Als Vorlage diente
Halil Pasa der Skandalerfolg der Pariser Salons Madame X, gemalt von John Singer
Sargent zwischen 1883 und 1884 (vgl. Abb. 22). ,,Fiinf Jahre nach Sargents Skandaler-
folg kehrt eine ungleich diskretere ,Madame X* auf die Pariser Biihne zuriick.“**’ So
wie das Original ist es ebenso das selbstbewusste Portrait einer modernen jungen Frau,
gemalt mit Referenz an Sargent. Wieder erregt es die 6ffentliche Aufmerksamkeit, als
es im Rahmen der Pariser Weltausstellung 1889 gezeigt und mit einer Bronzemedaille
gewlrdigt wurde. Im Gegensatz zum erotischen Ausdruck des in einem Salon stehenden
Originals ist der Interpretation Halil Pasas eine sitzende, verniinftige, chic bedeckte, fast

alltdgliche Ausdrucksweise eigen (vgl. Abb. 23), die der Erotik abhold ist.

,»Ebenso unaufgeregt ist Halils Malweise, seine Art Subjekte zu erfassen und darzustellen.
Anstatt — wie etwa Osman Hamdi — ,Orient’ kiinstlerisch zu beanspruchen und gegen sei-
ne westliche Ausdeutung in Stellung zu bringen, wollen seine Gemélde durch und durch
modern die ,Normalitit’ und die ,Gegenwart’ zeigen.“?*8

222 1952/57-1939“ nach Enzyklopédie von Milli Saraylar (Vgl. TBMM Milli Saraylar 2010, 138).
223 Vgl. Yilmaz 2011a, zuletzt aufgerufen am 15. Mirz 2014,

224 Thalasso 1911, 41.

225 Vgl. Géren 1997, 155.

226 Vgl. Erol 1989, 133-134.

227 Hafner 2015, 15.

228 Ebd., 16.
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Weitere bedeutende Schiiler der Dariligsafaka waren Hoca Ali Riza (1858—1930) und
Hiiseyin Zekai Pasa (1859/60-1919)?%°, die beide ohne Auslandserfahrung erfolgreich
wurden. Hiiseyin Zekai Pasa malte in seinen frithen Jahren naturgetreue Gemaélde, fiir
die er Fotografien als Vorlagen verwendete. Diese Gemailde zeichneten sich besonders
durch ihren groflen Detailreichtum aus. Ab 1910 standen sie unter dem Einfluss des
Impressionismus, was diese von den frilheren Werken deutlich unterscheidet. Bereits
wihrend seiner Zeit an der Militdrakademie erlangte Hiiseyin Zekai Pasa als Maler die
Aufmerksamkeit von Sultan Abdiilhamit II., als diesem eines seiner Geméalde prédsen-
tiert wurde. Der Sultan beforderte ihn zum Leutnant und machte ihn zum Adjutanten.?*
Darauf diente er als Feldoffizier in der Armee und wurde spéter im Rang eines ersten

t.23! Hoca Ali Riza war eine Weile Vorsit-

Kommandeurs der Felddivision pensionier
zender der Gesellschaft osmanischer Maler und arbeitete als Lehrer fiir die Dariissafaka
Mektebi (Dariissafaka-Schule), die [nas Sandyi-i Nefise Mektebi (Madchenkunstschule),
die Harbiye Mektebi (Militérschule), die Ameli Hayat Okulu (Ameli Schule des Lebens)
und weitere Schulen.?*?> Hoca Ali Riza ist bis heute hauptsichlich fiir seine Land-
schaftsbilder und Kohlezeichnungen bekannt. Sein Beitrag ,.fiir die tiirkische Malerei
liegt darin, dass er seine Bilder im Freien malte und lehrte, die Natur zu betrachten. In

diesem Bereich war er zusammen mit Halil Paga der Pionier des Impressionismus in der

Tiirkei. %33

Viele aus der Darligsafaka stammende Kiinstler wurden spéter den sogenannten 77irk
Primitivieri (Tiirkische Primitive) zugeordnet; eine in der tiirkischen Kunstgeschichte
hiufig verwendete, aber auch unklare und umstrittene Bezeichnung fiir osmanische
Landschaftsmaler des 19. Jahrhunderts. Der Begriff Primitive ist hier nicht zu verwech-
seln mit dem kunstwissenschaftlichen Begriff des Primitivismus. Als Primitive gelten
tiirkische Kiinstler, die ihre kiinstlerische Ausbildung aus Militirschulen oder kiinstleri-
schen Gymnasien bezogen oder Autodidakten waren. Sie verfiigten, anders als die meis-
ten tlirkischen Kiinstler dieser Zeit, in der Regel iiber keine akademische Kunstausbil-

dung und keine Auslandserfahrung. Sie malten vor allem Landschaften, die zumeist

229 TBMM Milli Saraylar 2010, 158.

230 Vgl. Erol 1989, 119.

Bl Vel ebd., 119.

232 Vgl. TBMM Milli Saraylar 2010, 118-119.
233 Duben 2007, 142.
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nach der Vorlage von Fotografien entstanden (vgl. Kap. 1.2., S. 4f.). Dies war aber kein
auBergewoOhnliches Merkmal der tiirkischen Primitiven, sondern eine unter den osmani-
schen Malern ab der Mitte des 19. Jahrhunderts weitverbreitete Technik. Nachdem die
Fotografie im Osmanischen Reich in den 1840ern vermehrt aufkam, begannen viele
osmanische Maler ab der Mitte des 19. Jahrhunderts, fotografische Vorlagen fiir ihre

Gemalde zu verwenden.

Einen erheblichen Anteil an der Verbreitung der Fotografie im Osmanischen Reich
hatten die armenisch-stimmigen Briider Vigen (1820-1902), Hovsep (1830-1908) und
Kevork Abdullah (1839-1918), die als Abdullah Fréres bekannt wurden. Sie betrieben
im Istanbuler Stadtteil Pera ein Fotoatelier, das internationale Bekanntheit erlangte. Die
Briider waren berithmt fiir die von ihnen gemachten Architekturaufnahmen und Stadtan-
sichten, aber vor allem fiir ihre Portraits der osmanischen Oberschicht, einschlieBlich
der Sultansfamilie.>** Sie arbeiteten als Hoffotografen der Sultane Abdiilaziz und Ab-
diilhamit®* II. und fiihrten zwischen 1866 und 1895 ein weiteres Fotostudio in Kairo.
,.Besonders die von ihnen stammenden Fotos wurden anschlieend zur Quelle fiir die

sogenannten Tiirkischen Primitiven. 2%

Sultan Abdiilhamit II. war seinerzeit der prominenteste Sammler von Fotografien im
Osmanischen Reich. Er schuf eine umfangreiche Sammlung mit tiber 30.000 Fotogra-
fien und etwa 500 Alben. Trotz seiner Faszination war sich der Sultan aber auch der
Macht der Bilder bewusst. Deshalb versuchte er, Fotografien iiber sein Reich zu kon-
trollieren und zu zensieren. Bilder mit antireligidsen, religions- und regierungskritischen
oder sonstigen anstofigen Themen waren untersagt. So verbat sich die Darstellung grie-
chischer und armenischer Frauen in muslimischer Tracht. Gleichzeitig versuchte Ab-
diilhamit II. die Fotografie fiir die AuBBendarstellung des Osmanischen Reiches zu nut-
zen. Im Jahr 1893 verschickte der Sultan als Geschenk an verschiedene Staaten und
Organisationen 51 Alben, mit denen er sein Reich der Welt priisentieren wollte.>*” Ein
GroBteil der Fotografien stammte aus dem Fotostudio der Abdullah Fréres (vgl. Abb.
24).

234 Vgl. Piela/von Riiden 2015, 24.
235 In verschiedenen Quellen auch als Abdiilhamid geschrieben.
236 Unver 2011, 26.

27 Die Fotografien konnen online in der Sammlung der Bibliothek des Kongresses der Vereinigten Staa-
ten, Library of Congress, eingesehen werden (vgl. Library of Congress o. J., aufgerufen am 30. Oktober
2016, zuletzt 17.08.2019).
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Uber den Begriff Primitive wurde in der tiirkischen Kunstgeschichte viel diskutiert.
Seine Herkunft ist bis heute nicht eindeutig geklart. Nach Nurullah Berk geht diese Be-
zeichnung auf den franzosischen Kunstkritiker und -historiker René Huyghe (1906—
1997) zuriick. Huyghe bezeichnete eine Gruppe von Kiinstlern als primitiv (im Sinne
von nicht-entwickelt, einfach), nachdem er einige Bilder im Istanbuler Museum fiir Ma-
lerei und Skulptur gesehen hatte.>*® Nach anderen Quellen wurde die Bezeichnung Pri-
mitive erstmals fiir die Kiinstler einer 1936 von Burhan Toprak organisierten Ausstel-

lung an der Akademie der schdnen Kiinste verwendet.?*

Die kunstwissenschaftliche Verwendung des Begriffes Primitive in der Tiirkei ist bis
heute umstritten. Zunédchst einmal gibt es keine wissenschaftliche Definition des Begrif-
fes und dementsprechend auch keine exakte Zuordnung der Kiinstler. Die Widerspriich-
lichkeit in der Kunstwissenschaft zeigt sich in der Zuordnung einzelner Maler zu den
Primitiven. Zumeist ist das wichtigste Kriterium eine nicht vorhandene akademische
Ausbildung und fehlende Auslandserfahrung. Es zdhlen hédufig aber auch andere, im
Ausland ausgebildete Kiinstler dazu. Bedri Rahmi Eyiiboglu und noch einige Forscher

240

versuchten Seker Ahmed Pasa®*” als Primitiven zu bewerten®*!, obwohl er in Paris stu-

diert hatte. Nicht zuletzt ist der Begriff Primitive abwertend und wird vielen der Kiinst-
ler und ihren Arbeiten nicht gerecht. Wichtige Vertreter dieser Gruppe waren Ahmet
Ziya Akbulut, Ethem Pasa, Ferik ibrahim Pasa, Hilmi Kasimpasali, Hiiseyin Giritli und
Salih Molla Aski.?*?

»Besonders interessant ist, dass die meisten sogenannten ,primitiven‘ Maler viel spiter
als Ahmet Pasa oder Osman Hamdi geboren sind. Wir konnen daher nicht von einer Ent-
stehungs- oder Ubergangsperiode der ,Primitiven‘ sprechen, sondern eher von Kiinstlern,
die ein gemeinsames Ideal der Landschaftsmalerei durch einen gemeinsamen Stil am Le-
ben erhielten, der sich durch primitive oder naive Eigenschaften auszeichnete — ungeach-
tet chronologischer Kriterien.**

238 Vgl. Goren 1997b, 31.
29 Vgl. ebd.

240 Vgl. TBMM Milli Saraylar 2010, 104. Laut Nationalpalast-Kollektion schreibt sich Ahmed in ,,Seker
Ahmed Pasa“ mit ,,d*, abweichend von der sonst iiblichen tiirkischen Schreibweise mit ,,t. Deshalb
wird in dieser Arbeit die Schreibweise ,,Seker Ahmed Pasa“ verwendet.

241 Vgl. Géren, Ahmet Kamil: Seker Ahmet Pasa’y1 Oncii Kusagin Analojisi Baglaminda Yeniden Deger-
lendirme (Neubewertung von Seker Ahmed Pasa im Kontext der Analogie der fiihrenden Generation).
Antik&Dekor, Nummer 72, Istanbul September-Oktober 2002, 60-68 in Goren 2013, 60-69.

242 Die Auflistung erfolgte nach Vornamen, weil in der osmanischen Zeit noch keine Nachnamen ver-
wendet wurden (vgl. Fulinote 221).

243 Erol 1989, 94.
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2.3.2 Portrait- und Genremalerei
Die figiirliche Malerei gewann im Osmanischen Reich erst ab dem 18. Jahrhundert an

Bedeutung. Dass sie sich nicht frither entwickelte, liegt zum einen an der zweidimensi-
onalen, nicht perspektivischen Darstellung, wie sie in der urspriinglichen osmanischen
Kunst iiblich war, und zum anderen an dem aus dem Koran und verschiedenen islami-
schen Uberlieferungen abgeleiteten Verbots der Abbildungen von Tieren und Men-

schen.

Dennoch hatte auch die figiirliche Malerei ihre Vorldufer. Vor den Osmanen stellten
bereits im Mittelalter die anatolischen Seldschuken®** menschliche Figuren dar. Zum
Beispiel ,,das dlteste erhaltene Bild Mohammeds stammt aus einem Manuskript, das im
Jahre 1250 im anatolischen Konya angefertigt wurde. Wie aus schriftlichen Uberliefe-
rungen hervorgeht, gab es Abbildungen des Propheten auch in fritheren Jahrhunderten,
diese wurden jedoch zerstort oder sind verschollen.“?*> Das Manuskript ,,Warqa und
Gulschah des Dichters Ayyuqi, ein frithes persisches Liebesepos aus Konya aus dem
13. Jahrhundert, enthélt zwei Darstellungen Mohammeds. Das erste zeigt, wie er die
beiden toten Liebenden auferweckt. Das zweite zeigt ihn nach der Bekehrung der da-
maszischen Juden zum Islam. In diesem Gemaélde, das in der Biicherei des Topkapi-
Palastes, Istanbul lagert, bleibt der Prophet ziemlich undifferenziert von den anderen
abgebildeten Personen, doch seine zentral sitzende Position, und der schwarze Umhang,

der Burda, verleihen ihm Autoritit.?4

24 Die Seldschuken waren ein alttiirkisches Herrschergeschlecht (1040 bis 1194, in Anatolien bis 1308)
sunnitischer Moslems, das im 11. bis 12. Jahrhundert im Nahen Osten ein Grofreich errichtete, das im
13. Jahrhundert zerfiel und von den Rum-Seldschuken und den Ilchanen regiert wurde. Mit der fiir die
Tiirken bedeutenden Schlacht von Manzikert begann 1071 die tiirkische Landnahme Anatoliens, dem
heutigen Kernland der Tiirkei. vgl. u.a. wwwl.wdr.de/nachrichten/tuerkei-unzensiert/nationalismus-
unter-malazgirt-buelent-mumay-100.html (22.08.19). ,,Die seldschukische Geschichte, die schon Ende
des 19. Jahrhunderts in der Tiirkei ,,entdeckt” worden war, erfuhr jetzt“ (in der tiirkischen Republik)
. eine deutliche Aufwertung. Die Seldschuken hatten das anatolische Vaterland erkdmpft. Sie waren
nicht, so die tiirkische Ansicht, mit dem Makel der Dekadenz behaftet wie etwa die spiiten Osmanen-
herrscher.” Vgl. Strohmeier 1984, 233. Die Seldschuken profitierten von Nicht-Muslimen, es wurde
sogar die Gok-Medrese (Blaue-Medresse) von dem It. griechischen oder armenischen (vgl. Brend 1972,
128-129 und 172) Architekten Kaluyan ibn al-Qunawi in Sivas, Anatolien, gebaut.

245 Sydow, Christoph: Mythos Bilderverbot. Muslime, holt die Buntstifte raus! Spiegel Online 25.01.2015
www.spiegel.de/forum/politik/mythos-bilderverbot-muslime-holt-die-buntstifte-raus-thread-226682-
1.html (31.08.2019, zuletzt gesichtet 20.06.20).

246 Vgl. Gruber 2009, 235.
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Allerdings waren diese Darstellungen, wie auch viele figiirliche Darstellungen spater
in der osmanischen Zeit, frei von Emotionen. Die Figuren zeigten keine Regungen, Ge-
fithle oder Stimmungen. Fiir den tiirkischen Historiker Selguk Miilayim ist der Grund
dafiir der Islam. ,,Spuren von Emotionen gab es nicht, weil die wichtigsten Faktoren,
welche menschliche Verhaltensweisen und Einstellungen leiten, durch das islamische
Agida?*" oder den Sufismus?*® unter Kontrolle genommen wurden.*?* Islamische
Kiinstler waren keine Beobachter. Anatomische Studien waren kein Bestandteil der Ar-
beit von Kiinstlern, sondern von Naturforschern. Die Struktur und Schonheit des
menschlichen Kérpers untersuchten die Kiinstler nicht im #sthetischen Sinne.?** ,Die
europdische Kunst verfolgt hohere Ideen, die islamische stets nur einen praktischen

Zweckcc 251

Die figiirliche Malerei geht urspriinglich genau wie die Landschafts- auf die Minia-
turmalerei zuriick. Die Miniaturen bildeten wichtige Alltagsthemen, den Sultan, Zere-
monien, Kriegserfolge und Jagdszenen ab. Sie wurden realistisch und detailliert gemalt,
aber zundchst immer zweidimensional. Bei der Darstellung von Personen spiegelte die
GroBe den Rang oder die Stellung der Person wider. Je grofler eine Person gemalt wur-

de, umso hoher war ihre Stellung.

Ein beriihmter Miniaturmaler des frithen 18. Jahrhunderts war Abdiilcelil Celebi
(Ende 17. Jahrhundert bis 1732), besser bekannt unter seinem Kiinstlernamen Levni. Er
war Hofmaler unter Sultan Ahmet II1. und brachte Tiefe und Perspektive in seine Minia-
turen. Eine weitere Neuerung bei Levni war die Darstellung von Frauen. Vermutlich
ausschlieBlich fiir den Sultan bestimmt, entstanden zahlreiche Miniaturen, auf denen er
Frauen ,,nicht geméB den strengen Kleidervorschriften malte, die eine Verschleierung in

der Offentlichkeit vorsahen, sondern bemerkenswert freiziigig zu Papier brachte®.?>>

Weitere Vorldufer der figlirlichen Malerei waren die Portraits, die alle osmanischen

Herrscher von sich anfertigen lieBen und von denen die meisten heute im Topkapi-

247 Agida: Glaubensbekenntnisse des Islams.

248 Sufismus: Eine Stromung innerhalb des Islams, deren Anhinger durch die Einbeziehung mystischer
Elemente versuchen, Gott ndherzukommen.

24 Miilayim 2010, 153.
230 Vgl. Miilayim 2010, 154.
1 Vgl. Diez 1910, 222.
22 Dogramac1 2011, 32.
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Palast zu bewundern sind. Diese Portraits entstanden teilweise durch europdische, teil-
weise aber auch durch einheimische Kiinstler.

Zuletzt entwickelte sich eine figiirliche Malerei auf Wandgemailden. In der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts wurde die Wandmalerei in den Hiusern der osmanischen
Oberschicht immer beliebter. Ausgehend von der Hauptstadt verbreiteten sich Wand-
gemélde im spiten 18. Jahrhundert und im 19. Jahrhundert auch zunehmend in den Pro-

vinzen. Dabei handelte es sich zunichst iiberwiegend um Landschaften ohne Menschen.

»In der Tiirkei gab es jedoch bis zum ausgehenden 19. Jahrhundert keine Menschendar-
stellungen in der Wandmalerei. Dies zeigt, dass die neuen europdischen Dekorationsmo-
tive wohl von den Kiinstlern iibernommen, aber in Bezug auf Technik und Gehalt einer
einheimischen Interpretation unterworfen wurden. 3

Erst am Ende des 19. Jahrhunderts entstanden erste Wandgemailde mit menschlichen
Darstellungen. Die meisten Maler dieser Werke sind heute namentlich nicht mehr be-

kannt, anders als einige Geméldemaler dieser Zeit.

Osman Hamdi Bey war zusammen mit Seker Ahmed Pasa der erste osmanische
Kiinstler, der europdische Elemente in die tiirkische Malerei einbrachte. Heute gilt er als
beriihmtester Maler des Osmanischen Reiches und Vertreter der figiirlichen Malerei.
Gleichzeitig ist er auch der erfolgreichste Maler, der nicht dem Militdr entstammte. Mit
sechzehn begann Osman Hamdi Bey, erste Bilder zu malen. Als er seinen Vater>* auf
eine Reise nach Paris begleitete, bekam er die Gelegenheit, die dortigen Museen zu be-

sichtigen.

Dennoch blieb die Kunst fiir ihn zunédchst nur ein Hobby. Ab 1856 besuchte er die
Rechtswissenschaftliche Schule (Maarif-i Adliye) in Istanbul. Nach seinem Abschluss
studierte er ab 1857 (nach anderen Quellen 1860)?> Jura in Paris und blieb dort mehrere
Jahre. In der franzdsischen Hauptstadt widmete er sich neben seinem Jurastudium auch

wieder der Malerei. Er lernte bei den franzdsischen Malern Jean-Léon Gérome, Louis

253 Renda 1989, 70.

254 [brahim Edhem Pasa (1817-1893) war ein Weise, ein griechisches Kind von der Insel Chios. Er wurde

von Hiisrev Pasa ,gekauft® (Zitat, vermutlich adoptiert) und zusammen mit anderen adoptierten Kindern
sehr gut erzogen und ausgebildet (vgl. Cezar 1971, 135). Mit der Erlaubnis von Sultan Mahmud II.
wurde er 1829 zum Studium nach Paris geschickt. Er studierte dort Bergbauingenieur. Nach 25 Jahren
Aufenthalt in Europa kehrt er zuriick und bekam eine hohere Position bei der Stadt als GroBwesir und
verschiedenen Ministern. Oltayli 2016, 31.

25 Vgl. Géren 1997, 29.

66



Boulanger®*® und dem Italiener Fausto Zonaro. Wihrend seiner Zeit in Frankreich heira-

tete er seine erste Frau Marie, eine Franzosin.

Nach seiner Riickkehr aus Paris 1869 ging Osman Hamdi Bey in den diplomatischen
Dienst und arbeitete zundchst als Direktor der Auslandsvertretung in Bagdad. Dort ent-
deckte er seine zweite groBe Leidenschaft, die Archdologie. In den folgenden Jahren
nahm er an mehreren Expeditionen teil. Seinen grofSten Erfolg als Archédologe feierte er
1887 mit dem Fund des Sarkophags von Sidon, der heute im Archdologischen Museum
Istanbul ausgestellt ist und wegen den auf ihm abgebildeten Darstellungen aus dem Le-
ben Alexander des GroBlen als Alexandersarkophag bekannt ist. 1881 griindete Osman
Hamdi Bey das Archdologische Museum Istanbul, dessen erster Direktor er war. Kagan
Giiner wiirdigt Osman Hamdi nicht nur als erfolgreichen Maler, sondern auch seine
Leistungen in der Archiologie.””” Durch die von ihm gegriindeten Institutionen und
seine Mitwirkung an Gesetzen verblieben einige archdologische Funde in der Tiirkei
und wurden nicht ins Ausland gebracht. Aulerdem erstellte er ein Verzeichnis archio-

logischer Funde in Anatolien.?*8

1883 erdffnete Osman Hamdi mit der Schule der schonen Kiinste (Sandyi-i Nefise
Mektebi) die erste Schule fiir moderne Malerei im Osmanischen Reich. Ab 1880 betei-
ligte er sich zudem an internationalen Kunstausstellungen in Berlin, Miinchen, Paris und
Wien.?* Seine Bilder gehorten zu den ersten Bildern tiirkischer Maler, die traditionelle
und européische Malerei verbanden. Der im orientalischen Stil malende Osman Hamdi
kannte die Eigenschaften des Landes, im Gegensatz zu den meisten westlichen Orient-
malern, deren Bilder in der Regel nur ihrer Fantasie vom Orient entsprangen. Die Orte,

die er malte, hatte er wirklich gesehen.?®

Osman Hamdi Bey versuchte, in seinen Werken typische Beispiele fiir die tiirkische
Kunst zu schaffen.?®! Dabei malte er die Personen als idealisierte intellektuelle osmani-
sche Typen, als Gegenmodell zur Darstellung westlicher Kiinstler. Philipp Demandt,
ehemaliger Leiter der Alten Nationalgalerie in Berlin und seit 2016 Leiter des Stddel

256 Vgl. Ozsezgin 2010, 397.

257 Vgl. Giiner 2014, 46.

2% Vgl. ebd., 46.

2% Vgl. Thieme/Becker 1992, Band 15, 544.
260 Vgl. Goren 2010b, 435.

261 Vgl. ebd.

67



Museums Frankfurt, meint (iber Osman Hamdi, er habe ,fiir die Tiirkei eine dhnliche
Bedeutung wie Caspar David Friedrich fiir Deutschland. Seine Bilder entspringen eben-
falls einer groflen historischen Phantasie, sie sind Sehnsuchtsbilder, die eine symboli-

sche Bedeutung haben* 22

Die ersten Lehrer der Schule der schonen Kiinste (Sandyi-i Nefise Mektebi) Salvator
Valéri, Yervant Oskan und Warnia Zarzecki hatten naturalistisch gearbeitet. Dennoch

war Osman Hamdi Bey der Einzige, der fotorealistisch gemalt hatte.?®

Ein gutes Beispiel fiir Osman Hamdi Beys Arbeiten ist das 1880 entstandene Portrait
Mihrab (Vor dem Katheder sitzendes Maddchen; vgl. Abb. 25). Darauf ist ein Maddchen
in der Gebetsnische einer Moschee, der Mihrab®%, sitzend dargestellt. Sie sitzt auf ei-
nem Platz, auf dem eine Frau eigentlich nicht sitzen durfte. Normalerweise werden Bii-
cher auf diesen kathederartigen Holzstuhl gelegt, vor dem der Leser kniet. Sie aber sitzt
auf dem Stuhl und unter ihren Fiilen liegen religidse Biicher und vor ihr steht ein Weih-
rauchgefdl3. Sie wirkt, als ob sie nicht wiisste, ob sie aufstehen oder bleiben soll. Aber

265 wurde sie im Zentrum des Bildes fixiert und

durch die leuchtende gelb-goldene Farbe
durch die Komposition verherrlicht. Das Bild spielt auf den Konflikt zwischen der Frau
und den damaligen Religionsregeln an. Die Person wurde in der Bildmitte zentriert und

sehr realistisch gemalt.

Das Portrait war auch stilistisch eine radikale Verdnderung. Bis zu diesem Bild hatte
kein einziger tiirkischer Kiinstler sein Modell so konkret und deutlich gemalt.?%® Ver-
gleichbare Portraits aus dem Osmanischen Reich gab es zuvor ausschlielich von dort
tiatigen europdischen Malern. Die gesamte Gestaltung der Frau, so erkannte es Edhem
Eldem in seinem Artikel Making sense of Osman Hamdi Bey and his Paintings, ent-
spricht weitgehend der Gestaltung der 1890 entstandenen Statue 7anagra seines Aus-

bilders Jean-Léon Gérome.?®’ Bis heute ist dieses Gemilde wegen seiner angeblich is-

262 Voss 2014, 11.
263 Vgl. Duben 2007, 38.

264 Mihrab (auch Mihrap): Islamische Gebetsnische in Moscheen, die die Gebetsrichtung anzeigt. Das
Bild befindet sich in unbekanntem Privatbesitz (Stand Mai 2020).

265 Osman Hamdi Bey war einer der ersten tiirkischen Kiinstler, der Frauen auf Leinwandbildern darstellt,
indem er den goldenen Hintergrund der byzantinischen Ikonen verwendete, um die Géttlichkeit der Fi-
gur im Portrét (...) hervorzuheben. Vgl. https://artsandculture.google.com/exhibit/gdriinenin-6tesinde-
osman-hamdi-bey/YwWKCI9TC2cWB4KQ (11.06.2020)

266 Vg, Duben 2007, 36.
267 Vgl. Eldem 2009, 363.
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lamkritischen Haltung immer noch umstritten. Der renommierte tiirkische Kunsthistori-
ker Sezer Tansug kritisierte die Darstellung religioser Biicher unter den Fiilen einer
Frau als eine Respektlosigkeit, die sich selbst ausldndische Orientalisten nicht erlaubt
hitten.?%® Des Weiteren habe Osman Hamdi fiir Tansug als Maler wenig fiir die Moder-
nisierung der tiirkischen Malerei geleistet. Laut Tansug sei sein Verdienst eher der, die

erste zivile Schule fiir Malerei und das Archéologische Museum gegriindet zu haben.?%

Das heute bekannteste Werk Osman Hamdis ist Der Schildkrétenerzieher (vgl. Abb.
26), ausgestellt im Pera Museum in Istanbul (vgl. Abb. 26b). Das 1906 entstandene
Gemilde, das der Maler erstmals auf einer Ausstellung in Paris prasentierte, zeigt auf
der rechten Seite einen gebeugt stehenden Mann in einer zerfallenen Moschee mit einer
Fl6te in beiden Hénden hinter seinem Korper. Ebenfalls auf seinem Riicken héngt eine
Trommel, deren Schlagstock an seinem Hals herabhéngt. Vor dem Mann befindet sich
ein leuchtendes Fenster. Auf dem Boden sind fiinf Schildkréten. Der Mann beobachtet
nachdenklich die Tiere. Der herabhédngende Schlagstock der Trommel bringt eine ge-
wisse Stabilitdt in die Haltung des Mannes. Die Idee zu diesem Bild entstammt ur-
spriinglich aus der franzosischen Zeitschrift Le Tour Du Monde aus dem Jahre 1869
(vgl. Abb. 27).2° Das Abbild zeigt einen japanischen Druck, der einen koreanischen
Schausteller darstellt, und mit einer Trommel sieben Schildkréten dazu bringt, sich zu

einem Turm aufzubauen.

Uber die Bedeutung der dargestellten Szene wurde in der tiirkischen Literatur hiufig
spekuliert. Der moderne Kemalist, so Eldem, ,,glaubt, dass das Gemailde eine wunderba-
re [llustration dafiir sei, dass Schildkrdten - sprich die Traditionalisten - in die Moderni-
tat gezwungen werden miissen. Ein Islamist hélt es flir eine wunderbare Illustration der
Wiirde und Schonheit des Osmanischen Reichs.“?’! Alle glauben, in dem Bild einen
Zeugen zu finden. Jeder erfindet sich seinen eigenen Schildkrotenerzieher.?’? Von Os-
man Hamdi selbst ist keine Aussage dazu iiberliefert. Selbst der heute verwendete Name
des Gemidldes ist bereits eine Interpretation. Im Katalog zur ersten Ausstellung des

Werkes im Pariser Salon 1906 lautet der Titel schlicht L homme aux tortues (Mann mit

268 Vgl. Tansug 1997, 42.
269 Vgl. ebd.
270 Vgl. Eldem 2009, 29.

271 Nach Eldem in Voss 2013 auch www.faz.net/aktuell/feuilleton/kunst/ikone-tuerkischer-malerei-ein-
aufstand-ohne-wappentier-12272665.html (Stand 29.12.2019).

22 Vgl. Voss 2013.
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Schildkréten). Die Bezeichnung ,,Tortoise Trainer” wurde erstmals 1912 und damit
zwei Jahre nach dem Tod Osman Hamdis verwendet.?’® Heute gilt das Gemilde zumeist

als eine Allegorie fiir den Zerfall des Osmanischen Reiches.

Ein weiteres Beispiel fiir die kiinstlerische Auseinandersetzung mit dem Zerfall des
Osmanischen Reiches ist das 1895 von dem osmanischen Prinzen und spéteren Kalifen
Abdiilmecid Efendi (1868-1944) erstellte Olgemilde mit dem Titel Sis (Nebel). Das
Gemilde zeigt den Bosporus in dichtem Nebel. Im Vordergrund ist ein voll besetztes
Ruderboot zu erkennen. Ein aus dem Nebel auftauchendes Segelschiff fahrt geradewegs
auf das sich vor ihm befindliche Ruderboot zu und droht dieses zu versenken (vgl. Abb.
28). 1899 verdffentlichte der mit dem Prinzen befreundete Autor Tevfik Fikret (1868—
1914) in der Zeitschrift Servet-i Fiiniin (Reichtum der Geisteswissenschaften) ein Ge-
dicht gleichen Namens (Sis). In diesem Gedicht duBBert sich Tevfik Fikret zu den Miss-
stainden in Istanbul, was gleichzeitig als Kritik an der Politik des regierenden Sultans
Abdiilhamit I1.27* verstanden wurde. Er wendet sich in dem Gedicht gegen das ,,repres-
sive Klima, das Katastrophenszenario (Feldket Sahnesi) seiner Zeit, das der Nebel nur
notdiirftig verbirgt.“?”> Das Gemilde des Prinzen gilt somit als Kritik an der Situation
im Osmanischen Reich. Dabei steht das Ruderboot im Vordergrund fiir das Osmanische
Reich oder das Bekannte und das Segelschiff als Symbol fiir das Neue oder das Fremde,
das das Reich und seine alten Strukturen zu zerstoren droht. Das Gemalde spiegelt einen
Kampf zwischen Tradition und Modernisierung wider, die Angst vor einer Verinde-
rung, die das Alte bedroht. Die amerikanische Kunstprofessorin Wendy M. K. Shaw
vergleicht das Gemalde mit William Turners The Fighting Temeraire tugged to her last
berth to be broken up, 1838.%’ Das Gemilde von Abdiilmecid Efendi, das nur eine
Momentaufnahme zeigt, ldsst den Ausgang offen. Das Gedicht Tevfik Fikrets endet
dagegen positiv mit der Aufforderung, sich vom Nebel zu befreien. Der Bezug zwischen
dem Gedicht und dem Gemilde wurde noch deutlicher, nachdem der Prinz 1912 eine

zweite Version des Gemaldes angefertigt und diese dem Dichter gewidmet hatte.

273 Vgl. Eldem 2012, 350.

274 Abdiilmecid (1868-1944) war der jiingste Sohn des 1876 gestiirzten Sultans Abdiilaziz. Auf Betrei-
ben seines Onkels Sultan Abdiilhamid II politisch kaltgestellt und vom gesellschaftlichen Leben weit-
gehend isoliert, kam er seiner ausgeprégten kiinstlerischen Neigung nach.” Vgl. Hafner 2015, 6.

275 Hafner 2015, 7.

276 Die Kédmpfende Temeraire wird zu ihrem letzten Liegeplatz geschleppt, um abgewrackt zu werden,

1838 (Shaw 2011, 81).
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Ein weiterer bedeutender Vertreter der figiirlichen Malerei war der aus Samsun
stammende Hiiseyin Avni Lifij (1886°7-1927), der besonders durch seine Portraits und
Selbstportraits bekannt wurde. Seine Geméilde wirken melancholisch, und Emotionen
kommen sehr stark zum Ausdruck. Viele seiner Gemélde weisen eine mehr oder weni-
ger stark ausgeprédgte Unschirfe auf, die oft wie ein Schleier wirkt. Laut Ferit Edgii
schaute Lifij jedoch nicht hinter einen Schleier, sondern wusste, dass es zwischen den
Elementen der Natur und dem Betrachter eine Luft gibt, die wie ein Filter wirkt.?’® Ein
frithes Selbstportrait von Lifij entstand noch vor seiner akademischen Ausbildung. Es
zeigt ihn als modernen jungen Mann, der dem Betrachter zuprostet. Das Bild wirkt ro-
mantisch und symbolisch. Osman Hamdi erkannte in diesem Bild die Kreativitit von
Lifij und erdftnete ihm so seine spitere Karriere. Lifij stand in engem Kontakt zu Prinz
Abdiilmecid Efendi und wurde von ithm gefordert. Der Prinz unterstiitzte Lifij und fi-
nanzierte sein Studium in Paris, wo er auch ein Jahr lang im Atelier von Fernand Cor-
mon (1845-1921) arbeitete. Dort interessierte er sich aber mehr fiir symbolische Kiinst-
ler.?’” Wihrend seiner Laufbahn als Kiinstler wurde Lifij vor allem als Portraitmaler

geschitzt (vgl. Abb. 29).28¢

»Avni Lifij schuf zahllose Entwiirfe, Schwarzweillstudien und Zeichnungen mit einer
Leidenschaft, die bei den anderen Kiinstlern nicht anzutreffen ist. Eine sehr dichte mplan-
cholische Atmosphire durchzieht seine auBlerordentlich weichen, farbenfrohen Olbil-
der. 28!

Sein Gemilde Der Tag der Verzweiflung aus dem Jahr 1917 prasentiert in klassischer
Darstellung eine mystisch wirkende Szene. Es zeigt ein zerstortes orientalisches Dorf,
das von Bergen umgeben ist. Im Vordergrund des Bildes liegt ein fast nackter Frauen-
korper, hinter dem die Beine eines toten Kindes in einer Wiege zu sehen sind. Im Zent-
rum sitzt auf dem Rand der Wiege ein bedrohlich wirkender Rabe, der sich zu dem Kind
herunterbeugt. Er stellt den lebendigen Kontrast zwischen den toten Kérpern und dem

zerstorten Ort dar. Der Maler verwendete eine reduzierte Farbpalette, die iiberwiegend

277 Goren 2018, 86. Ozsezgin gibt als Geburtsjahr 1889 an (Ozsezgin, Kaya 2010, 362).
278 Vgl. Edgii 2003, 17.
29 Vgl. Ozsezgin 2010, 362.

280 Pipolu Kadehli Otoportre (Der Mann mit Pfeife und Glas) ist eines von den ersten Beispielen fiir ein
im westlichen Sinne gemaltes Selbstportrait in der tiirkischen Malerei. Vgl. Goren 2001, 91f.

281 Erol 1989, 160.
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aus Gelbtonen besteht, aber mit sehr vielen Nuancen. Insgesamt erinnert der Stil des

Geméldes an Werke der europdischen Romantik (vgl. Abb. 30).

Stilistisch in einer ganz anderen Art und Weise prasentiert sich das im Jahr 1920 ent-
standene Gemiélde Winter (Kis) (vgl. Abb. 31). Das Bild zeigte eine Winterlandschaft
mit Bdumen und Wolken mit impressionistischen Anklédngen, aber mit einem hoheren
Grad an Abstraktion. Die Farbpalette ist bunt und lebendig. Das Gemeinsame an den
beiden Gemaélden von Lifij ist die harmonische Gestaltung und eine starke Emotionali-

tat.

Anders als in Europa, wo das Volk zumindest einen begrenzten Zugang zu bildlicher
Kunst hatte, beispielsweise durch Bilder und Fresken in Kirchen, war es im Osmani-
schen Reich faktisch kaum moglich, figiirliche Malerei zu betrachten. Die figiirliche
Malerei dieser Zeit fand fast ausschlielich am osmanischen Hof und dessen Umfeld
statt. Abgesehen davon, dass Mahmud II. sein Bild malen und als Druck in den Amts-
zimmern feierlich authdngen lieB3, gab es keine weiteren wichtigen Begegnungen zwi-

schen der Gesellschaft und der figiirlichen Malerei.?®?

Da auch die Maler im Osmanischen Reich kaum Vorbilder fiir eine figiirliche Male-
rei fanden, orientierten sie sich an westlichen Vorbildern. Sie experimentierten mit
westlichen Stilelementen, die in vielen Bildern aber unausgereift wirken. Durch die Mi-
schung westlicher und 6stlicher Einfliisse entstanden in vielen Bildern strukturelle und
konzeptionelle Widerspriiche. ,,Jedoch, so wie es in der figiirlichen Malerei gezeigt
wurde, trotz der strukturellen und konzeptionellen Widerspriiche, ist es eine Realitit,
dass das Einfiihlungsvermdgen des Kiinstlers durch das Bild erlebbar gemacht wird*?%3,

so die Meinung der Kunstkritikerin ipek Duben.

Auch fiir Josef Bernhard befand sich die frithe turkische Malerei in einem Dilemma.
Er schrieb im Jahr 1918 iiber Die Ausstellung von Bildern tiirkischer Maler in Wien
(vgl. Abb. 32; s. auch Kap. 2.3.4 Atelier Sisli),

,»dass ihnen allen ein gewisses Gefiihl fiir die Farbe und ihre Nuancen innewohnt, dass sie
es manchmal verstehen, damit ganz eigenartige Wirkungen schon zu erzielen. Dafiir fehlt
ihnen noch die Sicherheit der Zeichnung. Besonders menschliche und tierische Korper
macht ihnen noch zu schaffen (...).“?*

282 Vgl. Duben 2007, 74.
283 Ebd., 143.
284 Bernhard 1918, 601.
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Ein weiterer Faktor fiir die spite Verbreitung der figiirlichen Darstellung in der tiirki-
schen Malerei ist, dass sie in den Militdrschulen, aus denen die meisten der frithen tiir-

kischen Maler hervorgingen, keine Rolle spielte.

,»In den Militdrschulen war das Hauptfach des Malunterrichts das Studium der Natur und
Topografie, dass Namen wie lineare Darstellung, resm-i hatti, oder szenische Studien,
menazir, trug, wodurch die Personendarstellung wieder aus der Malerei ausgeschlossen
war. In diesen Malkursen gab es keinen Grund, die Personenmalerei in das akademische
System aufzunehmen. 3

Diese Liicke in der Ausbildung vieler tiirkischer Maler des 19. Jahrhunderts trug sicher-

lich auch dazu bei, dass sich die figiirliche Malerei erst spét verbreitete.

233 Die Gesellschaft osmanischer Maler von 1909
Im Jahr 1909 griindeten Absolventen der Schule der schonen Kiinste die Osmanli

Ressamlar Cemiyeti (Gesellschaft osmanischer Maler?®®) als ersten Malerverein im Os-
manischen Reich. Vorher gab es zwar bereits die Militdrmaler. Diese waren allerdings
kein Zusammenschluss von Malern mit gemeinsamen Zielen, sondern wurde erst spéter
von Kunstkritikern als eine Gruppe zusammengefasst.?®” Der prominenteste Férderer
war Prinz Abdiilmecid Efendi, der die Gesellschaft osmanischer Maler finanziell unter-

stiitzte und sich mit eigenen Bildern an Ausstellungen beteiligte.

In den folgenden Jahren stieg die Mitgliederzahl, der Einfluss der Organisation ver-
groBerte sich und die kiinstlerische Téatigkeit wurde intensiviert. Von 1911 bis 1914 gab
der Verein die erste tiirkische Kunstzeitschrift unter dem Namen Osmanli Ressamlar
Cemiyeti Mecmuas: (Zeitung der Gesellschaft osmanischer Maler) heraus, die es insge-
samt auf 18 Ausgaben brachte.?®® In dieser Zeit, in der die Presse fiir das Osmanische
Reich immer noch ein neues Medium war, hatte die regelméBig gedruckte Zeitschrift
das Ziel, die Beziechungen unter den Kiinstlern zu vertiefen. Die Herausgeber haben
einige Lehrkrifte der Schule der schonen Kiinste (Sandyi-i Nefise Mektebi) kritisiert,

oder Monographien iiber damalige Kiinstler geschrieben.?® Neben dieser Zeitschrift

285 Erol 1989, 96.

286 In einigen Quellen wird der Verein auch mit Bund osmanischer Maler oder Bund der Osmanischen
Maler tibersetzt.

87 Vgl. Giiler 1994, 21.
288 Vgl. Bagkan 1994, 45.
289 Vgl. ebd., 44.
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gaben Mitglieder des Vereins eine weitere Monatszeitschrift unter dem Namen Nagir-i
Efkar (Forderer der Ideen) heraus, die Prinz Abdiilmecid Efendi ebenfalls finanziell

unterstiitzte.>%°

Um Kiinstler zu unterstiitzen, wurde ab 1916 unter der Fithrung des Vereins das Ga-
latasaray Yurdu (Galatasaray-Wohnheim), ein Ausstellungssalon in Istanbul betrieben.
Es ging aus einem zuvor von der italienischen Gemeinde unter dem Namen Societa
Operaia betriebenen Kulturzentrum hervor.?®! Spiter fanden unter diesem Namen im
dortigen Galatasaray Lisesi Salon (Galatasaray-Gymnasium-Salon) zwischen 1916 und
1951 zahlreiche Ausstellungen statt. Die erste Galatasaray-Ausstellung fiihrte die Ge-
sellschaft osmanischer Maler im Jahr 1916 unter der Fiihrung von Prinz Abdiilmecid
Efendi durch. Der Ort etablierte sich schon bald als wichtiger Ausstellungsplatz fiir tiir-
kische Kiinstler. Bei dieser Ausstellung haben an den Vernissagen auch hohe Beamte
teilgenommen, und als Unterstiitzung auch Werke von Kiinstlern gekauft.?*?> Die Gesell-
schaft erarbeitete unter dem Namen Program (Programm) ein erstes Muster-Regelwerk
fiir die Beziehung zwischen Kiinstlern und Galerien.?**> Der Begriff der Galerie ist hier
sehr weit gefasst und umfasst alle Orte, an denen Gemailde zur Schau gestellt wurden.
Klassische Galerien in heutigen Sinnen entstanden erst in den 1950er Jahren und entwi-
ckelten dann auch ihre eigenen Regelwerke. Beispielweise regelte das Program, dass
Galerien téglich gedffnet sein sollen und schrieb den Malern vor, die Bilder gerahmt zu
iibergeben. AuBBerdem mussten die Bilder Originale sein oder als Kopie gekennzeichnet

werden.?%*

Ein weiteres Thema der Organisation war die Kunstpolitik. Dabei kritisierte sie auch
die Arbeit an der staatlichen Schule der schonen Kiinste in Istanbul, an der die meisten
Mitglieder ausgebildet wurden. Sie warfen der Schule vor, dass dort ,,Kunstgeschichte
ohne Biicher gelehrt wurde, Anatomieunterricht ohne Modelle stattfand und die auslén-

dischen Lehrer die tiirkische Sprache nur unzureichend beherrschten® 2%>

290 Vgl. Erol 1989, 149.

P! Vel. Miilayim 1998, 37.
22 Vgl. Bayer 2009, 23.

23 Vel. Giiler 1994, 31.

24 Vgl. ebd., 31-32.

295 Duben 2007, 199.
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Viele Griindungsmitglieder der Gesellschaft osmanischer Maler gingen in den fol-
genden Jahren ins Ausland und kehrten nach dem Beginn des Ersten Weltkriegs zuriick,
zum Beispiel Mehmet Ruhi Arel, Ibrahim Call;, Hikmet Onat und Sami Yetik. Sie bil-
deten eine in der tlirkischen Kunst als Generation 1914 bekannte Kiinstlergruppe (vgl.
Kap. 2.3.4), und sie bildeten den Schwerpunkt innerhalb dieser Gemeinschaft. So war
die Herausbildung einer ersten eigenen Stilrichtung auch auBlerhalb der osmanischen
Kiinstlergemeinschaft als wichtiger einzuschdtzen im Vergleich zu den Aktivititen der
Gesellschaft osmanischer Maler.?”® Viele Mitglieder standen der politischen Bewegung
der Jungtiirken des spéteren tlirkischen Staatsprisidenten Atatiirk nahe. Bereits 1921
und damit zwei Jahre vor Griindung des tlirkischen Staates benannte sich der Verein in
Gesellschaft tiirkischer Maler (Tiirk Ressamlar Cemiyeti) um.*’ Der Name des Vereins
wurde 1926 in Tiirk Sandyi-i Nefise Birligi (Vereinigung der tlirkischen schonen Kiins-
te) und 1929 in Giizel Sanatlar Birligi’*® (Vereinigung der schonen Kiinste) umgein-

dert.

Kiinstlerisch brachen viele Maler im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts nicht nur ra-
dikal mit der osmanischen Tradition, sondern distanzierten sich auch von den osmani-

schen Malern des 19. Jahrhunderts:

,Die Generation, die ihre Ausbildung an der Akademie der schonen Kiinste erhalten und
diese durch europédische Erfahrungen ergénzt hatte, wollte das Erbe ihrer Vorgénger nicht
mehr anerkennen. Die junge Generation konnte nicht einsehen, dass sie die Verbindung
zu ihrer eigenen Vergangenheit abschnitt, wenn sie die Meister des vorigen Jahrhunderts,
von denen viele beim Militir ausgebildet worden waren, ignorierte.*?*

Hier begann bereits eine zweite Phase in der Européisierung der Kunst. In der ersten
Phase ab dem Ende des 18. Jahrhunderts ging es den osmanischen Malern vor allem
darum, die klassische Malerei zu erlernen und naturalistische Gemailde wie in Europa
erstellen zu konnen. Wihrend dieser Phase erlernten sie die entsprechende Technik. In
der im 20. Jahrhundert beginnenden zweiten Phase der Europdisierung ging es den Ma-
lern nicht mehr um die Perfektionierung des Abbilds. Sie wollten vielmehr so malen,

wie sie es wihrend ihrer Aufenthalte in Europa, zumeist in Paris, gesehen hatten. Sie

26 Vgl. Bagkan 1994, 27f.

297 Es wurde nur der Name geiindert. Die Mitglieder blieben zunichst gleich (vgl. Bagskan 1990, 77).

2% Die letzte Anderung des Namens erfolgte hauptsichlich aufgrund Tiirkisierung der Sprache, weshalb
der an das Arabische angelehnte Begriff Sandyi-i Nefise durch den tiirkischen Begriff Giizel Sanatlar
ersetzt wurde. Beide Begriffe sind mit schéner Kunst zu libersetzen.

2 Erol 1989, 143.
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wollten modern sein wie ihre europdischen Vorbilder. Die fritheren osmanischen Maler
waren, obwohl sie selbst Europa als Vorbild hatten, fiir viele junge Maler, ein Relikt der
Vergangenheit. Die ,,damalige republikanische Regierungspartei CHP befiirwortete,
dass Kunst auch ,neu‘ sein sollte. Statt von Vergangenheit, Tradition und Reichtum zu
profitieren, hat die Tiirkei auf dem Weg zur Modernisierung in allen Institutionen den
Westen als Vorbild genommen.“*% Das Osmanische Reich und seine Tradition sahen
viele, obwohl das Reich noch bis 1923 existierte, als riickstindig und unmodern an —

und so auch alles, was damit in Verbindung stand.

Noch deutlicher als in der Kunst war die Europdisierung in der Politik zu beobach-
ten. Sie erreichte nach der Griindung der Tiirkei in den 1920er Jahren einen vorldufigen
Hohepunkt: Der erste Prasident Atatiirk (1881-1938) wollte den neuen Staat ganz nach
europdischem Vorbild konstruieren und brach dabei bewusst und gezielt mit vielen os-

manischen Traditionen.

234 Die Generation 1914 — Calli-Generation
Im Jahr 1914 griindete sich eine Kiinstlergruppe, die als Generation 1914 bezeichnet

wird. Sie nannte sich zuerst Neue Bildgemeinschaft (Yeni Resim Cemiyeti) und war ein
Zusammenschluss der Kiinstler Seref Akdik, Saim Ozeren, Refik Epikman, Elif Naci
(1898-1988), Mahmut Cada, Muhittin Sebati (1901-1932), Ali Avni Celebi und Zeki
Kocamemi.*®! Teilweise wird diese Gruppe auch nach ihrem erfolgreichsten Kiinstler
Ibrahim Calli Calli-Generation genannt. Mitglieder der Generation 1914 waren Ali Sa-
mi Boyar, Ibrahim Calli, Feyhaman Duran, Namik Ismail, Sami Yetik, Avni Lifij, Hik-
met Onat, Mehmed Ruhi (1880-1945) und Nazmi Ziya.?*? AuBer Ibrahim Calli und
Namik Ismail entstammten alle Mitglieder dem Militir.

Die Griindungszeit der Tiirkei wird in zwei Perioden unterteilt: erstens in die Verfas-

303

sungsperiode®®, zweitens in die ersten Jahre der Prisidentschaft von Atatiirk.>** Call1

300 Vgl. Yasa Yaman 2002, 8.
301'vgl. Bagkan 1994, 33.
302 Vel. Géren 2013, 35.

303 Verfassungsperiode: Zeitabschnitt in der osmanischen Geschichte zwischen 1876 und dem Ende des
Osmanischen Reiches 1922, in dem das Reich erstmals iiber eine Verfassung verfiigte.

304 Vgl. Yasa Yaman 2002, 47.
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und seine Generation lagen dazwischen.’®> 1910 wurden von der Sandyi-i Nefise Mekte-
bi Kiinstler zum Studium ins Ausland geschickt, 1914 kamen sie aufgrund des Ersten

Weltkrieges zuriick und brachten den Impressionismus mit.

Aus heutiger Sicht entstanden die Generation 1914 und ihre Werke in einer Zeit des
Wandels. Thre Mitglieder begannen ihre kiinstlerische Laufbahn zumeist an der noch
jungen Schule der schonen Kiinste und gingen ins Ausland, um von ihren européischen
Vorbildern zu lernen. Durch den Ersten Weltkrieg zur Riickkehr in die Heimat gezwun-
gen, erlebten sie in den folgenden Jahren den Krieg, das Ende des Osmanischen Reiches
und die Griindung der Republik. Auch in ihrer Kunst spiegelt sich die Wandlung wider.
Obwohl sie im Ausland die europdische Kunst in sich aufnahmen, mussten sie sich nach
der Riickkehr in die Heimat den dort gegebenen Umstédnden anpassen. Durch den Ersten
Weltkrieg und die 6konomischen sowie politischen Probleme schlossen sie sich mit
anderen Kiinstlern fiir ein Projekt im Atelier Sisli (Sisli Atolyesi)*® zusammen, auf das

im weiteren Verlauf noch néher eingegangen wird.

Auch nach Griindung der Tiirkischen Republik blieb die Calli-Generation bis Ende
der 1920er Jahre die einflussreichste Kiinstlergruppe in der Tiirkei. Viele der Gruppen-
mitglieder, zum Beispiel Ibrahim Calli (ab 1914), Hikmet Onat (ab 1918) und Nazmi

307

Ziya Giiran (ab 1919), wurden Lehrer an der Schule der schonen Kiinste””’ — und damit

zu den Ausbildern der nichsten tiirkischen Kiinstlergeneration.

Einfliisse

Die Maler der Generation 1914 waren zundchst gepriagt von den osmanischen Malern
Seker Ahmed Pasa (vgl. Kap. 2.3.1) und Osman Hamdi (vgl. Kap. 2.3.2). Nach Niliifer
Ondin war der Stil der Gruppe in gewissem Sinne eine Synthese aus den Stilen der bei-
den Maler. Die ,,Romantik wurde bei Seker Ahmed Pasa, unter starkem Einfluss der
westlichen Asthetik, aber nicht giéinzlich getrennt von der traditionellen Erzihlung, neu

gebildet. Bei Osman Hamdi ist der westliche Einfluss stirker.>®® Durch ihre weitere

305 Vgl. ebd.; z.B. Call1 lebte in der spiten osmanischen Zeit und in der Republik 1882-1960.

306 Atelier Sisli: Ein vom osmanischen Militir wihrend des Ersten Weltkriegs finanziertes Kiinstleratelier
zur Vorbereitung staatlicher Kunstausstellungen. Der Name stammt vom Istanbuler Stadtteil Sisli, in
dem sich das Atelier befand.

307 Vgl. Giray 1997, 48.
308 Ondin 2011, 166.
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Ausbildung in Europa, zumeist in Paris, kamen die kiinftigen Mitglieder der Gruppe mit
dem Impressionismus in Kontakt. Diesen Malstil, dessen Geburtsstunde in Frankreich

bereits 40 Jahre zuriicklag, sollten sie von da an bevorzugen.

»~Am 15. April 1874 wurde im Pariser Atelier des Photographen Nadar eine Ausstellung
erdffnet, an der 30 Kiinstler teilnahmen. Sie hatten sich zu einer Gruppe vereint, um ihre
Werke gemeinsam dem Publikum vorzustellen. Das war die erste Gruppenausstellung
iiberhaupt, die unabhéngig war von staatlicher Einmischung und Bevormundung durch
eine Jury. Und es war zugleich die Geburtsstunde des Impressionismus. Ein avantgardis-
tisches Ereignis, eine Revolution, folgenreich fiir alle Kunststromungen der sogenannten
Moderne. %

Der Impressionismus breitete sich mit Verzégerung in zahlreichen anderen Landern aus.
Nach etwa 20 Jahren kam der Impressionismus nach Deutschland?!® und brauchte
nochmals ungefdhr 20 Jahre, um das Osmanische Reich zu erreichen. Henry Matisse
(1869—1954) und Paul Cezanne (1839-1906) war einer der Maler, der die tiirkischen
Kiinstler stark beeinflusste. Nach ihrer Riickkehr aus Europa brachten die zukiinftigen
Mitglieder der Generation 1914 den Impressionismus in ihre Heimat. Nach dem abs-

trakten Maler Adnan Coker (geb. 1927) war es

»eine Art von Impressionismus, der zu einem akademischen Impressionismus wurde.
Sozusagen eine Calli-Generation, die mit den Farben so wie sie es wiinschte spielte, aber
wenn es um die Form geht, keine Formanalyse machte. Sie machten auch keine Farbana-
lyse, aber sie waren doch Impressionisten. ‘3!

Ibrahim Calli und die Mitglieder der Gruppe waren aber nicht die ersten im Osmani-

schen Reich, die den Impressionismus aufgriffen.

,Die impressionistischen Tendenzen, die schon Ende des 19. Jahrhunderts in einigen
Landschaftsbildern des Bosporus von Halil Pasa zu entdecken waren, wurden von Malern
wie Calli, Hikmet Onat und Nazmi Ziya zu strikteren Formen entwickelt. Sie hatten ins-
besondere die dunklen Farben von ihrer Palette verbannt und sie durch frische Rot-,
Griin-, Purpur- und Gelbtone ersetzt, die mit beinahe nachlédssigen, energischen Pinsel-
strichen aufgetragen waren.*31

Das Phidnomen, den Impressionismus zu iibernehmen und an die eigenen Gegebenheiten
anzupassen, war nicht nur in der Tiirkei zu beobachten. AuBlerhalb des europiischen

Kulturkreises fand der Impressionismus insbesondere in Japan grofen Anklang. Die

309 Walther 2003, 7.

310 VeI, Diichting/Sagner-Diichting 1993, 7.
311 Yasa Yaman 2002, 47.

312 Erol 1989, 153-155.
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japanische Malerei und die franzdsischen Impressionisten beeinflussten sich sogar ge-
genseitig. Zahlreiche impressionistische Maler wie Claude Monet (1840—-1926), Camille
Pissarro (1830-1903) oder Vincent van Gogh (1853—1890) beschiftigten sich intensiv
mit japanischer Malerei, vor allem mit dem Genre der Ukiyo-e*'*, und lieBen sich davon
beeinflussen. Beispielsweise schuf Vincent van Gogh mehrere Gemailde nach Vorlagen
des japanischen Malers Utagawa Hiroshige (1797-1858).

In Frankreich kauften ab dem Ende des 19. Jahrhunderts mehrere japanische Kunst-
sammler in grofem Stil impressionistische Gemailde und brachten sie nach Japan.
Gleichzeitig machten sich die ersten japanischen Maler auf den Weg nach Frankreich,
um sich dort ausbilden zu lassen. ,,Zur Zeit der Pariser Weltausstellung 1878 reiste die
erste Generation japanischer Kiinstler nach Frankreich, um dort abendldandische Malerei
zu studieren.**!* Durch die Riickkehr dieser Maler nach Japan und die in Japan ausge-
stellten Gemaélde inspirierte der Impressionismus zu Beginn des 20. Jahrhunderts japa-
nische Maler ihrerseits zu impressionistischen Gemélden. Somit sind der Impressionis-
mus und Japan ein sehr interessantes Beispiel fiir eine gegenseitige kiinstlerische Beein-
flussung. Zunéchst inspirierte die japanische Kunst franzosische Maler und beeinflusste
die Entstehung des Impressionismus, wéihrend der Impressionismus spéter von japani-
schen Kiinstlern ibernommen und angepasst wurde. In der tiirkischen Kunst blieb es
aber bei einer einseitigen Beeinflussung der tlirkischen Maler durch die franzdsischen

Impressionisten.

Der Generation 1914 wurde im Laufe der Zeit immer mehr vorgeworfen, dass sie
ausschlieBlich den Impressionismus und damit einen bereits veralteten Stil in die Tiirkei
mitgebracht haben, den sie anderen Kiinstlern vermittelten, jedoch andere moderne Stile

wie den Kubismus®!'® und den Konstruktivismus nicht beachtet hatten. Diese Meinung

313 Ukiyo-e: Ein Sammelbegriff fiir ein Genre der japanischen Malerei des 17. bis 19. Jahrhunderts. Es
war die Kunst des aufstrebenden japanischen Biirgertums, die sich auf die Darstellung des Diesseits
konzentrierte. Das Genre umfasst farbige Holzschnitte und Gemaélde, wobei vor allem die Farbholz-
schnitte diese Kunst international bekannt machten. Der Gedanke, dass alles vergénglich und eitel ist,
lasst die Menschen im ausgehenden 17. Jahrhundert in Japan indes nicht in Pessimismus versinken,
sondern motiviert sie zu einem intensiveren Leben im Sinne des westlichen ,,Carpe diem*. Durch den
Reiz der Reichhaltigkeit literarischer und volkstiimlicher Inhalte und durch die anhaltende Bedeutung
berithmter Theaterschulen gelangten diese Bilder einer flieBenden verginglichen Welt noch im
19.Jahrhundert zu einer spéten Bliite von auflerordentlicher Schonheit, die auch in Europa nach der er-
zwungenen Offnung des Kaiserreichs 1854 sogleich ihrer Bewunderer fand.“ Vgl. Verein Japanische
Wochen 1983, 14.

314 Kunst- und Ausstellungshalle der Stadt Bonn 2015, 7.
315 Vel. Gantefiihrer-Trier/Grosenick 2004,
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vertraten sowohl Nurullah Berk?!¢ als auch der Kunsthistoriker und Direktor des Be-
reichs Kunstgeschichte an der Istanbuler Akademie der schonen Kiinste Burhan Toprak.
Gleichzeitig wiirdigten sie beide aber auch die Leistung der Generation 1914 als Lehrer
der ersten in der Tiirkei ausgebildeten Kiinstlergeneration.’!” In den 1920er Jahren ver-
stirkte sich die Kritik an der Gruppe, die durch das Festhalten am Impressionismus als
riickstdandig galt. Fiir Kiinstler selber und auch fiir das Kunstpublikum in der Tiirkei war
Impressionismus leichter zu verstehen als kubistische oder expressionistische Werke.
Deswegen hielten die Kiinstler am Impressionismus fest, obwohl sie andere Stile in Pa-
ris erlernt hatten. Lediglich in einigen Bildern von Calli, die er in den 1920 Jahren ange-
fertigt hatte, sowie in einigen Publikationen von Lifij 1927 sind die Einfliisse des Ku-
bismus sichtbar.?!8 Im Jahr 1936 wurde Burhan Toprak Direktor der Akademie der
schonen Kiinste. Er widmete sich der Umsetzung der Universitétsreformen von 1933
(vgl. Kap.3.1) und versuchte die Akademie mit neuem Personal umzugestalten, u.a.
wurde 1937 mit Léopold Lévy (1882—-1966) ein neuer Leiter fiir das Fach Malerei ein-
gesetzt, der Einfluss der bisher meinungsbeherrschenden Calli-Gruppe und damit auch
Ibrahim Callis (1882-1960) selbst zuriickgedriingt. Dennoch wurde Call1 erst 10 Jahre
spiter, 1947 von der Akademie im reguliren Alter pensioniert’!®, wihrend weitere Mit-
glieder der Gruppe als Lehrer an der Akademie der schonen Kiinste vorzeitig abgeldst

wurden.??°

Themen der Generation 1914

Die Generation 1914 beschéftigte sich hauptsdchlich mit Landschaften und Portraits.
Ein weiteres bedeutendes Thema fiir viele Mitglieder der Gruppe war der Erste Welt-
krieg. Die meisten dieser Bilder entstanden durch die Férderung des Militirs im Atelier
Sisli. Auffallig ist, dass die Themen Religion und Familie kaum eine Rolle in den Bil-
dern spielten. Dies ist einerseits bemerkenswert, weil beide Themen in der osmanischen

und tiirkischen Gesellschaft eine groBBe Rolle spielten bzw. immer noch spielen. Ande-

316 Vgl. Berk, Nurullah “Sanat Diinyamizin Sorunlari-Kusaktan Kusaga’ (Probleme unserer Kunstwelt -
von Generation zu Generation). Sanat Cevresi, Ausgabe Nr. 6, April 1979, S.8-9 zitiert in: Giray 1997,
150.

317 Vgl. Toprak 1981, 252.
318 Vel. Géren 2019, 36-37.
319 Ozsezgin 1993, 20.

320 Vel. Giray 1997, 140-144.
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rerseits ist dies aus der Sicht der frithen Tiirkischen Republik und der Ansichten ihrer
Griinder verstandlich. Nach ihrer Auffassung waren Religion und Familie sehr private

Themen, die nicht 6ffentlich gemacht werden.

Der aus heutiger Sicht bedeutendste Maler der Generation 1914 war Ibrahim Calli.
Nachdem der Maler Seker Ahmed Pasa das Talent des jungen Calli erkannt hatte, be-
gann dieser 1906 sein Studium an der Schule der schonen Kiinste. Call1 wurde, wie da-
mals iiblich, von Lehrern aus verschiedenen Arbeitsbereichen ausgebildet. Das ist heute

nicht mehr der Fall.

,,Call1 studierte an der Sandyi-i Nefise bei Salvator Valéri Olmalerei, bei Warnia Zarzecki
Zeichnung, Perspektivunterricht beim Priafekt Hasan Fuat Pasa und Anatomieunterricht
bei Kolagas1*?! Yusuf Rami Efendi. Diese vier Dozenten haben iiber einen langen Zeit-
raum von dreiflig Jahren osmanische Jugendliche in Malerei unterrichtet. In den Anfangs-
jahren der Schule wurden Studenten nicht ins Ausland geschickt.**??

Spiter jedoch gingen Studenten ins Ausland. Das galt auch fiir Calli, den es mit einem
Stipendium nach Paris zog. Dort arbeitete er im Atelier von Fernand Cormon.** Da-
mals gab es in Paris verschiedene Kiinstlerateliers, in denen sich angehende Kiinstler

aus verschiedenen Lindern ausbilden lieBen.>?*

,.Die Calli-Generation hatte sich fiir das Atelier Cormon entschieden. Ibrahim Calls,
Feyhaman Duran, Hikmet Onat, Hiiseyin Avni Lifij, und Nazmi Ziya Giiran wurden in
der Lehre dieses Ateliers geschult.*3%

Ein sehr entscheidender Faktor bei der Auswahl eines bestimmten Ateliers waren Emp-
fehlungen von anderen Kiinstlern. Aullerdem war es wichtig, dass die Kiinstler als
Gruppe im neuen Land zusammenstanden und sich unterstiitzten, da viele Sprachprob-

leme hatten.

Nach Beginn des Ersten Weltkriegs kehrte Calli in das Osmanische Reich zuriick.
Direkt nach seiner Riickkehr 1914 wurde er Lehrer an der Schule der schonen Kiinste in
Istanbul, wo er bis 1947 arbeitete. Calli wird der tiirkischen impressionistischen Schule

zugeordnet.*?® Seine bevorzugten Motive waren Portraits und die Natur. Er galt als be-

321 Kolagasi: Militdrischer Rang der osmanischen Armee.
322 Giray 1997, 37.
323 Vgl. Ozsezgin 2010, 150.

324 Sie trafen dort auf eine lebendige Kunstszene mit verschiedenen Stilrichtungen, so wie den Expressio-
nismus, sowie Fauvismus und Kubismus, was auf die tiirkischen Kiinstler fremd wirkte.

325 Giray 1997, 42.
326 Vgl. Vollmer 1992, Band 1, 375.
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gabter Kiinstler und guter Lehrer. Calli begrenzte seine Schiiler nicht und gab ihnen
Freiheit zur eigenen Entfaltung. An der Akademie der schonen Kiinste war er lange Zeit
der einzige Lehrer fiir Olmalerei. ,,Calli trug Olfarbe gern mit schnellen, bewegten Pin-
selstrichen auf die Leinwand und fiihrte keine ldngeren Vorbereitungen oder Vorstudien
durch.“3?” In einigen Magnolienbildern driickt sich die Lebendigkeit seiner Arbeit be-
sonders aus. Das Stillleben Manolyalar (Magnolien) (vgl. Abb. 33) aus dem Jahr 1933
reiht sich ein in eine ganze Serie von Magnolienbildern des Kiinstlers. Im Zentrum die-
ses Gemaldes steht eine Vase mit Magnolien. Die Bliiten und die Bléitter sehen natiirlich
aus. Die Vase steht fest auf einem Tisch mit einer Decke, daneben liegen einige gefalle-
ne Blatter. Das impressionistische Bild dhnelt der Darstellung franzosischer Impressio-

nisten und erinnert an Stillleben von Cézanne.

Der zweite bedeutende Maler der Generation 1914 war Namik Ismail (1890-1935),
der an der Schule der schonen Kiinste in Istanbul studierte. Nach dem Abschluss schick-
te ihn sein Vater 1911 nach Paris, wo er seine kiinstlerische Ausbildung fortsetzte. Er
studierte an der Académie Julian und war spéter im Atelier von Fernand Cormon té-
tig.>?® Wihrend eines Urlaubs in seiner Heimat begann der Erste Weltkrieg, weshalb
Ismail nicht wieder nach Paris zuriickkehren konnte. Stattdessen wurde er zum Militéir
eingezogen. Nachdem er im Kaukasus an Typhus erkrankte, schickte ihn das Militér
nach Istanbul zuriick. Als Maler arbeitete Ismail im Atelier Sisli. Zusammen mit ande-
ren Kiinstlern entstanden in diesem Atelier Gemaélde fiir eine Ausstellung zum Thema
Krieg, die auch in Wien prisentiert wurde.’” Er begleitete die Ausstellung und ging
anschlieBend nach Berlin. Urspriinglich war Ismail wegen der geplanten Fortsetzung der
Kunstausstellung in Berlin, zu der es aber nicht mehr kam. Stattdessen lernte er Lovis
Corinth und Max Liebermann kennen — und mit ihnen den Expressionismus.**° 1919
kehrte Ismail in das Osmanische Reich zuriick, wo er als Kunstlehrer arbeitete. Er ver-
band Impressionismus und Expressionismus und brachte damit neue Akzente in die

tiirkische Kunst.??! Ismail reiste mehrfach ins Ausland. 1928 wurde er Direktor der

327 Erol 1989, 157.
328 Vgl. Ozsezgin 2010, 380.

32 Laut Prof. Ahmet Kamil Géren gibt es keinen verdffentlichten Katalog der Ausstellung mehr, er selbst
verfligt nur {iber ein paar fotokopierte Dokumente, die er von der Familie von Avni Lifij aus einem al-
ten Katalog bekommen und in seinen Biichern benutzt hat (SMS vom 28.08.2019). AuBlerdem gébe es
zu dem Atelier Sigli kaum Unterlagen.

30 Vel. Giizelhan 2012, 515.
31Vgl. ebd.
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Akademie der schdnen Kiinste. Sein Stil dhnelte dem der deutschen Impressionisten.3?
Bevorzugte Motive waren Akte und (Selbst-)Portraits. Dariiber hinaus schuf er fast fo-
torealistische Darstellungen, wie im Bild Die Ernte (Harman) von 1925 (vgl. Abb. 34).
Das Bild ist eines seiner erfolgreichsten Gemaélde. Es zeigt eine dorfliche Szenerie beim
Trocknen des Getreides nach der Emte. Unter gleiBendem Licht trinkt ein aufrechtste-
hender Bauer Wasser aus einem Tongefdl3, Kiihe laufen im Kreis liber den Trocken-
platz. Ismail malte die Figuren realistisch, dennoch wirkt die Atmosphire romantisch.
Impressionistische Einfliisse sind dennoch auch bei diesem Gemélde unverkennbar. In
seinem Artikel iiber Die Ausstellung tiirkischer Maler in Wien im Jahr 1918 lobte Josef
Bernhard den noch jungen Namik Ismail als ,,groBes echtes Talent.“*** Auch fiir den

1334

oOsterreichischen Journalisten Arnold Hollriegel”>* war [smail der ,,weitaus interessantes-

te Kiinstler*3*>> der Wiener Ausstellung.

Als fiir die tiirkische Malerei noch weitgehend neues Thema schuf die Generation
1914 zahlreiche Akt-Darstellungen, mit denen besonders Namik Ismail bekannt wurde.
Sein Bild Uyanmis Ciplak (Wachgewordene Nackte) (vgl. Abb. 35) zeigt eine nackte
Frau. Durch die breiten Pinselstriche wirkt der Akt sehr stark und kréftig. In dem Ge-
milde Tefli Kadin (Die Frau mit dem Tamburin) (vgl. Abb. 36) von Ibrahim Call1 ist
eine halbnackte Frau sitzend abgebildet, die ein Tamburin in der Hand hilt. Die Frau ist
im Bild zentriert. Der Hintergrund wurde neutral in dunklen Farben gehalten, wodurch
die Frau die gesamte Aufmerksamkeit des Betrachters auf sich zieht. Uber den Stil und
die Bedeutung von Calli und Ismail schrieb die Malerin und Schriftstellerin Ipek Du-
ben: ,,Ibrahim Calli und Namik Ismail haben in die tiirkische Kunst keine neuen Formen
eingebracht, aber sie brachten spezielle Farben und Licht. Calli malte starke Farben und

Kérper, die Gesichtsausdriicke waren dagegen scheu und beunruhigt. 33

Ein weiterer interessanter Vertreter der Generation 1914 und eines der Griindungs-
mitglieder der Gesellschaft osmanischer Maler war der Soldat und Maler Hikmet Onat

(1882—1977). Auch er studierte an der Istanbuler Schule der schonen Kiinste. Mit einem

32 Vgl. Ozsezgin 2010, 380.
333 Bernhard 1918, 601.

334 Arnold Hollriegel ist ein Pseudonym des osterreichischen Journalisten und Schriftstellers Richard
Arnold Bermann (1883-1939). kuenste-im-exil.de/KIE/Content/DE/Personen/bermann-richard-a.html
(17.08.2019).

335 Hollriegel 1918, 7.
336 Duben 2007, 88.
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Stipendium ging er 1910 nach Paris, um sein Studium an der dortigen Akademie der
schénen Kiinste fortzusetzen. Zugleich malte er im Atelier von Fernand Cormon.>?’
Nach Ausbruch des Ersten Weltkriegs kehrte Hikmet Onat in das Osmanische Reich
zuriick. Dort beteiligte er sich 1916 erstmals mit einem Bild an einer Ausstellung. Er
arbeitete im Atelier Sisli, wo mehrere Gemilde zu dem Thema Krieg und Militir ent-
standen (vgl. Abb. 37). Seine erste eigene Ausstellung 6ffnete aber erst kurz vor seinem
Tod im Jahr 1976. Hikmet Onat war Impressionist und einer der Vorldufer des tiirki-
schen Impressionismus.**® Ein Beispiel hierfiir ist ein Gemilde eines Hafens mit dem
Titel Boote in Besiktas (Besiktas'ta Kayiklar, vgl. Abb. 38). Mit leichten Pinselstrichen
und harmonisch-bunten Farben wirkt das Bild unscharf, als ob Natur, Wasser und Boote
ineinanderflieBen. Hikmet Onat benutzte hauptsdchlich Acryl- und Pastellfarben und
malte seine Bilder am liebsten in der freien Natur. ,,Er brachte die Farben mit klaren,
energischen Strichen auf die Leinwand und verwischte nie die Umrisse der Gegenstén-
de.“3%° Neben seinen zahlreichen Landschaftsgemilden fertigte Hikmet Onat auch viele

Bleistiftzeichnungen.

Einer der beriihmtesten Portraitkiinstler der Generation 1914 war Feyhaman Duran
(1886—-1970). Wegen seiner Begabung schickte ihn der dgyptische Prinz Abbas Halim
Pasa im Jahr 1910 zur kiinstlerischen Ausbildung nach Paris. Dort studierte er an der
Académie Julian und malte in den Ateliers von Jean-Paul Laurens und Fernand Cor-
mon.** Vor seinem Eintritt in die Gruppe war er bereits Mitglied der Gesellschaft os-
manischer Maler. Nach seiner Riickkehr nach Istanbul arbeitete er als Lehrer an der
Schule fiir Kunsterziehung der Frauen ([nas Sandyi-i Nefise Mektebi). Nach der Zu-
sammenlegung der Schule mit der Akademie der schonen Kiinste blieb er bis zu seiner
Pensionierung an der Akademie tétig. Als Maler besuchte er zahlreiche Orte in der Tiir-
kei. Fiir das Schifffahrtsmuseum Istanbul fertigte Feyhaman Duran Miniaturen und mal-
te zusammen mit seiner Frau Giizin Duran Bilder fiir den Topkapi-Palast. Seine bevor-

zugten Motive waren Portraits, Landschaften und Stillleben (vgl. Abb. 39).

37 Vgl. Ozsezgin 2010, 387.
38 Vgl. Islimyeli 1965, 93.
339 Erol 1989, 160.

340 vgl. Ozsezgin 2010, 197.
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Atelier Sisli

Nach dem Studium an der Schule der schonen Kiinste gingen viele Kiinstler nach Paris,
um dort weiter zu studieren. Durch den Eintritt des Osmanischen Reiches in den Ersten
Weltkrieg mussten sie Frankreich verlassen und kehrten zuriick nach Istanbul. Sie ver-
suchten, trotz der schwierigen sozialen und wirtschaftlichen Bedingungen infolge des
Kriegs ihre kiinstlerischen Fahigkeiten zu erweitern und als Kiinstler zu arbeiten. Viele
unterrichteten als Lehrer an verschiedenen Schulen und konnten damit ihren Lebensun-
terhalt bestreiten.

Wihrend des Kriegs trat der Maler und Kunsthistoriker Celal Esad Arseven (1875—
1971) an den Leiter des osmanischen Geheimdienstes Seyfi Pasa heran, um eine mogli-
che Zusammenarbeit zwischen Kunst und Armee zu besprechen und das Militér als Fi-
nanzier zu gewinnen.**! Er wollte mit verschiedenen Projekten die Kunst zum Volk
bringen und den osmanischen Verbiindeten Deutschland und Osterreich durch Ausstel-
lungen in diesen Landern zeigen, dass das Osmanische Reich auch kulturell eine starke
Nation sei. Somit waren die geplanten Ausstellungen nicht als Kriegspropaganda, son-

dern als Kulturpropaganda zu verstehen.

Ein Ergebnis dieser Zusammenarbeit war die Griindung des Ateliers Sisli. Das Ate-
lier bekam seinen Namen vom Istanbuler Stadtteil Sisli, in dem es eréffnet wurde. Das
Militér finanzierte es. Die dort arbeitenden Kiinstler sollten den Krieg mit patriotischen
Bildern verherrlichend darstellen. Die Kiinstler malten dafiir keine — wie eigentlich von
thnen bevorzugt — impressionistischen Bilder, sondern im akademischen Stil. Die im
Atelier Sisli gefertigten Bilder sollten spiter auf Ausstellungen bei den Biindnispartnern
in Wien gezeigt werden. Viele Kiinstler des Ateliers waren Mitglieder der Generation
1914. Zu den Kiinstlern im Atelier Sisli zdhlten Mehmed Ruhi Bey, Ali Sami Boyar,
Ibrahim Call1, Ali Cemal, Namik Ismail, Hikmet Onat und Mehmet Sami Yetik.**> Der
Zeitpunkt der Eroffnung des Ateliers ist in der tiirkischen Kunstgeschichte umstritten
und schwankt zwischen 1914 und 1918.3*3 Nach Ahmet Kamil Goren, der mehrere Bii-
cher und Artikel iiber das Atelier Sisli verdffentlicht hat, erfolgte die Griindung 1917.3%

Im Atelier befanden sich zahlreiche Modelle von Waffen und Militéreinrichtungen, die

341 Vgl. Goren 2003, 24-29.

32 Vel. Géren 1997d, 112-121.
33 Vgl. Goren 1997, 49.

34 Vel. ebd., 52.
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den Malern als Vorlagen dienen sollten. Nach der Schlacht von Gallipoli oder dem
Krieg von Tschanakkale, wie diese Schlacht bis heute in der Tiirkei genannt wird, ent-
standen einige Bilder, die dieses Ereignis verarbeiteten. Trotz hoher Verluste galt die
Schlacht als ein grofler Sieg fiir das Osmanische Reich. Dementsprechend zeigten die
Bilder eine patriotische und verherrlichende Sicht der Kriegsereignisse (vgl. Abb. 40,
vgl. Abb. 41).

Zwischen dem 15.Mai und dem 30.Juni 1918 fand in Wien die erste der geplanten
Ausstellungen unter dem Titel ,,Die Ausstellung tlirkischer Maler* statt (vgl. Abb. 32,
vgl. auch Kap. 2.3.2). Es war die erste grolere Gemeinschaftsausstellung in der Ge-

schichte der tiirkischen Malerei, die im Ausland gezeigt wurde**®

, und umfasste insge-
samt 142 Werke.**® Offizieller Veranstalter war das Osmanische Kriegspressequartier in
den verbiindeten Landern. Neben den Kiinstlern des Ateliers Sisli beteiligten sich noch
einige weitere Kiinstler, darunter auch zwei Malerinnen. AuBlergewodhnlichster Teil-
nehmer der Ausstellung war der osmanische Prinz Abdiilmecid Efendi. Er beteiligte
sich mit vier seiner Werke: Otoportre (Selbstportrait), 1. Sultan Selim (Sultan Selim 1.),

Harem’de Beethoven (Beethoven im Harem, auch als Beethoven im Saray libersetzt;

vgl. Abb. 42) und Harem de Goethe (Goethe im Harem).>*’

In einem Artikel iiber die Wiener Ausstellung, der in der Wochenausgabe des Berli-
ner Tageblattes am 05.06.1918 erschienen ist, lobte der Osterreichische Journalist
Arnold Hoéllriegel den Maler und spéteren Direktor der Akademie der schonen Kiinste
Namik Ismail sehr. ,,Dieser junge Mann malt wie ein Europier, der ein Tiirke ist“3*3,
schwirmte Héllriegel iiber Namik Ismail. Gleichzeitig macht diese Bewertung aber
auch deutlich, was von den tiirkischen Malern damals erwartet wurde. Sie wurden be-
wundert, weil sie als Tiirken wie Europder malten. Je nédher ein tiirkischer Maler mit
seinem Stil an die europdische Malerei herankam, umso mehr wurde er geschétzt. Das
sahen nicht nur die Menschen im Ausland so, es galt bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts
auch fiir die Beurteilung in der Tiirkei. Dieser Druck auf die Kiinstler kam sowohl aus

dem Inland als auch aus dem Ausland und stand damit der Entwicklung einer eigen-

stdndigen tiirkischen Kunst entgegen. Da die tiirkischen Maler die Technik aus Europa

35 Vgl. ebd., 161.

36 Vel. ebd., 83.

347 Vgl. Yilmaz 2011b, zuletzt aufgerufen am 14. Mirz 2016.
348 Ebd.
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iibernahmen und auch die gleichen Materialien verwendeten, erzeugte dies auch immer
den Druck, sich mit den europdischen Vorbildern vergleichen zu miissen. Das erschwer-

te die Suche nach einer eigensténdigen, tiirkischen Tafelmalerei somit zumindest.

Auch die Bilder des osmanischen Prinzen Abdiilmecid Efendi zeigen fast schon de-
monstrativ seine Ndhe zur européischen, besonders zur deutschen Kultur. Seine Bilder
kniipfen nicht nur stilistisch, sondern auch inhaltlich an Europa an. So zeigt sein Ge-
malde Harem de Goethe (Goethe im Harem) eine Frau, die mit einer Ausgabe von Goe-
thes Faust auf einem Sofa liegt. ,,Das Bild ist eine Kampfansage, eine Ankiindigung der
Neuzeit. [...] Wohl kaum ein anderes Werk schlie8t die jahrhundertealte Epoche des
Osmanischen Reichs mit solcher Radikalitit wie ,Goethe im Harem‘.“** Ein weiteres
Gemilde Harem'de Beethoven (Beethoven im Harem, auch als Beethoven im Saray
iibersetzt) zeigt seine eigene Familie beim Musizieren neben einer Biiste von Beethoven
(vgl. Abb. 42). Auch wenn der Prinz hier sicherlich auch seinem Kriegsverbiindeten
Deutschland schmeicheln wollte, zeigen diese Bilder vor allem, wie interessiert er an
der europdischen Kunst und Kultur war. Trotz des im Vorfeld betriebenen Aufwandes
und der Beteiligung der Herrscherfamilie fand Die Ausstellung tlirkischer Maler 1918 in
einem eher bescheidenen Rahmen statt. Die Gemélde wurden nicht etwa in einem der
groflen Wiener Museen prisentiert, sondern im Festsaal der Universitdt. Dennoch gilt
die Ausstellung in der tiirkischen Kunstgeschichte bis heute als eine der bedeutends-
ten.’*" Die zweite geplante Ausstellung in Berlin konnte aufgrund des Kriegsverlaufs

nicht mehr stattfinden.

Nach dem Ende des Ersten Weltkriegs bestand die Gruppe Generation 1914 noch bis
in die spiten 1920er Jahre. Viele ihrer Werke wurden zuerst im Galatasaray-
Gymnasium™®! ausgestellt. Allerdings arbeiteten die Mitglieder der Gruppe Generation

1914 verstirkt allein und gemeinsam in Gruppenarbeiten, wie sie zuvor noch im Atelier

349 Ausst.-Kat. Berlin 2009, 11.

3% Die an der Ausstellung beteiligten Kiinstler: Prinz (Halife) Abdiilmecid Efendim, Omer Adil Bey, Ali
Cemal Ben'im, Ali Sami Boyar, Cevat Bey, Feyhaman Duran, Harika (Sirel Lifij) Hanim, Halil Pasa,
Hikmet Onat, Hiiseyin Avni Lifij, Ismail Hakki Bey, Mehmet Ali Laga, Mahmut Bey, Namik Ismail,
Rusen Zamir Hanim, Mehmet Ruhi Bey (Arel), Mehmet Sami Bey (Yetik), Sevki Dag, Diyarbakirl
Tahsin und Ibrahim Calli. Vgl. Géren 1997¢, 141.

31 Das Galatasaray-Gymnasium hat eine lange Tradition und wurde Ende des 15. Jahrhunderts von
Beyazid II. gegriindet. Dort wurden hohe Beamte fiir den Palast ausgebildet. Ab 1820 fungierte sie als
Medizinschule und als Lazaret. Im Jahr 1868 &ffnete sie als Mekteb-I Sultani (Koénigliche Schule) auf
dem Niveau der weiterfilhrenden franzosischen Schule. Ab 1924 hie3 die Schule Galatasaray-
Gymnasium. Die Schule besitzt heute noch hochstes Renommee. (vgl. Website der Schule, htt-
www.gsl.gsu.edu.tr/en/tarihce/1481-1868, 09.05.2020).
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Sisli stattfanden, wurden nicht mehr durchgefiihrt Am 30 Juli 1926 fand nochmals eine
gemeinsame Ausstellung der Gruppe im Wohnheim des Galatasaray-Gymnasiums statt,
die vom Tiirkischen Sanayi-i Nefise Verein organisiert wurde. Die Ausstellung wurde
iiberwiegend als nicht erfolgreich bezeichnet, auBer einigen Werken von Calli.*>> Bis
zur Erdffnung der 11. Ausstellung 1927 wurde Ibrahim Callis Werke an den besten

Plitzen der Galatasaray-Ausstellungen prisentiert.’>

332 Vgl Ozyigit 2017b, 184.
33 Vel. Giray 1997, 67.
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3 Die Kunst in der Tiirkischen Republik und deren
Europaisierung

3.1 Der neue Staat und die Kunst

Mit der Griindung der Tiirkischen Republik im Jahr 1923 und der Offnung des Landes
nach Europa verdnderten sich das Land und auch die Gesellschaft rasant. Der erste tiir-
kische Président Atatiirk wollte aus dem Rest des Osmanischen Reiches einen moder-
nen Staat nach europdischem Vorbild gestalten. Dabei entwickelte er seine Politik nach
sechs Prinzipien (vgl. Tab. 1), die als Kemalismus bezeichnet werden**und die tiirki-

sche Politik bis heute®> beeinflussen, wenngleich in unterschiedlichem Ausmaf.

Die nachfolgend beschriebene Einflihrung des Kemalismus in den 1920er Jahren hat
durch den starken gesellschaftlichen Bruch zwar die Staats- und Regierungsform veran-
dert, nicht aber die Werteinstellungen aller Menschen. Der Wandel war von oben ver-
ordnet, ein teilweise kiinstlicher Prozess, den die meisten Menschen nicht verinnerlich-
ten. Es ist moglich, dass die Kunst in der Tiirkei derzeit auch eine Riickentwicklung
erlebt, bei der politisch-religiose Einfliisse zunehmen und der Staat die Freiheit von
Kiinstlern noch weiter einschrankt (vgl. Kap. 4). Aus heutiger Sicht waren einige, der
gegen den Islam und traditionelle Lebensweisen gerichteten Reformen und die teilweise

harte Bestrafung bei Nichteinhaltung ungerechtfertigt. So gab es beispielsweise eine

354 Vgl. Steinbach 1989, 14-15.

355 Am Anfang war der Kemalismus stidrker von den Intellektuellen, Westorientierten getragen, das Ge-
sellschaftssystem tendenziell von aufgeklirten, liberal gesonnenen Menschen geprégt. Gleichzeitig war
der Kemalismus auch eine nationalistisch geprégte Staatsdoktrin, intolerant und radikal. ,,Gliicklich der-
jenige, der sich als Tiirke bezeichnet (,,Ne mutlu Tiirkiim diyene®) ist ein Leitsatz, der bis heute seine
Anwendung in der Tiirkei findet und bis 2013 an Schulen gelehrt wurde. Der gelebte Kemalismus ver-
anderte sich aber mit den jeweiligen Regierungen. Von den Grundprinzipien wurden im Laufe der Zeit
Populismus, Laizismus, also die Trennung von Staat und Religion, sowie Reformismus im westlichen
Sinne zuriickgedrdngt. Religion und nationalistisch-konservative Einstellungen gewannen wieder an
Einfluss. Auch der Populismus, also die Gleichheit aller Staatsbiirger vor dem Recht, wurde als Grund-
prinzip rasch zuriickgedringt und wenig beachtet. Und in den 1950er Jahren wurden zwischen Kema-
lismus und Marktwirtschaft zunehmend engere Bande gekniipft. Damit wuchsen auch die wirtschaftli-
chen Gegensitze. Noch Ende der 1990er Jahre wurde der religiése Einfluss erneut zuriickgedrangt, ehe
mit der Herrschaft der Regierungspartei AKP ab 2002 religiose Stromungen Aufschwung erhielten. Der
Kemalismus hatte sich also stets gewandelt, die Mehrheit des Volkes folgte der jeweiligen Auslegung
des Kemalismus durch die Regierung. Der Kemalismus ist zwar eine Staatsdoktrin, aber dennoch offen.
Er wird von vielen Strdmungen benutzt und genutzt, von Sozialdemokraten, Religidsen, Faschisten; fast
jeder kann einen Teil darin finden, auch wenn den Kemalismus fast schon gegensétzliche Vorstellungen
pragen. ,,Der Kemalismus hat im Laufe der Zeit mehrere Paradigmenwechsel in seinem Verhéltnis zum
Islam erlebt. Nach einer anfinglichen Ausgrenzung wurde der Islam immer starker in das kemalistische
Zivilisationsprojekt integriert™ (Agai 2004, zuletzt aufgerufen am 11. Dezember 2018).
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heute nicht mehr rekonstruierbare Zahl an Hinrichtungen wegen Versto3en gegen das

sogenannte Hutgesetz>*

von 1925, weil die Personen trotz Verbots weiterhin den tradi-

tionellen Fez als Kopfbedeckung trugen.>>’

Tabelle 1 Die sechs Prinzipien des Kemalismus

Republikanismus Die Staatsform der Tiirkei ist republikanisch.

(cumhuriyetgilik)

Nationalismus Die Tiirkei soll ein Nationalstaat sein. Zur Grundlage wurde

(milliyetgilik) das Tirkentum mit einer gemeinsamen Sprache und einer
gemeinsamen Geschichte erklért, zu dem sich jeder Staatsbiir-
ger der Tirkei bekennen soll, unabhdngig von seiner ur-
spriinglichen ethnischen Herkunft. So soll ein Nationalgefiihl
entstehen. Der Nationalismus basiert auf dem Leitsatz Ata-
tiirks: ,,Ne mutlu Tiirkiim diyene* (,,Gliicklich derjenige, der
sich als Tiirke bezeichnet*).3*8

Laizismus Trennung von Staat und Religion. So soll eine neutrale Bezie-

(Laiklik) hung des Staates zu verschiedenen Religionen erreicht wer-
den.

Populismus Der Staat ist fiir Frieden und Gleichheit aller Staatsbiirger vor
(Halkeilik) dem Recht zustindig. Die Angehorigkeit zu einer Klasse oder
Volksgruppe soll keine Rolle spielen.

Etatismus Regulierung der Wirtschaft durch den Staat. Wo privatwirt-

(Devletcilik) schaftliches Engagement fehlt, soll der Staat {ibernehmen.
Reformismus Atatiirks Reformen sollen angenommen, weiterentwickelt und
(Inkilapeilik, geschiitzt werden.

spater Devrimcilik)

Quelle: Eigene Zusammenstellung, 2016°%°

Von damals bis heute gilt der Kemalismus als Staatsdoktrin. Reformismus und Mo-
dernisierung waren fiir Atatiirk gleichbedeutend mit Europdisierung.*®® Das fiihrte dazu,

dass alle neu geschaffenen Institutionen von europdischen Staaten kopiert wurden. 1924

3% Bin 1925 durch die Nationalversammlung verabschiedetes Gesetz, dass das Tragen des traditionellen
Fez als Kopfbedeckung untersagte. Stattdessen sollten Ménner europdische Hiite tragen. Verstof3e konn-
ten mit der Todesstrafe geahndet werden.

357 Vgl. Plaggenborg 2012, 318.

338 Tiirkischer Originaltext, Dokument der GroBen Nationalversammlung der Tiirkei, pdf, Seite 5.
web.tbmm.gov.tr/gelenkagitlar/metinler/250981.pdf. (abgerufen am 06. Februar 2016, inzwischen (23.
Oktober 2016, 11. Mai 2019) nicht mehr abrufbar). Vgl. auch Shaw 2018, 134.

3% Selten werden die Leitprinzipien auch mit Republikanismus, Nationalismus, Sidkularismus, Etatismus,
Popularismus und Reformismus iibersetzt. Freilich ist deren Bedeutung zuweilen unterschiedlich. Wah-
rend zum Beispiel Popularismus die treffendere Ubersetzung sein diirfte, wird hier doch die Uberset-
zung Populismus verwendet, weil sie fiir den Begriff halkgilik in vielen Sprachen vorherrscht und dieser
Begriff in etlichen Quellen verwendet wird.

360 Vgl. Grothusen 1988, 3.
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wurden die geistlichen Seriat-Gerichte aufgeldst, an ihre Stelle trat demzufolge eine
zivile Gesetzgebung nach europdischem Vorbild. Dafiir wurden das Schweizer Biirger-
liche Gesetzbuch, das italienische Strafrecht und das deutsche Handelsrecht {ibernom-

men.

Des Weiteren wurden einige Reformen durchgefiihrt, die das gesellschaftliche Leben
betrafen. Zunéchst schloss der Staat alle religiosen Schulen und Hochschulen. Der Reli-
gionsunterricht an staatlichen Schulen wurde zuerst an den Gymnasien, spiter an den

Mittelschulen und zuletzt an den Grundschulen eingestellt.

Die Stellung der Frau verbesserte sich durch die Reformen deutlich. Mit der bereits
erwihnten Reform des Rechtswesens wurde die Frau dem Mann rechtlich gleichgestellt.
Frauen durften nun alle Schulformen und Universititen besuchen und ihren Beruf frei
wéhlen. 1926 fiihrte Atatiirk per Gesetz die Einehe ein und verbot die in islamischen
Staaten verbreitete Mehrehe. Im selben Jahr 16ste der gregorianische den islamischen
Kalender ab. 1928 ersetzte das lateinische Alphabet die arabische Schrift und 1931
wurden die metrischen Maf3e eingefiihrt. 1934 erhielten die Frauen das aktive und pas-
sive Wahlrecht, wodurch sie politisch formal den Méannern gleichgestellt wurden. Eben-
falls 1934 wurden nach europdischem Vorbild Familiennamen eingefiihrt. Bis zu die-
sem Zeitpunkt besaflen die Tiirken nur Vornamen, was besonders beim Aufbau der
Verwaltung und der Post ein Problem darstellte. Fiir die Einfilhrung wurden Familien-
namen aus turksprachigen Wurzeln abgeleitet. Jeder Ort veroffentlichte Listen mit Na-
men, von denen jeder Biirger einen auswihlen konnte. Zusétzlich war es auch gestattet,

fuir sich selbst Familiennamen zu erfinden.

Ein wesentliches Prinzip der Politik Atatiirks war der Populismus.*®' Darunter ver-
stand er die Gleichheit aller Biirger ohne Ansehen von Volkszugehdorigkeit, Sprache und
Religion. Wichtig ist in diesem Zusammenhang seine Definition des Staatsbiirgers. Der
Islam, der zuvor das Bindeglied zwischen den im Osmanischen Reich lebenden Men-
schen war, von christlichen und jiidischen Minderheiten einmal abgesehen, schied fiir
die Definition des Staatsbiirgers aus, weil in der Tiirkei nur noch ein kleiner Teil aller
Muslime lebte. Stattdessen wollte Atatiirk den Nationalismus als Grundlage der Staats-
biirgerschaft einflihren. Er stand dabei aber zunidchst vor dem Problem, dass zu diesem

Zeitpunkt eine ,,Diskussion um die Identitdt der Tiirken und die Grundlage ihres Staa-

361 Vgl. Steinbach 1996, 141.
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tes*3%2 gefiihrt wurde. Dieses Problem 16ste Atatiirk, indem er ,,das Tiirkentum zur Na-

tionalitit der auf dem Gebiet des tiirkischen Staates lebenden Menschen erklirte®. 3

Ein weiterer Schritt zu einer europdischen Tiirkei und ein radikaler Bruch mit der
osmanischen Tradition war die Einfiihrung des Laizismus, die Trennung zwischen Staat
und Religion. Damit verbannte Atatiitk die Religion aus der Politik, die im Osmani-
schen Reich stark vom Islam gepriagt war. Der Grund fiir dieses Vorgehen war aber kei-
neswegs seine antireligidse Gesinnung, sondern sein Geschichtsverstindnis.>®* Atatiirk
sah in der Verflechtung von Religion und Staat, wie sie im Osmanischen Reich existier-
te, eine Gefahr fiir die neue Republik. Nach seiner Interpretation der Geschichte hatte
diese Verflechtung notwendige Reformen blockiert und so zum Zerfall des Osmani-

schen Reiches beigetragen.’®®

Eine Zusammenfassung der wichtigsten politischen, gesellschaftlichen und kulturel-

len Reformen wahrend der Prasidentschaft Atatiirks fasst Tabelle 2 zusammen:

Tabelle 2 Einige Reformen wihrend der Prisidentschaft Atatiirks

Jahr

1924 Einflihrung einer neuen Verfassung nach europédischem Vorbild, die ein Re-
publikanisches System, Gewaltenteilung, eine unabhéngige Justiz, die Gleich-
heit aller Biirger, Religionsfreiheit und weitgehende Grundrechte festschrieb

Gesetz zur Vereinheitlichung des Unterrichts

Festschreibung, dass der Besuch der Grundschule obligatorisch und kostenlos
ist

Auflosung des Kalifats

Verbannung der Mitglieder des ehemaligen Herrscherhauses der Osmanen

Abschaffung des Religionsministeriums

1925 Eroffnung des ersten Lehrstuhls fiir Jura in Ankara

SchlieBung von religidsen Stétten wie Tekken, Zawiya und Tiirben

Abschaffung der Asar, einer osmanischen Steuer, bei der die Bauern zehn
Prozent ihrer Produktion abgeben mussten

Hutgesetz: Verbot traditioneller Kopfbedeckungen fiir Manner

Einflihrung des gregorianischen Kalenders

362 Steinbach 1989, 15.

363 Ebd.

364 Vgl. Steinbach 1997, 53.
365 Vgl. ebd.
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1926

Einfiihrung des tiirkischen Zivilgesetzbuches. Vorlage war das Biirgerliche
Gesetzbuch der Schweiz

Einfiihrung eines Strafgesetzbuches nach Vorlage des italienischen Strafrechts

Verbot der islamischen Tradition der Mehrehe und Einfiihrung der Einehe

1927

Eroffnung des Ethnografischen Museums Ankara, dem in der Tiirkei ersten
Museum fiir Volkskunde (1930 fiir Besucher eroffnet)

Namik Ismail wurde Direktor der Sanay-i Nefise Mektebi

1928

Streichung des Islams als Staatsreligion aus der Verfassung

Festschreibung des Laizismus in die Verfassung

Einflihrung des lateinischen Alphabets

Einfiihrung der in Europa verwendeten arabischen Ziffern

Aufwertung der Schule der Sanay-i Nefise Mektebi (Schule der schonen Kiins-
te) zur Sanay-i Nefise (Kunstakademie)

1929

Griindung der ersten Kiinstlergruppe Miistakil Ressamlar ve Heykeltraslar
Birligi (Vereinigung unabhingiger Maler und Bildhauer)

Eroffnung des deutschen Archdologischen Instituts in Istanbul

1930

Abschaffung des Religionsunterrichts bis zur 8. Klasse

1931

Griindung der Tiirk Tarihi Tetkik Cemiyeti (Gesellschaft zum Studium der
tiirkischen Geschichte), spiter Tiirk Tarih Kurumu (Tiirkische Historische
Gesellschaft) mit dem Ziel der Erforschung der tiirkischen Geschichte

1932

Ersatz des arabischen Gebetsruf des Muezzins durch einen tiirkischen

1933

Griindung der Istanbul Universitesi (Universitit Istanbul), Nachfolger der
Dariilfiinun Universitét (vgl. S.97)

Griindung der Kiinstlergruppe D (D Grubu)

1934

Einfiihrung des aktiven und passiven Wahlrechts fiir Frauen durch die Ande-
rung der Verfassung

Familiennamengesetz: Einfilhrung von Familiennamen, die sich jede Familie
selbst aussuchen konnte. Musatafa Kemal bekam den Nachnamen ,,Atatiirk®.

1935

Hagia Sophia wurde als Museum fiir das Volk gedffnet

1937

Griindung des ersten Kunstmuseums der Tiirkei, des Istanbul Resim ve Heykel
Miizesi (Istanbuler Museum fiir Malerei und Bildhauerei)

Quelle: Eigene Zusammenstellung, 2017

Wihrend der Prasidentschaft Atatiirks wurden staatliche Institutionen nach europdi-

schem Vorbild weitgehend erfolgreich, aber autoritdr umgestaltet. Die Umsetzung ande-

rer Reformen bereitet in der Bevolkerung Probleme, die teilweise bis heute andauern.

Dies betraf besonders die Reformen, die direkt in das alltdgliche Leben der Bevolkerung
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eingriffen. Besonders den strikten Laizismus verstand ein grof3er Teil der iiberwiegend

muslimischen Bevolkerung nicht und nahm ihn daher nicht an.

Ein weiteres grofles Problem ist der Nationalismus. In der Verfassung von 1921 war
zunichst noch eine Selbstverwaltung der Provinzen vorgesehen, die aber dann in der
Verfassung von 1924, nachdem die Tiirkische Republik gegriindet wurde, zugunsten
eines reinen Zentralstaates abgeschafft wurde.**® Nach dem Verstindnis Atatiirks war
jeder in der Tiirkei lebende Staatsbiirger ein Tiirke. Eine solche Definition birgt ebenso
Chancen wie auch Gefahren. Sie bietet jedem die Chance Staatsbiirger zu werden, wenn
er sich zum Tiirkentum bekennt. Gleichzeitig ist die Definition aber auch geféhrlich fiir
diejenigen, die in der Tiirkei leben, aber einer anderen Volksgruppe angehdren und sich
ihre eigene Kultur erhalten wollen. So wurde in offiziellen Verdffentlichungen tiber
Kurden zwischen den Jahren 1920-1970 in der Tiirkei die Behauptung verbreitet, Kur-
den seien Tiirken.*” Der Nationalismus ist bis heute vor allem im Kurdenkonflikt*®3

und in der Politik gegeniiber den Armeniern aktuell.

Die Europdisierung des Staates beschleunigte auch die Europdisierung der Kunst, die
aber schon wéhrend der osmanischen Zeit begonnen hatte. Nach der Griindung der Tiir-
kischen Republik gewann die Kunst nochmals an Bedeutung. Uberall im Land fanden
Ausstellungen statt und neue Museen wurden geschaffen, wie zum Beispiel das Ethno-
grafische Museum in Ankara als erstes Museum fiir Volkskunde in der Tiirkei 1930. Die
Ausstellungen sollten nicht nur den &sthetischen Geschmack bereichern, sondern die
Kunst reformieren und modernisieren. Die Kunst sollte dazu beitragen, das Nationalbe-
wusstsein in der Bevolkerung des neuen Staates Tiirkei aufzubauen. Damit verstirkte

sich auch die Vereinnahmung der Kunst durch den Staat.

»In der Zeit des Freiheitskrieges und der Revolution hatten westlich gepragte Republika-
ner die Ideologie des Popularismus. Obwohl der Staat populistisch und an der Seite des
Volkes erscheint, war der Staat bis zur Einfiihrung des Mehrparteiensystems 1950 bereits
westlich orientiert. Dabei waren die Fiihrungskréfte bemiiht, die Gesellschaft weiterzu-
entwickeln und zu modernisieren. Thr Ziel war die organische Gemeinschaft.3¢

Nach Meinung der Regierung sollte die Kunst dazu ihren Beitrag leisten.

366 Vgl .verfassungen.eu/tr/tuerkei2 1.htm (abgerufen am 07.12.2019).
367Vgl. Temo 2018, 33.
3% Dr. Giilistan Giirbey gab 2014 die Zahl der Kurden in der Tiirkei mit knapp 15 Millionen an. Vgl.

Giirbey 2014, 1. Vgl. www.bpb.de/internationales/europa/tuerkei/185907/der-kurdenkonflikt (abgerufen
am 12.12.2019).

3% Duben 2007, 14.
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,.Es ist eine komplizierte Angelegenheit, liber eine gemeinsame Kultursprache oder dhnli-
che Einstellungen zu sprechen, die alle gesellschaftlichen Schichten zusammenbringt, von
der osmanischen Zeit bis zur Republik in den 1950er Jahren. 37

Diese gemeinsame tiirkische Kultur wurde dem Volk erst durch Atatiirk als Staatsphilo-

sophie kiinstlich verordnet.

»Kunst ist ein integratives Merkmal einer jeden Gesellschaft — die Beschiftigung mit Ma-
lerei ist fast ebenso alt wie die Menschheit und symbolisiert sowohl personliche als auch
kulturelle Aspekte der Entwicklung. Die Kunst spiegelt nicht nur Trends innerhalb der
Gesellschaft wider, sondern sie antizipiert gleichzeitig, gilt dariiber hinaus als Form fiir
personlichen Ausdruck und kreative Ideen.**"!

Diesen Umstand erkannte auch der tiirkische Staatsgriinder Atatiirk und griff ihn auf.
Die Kulturpolitik in der Anfangsphase der Tiirkischen Republik prigt das Ziel, das von
Atatiirk und seiner Partei geschaffene tiirkische Nationalbewusstsein im Volk zu etab-

lieren.

»Erklirtes Ziel war nicht nur die Schaffung der modernen Republik Tiirkei, sondern die
Herausbildung einer zeitgeméBen tiirkischen Identitidt. Die Kunst war dabei ein Mittel,
den Staatsgedanken zu fordern und im Sinne einer tiirkischen Identitiit zu wirken.**7?

Dementsprechend sollte auch die Kunst dazu beitragen, aus dem Rest des ehemaligen
Vielvolkerstaates eine Nation mit einem einheitlichen Nationalbewusstsein zu schaffen.
,Die politische und die kulturelle Revolution sind zwei Seiten ein und derselben Me-
daille. Der politische Neuanfang bedeutete zugleich einen Ausstieg aus der {iberkom-
menen kulturellen Tradition*3”®, dieser Meinung waren zumindest die Regierung und

ihre Anhénger.

In Europa fanden die ,kiinstlerischen Revolutionen des 20. Jahrhunderts [...] nicht
nur eine Bestitigung in den politischen und sozialen Umwailzungen, den Kiinstlern er-
offnete sich sogar die Moglichkeit, letztere mit initiieren und antreiben zu konnen.**’*
In der Tiirkei war eine solche Situation in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts nicht
gegeben. Die Kunst war noch nicht so weit; die Malerei hatte sich noch nicht genug
entwickelt, um eigenstindige Ansidtze hervorzubringen. Der Kontakt zwischen der

Kunst und der Bevolkerung war deutlich geringer als in Europa. Stattdessen kontrollier-

319 Ebd., 10.

371 Dalley 1986, 10.

372 Hafner 2015, 2.

373 Vgl. Steinbach 1996, 76.
374 Held/Schneider 1993, 400.
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te der Staat indirekt einen grofen Teil der Kunstszene. Maler wurden an staatlichen
Schulen ausgebildet oder ihre Ausbildung staatlich finanziert. Der Staat war auch der
groBte Arbeitgeber, der viele Maler als Lehrer oder Beamte einstellte, und lange Zeit
durch staatliche Ankdufe von Gemailden auch der einzige Gro3abnehmer vieler Maler.
Die Politik der frithen Republik instrumentalisierte die Malerei, um ihre Ideologie des
neuen Staates zu verbreiten. Dadurch verbesserte sich die finanzielle Situation vieler
Kiinstler, gleichzeitig verloren sie durch die Abhdngigkeit einen Teil ihrer kiinstleri-

schen Freiheit und ihrer Kreativitit.

Der Staatsgriinder Atatiirk selbst kniipfte an die Tradition osmanischer Herrscher an,
sich malen zu lassen. Sein erstes Portrait entstand aber bereits vor seiner Zeit als Staats-
prasident — ndmlich, nachdem der damalige Oberst im Januar 1915 fiir seinen militari-
schen Erfolg ausgezeichnet wurde.’”> Gemalt wurde es von keinem tiirkischen Kiinstler,
sondern vom oOsterreichischen Maler Wilhelm Krausz (1878-1959). Spiter ging das
Gemilde verloren.>’® Wihrend seiner Prisidentschaft lieB sich Atatiirk von dem deut-
schen Maler Arthur Kampf und von einigen tiirkischen Malern portraitieren: Ibrahim
Call1, Feyhaman Duran, Nazmi Ziya Gliran und Mihri Migfik Hanim. Fiir einige dieser
Portraits hatte Atatiirk personlich Modell gesessen, wihrend andere nach Fotografien
entstanden (vgl. Abb. 43). Der spiter aufkommende Personenkult um den Staatsgriinder
fihrte dazu, dass bis heute zahllose Portraits von ihm entstanden sind. In allen 6ffentli-

chen Gebiduden der Tiirkei und in vielen Privathdusern findet sich ein Bild von Atatirk.

Viele Kiinstler hatten nach der Revolution die politische Ideologie der neuen Repub-
lik tibernommen. Dies zeigte sich an den aufgegriffenen Themen, iiber die sie ein Nati-
onalgefiihl etablieren, eine neue Geschichte schreiben und die Rolle der Frau in der Ge-
sellschaft verdndern wollten. Neben nationalistischen Themen griff die bildende Kunst
besonders die neue Rolle der Frau auf: Die Politik hatte den Frauen in den 1920er Jah-
ren die formale Gleichberechtigung eingerdumt, die sich gesellschaftlich aber noch

nicht durchgesetzt hatte.

In dieser Entwicklung war die Kunst der Politik einige Jahre voraus. Bereits Ende
des 19. Jahrhunderts kritisierte beispielsweise Osman Hamdi mit seinen Bildern die

traditionelle Frauenrolle in der Gesellschaft und der Religion (vgl. Abb. 25). Das neue

375 Vgl. Kreiser 2011, 94.
376 Ygl. Miilayim 1998, 37.
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Rollenverstindnis sahen die meisten zu diesem Zeitpunkt aber noch iiberwiegend kri-
tisch. Wihrend der Zeit des Ersten Weltkriegs provozierten Kiinstler wie Nanuk Ismail
und Ibrahim Calli mit Aktbildern, die es zuvor im Osmanischen Reich nicht gegeben
hatte. Ebenfalls in dieser Zeit entstanden Portraits von Frauen in westlicher Kleidung
und modernen Posen. Auch wihrend und nach der Revolution wurde dieses Thema auf-
gegriffen. Allerdings schafften es, trotz der formalen Gleichstellung, nur sehr wenige
Frauen, als Malerinnen anerkannt zu werden. Neben den bereits genannten Malerinnen
Mihri Miisfik Hanim und Hale Asaf, die sich in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts in
der tiirkischen Kunstszene etablierten, bekam erst Nese Erdok (geb. 1940) im Jahr 1972

ein Atelier an der Akademie der schénen Kiinste’”’

, was eine Voraussetzung fiir die
Arbeit als Lehrkraft ist. Nese Erdok selbst antwortete in einem Interview auf die Frage,
wie sie als Frau in der patriarchischen Akademie aufgenommen wurde, iiberraschend,
dass sie diese Aussage ablehne. Als Grund fiir das Fehlen von Frauen an der Akademie
gab sie an, dass diese entweder nach dem Abschluss geheiratet hitten oder es kein ge-
eignetes System dafiir gegeben hiitte.’’® Sie erkannte die lange bestehende minnliche
Dominanz in der tiirkischen Kunstszene, insbesondere an der Kunstakademie, anschei-

nend nicht — oder wollte es vielleicht auch nicht.?”®

Eine weitere erfolgreiche Malerin war Fahriinnisa Zeyd®*® (1901, nach anderen An-
gaben 1908-1991). Sie stammte aus einer elitdren osmanischen Familie mit vielen be-
rihmten Kiinstlern. Dazu gehoren ihre Nichte Fiireya Koral (Keramikkiinstlerin), ihre
Schwester Aliye Berger (Malerin, Gravurkiinstlerin) und ihr Sohn Nejat Melih Devrim
(Maler). Sie studierte ab 1919 an der Istanbuler Schule fiir Kunsterziechung der Frauen.
Auch nach ihrer Heirat setzte sie Ende der 1920er Jahre ihr Studium in Paris und an der
Akademie der schonen Kiinste in Istanbul fort. 1934 heiratete sie einen irakischen Prin-
zen, der spater als Botschafter in Berlin und London tétig war. In den folgenden Jahren

lebte sie in Berlin, Bagdad, Paris, Budapest und Istanbul. 1944 beteiligte sich Fahriinni-

3771883 wurde, wie bereits zuvor erwihnt, die Schule der schénen Kiinste (Sandyi-i Nefise Mektebi) er-
offnet. In der Anfangszeit konnten dort nur Ménner studieren. Obwohl bereits 1914 mit der Sandyi-i
Nefise-Schule eine Kunstschule fiir Frauen gegriindet wurde (1926 wurden beide Schulen zusammenge-
fiihrt), wurde an der Akademie selbst erstmals 1972, also 89 Jahre nach der Griindung, mit Nese Erdok
eine weibliche Lehrkraft eingestellt.

378 Vgl. Geris 2018, 8.

379 Laut Ahmet Kamil Goren, Fakultit der schénen Kiinste der Isik-Universitit Istanbul, ist die generelle
gesellschaftliche Geringschédtzung von Frauen ein Grund fiir die spédte Zurverfiigungstellung eines Ate-
liers (Information vom 17. Mérz 2019).

380 In einigen deutschsprachigen Quellen auch Fahrelnissa Zeid oder Fahr-El-Nissa Zeid geschrieben.
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sa Zeyd an einer Ausstellung der Gruppe D (vgl. Kap. 3.2.2). Nach der Berufung ihres
Mannes als Botschafter nach London konnte sie ihre Gemélde 1948 in der Saint Geor-
ge’s Gallery in London ausstellen. Aufgrund ihrer gehobenen Stellung als Mitglied der
irakischen Konigsfamilie besuchten viele Mitglieder der britischen High Society und
des britischen Konigshauses ihre Ausstellungen. Damit begann ihr eigentlicher Aufstieg
als Malerin. Thr Stil wandelte sich in dieser Zeit, sie malte fortan vor allem abstrakt (vgl.

Abb. 44)381

»Dabei liel} sie ein fiir die westliche moderne Kunst vollig neues Formenvokabular ein-
flieBen, das seinen Ursprung, bewusst oder unbewusst, in der Natur und in byzantinischer

Mosaikkunst, islamischer Architektur, Kunsthandwerk und Philosophie des Orients hat-
te. 382

Da sie einen groflen Teil ihres Lebens nicht in der Tiirkei verbrachte, wurde Fahriinnisa
Zeyd von der tiirkischen Kunstszene zunédchst nur wenig beachtet und beeinflusste de-
ren Entwicklung nicht. Erst nach einigen Jahren, nachdem im Ausland mehrere Ausstel-
lungen in renommierten Museen stattgefunden hatten®®* und 2013 bei einer Auktion von
Christie's in Dubai eines ihrer Gemiilde fiir 2.741.000 Dollar versteigert worden war>4,
fand sie auch in der Tiirkei groBBere Beachtung. In Dubai entwickelte sich in den letzten
Jahren eine produktive Kunstszene mit beachtenswerten Galerien. Dazu gehort zum
Beispiel das Alserkal Kunstquartier in Al Quoz/Jumeirah, in dem sich unter anderem
mit der Galerie Leila Heller (vgl. Abb. 45) die im Jahr 2019 grofte Galerie der Verei-
nigten Arabischen Emirate befindet.’®® Die Kunstszene Dubais wird auch in der tiirki-

schen Kunstszene besonders beachtet.

Um die neue Philosophie von Kultur auch kiinstlerisch zu unterstiitzen, fiihrte die
tiirkische Regierung ab den 1920er Jahren einige MaBBnahmen durch. Die bereits in os-
manischer Zeit entstandene Tradition, Kiinstler mit Stipendien in Europa ausbilden zu

lassen, wurde wieder aufgenommen. 1924 wurden die ersten 22 Studenten ins Ausland

381 Vgl. Tate Publishing 2017, zuletzt aufgerufen am 25. Oktober 2018. Mehrere Bilder von ihr wurden
vom 13. Juni bis zum 08. Oktober 2017 in der Tate Gallery London ausgestellt (vgl. Tate o. J., zuletzt
aufgerufen am 20. November 2018).

382 Ebd.

3831990: Museum Ludwig in Koln; 2017: Tate Modern in London; 2017 Tate Publishing in Berlin; 2018:
Sursock-Museum in Beirut.

384 Vgl. Christie's 0. J., zuletzt aufgerufen am 11. Mai 2019.

385 Vel. Alserkal Avenue o. J., zuletzt aufgerufen am 19. Mirz 2019; vgl. Leila Heller Gallery o. J., zu-
letzt aufgerufen am 19. Mérz 2019.
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geschickt, nachdem sie sich zuvor iiber einen Wettbewerb qualifiziert hatten.>¢ 20 von
thnen gingen nach Paris und zwei nach Miinchen. Unter diesen Studenten waren zwei
Musiker und die fiinf Maler Seref Akdik (1899-1902), Mahmud Cida (1904-1987),
Muhittin Sebati, Refik Epikman (1901-1974)*7 und Cevat Dereli (1900-1989), die alle-
samt nach Paris entsandt wurden.*®® Fiir die Kiinstler war der Aufenthalt in Europa die
Moglichkeit, Theorie und Praxis ihrer Kunst vor Ort kennenzulernen, sich mit Kiinstlern
anderer Kulturen auszutauschen und in den Museen die Gemaélde alter und neuer Meis-
ter direkt zu betrachten. Gleichzeitig war dieser Europaaufenthalt in vielen Féllen auch

ein wesentlicher Baustein fiir die weitere Karriere als Maler.

Nach vier Jahren mussten die Studenten wieder in die Tiirkei zuriickkehren. Die
meisten von ihnen kamen voller neuer Eindriicke und Ideen zuriick in die Heimat. Al-
lerdings war die Situation fiir die zuvor genannten fiinf Maler nach ihrer Riickkehr fiir
ihre Kiinstlerkarrieren eher erniichternd. Um ihr Leben als Kiinstler zu finanzieren, ar-
beitete Seref Akdik hauptberuflich als Lehrer am Sivas Lisesi (Sivas-Gymnasium). Mu-
hittin Sebati ging als Lehrer nach Ankara an das Erkek Lisesi (Jungen-Gymnasium An-
kara). Cevat Dereli, Refik Epikman und Mahmut Cida arbeiteten als Hilfskréfte an der
Akademie der schonen Kiinste. Sie hatten allerdings einige Probleme mit den dortigen
Lehrkriften, da sie von auflen an die Akademie kamen und, geprigt von ihren noch fri-

schen Erfahrungen im Ausland, andere Ideen und Ziele verfolgten.

Die Rolle dieser Akademie war und ist umstritten. Einerseits forderte sie die Ent-
wicklung der Kunst und der meisten tiirkischen Kiinstler, andererseits war sie autoritir
und stand stets unter dem Einfluss der Politik. In den ersten Jahrzehnten der Republik
war die Akademie der schonen Kiinste, wie auch bereits zuvor die Schule der schénen
Kiinste, ein Ort fiir die Lehre und Verbreitung westlicher Kunst. Das ging einher mit der
Europiisierung des Landes durch die Regierung. Nach Levent Calikoglu ,.erfiillt sie
eine Schliisselfunktion in Sachen Modernisierung und spielt bei allen Entscheidungen
auf dem Gebiet der schonen Kiinste eine wichtige Rolle als konstituierende, beratende

und genehmigende Instanz*3%

386 Vgl. Giray 2004, 11.

387 Vgl. Goren 2018, 90; nach Ozsesgin 2010, 204 1902-1974.
388 Vgl. Giray 2004, 18.

389 Ausst.-Kat. Berlin 2009, 17.
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Osmanische Kunst und Volkskultur wurden in dieser Zeit kaum geschitzt. Die
Kunsthistorikerin Semra Germaner sagte auf einer Konferenz zur Modernisierung der
Tiirkei in den 1930er bis 1950er Jahren, dass an der Akademie kaum osmanische Kunst
und osmanische Kiinstler als Referenz gezeigt worden seien.’*® Auch die Musik, die in
den Ateliers gespielt wurde, war zunichst klassische westliche Musik und spéter Jazz.

Eine Ausnahme war das Atelier Bedri Rahmis, das tiirkische Volksmusik spielte."

An der Akademie der schonen Kiinste entstand erst 1936 ein Fachbereich fiir traditi-
onelle tiirkische Kunst mit der Bezeichnung Tezyini Sanatlar Subesi (Abteilung fiir tiir-
kische Dekorationskunst). In diesem Fachbereich wurden verschiedene Kunstformen
zusammengefasst. Dazu gehoren Ebru ve Ahar (Ebru und Papier polieren), Arap Yazisi
(Arabische Schrift), Tirk Ciltgiligi (Tiirkische Buchbinderei), Tezhip (Bilderhand-
schrift), Minyatiir (Miniaturen), Tiirk Cini Nakislar: (Tiirkische Glasurgestaltung), Lake
Sanati (Lackkunst, Perlmuttintarsien), Hali Nakislar: (Teppicharbeiten), Altin Varak
Uretimi (Blattgoldproduktion), Kiymetli Taslar Uzerine Kakma (Intarsien auf wertvol-
len Steinen) und Tiirk Kaliplar Yapimi (Anfertigen plastischer Modelle). Da die erfolg-
reichen Lehrkréfte aus verschiedenen Griinden die Akademie verlieen und kaum neue
eingestellt wurden, reduzierte sich die Zahl der Studienfiacher auf fiinf (Miniaturen, Kal-
ligrafie, Bilderhandschrift, tiirkische Buchbinderei und tiirkische Keramik bzw. Glasur).
Das Interesse der Studierenden an diesem Fachbereich sank immer weiter. Am Ende

belegte diese Ficher kein Student mehr.

Erst 1976 wurde dieser Fachbereich wiederbelebt und 1982 nochmals umgestaltet.
Spdter nahmen immer mehr Universititen den Bereich der traditionellen tiirkischen
Kunst in das Lehrangebot auf. Heute sind es in der gesamten Tiirkei mehr als 40. Das
zeigt, dass der Stellenwert der traditionellen tlirkischen Kunst an der Akademie in den
ersten Jahrzehnten der Tiirkischen Republik deutlich geringer war als der der westlichen
Kunst, die an allen anderen Fachbereichen der Akademie unterrichtet wurde. Erst in den
1970er Jahren stieg das Interesse an der traditionellen Kunst wieder. Demzufolge gab es
ab den 1930er Jahren zunédchst nur wenige, tiirkische Maler, die mit einer Verbindung

westlicher und traditioneller Elemente in ihrer Malerei erfolgreich waren. Einer der ers-

390 Vgl. Germaner 2012, zuletzt aufgerufen am 20. Juli 2019.
31 Vgl. ebd.
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ten von ihnen war Turgut Zaim (1906—1974). Er studierte zunichst an der Akademie der

schonen Kiinste, wo er ein Schiiler von Ibrahim Call1 war.

»Selbst wihrend seiner Ausbildung in dieser Institution konnte er sich nicht an die unkre-
ativen Formeln gewdhnen, die er als Modelle benutzen sollte; er blickte lieber in Rich-
tung der fernostlichen Kunst, um sich inspirieren zu lassen, besonders auf chinesische
und japanische Gemilde.“**

Im Anschluss an sein Studium ging Zaim fiir eine kurze Zeit nach Paris, konnte die Be-
geisterung vieler seiner Kollegen fiir die westlichen Malstile aber nicht teilen und ver-
suchte seinen eigenen Weg zu finden. Wéhrend die westlichen Malstile zumeist mit
konstruktivistischen, kubistischen oder impressionistischen Vorstellungen verbunden
blieben, lieB sich Zaim von Miniaturen inspirieren und griff anatolische Motive auf.
Seine Darstellung von Personen erinnert an die Miniaturmalerei. Sie tragen keine indi-

viduellen Gesichtsziige, sind austauschbar und zeigen kaum Emotionen.

Trotz der Dynamik in den Kompositionen und lebendigen Farben wirken die Bilder
statisch, mild, zurlickhaltend, ruhig, dem quirligen dorflichen Leben entronnen (vgl.
Abb. 46). Die Korpergestaltung ist naiv, Gesichter blicken emotionsarm, stets mit ge-
schlossenem Mund, fast bewegungslos, moglicherweise als bewusstes Stilelement, um
den Betrachter im Bild gefangen zu halten. Einige Stilelemente, zum Beispiel die Far-
ben, Kdrperformen und Dimensionalitit zeigen Parallelen zur naiven Kunst und Male-
rei, wie sie spdter in der Nachkriegszeit ab 1950 unter anderem auf dem Balkan verbrei-
tet waren. Dadurch kann der Betrachter in seinen Gemélden mit Alltagsthemen Atmo-
sphére und Stimmung der gezeigten Personen schwer nachempfinden. Trotz seiner un-
gewoOhnlichen Art der Darstellung in dieser Zeit gehort Turgut Zaim bis heute zu den
beliebtesten Malern solcher Motive. Er war zunédchst Mitglied der Vereinigung unab-
héngiger Maler und Bildhauer und in den 1940er Jahren in der Gruppe D, wodurch er
mit den wichtigsten tlirkischen Malern dieser Zeit verbunden war. Turgut Zaim war zu
seiner Zeit ein mutiger Kiinstler, ein Protagonist der Verbindung traditioneller und mo-

derner Stilelemente.

Ab den 1950er Jahren verband der Maler Erol Akyavas (1932-1999) die Tradition
des islamischen Denkens und traditionelle Kunststile wie Kalligrafie und Miniaturen in
seinen Bildern mit modernen Elementen. Wéhrend er in der Tiirkei selbst zunichst we-

nig beachtet wurde, nahm das Museum of Modern Art (MoMA) in New York sein 1959

32 Ozsezgin 1989, 318.
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03, nach

entstandenes Gemalde Padisahlarin Zaferi (Sieg des Sultans) im Jahr 196
Angaben des MoMA jedoch erst am 19.12.1961°%* in seine Sammlung auf. Siileyman
Saim Tekcan (geb. 1940) beschiftigte sich mit den Symbolen anatolischer Zivilisatio-
nen, die er in seinen Gemailden und Druckgrafiken verwendete. In den Jahren 1968-
1975 hatte er in dem Istanbul Atatiirk Egitim Enstitiisii (Erziehungs-Institut) und 1975
bis 1998 in der Mimar Sinan Universitesi (Schdéne Kunst-Universitit) ein Druckerei-
Atelier betrieben und dort als Institutsleiter und Dekan gearbeitet.>>> Adnan Coker (geb.
1927) begann zuerst westlich zu malen, spiter beschéftigte er sich mit der Architektur
der Seldschuken und Osmanen. Er malte abstrakte Gemilde mit symmetrischen Formen
in einem minimalistischen Stil. Ein charakteristisches Element seiner Gemaélde ist die
Kuppel, die an Kuppeln osmanischer Moscheen erinnert. Solche Maler waren aber in

den ersten Jahrzehnten der Tiirkischen Republik eher die Ausnahme oder wurden kaum

beachtet und gefordert.

1931 entstand die Tiirk Tarihi Tetkik Cemiyeti (Gesellschaft zum Studium der Tiirki-
schen Geschichte), die spdter in Tiirk Tarih Kurumu (Tirkische Historische Gesell-
schaft) umbenannt wurde. Thre Mitglieder erforschten die Geschichte der Tiirken. Sie
wollten durch archédologische Ausgrabungen antiker Stitten in Anatolien ,.eine Ver-

396 nachweisen.

wandtschaft zwischen Tiirken und den Tridgern jener alten Kulturen
Das sollte historisch beweisen, dass ,,die Tiirken auf anatolischem Boden nicht spéte
Einwanderer und Erben einer alten Kultur, sondern vielmehr Autochthone, anatoli-
schem Boden entsprossen* waren.*”’ Ein Beispiel dafiir, wie Wissenschaft durch Ras-
sentheorie und nationalistische Motive missbraucht wurde, ist die Vermessung des
Schidels des beriihmten Architekten Mimar Sinan (um 1490—1588) im Jahr 1935 durch
eine Kommission, der auch Sevket Aziz Kansu, Arzt und Akademiker sowie Mitglied
des Vorstands der Gesellschaft zum Studium der tiirkischen Geschichte, angehdrte. Mit

dieser Untersuchung sollte durch die Schidelmessung der Nachweis erbracht werden,

dass der beriihmte Baumeister tiirkischer Abstammung war.>*8

33 Yetgin 2013, 9.

3% Das Gemilde ist im Museum of Modern Art New York ausgestellt als Objekt 130.1961, vgl.
www.moma.org/collection/works/78928 (12.12.2019).

395 Kotan 2012, 83.

3% Steinbach 1996, 71.

397 Ebd.

38 ygl. Bilici 2016. Mimar Sinan war kein Tiirke (Knabenlese, Devsirme). Vgl. Aslanapa 2014, 251.
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Neben dieser eher archédologisch ausgerichteten Forschung sollte auch die Kunstge-
schichte an Universitdten eingefiihrt werden. Bis zu diesem Zeitpunkt gab es in der
Tiirkei fast keine kunsthistorische Auseinandersetzung mit der tiirkischen und osmani-
schen Geschichte. Wie schon zuvor bei der archédologischen Forschung versuchte der
Staat auch bei der Einfilhrung des Faches Kunstgeschichte, die wissenschaftliche Dis-
ziplin mit der Ideologie der Regierung zusammenzubringen und eine national geprégte
Kunstgeschichte zu etablieren. Ein Vorbild fanden die Kemalisten in den Arbeiten des
Osterreichischen Kunsthistorikers Josef Strzygowski (1862-1941), ,,weil er statt des
kulturgeschichtlichen Einflusses der Religion eine Dominanz der Nation und ,Rasse*
setzte*.’*” Seiner Ansicht nach war die Religion weniger entscheidend fiir die Kultur
eines Volkes als die Rasse. Damit vertrat Strzygowski indirekt zwei Punkte der politi-
schen Ideologie Atatiirks: Nationalismus und Laizismus. Im Osmanischen Reich wurde
die Volksgemeinschaft noch durch die Religion begriindet, indem der Staat fiir sich in
Anspruch nahm, alle Muslime zu vertreten. In der Tiirkei dagegen lebte nur noch ein
kleiner Teil aller Muslime, weswegen die Religion als Grundlage fiir eine tiirkische
Volksgemeinschaft wegfiel und von den Kemalisten durch einen tiirkischen Nationa-

lismus ersetzt wurde.

Als nun in den 1940er Jahren an der Universitét Istanbul das Fach Kunstgeschichte
eingerichtet werden sollte, fiel die Wahl bei der Suche eines Leiters auf einen Schiiler
von Strzygowski, den Wiener Professor und Orientexperten Ernst Diez (1878—1961).
Im Jahr 1943 reisten Lehrer und Schiiler gemeinsam an den Bosporos, wo der 65-
jéhrige Diez mit geringen finanziellen und technischen Mitteln ein Institut fiir Kunstge-
schichte autbauen sollte, und Oktay Aslanapa sein Assistent wurde. Die Kunstgeschich-
te war zundchst im Gebdude der Akademie der schonen Kiinste untergebracht, dort un-
terrichtete Diez sowohl im Auftrag der Universitdt Istanbul als auch der Akademie und

weckte groBes Interesse unter den Studierenden.**

Nach dem Kriegseintritt der Tiirkei an der Seite der Alliierten wurde Diez wie alle
Staatsbiirger des Deutschen Reiches, interniert. Diez nutzte diese Zeit, um ein von der

Universitét gefordertes Lehrbuch zur Geschichte der tiirkischen Kunst zu schreiben, das

39 Dogramaci 2008, 118.
400 ygl, ebd., 120-121.
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er 1946 unter dem Titel Tiirk Sanati. Baslangicindan Giiniimiize Kadar (Tiirkische

Kunst. Von den Anféngen bis zur Gegenwart) verdffentlichte.

Die Reaktionen auf dieses Buch waren allerdings anders als erwartet. Diez zeigte in
seinem Buch auf, wie die tiirkische Kunst, vor allem die tiirkische Architektur, sich aus
der Kunst anderer Volker heraus entwickelt hatte. Er hob besonders den Einfluss Persi-
ens und der Armenier hervor.*’! Diese These kritisierten tiirkische Nationalisten scharf,
weil sie der Meinung waren, dass Bauwerke wie die groBBen osmanischen Moscheen
eine rein tiirkische Leistung gewesen seien. Die Wortfiihrer der Kampagne gegen Ernst
Diez, der Architekt Sedat Cetintas und der Rektor des Topkapi Museums, Tahsin Oz,
bezeichneten das Lehrbuch als verleumderischen ,,Angriff auf das Tiirkentum.* Es wur-
den die Verkniipfungen zwischen tiirkischer und armenischer Kunst auf schirfste kriti-
siert.*”? Die Kontroverse fithrte am Ende dazu, dass die Professur von Diez nicht ver-
langert wurde und er 1949 die Tiirkei verlieB. Dabei waren die von ihm vertretenen
Thesen tliber die Entstehung der tiirkischen Kunst und die Beeinflussung durch die
Kunst anderer asiatischer Volker keineswegs neu. Der Wiener Historiker Heinrich
Gliick vertrat bereits 1917 in einem Vortrag wihrend einer Konferenz am Ungarischen
Wissenschaftlichen Institut in Istanbul dhnliche Thesen, die er im gleichen Jahr unter
dem Titel Tiirk Sanati (Tiirkische Kunst) in Istanbul verdffentlichte.*®* Auch Josef
Strzygowski stimmte Gliick in einer Rezension dieses Werkes zu: ,,Mit Recht betont er,
wie die in der tiirkischen Kunst aus ganz Asien zusammenlaufenden Ziige von eigentiir-

kischem Geiste zu einer Einheit verschmolzen werden. <4

Eine der Schiilerinnen von Josef Strzygowski, die deutsche Kunsthistorikerin Katha-
rina Otto-Dorn (1908-1999), wurde 1954 Leiterin des Lehrstuhls fiir Islamische Kunst
und Archdologie an der Universitdt Ankara, wo sie bis 1967 titig war. Damit begriinde-
ten mit Ernst Diez und Katharina Otto-Dorn zwei Anhdnger der Wiener Strzygowski-

Schule das Fach Kunstgeschichte in der Tiirkei und prégten es nachhaltig.

401 Nach dem die Seldschuken im 11. Jahrhundert in Iran, Anatolien, Syrien, Agypten Staaten eingerichtet
hatten, entwickelten sie grole Baukunst. Dazu profitierten sie von ausldndischen Meistern und Arbei-
tern aus den besetzten Landern, darunter auch Griechen und Armenier. Bei einigen Bauwerken, die in
der Zeit der Seldschuken im iranischen Stil gebaut wurden, ist dies sichtbar. Vor den Seldschuken gab
es in Anatolien, so wie im Iran, keine islamische Architektur (vgl. Diez und Aslanapa 1955, 3f.).

402 Vg, Dogramaci 2008, 127.
403 Vgl. Aslanapa 1993, 26.
404 Strzygowski 1918, 241.
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Anders als in der Architektur leugnete die tiirkische Kunstkritik nie den europdischen
Einfluss**® auf die Malerei. Die nationalistisch eingestellte Regierung forderte in den
1920er bis 1940er Jahren auch nicht den Riickbezug auf traditionelle tiirkische Elemen-
te, sondern bevorzugte eine klassische Malweise, wie sie an den europdischen Akade-
mien gelehrt wurde. Lediglich der Inhalt sollte tiirkische Themen aufgreifen. Es ent-
brannte aber schnell eine Kontroverse dariiber, wie eigenstindig die tiirkische Malerei

war und wie europdisch sie sein sollte.

»Eine sorgfiltige Untersuchung der mit der Struktur des Bildes zusammenhidngenden
Ideen und Praktiken zeigt, dass die tiirkischen Maler von 1937 bis etwa 1952 damit be-
schéftigt waren, sich die in Europa in den Jahren 1924-1928 gelernten oder in dieser Zeit
aus Europa importierten Konzepte anzueignen. Léopold Lévy und Rudolph Belling, die
gegen Ende des Jahres 1936 in die Tiirkei kamen, trugen zur Verbreitung des Verstiand-
nisses und der Aneignung dieser Konzepte bei. Bis etwa 1952 besallen die kubistischen,
fauvistischen und, in geringerem Malle die expressionistischen Stromungen, die sich zwi-
schen 1905 und 1908 im Westen entwickelt hatten, ihre Gegenstiicke in Istanbul und An-
kara.“40

Auch wenn Turani sich mit seiner Aussage explizit auf Untersuchungen von Gemailden
aus der Zeit von 1937 bis 1952 bezieht, ist die hier geduBerte Kritik der Nachahmung
und Erprobung europdischer Stilrichtungen durch tiirkische Kiinstler eine Ansicht, die
in der tiirkischen Kunstkritik hdufig zu finden ist. Bei den meisten Autoren, die sich
derart duferten, bezieht sich diese Kritik aber auf den gesamten Zeitraum der tiirkischen
Maler bis etwa in die 1950er Jahre. Eine solche Beurteilung ist recht einseitig und
schmélert die eigene Leistung der Maler dieser Zeit. Schon immer haben sich Maler von
Albrecht Diirer {iber Vincent van Gogh bis Pablo Picasso durch Reisen in andere Lander
und durch das Studium anderer Stilrichtungen inspirieren lassen. Diese neuen Erfahrun-
gen sind auch in ihren Bildern sichtbar. Daher ist es eine falsche Herangehensweise,
Belege dafiir zu suchen, dass tiirkische Gemélde bis in die 1950er Jahre Nachahmungen
europdischer Malerei waren und tiirkische Maler européische Stile lediglich erprobten
oder kopierten.

Bis Ende der 1920er Jahre spielte sich das kiinstlerische Leben in der Tiirkei fast
ausschlieBlich in Istanbul ab. Auch Kunstschulen und Kunstmuseen existierten in dieser

Zeit nur in der ehemaligen Hauptstadt. Der erste Prasident Atatiirk und auch sein Nach-

405 In der tiirkischen Kunstgeschichte wird sogar von ,,Herkunft“ gesprochen, weil die meisten Maler in
Europa ausgebildet und durch dortige Malstile beeinflusst wurden.

496 Tyrani 1989, 245.
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folger Ismet Indnii wollten die Kunst auch in andere Landesteile bringen. So wurde
1926 in der neuen Hauptstadt Ankara mit dem Bau einer weiteren Hochschule, der Gazi
Egitim Fakiiltesi (Gazi-Hochschule fiir Pidagogik) begonnen, an der auch Kunst unter-

richtet wurde.

Zu einer groflen Verdnderung im tilirkischen Bildungssystem kam es durch die Uni-
versititsreform von 1933. Die Universitit Istanbul Dariilfiinun wurde geschlossen und
unter dem Namen Istanbul Universitesi (Universitit Istanbul) neu strukturiert und wie-
derer6ffnet. Mehr als die Halfte der urspriinglichen Lehrer wurde entlassen. Als Ersatz
kamen viele ausldandische Lehrkréfte, darunter viele Fliichtlinge aus Deutschland. Einer
dieser deutschen Fliichtlinge war der Architekt Bruno Taut (1880-1938). Nachdem er
als deutscher Jude nach der Machtergreifung der Nationalsozialisten seine berufliche
Existenz in Deutschland verlor, ging er zunichst iiber die Schweiz nach Japan. 1936
wurde er in Istanbul Dekan des Fachbereichs Architektur an der Akademie der schonen
Kiinste.*” Als Architekt baute er in der Tiirkei Teile der Universitit in Ankara und er-
hielt kurz vor seinem Tod 1938 den Auftrag, fiir den Entwurf eines Mausoleums fiir den

tiirkischen Staatsgriinder Atatiirk.

Auch nach dem Zweiten Weltkrieg kamen weiterhin deutsche Kiinstler und Dozen-
ten an tiirkische Hochschulen. Als in Istanbul 1955 mit der Devlet Tatbiki Giizel Sanat-
lar Yiiksek Okulu (Staatliche Hochschule fiir angewandte Kunst) eine weitere Kunst-
hochschule gegriindet wurde, holte das tiirkische Ministerium fiir Bildung den deut-
schen Architekten und Mobelbauer Adolf Gustav Schneck (1883—-1971) als Berater. Er
sollte diese neue Hochschule nach den Prinzipien des Bauhauses organisieren.*® 1982
wurde die Hochschule an die Marmara-Universitdt angeschlossen und ist seitdem die

Fakultit der schonen Kiinste der Marmara-Universitit in Istanbul.*%

Durch die Universitdtsreform wurden ab 1933 an den Universititen des Landes neue
Strukturen geschaffen und neue Arbeitsmethoden eingefiihrt. 1937 traf es die Akademie
der schonen Kiinste in Istanbul, wo im Zuge der Reform ein Grofteil des Lehrpersonals
ausgewechselt wurde. Als Direktor fiir den Bereich Malerei holte die Akademie den
franzosischen Maler und Gravuristen Léopold Lévy. Lévy, der als Kiinstler sowohl im-

pressionistisch als auch kubistisch arbeitete, sollte den Lehrbetrieb der Akademie mo-

407 Vgl. Giiner 2014, 72.
408 Vg], Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi 2008, 12, zuletzt aufgerufen am 22. Mirz 2016.

409y gl. Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi o. J., zuletzt aufgerufen am 08. Oktober 2014.
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dernisieren. Auflerdem erweiterte er das Gravurenatelier der Akademie und téitigte An-
kdufe fiir das Istanbuler Museum fiir Malerei und Skulptur. Er ist bis heute der bekann-
teste ausldndische Kiinstler, der durch seine Lehrtitigkeit die tiirkische Kunst nachhaltig

beeinflusste.

Im Jahr 1933 betonte Atatiirk in einer Rede, dass das tiirkische Volk das historische
Ziel habe, schone Kunst zu lieben und sich in der Kunst zu erhohen: ,,Als eine hohere
Gesellschaft hat die tiirkische Nation auch noch die historische Rolle, die schonen
Kiinste zu lieben und zu f6rdern* (,,Yiiksek bir insan toplumu olan Tiirk Milletinin tarihi
bir ozelligi de giizel sanatlar: sevmek ve onunla yiikselmektir.<).*'° Die Kunst sollte Na-

tionalstolz, Heimat- und Gemeinschaftsgefiihl starken.

In der gleichen Zeit verfolgten auch die Regierungen in Deutschland, Italien und der
UdSSR idhnliche Ziele. So sagte beispielsweise Adolf Hitler 1937 in seiner Er6ffnungs-
rede im Haus der Kunst in Miinchen: ,,Das nationalsozialistische Deutschland aber will
wieder eine deutsche Kunst, und diese soll und wird wie alle schopferischen Werte eines

Volkes eine ewige sein.“4!!

Der Ankiindigung Atatiirks folgten einige staatliche Projekte zur Forderung der
Kunst: Inkildp Sergileri (Revolutionsausstellungen), Halkevleri (Volkshiuser) und
Halkodalar: (Volksrdume), Birlesik Resim ve Heykel Sergileri (Vereinigte Malerei- und
Skulpturenausstellungen), Koy Enstitiileri (Dorfinstitute), Yurt Gezileri (Heimatreisen).
Als Aufwertung der kiinstlerischen Ausbildung erhielt die staatliche Schule der schonen
Kiinste 1928 in Istanbul den Rang einer Akademie*!? und hieB nun Giizel Sanatlar Aka-

demisi (Akademie der schdnen Kiinste).*!?

Die Regierung fiihrte zwischen 1933 und 1936 unter dem Namen Inkildp Sergileri
(Revolutionsausstellungen)*'* Kunstausstellungen durch, fiir die der damalige Erzie-

hungsminister Resit Galip Bey malgeblich verantwortlich war. Die gezeigten Bilder

410 Atatiirk 1952, 275.
411 Kunstzitate o. J., zuletzt aufgerufen am 14. April 2017.
412 wie bereits auf Seite 52 in anderem Zusammenhang dargelegt.

43 Vgl. Miilayim 1998, 111. In 1934 wurde vom Kulturministerium vorgeschrieben, dass in Schulen und
in allen anderen Bereichen der Schénen Kunst und Musik in Ubereinstimmung und zur Verherrlichung
nationaler Ideale zu lehren und zu arbeiten war.

414 Laut Ahmet Kamil Goren, Fakultit der schonen Kiinste der Isik-Universitit Istanbul, gibt es keinen
Katalog dieser Ausstellung, auch keine speziellen Dokumente. Jedoch sei in einer unverdffentlichten
Masterarbeit ein Kapitel iiber die Revolutionsausstellung geschrieben worden (Information vom 17.
Mirz 2019).
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sollten den tiirkischen Freiheitskampf verherrlichen. So spiegelte sich in der Malerei der
Nationalismus als erstes in verherrlichenden Darstellungen der Revolution. ,,Der Kampf
fiir die nationale Befreiung wurde vielmals als Thema genommen. Gemeinsames
Merkmal war, dass in den Bildern der Kampf nicht kritisiert, sondern verherrlicht wur-

de «415

In Anlehnung an das Gemélde La liberté guidant le peuple (Die Freiheit fiihrt das
Volk) von Eugeéne Delacroix (vgl. Abb. 47) schuf der Maler Zeki Faik Izer mit seinem
Gemilde Inkilap Yolunda — Sur la voie de la revolution (Auf dem Weg der Revolution)
ein symboltrachtiges Bild, das die tiirkische Revolution prasentieren sollte (vgl. Abb.
48). Dabei greift das Gemaélde gleich mehrere Symbole der neuen Nation auf. Es zeigt
den Staatsgriinder Atatlirk und die tiirkische Fahne als nationale Symbole. Eine Frau
fungiert als Vorkédmpferin, was auf die neue Rolle der Frau abzielt. Als weiteres Symbol
findet sich im Bild ein Soldat, der sowohl den Kampf der Revolution als auch die Ar-
mee als Schutzmacht des neuen Staates reprisentiert. Der Kiinstler selbst distanzierte
sich nach Aussage seiner Schiilerin und Professorin fiir Kunstgeschichte Semra Germa-
ner von diesem Gemailde. In einem Vortrag erklérte sie, er habe das Bild malen miissen
und es gehasst. In seinem Testament habe er sogar den Wusch gedufBert, dieses Bild zu
vernichten.*!® Das zeigt, dass die vom Staat geforderten Kiinstler nicht frei waren in der

Wabhl ihrer Themen und teilweise ein zwiespéltiges Verhéltnis zu ihren Werken hatten.

Nach dem Ende der Revolutionsausstellungen, die bis 1936 in Ankara im Halkevieri
(Volkshéuser) durchgefiihrt wurden, fanden zwischen 1937 und 1938 am gleichen Ort
die Birlesik Resim ve Heykel Sergileri (Vereinigte Malerei- und Skulpturenausstellun-
gen) statt.*'” Die beteiligten Kiinstler gehdrten verschiedenen Kiinstlergruppen an, wie
der Vereinigung bildender Kiinstler (Gtiizel Sanatlar Birligi), der Vereinigung unabhén-
giger Maler und Bildhauer (Miistakil Ressamlar ve Heykeltraslar Birligi) und der Grup-
pe D (D Grubu). Zusitzlich waren aber auch einige unabhingige Kiinstler beteiligt. Das
Kulturministerium unterstiitzte diese Ausstellungen, wie auch die Revolutionsausstel-

lungen zuvor.

Ein weiteres Kulturprojekt der Tiirkischen Republik waren die ab 1931 eingerichte-

ten Halkevieri (Volkshéuser). Sie sollten in den folgenden Jahren eine bedeutende Rolle

415 Ondin 2011, 120.
416 Vgl. Germaner 2012, zuletzt aufgerufen am 20. Juli 2019.
417 Vgl. Bayer 2009, 31.
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dabei spielen, die neue Ideologie des Staates zu verbreiten und sie dem Volk durch so-
ziale und kulturelle Aktivititen nahezubringen. Die Aktivitidten waren in folgende Be-
reiche unterteilt: ,,Sprache, Literatur, Geschichte, schone Kunst, Theater, Sport, soziale

Hilfe, Volksklassenzimmer und Kurse, Bibliothek und Verdffentlichungen, Koyciiler*!®

sowie Museum und Ausstellung. 4!

Das zunéchst auf die groflen Stidte begrenzte Projekt wurde in den 1940er Jahren
auch auf das Land ausgeweitet. In vielen Dorfern entstanden kleine Einrichtungen, die
Halkodalar: (Volksrdume) hieen. Die damalige Regierungspartei CHP (Cumhuriyet
Halk Partisi, deutsch Republikanische Volkspartei) des Staatsgriinders Atatiirk finan-
zierte die Volkshduser und Volksrdume. Nachdem die CHP 1950 die Parlamentswahl
verloren hatte und mit der Demokrat Parti DP (Demokratische Partei) erstmals eine
Oppositionspartei die Regierung bildete, wurden 1951 auf Anordnung des neuen Minis-
terpriasidenten Adnan Menderes alle Volkshduser aufgeldst und das Eigentum beschlag-
nahmt. Zwischen 1963 und 1980 und seit 1987 wurden und werden die Volkshduser
wiederbelebt, nicht vom Staat aus, sondern von einer zivilen Organisation. Ab 1987
erlangten die Halkevleri als Dachorganisation neue Bedeutung fiir viele Rechte der Ge-

sellschaft, jiingst aber wurden diese Rechte wieder eingeschrénkt.

Da die stiddtischen Volkshduser die Bevolkerung in den Dorfern nicht erreichten,
schuf die Regierung in den 1940er Jahren neben den erwédhnten Volksrdumen die Kéy
Enstitiileri (Dorfinstitute). Das primére Ziel dieser Institute war es, begabte Kinder zu
Lehrern auszubilden. Gleichzeitig versuchten sie, der Landbevolkerung die nationale
Kultur ndherzubringen. Sie sollten bei der Entwicklung der Landwirtschaft helfen, ein
Bewusstsein fiir die Kunst entwickeln, in den Schulen Ausstellungen eréffnen und Mal-
kurse durchfiihren.*?° Den Dorfinstituten erging es am Ende genauso wie den Volkshiu-
sern: 1954 schloss die Regierung unter Adnan Menderes die Institute in ihrer bisherigen
Form mit der Begriindung, dass ,,dort subversive kommunistische Ideologien verbreitet

wiirden®.*?!

418 K oyciiler: Bedeutet so viel wie Dorfverbesserung sowie die Verstirkung sozialer, kultureller, gesund-
heitlicher Solidaritat.

419 Bayer 20009, 8.
420 Vgl. Bayer 2009, 12-13.
41 Karakasoglu 2007, 405.
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Ab dem Jahr 1938 schickte die CHP fiinf Jahre lang*?*? jihrlich ungefiihr zehn Kiinst-
ler in verschiedene Orte Anatoliens auf Heimatreisen (Yurt Gezileri). Sie sollten wéh-
rend der Reise ihr eigenes Volk und ihre Kultur besser kennenlernen und diese Eindrii-
cke in ihren Bildern wiedergeben. Gleichzeitig konnte die Landbevilkerung den Kiinst-
lern bei der Arbeit zusehen und die Bilder betrachten. Durch diese Beziehung wurde die

Kunst im Volk bekannt und beliebt.

Die Akademie der schonen Kiinste wihlte die Maler aus, tiber die Zielorte entschied
das Los. Urspriinglich schickte die Regierung generell nur ménnliche Kiinstler nach
Anatolien. Bei der ersten Reise 1938 waren es zundchst nur neun Maler aus Istanbul,
spater wurden noch einige weitere Kiinstler aus Ankara ausgewdhlt. Viele dieser Kiinst-
ler waren Beamte und Akademiker. Bei der zweiten Reise 1939 kam zum ersten Mal
eine Kiinstlerin, Sabiha Riistii Bozcali (1903-1998), mit dazu.*** Sie war Mitglied der
Vereinigung unabhédngiger Maler und Bildhauer (Miistakil Ressamlar ve Heykeltraslar
Birligi). Auch bei der dritten Reise war eine Frau dabei: Melahat Ekinci. Sie konnte
anstelle des Malers Sefik Bursali teilnehmen, da dieser in der Armee diente und nach
Aydin geschickt wurde. Weil bei der vierten Reise erneut einer der ausgewéhlten Teil-
nehmer, der Maler Ziya Keseroglu, nicht mitreisen konnte, wurde mit Refia Edren
nochmals eine Frau ausgewihlt. In einem Interview erzihlte sie, dass sie sich gefreut
hatte mitreisen zu diirfen und am Zielort herzlich aufgenommen wurde.*** Die geringe
Beteiligung von Frauen zeigt, dass nicht unbedingt nach Talent ausgesucht wurde, son-
dern es vor allem um das Geschlecht ging. Ein Grund ist vermutlich die verbreitete Ar-
mut und Unsicherheit in Anatolien, mit der die Kiinstlerinnen nicht konfrontiert werden
sollten. Allerdings wurden die Kiinstler auch von den ortlichen Beamten betreut und
geschiitzt. Die Kiinstler wurden mit der ortlichen Bevdlkerung in Kontakt gebracht. So
kamen die Leute aus dem Volk zum ersten Mal mit Kiinstlern und Malerei in Beriih-
rung.

Auf den Reisen und auch danach entstanden sehr viele Gemilde. Etliche waren in

den Ausstellungen Yurt Gezileri ve Sergileri (Heimatreisen und Ausstellungen) in Is-

422 Als Zeitraum wird 1938-1943 angegeben, Edgii gibt als Enddatum des Malers Metin Aksel gar 1944
und von Bedri Rahmi Eyiiboglu 1947 an (vgl. Edgii 1998, 68).

423 Vgl. Ural in Edgii 1998, 43.
24gl. Edgii 1998, 130.
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tanbul und Ankara zu sehen.*?® 675 Bilder, die die Kiinstler in sechs Jahren mit Bezug
zu ihrer Anatolien-Reise an verschiedenen Orten angefertigt hatten, sind heute ver-
schwunden.*?® Obwohl die Kiinstler ihre Themen frei auswihlen durften, erwartete die
Regierung von ihnen schone Motive wie Landschaften, Natur und Folklore.**” Die staat-
liche Lenkung und Versorgung von Kiinstlern fiihrte zu einer kiinstlerischen Einschréin-
kung. Die Beurteilung der Bilder lieB3 deutlich erkennen, was sich die Partei von Kiinst-
lern wiinschte. Nur wenige von ihnen bezogen sich in ihren Bildern auf die Armut des

Volkes.

Kritik an dem Projekt kam auch aus den Reihen der Kunstschaffenden selbst. Die
Vereinigung unabhingiger Maler und Bildhauer, der erste bedeutende Kiinstlerverein
der Tiirkischen Republik, kritisierte, dass der tiirkische Staat die Ausbildung der Maler
im Ausland finanzierte und sie dann in die Provinz nach Anatolien schickte. Der Verein
sah darin eine Verschwendung des kiinstlerischen Potenzials, von dem der Staat nicht
geniigend profitierte.*?® Fiir die Kiinstler selbst war die Arbeit in Anatolien schwierig.*?’
Sie lebten vorher zumeist in Grof3stidten wie Istanbul, studierten dann im Ausland in
Paris oder in deutschen Stidten wie Berlin oder Miinchen und mussten ihre Arbeit da-

nach in anatolischen Dorfern verrichten.

1941 entstand die Kiinstlergruppe Gruppe der Neuen (vgl. Kap. 3.2.3), die sich gegen
das staatliche Kunstverstindnis, die Akademie der schonen Kiinste und die Ansichten
der Gruppe D richtete, der damals einflussreichsten tiirkischen Kiinstlergruppe (vgl.
Kap. 3.2.2). Sie versuchte, in ihrer Kunst die gesellschaftliche Realitit wiederzugeben
und zeigte in ihren Bildern die Armen, Arbeiter und Fischer. Dass den staatlichen Stel-
len diese Kunst missfiel und die Kiinstler auch mit Konsequenzen rechnen mussten,
zeigt sich am Beispiel des Malers Abidin Dino (1913-1993), der wie viele andere
Kiinstler dieser Zeit gleichzeitig Beamter war. Er wurde wegen seiner politischen An-

sichten nach Adana versetzt.*3°

425 Zum Katalog der Ausstellung vergleiche Abbildung in Edgii 1998, 69.
26 Vo], Edgii 1998, 64.

47 Vgl. ebd., 33.

428 Vgl. Giray 2004, 28.

429 Vgl. ebd.

40 Vgl, Berk 2010, 24.

111



Die Beziehungen zwischen der Tiirkei und Europa waren und sind immer zwiespaltig
gewesen. Auf der einen Seite stand oft die Bewunderung der Herrschenden, sowohl bei
den Osmanen als auch in der Zeit der Republik, flir das aus ihrer Sicht fortschrittliche
Europa. Auf der anderen Seite standen aber auch stets die religidsen, kulturellen und
gesellschaftlichen Unterschiede, die eine Ubernahme europdischer Neuerungen er-

schwerten.

,,Die Moderne, die tief in das Osmanische Reich bis in das 15. Jahrhundert zuriickreichte,
war immer in einem ambivalenten Dialog mit dem westlichen Europa. Zwischen Anzie-
hung und engem Austausch auf der einen Seite, Abgrenzung und Konfrontation auf der
anderen Seite entwickelte sich — nach Griindung der jungen Republik durch Kemal Pa-
scha dann nochmals mit ganz anderer Geschwindigkeit — eine eigene Moderne, die in ih-
ren Briichen, komplexen Verschichtungen, in ihrer kulturellen Kraft und Einzigartigkeit
die Basis bildeten auch fiir die zeitgenossische tiirkische Kunst, fiir eine postmoderne Ge-
sellschaft mit islamischer und moderner Identitit.***!

Wihrend die Ubernahme von technischen Neuerungen meistens noch konfliktfrei von-
stattenging, taten sich sowohl das Osmanische Reich als auch bis heute die Tiirkische
Republik deutlich schwerer, sich mit européischer Philosophie, Werten und Kultur aus-

einanderzusetzen.

»Zum Beispiel die Ideen der Franzdsischen Revolution, die weltweit Anerkennung fan-
den. Als diese schlieBlich auch in der Tiirkei ankamen, sollten eigentlich alle Werke der
groBBen Denker dieser Bewegung anerkannt und diskutiert werden. Es wurde von ihnen
aber fast nichts libersetzt. In Zeitungen und Wochenschriften wurden jedoch Ideen ge-
schrieben, und vorwiegend aus diesen bezogen tiirkische Denker in einem begrenzten en-
gen Rahmen jahrelang Informationen und Antworten auf revolutiondre Ideologien. So
konnten tiirkische Denker sich mit der Franzosischen Revolution, Ideengeschichte und
Ideologie der Franzdsischen Republik nur oberflachlich auseinandersetzen. Aus dieser
Sicht hielt Ulken die Ideengeschichte und Philosophie der Tiirkischen Republik (ab
1923), wie auch schon zuvor im Tanzimat (1839—1876) und der Verfassungsperiode vor
der Republik (Cumhuriyet, vor 1923), fiir oberflichlich.*3?

Trotz dieser negativen Umsténde bezeichnete der tlirkische Philosoph und Soziologe
Hilmi Ziya Ulken (1901-1974) die Geschichte des zeitgendssischen Denkens in der
Tiirkei nicht als die Entstehung neuer, origindrer Ideen. Vielmehr sei sie fiir die Tiirkei

neu und hilfreich, um die eigentliche Erstellung neuer, eigener Werte vorzubereiten.**

Dieser Entwicklungsprozess lédsst sich auch in der Malerei ablesen. Neue Kunststile

lernten tiirkische Maler zuerst in Europa oder von europdischen Malern in der Tiirkei.

431 Ausst.-Kat. Berlin 2009, 9.
432 nach Ulken 2013, XXII.
433 ygl. Ulken 2013, XXIII.
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Sie lernten diese Stile aber ohne die Philosophie, die dahinterstand.*** Festhalten ldsst
sich, dass die Tiirkei einen auBlergewohnlichen Entwicklungsprozess erlebt hatte. Die
Beziehung zum Westen war immer angespannt. Westliche Innovationen nahmen nicht
nur das tlirkische Volk, sondern auch die Regierenden immer nur mit Widerstand an.
Mit der Griindung der Republik 1923 wurden zundchst vielféltige Reformen nach west-
lichem Vorbild von der Regierung eingefiihrt, aber spéter z.T. je nach Ausrichtung der
Regierenden riickgidngig gemacht. So wurde z.B. der staatlich verordnete Sdkularismus
nie wirklich verinnerlicht und in spateren Phasen von einer stufenweisen Reislamisie-
rung abgeldst.**> Die neu gewonnene Freiheit zerrinnt, der Individualismus droht ideo-
logischer Einflussnahme zu weichen. Daher wurde die Europdisierung oft problematisch
erlebt. Aber genau diese Innovationen waren auch der Ausloser fiir einen Entwick-
lungswillen, da viele tiirkische Herrscher den Westen und seine Innovationskraft be-
wunderten und Teile davon iibernahmen. Religion und ideologische Unterschiede spiel-
ten bei der Umsetzung europdischer Neuerungen stets eine grofle Rolle. Eine philoso-
phische Auseinandersetzung mit den Ideen des Westens fand aber kaum statt. Dies gilt

sowohl fiir die osmanische Zeit als auch, nochmals verstérkt, fiir die Zeit der Republik.

Fiir die tiirkische Kuratorin Beral Madra liegen die Griinde der Verwestlichung in
der Geschichte der Tiirkei und des Osmanischen Reiches. Die Quelle des Modernismus,
die sogenannte westlich orientierte Kunst, wurde ihr zufolge durch einen Kunstkultur-
imperialismus fast {iberall auf der Welt verbreitet.**® Einigen Kulturen gelang es, den
Modernismus in ihre eigene Kultur zu integrieren. Aus Sicht der tiirkischen Kuratorin
hitte das Osmanische Reich dies auch schaffen konnen, hitte durch die Aufnahme der

westlichen Perspektive in ihr Programm aber einen Bruch erlebt.*}’

Die dadurch eingeleitete Entwicklung unterteilt Beral Madra in mehreren Phasen.**®
Die Kiinstler begannen das Abenteuer der modernen Kunst frith, noch in der osmani-
schen Zeit, Calli und Ziya Pasa malten menschliche Figuren. In der zweiten Phase wa-
ren spatmoderne Stromungen, das Aufbrechen und die Fragmentierung der Figur und

kubistische Elemente zu sehen. So wurde noch ein weiterer Konservatismus gebrochen.

434 Der osmanische Impressionismus verfiigt {iber keinen philosophischen Inhalt und bleibt eine techni-
sche Angelegenheit™ (Ausst.-Kat. Berlin 2009, 17).

435 Wobei der Staat die Religion unter seine Kontrolle bringen wollte.
46 Vgl. Durgun 2014, zuletzt aufgerufen am 24. April 2017.

$7Vgl. ebd.

48 Vgl ebd.
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Die dritte Phase begann in den 1960er Jahren.** Viele gesellschaftliche Bereiche kamen
in Bewegung, was auch in der Kunst spiirbar war. Kiinstler malten erste Gemélde im
Stil eines sozialen Realismus, was den neuen Konservatismus des Staates weiter zu-
riickdringte. Kiinstler wie Giileryiiz (geb. 1938) und Komet*? (geb. 1941) setzten
Randgruppen der Gesellschaft sowie individuelle und sozialpsychologische Probleme
auf die Tagesordnung und stellten diese in ihren Bildern dar. Dabei kombinierten sie
realistische und surrealistische Elemente. In den Bildern des Malers Komet beispiels-
weise verschmelzen Figuren mit dem Raum vor einem ungewissen, nicht erkennbaren
Hintergrund. Dabei bleiben die Figuren und ihre Gesichter schemenhaft und unscharf.
Durch diese Art der Darstellung entsteht in seiner Malerei ein unrealistisches Zeitge-
fiihl. Trotz dieser Atmosphidre wirken die Figuren realistisch. Bei ihnen handelt es sich
um alltidgliche Personen, die dem Betrachter bekannt sind und ein wenig melancholisch
wirken. In den 1980er Jahren brach die Kunstszene selber mit konservativen Normen.
Konzeptkunst, Minimal Art, und Installationen entstanden. In den 1990er und 2000er
Jahren gab es eine oppositionelle radikale kritische Kunst, die der staatlichen Ideologie,

dem Neokapitalismus und dem sozialen Konservatismus vollig widersprach.**!

Hatte aber auch der Westen zuvor von der 6stlichen Philosophie und Wissenschaft
profitiert? Gewiss — beispielsweise ist ,,die Perspektive der Friihrenaissance ohne al-
Hasan ibn al-Haitam, der um das Jahr 1000 lebte, nicht mdglich gewesen“**?, da er die
Camera obscura erfand. Umfangreiches antikes Wissen, das im mittelalterlichen Europa
verloren gegangen war, wurde in der Ostlichen Welt bewahrt und weiterentwickelt und

kam spéter iiber Umwege wieder zurlick nach Europa.

In der arabischen Welt des Mittelalters blithte die Wissenschaft. Einen Widerspruch

zwischen der gottlichen Lehre und dem Streben nach wissenschaftlicher Erkenntnis gab

4391960 putschte das tiirkische Militdr zum ersten Mal. Sowohl die Regierung als auch der Staatsprisi-
dent wurden abgesetzt und durch ein vom General Cemal Giirsel gefiihrtes Komitee der Nationalen
Einheit ersetzt. Danach wurde die gesamte Regierung abgesetzt und verhaftet, darunter auch der dama-
lige Ministerpriasident Adnan Menderes und Staatspriasident Celal Bayar. Nach der Riickgabe der Macht
an eine zivile Regierung gab sich die Tiirkei 1961 eine neue Verfassung. Diese brachte im Vergleich zur
alten Verfassung mehr Freiheiten und Rechte.

440 Komet: Kiinstlername des Malers Giirkan Coskun.
41 Vgl. Durgun 2014.

442 Al-Hasan ibn al-Haitam: Ein beriihmter Mathematiker, Optiker und Astronom. Er erfand die Camera
obscura, ein einfaches optisches Gerdt, eine Lochkamera, um Abbildungen zu erzeugen.
www.ibnalhaytham.com/discover/who-was-ibn-al-haytham/ (18.08.2019).
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es in der islamischen Welt lange Zeit nicht.*** Erst spéter wurde die Wissenschaft durch
die Religion zuriickgedrdngt. In Europa dagegen wurde die Wissenschaft tiber Jahrhun-
derte hinweg durch die Kirche stark eingeschrinkt. Wissenschaftliche Schriften, die
nach Meinung der Kirche gegen ihre Lehre verstieBen, wurden verboten. Ein Beispiel
hierfiir ist das heliozentrische Weltbild, welches sich aufgrund der Ablehnung durch die
Kirche nur langsam durchsetze.*** Erst in der Neuzeit befreite sich die Wissenschaft in

Europa von der Kontrolle der Kirche.

Die Identitdtskonstruktion in der republikanischen Zeit unterscheidet sich deutlich
von jener im Osmanischen Reich. Sie wandelte sich von der Ideologie, dass alle Musli-
me und Nichtmuslime Osmanen sind, in die, dass jeder ein Tiirke ist, der sich als Tiirke
bezeichnet. Die Osmanen verspiirten bis in das 18. Jahrhundert keinen Druck, sich dem
Westen anpassen zu miissen. Sie sahen sich nach der Eroberung von Byzanz und weite-
ren erfolgreichen Feldziigen sogar als eine dem Westen iiberlegene Gesellschaft an. Sie
nahmen aus Europa nur das an, was ihnen gefiel und wovon sie sich einen unmittelba-
ren Nutzen versprachen. Die osmanischen Kiinstler waren weit davon entfernt, ihr Sys-

tem kritisch zu hinterfragen, weil sie von ihm profitierten.

Konflikte und Widerspriiche zwischen Individuum und Gesellschaft sowie der Wi-
derspruch des Individuums zwischen den eigenen Gedanken und Gefiihlen sind seit
jeher wichtige Faktoren bei der Arbeit von Kiinstlern. Einerseits versucht ein Kiinstler,
sich damit zum Ausdruck zu bringen, und anderseits dient seine Aktivitdt dazu, sich
selbst zu hinterfragen. In der kiinstlerischen Arbeit bringt die Kunst den Menschen zu
sich selbst. Das oppositionelle Streben und die Gehorsamsverweigerung kommen dabei

schon sehr friih heraus, sogar existenziell.

Beispielsweise stellten Kiinstler in der antiken dgyptischen Malerei Menschen jahr-
hundertelang nach festen Regeln dar. Dabei gaben sie nicht die Individualitit des Ein-
zelnen wieder, sondern seinen Rang und seine gesellschaftliche Stellung. Diese Regeln
anderten sich zwar im Laufe der verschiedenen Dynastien, aber die Kiinstler mussten
stets den vorgegebenen Regelkanon einhalten.**> Dennoch nutzten auch hier bereits

Kiinstler kleine Freirdume, um sich selbst zu préasentieren. In seiner Geschichte des Al-

443 Wir miissen erkennen, dass die Wissenschaft in der mittelalterlichen islamischen Kultur technisch
sehr weit entwickelt war, z.B. durch Vorhersage von Sonnen- und Mondfinsternis.“ Vgl. Jan P. Ho-
gendijk in Solak 2016 (08.09.2019).

444 Vgl. Frietsch 2018 (08.09.2019).
45 Vgl Meyer 1965, 256.
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tertums schrieb der deutsche Historiker Eduard Meyer, dass es nicht selten vorkam, dass
ein Kiinstler in einem Grabrelief sich selbst und seinen Namen in eine Szene einfiig-
te.**® Trotz der gesellschaftlichen Einfliisse und des Drucks durch die Herrschenden und
die Religion gelang es der Kunst, Freirdume zu erobern und einen eigenen Weg zu ver-
folgen. Der Verlauf der Geschichte ist voll von Konflikten zwischen Kiinstlern, die sich
selbst verwirklichen wollten und gleichzeitig den Vorstellungen ihrer Auftraggeber oder
gesellschaftlichen Zwingen gerecht werden mussten. Das gilt auch oder gerade fiir die

Geschichte der tirkischen Maler.

Im Laufe des 19. Jahrhunderts hatte das Reich grofe Probleme. Es kam vermehrt zu
Spannungen unter den verschiedenen Ethnien, insbesondere den nichtmuslimischen
Minderheiten. Verschiedene Ideologien und Begriffe wie Turkismus, Turanismus und
Panturkismus entstanden und wurden diskutiert. Obwohl mit dem Zusammenbruch des
Osmanischen Reiches imperialen panturkistischen Trdumereien ein Ende bereitet wurde
setzte auch Atatlirk auf tiirkischen Nationalstolz. Auch die neue Republik ab 1923 be-
zieht sich auf die ethnische, sprachliche und zum Teil kulturelle Néhe der Titularnati-

01,1'447

Um die neue Republik zu griinden, wurden radikale Verdnderungen vorgenommen,
die der Staat mit Repressionen durchsetzte. Das wirkte natiirlich auch auf die Kiinstler.
In dem Sinne trifft die Aussage von Wendy M. K. Shaw, dass die Malerei in der neuen
Republik auf die Kiinstler anders gewirkt hatte als am Ende des Osmanischen Reiches,
zu. Die radikalen gesellschaftlichen und politischen Verdnderungen und die schnell

durchgefiihrten Reformen begrenzten auch die Kreativitit der Kiinstler.

,»Die osmanisch-tlirkische Malerei war das Abbild nicht allein ihres eigenen kulturellen
Kontextes, sondern der westlichen Kunst als ganzheitliche Vorstellung. Dieses Spiegel-
bild der Moderne umfasste nicht nur die Kunst. Vielmehr bietet die Praxis der Kunst im
Osmanischen Reich eine Reflexion der Moderne selbst, nicht in ihrer urspriinglichen
Form wie sie im Westen entwickelt wurde, sondern in ihrer universalen Verheiung. Os-
manische Kiinstler waren keine Avantgarde im kiinstlerischen Sinne, sondern im politi-
schen Sinn, [...] deren Ideologie von der tiirkischen Modernisierung inspiriert war. So ist
es nicht verwunderlich, dass das Ziel der osmanischen Kiinstler nicht darin bestand, den
Diskurs der Kunst durch Erneuerung zu vertiefen, sondern die gesellschaftliche Debatte
durch die Anwendung von Kunststilen zu veridndern. 4

46 Vgl. ebd., 259.

47 Als Titularnation eines Staates wird eine Nation bezeichnet, die sich sowohl im Staatsnamen wieder-
findet als auch bei seinen Staatsbiirgern, zum Beispiel jeder in der Tiirkei Lebende ist Tiirke.

48 Shaw 2011, 183. Eigene Ubersetzung aus dem Englischen.
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Das zwiespéltige Verhéltnis zu Europa spiegelt sich auch bis heute in der Malerei.
Die Herrscher, fiir die die européischen Staaten moderner waren als das eigene Land,
forderten die Malerei nach europédischen Stilarten bedeutend. Diese Entwicklung begann
mit Mehmet II., der Venedig im Jahr 1479 um die Entsendung eines Portraitmalers bat —
daraufhin kam der Maler Gentile Bellini an den osmanischen Hof. Sie setzte sich im
spaten 18. Jahrhundert mit Herrschern wie Selim III. und Abdiilaziz fort. Auch Atatiirk
und die meisten seiner Nachfolger kniipften an diese Entwicklung nach der tiirkischen
Revolution und der Griindung der Republik an. In der Tiirkei bestimmten die jeweils
Herrschenden lange Zeit die Malerei. Das galt sowohl fiir das Osmanische Reich als

auch fiir die ersten Jahrzehnte der Tiirkischen Republik.

Der Staat war der Hauptabnehmer von Gemélden und Inhaber oder zumindest
Sponsor der Ausbildungsstitten der Maler, allen voran der Akademie** in Istanbul. Die
Geschichte der Akademie ist somit nicht nur ein Teil der tiirkischen Kunstgeschichte,
sondern gleichzeitig auch ein Spiegel der tiirkischen Kulturpolitik. Besonders in der
Tiirkei war der Einfluss der Akademie auf die Kunst enorm und gréBer als der von dhn-
lichen Einrichtungen in vielen europdischen Léndern. Die staatliche Giizel Sanatlar
Akademisi (Akademie der schonen Kiinste) in Istanbul war die Ausbildungsstitte tiirki-
scher Maler und Ausgangspunkt fast aller bedeutenden Malerkarrieren des Landes.
Durch diesen groflen Einfluss war es schwierig, die Kunst von der Abhéingigkeit des

Staates zu befreien.

In der Tiirkei galt dies vor allem fiir die Zeit bis in die 1950er Jahre, da es bis dahin
kaum einen privaten Kunstmarkt und keine Galerien gab. Europa und die USA waren
da deutlich weiter. Paris und London hatten sich bereits seit langem als Kunstmetropo-
len etabliert und kniipften nach dem Zweiten Weltkrieg daran an. Die USA etablierten
mit dem Standort New York endgiiltig ein ebenbiirtiges Kunstzentrum. In den Nach-
kriegsjahren entstanden in vielen Landern neue Galerien, zum Beispiel die Galerie
Marlborough Fine Art in London oder die Galerie Beyeler des Schweizer Kunstsamm-
lers und Museumsgriinders Ernst Beyeler (1921-2010) in Basel. Auch in Deutschland
wurden nach dem Zweiten Weltkrieg einige neue Galerien erdffnet. Eine davon ist die

Galerie Der Spiegel der Familie Stiinke in Koln. ,,Mit den Stiinkes startet eine Generati-

449 In dieser Arbeit wird auch der Kurzname ,,Akademie* fiir die Akademie der schénen Kiinste (ehemali-
ge Sandyi-i Nefise Mektebi, deren Name sich bis heute hdufig geéndert hat (vgl. Kap.1)) verwendet,
obwohl sie heute eine Fakultdt der Universitat ist.
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on von Galeristen, die — anders als die groen Kunsthéndler vor dem zweiten Weltkrieg
— weder durch ihre familidre Herkunft finanziell abgesichert noch gesellschaftlich fiir
diese Aufgabe vorbereitet sind.“*** Galeristen, die weder aus dem Adel, noch aus be-
sonders wohlhabenden Familien stammten, griindeten auch in der Tiirkei die ersten pri-
vaten Galerien. Anders als die Tiirkei schaute Europa bereits auf eine lange Tradition
des Sammelns und Présentierens von Kunst sowie des Kunsthandels zuriick. Auch in
Europa ging diese Entwicklung zunéchst von den Herrscherhidusern aus. Hinzu kam ein

weiterer wichtiger Akteur, der im Osmanischen Reich fehlte: die Kirche.

Der Aufstieg des Biirgertums fiihrte in Europa bereits ab dem 17. Jahrhundert dazu,
dass sich nicht nur Adlige und die Kirche, sondern auch eine stetig wachsende Zahl von
Biirgern Kunst und Gemélde leisten konnte. Dadurch entwickelte sich ein reger Handel
mit Gemailden. Neue 6ffentliche Museen und private Kunstgalerien machten Kunst und
Gemilde endgiiltig zu Objekten, die jedem interessierten Biirger zuginglich waren. Die-
se Entwicklung verlief auch in Europa nicht in allen Lédndern mit der gleichen Ge-
schwindigkeit. Es zeigt sich, dass ,,sich der professionelle Kunstmarkt in den deutschen
Léandern erst viel spiter entwickelt hat als in den Niederlanden, England oder Frank-
reich.“**! Ende des 19. Jahrhunderts entstanden in vielen deutschen Stidten private
Kunstgalerien. Ein Beispiel dafiir ist die 1880 in Berlin eréffnete Galerie Fritz Gurlitt
des Kunsthindlers Friedrich Fritz Louis Moritz Anton Gurlitt (1854—1893).%>? Sein
Sohn Wolfgang Gurlitt (1888—1965) fiihrte die Galerie bis zu ihrer Zerstérung 1943 an
wechselnden Standorten in Berlin weiter und erdffnete nach dem Zweiten Weltkrieg

eine neue Galerie in Miinchen.*>

Auch in den USA entstanden ab dem 19. Jahrhundert bedeutende private Kunst-
sammlungen und Galerien durch Familien, die zumeist als Industrielle oder Bankiers zu
Reichtum gekommen waren und einen Teil ihres Vermogens in Kunst und Gemélde
investierten. Eine bedeutende und bis heute bekannte Galeristin und Kunstsammlerin

war Peggy Guggenheim (1898-1979). Sie stammte aus einer wohlhabenden Industriel-

430 Grosenick/Stange 2005, 41.
41 Clemens 2014, zuletzt aufgerufen am 24. Februar 2018.
42 Vgl. Kuntz 1966, 328.

453 Vgl. Staatliche Museen zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz o. J., zuletzt aufgerufen am 24. Februar
2018.

118



lenfamilie und erdffnete 1938 ihre erste Galerie in London.** Danach ging Peggy Gug-

genheim nach Paris.

»Zwischen September 1939 und dem Einmarsch der Deutschen in Paris 1940 ersteht Peg-
gy Guggenheim jenes Konvolut an Kunstwerken, das den Grundstock fiir die einzigartige
Peggy Guggenheim Collection darstellt, darunter Arbeiten von Constantin Brancusi,
Marc Chagall, Marcel Duchamp, Max Ernst, Alberto Giacometti, Paul Klee, Joan Miro,
und Pablo Picasso. Kurz vor der Machtiibernahme der Deutschen verldsst Peggy Gug-
genheim Paris und kehrt nach New York zuriick. Hier erdffnet sie im Oktober 1942 die
Galerie Art of This Century.“**®

Die Galerie in New York war nicht nur ein Verkaufsraum fiir Kunst, sondern gleichzei-
tig auch ein Museum und eine Forderstétte zeitgendssischer Kiinstler. Besitzer prasen-
tierten ihre privaten Geméldesammlungen nicht nur einem exklusiven Kreis in privaten
Riumlichkeiten, sondern stellten sie auch einer breiten Offentlichkeit zur Schau. Kauf-
leute, Bankiers und Industrielle lichen immer wieder Gemaélde fir 6ffentliche Ausstel-
lungen in ganz Europa aus, weil sie so fiir sich und den Namen ihrer Firma werben
konnten. Gleichzeitig stiegen auch der Bekanntheitsgrad und damit der Wert der Ge-
milde. Einen weiteren Grund fiir das Sammeln von Kunst und den Wunsch der Samm-
ler, diese dann auch zu présentieren, nannte der deutsche Kunsthistoriker Max Jakob

Friedlander (1867—1958) in einem Artikel aus dem Jahr 1919:

,Der Kunstbesitz ist so ziemlich die einzige anstindige und von gutem Geschmack er-
laubte Art, Reichtum zu prisentieren. Den Anschein plumper Protzigkeit verjagend, ver-
breitet er einen Hauch ererbter Kultur. Die Schopfungen der groBBen Meister geben dem
Besitzer von ihrer Wiirde ab, zuerst nur scheinbar, schlieBlich aber auch wirklich.«43

Im Osmanischen Reich dagegen gab es auler dem Herrscherhaus niemanden, der in
grofBerem Stil Kunst sammelte. Es gab kaum eine Gemaéldetradition noch Kunstmuseen,
die den Biirgern Gemaélde présentierten und das Interesse filir diese Kunstform weckten.
Was ebenfalls fehlte, war eine reiche Biirgerschicht, die auler dem Interesse an Kunst
iiber das notwendige Kapital verfligte, um eine Kunstsammlung zu erstellen. Die tiirki-
sche Revolution und die Griindung der Republik dnderten daran zunichst nicht viel.
GroBe Industriebetriebe gab es nicht, sie wurden in den Anfangsjahren der Republik als

Staatsbetriebe aufgebaut. In den ersten Jahrzehnten der Tiirkischen Republik gab es

44 Diese erlangte mit Ausstellungen der Maler Jean Cocteau und Wassily Kandinsky zwar Aufmerksam-
keit, erzielte aber keinen wirtschaftlichen Gewinn und wurde wieder geschlossen.

455 Grosenick/Stange 2005, 25.
436 Friedlinder 1919, 1, zuletzt aufgerufen am 10. Mérz 2018.
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auch keine Privatpersonen, die in dhnlichem Stil Kunst sammelten wie europiische oder
amerikanische Kunstmizene. Dementsprechend bildete sich kein privater Kunstmarkt
mit einem Galeriewesen. Erst allmdhlich entstand im 20. Jahrhundert eine reiche tiirki-
sche Biirgerschicht, deren Mitglieder sich als Kunstkdufer und Mézene betétigten. Nach
dem Beginn der Republik kamen nach den Sultan- und Paschasammlern die Selbstindi-
ge wie Anwilten, Arzten, Ingenieuren als Kunstsammler. Nach dieser Zeit, die bis in
die 1960er Jahre andauerte, begannen sich die ersten Holdings im Bereich des Kunst-
sammelns zu etablieren. Namen wie Sakip Sabanci, Vitali Hakko und Ali Kogman be-

traten die Kunstwelt als erste Geschiftsleute, die Kunst sammelten.*’

Im Jahr 1950 wurde die erste private Galerie erdffnet, die Galeri Maya in Istanbul.
Die Besitzerin war eine Frau, Adalet Cimcoz (1910-1970). Sie arbeitete auch als Uber-
setzerin, als Synchronsprecherin fiir das tiirkische Kino und als Verfasserin von Litera-
tur-, Kunst- und Theaterkritiken fiir die Zeitschriften Yeditepe (Sieben Hiigel), Varlik
(Wesen) und Yeni Ufuklar (Neue Horizonte). Bis zu ihrer SchlieBung im Jahr 1955 fan-
den in der Galerie einige wichtige Ausstellungen statt, unter anderem von Cemal Tollu
(1899-1968), Nevin Cokay (1930-2012) und Yiiksel Arslan (1933-2017). Dabei er-
probte Adalet Cimcoz neue Ausstellungskonzepte. ,,So zeigte sie zum Beispiel Gemaél-
de, bei deren Entstehung Musik oder Poesie als Inspiration dienten.“**® Durch den Er-
folg der Galerie erdffneten in den folgenden Jahren einige weitere, zum Beispiel die
Galeri Baraz und die Galeri Macka. Allmahlich entstand ein freier Kunstmarkt, auf

dem Kiinstler ihre Bilder verkaufen konnten und der ihnen damit neue Freiheiten gab.

3.2 Bedeutende Kiinstlergruppen und Kiinstler der Tirkei

Tabelle 3 Bedeutende Kiinstlergruppen in der Tiirkei

.. . Bevorzugte Stile/kiinstlerische
Griindungsjahr .
Name der Gruppe Ausrichtung
Vereinigung unabhdngiger Verschiedene europdische Stilrich-
Maler und Bildhauer tungen wie Impressionismus, deut-
. 1929-1948 S ;
(Miistakil Ressamlar ve scher Expressionismus, Kubismus
Heykeltraslar Birligi) und Konstruktivismus

7 Y1lmaz 2017.
438 Istanbul Kadin Miizesi o. J., zuletzt gerufen am 12. Februar 2018.
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G D

Tuppe 1933-1951 Kubismus und Konstruktivismus
(D Grubu)

N 1941-1952

Grup p ¢ der Neuen ? 95 Sozialrealistisches Kunstverstindnis
(Yeniler Grubu)
G der Zeh

ruppe cer £Eh 1946-1954 Traditionelle Quellen und Motive
(On'lar Grubu)
Dachkiinstl

ACTTEHTSEER 1950%9-1951  Abstrakte Malerei
(Tavanarasi Ressamlar)

Quelle: Eigene Zusammenstellung, 2015/2020

3.2.1 Die Vereinigung unabhéingiger Maler und Bildhauer (1929-1948)
Die im Jahr 1929 gegriindete Miistakil Ressamlar ve Heykeltraslar Birligi (Vereinigung

unabhéngiger Maler und Bildhauer) war der erste in der Tiirkischen Republik gegriinde-
te Kiinstlerverein. Die Mitglieder waren Anhinger verschiedener européischer Stilrich-
tungen wie dem Impressionismus, dem deutschen Expressionismus, dem Kubismus und
dem Konstruktivismus. Ziel des Vereins war es, die Kunst in der Gesellschaft populér
zu machen. AuBBerdem sollte die Position des Kiinstlers gestirkt und seine 6konomische
Situation verbessert werden. Bei dieser Gruppe handelte es sich weniger um eine Kiinst-
lergruppe mit gleichem oder dhnlichem Kunstverstindnis, sondern eher um eine Interes-
senvertretung flir Kiinstler. Laut Satzung der Kiinstlergruppe waren deren Mitglieder
wRefik Fazil (Epikman) (1901-1974), Cevat Hamit (Dereli) (1900—1989), Seref Kamil
Akdik (1899-1972), Mahmut (Cemalettin) Cida (1904—1987), Nurullah Cemal (Berk)
(1904—1982), Hale Asaf (1905 -1938), Ali Avni (Celebi) (1904—1993), Ahmet Zeki (Ko-
camemi) (1900-1959), Muhittin Sebati (1901-1932), Ratip Asir (Acudogu) (1898—
1957), Fahretin Arkunlar (1901—1971).“ Fast alle Mitglieder der Gruppe haben vier
Jahre in Europa gelebt, meistens in Paris, einige wurden nach Deutschland geschickt.**
Die Gruppe hat zwischen 1929 — 1948 am meisten in Istanbul und Ankara mehr als 20
Ausstellungen erdffnet.*¢!

Zwei wichtige Mitglieder, Ali Celebi und Zeki Kocamemi, hatten in Deutschland
studiert und waren Schiiler von Hans Hofmann (1880-1966). Er griindete 1915 in Miin-

459 In mehreren Quellen iiber die Dachkiinstler wurde als Griindungsdatum 1950 angegeben. In Goren
(2010a, 24) wurde als das Griindungsdatum des Ateliers der Dachkiinstler 1947 angegeben. Moglicher-
weise wurde die Gruppe aber erst 1950 gegriindet.

460 gl Goren 2010c, 686.
461 Vgl, Iskender 1988, 20.
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chen eine der ersten Schulen fiir moderne Kunst. ,,Bis 1928 hatte sich die Schule zu
einem internationalen Erfolg entwickelt und zog Schiiler aus Schweden, China, Finn-
land, Russland, England, Italien, Frankreich, der Tiirkei und der Tschechoslowakei
an“.*62 Er emigrierte 1932 in die Vereinigten Staaten. Er gilt heute als eine ,,der wich-
tigsten Figuren der amerikanischen Nachkriegskunst®, und griindete zwei eigene Schu-
len in den USA*%, die den abstrakten Expressionismus stark beeinflusste. Sein Stil, der

464

sich im Laufe seines Schaffens héufig wandelte, reichte vom Fauvismus™”, Kubismus

und Surrealismus bis hin zum abstrakten Expressionismus.*®>

Hans Hofmann verbrachte seine frithen Jahre als Kiinstler zunédchst in Paris, bis der
Ausbruch des Ersten Weltkriegs ihn zur Riickkehr nach Deutschland zwang. Im Jahr
1915 griindete Hofmann in einem kleinen Gartenhaus in Miinchen die Schule fiir bil-
dende Kunst, die heute als eine der ersten Schulen fiir moderne Kunst gilt.**¢ Mit dieser
Schule begriindete Hofmann einerseits seinen spateren Erfolg in Manhattan, New York
City. Gleichzeitig beeinflusste er wiahrend dieser Zeit aber auch zahlreiche Kiinstler, die
vor allem aus dem Ausland in seine Schule kamen und in den 1920er Jahren seine an
verschiedenen Orten durchgefiihrten Sommerkurse besuchten. Unter diesen Schiilern
waren auch die tiirkischen Maler Ali Celebi, Zeki Kocamemi und Cemal Tollu, von
denen besonders Ali Celebi und Zeki Kocamemi in ihren Bildern die Handschrift Hof-
manns erkennen lassen. 1927 veranstalteten Ali Celebi und Zeki Kocamemi die erste

Ausstellung kubistischer Malerei in der Tiirkei.*®”

Zeki Kocamemi, Mitglied der Vereinigung unabhéngiger Maler und Bildhauer, und
der heute als einer der Vorreiter der modernen tiirkischen Kunst gilt, nahm spéter, 1947,
an der 15. Ausstellung der Kiinstlergruppe Gruppe D teil (vgl. Kap. 3.2.2).46® Er studier-
te ab 1916 an der Schule der schonen Kiinste in Istanbul, wo er sein Studium 1922 er-

folgreich beendete. Danach ging er mit einigen Freunden nach Deutschland. Dort arbei-

462 Dickey 2006, zuletzt aufgerufen am 17.03.2020.
463 Vgl. ebd.

464 Fauvismus: Eine zu Beginn des 20. Jahrhunderts ca. 1904-1908 in Frankreich/Paris fortschrittliche
Stilrichtung. Kennzeichen der neuen Art des kiinstlerischen Ausdrucks waren ,starke, aufdringliche
Farben, spontaner, groben Farbauftrag® (Dempsey 2018, 31). Kritiker bezeichneten sie als ,,les fauves*
(Franz.: wilde Tiere). Henri Matisse (1869-1954) gilt als ,,Konig der Fauvisten®. Auf den Fauvismus
folge ab ca. 1907 der Kubismus.

465 Vgl. Powers 2020, hanshofmann.org/image-gallery (21.05.2020).

466 Vgl. Dickey 2006, aufgerufen am 07.08.2014, zuletzt 17.03.2020.

467 Vgl. Giizelhan 2012, 515.

468 t. nachrichtlicher Mitteilung von Ahmet Kamil Géren vom 16.01.2020.
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tete er zunichst in Miinchen im Atelier Heinemann.*®® Nachdem er die Aufnahmeprii-
fung der Akademie nicht bestanden hatte, wurde er Schiiler im Atelier von Hans Hof-
mann.*’° 1927 kehrte Zeki Kocamemi nach Istanbul zuriick. In den Jahren 1933 bis
1936 arbeitete er dort an der Akademie der schonen Kiinste als Assistent im Fach Ar-
chitektur und Immobilien. Er reiste in verschiedene tiirkische Stadte und malte dort in
freier Natur. An der Akademie der schonen Kiinste arbeitete er auch mit Hikmet Onat
und Ibrahim Calli zusammen. Seine Malerei wurde auBer von Hofmann, von Picasso,

Cézanne, und Delaunay beeinflusst (vgl. Abb. 49).

Eines der bekanntesten Gemaélde Zeki Kocamemis ist das Portrait Oygar'in Portresi
(Portrait von Oygar) (vgl. Abb. 50). Der portraitierte Ismail Hakki Oygar (1907-1975)
war ein erfolgreicher tiirkischer Keramikkiinstler, Galerist und Erzieher. Er hatte zu-
sammen mit seiner Verlobten und spiteren Ehefrau, der Malerin Hale Asaf, in Paris
studiert. Nach seiner Riickkehr aus Paris beauftragte ihn der damalige Direktor der
Akademie der schonen Kiinste in Istanbul damit, ein Atelier fiir Keramikkunst einzu-
richten. Spéter unterrichtete er viele Keramikkiinstler und bemiihte sich, tiirkische Ke-
ramikkunst im Ausland bekannt zu machen. Aulerdem war er einer der Mitbegriinder
der Vereinigung unabhingiger Maler und Bildhauer. Auf dem Portrait ist er sitzend dar-
gestellt. Der Hintergrund wurde undeutlich gemalt. Der markante Gesichtsausdruck und
das Licht setzen Ismail Hakki Oygar sehr beeindruckend in Szene. Im unteren, sonst in
dunklen Farben gehaltenen Teil des Bildes, wurden die Hénde des Mannes hell, jedoch
abgewinkelt, klein, und ohne Details dargestellt. Durch die Ausleuchtung von Kopf und
Hénden wandern die Augen des Betrachters zwischen dem Gesicht und den Hianden hin

und her.

Auf Zeki Kocamemis Gemilde Aga¢li Yol (Landschaft) bildet die fast subtropisch
anmutende Natur, mit dicken Pinselstrichen expressiv gemalt, voll von Lichteffekten,
ein schiitzendes Dach iiber einem Weg, in denen spazierende Menschen ein Teil eines
iippigen Waldes sind (vgl. Abb. 51). Einfliisse des deutschen Expressionismus sind
deutlich erkennbar (z. B. Ernst Ludwig Kirchner).

Der andere bedeutende Kiinstler des Vereins war Ali Avni Celebi. Auch er studierte

ab 1918 an der Schule der schonen Kiinste in Istanbul und war ein Schiler von Hikmet

49 Vgl. Ozsezgin 2010, 341.
470 Vgl ebd.
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Onat und Ibrahim Calli. Celebi studierte in Deutschland an der Akademie der schdénen
Kiinste in Miinchen und schloss sein Studium im Jahr 1922 ab. Ein Jahr spiter ging er
nach Berlin und studierte an der Berlin-Akademie bei Professor Kleine. Danach zog er
nach Miinchen und malte im Kunstatelier von Hans Hofmann.*’! Im Jahr 1927 kehrte
Celebi in die Tiirkei zuriick und wurde Mitbegriinder der Vereinigung unabhédngiger
Maler und Bildhauer. Er arbeitete als Zeichenlehrer an mehreren Schulen. Nach einem
weiteren Aufenthalt in Deutschland wurde er 1936 Assistent von Léopold Lévy an der

Istanbuler Akademie der schonen Kiinste.*”?> Dort blieb er bis 1967.

In der Zeit, in der tiirkische Kiinstler verstarkt in Deutschland studierten, war der Ex-
pressionismus eine der vorherrschenden Kunstformen, mit der sie sich beschiftigten. Da
jede Kunstform ihren eigenen philosophischen und kulturellen Hintergrund hat, der in
weiten Teilen im Ursprungsland begriindet liegt, nehmen ihn Kiinstler aus einem ande-
ren Kulturkreis auch anders wahr. Expressionismus war nach Adnan Coker ,,ein spezifi-
sches Produkt der Nordldnder, duBlerst kompliziert und hatte seine Herkunft in einer
sehr tief liegenden Stimmung“.*’® Fiir Adnan Coker sind Celebi‘s Gemilde Maskeli

Balo (vgl. Abb. 52) oder Vitrin (vgl. Abb. 53)

»hauptsichlich von Ernst Ludwig Kirchner, aber auch von einer Serie weiterer Kiinstler
von August Macke bis zu Franz Marc stark inspirierte Variationen. Es konnte moglich

sein, wenn sie anstatt nach Deutschland nach Italien gegangen wiren, dass sie vom Futu-

rismus beeinflusst worden wiren oder in Russland vom Suprematismus®.*7*

Das 1928 geschaffene Gemélde Maskeli Balo (Maskenball) ist ein packendes, doch
gleichsam rétselhaftes Gemilde. Trotz beweglicher Szenen — unter anderem mit tanzen-
den Paaren und Menschen am Bildrand — strahlt das Bild durch eine ausgewogene
Farbbalance eine entspannte Atmosphére aus. Die kréftigen Farben und expressionisti-
schen Farbflachen ergeben eine harmonische Ordnung der Komposition. In der linken
unteren Ecke sitzt eine gelbgekleidete Frau auf dem Boden und versucht, das Schicksal
aus den Karten zu lesen. Auf der rechten Seite tanzt ein Paar, die Frau hat ihr Gesicht
mit einem Fécher bedeckt. Vor dem Paar sitzt auf dem Boden ein nacktes Parchen ohne
Maske: Ein dunkelhdutiger Mann greift einer hellhdutigen Frau, die ihr Gesicht mit dem
Ellbogen bedeckt, an die Brust. Das Paar wirkt entspannt, doch entriickt. Auf der linken

4 Vgl. Ozsezgin 2010, 152.
42 Vgl. ebd., 153.

473 Yasa Yaman 2002, 86.
474 Ebd.
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Seite steht im Hintergrund ein schwarzer Mann, nahezu unsichtbar, ruhig die Szenerie
beobachtend. Ein weiterer Beobachter lehnt sich {iber den Zaun im Hintergrund, vor
thm ein nahezu lasziv tanzendes Paar. In der Mitte des Bildes ist ein Holzzaun, auf dem
ein mit Konturen bemaltes zweidimensionales Frauenportrait skizziert ist, mit einer Au-
genmaske in der Hand. Auf der gleichen Wand befindet sich eine japanisch anmutende
Frau. Beide Frauen haben blasse und verschlossene Gesichter. An den dufleren Rédndern

des Bildes sind Masken zu sehen, die die Szene scheinbar einkreisen oder umschlief3en.

Obwohl durchaus deutlich wird, dass es sich bei der dargestellten Szene um einen
Ball handelt, sind die Figuren wie eine Collage auf das Bild gestellt. Ein Zusammenge-
horigkeitsgefiihl der einzelnen Bildelemente ist schwer zu erkennen. Interessant ist da-
bei, dass es keine Musik zu geben scheint und die Menschen, abgesehen vom tanzenden
Paar, nicht besonders vergniigt scheinen — was beides untypisch fiir einen Ball ist. Da-
her transportiert das Bild insgesamt eher Einsamkeit. Der Maler ist als Beobachter im
Bild. Es entsteht eine interessante Distanz zwischen dem Kiinstler, dem Ball und den
Figuren. Der Betrachter bleibt aulerhalb des Bildes. Giileryiiz bezeichnet die Gemaélde

Berber und Maskeli Balo als Basis fiir expressionistische Malerei in der Tiirkei.*”

Ali Avni Celebi hatte das Bild Maskeli Balo ein Jahr nach seiner Riickkehr in die
Tiirkei gemalt.*’¢ Obwohl der Einfluss des deutschen Expressionismus in diesem Ge-
mélde und in einigen anderen deutlich sichtbar ist, entwickelte er seine eigene Kunst-
sprache. Mit seiner ausgeglichenen Komposition und Farbgebung gehort dieses Werk

zu den bekanntesten Gemalden von Ali Avni Celebi.

Das Bild Vitrin wurde in Deutschland gemalt.*’” Die Bildkomposition erinnert an
den Malstil von August Macke: leuchtende Farben, vereinfachte Formen, luftig-leicht,
Alltagsszenen darstellend, mérchenhaft. Das {iberwiegend in Gelbnuancen gehaltene
Bild Arapkir wiederum zeigt ein Dorf in einer offenen Berglandschaft voller Farbtupfer
in einer ruhigen Atmosphire (vgl. Abb. 54).

Der Maler Cevat Dereli wurde im Jahr 1900 geboren. Nachdem er sein Studium an

der Akademie der schonen Kiinste in Istanbul absolviert hatte, ging er nach Paris. Dort

verfeinerte er sein Konnen an der Académie Julian. Danach kehrte er nach Istanbul zu-

45 Vgl. Giileryiiz 2014, 123.
476 Vgl. Ozsezgin 2010, 153.
477 Vgl. ebd., 152.
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riick und nahm 1937 eine Stelle als Lehrer an der Akademie der schénen Kiinste an.*’
Er griff lokale Themen auf, beispielsweise im Bild Balik Tutan Adam (Der Fischer).
Das kubistisch gemalte Bild erinnert aufgrund seiner geometrischen Elemente entfernt
an Glasmalerei (vgl. Abb. 55). Eine der ersten Malerinnen in der Tiirkei und unter den
Mitgriindern der Vereinigung unabhingiger Maler und Bildhauer (Miistakil Ressamlar
ve Heykeltraslar Birligi) die einzige Frau war Hale Asaf (1905-1938). Durch ihre Tante
Mihri Miisfik Hanim, die erste bedeutende Malerin der Tiirkei (vgl. Kap. 2.3), hatte sie
bereits friih zur Kunst gefunden. Hale Asaf begann ihr Studium an der Istanbuler Schule
fiir Kunsterziehung der Frauen und war Studentin von Namik Ismail und Feyhaman
Duran. Im Jahr 1921 begann sie ein Kunststudium an der Akademie in Berlin und war

dort Studentin von Arthur Kampf.

In dieser Zeit galt Arthur Kampf (1864—1950) als einer der bedeutendsten akademi-
schen Maler und Hochschullehrer in Deutschland. Er war ab 1893 Professor an der
Diisseldorfer Kunstakademie. Spéter ging Kampf nach Berlin, wo er von 1915 bis 1925
als Direktor die Hochschule fiir bildende Kiinste leitete und Mitglied der PreuBlischen
Akademie der Kiinste wurde. Auch der tlirkische Staatsgriinder Atatiirk schitzte seine
Gemailde. Nachdem er Kampfs Historienbilder gesehen hatte, Iud er ihn in die Tiirkei
ein. 1927 reiste Kampf nach Ankara und malte drei Portraits des damaligen tlirkischen
Staatsprasidenten. Nach der Machtiibernahme der Nationalsozialisten wurde er Mitglied
der NSDAP.*”” Wihrend der NS-Zeit wurde Kampf wegen seiner kiinstlerischen und
politischen Ndhe zur NS-Ideologie geschitzt und gefordert.

Wihrend ihrer Zeit in Berlin war Hale Asaf mit Fikret Mualla (1903—-1967) — einem
weiteren tiirkischen Schiiler Kampfs — befreundet. Auch der Maler Ali Avni Celebi war
fiir einige Zeit mit ihnen zusammen. Da ihre Familie finanzielle Probleme hatte, musste
Asaf ihr Studium unterbrechen und nach Istanbul zuriickkehren. Dort studierte sie an
der Akademie der schénen Kiinste weiter, als Studentin von Feyhaman Duran und Ibra-
him Calli. 1925 kehrte Asaf nach Deutschland zuriick und lernte nun in Miinchen bei
Lovis Corinth. Im Jahr 1927 ging sie nach Paris, wo sich zu dieser Zeit viele tlirkische
Kiinstler authielten. Asaf nahm bei Raoul Dufy, André Lhote (1885-1962) und Henri

Matisse privaten Malunterricht.*®° 1928 zog sie nach Bursa, arbeitete dort als Lehre-

478 Vgl. Erol ,, Tiirkische Malerei im 19. Und friihen 20. Jahrhundert“ in Aslier 1989, 194.
49 Vgl. Klee 2007, 294.
480vgl. Ozsezgin 2010, 74.
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rin.*®! AnschlieBend kehrte sie wieder nach Istanbul zuriick und arbeitete dort als Kunst-
und Franzosischlehrerin. Da sie sich als Kiinstlerin in Istanbul nicht frei entfalten konn-
te, verlieB sie Istanbul endgiiltig und zog wieder nach Paris, wo sie bis an ihr Lebensen-

de blieb.

Mit ihren geometrisch-rdumlich gemalten Bildern gehorte Asaf Ende der 1930er Jah-
re zur Gegenbewegung von Kiinstlern, die sich gegen den Impressionismus wandten.**?
Hale Asaf war immer auf der Suche nach neuen Konzepten in der Malerei. Zunéchst
wandte sie sich dem Konstruktivismus zu. Als sie in Deutschland war, verband sie die-
sen mit dem expressionistischen Ansatz. In Paris interessierte sie sich fiir die Stilrich-
tung des (spaten) Kubismus. Aus allen Stillrichtungen gelang ihr eine Originalitdt zu
schaffen, was auch in Paris geschitzt wurde.**® In ihrem Bild Mavi Elbiseli Kadin (Frau
im blauen Kleid) portraitierte sie eine sitzende, modern aussehende Frau in einem blau-
en Kleid (vgl. Abb. 56). Die Person wurde mit feinem Pinselstrich gemalt. Thr Gesicht
wirkt nachdenklich, zerbrechlich, geschlossen, sich schiitzend. Trotz der geometrischen
Anordnung der Bildelemente wirkt das Bild mit seinem ausdrucksstarken und emotio-
nalen Antlitz ansprechend. Hale Asaf starb im Alter von 33 in Paris. Von ihr sind viele

Gemilde verlorengegangen.*%

3.2.2 Die Gruppe D (1933-1951)
Im Jahr 1933 entstand die D Grubu (Gruppe D) als ein Zusammenschluss von Kiinstlern

fiir eine gemeinsame Ausstellung in Istanbul. Griindungsmitglieder der Gruppe D waren
Nurullah (Cemal) Berk, Abidin Dino, Zeki Faik izer, Ziihtii Miiridoglu, Elif Naci und
Cemal Tollu. Spater wurde die Gruppe durch weitere Mitglieder vergroBert: Hakki Anli,
Sabri Berkel, Halil Dikmen, Bedri Rahmi Eyiiboglu, Eren Eyiiboglu, Arif Kaptan, Zeki
Kocamemi, Nusret Suman, Salih Uralli, Esref Uren, Turgut Zaim und Fahriinnisa

Zeyd. 48

41 Vgl. Pelvanoglu 2007, 144.
42 ygl. Ozsezgin 2010, 74.
43 Vgl. Pelvanoglu 2007, 138-139.

44 Burcu Pelvanoglu hat sich 16 Jahre mit Hale Asaf beschiftigt und eine Biographie iiber sie
geschrieben, und in einer 2. Auflage auch neue Bilder von Hale Asaf aufgenommen, die davor noch
nicht verdffentlicht waren.

45 Vgl. Yasa Yaman 2002, 7.
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Die Ausstellung in Istanbul sollte ein Manifest ihrer Kunstauffassung darstellen. Die
Gruppe war die vierte Kiinstlergruppe, die sich in der Tiirkei und zuvor im Osmani-
schen Reich bildete. Daher gaben sie sich den Namen Gruppe D, nach dem vierten
Buchstaben des lateinischen Alphabets. Die drei vorangegangenen Gruppen waren nach

dieser Aufteilung die folgenden:

A Osmanli Ressamlar Cemiyeti (Gesellschaft osmanischer Maler),

gegriindet 1909,
B Yeni Ressamlar Cemiyeti (Vereinigung Neuer Maler)*®, gegriindet 1923,

C Miistakil Ressamlar ve Heykeltraglar Birligi (Vereinigung unabhingiger Ma-
ler und Bildhauer), gegriindet 1929.

Die Mitglieder der Gruppe D waren gegen die Impressionisten*®’, die bis dahin in der
tiirkischen Malerei grofen Einfluss hatten, und malten stattdessen kubistisch und kon-
struktivistisch. In den Jahren 1930-1955 haben die Kiinstlervereinigungen Miistakiller
und spéter die Gruppe D, die beide ihren Ursprung im akademischen Kubismus mit
formalistischem Versténdnis hatten, den Impressionismus von Calli kritisiert. Mit ithrem
Postkubismus und ihrer eklektischen Art konnte man diese Gruppen dennoch nicht als
zeitgendssisch bezeichnen, nur weil sie mit ihrem Stil moderner waren. Diese Stilrich-
tungen waren im Westen bereits nicht mehr aktuell.*®® Denn nach Iskender war Kubis-
mus nicht mehr aktuell, und es gab bereits in ,,Frankreich den Surrealismus und in

Deutschland die Neue Sachlichkeit und das Bauhaus*.*%°

Diese Entwicklungen wurden von beiden Kiinstlervereinigungen ignoriert und sie
versuchten, einen akademischen Kubismus zu etablieren. Dabei {ibernahmen sie beson-

ders die kubistischen und strukturalistischen Ansichten des franzosischen Malers und

486 Yeni Ressamlar Cemiyeti (Vereinigung Neuer Maler): Eine tiirkische Malergruppe, die im Jahr 1923
gegriindet wurde. Mitglieder der Gruppe waren Sabih Bey, Mahmut Cemaleddin, Refik Fazil, Cevad
Hamid, Seref Kamil, Saim Ozeren und Turgut Zaim. Lt. Berk-Gezer 1973 (in Yasa Yaman 2002, 11)
waren zusétzlich Mahmud Fehmi (Ciida), Elif Naci, Mubhittin Sebati, Ali Avni Celebi, Ahmet Zeki Ko-
camemi Griindungsmitglieder.

47 Vgl. Ausst.-Kat. Berlin 2009, 19-20.

488 vgl. Iskender 1989 zitiert in Yasa Yaman 1992, 180. Nach iskender sind die Vereinigung unabhingi-
ger Maler und Bildhauer sowie die Gruppe D nicht zeitgemaB, weil sie einen Stil zum ersten Mal in der
tirkischen Kunst verwendeten, der in der westlichen Kunst in den 1930er und 1940er Jahren nicht mehr
aktuell war.

49 Jedoch waren auch diese beiden Stromungen in Deutschland bereits in den 1920er Jahren aktuell, die
mit der Machtiibernahme der Nationalsozialisten 1933 endeten.
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Kunstkritikers André Lhote. Ein weiteres Vorbild war Fernand Léger, mit seiner Form-
ansicht des synthetischen Kubismus. Nach Shaw spielte fiir den Kubismus in der Tiirkei
,die Rezeption von Henri Bergson eine besondere, aber bisher kaum beriicksichtigte
Rolle“. Es gab zwei Lager: eine Gruppe, die in Bergsons ,,Schriften philosophische An-
niherungen fiir den neu ausgerufenen Nationalstaat sahen.*° |, Zum anderen zahlreiche
international vernetzte Kiinstler, die mit franzosischen Kiinstlern in Kontakt kamen, die
wiederum Bergson-Anhénger waren. Bergson war nicht zuletzt von theosophischem

und sufistischem Gedankengut beeinflusst.**!

Die Gruppe D durchlief wéihrend ihres fast zwanzigjahren Bestehens einen Entwick-
lungsprozess. Am Anfang versuchten ihre Mitglieder, Erneuerer zu sein. Sie suchten
nach einer neuen Form, sie analysierten und beschiftigten sich mit Problemen der
Kunst. Spiter kamen sie wieder auf die klassische Malerei zuriick. Ab den 1940er Jah-
ren wollten sie eine Synthese von Osten und Westen erreichen.**?> Durch Ausstellungen
threr Mitglieder im In- und Ausland trug die Gruppe D dazu bei, die tiirkische Kunst

bekanntzumachen.

Die Kiinstlergruppe der Gruppe der Neuen (vgl. Kap. 3.2.3), die zeitlich nach der
Gruppe D kam, kritisierte sie. Diese jedoch vertrat die Ansicht, ,,Kunst fiir die Kunst*
zu machen, wihrend die Gruppe der Neuen ,,Kunst fiir die Gesellschaft machen woll-
te.*”> In dieser Zeit waren viele Mitglieder der Gruppe D als Lehrer an der Akademie
der schonen Kiinste beschéftigt. Nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs gingen mehre-

re von ihnen ins Ausland und hatten dort eigene Ausstellungen.

Nach Zeynep Yasa Yaman stand die Ideologie der Republik der des Osmanischen
Reichs in Glauben, Ansichten, und Seele entgegen.*** Die kulturelle Situation der Re-
publik, die fiir sich eine eigene Weltanschauung entwickelt hatte, sollte auch ihre Kunst
und Technologie verandern. Daher nahm die Gruppe D im Kern die Formansitze des

Kubismus und die Revolution und Dynamik des Futurismus bewusst an.

490 Die Philosophie von Bergson hat sich in der Tiirkei tiber die Zeitschrift Dergah-Zeitschrift verbreitet.
Nach ihm koénne die Philosophie ,,mit dem Verstand nichts anfangen. Der Philosoph konne nur durch
anschaulich bildhafte Darstellung des von ihm intuitiv erkannten anderen zu der gleichen Intuition ver-
helfen.” (philolex.de/bergson.htm, 22.01.2020) Damit wandte er sich auch ein Stiick gegen den Rationa-
lismus.

41 Shaw 2018, 132.

42 Vgl. Yasa Yaman 2002, 8.
3 Vgl. ebd., 28.

94 Vgl. ebd., 23.
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In einem Gespriach mit Zeynep Yasa Yaman iiber die Rolle der Gruppe D in der tiir-
kischen Kunst sagte Adnan Coker: ,,Die Figur in der westlichen Malerei bedeutet
Quattrocento (Anm. d. Verf.: Frithrenaissance) und Humanismus. Wir hatten den Hu-

manismus nicht gehabt. Wir hatten zwar Figuren gemalt, aber keine Anatomie.“**>

AuBerdem beschiftigten sich die Mitglieder der Gruppe auch in Diskussionen und
Schriften mit Kunst — und entwickelten die tiirkische Kunst damit weiter und bereicher-
ten sie. Dennoch kritisierten viele die Gruppe D als Nachahmer westlicher Kunst.**®
Nach Mehmet Giileryiiz**” wurde die Eigenschaft der Moderne, die die Gesellschaft
beunruhigt und grundlegend verdndert, nicht durch die Bilder der Gruppe D ausge-
driickt. Die Mitglieder der Gruppe D waren Beamte, was ein Nachteil fiir Kiinstler war,
denn sie hatten nicht den Willen, die Kraft zu nutzen, die von freien unabhédngigen Indi-
viduen der Moderne ausgeht. Das liegt auch in den republikanischen Institutionen, denn
statt sich mit universellen Standpunkten auseinanderzusetzen, beschéftigten sie sich
mehr mit lokalen Problemen.**8

Im Laufe ihres Bestehens fiihrte die Gruppe D insgesamt 16 Ausstellungen durch*®’

sowie eine weitere Ausstellung neun Jahre nach ihrer Auflésung (vgl. Doppel-Abb. 57).
Die Gruppe gab ihren Ausstellungen keine Namen, sondern nummerierte sie lediglich

durch.’®

Neun Jahre nach ihrer Auflosung fiihrte die Gruppe D 1960 eine letzte gemeinsame
Ausstellung durch.®*! Die Ausstellung zeigte, wie sich die Mitglieder der Gruppe D in
den Jahren zuvor, in denen sie als Lehrer an der Akademie der schonen Kiinste beschif-
tigt waren, weiterentwickelt hatten. Mehrere von ihnen hatten sich inzwischen der neu

aufkommenden abstrakten Kunst zugewandt.

Dazu gehorte auch Sabri Berkel (1907—1993), der als bedeutender Maler in der tiirki-

schen Kunst gilt. Nachdem er die Vorbereitungsklasse der Schule der schonen Kiinste in

495 Ebd., 49.

496 Vgl. Ausst.-Kat. Berlin 2009, 20.
©7Vgl. Gilleryiiz 2014,124.

498 Vgl. Giileryiiz 2014,170.

49 Vgl. Yasa Yaman 1993, 62.

300 1933: 1. Ausstellung; 1934: 2.—4. Ausstellung; 1935: 5.-6. Ausstellung; 1939: 7. Ausstellung; 1940: 8.
Ausstellung; 1941: 9. Ausstellung; 1943: 10. Ausstellung; 1944: 11. Ausstellung; 1945: 12.-14.
Ausstellung; 1947: 15. Ausstellung; 1951: 16. Ausstellung; 1960: 17. Ausstellung.

50117, Ausstellung in der Beyoglu Sehir Galeri. Vgl. Yasa Yaman 1992, 136.
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Belgrad beendet hatte, studierte er an der Regia Accademia di Belle Arti (Konigliche
Akademie der bildenden Kiinste) in Florenz. In den Jahren 1929 bis 1935 arbeitete er
als Maler fiir Fresken und Gravierungen im Atelier Felice Carena. Im Jahr 1935 kehrte
er wieder in die Tiirkei zuriick. Nach einer Einladung Léopold Lévys iibernahm er 1939
eine Stelle als Gravur-Atelierassistent an der Akademie der schonen Kiinste in Istan-
bul.>® 1944 ging er nach Paris, wo er im Atelier von André Lhote arbeitete. Zwischen
1949 und 1974 war er wieder an der Akademie der schonen Kiinste titig. Ab 1977 war

er Direktor des Istanbuler Museums fiir Malerei und Skulptur.

Da Sabri Berkel auf dem Balkan, dem damals westlichsten Teil des Osmanischen
Reichs, aufwuchs und in Italien ausgebildet wurde, war er gut mit der européischen
Kunst und Lebensart vertraut. Seine Vorbilder waren Cézanne, Kandinsky und Picasso.
Sabri Berkel erschuf zunichst kubistische Bilder. Ab 1950 malte er abstrakt und ent-
fernte sich immer weiter von seinen fritheren konkreteren Werken (vgl. Abb. 58). Durch
seine akademische Ausbildung in Europa konnte er sich mit der Kunsttheorie der ver-
schiedenen Stile auseinandersetzen. Fiir ihn war die Konstruktion seiner Bilder wichti-

ger als das Thema (vgl. Abb. 59).

Ein vielseitiger Kiinstler war Nurullah Berk, der nicht nur als Maler, sondern auch
als Schriftsteller und Kunstkritiker erfolgreich war — und bedeutenden Anteil an der
Griindung der Gruppe D hatte. Er stammte aus Istanbul und studierte Kunst an der Is-
tanbuler Schule der schonen Kiinste. Seine Lehrer waren unter anderem Ibrahim Calli
und Hikmet Onat. Nurullah Berk war Mitglied der Vereinigung unabhingiger Maler
und Bildhauer (Miistakil Ressamlar ve Heykeltraslar Birligi). 1928 ging er nach Pa-
ris’®, wo er zuniichst gemeinsam mit Ernest Laurent an der Kunsthochschule arbeitete.
1932 studierte er an den Malschulen von André Lhote und Fernand Léger. Dort sah er,
dass sein Lehrer André Lhote sich mit alter dgyptischer Kunst und Miniatur beschéftig-
te, Paul Klee (1879—1940) mit arabischer Schrift, Henry Matisse mit Miniaturmalerei.
Dadurch lernte Nurullah Berk, der zuvor nur realistisch gemalt hatte, dass ostliche Mo-
tive auch in der zeitgendssischen Kunst einen Platz bekommen konnten.’** Im Jahr 1933

kehrte er in die Tiirkei zuriick, wo sich nach seinem Vorschlag die Gruppe D griindete.

1939 holte Léopold Lévy ihn an die Istanbuler Akademie der schonen Kiinste.

302 Vgl. Ozsezgin 2010, 114.
303 vgl. Ozsezgin 2010, 112.
504 Vgl. Duben 2007, 113.
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Nurullah Berks Werke sind stark vom Kubismus beeinflusst. Er gilt als erster Vertre-
ter des Konstruktivismus in der Tiirkei. Gleichzeitig verwendete er in seinen Bildern
traditionelle tiirkische Elemente. Er brachte die in der tiirkischen Kunst vorherrschende
geometrisch-figurative Ansicht mit Hilfe von traditionellen Elementen auf eine neue

kiinstlerische Ebene (vgl. Abb. 60, Abb. 61).5%
Der Maler und Schriftsteller Elif Naci (1898—1988°%) studierte ab 1914 ebenfalls an

der Schule der schénen Kiinste in Istanbul. Dort war er einer der Schiiler von Ibrahim
Calli. Wiahrend seines Lebens arbeitete Elif Naci stets parallel als Maler und Schriftstel-
ler. Er war ein Mitglied in der Vereinigung unabhéngiger Maler und Bildhauer und ge-
horte spdter zu den Griindungsmitgliedern der Gruppe D. Naci malte impressionistisch

und abstrakt (vgl. Abb. 62). Spéter wendete er sich auch der abstrakten Kalligrafie zu.

Ein auBBergewohnlicher Kiinstler, der als Maler, Autor und Karikaturist titig war, war
Abidin Dino (1913-1993). In den 1930er Jahren gehorte er zundchst der Gruppe D an
und wurde spiter Mitglied in der Kiinstlergruppe Gruppe der Neuen. 1934 traf Abidin
Dino den sowjetischen Regisseur Sergej I. Jutkewitsch, lud ihn nach Leningrad ein und
wirkte in Filmen mit. Ende 1937 ging er nach Paris.”"’ Als einer der wenigen Kiinstler
vertrat Abidin Dino in den 1940er Jahren offen eine oppositionelle Rolle gegeniiber der
Regierung. Wegen seiner linkspolitischen Orientierung musste er eine Weile im Aus-

land verbringen. Ab 1952 lebte er wieder in Paris.

Abidin Dino war einer der ersten dem Surrealismus zugeneigten Maler in der Tiirkei.
Pablo Picasso und Jean Cocteau, die er personlich in Paris Ende der 1930er Jahre traf,
haben ihn und seine Bilder stark beeinflusst.’®® Der in den 1920er Jahren in Frankreich
entstandene Surrealismus gilt heute als eine der wichtigsten Kunstbewegungen des 20.
Jahrhunderts. Er entwickelte sich nach dem Ersten Weltkrieg und versuchte die Grenze
zwischen Bewusstsein und Unterbewusstsein, Traum und Wirklichkeit zu iiberwinden.
Als Philosophie wandte er sich gegen den aufkommenden Faschismus und gegen tradi-

tionelle Werte.

395 Vgl. Ozsezgin 2010, 112.
506 Vgl. Ozsezgin 2010, 379. Etliche andere Quellen geben als Todesjahr 1987 an.

307 Vgl. Sakip Sabanci Museum: digitalSSM — Abidin Dino Archive.
www.digitalssm.org/digital/collection/abidindino (13.06.2020)

508 Vel. Vollmer 1992, 568 sowie FuBnote 507
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Als Karikaturist konnte Abidin Dino mit wenigen Federstrichen starke &sthetische
Ausdrucksformen kreieren (vgl. Abb. 63), und mit minimalen Farbflichen abstrakte
Landschaften malen, die wie im Gemélde Soyut Diizenleme (Abstrakte Komposition) an

Inseln im Meer oder die normannische Kreidekiiste erinnern (vgl. Abb. 64).

Unter den tiirkischen Kiinstlern fand der Surrealismus aber nur wenige Anhéinger.
Dafiir gibt es einige Griinde. Dazu gehort zunéchst das zeitliche Umfeld. Als der Sur-
realismus in Frankreich entstand, befand sich die neu gegriindete Tiirkei in einer starken
Umbruchphase. Der vor dem Ersten Weltkrieg ins Land gebrachte Impressionismus war
und blieb unter den Kiinstlern stark verbreitet. Der Staat versuchte eine realistische Ma-
lerei zu fordern und die Kunst als Erziehungsmittel zu benutzen. Dafiir finanzierte er
viele Kiinstler durch Arbeitsstellen, Kunstprojekte und den Ankauf von Bildern. Auf
diese Weise entstand eine Abhdngigkeit der Kiinstler und ein gewisser psychologischer
Druck. Dadurch waren sie nicht frei, ihre Kunst aus dem eigenen inneren Antrieb heraus
zu entwickeln. In der Ausbildung der Kiinstler an der Akademie der schonen Kiinste, an
der fast alle bedeutenden tiirkischen Maler ausgebildet wurden, spielte der Surrealismus
keine Rolle. Dennoch gab es ab Mitte der 1950er Jahre einzelne Kiinstler, die fantasti-
sche, mystische und symbolische Stilelemente des Surrealismus einsetzten. Yiiksel
Arslan®” zum Beispiel, der 1961 nach Paris umzog, stand mit dem Theoretiker des Sur-
realismus André Breton in Verbindung, und nahm 1964 an einer Ausstellung in der Ga-

lerie Charpentier teil.>!°

Auch der Maler Zeki Faik Izer studierte ab 1923 an der Schule der schénen Kiinste in
Istanbul. Zu seinen Lehrern gehdrten Hikmet Onat und ibrahim Calli. AnschlieBend
ging Zeki Faik Izer nach Paris, wo er Schiiler von André Lhote und Othon Friesz
(1879—-1949) wurde. Nach seiner Riickkehr gehorte er zu den Griindungsmitgliedern der
Kiinstlergruppe Gruppe D. Im Jahr 1936 wurde Zeki Faik izer Leiter des Fachbereichs
Fotografie an der Akademie der schonen Kiinste. Von 1948 bis 1952 war er Direktor
der Akademie. Spiter gehorte er zu den ersten Vertretern abstrakter Kunst in der Tiirkei.

Ein Beispiel fiir seine abstrakt-expressionistischen Gemaélde ist das Bild Kayalar ve

509 Arslan studierte Kunstgeschichte an der Universitit Istanbul. Er malte kleine Tierfiguren, die von
Motiven der Seldschuken, aber auch von Abzeichen inspiriert waren, und zeigte diese 1955 in der Ma-
ya-Galerie. Er machte 1967 im tiirkisch-deutschen Kulturverein in Istanbul eine Ausstellung, die spiter
auch im Franzdsischen Kulturzentrum in Ankara gezeigt wurde. Er wurde mit der Aussage seine Bilder
seien obszon strafrechtlich verfolgt, kam aber spéter frei und hielt seine kritische Haltung bei (vgl.
Tansug 1995, 17-19).

S10Vel. Acar 2011, 49.
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Dalgalarin Dansi (Der Tanz von Felsen und Wellen, vgl. Abb. 65). Es wirkt sehr ener-
giegeladen, als ob Betrachter die Stimmen der Wellen horen kdnnten. Die Wellen

schwingen rhythmisch in leuchtenden Farben.

Der Maler Cemal Tollu (1899-1968) begann seine Laufbahn, wie die meisten tiirki-
schen Kiinstler, mit einem Kunststudium an der Schule der schénen Kiinste in Istanbul.
Wegen des Ersten Weltkriegs hatte er sein Studium zunichst abgebrochen und ging
zum Militdr. Spater beendete er sein Studium und ging im Anschluss daran nach Miin-
chen und Paris, um seine Malerei weiterzuentwickeln. Wahrend dieser Zeit besuchte er
die Ateliers von André Lhote, Hans Hofmann, Fernand Léger und Marcel Gromaire.
Nach seiner Riickkehr in die Tiirkei wurde Cemal Tollu Mitglied der Gruppe D. Im Jahr
1937 arbeitete er als Assistent von Léopold Lévy an der Akademie der schonen Kiins-

te.5“

In Cemal Tollus Bild Bir Ogretmen Portresi (Ein Portrait eines Lehrers) fokussiert
sich der Blick des Betrachters auf das Portrait eines miide und schiichtern wirkenden
Lehrers, nahezu monochrom in Ockertdonen gemalt, mit geometrischen Linien. Doch der
Blick wendet sich rasch dem dahinter gemalten Portrait — ein Bild im Bild — einer noch
weitaus abstrakteren Person aus einem ostasiatischen Land zu, mit harten, geometri-
schen Gesichtsziigen. Durch diesen Kontrast der beiden Kopfe entsteht eine Spannung

im Bild (vgl. Abb. 66).

Ein dhnliches Kompositionsschema findet sich im Bild Balerin (Ballerina): vorne ei-
ne Figur, hinten ein dhnlich farbkriftiges Bild, jedoch in ganz anderem, impressionisti-
schen Stil gemalt, mit leichten, dicken Pinselstrichen (vgl. Abb. 67). Die Blicke der Bal-
lerina im Vordergrund wie auch im Hintergrund des Bildes gehen aneinander vorbei,
die Farbstdrke ist gleich, dadurch entsteht eine gewisse Spannung. Bei beiden Bildern

(Ein Portrait eines Lehrers und Ballerina) ist der Hintergrund schematisch, linienhaft.

Der Dichter und Maler Bedri Rahmi Eyiiboglu (1911-1975) stammte aus einer Fami-
lie tiirkischer Intellektueller. Sein Vater war Politiker, seine Schwester die erste tiirki-
sche Architektin und sein Bruder Akademiker, Schriftsteller und Ubersetzer. 1929 be-
gann er sein Studium an der Akademie der schénen Kiinste, wo er Student von Ibrahim

Callr war. Er ging nach Paris und arbeitete dort im Atelier von André Lhote. Nach sei-

S Ozsezgin 2010, 483; sowie artsandculture.google.com/asset/bursa-koza-han-koza-han-in-
bursa/1wHBsqXyJoN1RQ (22.08.2019).
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ner Riickkehr in die Tiirkei wurde er 1937 Assistent von Léopold Lévy an der Akade-
mie der schonen Kiinste. Bedri Rahmi Eyiiboglu bereiste die Tiirkei, wobei zahlreiche

Bilder entstanden.

1961 reiste er in die USA, wo er sich der abstrakten Malerei zuwendete. Er arbeitete
als Gastprofessor an der Universitdt im kalifornischen Berkley. Ein Jahr spater erwarb
das Museum of Modern Art in New York eines seiner Bilder - The Chain (Die Kette).’!
Nachdem er abermals in die Tiirkei zuriickgekehrt war, malte er wieder naturgetreuer
(vgl. Abb. 68). Bedri Rahmi Eyiiboglus Kir kahvesi (Landcafé) strahlt eine ruhige, ent-
spannte und harmonische Atmosphire aus, in der sich Menschen geschiitzt unter schat-

tenspendenden groflen Baumen am Wasser erholen.

3.23 Die Gruppe der Neuen (1941-1952)
Der Franzose Léopold Lévy iibernahm 1937 die Leitung des Bereichs Malerei an der

Istanbuler Akademie der schonen Kiinste, wahrend mehrere langjdhrig titige Lehrkréfte
pensioniert wurden. Lévy ersetzte sie durch eine neue Generation von Lehrkriften, die
fast alle im Ausland studiert hatten und so fingt eine neue Zeit an. Ausloser war der
Beginn der nationalen Kulturpolitik der CHP seit 1930 mit Einfliissen auf Kiinstler und
Schriftsteller.>!3

1514

Die Gruppe wurde 194 als sogenannte Yeniler Grubu, zu Deutsch Gruppe der

Neuen gegriindet. Die Gruppe vertrat den kunstphilosophischen Ansatz ,,Kunst fiir die

Gesellschaft zu machen.’?®

Ihre Anhédnger hatten das Ziel, die gesellschaftliche und
soziale Realitdt in der Tiirkei wiederzugeben. Die Gruppe der Neuen war beeinflusst
von sozialistisch-realistischen russischen Malern wie Kazimir Malevi¢ (Kasimir Male-

vich) (1878-1935), Lazar Markovig Lissitsky (El Lissitzky) (1890-1941).!¢ Die Gruppe

312 www.moma.org/collection/works/79221; www.moma.org/documents/moma_master-
checklist 326293.pdf (22.08.2019).

513 Vgl. Duben 2007, 110.

514 Vgl. Duben 2007, 111. Nach Iskender 1988 hatte sich die Gruppe im Mirz 1940 in Beyoglu Gazeteci-
ler Cemiyeti Lokalinde unter dem Namen ,,Liman Sergisi* der Offentlichkeit prisentiert. Nach Kamil
Ahmet Goren hat die Gruppe der Neuen zuerst 1940 in der Akademie der schonen Kiinste eine Studen-
tenausstellung gemacht. Spiter nach einem Jahr 1941 haben sie in Beyoglu beim Kollektiv Istanbul
Matbuat Birligi unter dem Namen Liman Sehri Istanbul (Hafenstadt Istanbul) ausgestellt. Vgl. Géren
2010a, 16.

515 Vgl. Yasa Yaman 2002, 28.
516 Vgl. Géren 2010a, 14.
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der Neuen war oppositionell zur Kunstphilosophie der Gruppe D in der Akademie.’!’
Sie versuchten, die schwache Beziehung zwischen der Kunst und der Gesellschaft zu
verbessern. Daher wihlten sie als Motive vorwiegend Alltagsthemen. Die Motive waren
ortsgebunden, die Maltechniken westlich orientiert. Die Gruppe der Neuen war die erste
Kiinstlergeneration, die nicht im Ausland ausgebildet wurde. Mitglieder dieser Gruppe,
die sich It. Kamil Goren (vgl. Fulnote 514) bereits 1940 erstmalig als Gruppe vorge-
stellt hatten, unter anderem Nuri Iyem (1915-2005), Selim Turan, Miimtaz Yener
(1918-2007), Avni Arbas (1919-2003), Ferruh Basaga, Fethi Karakas (1916-1977),
Hasmet Akal, Turgut Atalay, Nejat Melih Devrim (1923—-1995), Faruk Morel (Lebens-
daten unbekannt), Yusuf Karagay (Lebensdaten unbekannt), Agop Arad (1912-1990),
Kemal Sénmezler (1912- nicht bekannt).’'® Ab den 1950er Jahren kamen mehrere neue
Mitglieder dazu. Die letzte Ausstellung wurde im Mai 1952 in der Galerie des Franzosi-
schen Konsulates am Taksim-Platz Istanbul gemacht.’'” Die Gruppe hat zwischen 1941
bis zum 1952 unter dem Namen Gruppe der Neuen 14 Ausstellungen durchgefiihrt. Spé-
ter sind einige Mitglieder der Gruppe ins Ausland gegangen, andere bevorzugten andere

Malstile. So 16ste die Gruppe sich aus verschiedenen Griinden auf.>?°

Nuri Iyem war ein wichtiger, produktiver tiirkischer Kiinstler, und hat zusammen mit
Kemal S6nmezler und Turgut Atalay eine der wichtigsten Oppositionsbewegungen der
tiirkischen Malerei, die Gruppe der Neuen gegriindet und spéter auch die Gruppe der
Dachkiinstler. Er wurde besonders durch seine anatolischen Frauenportraits beriihmt.
Wie fast alle tiirkischen Kiinstler dieser Zeit, hatte Iyem zunichst an der Akademie der
schonen Kiinste studiert. Zu seinen Lehrern gehdrten Hikmet Onat, Ibrahim Calli und
Léopold Lévy. Nuri Iyem erdffnete nach der ,,Ausstellung der Neuen® seine erste Aus-
stellung im Jahr 1947 in Beyoglu oberhalb des Geschiftes Ada Mobilya Magazasi (M6-
belgeschiift Ada).’*! Er malte sowohl abstrakte als auch realistische Gemilde. Dabei

begann er zunichst mit einer realistischen Darstellung und wandte sich spater mehr der

317 Vgl. ebd., 24.

518 ygl. ebd., 16. Trotz umfassender Recherchen konnten tlw. keine genaueren Lebensdaten ermittelt
werden, Angaben tlw. von. Kamil Ahmet Goren, 02.01.2020.

319 Vgl. Celik 2009, 132.
320 Vgl. Goren 2010a, 22.
321 Laut Gespriich mit Ahmet Kamil Géren 30.12.2019.
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abstrakten Malerei zu. Mehr als 2.600 seiner Werke werden in mehr als 1.000 Samm-

lungen nachgewiesen.>?2

Auf seinem Gemalde Portre (Portrait) sehen wir ein Frauenportrait, das in Frontalan-
sicht dargestellt ist (vgl. Abb. 69). Der Kopf der Frau fiillt fast das gesamte Bild und die
Darstellung wirkt wie eine Ikone. Der Hintergrund zeigt eine Landschaft. Die Augen
der Frau sind beeindruckend und wirken tiefgriindig, traurig, auch ein wenig beleidigt.
Obwohl das Bild Ruhe ausstrahlt, wirken die Augen erstaunlich lebendig. Iyem malte
viele Portraits von anatolischen Frauen. Er versuchte, dem Betrachter die Worter und
Gefiihle der Frauen durch die Darstellung der Augen nahezubringen, Hoffnungslosig-
keit, Sehnsucht, Treue, so wie es anatolische Frauen im Alltag lebten. Damit versuchte
er eine anatolische Tradition bildlich darzustellen, nach der Frauen auf dem Land aus
Respekt vor Ménnern und é&lteren Personen nicht sprachen und stattdessen mit Blicken
kommunizierten. Ein anderes Bild von Nuri Iyem (Isimsiz - ohne Namen) zeigt einen
ganz anderen Malstil: In der naturinspirierten, abstrakt-expressionistisch gemalten Sze-
ne spiegeln sich Hauser und Wolken im Wasser. Die flieBende Farbharmonie wirkt wie

ein Teppich (vgl. Abb. 70).

Einer der erfolgreichsten Schiiler von Léopold Lévy an der Akademie der schonen
Kiinste war Neset Giinal (1923-2002), der nebenbei auch als Bithnendekorateur arbeite-
te. Giinal ging nach Paris, wo er sich zum Experten fiir Freskenmalerei ausbilden lieB3.
AnschlieBend erlernte er dort die Glasmalerei und das Anfertigen von Gobelins. Nach-
dem er in seine Heimat zuriickgekehrt war, arbeitete er bis zu seiner Pensionierung an
der Akademie der schonen Kiinste. Er war ein ausgesprochener Genremaler. Seine Mo-

tive waren vor allem die Natur und das Alltagsleben Zentralanatoliens.

Neset Giinal war mit Nuri Iyem zur gleichen Zeit Student an der Akademie der scho-
nen Kiinste und war zwischen 1948 bis 1954 in Frankreich.>?® Er war auch im Kontakt
mit der Gruppe der Neuen, aber anders als Nuri lyem war er kein festes Mitglied der
Gruppe und auch kein Mitglied anderer Gruppen. Die Maler der Generation von 1940
und die Gruppe der Neuen bereiteten die sozialrealistischen und kritisch-realistischen
Kiinstler vor.>>* Nuri Iyem und Neset Giinal haben anatolische Motive verwendet, und

greifen damit soziale Aspekte in der Kunst auf, z.B. mit Portraits von Kindern, wie sie

22 Vgl. Géren 2010a, 10.
52 Vgl. Ozsezgin 2010, 259.
524 Ozsezgin 1989, 354.
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in Dorfern lebten. Auffalligster Vertreter neuen Stils fiir soziale Inhalte war aber nicht
Nuri Iyem, sondern Neset Giinal, der mit einer ,,akademischen Sensibilitit* (akademik
bir figiir titizligi) Darstellungen von Menschen gemacht.’?> Sein Malstil ist dem sozia-
len Realismus zuzuordnen, figurativ-realistisch, aber korperlich unproportioniert. Er
blickt von einer leicht-erhéhten Position auf seine Motive. Im Bild Anadolu'da Cocuk
(Kind in Anatolien, vgl. Abb. 71) steht ein Midchen>?® mit beiden Beinen verwurzelt
auf dem Boden, aber die Augen des Kindes schauen sehr traurig, in der Wirkung er-
schreckend direkt den Betrachter an. Das Madchen erscheint voll gedrungener Kraft,
doch gleichzeitig mit klagendem, enttduschtem Ausdruck gleichsam unschuldig, mit der
Naivitét eines hilflosen Kindes. Es wirkt wie eine Skulptur. Alles scheint gemischt: Die
Ziige des Mundes wirken erwachsen, der Gesichtsausdruck ausgemergelt, zerbrechlich
— dazu steht im Widerspruch ein wohlproportionierter unterer Teil des Korpers mit star-
ken FiiBen (wie auch im Bild Diisiinen Kadin (Denkende Frau), vgl. Abb. 73). Die klei-
nen zerbrechlichen, versteckten Hénde zeigen jedoch die Schwiche des Kindes. Im Hin-
tergrund, fast zweidimensional ohne raumliche Wirkung, sieht der Betrachter ein Dorf
auf staubigem Boden, fast unbelebt. Im Vordergrund steht vollig isoliert das drmlich
gekleidete Madchen, dem anzusehen ist, dass es keine unbeschwerte Kindheit erleben
darf, da das Landleben zu jener Zeit ohnehin schwer genug war. Als kleiner Kontrast

wirkt die ausschreitende Figur mit Hund, die sich vom Kind wegbewegt.

Im Bild Kap: Onii (An der Tiirschwelle) schaffen wenige blau-grau-schwarze Farb-
tone eine bedriickende Atmosphére. Der Putz ist von den Winden gebrockelt. Die Szene
wirkt bewegungslos statisch, von Armut geprigt. Der nackte Boden ist wellig. Eine
Frau bedeckt schamvoll ithren Mund mit einem Kopftuch und blickt direkt den Betrach-
ter mit dunklen Augen an und schafft damit eine starke Verbindung. Das rechte Kind
hat den Kopf eines Erwachsenen, die Kinder scheinen aufgrund der Mangelerndhrung
kleinwlichsig (vgl. Abb. 72).

In einem weiteren Gemailde von Giinal - Diisiinen Kadin (Denkende Frau) - sitzt eine
nachdenkende, aber kriftige, mit klaren Linien gezeichnete Frau auf einem Fauteuil

(vgl. Abb. 73). Im Gegensatz zu den beiden vorgenannten Bildern arbeitet Giinal hier

525 Vgl. Tansug 1995, 55.

526 Es ist nicht ganz klar, ob es sich um ein Midchen handelt. Das Kleid spricht fiir Middchen, die strengen
Gesichtsziige eher fiir einen Jungen. Wegen der Gefahr des Befalls mit Lausen wurden in den Dorfern
die Haare der Médchen kurzgeschnitten.
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minimal mit einer Figur und symbolisiert die Umgebung durch abstrakte Motive im
Hintergrund. Er schafft fiir die Person eine anatolische Umgebung, obwohl die Frau

modern wirkt.

Ein ebenfalls wichtiges Mitglied der Gruppe der Neuen war Avni Arbas, der 1937
sein Studium an der Akademie der schonen Kiinste begann. Er war Schiiler von Ibrahim
Calli und Léopold Lévy. Als Maler bereiste er zunédchst die Tiirkei und ging anschlie-
Bend nach Paris. Seine Bilder waren stets naturgetreu. Er malte bevorzugt Portraits,
Stillleben und Pferde. Seine Themen entnahm er seiner Umgebung und seiner Kultur.
Auf seinem Bild Tekne (Boot) ruht ein méichtiges Holzboot nahezu im Zentrum des Bil-
des auf einem fast konturlosen, in weitgehend monochromen Grautonen gemalten Meer.
Im Hintergrund sind Inseln oder Berge angedeutet. Eine Treppe fiihrt vom Land zum
Boot, auf dem sich wenige Personen befinden. Durch den Kontrast zwischen Boot und
Meer und den fehlenden Konturen entsteht ein zweidimensionaler Effekt mit einer ima-

gindren Wirkung (vgl. Abb. 74).

Selim Turan (1915-1994) studierte Malerei ebenfalls an der Akademie der schonen
Kiinste. Seine Lehrer waren Feyhaman Duran, Léopold Lévy und Zeki Kocamemi.
Gleichzeitig beschiftigte er sich auch mit der Miniaturmalerei. Nach dem Studium ar-
beitete er als Kunstlehrer. Er bereiste zundchst die Tiirkei und ging 1947 nach Paris.
Zwischen 1953 und 1983 unterrichtete>?’ er an der Académie Ranson und Académie
Goetz in Paris. Im Jahr 1991 nahm Selim Turan an der Universitdt Paris-Sorbonne als
Professor in der Promotions-Jury teil. Am Anfang seiner Karriere malte er impressionis-

tische Bilder mit sozialen Inhalten. Spater wandte er sich der abstrakten Malerei zu (vgl.

Abb. 75).

3.24 Die Gruppe der Zehn (1946-1954)
Zehn Schiiler des Malers und Dozenten der Akademie der schonen Kiinste, Bedri

Rahmi Eyiiboglu, griindeten im Jahr 1946 die Gruppe der Zehn.>?® Bereits nach kurzer

27 Vgl. Ozsezgin 2010, 493 sowie Wikipedia o. J., zuletzt aufgerufen am 30. Mirz 2019. Nach Ozsezgin
2010 nahm er Unterricht.

28 Vgl. Karaaslan 2018, 49. Nach Iskender 1988 wurde die Gruppe im Jahr 1947 gegriindet. Vgl. Isken-
der 1988, 23. In Ondin 2003, 193 ist ebenso 1947 angegeben. Nach Sefket, Rado in Bayer 2009 hat die
Gruppe in 1946 ihre erste Ausstellung in der Akademie durchgefiihrt. Der Grund fiir die Abweichung
ist, dass die erste Ausstellung der Gruppe, die als “Schulaustellung” in der Mensa durchgefiihrt wurde,
nicht mitgezéhlt wurde.
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Zeit erhohte sich die Zahl der Mitglieder, wobei der urspriingliche Name beibehalten
wurde. Die Gruppe versuchte, sich von der Nachahmung westlicher Kunst zu 16sen. Sie
hatte das Ziel, traditionelle Quellen und Motive in ihren Bildern aufzugreifen und eine
Synthese von Ostlicher und westlicher Kunst zu verwirklichen.

Bestitigte Mitglieder der Gruppe der Zehn, die auch ihren Namen gegeben hatten, wa-
ren die Maler Mustafa Esirkus (1921-1989), Leyla Gamsiz (Sarptiirk) (1921-2010),
Fikret Elpe (1913— ), Mehmet Pesen (1923-2012), Nedim Giinsiir (1924-1994), Saynur
Kiyicr (Giizelson) (?-?), Hulusi Sarptiirk (?-1969), Ivy Stangali (1922-1999), Fahriinni-
sa Sonmez (?-?) und Maryam Ozacul (Ozcilyan) (?-?).°*° Nach der zweiten Ausstellung
wichst die Anzahl der Kiinstler in der Gruppe der Zehn in kurzer Zeit auf mehr als 20
an.*" Die letzte gemeinsame Ausstellung wurde im Jahr 1954 in Beyoglu Amerikan
Haber Merkezi (Amerikanisches Nachrichtenzentrum in Beyoglu, Istanbul) eroffnet.
Danach sind einige Mitglieder aus der Gruppe ausgetreten und die Gruppe hat sich auf-
gelost.>3!

Nedim Giinsiir begann sein Studium an der Akademie der schonen Kiinste. Er war
Student von Bedri Rahmi Eyiiboglu. Nach seinem Studium ging er nach Paris, wo er
seine Malerei in den Ateliers von André Lhote und Fernand Léger weiterentwickelte.
Nach seiner Riickkehr in die Tiirkei war er 1947 einer der Griinder der Gruppe. Seinen
Lebensunterhalt verdiente er als Kunstlehrer. Am Anfang seiner Laufbahn war er Im-
pressionist, spater malte er halbabstrakte Gemélde. Sie zeigen meist Alltagsmotive und

kulturelle Themen.

Das diister wirkende Bild Onuncu Kéy (Das zehnte Dorf) erzéhlt eine Geschichte.
Der Blick fokussiert sich auf einen traurig dreinblickenden Mann im Vordergrund mit
extrem schmalen Gesichtsziigen und langem Bart, auf seinem Kopf sitzt ein Geier. Im
Hintergrund kreisen weitere Geier unruhig unter dem dunklen Himmel, darunter stehen

verstreut einige Menschen in Schockstarre (vgl. Abb. 76).

Ein weiterer bedeutender Maler der Gruppe war Mehmet Pesen. Er absolvierte sein

Studium der Malerei an der Akademie der schonen Kiinste. Spiter arbeitete er an einer

529 Obwohl es Dutzende Publikationen zum kiinstlerischen Verstindnis und zu Ausstellungen der Gruppe
der Zehn gibt, gibt es kaum Informationen iiber Biografien einzelner Kiinstler der Gruppe. Nach Riick-
frage bei Prof. Ahmet Goren hat er seine selbst recherchierten Lebensdaten einiger Kiinstler per E-Mail
(04.01.2020) weitergegeben.

530 Vgl. Karaaslan 2018, 49.
31 Vel. ebd., 60-61.
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Grundschule als Kunstlehrer und priasentierte mehrere Ausstellungen im In- und Aus-
land. Eines seiner Gemilde>*? nutzte die UNESCO als Vorlage fiir eine ihrer Postkarten.
Mehmet Pesen griff in seinen Werken lokale Themen auf. Dabei verwendete er Elemen-

te traditioneller Kunst und Miniaturen, die er in modernem Stil bearbeitete.

3.25 Die Pioniere abstrakter Kunst (ab Ende der 1940er Jahre)
Nach dem Zweiten Weltkrieg entwickelte sich Paris wieder zum internationalen Zent-

rum der Kunst. Die Stadt hatte nichts von ihrer Anziehungskraft verloren und zog wie-
der Kiinstler aus aller Welt an. Dabei ging der Trend zur abstrakten Malerei, die spater
als Nouvelle Ecole de Paris oder Zweite Schule von Paris bezeichnet wurde.*>3 Diesem
Trend schlossen sich auch einige tlirkische Kiinstler an: Hakki Anli (1906—1991), Selim
Turan, Nejad Melih Devrim (1923-1995), Abidin Dino, Fahriinnisa Zeyd*** und Miibin
Orhan (1924-1981). In der Tiirkei zahlt man die tiirkischen Kiinstler, die in Paris gelebt
hatten und sich mit abstrakter Kunst beschiftigten, zur Paris Ekolu (Pariser Schule).

Ab 1945 fanden in Paris verschiedene Ausstellungen statt. Sie haben sich zwischen
1945 und 1960 an Ausstellungen beteiligt und Beitrdge zu einigen Katalogen und
Kunstzeitschriften geliefert. Das bedeutet auch dass sie gute Beziehungen zur Pariser
Kunstszene hatten, z.B. zum Salon des Réalités Nouvelles, Salon de Mai und Salon des
Comparaisons.”> Im Jahr 1946 fiihrte die UNESCO im Musée d'Art Moderne in Paris
die Ausstellung Exposition Internationale d’Art Moderne durch. Sie sollte die durch den
Krieg entstandene Kommunikationsliicke auf dem Gebiet der bildenden Kunst unter den
Mitgliedsldndern der neu gegriindeten UNESCO iiberbriicken und die Kulturen einan-
der niherbringen.?*® Wihrend des Zweiten Weltkriegs war es kaum moglich gewesen,
Kunst international zu présentieren oder aktuelle internationale Kunst auf Ausstellungen
zu betrachten. Aus diesem Grund sah die UNESCO in dieser Ausstellung eine Etappe

auf dem Weg dahin, dass Kiinstler und Kiinstlerorganisationen international besser zu-

332 Titel des Gemaldes nicht zu ermitteln.

533 Der Begriff Ecole de Paris (Schule von Paris) bezieht sich auf die auBBergewdhnliche internationale
modernistische Kiinstlergemeinschaft, die in der ersten Hélfte des 20. Jh. in Paris lebte. Damit wird Pa-
ris als Zentrum der Kunstwelt (bis zum 2. Weltkrieg) und als Symbol fiir kulturellen Internationalismus
anerkannt®. Dempsey 2018, 65.

334 Schreibweise unterschiedlich aus Zitaten oder Quellen iibernommen: Fahriniisa, Fahriniissa, Fahrel-
nissa, Fahr-El-Nissa Zeid/Zeyd.

335 Vgl. Sénmez 2000, 32.
36 Vel. ebd., 27.
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sammenarbeiten.*” An der Ausstellung®® beteiligten sich 33 tiirkische Kiinstler, die

verschiedenen Gruppen und Malstilen angehorten.>*

,Diese Beteiligung in Paris war nach der im Jahr 1918 in Berlin und in Wien durch-
gefiihrten Ausstellung tiirkischer Maler das erste Mal, dass im Ausland im grofen MaB-
stab tiirkische Kunst gezeigt wurde.“>** Bemerkenswert an dieser Ausstellung war, dass
hier eine grofe Zahl international eher unbekannter tiirkischer Kiinstler gemeinsam mit
etablierten Kiinstlern wie Marc Chagall, Max Ernst, Henri Matisse, Pablo Picasso und
Wassily Kandinsky prisentiert wurden.>*! Auch aus einem weiteren Grund war diese
Ausstellung aus tiirkischer Sicht bemerkenswert: Sie zeigt erstmals Werke tiirkischer
Maler verschiedener Gruppen und Stilrichtungen in einer internationalen Ausstellung
vereint. Der mit 64 Jahren ilteste Teilnehmer, Ibrahim Calli, war ein Vertreter des tiirki-
schen Impressionismus, wihrend jlingere Teilnehmer wie Sabri Berkel oder Selim

Turan in ihrer Malerei mehr und mehr abstrakte Formen annahmen.

,Bevor diese Ausstellung geschlossen wurde, wurde in Paris eine andere tilirkische
Kunstausstellung unter der Verantwortung von Nurullah Berk und Zeki Faik Izer, mit der
Unterstiitzung des damaligen Botschafters Numan Menemencioglu, durchgefiihrt.*>*>

Diese Ausstellung fand im Museum Cernuschi unter dem Titel Turquie d'Autrefois statt.

An der Ausstellung beteiligt waren 19 Maler.’* Die Maler iibernahmen nach ihrer

337 Vgl. Ausst.-Kat. Paris 1946, 7.
333 Ebd., 88-90.

339 Hagmet Akal (1918-1960), Malik Aksel (1901-1987), A. Hakki Anli (1906-1991), Avni Arbas
(1919-2003), Turgut Atalay (1918-2004), Ferruh Basaga (1914-2010), Nurullah Berk (1904-1982),
Sabri Berkel (1907-1993), Sefik Bursali (1903—-1990), Mahmut Cada (1904—1987), Ibrahim Calli
(1882-1960), Ali Celebi (1904-1993), Halil Dikmen (1906-1964), Feyhaman Duran (1886—1970),
Refik Epikman (1902—-1974), Bedri Rahmi Eyiiboglu (1911-1975), Eren Eytiboglu (1911-1975), Hamit
Gorele (1903-1980), Neset Giinal (1923-2002), Nuri Iyem (1915-2005), Zeki Faik izer (1905-1988),
Erciiment Kalmik (1909-1971), Arif Kaptan (1906—-1979), Zeki Kocamemi (1900-1959), Nejad Melih
Devrim (1923-1995), Fikret Mualla (1903-1967), Hikmet Onat (1882—-1977), Cemal Tollu (1899-
1968), Selim Turan (1915-1994), Esref Uren (1897-1984), Mehmet Yiicetiirk (1912-1990), Fahr-El-
Nissa Zeyd (1901-1991) und Turgut Zaim (1906-1974). Vgl. Sonmez 2000, 27.

540 Ebd., 29. Zur Ausstellung in Berlin kam es aufgrund des Ersten Weltkriegs nicht mehr.
341 Vel. Ausst.-Kat. Paris 1946.
342 Sonmez 2000, 29.

33 A. Hakki Anli (1906-1991), Avni Arbas (1919-2003), Nurullah Berk (1904-1982), Sabri Berkel
(1907-1993), Cevat Dereli (1900-1989), Nejad Melih Devrim (1923-1995), Halil Dikmen (1906—
1964), Bedri Rahmi Eyiiboglu (1911-1975), Eren Eyiiboglu (1907-1988), Hamit Gorele (1903-1980),
Zeki Faik Izer (1905-1988), Arif Kaptan (1906-1979), Fikret Mualla (1903-1967), Ziihtii Miiridoglu
(1906-1992), Nusret Suman (1905-1978), Cemal Tollu (1899-1968), Esref Uren (1897—1984), Turgut
Zaim (1906—1974) und Fahriinnisa Zeyd (Fahr-El-Nissa Zeid) (1901-1991). Vgl. ebd., 30.
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Riickkehr in die Tirkei eine Briickenfunktion, um die moderne franzdsische Kunst in

die Tiirkei zu bringen. Dort wurde die abstrakte Kunst ab den 1950er Jahren populér.

»[--.] der Kubismus wird zu der Kunst des jungen demokratischen Regimes erklért; im
Namen der ,nationalen Kunst® macht man sich stark fiir eine Riickbesinnung auf die
Volks- oder die Miniaturenkunst; und es wird hervorgehoben, dass die tiirkische Kunst —

insbesondere Kelims, Keramik und Kalligrafie — {iber lebendige Farben und schwungvol-

le Linien von motivischer Sensibilitit verfiige*. 34

Auch hier zeigt sich wieder eine deutliche Verzogerung gegeniiber dem Aufkommen in
Europa, dhnlich wie es auch schon zuvor bei anderen Stilrichtungen zu beobachten ist.
Dabei liegt die abstrakte Kunst der friihen tiirkischen und osmanischen Malerei eigent-
lich nahe. Die Abstraktion wurde hier, wie in der gesamten islamischen Kunst, schon
lange verwendet. Es gibt einige Parallelen zwischen abstrakter Kunst und der osmani-
schen Miniaturmalerei. Diese arbeitete ebenfalls mit geometrischen und abstrakten
Formen, wie sie auch in der Teppich-Webkunst verbreitet waren. Die verwendeten
Muster, die sich oft gedanklich iiber das Kunstwerk hinaus fortsetzen lassen, stehen als
Symbol fiir die Unendlichkeit Gottes. Wichtige Vertreter waren Ozdemir Altan (geb.
1931), Semsi Arel (1906-1982), Mustafa Ata (geb. 1945), Ismail Avci (geb. 1939),
Sabri Berkel, Ali Candas (geb. 1940), Adnan Coker, Nejad Melih Devrim, ismet Dogan
(geb. 1957), Burhan Dogancay (1929-2013), Ergin Inan (geb. 1943), Veli Sapaz (geb.
1942), Nevhiz Tanyeli (geb. 1941), Selim Turan und Adnan Turani.

Ahmet Kamil Goren bestétigt Forschungen von Adnan Turani, dass in 1947 erstma-
lig ,,Abstraktion* und ,,abstrakte* (Kunst) in einigen Zeitschriften und Zeitungen ver-
wendet wurden. Jedoch widerspricht er Turanis Aussage, das iiber abstrakte Kunst zu-
erst im Jahr 1954 von Biilent Ecevit geschrieben wurde, sondern das Abidin Elderoglu
(1912-1974) schon in der April 1947-Ausgabe der Zeitschrift Fikirler iiber Modern Sa-
natta Soyutlama (Abstraktion in moderner Kunst) und in der November 1947-Ausgabe
Picasso ve Soyut Sanata Dair (Picasso und abstrakte Kunst) mehrmals das Wort ,,ab-

strakt“ benutzt hat.>*’

Nach Turani erfolgte zur Zeit der Einfiihrung eines Mehrparteiensystems in der Tiir-
kei (ab 1945) die Anerkennung von abstrakter Kunst, was auch Sezer Tansug bestétigt.

Als Beispiel hat Ferruh Basaga (1914-2010) einen Preis mit seinem abstrakten Gemaélde

344 Ausst.-Kat. Berlin 2009, 21.
35 Vgl. Géren 2018, 40.
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,»Ask® im Jahr 1949 bei der 11.staatlichen Malerei und Skulptur-Ausstellung gewonnen.
Das zeigte zum ersten Mal auf staatlicher Ebene das auch abstrakte Kunst positiv ange-
sehen wurde.’*¢ Zwischen 10-16. Februar 1953 haben Adnan Coker und Liitfii Giinay
(geb. 1924) in ,,Ankara Universitesi Dil ve Tarih-Cografya Fakiiltesi* (sprachwissen-
schaftliche und geografische Fakultdt der Universitit Ankara) eine erste abstrakte Aus-
stellung Sergi Oncesi (Vor der Ausstellung) organisiert und teilgenommen, was in der
Offentlichkeit positiv bewertet wurde. Alle Bilder waren abstrakt, und unter den Bildern

waren Erlduterungen zu den Werken beschrieben.>*’

Der 1923 in Istanbul geborene Nejad Melih Devrim war der Sohn der Malerin
Fahriinnisa Zeyd und des Schriftstellers izzet Melih Devrim. Er gilt als einer der bedeu-
tendsten tiirkischen Kiinstler der Nachkriegszeit. Wahrend seines Studiums an der Aka-
demie der schonen Kiinste war er Schiiler von Léopold Lévy. Bereits wihrend dieser
Zeit wurde er Mitglied der Kiinstlervereinigung Gruppe der Neuen (Yeniler Grubu) und
beteiligte sich 1941 mit mehreren Arbeiten zu sozialen Themen an ihrer Ausstellung mit
dem Titel Hafen. Im Jahr 1946 nahm er an der von der UNESCO durchgefiihrten, be-
reits erwidhnten Ausstellung Exposition Internationale d’Art Moderne in Paris®*® teil,
wohin er kurze Zeit spiter auch seinen Wohnsitz verlegte. Nachster Hohepunkt seiner
Karriere war 1950 die Beteiligung an der Ausstellung Young Painters in the U.S. and
France in der Sidney Janis Gallery in New York, die der einflussreiche Kunsthindler
Leo Castelli (1907-1999) organisiert hatte. Dort hingen seine Gemilde neben Werken
von Jackson Pollock (1912-1956), Mark Rothko (1903-1970), Jean Dubuffet (1901—
1985), Roberto Matta (1911-2002), Pierre Soulages (geb. 1919) und Nicolas de Staél
(1914-1955). Nejad Melih Devrim gehorte zu den Vertretern der Pariser Schule, wie sie
sich nach 1945 entwickelte. Er beschiftigte sich mit Kalligrafie, byzantinischen Mosai-
ken und dem Konstruktivismus und entwickelte dadurch ein eigenes abstraktes Kunst-

konzept.

Einer der wichtigsten Vertreter der abstrakten Kunst in der Tiirkei ist Adnan Coker.
Er studierte an der Akademie der schonen Kiinste und war Schiiler von Zeki Kocamemi.
AnschlieBend ging er nach Paris, wo er bei André Lhote arbeitete. Nachdem er in die

Tiirkei zuriickkehrte, nahm er eine Stelle als Lehrer an der Akademie der schonen Kiins-

346 Vgl. ebd., 40.
347 Vgl.ebd., 46; Ecevit, Biilent in Coker 2010, 54.
348 Vgl. Ozsezgin 2010, 184.
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te in Istanbul an. Coker reiste ofter ins Ausland. 1977 wurde er Direktor des Istanbuler
Museums fiir Malerei und Skulptur. Dieses Amt behielt er bis 1983. In seinen Bildern
greift Adnan Coker Formen aus der Architektur auf, die er stets abstrakt darstellt. Seine
Bilder sind streng geometrisch und zeigen die Formen im Gleichgewicht. Seine kiinstle-
rische Ausdrucksform sind Motive, die er in seiner eigenen Kultur vorfindet. In mehre-
ren seiner Bilder lassen sich die geometrischen Formen demnach als Silhouette einer

Moschee deuten (vgl. Abb. 77, Abb. 78).

Adnan Turani (1925-2016) war Maler, Erzieher, Schriftsteller und Kunsttheoretiker.
Er absolviert im Jahr 1948 ein Kunststudium im Fach Malerei an der Gazi Egitim Ensti-
tiisti (Schule fuir Lehrer) in Ankara. Spater entwickelte er seine Fahigkeiten in Miinchen,
Stuttgart und an der Staatlichen Hochschule fiir bildende Kunst in Hamburg weiter. In
der Hansestadt beeinflusste ihn in der zweiten Héilfte der 1950er Jahre vor allem der
damalige Leiter der Abteilung fiir Freie Graphik, Heinz Trokes (1913—-1997). Trokes
Stil ,,kam um 1950, vom Surrealismus ausgehend, zu einer abstrakten Zeichensprache
mit poetischen, oft an auBereuropiischer Folklore orientierten Chiffren®.>*° Turani malte
abstrakte Bilder (vgl. Abb. 79, Abb. 80). Seine bevorzugten Motive waren Musiker,
ebenso musikalische Objekte und rhythmische Elemente, wie zum Beispiel grafische
Zeichen in entsprechender Anordnung. Ein weiteres typisches Element sind Kalligra-
fien, die er in seine Bilder einbrachte. Kalligrafie verwenden viele tiirkische Kiinstler in
ihren Gemailden, sie gilt in islamischen Lindern als eine jahrhundertealte Tradition. Da
es in vielen islamischen Lindern verpont war, Menschen und Tiere abzubilden, kon-
zentrierten sich Kiinstler auf abstrakte Figuren, Pflanzen und Schriftzeichen. Die Kalli-
grafie galt dabei besonders wéhrend der osmanischen Zeit als wichtigste Kunstform,
weil die Schrift dem Kiinstler einen groBen kiinstlerischen Freiraum bot. In seinen Bil-
dern verwendete Turani die Kalligrafie halbabstrakt. Fiir Turani hatten Gemaélde stets
zwei Ebenen: eine asthetische und eine weitere, die die Auseinandersetzung des Malers
mit seiner Lebenswelt und seiner Zeit erkennen ldsst. Sein Verstdndnis iiber die Funkti-
on von Gemélden driickte er selbst folgendermalen aus: ,,Meiner Meinung nach ist Ma-

lerei daher sowohl eine Komposition zum Héangen an die Wand als auch eine Denkwei-

349 Vierhaus 2008, 107.
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se, die eine Ara zum Ausdruck bringt, eine Suchmethode nach einer zeitgendssischen

Personlichkeit, eine Reaktion einer Person zur Ara.«>°

Der tiirkische Maler und Fotograf Burhan Dogangay war vielseitig begabt. Nachdem
er an der Universitdt in Ankara ein Jurastudium absolviert hatte, ging er nach Paris.
Dort beschiftigte er sich mit Kunst und promovierte 1953 an der neuen Universitdt von
Paris (gegrindet 1896) im Bereich Wirtschaft. Neben der Malerei beschéftigte sich
Burhan Dogancay mit der Fotografie. Er war in vielen Landern und machte dabei zahl-
reiche Fotos von Tiiren. Spéter eroffnete er in Istanbul ein eigenes privates Museum,
das Doganc¢ay-Museum (vgl. Abb. 81). Burhan Dogancay erstellte vor allem Collagen.
Thematisch beschiftigte er sich bevorzugt mit Béindern und Motiven auf Wénden in
Metropolen. Auf den Wénden suchte er nach Spuren von Menschen, um sie dann wie-

der zu bearbeiten (vgl. Abb. 82, Abb. 83).

Die Dachkiinstler (1951-1952)

In 1947 erdffnete Nuri Iyem gemeinsam mit Fethi Karakas, Ferruh Basaga und Pindaros
Platonidis eine private Kunstschule erdffnet, die er spiter selbst leitete.®! Die Schule
befand sich im Dachgeschoss eines Hauses in der Asmalimescit, einer Stralle im Istan-
buler Stadtteil Beyoglu. Die aus der Schule hervorgegangenen Kiinstler wurden deshalb
unter dem Namen Dachkiinstler bekannt. Sie waren eine Gruppe junger Maler, die da-
mals den die tiirkische Kunstszene beherrschenden, akademisch ausgebildeten Malern
ihre eigene abstrakte Malerei entgegensetzten. Zu der Zeit war die Gruppe D als Lehr-
kriafte noch stark an der Akademie vertreten. Die Dachkiinstler hingegen sahen die
Gruppe D als ,,altmodisch, traditionell und Nachahmer“.>>? Sie sahen sich als eine Art
Opposition gegeniiber der Akademie der schonen Kiinste. Dabei wehrten sie sich gegen
die Auffassung der Akademie, dass ein Maler, der zuvor keine klassische Ausbildung
durchlaufen hatte, auch keine moderne Kunst machen konne. Deshalb entwickelten sie
ihre eigene Kunst im Atelier, die im Gegensatz zu akademischen Vorschriften stand.
Gleichzeitig kritisierten die Dachkiinstler auch die tiirkischen Kiinstlergruppen vor

ihnen, da diese lediglich westliche Kunst nachgeahmt hitten. Besonders die Gruppe D

330 Turani 2002, 2.
31 Vgl. Géren 2010a, 24.
332 Yasa Yaman 1993, 61.
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war dabei Ziel ihrer Kritik. Sie habe ihre einst innovative Rolle in der tiirkischen Kunst
verloren und sei mittlerweile selbst konservativ geworden. Nach Meinung der Dach-
kiinstler hitte es die Gruppe D versdumt, die Pionierrolle der abstrakten Kunst in der
Tiirkei zu ibernehmen. ,,Obwohl an der 15. Ausstellung (1947) und der 16. Ausstellung
(1951) der Gruppe D Fahriniisa Zeid, Ziihtii Miiridoglu und Sabri Berkel mit ihren abs-
trakten Bildern teilgenommen hatten, wurde weiter die klassische Ebene der Akademie
bevorzugt.“>>* Zu den Dachkiinstlern gehdrten neben den drei Griindern der privaten
Kunstschule auch Erdogan Behnasov, Baha Calt, Atifet Hangerlioglu, Seta Hidis, Omer
Ulug, Haluk Muradoglu, Umit Mildon, Vildan Tatligil und Atif Yilmaz.>>*

Die Gruppe veranstaltete 1951 und 1952 zwei Ausstellungen im franzésischen Kon-
sulat im Istanbul.>> Als Gruppe waren die Dachkiinstler damit nur eine kurze Zeit aktiv.
Einzelne Gruppenmitglieder, allen voran Nuri Iyem und Omer Ulug, waren aber spiter
als Einzelkiinstler erfolgreich. Die Leistung der Dachkiinstler liegt damit weniger in
ihrem kiinstlerischen Werk als Gruppe, sondern in der Begriindung einer oppositionel-
len Rolle der Kunst. Sie waren nicht nur Pioniere der abstrakten Malerei in der Tiirkei,
sondern auch Vorreiter fiir eine Befreiung von der fast allmichtigen Kunstakademie, die

bis dahin die Richtung der tiirkischen Malerei vorgab.

In den folgenden Jahren sollte der Einfluss der Akademie weiter zuriickgehen.
Gleichzeitig gewann die abstrakte Malerei in der Tiirkei immer mehr Zulauf. Ein weite-
res Ereignis, das beispielhaft fiir die Entwicklung war, fand 1954 statt. In diesem Jahr
veranstaltete das Bankhaus Yap: ve Kredi Bankasi einen Geméaldewettbewerb mit dem
Thema s ve Istihsal (Arbeit und Erzeugung). Es war der erste groBere Wettbewerb die-
ser Art in der Tiirkei, an dem vor allem bereits etablierte Kiinstler teilnahmen. Zu den
Teilnehmern gehorten die der Gruppe D angehorenden Maler Cemal Tollu, Hakki Anli,
Sabri Berkel, Zeki Faik und Eren Eyiiboglu, mehrere Meisterkiinstler aus der Vereini-

gung unabhiingiger Maler und Bildhauer sowie Refik Epikman, Esref Uren und Cevat

533 ebd., 62.

34 Yasa Yaman 1994, 31. Abweichend dazu fithrt Yasa Yaman 1993, 61 nach Aksal 1951 Yilmaz
Batibeki als weiteres Mitglied auf. Dort wird Yilmaz Batibeki alias Atif Yilmaz irrtimlicherweise als
zwel verschiedene Personen angegeben. Yilmaz Batibeki wurde spéter in der tiirkischen Filmbranche
unter dem Namen Atif Yilmaz bekannt. Er galt als einer der renommiertesten und produktivsten tiirki-
schen Filmregisseure und war auch als Drehbuchautor und Filmproduzent titig. Weierhin wird bei
Pehlivanoglu 2015 auch Pindaros Platinidis als Mitglied angegeben. Sowohl nach Yasa Yaman 1993,
61 und Pehlivanoglu 2015 werden keine Angaben zum Lebenszeitraum (Geburts-, Sterbedatum) der
Kiinstler angegeben.

5% Vgl. Yasa Yaman 1993, 61.
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Dereli.>*® Hinzu kamen noch einige wenig bekannte Kiinstler. Die Jury war unter ande-
rem mit dem britischen Kunstphilosophen und Schriftsteller Herbert Edward Read
(1893-1968), dem italienischen Kunstkritiker und -historiker Lionello Venturi (1885—
1961) sowie dem Kunsthistoriker und Kurator Paul Fierens (1895-1957) international

besetzt.>>’

Zur Uberraschung des Publikums und der Teilnehmer gewann die aus einer intellek-
tuellen Familie stammende, aber bis dahin weitgehend unbekannte Gravur- und Gra-
fikkiinstlerin Aliye Berger (1903—1974) mit einem Gemélde, das an einen Ausschnitt
von van Goghs Sternennacht erinnert. Von den anderen Teilnehmern wurde Berger sehr
kritisiert, weil sie als Gravur- und Grafikkiinstlerin aus einem anderen Bereich kam und
nicht an der Akademie der schonen Kiinste ausgebildet wurde. Eine solche Kritik war in
dieser Zeit nicht ungewdhnlich, da der Einfluss der Kunstakademie auf die Kunstszene
sehr gro3 war und fast jeder etablierte tiirkische Maler dieser Zeit dort studiert hatte.
Der ebenfalls an dem Wettbewerb teilnehmende Maler Cemal Tollu kritisierte, dass das
Bild eine Ecke mit wenig Verdnderung aus einem sonnigen Landschaftsgemilde van
Goghs sei.>>® Demgegeniiber beurteilte die Jury ihr Werk als sehr energisch, sehr stark
und origineller als die Bilder der anderen Teilnehmer.’* Das Ergebnis des Wettbewerbs
fiihrte zu einer Diskussion iiber den Einfluss der Kunstakademie und die Freiheit der
Kunst in der Tiirkei. Am Ende trugen der Wettbewerb und die durch ihn angestof3ene
Debatte dazu bei, dass der Einfluss der Kunstakademie weiter schrumpfte und der ein-

zelne Kiinstler eine groBere Freiheit besal.

336 Vgl. Kogak 2007, 8.

557 Vgl. ebd.

338 Vgl. Kogak 2007, 10.
5% Vgl. Germaner 2007, 8.
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4 Kunst der Gegenwart

Ausgang aller Entwicklung der tiirkischen Malerei war und ist Istanbul, eine der dltesten
und bedeutendsten Stddte der Welt. Die Stadt war im Laufe der Jahrhunderte Heimat
und Schmelztiegel verschiedener Kulturen, Vilker und Religionen. Istanbul ist sehr
frith mit ausléndischen Kiinstlern in Verbindung gekommen. Im 15-16. Jahrhundert
wurden Gemadlde von Istanbul schematisch, ohne Figuren gemalt, meistens in Landkar-
ten, Geschichts- und Geografieblichern abgebildet. Ab dem 17. Jahrhundert wurden
Topografie und Natur der Stadt anders, mit Sensibilitdt, dargestellt. Danach malten die
nicht-einheimischen Kiinstler eher aus einem Verstindnis der Dokumentarfotografie fiir
andere Reisende. Im 18. Jahrhundert wurden die meisten Landschaftsgemélde von Is-
tanbul in verschiedenen Sprachen mit Erkldrungen untertitelt, um sie fiir andere Reisen-
der zu verkaufen. In der zweiten Hilfte des 19.Jahrhunderts waren die in Istanbul ma-

lenden auslindischen Kiinstler ,,Orientalische Maler.5®°

Was damals fiir westliche Kiinstler, die orientalistische Bilder sehen wollten, als Bildnis
des Ostens gemalt wurde, ist heute interessanterweise auch eine Quelle fiir Tiirken sel-
ber. Durch diese Gemaélde erfahrt der Betrachter auch heute noch iiber den damaligen
Alltag in Istanbul (Konstantinopel). So kann man die damalige Lebensweise, die durch
Verwestlichung schneller in Vergessenheit geraten ist, wiederentdecken, insbesondere
wie sich das Leben auf der Strafle, im Café, auf Spazierwegen, abspielte, Ochsenkarren

entdecken, oder Arzuhalci’®! kennenlernen.’6

Obwohl Istanbul seit 1923 nicht mehr den Regierungssitz der Tiirkei représentiert, ist
die Metropole mit offiziell iiber 15,5 Millionen Einwohnern 2019 — inoffiziell deutlich
mehr — die mit Abstand grofite Stadt und der wichtigste Wirtschaftsstandort des Landes.
In allen Bereichen der Kultur ibernehmen die Stadt und die dort ansdssigen Kiinstler
und Institutionen die Vorreiterrolle in der Tiirkei. Die Kunstgalerien befinden sich heute

iiberwiegend in den zentralen und gesellschaftspolitisch liberalen Stadtteilen auf euro-

360 Vgl Renda 2014: Gezginlerin Tutkusu Istanbul (Istanbul Leidenschaft der Reisenden), in Ausst.-
Katalog Istanbul 2014, 19-22.

61 Wunschschreiber: ein Beruf bei den Osmanen, mit Erlaubnis der Stadt fiir Analphabeten und andere
Leute Briefe oder Petitionen zu schreiben.

562 Vgl. Inankur 2014: Kayip Zamanin izinde (Aus den Spuren der verlorenen Zeit), in Ausst.-Katalog
Istanbul 2014, 16.
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paischer Seite wie Beyoglu, Nisantas1 oder Sisli (vgl. Abb. 84), wenige auf der asiati-
schen Seite in Kadikdy, Kiziltoprak oder Maltepe. Diese Standorte erleichtern den Zu-
gang zur Zielgruppe. Gleichzeitig sind sie aber auch ein Schutz, weil es in konservati-

ven Stadtteilen wiederholt zu Ubergriffen auf Kunstgalerien kam.

Die Bibliotheken verteilen sich {iber das Stadtgebiet. Zu solchen, die im Bereich
Kunst besonders wichtig sind, zihlen das Istanbul Modern Sanat Miizesi (Modernes
Kunstmuseum Istanbuls), Bilkent Universitesi Sanat Kiitiiphanesi (Kunstbibliothek der
Bilkent Universitit), Istanbul Arastirmalar: Enstitiisii Kiitiiphanes (Bibliothek des Is-
tanbuler Forschungsinstituts), Salt Galata (Salt Galata Bibliothek und Galerie), Ahmet
Hamdi Tanpinar Edebiyat Miize Kiitiiphanesi ve Kadin Eserleri Kiitiiphanesi (Ahmet
Hamdi Tanpinar Literaturmuseum und Frauenbibliothek). Eine wichtige Bibliothek fiir
Archéologie befindet sich im Alman Arkeoloji Enstitiisii (Deutsches Archdologisches

Institut), gegriindet 1929.

Die Museen hingegen konzentrieren sich, anders als die Kunstgalerien, nicht nur
rund um Beyoglu. Beriihmte Museen wie Istanbul Modern, Pera und Dogancay befin-
den sich zwar auch in Beyoglu, andere dltere staatliche Museen aber in den Stadtteilen
im Umkreis des historischen Zentrums von Istanbul, in Emindnii, Eylip und Emirgan.
Neuere private Museen, wie das Sakip-Sabanci-Museum sind zum Beispiel im ndrdli-

chen Stadtteil Sartyer und dem Stadtviertel Emirgan entstanden.

Das Gegenstiick zu Istanbul ist Ankara. Als Hauptstadt der jungen Tiirkei wurde die
Stadt als ein Modernisierungsprojekt dargestellt. Bereits direkt nach der Griindung der
Republik wurde Ankara zur Hauptstadt. In den Jahren danach erstellte der deutsche Ar-
chitekt Carl Christoph Lorcher (1884—1966) einen Bebauungsplan. Ziel war es, das ar-
chitektonische Zeichensystem der osmanischen Epoche in der Hauptstadt zu {iberwin-
den. ,,Ankara sollte stidtebauliches Gegenbild zur osmanischen Stadt und einer ganzen
Epoche sein.“>%® Infolgedessen entstanden zahlreiche reprisentative Bauwerke, an de-
nen auch viele deutsche und Osterreichische Architekten wie Rudolf Belling (1886—

1972), Clemens Holzmeister (1886—1983) und Bruno Taut (1880—1938) beteiligt waren.

Auch kulturell versuchte die Regierung bereits in den 1920er Jahren Ankara aufzu-
werten, weil die Ortliche Kunstszene bis dahin fiir eine Hauptstadt unzureichend war.

Aus diesem Grund wurden beispielsweise ab 1926 ,,die wichtigen Ausstellungen aus

363 Dogramaci 2010, zuletzt aufgerufen am 19. Juli 2019.
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Istanbul in Ankara wiederholt*.>** Ab den 1950er Jahren wurden auch in Ankara einige
private Galerien eroffnet, viele davon siidlich des Stadtzentrums. Sie erfiillten dabei
nicht nur die Aufgaben einer klassischen Galerie, sondern dienten als eine Art Kultur-
zentrum. Eine der wichtigsten war die Galerie Helikon Dernegi Galerisi (Helikon Gale-
rieverein), die eine Gruppe junger Kiinstler 1952 betrieb. Dazu zdhlten Biilent Arel,
Selma Arel, Biilent Ecevit, Rahsan Ecevit (seit 1946 Biilent Ecevits Frau, 1923-2020),
Rasin Arsebiik und Zerrin Arsebiik.®> Bekanntester von ihnen war Biilent Ecevit
(1925-2006), der zwischen 1974 und 2002 insgesamt fiinf Mal Ministerprasident der
Tiirkei war. Zur Malerei kam er vermutlich wegen seiner Mutter Fatma Nazli Ecevit
(1900-1985), die als Malerin tdtig war und unter anderem an den Galatasaray-
Ausstellungen (vgl. Kap. 2.3.3) teilnahm. Nazli Ecevit war Schiilerin der Schule fiir
Kunsterziehung der Frauen (Inas Sandyi-i Nefise Mektebi).’*® Daher ist verstindlich,
dass Biilent Ecevit eine kunstaffine Erziehung genoss. Er war zum Beispiel auch Dich-
ter. Die Gruppe junger Kiinstler forderte abstrakte Kunst und verzichtete auf Unterstiit-
zung durch den Staat und durch Banken. Innerhalb kurzer Zeit gelang es ihren Mitglie-
dern, sich in der Kunstszene einen Namen zu machen. Leider wurde die Gruppe auf-

grund ihrer politischen Haltung verfolgt und die Galerie geschlossen.

Heute befinden sich die Kunstgalerien Ankaras iiberwiegend in den Stadtteilen Ka-
vaklidere, Cankaya und Kizilay (vgl. Abb. 85). Staatliche Museen wie das Ethnografi-
sche Museum (Etnografya Miizesi) und das Staatliche Museum fiir Malerei und Bild-
hauerei (Devlet Resim ve Heykel Miizesi) wurden im Zentrum angesiedelt. Von interna-
tionalem Rang ist das Museum fiir anatolische Zivilisationen (4dnadolu Medeniyetleri
Miizesi), ein Archdologiemuseum: Das Europdische Museumsforum zeichnete es im
Jahr 1997 als das beste europdische Museum aus.>®” AuBerdem gibt es in Ankara ver-
schiedene Museen von staatlichen Organisationen wie das Wissenschafts- und Techno-
logiemuseum (ODTU Bilim ve Teknoloji Miizesi) der Technischen Universitit des Na-
hen Ostens, das Ziraat Bank Museum (Ziraat Bankas: Miizesi) und das Tiirkische Luft-

fahrtmuseum (7tirk Hava Kurumu Miizesi).

364 Giizelhan 2012, 516.
65 Vgl. E-skop 2012, zuletzt aufgerufen am 30. Oktober 2017.
366 Vgl. Tung 2018, 86.

%67 Vgl. Museums.EU o. J.a, iiber den Wettbewerb und Kriterien vgl. Museums.EU o. J.b, beide zuletzt
aufgerufen am 11. November 2018.
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Durch die Griindung mehrerer Universitdten besitzt Ankara ein tiberdurchschnittlich
hohes Bildungsniveau. Aus diesem Grund und wegen der hier ansdssigen Ministerien
gilt Ankara heute als eine Studenten- und Beamtenstadt. Die Stadt ist dariiber hinaus
schon lidnger eines der groflten Wirtschaftszentren des Landes. Trotz der Forderung
durch den Staat, mehrerer Galerien und zahlreicher kultureller Aktivititen ist es Ankara
aber nicht gelungen, Istanbul den Rang als Kulturmetropole auch nur annidhernd abzu-
laufen. Bis heute ist die Kunstszene in Istanbul deutlich lebendiger und vielschichtiger

als in Ankara.

Ab den 1970er Jahren erdffnete das GroBbiirgertum in der Tiirkei weitere Galerien.
Ihr Zweck war nicht mehr nur, Geméilde zu verkaufen, sondern auch, eine neue interna-
tionale Kunstszene aufbauen. Beispiele dafiir sind die Galeri Baraz (Galerie Baraz) und
die Galeri Macka (Galerie Magka).>®® Die Istanbuler Galeri Baraz erdffnete der Kiinst-
ler Yahsi Baraz (geb. 1944) im Jahr 1975. Er selbst hatte von 1964 bis 1969 an der
Akademie der schénen Kiinste Keramik>® studiert. In den folgenden Jahren organisierte
er zahlreiche Ausstellungen verschiedener Kiinstler und erarbeitete sich in der tiirki-
schen Kunstszene einen bedeutenden Ruf als Galerist und Archivar. Er wollte junge
talentierte Kiinstler unterstiitzen und tiirkische Kunst im Ausland bekannter machen.
Dafiir beobachtete er aufmerksam die weltweite Kunstszene und versuchte, ausldndi-
sche Kiinstler in die Tiirkei einzuladen. Ab Ende der 1970er Jahre organisierte Yahsi
Baraz eine Ausstellungsreihe unter dem Titel Cagdas Tiirk Ressamlar: (Moderne Tiirki-
sche Maler). Diese wurde in Chicago (1978), Sofia (1981) und Diisseldorf (1982) ge-

zeigt."”

368 Macka ist ein Stadtteil von Istanbul.

3% Das Studienfach Keramik umfasst die industrielle Herstellung und die kiinstlerische Bearbeitung von
Keramik.

570 Vel. Galeri Baraz o. J., zuletzt aufgerufen am 15. September 2014. Fiir den 10. Dezember 2018 hatte
die Verfasserin dieser Arbeit mit dem Leiter der Galerie, Yahsi Baraz, am Telefon und per E-Mail ver-
einbart, dass ein Kurier bei ihm Kataloge zur Ausstellungsreihe der modernen tiirkischen Maler fiir wis-
senschaftliche Zwecke zum Selbstkostenpreis abholen werde. Als der Kurier vor dem herrschaftlichen
Anwesen erschien, kam Herr Baraz personlich ans Tor, war aber nicht bereit, die Kataloge wie verein-
bart zu iibergeben, sondern verlangte einen exorbitant hohen Preis. Ofter hat die Verfasserin bei Gale-
risten, aber auch bei hochrangigen Kiinstlern selbst in Istanbul erlebt, dass keine Dokumente fiir wis-
senschaftliche Zwecke zur Verfiigung gestellt wurden. Trotz freundlicher Gespriche und anfanglicher
Bereitschaft wurde das Material nicht herausgegeben oder iiberteuert angeboten. Verabredete Termine
wurden hiufig nicht eingehalten. Eine wissenschaftliche Ethik, mit der Informationen fiir Archive oder
wissenschaftliche Zwecke zur Verfiigung gestellt oder geteilt werden, ist nur schwach ausgeprigt.
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Ein Jahr nach Eroffnung der Galerie Baraz, im Jahr 1976, eroffnete in Istanbul die
Kunstgalerie Macka. Die Galerie forderte die Konzeptkunst und verhalf ihr zu groferer
Bekanntheit.’”! Diese beiden Beispiele lieBen sich durch weitere ergiinzen. Sie zeigen,
dass Galerien in den letzten Jahrzehnten nicht nur einen Markt fiir Gemélde in der Tiir-
kei geschaffen haben, sondern auch dazu beitrugen, die tiirkische Malerei durch neue
Kunstrichtungen zu erweitern. Sie versuchten damit auch, die Verspitung in der tiirki-
schen Kunst aufzuholen und diese mit der aktuellen internationalen Kunstszene zusam-

menzubringen.

In den letzten Jahrzehnten wurden auch grof3e internationale Auktionshiuser auf die
tiirkische Malerei aufmerksam, und die Auktionspreise fiir tiirkische Gemalde stiegen.
So war es auf dem internationalen Kunstmarkt noch eine Sensation, als das Gemailde
Der Schildkrotenerzieher des osmanischen Malers Osman Hamdi Bey bei einer Auktion
am 12. Dezember 2004 in Istanbul fiir 5 Millionen Tiirkische Lira>’?, damals knapp 2,9
Millionen Euro®”, versteigert wurde. Die Suna ve Inan Kira¢ Vakfi (Suna-und-inan-
Kirag-Stiftung) erwarb das Gemélde und zeigt es seit 2005 im Pera-Museum in Istan-
bul. Mittlerweile erzielen aber auch modernere tiirkische Maler &hnlich hohe Preise
(vgl. Kap. 3). Bei einer Auktion des Auktionshauses Bonham in London wurde am
19.09.2019 mit dem Verkauf des 41,1x51 Zentimeter groBen Gemaldes Kur'an Okuyan
Kiz (Das Médchen, das den Koran liest) des tiirkischen Malers Osman Hamdi Bey mit
44,012 Millionen tiirkische Lira (6,315 Millionen Pfund oder 7,09 Millionen EUR) ein

neuer Rekord fiir einen tiirkischen Maler erzielt.>”*

Doch zuriick zu den Anfingen der Republik: Durch die vielen Ausstellungen und
neuen Museen entwickelte sich in der Bevolkerung allméhlich ein Kunstbewusstsein.
Als erstes Museum in der Tiirkei wurde 1846-1847 in der Aya Irini (Hagia Irene) Kir-

t°73, als erstes staatliches Museum fiir Malerei folgte erst 1937 das Istanbul

che eroffne
Resim ve Heykel Miizesi (Istanbuler Museum fiir Malerei und Bildhauerei), dass die
Werke tiirkischer Kiinstler prasentiert. Lange Zeit blieb dies auch das einzige tiirkische

Museum dieser Art. Erst 1980 eréffnete in der Hauptstadt Ankara mit dem Ankara Dev-

571 Vgl. Magka Sanat Galerisi o. J., zuletzt aufgerufen am 15. September 2014.

572 Angaben von R. Baris Kibris, Kurator der orientalischen Gemildesammlung des Pera-Museums auf
eine eigene Anfrage.

573 Eigene Berechnung, erstellt mit Oanda Corporation o. J., zuletzt aufgerufen am 16. September 2014.
374 ygl. Koker 2019.
575 Vgl. Karadeniz 2018, 251f.
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let Resim ve Heykel Miizesi (Staatliches Museum fiir Malerei und Bildhauerei Anka-
ra)’’® das zweite bedeutende staatliche Museum fiir bildende Kunst. Es zeigt Gemilde

und Skulpturen ab der Zeit vor der tiirkischen Revolution bis zur Gegenwart.

Mit der Republikgriindung wurden Museen Teil der kulturellen Revolution, die Nati-
onalgeschichte zu vertiefen und das Kulturbewusstsein zu schérfen. ,,Kultur* und ,,Mu-
seum* wurden als Begriffe im Jahr 1945 in das Kultur- und Entwicklungsprogramm
aufgenommen. Bis 1980 waren alle Museen staatlich und Stadtmuseen. Erst um die
Jahrtausendwende folgten weitere, vornehmlich private Museen in Istanbul und Ankara.
Das erste private Museum das in Istanbul geéffnet wurde, ist das Sadberk Hanim Muse-
um.>’” Als besonders bedeutendes nichtstaatliches Museum erdffnete die Familie Sa-
banci im Jahr 2002 das Sabanci-Museum in Istanbul. Das Museum zeigt Kalligrafie,
Mobel und Malerei aus dem 14. bis 20. Jahrhundert. Neben dem Museum organisiert
die Familie internationale Ausstellungen, Konzerte sowie Seminare und wurde damit
ein wichtiger Bestandteil des kulturellen Lebens der Stadt. 2004 eroffnete die Istanbul
Kiiltiir ve Sanat Vakfi (Istanbuler Kultur- und Kunststiftung), kurz IKSV, unter der Lei-
tung der Familie Eczacibasi1 mit dem Istanbul Modern das erste Museum fiir Gegen-
wartskunst in der Tiirkei. Im nichsten Jahr, 2005, folgte ein weiteres privates Museum,
das Pera-Museum, das die Suna ve Inan Kira¢ Vakfi (Stiftung von Suna und Inan Kirac)
griindete. Das Museum befindet sich im Istanbuler Stadtteil Pera, dem ehemaligen
Kiinstlerviertel der Stadt. Es ist bekannt fiir seine herausragende Dauerausstellung mit
einer reichen Gemaéldekollektion. Dazu gehdren Werke von Osman Hamdi Bey, Gemaél-
de europdischer Orientmaler und Werke der tiirkischen Malerei, zum Beispiel Portraits
von Konsuln, vom 17. bis Anfang des 20. Jahrhunderts sowie Wechselausstellungen

wie Orientalismus in der polnischen Kunst (vgl. Abb. 86).

Kleinere private Museen, die zum Teil Kiinstler selbst er6ffnet haben, ergénzen die-
ses Angebot seit einigen Jahren. Dazu gehdren das IMOGA Istanbul Grafik Sanatlar
Miizesi (Istanbuler Museum fiir grafische Kunst), das 1974 als privates Druckatelier des
Kiinstlers Siileyman Saim Tekcan entstand und spéter auch fiir Arbeiten anderer Kiinst-
ler gedftnet wurde, oder das Dogang¢ay-Museum (vgl. Abb. 81), das Werke des Kiinst-
lers Burhan Dogancay und seines Vaters Adil (1900-1990) zeigt.

376 Es wurde bereits 1927 als Volkshaus erdffnet, 1980 renoviert und vom Kulturministerium in ein Mu-
seum umgewandelt.

577 Vgl. Karadeniz 2018, 250-256.
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Neben der mittlerweile bedeutenden Rolle privater Museen in der Istanbuler Muse-
umslandschaft gewannen private Organisationen in den letzten Jahren auch in der Kul-
turszene immer groBeren Einfluss. Eine der wichtigsten Organisationen ist die bereits
erwihnte IKSV. Sie wurde im Jahr 1973 unter der Leitung des Geschiftsmanns Dr.
Nejat Ferit Eczacibasi (1913-1993) und anderen Geschiftsleuten und Kunstliebhabern
gegriindet. Die Stiftung hat das Ziel, die besten tiirkischen Kunstwerke auszustellen und
tirkische Kunst im Ausland bekanntzumachen. Bereits nach kurzer Zeit war sie erfolg-
reich: Mit zahlreichen internationalen Projekten sowie mit Musik-, Film-, Theater- und
Kunstfestivals gewann die Stiftung in der Tiirkei eine gro3e Bedeutung. Galerien so wie
Aksanat, Garantie Platform und Borusan Sanat, die sich speziell an junge Kiinstler rich-
ten, hatten bereits in den 1980er Jahren zum Ziel gehabt, durch Kuratoren die Kunstsze-

ne der Welt zu verfolgen und diese in das Land zu bringen.>”®

Als Kulturzentrum fiir moderne Kunst etablierte sich die 2011 in Istanbul gegriindete
SALT (Salt Galata Bibliothek und Galerie, vgl. Abb. 87). In ihrem Gebdudekomplex
befinden sich eine 6ffentliche Bibliothek, ein Archiv, eine Ausstellungsfldche und Kon-

ferenzraume. Seit 2013 gibt es einen weiteren Standort in Ankara.

Im Jahr 1989 griindete die UNESCO die Uluslararas: Plastik Sanatlar Dernegi (In-
ternational Association of Plastic Arts), kurz UPSD. Neben nationalen und internationa-
len Ausstellungen, Seminaren und Konferenzen kiimmert sich die Organisation auch um

den Schutz der Rechte von Kiinstlern.

Eines der heute wichtigsten Projekte ist die Istanbul Bienali (Istanbuler Biennale).
Dieses Festival findet seit 1987 alle zwei Jahre statt und gehort mittlerweile zu den be-
deutendsten Kulturfestivals. Es bringt Kiinstler verschiedener Disziplinen und verschie-
dener Kulturen mit den Besuchern in Kontakt. Die Tiirkei nimmt seit 1991 an der inter-
nationalen Kunstausstellung Biennale Venedig teil. Seit 2014 hat die IKSV fiir 20 Jahre
die Koordination des tiirkischen Pavillons iibernommen — und ihre Position als wich-
tigste private Kunststiftung der Tiirkei damit weiter gefestigt. Seit 2010 findet auch in
Mardin ein Ableger der Biennale statt. Mardin ist eine alte Stadt in Siidostanatolien, in
der neben Tiirken zahlreiche Minderheiten wie Kurden, Araber und Araméer leben.

2018 fand die dortige Biennale zum vierten Mal statt. Gleichzeitig gelang es den Orga-

578 Vgl. Bugay 2006, 156.
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nisatoren, dass ihre Veranstaltung offiziell in die Biennale-Organisation aufgenommen

wurde.>”®

Durch die wachsende Anzahl privater Institutionen im musealen und kulturellen Be-
reich stieg auch der Bedarf an geeignetem Fachpersonal. Um professionelle Krifte in
die Kunstszene zu bringen, nahm die Istanbul Kiiltiir Universitesi (Istanbuler Kulturun-
iversitit) das Fach Sanat Yonetimi (Kulturmanagement) und die Istanbul Bilgi Univer-
sitesi (Istanbuler Bilgi-Universitét) das Fach Sanat ve Kiiltiir Yonetimi (Kunst- und Kul-

turmanagement) auf.

Zu Beginn der Tiirkischen Republik beherrschte, wie beschrieben, der Staat die
Kunst und deren Prisentation. Erst allmédhlich, zunéchst durch die ersten privaten Gale-
rien und den privaten Kunstmarkt und spéter durch die privaten Museen und Kulturver-
anstaltungen, 16ste sich die tiirkische Kunst von der Abhéngigkeit staatlicher Férderung.
Neue Kunstrichtungen und oppositionelle Kiinstler, deren Kunst zuvor in den staatli-
chen Einrichtungen kaum beriicksichtigt wurde, haben nun einen Platz in privaten Ein-

richtungen.

Um die tiirkische Kunst im Ausland bekannter zu machen, wurde von Nuri Iyem3*
eine Wanderausstellung konzipiert, die zwischen 1963 und 1964 unter dem Titel
Cagdas Tiirk Sanati (ZeitgenOssische Tiirkische Kunst) durch Paris, Briissel, Berlin und
Wien tourte. Jacques Lassaigne (1911-1983), ein franzdsischer Kunstkritiker, hatte die
Bilder fiir die Ausstellung ausgewdhlt. Einige Bilder, die unter dem Einfluss der Pariser
Schule standen, wurden stark kritisiert und verspottet. Andere Bilder hingegen, die sich
an die Realititen des Landes mit einem personlichen Stil anndherten, wurden ge-

schatzt. 58!

Die 1968er-Bewegung erreichte die Tiirkei etwas verspdtet. Die Auswirkungen wa-
ren auch in der tiirkischen Malerei spiirbar. ,,Die figurative Malerei mit Ironie und Kri-
tik an politischen Inhalten war pldtzlich gefragt.>3* Bekannte Vertreter dieser Zeit wa-

ren die Maler Alaaddin Aksoy (geb. 1942)°%, Utku Varlik (geb. 1942), Mehmet Giil-

57 Vgl. Pektas 2018, 95.

580 Kurator der Wanderausstellung. Vgl. Iskender 1988, 24.

381 Vgl. Iskender 1988, 24.

382 Giizelhan 2012, 518.

383 Zum Teil abweichende Schreibweise des Vornamens: Alaattin, Alaettin.
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eryuz (geb. 1938), Komet und Nese Erdok (geb. 1940).°%* | Als Randerscheinung trat

der Sozialistische Realismus mit plakativen politischen Inhalten hervor.*>

In einer Tiirkei, in der Konzeptkunst, Pop-Art, Minimalismus und weitere Stilrich-
tungen international nicht zeitgleich erlebt wurden, gab es in den 1980er Jahren eine
Zeit der Koexistenz von Moderne und Postmoderne.’®® Ab 1980 begann der Konserva-
tismus in der Kunst selbst zu zerbrechen. Konzeptkunst, Minimalkunst und Installatio-
nen erschienen. Allerdings bremsten die politischen Ereignisse diese Entwicklung zu-
nichst. 1980 putschte das Militdr zum dritten Mal und ersetzte die gewéhlte Regierung
durch eine Militirregierung, die bis 1983 an der Macht blieb. Nach Yusuf Taktak, ei-
nem bedeutenden Maler und ehemaligem Dozent (unter anderem an der Yildiz-
Universitdt), beeinflusste das repressive Regime von General Kenan Evrens Kiinstler
deutlich.’®” Einige Kiinstler betriecben bei der Themenwahl Selbstzensur.>® Das galt

auch fiir die Akademie. Ipek Duben erinnerte sich:

,Fur eine Ausstellung in der ,Osman Hamdi Halle® wurden aus verschiedenen Museen
Meistergemilde zusammengetragen. Darunter war auch eine nackte Skulptur von Ziihtii
Miiritoglu, einem beriihmten Bildhauer. Auf einmal wurden die bereits aufgehidngten
Gemailde und auch jene Skulptur entfernt. Stattdessen wurden Bilder von ,Primitiven®
aufgehédngt. Der Grund dafiir war eine Besichtigung der Ausstellung durch General Ken-
an Evren.*%

Nach dem Ende der Militirdiktatur beschiftigte sich die zeitgendssische Kunst im wei-
teren Verlauf der 1980er Jahre verstirkt mit sozialen und politischen Themen. Diese
Entwicklung weist starke Parallelen zur européischen Entwicklung in den spéten 1960er

Jahren auf, nur dass die Tiirkei diese Bewegung erst erheblich verzogert erlebte, dhnlich

84 Vgl. Giizelhan 2012, 518.
385 Ebd.
386 Vgl. Duben/Esra 2008, 24.

587 Eine Form von absurdem Druck auf Kiinstler gab es auch withrend der Militirherrschaft in den 1980er
Jahren. Vor dem Besuch des Generals und Staatsprdsidenten Kenan Evren erinnerte der Rektor der
Mimar Sinan Universitdt, Muhtesem Giray, an Kleidungsregeln fiir alle Mitarbeiter der Kunstschule,
ohne Bart zu erscheinen (Vgl. Bugay 2006, 147). 1981 wurde ein Gesetz erlassen, mit dem Yok (Yiikse-
kégretim Kurulu) — das zentrale staatliche Kontrollgremium tiirkischer Hochschulen gegriindet wurde.
Alle Erziehungsrichtungen, auch Akademien und Konservatorien wurden YOK zugeordnet, Autonomie
und Selbstverwaltung eingeschriankt. Ein anderes Beispiel zeigt die Kontrolle einer Ausstellung von
Aydin Ayan im Malerei- und Skulpturmuseum von Izmir durch die Polizei 1982, ob seine Bilder einen
politischen Hintergrund hétten (vgl. Bugay 2006, 159).

588 Vgl. IstanbulArtNews 2018a, 14-16.
389 Vel. Istanbul ArtNews 2018b, 14-15.
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wie es zuvor bereits beim Impressionismus und allen darauffolgenden Kunststilen der

Fall war.

In den 1990er Jahren diskutierte die tiirkische Gesellschaft iiber Begriffe wie Identi-
tat und Ethnizitét, die Politik suchte nach einer Neuausrichtung. Die gesellschaftliche
und politische Debatte spiegelte sich auch in der Kunst dieser Zeit wider. Nach der Mi-
litdrdiktatur in den 1980er Jahren war die Tiirkei wieder zu einem Mehrparteiensystem
zuriickgekehrt. Die ungelosten Probleme, die die Tirkei seit der Staatsgriindung vor
sich herschob, traten aber wieder stirker in den Vordergrund. In dieser Zeit prigten das
Land die Konflikte zwischen Ostlicher und westlicher Ausrichtung, zwischen Islam und
Laizismus und zwischen Ethnien. Diese konkretisierten sich, als auf der einen Seite die
Verwestlichung durch die 1996 in Kraft getretene Zollunion mit der Europdischen Uni-
on weiter vorangetrieben wurde und auf der anderen Seite mit der Refah-Partei die erste
islamisch orientierte Partei ins tiirkische Parlament einzog. Sie stellte zwischen 1995
und 1996 mit Necmettin Erbakan auch den Ministerprasidenten. Gleichzeitig waren die
1990er Jahre der Hohepunkt des militdrischen Konflikts mit der kurdischen Arbeiterpar-

tei PKK, der zwischen 2015-2017 wieder an Dramatik zugenommen hatte.

Zwischen diesen gesellschaftlichen Widerspriichen entstand in der tiirkischen Kunst-
szene eine neue, schirfere Auseinandersetzung mit politischen Themen. Zwischen 1990
und 2000 produzierten einige Kiinstler oppositionelle und radikal kritische Werke, die
sich gegen die Ideologie des Staates, den Neo-Kapitalismus und den gesellschaftlichen

Konservatismus richteten.>*°

Hinzu kam, dass in dieser Zeit nicht nur tiirkische Kiinstler ins Ausland gingen, son-
dern die Tiirkei auch zunehmend fiir ausldndische Kiinstler interessant wurde. Eine
wichtige Rolle fiir diese Entwicklung spielte der deutsche Kurator René Block (geb.
1942). Er war im Jahr 1991 fiir ein Joseph-Beuys-Projekt in der Tiirkei und kannte dort
zahlreiche tiirkische Kiinstler. Spater organisierte er mehrere Ausstellungen von tiirki-
schen Kiinstlern in Deutschland. Die Ausstellung Iskele — Tiirkische Kunst Heute (vgl.
Abb. 88) brachte Block 1994 nach Deutschland und wurde in den ifa-Galerien in Berlin,
Stuttgart und Bonn gezeigt.*”!

390 Vel. Durgun 2014, zuletzt aufgerufen am 24. April 2017.

91 An der Ausstellung beteiligten sich folgende Kiinstler: Selim Birsel (geb. 1963), Handan Boriitecene
(geb. 1957), Osman Ding (geb. 1943), Ayse Erkmen (geb. 1949), Giilsiin Karamustafa (geb. 1946),
Serhat Kiraz (geb. 1954), Fiisun Onur (geb. 1938), Hale Tenger (geb. 1960) und Adem Yilmaz (geb.
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Im gleichen Jahr priasentierte Block im Kiinstlerhaus Bethanien in Berlin die Ausstel-
lung Orient Express.*? In der Gemeinschaftsausstellung priisentierte der Berliner
Kiinstler Raffael Rheinsberg (1943-2016) seine in Istanbul entstandenen Arbeiten so-
wie Werke der tiirkischen Kiinstler Inci Eviner (geb. 1956), Serhat Kiraz (geb. 1954),
Ahmet Oktem (geb. 1951) und Erhan Ozdilek (geb. 1959).

AnschlieBend wurde Block im Jahr 1995 Kurator der 4. Biennale Istanbul. Sein bis-
her letztes Projekt mit tiirkischen Kiinstlern war die zwischen 2007 und 2013 betriebene
Galerie Tanas in Berlin, die die ,fortlaufenden Entwicklungen der zeitgendssischen
tiirkischen Kunst weiter verfolgt und in Berlin prisentiert*.>>> Mit seiner letzten Aus-
stellung The Unanswered Question. Iskele 2 im Jahr 2013 kniipfte Block noch einmal
an seine erste Ausstellungsreihe mit tiirkischen Kiinstlern Iskele — Tiirkische Kunst Heu-

te von 1994 an.

Obwohl das Interesse der tiirkischen Bevolkerung an Kunst und Kultur in den letzten
Jahrzehnten deutlich gestiegen ist, nutzt sie kulturelle Angebote auch heute noch deut-
lich seltener als die européische Bevolkerung. Von den, wie bereits erwéhnt, tiber 15,5
Millionen Einwohnern der Metropole Istanbul besuchten 2013 etwa 1,1 Millionen Men-
schen mindestens einmal im Jahr eine Kultureinrichtung. Diese Schitzung schlie3t aber
neben den Besuchen von Museen, Ausstellungen oder Konzerten, auch den Besuch von
Kinos und die Nutzung von Biichereien mit ein.>** Gerade einmal 300.000 bis 400.000
davon — und damit nicht einmal die Hélfte — suchen eine der genannten Einrichtungen
regelmiBig auf, also wenigstens einmal im Monat.>® Statistisch gesehen nutzt demnach
nicht einmal jeder zehnte Einwohner Istanbuls das kulturelle Angebot der Stadt. Zum
Vergleich dazu besuchten in Deutschland 2018 2/3 der Bevolkerung ab 14 Jahren kultu-

t596

relle Veranstaltungen und Museen in der Freizeit’”®, und allein die Zahl der Kinobesu-

che pro Einwohner lag 2013 bei 1,7.>7

1955). Vgl. Block/Barsch, 1994; BM Contemporary Art Center o. J., zuletzt aufgerufen am 08. Januar
2019.

32 Vgl. Ausstellungs-Katalog Berlin 1994.

593 Junge Meister Berlin 2011, zuletzt aufgerufen am 19. Juli 2019.
4 Vel. Ince 2014, 57.

3% Vgl. ebd.

5% Befragung Verbrauchs- und Medienanalyse (VuMA), Daten nach Statista.de;
de.statista.com/statistik/daten/studie/171906/umfrage/hacufigkeit-theater-konzerte-
kulturveranstaltungen-besuchen-in-der-freizeit/, zuletzt aufgerufen am 25.08.2019.

37 Vgl. Statistisches Bundesamt 2016, 648.
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Diese gesamte Entwicklung zeigt, dass die tiirkische Kunstszene und die Museums-
landschaft einen starken Wandel durchlebt haben und sich immer noch im Wandel be-
finden. Dabei verlief der Prozess, dhnlich wie die tiirkische Politik, nicht immer gerad-
linig, sondern war stets dem Wechselspiel verschiedener Stromungen ausgesetzt. Be-
sonders die Rolle des Staates, die sich im Laufe der Zeit verdndert hat, spielt hier eine
entscheidende Rolle. Seit der Griindung der Tiirkischen Republik versucht der Staat, die
starke Wirkung der Kunst fiir seine Interessen zu nutzen. Dadurch war er {iber lange
Zeit fast der einzige nennenswerte Forderer der tiirkischen Kunst. Die allmdhliche Ent-
stehung einer privaten Kunstszene und das nachlassende Interesse der Regierung fiihr-
ten zu einer Reduzierung des staatlichen Engagements. Zwar stiegen — zumindest nach
offiziellen Angaben - die Kulturausgaben zwischen 2016 und 2017 um 19,4 % (inkl.
Film und Medien, Architektur, Natur und Kulturerbe; darunter 2/3 staatliche und 1/3
privatfinanzierte Ausgaben), was auch inflationsbereinigt einen deutlichen Anstieg be-
deutete, darunter 9 % fiir darstellende Kiinste.’’® Dennoch zieht sich der Staat immer
mehr aus der Forderung unabhéngiger Kunst zuriick und ging in den letzten 20 Jahren
dazu iiber, die Kulturpolitik und deren Forderung den Kommunen zu {iberlassen. Ziel
war es, die Kunst iiber neue ortliche Kulturzentren®” niher an das Volk zu bringen,
gleichzeitig aber den Kommunen die Finanzierung dieser Zentren zu iiberlassen. 2009
gab es in 32 von 39 Stadtbezirken Istanbuls mindestens ein Kulturzentrum — insgesamt
waren es 74. Bemerkenswert ist, dass 65 davon erst seit 1999 entstanden waren.®® 2018
gab es bereits 76 Museen in Istanbul, 46 in Ankara und 27 in Izmir. Jedoch verfiigen

acht der 81 Provinzen der Tiirkei iiber keinerlei Museen. "'

Der Riickzug des Staates aus der Kulturfinanzierung war wenig durchdacht und sorg-
te in der Kunstszene fiir neue Probleme und Ungerechtigkeiten. Trotz des sinkenden
Drucks des Staates auf die Kunst wurde diese nicht unbedingt hochwertiger und das
kulturelle Angebot nicht iiberall verbessert. Die Kunst geriet zunehmend in die Abhdn-

gigkeit des Marktes oder der Kassenlage der Kommunalpolitik. Private Organisationen

%8 Vgl. Kiiltiir harcamalar1 2017 yilinda artti (Die Kulturausgaben stiegen 2017). Hurriyet 07.12.2018,
www.hurriyet.com.tr/ekonomi/kultur-harcamalari-2017-yilinda-artti-41043760 (17.11.2019).

399 Kulturzentren sind kommunale Einrichtungen, die in ihren Rdumlichkeiten verschiedene Angebote aus
den Bereichen Kunst, Bildung und Kultur anbieten.

600 Vgl. Ince 2014, 49. Nach dem Ministerium fiir Kultur und Tourismus gibt es 2019 in der gesamten
Tiirkei 80 aktive Kulturzentren, die diesem Ministerium angegliedert sind. Vgl. yigm.ktb.gov.tr/TR-
9786/bakanligimiza-bagli-faal-kultur-merkezleri-51il29ilce80-.html, zuletzt aufgerufen am 15.09.2019.

%! Gergek Giindem 2018.
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fordern oft nur Kunstprojekte, mit denen sich entweder Geld verdienen ldsst oder die
werbewirksam genutzt werden konnen. Den kommunalen Regierungen fehlen oft die
finanziellen Mittel, um groBere kulturelle Projekte wie beispielsweise Theater- oder

Opernhiduser zu betreiben.

Die neuen Medien haben in der Tiirkei, wie auch in anderen Staaten, viel fiir Kiinst-
ler verdandert und bieten ihnen neue Moglichkeiten. Museen, Ausstellungen, Kunstver-
eine und private Einrichtungen haben die tlirkische Kunstszene sehr lebendig gemacht.
So haben Kiinstler groe Freiheiten, neue Informationsquellen und neue Verbreitungs-
wege fiir ihre Kunst hinzugewonnen. Sie konnen heute verschiedene Kunststile und
Medien einschlieBlich Internet nutzen und kombinieren und dem aktuellen Geschehen
der Kunst in der Welt folgen. Besonders Konzeptkunst und Installationen haben neben
den klassischen Kunstformen in den letzten Jahren enorm an Bedeutung hinzugewon-
nen. Natiirlich veridndert diese neue Entwicklung nicht nur die Kiinstler, sondern auch
die Rolle der Zuschauer. Diese miissen nicht mehr nur au3enstehende Betrachter sein,
sondern werden manchmal selbst zu einem Teil der Kunst. Sie ndhern sich dem Kunst-
werk geistig und korperlich. Dies fiihrt zu einem verdnderten Verhiltnis zwischen
Kunstwerk und Betrachter, in dem nicht mehr nur dsthetische Gesichtspunkte aus-

schlaggebend sind.

,Letztendlich kann die eigentliche Frage nicht sein, ob Malerei eine Sprache ist, die iiber-
setzt werden kann, sondern inwiefern Malerei eine Schnittstelle der Kommunikation ist,
welche von verschiedenen Formen politischer, sozialer, kritischer und visueller Diskurse
abhéngt, womit sie eine Stimme zwischen verschiedenen Kulturen erhilt. Die Auseinan-
dersetzung um Kunst macht sie zu einem kreativen Medium der Kommunikation. [...]
Die Entwicklung einer kommunikativen und erfolgreichen Kunstszene in der Tiirkei, die
sowohl in der Welt als auch in der Nation integriert ist, hangt nicht nur von der Vermark-
tung durch oder Beteiligung an Weltkunstmessen und Biennalen ab, sondern auch von
der Entwicklung einer Auseinandersetzung um Kunst, die die Wechselwirkung zwischen
Vergangenheit und Gegenwart zeigt, die nicht nur ihre Rétsel beantwortet, sondern neue
Fragen aufwirft. 0

Neben der Kunst gewinnt auch die Kunstkritik immer stdrker an Bedeutung. Die For-
schung in diesem Bereich wichst, das zeigt die deutlich zunehmende Anzahl an verof-
fentlichter Literatur zu kiinstlerischen Themen.®® Kunst und Malerei sind heute auch

ein fester Bestandteil des tlirkischen Bildungssystems. Dabei haben mittlerweile auch

602 Shaw 2011, 185-186. Eigene Ubersetzung aus dem Englischen.

603 Beobachtung aufgrund von Recherchen im Internet, Bibliotheken, Fachzeitschriften und Interviews
mit Experten.
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neue, kreative Interpretationsmethoden Eingang in die schulische und universitire Bil-
dung gefunden. Schiiler und Studenten lernen, Kunst nicht mehr nur nach der Asthetik,
sondern auch nach Kreativitét, Originalitdt und kritischen Gesichtspunkten zu betrach-
ten. Diese Verdnderungen sind aber im Bildungssystem bisher noch nicht vereinheit-
licht.®® Ein Verstindnis fiir die Geschichte und wissenschaftliche Auseinandersetzung
mit der Herkunft von Kunstwerken und Kulturgiitern ist noch nicht verbreitet. Zwar
haben Galerien, Auktionshéuser, oder die renommierte Mimar Sinan Universitit verein-
zelt Experten, die priifen, ob es sich bei Kunstwerken um Originale handelt oder nicht.
Aber selbst dort kam es zu Skandalen um gefilschte Kunstwerke.®® Eine groBe Liicke,
die dafiir sorgt, dass immer noch viele gefilschte Bilder in die Offentlichkeit gelangen,
ist dieses Fehlen einer Provenienzforschung, wie sie an kunsthistorischen Instituten

westlicher Universititen tiblich sind.

Abschlielend bleibt festzuhalten, dass die tiirkische Kunstszene von heute ihren
Riickstand gegeniiber der internationalen Kunstszene aufgeholt hat und sich seit den
1990er Jahren parallel zur weltweiten Kunstszene entwickelt. Zuletzt geriet sie zuneh-
mend in die Abhéngigkeit des Marktes oder der Kassenlage der Kommunalpolitik. Hier
wire eine stirkere und verstetigte Unterstiitzung der 6ffentlichen Hand sinnvoll, ohne

dabei in die friihere Rolle einer einseitigen Kunstférderung zuriickzufallen.

Durch den zunehmenden Reichtum in der arabischen Welt und vor allem in den
Golfstaaten, verbunden mit dem steigenden Interesse an Gemélden ist in den letzten
Jahren weltweit ein Markt fiir islamische Kunst entstanden. Zu den neuen Zentren die-
ses Kunstmarktes gehort neben Kairo, Damaskus, Teheran, Kuala Lumpur, Jakarta,
Lahore, Dubai und Abu Dhabi auch Istanbul. Fiir die internationale Kunstszene hat die
Tiirkei, allen voran der Standort Istanbul, aber an Bedeutung gewonnen — allerdings
nicht in dem Male, wie es sich einige in den letzten Jahren gewiinscht hatten. ,,.Der

«606

Traum vom Hotspot Istanbul ist schon in den vergangenen Jahren zerfallen“*™®, so die

Kuratorin Beral Madra in einem Interview 2016. ,,Es war nie die ganz grole Kunst-

04 Wie die Verfasserin der Arbeit aus ihren 13 Jahren Lehrtitigkeit in Kunst aus den vorgegebenen Cur-
ricula, praktischen Erfahrungen und Gesprichen mit befreundeten Lehrkriften bis heute feststellt.

605 Vgl. Murat Bardakg1: 'Miré rezaleti', Mimar Sinan Universitesi'nin ne hale geldiginin en miikemmel
ornegidir! (Die 'Miré Schande® ist das perfekte Beispiel dafiir, was aus der Mimar Sinan Universitit

geworden ist!).Vgl. t24.com.tr/haber/murat-bardakci-miro-rezaleti-mimar-sinan-universitesinin-ne-hale-
geldiginin-en-mukemmel-ornegidir,333868 (11.06.2020)

606 Timm 2016, zuletzt aufgerufen am 31. Mirz 2019.
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hauptstadt, das war mehr Einbildung als Realitit.“%"” Im weltweiten Vergleich spielte

Istanbul allenfalls eine Nebenrolle.

Griinde dafiir sind der bereits genannte geringe Einfluss von Istanbul auf die interna-
tionale Kunstszene und die zunehmend restriktive Politik von Recep Tayyip Erdogans
regierender Partei AKP (Adalet ve Kalkinma Partisi, zu Deutsch Partei fiir Gerechtig-
keit und Entwicklung). Diese iibt immer hdufiger Druck auf Kiinstler aus, deren Kunst

oder politische Einstellung ihnen nicht genehm ist.

»Bei in der Tiirkei 6ffentlich gewordenen Fillen von Zensur sehen wir ofter, dass Institu-
tionen alleine entscheiden eine Arbeit aus der Ausstellung zu entfernen oder die Ausstel-
lung abzusagen. Entsprechende Berichte dariiber sind in einer distanzierten, juristischen
Sprache verfasst.«®%®

Hinzu kommt noch der Nachbarschaftsdruck auf Institutionen. Ein Verwalter aus dem
Istanbuler Stadtteil Tophane sagte dazu, dass Ausstellungen zu politisch heiklen The-
men wie dem Kampf der Kurden, dem armenischen Genozid und den Gezi-Protesten
auBBerhalb von Istanbul zu Problemen fiihren wiirden. Einige Ausstellungen seien gar
geschlossen worden. Um keine weiteren Schwierigkeiten zu bekommen, wurde es auch
nicht an die Presse herangetragen, weil Galeristen Angst hatten, dass sie dadurch mehr
Aufmerksamkeit auf sich ziehen und angegriffen werden.5%

Ein Beispiel fiir die aktuelle Beziehung zwischen Kunst und Staat ist das Denkmal
von Mehmet Aksoy Insanlik Abidesi (Denkmal der Menschlichkeit). Es wurde im Jahr
2006 in der osttiirkischen Stadt Kars mit Genehmigung der Stadtverwaltung als Erinne-
rung an die ermordeten Muslime und Armenier errichtet. Nachdem der tiirkische Minis-
terpriasident Recep Tayyip Erdogan das Werk Anfang 2011 in einer 6ffentlichen An-

610

sprache kritisierte und als ,,monstros* bezeichnete®”, wurde die Skulptur wenige Wo-

chen spiter auf seine Anordnung hin abgerissen.®!! 2014 lebten ca. 70.000 Armenier in

607 Ebd.

608 Ersoy 2016, 7, zuletzt aufgerufen am 26. August 2016.

89 Vel. ebd., 9, zuletzt aufgerufen am 26. August 2016.

610 Gottschlich 2011, zuletzt aufgerufen am 22. Oktober 2016.

811 Vel. Deutsch Tiirkische Nachrichten 2011, zuletzt aufgerufen am 22. Oktober 2016. Aksoy verglich
die Aktion mit der Zerstorung der Buddha-Statuen von Bamiyan durch die Taliban. Aksoy, Einwohner
von Kars und andere Kiinstler kiindigten Proteste gegen dieses Vorgehen an. Die EU missbilligte die
Aktion und sprach offen von einer ,,Zensur der Kunst*.
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der Tirkei, fast ausschlieBlich in Istanbul. Zudem gab es dort noch ca. 3.000 katholische

Armenier und eine noch geringere Anzahl protestantischer Armenier.*!2

Zu Beginn der Republik war ein ehrenwerter Biirger wenn er Tiirke, sunnitisch und
laizistisch war, was sich mit der Politik der AKP in einen Dreiklang aus Tiirke, sunni-
tisch und islamisch #nderte.%'> Wie sich die in den letzten Jahren zunehmende Zensur
auf die tiirkische Kunst auswirken wird, bleibt abzuwarten und ldsst sich an dieser Stelle
nicht abschlieBend beantworten. Uberraschungen sind auch kiinftig mdglich, wie oft in

der Geschichte der Tiirkei, und Regimewechsel konnen die Kunstszene befreien.

612 Vgl. Dabag 2014a, 4.

613 Das Budget des Diyanet Isleri Bagkanligi (Prisidiums fiir Religionsangelegenheiten) wurde laut einer
Antwort der Bundesregierung (Bundestags-Drucksache 19/8167 v. 6.3.2019) auf eine kleine Anfrage
der Fraktion Die Linke mitten in der Wirtschaftskrise von 2018 auf 2019 um 36 % erhoht, das Budget
der Tiirkischen Anstalt fiir Wissenschaftliche und Technologische Forschung um rd. 5 % gekiirzt (Vgl.
dip21.bundestag.de/dip21/btd/19/081/1908167.pdf (25.01.2020); nach Domradio Koéln das ,,Wissen-
schaftsbudget sogar um 56 Prozent, vgl. domradio.de/themen/kirche-und-politik/2018-12-
07/steuergeld-fuer-koran-kurse-und-islamische-aufklaerung-finanzspritze-fuer-tuerkische (25.01.2020).
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5 Fazit

Gemilde blieben im Osmanischen Reich (1299-1922) lange eine Ausnahmeerschei-
nung. Zundchst dominierte die zweidimensionale Miniaturmalerei. Erste Gemélde
entstanden im Osmanischen Reich vereinzelt ab dem 15. Jahrhundert, fiihrten jedoch bis
ins 18. Jahrhundert ein Nischendasein, von dem sich die Malerei nur langsam 16ste.
Malerei war am Osmanischen Hof durchaus beliebt, aber vornehmlich aus eigenem
Interesse. Der Hof hat vornehmlich Militdr, Handel und Erziehung entwickelt und

reformiert, aber Kunst und Malerei waren nicht fiir das Volk bestimmt.

Das édnderte sich erst mit einer Phase der Verwestlichung — riickblickend auch Tul-
penzeit (1718-1730) genannt —im 18. Jahrhundert. Hof und Staat beeinflussten die Ent-
wicklung der Kunst im Reich nun stark. Selim III, der zwischen 1789-1807 herrschte,
fiihrte weitgehende Reformen ein. Diese wurden im 19. Jahrhundert von Mahmud II.,
Sultan von 1808-1839, fortgesetzt, und spiter durch die tiefgreifenden Tanzimat-
Reformen (1839-1876). Dabei holten reformorientierte Sultane ausldndische Berater
vor allem aus Frankreich, insbesondere fiir das Militér, ins Land. Berater aus dem deut-

schen Reich folgten seit dem 19. Jahrhundert, vor allem ab 1882.

Zu jener Zeit, als sich das Osmanische Reich aus seiner Abschottung 16ste, refor-
mierte und nach aullen 6ffnete, wurden am Hof vermehrt Gemélde vom hofischen Le-
ben angefertigt, auch von westlichen Kiinstlern. Ab dem 19. Jahrhundert schickte der
Staat Maler erstmals gezielt zur Ausbildung nach Europa. Anfangs stammten die meis-
ten von ihnen aus den Militdrschulen, weshalb sie heute als Militirmaler bezeichnet
werden. Diese waren Teil des staatlich betriebenen ,,Verwestlichungsabenteuers®. Ne-
ben den fast ausschlielich muslimischen Militirmalern entstand auch unter den nicht-
muslimischen Minderheiten, eine bis heute jedoch wenig dokumentierte, Malereitraditi-
on. Es gab sogar unter den Regierenden kunstaffine Personlichkeiten wie den letzten
Kalifen Prinz Abdiilmecit, der nicht nur Kunstliebhaber, sondern auch ein talentierter
Maler war sowie spiter in der tiirkischen Republik Biilent Ecevit, fiinfmaliger Prasident
der Republik, zudem Schriftsteller, Ubersetzer, Dichter und kurzzeitig auch Galerist.
Seine Mutter Nazl1 Ecevit war eine der ersten Schiilerinnen der Schule fiir Kunsterzie-

hung der Frauen, Malerin und Kunstlehrerin.

An der Schule der schonen Kiinste in Istanbul, die spéter Akademie der schénen

Kiinste hief und heute Mimar-Sinan-Universitdit der schonen Kiinste, lehrten von An-
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fang an iiberwiegend Ausldnder oder im Ausland ausgebildete tlirkische Maler westli-
che Maltechniken. Traditionelles und Islamisches war in der offiziellen Tiirkei zunichst
verpont. Bis 1936 war es nicht moglich, in der Tiirkei islamische Kunst zu studieren.
Die zeitverzogerte, nachlaufende Ubernahme europdischer Kunststile begrenzte die kre-
ative Entfaltung einer eigenen tiirkischen Kunstszene. Der bis in die 1950er Jahre hinein
kaum vorhandene private Kunstmarkt und die wenigen Galerien sorgten dafiir, dass die

Malerei in der Abhéngigkeit des Staates und der staatlichen Forderung blieb.

Erst ab den 1950er Jahren entstanden ein privater Kunstmarkt und ein Galeriewesen,
wodurch sich die Malerei langsam vom staatlichen Einfluss 16ste. Zudem stieg ab den
1960er und 1970er Jahren das Interesse auch an der traditionellen Kunst langsam wie-
der. Malerei erreichte breitere Bevolkerungsteile aullerhalb Istanbuls. Es entwickelten
sich eigene individuelle Stile und allmdhlich wurde die tiirkische Malerei Teil des inter-
nationalen Kunstmarktes, ohne jedoch eigene weltweit bedeutende Stilrichtungen zu
pragen. Heute folgt die tiirkische Kunstszene den weltweiten Trends in einer parallelen

Entwicklung, ohne dabei eine bedeutende Rolle zu tibernehmen.

Die Tafelmalerei spielte somit in der osmanischen Kunstgeschichte zunéchst allenfalls
eine untergeordnete Rolle und blieb in ihrer Bedeutung lange hinter der Miniaturmalerei
zuriick. Eine Tradition wie bei den christlichen Maltraditionen, zum Beispiel die
Portraitmalerei oder die Darstellung religidser Ereignisse, entwickelte sich nicht. Auch
die zeitweilige Beschiftigung ausldndischer Maler am osmanischen Hof fiihrte nicht

dazu, dass eine eigene Tradition der Tafelmalerei entstand.

Das Osmanische Reich erlebte ab dem 18. Jahrhundert einen militidrischen Nieder-
gang und zunehmende Krisen. Obwohl das Osmanische Reich nie eine Kolonie des
Westens war, begannen bereits die Osmanen damit, den Weg der Modernisierung des
Reiches in der Nachahmung des Westens zu suchen, anstatt einen eigenen zukunftswei-
senden Weg zu finden. Dies verstirkte sich nochmals erheblich mit der Griindung der
Republik. Die Herrschenden versuchten westlich zu sein, ohne den geschichtlichen und
kulturellen Entwicklungsprozess dahin durchlaufen zu haben. Gleichzeitig nahm der
Staat sich damit die Mdglichkeit, von der eigenen Vergangenheit zu profitieren, weil der

Staat sie als riickstdndig ablehnte.

In der Spétphase des Osmanischen Reiches verstérkte sich die Verwestlichung. Diese

ergab sich nicht nur durch die Offenheit einiger osmanischer Sultane fiir westliche Er-
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rungenschaften, Militdrtechnik oder Kultur, sondern vor allem durch die zahlreichen
ethnischen Minderheiten im Reich. Die osmanische Gesellschaft war iiber Jahrhunderte
eine kosmopolitische, von denen etliche ethnische Minderheiten, vor allem Nicht-
Muslime, ein besonderes Interesse an der Weiterentwicklung westlicher Kultur und Ma-
lerei hatten. Westliche Malerei wurde von vielen osmanischen Herrschern geschitzt und
durch auslidndische Maler an den Hof gebracht. Die Verbreitung von Gemilden war
jedoch fiir osmanische Sultane nicht wirklich relevant. Das Interesse der osmanischen
Sultane an der Malerei bestand entweder im Wunsch sich selber portraitieren zu lassen,
oder Gemilde vom Leben am Hof erstellen zu lassen, die sich auch als Geschenk nutzen
lieBen. Das dnderte sich mit Mahmud II. (1808-1839), der verordnete, dass sein Bild in
Regierungsabteilungen aufgehéngt werden sollte. Entwickelt wurde die Malerei im Os-
manischen Reich aber zundchst unter den dort lebenden christlichen Minderheiten in
privaten Ateliers oder an privaten Schulen von Malern, ab dem 19. Jahrhundert auch
durch die osmanische Oberschicht. Viele Maler aus osmanischer Zeit, besonders dieje-
nigen, die nicht zu den Militdrmalern gehdrten und nicht im Staatsdienst standen, gerie-
ten aber in Vergessenheit, vielfach weil Quellen fehlen, diese oftmals unvollstindig
oder sogar widerspriichlich sind und Transkriptionen Fehler enthalten. Erst Ende der
1940er Jahre verbesserte sich die Quellenlage ansatzweise, Belegstellen entsprechen

seither teilweise internationalem Standard.

Unstreitig ist, dass sich die Tafelmalerei auch iiber die Schulen des Militirs im Os-
manische Reich verbreitete. Als diese im spéten 18. Jahrhundert nach westlichem Vor-
bild neu konzipiert wurden, erhielten die Schiiler Unterricht im technischen Zeichnen
und in Kartografie. Etliche der ersten osmanischen Maler im 19. Jahrhundert entstamm-
ten dem Militér und begriindeten die Tradition der Militdrmaler. Als eine Art staatliche
Forderung wurden kiinstlerisch begabte Schiiler der Militarschulen im Ausland ausge-
bildet, zuerst in England, danach in Frankreich, spiter auch in Deutschland. Daraus ent-
standen im Osmanischen Reich Gemélde nach dem Vorbild der klassischen européi-
schen Malerei. Im spéten 19. Jahrhundert kamen osmanische Kiinstler in Paris mit dem
Impressionismus in Berlihrung. Diese Maler brachten das Erlernte zuriick in ihre Hei-
mat, was der prowestlichen Ideologie der neuen Regierung entgegenkam. Die Kiinstler
wihlten pragmatisch einen Malstil, der ithnen selbst nah war, und auch dem Publikum

entgegenkam.
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Erst 1882 entstand in Istanbul mit der durch den Maler und Archdologen Osman
Hamdi Bey gegriindeten Schule der schonen Kiinste die erste zivile Kunstschule im
Osmanischen Reich. Diese Schule, die 1928 den Rang einer Kunstakademie und 1982
den einer Universitét erhielt, entwickelte sich bis heute zur wichtigsten tiirkischen Aus-
bildungsstitte fiir Kiinstler, an der die meisten bedeutenden Maler der Tiirkei studierten

und viele von ihnen auch lehrten.

Nach der Staatsgriindung 1923 versuchte die junge Republik europdisch zu sein,
brach mit der eigenen osmanischen Tradition und kopierte westliche Lebensweisen.
Dies war ein eher kiinstlicher Entwicklungsprozess, staatlich verordnet, der aber nicht
historisch gewachsen war. Deshalb setzte die Regierung zwar viele Reformen in der
Bevolkerung durch, diese verstand und verinnerlichte die Neuerungen aber haufig nicht.
Aus Sicht der Herrschenden hinkte die Tiirkei in technologischer und kultureller Hin-
sicht zeitlich deutlich dem Westen hinterher. Das galt es schnell aufzuholen. Auch auf
Kiinstler tibte diese Ansicht einen groflen Druck aus. Durch den Bruch mit ihrer eigenen
osmanischen Tradition und Geschichte beraubten sie sich eines Teils ihrer Kreativitit.
Demgegeniiber hatten westliche Kiinstler als Referenz ihre Klassiker, die durch die
Jahrhunderte rezipiert wurden und an die sie ankniipfen konnten. Auf eine Formel ge-
bracht lautet dies generalisierend: Westliche Kiinstler waren mutig und experimentell,
tiirkische Kiinstler abhéngig und nachahmend, fixiert auf Anerkennung, ohne ihren in-

neren Bediirfnissen zu folgen.

Obwohl die Tiirkei nach ihrer Staatsgriindung nicht mit westlichen Staaten ver-
gleichbar war, wurde aber genau dieser Vergleich zwischen westlichen und tiirkischen
Kiinstlern immer wieder angestellt, was zu einer unrealistischen Einschitzung und fal-
schen Erwartungen fiihrte. Eine solche Entwicklung bendtigt Zeit und ldsst sich nicht
allein durch Reformen und dem Kopieren westlicher Methoden erzwingen. Ahnliches
gilt auch fiir die tiirkische Malerei. Diese dogmatische Haltung, die Geschichte verkiir-
zen und neu gestalten zu miissen, hat die Kiinstler entfremdet. Sie wurden radikal darauf
beschriankt, Bewunderung fiir westliche Kunst zu empfinden und nach westlichem Stil

malen zu miissen — gleichzeitig sollte sich die Kunst nationalen Themen widmen.

Kunst fand in der jungen Republik in einem sehr kleinen Aktionskreis statt. Noch
heute wird gestritten, wie weit diese Phase nur Nachahmung oder eigenstéindige Ent-
wicklung war. Dies ist auf die nur wenig vorhandenen schriftlichen Quellen {iber Male-

rei aus Kunstliteratur oder Kunstkritik sowohl in der Osmanischen Zeit als auch zu Be-
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ginn der Republik zuriickzufiihren. Viele flir die Kunstgeschichte bedeutende Doku-
mente sind nicht mehr erhalten. Zudem vernichtete ein Brand in Istanbul am 1. April
1948 mehr als 12.000 Binde und damit einen GroBteil des Archivs der damals einzigen
tiirkischen Kunstakademie. Zudem gibt es bis ins 19. Jahrhundert kaum Kiinstlerbiogra-
fien aufgrund der weit verbreiteten Anonymitit der Kiinstler und das mangelnde Wissen

uber ihr Schaffenswerk.

Das Erlernen und Kopieren einer Methode oder einer bestimmten Technik flihrt aber
nicht zwangsldufig dazu, dass die dadurch produzierte Kunst ebenfalls nur eine Kopie
ist. Dies flihrt zuriick zu der Ausgangsthese dieser Arbeit: Osmanische und tiirkische
Malerei entstand durch die Einfliisse des Westens und hétte sich ohne diese wohl so
nicht entwickelt. Durch die Synthese von westlicher Technik und 6stlicher Kultur ent-
stand jedoch etwas Eigenstindiges. Osmanische und tiirkische Maler iibernahmen west-
liche Techniken. Sie schufen daraus aber etwas Eigenes, indem sie ihre Kultur, Umwelt
und teilweise auch traditionelle Kunstformen mit der neuen Technik verbanden. Alle
Kunstepochen fanden zeitversetzt ihren Widerhall in tiirkischen Gemélden. Mit der ra-
dikalen Verwestlichung seit der Republikgriindung wurden in Literatur, Malerei und
den anderen Kunstformen westliche Formen und Stilelemente iibernommen und den

traditionellen vorgezogen.

Ahnlich verhielt es sich in der europdischen Malerei. Nachdem in Italien die Zentral-
perspektive Einzug in die Malerei gehalten hatte, iibernahmen auch Maler aus anderen
europdischen Staaten diese Technik. Dennoch wiirde heute niemand schreiben, dass die
spanische oder niederldndische Malerei nur eine Kopie der italienischen sei. Wéahrend
der Westen stolz auf seine Kiinstler der Vergangenheit ist, bewundert die Tiirkei ihre

historischen Kiinstler weit weniger.

Kunstforschung und Kunstkritik entwickelte sich im Vergleich mit den meisten eu-
ropéischen Staaten sehr langsam und zunéchst in Abhéngigkeit staatlicher Institutionen.
Trotz der westlichen Einfliisse setzte sich die Gesellschaft in den Anfangsjahren der
Tiirkei nicht kritisch mit Kunst, Kultur und Politik auseinander. Auch die tiirkische
Kunsthistorik beurteilte Kunstwerke stets mit einem westlichen Verstdndnis von Kunst.
Nicht nur die tiirkische Kunst, sondern auch die Kunstkritik war und ist in der Tiirkei
bis heute oft politisch gepragt. Besonders die Literatur war in den ersten Jahrzehnten der
Tiirkischen Republik hdufig nicht unabhéngig und beurteilte die politische Botschaft der

Malerei oft stiirker als ihre Asthetik. Kunst entwickelte sich nur in einer kleinen Umge-
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bung, in den prowestlichen Orten, insbesondere in Istanbul, Ankara, [zmir, und wird bis
heute meist nur von einer kleinen Gruppe westlich orientierter Geschéftsleute und Gon-
ner geschitzt und erworben. Die Werke der Kiinstler wurden hiufig auf personlicher,
anstatt auf einer kiinstlerischen oder kunsthistorischen Ebene kritisiert. Noch dazu wur-
de das Fach Kunstgeschichte in der Tiirkei erst spét eingefiihrt. Zunidchst 1933 an der
Universitét Istanbul als Teil des Fachbereichs Archédologie, und erst ab 1943 als eigen-

stindiges Fach an derselben Institution.

Nach der Griindung der Tiirkischen Republik erkannte die Politik die Stérke der
Kunst und versuchte sie fiir ihre Zwecke zu vereinnahmen. Sie forderte die Kunst, in-
dem sie die Ausbildung von Kiinstlern finanzierte, Auftrige an Kiinstler vergab und
Kunstwerke aufkaufte. Gleichzeitig nahm die Politik damit aber einen starken Einfluss
darauf, welche Kunst und welche Kiinstler geférdert wurden. Da der iiberwiegende Teil
der tiirkischen Bevdlkerung in den Anfangsjahren der Republik mit der Tafelmalerei
kaum in Berlihrung gekommen war, musste der Staat seine Biirger erst zu Kunstzu-
schauern machen. Aus diesem Grund versuchte er, eine Kunstszene geordnet aufzubau-
en und Kiinstler gezielt zu unterstiitzen. In diesem Sinne erdffnete der Staat 1937 das
erste Museum fiir Malerei und Skulpturen in Istanbul, das Istanbul Resim ve Heykel
Miizesi (Istanbuler Museum fiir Malerei und Bildhauerei), flihrte verschiedene Kunst-

ausstellungen durch.

Der Staat forderte die Ausbildung einzelner Kiinstler, iibernahm viele von ihnen in
den Staatsdienst, kaufte ihre Kunstwerke oder entsandte sie mit Stipendien nach Europa.
Gleichzeitig behielt er dadurch aber auch die Kontrolle {iber diese Kiinstler und ihre
Werke. Denn etliche Maler gingen zwar als junge Stipendiaten von Istanbul ins Aus-
land. Sie studierten dann in europédischen GroBstddten, wollten ihre Kunst nach ihrer
Riickkehr zumeist im pulsierenden Istanbul weiterentwickeln und sich dort als Maler
etablieren. Stattdessen entsandte die Regierung Ende der 1930er Jahre zahlreiche Maler
aber in die Provinz, in ldndliche Gebiete Anatoliens, auf Heimatreise, wo sie abge-
schnitten von der Kunstszene Gemailde malten oder als Lehrer unterrichten sollten.
Ihnen fehlte dort sowohl der Austausch mit anderen Kiinstlern als auch der Kontakt zu
potenziellen Kdufern. Die Politik vereinnahmte die Kunstforderung. Sie forderte den
Aufbau einer Kunstszene, die aber weitgehend auf Istanbul und seine Akademie be-

schriankt blieb. Mit jedem Regierungswechsel gerieten die von der Vorgéngerregierung
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geforderten Kiinstler unter Druck. Dadurch geriet die Kunstszene des Landes mehrfach

ins Stocken.

Neben dem staatlichen Einfluss mussten Kiinstler in der Tiirkei auch gegen den Ein-
fluss der Akademie der schonen Kiinste kdmpfen, um erfolgreich neue kiinstlerische
Wege zu gehen und sich kreativ frei zu entfalten. Die Akademie in Istanbul war lange
Zeit die einzige staatliche Hochschule zur Ausbildung von Malern und das dortige Stu-
dium fiir den kiinstlerischen Erfolg eines Malers fast obligatorisch. Fiir den Erfolg war
es flir Kiinstler zwingend notwendig, auch Akademiker zu werden, was fiir die Kunst
nachteilig war. Einige Kiinstler mussten viel von ihrer Energie dafiir aufbringen, gegen
diese Vormachtstellung anzukdmpfen. Diese Akademie bevorzugte nicht nur die Krea-
tiven, sondern auch diejenigen, die die materiellen Moglichkeiten hatten, dort zu studie-
ren. Zudem gibt es bis heute nur eine tiirkische Kunstszene fiir alle Volksgruppen —

Kunst wird demnach als tiirkisch bezeichnet und die ethnische Herkunft nicht betont.

Die Kunst blieb Frauen lange Zeit versperrt. Auch in osmanischen Zeiten und am
Anfang der Republik war Kunst mdnnerdominiert, der Zugang wurde fast nur Frauen
aus der Oberschicht eroffnet, Unterstiitzungen des Staates fielen fiir Frauen geringer aus
als fiir Ménner aus, sie wurden mehr im Erziehungsbereich gefordert und waren auf-
grund gesellschaftlicher Normen weniger kiinstlerisch tétig. Erst 1914 wurde mit der
Sandyi-i Nefise-Schule eine Kunstschule fiir Frauen gegriindet, wobei es anders als an
der 1882 gegriindeten Schule der schonen Kiinste Frauen vor allem fiir die Lehrtatigkeit
ausgebildet wurden. An der Akademie selbst wurde erstmals 1972 eine weibliche Lehr-
kraft eingestellt. Obwohl sich die Stellung der Frau durch die Reformen am Anfang der
Republik zundchst formal deutlich verbesserte, hat sich dies aber gesellschaftlich bis
heute noch nicht durchgesetzt. Ebenfalls in dieser Zeit entstanden Portraits von Frauen
in westlicher Kleidung und modernen Posen. Auch wihrend und nach der Revolution
wurde dieses Thema aufgegriffen. Allerdings schafften es, trotz der formalen Gleich-

stellung, nur sehr wenige Frauen, als Malerinnen anerkannt zu werden.

Ende der 1940er Jahre verwendeten Maler vermehrt abstrakte und Ende der 1950er
Jahre surrealistische Elemente. Zeitgleich emanzipierten sich tiirkische Kiinstler weit-
gehend von der Nachahmung westlicher Kunst. Erst mit der Er6ffnung privater Galerien
und dem Riickzug des Staates entwickelte sich eine freie Kunstszene. Die Kunst er-
reichte breitere Bevolkerungsteile, auch in anderen GroBstddten und Ferienorten der

Tiirkei auBerhalb Istanbuls. Es entwickelten sich eigene individuelle Stile. Obwohl es
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nur wenige waren, gab es immer auch erfolgreiche Maler, die traditionelle, tiirkische
und islamische Asthetik in ihre Werke eingebracht haben. Anders als die Maler, die
europdische Stile anwandten, erlangten diese oft erst recht spdt Bekanntheit oder gar
Beriihmtheit. Tirkische Malerei wurde Teil des internationalen Kunstmarktes, ohne
jedoch eigene weltweit bedeutende Stilrichtungen zu pragen. Somit hat sich die tiirki-
sche Malerei seit 1923 trotz allen Kritiken kontinuierlich entwickelt und damit ein Erbe

fiir die heutige Generation geschaffen.

Im letzten Jahrzehnt, den 2010er Jahren, hat die traditionelle, islamisch gepréigte Ma-
lerei wieder stark an Bedeutung gewonnen. Dazu haben vor allem zwei Dinge beigetra-
gen. Seit der Regierungsiibernahme der derzeitigen Regierungspartei (AKP) im Jahr
2003 hat sich die Haltung der tiirkischen Regierung gegeniiber der Religion und auch
der osmanischen Vergangenheit stark geédndert. Religiose Werte, die in der Tiirkei tradi-
tionsgemadl3 aus der Politik herausgehalten wurden, riicken nun stérker in den Vorder-
grund. Auch die von fritheren Regierungen eher ablehnende Haltung zum Osmanischen
Reich wurde durch eine zunehmend nostalgische, manchmal schon fast verherrlichende

Sichtweise auf diese Zeit abgelost.

Der zweite Grund ist der zunehmende Reichtum in Teilen der arabischen Welt und
vor allem in den Golfstaaten, verbunden mit dem steigenden Interesse an Gemilden. Da
die islamische Kultur diesem neuen Kundenkreis weit ndhersteht als die westliche, be-
steht hier eine erhohte Nachfrage nach islamisch gepriagter Malerei. In den letzten Jah-
ren ist weltweit ein Markt fiir islamische Kunst entstanden. Zu den neuen Zentren dieses
Kunstmarktes gehort neben Kairo, Damaskus, Teheran, Kuala Lumpur, Jakarta, Lahore,
Dubai und Abu Dhabi auch Istanbul. In der Tiirkei konzentrieren sich viele private
Kunstabnehmer auf bekannte Kiinstler und informieren sich wenig iiber die Kunstszene.
Ein Verstdndnis fiir die Geschichte und wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der
Herkunft von Kunstwerken und Kulturgiitern ist noch nicht verbreitet. Auch in den Ga-
lerien arbeiten selten Experten. Eine groBe Liicke, die dafiir verantwortlich ist, dass
immer noch viele gefilschte Bilder in die Offentlichkeit gelangen, ist das Fehlen einer
Provenienzforschung, wie sie an kunsthistorischen Instituten westlicher Universititen

und Museen iblich ist.

Die Kunstszene ist noch weit davon entfernt, dass die Kiinstler unabhingig und frei
produzieren konnen. Dennoch sind die finanziellen Mdglichkeiten fiir Kiinstler heute

besser als in der Vergangenheit. Noch weit vor dem Jahrtausendwechsel entwickelte
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sich in den tiirkischen Metropolen und sogar kleineren Stadten der Urlaubsdestinationen
der Mittelmeerkiiste wie Bodrum, Kas und auch in Antalya eine rege Kunstszene. Die

tiirkische Kunstszene folgt heute den weltweiten Trends in paralleler Entwicklung.

Seit der Niederschlagung des mutmaBlichen Putschversuchs vom 15. und 16. Juli
2016 und der Einflihrung eines autokratischen Présidialsystems steht die Kunstszene
vor einem radikalen Wandel unter dem gesellschaftlichen Diktat einer Reislamisierung.
Die neu gewonnene Freiheit zerrinnt, der Individualismus droht ideologischer Einfluss-
nahme zu weichen. Es zeichnen sich gravierende Verdnderungen in Politik und Gesell-
schaft der Tiirkischen Republik ab. Sie wendet sich tendenziell vom Laizismus und so-
gar Kemalismus ab und entwickelt sich hin zu einem islamisch-neoosmanischen Staat
mit dem Anspruch, sich als regionale GroBBmacht zu etablieren und so einen Teil einsti-
ger GroBBe und Macht zuriickzuerlangen. Das wirkt sich selbstverstdndlich auch auf das
gegenwirtige Kunstverstdndnis aus und hat bereits die Kreativitit und Freiheit der
2000er Jahre, als Folge der Globalisierung wie auch Integrationsbestrebungen der Tiir-
kei in die Europdische Union, wieder eingeschrinkt. Der Einfluss auf Kunst und Male-
rei ist von nicht-tiirkischen Gruppen lebenden wie z.B. Kurden, die sich besonders mit
oppositionellen Themen beschéftigen, ist in der Tiirkei ungleich geringer als der von
grofBen auslidndischen Bevolkerungsgruppen in anderen Landern. Wichtiger noch: Es
gibt einen starken politischen und religids motivierten Druck, die tiirkische Tradition zu
fordern und Erneuerungen und Subkulturen in der Kunstszene zu begrenzen. Nicht nur
Akademiker, auch viele Kiinstler haben bereits das Land verlassen. Gleichwohl ist diese
zunehmende Begrenzung kein geradliniger Prozess, denn parallel zu dieser Entwicklung
entwickelt sich in Nischen eine bemerkenswerte Szene zeitgendssischer Kunst, nicht
nur in Istanbul. Die tiirkische Bevolkerung ist zumindest in den Metropolen jung, kos-
mopolitisch, dynamisch und medienaffin — ein Ndhrboden fiir kreative Entwicklung,

auch in der Malerei.

Als Beispiel wie eng Politik und Kunst immer noch verbunden sind, zeigen die Privi-
legien fiir ausgewéhlte Kiinstler der Tiirkei. Mit dem Titel ,,Devlet Sanatciligi* (Staats-
kiinstler) diirfen Kiinstler den Staat im Ausland vertreten, was auf einen Ratsbeschluss
des Ministeriums fiir Kultur und Tourismus von 1971 zuriickgeht. Solche privilegierten
Kiinstler genieflen zahlreiche Vergilinstigungen und Vorteile, u.a. auch am Protokoll von
Staatszeremonien teilzunehmen. Trotz dem von auBlen hereingetragenen, in weiten

staatlich verordneten Entwicklungsprozess gab und gibt es in der Tiirkei immer wieder
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gute Kiinstler und Werke. Noch immer wird in der Kunstszene kontrovers diskutiert, ob
tatsdchlich eine eigene tiirkische Ausdrucksform gefunden wurde. Auf diese Frage kann
die Arbeit keine abschlieende Antwort geben, da der Prozess immer weitergeht. Auf-
fallig ist aber, dass auBlerhalb von Istanbul und Ankara nur an wenigen Orten eine le-
bendige Kunstszene entstand, die sich selbst in der aktuellen politischen Konstellation
weiter entfaltet, und einige Werke weltweit Anerkennung erfahren. Vergangenheit und
Gegenwart zeigen, dass die tlirkische Kunst unter ihren ureigenen Bedingungen und
nicht nur als Ergebnis des westlichen Einflusses bewertet werden muss. Diese Arbeit
vermittelt somit — vor dem Hintergrund des europdischen Einflusses — ein Abbild der
Maltradition in der Tiirkei von der osmanischen Zeit iiber die Republik bis zur Gegen-
wart. Sie zeigt, wie zeitversetzt europdische Stile iibernommen wurden. Trotz des star-
ken Einflusses aus Europa und der staatlichen Dominanz hat sich die tiirkische Malerei
vor allem seit Mitte des 20. Jahrhunderts ein Stiick weit emanzipiert. Dabei haben
Kiinstler aber stets versucht, gleichgiiltig ob unter der Fiihrung des Palastes, des Mili-
tars, der Akademie oder der Biirokratie, mit einem entgegenkommenden Stil, in einem
engen Raum, innerhalb kurzer Zeit, mit geringen Zuschauern und unter der Kontrolle
der jeweiligen Institution, sich selbst zu verwirklichen. Die Masse der Kiinstler entwi-
ckelte eine Eigensténdigkeit, aber nur soweit sie den Machthabern gefiel. Dennoch wird
das Eigenstindige weiterhin zuweilen als Nachahmung empfunden. Es gelang aber ei-
nigen Kiinstlern, aus innerer Uberzeugung einen eigenen Stil zu entwickeln und zu er-

weitern.

Diese Arbeit ist demnach eine der ganz wenigen, mit zahlreichen Bildern und
kiinstlerischen  Portraits  unterfiitterten  deutschsprachigen Quellen fiir die
kunsthistorische Entwicklung der Tafelmalerei der Tiirkei und deren Européisierung
von der osmanischen Zeit bis in die Gegenwart. Trotz der schwierigen Quellenlage stellt
die Arbeit ein kohdrentes Abbild des westlichen Einflusses auf die Entwicklung der
osmanischen und tiirkischen Tafelmalerei zusammen. Bemerkenswert ist dabei, dass
sich in der Malerei ein generelles Beziehungsgeflige zwischen dem Osmanischen Reich,
der Tiirkischen Republik und Europa widerspiegelt. Im Kern bestdtigt sich dabei die
Ausgangsthese, dass die osmanische und tlirkische Malerei durch die Einfliisse des
Westens aullerordentlich stark gepridgt wurde, ja sogar durch diese erst entstanden ist.
Sie entwickelt sich in einem Wechselverhiltnis zwischen westlicher Maltechnik und

nahostlicher Mystik und Abstraktion.
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Die Dissertation analysiert und zeigt somit auf, wie sich die tiirkische Tafelmalerei von
der osmanischen Zeit iliber die Republik von den Anfiangen bis zur Gegenwart entwi-
ckelt hat und welche Einfliisse, Stromungen und Widerspriichlichkeiten vor allem aus
(Zentral-)Europa ihre Entfaltung und Entwicklung beeinflussten und verdnderten. Sie
setzt somit einen Rahmen fiir die Européisierung der tiirkischen Tafelmalerei, und will

Anreize filir weiterfithrende Forschungen schaffen.

175



6 Literatur- und Quellenverzeichniss

Acar 2011

Agai 2004

Aksal 1951

Alserkal Avenue
o.J.

Apodixi GmbH o. J.

Arsal 2000

Arslan 2016

Aslanapa 1993

Aslanapa 2014

Asher et al. 1989

Asutay-Effenberger 2010

Atatiirk 1952

Acar, Lokman: Gergekiistiiciiliik ve Tiirk Resim Sanatina Yansimasi (Der
Einfluss des Surrealismus auf die tlirkische Malerei; zugl. Kiitahya), MA an
der Univ. Dumlupinar, Kiitahya 2011

Agai, Bekim: Islam und Kemalismus in der Tiirkei, in: Bundeszentrale fiir
politische Bildung bpb (Hg.): Aus Politik und Zeitgeschichte (APuZ) B 33—
34 (2004), 18-24, Bonn 2004, bpb.de/apuz/28164/islam-und-kemalismus-
in-der-tuerkei?

Aksal, Sabahattin Kudret: Tavanras1 Ressamlar1 Sergisi (Ausstellung der
Dachkiinstler), Yeditepe, 1. Juni 1951, 7 und Anonym: Resim Sergisi (Aus-
stellung), Yeni Istanbul (Neues Istanbul), 31. Mirz 1951

Alserkal Avenue: Art Galleries, Dubai o. J., alserkalav-
enue.ae/en/neighbourhood-category/art.php

Apodixi GmbH: Das Erbe des Byzantinischen Reiches, byzanz-
konstantinopel.de/erbe-byzantinisches-reich/byzantinisches-erbe.php

Arsal, Ogur: Modern Osmanli Resminin Sosyolojisi (Soziologie der moder-
nen osmanischen Malerei), Verlag®'® Yapi Kredi Yaynlari, Istanbul 2000

Nusin Arslan: Da und fort: die Zentralperspektive. Tiirkische Malerei konn-
te Monarchien ausloschen — Und tiirkische Malerinnen. Verlag Logos, Ber-
lin 2016, 187

Aslanapa, Oktay: Tirkiye’de Avusturyali Sanat Tarihgileri ve Sanatkarlar
(Osterreichische Kunsthistoriker und Kiinstler in der Tiirkei), Verlag Eren
Yayincilik, Istanbul 1993

Aslanapa, Oktay: Tirk Sanati (Tiirkische Kunst), Verlag Remzi Kitabevi,
Istanbul 2014

Aslier, Mustafa; Erol, Turan; Ozsezgin, Kaya; Renda, Giinsel; Turani, Adn-
an (Hg.): Die Geschichte der tiirkischen Malerei, Verlag Palasar S.A., Genf
1989

Asutay-Effenberger, Neslihan: Die Justinianische Hagia Sophia: Vorbild
oder Vorwand?, in: Falko Daim, Jorg Drauschke (Hg.): Byzanz — das R6-
merreich im Mittelalter. Teil 2, 1 Schauplédtze, Mainz 2010, 113-125

Atatiirk, Mustafa Kemal: Atatiirk'iin Soylev ve Demecleri (Atatiirks Reden
und Statements), Band 2, Ankara 1952

614 Zitierweise gemiB Kunsthistorisches Institut der Universitit Bonn (Hg.): Aufbau und Gestaltung von
Seminararbeiten, ein Leitfaden, 6. Aufl., Bonn, 2017, 47

615 Verlagsangaben erginzend iiberwiegend bei tiirkischen Biichern zwecks detaillierter Quellenangaben

176



Ausst.-Kat. Berlin 1891

Ausst.-Kat. Berlin 1994

Ausst.-Kat.
Berlin 2009

Ausst.-Kat. Istanbul
2010

Ausst.-Kat. Istanbul
2014

Ausst.-Kat. Paris 1946

Aydin 2013

BAMF 2016

Baskan 1990

Baskan 1994

Bayer 2009

Internationale Kunst-Ausstellung veranstaltet vom Verein Berliner Kiinstler
anldsslich seines fiinfzigjdhrigen Bestehens 1841-1891, hg. vom Verein
Berliner Kiinstler (Ausst.-Kat. Verein Berliner Kiinstler, 1891), Berlin 1891,
digishelf.de/objekt/733571344/1

Orient Express: Inci Eviner, Serhat Kiraz, Ahmet Oktem, Erkan Ozdilek,
Raffael Rheinsberg, hg. vom Kiinstlerhaus Bethanien (Ausst.-Kat. Kiinst-
lerhaus Bethanien, 30. August bis 25. September 1994), Berlin 1994

Istanbul Next Wave. Gleichzeitigkeit — Parallelen — Gegensétze. Moderne
und zeitgendssische Kunst aus Istanbul, hg. von Johannes Odenthal; Cetin
Giizelhan (Ausst.-Kat. Akademie der Kiinste, 12. November 2009 bis 17.
Januar 2010), Berlin 2009

Pera Ressamlar1 — Pera Sergileri: 1845-1916 (Pera Maler — Pera Ausstel-
lungen: 1845-1916), hg. vom Istanbul Fransiz Kiiltiir Merkezi (Ausst.-Kat.
Istanbul Fransiz Kiiltiir Merkezi, 13. April bis 08. Mai 2010), Verlag Nor-
gunk Yayincilik, istanbul 2010

Diislerin Kenti: Istanbul Suna ve Inan Kirag¢ Vakfi Koleksiyonu’ndan segil-
mis yapitlarla 17. ylizyildan 20. yiizyil baslarina Osmanli’da Giindelik
Yasam ve Istanbul Manzaralar1 (Die Stadt der Tridume: Alltag im Osmani-
schen Reich und in der Istanbuler Landschaft vom 17. bis zum friithen 20.
Jahrhundert mit Werken aus der Sammlung Istanbul Suna und der inan
Kirag Stiftung), hg. von Suna ve Inan Kirag (Verein), Verlag Pera Museum,
zweite Aufl., Istanbul 2014

Exposition internationale d'art moderne, peinture, art graphique et décoratif,
architecture. Musée d'art moderne, hg. vom Musée d'Art moderne (Ausst.-
Kat. Musée d'Art moderne Paris, 18. November bis 28. Dezember 1946),
Paris 1946

Aydin, Erdogan: Osmanli’nin Son Savasi: Turan Hayalinden Sevre (Der
letzte Krieg der Osmanen von den Trdumen des Turanismus bis zum Frie-
densvertrag von Sevres 1920), 5. Aufl., Verlag Literatiir Yayinlari, Istanbul
2013

Bundesamt fiir Migration und Fliichtlinge (BAMF): Das Bundesamt in
Zahlen 2016, Niirnberg 2016,
bamf.de/SharedDocs/Anlagen/DE/Publikationen/Broschueren/bundesamt-
in-zahlen-2016.pdf

Baskan, Seyfi: Tanzimat’tan Cumhuriyet’e Tiirkiye’de Resim (Malerei in
der Tiirkei vom Tanzimat bis zur Republik), Verlag Cardas Basim Yayin
Ltd., Ankara 1990

Baskan, Seyfi: Osmanli Ressamlar Cemiyeti (Gesellschaft osmanischer
Maler), Verlag Cardas Basim Yaym Ltd., Ankara 1994

Bayer, Zehra Canan: Cumhuriyet Donemi (1923-1950). Tiirk Ressamlarinin
Tiirk Resim Sanatinin Gelisimine Yazilari ile Katkilar1 (Republikzeit zwi-
schen (1923-1950). Beitrédge tiirkischer Maler mit ihren Schriften zur Ent-
wicklung der tiirkischen Malerei; zugl. Istanbul , Mimar Sinan Giizel Sanat-
lar Universitesi), Diss., Istanbul 2007

177



Belting 2008

Berger 1991

Berk 2010

Berk/Ozsezgin 1983

Bernhard 1918

Bilici 2016

Block/Barsch 1994

BM Contemporary Art
Center o. J.

Brend 1972

Brentjes 1991

Bugay 2006

Cezar 1971

Cezar 1992

Christie's o. J.

178

Belting, Hans: Florenz und Bagdad. Eine westdstliche Geschichte des
Blicks, Verlag C.H. Beck, Miinchen 2008

Berger, John: Seker Ahmet and the Forrest, in: John Berger (Hg.): About
Looking, New York 1991

Berk, Mustafa: Yurt Gezileri ve Resim Sanatina Yansimalar1 (Heimatreisen
und deren Reflexion in der Malerei), Mimar Sinan Giizel Sanatlar Univer-
sitesi, zugl. MA, Istanbul 2010

Berk, Nurullah; Ozsezgin, Kaya: Cumhuriyet Dénemi Tiirk Resmi (Tiirki-
sche Malerei in der Zeit der Republik), Verlag Tiirkiye I3 Bankasi Kiiltiir
Yaynlari, Ankara 1983

Bernhard, Josef: Tiirkische Maler in Wien. Ausstellung im Festsaale der
Universitit, in: Osterreichische Illustrierte Zeitung, 26. Mai 1918, S. 601,
Wien 1918, anno.onb.ac.at/cgi-
content/annoshow?call=0iz|19180526|13|33.0|0

Bilici, Z. Kenan: Ord. Prof. Dr. Sevket Aziz Kansu. In: Baskan, Semih
(Hg.): Baskentte Yiikselen Giines Ankara Universitesi, Yaymlar1 No. 507,
Ankara 2016, 16-23

Block, René; Barsch, Barbara (Hg.): Iskele — Tiirkische Kunst Heute, Ta-
gungsband der Ausstellung in der ifa-Galerie Berlin, Bonn/Stuttgart 1994

BM Contemporary Art Center: Iskele — Tiirkische Kunst Heute, s. 1., 0. J.
beralmadra.net/wp-content/uploads/1994/05/invitation1.jpeg

Brend, Barbara: Composition and decoration of some portals in Anatolia in
the pre-ottoman period. Univ. of London, UK 1972

Brentjes, Burchard: Die islamische Kunst in Europa. In: Hans-Thomas
Gosciniak (Hg.): Kleine Geschichte der islamischen Kunst. Verlag DuMont,
KéIn 1991, 381-403

Bugay, Bagak: 1923’ten Giiniimiize Sosyo-Politik Durumun Tiirk Resim
Sanatinda Yansimalar1 (Der Einfluss der soziopolitischen Situation von
1923 bis heute auf die tiirkische Malerei), Mimar Sinan Giizel Sanatlar
Universitesi, zugl. MA, Istanbul 2006

Cezar, Mustafa: Sanatta Bat1‘ya A¢ilis ve Osman Hamdi (Die Offnung nach
Westen in der Kunst und Osman Hamdi), Verlag Tiirkiye Is Bankasi, istan-
bul 1971

Cezar, Mustafa: Tiirkiye‘de [k Resim Sergisi (Die erste Ausstellung in der

Tiirkei), in: Rona, Zeynep (Hg.): Osman Hamdi Bey Kongresi 1990 Bildiri-
ler (Osman Hamdis Kongressberichte), Mimar Sinan Universitesi, Istanbul

1992

Christie's: Sale 8064: Modern and Contemporary Arab, Iranian and Turkish
Art Part [, 0. J., https://christies.com/lotfinder/paintings/fahr-el-nissa-zeid-
break-of-the-atom-57283 15-details.aspx



Clemens 2014

Celik 2009

Coker 2010

Dabag 2014a

Dabag 2014b

Dalley 1986

Dellaloglu 2014

Dempsey 2018

Derman 1977

Deutsch Tiirkische
Nachrichten 2011

Dickey 2006

Diez 1910

Diez und Aslanapa 1955

Dogramaci 2008

Dogramaci 2010

Clemens, Gabriele B.: Handler, Sammler und Museen. Der européische
Kunstmarkt um 1900, in: Themenportal Européische Geschichte, Berlin
2014, europa.clio-online.de/essay/id/artikel-3771

Celik, Sibel: Tiirk Resminde Toplumsal Gergekgilik: Yeniler Grubu (Sozia-
ler Realismus in der tiirkischen Malerei: Die Gruppe der Neuen), Mimar
Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Sanat Tarihi, MA, Istanbul, 2009

Coker, Adnan: Retrospektif 2010 (Retrospektive 2010), Verlag Besiktas
Belediyesi, Istanbul 2010

Dabag, Mihran: Die Armenische Gemeinschaft in der Tiirkei, in: Dossier
Tiirkei der Bundeszentrale fiir politische Bildung, August Bonn 2014,
bpb.de/internationales/europa/-tuerkei/ 184985/diearmenische-gemeinschaft

Dabag, Mihran: Der Genozid an den Armeniern. Bundeszentrale fiir politi-
sche Bildung, Bonn 2014

Dalley, Tessa: Kunst als Therapie, Rheda-Wiedenbriick 1986

Dellaloglu, Besim F.: Tiirkiye'de Solculugun Trajedisi (Die Tragddie der
Linken in der Tiirkei), in: Zeitschrift Altiist Dergisi, 15. Mai 2014,
altust.org/2014/05/turkiyede-solculugun-trajedisi

Dempsey, Ami: Modern Art. Art Essentials Series. Verlag Midas, Ziirich
2018

Derman, M. Ugur: Tiirk Sanatinda Ebru (Ebru in der tiirkischen Kunst),
Verlag Ak Yaynlari, Istanbul 1977

Deutsch Tiirkische Nachrichten: Denkmal der Menschlichkeit muss wei-
chen, 22. April 2011, deutsch-tuerkische-nachrichten.de/thema/denkmal
(Link nicht mehr aktuell)

Dickey, Tina: Hans Hofmann Schule fiir Bildende Kunst, publiziert am
11.05.2006; in: Historisches Lexikon Bayerns, Miinchen 2006, historisches-
lexikon-bayerns.de/Lexikon/Hans Hofmann Schule fiir Bildende Kunst

Diez, Ernst: Islamische Kunst. Zur ,,Ausstellung von Meisterwerken
muhammedanischer Kunst“ in Miinchen. In: Hellwag, Fritz (Red.): Kunst-
gewerbeblatt, 21.Jg., Leipzig 1910

Ernst Diez; Oktay Aslanapa: Tiirk Sanati (Tiirkische Kunst), Verlag Istan-
bul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi Yayilarindan No. 627, Istanbul 1955

Dogramaci, Burcu: Kunstgeschichte in Istanbul. Die Begriindung der Dis-
ziplin durch den Wiener Kunsthistoriker Ernst Diez, in: Olaf Peters; Ruth

Heftrig; Barabara Schellewald (Hg.): Kunstgeschichte im ,,Dritten Reich®.
Theorien, Methoden, Praktiken, Berlin 2008

Dogramaci, Burcu: Die neue Hauptstadt: Deutschsprachiges Erbe in Anka-

ra, in: Goethe-Institut e. V. (Hg.): Das Werden einer Hauptstadt. Spuren
deutschsprachiger Architekten in Ankara, 2010, goethe.de/ins/tr/ank/prj/urs

179



Dogramaci 2011

Duben 2007

Duben/Yildiz 2008

Diichting/Sagner-
Diichting 1993

Durgun 2014

Edgii 1998

Edgii 2003

Eldem 2009

Eldem 2012

Ergin 2003

Erol 1989

Ersoy 2016

180

Dogramaci, Burcu: Orientalische Frauenbilder: Levni und die Portraits a la

turque des 18. Jahrhunderts, in: Barbara Schmidt-Haberkamp (Hg.): Europa
und die Tiirkei im 18. Jahrhundert. Europe and Turkey in the 18th Century,

Géttingen 2011

Duben, Ipek: Tiirk Resmi ve Elestirisi (1880—1950) (Die Tiirkische Malerei
und ihre Kritik (1880-1950)), Verlag Bilgi Universitesi Yayinlari, Istanbul
2007

Duben, Ipek; Yildiz, Esra: Seksenlerde Tiirkiye' de Cagdas Sanat: Yeni
Acilimlar (Zeitgendssische Kunst in den 1980er Jahren in der Tiirkei: Neue
Initiativen), Verlag istanbul Bilgi Universitesi Yaynlari, istanbul 2008

Diichting, Hajo; Sagner-Diichting, Karin: Die Maler des deutschen Impres-
sionismus, Koln 1993

Durgun, Ozgiir Duygu: Beral Madra: iktidarin zihin ve estetik yapis1 Os-
manli'dan geride (Beral Madra: Das Denksystem und die dsthetische Vor-
stellung der Méchtigen sind riickstdndiger als die der Osmanen), in: t24, 17.
Februar 2014, www.t24.com.tr/haber/beral-madra-iktidarin-zihin-ve-estetik-
yapisi-osmanlidan-geride,251200

Edgii, Amelié: Yurt Gezileri ve Yurt Resimleri (1938-1943) (Heimatreisen
und Heimatgemalde) (1938—1943). Verlag Milli Reasiirans T.A.S., Istanbul
1998

Edgii, Ferit: Gorsel Yolculuklar (Visuelle Reisen), Verlag Yap1 Kredi
Yayinlari, Istanbul 2003

Eldem, Edhem: Bir Ressam Doguyor: Osman Hamdi Bey'in Sanat
Hayatinin {lk Asamalar1 (Ein Kiinstler wird geboren: Die kiinstlerischen
Anfangsjahre von Osman Hamdi), in: Ferit Edgii (Hg.): Batiya Yolculuk —
Tiirk Resminin 70 Y1llik Seriiveni (Reise in den Westen - 70 Jahre Aben-
teuer der tiirkischen Malerei), Istanbul 2009

Eldem, Edhem: Making Sense of Osman Hamdi Bey and His Paintings
(Osman Hamdi Bey und seine Bilder verstehen). Muqarnas: An Annual on
the Visual Cultures of the Islamic World 29, 339-383, Verlag Brill, Leiden
2012

Ergin, Muharrem: Dede Korkut Kitab1 (Das Buch zu Dede Korkut), Istanbul
2003

Erol, Turan: Tiirkische Malerei im 19. und frithen 20. Jahrhundert, in: Mus-
tafa Aslier; Turan Erol; Kaya Ozsezgin; Giinsel Renda; Adnan Turani (Hg.):
Die Geschichte der tiirkischen Malerei, Verlag Palasar S.A., Genf 1989

Ersoy, Ozge: Aldim Verdim Ben Seni Yendim — Tiirkiye’de Sanatsal ifade
Ozgiirliigii Baglaminda Sanatc1, Kiiratér ve Kurum iliskileri (,,Ich habe
genommen, dir gegeben, habe dich besiegt“[tiirkischer Kinderreim] - Kon-
text der kiinstlerischen Meinungsfreiheit in der Tiirkei, Kiinstler, Kurator
und Unternehmensbeziehungen), Istanbul 2016, www.siyahbant.org/wp
content/uploads/2016/07/SiyahBant Arastirma_KuratoryelPratikler-1.pdf




E-skop 2012

Eurostat 2013

Faroqhi 2010

Friedlinder 1919

Frietsch 2018

Galeri Baraz o. J.

Galerie Sievi o. J.

Gallica o. J.

Gantefiihrer-Trier/-

Grosenick 2004

Gergek Giindem 2018

Geris 2018

Germaner 2007

Germaner 2012

E-skop: Tiirkiye'de Sanat Galericiliginin Olusumu Uzerine Bir Tez (Eine
These wie die Kunstgalerien in der Tiirkei entstanden) 2012, www.e-
skop.com/skopbulten/tezler-turkiyede-sanat-galericiliginin-olusumu-
uzerine-bir-tez/751

Eurostat: European social statistics pocketbook. All social statistics on the
EU in one publication, Eurostat News release (2013),
www.ec.europa.eu/eurostat/documents/2995521/5161498/3-17072013-BP-
EN.PDF/aa45725f-3463-432a-29ad-4293205787eb? (zuletzt gepriift
20.05.2020)

Faroqhi, Suraiya: Geschichte des Osmanischen Reiches, 5. Aufl.,Verlag
C.H. Beck, Miinchen 2010

Friedlinder, Max Jakob: Uber das Kunstsammeln, in: Der Kunstwanderer 1
(1919), 1. Septemberheft, 1-3, digi.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/kunstwanderer1919 1920/0005/image

Frietsch, Martina 2018: Kirche und Wissenschaft — im Streit vereint?, pla-
net-wissen.de/natur/weltall/
/pwiekircheundwissenschaftimstreitvereint100.html

Galeri Baraz: Galeri Baraz, o. J., Istanbul , galeribaraz.com

Galerie Sievi: Mehmet Giiler, o. J., Istanbul , galerie-sievi.de/mehmet-
gueler.html

Gallica: Presse ottomane francophone, s. 1., 0. J., galli-
ca.bnf.fr/html/und/presse-et-revues/presse-ottomane

Gantefiihrer-Trier, Anne; Grosenick, Uta (Hg.): Kubismus, Kéln 2004

Gergek Giindem (ohne Autorenangabe): Tiirkiye'de 8 ilde miize yok! (Kein
Museum in 8 Provinzen in der Tiirkei!). In: gercekgundem.com/kultur-
sanat/121947/turkiyede-8-ilde-muze-yok (12.10.2019) nach Daten des Tiir-
kiye Istatistik Kurumu (Tiirkisches Institut fiir Statistik), Kocaeli 2018

Geris, Ozgenur: Nese Erdok ile Séylesi (Interview mit Nese Erdok), in:
Zeitschrift Sanat Diinyamiz, 165 (2018), August, Istanbul 2018, 4-8

Germaner, Semra: Tiirk Sanatinin Modernlesme Siireci: 1950-1990 (Mo-
dernisierungsprozess der tiirkischen Kunst 1950-1990), in: Bilgi Universite-
si Yaynlari (Hg.), Modern ve Otesi (Moderne und dariiber hinaus), Istanbul
2007

Germaner, Semra: The Modernization of Turkey in the 1930-1950s and
1950-1970s, Vortrag vom 24. November 2012, SALT Galata Auditorium,
Istanbul, youtube.com/watch?v=q335Xd9HcVU

181



Germaner/
inankur 2002

Giray 1997

Giray 2004

Goren 1996

Goren 1997a

Goren 1997b

Goren 1997¢

Goren 1997d

Goren 1997

Goren 2001

Goren 2003

Goren 2010a

Goren 2010b

182

Germaner, Semra; Inankur, Zeynep: Oryantalistlerin Istanbulu (Das Istanbul
der Orientalisten), erschienen auch in Englischer Sprache unter dem Titel
,,Constantinople and the Orientalists“. Verlag: Tiirkiye Is Bankas1 Kiiltiir
Yayinlar1 Istanbul, 2002. Englische Fassung zitiert aus 2. Aufl., November
2008

Giray, Kiymet: Calli ve Atdlyesi (Calli und seine Ateliers), Verlag Tiirkiye
Is Bankasi, Istanbul 1997

Giray, Kiymet: Cumhuriyet’in ik Ressamlari (Die ersten Maler der Repub-
lik), Verlag Tiirkiye Is Bankas1 Kiiltiir Yaymnlar1, Istanbul 2004

Goren, Ahmet Kamil: Askeri ve Sivil Okullarin Tiirk Resim Sanatindak-
i Rolii (Die Rolle von Militdr- und Zivilschulen in der tiirkischen Male-
rei), in: Zeitschrift Antik & Dekor Nr. 37, Istanbul 1996

Goren, Ahmet Kamil: Osmanli imparatorlugunun Batililasma Cabalari
Baglaminda 19. Yiizyil Sanat Ortamini Olusturan Azinlik, Levanten ve
Yabanci Ressamlar (Die Minderheiten, Levanten und ausldndische Maler in
der Kunst des 19. Jahrhunderts im Kontext der Verwestlichung des Osmani-
schen Reiches), in: Zeitschrift Antik & Dekor 40 (April), Istanbul 1997, 88—
99

Goren, Ahmet Kamil: Tiirk Resminde Primitifler ve Dariigsafakali Ressam-
lar (Die Primitiven in der tiirkischen Malerei und die Dariigsafaka Maler),
in: Zeitschrift Tiirkiyemiz Kiiltiir ve Sanat Dergisi 81 (Mai), Istanbul 1997,
28-41

Goren, Ahmet Kamil: Tiirkiyede Giizel Sanatlar Okullari: 1. Sanayi-i Nefise
Mektebi (Schulen der schonen Kiinste in der Tiirkei: 1. Sanayi-i-Nefise-
Schule), in: Zeitschrift Tiirkiyemiz Kiiltiir ve Sanat Dergisi, 80 (Januar),
Istanbul 1997, 3645

Goren, Ahmet Kamil: Tiirk Resim Sanatinin Geligim Siirecinde Sisli At-
Olyesi'nden Viyana Sergisi'ne (Die Entwicklungsphase der tiirkischen Male-
rei vom Atelier Sisli bis zur Ausstellung in Wien), in: Zeitschrift Antik &
Dekor 41 (Juni), Istanbul 1997, 112-121

Goren, Ahmet Kamil: Tiirk Resim Sanatinda. Sisli Atdlyesi ve Viyana Ser-
gisi (Atelier Sisli und die Wienausstellung in der tiirkischen Malerei). Ver-
lag Sisli Belediyesi Resim ve Heykal Miizeleri Dernegi, istanbul 1997

Goren, Ahmet Kamil: Avni Lifij. Verlag Yap1 Kredi Yayinlari, istanbul
2001

Goren, Ahmet Kamil: Sigli Atolyesi (Atelier Sisli), in: Zeitschrift rh+Sanat
4, Istanbul 2003, 24-29

Goren, Ahmet Kamil: 100 Koleksiyondan Nuri fyem (100 Nuri Iyem aus
100 Kollektionen), Verlag Tiirkiye Is Bankasi, istanbul 2010

Goren, Ahmet Kamil: Tiirk Resminin Dogdugu Kent: Istanbul (Die Geburt
der tiirkischen Malerei in der Stadt Istanbul), in: Tiirk Kiiltiiriine Hizmet
Vakfi (Hg.): Kiiltiirler Baskenti Istanbul, Istanbul 2010, 430441



Goren 2010c

Goren 2012

Goren 2018

Goren 2019

Gozeller 2005

Gosciniak 1991

Gottschlich 2011

Grosenick/
Stange 2005

Grothusen 1988

Gruber 2009

Giiler 1994

Giileryiiz 2014

Goren, Ahmet Kamil: Cumhuriyet Dénemi Istanbul’unda Resim Sanat1”
(Malerei in der Zeit der Republik in Istanbul). Basar, Fahameddin (Ed.),
Kiiltiirler Baskenti Istanbul, (Birinci baski) (Erste Fassung), Tiirk Kiiltiiriine
Hizmet Vakfi-Istanbul 2010 Avrupa Kiiltiir Bagkenti Ajansi, Istanbul
29.10.2010

Goren, Ahmet Kamil: Thtisam ve Tevazu; Padisahin Ressam Kullar1 (Pracht
und Bescheidenheit; Palastmaler des Sultans), Verlag TBMM Milli Sara-
ylar, Istanbul 2012

Goren, Ahmet Kamil: Tiirk Resminin Soyutlama ve Soyut Seriiveninde
Abidin Elderoglu (Abidin Elderoglu in the Adventure of Turkish Abstrac-
tion and Abstract Painting — Abidin Elderoglu im Abenteuer tiirkischer
Abstraktion und abstrakte Malerei), Verlag Dirimart Yaynlar1. Istanbul
2018

Goren, Ahmet Kamil: Kisa Yasaminin Biiylik Mirastyla Avni Lifij (Avni
Lifij mit dem grofen Erbe des kurzen Lebens). In (Hg.): Uncu, Erman
Ata: Avni Lifij Cagmin Yenisi/Avni Lifij (The Modern of His Time),
Sabanci Universitesi Sakip Sabanc1 Miizesi, Istanbul 2019

Gozeller, Ali: Osmanli-Alman Yakinlagmasinin Basina Yansimasi: Sabah
Gazetesi Ornegi (Die Wirkung der osmanisch-deutschen Anniherung auf
die Presse am Beispiel der Zeitschrift Sabah) (1889-1895), MA, Marmara
Universitesi Tiirkiyat Arastirmalar1 Enstitiisii Tiirk Tarihi Anabilim Dali
Yakingag Tarihi Bilim Dali, Istanbul 2005

Gosciniak, Hans-Thomas: Typologie der islamischen Kunst. In: Gosciniak,
Hans-Thomas (Hg.), Kleine Geschichte der islamischen Kunst, Kéln 1991,
27-61

Gottschlich, Jirgen: Streit um armenisch-tiirkisches Denkmal: Erdogan in
der Provinzposse, in: taz online, 27. Januar 2011, www.taz.de/!5127945

Grosenick, Uta; Stange, Reimar: Insight Inside. Galerien der Welt, Kdln
2005

Grothusen, Klaus-Detlev: Der Weg der Tiirkei in die Moderne — 65 Jahre
politisch-historische Entwicklung, in: Aus Politik und Zeitgeschichte B 14
(1988), Berlin 1988, 3—12

Gruber, Christiane: Between Logos (Kalima) and Light (Niir): Representa-
tions of the Prophet Muhammad in Islamic Painting”, Muqarnas (XXVI),
Leiden 2009

Giiler, Abdullah Sinan: Ikinci Mesrutiyet Ortaminda Osmanli Ressamlar
Cemiyeti ve Osmanli Ressamlar Cemiyeti Gazetesi (Die Gesellschaft osma-
nischer Maler und die Zeitschrift der Gesellschaft osmanischer Maler in der
Zweiten osmanischen Verfassungsperiode), Diss. Mimar Sinan Universitesi,
Sosyal Bilimler Enstitiisii, Istanbul 1994

Giileryiiz, Mehmet: Resmigegit (bildnerischer Aufmarsch), Is Bankas: Kiil-
tiir Yaynlar1, Verlag Tiirkiye Is Bankasi, Istanbul 2014

183



Giindiiz 2002

Giiner 2014

Giirbey 2014

Giizelhan 2012

Hafner 2015

Hartmann 2016

Hartmann 2019

Haus der Kunst o. J.

Heine 2011

Held/Schneider 1993

Héllriegel 1918

Ince 2014

ipsiroglu 1973

iskender 1988

184

Giindiiz, Ziihal Yesilyurt: Die Demokratisierung ist weiblich. Die tiirkische
Frauenbewegung und ihr Beitrag zur Demokratisierung der Tiirkei. Der
Andere Verlag; 1.Aufl., Osnabriick 2002

Gtiner, Kagan: Modern Tiirk Sanatinin Dogusu. Konstriiktivist Tiirkiye
Cumbhuriyeti'nde Kiiltiir ve Ideoloji (Geburt der modernen tiirkischen Kunst.
Kunst und Ideologie in der konstruktivistischen Tiirkischen Republik),
Verlag Kaynak Yaymlari, Istanbul 2014

Giirbey, Giilistan: Der Kurdenkonflikt. Bundeszentrale fiir politische Bil-
dung, Bonn 2014

Giizelhan, Cetin: Zeitgendssische Malerei, in: Udo Steinbach (Hg.): Lén-
derbericht Tiirkei, Bundeszentrale fiir politische Bildung, Schriftenreihe
Band 1282, Bonn 2012, 511-520

Hafner, Hans-Jiirgen: Die Kunst der Tiirken. Tiirklerin Sanati, Kunstverein
fiir die Rheinlande und Westfalen, Diisseldorf 2015

Hartmann, Elke: Die Reichweite des Staates. Wehrpflicht und moderne
Staatlichkeit im Osmanischen Reich 1869—1910, zugl. Berlin Univ. Diss.,
Paderborn 2016

Hartmann, Peter W.: Das grofle Kunstlexikon, s. 1. 2019,
www.beyars.com/kunstlexikon/lexikon_8171.html (12.10.2019)

Haus der Kunst: Zukunft der Tradition — Tradition der Zukunft. 100 Jahre
nach der Ausstellung ,,Meisterwerke Muhammedanischer Kunst* in Miin-
chen, o. J., https://hausderkunst.de/ausstellungen/zukunft-der-tradition-
tradition-der-zukunft-100-jahre-nach-der-ausstellung-meisterwerke-
muhammedanischer-kunst-in-muenchen

Heine, Peter: Mérchen, Miniaturen, Minarette. Eine Kulturgeschichte der
islamischen Welt, Darmstadt 2011

Held, Jutta; Schneider, Norbert: Sozialgeschichte der Malerei vom Spatmit-
telalter bis ins 20. Jahrhundert, K6ln 1993

Hollriegel, Arnold: Die tiirkische Kunstausstellung in Wien, in: Wochen-
ausgabe des Berliner Tageblatts, 05. Juni 1918, zefys.staatsbibliothek-
berlin.de, SNP27646518-19180605-0-7-0-0

Ince, H. Ayca: Yerel Yonetimler ve Sanat Yonetimi (Lokale Verwaltung
und Kunstmanagement), in: Esra A. Aysun (Hg.): Sanat Yonetimi Uzerine
Konusmalar, Istanbul 2014

Ipsiroglu, Mazhar Sevket: Islamda Resim Yasag1 ve Sonuglar1 (Das islami-
sche Malverbot und seine Folgen), Verlag Tiirkiye Is Bankas1 Kiiltiir
Yayinlari, Istanbul 1973

Iskender, Kemal: Tiirk Resminin Diinii, Bugiinii ve Gelecegi (Vergangen-
heit, Gegenwart und Zukunft der tiirkischen Malerei), in: Zeitschrift Gerge-
dan Kiiltiir ve Sanat Dergisi, 19 (September), Istanbul 1988, 8-28



islimyeli 1965

istanbul Kadin Miizesi o.
J.

IstanbulArtNews 2018a

IstanbulArtNews 2018b

Junge Meister Berlin
2011

Karaaslan 2018

Karadeniz 2018

Karakasoglu 2007

Kévorkian 1992

Klee 2007

Kocak 2007

Koker 2019

Kohrbach 1985

Kotan 2012

Islimyeli, Niizhet: Asker Ressamlar ve Ekoller (Militirmaler und Schulen),
Verlag Asker Ressamlar Sanat Dernegi, Ankara 1965

Istanbul Kadin Miizesi: Adalet Cimcoz. Erste Galeristin der Tiirkei, Istan-
bul, o. J., istanbulkadinmuzesi.org/de/adalet-cimcoz

Istanbul ArtNews (Wochenzeitschrift): Sanat¢1 Sanatciyla Konusuyor
(Kiinstler im Gesprach mit dem Kiinstler): Yusuf Taktak — Serhat Kiraz, 56
(November), Istanbul 2018, 14—16

Istanbul ArtNews (Wochenzeitschrift): Sanat¢1 Sanat¢iyla Konusuyor
(Kiinstler im Gesprich mit dem Kiinstler): Seyhun Topuz — Ipek Duben, 55
(Oktober), Istanbul 2018, 14-15

Junge Meister Berlin: Die Deutsche Bank présentiert den ,,Artist of the
Year” 2011, s. 1. 2011, www.jungemeister.net/archiv/page/27

Karaaslan, Elif: On’lar Grubu’nun Cagdas Tiirk Sanat Egitimine Yan-
simalar1 (Die Reflexion der Gruppe der Zehn auf Zeitgendssische tiirkische
Kunsterziehung), Dokuz Eyliil Universitesi Egitim Bilimleri Enstitiisii,
Giizel Sanatlar Egitimi Anabilim Dali, Resim-Is Ogretmenligi Programu,
Diss., Izmir, 2018

Karadeniz, Ceren: Miize Kiiltiir Toplum (Museum Kulturgeselschaft), Ver-
lag Imge Kitabevi Yayinlari, Istanbul 2018

Karakasoglu, Yasemin: Was wurde aus den ,,Soldaten des Wissens“? Lehr-
erbild und Lehrerbildung in der Tiirkei im Wechselspiel von Staatsideologie
und Wirklichkeit, in: Norbert Ricken (Hg.): Uber die Verachtung der Pida-
gogik. Analyse — Materialien — Perspektiven, Wiesbaden 2007, 397411

Kévorkian, Raymond, Les Armeniens dans l'empire Ottoman a la veille du
génocide, Editions d'Art ete d'Histoire, Paris 1992

Klee, Ernst: Das Kulturlexikon zum Dritten Reich. Wer war was vor und
nach 1945, Frankfurt am Main 2007

Kogak, Orhan: Modern ve 6tesi elli yilin sanatina kenar notlart (Moderne
und dariiber hinaus — Randnotizen zu fiinfzig Jahren Kunst), Verlag Bilgi
Universitesi 179, Istanbul 2007

Koker, Mustafa 2019: Osman Hamdi Bey'in "Kur'an Okuyan Kiz" tablosu
Londra'da o fiyata satildi (Osman Hamdi Beys Gemélde "Koran lesendes
Midchen " wurde zu diesem Preis in London verkauft), s. 1.,
Vgl.www.eurovizyon.co.uk/kultur-sanat/osman-hamdi-bey-in-kur-an-
okuyan-kiz-tablosu-h63753.html

Kohrbach, Markus: Das Osmanische Reich und der Westen. Zur Rezeption
europdischer Kultur durch die Osmanen, in: Tiirkische Kunst und Kultur aus
osmanischer Zeit. Band 1, Recklinghausen 1985

Kotan, Cigdem: Siileyman Saim Tekcan’in eserleri iizerinden sanat yagami

(iber Siileyman Saim Tekcans Werken zu seinem Kunstleben), MA, Isik
Universitesi, Istanbul 2012

185



Kreiser 1998

Kreiser 2010

Kreiser 2011

Kuban 1995

Kuhn 1983

Kunst- und Ausstel-
lungshalle der Stadt
Bonn 2015

Kunstzitate o. J.

Kuntz 1966

Leila Heller
Gallery o. J.

Library of
Congress o. J.

Magka Sanat
Galerisi o. J.

Marmara

Universitesi Giizel Sa-

natlar Fakiiltesi 2008

Marmara

Universitesi Giizel Sa-

natlar Fakiiltesi
o.J.

Meifiner 1969

186

Kreiser, Klaus: Der Osmanische Staat 1300—1922, Miinchen 1998

Kreiser, Klaus: Zu den Bayerisch-Tiirkischen Beziehungen zwischen 1825
und 1914, 2010, www klaus-kreiser.de/download/-
zu_den_bayerischtiirkischen _beziehungen 2010.pdf

Kreiser, Klaus: Atatiirk. Eine Biographie. Beck'sche Reihe, Miinchen 2011

Kuban, Dogan: Tiirk ve Islim Sanat1 Uzerine Denemeler (Aufsitze zur
tiirkischen und islamischen Kunst), Verlag Arkeoloji ve Sanat Yayinlari), 2.
Aufl., Istanbul 1995

Kuhn, Dorothea (Hg.): Goethe und Cotta. Briefwechsel 1797-1832. Text-
kritische und kommentierte Ausgabe von Dorothea Kuhn. Band 3/1: Erldu-
terungen, Stuttgart 1983

Kunst- und Ausstellungshalle der Stadt Bonn GmbH (Hg.): Japan und die
Impressionisten. In Japans Liebe zum Impressionismus, 2015.
www.bundeskunsthalle.de/ausstellungen/von-monet-bis-renoir.html

Kunstzitate: Hitlers Rede zur Eréffnung der ,,Groflen Deutschen Kunstaus-
stellung® im Haus der Kunst, Miinchen 1937,

o. J., www kunstzitate.de/bildendekunst/manifeste/-
nationalsozialismus/hitler haus der kunst 37.htm

Kuntz, Edwin: Gurlitt, Friedrich, in: Neue Deutsche Biographie 7, Miinchen
1966, 328

Leila Heller Gallery: About, Dubai, o. J., www.leilahellergallery.com/about

Library of Congress: Abdul Hamid II Collection, Washington D.C., 0. J.,
www.loc.gov/pictures/search/?st=grid&co=ahii

Magka Sanat Galerisi: About, Istanbul o. J.,
www.mackasanatgalerisi.com/index.php?/about

Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi: Bauhaus Ekolu Isiginda
Devlet Tatbiki Giizel Sanatlar Yiiksekokulu ve Marmara Universitesi Giizel
Sanatlar Fakiiltesi‘nin Diinii - Bugiinii (Die Staatliche Hochschule der scho-
nen Kiinste und die Marmara-Universitédt der Schonen Kiinste gestern und
heute im Lichte von Bauhaus), Istanbul 2008, kata-
log.marmara.edu.tr/muyayinevi/YN764.pdf

Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi: Brief history, Istanbul o. J.,
gsf.marmara.edu.tr/en/faculty/brief-history

MeiBner, Giinter (Begriinder): Saur/DeGruyter Allgemeines Kiinstlerlexi-
kon (AKL): Die Bildenden Kiinstler aller Zeiten und Voélker: Hg. v. Beyer,
Andreas / Savoy, Bénédicte / Tegethoff, Wolf. Band 1-99. Seit 1991 im
Verlag K.G.Saur (bis 2006), deGruyter Berlin erschienen



Meifiner 1983

Meyer 1965

Mommsen 1964

Miilayim 1998

Miilayim 2010

Museums.EU o. J.a

Museums.EU o. J.b

Naumann 2014

Necipoglu 1992

Oanda Corporation o. J.

Oguz 1983

Oltayh 2016

Ondin 2003

Ondin 2011

MeiBner, Giinter: Allgemeines Kiinstlerlexikon. Die bildenden Kiinstler
aller Zeiten und Volker, 1. Auflage, VEB E. A. Seemann Verlag, Leipzig
1983

Meyer, Eduard: Geschichte des Altertums — Erster Band, Nachdruck der 4.
Aufl., Darmstadt 1965

Mommsen, Katharina: Goethe und der Islam, Suttgart 1964

Miilayim, Selguk: Cumhuriyet’in Kiiltiir ve Sanat Kronolijisi (Die Kultur
und Kunstchronologie der Republik), Verlag 118-T Lions Ydnetim Cevresi
Yayin, Istanbul 1998

Miilayim, Selguk: islam Sanati (Islamische Kunst), Verlag Islam
Aragtirmalar1 Merkezi ISAM, Istanbul 2010

Museums.EU (Européische Union): Museum of Anatolian Civilizations,
Ankara o. J., museums.eu/museum/details/16100/museum-of-anatolian-
civilizations

Museums.EU (Européische Union): How many award-winning European
museums have you visited?, Ankara o. J., muse-
ums.eu/highlight/details/104143/how-many-awardwinning-european-
museums-have-you-visited

Naumann, Sebastian: Alte Nationalgalerie hat neuen Blockbuster, in: B.Z.
(Boulevardzeitung) Berlin, 11. August 2014, bz-berlin.de/kultur/kunst/alte-
nationalgalerie-hat-neuen-blockbuster

Necipoglu, Giilru: The Life of an Imperial Monument, in: Robert Mark;
Ahmet S. Cakmak (Hg.): The Hagia Sophia: From the Age of Justinian to
the Present, Cambridge 1992, 195-225

Oanda Corporation: Historische Wechselkurse, London o. J., oan-
da.com/lang/de/currency/historical-rates

Oguz, Burhan: Yiizyillar Boyunca Alman Gergegi ve Tiirkler (Die Tiirken
und deutsche Realitdt im Laufe der Jahrhunderte), ohne Verlagsangabe
(spétere Ausgabe in 2015 bei Anadolu Aydinlanma Vakfi Yaynlari er-
schienen), Istanbul 1983

Oltayl, {lber mit Necdet Sakaoglu; Sinan Culuk: Kaderde yenigeri olup
O0lmek de vardi, vezir-1 4zam olmak da (Das Schicksal war Soldat zu sein
und zu sterben oder ein Wesir zu sein). In: Zeitschrift Tarih Dergi, Ausgabe
vom Mai 2016, Nummer 24; Istanbul 2016

Ondin, Niliifer: Cumhuriyetin Kiiltiir Politikas1 ve Sanat 1923-1950 (Die
Kunst und Kulturpolitik der Republik 1923-1950), Verlag insancil
Yayinlari, Istanbul 2003

Ondin, Niliifer: Gelenekten Moderne Tiirk Resmi Estetigi 1850-1950 (As-
thetik der tiirkischen Malerei von der Tradition zur Moderne 1850-1950),
Verlag Insancil Yaynlari, Istanbul 2011

187



Ozkan 2015

Ozsezgin 1989

Ozsezgin 1993

Ozsezgin 2001

Ozsezgin 2010

Ozyigit 2017a

Ozyigit 2017b

Pehlivanoglu 2015

Pektas 2018

Piela/
von Riiden 2015

Plaggenborg 2012

Pelvanoglu 2007

Powers 2020

188

Ozkan, Esra: Sanat Tarihi Yazim1 ve Elestirisi: Sezer Tansug (Kunstge-
schichtliches Schreiben und Kritik: Sezer Tansug). Hacettepe Universitét
Institut fiir Sozialwissenschaften, MA, Abteilung fiir Kunstgeschichte An-
kara, 2015

Ozsezgin, Kaya: Tiirkische Malerei heute — Die Suche nach einer neuen
Identitit, in: Mustafa Aslier; Turan Erol; Kaya Ozsezgin, Kaya; Giinsel
Renda; Adnan Turani: Die Geschichte der tiirkischen Malerei, Verlag Pa-
lasar S.A., Genf 1989

Ozsezgin, Kaya: Ibrahim Call1. Verlag Yap1 Kredi, Istanbul 1993

Ozsezgin, Kaya: Cizgi ve Eller, Osman Hamdi Beyden Giiniimiize Tiirk
Resminde Desen (Linie und Hénde, Zeichnungen in der tiirkischen Malerei
von Osman Hamdi bis heute), Verlag Yap1 Kredi Kiiltiir Sanat Yayincilik,
Istanbul 2001

Ozsezgin, Kaya: Gorsel Sanatcilar Ansiklopedisi (Enzyklopédie der bilden-
den Kunst), Verlag Doruk Yayimcilik, Istanbul 2010

Ozyigit, Halil: Pierre-Désiré Guillemet’nin ilk dzel resim atélyesi ve Os-
manli Devleti’nde sanat egitimine katkis1 (Die erste private Malwerkstatt
von Pierre-Désiré Guillemets und sein Beitrag zur Kunsterziehung im Os-
manischen Reich), in: Zeitschrift Bingdl Universitesi Sosyal Bilimler Ensti-
tiisi Dergisi 7 (17), November, Bing6l 2017, 125-138

Ozyigit, Halil: Osmanli’dan Cumhuriyet’e Gegis Siirecinde Basinda Resim
Elestirisi (Kritik an der Malerei in der Presse wihrend der Ubergangsphase
vom Osmanischen Reich zur Republik), in: Zeitschrift Pamukkale Univer-
sitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Dergisi, Pamukkale 2017, DOI:
10.5505/pausbed.2017.18209; dergipark.org.tr/tr/download/article-
file/411999 (10.09.2019)

Pehlivanoglu, Burcu: Tavanarast Ressamlar1 (Dachkiinstler), 2015, s. L.,
kulturservisi.com/p/tavanarasi-ressamlari/ (14.09.2019)

Pektas, Nazli: Mardin‘in Iginde Mardin‘den Ote (Mardin im Inneren. Uber
Mardin hinaus), in: Zeitschrift Sanat Diinyamiz , 165 (August), Istanbul
2018, 94-100

Piela, Beate; von Riiden, Juschka Marie: Biografien, in: Hans-Jiirgen Haf-
ner (Hg.): Die Kunst der Tiirken. Tiirklerin Sanati, Diisseldorf 2015

Plaggenborg, Stefan: Ordnung und Gewalt. Kemalismus — Faschismus —
Sozialismus. De Gruyter Oldenbourg, Miinchen 2012

Pelvanoglu, Burcu: Hale Asaf - Tiirk Resim Sanatinda Bir Doniim Noktasi
(Hale Asaf - Ein Wendepunkt in der tiirkischen Malerei), erste Aufl., Verlag
Yapi Kredi Yayinlar1, Istanbul 2007

Powers, John J.: Hans Hofmann: Biography, New York 2020, hanshof-
mann.org/biography



Presse- und Informati-
onsamt der Bundesregie-
rung 2007

Renda 1977

Renda 1989

Roberts 2016

Robinson 1998

Said 2013

Schiirer 2018

Sevin 1959

Shaw / Shaw 1988

Shaw 2004

Shaw 2011

Shaw 2018

Solak 2016

Presse- und Informationsamt der Bundesregierung: Der Nationale Integrati-
onsplan. Neue Wege — Neue Chancen, Berlin 2007

Renda, Giinsel: Batililagma Doneminde Tiirk Resim Sanati1 (1700-1850)
(Die tiirkische Malerei im Zeitraum der Verwestlichung (1700—-1850)),
Verlag Hacettepe Universitesi Yayinlari, Ankara 1977

Renda, Giinsel: Die traditionelle tiirkische Malerei und das Einsetzen der
westlichen Einfliisse, in: Mustafa Aslier; Turan Erol; Kaya Ozsezgin; Giin-
sel Renda; Adnan Turani (Hg.): Die Geschichte der tiirkischen Malerei,
Verlag Palasar S.A., Genf 1989

Roberts, Mary: Istanbul Karsilasmalari. Osmanlilar, Oryantalistler ve 19.
Yiizy1l Gorsel kiiltiirii (Begegnungen in Istanbul. Osmanen, Orientalisten
und visuelle Kultur des 19. Jahrhundert), Verlag Tiirkiye Is Bakansi, Istan-
bul 2016

Robinson, Francis: Bildatlas der Weltkulturen. Der Islam, Augsburg 1998

Said, Edward: Orientalism. New York: Pantheon, 1978; 2013 in 7. Aufl.
erschienen als: Said, Edward W.: Sarkiyat¢ilik: Bati'nin Sark anlayiglart
(Orientalismus: orientalische Wahrnehmung des Westens), Verlag Metis
Yayinlar, istanbul 2013

Schiirer, Susanne 2018: Tiirkeistimmige Personen in Deutschland. Bundes-
amt fiir Migration und Fliichtlinge. Working Paper 81, Niirnberg 2018

Sevin, Nureddin: Milletlerarasi 1. Tiirk Sanatlar1 Kongresi (1. Internationa-
ler Kongress tiirkischer Kunst), 19. bis 24. Oktober 1959, Universitdt Anka-
ra, Fakultit fiir Sprache, Geschichte und Geografie, Ankara 1959

Shaw, Stanford Jay; Shaw, Ezel Kural: History of the Ottoman Empire and
Modern Turkey. Bd. 2: Reform, Revolution, and Republic. The Rise of
Modern Turkey, Cambridge 1988, 1808-1975

Shaw, Wendy M. K.: Osmanli miizeciligi (Osmanische Museen). Miizeler,
Arkeoloji ve Tarihin Gorsellestirilmesi, Verlag Iletisim, Istanbul 2004

Shaw, Wendy M. K.: Ottoman Painting: Reflections of Western Art from
the Ottoman Empire to the Turkish Republic, London 2011

Shaw, M. K. Wendy. "Verspitet? Lokal? Bergsonianisch? Zur Moderne in
der Tiirkei", Moderne reloaded. Befragung einer Epoche. In: Kunstforum
Band 252, Berlin 2018, 132-135

Solak, Halil: Ortagag Islam diinyasinda bilim en iist seviyedeydi (Die Wis-
senschaft war auf dem hochsten Niveau in der mittelalterlichen islamischen
Welt), Istanbul 2016, yenisafak.com/hayat/ortacag-islam-dunyasinda-bilim-
en-ust-seviyedeydi-2420541

189



Sonmez 2000

Staatliche Museen zu
Berlin — Stiftung Preufi-
scher Kulturbesitz o. J.

Statistisches
Bundesamt 2016

Statistisches
Bundesamt 2019a

Statistisches
Bundesamt 2019b
Steinbach 1989

Steinbach 1996

Steinbach 1997

Steinbach 2012

Strohmeier 1984

Strzygowski 1918

Tansug 1990

Tansug 1995

Tansug 1997

Tate o. J.

Tate Publishing 2017

190

Sonmez, Necmi: Tiirk Ressamlar1 ve Paris Ekolu (Tiirkische Kiinstler und
Pariser Schule), in: Yap1 Kredi Kiiltiir Sanat Yayincilik (Hg.): Paris Okulu
ve Tirk Ressamlar1 Paris: 1945-1960. I'Ecole de Paris et les Peintres Turcs,
Istanbul 2000

Staatliche Museen zu Berlin — Stiftung PreuBischer Kulturbesitz: Die Gale-
rie des 20. Jahrhunderts in West-Berlin. Ein Provenienzforschungsprojekt,
Berlin 2016, galerie20.smb.museum/kunsthandel/K30.html

Statistisches Bundesamt: Statistisches Jahrbuch. Deutschland und Internati-
onales, Wiesbaden 2016

Statistisches Bundesamt: Statistisches Jahrbuch. Deutschland und Internati-
onales, Wiesbaden 2019

Statistisches Bundesamt: Jede vierte Person in Deutschland hatte 2018 einen
Migrationshintergrund. Pressemitteilung Nr. 314 vom 21. August 2019

Steinbach, Udo: Die Grundlagen der Tiirkischen Republik, in: Informatio-
nen zur politischen Bildung 223, Bonn 1989, 13-16

Steinbach, Udo: Die Tiirkei im 20. Jahrhundert. Schwieriger Partner Euro-
pas, Bergisch Gladbach 1996

Steinbach, Udo: Islamischer Staat Tiirkei? Folgerungen fiir die européische
Politik, in: Internationale Politik (8), Berlin 1997, 51-58

Steinbach, Udo (Hg.): Landerbericht Tiirkei, Bundeszentrale fiir politische
Bildung, Schriftenreihe Band 1282, Bonn 2012

Strohmeier, Martin: Seldschukische Geschichte und tiirkische Geschichts-
wissenschaft. Die Seldschuken im Urteil moderner tiirkischer Historiker.
(Islamkundliche Untersuchungen 97.) Verlag Klaus Schwarz, Berlin 1984

Strzygowski, Josef: Gliick, Heinrich. Tiirkische Kunst, in: Monatshefte fiir
Kunstwissenschaft 8, Leipzig 1918, 240-241

Tansug, Sezer: 19. yiizyilda Osmanli resim sanatinin degisim dogrultulari
(Die Richtlinien der Verdnderungen osmanischer Malerei im 19. Jahrhun-
dert), in: Zeitschrift Sanat Diinyamiz , 40 (1990), Istanbul 1990, 13-16

Tansug, Sezer: Tiirk Resminde Yeni Dénem (Eine neue Ara in der tiirki-
schen Malerei), Verlag Remzi Kitabevi, 4.Aufl., Istanbul 1995

Tansug, Sezer: Cagdas Tiirk Sanatina Temel Yaklasimlar (Gundlegende
Ansitze zur zeitgenodssischen tiirkischen Kunst), Ankara 1997

Tate: Fahrelnissa Zeid in four key works, London, o. J.,
tate.org.uk/art/artists/fahrelnissa-zeid-22764/lists/four-key-works

Tate Publishing (Hg.): Zeid, Fahrelnissa. Ausstellung in der Deutsche Bank
KunstHalle, Berlin 2017, deutsche-bank-
kunsthalle.de/kunsthalle/assets/presse/FZ_flyer.pdf




TBMM Milli Saraylar
2005

TBMM Milli Saraylar
2010

Temo 2018

Thalasso 1911

Thieme/Becker 1992

Timm 2016

Toprak 1981

Tunc¢ 2018

Turani 1989

Turani 2002

Turkinfo 2017

Ulken 2013

Unver 2011

TBMM (Tirkiye Biiyiik Millet Meclisi) Milli Saraylar (Hg.): Dolmabahge
Saray1 (Palast der vollen Girten), Istanbul 2005

TBMM (Tiirkiye Biiyiik Millet Meclisi) Milli Saraylar (Hg.): Milli Saraylar
Tablo Koleksiyonu (Gemildekollektion in nationalen Palésten), Istanbul
2010

Temo, Selim: Horasan Kiirtleri (die Kurden aus Hoorasan), Verlag Alfa
Arastirma, Istanbul 2018

Thalasso, Adolphe: Tiirkische Kunst. Kunstbiicher Otto Beckmann Verlag
Paris, Berlin, London 1911. Digitalisiert bei “Internet Archive Duke Uni-
versity Libraries”

Thieme, Ullrich; Becker, Felix: Allgemeines Lexikon der bildenden Kunst.
Von der Antike bis zur Gegenwart, Deutscher Taschenbuchverlag, Miin-
chen 1992

Timm, Tobias: Beral Madra: ,,Istanbul ist jetzt der frosty Spot®, in: Zeit
Online, 11. August 2016, Hamburg 2016, zeit.de/2016/32/beral-madra-
galeristin-istanbul-kunststadt

Toprak, Burhan: Sanat Tarihi (Kunstgeschichte), Verlag Inkilap ve Aka,
Istanbul 1981

Tung, Ugurgiil: Osmanli Modernlesmesinde Egitim, Sanat ve Kadin: Inas
Sanayi Mekteb-i Alisi Ornegi (Bildung, Kunst und Frauen in der osmani-
schen Modernisierung: Mekteb-i Alisi als ein Beispiel dafiir) (zugl. Istanbul,
Teknik Universitesi), MA, Istanbul 2018

Turani, Adnan: Die tiirkische Malerei nach dem Zweiten Weltkrieg — Neue
Tendenzen, in: Mustafa Asher; Turan Erol; Kaya Ozsezgin; Giinsel Renda;
Adnan Turani (Hg.): Die Geschichte der tiirkischen Malerei, Verlag Palasar
S.A., Genf 1989

Turani, Adnan: Sanat Goriisiinii A¢iklarken...(Erklarung der kiinstlerischen
Sichtweise...), in: Adnan Turani; Abdurrahman Kaplan (Hg.): [layda Kunst
Galerien, Istanbul 2002

Turkinfo: Tiirkiye’de yasayan yabanci sayisi artti, Tiirkiye’de kag yabanci
yastyor? (Die Zahl der in der Tiirkei lebenden Ausldnder hat zugenommen,
wie viele Ausldnder leben in der Tiirkei?), 20. September 2017, s. 1., turkin-
fo.nl/haber/turkiyede-yasayan-yabanci-sayisi-artti-turkiyede-kac-yabanci-

asiyor/21228

Ulken, Hilmi Ziya: Tiirkiye’de Cagdas Diisiince Tarihi (Geschichte des
zeitgendssischen Denkens in der Tiirkei), Verlag Tiirkiye Is Bankas1, Istan-
bul 2013

Unver, Erdem: Gérsel Sanatlar ve Egitimi Uzerine (Uber bildende Kunst
und Erziehung), Verlag Detay Yayincilik, Ankara 2011

191



Uslu 2010

Uzunoglu 2018

Verein Japanische Wo-
chen 1983

Vierhaus 2008

Vollmer 1992

Voss 2013

Voss 2014

Walther 2003

Wassermann 2017

Wikipedia o. J.

Yalcin 2007

Yasa Yaman 1992

Yasa Yaman 1993

192

Uslu, Seza Sinanlar: Apparition et développement de la presse francophone
d’Istanbul dans la seconde moitié du XIXe si¢cle (Erscheinung und Ent-
wicklung der franzosischsprachigen Presse von Istanbul in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts), in: Synergies Turquie 3, Istanbul 2010, 147—
156, gerflint.fr/Base/Turquie3/seza_sinanlar_uslu.pdf

Uzunoglu Nesil, Kiiltiirel Miras alanlariin Toplumsal Bellek baglaminda
yeniden islevlendirilmesi: Haydarpasa 6rnegi (Im Zusammenhang des ge-
sellschaftlichen Bewusstseins von Orten des kulturellen Erbes zur Wieder-
belebung am Beispiel von Haydarpasa). istanbul Teknik Universitesi, Fen
Bilimleri Enstitiisii, MA, Istanbul 2018

Verein Japanische Wochen (Hg.): Ukiyo-e. Bilder einer flieBenden verging-
lichen Welt. Japanische Farbholzschnitte des 19. Jahrhunderts. Buchillustra-
tionen. Handzeichnungen, Diisseldorf 1983

Vierhaus, Rudolf (Hg.): Deutsche Biographische Enzyklopédie (DBE), 2.
Ausg., Bd. 10. K. G. Saur, Miinchen 2008

Vollmer, Hans: Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler des 20. Jahr-
hunderts, Miinchen 1992

Voss, Julia: Ein Aufstand ohne Wappentier, in: FAZ — Frankfurter Allge-
meine Zeitung vom 05.07.2013, Frankfurt 2013

Voss, Julia: Ein Tiirke in Preu3ens Museum, in: FAZ — Frankfurter Allge-
meine Zeitung 13.03.2014, Frankfurt 2014

Walther, Ingo F. (Hg.): Malerei des Impressionismus. 1860—1920. Teil 1,
Koln 2003

Wassermann, Andreas: Faszination Orient. Harem, Drogen, Léssigkeit, in:
Spiegel Online, 15. Februar 2017, Hamburg 2017,
www.spiegel.de/spiegelgeschichte/wie-der-westen-den-orient-sah-
verlockend-gefaehrlich-voller-sinnlichkeit-a-1132673.html

Wikipedia: Selim Turan, s. 1., 0. J.,
https://tr.wikipedia.org/wiki/Selim_Turan

Yalgin, Soner: Paris’in en {inlii resim koleksiyoncusu bir Osmanli pasasiydi
(Ein osmanischer Pascha war der berithmteste Geméldesammler von Paris),
in: Tageszeitung Hiirriyet, 9. September 2007, istanbul 2007, hur-
riyet.com.tr/paris-in-en-unlu-resim-koleksiyoncusu-bir-osmanli-pasasiydi-
7250057

Yasa Yaman, Zeynep: 1930-1950 yillar1 arasinda Kiiltiir ve Sanat Ortamina
Bir Bakis (Ein Blick auf das Kultur- und Kunstumfeld zwischen 1930 und
1950). Hacettepe Universitesi Sosyal Fakiiltesi, Diss., Ankara 1992

Yasa Yaman, Zeynep: Tiirk Resminde ,,Non-Figiiratif Tartigmalar1 ve
,,Tavanarasi Ressamlar1® (,,Nonfigurative* Diskussionen und ,,Dachkiinst-
ler*), in: Zeitschrift Tiirkiye’de Sanat 9 (1993), Istanbul 1993, 60—63



Yasa Yaman 1994

Yasa Yaman 2002

Yazic1 2009

Yetgin 2013

Yilmaz 2010

Yilmaz 2011a

Yilmaz 2011b

Yilmaz 2017

Yosul / Sahar 2015

Zick-Nissen 1985

Yasa Yaman, Zeynep: Tiirk Resminde Etkilenme ve Taklit Olgusu-I (Ein-
fluss und Nachahmung in der tlirkischen Malerei -I), in: Zeitschrift Tiir-
kiye’de Sanat 14 (1994), Istanbul 1994, 26-34

Yasa Yaman, Zeynep: d Grubu d Group 1933—-1951. In: Nihal Elvan (Hg.):
d Grubu d Group 1933-19, 2. Aufl., Verlag Yap1 Kredi Yayinlari, istanbul
2002

Yazici, Nurcan: Tiirkiye’de Sanat Tarihinde Ilkler/Onciiler (Pioniere der
Kunstgeschichte der Tiirkei). In: Zeitschrift Tiirkiye Arastirmalar1 Literatiir
Dergisi, Bd.7, Nr. 14, Iistanbul 2009, 571-608

Yetgin, Ayse: Erol Akyavag‘in gelenekle somutlasan resimlerinde
kargilagtirmali kompozisyon ¢éziimlemeleri (Vergleichende Kompositions-
analyse in Erol Akyavas mit Tradition behafteten Gemilden), Akdeniz
Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii, MA, Konyaalti/Antalya 2013

Yilmaz, Remzi Oguz: Karsilastirmali bir yaklasimla Tiirkiye’de Sanat-
Siyaset iliskisi (Vergleichender Ansatz {iber Beziehungen der Kunst und
Politik in der Tiirkei; zugl. Istanbul, Universitesi), MA, stanbul 2010

Yilmaz, Thsan: Tiirk resminin ilk ¢iplaklari (Die ersten Aktbilder der tiirki-
schen Malerei), in: Tageszeitung Hiirriyet, 23. Dezember 2011, istanbul
2011, hurriyet.com.tr/kultur-sanat/haber/19529192.asp

Yilmaz, Nalan: Sehzade Abdiilmecid Efendi, Gallerie Lebriz, Istanbul 2011,
lebriz.com/pages/Isd.aspx?lang=TR&section|D=2 &articleID=892&bhcp=1

Yilmaz, Thsan: Her koleksiyoncu kendini koleksiyonuyla tarif eder (Jeder
Sammler beschreibt sich mit seiner eigenen Sammlung), in: Tageszeitung
Hiirriyet, 01.06.2017, Istanbul 2017, hurriyet.com.tr/kitap-sanat/her-
koleksiyoncu-kendini-koleksiyonuyla-tarif-eder-40476858 (10.09.2019)

Sevda Yosul und Kiibra Sahar: Die Bagdadbahn. Arbeit im Rahmen eines
Ingenieurprojektes fiir den Fachbereich Bauingenieurwesen der Fachhoch-
schule Potsdam, 2015

Zick-Nissen, Johanna: Fernostliche und Abendlandische Einfliisse, in: Mu-

seum fiir Kunsthandwerk (Hg.): Tiirkische Kunst und Kultur aus osmani-
scher Zeit. Band 2, Recklinghausen 1985

193



7 Abbildungsverzeichnis®!®

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

10:

Yunus Emre Enstitiisii 2017: Erstellung eines Ebru-Bildes. Aufgenommen auf der
COP23-Klimakonferenz Bonn, Aufnahme: Fabian Dosch, Bonn 2017

Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi 2018: Mimar-Sinan-Universitit der scho-
nen Kiinste, Istanbul, Aufnahme: Sibel Akkulak-Dosch, Istanbul 2018

Osman Hamdi Bey (1842-1910): Der Wunderbrunnen (Lesender Araber), 1904,
Berlin, Alte Nationalgalerie, Aufnahme: Andres Kilger, Ident. Nr. A 11 842, Berlin o.
T

Gentile Bellini (1429-1507): Portrait von Mehmed II., 1480, National Gallery, Lon-
don

Nakkas Osman (1560-1592): Portrait Selim 1., 1562, Biicherei des Topkapi-Palast-
Museum, Hazine (Fiskus), Istanbul

Antonio Ignace Melling (1763-1831): Palast von Hatice, 1819, Aikaterini Laskaridis
Stiftungsbiicherei

Dolmabahge-Palast 2013: Eingang, Istanbul. Aufnahme: Sibel Akkulak-Dosch, Is-
tanbul 2013

Stanistaw Chtebowski (1835-1884): Birinci Viyana Kusatmasi (Erste Wiener Bela-
gerung), 1865—1872, Harbiye-Militirmuseum, Istanbul

Iwan Konstantinowitsch Aiwasowski (1817-1900): Ciragan Saray1 Oniinde Osmanli
Donanmasi (Osmanische Marine vor dem Ciran-Palast), 1875, Milli Saraylar Tablo
Koleksiyon (Gemaéldekollektion in nationalen Paldsten), Istanbul

Kiymet Giray (2004): Sanayi-i-Nefise Mektebi Alisi Ogrencileri (Studenten der
Schule der schonen Kiinste), 1923, Istanbul

616 Zur besseren Lesbarkeit der internationalen Namen werden zuerst der Vorname und danach der Nach-
name genannt. Ein detailliertes Quellenverzeichnis zu den Abbildungen ist im Abbildungsverzeichnis
unterhalb der Abbildungen angegeben. Hinweis: In osmanischen Zeiten gab es keine Nachnamen, daher
ist eine eingehende Einheitlichkeit der Auflistung von Name, Vorname nicht durchweg moglich. Erst
1934 wurden Nachnamen eingefiihrt. Zudem wurden Spitznamen wie ,,Seker* (Siiler) (z.B. bei Ahmed
Paga) verwendet. Bilder, die ausschlieBlich mit deutschem oder englischem Namen aus einer deutsch-
oder englischsprachigen Quelle angegeben wurden, wurden nicht wortwdrtlich ins Tiirkische tibersetzt,
sondern mit dem tiirkischen Originaltitel erginzt.

194



Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

11:

12:

13:

14:

15:

16:

17:

18:

19:

20:

21:

22:

23:

24

25:

Pierre-Désiré Guillemet (1827-1878): Sarayli Kadin (Palastfrau), 1874, Milli Sara-
ylar Tablo Koleksiyon (Gemaéldekollektion in nationalen Paldsten), Istanbul

Fausto Zonaro (1854-1929): Ertugrul Siivari Alay1‘nin Galata Kopriisiinden Gegisi
(Ertugrul-Kavallerie-Regiment iiberquert die Galata-Briicke), 1901, Milli Saraylar
Tablo Koleksiyon (Gemaéldekollektion in nationalen Paldsten), Istanbul

Ausst.-Kat. Miinchen 1909: Miinchener Jahres-Ausstellung Glaspalast 1909, Anti-
quariat Werner Steinbeiss, Miinchen

Ausst.-Kat. Miinchen 1910: Meisterwerke muhammedanischer Kunst, 1910, Katalog
und Reklametafel, Sarre, F.; Martin, F. R. (Hg.), London

Inas Dariilfiinunu 1914: Zeynep Hamim Villa, Akademie der Wissenschaften (Hg.):
Sarkag, Istanbul

Mihri Miisfik (1886-1954): Otoportre (Selbstportrait), o. J., Istanbul Modern, Istan-
bul

Matrakg1 Nasuh (1480 — 1564): Ansicht von Nizza, Miniatur aus dem Siileymanna-
me, ca. 1540, Topkapi-Saray1-Museum, Istanbul

Abdiilcelil Celebi (17 Jhd.-1732): Lesung aus dem Koran vor Sultan Ahmet II1., ca.
1720, Topkapi-Saray1-Museum, Istanbul

Unbekannter Kiinstler (ca. 1650): Miniaturmalerei, Ein Edelmann auf Reisen, Top-
kapi-Saray1-Museum, Istanbul

Seker Ahmed Pasa (1841-1907): Karaca (Das Reh), 1886/87, Privatsammlung

Seker Ahmed Pasa (1841-1907): Orman (Der Wald), ca. 1900, Museum fiir Malerei
und Skulptur, Ankara

John Singer Sargent (1856—1925): Madame X, 1883—1884, Metropolitan Museum,
New York

Halil Pasa (1857-1939): Madame X, 1889, Sakip-Sabanci-Museum, Istanbul

Abdullah Fréres Fotostudio o. J.: Markenzeichen des Fotostudios, 1858-1900, Pera,
Istanbul, Aufnahme: Giovanni Dall’Orto, Istanbul

Osman Hamdi Bey (1842-1910): Mihrab (Mihrab), 1901, Privatbesitz

195



Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

196

26:

27:

28:

29:

30:

31:

32:

33:

34:

35:

36:

37:

38:

39:

Osman Hamdi Bey (1842-1910): Kaplumbaga Terbiyecisi (Der Schildkritenerzie-
her), 1906, Pera-Museum, Istanbul;

Abb. 27b: Osman Hamdi Bey (1842-1910): Kaplumbaga Terbiyecisi (Der Schildkro-
tenerzieher) - Museumsszene, 1906, Pera Museum Istanbul, aufgenommen im Sep-
tember 2018, Aufnahme: Sibel Akkulak-Dosch

Crépon, L. (0. J.): Charmeur de Tortues (Schildkrétenbeschwdrer), 1869, Zeitschrift
,,Le Tour Du Monde*, Paris

Abdiilmecid Efendi (1868-1944): Sis (Nebel), 1895, Sakip Sabanct Museum, Istan-
bul

Hiiseyin Avni Lifij (1886-1927): Pipolu Kadehli Otoportre (Der Mann mit Pfeife
und Glas), 1908-1909, Museum fiir Malerei und Skulptur, Istanbul

Hiiseyin Avni Lifij (1886-1927): Kara Giin (Der Tag der Verzweiflung), 1917, Mu-
seum fiir Malerei und Skulptur, Ankara

Hiiseyin Avni Lifij (1886-1927): Kis (Winter), 1920, Milli Saraylar Tablo Ko-
leksiyon (Gemaildekollektion in nationalen Paldsten), Istanbul

Gesellschaft fiir graphische Industrie 1918: Ausstellung tiirkischer Maler in Wien,
Austellungsplakat, Wienbibliothek im Rathaus, Wien

Ibrahim Call1 (1882-1960): Manolyalar (Magnolien), 1933, Museum fiir Malerei und
Skulptur, Istanbul

Namik Ismail (1890-1935): Harman (Die Ernte), 1925, Museum fiir Malerei und
Skulptur, Istanbul

Namik Ismail (1890-1935): Uyanmis Ciplak (Wachgewordene Nackte), o. J., Keskin
Kollektion

Ibrahim Call1 (1882-1960): Tefli Kadin (Die Frau mit dem Tamburin), 1930, Muse-
um fiir Malerei und Skulptur, Istanbul

Hikmet Onat (1882-1977): Siperde Mektup (Brief lesende Soldaten in ihren Schiit-
zengraben), 1917, Museum fiir Malerei und Skulptur, Istanbul

Hikmet Onat (1882-1977): Besiktas'ta Kayiklar (Boote in Besiktasg), 1959, Sakip-
Sabanci-Museum, Istanbul

Feyhaman Duran (1886-1970): Cocuk ve kiiciik Kopek (Das Kind und der kleine
Hund), 1925, Museum fiir Malerei und Skulptur, Istanbul



Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

40:

41:

42:

43:

44

45:

46:

47:

48:

49:

50:

51:

52:

53:

Ali Cemal (Ben’im) (1881-1939): Tiirk Siivari (Tiirkischer Soldat), 1917 Museum
fiir Malerei und Skulptur, Istanbul

Ali Sami (Boyar) (1880-1967): Borazanci (Posaune), 1917, Militirmuseum Kollek-
tion

Prinz Abdiilmecid (1868-1944): Harem‘de Beethoven (Beethoven im Saray), frithes
20 Jh., Museum fiir Malerei und Skulptur, Istanbul

Nazmi Ziya Giiran (1881-1937): Uniformal1 Atatiirk (Mustafa Kemal Atatiirk in
Uniform), ca. 1925, Museum fiir Malerei und Skulptur, Istanbul

Fahriinnisa Zeyd (Fahr El Nissa Zeid) (1901-1991): Benim Cehennemim (Meine
Hélle), 1951, Istanbul Modern, Istanbul

Lalla Essaydi (geb. 1954): Harem #4B, 2009; Harem #2, 2009, The Veiled Femi-
nism, Style Carrot, Leila Heller Galerie, Alserkal Kunstquartier in Al Quoz
/Jumeirah Dubai VAE 2019, Aufnahmen: Fabian Dosch, Dubai 2019

Turgut Zaim (1906-1974): Yaylada Yoriikler (Nomadenfamilie mit Angoraziegen),
Museum fiir Malerei und Skulptur, Ankara, o.J.

Eugéne Delacroix (1798-1863): La liberté guidant le peuple (Die Freiheit fiihrt das
Volk), 1830, Louvre-Museum, Paris

Zeki Faik Izer (1905-1988): inkilap Yolunda — Sur la voie de la revolution (Auf dem
Weg der Revolution), 1933, Museum fiir Malerei und Skulptur, Istanbul

Zeki Kocamemi (1900-1959): Mekkare Erleri (Packpferdesoldaten), 1935, Museum
fiir Malerei und Skulptur, Istanbul

Zeki Kocamemi (1900-1959): Oygar'in Portresi (Portrait von Oygar), 1935, Museum
fiir Malerei und Skulptur, Istanbul

Zeki Kocamemi (1900-1959): Agacgh Yol (Landschaft), 1939, Museum fiir Malerei
und Skulptur, Istanbul

Ali Celebi (1904-1993): Maskeli Balo (Maskenball), 1928, Museum fiir Malerei und
Skulptur, Istanbul

Ali Celebi (1904-1993): Vitrin (Schaufenster in Miinchen), 1926, Privatsammlung

197



Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

198

54:

55:

56:

57:

58:

59:

60:

61:

62:

63:

64:

65:

66:

67:

Ali Celebi (1904-1993): Arapkir (Arapkir: Name eines Landkreises in Malatya), o.
J., Museum fiir Malerei und Skulptur, Istanbul

Cevat Dereli (1900-1989): Balik Tutan Adam (Der Fischer), 1957, Museum fiir Ma-
lerei und Skulptur, Istanbul

Hale Asaf (1905-1938): Mavi Elbiseli Kadin (Frau im blauen Kleid), 1931, Privat-
sammlung

Gruppe D 1933: Mimoza Hutgeschift, erster Ausstellungsort der Gruppe D; Kiinstler
der Gruppe D am 08.10.1933 vor dem Ausstellungsort, Aufnahme: unbekannter Fo-
tograf, Istanbul

Sabri Berkel (1907-1993): Otoportre (Selbstportrait), 1931, Sakip Sabanci Museum,
Istanbul

Sabri Berkel (1907-1993): Soyut Kompozisyon (Abstrakte Komposition), 1973,
Istanbul Modern, Istanbul

Nurullah Berk (1906-1982): Orgii Oren Kadin (Die Frau, die strickt), 1981, Istanbul
Modern, Istanbul

Nurullah Berk (1906-1982): Firtina (Der Sturm), 1957, Privatsammlung

Elif Kalpakgioglu Naci (1898-1987): Peysaj (Landschaft), o. J. Museum fiir Malerei
und Skulptur, Istanbul

Abidin Dino (1913-1993): isimsiz (ohne Namen), o. J. Privatkollektion von Rasih
Nuri Ileri

Abidin Dino (1913-1993): Soyut Diizenleme (Abstrakte Komposition), 195657,
Ceyda Unal Gogiis Kollektion

Zeki Faik Izer (1905-1998): Kayalar ve Dalgalarin Dans1 (Der Tanz von Felsen und
Wellen), 1970, Sema-Barbaros Caga Kollektion

Cemal Tollu (1899-1968): Bir Ogretmen Portresi (Ein Portrait eines Lehrers), 1933,
Museum fiir Malerei und Skulptur, Istanbul

Cemal Tollu (1899-1968): Balerin (Ballerina), 1935, Museum fiir Malerei und
Skulptur, Istanbul



Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

68:

69

70:

71:

72:

73:

74:

75:

76:

77:

78:

79:

80:

81:

82:

Bedri Rahmi Eyiiboglu (1991-1975): Kir Kahvesi (Landcafé), ca. 1970, Sammlung
Isbank, Istanbul

Nuri Iyem (1915-2005): Geng Koylii Kadin (Junge Béauerin), ca. 1983, Privatsamm-
lung

Nuri Iyem (1915-2005): Isimsiz (ohne Namen), 1960er Jahre, Evin-Umit-Tyem- Kol-
lektion

Neset Giinal (1923-2002): Anadolu'da Cocuk (Kind in Anatolien), 1975, Privat-
sammlung

Neset Giinal (1923-2002): Kap1 Onii (An der Tiirschwelle), 1977, Privatsammlung

Neset Giinal (1923-2002): Diisiinen Kadin (Denkende Frau), 1950, Monik Ceri Ben-
ardete Kollektion

Avni Arbas (1919-2003): Tekne (Boot), 1955, Dr. Nejat F. Eczacibas1 Vakfi Kollek-
tion

Selim Turan (1915-1994): Soyut Kompozisyon (Abstrakte Komposition), o. J., Pri-
vatsammlung

Nedim Giinsiir (1924-1994): Onuncu Koy (Das zehnte Dorf), 1962, Fiisun-Faruk
Eczacibagi Kollektion

Adnan Coker (geb. 1927): Mor Otesi Bosluk (Die Leere jenseits des Violetts),
1980er Jahre, Hasan Yelmen Kollektion

Adnan Coker (geb. 1927): Retrospektif II (Retrospektive II), 1997, Istanbul Modern,
Istanbul

Adnan Turani (1925-2016): Kompozisyon (Komposition), 2002, Kunstgalerie Ilay-
da, Ankara

Adnan Turani (1925-2016): Duygular (Sensation), 1983, Privatsammlung

Dogangay Miizesi 2018: Eingang, Istanbul Pera, Aufnahme: Fabian Dosch, Istanbul
09/ 2018

Burhan Dogangay (1929-2013): Green Door (Griine Tiir), 1991, Dogancay-Museum,
Istanbul

199



Abb. 83:

Abb. 84:

Abb. 85:

Abb. 86:

Abb. 87:

Abb. 88:

Burhan Dogancay (1929-2013): Muhtesem Cag (Perfektes Zeitalter), 1987, Istanbul
Modern, Istanbul

Istanbul 2019: Lage ausgewahlter Kunstgalerien in Istanbul rund um das Goldene
Horn, Google Maps

Ankara 2019: Lage ausgewihlter Kunstgalerien in Ankara, Google Maps
Pera-Museum: Faltblatter von Dauer- und Wechselausstellungen, Istanbul

SALT Galerie und Bibliothek 2018: Bibliothekssaal, Aufnahme: Sibel Akkulak-
Dosch, Istanbul

BM Contemporary Art Center 1994: Iskele — Tiirkische Kunst Heute, Tagungsband
der Ausstellung 1994, Istanbul

Tabellenverzeichnis

Tabelle 1
Tabelle 2
Tabelle 3
Tabelle 4

Tabelle 5

200

Die sechs Prinzipien des KemaliSmus ...........cccceevieviienieiieiieerieieereesiee e ens 90
Einige Reformen wihrend der Prasidentschaft Atatlirks .........c.ccceevvvevieiieiieenen, 92
Bedeutende Kiinstlergruppen in der Tlrkei........ccoocvevivevienienieneeieeceeceeeen, 120
Zeitgeschichtliche Entwicklung der Arbeitstechniken der Malerei

in Anatolien Und EUTOPa .........cocveiiiiiiiiecieeceeseeste ettt e eave e 288
Renommierte Museen in Istanbul und Ankara fiir Tafelmalerei und Kunst......... 289



8 Anhang

8.1 Bildteil

Abb. 1 Yunus Emre Enstitiisii 2017: Erstellung eines Ebru-Bildes.
Aufgenommen auf der COP23-Klimakonferenz Bonn,
Aufnahme: Fabian Dosch, Bonn 2017
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Abb. 2 Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi 2018: Eingangstor zur Mimar-Sinan-
Universitit der Schonen Kiinste, Aufnahme: Sibel Akkulak-Dosch, Istanbul
2018
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Abb. 3 Osman Hamdi Bey (1842-1910): Der Wunderbrunnen (Lesender Araber)*.
1904, 200 *151 cm, Berlin, Alte Nationalgalerie, Aufnahme: Andres Kilger
(Lizenz BY-NC-SA), Ident. Nr. A II 842, Berlin o. J.
* Auch als La Fontaine Miraculeuse — Der Wunder-Brunnen von Adolphe Tha-
lasso (1911, 39) tituliert.
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Abb. 4 Gentile Bellini (1429-1507): Portrait von Mehmed II.
1480, National Gallery, London 2019
www.nationalgallery.org.uk/paintings/gentile-bellini-the-sultan-mehmet-ii
(03.10.2019)

204



e

™

T R ey

e el g e 1 S g Bt

1562.

b

Abb. 5§ Nakkas Osman (1560-1592): Portrait Selim 1.

5

L S
l.nl.a (q\]
2 &
O
— =
I8
> S
= 4
8o
.1T2
) o
O O A
T B =
=]
O <= B
= g
S P 8
m.m.k
O.I\IH
= 3 g
g < 2
—~ 0
QO w
1
Sn_u_
= e

9

Insaniye fi Sema’ili I-‘Osmaniye (Sem,

Biicherei des Topkapi-Palast-Museum
ace Museum (Biicherei des Topkapi Palast



Abb. 6 Antoine Ignace Melling (1763-1831): Palast von Hatice.
1819, ohne Groflenangabe und Maltechnik, Aikaterini Laskaridis Stiftungsbii-
cherei, http://eng.travelogues.gr/collection.php?view=221, Istanbul 2017
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Abb. 7 Dolmabahge-Palast 2013: Eingang.
Aufnahme: Sibel Akkulak-Dosch, Istanbul 2013
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Abb. 8 Stanistaw Chtebowski (1835-1884): Birinci Viyana Kusatmasi (Erste Wiener
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Belagerung).
1865-1872, Ol auf Leinwand, 189 *312cm, Harbiye Askeri Miizesi Koleksiyonu

(env. No.469) (Sammlung des Harbiye-Militirmuseums Istanbul). In: Roberts,
Mary: Istanbul Karsilagmalari. Osmanlilar, Oryantalistler ve 19. Yiizyil Gérsel
Kiiltiirii (Begegnungen in Istanbul: Osmanen, Orientalisten und visuelle Kultur
des 19. Jahrhunderts), Verlag Tiirkiye Is Bankas: Kiiltiir Yayinlari, istanbul
2016, 110f.



Abb. 9 Iwan Konstantinowitsch Aiwasowski (1817-1900): Ciragan Saray1 Oniinde
Osmanli Donanmasi (Osmanische Marine vor dem Ciran-Palast).
1875, Ol auf Leinwand, 93*131 cm, in: TBMM ((Tiirkiye Biiyiik Millet Mecli-
si) Milli Saraylar (Hg.): Milli Saraylar Tablo Koleksiyonu (Gemaildekollektion
in nationalen Palisten), istanbul 2010, 416
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1923 Sanayi-i Nefise Mekteb-i Alisi Ogrencileri. Feyhaman Duran, Gizin Duran, Nimet Remide, Hikmet
Onat, Muhittin Sebati, Kemal Zeren, Midir Muavini Sait Akkaya, Heykeltras Ihsan Ozsoy, Seref Akdik,
Fahriye Yen,Telat, Zahide Ozar, Miadir Mehmet Cemil Cem, Zihtd Miridoglu, Ratip Asir Acidogu, Zeki Faik
lzer, Naim Qesmeli (Kiymet Giray Arsivi)

Abb. 10 Kiymet Giray (2004): Sanayi-i-Nefesi Mektebi Alisi Ogrencileri (Studenten
der Schule der schonen Kiinste).
1923, in: Giray, Kiymet: Cumhuriyet’in Ilk Ressamlar1 (Die ersten Maler der
Republik), Verlag Tiirkiye Is Bankasi, Istanbul 2004, 16
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Abb. 11 Pierre Desire Guillement (1827-1878): Sarayli Kadin (Palastfrau).
1874, Ol auf Leinwand, 98x79, in: TBMM Milli Saraylar (Hg.): Milli Saraylar

Tablo Koleksiyonu (Geméldekollektion in nationalen Palésten), [stanbul 2010,
291
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Abb. 12 Fausto Zorano (1854-1929): Ertugrul Siivari Alay1‘nin Galata K&priisiinden
Gegisi (Ertugrul-Kavallerie-Regiment iiberquert die Galata-Briicke).

1901, Ol auf Leinwand, 121x203 cm, in: TBMM Milli Saraylar (Hg.): Milli
Saraylar Tablo Koleksiyonu (Gemildekollektion in nationalen Palisten), Istan-
bul 2010, 383
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Abb. 13 Ausst.-Kat. Miinchen 1909: Miinchener Jahres-Ausstellung Glaspalast.
1909, Antiquariat Werner Steinbeiss, Miinchen 2019

Offizieller Katalog der Miinchener Jahres-Ausstellung 1909 im Koniglichen
Glaspalast, veranstaltet von der Miinchener Kiinstlergenossenschaft im Verein
mit der "Miinchener Secession" 1. Juni bis Ende Oktober Miinchen: Verlag des
Zentralkomitees der X. Internationalen Kunstausstellung, zweite Ausgabe vom
1. Juli 1909, 356 Seiten. Zitiert nach: Antiquariat Werner Steinbeiss.
https://oldthing.de/Muenchener-Jahres-Ausstellung-Glaspalast-1909-Ofizieller-
Katalog-0032967634 (zuletzt 3.10.2019)
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Abb. 14 Ausst.-Kat. Miinchen 1910: Meisterwerke muhammedanischer Kunst in Miin-
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chen. 1910. Neuausgabe des amtlichen Kataloges, 3 Bande, Katalog und Re-
klametafel, in: Sarre, F.; Martin, F. R. (Hg.), unter Mitwirkung v. M. van Ber-
chem, M. Dreger, Kiihnel, C. List u. S. Schréder, London 2019
https://www.zvab.com/servlet/BookDetailsPL?bi=17596336750&searchurl=kn
%3Dmeisterwerke%2Bmuhammedanischer%2Bkunst%26h1%3Don%26sortby
%3D20 (07.01.2019)

Rechtes Bild: Reklametafel zur Ausstellung.
https://www.zvab.com/servlet/BookDetailsPL?bi=30194415114&searchurl=kn
%3Dmeisterwerke%2Bmuhammedanischer%2Bkunst%26h1%3Don%26sortby
%3D20#&gid=1&pid=1



Abb. 15 Inas Dariilfiinunu (Frauenuniversitit) 1914: Zeynep Hanim Villa.
Akademie der Wissenschaften (Hg.): Sarkag¢ (Dt.: Pendel)-Veroffentlichung,
[stanbul 2019.
https://sarkac.org/2018/03/kadin-universitesi-sergisi/ (abgerufen 17.03.19, zu-
letzt abgerufen 9.11.2019)
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Abb. 16 Mihri Miisfik (1886-1954): Otoportre (Selbstportrait).
Ohne Datum, Istanbul Modern, Istanbul 2019.
https://secure.istanbulmodern.org/tr/koleksiyon/koleksiyon/5?t=3 &i1d=969
(zuletzt 3.10.2019)
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Abb. 17

Matrak¢i Nasuh* (1480 — 1564): Ansicht von Nizza, Miniatur aus dem
Siileymanname.

Ca. 1540, Topkap1 Saray1 Museum, 34x25 cm, in: Aslier, Mustafa et al.: Die
Geschichte der Tiirkischen Malerei, Verlag Palarsar SA. Genf 1989, 46
*(Nasuh bin Karagtdz bin Abdullah el-Visokavi el-Bosnavi, oder Nasuh el-
Matrak¢i ibn Karadoz ibn Abdullah el-Visokavi el-Bosnevi ), Istanbul 1989
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Abb. 18  Abdiilcelil Celebi, genannt Levni (17 Jhd.-1732): Lesung aus dem Koran vor
Sultan Ahmet II1.
Miniatur aus dem Surname von Vehbi, die der Schule des Levni zugeschrie-
ben wird, datiert ca. 1720, Topkap1 Saray1 Museum, in: Aslier, Mustafa et al.:
Die Geschichte der Tiirkischen Malerei, Verlag Palarsar SA. Genf 1989, 57
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Abb. 19 Unbekannter Kiinstler (ca.1650): Ein Edelmann auf Reisen.
Miniatur, 30 * 20 cm, datiert Mitte des 17. Jahrhunderts, aus einem im
Topkap1 Saray1 Museum befindlichen Album, 2148, fo. 8a., Aslier, Mustafa
et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei, Verlag Palarsar SA. Genf
1989, 51

219



Abb. 20 Seker Ahmet Pasa (1841 - 1907): Karaca (Das Reh).
1886/87, Olfarbe, 137x101 cm, Privatbesitz, in: Duben, Ipek: Tiirk Resmi ve
Elestirisi (1880-1950) (Die Tiirkische Malerei und ihre Kritik (1880-1950)),
Verlag Bilgi Universitesi Yayinlari, Istanbul 2007, 133
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Abb. 21 Seker Ahmet Pasa (1841 - 1907): Orman (Der Wald).
Ca. 1900, Museum fiir Malerei und Skulptur Ankara. Ol auf Leinwand, 140 x
180 cm, in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei,
Palasar SA Verlag Genf 1989, 97
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Abb. 22 John Singer Sargent (1856—1925): Madame X (Madame Pierre Gautreau).

222

1883-84, Ol auf Leinwand, 209 x 110, Metropolitan Museum, New York 2019.
Quelle:

https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Portrait of Madame X?uselan
g=de#t/media/File:John_Singer Sargent (American, Florence 1856%E2%80
%931925 London) - Madame X (Madame Pierre Gautreau) -

Google Art Project.jpg 30.10.16, 03.10.19, Gemeinfrei. Quellenangabe fiir
Erstellung und Grof3e: http://metmuseum.org/art/collection/search/12127
28.01.2017.

Ausstellungsraum: https://maps.metmuseum.org/galleries/fifth-ave/2/771
(03.10.2019)




Abb. 23: Halil Pasa (1857-1939): Madame X.
1889, Pastellfarben, 101x65, Sakip Sabanct Museum, Istanbul 2002.
https://www.digitalssm.org/digital/collection/ResimKlksyn/id/829/, 28.05.2020
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Abb. 24: Abdullah Freéres Fotostudio: Markenzeichen des Fotostudios.
1858-1900, 384 x 706 Pixel. Aufnahme: Giovanni Dall'Orto, Istanbul 2007,
Gemeinfreie Abbildung
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Abb. 25 Osman Hamdi Bey (1842-1910): Mihrab (Altar).
1901, Privatbesitz. Ol auf Leinwand, 210 x108 cm, in: Duben, Ipek Tiirk
Resmi ve Elestirisi (1880-1950) (Die Tiirkische Malerei und ihre Kritik (1880-
1950)), Verlag Bilgi Universitesi Yayinlari, Istanbul 2007, 49
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Abb. 26 Osman Hamdi Bey (1842-1910): Kaplumbaga Terbiyecisi (Der Schildkréten-

erzieher).
1906, Pera Museum Istanbul, Olfarbe, 223 x 117 cm (nach Pera Museumsseite

222 x 120 cm), in: Duben, Ipek Tiirk Resmi ve Elestirisi (1880-1950) (Die
Tiirkische Malerei und ihre Kritik 1880-1950), Verlag Bilgi Universitesi

Yayinlari, Istanbul 2007, 51

226



Abb. 26b: Osman Hamdi Bey (1842-1910): Der Schildkrotenerzieher - Museumsszene,
1906, Pera Museum, aufgenommen im September 2018. Aufnahme: Sibel Ak-
kulak-Dosch.

Chrmeer 4 tertaes, — Quaula da L, Cripea Srpres t2a pravers
Japeaiins,

Abb. 27 L. (Vorname unbekannt) Crépon (Daten unbekannt): Charmeur de tortues
(Schildkrotenbeschworer) aus der franzdsischen Zeitschrift ,,Tour du Monde®,
Paris 1869;
in “Le tour du monde” abgebildet, Paris. Zitiert nach Wikipedia
https://de.wikipedia.org/wiki/Der_Schildkr%C3%B6tenerzieher 28.01.2017,
zuletzt abgerufen 9.11.2019 aus dem Katalog von Batiya Yolculuk (Reise in
den Westen), Austellung des Sakip Sabanci Museum
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Abb. 28 Abdiilmecid Efendi (1868-1944): Sis (Nebel). 1895, Sakip Sabanci Museum,
Istanbul 2019

Quelle:
www.google.de/maps/@41.106096,29.0556934.2a,19.2y,144.78h,89.09t/data=
3m6!1el!3m4!151ik98nKkecIXWelgGZQTecQ!2e0!71133121816656
(03.10.2019)

Es gibt eine zweite, hier nicht abgebildete aber weitverbreitete Version des
Gemaildes, 1912 gemalt, die nur noch das Ruderboot im Nebel zeigt, und im
Asiyan Museum, Istanbul ausgestellt ist. https://www.kunstverein-
duesseldorf.de/fileadmin/ausstellungen/2015/Szenen.pdf (01.12.2017)
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Abb. 29 Hiiseyin Avni Lifij (1886**-1927): Pipolu Kadehli Otoportre (Der Mann mit
Pfeife und Glas, : 1908-1909*, Ol auf Leinwand, 65 x 46 cm, Museum fiir
Malerei und Skulptur Istanbul Env. No 737/36352020***, Istanbul 2020
* Ahmet Kamil Goren hat eine Autobiographie liber Avni Lifij geschrieben und
hat zu diesem Gemalde festgestellt, das es bereits 1906 erstellt wurde, aber als
Geschenk fiir Abdiilmecid Efendi mit derJahresangabe 1908 signiert
** Lt. Ozsezgin, Kaya 2010, Enzyklopidie der bildenden Kunst war das Ge-
burtsjahr 1889
**% Vgl. www.sakipsabancimuzesi.org/tr/sayfa/sergiler/avni-lifij-caginin-
yenisi

229



Abb. 30 Hiiseyin Avni Lifij (1886-1927): Kara Giin (Der Tag der Verzweiflung).
1917, Ol auf Leinwand, 93x18, Museum fiir Malerei und Skulptur, Ankara, in:
Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei, Verlag Palarsar
SA. Genf 1989, 146
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Abb. 31 Hiiseyin Avni Lifij (1886-1927): Kis (Winter).
1920, Ol auf Holz, 24,5*%16,5 cm, in: TBMM Milli Saraylar (Hg.): Milli Sara-
ylar Tablo Koleksiyonu (Gemildekollektion in nationalen Palisten), Istanbul
2010, 146
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Abb. 32 Gesellschaft fiir graphische Industrie 1918: Ausstellung tiirkischer Maler in
Wien. Austellungsplakat, 59 x 46 cm, Wienbibliothek im Rathaus,
Hauptkatalog Druckwerke, Wien 2018.
http://opac.obvsg.at/opac_help/WBR-bildobjekt.html?AC10557209-4201
(zuletzt 03.10.2019)
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Abb. 33 Ibrahim Call1 (1882 - 1960): Manolyalar (Magnolien).
1933, Ol auf Leinwand, 99 x 73 ¢cm, Museum fiir Malerei und Skulptur Istan-
bul, in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei, Verlag
Palarsar SA. Genf 1989, 158
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Abb. 34 Namik Ismail (1890-1935): Harman (Die Ernte).
1925, Ol auf Leinwand, 165 x 200 cm, Museum fiir Malerei und Skulptur
Istanbul, in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei,
Verlag Palarsar SA. Genf 1989, 166
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Abb. 35 Namik Ismail (1890-1935): Uyanmis Ciplak (Wachgewordene Nackte).
Ohne Jahresangabe, Ol auf Leinwand, 18*26 cm, Keskin Koleksiyonu
(Kollektion) Istanbul, in: Duben, Ipek: Tiirk Resmi ve Elestirisi (1880-1950)
(Die Tiirkische Malerei und ihre Kritik (1880-1950)), Verlag Bilgi Universitesi
Yaynlari, Istanbul 2007, 83
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Abb. 36 Ibrahim Calli (1882 - 1960): Tefli Kadin (Die Frau mit dem Tamburin).
1930, Ol auf Leinwand. 100 x 73 cm, Museum fiir Malerei und Skulptur
Istanbul, in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei,
Palasar SA Verlag Genf 1989, 156
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Abb. 37 Hikmet Onat (1882-1977): Siperde Mektup (Brief lesende Soldaten in ihren
Schiitzengriben).
1917, Ol auf Leinwand. 150 x 124 cm, Museum fiir Malerei und Skulptur Is-
tanbul, in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei,
Verlag Palarsar SA. Genf 1989, 140.
Nach anderer Quelle wurde das Bild auf 1915 datiert mit einer Grof3e 141*120
cm, in: Duben, Ipek, Tiirk Resmi ve Elestirisi (1880-1950), Verlag Bilgi
Universitesi Yayinlari, istanbul 2007, 65
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Abb. 38 Hikmet Onat (1882-1977): Besiktas'ta Kayiklar (,,Boote in Besiktas™).

238

1959, Ol auf Leinwand, 54,5 x 72 cm, Sakip Sabanci Museum, Istanbul 2019
http://www.sakipsabancimuzesi.org/tr/sayfa/resim-koleksiyonundan-secmeler
(Stand: 15.01.2017, zuletzt 08.11.2019)

Das Bild liegt in keiner besseren Auflosung vor. Im Internet gibt es zwar ein

etwas hoher aufgelostes Bild ohne Angabe des/der Fotographen/n von Pinterest
https://i.pinimg.com/originals/36/15/76/361576aad18a195061be6501a74b700e
Jpg

(Stand: 9.11.2019), dies auch nach Untersuchung der Detaildaten zur Bildquel-
le, das aber wegen nicht eindeutiger Zitiermdglichkeiten von Pinterest-

Aufnahmen fiir wissenschaftliche Zwecke nicht verwendet wird
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Abb. 39 Feyhaman Duran (1886-1970): Cocuk ve kiiciik Kopek (Das Kind und der
kleine Hund).

1925, Ol auf Leinwand, 60 * 87 cm, Museum fiir Skulptur und Malerei Istan-

bul, in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei, Verlag
Palarsar SA. Genf 1989, 168
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Abb. 40 Ali Cemal (Ben’im) (1881-1939°): Tiirk Siivarisi (Tiirkischer Soldat).

240

1917, Ol auf Leinwand, 53 x 74 cm, Malerei und Skulpturenmuseum Istanbul,
in: Zeitschrift rh+sanat 04 Mirz-April 2003, Verlag Antik Sanat Yaynlari, Is-
tanbul 2012, 235-242.

Zitiert nach Ahmet Kamil Goren: Osmanli Resminde Batililagma ve Tiirk
Resim Sanati (Verwestlichung in osmanischer und tiirkischer Malerei), De-
zember 2012, Istanbul . Abbildung aus
http://turkishpaintings.com/index.php?p=37&I=2&modPainters_artistDetaillD
=373&t=true (zuletzt besucht 09.11.2019)

°Ali Cemal (Ben’im) (1881-1941). https://www.ktb.gov.tr/EN-117590/ali-
cemal.html (03.10.2019)




Borazanc1 Bugler
60 x 100, Yaghboya Oil paint
Istanbul Askeri Miize Military Museum, Istanbul

Abb. 41 Ali Sami (Boyar) (1880-1967): Borazanci (Posaune).
1917, Ol auf Leinwand, 60 x 100 cm, Militirmuseum Kollektion Istanbul 2012

In: Ahmet Kamil Goren: Osmanli Resminde Batililasma ve Tiirk Resim Sanati
(Verwestlichung in osmanischer Malerei und tiirkische Kunst der Malerei),

Dezember 2012, Istanbul , 241
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Abb. 42 Prinz Abdiilmecid (1868-1944): Harem‘de Beethoven (Beethoven im Saray).
Frithes 20. Jh., Museum fiir Malerei und Skulptur Istanbul, Ol auf Leinwand,
154 x 221 cm, in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malereli,
Verlag Palarsar SA Genf 1989, 122

242



Abb. 43 Nazmi Ziya Giiran (1881-1937): Uniformal1 Atatiirk (Mustafa Kemal Atatiirk
in Uniform).
Ca. 1925, Ol auf Leinwand, 131x91 cm, Museum fiir Malerei und Skulptur Is-
tanbul, in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei, Ver-
lag Palarsar SA. Genf 1989, 141
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1951, 5*2 Meter, Istanbul Museum of Modern Art Collection, Istanbul 2018.

Aufnahme: Reha Arcan.

Abb. 44 Fahriinnisa Zeyd (Fahr El Nissa Zeid) (1901-1991): Benim Cehennemim
(Meine Holle).

db-artmag.de/de/99/news/kunst-kosmopolitin-fahrelnissa-zeid-in-london/

(Stand: 20.11.2018)
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Abb. 45 Lalla Essaydi (geb. 1956): The Veiled Feminism, Style Carrot, Harem #4B,
Harem #4B.
Leila Heller Galerie, Alserkal Kunstquartier in Al Quoz /Jumeirah Dubai Ver-
einigte Arabische Emirate. Aufnahmen: Fabian Dosch, Dubai 22.01.2019
Bild links: Lalla Essaydi, Harem #4B, 2009, Chromogenic print mounted to
aluminum with a UV protective laminate, 291.1 x 180.3 cm, Edition 5 von Lal-
la Essaydi, Leila Heller Gallery and Edwynn Houk Gallery, New York and

Zurich. www.leilahellergallery.com/exhibitions/lalla-essaydi-still-in-
progress/selected-works?view=slider#4 (03.10.2019)
Bild rechts: Lalla Essaydi, Harem #4B, Chromogenic print mounted to alumi-

num with a UV protective laminate, 180.4 x 223.5 cm, Edition 5 von Lalla Es-
saydi, Leila Heller Gallery and Edwynn Houk Gallery, New York and Zurich.
http://www.leilahellergallery.com/exhibitions/lalla-essaydi-still-in-
progress/selected-works?view=slider#5 (03.10.2019)
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Abb. 46 Turgut Zaim (1906-1974): Yaylada Y oriikler (Nomadenfamilie mit Angorazie-

246

gen). Ohne Jahresangabe, Ol auf Leinwand, 173 x 135 cm, Museum fiir Male-
rei und Skulptur, Ankara o. J., in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der
Tirkischen Malerei, Verlag Palarsar SA. Genf 1989, 221.

Tiirkischer Bildtitel entnommen aus: Pinar Yazkag: Turgut Zaim’in Resimle-
rinde: Anadolu Folklorii ve Yoriik yasami {izerine bir degerlendirme (Eine Be-
wertung der anatolischen Folklore und des Nomadenlebens). In: DOI: 10.7816
/1dil-07-48-13 1 dil, 2018, cilt / volume 7, say1/ issue 48,
www.idildergisi.com/makale/pdf/1531527586.pdf (20.10.19)




Abb. 47 Eugéne Delacroix (1798-1863): La liberté guidant le peuple (Die Freiheit fiihrt
das Volk).
1830, O1 auf Leinwand, 260x325 cm, Louvre Museum Paris. Gemeinfrei,
http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car_not_frame&idNotice=22746

Abb. 47b: wie Abb.47, Aufnahme: Sibel Akkulak-Dosch, 22.02.2020, Louvre Paris
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Abb. 48 Zeki Faik Izer (1905-1988): Inkilap yolunda - Sur la voie de la revolution (Auf

dem Weg der Revolution”™).
1933, 176,5x237cm, Ol auf Leinwand, Museum fiir Malerei und Skulptur Is-

tanbul, in: Savas ve Baris (Krieg und Frieden — ein Querschnitt der tiirkischen
Malerei von der Unabhéngigkeitskrieg bis zur frithen Republik), Yap1 Kredi
Kiiltiir Sanat Yayincilik, Istanbul 1998, 30
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Abb. 49 Zeki Kocamemi (1900-1959): Mekkare Erleri (Packpferdesoldaten).
1935, Olfarbe auf Leinwand, 123 x 196 cm, Museum fiir Malerei und Skulptur
Istanbul, in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei,
Verlag Palarsar SA. Genf 1989, 182
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Abb. 50 Zeki Kocamemi (1900-1959): Oygar'in Portresi (Portrait von Oygar).
1935, Ol auf Leinwand, 100 x 70, Museum fiir Malerei und Skulptur Istanbul,

in: Duben, Ipek, Tiirk Resmi ve Elestirisi (1880-1950)(Die Tiirkische Malerei
und ihre Kritik 1880-1950), Verlag Bilgi Universitesi Yayinlari, istanbul 2007,

90
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Abb. 51 Zeki Kocamemi (1900-1959): Agach Yol (Landschaft).
1939, Ol auf Leinwand, 32 x 40 cm, Museum fiir Malerei und Skulptur
Istanbul, in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei,
Verlag Palarsar SA. Genf 1989, 186
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Abb. 52 Ali Celebi (1904-1993): Maskeli Balo (Maskenball).
1928, Ol auf Leinwand, 123 x 187 cm, Museum fiir Malerei und Skulptur Is-
tanbul 2017. Quelle:
http://www.sanalmuze.org/arastirarakogrenmek/sanat _yapiti_2.htm (2017,

Link 5.10.19 nicht mehr in Funktion)
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Abb. 53 Ali Celebi (1904-1993): Vitrin (Schaufenster in Miinchen).
1926, Ol auf Leinwand, 92*76 cm, Privatsammlung, 1989;
in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei, Verlag Pa-
larsar SA. Genf 1989, 190
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Abb. 54 Ali Celebi (1904-1993): Arapkir (Landkreis in Malatya).
Ohne Jahresangabe, Ol auf Leinwand, 33x41 cm, MSGSU Malerei und Skulp-
tur Museum®!’, in: Duben, Ipek Tiirk Resmi ve Elestirisi (1880-1950) (Die
Tiirkische Malerei und ihre Kritik (1880-1950), Verlag Bilgi Universitesi
Yaynlari, Istanbul 2007, 157

61"Das Istanbuler Malerei und Skulptur-Museum gehért zur Uni MSGSU Mimar Sinan Giizel Sanatlar
Universitesi

254



Abb. 55 Cevat Dereli (1900-1989): Balik Tutan Adam (Der Fischer).
1957, Ol auf Leinwand, 115x89 cm, Museum fiir Malerei und Skulptur Istan-
bul, in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei, Verlag
Palarsar SA., Genf 1989, 196
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Abb. 56 Hale Asaf (1905-1938): Mavi Elbiseli Kadin (Frau im blauen Kleid).
1931, Ol auf Leinwand, 74x52 c¢m, Privatsammlung 2007
in: Tiirk Resmi ve Elestirisi (1880-1950) (Die Tiirkische Malerei und ihre Kri-
tik (1880-1950), Verlag Bilgi Universitesi Yaymlari, Istanbul 2007, 93
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Abb. 57 Gruppe D 1933: Mimoza Hutgeschéft (oberes Abb.), erster Ausstellungsort der
Gruppe D. Kiinstler der Gruppe D am 08.10.1933 vor dem Ausstellungsort (un-
tere Abb.)., Aufnahme: unbekannter Fotograf, in: Yasa Yaman, Zeynep: D
Grubu. D Group 1933-1951, Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi (Hg.), 2.
Aufl., Verlag Yap: Kredi Yayinlari, Istanbul 2002, 15
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Abb. 58 Sabri Berkel (1907-1993): Otoportre (Selbstportrait).
1931, Ol auf Leinwand, 54*39 c¢m, Sakip Sabanc1 Museum, Istanbul 2017
http://www.sakipsabancimuzesi.org/tr/sayfa/resim-koleksiyonundan-secmeler
(Stand: 22.01.2017)

258



Abb. 59 Sabri Berkel (1907-1993): Soyut Kompozisyon (Abstrakte Komposition).
1973, Ol auf Leinwand, 196 x 151 cm, Museum Istanbul Modern, Istanbul
2017
https://secure.istanbulmodern.org/tr/koleksiyon/koleksiyon/5?t=3&id=1192
(Stand: 22.01.2017)
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Abb. 60 Nurullah Berk (1906-1982): Orgii Oren Kadin (Die Frau die strickt).
1981, Ol auf Leinwand, 116 x 89 cm, Museum Istanbul Modern, Istanbul 2017
https://secure.istanbulmodern.org/tr/koleksiyon/koleksiyon/5?t=3&id=1005
(Stand: 22.01.2017)
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Abb. 61 Nurullah Berk (1906-1982): Firtina (Der Sturm).
1957, Ol auf Leinwand, 116 * 148 cm, Privatsammlung;
in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei, Verlag
Palarsar SA. Genf 1989, 203
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Abb. 62 Elif Kalpak¢ioglu Naci (1898-1987): Peysaj (Landschaft).
Ohne Datum, Ol auf Leinwand, 60x80 cm, Malerei und Skulptur Museum, Is-
tanbul 2002;
in: Yasa Yaman, Zeynep: D Grube. D Group 1933-1951, Mimar Sinan Giizel
Sanatlar Universitesi (Hg.). 2. Aufl. Verlag Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul
2002, 109
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Abb. 63 Abidin Dino (1913-1993): isimsiz (ohne Titel).
Ohne Datum, Tinte auf Papier, 27x22 c¢m, Rasih Nuri Ileri Koleksiyonu (eine
Privatkollektion von Rasih Nuri Ileri), Istanbul 2002; in: Yasa Yaman, Zeynep:
D Grube. D Group 1933-1951, Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi (Hg.),
2. Aufl., Verlag Yap1 Kredi Yayinlari, istanbul 2002, 114
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Abb. 64 Abidin Dino (1913-1993): Soyut Diizenleme (Abstrakte Komposition).
1956-57, Ol auf Leinwand, 97x130 cm, Ceyda Unal Gogiis Koleksiyon, in: Pa-
ris Okulu ve Tiirk Ressamlar1 Paris: 1945-1960, 'Ecole de Paris et les Peintres
Turcs, Yap1 Kredi Kiiltiir Sanat, Istanbul 2000, 96
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Abb. 65 Zeki-Faik Izer (1905-1998): Kayalar ve Dalgalarin Dans1 (Der Tanz von Felsen
und Wellen).
1970, Ol auf Leinwand, 199x239 cm, Sema-Barbaros Caga Sammlung, in: Er-
demci, Fulya; Germaner, Semra; Kogak, Orhan: Modern ve Otesi (Moderne
und dariiber hinaus), Verlag Bilgi Universitesi Yaymlar1 178, istanbul 2007,
104
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Abb. 66 Cemal Tollu (1899-1968): Bir Ogretmen Portresi (Ein Portrait eines Lehrers).
1933, Ol auf Leinwand, 65 x 50,5, Museum fiir Malerei und Skulptur Istanbul,
in: Yasa Yaman, Zeynep: D Grube. D Group 1933-1951. Mimar Sinan Giizel
Sanatlar Universitesi (Hg.), 2. Aufl., Verlag Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul
2002, 102
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Abb. 67 Cemal Tollu (1899-1968): Balerin (Ballerina).
1935, Ol auf Leinwand, 66 x 54 cm, Museum fiir Malerei und Skulptur Istan-

bul, in: Yasa Yaman, Zeynep: D Grube. D Group 1933-1951, Mimar Sinan
Giizel Sanatlar Universitesi (Hg.), 2. Aufl., Verlag Yap1 Kredi Yayinlari, Istan-

bul 2002, 106
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Abb. 68 Bedri Rahmi Eyiiboglu (1991-1975): Kir kahvesi (Landcafé).
Ca. 1970, Ol auf Leinwand, 48x53 cm, Sammlung Isbank Istanbul ,
in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei, Verlag Pa-
larsar SA. Genf 1989, 214
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Abb. 69 Nuri [yem (1915-2005): Geng kdylii kadin (Junge Béuerin).
Ca. 1983, Ol auf Leinwand, 27*35 cm, Privatsammlung,

in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei, Verlag Pa-
larsar SA. Genfl 989, 342
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Abb. 70 Nuri Iyem (1915-2005): Isimsiz (ohne Name).
Ol auf Leinwand, 65x85 ¢cm, Evin-Umit Ilyem Sammlung, 1960er Jahre,

in: Erdemci, Fulya; Germaner, Semra; Kogak, Orhan: Modern ve Otesi (Mo-
derne und dariiber hinaus), Verlag Bilgi Universitesi Yaymlari 178, Istanbul
2007, 137
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Abb. 71 Neset Giinal (1923-2002): Anadolu'da Cocuk (Kind in Anatolien).
1975, Ol auf Leinwand, 138x83 c¢m, Privatsammlung, in: Aslier, Mustafa et al.:
Die Geschichte der Tiirkischen Malerei, Verlag Palarsar SA. Genf 1989, 354
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Abb. 72 Neset Giinal (1923-2002): Kap1 Onii (An der Tiirschwelle).
1977, Ol auf Leinwand, 150x170 c¢m, Privatsammlung, in: Aslier, Mustafa et
al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei, Verlag Palarsar SA. Genf 1989,
353

272



Abb. 73 Neset Giinal (1923-2002): Diisiinen Kadin (Denkende Frau).
1950; 92 x 60,5 cm, Ol auf Leinwand, Monik Ceri Benardete Kollektion, in:
Sonmez, Necmi: Tiirk Ressamlar1 ve Paris Ekolu (Tiirkische Kiinstler und Pa-
riser Schule), Paris Okulu ve Tiirk Ressamlar1 Paris: 1945-1960. 'Ecole de Pa-
ris et les Peintres Turcs. Yap1 Kredi Kiiltiir Sanat, Istanbul 2000, 96
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Abb.74 Avni Arbas (1919-2003): Tekne (Boot).
1955, Ol auf Leinwand, 115 x 195 c¢m, Dr. Nejat F. Eczacibas1 Vakfi Ko-

leksiyonu /Uzun Siireli Odiin (Langfristige Leihgabe), Istanbul 2017.
https://secure.istanbulmodern.org/tr/koleksiyon/koleksiyon/5?t=3&id=973

28.01.2017
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Abb. 75 Selim Turan (1915-1994): Abstrakte Komposition.
Ohne Datum, Ol auf Leinwand 50x61 cm, Privatsammlung, ,

in: Aslier, Mustafa et al.: Die Geschichte der Tiirkischen Malerei, Verlag Palar-
sar SA. Genf 1989, 249
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Abb. 76 Nedim Giinsiir (1924-1994): Onuncu Koy (Das zehnte Dorf).
1962, Ol auf Leinwand, 50x80, Fiisun-Faruk Eczacibasi Koleksiyon, 2007,
in: Erdemci, Fulya; Germaner, Semra; Kogak, Orhan: Modern ve Otesi (Mo-

derne und dariiber hinaus), Verlag Bilgi Universitesi Yaymlar1 178, Istanbul
2007, 197
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Abb. 77 Adnan Coker (geb. 1927): Mor Otesi Bosluk (Die Leere jenseits des Violetts).
1980er Jahre, Ol auf Leinwand, 130 * 130 cm, Hasan Yelmen Kollektion, in:
Erdemci, Fulya; Germaner, Semra; Kogak, Orhan: Modern ve Otesi (Moderne
und dariiber hinaus), Verlag Bilgi Universitesi Yaymlar1 178, istanbul 2007, 18
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Abb. 78 Adnan Coker (geb. 1927): Retrospektif II (Retrospektive II).
1997, Ol auf Leinwand, 180 x 360 cm, Museum Istanbul Modern, Ethem San-

cak Donation, Istanbul 2017.
https://secure.istanbulmodern.org/en/collection/collection/5?7t=3&id=1165,

28.01.2017
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Abb.79 Adnan Turani (1925-2016): Kompozisyon (Komposition).
2002, Siebdruck auf Papier, 50x70, ilayda Kunst Galerie Ankara, in: Katalog
Adnan Turani und Abdurrahman Kaplan, Ilayda Kunst Galerie, Ankara 2002, 9
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Abb. 80 Adnan Turani (1925-2016): Sensation.®'8
1983, Ol auf Leinwand, 75*75 c¢m, Privatsammlung, in: Aslier, Mustafa et al.:
Die Geschichte der Tiirkischen Malerei, Verlag Palarsar SA. Genf 1989, 400

618 Laut E-Mail vom 20.05.2020 der Galeri Soyut ist der tiirkische Name des Originals ,,Duygular, wo-
hingegen die Galerie Doku Sanat ebenfalls per E-Mail vom 20.05.2020 mitteilt, es existiere kein tiirki-
scher Name fiir das Bild.
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Abb. 81 Dogangay Miizesi / Museum: Eingang.
Istanbul Pera mit Sibel Akkulak-Dosch, Aufnahme: Fabian Dosch, Istanbul
2018
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Abb. 82 Burhan Dogangay (1929-2013): Green Door (Griine Tiir).
1991, Acryl und verschiedene Medien auf Leinwand, ohne GroB3enangabe,
Dogangay Museum, Istanbul 2017.
https://www.artsy.net/artwork/burhan-dogancay-green-door, 28.01.2017
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Abb. 83 Burhan Dogancay (1929-2013): Muhtesem Cag (Perfektes Zeitalter).
1987, Mischtechnik auf Leinwand, 162 x 361 x 9 cm, Museum Istanbul Mo-
dern, Istanbul 2017.
https://secure.istanbulmodern.org/tr/koleksiyon/koleksiyon/5?t=3&id=1167;

28.01.2017
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Abb. 84 Istanbul: Lage ausgewihlter Kunstgalerien in Istanbul rund um das Goldene

Horn, Quelle: Google Maps 2019

Abb. 85 Ankara: Lage ausgewdhlter Kunstgalerien in Ankara rund um das moderne
Zentrum und die Altstadt. Quelle: Google Maps 2019

619 Mit Open Street Map (Open Data) war keine vergleichbare Darstellung moglich

284



Osman Hamdi Bey

L

PERA $% MUZESI PERA £ MUZES

Tl

Abb. 86 Pera Museum (Hg.): Faltblitter von Dauer- und Wechselausstellungen des
Pera Museum 2018.
Osman Hamdi Bey, Gemélde europdischer Orientmaler und Werke der tiirki-
schen Malerei, vom 17.- Anfang des 19.Jahrhunderts*, Wechselausstellung
,»Orientalismus in polnischer Kunst®, Istanbul 2018.
* (Die orientalistische Gemildesammlung des Pera Museums enthilt dariiber
hinaus Werke vom 17.- Anfang des 20. Jahrhundert.)
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Abb. 87 SALT Galerie und Bibliothek: Bibliothekssaal.
Aufnahme: Sibel Akkulak-Dosch, Istanbul, 2018

286



URKISCHE KUNST HEUTE

Abb. 88 BM Contemporary Art Center 1994: Iskele — Tiirkische Kunst Heute.
In: René Block, Barbara Barsch (Hg.): Tagungsband der Ausstellung in der
IFA-Galerie Berlin, Bonn und Stuttgart, Institut fiir Auslandsbeziehungen,
1994, Istanbul 2019.
Quelle: http://www.beralmadra.net/wp-
content/uploads/1994/05/invitationl.jpeg (08.01.2019)
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8.2 Ubersichtstabellen

Tabelle 4 Zeitgeschichtliche Entwicklung der Arbeitstechniken der Malerei
in Anatolien und Europa

Anatolien

Europa

Palao-/Neolithikum
(bis 10.000 v. Chr./
bis 2.000 v. Chr.)

Hohlenwandmalerei
z. B. Catalhdyiik
ca. 6.000 v. Chr.

Hohlenwandmalerei
z. B. Altamira
ca. 13.000 v. Chr.

Antike
(bis ca. 600 n. Chr.)

Freskenmalerei
z. B. in der byzantinischen
Architektur

Freskenmalerei
z. B. Fresko aus Pompeji,
1. Jahrhundert

Hochmittelalter Anatolische Kalligrafie, Mi-  Wandmalereien,

(ca. 11. bis 13. Jhd.) niaturmalerei, Holzschnitze- = Tafelmalerei
rei

Friihe Neuzeit Miniaturmalerei Olmalerei

(12. bis 15. Jhd.) (ab 12. Jhd.), (ab ca. 13. Jhd. bis
Ebru 15. Jhd.)
(tiirkische Papierdeko-
rationskunst, ab 13. Jhd.)

Neuzeit Tafelmalerei, Miniaturmale- | Olmalerei,

(15. bis 19. Jhd.) rei, Kalligrafie, Keramik, Zentralperspektive
Glasur

Industrielle Revolution Olmalerei Olmalerei, Tempera; Col-

(ab 19. Jhd.)

lage, Lithografie u. a.

Jetztzeit
(ab 1990)
Zeitgendssische Kunst

Parallele Entwicklung
z. B. Acryl, Collage, Mischtechnik, Olmalerei

Quelle: Eigene Zusammenstellung, 2017

288




Tabelle 5 Renommierte Museen in Istanbul und Ankara fiir Tafelmalerei und Kunst

Name Name Gegriindet, Schwerpunkte Internetadresse (Stand: Jun
Deutsch Tiirkisch 6-2020);
Online Zugang

Istanbul Istanbul Modern | 2004; wichtigstes Museum fiir zeitgendssische Kunst, | www.istanbulmodern.org/
Modern Malerei und Media; auch Ausstellungen im Ausland,

Online-Bibliothek. Bildungsprogramme
Sakip Sabanci | Sabanci Univer- | 2002; Sammlung islamischer Kunst und Malerei des | www.sakipsabancimuzesi.
Museum sitesi Sakip Osmanischen Reiches: Gemilde, Dekorationskunst, org/tr

Sabanci Miizesi | Kalligraphie; 20 Gemélde der osmanischen und der

republikanischen Ara der Tiirkei
digitalSSM: Sakip Sabanci 2013; erste und grofite digitalisierte Sammlung eines | www.digitalssm.org/
Digitales Miizesi dijital Museums in der Tiirkei mit 77.000 Bildern. Emirgan | ° %‘Wg@g}&
Kunstarchiv Koleksiyonlari Archiv, Abidin Dino Archiv, Ausstellungsarchiv. com/exhibit/gSrinenin-

ve Arsivleri

Temporire Ausstellung 2020 ,,Goriinenin Otesinde
Osman Hamdi Bey* (Jenseits des scheinbaren Osman
Hamdi Bey). Das Archiv verfiigt iiber moderne
Techniken wie Rontgen- und Pigmentanalysen®.

Otesinde-osman-hamdi-
bey/YWKCITC2¢WB4K
Q

Pera Museum

Pera Miizesi

2005; Sammlung anatolischer Male und Gewichte;
Kiitahya-Kacheln und -Keramiken; orientalische
Kunst; temporére Ausstellungen; Kataloge und Buch-
serien

WWW.peramuzesi.org.tr/;
WWW.peramuseum.org/

Topkapi Topkap1 Saray1 1923; Sammlungen und Schétze der osmanischen muze.gen.tr/muze-
Palast und Miizesi Herrschaft, Porzellan, Handschriften, islamische detay/topkapi
Harem Reliquien
Istanbuler Milli Saraylar 1937; erstes Museum der Schonen Kiinste in der www.millisaraylar.gov.tr/e
Museum fiir | Resim Miizesi Tiirkei; Gemélde, Skulpturen, Originaldruckarbeiten | n/muscums/painting-
Malerei und tiirkischer und weltweiter Kiinstler, Skulpturen aus museum
Skulptur der Antike; Portréts von Sultan Abdiilmecid und

Sultan Abdiilaziz, Verwestlichung im Osmanischen

Reich, Bibliothek des Kalifen Abdiilmecit Efendi,

Landschaftsmaler, Palastmaler, Tiirkische Maler

(1870-1890)s
Sammlung Borusan Cagdas | 1992; Fokus Medienkunst - new media arts, Gemél- www.borusancontemporar
Borusan Sanat Ko- de, Drucke, Filme; in den 1990er Jahren tiirkische y.com/; www.faz.net/-

leksiyonu’ndan

Kiinstler, spéter international

aktuell/feuilleton/kunst-
markt/sammlung-borusan-
wir-werden-ein-museum-
brauchen-1620028.html

Hagia Sophia | Ayasofia 1934 gegriindet, 1935 gedftnet; Mosaike, Marmor- muze.govit.r/muze-

- Die Heilige platten, Keramiken detay?Sectionld=-
Weisheit AYS01&Distld=AYS
Museum Kariye Miizesi 1948; Kariye-Mosaike und Fresken der letzten Perio- | hittp:/kariye.muze.gov.tr/tr

Chora-Kirche

de (14. Jahrhundert) der byzantinischen Malerei

/muze/tarihce/tarihce 15.h
tml

Museum fiir | Islam Bilimve | 2008; 9. bis ins 17. Jahrhundert, 500 Objekte aus den | http:/ibttm.muzeler.gov.tr
islamische Teknoloji Bereichen der Astronomie, Geografie, Nautik, Zeit- /TR-84340/islam-bilim-
Wissenschaft | Miizesi messung, Geometrie, Optik, Medizin, Chemie, Mine- %‘?L‘h"

und Techno- ralien, Physik, Technik, Architektur und Kriegstech- Imuzesi.htm]

logiege- nik; Weltkugel

schichte

Zentralmuse- | Santralistanbul 2007; Kunst- und Kulturkomplex, u.a. mit Museum www.santralistanbul.org/tr
um fiir moderne Kunst, grofle 6ffentliche Bibliothek l

Salt Galata SALT 2011, kulturelle Einrichtung zu Kunst-, Architektur- saltonline.org/
Bibliothek und Designpraktiken und Visualisierung in Istanbul

und Galerie und Ankara

Archéologi- Istanbul Arkeo- 1891; unter Sultan Abdiilhamid II. durch den Maler muze.govit'r/muze-

sches Muse- | loji Miizesi und Archéologen Osman Hamdi Bey; altorientalische | detay?Sectionld-

um Kunst und das islamische Keramikmuseum =IARO1&Distld=IAR
Museum fiir Tiirk ve Islam 1914, Seldschukisches und osmanisches Handwerk, muze.gov.tr/muze-

tiirkische und

vor allem Keramik, Glas, Stickereien, Miniaturen,

de-
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Name Name Gegriindet, Schwerpunkte Internetadresse (Stand: Jun
Deutsch Turkisch 6-2020);

Online Zugang
islamische Eserleri Miizesi | Handschriften und insbesondere die weltweit histo- tay?Sectionld=TIEQ1&Dis
Kunst risch élteste Sammlung von Teppichen und Kelims d=TIE
Zeitgen0ssi- IMOGA Istan- 1974; Drucksammlung (u.a. Radierung, Lithographie, | imoga.org/
sches Muse- bul Grafik Holzschnitt, Serigraphie) aus verschiedenen Landern
um fiir Sanatlar Miizesi | und Kiinstlerwerkstatt, auch fiir Schiiler und Studen-

Druckgrafik ten. U.a. Werke von Burhan Dogangay.
Sadberk Sadberk Hanim | 1980; ca. 3.000 Exponate tiirkisch-islamischer Kunst | www.sadberkhanimmuzes
Hanim Muse- | Miizesi mit traditionellen Textilien, Stickereien, Silberarte- Lorg.tr/
um fakte und Porzellan; weitere Sammlung mit archéolo-
gischen Relikten
Dogancay Dogancay 2004; Werke von Adil und Burhan Dogangay, Zu- www.dogancaymuseum.or
Museum Miizesi sammenarbeit mit Schulen g
Grosses Biiyiik Saray 1953; . Zuvor Teil des Archdologiemuseums und istanbul.ktb.gov.tr/TR-
Palastmo- Mozaikler Hagia Sophia.Mosaike aus der spitantiken Zeit 165592/buyuk-saray-
saikmuseum Miizesi zwischen 450-550; Landschafts- und Tiermosaike mozaikleri-muzesi.html
Rahmi Kog Istanbul Rahmi 1994; erstes und einziges Industriemuseum in der http://www.rmk-
Museum M. Kog Miizesi | Tiirkei. Geschichte von Industrie, Verkehr und museum.org.tr/
Kommunikation; padagogisches und soziales Zent-
rum. 2005 Ableger auch in Ankara gegriindet
Stiftungsmu- | Tiirk Vakif Hat 1984; Schriften, Schreib- und Plattenarbeiten, Kalli- istanbul ktb.gov.tr/TR-
seum fiir Sanatlar1 graphie auf Stein, Glas, Stoffen, Metall. 165669/turk-vakif-hat-
Kalligraphie | Miizesi sanatlari-muzesi.html
Divan Litera- | Divan Edebiyat 1975; im éltesten Derwischkloster von Istanbul, dem muze.gov.tr/muze-
tur Museum Miizesi Galata Mevlevihanesi; wichtige osmanische Werke; de- )
Sufismus, Kultgegenstinde, Kalligraphie, Musikin- tav_?sect10nld=GLT01&d1s
strumente td=MRK
Biennale Istanbul Kiiltiir 1987; Internationale zeitgendssische Kunstausstel- bienal.iksv.org/
Istanbul Sanat Vakfi lung — Media, Design, Theater u.a.; 2019 zum
(IKSV) 16.Mal. Kein Museum - internationales Kunstprojekt
mit Ableger in Istanbul.
Elgiz Cagdas | Elgiz Cagdas 2001; zeitgenossische Kunst; periodische Ausstellun- | www.projedl.org/tr/
Kuntsmuse- Sanat Miizesi gen, Bildungs- und Sozialprogramme
um
Yildiz Palast | Yildiz Saray1 1994; Porzellan, Dekoration, Mobel; Palastgegen- kvmgm.ktb.gov.tr/TR-
Museum Miize stinde von Sultan Abdulhamid II., Sternporzellane, 44100/istanbul-yildiz-
Tischlerwerkzeuge, personlichen Gegenstinde des sarayl-muze-
Sultans mudurlugu.html
Militdrmuse- | Askeri Miize 1993; Kriegs- und Waffengeschichte von den Anfén- | istanbul.ktb.gov.tr/TR-
um gen des Osmanischen Reiches bis hin zur Griindung | 165466/askeri-muze.html
der Tiirkischen Republik
Staatliches Ankara Devlet 1980; Bilder, Skulpturen und Statuen, Keramiken, Ww-kulmmonali-gov.tr/t
Kunst- und Resim ve Drucke und tiirkische Dekorationskunst aus der Zeit | urkiye/ankara/gezilecekyer
Skulpturen- Heykel Miizesi | vor der Republikgriindung bis heute; (ankara-resm-ve-heykel-
museum es wurde eine Dependance zunichst als Galerie und muzes
spéter als Museum auch in Izmir gegriindet
Kunstmuse- Hacettepe Sanat | 2005; Fortsetzung des Gemalde- und Skulpturenmu- | http://www.sanatmuzesi.h
um der Uni- Miizesi seum in 1970. 250 Werke vieler tiirkischer Maler und | acettepe.edu.tr/
versitit Ha- Kiinstler aus den Anfangen der Republik bis heute;
cettepe Malerei, Skulptur, Video, Fotografie, Keramik und
Grafik
Ethnographi- | Ankara Et- 1930; Volkskundemuseum fiir tiirkische Kultur https:/muze.gov.tr/muze-
sches Muse- nografya detay?Sectionld=-
um Miizesi AET01&Distld=MRK

Quelle: Eigene Zusammenstellung, 2020
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