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INSTITUTIONALIZATION OF UNDERGROUND ART

ABSTRACT

Some forms of communication and expression of the underground culture have
evolved from often illegal practices aimed at a limited group, to accepted artistic
practices with a wide audience. Institutions such as galleries and museums have started
to include these types of art, which were once excluded and even considered as
criminal elements, in their programs. Thus, the increasing visibility by the
institutionalization of these alternative art practices gathered under the term
underground art is followed by steps such as academic acceptance, popularization and
commercialization. In this thesis, the institutionalization stages of underground art are
first discussed in terms of the transition process of graffiti and street art movements to
art galleries. Today, as a result of the concept of street art being accepted as a
contemporary art movement, a genre in which many works are examined under its
name, this concept has expanded considerably to include works produced in an art
studio and exhibited in galleries, museums and auctions. This situation has been shared
as the clearest example that reveals the transformation that followed the
institutionalization of underground art. Then, the institutionalization stages of the
American underground culture through the lowbrow art movement inspired by the
forms of expression such as street art and comics are discussed; the transformation
experienced is examined through the development scheme of the galleries which are
the representatives of this movement. Finally, the examples of otaku culture, which is
a subculture that advances its communication, expression and movements through
closed groups and the methods seen in the previous underground culture examples,
and the superflat movement, which allows the elements of this culture to meet with
high art, popular culture and design are analyzed. By studying the stages of
institutionalization through examples, it is aimed to reveal the transformation of the
work, which was taken out of its context, in terms of the work itself, its environment

and its audience.

Keywords: Underground Art, Street Art, Graffiti, Lowbrow Art, Superflat
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YERALTI SANATININ KURUMSALLASMASI

OZET

Yeralt1 kiiltliriiniin kimi iletisim ve ifade bi¢imleri; kisitli bir gruba yonelik ve ¢cogu
zaman yasa dis1 ilerleyen uygulamalardan, genis bir izleyici kitlesine sahip, kabul
edilmis sanatsal pratiklere evrilmislerdir. Galeri ve miize gibi kurumlar bir zamanlar
dislanan ve hatta su¢ unsuru olarak kabul edilen bu sanat tiirlerine programlarinda yer
vermeye baslamistir. Boylelikle yeralti sanati terimi altinda toplanan bu alternatif sanat
pratiklerinin kurumsallasma ile artan goriiniirliigli, ardindan akademik kabul,
poplilerlesme ve ticarilesme gibi adimlar1 getirmistir. Yeralt1 sanatinin kurumsallagma
asamalar1 bu tezde ilk olarak graffiti ve sokak sanati1 hareketlerinin sanat galerilerine
gecis siireci acisindan ele alinmistir. Glintimiizde sokak sanati kavraminin bir ¢agdas
sanat akimi, pek ¢ok yapitin adi altinda incelendigi bir tiir olarak literatlire gecmesi
sonucunda bu kavram donilisiim gecirmis ve sokak sanati atdlye ortaminda iiretilen,
galerilerde, miizelerde, miizayedelerde sergilenen ¢aligmalar1 da kapsayacak sekilde
genislemistir. Bu durum, yeralti sanatinin yasadigi kurumsallagma ardindan gelen
doniisiimii ortaya koyan en net 6rnek olarak paylasilmistir. Ardindan Amerikan yeralti
kiiltiiriiniin, sokak sanati, ¢izgi roman gibi ifade bi¢gimlerinden ilhamla hareket eden
lowbrow sanat akimi {izerinden kurumsallasma asamalar1 ele alinmis; yasanan
doniisiim bu hareketin temsilcisi olan galerilerin zaman igerisinde yasadiklar1 gelisim
semasi lizerinden irdelenmistir. Son olarak Japonya'da iletisim, ifade ve hareketlerini
kapal1 gruplar ve daha dnceki yeralti kiiltiirii 6rneklerinde goriilen yontemler tizerinden
ilerleten bir altkiiltiir olan otaku kiiltiirii ve bu kiiltiire ait 6gelerin yliksek sanat,
poptler kiiltir ve tasarim ile bulugmasini saglayan superflat akimi Ornekleri
incelenmistir. Ornekler iizerinden kurumsallasmanin asamalar1 arastirilirken,
baglamindan koparilan yapitin bu siire¢ ve sonrasinda yasadigr dontigiimiin yapitin

kendisi, ¢cevresi ve izlerkitlesi agisindan ortaya koyulmasi amacglanmistir.

Anahtar Sozciikler: Yeralt1 Sanati, Sokak Sanati, Graffiti, Lowbrow Art, Superflat
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Hem calistigim metinlere, hem de resimlerime farkli bir gozle bakmami saglayan, tez
savunma jiirimde yer alarak onurlandiran hocam sayin Dr. Ogr. Uyesi Selin Giirses
Sanbay'a tesekkiirlerimi sunarim.

Tez asamasi1 boyunca siiregle ilgili yonelttigim sorular1 sabirla ve titizlikle cevaplayan,
tez savunma jiirimde yer alarak onurlandiran hocam sayin Dr. Ogr. Uyesi Oziim
Hatipoglu'na tesekkiir ederim.

Doktora egitimim boyunca derslerine girme sansina sahip oldugum tiim hocalarima,
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Amsterdam'da bir miizede yer alan Banksy sergisini gezerken sarfettigi bir climle ile

farkinda olmadan yillar sonra bu tezin yazilmasina ilham olan esim Okan Ergen'e, bu
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uzun siire¢ boyunca gosterdigi sabr1 ve destegi icin tesekkiir ederim.
Son olarak uzun yillarin emegini igeren bu tez ¢caligmasinin hayata gecisini izlerken,
bir yandan da kendisinin biliylimesine heyecanla sahit oldugum, bu tezle ayni1 yasta

olan ogluma kalpten tesekkiirlerimle.
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BOLUM 1

1. GIRIS

[k insanlarin magara duvarlarina kazidig1 av hayvam ¢izimlerinden, giiniimiiz
kent yasaminin ve ona dair gorsel hafizanin bir pargasi haline gelmis, ¢ok katli binalari
kaplayan detayli ve planlanmis resimlere, ara sokaklara sprey boya ile birakilmis
politik sloganlardan, tren alt gegitlerindeki graffitilere; duvarlar her zaman fikirleri,
hayalleri, isyanlar1 tasiyan bir ifade ve iletisim araci olarak kullanilmigtir. Duvarlar
araciligr ile iletisimi temel edinen en yaygin ifade bigimlerinden biri ise sokak
sanatidir. Sokak sanat1 kavramina dair pek ¢ok tartisma s6z konusudur, bunun 6nemli
sebeplerinden biri uygulamalarin ¢ogunlukla kamusal alana miidahaleyi kapsamasi,
dolayisiyla yasa dis1 olmasidir. Bunun yani sira, kurumlar disi ilerleyen, kuralsiz,
kuramsiz, smirlandirilamayan bir uygulama s6z konusu olmasi sebebiyle, bu
uygulama dahilinde neyin sanat kabul edilip neyin edilmeyecegi gibi konularin keskin
sinirlar igerisine sokulmasi miimkiin olamamaktadir.

Sokak sanat1 geleneginin ¢ogunlukla yasa dis1 liretimleri kapsamasi nedeni ile
sanatcilar kimliklerini gizleme ve takma isim kullanma ihtiyacit duymaktadirlar. Fakat
kimligi gizleme ihtiyacin1 doguran kosullar ortadan kalktiginda dahi bu gelenegin
devam ettigi, kimi sanatgilarin bu takma isimleriyle tinlenerek, galerilerde sergilere
katilan, trettikleri isler kurumlar tarafindan belirlenen kosullar karsiliginda el
degistiren, miizayede etkinliklerinde yer alan sanatgilara evrilseler dahi, sanat
kariyerlerini takma isimleri ile siirdiirdiikleri bilinmektedir. Dolayisiyla kimi zaman
takma isimler altinda, kimi zaman ise anonim sekilde sokakta yaratilan ve kamusal
alan ve 6zel miilklerin cogunlukla izinsizce miidahaleye ugramasini iceren isler, bu tip
uygulamalarin bir tlir vandalizm mi yoksa sanatsal bir ifade bi¢gimi mi olduguna dair
tartismalar1 da beraberinde getirmektedir. Giiniimiizde hala gecerliligini koruyan bu

tartismalarla eszamanli olarak, yeralt: kiiltiiriniin en asina olunan ifade ve iletisim



bicimlerinden biri olan sokak sanatina dair iiretimler galerilerde, miizayedelerde ve
onemli miizelerde yer almaya baglamistir. Boylelikle yeralti kiiltiiriiniin ifade ve
iletisim Ogelerinden en Onemlileri, varliklart ile c¢esitli sanatsal iiretimlere ilham
kaynagi olmaktan ¢ikmis; basl basina bir sanatsal ifade bi¢imi, tislup ve hem kurumlar
tarafindan hem de akademik kabulii ve taninirligi ger¢eklesmis bir sanat dali haline
gelmistir.

[lk ortaya ¢ikis sekli ve varligim siirdiirme bi¢imi goz oniinde bulunarak sokakta
dogmus ve orada gelisen ifade bigimleri olan graffiti ve sokak sanati, giiniimiizde var
olusunun vazgec¢ilmez kosulu veya degismez malzemesi olarak goriilen sokaktan
bagimsizlasmig durumdadir. Bu bagimsizlasma sonucunda graffiti, sokak sanati gibi
ifade bigimleri, izleyici kitleleri ile bir araya gelebilecekleri yeni mekanlar
edinmislerdir. Boylelikle sokak sanati sadece kamusal alanda, dis mekanda, binalar,
duvarlar veya sokaklar1 kaplayan uygulamalari betimleyen bir sozciik olmaktan
cikmis; tuval, kagit, ahsap bloklar gibi tasmabilir ylizeyler lizerine de uygulanabilen
ve galeri gibi mekanlarda deneyimlenebilen ¢ok yonlii bir ifade bigimine donligsmiistiir.
Sadece veya agirlikli olarak bu tiirdeki islere yer veren, veya bu ifade bigimine ithafen
acilmis, urban art museum (kent sanati miizesi) veya street art gallery (sokak sanati
galerisi) gibi isimler iizerinden kendini tanimlan alternatif sanat mekanlariin sayisi
da glintimiizde oldukga fazladir. Takma isim kullanmay1 veya yiiziinii saklamay1 tercih
eden sanatgilarin yani sira, kimligini acikca ortaya koyan sanatcilarin sergileri de bu
mekanlarda izlenebilmektedir. Bu sanatgilar arasindan bir adim 6ne ¢ikarak i¢inde yer
aldiklar1 ve {rettikleri kiiltiiriin teorik durumu iizerine arastirmalarda bulunan,
kaynaklar iireten ve bir parcasi olduklar1 akimlar1 kuramsallastiran sanatcilar
sayesinde, yeralt1 kiiltiiriinden ¢ikan kimi sanat akimlarinin yiiksek sanatla
bulusmasina sahit olunmaktadir. Bu duruma 6rnek teskil eden Lowbrow Art veya
Superflat gibi akimlar kendi yayinlari, kurumlari olan ¢agdas sanat akimlar1 olarak,
galerilerin, miizelerin, 6nemli koleksiyonlarin yani sira akademik ¢aligsmalarda da yer
almaya baglamstir.

Bu doktora tezinin temel sorunsali genel olarak yeralt1 sanatina ait iiretimlerin
kurumsallagsmasi; galeriler, miizayedeler, fuarlar araciligiyla satilir, el degistirir ve
koleksiyonu yapilir hale gelmesi ve bu durumun olasi sonuglaridir. Kurumsallagmanin
gelisim adimlar ve sonuglarinin ortaya koyulmasi adina basvurulan ilk 6rnek; yeralti
kiiltiiriiniin en sik kullanilan iletisim ve ifade yollarindan biri olan sokak sanatina dair

kimi yaratimlarin, yaraticisinin insiyatifi dahilinde veya kimi zaman haricinde
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baglamindan koparilarak; yaratildigi yerin, amacinin ¢ok uzaginda galerilerde,
miizelerde sergilenmesi, satis1 yapilarak koleksiyonlara dahil edilmesi, miizayedelerde
el degistirmesi, kisaca sokak sanatinin kurumsallagsmasi olmustur. Bu baglamda ele
aninan diger iki ornek ise; yeraltinda dogan alternatif bir hareketin kurumsallasma,
ticarilesme ve popiler kiiltiire doniisme asamalarin1 ortaya koyan Lowbrow Art ve
yeraltinin iletisim bi¢imlerini kullanarak benzer bir ilerleme semasi ¢izen bir altkiiltiir
olan otaku kiiltiirliniin yiiksek sanat, moda, ticari tasarim iriinleri ile bulusmasini
saglayan Takashi Murakami ve Superflat akimidir. Farkli kitalarda ortaya cikarak
gelisen bu ii¢ farkli 6rnegin bulustuklart ortak nokta yeraltinda dogmus, dislanmus,
anaakimin disinda kalmis altkiiltiirlerin  kurumsallagsma, ticarilesme asamalari
ardindan popiiler kiiltiir, anaakim, yiiksek sanat gibi, var oluslarinin ilk asamalarinda
mesafeli durduklar1 kavramlarin igerisinde yer alir, onlara doniisiir hale gelmesidir. Bu
tez dahilinde bu doniisiim sanat baglaminda ele alinirken, ilk olarak bdyle bir yer
degistirmenin, baglamindan koparilmanin, s6z konusu yaratimda yarattig
degisikliklerin yapitlar 6zelinde irdelenmesi hedeflenmektedir. Bu sekilde yeri,
baglami degisen yapitin dogasinda olusan degisiklikler, yasadigi doniisiim ve ugradig
anlam genislemesini sorgulamak amaclanmistir. Bu amag¢ dogrultusunda g¢alisma
boyunca sorulan, irdelenen ve cevaplari ortaya koyulan sorular su sekildedir:

e Yeralt: kiiltiirii, yeralt1 sanat1 nedir, hangi kosullarda olusmus, nasil bir siirecte
gelismislerdir? Yeraltinda dogmus altkiiltiirlerin popiiler kiiltiir ve yiiksek sanat
ile bulusmasi ne sekilde olmus ve nasil sonuglanmistir?

e Yeralt1 kiiltiiriiniin tercih edilen ifade ve iletisim big¢imlerinin ¢agdas sanat
tizerindeki etkisi nedir?

e Yeralt: kiiltiiriiniin yasa dis1 iletisim araci olan yontemler bir grup sanatgiy1
etkileyen birer ilham kaynagi olmaktan cikarak ne sekilde popiiler sanat
akimlar haline gelmistir?

e Superflat, Lowbrow Art gibi sanat akimlar1 bu yeralt1 ve yasa dis1 iiretim
bicimlerinin kabul edilmis ve taninir sanatsal ifade bigimleri olarak galerilerde,
miizelerde yer edinmesinde ne gibi roller lstlenmistir? Buraya kadar varan
siire¢ ne sekilde ilerlemistir?

e Yeralti kiiltiirinlin bir pargasi olan alternatif ifade bigimlerinden biri,
bulundugu yerden koparilarak, ¢ogaltilarak, birebir kopyalar liretilerek veya

bu kiiltliriin bir parcast olan sanatgilar tarafindan kiiltiiriin ifade bigimlerine



sadik kalarak bir atdlye ortaminda iiretildiginde; bu isler bir galeride, bir
miizede sergilendiginde nasil bir donlisim s6z konusu olmaktadir? Bu
dontigiim sergilenen ise, ¢cevresine ve izlerkitlesine ne sekilde yansimaktadir?

Bu ¢ergeve igerisinde so6z konusu doniisiimiin basamaklar1 ortaya koyulurken,
boyle bir doniisim yasayan akim, kisi ve kurumlara dair somut verilerden
faydalanilmugtir. Izlenen yontemin ilk adimi; yeralt: kiiltiirii ve ondan ilhamla olusan
sanat hareketlerinin sekillenme bi¢imini ve bu alternatif hareketlerin hem sanat
diinyasi, hem de akademik c¢evrelerce kabul gérmiis sanat akimlarina doniisme siirecini
ortaya koymak; boylelikle sokak sanat1 gibi yeralt1 kiiltliriine ait alternatif sanatsal
tiretimlerin galeri ve miizelerde yer almasini sorgulamak ve bu durumun yapitin
dogasinda ne gibi degisikliklere yol agtiginin {izerinde durmaktur.

Bu doktora tezi, dncelikle yeralti sanatinin kurumsallasmasina ve boylelikle
yiiksek sanatla, popiiler kiiltiirle, hatta moda ve ticari iriinlerle bulusmasina
odaklanmakta; bu siire¢ tez boyunca li¢ farkl kitada gelismis ti¢ farkli 6rnek tizerinden
ortaya koyulmaktadir. Kii¢iik gruplar icerisinde olusarak yayilim gostermis, dislanmig
kimi altkiiltiirlere dahil (veya bu altkiiltiirlerden ilhamla iiretilmis), ¢ogunlugunun ilk
ortaya cikist yasa dis1 olan islerin; galerilerde, miizelerde yer almasi, miizayedelerde
el degistirmesi bu ¢aligmanin O6rneklerden yola ¢ikarak ele aldigi temel sorunsalidir.
flerleyis icerisinde &nce yeraltindan yiiksek sanata olan yolculuk, siire¢ dahilinde
ornekleriyle ve olas1 sebepleriyle ortaya koyulmustur. Ele alinan 6rneklerin gosterdigi
gelisim asamalar1 lizerinden detaylariyla lizerinde duruldugu tlizere graffiti ve sokak
sanatt gibi kimi dislanmig altkiiltiirlere ait gorsel iletisim ve ifade bigimleri ilk
dogduklar1 ortam ve amactan ¢ok uzakta pek ¢ok sanatsal (veya ticari) iretime ilham
olmakla kalmamis; bizzat kendi kurumlar1 ve yayinlari olan sanat akimlari haline
gelmislerdir. Bu gelismelerin yani sira bu tiir alternatif islere yer vermeyi tercih eden,
hatta bunu cogunlukla kurumsal kimliginde dahi belirten galerilerin sayilar1 artmaya
baslamistir. Bu galerilerin kayda deger bir kisminin bir kag sene icerisinde agildiklari
cogunlukla ara sokaklarda veya tercih edilmeyen mahallelerde yer alan, kisitl bir
kitlenin bulugsma yeri niteligi tasiyan miitevazi mekanlardan; sehir merkezlerinde,
anaakim olarak nitelenebilecek biiyiik ve isim yapmis galerilerin siralandigi ¢ekim
merkezlerine taginmalari, hatta kisa siire i¢erisinde o isim yapmis galerilerden birine
doniismeleri s6z konusu olmustur. Bu doniisiim ve bu doniisiimiin temsil ettikleri, s6z
konusu sekilde bir ilerleme kaydeden belli galeriler ve bu galerilerin gelisim semasi

lizerinden ortaya koyulmustur. Boylelikle calisma boyunca bu silire¢ ornekler
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araciligiyla somutlastirilarak ele alinmis, bu gelismelerin olas1 sebepleri ve bu
durumun soz konusu isler {izerinde yarattig1 etkiler ortaya koyulmustur.

Bu tezin ikinci boliimiinde yeralti kavraminin ne oldugu, tarihgesi, yeraltinin
ifade ve iletisim bicimleri ortaya koyulmakta, sz konusu ifade ve iletisim bigimlerinin
en tercih edilen gorsel araglarindan olan sokak sanati ve graffiti kavramlari iizerinde
durulmaktadir. Berlin Duvari'ndan giiniimiizdeki ticari fuarlara degin degisen ve sabit
kalan yonleriyle sokak sanati tarihgesi ele alinirken; bu bilgiler 1s18inda ¢agdas sanatta
yeralt1 kiiltiiriiniin etkisinin ne sekilde oldugu da ortaya koyulmaktadir. Ugiincii
boliimde ise yeralt1 kiiltiiriiniin kurumsallagsma adimlarin1 6rnekler iizerinden ortaya
koyan olaylarin akigina ve siirece dair kimi veri ve saptamalara yer verilmektedir.
Burada ilk olarak galeriler, miizeler ve yayginlasan sanat akimlarmin kurucu /
kuramcilart aracilig ile yeralti sanatinin teoriye dokiilerek kuramsallasmasi iizerinde
durulmaktadir. Bu bdliim, ikinci boliimde yeralt: kiiltiirii ve sanatina dair derlenen
bilgiler 151831nda ortaya koyulan ve detayiyla irdelenen terimlere dair siireclerin ve
giintimiize dogru gergeklesen gelismelerin siralandig1 bolimdiir.

Arastirma boyunca yeralt1 kiiltiirline adanmis ¢esitli kitaplarin yani sira
yayinlanmis tezlere, makalelere kaynak olarak basvurulurken; Arthur Danto, Walter
Benjamin, Jean Baudrillard gibi 6nemli diisiiniir ve kuramcilarin fikirlerinden de
faydalanilmistir. Kronolojik bir ilerleme yerine, baglantili fikirlerin bir arada
sunuldugu bir yaklasim uygun goriilmiistiir. Bunun yam sira, 2014-2020 yillan
arasinda, Amerika Birlesik Devletleri, Almanya, Hollanda, Liiksemburg, Italya ve
Yunanistan'in cesitli sehirlerinde bizzat deneyimlenerek fotograflanmis Orneklerle

arastirmalart somutlagtirmak amaglanmistir.



BOLUM 2

2. YERALTI KULTURU

Glinlimiizde yeralti sanati, yeralti edebiyati, yeralti sinemast gibi kullanimlar
araciligiyla dilimize yerlesmis olan yeralt: tabiri bu ¢calisma boyunca underground art,
underground culture gibi terimlerin tiirkgelestirilmis hali olarak kullanilmaktadir.
Yeralt1 sanat1 tabirine underground art'in bir karsilig1 olarak, yeralt1 kiiltiirii tabirine de
underground culture teriminin bir karsilig1 olarak; anaakimin digarisinda yer alan,
cogunlukla yasa dis1, dislanmis, alternatif, altkiiltiir veya karsit kiiltiir gibi tabirleri
kapsayacak bir kavram seklinde yer verilmistir.

Underground terimine dair tamimlar arastirildiginda, ilk olarak sozliik
tanimlarina bagvurulmustur. Bir 6rnek olarak ele alinan Cambridge s6zliiglinde, bu
sOzciik i¢in “yerin altinda bulunan” ifadesi kullanilmis ve bunun yani1 sira sdzciigiin

anlamini genisleten asagidaki tanimlarina da yer verilmistir:

“Elektrikli trenlerin yerin altinda bulunan tiineller igerisinde seyahat ettigi rayli
sistem.”

“Gizli ve gogunlukla yasa dis1 olan bir aktivite.”

“19. yiizyilda Giiney Amerika'da kullanilmis gizli bir sistem. Bu sistem
aracilifiyla kole olarak satilmis veya ¢alismaya zorlanmis kisilerin, koleligin
olmadig1 yerlere kagmasina yardimci olunuyordu. (the underground railroad /
yeralt1 demiryolu)”

“Gelenekselin veya yasal olanin disina ¢iktigi, ya da sok edici oldugu i¢in
cogunlukla gizli sekilde siirdiiriilen aktivite.”

“Iktidarda bulunanlarin (giicii elinde tutanlarmn) karsisinda calisan gizli
organizasyon.”

“Toplum i¢inde yeni ve ¢ogunlukla sok edici, ya da yasa dis1 yasam bigimleri
ya da sanat bi¢imlerini deneyen kisiler” (Cambridge Dictionary, t.y.).

Bu tanimlamalarin ve 6rneklerin gdsterdigi lizere underground / yeralt1 terimi
oncelikle sozciik anlamiyla yerin, ylizeyin altinda bulunana isaret etmektedir.

Boylelikle yerin altindan ilerleyen tren, metro gibi tasima araglari da bu terimin



kapsami igerisine girmektedir. Bu tasima aracglar1 ve onlarin yer aldig tiineller, tarih
boyunca pek c¢ok yasa dis1 ve gizli eyleme aracilik etmesinin yani sira yeralti sanatinin
en bilinen iletisim ve ifade araglarindan biri olan graffiti ve sokak sanatinin da en sik
gorildiigli yerlerdir. Sozciik anlamiyla net bir sekilde ifade edildigi haliyle yer
yilizeyinin alt kisminda bulunan seylerin yani sira bu kavram; goriilenin, yilizeyde
olanin, genel kabul gorenin altinda ya da disinda yer alan, yani yasal olmayan, kabul
gormeyen, diglanan ve gizli kalan, bu sebeple yerin altina itilen fikir, hareket ve
eylemleri de kapsamaktadir.

Bir sanat terimi olarak veya kiiltiirel agidan yeraltinin ne sekilde anlam
kazandigini irdelemek adina ilk olarak koklii bir sanat kurumu olan Tate Britain'in
yapmis oldugu tanimlamaya bag vurulmustur. Tate Britain'in paylasti§ina gore yeralti
terimi ilk olarak 1960'l1 yillardan 1970'lerin basina dogru uzanan donemde popiiler
kiiltiir ve anaakimin disarisinda var olusunu siirdiiren sanat¢i, yazar, diisiiniir ve
yaratict kisi gruplarini nitelemek icin kullanilmistir. Bu kaynakta, akimin Onciileri
olarak beat kusagi (beat generation) ve Paris varoluscular:t (Paris existentialists)
belirtilmistir (Tate, t.y.). Glinlimiizde ise yeralti1 sanat1 terimi graffiti, sokak sanati,
¢izgi roman gibi altkiiltiirleri, bu kiiltiirlere dair izinli veya izinsiz uygulamalar1 ve tiim
bunlardan ilhamla olusan sanat akimlarini betimlemek i¢in kullanilabilmektedir.
Paylagilan tanimlamalarin da ortaya koydugu iizere s6z konusu kavramin kapsama
alam oldukga genistir. Orneklenen iiretim bicimlerinden yola ¢ikarak; yeralt:
kavraminin kullaniminin goriinen, benimsenen, kolayca kabul goren, yani anaakim,
gorliniirde, yiizeyde olanin aksine, alt tabakalarda bulunan, oralarda yaratilip oralara
ait aglar araciligiyla yayilan, bu sekliyle yerin altinda yatan, gizli ve karanlikta olana
dair bir 6nerme oldugu goriilmektedir. Bu aglar araciligi ile iiretilen ve yayilan isler
bir sekilde yeraltindan “yer iistiine” ¢iktiginda, yani anaakima, popiiler olana, kabul
gorene dahil oldugunda dahi; ortaya ¢ikis bigimi, motivasyonu, iiretilis yontemleri
veya temsil ettigi degerler acisindan hala yeralt1 sanati sifatiyla anilmaya devam
edilmektedir.

Gilintimiizde kimi alternatif sanat iiretimlerinin ve sokak sanat1 gibi kimi spesifik
alanlara dair yaratimlarin yeraltt sanati seklinde betimlendigi goriilmektedir.
Alternatif, altkiiltiir gibi kullanimlarin disinda, burada neden yeralt1 sifatinin
kullaniminin uygun goriildiigli sorgulandiginda; sokak sanati gibi kimi spesifik tiretim
bicimlerine dair yaratimlarin (yaratim motivasyonu veya sergilenme bigimleri ¢cok

farkli ya da terimin ¢agristirdiklarindan ¢ok uzak olsa da) genel olarak yeralt1 sanati
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seklinde betimlenmeye devam edilmesinin, bu sanatsal ifade bigimlerinin ilk ortaya
cikisindaki durumlara bir gonderme oldugu goriilmektedir. Sergilenen bir igin, yeralt:
olgusuna dair bahsedilen durum ve motivasyonlarin ¢ok uzagina diistiigii durumlarda
dahi, yaratilis bicimi veya temsil ettigi degerler acisindan o ruhu tasiyabildigi, bu
yiizden bir galerinin duvarlarinda yer aliyor olsa bile bu sifatla betimlendigi durumlar
s6z konusudur. Bu durumlar araciligr ile yeralti sanatinin kurumsallasma siireci
degerlendirmesinde galeri kavrami ilk olarak yeralti kavramindan ¢ok da uzaga
koyulamayan, bu Kkiiltiire ait, bu kultiir icerisinde dogmus, kendini bu sekilde
betimleyen galerilerin varligiyla konuya dahil olmaktadir. Bu tip galeri ve kurumlarin
var olmaya baglamasinin yan sira; kimi sanatg¢ilar veya etkinlikler araciligi ile biiyiik
bir goriiniirlik kazanarak beklendik veya beklenmedik bir popiilerlikle anaakim
icerisinde yer almaya baslamasi, bu kurumlara ait sanat¢ilarin anaakim kabul edilen
kurum, isim veya markalarla ¢calismaya baglamasi, yeraltina ait kabul edilen hatta cogu
zaman ilk ortaya ¢ikisi yasa dis1 olan kimi tiretimlerin bu tarz kurumlarda yer bulmasi,
yeraltt kiiltiiriinin  kurumsallagmas: baglaminda ele alinmaya uygun gorilmiis

adimlardir.

2.1 Yeralt: Kiiltiiriiniin ifade Bicimleri

Yeralt1 kiiltiiriiniin ifade ve iletisim bi¢imlerinden biri olan graffiti, kamusal
alana yonelik yasa dis1 uygulamalar1 kapsadigi ve bu durum ¢ogu iilke, sehir veya
eyalette cezaya tabi oldugu i¢in, graffiti yazarlarinin ¢cogunlukla takma isim tercih
ettigi, maske, sapka gibi kimliklerini gizleyecek aksesuarlar kullandiklari, ihtiyag
duyduklar gizliligi sagladig: i¢in de tren istasyonlari, tiineller gibi alanlart sectikleri
bilinmektedir. Burada demiryollarinin ve tiinellerin calismanin basinda bahsedilen
yeralt1 ve gizli eylemler baglantis1 dahilinde tekrar degerlendirilmesi, bdylelikle bu
uygulamalarin yine ayn1 mekanlarda devam etmesi arasindaki iligkinin vurgulanmasi
miimkiin olmaktadir. Bir bagka 6rnekle, Bati kiiltiiriinde underground comix seklinde
adlandirilan, amatdr ve kimi zaman yasa dis1 yayinlar olan yeralt1 ¢izgi romanlari ele
alindiginda, benzer aglarla ve gizlilik i¢cinde dagitilarak dolagimi saglanan bir ifade ve
iletisim aracinin s6z konusu oldugu goriilmektedir. Giiniimiizde sadece Uzakdogu'da
degil tiim diinyada dev bir sektor haline gelen Japon ¢izgi romanlari mangalarin ortaya
c¢ikis ve ilk yayilma hikayelerinde de benzer sekilde yasaklarin hakim oldugu donemler

ve bu yasaklar1 delen yeralt1 yayimlar1 s6z konusu olmustur. Goriildiigii tizere yeralti
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kiltiirii, kendi icinde diisiince ve yasayis birligi olan bir kiiltiirii kapsamaktadir.
Boylelikle, bu bilgilerden yola ¢ikarak yeralt1 kiiltiirinii betimlemek adina bir tanim
olusturmak istendiginde bu terim; kendilerini toplumun kabuliinden uzak tutan,
istemsizce uzak kalan veya bu kabulu en bagsindan reddeden, genel tercihlerin disinda
kalan, kendini anaakim kiiltiirden farkli bir yere koyan, ya da baskalar1 tarafindan bu
genel degerlerden farkli goriilen cesitli alternatif kiiltiirleri ve bu kiiltiirlere ait
bagimsiz yaratimlari kapsayacak sekilde tanimlanabilmektedir.

Yukarida da bahsedildigi iizere kelime anlami olarak yiizeyin altinda olana isaret
eden yeralt1 s6zciigii, 19. yiizyilla Amerika Birlesik Devletleri'nde, 6zellikle de Giiney
Amerika'da kole ticaretine karsi gelistirilmis bir ag1 nitelemek i¢in kullanilmistir.
Agirlikli olarak Afrika kokenli kisilerin kole olarak kullanilmasi, calistirilmast ve
almip satilmasi s6z konusuyken, yeralti demiryolu bu kolelerin 6zgiirliiklerine
kavusmak admna koleligin olmadigi yerlere kagirildiklari gizli aga verilen isim
olmustur. Ozgiirliik, direnis gibi kavramlarla siklikla bir arada anilan yeralt1 kavrami
bu sekilde 2. Diinya Savasi boyunca da siklikla duyulur olmustur. Savas boyunca
yeralt1; ortaya ¢ikan ve varligin siirdiiren tiim direnis hareketlerine verilen bir ortak
isim olarak kabul gormiistiir. 19601 yillara gelindiginde ise bu tarihlerde kendini
gosteren ve etkisi sonraki yillara da yayilan pek ¢ok hareketin kendini yeralti adi
etrafinda tanimladig goriilmektedir. 601 ve 70'li yillarin yeralt1 kiiltiiriinden en ¢ok
etkilenen hareketlerin basinda Jean Paul Sartre ve Albers Camus gibi yazarlarin basini
cektigi Paris varoluscu hareketi bulunmaktadir. Agirlikli olarak bu yazarlar, diistintirler
ve onlarin baglattig1 hareketten ilham alarak iireten bir diger kusak ise Beat kusagi
olarak bilinmektedir. Bu kusaga ait yazarlarin {iretimleri ortak bir isim altinda
toplanarak yeralt1 edebiyati seklinde adlandirilmaktadir. Yasadiklar1 donemde toplumu
ele gecirmis olan ve toplumca yiiceltilen ¢cogu ilkeye kars1 ¢ikan bu yazarlar, genel
kabul goren degerlerin karsisinda durarak cinsellik, uyusturucu gibi konulardan
bahsetmislerdir. Popiiler bigimleri kullanmayan ve herhangi bir akima dogrudan
baglanmay1 da reddeden yeralt1 edebiyat1 temsilcileri genelde yogun olarak sansiirle
karsilasmiglardir. Jack Kerouac bu kusagin en 6nemli temsilcilerindendir. Yeralt: film
veya yeralt1 sinemasi terimleri s6z konusu oldugunda ise en 6nemli isimlerden biri
Andy Warhol'dur. Andy Warhol'un da icerisinde bulundugu bir grup yeralt1 film
yapimcisinin savunuculugunu iistlenen kisi olan yazar Manny Farber, yazili basinda
“underground film” yani yeralt1 film sozcligliniin ilk olarak bir kiiltiir hareketini

nitelemek adina gegmesini saglayan kisi olmustur. Farber, 1957 yilinda kaleme aldig:
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"Underground Films" baglikli denemesinde bu terimi ilk kez kullanmistir (Sfetcu,
2014, 5.293). Boylelikle bu terim, yeralt1 sifatin1 adina ekleyen ¢cogu harekette oldugu
gibi film endiistrisinde de; Uslup, tarz veya gerceklesmesinde kullanilan finansal
yontemlerde anaakimin disarisinda yer alan filmleri tanimlamak adina kullanilmaya
baslanmuistir.

Genel bir tanimlamayla yeralti sanatt denildiginde; tercihen kurumsal
baglantilarla veya sponsorlukla ilerlemeyen, sesini 6zgilirce duyurmak admna bu gibi
baglantilardan uzak durmay1 segen, bagimsiz, genel kabul goren tiretimlerin ve genel
begeninin (ya da anlayisin) ¢ogunlukla disinda ve hatta uzaginda duran, anaakim
disinda yer almayi tercih eden sanat¢ilardan ve bu sanatgilarin genel kabul gdren
yontemlerin disinda kalan bagimsiz ve 6zgiin islerden bahsedilmektedir. Terimin ele
alimmig farkli tanimlar1 ve ortaya cikis sekli goz onilinde bulunduruldugunda; bu
sanat¢ilarin galeri veya miizeler yerine kamusal alani, sokaklari, bagimsiz dagitim
aglarini, tren yollarini, duvarlari veya genel kabul disinda kalan alternatif platformlari
tercih eden kisiler olarak tanimlanabilecegi diisiiniilse de, gliniimiizde bu durum
degisime ugramistir. Bir hareket ve bir sanatsal {islup halini alan yeralt1, giiniimiizde
cogunlukla anlamiyla celiskiye diisebilecek bir popiilerite kazanmis, anaakim
harekerlerle, kurumlarla, biiyiik galeri ve miizelerle, popiiler kisilerin destegiyle ve
yapilan ticari anlagsmalarla ilerlemeye baglamstir.

Fleming (2010) “yeralt1 tarafindan yaratilan kiiltiirel {irlinlerin daha genis
dolanima girdiginde, yani siirliye dahil oldugunda, yeraltinin kendi i¢ini bosalttigini
ve bu sekilde yenilenmeye zorlandigini” sdylemistir (s.1). Fleming, Nelson
Goodman'in sanatin tanimmna dair en Onemli sorularindan birine olan farkh
yaklasimini ele almistir ve aktardigina gore Antik Yunan doneminden beri sanata dair
sorulan ve cevabi aranan “sanat nedir?” (what is art?) sorusunu Goodman uygun
bulmayarak ve “estetik felsefeye de bir calim atarak” “sanat ne zaman?” (when is art?)
sorusunu sormayi tercih etmistir (s.1). Fleming, bu bakis acis1 degisiminin kavramsal
sanat, sokak tiyatrosu ve happening gibi olusumlari anlamlandirmak adina baglantisin
ortaya koyarken, bu ontolojik degisimin 21. yiizyillda nasil daha da fazla anlam
kazandigindan bahsetmistir. Fleming, bu analizi yeniden yorumlayarak yeralti
kavramimin dogru anlamlandirilmasi adina kullanilmasini 6nermis; bdylece yeralti
kavramu ile ilgili onu tanimlayabilmek adina sorulacak sorunun “nedir?” degil “ne
zaman?” olabilecegini ortaya koymustur. Fleming, “yeraltinin karakteristiklerini

siralayarak veya onun anlik bir goriintiisiinii ortaya koyarak onun ruhunu, 6ziinii
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anlayamayacagimizi1” soylemektedir; ¢linkli ona gore “ortada bahsedebilecegimiz bir
“0z” varsa bu zaten harekettir” (Fleming, 2010, s.1). Yeralt1 denilen olgunun yasayan,
dolayisiyla degisen, karsi ¢ikan, bastan yaratan, sinirlari ¢izilmemis yapisi goz dniinde
bulunduruldugunda Fleming'in savi anlam kazanmakta, dolayisiyla sinirlar1 keskin bir
sekilde ¢izilmis bir tanimla yeralt1 olgusunu betimlemenin yetersiz olacagi kanisina
varilmaktadir. Yeralt1 sanatinin, ¢cogunlukla kurumlara bagli olmayan, kurumsallikla
ilerlemeyen, bagimsiz, genel kabul edilenin disina ¢ikan isler seklinde bir ¢ergevesi
cizilebilse de, Fleming'in bahsettigi hareket 6zelligi yine yeralti olgusunun bu
cercevenin disinda kalabilmesini saglamakta, bdylelikle bu tanim da eksik
kalmaktadir. Bu sekilde olusturulan bir tanimlama, kimligini gizli tutmasina ragmen
en tanman sokak sanatcilarindan biri olan Banksy'nin bir duvara uygulayarak
kesfedilmeye biraktigr bir stencil caligmasini kapsamaya yeterli olsa da; yine
Banksy'nin bir Sotheby's miizayedesine Kirmizi Balonlu Kiz isimli isini satig
gerceklesir gerceklesmez kagidi parcalara ayiracak oOzel diizenekli bir c¢ergeve
icerisinde gonderdigi eylemi anlamlandirmak adina eksik kalmaktadir. Bir baska
ornekle, bir sanat¢inin sokakta uyguladig: bir graffiti, bagimsiz bir sekilde dagitima
soktugu bir ¢izgi roman bu tanimin icerisinde kalirken, ayni sanat¢inin ayni eseri bir
galerinin duvarlarina asildiginda bu tanimla olan bagin1 yitirmektedir.

Farkli bir tanimlamaya bakilacak olursa yeralti, “izini stirebilecegimiz ama
hapsedemeyecegimiz, kimligi paradoksal bir sekilde ugucu bir seydir” (Fleming,
2010, s.1). Yeraltinin gizli sakli, kimi zaman kagak, degisken ve hareket halindeki
yapist diisiintildiiglinde, bu tanimlamada gecen ucucu sifati, bu nitelikleri yansitmak
adina uygun bir sozciiktir. Bu degiskenlik ve ucuculuk baglaminda
degerlendirildiginde, icinde bulundugu her hareket, yasadigi her devinim yeralti
kavraminin taniminina yeni 6geler katabilmektedir. Fleming de yazisinda yeraltini
karakterize etme kalkismalarinin onun yer degistirme, hareket ve tahliyesine daha ¢ok
yardimc1 oldugunu anlatmaktadir. Burada bahsi gecen hareket, yer degistirme gibi
olgulann sadece fiziksel anlamda bir yerden bir baska yere gotiiriilmesi seklinde
degerlendirmek eksik bir yaklasim olacaktir. Bunun sebebi, bu tarz isler i¢in her yer
degistirmenin bir ¢esit anlam degisikligini de beraberinde getirmesidir. Yaratildig: yer
ile var olan bu isler i¢in, bu 6zelliklerinden dolay1 yer degisimleri biiyiikk anlam
tasimaktadir ve bu isler ¢ogunlukla sanat¢isindan izinsiz bir sekilde yer degisikligine
ugramaktadir. Banksy'e atfedilen islerin iizerlerinde bulundugu duvarlarin yerinden

sokiilerek farkli alanlara, galerilere, miizelere tasindigina ¢ok defa sahit olunmustur.
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Ornegin, 14 Haziran 2018 tarihinde, Banksy'e ait oldugu sdylenen bir duvar resmi
online miizayede sitesi ebay lizerinden satisa ¢ikmistir. 69 farkl teklifin sonucunda
eser 208,100 pound gibi bir fiyata alici bulmustur. Satis1 gerceklestiren kisi resmin
duvarmna yapildigit binanin miilk sahibi olan Luti Fagbenle'dir. Satis islemi
gergeklestikten sonra iizerinde resmin bulundugu duvarin ne sekilde sokiilecegi veya
tagimasinin  ger¢eklesecegi mevzusunun ¢ozliimlenmesi ise tamamen alicinin
sorumluluguna birakilmistir (Felix ve Majendie, 2008).

Yeralt1 kiiltliriinlin en baskin ifade bic¢imlerinden biri olan sokak sanati ve
sanatsal niteligi lizerine pek cok tartisma yasanmaya devam ederken, kamusal alana
bu tip miidahalelerde bulunmanin yasa dis1 olmasi sebebi ile, pek cok durumda bir kag
giin igerisinde resimlerin iizeri duvarin tek renge boyanmasi suretiyle kapatilmaktadir.
Fakat Banksy gibi alisilmis uygulamalarin siklikla alt {ist olmasina sebep olan bir isim
bu konuda da dogru bilinenin sorgulanmasina sebep olabilmistir. Fleming (2010);
Banksy'nin sokak islerinin vardig1 kiilt noktasin1 yorumlarken bu islerin diger sokak
sanatt uygulamalar1 gibi iizerinin Ortiilmesi konusunun tartismalara sebep oldugunu
belirtmistir (s.2). 2008 yilinda ise Melbourne belediye meclisi iizerini 6rtmek bir yana,
Banksy'e atfedilen bir isin Oniinii seffaf bir plastikle kaplayarak onu koruma altina
almayr uygun gormiistiir. Meclis, yapilan 'Sokak Sanati Degerlendirme Paneli'
sonucunda stencil yonteminin ve bu yontem araciligi ile iiretilen islerin yasal bir sanat
formu olarak kabul edildigini ilan etmis ve bunun sonucunda bahsi gecen koruma
karar1 alinmistir (Fleming, 2010, s.2). Benzer uygulamalara sanat¢inin bir kurum catis1
altinda ¢alismalarin siirdiiriiyor olmasi, sergilenen islerin elde edilme veya yerinden
edilme yontemleri sorgulanmaksizin galeri veya miizayede evi gibi kurumlar
aracilifiyla kolayca alici bulabiliyor olmasi, sanat¢inin tanmirhigi gibi farkli
durumlarin sonucunda, sokak sanatinda da rastlanmaktadir.

Banksy gibi bir sanat¢inin varligi, ¢alismalarinin kazandigi yasal ve 6nemli
pozisyon, ulastig1 fiyatlar ve edindigi s6hret, kendisinin hala yeralti sanatina ait olup
olmadigiyla ilgili yeni bir tartismay1 beraberinde getirmistir. Boylelikle, farkli iiretim
bicimlerini igeren eylemlerinin sanat olup olmadigiyla ilgili tartismalar, gelen bu
biiyiik sohretin ardindan farkli bir yone dogru evrilerek, kisa silirede yerini artik
Banksy'nin yeraltina ait olup olmadig1 tartismalarina birakmistir. Banksy'nin kim
oldugunun bilinmemesine, eserlerinin ona ait olup olmadigim1 veya yerlerini
cogunlukla agiklamamasina, kimligini gizem, gizlilik ve kesif etrafinda kurmasina

ragmen kendi adini asan sohreti pek ¢ok incelemenin konusu olmustur. Bu tartisma
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yaratan gizlilik durumunun yani sira, Banksy'yi 6zel yapan bir diger 6ge isledigi konu
ne olursa olsun islerinde farkedilen anlasilabilirlik 6zelligi araciligiyla her kesimden
izleyicinin; zaman, mekan kisitlamalarindan bagimsiz bir sekilde giinliik hayatina
entegre olabilmesidir. Clements'in (2017) aktardig1 iizere Guy Debord'a ait 1961
yilinda verdigi bir dersten alinmis ses kaydinda, kendisi sanat¢inin roliiniin giinliik
hayatt doniistiirmek oldugunu sdylemistir (s.1.) Pek c¢ok sokak sanatgisi gibi
Banksy'nin eylemleri ve yaratimlari da bu fikir dahilinde degerlendirilebilmektedir.
Bu sanatcilar islerini galeri, miize gibi steril mekanlardan kopararak, yanindan
gecerken rastlanilabilecek sokaklara, duvarlara, tren istasyonlarina tasiyarak giindelik
hayatin bir pargasi halinde getirmislerdir. Bu isler sadece bulunduklar1 yerler degil,
islenilen konular agisindan da hayatin i¢indedir.

Bir fikrin, bir olusumun, bir yaratimin yeraltina itilmesinin {izerinde
durulabilecek belli bazi sebepleri vardir. Bu sebepler arasinda diglanmiglik, genel
kabule uymama, kars1 gelme, farkli, sok etkisi yaratabilecek veya kabul edilmesi kolay
olmayacak bir yapiya sahip olma, ¢ogunlugun dogru kabul ettiklerinin karsisinda
durarak bir alternatif sunma gibi 6geler sayilabilir. Bu sekilde, kabul edilmesi zor
olanin gézden uzaga, yani yerin altina itilmesi s6z konusu olmaktadir ve bu fikirden
yola cikarak yeralt1 kiiltiirii dahilinde gergeklesen farkli tiirdeki yaratimlarin ulastigi
kitlenin de farklilastig1 goriilmektedir. Clements (2017) yerlesik anaakim kiiltiiriin, bu
kiiltiirii temsil eden sanatgilarin karsisina bir azinlik olarak koydugu grubu “yaratici

yeralt1” seklinde nitelemis ve su sozleri kullanmastir:

Bununla birlikte toplum elit kiiltiirel siiregler araciligiyla dikkatimize layik
goriilen az sayida sanatciy1 secer ve bu da biiyiik cogunlugu kiyida kdsede, ¢ok
az degerle ve fazlaca ihtiyagla kars1 karsiya birakir. Bunun aksine, yaratici
yeralti, bireylerin cesitliligi, ve yerlesik anaakim kiiltiiriin disinda direnis,
cogulculuk ve marjinalligi yansitan hareketlerin tezahiiriidiir. Ornegin
avangard gruplar ve onlarin manifestolari, kabul edilebilir burjuva kiiltiiriine
veya popiiler kiiltiirden tlireyen genclik altkiiltiirlerine meydan okuma ve
direnme ihtiyacini ortaya koymustur (s.2).

2.2 Sehrin Duvarlar1 Aracihigiyla Bir Disavurum Yolu: Graffiti

Yeralti kiiltiirtinlin en bilinen ve tarihi en eskilere dayanan iletisim yollarindan
biri graffiti ad1 verilen ve duvara yapilan basit isaretlerden, daha komplike kaligrafik

caligmalara kadar genis bir yelpazede gelisen yontemdir. Temel bir tanimla graffiti,
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cogunlukla kamusal alanda, duvar gibi yiizeyler iizerine sprey boya, firca ya da kegeli
kalem gibi malzemelerle yapilan izinli veya izinsiz ¢izimleri tanimlamakta kullanilan
bir terimdir. Graffiti sézcligli, kazima anlamina gelen “sgraffito” kelimesinden
tiiremistir ve etimolojik kdkeni ¢ok eskilere dayanmaktadir (Blanché, 2015, s.32). Bir
ifade bicimi olarak graffitinin, insanlarin diisiince ve fikirlerini bulunduklar1 ¢esitli
yerlerin yilizeyine aktarma yetisini edindiklerinden beri var oldugunu sdylemek
miimkiin olmaktadir ve kimi uzmanlar magara duvarlarindaki izleri ilk graffiti formu
olarak kabul etmektedir (Ross, 2016, s.11). Ozellikle Akdeniz civarindaki antik
uygarliklara ait graffiti olarak tanimlanabilecek isaretlemelere yazinin icadindan
itibaren rastlanabilmektedir. Bu isaretler 6zel ve kamusal alanlarda, dini mekanlarda
goriilebilmekte ve siitun, duvar gibi yiizeylerin yani sira ¢anak ¢omlek gibi taginabilir
esyalar lizerinde de yer alabilmektedir. Graffiti olarak degerlendirilebilecek bu yazi ve
sembollerin 1yi korunmus ve giiniimiize ulasmis kimi Orneklerine Pompeii,
Aphrodisias, Smyrna ve Ephesos antik sehirlerinde rastlanmaktadir (Baird ve Taylor,
2016, s.18). Bu alanlarda bulunan tasinabilir ve tasinamaz yiizeylerdeki kazinmis
sembol, ¢izim ve yazilar graffiti olarak degerlendirilirken, 1877 yilinda bu sézciigiin
anlami o donemde kamusal alana yapilmis karalama ve ham ¢izimleri de igerecek
sekilde genislemistir (Harper, t.y.). Glinlimiizdeki anlami incelendiginde, 6rnegin
Britannica ansiklopedisi tanimiyla graffiti; “bir kisi veya grup tarafindan kamusal
alanin izinsizce isaretlenmesini kapsayan genellikle yasadisi olan bir tiir gorsel
iletisim” seklinde agiklanmistir (Decker ve Curry, 2020). Bu agiklama, giiniimiizde
kullanildigr haliyle graffiti terimine yakin bir tanim olsa da; graffitinin bir sanat dal
olarak kabul edilerek, galeri, miize gibi kurumlarda yer almaya basladig1 giiniimiiz
kosullarinda, bu tanimda gecen “yasa dis1” sifati artik graffitinin kendisi kadar
tartismal1 bir durumdadir ve graffiti adi altinda sunulan her is ile bagdasmamaktadir.
Bloch (2012) tarafindan tanimlandigi sekliyle graffiti; “Kendini graffiti
topluluguna ait olarak tanimlayan veya bu topluluga kabul edilmis olarak tanimlanan
aktif liyeler tarafindan, kamuya agik sekilde” iiretilmis islerdir ve Bloch'un da altimi
¢izdigi lizere bu ¢aligmalarin ana malzemesi sprey boyalardir (s.124). Bunun yan sira,
nadir de olsa fir¢a, boya, keceli kalemler gibi pek ¢ok farkli malzeme kullanimindan
da destek aliabilen graffiti uygulamalari, genelde duvar gibi genis ylizeylere, biiyiik
boyutlu calismalar seklinde uygulanmaktadir. “Harf, karakter ve resim arasinda
kurulan bir denge ile tiim alan1 kaplama sekli agisindan, gorsel olarak tematik bir

uygulama” olarak degerlendirilen graffiti calismalarinda; kimi zaman yazilarin kendisi
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grafik bir etki yaratacak sekilde tasarlanmis olabilmekte, kimi zaman eklenen
semboller ya da figiirlerle bir yaz1 — resim birlikteligi yakalanabilmekte, kimi zaman
ise yazilarin tasarimi ve tizerindeki grafik oyunlar okunmasini zorlastiracak diizeye
varabilmektedir (Bloch, 2012, s.124). Fir¢a kullanimi nadir olsa da fircanin yiizey
tizerinde aceleyle hareket etmesinden, ya da sprey boyanin hizli gecislerinden olusan
sigramig boya lekeleri, sprey boyanin ¢ok yakindan tutulmasi veya hizlica ¢ekilmesi
sonucunda harflerin altindan siiziilerek akan damlalarin olusturdugu renkli hatlar,
sprey boya veya keceli kalemlerle yapilmis kalin kontiirler (bkz. Gorsel 2.2), sprey
boya gecisleriyle renk tonlar1 arasinda verilen degrade goriintiiler, harflere ii¢ boyutlu
yanilsamasi olusturacak sekilde derinlik verilmesiyle yaratilan goz oyunlar (bkz.
Gorsel 2.1), stencil adi verilen elde ya da makine yardimiyla kesilmis sablonlar
aracilifiyla eklenen harf ya da sekiller gibi ¢esitli uygulamalar ve tiim bunlarin {ist liste
binmesiyle olusan kompozisyonlar (bkz. Gorsel 2.3) graffiti s6z konusu oldugunda

ortak bir gorsel dil haline gelmis 6gelerdir.
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Gorsel 2.1 Yunanistan'da Graffiti, Selanik, 2017 Fotograf: Ipek Ergen.
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Gorsel 2.3 Hollanda'da graffiti, Amsterdam, 2017 Fotograf: Ipek Ergen.

Ortak bir gorsel dil olusmasini saglayan bahsi gegen 6geler, cogunlukla agik
havada c¢aligma kosullarindan, el ¢abuklugu gerekliliginden ve kullanilan
malzemelerin getirdigi sinirlamalardan kaynaklansa da zamanla benimsenmis; 6rnegin
boyadan bir yol olusturacak sekilde siiziilen damlalar, sicrayan boya partikiilleri gibi

karakteristik 6zellikler haline gelmis kimi gorsel 6geler, kendiliginden olusmadigi

16



durumlarda dahi bilerek veya sonradan da eklenir olmustur. Bu karakteristik 6geler,
graffiti sanatinin tuval yiizeyine tasinmaya basladigi zamanlarda, bir atolye ortaminda
ve zamanla yarigma zorunlulugu olmadan calisiliyor olsa dahi, alisilagelmis graffiti ve
sokak gorselini tuvale yansitabilmek adina en sik bagvurulan 6geler haline gelmistir.
Kimi zaman graffitilere eslik eden imza seklinde, kimi zaman da tek basina
kullanilan; genelde kalin kenarli kegeli kalemlerle, kimi zaman da fir¢ca ve sprey
boyalarla uygulanan, keskin hatli ya da kaligrafik 6geler igeren isaretleme stiline tag
denilmektedir. 1960'1 yillarda Philadelphia'da baglayan tag hareketi, 1970'li yillarin
basinda ulastig1 New York sehrinde ciddi bir popiilerlik elde etmis ve yayilmasi bu
sekilde gerceklesmistir. Isim ve adrese ait numaralarin kullanildig1 benzer bir sablonla
yaratilmig TAKI 183, JULIO 204 ve TRACY 168 en popiiler tagler olmustur (Huertas,
2016, s.1). Bu tagleri yaratan kisiler arasinda TAKI 183, bir takma isim ve numaray1
bir arada kullarak arkasindan kitleleri siiriikleyen bu trendi baslatan kisi olarak kabul
edilmektedir ve kendisi ayn1 zamanda pek ¢ok kaynaga gore ilk graffiti uygulayicisi
olarak gegcmektedir. Bu ismin gegtigi ilk kaynaklardan biri de 1971 yilinda The New
York Times gazetesinde “Taki 183 Spawns Pen Pals” basligiyla yer alan makaledir
(s.37). Yiizlerce gencin New York Times'da yayinlanan s6z konusu makaleden ilham
almasi, 1970'li yillarda graffiti kiiltliriiniin yayginlagmasint saglamistir (Lombard,
2013, 5.93). Haberde, adin1 ve yasadigi sokagin numarasini sehrin her yerine yazan
Manhattan'li bir geng olarak tanitilan TAKI 183'in ardindan aym1 yontemi kullanan
pek cok taklit¢isinin tiiredigi belirtilmistir. Ayni haberde bu tip yazilar1 ve diger graffiti
izlerini silmek i¢in bir dnceki sene 80.000 saat is giicii ve 300.000 dolar harcandig:
belirtilmis ve bu konuya yorum olarak TAKI 183"in ¢alistigini, vergilerini 6dedigini,
kimseye zarar vermedigini ortaya koydugu aktarilmistir. Habere gore, Yunan kokenli
oldugu ve o donem 17 yasinda oldugu belirtilen TAKI 183'lin gercek ismi
Demetrius'tur; kendisi kullandig1 takma isim olan Taki'nin Demetrius'un bir tiirevi
oldugunu belirtmistir. TAKI 183'lin de i¢inde bulundugu, graffitinin ilk 6rneklerini
sehrin ¢esitli yerlerinde uygulayan ve yaslari 16-17 civarinda olan bu gen¢ grubun
motivasyonunun bir diglanmishgin disa vurumu veya mesajlarinm ileterek halktan
etkilesim almak olmadig1 bu gazete haberi ile de goriilmektedir. Bu ilk uygulamalarda
daha ¢ok bireysellik ve genclerin kendini ifade arzusu 6n planladadir. Huertas (2016)
ise bu durumu bir kendini ifade bigiminden ¢ok, donemin gencleri arasinda igsizlik ve
okulu birakma oranlarindaki yiikselise baglamis; bu sebeple genclerin sokaklarda

harcayacak c¢ok fazla bos vakti oldugundan bahsetmistir. Taki ismi ise “ismini ve adresini
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dondurma arabalarina yazmaya baslayan bir geng” olarak tasvir edilmistir (s.10). Kendini
ifade eksikligi, bos zaman fazlaligi veya sadece ismini bir yerlerde gorme ihtiyaci;
baglangi¢c motivasyonu her ne olursa olsun, biiyiik sehirdeki ilk graffiti 6rneklerinin,
giinlimiizde bilinen 6rneklerine evrilmeden 6nce, son derece bireysel ifadeler iceren
kisa ciimlelerin ya da tag uygulamalarinin sehrin ¢esitli yerlerine sprey boya ve keceli

kalemler araciliiyla yapilmasini igerdigi goriilmektedir.

1972 baharinda, New York'ta getto duvarlar1 ve ¢itleri iizerinde baslayan,
sonunda trenleri ve otobiisleri, kamyonlari, asansorleri, koridorlar1 ve anitlari,
ilkelden sofistikeye, icerigi ne politik ne de pornografik olan grafiklerle
tamamen kaplayan bir dizi graftiti patlak verdi. Bu grafikler sadece yeralt1 ¢izgi
romanlarindan 6diing alinmig DUKE SPIRIT SUPERKOOL KOOLKILLER
ACE VIPERE SPIDER EDDIE KOLA vesaire gibi isim ve soyisimlerden ve
onu takip eden sokak numaralarindan (EDDIE 135, WOODIE 110, SHADOW
137, vesaire..) hatta roma rakamlarindan, bir hanedanlik ya da dosya
dizininden (SNAKE I, SNAKE II, SNAKE III, vesaire...) olusmaktaydi. Hangi
ismin kullanildigi, bu yeni graffiticiler tarafindan hangi totemik yonelisin
alindigini belirlemekteydi (Baudrillard, 1974, s.30).

Baudrillard (1974) graffiti ile ilgili arastirma ve saptamalarin1 sunarken, graffiti
ile ilgilenen genglerin nasil geceleri trenlerin ve otobiislerin durdugu yerlerde sprey
boya ve keceli kalemlerle ¢alisarak bu araglarin yiizeylerini kapladiklarini anlatmistir.
Baudrillard'in da belirttigi gibi, sokaklarin, alt gegitlerin ya da binalarin duvarlarindan
sonra trenler, otobiisler ve arabalar graffitilerin en popiiler hedeflerinden biri olmustur.
Bir graffiti ylizeyi olarak ulasim araglarinin bu kadar i1lgi gérmesi tesadiif degildir; bir
dizi sebep bu alanlarin graffiti uygulayicilar1 i¢in tercih edilir yerler olmasim
saglamistir. Oncelikle, graffitilerin bu araglar iizerinden silinmesi duvarlar kadar kolay
degildir. Boylece silme ya da iizerini 6rtme islemi gergeklesene kadar s6z konusu tren
ya da otobiisler iizerlerini kaplayan graffitiyi sergileyerek biitiin sehri gezmek
durumunda kalmaktadir. Bu durum, graffiti uygulayan kisiye oniinden sadece belli bir
sayida insan gececek bir duvardan ¢ok daha biiyiik bir goriiniirliik getirmektedir. Bunu
farkeden sanatgilar 6zellikle metro trenlerini bir uygulama alani olarak se¢mis ve
“trenler sehrin etrafinda, yerin altinda ve iizerinde yolculuk ederek bir sanat¢cinin
graffitisinin genis cesitlilikte insanlar tarafindan goriilmesini saglamistir” (Huertas,
2016, s.10). Sabit bir sergileme alani ile karsilastirildiginda, hareket halinde olan bir
ulasim araci sehrin ¢ok farkli yerlerinde yol aldig1 i¢in sadece nicelik degil, nitelik de
On plana ¢ikmakta, boylelikle ¢ok sayida insanin yani sira ¢cok farkli kitlelere de ulasma

sans1 saglamaktadir. Bu goriintirliigli saglamak adina graffiti uygulamalarinda islerin
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dikkat ¢ekiciligi ve estetik unsurlar 6n plana ¢ikartilabilmektedir (bkz. Gorsel 2.4). Tag
ise bu acgidan graffiti uygulamasindan ayrilmakta, basarili bir tag uygulamasi nicelik
ile 6ne ¢ikmaktadir. Bunun sebebi tag atan kisilerin isimlerinin ne kadar ¢ok yerde, ne
kadar fazla sayida insan tarafindan goriildiigliniin, grubun bir parcgasi olarak kabul
edilmelerini kolaylagtirmak adina énemli kabul edilmesidir. Her iki uygulamada da

nitelik veya nicelik dogrultusunda gelen goriiniirliikk, gruplar arasinda hiyerarsiyi

belirleyen bir kriter olarak kabul edilmektedir.

Gorsel 2.4 Goer& Rebis, tren lizerine graffiti uygulamasi. Kaynak: www.goethe.de

Bir graffiti yazarinin biraktig1 tag veya yaptig graffitiler tiim sehirde gortiliirse
o kisi “all city” (tim sehir) ve ardindan “king” (kral) tinvanlarin1 alabilmektedir.
Boylelikle “miimkiin oldugunca ¢ok konumu tagleyerek sehrin “krallart” olmayi
hedefleyen azinlik alt kesimin gengleri baslica graffiti yazarlar1 olmuslardir” (Huertas,
2016, s.10). Bu durum, sehrin dislanan, 6tekilestirilen kesiminin soz sahibi olabilmek
veya belli bir kesim arasinda hiyerarsik bir yere sahip olabilmek adina da tag
uygulamasina bagvurabildigini gostermektedir. Kral tinvanini alan kisi graffiti ya da
tag ¢aligmalarinda bir kral taci gorseli kullanabilmeye hak kazanmaktadir, bu da bahsi
gecen hiyerarsi durumunun gostergelerinden biridir. Sokakta yapilan ¢ogu uygulama
gibi, hizli tag uygulamalar i¢in de tercih edilen zaman dilimi genelde havanin
karardig1 zamanlardir ve gece yapilan bu uygulamalara “bombing” (bombalama)
denmektedir. Bombing, niceligin 6n plana ¢iktigi tamamen sayiyla ilgili bir
uygulamadir; ne kadar ¢ok sayida, ne kadar farkli yerlerde ve ne kadar sik goriiliirse,
isim zihinlere ne denli kazinirsa, o kadar basarili sayilmaktadir (McKinney, 2016, s.9).

Graffitiler ¢cogunlukla yazilarin okunurlugunun yiiksek olmadigi, kimi zaman
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harflerin bir bilmece olusturacak denli i¢ ice gegebildigi, gorsel dgelerin 6n plana
ciktig1, kimi renk gegislerinin, {i¢ boyutlu efeklerin eslik ettigi ¢aligmalardir. Yazinin
okunakli olmasi1 adina bu gorsel 6gelerden 6diin verilmesi tercih edilmemektedir. Bu
tip bir ¢alisma i¢in, duvar gibi diiz ylizeyler uygulama adina pek ¢ok kolaylik
saglayabilse de, sabit bir yiizey yerine ulasim araglar1 gibi hareketli ylizeyler, iizerinde
yer alan islerin siirekli sehrin farkli yerlerine taginarak genis bir izleyici kitlesine
ulagmalarint saglamaktadir. Yazarlarin farkli araglarla olan denemeleri ilk olarak
gorevli kisilere yakalanmadan yazilarim1 uygulayabilecekleri, hareket halindeki
trenlerin i¢ kisimlarinda gergeklesmistir. Trenlerin i¢ duvarlar1 isimlerle kaplanmaya
basladiginda, digerlerinin arasinda kendini gdstermek ve 6n plana ¢ikarmak isteyen
kimi yazarlar ayirt edici bir tarz edinme konusunda c¢aba gostermeye baslamistir.
Kimileri ise, icerideki yazi kalabaligindan uzak, yeni, temiz ve daha dikkat cekici
yiizeyler olarak trenlerin dis kismi ile ilgilenmeye baglamistir. Kramer (2017), bu yeni

ilgiyi doguran siireci su sekilde anlatmistir:

1970'in yaz aylarinda, pek ¢ok yazar trenlerin gece ve yogun olmayan saatlerde
park edildigi park alanlarina ve avlulara girebileceklerini kesfettiler. Burada
pek ¢ok araca erigsim olanagi bulmalarinin yani sira, ¢alismak i¢in daha fazla
vakitleri oldugunu 6grendiler. Sonraki 3 yil boyunca, 1971'den 1973'e kadar,
estetik bir akim1 harekete gecirmek i¢in gerekli temeller atilmisti (s.12).

Tren vagonlarinda yapilan uygulamalar i¢ duvarlardan dis yiizeylere
tasindiginda, Kramer'in de vurguladig: sekilde yazarlar daha uzun siire ve daha rahat
calisacak bir ortam edinmis ve boylelikle Gorsel 2.5 ile de drneklendigi iizere, daha
biiyiik, detayli ve gelismis graffitiler tasarlamak adina bir firsat yakalanmigtir.
Trenlerin i¢ duvarlarindaki karalamalar seyahat eden kisilerin dikkatini ¢gekemese de,
araclarin dig yiizeyini kaplayan yazilar gézden kacamayacak kadar biiyiik, renkli,
detayli ve dikkat ¢ekici hale gelmeye baslamistir.
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Gorsel 2.5 Tren lizerine graffiti uygulamalari. Kaynak: www.goethe.de

Austin (2016), trenlerin sehir i¢indeki rotalarina ve kapladiklari aga dikkat
cekmistir. Bu yayilim g6z onilinde bulundurularak bir giin igerisinde iletisim haline
gectikleri kisi sayis1 diisiiniildiiglinde, trenler lizerine uygulanan ve ¢ogunlukla yiizeyi
kaplayan biiylik boy graffitilerin sanatg¢ilart i¢in bu araglarin “ideal bir yayin sistemi”
niteligi kazandig1 goriilmektedir (s.225). Austin, New York sehrine ait bazi verileri
paylasmis, sehrin ana ulasim arteri olarak niteledigi metro aginin; graffiti sanati
tarihinin ilk 20 y1li boyunca, 750 milden fazla yol katettigini, ¢oklu hatlar lizerinden 4
sehrin il¢elerine ulastigini, bu sekilde niifusu 7 milyonu asan bir sehirde giinde 4
milyon kisiyi tasidigini ortaya koymustur (s.225). Tek bir sehre ait bu veriler bile tren
tizerine yapilan uygulamalarin goriiniirliik adina tagidigi dnemi gostermektedir.

1970 y1illarin baglari, art arda gergeklesen gelismelerle, graffiti gortintirliigliniin
ve taninirligin arttigi, uygulamalarin daha biiylik ve gelismis tiirlere dogru evrildigi,
Kramer'in yukarida alintilanan metinde belirttigi sekliyle, “estetik bir akim1 harekete
gecirmek i¢in gerekli temellerin atildig1” zaman olmustur. 1975 yilinda baslayan ve
1982 yilina kadar devam eden donem ise, 6zellikle New York sehrinde metro ve trenler
tizerine uygulanan graffiti i¢in, yeteneklerin gelistigi ve yaratici gruplarin kuruldugu
bir “altin cag” kabul edilmektedir (Austin, 2016, s.228). Bunun ardindan graffitinin
kabul goren, bilinen bir sanat formuna doniistiigii donem gelmistir. Lachmann (1988),
tren lizerine uygulama yapan sanat¢ilarin kullandiklari yasa dig1 ifade bigiminin kabul
gormiis bir sanat formuna doniisme siirecini ele almis ve bu sanatcilarin son 20 yilda
New York sanat diinyasinda yer alan seckin galeri sahiplerinin, koleksiyonerlerin ve

elestirmenlerin dikkatini iki kez ¢ektigini vurgulamistir. Lachmann'a gére bu sanat
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formunun sanat diinyasinin farkedilir sekilde dikkatini ¢ekisi ilk olarak 1972 yilinda
ve ikinci kez de 1980 yilinda ger¢eklesmistir ve bu odaklanmadan bahsederken “her
iki seferde de bir grup girisimci, araci olarak graffiti yazarlarii ve caligmalarini
gazetecilere ve galeri sahiplerine hitap edecek sekilde paketlemeye hizmet ettiler”
yorumunda bulunmustur (s.246). Ayn1 makalede metro trenleri iizerine uygulama
yapan graffiti yazarlarindan “eszamanli olarak hem sanat diinyasinin hem de sapkin
bir altkiiltiiriin igerisine dahil olan” kisiler seklinde bahsedilmistir (s.230).

Tren iizerine yapilan uygulamalar, Amerika'nin bir ¢ok sehrinin yani sira
Avrupa'da da biiyiik bir popiilerlige erigmistir. Sokak sanatinin ¢ok farkli sekillerde
gelistigi bir tarihin yani1 sira, bu sanatin tarih¢esinde kilit bir 6neme sahip olan Berlin
Duvar gibi bir yapiya da ev sahipligi yapan Almanya bu iilkelerden biridir. Tren
boyama uygulamalarinin bilinen ilk 6rneklerinden biri de bu iilkede gerceklesmistir.
Blash, Cheech H., Cryptic2 (daha sonra Loomit ismini kullanacaktir), Don M. Zaza,
Roscoe, Roy ve Zip takma isimlerini kullanan gengler 1985 yilinda bir tren {izerine
graffiti yapmis, Geltendorf Treni olarak anilan bu g¢alisma, basindan sonuna kadar
boyanmus ilk s-bahn treni olarak tarihe ge¢mistir. Olaydan yillar sonra bir gazetede yer
alan ve ad1 gegen kisilerle yapilmis sdylesilerden boliimler de iceren bir makalede o

gece su sekilde anlatilmistir:

Kendilerine Blash, Cheech H., Cryptic2, Don M. Zaza, Roscoe, Roy ve Zip
admi verdiler. 23-24 Mart 1985 gecesi i¢in hirdavatgidan sprey boyalar aldilar.
Gengler, ormanlik alandan Geltendorf S-Bahn deposuna baktilar, ¢ift haneli
sicakliklarda donarak beklediler ve saldirdilar. Birkag saat boyunca sprey ile
boyadilar ve sonra Tiirkenfeld'deki bir sonraki S-Bahn istasyonuna giden raylar
boyunca kostular. Trende uyuyakaldilar (Friedman, 2019, parag.2).

Almanya'da bulunan 222 tren istasyonu ile ilgili sasirtict bilgilerin ve

anektodlarin yer aldig1 bir kitapta da olayin gerceklestigi gecenin ertesi sabahindan su

sekilde bahsedilmistir:

26 Mart 1985 sabahi, Bavyerali bir tren siiriiciisii sasirtic1 bir kesif yapti.
Almanya'da ilk defa, biitlin bir s-bahn treni (o sirada gecelemek adina
Geltendorf istasyonunda park halinde olan bir tren) graffiti ile kaplanmisti
(Deiss, 2020, s.133).

Geltendorf trenini boyayan genclerden biri olan Loomit, o donem kullandigi
takma adiyla Cryptic2, ger¢ek adiyla Mathias Koéhler; Almanya'da graftiti sanatinin
yeni yeni yayilmaya basladigi donemlerde caligsmalarina baslamis bir sanatcidir.

22



Almanya'nin Bavyera eyaletinde bulunan Buchloe sehrinde bir su kulesi {izerine sprey
boyalar ile ilk calismasini gergeklestirmis ve ayni yil sokakta calisan pek ¢ok
sanat¢inin karst karsiya kaldigi ortak kaderi paylagarak vandalizm suglamasi ile
tutuklanmistir. Graffiti ¢evrelerince onemli bir kisi olan Loomit, 1995 yilinda
diinyanin en yiiksek graffiti uygulamasi ile Guinness rekorlar kitabina girmistir
(Reisser, Peters, Zahlmann vd., 2002, s.136). Dahil oldugu nesildeki pek ¢ok diger
ornek gibi Loomit de yillar igerisinde yasa dis1 bir graffiti yazarindan, taninan ve
aranan bir sanat¢iya doniismiistiir.

Izinli veya izinsiz uygulamalarda, yasal durumu ne olursa olsun kabul edilitligi
her zaman siiregelen tartismalarin bir pargasi olan graffiti; onun karsisinda duran ¢ogu
kisi tarafindan sugla, siddetle, baskaldiriyla bir tutulmaktadir. Bu tip uygulamalarin
karsisinda duran, fakat graffitiyi ¢ete isi ya da su¢ unsuru nitelemelerinden daha farkli
bir yere koyan kimi bakis agilarina gore ise graffiti, dikkat ¢cekmek icin yapilan ve
sosyal bozukluga isaret eden bir davranigi veya bir heyecan arayisint gosteren bir
eylem olarak tanimlanmaktadir (Decker ve Curry, 2020). Bunun yani sira 1980'
yillardan itibaren yayginlik kazanan daha farkli bir bakis acis1 ile de graffiti, kendini
ifade etmeye odakli bir sanat formu olarak kabul edilmektedir. Graffiti {izerine bir
tanim yapma veya sug, arayis ve benzeri herhangi bir motivasyon ile bagdastirmadan
once, duvarlara yapilan ¢izimler araciligiyla kendini ifade etme ve hikayeler
anlatmanin tarihinin insanlik kadar eski oldugu g6z 6niinde bulundurulmalidir. Magara
duvarlarindan kentlesmeye, politik sloganlara, cete liderlerinin alanlarmi belitlemek
i¢in biraktiklari isaretlere, duvarlar1 kullanarak sahsi bir hikaye anlatmaya veya sadece
“ben buradayim” deme arzusuna kadar duvarlari iletisim olarak kullanmanin pek ¢ok
farkli yolu, yontemi varolmustur. Tiim bu 6rneklerden yola ¢ikarak da duvara bir seyler
kaziyarak kendini ifade etme yOnteminin insanoglunun ilk gorsel ve yaratici

eylemlerine kadar dayandirilabilecegi tahmin edilmektedir (Alexiou, 2017, s.19).

2.3. Duvarlardan Tasmmabilir Yiizeylere: Su¢ Unsurunun Kabul Edilmis Bir

Sanat Formuna Evrilmesi

Oziinde son derece dzgiir ve asi bir ifade bigimi olan graffitinin bir sanat formu
olarak kabul edilmesi ve akademik arastirmalarin 6znesi haline gelmesi zaman
almistir. ik arastirmalar graffitinin bir sanat formu olarak yorumlanmasi yerine bu

hareketin ait oldugu altkiiltiiriin degerlendirilmesi seklinde olmustur. Bunun sebebi
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bulundugu altkiiltiir araciligiyla bu uygulamaya dair sanatsal c¢oziimlemelere
ulagilabilmesidir (McKinney, 2016, s.12). Bir graffiti uygulamasina form olarak
yaklasildiginda, agirlikli olarak renkli dogasi her uygulamada bireyselligi vurgulayan
ayrismalarla kendini gosterse de, ortak bir dil etrafinda sekillenen bigimleri dikkat
cekmektedir. Birbirinin i¢inden gecen karisik formlar, semboller, estetik olarak ifade
ettiklerinin yani1 sira bu dile hakim olan kisith bir kitle tarafindan ¢oziilebilecek
mesajlar da tasimaktadir. Uygulamalardaki teknikler gelistik¢e daha karmasik formlar
kullanilmaya baglanmis ve bu durum gruplar arasinda gorsel bir rekabete doniismiistiir.
Gruplar i¢inde belirginlesen ortak iisluplar, bir graffitiye bakildiginda onun hangi
ekole ya da gruba ait oldugunu anlamaya olanak vermeye baglamistir. Bu durum,
cesitli gruplar veya ceteler tarafindan orada var olduklarini gostermeye veya
bolgelerini isaretlemeye yonelik bir ara¢ olarak graffitinin uygun goriilmesine yol agan
sebeplerden biridir. “Bu islev, ¢ete savasinin graffiti hareketinin bir pargasi haline
gelmesine izin vermistir” ve getelerin isin ig¢ine girmesi ile bu ifade bi¢imine dair
Onyargilar artmis, graffiti sucla bagdastirllmaya baglamigtir (Huertas, 2016, s.12).
Kimi 6rnekleri ve kimi kisi veya gruplarca kullanim sekli bu durumla bagdassa da,
graffiti uygulamalarini tamamen sugla iliskilendirmek, genel olarak sokak sanatinin bu
cevrelerce iiretildigi saptamasina dayanmak yaygin bir yanlis algidir. Bu yanlis algiy1
stirdlirenler de, haber medyasi basta olmak {izere kitle iletisim araglari, politikacilar,
kimi aktivistler ve kolluk kuvvetleri olmustur (Ross, 2016, s.2). Ustelik, cete
baglantilar1 bir yana, graffiti ve sokak sanati sadece kendileri i¢in bir isim yapmaya
calisan insanlar tarafindan degil, “sanat tutkunu olan ve yaratici enerjilerini kanalize
etmek icin alternatif bir yere ihtiya¢ duyan kisiler tarafindan”da uygulanmaktadir
(Ross, 2016, 5.2).

Gruplar arasindaki rekabet, gorsel albenisi yiiksek, teknik agidan gelismis,
tasarim yoni kuvvetli caligmalarin yaratilmasina sebep vermis ve bu ortaya ¢ikan isler
graffitiy1 belli bir kesim i¢in zevkle izlenir ve arzu edilir bir konuma getirmistir.
Boylelikle graffiti 6nce bir sanatsal ifade bi¢imi olarak kabul edilmeye baslamig, bunu
galeriler tarafindan goriiniirliik, sanat koleksiyonerleri tarafindan talep ve akademik
cevrelerce kabul izlemistir. Bu goriiniirliige paralel olarak graffiti, ticari markalarla
anlagmalar imzalayan graffiti yazarlarinin yan1 sira, hem bu yeni gorsel dilin verdigi
estetik hazzi hem de biinyesinde barindirdig1 asi, siradist ruhu kullanmak isteyen
markalar sayesinde, maddi beklenti ¢evresinde sekillenebilen bir ticari adim haline

gelmistir. Ozellikle bu sonuncu durum, graffitinin ortaya cikis ve yayilma bigimi,
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temsil ettikleri, bir baska deyisle ruhu ile son derece celiski igerisinde goriinse de pek
cok sanate1 bu taleplere karsilik vermis ve graffiti uygulamalar1 kaginilmaz bir sekilde
o yone dogru da evrilmistir. Tim bu gelismeler graffiti sanatc¢ilart i¢in sokak ve
duvarlardan farkl ifade yollar1 da agmis; kimi sanatcilar galeri sergilerinde (bkz.
Gorsel 2.6), kimi sanatgilar magazalarin duvar ya da tabelalarin1 boyarken, kimileri ise
tinlii markalara ait {iriinlerin iizerinde ¢alismalarinin kullanilmasi adina anlagmalar
imzalarken goriiliir olmustur. Boylelikle, bir zamanlar bir terdr eylemi olarak
tanimlanan graffiti; ticari, sanat ve devlet kurumlari tarafindan giderek daha fazla

sahiplenilmeye baslamistir (Lombard, 2013, s.91).
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Gorsel 2.6  Art in the Streets sergisi, MOCA, Los Angeles. Kaynak:
www.designboom.com

Graffiti hareketinin bir sanatsal ifade olarak kabul edilisine dogru giden yolda
iki etken On plana c¢ikmaktadir: Mahalleleri ve toplu tasima araglarini kaplayan
graffitilerin olusturdugu huzursuzluk, bu diizensizlik halinin pek ¢ok sugun sebebi
sayilmasi, yiiksek cezalar ve izinsiz liretilen isler karsisinda harekete gecilmesi sonucu
pek cok sanatginin hapis yatmasi ve sokaklarda graffiti yapmanin gittik¢e daha zor bir
hal almasi ilk etkendir. Buna paralel olarak alternatif ifade alanlar1 arayan bu
sanatcilara galerilerin talepte bulunmaya baglamasi ise hemen ardindan gelen ve bu

doniigiimii baglatan ikinci etken olmustur. Siirecin ilk asamasi yayilmaya baslayan

25



huzursuzlugun merkezine graffitinin koyulmasi ile gerceklesmistir. Gruplar arasinda
artan rekabet ve goriiniirliik cabasi sonucu yayginlasan graffiti uygulamalarinin
ortadan kaldirilmas1 zamanla daha da zorlu hale gelmeye baslamistir. Ozellikle kegeli
kalemle yapilan uygulamalarin beton duvarin iizerinden temizlenmesinin zorlugu, bu
yiizeylerin iizerinin diizenli olarak yeni boya katmanlari ile ortiilmesini gerektirmistir.
Tren gibi ulasim araclarinin dis ve i¢ ylizeyleri lizerine yapilan uygulamalar da
temizliginin zorlugu ve her giin bu araglart kullanan halkin bir kismina verdigi
rahatsizlik ile biiyiik bir sorun haline gelmis ve boylelikle bu durumun c¢esitli kanunlar
ve cezalar cercevesinde sekillendirilmesi ihtiyact dogmustur. Bu bakis acis1 ile,
“toplulugun sosyal diizeninin zayiflama sebebi olarak; kaynaklarin dagilimindaki
dengesizlik, statii esitsizlikleri veya sosyal dokudaki diger bazi yapisal kusurlarin
yerine bolgenin diizensiz goriiniimii suclanmaya baslamistir”. Graffiti ise, burada
bahsi gegen “diizensiz goriiniim” ile 6zdeslesmistir (Chronopoulos, 2011, s.146). Bu
nedenle, bircok sehir sakini ve politikaci, graffitinin sosyal diizeni baltaladigini
diisiinmiis, olusan rahatsizligin gittikce biiylimesi hem halk hem de otoritelerde biiyiik
tepkilere yol agmis ve bdylece anti-graffiti denilebilecek bir kars1 hareket dogmustur.

Anti-graffiti hareketinin baglayarak gittikce biiyliyen karsilikli bir savas haline
geldigi ilk yerlerden biri New York olmustur. 1970'li yillarda graffiti hareketinin
yayilmasiyla sehirde tren ve otobiislerin disinda okul ya da devlet dairesi gibi binalar
da rahatsizlik olusturacak sekilde renkli graffitilerle kaplandik¢a bu durum halktan
tepki ¢ekmeye baslamistir (Austin, 2002, s.124). Sehrin siliietini gittikce daha da
kaplayan bu izinsiz miidahaleler halkin biiyiik bir kismimnin yan1 sira gogu politikaci
tarafindan da sehirdeki diizensizligin, hatta daha da ileri giderek su¢ oraninin artmasi,
siddet, yoksulluk, issizlik gibi sorunlarin da kaynagi olarak gosterilerek bir hedef
haline getirilmistir. Sokaklar1 ve duvarlar1 kaplayan bu gorsel miidahalenin yaymaya
basladig1 korkunun sebepleri adma iki faktdr sunulabilmektedir: Oncelikle, graffiti
uygulamalarindaki yazilar kolayca okunamayan karmasik ve ¢ok katmanl grafikler
seklindedir ve anlami1 ya da mesajinin agik¢a gosterilmedigi sembollerle bezelidir.
Anlasilmayan, bilinmeyen seyin bir tepki olarak korku ya da huzursuzluk dogurmasi
da kaginilmazdir. Ikinci bir faktdr olarak da graffiti uygulamalari ve mahallelerdeki
ceteler arasindaki baglanti sunulmaktadir. Kimi graffiti uygulamalarinin sehrin gri
duvarlarim1 giizellestiren renkli bir caligma seklinde yorumlanacak kadar masum
olmadig1 ve geteler, gruplar arasi iletisim ya da gozdagi vermenin bir yolu oldugu

bilinmektedir. Bu tip uygulamalar ve bu uygulamalarin halkta uyandirdig1 6nyargi,
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yapilis motivasyonu ne olursa olsun, genel olarak graffiti konseptini tepkilerin odagina
koymaya yol agmistir. Bu sebepler; duvarda, sokakta, binalarin {izerinde, trenlerde
goriilen isaret ve grafiklere kars1 bir tepki olugsmasina ve bunlarin sehirdeki diizensizlik
ve sorunlarin bir sembolii haline gelmesiyle sonuglanmistir. Boylelikle “graffiti
hareketi graffiti problemi haline evrilmistir” (Austin, 2002, s.124).

Graffiti hareketinin sehirlerde yayillmaya basladigi, buna baglantili olarak
tepkilerin de en yogun oldugu 1970'ler ve 1980'ler boyunca, yetkililer graffitiyi kentsel
sorunlarin en biiyiigii olarak gérmiis ve bu sorunla bas etmek adina “broken windows”
(kirik pencereler) teorisiniden yola ¢ikarak harekete gegmislerdir. Graffiti ile miicadele
kapsaminda benimsenen bu politika, “bir binada kirik bir pencerenin binay1 bakimsiz
gibi gostererek daha fazla pencerenin kirilmasina yol acacagi inancina
dayanmaktadir”; bu nedenle s6z konusu déonemde, bu teoriden yola ¢ikarak graffitiyi
hos gdrmenin, diger tiim sug tiirlerinde ve genel anlamda bir kentsel bozulmada artisa
yol actigina inanilmaktaydi (Lombard, 2013, s.93). Teoride gegen “kirik pencereler”
s0zii, aslinda mahallelerde diizensizlik hissi yaratan en kiigliglinden en biiytigiine tiim
ogelere dair bir metafordur. Ozetle bu teori; bir kirik pencere, metruk bir bina veya
toplanmamis ¢opler gibi diizensizlige sebep olan en basit 6gelerin bile eger gormezden
gelinirse biiylik ve ciddi suglara yol agabilecegini ortaya koymaktadir. James Q.
Wilson ve George Kelling tarafindan 1982 yilinda 6nerilmis bir akademik teori olan
kirik pencereler teorisi, bu sekilde diizensizlik ve su¢ arasindaki bagi arastirmistir
(McKee, 2018). Bu teori ve sonuglari, graffiti hareketinin giiniimiiz sanatinda evrildigi
hali arastirmak adina Oonemli adimlardandir. Sug¢la miicadele adina ilk olarak
mahallelerdeki diizene odaklanma karari ile sonuglanan bu teori, diizensizligin en
onemli sorumlularindan biri olarak sehrin sokaklarini steril, diizgiin ve kontrol
edilebilir bir gorlintiiden uzaklastiran graffiti uygulamalarini hedef gostermistir.
Boylelikle pek ¢ok graffiti sanat¢isinin hapis cezasi aldigi bir ¢esit cadi avi baglamustir.
Anti-graffiti hareketi bir siire sonra kamusal alana izinsiz graffiti uygulamasi yapan
kisilerin cezalandirilmasinin dtesine gecerek, graffiti estetigine kars1 bir tepki haline
gelecek derecede biiylimiistiir. Tepkiler graffitinin bir estetik kategori olmaktan
¢ikarak bir sug¢ unsuru olarak benimsenmesini tesvik eden ¢alismalara kadar varmistir.
Bu kapsamda yasal cercevelerde, miilk sahibinin davetiyle yapilan izinli graffiti
uygulamalarinin yani sira graffiti gorsel dilinin, ya da graffitiyi ¢agristiran gorsellerin
ticari amagclar i¢in kullanimina dahi kars1 ¢ikilmistir. Rahatsizlig1 yayan bu davraniglar

kategorisine, o donem oldukca popiiler olan magaza tabelalarin1 boyamalar1 adina
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graffiti sanatcilarini ise almak, reklamlarda dikkat ¢ekmek adina graffiti benzeri tarzda
sekillendirilmis gorseller kullanmak da dahil edilmek istenmistir. Bu tepkilerden yola
cikarak bir kitle tarafindan graffitiye dair herseyin tamamen sehirden silinmesi ve hatta
graffitiyi ima eden herseyin ortadan kaldirilmasina varacak bir nefret ve caba
gosterildigi anlasilmaktadir. Bu derece bir karsi c¢ikisin sebebi olarak da, bu tip
eylemlerin graffiti uygulamalarini mesru bir tesebbiis haline getirecek olmasi ve
boylelikle izinli graffiti uygulamalarinin yayginlasmasinin bir siire sonra baska
yerlerde yasa dis1 graffiti uygulamalarinin da yolunun agabilecek olmas1 gosterilmistir
(Kramer, 2016, s.408). Tim bu gelismeler, verilen biiyiik cezalar sonucu toplu
tagimalarda, sokaklarda ya da bina duvarlarinda uygulama yapmanin gittik¢e daha zor
hale gelmesi, O6rnegin tren iizerine yapilan uygulamalarin heniiz tren kalkmadan
silinmeye baslamasi, bir karsilik géremeden islerin yok ediliyor olusu, graffiti
sanat¢ilarini kendilerini gostermek adina farkli mecralarin arayisina iten sebeplerin en
onemlisi olarak ortaya koyulmaktadir. Buna paralel olarak yenilik arayisinda olan kimi
sanat galerilerinin 6zellikle New York ve ¢evresinde bu asi, tehlikeli ve dikkat ¢eken
uygulamanin koleksiyonerlerin 1ilgisini c¢ekecegini diislinerek sanatcilar1 galeri
platformuna ¢ekmeye baslamasi ise hemen ardindan gelen ikinci sebeptir. Boylelikle
ihtiya¢ duyulan alternatif bir kendini duyurma platformu, graffiti ile ilgilenen
sanatgilar i¢in agilmistir. Sokaklara gore son derece risksiz ve tehlikesiz olan bu yeni
yol, cogu zaman boya masraflarin1 dahi karsilamakta zorlanan sanatgilara ytiksek bir
maddi kazang da vaad etmektedir. Galerilerin saglamaya basladig1 bu yeni goriintirliik
ya da mesruluk c¢ok farkli tepkilere yol agmistir. Sokaklarda tlireyen bu yeni ve asi
ifade bi¢imini dikkatle izleyen, yiicelten, ona sahip olmak isteyen bir kitlenin
dogmasinin yani sira, gogunlugun hala gelismelere tepeden baktig1 ya da bir kesimin
sucla oOrtiistiirmeye devam ettigi bu hareketin mesruluk kazanarak cesaretlendilmesini
endiseyle izledigi bilinmektedir. 1983 tarihli bir gazete haberinde gelismekte olan bu
yeni durum su sekilde ele alinmistir:
Sanat diinyasinin yeni eglence ve yatirimlar i¢in acimasiz arayis1 géz oniinde
bulundugunda bunun ger¢eklesmesi kaginilmazdi. Ve gergeklesti. Uzun ve
kaba bir yeralti kariyerinden sonra, graffiti galeri ve miizelerin temiz beyaz
duvarlarinda yiizeye ¢ikti. Toxic, Daze, Crash, Koor, Noc 167, Blade ve
Ramm-El-Zee'nin de aralarinda bulundugu tag denilen ve saldirgan bir sekilde
tren yolu duvarlarina ya da arabalarin iizerlerine sprey boyalarla yapilmis
kavgaci1 isaretler artik tuval lizerinde yer aliyor. Daha Once hi¢ tren

kullanmamis olmasi muhtemel koleksiyonerler, trenle seyahat edenlerin
gozlerine her giin saldir1 diizenleyen bu gorsel kargasayr evlerinin salonlarina
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astyor ya da sadece spekiilasyon i¢in satin aliyorlar.

Son kanit, "Post-Graffiti" ad1 altinda bir sergi diizenleyen prestijli Sidney Janis
Gallery'de bulunabilir. Bir sanat koleksiyoneri, giiniimiizde gegerli akimlarin
meraklis1 olan ve bir ¢ok graftiti yazarina islerini tuvale tasimalar1 konusunda
cesaret veren Dolores Neumann tarafindan diizenlenen bu sergide; bir zamanlar
sadece isimlerini biiyiik boyutlu gérmenin heyecaniyla yaptiklari igler i¢in artik
tuval bagina 3.0008 ile 10.000$ arasi iicret aldiklari bilinen 18 graffiticiye ait
isler bulunmakta (Glueck, 1983, s.20).

Graffiti uygulamalarinin galerilere girmeye baslamasina karsi alayci ve tepeden
bakan bir tutum sergileyen bu 1983 tarihli gazete haberinde, yazar graffitiyi ister bir
tuval yiizeyinde, ister halka agik bir duvarda, bir trenin veya arabanin iizerinde, nerede
olursa olsun goz zevkini bozan bir sey olarak nitelemekte ve bir su¢ oldugunun, sehre
zarar verdiginin altin1 defalarca ¢izmektedir. Aynm1 yazar, yasa dis1 oldugu gercegi bir
kenara birakilsa bile sokaklara ait, dogasi geregi diistinmeden hareket eden, spontane
bir sanat formu olarak tasvir etigi graffitinin, geleneksel bir yontem olan tuvalin
tizerinde bulunmasini son derece giiliing olarak nitelemektedir. Uygulamanin 6ziinde
bulundurdugu su¢ unsuru ve siddetle iliskilendirildigi ge¢misi gbéz Oniinde
bulunduruldugunda, bunun yeni olan herhangi bir seye verilmesi ongoriiliir tepkinin
daha 6tesinde bir durum oldugu anlasilmaktadir. Burada tizerinde durulmasi gereken
durum, halkta ve politikacilarda olusan tepkinin, karalama kampanyalarinin,
yasaklarin en yogun oldugu donemde, bu hareketi sanat diinyasindan bir kesimin
sahiplenmesidir. Lombard (2013), bu sahiplenmenin ve bir altkiiltiiriin anaakima dahil
edilmesinin ne Ol¢iide gerceklestigi, bunun meydana gelme sekli ve kosullariin
sartlara bagli oldugunu 6ne stirmiistiir. Lombard'in paylastig1 6rnege gore; Amerika'da
graffitinin anaakima dahil olmasi ilk olarak sanat diinyas: araciligiyla gerceklesmistir.
Daha sonra sahsi ve ticari miilk sahipleri tarafindan binalara duvar boyama ¢alismalari
yaptirarilarak anaakim igerisinde yayginlagsmasi saglanmistir. Bir bagka 6rnek olan
Avustralya'da ise graffiti ancak son on yilda bir sanat formu olarak gergekten kabul
gérmiistiir (s.93).

Galeri, miize veya ticari kurumlarin graffitiye yonelen ilgileri, Lachmann
(1988) tarafindan “baskin sanat diinyasina alternatif bir estetik ve sosyal bi¢im
yerlestirme cabas1” seklinde degerlendirilmistir (s.246). Lachmann, {lizerinde graffiti
yer alan tuvallerin sergilenerek satisa sunulma bi¢imini ve olusan bu yeni ilginin
zamanlamasin irdelerken, tim bu geligsmelerin sanat piyasasinin dinamigine yanit

verdigini ve “alicilarin stilistik yeniliklere yonelik stirekli talebine yanit olarak
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pazarlandigin1” one siirmiistiir (s.246) (bkz. Gorsel 2.7).

Gorsel 2.7 Ces, Beyond the Streets sergisi, Fondation Cartier, 2010. Fotograf: Dan
Bradica Kaynak: www.forbes.com

Popiilerligi veya c¢esitli ¢evrelerce onayl ne seviyede olursa olsun, graffiti
tartismal1 bir konu olmaya devam etmektedir. Tuval {izerine uygulanan ve bir kurum
altinda sergilenen graffiti, bu iiretilen isin sanat ile baglantis1 agisindan da, graffiti ile
baglantisi agisindan da benzer tartismalara yol agmakta, bu tartigmali ortamdan iki uca
da tamamen ait olamayan isler dogabilmektedir. Sehirde yiiriinen ya da yasanilan
sokaklarda rastlanan graffiti ise kamusal alan, miilk, sehrin diizeni, su¢ ve hatta gete
savaglarin1 dahi kapsayan farkli tartismalarin 6znesi olabilmektedir. Graffitileri
izlemeyi diiz, gri, bos duvarlar izlemekten daha keyifli bulan bir kitle yasal
durumundan bagimsiz olarak bu uygulamalarin varligmni destekleyebilmektedir.
Bunun kargisinda ise sucla iliskilendirilmis bir ge¢mige sahip bir pratik s6z konusu
oldugu i¢in, ya da bu goriintiilerle kendi iradesi ya da tercihi dahilinde kars1 karsiya
gelmedigi i¢in varli@indan hoslanmayan bir kitlenin varhigi da kac¢inilmazdir.
Tartigmal1 bir diger nokta da graffiti gibi uygulamalarin bir sanat dali olarak kabul
edilirliginin ne denli dar ya da genis bir cercevede gergeklesiyor olacagidir. Bu
eylemlerin ¢ogunlukla kamu miilkii lizerinde ve izinsizce gergeklesiyor olmasi da
kuskusuz bu tartismali ortami tetikleyen 6gelerden en Onemlisidir. Buradan yola
cikarak varilabilecek bir diger tartisma da, bu bir sanat dali olarak kabul ediliyor ise,

resmi bir ortamda, sanat egitimi verilen bir kurumda Ogretilmesi gerekip
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gerekmedigidir.

Graffitiye dair tiim bu tartismalar siirerken, graffiti ve benzeri uygulamalar, bu
gelenekten gelen ya da gelmeyen kimi sanatgilar tarafindan tuval, ahsap, kagit gibi
tagmabilir yiizeyler lizerine aktarilmaya baglanmistir. Graffiti - resim bulusmasi
fikrinde biraz daha geriye gidildiginde ise; graffiti uygulamalarinin bizzat galeri ve
miizelerde goriilmesinin ¢ok sik rastlanan bir durum olmadig1 zamanlarda dahi graffiti
estetiginin galeri sanat¢ilarinin ¢alismalarina yansimis oldugu goriilmektedir. Yukarida
bahsi gegen 1983 tarihli gazetede tuval {izerine uygulama yapmaya baslayan graffiti
sanatcilar1 agagilanirken, graffitiden ilhamla {iretim yapmis kimi sanatgilarin varlig

yiiceltilmistir.

Dogru, graffiti Paul Klee'den ikinci nesil soyut disa vurumcu Cy Twombley'e
kadar kimi iyi sanat¢ilara ilham olarak hizmet etmistir, fakat onlarin
caligmalarinda estetik yargi tarafindan rafine edilmis duyarliliklar tarafindan
filtre edilmistir. Ayn1 sey buradaki ¢ig seylerin ¢cogu i¢in sdylenemez (Glueck,
1983, 5.20).

Yapilan bu alintida “¢ig seyler” seklinde nitelenen “Post-Graffiti” sergisinde yer
alan graffiti sanat¢ilarina ait tuval lizerine uygulanmis islerdir. Jean Michel-Basquiat
ve Keith Haring gibi yeralt1 kiiltiirii ve yliksek sanat arasinda kurduklar1 baglar ile
taninan sanatcilarin yani sira A-One (Anthony Clark), Bear (Kwame Monroe), Marc
Brasz, Crane, Crash (John Matos), Daze (Chris Ellis), Futura 2000 (Leonard McGurr),
Kool Koor (Charles Hargrove), Lady Pink (Sandra Fabara), Don Leicht, Noc 167
(Melvin Samuels, Jr.), Lee Quifones, Ramm-Ell-Zee (Stephen Piccirello), Kenny
Scharf ve Toxic (Torrick Ablack) gibi graffiti yazarlar1 da bu sergide yer almistir.
Aralik 1983'te New York'ta yer alan Sidney Janis Gallery'de ger¢eklesmis bu sergi,
graffitinin bir sanat formu olarak kabulu yolunda kilit rol oynayan iki olaydan biri
olarak kabul edilmektedir (bkz. Gorsel 2.8). Graffitinin galerilerde bulunmasinin
onilinli acan ilk olay ise, bir sosyoloji 6grencisi olan Hugo Martinez tarafindan 1972
yilinda United Graffiti Artists (birlesmis graffiti sanatcilar1) olusumunun organize
edilmesidir (Austin, 2016, s.230). Yetenekli graffiticilerin bir sanat kariyeri
olusturabilmelerine yardimeci olmak amaciyla yapilan bu atilim basarili olmus,
hareketin sanat elestirmenlerinden onay almasina ve goriiniirliik kazanmasina olanak

tanimistir.
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Gorsel 2.8 Crash & Daze, Post-Graffiti sergi katalogu 6n kapagi, 1983. Kaynak:
https://gallery.98bowery.com/2017/sidney-janis-post-graffiti-1983/

Graffiti - sanat diinyas: birlikteligi s6z konusu oldugunda 6ne ¢ikan isimler,
dogrudan graffiti temelli uygulamalar yapiyor olmasalar da, bu kiiltiirden ve ifade
biciminden aldiklar1 ilhami sanat pratiklerinde kullanan iki sanat¢i olan Jean Michel
Basquiat ve Keith Haring'dir. Bu iki sanat¢iyla olan yakinlig1 ve onlara olan destegi ile
bilinen Andy Warhol da, yeralt1 sanatinin film alaninda yaptig1 caligmalar dolayisiyla
bu kiiltiire uzak bir isim olmamasinin yani sira, pop art dalindaki tiretimleri bu alanin
disinda kalsa da dolayli yoldan graffitinin sanat diinyasina acilmasi ile
iligkilendirilmektedir. Graffitinin taninmig bir sanat formu olmasi yolununun agilmasi
konusunda 6n plana ¢ikan Basquiat ve Keith Haring 6rneklerine fransiz sanat¢i Jean
Dubuffet de eklenebilir. Dubuffet, tag stilini ve graffiti estetigiyle 6zdeslesmis grafik
motifleri resimlerine adapte etmistir. Cagdas sanata gelindiginde ise 6n plana ¢ikan
isimlerden Blek Le Rat ve Banksy gibi sanatgilar, bir yandan sokaktaki ¢aligmalarina
devam ederken, bu iislubu oldugu gibi duvardan tuval yilizeyine tagiyarak tuval resmine
bire bir adapte etmekle kalmamis, bu tarzda isleri ticari galerilerde sergileyerek bu
sanat dalin1 farkli bir yere tasimislardir. Sokak kiiltiirti ile baglantili bir bagka sanat¢1
olan Shepard Fairey ise islerini The Smithsonian, Los Angeles County Museum of Art,
the Museum of Modern Art, Victoria and Albert Museum gibi kurumlarin

koleksiyonlarina dahil etmistir. Ayrica Obey ismi ile de taninan sanatci, 2008 yilinin
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Amerika bagkanlik secimleri i¢cin Barack Obama'nin se¢im kampanyasi posterini
tasarlayarak (bkz. Gorsel 2.9) dikkat cekmis, 2017 yilinda Miinih'te gergeklesen Stroke
Art Fair (bkz. Gorsel 2.10) gibi pek ¢ok fuarda yer almistir.

Gorsel 2.9 Shepard Fairey, Hope, 2008, litografi, 86 x 61 cm. Kaynak:
https://www.artic.edu/artworks/229396/barack-obama-hope-poster

Gorsel 2.10 Obey (Shepard Fairey), Stroke Art Fair, 2017, Miinih. Fotograf: Ipek
Ergen.

Graffiti - sanat diinyas1 birlikteligi konusunda 6ne ¢ikan sanat¢ilardan bir digeri,
Puerto Rico dogumlu bir sanat¢i olan Lee Quinones'dur. 1970-80 yillar1 arasinda New

York'ta agirlikli olarak trenler iizerine yaptigi uygulamalar ile taninan Quinones;
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1980'lerden itibaren ¢alismalarini tuval ylizeyine ve galerilere tasimistir (Artnet, t.y.).
Graffiti bir akim haline gelip, artik tanian bir ifade bi¢imi olarak sokaklarda hizla
yayllmaya devam ederken, bu siire zarfinda graffiti geleneginin i¢inde yetismis,
ilhamimi sokaklardan alan Quinones gibi bir ¢ok gergcek graffiti sanatgist sokak
caligmalarimi siirdiirmiis, bir diger yandan da galerilerle sozlesmeler imzalamaya,
sergiler agmaya devam ederek bu iki diinya arasinda bir denge kurmaya baslamistir.
Lee Quinones sokak geleneginde yetiserek bir sanat kariyeri kuran bu grup arasinda
en ¢ok galeri sergisine katilmis sanatgilardan biri olmasinin yaninda, konunun
onciilerinden olarak kabul edilmektedir. Ornegin Quinones'un 1979'da Roma, Italya'da
actig ilk sergisi, graffiti temelli sanatin yer aldig1 ilk uluslararasi sergi olarak not
edilmistir (McKinney, 2016, s.12). Bir ilk niteligi tasimast dolayisiyla da ses getiren
bu sergiden sonra Quinones, kisa siirede sokakta oldugu gibi sanat diinyasinda da hatir1
sayilir bir taninirlik kazanmaya baslamistir. 1980 yilinda sanatci1 6nce ilk New York
sergisini agmis, daha sonra da Keith Haring ve Jean-Michel Basquiat'n da dahil
oldugu bir grupla ¢ok ses getiren Times Square sergisinin (the Times Square Show)
bir pargasi olmustur. Gorsel 2.11'de goriildiigii lizere terk edilmis bir masaj salonunda
100e yakin sanatginin bir araya gelmesiyle diizenlenen bu sergi, “seksenlerin ilk
radikal sanat etkinligi” olarak degerlendirimistir (Goldstein, 1980). Keith Haring,
kendisi i¢in yazilmis bir biyografi kitab1 dahilinde kendi agzindan anilarini anlattig

bir boliimde bu sergiden su sekilde bahsetmistir:

Kendilerine Collaborative Projects ya da COLAB diyen bir grup The Times
Square Show isimli bir sergi diizenlemisti o zamanlar. Yedinci Cadde ve
Kirkbirinci Sokakta dnceden masaj salonu olarak hizmet veren terkedilmis bir
bina bulmusglardi. Oray1 ¢ok az bir paraya kiralamis ve tiim bu sanatgilari
eserlerini asmak ve yerlestirmeler yapmak icin davet etmislerdi. Goriinen o ki,
The Times Square Show sanat diinyasi i¢in bir doniim noktasi olmustu.
Gergekten bir iz birakmisti, ¢iinkii graffiti de dahil olmak {izere her tiirden
yeralt1 sanat1 ilk kez tek bir yerde bir arada goriilebiliyordu. Sanat diinyasi
yeraltinin varligindan ilk kez haberdar oluyordu (Gruen, 1992, s.65).
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Gorsel 2.11 Times Square Show, 1980, New York. Kaynak:
www.widewalls.com

Ayni kitapta Haring bu sergiye katilan sanatgilar1 sayarken Quinones'dan “en iyi

graffiti sanat¢ilarindan biri” seklinde bahsetmistir (Gruen, 1992, s.65). Yer aldig

sergilerin disinda Adidas gibi 6nemli markalarla imzaladig1r s6zlesmelerle de ses

getiren Quinones, eserleri ile Whitney Museum of American Art ve the Groninger

Museum gibi miizelerin koleksiyonlarina katilma sansini da yakalamistir. Quinones,

kendi s6zleriyle sanat anlayisini su sekilde 6zetlemistir:

Sanat anlayisim, sanat tarihine referans vermeden sanat yaratmakti, ¢linkii bu
yapim asamasindaki sanat tarihidir. Gergek bir sanat hareketi asla senaryoya
bagl kalmaz, onun yerine senaryoyu ters yiiz ederek inangla kendini yeniden
icat eder (McKinney, 2016, s.1).

2.4. Graffiti ve Sokak Kiiltiiriinii Yiiksek Sanata Tasiyan Koprii: Basquiat ve
Haring

1970'li yillarda uygulamasi bizzat sokakta yapilan, ya da sokagin ruhundan
ilhamla yaratilan diger sanat tiirlerinin de graffiti uygulamalarina paralel bir sekilde
ilerlemekte oldugu ve gittikce genisleyen bir izleyici kitlesine hitap etmeye basladigi
dikkat cekmektedir. Ayn1 donem sanat diinyasi ile graffiti arasinda bir zamanlar var
olan ugurumlarin kapanarak yerini kurulan yeni baglara birakmasi séz konusu
olmustur. Bu gelismelere dair arastirma ve yayinlarda kilit nokta olduklar1 diisiiniilen
iki sanatginin adi mutlaka gegmektedir: Keith Haring ve Jean-Michel Basquiat.
Yiiksek sanat - graffiti bagi ile iliskilendirilen bu iki sanat¢1 da bir sekilde sokak
kiiltiirlintin ya da graffiti g¢evrelerinin igerisinde bulunmus ve atdlye agirlikli

caligmalarini bu kiiltiirden kopmadan siirdiirerek iki diinyanin da tam olarak i¢inde yer
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almadan, tam olarak iki diinyaya da ait olmadan, adeta bir koprii gorevi gormiislerdir.
Ferrell (2016), iki diinya arasinda koprii gorevi goren bu tarz sanatcilar i¢in yasa disi
ve yasal kariyerlerin eszamanli olarak yaratildigi saptamasinda bulunarak “sokaktan
galeriye, hatta daha dramatik bir sekilde hapishaneden sergi agilisina dogru bir ileri bir
geri” hareket ettikleri benzetmesini yapmistir (s.36). Ayn1 Ferrell (2016), yasa dis1
olarak sokakta yapilan c¢alismalarin getirilerinin “pazarlanabilir sanatsal itibar”
saglayabildigini ve bir 6nceki jenerasyonun Basquiat, Keith Haring gibi sanatgilarinin
bundan faydalandigini, bunun yani sira gliniimiiz sanatgilar1 i¢in bu tanimin daha da
uygun oldugunu da belirtmistir (s.36).

Keith Haring ve Jean-Michel Basquiat islerine ylizeysel bir bakisla bakildiginda,
kullanilan teknik veya iisliip agisindan graffiti ile dogrudan bir baglanti kurulamasa da,
bu baglantinin kurulabilmesini miimkiin kilan sanatg¢ilarin tavrinin yam sira sokak
gecmisleri ve de eserlerin daha derinine inildiginde yakalanan detaylardir. Boyle bir
baglantinin kurulmasi adina dikkat ¢ekilen ilk detaylardan biri Basquiat'in Al Diaz ile
birlikte yarattig1 ve ikilinin siklikla kullandigt SAMO imzasidir. Graffiti yazarlarinin
kullandig1 tag isaretlemeleri ile pek ¢ok ortak yonii olan bu takma isim; Basquiat ve
Al Diaz tarafindan kimi zaman tek basina, kimi zaman da dikkat ¢ekici, slogan niteligi
tagiyan kisa climlelerle birlikte 1970'li yillarin sonunda New York sehrinin gesitli
yerlerinde goriilmeye baslamistir. Ozellikle sdzciige eslik eden sloganlar araciligiyla
elestirel yoniinii sergileyen ve 1976 — 1980 yillar1 arasinda siiren bu eylem ile Basquiat
“graffitinin anlamini isaretlemeden ¢ok, bir ifade aracit haline doniistiirmiistiir”
(Koyunoglu, 2021, s.167). Bu donem Basquiat'in kurumlar destekli bir sanat kariyeri
yerine sokak sanati ve graffiti benzeri uygulamalar lizerine ¢alistigi donemdir. 1979
yilinda, New York duvarlarma birakilan “SAMO is dead” (Bkz. Gorsel 2.12) mesaji
ile SAMO'nun 6liimii ilan edilmis, 1980'den itibaren ise Basquiat; Keith Haring,
Andy Warhol gibi sanat diinyasinin 6nemli isimleriyle yakinlasmaya baslamis ve

sokak caligmalarini birakarak profesyonel bir sanat kariyerine yonelmistir.
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Gorsel 2.12 SAMO is dead Kaynak: www.artnet.com

Basquiat'in tuval {izerine gergeklestirdigi caligmalar1 ve diger isleri tavir olarak
graffiti ile benzerlik gostermektedir; bu isler kendiliginden gerceklesen, spontane bir
yaklagima sahip olsa da, aslinda goriindiigiinden daha fazla "lizerinde diisiiniilmiis' bir
nitelige sahiptir (Miller, 1983). Burada Basquiat iizerinden vurgulanan konu genel
olarak graffiti ve sokak sanati uygulamalarina uyarlanabilmektedir. Ozellikle graffiti,
ya da tag uygulamalar1 6zensizce, hizlica, spontane bir sekilde tamamlanmis izlenimi
verse de, cogunlukla uzun ve titiz bir planlama, hesaplama ve 6n hazirlik agamasinin
tirtiniidiir. Bunun asil sebeplerinden biri sokakta yapilan ¢aligmalarda, 6zellikle de yasa
dis1 olanlarda, kosullardan dolay1 uygulamanin miimkiin oldugunca hizli yapilmasinin
gerekliligidir. Graffiti benzeri uygulamalarin {izerinde doniip tekrar tekrar ¢alisma,
diizeltmeler yapma gibi durumlara her zaman miisade etmeyebilecegi de gbz oniinde
bulundurulmalidir. Bu bahsedilen durumlar ¢cogunlukla hazirlik asamasinin daha uzun
ve detayli olmasi gerekliligini beraberinde getirmektedir. Macdonald (2001), bu
duruma deginirken “duvardaki final formunda alelacele karalanmis bir kaos gibi
goriilen seyin aslinda derine koklenmis diizen ve disiplini gizledigi” vurgulamistir
(s.75). Bu fikirden yola ¢ikarak, bitmis isle karst karsiya kalindiginda deneyimlenen
bir nevi diizenli kaos halinin, graffiti gorselinin hedefledigi bir hal oldugu
varsayiminda bulunulabilmektedir.

Graffitilerde kullanilan i¢ ice ge¢mis harfler, renk gecisleri ve efektler ilk bakista

bir kaos hissi yaratsa da, hazirlik asamasinda yatan plan ve disiplin farkedilmektedir.
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Bu plan, disiplin ve ince hesaplamalar ise graffiti eskizlerinin bir arada tutuldugu “kara
kapli defter” (black book) denilen not defterleri lizerinde gerceklesmektedir. Bu stireci
anlatirken McKinney (2016), detayl1 ve planli ¢alisma siirecinin daha en basta, bir isim
segme agamasinda bagladigini belirtmis ve bu siirecin 6nemini vurgulamak adina ismin
“graffitinin para birimi” gibi oldugu benzetmesine bagvurmustur (s.7). Graffiti s6z
konusu oldugunda, tasimnacak ismin bir sembol olarak Onemi g6z Oniinde
bulundurularak aylar siirebilecek titizlikte bir isim se¢gme ya da yaratma asamasindan
gecilebilmektedir. Sokakta uygulama yapan ¢ofu sanatgida oldugu gibi graffiti
uygulamalarinda da yaratilan ve defalarca tekrar edilen isim zamanla sanat¢inin
kendisini dahi asan bir ¢esit markaya, bir sembole donlisebilmektedir. Gablik (1982)

graffiti sanatgilari icin ismin 6nemini su sozlerle ifade etmistir:

Graffiti yazarlar1 s6z konusu oldugunda onlar i¢in kisaca isim kaderdir,
hayatlarini organize eden motiftir. Isimlendirme giicii yiice giictiir ve gizli bilgi
ile baglantilidir. Ismini anarak, sanatg1 var olur, o ismidir. Onsuz, var olamaz.
Isimlendirme ta kendisi ve kendi basina bir deger yaratir ve bu sekilde efsanevi
ve ritiielistik bir anlam kazanir. Eger ritiiel hayat1 meydana getirmek adina bir
teknikse, tiim ritiielin temel zorunlulugu onun tek basina yapilamiyor olusudur.
Isimler arkalarinda yatan arketipten kaynaklanan psisik enetji ile doludur; onlar
giic ile baglantinin hayat veren, anlam katan isaretleri ve simgeleridir (s.33-
39).

Graffiti s6z konusu oldugunda ismin ifade ettikleri veya yaraticiligi her ne kadar
onemli olsa da, ¢ok kisa ve akilda kalir olmasi gibi nitelikler daha biiylik 6nem teskil
etmektedir. Hizlica uygulama yapmaya izin vermesi, kolayca tag haline
getirilebilmesi, hizlica goriiliip oniinden gecildiginde hafizalara kazinabilir olmasi
onemli kriterler olarak dne c¢ikmaktadir; dolayisiyla secilecek ismin az sayida harf
iceren, pratik, akilda kalir bir sozciik olmasi tercih edilmektedir. Bu saptamalar
15181nda Basquiat'in yaratmiis oldugu SAMO ismine bakildiginda, graffiti geleneginin
bahsedilen kurallariyla ne denli uyustugu goriilmektedir. Bir isim secildikten sonra ise
onu sehrin miimkiin oldugunca fazla yerine tasiyacak tag caligmasi baglamaktadir. Bir
eskiz defteri edinildikten sonra tasarlanan tag, uygulamada iyice ustalasana kadar bu
defter lizerinde defalarca pratik edilmektedir. Graffiti c¢alisan kisilerin bu tavrina
benzer sekilde diisiinceli ve titiz bir planlama siirecine, Basquiat'in New York'ta
sergilenen not defterlerinde rastlandig1 gozlemlenmistir. Bu defterlerde siirece dair

izlerin ve ¢aligmalarin diginda, onun SAMO so6zcligiine eslik etmek lizere planlanladigi
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farkl1 ciimlelerin de yer aldig1 goriilmektedir.! Graffitiye gecisin ilk asamasi olarak
kabul edilen tag calismalari, teknigi gelistirildikce Once basit, sonrasinda ise daha
kompleks graffitilere evrilebilmektedir ve tiim bu gecisler sz konusu kara kapli defter
tizerinde planlanip tasarlanarak gerceklestirildigi i¢in bu defterler bir graffiti sanatg¢isi
i¢in son derece 6nemli bulunmaktadir.

Keith Haring, graffiti ve sokak sanati ile yiiksek sanat arasinda koprii gorevi
gordiigii diisiiniilen bir diger sanatgidir. Gorsel 2.13 ile de 6rneklendigi tizere, reklam
panolar1 iizerine ¢izdigi basit hatlara sahip figiirler Haring i¢in bir imza niteligi tasir

olmustur.

Gorsel 2.13 Keith Haring, New York, 1984 Fotograf: Tseng Kwong Chi.

Haring'in isleri, sokak sanatinin gorsel agirlikli tiretimleri kapsayan farkli dallar
ile bi¢im, {iiretim tarzi olarak baglantili bulunmaktadir. Haring, sablon benzeri
teknikleri siklikla kullanmaktadir ve bir imza niteligi tasiyacak belirginlikteki tarzim
siklikla tekrar etmektedir. Belirgin bir islubun imza niteligi tasiyabilecek bir
taninirliga ulasana dek tekrar edilmesi, bunun adina da sablon hissi yaratacak netlik ve
keskinlikte figiirlerin kullanimi sokak sanatinda sik rastlanir yontemlerdir. Fakat
Ensminger (2011), hem Basquiat hem de Haring'in graffitiyi kagiilmaz sonla

bulusturduklar elestirisini getirmistir. Ensminger bu sanatgilar1 “gri alanlar” olarak

1 Basquiat: The Unknown Notebooks, Brooklyn Museum, 2015.
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nitelemis ve onlar1 “sokagin, yeraltinin sesini, enerjisini arzulayan ama bunlara daha
evcillestirilebilir ve yonetilebilir bir sekilde sahip olmak isteyen koleksiyonerlerin
sonucu” seklinde tanimamistir (s.69). Ensminger'in yapmis oldugu saptama bu tez
calismasi boyunca yeralt1 sanatinin kurumsallasmasinin ve yiikselise gegisinin sebebi
olarak sunulan etkenlerle paralellik gostermektedir. Bu saptamanin da ortaya koydugu
sekilde; sokakta bulunan, kural tanimaz, asi ve vahsi olani yakinina getirme,
evcillestirme ve ona sahip olma diirtiilerinin varligi bu gerceklesen kaginilmaz
kurumsallasma durumunun sebeplerinden biri olarak goriilmektedir. Ayni1 zamanda s6z
konusu islerin bu 6zellikleri her an kaybolabilecek bir seye bakilmakta olundugu
gercekligiyle de birlestiginde; bu tek olma, o an orada var olma, gelip gegicilik
niteliginin Walter Benjamin tarafindan aura seklinde belirlenmis nitelikle
Ozdeslestirilebilecegi onermesi iizerinde durulmaktadir. Bu fikirlerden yola ¢ikarak,
tiim bu sebeplerden dolayi, yapitlarin farkli ve ilging birer arzu nesnesine doniisme
siireci gozlemlenmektedir. Buradan yola ¢ikarak soylenebilir ki; smir ve kural
tanimayan, asla tamamen sahip olunamayacak hissi veren islere, onlarin tasidigi
sokaga dair tehlike ve gizemi yansitan ruha, Ensminger'in de belirttigi gibi daha
“yonetilebilir ve evcillestirilebilir” kosullar altinda sahip olma istegi, kaginilmaz bir
kurumsallagsmay1 beraberinde getirmistir. Basquiat ve Haring'in ¢calisma bi¢imi de bu
saptama ile Ortlisse de, bu iki sanat¢inin elde ettigi sohret, yukarida bahsedilen
sebeplerin yani sira, donemin sansasyonal isimlerinden olan Andy Warhol ile
kurduklar1 yakinliklarindan tamamen bagimsiz bir sekilde degerlendirilememektedir.
Sonug olarak, sebepleri her ne olursa olsun hem Haring, hem de Basquiat, doneminde
yaygin bir su¢ unsuru olarak goriilen graffiti uygulamalarina ait kimi teknikleri sanat
pratiklerinde kullanarak biiyiik bir bagar1 kazanmis, boylelikle graffiti uygulamalarinin
mesrulagsmasina bir katkida bulunmuslardir (Bkz. Gorsel 2.14). Onlarin en biiyiik
destekg¢isi olarak bilinen Warhol da dolayli olarak bu mesruluga katki saglayan
isimlerden biri olarak kabul edilmektedir. Tiim bu katkilar, diizenlenen etkinlikler,
sebebi veya ardinda yatan motivasyon her ne olursa olsun kamusal alandaki yasa dis1
uygulamalardan tuval yiizeyine ge¢meyi tercih eden sanatgilar, zamanla graffiti —
diizensizlik — sug tiggeninde ilerleyen onyargilarin kirilmasini saglamistir. Boylelikle
bu sanatgilar, koleksiyonerler ve galericiler tarafindan bir zamanlar ¢ok uzak goriilen

graffiti ile sanat diinyas: arasinda bir koprii kurulmasi saglanmistir.
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Gorsel 2.14 Basquiat, Contemporary Art Museum St.Louis Fotograf: Dusty Kessler

2.5 Berlin Duvarn Etkisi

Gliniimiizde duvarlar aracilifiyla kendini ifadenin gorkemli 6rneklerinden biri
olarak kabul edilen Berlin Duvar1 gorsel hafizalara kazinmis bir semboldiir. Berlin
Duvari'nin hikayesi, 1961 yilinda Dogu Almanya hiikiimetinin, Bati Almanya'ya kagcan
vatandaslarin1 durdurmak adina Berlin sehrine, Dogu ve Bati arasindaki sinira dikenli
telden bir ¢it ¢ekmesiyle baslamistir. Daha sonrasinda ise bu smir gelistirilerek
tizerinde gozetleme kuleleri bulunan duvarlar insa edilmis, bdylelikle Soguk Savas
doneminin ve ifade 6zgiirliigliniin bir sembolii olan Berlin Duvar1 hayata gegmistir.
Dogu ve Bati Berlin arasinda bir sinir gérevi géren bu duvarlarin iizerindeki sinir gecis
noktas1 ise sonradan bir miize niteligine biirlinmiis olan Checkpoint Charlie'dir.

Duvarin ortaya ¢ikisi su sekilde anlatilmistir:

Duvarin ilk defa viicut bulmast 13 Agustos 1961 yilinda, bir gecede
gergeklesmisti. Aileleri ve arkadaslari  tecrit ettirmis, insanlart gec¢im
kaynaklarindan uzaklastirmis ve Kasim 1989'da sinirin tekrardan agildigi giline
kadar halkin hareket etme 6zgiirliigiinii elinden almist1 (Graves ve Corda, 2016,
s.1).

Dogu — Bat1 arasinda saglanan miitabakatlar sonucu, Dogu Almanya hiikiimeti
1989 yilimin Kasim ayinda duvarin bir tarafindan diger tarafina serbest gegis izni
vermistir. Kisa bir siire sonra ise vatandaslar tarafindan duvarin parcalar1 hatira olarak

saklanmak ve satilmak iizere parcalanmaya baslamistir (Ganster ve Lorey, 2004, s.21).
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Duvarin aktif olarak sehri ikiye ayirdigi donemde, Dogu ve Bat1 Berlin arasindaki sinir
gecisi olan Checkpoint Charlie, zamanla kentin bat1 yakasinda bulunan turistler i¢in
ziyaret edilecek bir nokta, bir cazibe merkezi haline gelmistir. Yillar gectikce, yazilar,
cizimler, graffiti ve benzeri uygulamalar ile duvarin bati cephesi kaplanmaya baslamis
ve bu bir hareket halini almistir. Duvar1 kaplamaya baglayan bu sloganlar ve resimler
zamanla bir meydan okuma ve kisisel Ozgiirliigiin ifadesi, duvarin sembolize
ettiklerine kars1 bir protesto niteligi kazanmaya baglamigtir. Berlin Duvari, yikildiktan
yillar sonra bile, ifade Ozgiirliigii adina bir sembol, graffiti ve sokak sanati
uygulamalari i¢in ise tarihi bir doniim noktas1 olarak hatirlanmaya devam etmektedir.

Berlin Duvari'nin dogu ve bati yiizli gorsel olarak ¢ok farkli niteliklere sahip
olmustur. Ornegin dogu tarafindan gériilen duvar askeri emirle boyanmus soluk gri ve
yesil panellerle kapliyken, batidan goriilen yiizii graffitilerle kaplanmis rengarenk bir
yiizey olarak deneyimlenmektedir (Ganster ve Lorey, 2004, s.33). Giiniimiizde de
Berlin Duvari'ndan bahsedildiginde ilk akla gelen gorsel, onun kisisel ifadenin bir
sembolii haline gelerek linlenmesini saglayan bu graffitilerle kapl yiizii, yani bati
yiiziidiir. Duvarin bu yiizii politik protestocularin sloganlarindan, devletin izniyle {inlii
sanat¢ilarin duvari boyamaya davet edildikleri bir hale hizlica evrilmistir. Pek ¢ok
kaynaga gore Thierry Noir, duvari yasa dis1 bir sekilde boyayan ilk sanatc1 olarak kabul
edilmektedir. Keskin hatli, kalin kontiirlere sahip ve karikatiirize figiirleri iceren
cizimleri i¢in Thierry Noir, her giin duvar ziyaret ettigini aktarmistir. Uyguladig: bu
karikatiirize tarz i¢in ise Noir “duvar giiliing hale getirerek onu yok etmek” amaci
giittiglinii ve “duvardan daha giiclii oldugunu gostermek i¢in onu boyamak zorunda
hissettigini” belirtmistir (Street Art London, 2013). Noir, Gorsel 2.15'de yer alan

fotografina refere ederek, kendi agzindan o dénemi su sekilde anlatmistir:

Bu benim 1985 yilinda Kreuzberg'de bulunan Waldemarstrasse boyunca
uzanan duvari boyarkenki goriintim. Dinozor, doganin mutasyona ugramasini
temsil ediyor — ¢iinkii Berlin Duvar1 ve benim yarattigim resimler bir kiiltiir
mutasyonuydu. Bati Berlin'den baska Avrupa'nin neresinde kilometrelerce
uzanan boyanmis bir beton duvar gorebilirsiniz ki? Duvar1 her giin boyardim.
Tiim fikirlerim zihnimden elime degil, elimden zihnime gelirdi. En bastan beri,
Kreuzberg'de bulunan tadilattaki evlerin artitk boyalarmi toplardik. Ne
bulabilirsek onunla isimizi goriirdiik. Malzeme alacak paramiz yoktu (Jones,
2014).
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Gorsel 2.15 Thierry Noir, Berlin Duvari. Kaynak: www.theguardian.com

1976 yilinda Almanya'ya gd¢miis rus bir ressam olan Lew Nussberg'in, Berlin
Duvari'n1 boyama istegi belirten ilk uluslararasi taninmis sanat¢i oldugu kabul
edilmektedir (Ganster, Lorey, 2004, s.33). Onun ardindan ise yapildig1 donem ¢ok ses
getiren insan figiirleri zinciri ¢caligmasiyla Keith Haring gelmistir. Checkpoint Charlie
miize miidiirii tarafindan duvara resim yapmaya davet edilen Keith Haring, bu daveti
kabul etmis ve kisa siire sonra Berlin'e seyahat etmistir. Thierry Noir'in motivasyonuna
yakin bir motivasyonla yola ¢ikan Haring de benzer bir agiklamada bulunarak “duvari
boyayarak onu yok etmek” amacinda oldugunu belirtmistir (Mundy, t.y.). Miize
direktoriiniin verdigi talimat iizerine Haring'in ¢alisacagi alan orada bulunan diger
graffitileri kapatarak rahat calisilacak diiz bir yiizey saglamak adina boydan boya sar1
renkle kaplanmistir. Duvarin o kismini sartya boyama islemi Haring Berlin'e varmadan
once tamamlanmistir. Boyayla tizeri ortiilen kisimda kalan iglerden biri de Thierry
Noir'a aittir. Devlet davetiyle gelen bir sanat¢inin rahat calismasi adina baska sanatc¢iya
ait bir isin {izerinin boyayla ortiilmesi tartismalara yol agmustir. Ustelik Noir'in bir
roportajinda anlattig lizere, kullanilan boya uygunsuzdur ve yar transparan bir hal
aldig1 icin altinda yer alan kendisine ait “Ozgiirlik Amtlar1” hala kendini
gostermektedir (bkz. Gorsel 2.16). Noir, bu yasanan tartisgmali durumla ilgili

diisiincelerini yillar sonra verdigi bir roportajda su sekilde agiklamistir:
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23 Ekim 1986'da Keith Haring'in Checkpoint Charlie'de bulunan duvari
boyamak igin Berlin'e geldigini radyoda duydum. Oraya gittim ve Ozgiirliik
Anitlari'min iizerinin tamamen sar1 boyayla kaplanmis oldugunu gordim.
Keith ile konustum ve o utang iginde 6ziir diledi. “New York'ta bu yiizden
Oldiiriilebilirsin” dedi. O davet edilmisti ve duvarin o boliimii onun igin
onceden hazirlanmisti. Sar1 renk o kadar transparandi ki benim anitlarimi
altinda gorebiliyordunuz. Sinirliydim, ama bu onun sugu degildi. Keith 1yi bir
adam ve iyi bir sanat¢iydi (Jones, 2014).

Gorsel 2.16 Berlin Duvar1 Fotograf: Heinz. J. Kuzdas

Haring, duvarin kendisine ayrilan kisminda Dogu ve Bat1 Alman bayraklarinin
renklerini (siyah, kirmizi, sar1) kullandig bir is ortaya koymus ve kendisine ayrilan
yaklasik 100 metrelik yiizeye birbirine bagl figiirler zinciri ¢izmistir. Ayn1 gece, geg
saatlerde kimligi belirsiz kisilerce Haring'in ¢alismasinin da biiyiik bir kisminin lizeri
griye boyanmustir. Bir ka¢ ay icinde ise lizeri tekrardan graffitiler ile kaplanan
Haring'in isinden geriye goriilecek higbir sey kalmamistir. 9 Kasim 1989'da gelen geg¢is
izni sonrasinda duvar her iki tarafta yasayanlar tarafindan balyozlarla parcalanmaya
baslamistir. Giiniimiizde graffiti ve benzeri uygulamalar araciligiyla kisisel ifadenin
tarithe gegmis onemli bir 6rnegi sayilan bu duvardan kalan parcalar, Berlin'de sehrin
cesitli yerlerinde bir agik hava miizesi seklinde sergilenmektedir. Berlin seyahatlerinde
duvara ait oldugu iddia edilen kiigiik parcalar bir ka¢ euro karsiliginda hatira olarak

satin alinabilmektedir.
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2.6. Ifadenin Graffiti'den Sokak Sanatina Evrilisi ve Post Graffiti Doneminin

Kurumsallasmaya Etkisi

Duvarlar bir ifade araci olarak kullanma fikrinin kabul edilen bir sanat formuna
evrilmesi ile sokak sanatinin yiikselisi yakin zamanlara denk gelmektedir. Sokak sanati
ve graffiti cogu zaman isimleri birlikte anilan, i¢ ice ge¢cmis, bir o kadar yakin, bir o
kadar da biiyiik farklara sahip iki akimdir. Bu iki akim da tarihleri boyunca birbirinden
beslenmig, graffiti kiiltiirlinde olusan yenilikler sokak sanatinin olusumunu ve
ilerleyisini, sokak sanatindaki yeni teknikler ise graffitinin gelisimini etkilemistir.
Sokaklara birakilan ilk tag ornekleri zamanla biiyiik, planl, detayl, dikkat c¢ekici
graffitilere dontigmiistiir. Graffiti gruplari arasindaki rekabet farkli tekniklerle 6n plana
cikmay1 gerektirmis ve bu noktada duvarlar1 daha gosterigli isler kaplamaya
baslamistir. Yazi temelli uygulamalar graffiti kiiltliriiyle baglantili olarak devam
ederken, farkli tekniklerin ve agirlikli olarak figiiratif caligmalarin da goriilmeye
baslanmasiyla bashi basina bir kategori ve sanat formu olan sokak sanati ortaya
cikmustir.

Oziinde ortak noktas: ¢ok fazla olan sokak sanati ve graffiti pek ¢cok acidan ayri
kategoriler olarak degerlendirilmektedir. Ik ve en net ortak noktalar: iki tiire de ait
olan uygulamalarin sokakta, acikta, kamusal alanda gergeklesmesidir. Giiniimiizde
sokak sanati1 ve graffiti kategorileri altinda yapilan atdlye ¢ikisli ve izleyicisiyle ¢esitli
kurumlar aracilifiyla bulusan yapitlarin da varligi, graffiti ve sokak sanatina dair
tanimlarin genislemesini saglamaktadir. Boylelikle denilebilir ki; graffiti ve sokak
sanatinin ilk ve en net ortak noktalar1 iki tiire de ait olan islerin sokakta, agikta, kamusal
alanda bulunmasi veya bu alanlarda yaratilan islerden ilhamla bu tiire ait yontemler
kullanilarak tiretilmesidir. Kisaca, bu iki ifade bi¢imi de 6ziinde bir sekilde sokak ile
baglant1 kurmaktadir. Bu baglant1 islerin bizzat sokakta iiretilmesiyle, sokak kiiltiiriinii
yansitmasiyla veya sokak kiiltiirlinde yetigsmis bir sanat¢i tarafindan sokaga ait
geleneklere sadik kalarak iiretilmis olmastyla kurulabilmektedir. Bunun yani sira bu
baglantiy1 kurmus olan pek ¢ok sanat¢i, zamanla teknigini gelistirip degistirerek
graffiti uygulamalarindan sokak sanatina gecis yapmustir. Kimi sanatgilar iki tiirde de
iiretmeye devam ederlerken, graffiti alaninda iireten sanatc¢ilarin sokak sanatindan,
sokak sanat1 alaninda liretim yapanlarin da siklikla graffitiden ilham aldigy, iki tiiriin
birlikte, bir digerinden aldiklariyla gelistikleri bilinmektedir.

Sokak kiiltiirtinti, ruhunu yansitmak gibi bir ortak nokta etrafinda sekillenen ve
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karsilikli olarak aldiklari ilhamla gelisen, fakat 6zlinde ¢ok farkli iki kategori olan
graffiti ve sokak sanati teknik acisindan ¢ok net ayrimlara sahiptir. Bu farklara ilk
olarak gorsel bir ¢goziimleme iizerinden bakildiginda, graffitinin yaziy1 odagina koyan
bir uygulama oldugu dikkat ¢ekmektedir. Burada ¢ogu zaman kullanilan teknikler,
eklenen grafikler ve farkli efektlerle son derece resimsellestirilmis bir yazi s6z konusu
olsa da; odak noktasi, temeli yazidir. Kullanilan tagler, kiigiik figiirler, isaretler,
semboller, gorsel 0geler ise s6z konusu yaziy1r 6n plana ¢ikarmak adina ona eslik
etmektedir. Kimi graffitilere eslik eden kral tact semboliinde oldugu gibi, bu
uygulamalarda kullanilan sembol ve isaretlerin cogu graffiti kiiltiirii, onun igerisindeki
gruplagma, hiyerarsi veya bagli oldugu altkiiltiirlere dair, sadece kiiciik bir grubun
¢oziimlemesine agik anlamlar icermektedir. Kullanilan yazi bi¢imindeki karmasiklik,
yaratilan ve graffiti gorseline adapte edilen farkli harf bigimleri, graffiti uygulamalarin
onunla kars1 karsiya gelen halkin cogunlugunun okumasi zor, s6z konusu altkiiltiirlere
hakim olmayan kisilerin ise ¢oziimleyemeyecegi bir hale getirmektedir. Bu durum
graffitinin sadece o kiiltiire hakim olanlar arasinda gecen “egosantrik bir 6zel iletisim
bicimi” haline gelmesi ile sonug¢lanmakta ve bu durum “kamusal alan1 kendine mal
etmek” seklinde yorumlanabilmektedir (Mcauliffe, 2012, s.190). Bu ifadesel tercihler,
graffiti ve sokak sanatinin arasindaki en biiyiik farklardan biri olarak, hitap edilen
kitleyi ortaya koymaktadir. Dar bir cevrenin anlayis veya begenisine sunulan
graffitinin aksine sokak sanati1 daha genis bir kitleye, herhangi bir ¢erceve ¢izmeden,
0zel bir dil belirlemeden, belli bir gruba yonelim gostermeden hitap etmektedir. Bir
altkiiltiirle, belli kodlar1 veya hiyerarsisi olan herhangi bir grupla baglantis1 olmayan
sokak sanat1 bu 6zelligiyle sadece daha fazla kisinin gormesi i¢in kamusal alanda
bulunmaktadir. Bir bagka deyisle graffitinin kiigiik ve kapal1 bir gruba ait bir iletisim
yolu olarak algilanmasinin karsisinda sokak sanati onu goren, onunla kars1 karsiya
gelen herkesin anlayisina acik yapisiyla daha genis bir kitleye hitap etmektedir.
[zleyici kitlesinin genisliginin yani sira uygulama bigimleri baglaminda da sokak
sanati, kaligrafi agirlikli bir uygulama olarak kabul edilen graffitiye gore ¢ok daha
genis bir kavramdir. Bu genislik, secilen konular, uygulama sekilleri ve kullanilan
yontemlerin yani sira malzeme se¢iminde de kendini gostermektedir. Tipik graffiti
uygulamalarinda ¢ogunluk tarafindan kullanilan esas malzeme sprey boya ve kegeli
kalemler iken, sokak sanatinda tarza en uygun malzemenin kullanimi adina serbest
bir alan s6z konusudur. Dolayisiyla sokak sanatinda; sanatcilar karakalem, boya, kolaj,

sprey boya, keceli kalem, airbrush ve yapistirma gibi bir veya daha fazla malzemeyi
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kullanarak karisik teknikle ¢alisan sanatgilar izlenimi vermektedirler (Hughes, 2009,
s.17). Yine bu kategori altinda degerlendirilebilen kimi yazi temelli uygulamalarin
yani sira, gorsel agirlikli ¢aligmalar, binalar1 kaplayacak boyutlardaki duvar resimleri
(bkz. Gorsel 2.17), sadece dikkatli gozlerin segebilecegi boyutlardaki kiigiik
miidahaleler, her boyut ve detayda stencil uygulamalari, mozaik gibi farkli yontemlerle
de yapilabilen cesitli yerlestirmeler, urban knitting ya da guerilla knitting ismi ile
anilan Orgii malzemeleriyle yapilan uygulamalar, heykeller veya kimi zaman
performans sanati, sokak sanati kategorisi dahilinde incelenebilmektedir. Bu
uygulamalar arasinda farkli yaklagimi ve malzeme se¢imi ile dikkat ¢ceken ve “sokak
sanatinin yumusak tarafi” seklinde sifatlarla nitelendirilebilen guerilla knitting / urban
knitting / yarn bombing; giinliik hayatin veya sehrin manzarasinin bir parcasi olan
tabelalar, trafik isiklari, heykeller, siitunlar gibi nesnelerin etrafinin elde oOriilmiis
malzemelerle sarilarak, beton ve celigin domine ettigi goriintiilerin yumusatilmasini
icermektedir (Haveri, 2016, s.106). Bu uygulama ile uygulandig1 yiizeye zarar vermek
yerine onu daha ilging, daha ¢ekici bir ortiiyle kaplamak amaglanmaktadir (Ross, 2016,
s.2). Gorildigl tzere herhangi bir lislup, konu, teknik, malzeme, uygulama alani
kisitlamasi, bir altkiiltiir baglantis1 ve bunun dogurdugu bir ortak dil; daha genel
uygulamalar1 kapsayan sokak sanati dahilinde s6z konusu degildir. Cok farkli
gruplarin ya da sanat¢ilarin uyguladig graffitiler bir rada incelendiginde zamanla
olusmus bir ortak dile dair pek ¢ok 6ge rahatga siralanabilirken, sokak sanati boyle bir
duruma yer vermeyecek kadar genis bir kavramdir ve ifade bigimleri de bir o kadar

cesitlilik gostermektedir.

Gorsel 2.17 Fintan Magee, duvar resmi, Saarbriicken, 2018 Fotograf: ipek Ergen.
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Sokak sanatini farkli bir yere koyan 6zelliklerinden bir digeri de isminde gecen
sanat sozcligl araciligiyla, “kendini tanimlamak adina sanat kavramina dayanmasidir”
(Keenan, 2016, s.150). Burada gecen sanat kavrami, yaratilan islere belki de iiretim
kosullar1 veya amacina ters diisecek bir iddia ytlikleyebilmektedir. Ayrica bu kavram,
sokak sanati kategorisine hem dahilindeki ¢ofgu uygulamanin yasa dis1 sekilde
tiretilmeye devam edilmesi, kamusal alani izinsizce isgal etmesi, hem de kamusal
alanda {tretilen hangi islerin bu kategoriye dahil edilip edilemeyecegi konularinda
tartismalar1 beraberinde getirmektedir. Bu sekilde sokak sanati, “kent alaninda yapilan
fakat sanat olarak tanimlanmayan, yaratici, yenilik¢ci ve yikici miidahaleleri
bulaniklastirmakta”, bir baska deyisle kendi tanim1 disinda veya tanimlanamayan bir
yerde birakmaktadir (Keenan, 2016, s.150). Bu durum da sokak sanatinin 6ziine ters
diisebilecek bir sekilde neyin bu kategori dahilinde degerlendirilip neyin
degerlendirilemeyecegine dair bir takim smirlandirmalara ihtiya¢ duyulabilecegi
tartigmasini beraberinde getirmekte veya net bir ¢cergeveyle neyin sokak sanati sayilip
neyin sokaktaki siradan bir miidahale olarak kabul edilecegi konusunu muallakta
birakmaktadir.

Sokak sanatina dair karakteristik 6zellikleri ve olusmasi muhtemel bir ortak
yaratim dilini ortaya koymadan once, bu uygulamalar gruplar halinde incelenmek
adina ii¢ basliga ayrilmistir. Tartigmali bir gecis donemini baslatan ilk grup; bir yandan
sokaktaki yasa dis1 iiretimlerine farkli tekniklerle devam ederken sokak sanatinin
kurumsallagsmasi ve ticarilesmesinin de oniinii agcan grup olarak, ayni1 zamanda yazar
ile sanat¢1 arasindaki ayrimin da yapilmaya baslandigi donemi temsil etmektedir.
Burada bahsi gecen yazar s6zclgii cogunlukla klasik anlamda graftiti uygulamasi
yapan kisiler i¢in kullanilan bir sdzciiktiir (writer / graffiti writer). Sanat¢1 s6zciigiiniin
kullanim1 ise uygulamalarin farklilik gostermeye ve graffitiden ayrilmaya basladigi
zamanlarda c¢ikan kimi islerin yaraticilar1 i¢in tercih edilmektedir (artist / street artist).
Bu déonemden ve bu donemde yaratilan islerden post-graffiti seklinde s6z edilmektedir.
Graffitinin kitlelere ulagmaya basladig1 ilk donemlerde bu terim, sokaklardan ¢ikarak
galeri gibi kurumlarin duvarlarinda yer almaya baglayan isler ve sanatgilar igin
kullanilmistir. Bunun ilk 6rnegi de, bir dnceki bolimde detayiyla deginilen 1983 tarihli
Post-Graffiti sergisidir. Graffiti yazarlarimin yani sira graffitiden ilhamla yaratan
sanat¢ilara da yer veren bu serginin basligi, post-graffiti sozciigiiniin tarihteki ilk
kullanilis1 oldugundan hem s6z konusu terime, hem de graffitinin bir sanat dali olarak

kabulii ve bu sanatin gelecegine dair bir 6nerme niteligi tasimaktadir. Zaman igerisinde
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sehrin duvarlarinda goriilen islerin hem teknik, hem de igeriksel olarak degisiklige
ugramaya baslamasiyla post-graffiti terimi de bir anlam genislemesine ugramis ve
sanat metinlerinde “sehrin duvarlarmma iz birakmanin yeni ve farkli yollarini”
tanimlamak adina kullanilmaya baslamistir (Dickens, 2008, s.472). Giiniimiizde sokak
sanat1 olarak adlandirilan {iretim bigiminin olusmaya basladigr s6z konusu donem
alisilagelmis graffiti goriintiisii ve yeni egilimler arasinda bir ge¢is donemi niteligi
tagimaktadir ve her yeni harekette oldugu gibi bu yeni egilimlerin de benimsenmesi
veya oturmus graffiti ¢evrelerince kabul gérmesi kolay olmamistir. Bunun yani sira
post-graffiti olarak adlandirilan bu yeni egilim ve olusan yeni estetik dil, sokak
sanatinin, sokakta iiretilen sanatin kurumsallagmaya daha yatkin, sanat ¢evrelerince
daha kabul edilebilir bir hale gelmesinin yolunu agmis; graffitinin oliimii ana fikri
cevresinde gecen tartigmalara da bu sekilde zemin hazirlanmistir. (Revi, 2017). Post-
graffiti doneminde sokak sanati fikrine dogru gecis; sokaktan ¢ikan sanat¢ilarin bir
galeride yer almasi fikrinin yani sira, sokakta yer alan iglerin de tipografik bir
goriintliden grafik yonii daha giiclii, daha resimsel bir alana dogru evrilmesi,
alistlmisin  disinda malzemelerin ve yeni tekniklerin denenmesiyle kaliplagmis
fikirlerin yikilmaya baglamasi araciligiyla gerceklesmistir.

Bir sergi katalogunda ilk ortaya ¢iktig1 giinden beri ¢okga tartigmalara sebep olan
post-graffiti kavramina tepkiler sadece geleneksellesmis graffiti uygulamalarini yapan
ve savunan kimi daha eski graffiti yazarlarindan gelmemis, bu yeni harekete dahil olan
fakat s6z konusu tanimin altinda yer almak istemeyen, bahsi ge¢en kaliplara uymayan
ya da uymay1 reddeden bir ¢ok sanat¢i da post-graffiti fikrine ve beraberindeki
tartismalara mesafeli durarak ya da bu terime itiraz ederek kendileri i¢in sokak
sanat¢ist tanimint uygun gormiistiir (Dickens, 2008, s.473). Boylelikle graffiti
kavramindan uzaklagmayi tercih eden bir grup, Onceden tanimlanmis ya da
alisilagelmis uygulamalarin tamamen disina ¢ikmak adina kendilerine daha 6zgiir ve
yeni bir yol ¢izmistir. Bu ge¢is doneminin bir bagka gozle goriiliir yeniligi de yeni akim
dahilinde iiretim yapan sanat¢ilarin tag yerine logo benzeri, stencil aracilii ile
uygulanan bir imzalama ydntemini tercih etmeye baglamasidir. Bu logo uygulamasi
s6z konusu sanatgilarda bir cesit markalasmanin da &niinii agmistir. Oyle ki
markalasma s6z konusu sanatgilar ile birlikte anilir bir nitelik haline gelmis, bu donem
sonrasinda sokak sanatcilarinin galeriler araciligiyla ilerleyen bir kurumsallagmanin
disinda, bliylik markalar ve reklam kampanyalar1 ile imzalanan sdzlesmeler

beraberinde ticaretlesmenin de yolunu agmasi s6z konusu olmustur.
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2.7 Sokak Sanatimin Kurumsallasmasindaki Celiskileri Ortaya Koyan iki

Faktor: Kent ve Dinamizm

Canl1 ve degisken bir tiir olarak sokak sanati, bu niteliklerini kullanilan teknikten
kendini ifade bigimine, sanat¢i profilinden izleyici kitlesine kadar her agidan
tasimaktadir. Ayn1 degiskenlik ve dinamiklik bu hareketin tek bir tanim etrafinda
toplanmasini da imkansiz kilan 6zellikleridir. Sokak sanati hem yasa digidir, hem de
yasal, izinli ve kabul edilmistir. Sokak sanatina dair herhangi bir eylem vandalizm
olarak nitelenebilmekte, vandalizmden korunmasi i¢in onlemler alindigina da sahit
olunabilmektedir. Sokak sanat1 alaninda ¢alisan bir sanat¢iya ait bir is gelip gecilen bir
sokakta, ¢cok az kiginin doniip baktig1 bir kaldirimda goriilebilmekte, bir miizayedede
rekor seklinde nitelenen fiyatlar karsiliginda alici bulusuna sahit olunabilmekte,
rastlanilan bir duvarda tiim etkilere acik sekilde dururken farkedilebilmekte veya bir
miizede kirmizi bir bantin arkasinda deneyimlenebilmektedir. Amsterdam'da bulunan
Lionel Gallery'de gerceklesen Banksy sergisinde fotograflanan Gorsel 2.18, farkli
niteliklerin  bir arada varolusu ile vurgulanan bu degiskenlik Ozelligine isaret
etmektedir. Fotografta, dniine ¢ekilen bir bant ile izleyicinin yaklagmasi engellenen bu
yapitin korumali bir alanda, izleyici ile arasinda girmesi uygun goriilen belli bir mesafe
dahilinde deneyimlenebildigi goriilmektedir. Yine gorseldeki isin Banksy tarafindan
sokakta kullandig1 geleneksel yontemlerin bir tuval iizerine uygulanmasi yolu ile
yaratildigt g6z Oniinde bulundurularak, sokak sanati tanimmin degiskenligi
vurgulanmaktadir. Sokak sanati; geleneksel tanimina uygun sekilde sokakta tiretilmis
ve orada sergileniyor olabilmekte, bir atdlyede liretilerek sokaga tasinabilmekte veya
dogrudan bir galeri duvarlarinda yerini alabilmektedir. Tiim bunlar sokak sanatinin
tanimina dahil olan 6gelerdir ve s6z konusu dinamikligi yaratan da budur. Huertas
(2012) sokak sanatim1 “birlesik bir teori, hareket ya da mesaj yerine gercek zamanli
pratikle tanimlanan bir post-postmodern sanat dali” olarak aciklamistir (s.238). Yine
ayn1 tanima gore “kent sanat1 hareketi (urban art movement) ile iligkili pek ¢ok sanatci
kendilerini sokak sanatgisi veya graffiti sanatgisi yerine, sehri caligma alanlari olarak

kabul eden sanatgilar olarak tanimlamaktadirlar” (s.238).
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Gorsel 2.18 Banksy, tuval {izerine karisik teknik, Lionel Gallery, Amsterdam, 2018
Fotograf: Ipek Ergen.

Geleneksel sokak sanatinin ana malzemesi kent, sokak, duvarlar, binalar, alt
gecitler gibi; agik havada, kamusal alanda, halk tarafindan izlenebilecek, goriiniirligi
yiiksek ve yiizeyi lizerine boya yapmaya uygun alanlardir. Bu durumun da besledigi
sokak sanatinin degisken yapis1 her zaman hareket sdzctigiiyle bir arada anilmasini
saglamaktadir. Bu hareket hali oncelikli olarak eylemin kendisinin yasayan, degisken,
hayatin i¢inde eriyen yapisindan kaynaklanmaktadir. Sokakta gergeklesen herhangi bir
uygulama (herhangi bir sebepten 6zel bir koruma altina alinmadi ise) her tiirlii dis
etken ve miidahaleye agik durumdadir. Bu agiklik sokak sanatinin dinamik yapisi
geregi istenen, beklenen bir durumdur; bu sekilde yasamakta, evrim gecirmekte,
hareket halinde kalmaktadir. Sokaklar bir galeri gibi steril ve sabit alanlar olmadigi
i¢in, bir isin ne slireyle orada kalacagi, ne siireyle sabit duracagi, ne denli degisime
ugrayacagi, cevre kosullariyla, hava kosullariyla veya insan faktoriiyle ne denli
miidahaleye maruz kalacagi dnceden tahmin edilememektedir. Hareketi, dinamikligi
saglayan ilk olarak budur. Bunun yani sira galeri veya miize gibi bir sergileme alaninin
aksine, sokak yapita siirekli degisen bir ¢evre sunmaktadir. Bir bagka deyisle, Keenan

(2016) tarafindan aktarildigr sekilde sokak, “tarafsiz, notr veya kendi kendine yeten
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bir gorsel diizenleme degildir ve sundugu goriis kosullar1 ne tekdiize ne de sabittir”
(s.150). Keenan (2016) tarafindan, kamusal alanda yapilan bu tip uygulamalarin
hukuksal boyutunun ve bunun sonucunda digarida stirekli gecirdigi evrimin kattig1
Ozellik vurgulanarak alt1 ¢izilmistir ki; “yasa dis1 bir gorsel formun goriintiisii hi¢ bir
zaman otonom degildir ¢iinkii her zaman sehir hayatinin akisinin dinamik bir
pargasidir” (s.153). Bu 6nerme sadece sokakta yer alan yasa dis1 gorsel formlar i¢in
degil, izinle, davetle sokakta iiretilen isler i¢in de gegerlidir; her sekilde sehrin dinamik
ortamu igerisinde yer alan is de bu dinamizmden payina diiseni almakta ve ¢evresiyle
birlikte degisim gostermekte, yasamaktadir. Boyle bir ortam igerisinde yer alan isin
sadece c¢evresel kosullar1 degil, izleyici kitlesi de siirekli degisim gostermektedir;
giiniin farkl saatlerinde, ¢ok farkli sosyal gruplardan, farkli yas gruplarindan, farkl
kiiltiir seviyelerinden insanlar 6niinden ge¢mekte, kimisi ge¢ip giderken, kimisi sadece
bir tanik, kimisi de bir izleyici konumuna girmektedir. Bu sekilde izleyici kitlesi sokak
sanatinin dinamik, degisken ve hareketli olan bir diger yoni haline gelmektedir. S6z
konusu toplu tasima aracglari lizerine gerceklestirilmis bir ¢alisma oldugunda ise
hareket ve degisim kelimenin ilk anlamiyla kendini gostermektedir, ¢linkii boyle bir
durumda her daim sehir igerisinde hareket halinde olmaktadir.

Sokak sanatinin ruhuna islemis olan hareket, devinim, degisim, dinamiklik hali
yapitlarin sadece bulundugu ¢evre veya izleyici kitlesinde degil, tekniginde de kendini
gdstermektedir. Ister yasa disi, ister izinle, davetle yapilan bir uygulama olsun, sokak
sanatinda hiz her daim 6n plandadir; bunun sebebi her tiirlii dis etkene agik vaziyette
olmasidir. Bu ylizden s6z konusu hizi kazandirabilecek ve uygulamada kolaylik
saglayabilecek sprey boya, airbrush gibi malzemelerin yam sira, stencil, her tiirlii
kalip, kagit ve yapistirici ile olusturulan katmanlar kullanilmaktadir. Teknigin yani sira
bir yapitin deneyimlenme bi¢ciminde de her agidan kendini hissettiren bu degisim,
dinamiklik, hareket hali, sokak sanatinin en onemli karakteristiklerinden biridir. Bu
karakteristik 6zellikler; sokakta ¢alismalarin siirdiiren veya sokaktan ilham alan bir
sanat¢1 tarafindan tamamen bir atdlyede yaratilan ¢alismalarda, sokak sanati ruhunu
yansitmak adina bagvurulan yoOntemlerin basinda gelmektedir. Gorsel 2.19'da
paylasilan, 2019 yilinda Almanya'nin Miinih kentinde Stroke Art Fair isimli sanat fuar1
dahilinde belgelenmis Mr. Brainwash takma isimli sanatciya ait isler bahsi gecen
durumun Ornegi olarak paylasilmistir. Bu sekilde calisan sanatgilarin, yukarida
bahsedilen ve sokak sanati ile baglantili {iretim yapan ilk grup olarak nitelendirilen

sanat¢ilardan ayrilan Ozellikleri ve kurumsallasmaya yaklagim sekilleriyle, bu
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calismada ele alinan ikinci grup seklinde kategorilendirilmeleri uygun goriilmiistiir.
Bu sanatgilarin ¢aligma bigimlerine veya kurumlarla kurduklari iliskiye bir diger 6rnek
olarak paylasilan Gorsel 2.20'de; Hush (solda) ve Mr.Brainwash (sagda) takma isimli
sanat¢ilarin isleri, 2017 yilinda gerceklesen Stroke Art Fair kurulumu igerisinde

fotograflanmis halde goriilmektedir.

Gorsel 2.20 Hush (solda) ve Mr.Brainwash (sagda), Stroke Art Fair, Miinih, 2017
Fotograf: Ipek Ergen.
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Hush, Newcastle School of Art and Design'da egitim gérmiis bir sanatcidir ve
yillarca reklam sektoriinde sanat yonetmeni olarak calistiktan sonra resme yonelmistir.
Sanatcinin islerinde graffiti estetigine dair 6geler geleneksel resim sanat1 6geleriyle i¢
ice gecmis halde yer almaktadir. Sprey boya, kolaj, stencil, kegeli kalem gibi
yontemlerin kullanildig1 ve yogun tag uygulamalarinin figiirlere eslik ettigi bu isler
sokak sanati uygulamasinin tuval gibi yiizeyler aracilifiyla galeri, miize, fuar gibi
alanlarda sergilenmesi durumuna bir Ornek teskil etmektedir. Atdlyeden galeri
sergilerine tasidigi islerin yani sira Hush, sokaktaki caligmalarina da devam etmekte
ve gorselde paylasilan 6rnekte de goriildiigii lizere sokak ruhunu, dinamizmini bahsi
gecen Ogeler araciligiyla tuvale de yansitmaktadir. Gorsel 2.19'da sagda yer alan igin
ait oldugu Fransa dogumlu sanat¢i Mr. Brainwash ise, sokak sanati gevrelerince
taninan bir sanatci ve bir film yapimcisidir. Onun gorselde yer alan isinde de sokak
sanatina ait ayn1 dinamizm ve hiz etkileri tag benzeri uygulamalar, sprey sisesinden
sigramig boya damlalar1 veya siiziilen, akan boya hatlar1 araciligiyla hissedilmektedir.
Paylasilan gorselde bulunan her iki sanatgiya ait igler de ticari bir sanat fuarinin beyaz
duvarinda, 1siklarin altinda sergilenmektedir. Bu durum, sokak sanatinin bulundugu
cevre ile tanimlandig1 ve o ¢evreyi yeniden tanimladigl géz onilinde bulundurularak
tekrar degerlendirildiginde; gorseldeki iglerin yerlestirildikleri bu steril, sabit ve
duragan ¢evrenin, izleyici ile yeni bir dialoga ve bu yeni ¢evre ile kurulan yeni bir
iliskiye yol actig1 goriilmektedir. Bu yeni ¢evre duragandir ve dolayisiyla bu duragan
cevre icerisinde tek s6z sdyleyen dis kosullardan arindirilmis sekilde orada bulunan
yapitti. Bu durumda artik ¢evrenin yapita tamamen tarafsiz ve sessiz bir alan
sagladigi, yapitin ise kendi dinamizmini ¢evreye kattigi tek tarafli bir iliski veya bir
monolog dikkat ¢cekmektedir. Boylelikle sokak sanatinin kurumsallasmasinin getirdigi
bu gibi durumlarda, sokakta yasanan karsilikli iliski, diyalog, dinamizm, yasama,
gelisme, degisime ugrama ve belki zamanla yikima ugrama gibi belirtiler, yerini farklh
yeni iligkilere birakarak doniisiime ugramaktadir.

Graftitiden bagimsiz, farkli tekniklerle ve motivasyonla ilerleyen bir hareket
olarak sokak sanatinin ayrigmasi, post-graffiti donemi ile sokak sanatinin ticarilesmesi
ve kurumsallagmasi ile; izin ve davet iizerine, iicret karsilig1 bina ve duvar yiizeylerine
uygulama yapan, calismalarini taginabilir ylizeylere tasiyarak sergilerde yer almasini
ve el degistirmesini, koleksiyonlara girmesini saglayan, sokaktaki islerini galerilere
tasiyan veya dogrudan atdlye liretimine baglayan sanatcilar cogalmistir. Tiim bunlar

sokak sanatinin kabul edilir ve taninir bir tiir olarak sanat tarihi literatiiriinde yer
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almasini saglayan adimlar olmustur. Bahsi gecen gelismelerin ve tanimlanan gruplarin
yani sira, Uglincli bir grup olarak da hem ticarilesmeden hem de kurumsallagmadan
uzak duran, izinli veya davetli iiretimi reddeden, her daim sokakta, yasa disi
caligmalarina devam eden bir grup bulunmaktadir. Fakat 6ziinde, sokak sanatinin
yukarida da detayiyla bahsedilen dinamik ve degisken ruhu ne islerin ne de sanatcilarin
siirlar1 keskin sekilde belirlenmis bir grup veya tanima dahil olarak orada kalmalarina
dair beklentilerin 6niine gegmektedir.

Hangi sekilde, hangi motivasyonla iiretilmis olursa olsun, sokakta yer alan
islerin ortak noktalar1 sehirdir ve ister vurgulayarak, altini ¢izerek, ortaya ¢ikartarak,
ister lizerini Orterek, gizleyerek olsun, bir sekilde bu isler sehirdeki bulunduklart alani
yeniden tanimlamaktadirlar. Young (2012), bu baglamda sokak sanati ve graffitinin
paylastig1 ortak paydalardan bahsederken, iki tiiriin de yasa dis1 liretime dair egilimini
ortaya koymus ve miilk sahibinin izni ve haberi olmadan o alana yerlestirilen islerin
her iki tiirde de “gevreyi degistirmeye dair bir arzu ile harekete gegtiklerini”
belirtmistir (s.299). Bu arzu negatif veya pozitif bir degistirme c¢abasindan tiiremis
olabilmektedir. Berlin Duvar1 6rneginde oldugu gibi sanat¢ilarin ortaya koydugu
“duvar1 boyayarak yok etmek”, “boyayarak ondan daha gii¢lii oldugunu gostermek”
benzeri agiklamalarin yani sira, kimi zaman da miidahalelerin altinda sehrin hosa giden
bir boliimiinii vurgulama, altini ¢cizme motivasyonu yatabilmektedir. Dolayisiyla bu tiir
miidahalelerin altinda yatan ¢evreyi degistirmeye dair arzu sadece negatif bir durum
olarak algilanmamalidir. Bu durum bulundugu yeri yeniden tanimlamak, ona yeni bir
anlam, yeni bir bakis acis1 katmak seklinde degerlendirilebilmektedir. Irvine (2012)
tarafindan da vurgulandig: {izere, sokakta yer alan bir ¢alisma yukarida bahsedilen
hangi gruba yakin olursa olsun, hangi motivasyonla yaratilmis olursa olsun, “litopik
veya anarsist, agresif veya sempatik, etkileyici derecede iyi yapilmis veya ¢ocuksu,
orjinal veya tiiretilmis olsun, bu tiirde ciddi sekilde ¢alisan cogu sokak sanat¢isi sehre
dair derin bir teshis ve empati ile baslamaktadir” (s.235). Burada bahsi gecen
sanatginin  sahip oldugu empati veya teshis, yapitin bulundugu alani yeniden
tanimlayan niteliklerdir. Yapilis amaci ne olursa olsun, izinli veya izinsiz, yiicelten
veya hiciv dolu bir bakis agisiyla bakmis olsun, o yapit ile s6z konusu alan yeni bir
yasam kazanmakta ve yapitin giinden giine yasadigi degisimlerle, asinmasiyla,
soyulmasiyla, farkli bir sanat¢i veya yoldan gecen bir kisi tarafindan iizerine
miidahalede bulunulmasiyla her seferinde tekrardan tanimlanmakta, yeniden bir anlam

kazanmaktadir. Bu sekilde yapitin degiskenligi sehirde bulundugu alana, sehrin
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dinamikligi de yapita gecmektedir. Yapit degisen, iizerine eklenenlerle gelisen,
hirpalanan, zamanla yarisan, etrafindaki kosullarla miicadele eden ya da kendini
tamamen onlara birakan, sonunda bir sekilde kendiliginden ya da dis miidahalelerle
yok olan, adeta yasayan bir organizmaya doniismektedir. Bu yagsayan organizmanin en
bliyiik beslenme kaynagi da sehirdir. Bu isler “ister bir protesto, elestiri, ironi, mizah,
giizellik, yikim, akillica yapilmis bir saka seklinde, ister hepsi birden olsun, sehrin
icinde ve sehirle alakali bir seyi ortaya koymakla yiikiimlidiirler” (Irvine, 2012,
s.235).

Sehrin dinamikligi ve sehirde yer alan yapitlarin gelip geciciligi karsilikli bir
iligki halindedir. Bu iki kavram birlikte var olmakta ve karsilikli olarak varliklarini,
goriintlilerini ve anlamlarini etkilemektedirler. Young (2012), sehri bir “kiiltiirel ve
estetik iiretim alan1” olarak tanimlarken bu karsilikli iliskiye ve bu iligkinin iki taraf
tizerinde sagladig1 dinamiklige isaret etmistir. Yapmis oldugu tanima gore sehirler,
“baglantili olduklar1 devamlilik ve siireg araciligryla kendi goriintiilerini gelistiren ve
diizelten, kiiltiirel ve estetik iiretim alanlaridir” (s.297). Siireg, siireklilik, devamlilik
ve dinamiklik gibi anahtar sozciikler bu tanimda da sehrin s6z konusu yapisin
nitelemektedir. Young'a gére (2012) sehirler bunu “mimari yenilik, heykeller, tabelalar
ve reklamlarin kontrolii, sokak temizligi ve kamusal sanat araciligiyla sosyal alanin
bakim1 gibi bir dizi estetik uygulama sayesinde yaparlar” (s.297). Sokak sanati da
kamusal alanda bulunan ve sosyal alanlarin niteligini belirleyen uygulamalardan
biridir. Bu 6zelliginden yola ¢ikarak denilebilir ki sokak sanati, sehrin kimi zaman onu

niteleyen kimi zaman da onun tarafindan nitelendirilen 6nemli bir pargasidir.

2.8. Kamusal Alan — Galeri Duvar Karsilastirmasinda Cevre Faktorii

Bir onceki bolimde detayiyla belirtildigi iizere, sehirde bulunan yapitlarin en
onemli ozelligi etrafi ile diyalog kurmasidir. Karsilikli gelisen bu iliski yapitin
cevresini etkilemesi ve cevresel faktdrlerin de yapiti etkileyerek onu yeniden
anlamlandirmasi seklinde ger¢eklesmektedir. Burada bahsi gegcen ¢evresel kosullardan
ilki uygulamanin yapildig1 alan, iizerinde bulundugu ylizeydir. Sokakta yapilan
caligmalara ev sahipligi yapan alanlar tuval benzeri beyaz, piiriizsiiz yiizeyler degildir,
bu c¢alismalar bir duvarin, kaldinm kenarmin, bir binanin, bir trenin iizerine
uygulanmaktadir. Uzerinde bulundugu yiizeyin piiriizleri, girintileri ¢ikintilar1 onlara

anlam katan 6gelerden biri, hatta malzemesi haline gelmekte, resmin tizerine yapildig:
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binanin pencereleri, duvarin eksik tuglalar1 gibi detaylar da onun bir parcgasi olarak
tekrardan anlam kazanmaktadir. Uygulamalarin yapildigi duvarda bulunan baska
sanatcilara ait isler, reklamlar, afisler, yazilar ve benzer tiim 6geler yeni isin bir pargasi
haline gelmekte ve {iizerine gelecek her yeni miidahale ile yeniden anlam
kazanmaktadir. Kimi zaman da bir isin tamamen bulundugu alana uyum saglayarak
onun icerisinde kayboldugu ve boylelikle o ¢evrenin tamamen bir parcasi haline
geldigi gortilmektedir. Gorsel 2.21'de, Almanya'nin Miinih sehrinde, sokak sanati
caligmalarinin yogun oldugu Werksviertel Mitte bolgesinde Ocak 2019 tarihinde
fotograflanmig Nitzan Mintz'e ait ¢calisma bu duruma ornek teskil etmektedir. Yikik
duvar, lizerine yerlestirilen tipografik ¢alisma ile sekillenmis, yazi da yikilmis duvarin
formu ile anlam kazanmstir. Etraftaki binalar, arkada bulunan bagka bir sanat¢inin isi
ve onu izleyen izleyiciler, hepsi gorselde paylasilan isin onu yeniden anlamlandiran

bir pargasi olarak deneyimlenmektedir.

Gorsel 2.21 Nitzan Mintz, Miinih, 2019. Fotograf: Ipek Ergen.

Izleyici sdz konusu oldugunda, sokaktaki yapit ve duvardaki yapit arasinda
farkliliklar olusmaktadir; ornegin izleyici kitlesi bir kurumda ne kadar genis olursa
olsun sokaktaki kadar ¢esitli degildir. Sokak her yastan, her sosyal statiiden, her egitim
seviyesinden kisiyi sokak sanatiyla bulusturabilmektedir. Izleyici kitlesindeki
cesitlilikten daha 6nemli olan bir faktor ise galerideki ziyaretgiler (aksinin talep
edildigi performans, yerlestirme gibi bir etkinlik s6z konusu olmadigi siirece) pasif bir

izleyici konumundayken, sokaktaki izleyicinin yapita dair aktif bir katilimci
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konumuna gegebilmesidir. Sokakta yer alan isler her giin oniinden gecen kisiler
tarafindan soyulma, kazinma, {lizeri ¢izilme gibi pek ¢cok miidahaleye ugramaya agik
bir durumdadir. Bu durum bir galerinin veya miizenin korunakli alani igerisinde
miimkiin degildir. Bir kurumun sagladig1 korunakli alan aktif roliinli izleyiciden
alirken, kurumsal bir sergileme diizeninde alani g¢evreleyen beyaz duvarlar, orada
bulunan yapita dair tiim ¢evresel etkiyi de sifirlamaktadir.

Cevresel etki ve beyaz duvarin sokak sanatina etkisi iizerine bir karsilastirmada
bulunmak adina bir sanat¢inin iki farkli ortamda yer alan islerine bakilmistir. Gorsel
2.22'de Italya'nin Roma sehrinde Eyliil 2015 tarihinde fotograflanmis, Miss Van takma

isimli sanatgiya ait bir duvar resmi yer almaktadir.

Gorsel 2.22 Miss Van, duvar resmi, Roma, 2015. Fotograf: Ipek Ergen.

Bu duvar resmi Dorothy Circus isimli, alternatif sanat ¢evrelerince taninirligi
yiiksek bir galerinin de bulundugu, sokaga yapilan miidahalelerin yaygin oldugu bir
bolgede fotograflanmistir. Resmin bulundugu g¢evrenin bir pargasi haline gelisi,
cevrenin de onunla birlikte var olusu, onunla anlam kazanisi ve ona anlam katis1 gibi
tim bu karsilikl iligkiler bu fotograftan okunabilmektedir. Ayn1 sekilde, yer aldig
duvarda bulunan piiriizler, girinti ¢ikintilar gibi detaylarin resmin sekillendiriligsindeki

etkisi ve hemen yan duvarini kaplayan taglerin algilama bigimine olan etkisi de
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farkedilebilmektedir. Kimi yasa dis1 uygulamalardan farkli olarak bu duvar resmi dis
faktorlerden miimkiin oldugunca uzak durabilmesi adina bir pleksiglas levha arkasinda
koruma altina alinmistir. Bu korumanin gerceklesebilmesi, bulundugu duvarin
Dorothy Circus isimli galerinin miilkii olmasi sayesinde miimkiin olmustur. Bu
levhanin s6z konusu duvar resmi iizerindeki tek islevi onu iklimsel kosullar veya
vandalizm gibi olast dis faktorlerden korumak seklinde gerceklesmektedir, cilinkii
levha disinda kalan korumasiz alan degistikge orada yer alan resim de buna uyum
saglayabilecek bir konumdadir. Bunun yani sira levha {izerine yapistirilmis kii¢iik bir
etiket sayesinde olusan etki s6z konusu fotografta da goriilebilmektedir. Gorsel 2.23'de
ise yine ayni sanat¢iya ait, taginabilir bir yiizey lizerine gergeklestirilmis isler beyaz

bir duvar oniinde goriilmektedir.

Gorsel 2.23 Miss Van, Contemporary Istanbul Sanat Fuari, Istanbul, 2016. Fotograf:
Ipek Ergen.

Ilgili gorselde yer alan ¢alisma, Ocak 2016 tarihinde gerceklesen Contemporary
Istanbul Sanat Fuar1 sirasinda fotograflanmistir. Miss Van'e ait burada goriilen resimler
sanat¢inin atolyesinde, tuval lizerine yagliboya yontemiyle yapilmis, ¢ercevelenmis ve
s0z konusu fuara katilan bir galerinin alaninda beyaz bir duvar lizerinde, uygun
1siklandirma altinda sergilenmistir. Oncelikle uygun 1siklandirma kosullarindan dolayi
yapita gliniin hangi saatinde bakiliyor oldugu izleyicinin ona dair algisinda herhangi
bir degisiklik gerceklestirmemektedir. Yapitin arka planinda yer alan lekesiz beyaz
duvar, algida herhangi bir karigikl1g1 engellemek adina farkli yapitlarin belli bir mesafe

gozetilerek asilmis olmasi gibi faktorler ise, sokagin tam tersine ¢evresel kosullardan
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soyutlanarak yapita odaklanmanin hedeflenmesinden kaynaklanmadir. Burada aym
sanatgiya ait, hiz, hareket, dinamizm, zamanla yarigsma gibi faktorlerin tamamen
ortadan kalktig1, kendi ritminde ilerlemis, bir 6nceki gorsele gore daha titiz bir ¢alisma
gozlemlenmektedir. Bu iki gorsel incelendiginde cevresel faktorlerin bir yapitin
algisinda yaratabilecegi degisimlerin bir kismi farkedilebilmektedir. Bu oOrnek
aracilifiyla ¢evre faktoriinlin sokakta yer alan bir ise etkisinin gdzlemlenmesi adina
yapilan ilk karsilagtirma ayni sanatciya ait sokakta yer alan bir is ile sanat fuarinda yer
alan farkli bir isin karsilastirilmasi seklinde olmustur.

Cevre faktoriiniin incelemesi adina yapilan bir diger karsilastirma, bir sanatginin
sokakta yer alan bir iginin giiniin farkli saatlerinde, farkli agilardan fotograflanmasi
seklinde gerceklestirilmistir. Gorsel 2.24 ve Gorsel 2.25'de 6rneklenen Fafi takma
isimli sanatgiya ait duvar resmi, Hollanda'nin Amsterdam sehrinde Haziran 2015
tarihinde, ayn1 sokakta, farkli agilardan, bir kag saat ara ile fotograflanmistir. Bu iki
fotografin karsilastirilmasi ile ¢evre faktoriiniin sokakta bulunan bir is tizerindeki
etkisinin giinlin hangi saatinde, hangi agidan, hangi genislikte bakildigina gore algida
olusabilen degisiklikler seklinde kendini gosterdigi saptanmistir. Bu resim, sabit 151kl1
beyaz bir galeri duvarinda yer aliyor olsaydi bu durum onun tiim bu faktdrlerden

bagimsiz bir sekilde algilanmasina yol acacakti.

Gorsel 2.24 Fafi, duvar resmi, Amsterdam, 2015. Fotograf: Ipek Ergen.
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Gorsel 2.25 Fafi, duvar resmi, Amsterdam, 2015. Fotograf: Ipek Ergen.

Gorsel 2.26'da ise Amsterdam'da bir galerinin sabit 151kl1 ve beyaz duvarli yerlesimi
dahilinde deneyimlenen Banksy'e ait bit ise dair fotograf, galeri kosullarinin yapit
tizerindeki ¢evre faktorlerini doniisime ugratma sekline bir 6rnek olarak

paylasilmistir.

Gorsel 2.26 Banksy, siirli iiretim sanatsal baski, Lionel Gallery, Amsterdam, 2015.
Fotograf: Ipek Ergen.
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2.9 Yeraltinin Yasa Dis1 Ifade Bicimlerinin Sanat Cevresi Tarafindan Kabulii

Sokak sanatinin, isminin de altii ¢izdigi sekliyle ait oldugu vurgulanan
sokaklardan galeri benzeri kurumsal mekanlara yapmis oldugu gegis, graffiti ile benzer
bir ilerleme gostermis ve bu gelismeler graffiti diinyasinda gergeklesen ayni durumun
hemen arkasindan kendini gostermistir. Post-graffiti sergisi ve ayni adi tasiyan akim
ve de donem graffiti uygulamalarini galerilere tasimis, tam tersi bir gecisle galerilere
ait olarak degerlendirilebilecek nitelikteki kimi yapitlar da sokakta sergilenmeye
baslamistir. Post-graffiti donemi ve sonrasinda sokakta {iretilen isler sanat piyasasinda
blyiik bir taleple karsilasmistir. Sokak sanati, bu talep karsisinda graffiti
uygulamalarinda oldugundan daha hizli cevap vermis ve ¢ogu sanatci bu degisim ve
doniistime herhangi bir direng gostermeden sanat piyasasinda yerini almistir. Bu
sanat¢ilar, kendilerini yaratmaya iten, bunun yani sira ilk asamada sanat diinyasi
icerisinde ilgi ¢ekmelerini saglayan yasa dis1 veya gerilla sanat formlar1 ve ifade
bicimleri ile baglarin1 koparmadan sanat piyasasi icerisinde yer almanin yollarini
bulmuslardir. Kimi sanat¢ilar ise ¢aligmalarini olusan bu yeni talep ve bu talebin
temsili olan platformlara yonelik olarak sekillendirerek siirdiirmiislerdir. Sonug, ticari
basarist oldukg¢a yliksek sergilerin yani sira, sokak sanatinin sanat piyasasinin bu
sekilde ve bu denli igerisinde olmasina dair tartismalar seklinde kendini gostermistir.

Graffiti veya sokak sanatinin bir galeri veya miizede yer almas1 konusundaki bu
tartigmalarda taraf olmadan 6nce konuya sadece bir yapitin yerinden koparilarak veya
yeniden Tretilerek bir galeriye yerlestirilmesi degerlendirmesiyle bakmamak
gereklidir. Bu durumu, sebeplerini ya da etkilerini anlamak adina konuya bu sekilde
yaklasmak eksik veya tek tarafli bir bakis olarak kalmaktadir. Burada gerceklesen
durumu anlayabilmek adma Once konuya bir yapit degil bir deneyim iizerinden
yaklagabilmek o©nemlidir. Sokak sanatinin kurumsallasmasit akabinde gelisen
degisiklik ve dontistimler, nesneye odaklanarak o nesnenin bir yerden alinip bir baska
yere koyulmasindan ziyade, sokakta yasanan, oraya ait bir deneyimin bagska bir alanda
canlandirilmasi, belgelenmesi seklinde de agiklanabilmektedir. Sokak sanat¢ist Futura
2000, 1982 tarihli bir roportajda konuyu benzer bir yaklagimla ele alarak deneyim
kavraminin altim1 ¢izmis, bu yeni sergileme bi¢imini bir ¢esit belgeleme olarak
yorumlamis ve bu sergileri yeraltinda olanlara dair bir belgesel, bir anda¢ seklinde
degerlendirmistir.

Crash (19 yasinda bir graffiti kuratorii) Eyliil 1980'de ilk defa Fashion Moda
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yoneticileri i¢in bir graffiti sergisi diizenlediginde, SoHo'dan haberimiz bile
yoktu. Fikir, kontrplak {izerine graffiti yapmakti — yani trenlerde yaptigimiz
seyleri haraket etmeyecek bir sey lizerine yapmak; sadece duvarda Oylece
duracakti. Bu bir ge¢is antydi, deneyimi yakalamaya calismakti. Herkes kendi
isini, tam olmas1 gerektigi gibi yapti — trenlerdeki gorselleri bir galeride
bakilacak sekilde aktardik (Gablik, 1982, s.33).

Futura 2000 tarafindan kendi sergi deneyimi ve bu deneyimi yorumlayisi
tizerinden de ortaya koyuldugu gibi bu etkinlikler, yapitlarin beyaz bir duvar iizerine
siralandigr  alisilagelmis bir sergi yerine bir c¢esit belgeleme seklinde de
okunabilmektedir. Burada yer alan isler sokakta yasananlari bir yoniiyle ortaya
koymaya calisan, sokaga ait olanlar1 belgeleyen ve onlar1 bagka bir ortamda yeniden
canlandirarak anlatan, yasatan pargalar olarak degerlendirilmeye agiktir. Bu baglamda
s0z konusu sergiler de sokaga ait ¢ogunlukla tehlikeli, gizemli, yasa dis1 olan
deneyimin daha korunakli, giivenli, smirli bir mekan igerisinde tekrardan
canlandirilmasi anlamini da tagimaktadir. Bu sekilde bu sergiler ve orada yer alan igler
degerlendirilirken, bu etkinliklerin yasattigi deneyimin de s6z konusu islere deger
katan bir unsur olarak ele alinmasi s6z konusu olmaktadir. Bu sekilde, bu sergilerin
yiikselise gegen popiilerligini anlamlandirmak adina irdelenen sebeplerden biri de,
koleksiyonlara bu “deneyimi” katmak adina yasanan talep olmaktadir. Yasanan tiim bu
gelismeler sokak sanatinin tiim kurumlar ve sanat diinyasi tarafindan tamamen kabul
edilmis bir tiir oldugu anlamina gelmemektedir. Aksine, burada sokak sanatinin
kurumsallagsmaya daha yatkin yliziinden bahsedilmektedir. Bengsten (2013) tarafindan

bu kabul edilebilirlik durumu su sekilde ele alinmistir:

Bu gelismeler sokak sanatinin oturmus sanat diinyast kurumlar1 tarafindan
kabullenildigi izlenimini uyandirabilir. Ancak ben kabul edilenin sadece aym
zamanda da ticari yapitlar lireten gorece az sayidaki sanat¢i oldugunu ve bu
sirada sokak sanatinin marjinallestirilmeye devam edildigini iddia ediyorum
(s.67).

Buradan yola ¢ikarak, sokak sanat1 ve galeriler arasindaki farkl isleyisin yani
sira, temsil edilen farkli degerlerin iki farkli uca ait oldugu diisiiniildiigiinde, bu iki
birbirine uzak ucun bir araya gelis seklinin, sorgulamalarin altinda yatan asil sebep
oldugu goriilmektedir. Sokak sanatinin kurumsallagsmasi siirecinin yorumlanmasinda
ilk asama c¢ogunlukla yer degisikligi fikri iizerinden gelismektedir. Bunun sebebi,
sokak sanati gibi mekan iizerinden anlam kazanan ve bulundugu mekanin yasayan bir

parcasi haline gelen bir sanat dali s6z konusu oldugunda, mekan fikrinin dneminin
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yapitin kendisi kadar biiyiik olmasidir. Bu sebeple, bir galeri sinirlar1 igerisinde
karsilagilan sokak sanati1 degerlendirilirken, kimi zaman yapitin niteliklerinden veya
aktardiklarindan ¢ok, orada bulunuyor olmasi tartigmalarin odagi haline
gelebilmektedir. Bu sekilde sokak sanati bir galeride veya benzeri bir kurumda yer
aldiginda gordigl ilk tepki bulundugu yer ile ilgili olarak ortaya g¢ikabilmektedir.
Bundan farkli bir bigimde, sokakta veya herhangi bir kamusal alanda, halka ac¢ik
sekilde yerlestirilen herhangi bir yapitin en sik karsi karsiya kaldigi tartisma ve
gordiigl tepki de bulundugu yer ile ilgilidir. Bu tepkiler konusunda graffiti ve sokak
sanat1 cogunlukla ayrilmaktadir; bunun belli bagl sebepleri de anlasilabilirlik faktor,
gbze hitap etme veya halk tarafindan benimsenmeyen altkiiltiirlerle baglant1 kurma
gibi oOzelliklerdir. Cok c¢esitli suglarla iligkilendirilmesi ve kirik pencere teorisi
kapsaminda pek ¢ok diizensizlik ve teroriin de ilk sebebi olarak suglanmasi sebebiyle
graffiti negatif etkilere daha yatkin olmustur. Sokak sanati ise, ¢ogunlukla graffiti
benzeri bir meydan okumayla iliskilendirilmeye yatkin oOzellikler tagimamasi
sebebiyle, daha farkli degerlendirmelerle karsi karsiya kalabilmistir. Tartismaya agik
olan konu yapitin anlasilabilirligi, dekoratif 6zellikleri, bulundugu alana kattig1 deger
veya glizellik gibi yorumlar dogrultusunda yapilan bir ayristirma ile baglantili degildir.
Burada istem dis1 karsilagilan herhangi bir gorsel olusum ve ona karsi alinabilecek
tepkiden bahsedilmektedir.

Sehirde kimi alanlar, kimi amaglar ve aktiviteler i¢in ayrilmistir, bu amaclara
hizmet edecek sekilde tasarlanmistir ve bu amag¢ dogrultusunda hizmet vermektedir.
Aligveris yapmak ic¢in gidilecek c¢arsilar, binalar, yemek yemek i¢in kafe veya
restoranlar, egitim almak i¢in gidilecek okullar, kiiltiirel aktiviteler i¢in ayrilmis konser
salonlari, galeriler, miizeler, 6zel amagclar i¢in ayrilmis yerler olarak yasam alanlarini
kategorilere bolmektedirler. Tiim bu yerlere, alanin amaci dahilindeki bir aktiviteye
dahil olmak adina goniillii olarak gidilmekte, s6z konusu alana girerken oranin amaci,
orada ne ile karsilagilacagi bilinmektedir. Bireyler, sanatsal aktivitelere dahil olmak
istiyorlar ise, ona adanmis bir kuruma gitmekte, arzu ettikleri tarzda bir aktiviteye bu
sekilde dahil olmaktadirlar. Dolayisiyla galeriler, miizeler, kiiltiirel aktiviteler i¢in
ayrilmis salonlar goniillii gidilen yerlerdir; izleyici belli bir yapiti gormeye, belli bir
etkinligin parcast olmaya karar verdiginde, goniilli olarak bu katilimi
gerceklestirmekte, tesadiifi bir karsilasma, bir goriintiiye istek veya insiyatif disinda
maruz kalma s6z konusu olmamaktadir. Sokaga bakildiginda ise bu durum tersine

donmektedir. Young'in (2012) dile getirdigi sekliyle sokakta bulunan yapit, sanatin
64



galeri veya miize gibi ona adanmis alanlar icerisinde ayri tutulmasina direng
gostermekte, boylelikle bir yeri isgal ederek, gezmek, aligveris yapmak, caligmak gibi
farkl aktivitelerde kullanilabilecek alanlarda goriilmek adina bir talep olusturmaktadir
(s.311).

Kiiltiirel aktivitelere adanmis mekanlar igerisinde yer alan yapitlar miilk
sahibinin bilgisi dahilinde veya bizzat daveti ile o alan igerisinde bulunmaktadir. S6z
konusu mekanda bulunan izleyiciler de orada gorecekleri belli bir yapit veya kiiltiirel
aktivitenin bilinci ve beklentisi ile o miilke girmektedirler. Sokakta ise bu durumu
degistiren bir takim etkenler s6z konusu olmaktadr. Ilk olarak, sokakta yer alan yapit
giinliik hayatin bir parcas: haline gelmektedir. Oniinden gecen insanlarin cogunlugu
giinliik kosturmalar1 dahilinde, ise yetisirken, okula giderken, veya benzeri bir sebeple
o sokaktan gecerken yapitla karsi karsiya kalmaktadir. Bu sekilde sokak sanatinin
gorsel hafizada giinliik hayatin bir pargasi olarak yer edinmesi miimkiin olmaktadir.
Bir kesimin 6zel olarak belli bir isi gérmek adina sokaktaki o belli yere gittigi ve onu
orada izledigi sOylenebilse de, durum bu kitle i¢in de hafizada benzer sekilde yer
etmektedir. Bu sekilde yapit bir sanat mekaninin, sanatsal bir aktivitenin dahilinde
algilanmamaktadir. Yapit, 6zel olarak onu izlemek i¢in oraya gidilmis olsa bile, giinliik
hayata dair goriintiilerle birlikte alaninda yer almaktadir. Etrafinda gergeklesen giinliik
aktiviteler, hayata dair 6geler, lizerinde yer aldig1 bina ya da duvar, etrafini saran sokak
ile birlikte yapit1 ¢evreleyerek onun bir pargast olmakta ve onu da giinliik hayatin
igerisine ¢cekmektedir. Bu 6zelligiyle sokak sanatinin monoton olmadigi, degiserek,
geliserek, etrafiyla birlikte yasamaya devam ederek, sanati giinliik hayatin, ona ait
degiskenlik ve kaosun igerisine ¢ektigi soylebilmektedir. Bunun yani1 sira sokak sanati
bulundugu degisken ve kaotik ortami, orada bulunan ve giindelik hayata ait olan
herseyi, adinda gecen sanat taniminin igerisine katarak, estetize edebilmektedir. Bir
baska deyisle; “pop art gibi, sokak sanat1 da “yiiksek sanat1” pek cok ¢esit kaynak
malzemeden herhangi biri olarak de-estetize etmekte ve kiiltlirel agidan belirlenmis
sanat mekanlariin disarisinda kalan alanlari estetize ederek daha da ileri gitmektedir”
(Irvine, 2012, s.7). Sokak sanatinin herhangi bir sekilde kiiltiirel agcidan belirlenmis bu
sanat alanlarindan birinin igerisinde yer almasi da, bu noktada pek ¢ok celiskiyi
beraberinde getirmektedir.

Sokak sanatinin kurumsallasmas1 ve ticarilesmesi bir ka¢ farkli sekilde
gerceklesebilmektedir. Tlk olarak sokak sanati alaninda uygulamalar yapan, o kiiltiirle

yetismis bir sanat¢inin, ayni zamanda bir atdlye ortaminda, tasinabilir ylizeyler
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tizerinde de caligmalarina devam etmesi seklinde kurumsallasma ve ticarilesmeye
adim atilabilmektedir. Bu sekilde ¢alismalarini siirdiiren sanatcilar atdlye ortaminda
tiretilen caligmalari ile galerilerde veya benzer ortamlarda gerceklesen sergilerde yer
almakta, ¢esitli sanat kurumlari ile s6zlesmeler imzalayabilmekte ve onlar araciligiyla
satiglarii gerceklestirebilmektedirler. Bu sanatgilar ¢ogunlukla bir yandan sokaktaki
calismalarina da devam etmekte, iki iiretim seklini birbirlerine paralel olarak
stirdiirmektedirler. Bu sanat¢ilar gogunlukla ayni tisluba sadik kalsalar da tuval, ahsap,
kagit gibi taginabilir yiizeyler tizerine iirettikleri ¢alismalarinda sokaktaki ¢alismalari
tizerinden bir yeniden iiretim veya ¢ogaltma gercgeklestirmek yerine, ¢ok daha farkl
isler tiretmeyi de tercih ettikleri goriilmektedir. Sokaktaki c¢alismalar iizerinden
gerceklesen bir yeniden iiretim veya ¢ogaltma s6z konusu oldugunda ise en ¢ok tercih
edilen yontem sinirli liretim sanatsal baskilardir. Bu yontem sokak sanat¢ilar1 arasinda
olduke¢a popiiler bir yontem ve tercih edilen bir maddi gelir kaynagidir. Bu sekilde,
dijital yontemler kullanilarak sokaktaki bir igin birebir aynist ¢cogaltilabilmekte veya
ayni is (ya da benzeri) sanatci tarafindan tekrar taginabilir bir yiizey lizerinde yeniden
yaratilarak serigrafi gibi yoOntemler araciligiyla belli bir sayida tekrardan
iretilebilmektedir. Gorsel 2.27'de Cren ve Akte One takma isimli sanatgilara ait
“1989” isimli ortak ¢aligma, Almanya'nin Miinih sehrinde yer alan ArtMuc sanat

fuarinda 2019 yilinda sergilendigi haliyle goriilmektedir.

Gorsel 2.27 Cren ve Akte One'a ait orjinal yapit (solda) ve sinirli iiretim baski (sagda),
ArtMuc sanat fuar1, Miinih, 2019. Fotograf: Ipek Ergen.
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Fuar sirasinda iki sanatgiyla yapilan kisa roportaj sonrasinda s6z konusu isin
Berlin Duvari'nin yikilmasi ile duvarm iki yakasinda kalan iki kiz kardesin kavugma
anini betimledigi ve bunun i¢in Dogu Almanya iiretimi, Trabant 601 marka arabaya ait
bir par¢anin kullanildig: bilgisi alinmistir. Sokak sanatinda kullanilan sprey boyalar
basta olmak iizere pek ¢ok farkli malzemenin ve yontemin kullanildig1 orjinal yapit
icin, s6z konusu arabaya ait kaput parcasi malzeme olarak kullanilmig, resim bu
parcanin iizerine uygulanmistir. Orjinal yapit fuarda sergilenirken, iki sanat¢i fuar
sirasinda satisin1 gergeklestirmek adina simirli sayida c¢ogaltilmis baskilarini da
tiretmislerdir. Gorsel 2.27'de s6z konusu baskilardan birinin ¢er¢evelenmis halde
orjinal yapitin yaninda yer aldigi goriilmektedir. Dijital yontemlerle ¢ogaltilan bu
baskilar orjinal yapitin birebir ¢ogaltimi olmalarina ragmen, kagit iizerinde yer
almalar1 yoniinden orjinal yapittan ayrilmaktadirlar. Bu yontemde baskilar siirli bir
sayida tiretilmekte, bu say1 da baskinin yapildig: kagitta gorselin etrafin1 ¢evreleyen
diiz alanda sanat¢inin el yazisi ile belirtilmekte ve her baski sanatgi tarafindan
imzalanmaktadir. Baskinin orjinalligi ¢ogunlukla kagidin arka yiizeyinde yer alan,
satis1 gergeklestiren galeri ya da kuruma veya sanatgiya ait bir damga ve baskiya eslik
eden ayr bir lisans belgesi ile belirtilmektedir. S6z konusu baskinin ticari degerini

sanat¢1 tarafindan atilmis bu imza ve baskinin ¢ogaltilma sayis1 belirlemektedir.

2.10 Galerilere Giren Sokak Sanati ve Baglamindan Koparilan Yapitin Degisen
Dogasi

Bu bdliimde, yeraltt Kkiiltlirlinlin - kurumsallagsmasinin  yapitin  dogasinda
yaratabilecegi olast degisimler; bulundugu yerden alinarak, cogaltilarak veya farklh
yerlerde tiretilerek bir kurum c¢atis1 altinda sergilenen sokak sanati 6rnegi tlizerinden
irdelenmektedir. Sokak sanati seklinde adlandirilan kimi yaratimlarin baglamindan
koparilarak, fiziksel olarak yaratildig1 yerden uzaklastirilmasinin yani sira, yaratilis
motivasyonu ve amacinin, benimsedigi degerlerin ve verdigi mesajin ¢ok uzaginda,
galeri, miize gibi kurumlarin ¢atis1 altinda yer almasi veya sansasyonel miizayede
etkinlikleri araciligiyla el degistirmesi durumu bu bolimde ele alinan temel
sorunsaldir. Bu tlirde bir kurumsallagmanin tartismaya agik olan ve igerisinde
barindirdig: ¢eligkiler zaman zaman hem sanatcilar hem de konu ile ilgili ¢alismalar
siirdiiren yazarlar, teorisyenler ve hatta bizzat etkinlikleri diizenleyen kuratorler

tarafindan vurgulanan 6zelligi; sokak sanati ve graffiti gibi yaratimlarin 6ziinde
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barindirdigit  kurumsallasmanin tam da karsisinda duran asi, sorgulayan,
ehlilestirilemeyen ruhu ve daha da onemlisi yasa dist olmasidir. Bu tiirlere ait ilk
tiretimlerin yani sira giiniimiizde devam eden sokak sanati dahilinde degerlendirilen
yaratimlarin ¢cogunun yasa dis1 olmasinin s6z konusu yaratimlara kattiklar1 g6z 6niinde
bulundurularak kurumsallasma olgusu bu yapitlar 06zelinde tekrardan gozden
gecirildiginde, kurumsallagmanin getirdigi celiski rahat¢a farkedilir olmakta ve yasa
dist olma durumu ortadan kalktiginda yapitlarin dogasinda gergeklesecek kaginilmaz
degisimlerin ilk adimi1 da bu sekilde ortaya koyulabilmektedir.

Sokakta yer alan pek cok isin, galeride yer alanlardan farkli olarak tasidig: bir
takim degerler, 6zellikler vardir. Calismanin bu bolimiinde bu farkliliklar ortaya
koyulurken, sokaktaki yapitin tasidigi, ona farklilik katan 'sey'in ne oldugu
irdelenmekte, bunun i¢in 'aura' sézciigiiniin kullanilmasi 6nerilmekte ve burada bahsi
gecen aura ile Walter Benjamin'in aura kurami arasindaki olas1 yakinliklar da ortaya
koyularak bu teori 15181nda sokaktaki yapit — galerideki yapit karsilastirmasi tekrardan
ele alinmaktadir. Sokaktaki yapit s6z konusu oldugunda, sahip oldugu onu farkl: kilan
ozellikler tanimlanmak adina pek ¢ok farkli yazar ve sanat¢i tarafindan da 'aura’
sOzciigiine bagvurulmustur. Bu calismada da, tiim bu farkli kullanimlara ve
Benjamin'in teorisine istinaden, bu 6zelliklerin toplamina refere etmek amaciyla aura
sOzciigii kullanilmakta, sokaktaki yapita bu auray1 kazandiranin ne oldugu irdelenirken
kurumsallasma s6z konusu oldugunda bu aurada gerceklesecek degisimlerin
sorgulanmas1 amaglanmaktadir.

Sokaktaki yapit s6z konusu oldugunda, eger belirli izinler alinarak veya siparis
dogrultusunda yapilan duvar resmi ve benzeri calismalardan bahsedilmiyorsa, bu
yapit1 galeride bulunan benzerinden ayiran ilk ve en net 6zelligi yasa dis1 olmasidir.
Ayn1 zamanda bu, s6z konusu yapitlarin en ¢ok vurgulanan ve ona farkli bir aura
yarattiginin alti ¢izilen 6zelligidir. Aura ve yasa disilik arasindaki bag 6ncelikle tehlike
unsuru ile aciklanabilmektedir. Sokakta calisan sanat¢i yakalanma, hapis cezasi alma
gibi pek ¢ok tehlikeyi géze almakta, bunlarin bilincinde olarak, bunlardan kagimak
icin cesitli Onlemler alarak, gizlenerek, kimligini saklanarak, gece karanliginda
caligarak tiretmektedir. Yaratim sirasindaki bu tehlike hissinin izleyiciye gectigini

savunan Lewisohn (2008) yasa dis1 graffitilerden su sekilde bahsetmistir:

En iyi sokak sanat1 ve graffiti yasa dis1 olanlardir. Bunun sebebi yasa dis1
yapitlarin sahip oldugu politik ve etik ¢agrisimlarin onaylanmis yapitlarda
kaybolmasidir. Yasa dis1 graffitide daha giiglii hisedilen somut bir aura vardir:
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sanat¢inin hissettigi tehlike hissi izleyiciye aktarilmaktadir (s.127).

Sokaktaki yasa dis1 uygulamalar i¢in tehlike unsuru bir karakter haline gelmistir
ve bu durum yukaridaki alintida bahsedildigi sekilde yapitin aurasina yansimasinin
disinda, igerik, tslup ve malzeme se¢imine kadar pek cok farkli kategoride de
goriilebilmektedir. Kurumsallagmis sokak sanatinda bulunan en biiylik celiski,
karakterinin, varolusunun bir pargasi olan bu 6genin bir kurum ¢atist altina girdigi
anda ondan alintyor olmasidir. Bunun sebebi, miize ve galerilerin giivenli, sinirlari
belli, yapitlar1 koruma altinda tutan mekanlar olmasi ve sokaktaki durumun aksine bir
yapitin bu mekanlarda bulunmasinin basli basina bir su¢ teskil etmiyor olmasidir.
Boylelikle denilebilir ki miize, galeri gibi bir kurum sokak sanati sergilediginde,
sokakta bulunan yasa dis1 bir yaratima dair tehlike unsuru ortadan kalkmakta ve yapit

tamamen giivenli, steril bir alanda deneyimlenmektedir (bkz. Gorsel 2.28 ve 2.29).

Gorsel 2.28 Born in the Streets sergisi, Fondation Cartier, Paris, 2009. Fotograf:
Grégoire Eloy.
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Gorsel 2.29 Born in the Streets sergisi, Fondation Cartier, Paris, 2009. Fotograf:
Grégoire Eloy.

Lewisohn'a ait olan yukaridaki alintida gegen, sanat¢inin yaratim esnasinda
deneyimledigi tehlike hissinin izleyiciye ge¢mekte oldugu Onermesi 1s1ginda
bakildiginda, izleyicinin miizedeki veya galerideki sokak sanatini izlediginde s6z
konusu deneyimde bir eksiklik olacag: diisliniilmektedir. Fakat yine bu dnermeden
yola ¢ikarak bu durum tam tersi bakis agisiyla yorumlanacak olursa da, eger ki tehlike
hissi yapit araciligi ile izleyiciye gegebilen bir durum ise; bu diislince, ortamin,
bulundugu mekanin bu deneyimi etkilemeyebilecegi sonucuna vardirmaktadir. Bu
durumda, sokakta iiretilmis sokak sanati — atolyede Tlretilmis sokak sanati
karsilagtirmas1 yapilmasi uygun olmaktadir. Sokakta iiretilmis bir is araciliiyla,
sanatginin  deneyimledigi tehlike hissini izleyiciye gegebiliyorsa; oldugu haliyle
sokakta yaratildig1 yerden koparilarak bir miize veya galeriye getirildiginde, yapitin
oziindeki tehlikeye dair hissin kaybolmayacagi, sadece bir mekan degisikligine
ugrayacagi, bu haliyle s6z konusu tehlikeye dair deneyimi izleyiciye daha korunakli,
siurly, steril bir mekanda, kisithi da olsa yasatabilecegi onerilmektedir. Yine de sokak
faktorii yapittan ¢ikarildiginda, bu deneyim bir doniistim gecirmektedir. Bunun sebebi
sokakta yaratilan ve yaratildigi mekanda kalan sokak sanatinin ¢evresi ile var olan ve

cevresini orada bulundugu siire boyunca defalarca yeniden tanimlayan yapisidir. Bu
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dinamikligin bir kurum ¢atis1 altinda doniisiime ugrayacak olmasinin yani sira, bu
unsurla baglantili sekilde tekrar tehlike faktdriine odaklanildiginda; beyaz duvarli,
sabit 1s1kl1, glivenli bir ortamda bu tehlike hissini deneyimlemek bu tehlikenin bir
yeniden canlandirmasini izliyor olmak seklinde degerlendirilmekte ve bu deneyim
hem daha stabil, hem de daha evcillestirilmis bir sokak deneyimi seklinde
tanimlanmaktadir. Burada s6z konusu edilen, farkli yazar ve sanatgilar tarafindan da
kurum c¢atis1 altindaki sokak sanatini tanimlamak amaciyla defalarca kullanimina
rastlanan “evcillestirme” sdzciigiinden yola ¢ikarak, galeri veya miizedeki sokak sanati
deneyiminin farkliligini ortaya koymak adina bir hayvanat bahgesi deneyimi 6rnegine
basvurmak uygun goriilmiistiir. Vahsi bir hayvan ile kendi habitatinda karsilagsmak,
veya ayni hayvani bir hayvanat bahgesinde parmakliklarin arkasinda, giivenli bir
uzakliktan izlemek arasindaki deneyimsel fark, sokaktaki yapit ve bir miizenin giivenli
alanindaki yapit arasinda da goriilmektedir: Hayvanat bahgesindeki ziyaretci ve
ormandaki gezgin ayni1 vahsi hayvani gordiiklerini sdyleyebilirler. Fakat o hayvanla
kendi habitatinda karsilasan gezgin ile hayvanat bahgesinin giivenli ortaminda, para
karsiliginda satin aldigi bilet ile, o hayvani orada gorecegini bilerek bu deneyimi
yasayan ziyaret¢inin ayni hayvana karst deneyimleri farkli olacaktir.

Hayvanat bahgesi — vahsi doga deneyimlerinin miizede ve yerinde deneyimlenen
sokak sanat1 ile karsilastirildigi benzetmenin ortaya koydugu tehlike unsurunun yant
sira, bu Ornegin altim1 ¢izdigi bir bagka unsur da isteyerek, ne gorecegini bilerek
yasanan karsilagsma ile beklenmedik bir anda yasanan karsilasmanin arasindaki
deneyim farklarini yaratan silirpriz unsurudur. Bu benzetme tekrar sokak — kurum
karsilastirmasina uyarlandiginda; sokaktaki yapitin barindirdigi, miizedeki yapitin ise
sadece korunakli bir ortamda bir ¢esit canlandirmasini veya belgeselini sundugu 6ge
tehlike unsurudur. Sokaktaki yapitin deneyimletebildigi siirpriz unsuru ise galeri veya
miize gibi bir kurumda ortadan kalkmaktadir. Izleyiciler bu kurumlara ne ile
karsilasacaklarini bilerek, kimi zaman o etkinlik i¢in bilet alarak gitmektedirler, yapit
beklenmedik bir anda izleyicinin karsisina ¢itkmamaktadir. Bu saptamalar 15181nda bir
kurum ¢atis1 altinda izlenen sokak sanati degerlendirildiginde; sokaga dair deneyim
yapit aracilifiyla aktarilmakta, fakat bu aktarimin bir g¢esit belgesel veya yeniden
canlandirma seklinde olmakta, boylelikle bu deneyim tehlike unsuru ve siirpriz unsuru
acisindan doniisiime ugramaktadir . Bu haliyle izleyici sokaga dair daha
evcillestirilmis bir deneyim ile karsilagsmaktadir. Bu deneyim i¢in kanatlar1 kesilmis

bir kus veya gergegin golgesi gibi benzetmeler de kullanilmistir:
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Bir galeri veya miizedeki sokak sanati veya graffiti giivenli, ya da kanatlar
kesilmis gibi bir his uyandirabilir. Bu, bu tiirdeki yapitlarin asla bir miizede
sergilenmemesi anlamina gelmez; sadece onlar bir miizede bulunugunda,
Blek LeRat'in da sdyledigi gibi, gergekligin gblgesine bakmakta
oldugumuzun farkina varmaliyiz (Lewisohn, 2008, s.127).

Yapit aracilifiyla izleyiciye gectigi diislintilen tehlike hissinin baslica sebebi
sokakta, kamusal alanda, binalarin veya toplu tagima araglarinin iizerinde izinsizce
uygulanan sokak sanatinin yasa dist olmasidir. Bu yasa dis1 olma durumunun yapit
lizerinde yarattig1 ve izleyiciye gectigi diistiniilen bir diger etki de gelip gecicilik
hissidir. Sanat kategorisi altinda degerlendirilen ve izlenen bu islerin aslinda birer su¢
unsuru oldugu bilgisi, hem yukarida bahsedilen tehlike 6gesini, hem de gelip gecicilik
Ogesini ve her iki Ogenin de yapit araciligl ile izleyiciye gegirdikleri hissi
tetiklemektedir. Sokak sanati, graffiti ve kamusal alanda yaratilan benzeri isler gegici
tiretimlerdir; cogunlukla yaratim veya paylasim asamalarinda vurgulanan ve varligina
gizem katan da bu gecicilik 6gesidir. Bu tip isler sadece dogal giicler veya bir miidahale
ile onu yerinden s6kecek, iizerini diiz renk bir boya ile drtecek kanunlar izin verdigi
siirece bulundugu yerde kalabilmektedir. Bu islerin acik alanda ve kamusal alanda

tiretilmesinin amaglarindan biri de budur; yasayan, degisen ve yok olan isler yaratmak.

Sokak sanati (6zel bir koruma altina alinmadig: siirece) her zaman doganin
testine tabidir, dis kosullar ve hava olaylar1 onun iizerinde yipranmalara sebep
olmaktadir. Bunun yani sira her ne kadar sanatsal bir yaratimdan bahsediliyor olsa da,
yasa dist bir hareket s6z konusu oldugu icin sokak sanati farkli tiirden disaridan
miidahalelere de siklikla maruz kalmakta, bulundugu yerden sokiilmekte, silinmekte
veya cogunlukla lizerinde yer aldig1 duvar tekrardan diiz bir renge boyanarak tizeri
kapatilmaktadir. Insan faktorii de sokak sanatmin gegiciligini vurgulayan bir baska
Ogedir; lizerine afisler yapistirilmakta, baskalari tarafindan lizeri boyanmakta, gelip
gecen kisilerce tahrip edilmekte veya zamanla bulundugu yerde asinmaktadir. Gelip
geciciligini vurgulayan tiim bu 6zelliklerinden yola ¢ikarak denilebilir ki, sokak sanati
sadece bir sanatsal ifadeden ¢cok daha fazlasidir. Kalicilik endisesi olmayan bir sanatsal
yaratim olarak degerlendirildiginde, sokak sanatinin bu 6zelligiyle; var olma, gelisme
ve yok olma dongiisiinii kabullenir ve aslinda bu durumun altini ¢izer haliyle, diinyada
var olmaya, hayatin 6ziine ve yasamin kirillganligina en yakin sanat dallarindan biri

olarak degerlendirilmesi miimkiin olmaktadir. Tim bu etkenler gbéz Oniinde
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bulunduruldugunda, sokak sanatinin gelip gegici var olusunu destekleyen tiim
ozelliklerinin ayn1 zamanda ona aura olarak nitelendirilen farkliliklari veren 6zellikler
oldugu goriilmektedir. Buradan yola ¢ikarak denilebilir ki; gelip ge¢iciligin yarattigi,
her an yok olabilecek bir seye bakiyor olma hissi bu islerin aura seklinde 6zetlenen
Ozellikleri varolusunda barindirma sebebi ise, ayni1 iglerin bir galeri veya miize gibi
korunakli bir ortamda sergilenmesi durumu, bu 6zelligi onlardan soyutlamaktadir.

Bir galeri veya miize kapsaminda diizenlenen sergi ilk olarak giivenli bir ortam
sunmaktadir. Bu ortam yapitlarin (aksi sekilde bir niyetle sunulmadig siirece?) ilk
sergilendigi giinden serginin sona erdigi gline kadar ayni kondisyon altinda
kalacaginin garantisini vermektedir. Bu kosullar altindaki yapitlarin disaridan bir
midahaleye agik olmamalarinin, koruma altinda olmalarinin yani sira, yapitlarin ayni
kosullar altinda goriilebilecegi siire de belirlidir. Fakat sokakta, kamusal alanda
yaratilmis bir is i¢in bunun tam tersi gegerlidir. Izlenen yapitin bir dakika sonra bile
yerinde olacagimin garantisi yoktur. Izlenen ve tekrardan gériilmek istenen bir is, bir
giin sonra yerinde olmayabilmekte, asinmig, miidahale gormiis, farkli bir sekle
biirlinmiis veya ilizeri tamamen diiz bir renkle Ortiilmiis olabilmektedir. Bu gelip
gecicilik durumunun kattig1 her an kaybolabilecek bir seye bakiyor olma hissi, sokak
sanatina anlam katan ve bir galeri ¢atisi altina giren yapitta deneyimlenemeyecek en
onemli 6gelerden biridir. Gelip geciciligin, her an kaybolabilecek olma hissinin altini
¢izdigi belirsizlik durumunu gii¢clendiren bir baska 6nemli faktor de sokak sanatinin
yasa dis1 olmasinin yarattig1 kosullar sonucu, sanatcilarinin ¢ogunun bir takma isim

altinda ¢alismalarini siirdiirmeleri ve kimi yapitlarin anonim kalmasidir.

Kasitli olarak anonim birakilmis, yapitlarinin ¢cogu doga tarafindan veya
cogunlukla bilerek insanlar tarafindan yok edilen bir sanat pratigi hayal edin.
Bu anonimlik ve gegicilik bir ana anlatinin insasin1 engellemektedir (Riggle,
2010, 5.243).

Bu bilgiler 1s181nda sokaktaki yapit — galeri veya miizedeki yapit karsilastirilmasi
yapildiginda, yapitin dogasinda olusan en 6nemli degisimlerin tehlike faktorii, siirpriz
faktorii ve gecicilik faktorii tizerinden gergeklestigi goriilmektedir. Bu sekilde galeriye
veya miizeye giren sokak sanati bu Ozelliklerinden bir veya bir kagi agisindan

doniisiime ugramaktadir. Bu doniisiim ayn1 zamanda yapitin dogasinda veya aurasinda

2 'Aksi sekilde bir niyetle sunulan yapitlar' deyisi ile kastedilen; sanatginin insiyatifi dahilinde
izleyicinin miidahalesine birakilan isler, bir kalicilik niyeti olmayan siirece birakilan isler veya
performans sanati gibi sanat dallaridir.
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degisikliklere sebep olmaktadir. Sokak sanatina aurasini veren bu 6zelliklerden biri
olaral gegicilik faktorii ele alindiginda, onu bu denli 6nemli kilanin sokakta bulunan
yapita dair izleyicinin sahip oldugu onun belki bir giin belki bir saat sonra orada
olmayabilecegi bilgisidir. Bu bilgi, yapitin karsisinda gecirilen zamani1 daha kiymetli
hale getiren bir 68e olarak degerlendirilmektedir, fakat bu karsilastirmanin zamansal
acidan irdelenmesini etkileyen tek faktor bu degildir. Belli kosullara maruz kalip
kaybolmayacak olsa bile, bagka faktorlerden dolay1 sokaktaki yapit ve galerideki
yapitin izleme siireleri farklilik gostermektedir. Sokakta, giindelik hayat kosturmasi
igerisinde, bir yere yetismeye calisirken, ise, okula giderken, beklenmedik bir anda
karsisina ¢ikan sokak sanati karsisinda izleyici nispeten kisa bir zaman gegirmektedir.
Bu izleme deneyimi ¢ogu zaman anlik karsilasmalar1 kapsamaktadir. Ornegin, toplu
tagima araclari lizerine uygulanmig graffiti, izleyiciye bu sekilde anlik bir bulusma
sunmaktadir. Cogu sokak sanati doniip ikinci kez bakilamayacak kosullarda
izleyicisinin karsisina ¢ikmakta ve Lewisohn'a (2008) goére bu durum yapitin

okunmasini biiyiik dl¢tide etkilemektedir.

Izleyici tarafindan graffiti ve sokak sanat ile harcanan siire onun okunmasini
biiyiik dl¢tide etkilemektedir. Sokakta, yapit bir anda ortaya ¢ikar, hizla goriiliir,
ve tekrar kaybolur. Bu tarz bir sanat deneyimleme bi¢imi, galeri ve miizeler
tarafindan sartlandirildigimiz  yavas, Ogrenilmis izleme deneyiminin
karsisindadir. Aslinda, sokaktaki sanata bakmanin, hizi ve gergek hayatla
baglantili igerigi ile, giiniimiizde bilgiyi isleme seklimiz acisindan diinyanin
daha dogru bir yansimasi oldugu sdylenebilir (s.127).

Bu alintidan yola ¢ikarak, sokak sanati bir kurum ¢atisi altina girdiginde ugradig:
degisiklikler arasinda izleyicinin yapita dair algis1 da eklenmektedir. Bu alg
degisikligini olusturan faktorlerden biri olarak yapitin karsisinda gecirilen zaman
onerilmistir. Hayat igerisindeki deneyim agisindan irdelendiginde, yerinde
deneyimlenen sokak sanati1 sokak sanati gogunlukla 6niinden gegerken farkedilen, kisa
bir siire duraklanan ve hemen ardindan bu karsilasma oncesi her ne yapiliyorsa onu
yapmaya devam edilen kisa bir taniklik seklinde degerlendirilmektedir. Bunun aksiine,
yukaridaki alintida Lewisohn'un da altini ¢izdigi lizere miizeler ve galeriler, yapitlarin
belli bir mesafeden izlendigi, sessiz, yavas, sakin, hayatin gergek temposundan kopuk
bir deneyimleme bi¢imi sunmaktadir. Sokakta izlenen herhangi bir is ise hayatin kendi
akisi icerisinde deneyimlenebilmektedir; bu ne ¢evresel etkilerden ne de hayatin akis

hizindan bagimsiz bir deneyim degildir. Sokakta karsilasilan bir is, bu sekilde kendi
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yaratildigi ¢cevre icerisinde ve hayatin olagan akis hiz1 dahilinde deneyimlenirken; ayni
is bir miizenin duvarinda yer aldiginda daha mesafeli, agir, yavas bir deneyim sz
konusu olmakta ve bu farkliliklar algilama bi¢imi tizerinde etki birakmaktadir. Bunun
yani sira, sokakta yer alan bir is 6niinden gegen insanlarla i¢ i¢e varolmaktadir, ona
dokunmak veya miidahalede bulunmak serbesttir. Miizede veya galeride ise yapita
sadece belli bir mesafeye kadar yaklagmak uygun goriilmektedir. Bunun yani sira kimi
zaman bariyerler, seffaf korumalar veya serit bantlar ile izleyicinin yapita yaklagmasi
engellenmektedir. Sokakta 6zgilirce deneyimlenebilecek, tiim miidahalelere agik ve
kirillgan yapisi ile izleyicisinin karsisina ¢ikacak bir isin, kurumsallastiginda izleyici
iligkisi baglaminda ugradig1 degisikligi vurgulamak adina paylagilan Gorsel 2.30'da,
Almanya'nin Baden-Baden sehrinde bulunan bir miizede sergilenen Banksye ait bir i
yer almaktadir. Fotografta, yapitin izleyici ile arasina mesafe koyan seftaf bir plaka ve
onun da Oniline c¢ekilmis bir bant ardindan izlenmesinin beklendigi acikca

goriilmektedir.

Gorsel 2.30 Banksy, Museum Frieder Burda, Baden-Baden, 2019. Fotograf: ipek
Ergen.

Ornek gorseldeki yerlesimin de altmi ¢izdigi bu durumda, yapit ve izleyicisi arasina
koruma amagli yerlestirilen nesneler, sokakta oldugu gibi yapitla dogrudan bir iliski
igerisine girmeyi engellemekte, izleyici ile arasina sadece mesafe degil, nesneler de
girmektedir. Yapita dokunmak veya miidahalede bulunmak ise sanatg¢isi aksini talep

etmedigi siirece miimkiin olmamakta, cogunlukla bu tip durumlar1 engellemek icin

75



kurumlarda gilivenlik gorevlileri dahi bulunmaktadir.

Miize ve galeri alanlarinda izleyicinin yapitlardan uzaklastirilmasi, yapitt korumaya
yonelik diizenlemeler ve alinan giivenlik 6nlemleri sokak sanati s6z konusu oldugunda
gecicilik 6zelligini kendisinden almaktadir. Buradan yola ¢ikarak yapitin dogasinda
yasanacak en bliyiikk degisimlerden birinin alt1 ¢izilmektedir. Yaratildig1r yerde var
olusunu siirdiiren sokak sanatinin 6ziinde korumaya devam ettigi gelip gegicilik
faktorii Riggle (2010) tarafindan kimi yapitlarin “temizlenmeden, {istii ¢izilmeden
veya dogal yollardan silinmeden 6nce yalnizca bir kag saat varligini siirdiirebilecegi”
bilgisi ile hatirlatilmis ve “sokak sanatinin belirlenmis bir sanat alaninda, sanat i¢in
0zel olarak ayrilmig bir alanda var olmayacagi” bu bilgi 1s18inda vurgulanmistir
(s.246). Bu sekilde sokak sanatinin yaratildigi yerde, sokakta varligini siirdiirmesine
yonelik, galerideki yapit — sokaktaki yapit karsilastirmasi adina 6ne siiriilebilecek bir
saptamada bulunulmus ve sokakta yer almas1 adina yaratilan bir is ile galeri ortaminda
yer almasi amaci ile yaratilan bir is arasindaki ayrima dikkat ¢ekilmistir. Bu ayrima
gitmeden Once sokakta ve galeride yer alan farkli islerin maruz kaldigi c¢evresel
faktorlerin tekrardan hatirlatilmasi uygundur. Sokakta yaratilan ve sergilenen bir is
cevresi ile birlikte varligini siirdiirmekte, degismekte, yasamakta, ¢cevrenin sundugu
her tiirlii etkiye goniillii olarak maruz kalmaktadir. Galerideki yapit ise (sanat¢1 veya
kurator tarafindan aksi bir talep séz konusu olmadig: siirece) ¢evresel faktdrlerden
ozellikle ve 6zenle arindirilmis bir izleme deneyimi sunmaktadir. Bu karsilastirmadan
yola ¢ikarak sokakta yer alan bir isin tiim s6z konusu ¢evresel faktorlerden siyrilarak,
izleyicinin dikkatini ¢ekmek adina 6zel bir ¢abada bulunabilecegi diisiiniilmektedir.
Galerideki yapitin ise boyle bir ¢cabaya ihtiyaci yoktur, galeride veya miizede bulunan
tiim yerlestirme ve diizen yapitin tek basina, en yalin haliyle dikkat ¢ekecegi sekilde
ayarlanmaktadir. Bu saptama sokaktaki yapit — galerideki yapit karsilagtirmasinda
ortaya koyulan farkliliklar1 yaratim siirecine dek dayandirmakta ve kimi sanatg¢ilarin
sokakta farkedilmek adina kimi stratejilere bag vurdugu bilgisiyle; izleyici algisinda
veya yapitin aurasinda degil, kendisinde, sahip oldugu fiziksel 6zelliklerde, heniiz
yaratim agsamasinda yasanan degisimleri ortaya koymaktadir. Riggle (2010) tarafindan
“halkin bu isleri gorsel olarak daha carpici olmalar1 durumunda farketmelerinin daha
olas1” oldugu ve bu gercegin sanatcilari islerinin sokakta farkedilmesi ve gelen gegcenin
ve diger sanatgilarin dikkatini ¢cekmesi ve islerinin gorsel olarak daha etkileyici
kilinmas1 adina baski altina soktugu saptamasi yapilmistir (s.246). Bu sekilde sokakta

yaratilan sanatin sokaga ait oldugunun vurgulandigi ¢aligmada, bu islerin sanata
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adanmis bir mekana dahil edildiklerinde yasanacak bu yeni deneyim Olii ve sahte

seklinde tanimlanmistir:

Sonug olarak cogu yapitin, sanat olarak algilanmalar1 i¢in bir miizede yer
almalari, bir elestirmen tarafindan yorumlanmalar1 veya sanat diinyasi
tarafindan kutsanmalar1 gerekli degildir. Sokak sanati hakkinda bu diislince
bigimi aymi zamanda sokak sanatin1 sanata adanmis mekanlarda goérme
deneyimini anlamlandirmaya da yardimci olur — bu her zaman 6lii ve sahte bir
his birakir. Bir yapit, bir sanat alanina tasindiginda, degisen sey onu sokak
sanat1 yapan asil seydir. Onu sokak sanati olarak deneyimlemenin tek yolu
onun sokakta nasil duracagini hayal etmektir (Riggle, 2010, s.246).

Bu saptamalar1 bir 6rnek iizerinden degerlendirmek adina, 2011 yilinin Nisan
ayinda Los Angeles'da yer alan Museum of Contemporary Art (MOCA) biinyesinde
acilan ve 5 ay siiren “Art in the Streets” baslikli sergi incelenmistir. Bu serginin 6nemli
goriilmesinin sebebi bu kapsamli secki ile s6z konusu miizenin sokak sanatina
programinda genis bir yer ayirmis olmasidir. Graffiti ve sokak sanatina dair bir nevi
retrospektif yaratmak adina yola ¢ikan kuratorler Jeffrey Deitch, Roger Gastman ve
Aaron Rose bu amacla 19601 yillardan serginin yapildigr doneme kadar yaratilmis
islerden 6rneklere yer vererek, sokak sanatina dair yapilmis en kapsamli ¢calismalardan
birini sergilemislerdir. New York, Los Angeles, San Francisco, Londra ve Sao Paulo
gibi 6zgiin bir gorsel dil ve tavrin gelistigi kilit sehirlere odaklanan sergide 50
sanatciya ait resimlere, karisik teknik heykellere ve interaktif enstalasyonlara yer
verilmistir (MOCA, 2011). Boyle bir sergiye MOCA catis1 altinda yer verilmesindeki
amaglardan biri “sokak kiiltiiriinden gelen sanatcilarin en iyi islerini ¢agdas sanat
baglamui igerisine yerlestirmek” seklinde dile getirilmistir (Leopold, 2011, parag. 13).
Bu sergi, erisime acik oldugu 5 aylik siire boyunca sanat diinyasinin yani sira sokak
sanati ile baglantili altkiiltiirler arasinda ciddi tartismalar yaratmis ve bu tartismalarin
baslicalar1 sokak sanatinin bir kurum catist altinda sergilenip sergilenemeyecegi ve
bdyle bir durumda sergilenen islerin anlaminda, 6ziinde, dogasinda yasadig1 kayiplar
tizerine olmustur. Daha dogrudan bir gdzlemle bu durum, sergilenen isin dogasindan
once izleyici deneyimi agisindan ele alinacak olursa, kurumsallasma sonrasi
deneyimde yasanan degisimlerin en biliyliglinii tanimlayan sozciik ‘'kisitlama'
olmaktadir. Bu kisitlama, kisitlanma durumu, deneyimin her adiminda ve pek ¢ok
acidan kendini gostermektedir. Kisitlanma hissi ilk olarak miizenin kurallarinda ve bu
kurallara uygun bir izleme deneyimi yasama zorunlulugunda farkedilmektedir. Miize

icerisindeki sokak sanati deneyimi bu sekilde sokaktan son derece farkli olarak, kisith
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bir alanda, kisitl1 bir zaman icerisinde, belli bir mesafeden fazla yapitlara yaklasmadan,
dokunmadan, uzaktan, sinirlar1 belli bir deneyim sunmaktadir. Bu deneyim sokak
sanatinin 6ziinii olusturan herkese aciklik, erisilebilirlik 6zelliklerini hem mesafe hem
de zaman baglaminda kisitlamaktadir. Sokaktaki is istenildigi sekilde yaklasilabilen,
dokunulabilen, iletisim kurulabilen ve miidahalede bulunulabilen ve de giiniin
istenilen saati erisilebilen bir durumdayken, miize veya galeri deneyimi tim bu
erisilebilirligi, sinirlar1 belli bir ¢ergeve igerisine oturtmaktadir.

Art in the Streets'in gosterimde oldugu aylar boyunca MOCA'min sadece
haftanin 5 giinii, ¢ogu giin saat 11.00-17.00 arasinda acik kaldig1 bilgisi paylasilmistir”
(Frederick, 2016, s.11). Bu bilgi, miize dahilinde ne kadar kisith bir izleme deneyimi
s0z konusu oldugunu ortaya koymaktadir. Bunun yan1 sira, miizeye girmek suretiyle
mekanindan ve baglamindan koparilan yapitin, yaratildigi yerin ve yaratilis amacinin
uzaginda, farkli bir mekanda izlenmesi halinde bu deneyimin mekansal ve zamansal
kisitlamalarin diginda farkli agilardan da eksik kalma ihtimali degerlendirilmelidir.
Boyle bir ihtimali degerlendirmeye iten asil sebep; sokak sanatinin sabit yapitlar
sunmayan, yasayan, degisen, cevresi ile var olan, varlifiyla c¢evresini tekrardan
sekillendiren yapisidir. Dinamik bir sanat pratigi olarak tanimlanabilecek sokak sanati
iklim kosullari, ¢evresel kosullar, insanlarin miidahalesi gibi sebeplerde her an
degisime ugramaktadir. Miizede veya galeride yer alan sokak sanati ise artik sabittir,
mesafelidir ve kisithdir. Gorsel 2.31, beyaz kiip deneyimine gondermede bulunur
nitelikte, steril bir galeri ortaminda sergilenen Banksy caligmalariyla bu durumun net

bir 6rnegini olugturmaktadir.
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Gorsel 2.31 Banksy, Lionel Gallery, Amsterdam, 2017. Fotograf: Ipek Ergen.

Miizeye giren sokak sanatinin sundugu deneyimin eksikligi ve kisithiligi ile ilgili
yukaridaki 6rnek iizerinden yapilmis olan saptamalar sokak sanat1 ve sanat piyasasi
kavramlarmin aslinda ne kadar zit oldugunu tekrardan hatirlatmaktadir. “Anlamlari
sanat diinyasinin disinda olma durumu ile baglantili olmalar1 sebebiyle bu diinyadan
biiyiik 6l¢iide kopuk bir pratik™ olarak nitelendirilebilen sokak sanati1 bu sekilde bir
yandan da kendini bu diinyaya olan uzakligi iizerinden tanimlamaktadir (Frederick,
2016, s.11). Bu uzaklik, bu iki zit kavramin bulugsmasi durumunda sokak sanatinin
Oziinde yasadig1 eksilmelerin bir “bedel 6deme” seklinde tanimlanmasina da sebep

olabilmektedir:

Bu kopus, sanat diinyasinin bu pratikle i¢ ice olmasini engeller ve yapitlarin
miizelere, galerilere ve sanat piyasasina ancak biiyiikk bir bedel ddeyerek
girmesini saglar. Sadece elit bir azinligin rafine duyarliliklarini memnun
etmektense, ¢abasizca ve estetik acidan, manifestosu, yaraticilifi, yetenegi,
orjinalligi, anlam derinligi ve giizelligi ile kitleleri gekme giiciine sahip olan bir
pratik hayal edin. Hayal etmenizi istedigim sey sokak sanati pratiginde
somutlagmaktadir (Riggle, 2010, s.243).

Sokak sanati ve sanat piyasasi gibi, 6ziinde zit oldugu vurgulanan iki kavramin
bir araya gelmesinin olusturdugu etkilere odaklanan yukaridaki alintida, bu
birlikteligin sonuclar1 sokak sanati lizerinden yorumlanmis ve bu kurumlar altinda yer

almak adma sokak sanatinin mutlaka biiyiik bir bedel 6demesi gerektigi iddia
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edilmistir. Sanat piyasast — sokak sanati baglantisinin vurgulandigr Gorsel 2.32'de,
Liiksemburg'da gerceklesen ve kendini liiks tliketim fikri iizerinden tanimlayan bir
sanat fuarinda sokak sanat1 baglantili iglerin sergilendisi gosterilmektedir. Degisim ve

dontistim goriiniir bicimde ortadadir.

Gorsel 2.32 Art Life Gallery, Luxexpo Luxembourg Art Fair, Liksemburg. 2017
Fotograf: Ipek Ergen.

Kitleleri kendine ¢abasizlig1 ve orjinalligi ile ¢eken bir pratik olarak nitelenen
sokak sanatinin bu sekilde bir kurum c¢atist altina girdiginde elit bir azinliga ve bu
azmhigin rafine duyarhiliklarina indirgendigi savunularak bu durumun o6dedigi
bedellerden biri oldugu belirtilmistir. Riggle (2010) tarafindan bu durum anlamda
yasanan biiyiikk kayiplar seklinde Ozetlenmis ve bu yapitlart sokaktan ¢eken

kuratdrlerin onlarin 6ziinii katlettigi savunulmustur:

Bir miizeyi ele alalim. Bir sokak sanati sergisi ancak sergilenen islerin
anlaminda biiyliik kayiplara malolarak var olur. Onlar1 sokaktan g¢ekerek,
kuratdr onlarin sokagi kullanig bi¢imlerini elinden alir, boylelikle onlarin
anlamin1 ve sokak sanati olma hallerini katleder (s.243).
Yukaridaki alintinin da altimi ¢izdigi iizere, sokak sanati bir kurum ¢atis1 altina
girdiginde, anlaminda, 6ziinde, onu sokak sanati yapan tiim faktorlerde biiyiik bir

degisim ve dOniislim yasanmaktadir. Bu degisim, alint1 yapilan makalelerde

“kisitlanma, bedel ddeme, kayip, indirgenme” gibi sifatlarla nitelenmistir. Sokakta
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genis bir kitlenin, zaman ve mesafe kisitlamasi olmadan goriisiine agik olan isler bir
kuruma dahil olduklarinda, bu durum s6z konusu isle izleyicisinin kurdugu yakin iliski
veya izleyicinin onu gorebilecegi zaman dilimi disinda, izleyici profilinin de belli bir
azinliga indirgenmesine sebep olmaktadir. Yukarida alintilanan metinde “elit bir
aziliga ve bu azinligin rafine duyarliliklarina indirgenme” seklinde nitelenen bu
durum; bir kurum catist altina giren sokak sanati 6zelinde baglamindan koparilma
sonucu olusan degisikliklere dair yapilan saptamalara bir de “izlerkitle” faktoriinii
eklemektedir.

Kamusal alanda, toplumun her yas ve sosyo-ekonomik kesiminden, her egitim
diizeyinden kisinin goriisline acik bir halde var olan sokak sanati son derece genis bir
izlerkitle tarafindan deneyimlenebilmektedir. Egitimli, egitimsiz, kiiltirlii gibi
herhangi bir sifat bu izleme deneyiminin izlerkitle agisindan bir parcasi olmamaktadir.
Bir isin yer aldigi kamusal alandan, tizerinde bulundugu binanin 6niinden, duvari
kapladig1 sokaktan gecen her kisi, tiim sifatlar ve siiflandirmalardan bagimsiz bir
sekilde bu deneyimin pargasi olabilmektedir. Ayni is yerinden edilerek bir miize veya
galeri alanina yerlestirildiginde, izlertkitleye dair bu bagimsizlik ve ¢esitlilik durumu
ortadan kalkmakta ve yukarida da vurgulandigi iizere belli bir kitleye
indirgenmektedir. Yeni, se¢kin ve steril mekaninda, koruma altinda sergilenen sokak
sanatinin bu sekilde bulusacagi yeni kitlesi, sergi takip eden, miize ziyaretleri yapan,
egitim ve kiiltlir seviyesi, sosyo-ekonomik durum gibi faktorler agisindan farkli bir
gruba evrilmekte ve g¢evresi daralmaktadir. Burada bulusulan yeni izleyici kitlesi
bahsedilen faktorlerin yani sira konusma tarzi, giyim — kusam gibi giindelik hayata
dair kimi durumlar agisindan dahi farklilik gostermektedir. Bunun sebebi miize, galeri
gibi kurumlarda yapilacak ziyaretlere dair yazili ve yazisiz kimi kurallar, prosediirler
ve beklentiler sz konusu olmasidir. Izlerkitle degisiminin yani sira, ayni izlerkitlenin
farkli mekanlarda ayni yapit karsisinda yasayacagi deneyimin de farkliligi ortaya
koyuldugunda; miizede, o alana ait izlerkitlenin karsisinda, steril ve korunakli yeni
mekaninda yer alan yapit artik yaratildigi yerden ve baglamindan cok uzakta
bulunmaktadir ve bu yeni haliyle izleyicisiyle eskisi gibi dogrudan iletisim
kurmamaktadir. Bu yeni durumda yapit ve izleyici arasinda aracilar, sanat kurumlari,
kurallar, mesafeler ve kimi zaman fiziksel temasi engelleyen nesneler bulunmaktadir,
bu durum da izleyici kitlesinin deneyimini etkilemektedir.

Sokaktaki yapit — galerideki yapit karsilagtirmasi baglaminda izleyici ile
iliskinin yasadig: biiylik degisim dikkat ¢gekmektedir. Yine izleyici faktorii lizerinden
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degerlendirildiginde, bunun aurayi etkileyen bir durum oldugu goriilmektedir. Gelisen
teknoloji ile ortaya ¢ikan kimi yoOntemlerin yapitlart ¢ogaltmaya izin verdigi
donemlerin Oncesinde, izleyicinin yapiti gérmek i¢in onun bulundugu yere, onun
alanina gitmesi gerekmekteydi. Bu durum auray1 etkileyen faktorlerden biri olarak
sayillmaktadir. Teknik olarak yeniden-iiretilebilirlik ¢ag1 ile yapitlarin kolayca
belgelenebilmesi, ¢ogaltilmasi, kopyalanmasi ve yeniden iiretilmesi ile yapit adina,
onun biricikligini tehlikeye sokan yeni bir donem baslamistir ve bu sekilde,
Benjamin'in vurguladigi iizere, aurasi solmakta, onun biricik olan varlifinin yerine

kitlesel bir varlik koyulmaktadir:

Teknik olarak yeniden-iiretilebilirlik caginda sanat yapitinda solan sey, bizzat
yapitin aura'sidir. Bu siire¢ belirtiseldir; 6nemi sanat diinyasinin ¢ok Gtesine
uzanmaktadir. Yeniden-iiretim teknolojisinin c¢ogaltilan nesneyi gelenek
katmanindan ayirmasini genel bir formiil olarak sunabiliriz. Yapitin birden ¢ok
cogaltilmasiyla, onun biricik varliginin yerine kitlesel bir varlik konulur. Ve
yeniden iiretimin alicinin elinin altinda olmasina miisaade edince, ¢ogaltilan
nesne hayata sokulmus olur. Bu iki siire¢ gegmisten miras kalan nesnelere ait
topraklarda muazzam ve ani bir degisiklige yol acar — mevcut krizin arka ytizii
olan gelenegin parcalanisina ve insanligin yenilenisine (Benjamin, 1935/2015,
s.15).

Cogaltma, yeniden iiretim, fotograf araciligi ile belgeleme, dijitallesme gibi
etkenler ise yapita ulasmayr kolaylastirmis, artik onu kendi alaninda goérme
zorunlulugunu ortadan kaldirmis, boylece yapit izleyiciye gider hale gelmistir.
Benjamin'in vurguladig: iizere yapildig1 yerde, kendi kiilt ortaminda bulunan yapat
orjinal, biricik olandir, simdi ve buradalik seklinde nitelenen 6zellige sahip olarak
kabul edilmektedir. Bahsi gecen durum sokak sanatina uyarlandiginda, yaratildig:
yerde varligina devam eden ve bu ortamda izleyicisi ile bulusan sokak sanatinin kiilt
ortaminda bulundugu ve dolayisiyla Benjamin'in bahsettigi gibi bir aura tasidig:
sOylenebilmektedir. Yeniden iiretim, ¢ogaltim veya yaratildig1 yerden sokiilerek farkli
bir alanda sergileme ile sokak sanati bu auray1 kaybetmekte, fakat farkli bir deger de
kazanmaktadir; sergileme degeri. Bir yapitin sergileme degerinin 6nem kazanmasi ise
insanin “daha yakina getirme arzusu” ile paralellik gostermektedir. Benjamin, aura
kavramini irdelerken burada bahsi gegen “daha yakina getirme arzusunun” yani sira
“nesneyi sindirme ve onun benzersizligini yok etme” egiliminden de su sekilde
bahsetmistir:

O halde aura nedir? Zaman ve mekanin alisilmadik dokusudur: Bir uzakligin
essiz bicimde ortaya c¢ikisidir, ne kadar yakin oldugu fark etmez. Ufuktaki bir dag
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sirasini ya da seyircisinin iizerine golgesi diisen aga¢ dalin1 géziimiizle takip ederek o
daglarin ve aga¢ dalinin aura'sini soluruz. Bu agiklamanin 1518inda, aura'daki mevcut
bozulmanin toplumsal temelini kolayca kavrayabiliriz. Bozulma, her ikisi de kitlelerin
gitgide artan olusumuna ve hareketlerinin artan yogunluguna bagli olan iki kosula
dayanir. Bunlar: gliniimiiz kitlelerinin nesnelere “yakin olma” istegi ve nesneyi
yeniden-iiretim yoluyla sindirerek onun benzersizligini yok etmeye yonelik
(Uberwindung des Einmaligen jeder Gegebenheit) esit dlciide tutkulu meraklari. Giin
gectikee, resim (Bild) olarak veya daha da giizeli, bir tipkibasim (Abbild) seklinde
cogaltarak, nesneleri elimizin hemen altinda tutma istegi siddetlenmektedir
(Benjamin, 1935/2015, s.18).

Izleyiciyi ayagina getirme, izleyicinin ayagina gitme, nesneleri yakina getirme
baglaminda kiilt alan1 ve ritiiel durumuna bir kilise drnegi tlizerinden bakildiginda;
yapildig1 yerde kalan, dijital olarak kopyalanmayan veya c¢ogaltilmayan bir kilise
resmi ritiiel i¢in yaratildigi yerde kiilt degerini korumaktadir ve bdyle bir resim
Benjamin'in kavramlastirdigi haliyle auraya sahiptir. Yaratildigi yerde kalan,
izleyicisiyle burada bulusan, kopyalanmamis, ¢cogaltilmamis ve herhangi bir kurum
catist altinda sergilenmemis, kendi yaratildig: ritiiel alaninin disina ¢ikmamis sokak
sanatinin da benzer sekilde aurasini korumakta oldugu diisiiniilmektedir. Bu sonuca
vartlma sebebi; bu sekilde yaratildigr kiilt mekaninda varliginmi siirdiiren ve orada
izleyicisi tarafindan kesfedilmeyi bekleyen sokak sanatinin sahip oldugu ve korudugu
degerlerin, Benjamin'in aura baglaminda altin1 c¢izdigi degerlerle benzerlik
gostermesidir. Bu benzerligin son derece agik olmasi sebebiyle, sokakta yaratilan bir
15 cesitli yontemlerle ¢ogaltilarak veya yerinden edilerek bir kurumun ¢atis1 altina
girdiginde, ait oldugundan farkli bir yere tagindiginda dogasinda yasanan degisimlerin
irdelendigi bu bdliimde Benjamin ve aura kuramina yer vermek uygun goriilmiistiir.
Ele alinmakta olan kurumsallagsma olgusu ve aura kayb1 seklinde kavramlagtirilan olgu
arasindaki benzerliklerin irdelenmesi, yapitin dogasinda yasanan degisimlerin ele
alinmasi agisindan 6nem tagimaktadir.

Kurumsallasan sokak sanati olgusuna Benjamin ve onun kavramsallastirdigi
aura cergevesinde bakildiginda, sokaktaki yapit — galerideki yapit karsilagtirmasinda
izleyicinin algis1 ve yapitin dogasindaki degisimleri tetikleyen yeni bir faktor olarak
kesif faktorii dikkat ¢ekmektedir. Sokak deneyimi kesif olgusunu ve belirsizlik
durumunu beslerken, galeri, miize gibi kurumlar daha farkli bir deneyim sunmaktadir.
Sanat i¢in ayrilmis ¢ogu mekanin tersine sokak bilet alarak girilmeyen, steril bir
izleyici kitlesi, hatta herhangi bir izleyici kitlesi olmayan bir alandir. Sokakta,

yaratildig1 yerde bulunan bir is, herkese agiktir fakat yine de sans veya tesadiif gibi
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faktorler onun izleyicisi ile bulugsmasinda s6z konusu olabilmektedir. Miizede bilet
aliarak veya bir galeriye giderek goriilen, belirlenmis bir deger karsiliginda sahsi bir
koleksiyona katilabilen, bir miizayede evinde yiiksek rakamlar karsiliginda el
degistiren bir yapitin sanatcisina ait baska bir ¢alisma unutuldugu bir sokakta
kesfedilmeyi bekliyor olabilmektedir. Bu deneyim, igerisine dahil olan kesif, sans,
belirsizlik, tehlike, gelip gecicilik gibi tiim faktorlerle bir biitiin halindedir ve bu
biitiinliik toplanip paketlenebilecek, satin alinabilecek, bilet kesilebilecek bir deneyim
degildir. Tiim bunlarin yani sira, sokakta bulunan bir is izleyicisi ile dogrudan iletisim
kurmaktadir, arada herhangi bir arac1 yoktur. izleyicinin karsisinda diledigince zaman
gecirebildigi, arzu ettigi derecede yakinina gidebildigi, hatta dokunabildigi ve
midahalede bulunabildigi bu isin her an kaybolabilecek, yok olabilecek oldugu hissi
izleyiciye ge¢cmekte ve izleyicinin deneyimine gizem, yapita ise farkli bir aura
katmaktadir. Bu kosullar altinda yasanan bir bulusmanin nesnesi olan yapit “simdi ve
buradalig1” igerisinde var olmaktadir. Bu his ve bu aura yaratildig1 yerde deneyimlenen
yapita Ozgiidiir, ¢linkii “en kusursuz yeniden iiretimde bile bir sey eksiktir: sanat
yapitinin simdi ve buradaligi — onun bulundugu yerdeki essiz varligir” (Benjamin, 1935

/2010, 5.13).
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BOLUM 3

3. YERALTI KULTURUNUN KURUMSALLASMASI

Yeralti kavramimin kullaniminin, ilk ortaya c¢iktigi yillarda azinlik, karsit ve
cogunlukla yasa dis1 bir takim gruplagsmalarin kelimenin ilk anlaminin ortaya koydugu
haliyle yerin altinda bulunan tiinel benzeri mekanlarda bir araya gelmesi seklinde
oldugundan, zamanla daha yaygin, kabul edilebilir veya anaakim olanin disinda kalan,
iletisim ve yayilimim1 da benzer yontemlerle siirdiiren etkinlik ya da gruplar i¢in
kullanilir bir terim haline geldiginden, calismanin ilk boliimiinde bahsedilmistir.
Yeralti kiiltliri denildiginde ise genel kabul goren kiiltiirel degerlerin disarisinda kalan
alternatif olusumlar ve bu olusumlara dair iletisim ve kendini ifade yontemleri
kastedilmektedir. Burada bahsi gecen iletisim ve kendini ifade ydntemlerinden
kimileri 6nce alternatif sanat hareketlerine ve kisa siire igerisinde de kitleleri etkileyen
sanat akimlarma doniigsmiistiir. 1970'li yillarda Amerika'da ilk izleri hissedilmeye
baslayan lowbrow sanat hareketi / lowbrow art, bu akimlardan biri olarak yillar
icerisindeki gelisimiyle teorilesme, kabul gdrme, yayillma ve kurumsallagsma
basamaklarinin ¢ok net izlenebilmesine olanak vermektedir. Calismanin bu
boliimiinde, bu sanat akiminin alternatif bir hareket olarak ara sokaklardaki kii¢iik
gruplarin toplandig1 yeralti mekanlarinda dogusundan, sehrin ¢ekim merkezlerinde
bulunan anaakim galerilerin arasinda yer alisina kadar gegen siire¢ ve bu yiikselisi
etkileyen faktorlerden bahsedilmektedir. Bu sekilde yeralt1 kiiltiirliniin
kurumsallagsmasina dair somut bir 6rnek {izerinden kurumsallasmanin asamalar1 ve

etkisinin irdelenmesi hedeflenmistir.
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3.1 Yeralt1 Kultiiriiniin Teorilesme ve Kurumsallasma Asamasina Lowbrow Art
Ornegi

Lowbrow sanat, Amerika Birlesik Devletleri'nde, sokak sanatinin da yiikselise
gectigi 1970'1 yillarda, yiiksek sanat olarak adlandirilan sanat fikrine kars1 kii¢iik capli
bir alternatif hareket olarak dogmus ve yiiksek sanat fikrinin karsisina popiiler kiiltiir
ikonlarindan, tiiketim nesnelerinden, ¢izgi film ve ¢izgi romanlardan, hot-rod adiyla
bilinen araba modifiye kiiltliriinden ve bu kiiltiirin ortak dili haline gelmis estetik
Ogelerden, sokak sanatindan, yeralti kiiltiiriinden beslenen {iretimleri koymustur.
Akima admi veren lowbrow; yliksek Kkiiltiiri betimleyen highbrow kavraminin tam
karsit1 olarak kullanilan, kullanilis tarzina gére yukaridan bakma veya asagilama
anlamlarin1 da igeren bir sekilde diisiik kiiltlir seviyesini ortaya koyan bir terimdir.
Akimin kurucusu olan Robert Williams, terimin igerdigi asagilama ya da yukaridan
bakma unsurunu ironik bir sekilde almis ve lowbrow art kalibim1 kendi sanatsal
tiretimlerini tanimlamak i¢in kullanmaya baglamistir. Terimin Robert Williams
tarafindan ilk kullanimi1 1979 yilinda kendi kitabi “The Lowbrow Art of Robert
Williams” dahilinde gergeklesmistir (Givens, 2013, s.7). ik basta sdzciigiin anlami
sebebiyle asagilayict bir terim gibi goriilen lowbrow, benzer iiretimler yapan ve bu
akim iizerinden kendini tanimlayan sanatgilar icin, bu kitaptan hareketle, belli bir kitle
tarafindan kullanilmasi kabul goren, hatta kendi sanatsal iiretimlerini tanimlamakta
kullandiklar1 bir sifat haline gelmistir.

Lowbrow ile bir arada olusan ve gelisen bir diger terim olan pop surrealism,
Aldritch Contemporary Art Museum tarafindan 1998 yilinda ayni ismi tasiyan ve
yaklasik 70 lowbrow sanatgisinin islerini igeren bir grup sergisi diizenlendiginde ilk
kez kullanilir olmustur. Bu terim pop art ve siirrealizm gibi bilinen ve kabul gérmiis
iki akima dair tanidik bir terminoloji i¢cermesi sayesinde ¢ogu galeri ve bu hareket
icerisinde yer alip kendini lowbrow seklinde siniflandirmak istemeyen, ironik bir
sekilde de olsa sozciiglin ima ettigi asagilayan anlamdan uzakta durmak isteyen
sanatgilar tarafindan kabul gérmiistiir (Givens, 2013, s.7). Giinlimiizde her iki terim de
benzer yolda ilerleyen sanatci ve yapitlari tanimlamak adina kullanilmaktadir. Buna
ragmen pop siirrealizm, lowbrow'dan ayrildig: kimi noktalar1 6n plana ¢ikararak farkl
bir akim olarak da Onerilmis ve bu akima dahil sanatgilar zaman igerisinde pop
siirrealizmin kendi gorsel dilini yaratmasina katkida bulunmustur. Farkliliklar1 ve

benzerlikleriyle, hangi isim adi altinda aniliyor olursa olsun, bu hareket yeralti
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kiltiiriiniin kuvvetli ve kitleleri pesinden siiriiklemeyi basaran ifade bi¢cimlerinden biri
haline gelmistir; bu yonii ile yeraltinin kurumsallagsmasi konusundaki en &nemli
orneklerden biri olarak bu c¢aligmada kapsamli bir sekilde ele alinmasi uygun
gorilmistiir.

Kurucusunun kendi sanatin1 tanimlamak adina 6nerdigi bir sifat olarak lowbrow,
ilk olarak buradan hareketle benzer yoldan ilerleyen farkli sanatcilarin da kendi
caligsmalarini tanimlamak adina kullandiklar1 bir terim haline gelmis, zaman igerisinde
ise benzer degerleri savunan, benzer yerlerden ilham alan, benzer bir iislupla ¢alisan
sanatcilarin altinda toplandig1 bir alternatif sanat hareketine evrilerek, bu harekete
adin1 vermistir. Yeraltina dair ¢ogu iletisim ve ifade bigiminde oldugu gibi, bu hareket
de belli bir kapali grup igerisinde dogmus ve sekillenmis, sanatcilarin kisith bir kitle
etrafinda sekillenen ve kisith bir kitleye ulasan yaratimlarinin yani sira, bu
yaratimlarin1 paylasma bicimleri de hareketin bir parcast haline gelmistir. Bununla
kastedilen sudur ki; lowbrow gibi hareketler s6z konusu oldugunda yaratimlarin
kendisi kadar onlarin sunum ve paylasim yontemleri de bu hareketin, kiiltiiriin bir
pargast, bir ifade bi¢imi haline gelmekte, kimi zaman yaratimin bir parcast olmakta ve
hatta Oniine gecebilmektedir. Yaratimlarin ulagtigi kisitli kitleden onlara ulagma
bi¢imine, sunum yollarindan yayilim yontemlerine her adimin bir tavir kabul edildigi
ve bu tavrin en az yaratimin kendisi kadar 6nemli goriildiigii bir altkiiltiir hareketi s6z
konusu oldugunda ise, tam olarak da bu oOzelligi géz Oniinde bulundurularak,
kurumsallasmanin kimi zaman ne denli biiylik bir ¢eligkiyi de beraberinde getirebildigi
vurgulanmaktadir. Ciinkii bu tip bir ilerleme igerisinde hareketin bir zamanlar tavrini
ortaya koymasi adina bir araci olarak kullandig1 kimi parcalar1 kurumsallagma ile
ortadan kalkmaktadir. Bu durumun igerisinde barindirdigi ¢eliskiler saptansa bile,
ilerleme, genis kitlelere ulasma, yayilma bu sekilde miimkiin olabilmektedir. Ortaya
koyulmak istenen tavrin veya kendini ifade bi¢ciminin bir pargasi olarak yaratimlarla
esdeger sayilan kosullar, ortamlar ve paylasim bicimleri, sokak sanatinda duvarlar ve
dis mekanin degiskenligi, yasayan havasi, ilk adimlarin atildigi yeraltt mekanlari,
yapitlarin kisith sayidaki izleyicisiyle bulugsma bi¢imi seklinde drneklenebilmektedir.
S6z konusu lowbrow akimi oldugunda ise bu paylagsma bigimlerinin basinda,
toplanilan alternatif mekanlarin yani sira, akimin resmi yayin organi kabul edilen ve
Robert Williams'in da kurucularindan oldugu Juxtapoz dergisi gelmektedir. Bu hareket
etrafinda bir ¢esit ortak dil olugsmasini ve bu ortak dilin hizla yayginlasmasini saglayan

da bir alternatif sanat yaymi olarak hayatina baslayan Juxtapoz dergisidir. Juxtapoz
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dergisinin beklenmedik bir sekilde genis kitlelere ulasmaya baslamasi ve kisa bir
siirede diinya capinda yayginlasarak ¢ok satan sanat yayinlar listelerinde yer alacak
poplilariteye ulasan aranan bir dergi haline gelmesinin lowbrow sanatin kabulii ve
yayilmasinda da biiyiik bir rolii vardir.

Robert Williams tarafindan kurulusunun ardindan lowbrow sanatin harekete
dahil olan sanatcilarla biiyiimesi ve bu sanatgilarla gerceklestirilen toplantilarin
Juxtapoz dergisi ile somutlasarak daha genis kitlelere ulasmaya baslamasinin ilk
adimlarinin atilmasi1 1980'ler ve 90'lar aras1 doneme denk gelmektedir. Bu donem,
yasanan pek cok gelismenin lowbrow gibi yeraltinda dogmus bir alternatif sanat
hareketinin, sanat piyasasinin aktorleri seklinde nitelenebilecek galerici ve
koleksiyonerler tarafindan merakla karsilanarak sanat piyasasina dahil edilmesi adina
gerekli zeminin hazirlanmasini saglamigstir. S6z konusu merak ve ilgi bu akima dahil
kimi yapitlarin sanat piyasasinda dolagimini saglamis ve sanat diinyasinda olusan kimi
gelismeler de lowbrow kiiltiiriiniin kabulii ve benimsenmesi adina uygun ortamin
olusmasina yardimer olmustur. Bu donem, popiiler kiiltiire ait imajlarin ve giinliik
hayata dair nesne ve goriintiilerin ardinda getirdikleri biiylik tartigsmalar esliginde
sanata dahil edildigi déonemdir. Cizgi filmleri, tv ikonlarini, sokak sanatini, dovme
sanatini, tiiketim nesnelerini ve tiim bunlara dair bir gorsel birikimi kendine konu
edinen lowbrow, boyle bir donemde yiikselisini yasamistir. Bunun yani sira Arthur
Danto ve Hans Belting gibi isimler tarafindan sanatin sonuna dair kehanetlerde
bulunan metinler yine bu donemde yazilmigstr.

Danto tarafindan 6zellikle alti cizilen bir is olarak Andy Warhol'un Brillo
Kutulart yerlestirmesi, yeralti sanatinin yiikselise gectigi, bahsi gecen donemin
sansasyonel calismalarindandir. Siipermarketlerde satilan Brillo marka temizlik
malzemelerinin kutularinin birebir aynist Warhol tarafindan {iretilerek bir galeri
igerisine dizilmis ve ardinda bir seri tartigsma getirmistir. Market raflarinda karsilagilan
giinliik bir tiikketim nesnesinin bu sekilde bir sanat yapiti olarak sergilenmesi sanatin
var olusuna, temsil ve disavuruma dair derin bir sorgulama igermektedir ve Danto
(1989), bu gelisme ile sanatin kendini sanat tarihinin birbiri ardina gelen progresif
tarzlarindan ve bu tarzlara dair biiyiik anlatilardan uzaklastirdigini ve felsefeye dogru
yon degistirdigini ifade etmistir. Artik sanatin tarz ve {islup meseleleriyle
ilgilenmedigi, bu nedenle yeni bir sanatsal {islup aramanin herhangi bir egitici degeri
olmadig1 sonucuna varmistir (s.166-181). Sanat artik Brillo kutular1 6rneginde oldugu

gibi; uygulamaya dair bir ustaligin ilerisine ge¢mis, fikirler lizerinden konusulmaya
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baslanmistir. Biiylik anlatilardan, yapit {izerinden ustalik gosterisi ya da bigim, tarz ve
tislup gibi fikirlerden uzaklagilan bir donem, ayn1 zamanda yliksek sanat idealinin
karsisina koyulan alternatif anlati ve yaratimlarin deger kazanmaya basladigi bir
zamandir. Tiim bunlar, lowbrow art gibi, sokak sanat1 gibi, daha alternatif, daha kendi
kiiciik kitlesi igerisinde ilerleyip gelisen, farkli bir durus sergileyen, farkli bir s6z
sOyleyen ve yiiksek sanat idealinin karsisinda duran sanatsal hareketlerin geliserek
yayilmasi, hatta birer sanat akimi olarak kabul gdérmesi adina uygun bir zemin
hazirlayan kosullar olmustur.

Amerika'da 20. yiizy1l sonunda sanat egitimi iizerine yapilan bir arastirmada
genis etkiye sahip olmus sanat metinleri incelenmis ve bu metinlerin yazarlarinin
isluba ya da tarza dair bir 5Snemsemeyi reddederek sanat piyasasi tarafindan algilanma
bicimine odaklandiklari ortaya koyulmustur. Davis (2013), bu tespitin sanat tarihgileri
performans sanati, kavramsal sanat ve beden konsepti iizerinden ilerleyen diger
alanlara dogru ittigi varsayiminda bulunmustur (s.544-580). Davis'in tespiti Danto'nun
Brillo kutular {izerinden yaptig1 saptamaya benzer bir sekilde bi¢im, tarz, tislup gibi
meselelerden uzaklasildigini, biiylik anlatilarin, yaratilan yiice sanat nesnesi fikrinin
bir dneminin kalmadigini ve yaratilan sanat nesnesinin odak noktas1 olmaktan ¢iktigini
ortaya koymaktadir. Herhangi bir zaman, herhangi bir markette goriilebilecek bir
temizlik malzemesi kutusunun birebir aynisinin iretilerek bir sanat kurumunda
sergilenmesi, artik iiretilen nesnenin 6nemini kaybettigini net bir sekilde ortaya koyan
bir doniim noktasidir, Arthur Danto'nun bu konu iizerinde bu denli durmasinin sebebi
de budur. Sanat tarihi boyunca pek cok yeni hareketin tepkisel olarak ¢iktigr goz
oniinde bulunduruldugunda bu yeni yaklasima tepki olarak sanat nesnesini yiicelten
hareketlerin c¢ogalarak seslerini yiikseltmeye baslamasi da beklenen bir durum
olmustur. Lowbrow, pop siirrealizm gibi alternatif sanat hareketlerinin yiikselisi de
sanat nesnesine verdikleri onem, kendi alternatif {isluplar1 dahilinde eski ustalar1 ve
pentlir gelenegini yliceltme sekilleri dahilinde okunmalidir. Bu hareketin 6nciilerinden
ressam Mark Ryden'a ait, Gorsel 3.1'de paylasilan “Allegory of Four Elements” ve
Gorsel 3.2'de yer alan “Saint Barbie” baslikli resimlerde; eski ustalar ve ge¢misin
pentlir gelenegi ile kurulan bag agik¢a izlenebilmektedir. Bu bag, Ryden'mn
kompozisyonlarindan figiirleri isleyis bigimine, kullandig1 sembollerden boyay siiriis
bicimine kadar farkedilmekte; yine s6z konusu yapitlarda ge¢mise ait bu geleneklerin
popiiler kiiltlir 6geleri ile bir araya getirilis bigimi, irdelenen sanat akimlarinin genel

egilimlerine dair bir 6rnek teskil etmektedir.
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Sanat nesnesine dair tekrar canlanan ilgi ve pentiir geleneginin geri doniisiini
vurgulayan isimlerden biri olarak Davis (2013), alternatif sanat hareketlerine de
deginmis; aykiri, diglanmis sanat tiirlerine (outsider art) ve halk sanatina (folk art) dair
ilgide yeni ve dikkat cekici bir artis1 ortaya koymustur (s.544-580). Bunun yani sira
sanat nesnesine verilen 0nemin ve nesneye odaklanan bakis agisinin degismeye

baslamasi, deneyim {izerine yeni bir odak olusturulmasina da yol agmustur.

Gorsel 3.1 Mark Ryden, Allegory of the Four Elements, tuval {izerine yagh boya,
70x90 cm, 2006. Kaynak: www.markryden.com

90



Gorsel 3.2 Mark Ryden, Saint Barbie, panel lizerine yagli boya, 1994. Kaynak:
www.markryden.com

Performans sanati gibi 6rneklerin yan1 sira galerilerde yer alan sokak sanati da
bu deneyim fikri {iizerinden tekrar degerlendirildiginde; bir Onceki bolimde
bahsedildigi sekilde izleyiciye sokaga dair, yasa digi olana dair, bu yasam tarzina, bu
tiretime ve belli bir doneme dair bir deneyimi, bir kurum c¢atis1 altinda sunma dnermesi
de burada dogru bir 6rnek olarak yer almaktadir. Bu durumda, bu tarz sergilerde
sunulan nesneye odaklanmak yerine, bu nesneler sunulan deneyime dair birer belge
olarak degerlendirildiginde konuya daha genis ve farkli bir agidan yaklagilabilmekte,
boylelikle giiniimiiz sanat ortami igerisinde bu tip alternatif olusumlarin yiikselisi de
daha dogru bir sekilde degerlendirilebilmektedir. John Davis'in belirttigi gibi, olusan
bu yeni ve elverisli zeminde farkli bir deneyime odaklanan ve nesneyi geri plana alan
hareketlerin yani sira, bir zamanlar dislanan ve asagilanan kimi sanatsal ifade bigimleri
de ilgi gormeye baglamistir.

Sanat nesnesi ve nesneden uzaklasilmasi fikrine tekrar odaklanildiginda,
lowbrow art temsilcilerinin bu konuda anaakimin karsisinda oldugu goriilmektedir.
Donemin kabul goren sanat anlayisinin tam tersine, lowbrow art bir sanat nesnesi
sunmaktadir; hatta 6zenle hazirlanmis bir sanat nesnesi ortaya koymakta ve bu

nesnenin iiretim bi¢imi iizerinden eski ustalarin 6zenli pentiir gelenegine géndermede
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bulunmaktadir. Uygulama her ne kadar donemin hakim sanat anlayiginin tam tersinde
dursa da, bu nesnenin yaratilis anindaki fikir, olusturulma yontemleri, sunulma sekli,
tiim bunlarin ardinda yatan alternatif diisiince bi¢imiyle birlikte, doneminin yiikselige
gecen fikirlerinin ¢ok da uzagina diismemektedir. Lowbrow; biiyiik anlati, yiice sanat
ideali, ylksek sanat gibi fikirlerin karsisina giinliik hayati, pop ikonlarni, sokak
kiiltiiriinii koymaktadir. Bigcimden ve gelenekten uzaklasilarak yeni olasiliklarin
tartisildig1 bir donemde, lowbrow bicimi terketmeyerek ona yeni bir yaklasim fikri,
farkli bir ele alis sunmaktadir. Bigim, tislup, form gibi fikirlerin uzagina diisiilen bir
zamanda, bu tarz bir alternatif yaklasim, bi¢ime geri donme ¢abasindan ¢ok, onu
tartisilan yeni fikirlere uyum saglayacak sekilde yeniden ele alma, sanat nesnesi fikrini
bu sekilde tekrardan diisiinme adina bir deneme olarak ele alinabilir; ayni1 durum sokak
sanat1 icin de gecerlidir. Iki akim i¢in de nesnenin farkli bir deneyim amaci ile
olusturularak, farkli bir deneyim igerisinde sunulmasi ifadelerinin kullanilmasi uygun
olmaktadir. Sokak sanati s6z konusu oldugunda, sanat nesnesine yaklagimda
kopyalama, ¢ogaltma, yerinden etme gibi kavramlar s6z konusu olsa da, lowbrow
sanatta Ozgilin ve biricik sanat nesnesinin Onemsenmesi ve nesneye son derece
geleneksel bir yaklasim s6z konusudur. Geleneksel pentiir anlayisi ve kitsch arasinda
bir koprii kurarak, bir arada goriilmesi siradanlasmamig Ogelerin Dbirlikte
deneyimlenmesini saglayan ve bu sebeple kurdugu bu bag ilgi ¢ekici ve siradisi
seklinde nitelenebilen lowbrow; popiiler kiiltiir ikonografisi ile harmanladig: figiiratif
resim gelenegi araciligr ile Williams'in da altin1 ¢izdigi sekliyle sanat i¢in bir “kitlesel
tiikketim altyapis1” olusturmaktadir.

[k olusum yillarindan giiniimiizdeki daha genis kitlesine kadar tiim lowbrow
sanat¢ilarinin siklikla altin1 ¢izdigi ortak konu, diisiik ve yliksek kiiltiir 6geleri igin
kullanilan birer terim olarak ele alindig1 sekliyle lowbrow ve highbrow arasindaki
sinirlarin yikilmasidir. Bu sinirlart yikma arzusu, daha giindelik, bayagi olan, hatta
kitsch kabul edilen ile yiiksek sanat arasinda bir baglanti kurmak, bu kavramlar
arasindaki bir zamanlar var oldugu diislinlilen yiiksek duvarlari yikmak, sinirlar
eritmek arzusu seklinde de dile getirilebilen bir ¢abadir. Bu tip bir arzu ve ¢abadan
bahsedildiginde sanat tarihinde lowbrow sanat olusumundan c¢ok daha gerilere
gidilebilmekte ve bu yikimin temelleri Dada hareketi ve Marcel Duchamp'a kadar
gotiirilebilmektedir. Siradanin, giindeligin, rastlantisallifin yiiceltilmesi tim bu
hareketlerin ortak noktasinda yer alan kilit sozciiklerdir. Lowbrow sanatcilarina

gelindiginde, dnceki yilizyilin bu tartigmalar: ve elestirileri ile kurulan baglanti kasith
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olsun ya da olmasin, bahsi gecen ayrimlarin tekrardan disiiniilmesi ve
degerlendirilmesi, lowbrow'un yani sira pop siirrealizm, sokak sanati ve ¢cagdas pop
sanat¢ilarinin ortak stratejisi olarak degerlendirilmektedir.

Kisith bir kitlenin anaakim, kabul goren sanatsal iiretimlerden farkli bir yere
koyduklar1 kendi yaratimlarini tanimlamak adina olusturduklari1 ve zamanla daha genis
kitlelere yayilmaya baslayan lowbrow sanat, glinlimiizde gittikce goriiniirligi artan
bir harekettir. Bu goriiniirliik ve taniirligin kendiliginden gelisen bir sonug¢ olarak
degerlendirilmesi daha wuygun diismektedir. Lowbrow sanat¢ilarinin  sanat
elestirmenleri, otoriteler, akademi ya da biiyiik kurumlarin onayindan ¢ok siradan
insana ulagmay1 6nemsedigi bilinmektedir. Bu durum, ayn1 giindelik yagsamla kurdugu
baglantida oldugu gibi lowbrow'un 6ziinii ya da ruhunu da ortaya koyan bas
ilkelerinden biridir. Bilyiik anlatilara sahip, zor okunan, anlasilmasi icin belli bir bilgi
birikimi gerektiren veya sadece kisith bir kitleye hitap edebilen yapitlarin karsisinda
yer alan lowbrow sanat; ¢izgi film izlemis, ¢izgi roman okumus veya bu tip iletisim ve
ifade bigimlerinin gorsel diline bir sekilde asina, tiiketim kiiltiiriine ait estetikten
haberdar, bu kiiltiire dair nesnelerle iliski i¢erisinde, popiiler kiiltiir, popiiler ikonlar,
televizyon kiiltiirii ve bu sekilde giinliik hayat icerisinde ylikseliste olan, gorsel
hafizada yer edinen kimi goriintiilere maruz kalmis herhangi birinin anlamakta, bag
kurmakta zorluk ¢cekmeyecegi isleri kapsamaktadir. Bu hareket dahilinde bu imajlar,
bu tiiketim nesneleri, onlara dair logolar, amblemler, birer kiiltiir nesnesi haline
gelmektedir. Lowbrow terimi de tam olarak burada anlam kazanmaktadir; ¢ilinkii
terimin ima ettigi agagi kiiltiir, bayag1 ya da siradan gondermeleri aslinda tam olarak
gelip gecici popiiler kiiltlir 6gelerine, televizyonun ya da dergilerin sundugu renkli
goriintiilere, onlarin siradanligina, caba gerektirmemesine, belli bir kiiltiir birikimi
talep etmemesine, dolayisiyla basit ya da asagi olarak nitelenmeye karsi ¢ikmamaya
isaret etmektedir. Williams'in bu terimi kendi sanatin1 adlandirmak i¢in kullanisinda
da bu sekilde nitelenmeye karsi ¢ikmama, bunu kabullenme tavri goriilmektedir.
Lowbrow terimini “asag1 kiiltliriin cokiisii” olarak tanimlayan McCormick, Robert
Williams'in sanatinda 6zetledigi seyin koklerini 1950'lerdeki “Amerikan aylak
siifinin ylikselmesine” dayandirdigint belirtmistir. Bu durumu bir réportajda soru

olarak ilettigi Williams ise bunu dogrulamis ve o donemi sdyle 6zetlemistir

1950'lere baktiginda bay ve bayan ideal Amerika drnegini goriiyorsun: Onliik
takmis ev hanimi, takim elbiseli is adami, evin erkegi. Karsisinda isyan edilen
tiim bu belirlenmis standartt1 aslinda, tiim bu ideolojilerin birer birer yikilmasi
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lazimdi. 50'lerdeli yaygin bir genglik hareketi de o donem bir altkiiltiir olarak
benimsenmis ve yayginlagmis hot-rod araba kiiltliriiydii. Hot-rod, mekanik —
spiritiiel bir durumdu. Etrafta 6ylece yatan bir cok 30'lardan kalma eski araba
vardi o zamanlar. Insanlar bu araclardaki mekanizmanin yeni bir motorla
degistirilmesi durumunda c¢agdasi olan arabalar1 nasil da astigin1 farkettiler.
Arabanin ruhuyla ugrasmakta spiritiiel bir yan vardi. Araba kiiltlirtinden bir
sanat formu ve grafik dil tliredi: seritler, alevler, deniz kabugu seklinde
siislemeler, metalik ve metal pullar, sedefli boyalar, seker renkleri...
(McCormick, Williams, 1995, s.48).

Burada bahsi gecen hot-rod araba modifikasyon kiiltiirli, zamanla olusan ortak
bir estetik dil etrafinda gelismis ve bu estetik dile ait 6geler lowbrow sanatinin
olugmasina ilham olmustur. Bu tarzda modifiye edilen arabalarin {izerinde siklikla
goriilen damali desenler, kurukafa, alev gibi motiflere ve araglarin dekorasyonunda
kullanilan parlak renkli sedefli boyalara, lowbrow alaninda calisan sanatgilarin
islerinde de rastlanmaktadir. Bunun yani sira Robert Williams gibi hot rod kiiltiirti
icerisinde gelismis sanatgilar, bu kiiltiire ait 6geleri, araba yaris1 gibi konular1 ve hatta
arabalarin kendisini de sanat pratiklerinde kullanmislardir. Gorsel 3.3'de “The Hot Rod
World of Robt.Williams” baslikli kitabin kapaginda yer alan, sanatgiya ait “The Hot
Rot Race” isimli 1976 tarihli yapit gortilmektedir.

Gorsel 3.3 Robert Williams, The Hot Rod Race, 1976. Kaynak:
www.robtwilliamsstudio.com

Bu sekilde dogrudan bir etkilesimin yani sira, hot rod araba modifikasyonu ile
ilgilenen kisilerin etrafinda bulustugu ortak ilgi alanlari, sadece gorsel bir etkilesim
olmanin otesine gegere;k miizik, yariglar, yeme igme kiiltiirii dahil olmak {izere

s6zkonusu sanatsal ifade bigimlerine ve kendini bu sekilde ifade eden kisilerin yagam
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bi¢imlerine ilham olmustur.

Lowbrow estetigini olusturan bir diger onemli 6ge ise ¢izgi romanlardir. Cizgi
roman kiiltiirl, ¢izgi roman dili ve estetigi lowbrow catisi altinda {ireten sanatgilara
ilham olmakla kalmamis, lowbrow sanatinin yayginlasmasina da yol agmistir. Burada
Ozellikle yeralt1 ¢izgi romanlarinin da yiikselise gectigi 1960l yillara isaret etmek
gereklidir. Mad Magazine gibi ¢izgi roman dergileri bu kiiltiiriin olusmasin1 ve daha
genis kitlelerce benimsenir olmasini saglamistir. Williams, bahsi gegen donemi ve

bunun sanata etkisini su sekilde anlatmistir:

Cizgi roman tarihi benim gelisimimde baskin bir rol oynamistir. 50'lerde senato
alt komitesi tarafindan ¢izgi romanlarin siddete yonelttigi bilgisi yayinlaninca
bir¢ok iyi ¢izgi roman zaman asimina ugradi. Bir dergi bu donemde ayakta
kalmisti, o da Mad Magazine. Bu derginin Amerikan kiiltiirii izerinde etkisi
biiytiktiir. Pek ¢ok komedi sovunda goriilen espri anlayist bu dergi sayesinde
sekillenmistir. Tiim bu giizel ¢izgi romanlar ortadan kaybolunca her ¢ocuk
biraz intikam ve misilleme duygusunun gelmekte oldugunu hissetti. Bu hisler
onyillar sonra yeralt: ile aciga ¢ikti. Sadece ¢izgi romanlar ile ilgili kurallar
degil her tiirli kurali ¢igneyen seyler yaptik, buna pornografi de dahil
(McCormick, Williams, 1995, s.48).

Basta ¢izgi romanlar ve animeler, klasik ¢izgi filmler, 60'larin televizyon kiiltiird,
ozellikle de klasiklesmis sit-com diziler, rock miizik, bilim kurgu, Amerikan sorf ve
hot-rod kiiltiirii olmak tizere pek ¢ok alternatif kiiltiirden ilham alan lowbrow, bunlarin
etrafinda kendine 6zgii bir gorsel dil olusturmustur. Bu yeni gorsel dil olusumu sadece
bir eglence veya kendini ifade etme ihtiyaci ile ilgili degildir, pek ¢ok yeni gorsel dilin
olusumu gibi lowbrow dilinin dogusunda da toplumsal sebepler s6z konusu olmustur.
Robert Williams ile yapilan roportajdan alinan yukaridaki alintilarda bu yeni gorsel
dili olusturan ortam, ona zemin hazirlayan toplumsal sebepler anlatilmistir. Kendisinin
ifadesiyle toplumsal yasama dair bir takim belirlenmis standartlar, sunulan ideal yasam
tablosu, kitleleri sekillendirmek istenen bu ideoloji ve ona karsi olusan baskaldir1 bu
zemini hazirlamis etkenlerdendir. Sinirlar1 son derece belirli bir halde sekillendirilmis
bu kaliplarin yani sira yasaklar da bir diger etken olmustur. Ozellikle ¢izgi roman
konusunda gelen kati yasaklar yeralti ¢izgi roman Kkiiltiiriiniin dogmasima ve
yayginlagsmasina sebep olmustur; bu da lowbrow gibi bir hareketin ortaya ¢ikmasini
saglayan en gii¢lii ilham kaynaklarindan biridir.

Sadece ilham kaynaklar1 degil, kendisi de yeralt1 kiiltiiriine ait bir hareket olarak

degerlendirilse de, lowbrow icin kokleri yer altinda bulunan, goriinen yiizii ise yerin

tam tlizerinde, hatta popiiler kiiltiiriin kiyilarinda duran bir akim tanimlamasi daha
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uygun olmaktadir. Dogusu yeraltinda gergeklesen, ilhamini yeraltindan alan, fakat
yiizlinli popiiler kiiltiire ve genis kitlelerin benimsemesine donmiis bir akim olarak
lowbrow, ilham kaynaklarindan biri olarak sayilabilecek sokak sanati ile bu noktada
benzesmektedir. Donemin popiilerleserek adimi kitlelere duyuran bir diger hareketi
olan graffiti ile ayrildig1 nokta ise lowbrow'un kolayca anlasilma, herhangi bir kitle
veya altkiiltiir ayirdetmeksizin, bir 6n kosul, herhangi bir birikim veya bir yere dair
herhangi bir aidiyet olmaksizin kabullenilme arzusudur. Bu konuda sokak sanati ve
lowbrow benzesmekte, graffiti ise kendi i¢inde sinirli bir kitlenin ¢éziimlemesine agik
olan dili ile bu iki hareketten ayrilmaktadir. Yeraltina ait alternatif bir olusum olarak
baslayarak hizla yayginlasan tiim bu hareketlerde oldugu gibi lowbrow da ilk bakista
bir ¢ok c¢eligki barindirir gibi goriilmektedir. Bu celiskiler, alternatif bir sanat
hareketinin kendini diger pek ¢ok alternatif sanat olusumuna olan karsitlig1 ve popiiler
kiiltiire olan ¢ekimi {izerinden tanimliyor olmasindan kaynaklanmaktadir. Lowbrow,
popiiler kiiltiire olan ¢ekimini inkar etmemekte, aksine onu kendi varolusuna dair
taniminin merkezine koymakta ve kimligini popiiler kiiltiirin televizyon klasikleri,
reklamlar, ticari {irlinler, ¢izgi kahramanlar gibi 6geleri lizerinden olusturdugunu net
bir sekilde ortaya koymaktadir. Bunun yani sira, anaakim kabul edilene ve yiiksek
sanat fikrine bir alternatif sundugu bilinen lowbrow, bu fikirlerin karsisinda durarak
bir alternatif olusum olarak kendini tanimlasa da, bizzat kendisi popiilerleserek
anaakima yakin bir harekete hatta anaakimin kendisine doniismeye baslayarak, bu
karsithg farkli bir yere cekmektedir. Bu durumu ¢6ziimlemek adina; popiiler kiiltiir
tizerinden alternatif bir anlati gerceklestirmek ile bizzat popiiler kiiltiiriin kendisine
dontigmek arasindaki ayrima dikkat edilmelidir. Bu ayrim tam olarak lowbrow
hareketinin konumlandig1 yer olmaktadir. Lowbrow akiminin yaptig1; yiiksek sanat,
yiiksek kiiltlir kavramlarinin tam karsisina asagi kiiltiir olarak nitelendirilebilecek,
kolay anlasilan ve kolayca tiiketilen, belli bir kiiltiir seviyesine degil de genel anlayisa
hitap eden popiiler kiiltiir 6geleri, giindelik yasam estetigi, kitsch gibi kavramlardan
yola ¢ikarak yaratilmis yeni bir estetik lizerinden alternatif bir gorsel dili koymaktir.
Boyle bir hareketin popiiler kiiltiir baglar1 izerinden gelistirdigi gorsel dil ile anlatmak
istedigi veya getirmek istedigi elestiri bir kenara birakilarak kendisinin popiiler
kiiltiiriin bir 68esi haline gelmesi, pop art'in siklikla igerisine diistiigii soylenen ¢eliski
ile benzerlik gostermektedir. Benzer bir sonu¢ bu ¢alismanin ilerleyen boliimlerinde
ele alinan superflat akimi i¢in de hizla gelmis bir kaginilmaz son olmustur. Tiim bu

akimlar i¢in kimi zaman gelinen noktay1 yeren bir elestiri, kimi zaman ise bu akimlarin
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mesajlarin1 vermek i¢in bizzat kullandiklar1 bir yontem olarak elestirdigi seyin ta
kendisine doniismek yorumu yapilmaktadir. Yukaridaki saptamalarin da gosterdigi
tizere; ortak ilgi alanlarinin getirdigi bir benzer gorsel dil konusuluyor olsa da,
lowbrow sanatgilarini bir araya getiren sey ortak bir konu veya etrafinda toplanilan
ortak bir iislup, ya da bunlardan herhangi birini olusturma cabasi degildir. Bu
sanat¢ilart bir araya getiren sey ortak bir diisiince ve tavirdir; bu da bulunduklari
zamanin anaakim galerilerini domine eden donemin yiikselen hareketi kavramsal
sanata kars1 duyduklari tepki ve karsi tavir ile bu harekete sirt ¢gevirmis olmalaridir.
Tamamen fikrin, diisiincenin, felsefenin bir sanatsal iiretim formu olarak sanat
diinyasini sarmaya bagladig1 s6z konusu donemde lowbrow sanatgilar bu gelismelerin
karsisinda durarak, sanat nesnesini 6n plana ¢ikarmaya, pentiir gelenegine, artik
gbzden diismiis, hatta ¢ogu elestirmence kitsch sinirlarina itilmis bir hikayecilik ve
zanaata yonelmislerdir. Bu tercihlerden yola ¢ikarak lowbrow akimi dahilinde diistinen
ve ireten sanatcilarin ciddi bir gelenek ve hikayecilikle iirettikleri islerle Duchamp
oncesi doneme isaret ettikleri ve belli bir doniim noktasindan oncesini kabul eden
duruslariyla pre-raphaelite donem sanat¢ilarina benzer bir tavir takindiklari
gbozlemlenmektedir. Bilinen c¢ogu lowbrow sanatcisinin ilham kaynaklarina
bakildiginda ise, popiiler kiiltiir 6gelerinin ve giindelik tliketim nesnelerinin altini
cizseler de tslup olarak etkilesimlerini art nouveau donemine, siirrealizme, pre-
raphaelistlere, rococo ve hatta ronesans donemine kadar dayandirdiklar
goriilmektedir. Gorsel 3.4'de ¢alismalarini neo rococo seklinde degerlendiren, Kukula
takma ismi ile taninan sanatc1 Nataly Abramovich'in “Fragile Delights™ baglikli is1, bu
etkilesimin dolaysiz sekilde hissedildigi érneklerden biri olarak paylagilmistir. [lham
aldig1 doneme dair 6geleri giiniimiiz ikonlarinin goriintiileri, popiiler kiiltiir ve moda
ile bir araya getiren Kukula, bu birlikteligi isleyis bi¢imi ile etkilesim i¢erisinde oldugu
donem ve gelenege gonderme yapmaktadir. Bu tavir, cogu lowbrow ve pop siirrealizm
sanat¢isinin gelenek ve simdiki zaman arasinda kurduklan iliskiye ve bu iligkinin

popiiler kiiltiir ilhamu ile sunulus bi¢cimine dair net bir 6rnek olma 6zelligi tasimaktadir.
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Gorsel 3.4 Kukula, Fragile Delights, panel tizerine yagli boya, 121.9 x 91.4 cm, 2019.
Kaynak: www.artsy.net

Ozellikle lowbrow ve agirlikli olarak pop siirrealizm sanatgilarinin bag
kurduklar1 siirrealizm, pre-raphaelite kardesligi gibi olusumlara bakildiginda sanat
tarihi boyunca tekerriir eden bir saptamada bulunulmaktadir; her yeni hareket, her yeni
fikir, her yeni yaratic1 diislince ve davranig bi¢imi, alisilmigin disina ¢ikan her yeni
uygulama ya da onerme ilk ortaya ¢iktiginda donemin otoritelerince veya izleyici
kitlelerince tolore edilmesi miimkiin olmayan bir davranis, hatta bir saldir1 seklinde
algilanabilmektedir. Sanat tarihi icerisindeki neredeyse tiim akimlar donemlerinde
benzer tepkilerle kars1 karstya kalmislardir. Ornegin fovizmin kendini ilk gdstermeye
basladig1 yillarda o donemin etkili sanat elestirmenlerinden biri olan Louis Vauxcelles,
fovistlerin islerini ilk elestirenlerden biri olmus ve tepkilerini siddetli bir sekilde su

sozctklerle ifade etmistir:

Faillerine biiyiik bir sempati besliyor olmama ragmen tehlikeli gordiigim bir
akim kiiciik bir grup arasinda sekillenmekte. Bir sapel kuruldu, iki magrur rahip
toreni yonetmekte: Derain ve Matisse. Bir ka¢ diizine masum acemi ise vaftiz
oldu. Onlarin dogmalarla oriilii sematikleri, 'bilmem-ne-resimsel-soyutlama'
adina modelligi ve hacimleri yasakliyor. Bu yeni din bana hi¢ ¢ekici gelmiyor.

Ben bu ronesansa inanmiyorum (Clement, 1994, s.28).
Paris'in sanat i¢in 6nemli bir bagkent olarak kabul edildigi 19. yiizyila ait bir
gelenek olan salon sergileri donemin pek c¢ok sanatcist i¢in bir kariyer
olusturabilmenin ve kendini gosterebilmenin tek yolu olarak goriilmekteydi. 1830

yilinda, otoriteler tarafindan onaylanmayan ve juri i¢in salon sergilerine uygun
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goriilmeyen yapitlar sehirdeki kiigiik galerilerde “Salon des Refusés” (reddedilenler
salonu) baslikli sergilerde yer almaya baslamislardir. En ilgi ¢eken reddedilenler
sergisi ise 1863 yilinda devlet destegiyle yapilan Salon des Refusés sergisi olmustur.
Jiirili sistemin olduke¢a fazla sayida sanatciyr reddetmesi ve bu sistemin ne derece adil
olduguna dair biiyiik tartismalar yasanmasi {izerine devlet reddedilen sanatgilar i¢in
biiyiik ¢apli bir sergi diizenleyerek halktan karar1 vermesini beklemis, fakat donemine
gore son derece yenilik¢i olan bu yapitlar halk tarafindan ¢ogunlukla alaya alinmis ve
tepki gormiistiir. Aralarinda Paul Cézanne, Camille Pissarro, Edouard Manet gibi
sanatcilarin bulundugu bu sergide Ozellikle Manet'ye ait olan “Le Dé&jeuner Sur
I’Herbe” baslikli resim biiyiik bir skandal olarak yorumlanmistir. 1884 yilinda ise
juirisiz ve de ddiilsiiz sergi mottosuyla “Société des Artistes Indépendants” (bagimsiz
sanatgilar toplulugu) tarafindan “Salon des Indépendants” (bagimsizlar salonu) sergisi
yapilmaya baslanmistir.

Sanat tarihi boyunca kabul gérmeyenin, dislananin, yukaridan bakilanin, ilk
tepki olarak agagilananin kendi igerisinde orgiitlenmesi, kendi alternatif mekanlarinda
alternatif sergiler diizenlemesi ve bir siire sonra hakettigi saygiy1 kazanmas1 olgusunun
her daim tekrar ettigi goriilmektedir. Bu durum, asil konu olan lowbrow hareketi
acisindan incelendiginde ise yeni bir dnerme s6z konusu oldugunda, benzer tepkiler
esliginde benzer asamalarin gecildigi goriilebilmektedir. Benzer tepkiler bu ¢aligmanin
ilk bolimiinde graffiti sanat¢ilarinin islerinin galerilerde yer almaya baslamasina
getirilen elestiriler ortaya koyuldugunda da goriilmiistiir. Su¢ baglantilar1 ve yasa
disilik tartigmalart bir yana, en sik karsilagilan tepki bu islerin bir galeriye ait olmadig:
seklinde olmusur. Ayni tepkiler sokak sanati, lowbrow art gibi yeraltinda dogan ve bir
stire sonra kitlelerce kabul goren, otoritelerce onaylanan, ddonemin dominant tarzlarina
bir alternatif sunan hareketler galerilerde yer almaya basladiginda da verilmistir.
Brenneman bu baglantinin altim1 ¢izmekte ve “Ne zaman yeni dogmus bir hareket
tarihsel olarak kabul edilmis bir akim haline gelir?”” sorusunu sormaktadir. Sorgulama
su sekilde devam etmektedir: “Temsilcileri prestiji yiiksek galeriler tarafindan
secildiginde mi? Hakkinda belgeseller ¢ekildiginde mi? Biiyiik uluslararasi miizeler
tarafindan koleksiyonlara katildiginda m1?” (Harwood Museum, t.y.). Brenneman bu
sorulan hepsine evet cevabini vermis ve tiim bunlar gerceklestiginde egitsel bir
kurumun bu yeni sanat formlarina dair halki ve 6grencileri bilgilendirmekten sorumlu
oldugunu iddia etmistir. Lowbrow akiminin kurucusu olan Robert Williams da benzer

diisiinceleri paylasmis ve sOyle bir iddiada bulunmustur: “Lowbrow ve alternatif sanat
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barajdaki catlaktir ve onun sizintisiyla sanat diinyasi bir daha asla eskisi gibi
olmayacaktir” (Harwood Museum, t.y.).

Keith Haring, Jean-Michel Basquiat, Andy Warhol gibi sanatcilar temsil etmis
ve yeralt1 sanat1 ¢evrelerince taninmis bir sima olan Tony Shafrazi'nin, kendi adini
tastyan galerisinde gergeklesen 2009 tarihli "Robert Williams: Conceptual Realism, in
the Service of the Hypothetical" baglikli sergi i¢in kaleme aldigi bir yazida
McCormick, otoritelerin ve akademinin onay1 ve bu onayin karsisinda durma fikrine
deginmistir. Williams" yiicelten McCormick sanat¢1 i¢in “ruh ve vizyonun giiniimiiz
safkan akademi toplulugunu eninde sonunda alt edecegine dair son umudumuz”
sozlerini kullanmistir (McCormick, Williams, 1995, s.48). Tarihler ilerlediginde ise
tiim bu tahminlerin gercgeklestigi ve barajdaki ¢atlak seklinde nitelendirilen lowbrow
akiminin yiikselise gectigi, bu hareketin en biiyiik destegi verdigi domino tasi etkisiyle
yeralt1 kiiltiiriiniin taninan, saygi duyulan ve arzu edilen bir hale geldigi goriilmektedir.

Harvey (2005) bir zamanlar yeralt1 ya da dislanmis sifatlariyla tanimlanan seyin nasil

popiilerlestigini su sekilde ortaya koymustur:

Sanat diinyasinda, goriinen yiizeyin altinda, dikkate deger bir seyler
gerceklesiyor. Yeni varlikli koleksiyonerler garip meskenlerde konuslanmis
galerilerden 'garip' sanat yapitlar1 aliyor ve yiliksek sanat savunuculari da bu
durumu gérmezden gelemiyor. Lowbrow art; dovme, yeralti ¢izgi romanlari
(underground comix) ve hot rod'lardan post-graffiti sokak sanatina, cilali pop
stirrealist yagliboya tablolara varan genislikte bir gorsel kiiltiir, kendi kavgaci
yeralti diinyasindan c¢ikarak hakettigi ve hep kavusmayi bekledigi saygiy:
gormeye basladi. Los Angeles su an bu ¢ekimin merkezi gibi goriinmekte

(parag.1).

Calismanin bu boliimiinde yoneltilen sorular ve bu sorulardan yola c¢ikarak
yapilan saptamalar tek bir sanat hareketine 6zel degildir, gegmisten glinlimiize benzer
bir olay Oriintiislinii takip etmis tiim sanat hareketlerine bakildiginda tekrar eden bir
cesit sema farkedilebilir. Bu sema 1863 yilinda gerceklesen “Salon des Refusés”
sergisi ve sonrasindaki gelismelerde de, glinlimiizde yeralti kiiltiiriiniin, lowbrow sanat
hareketinin ylikselisinde de takip edilebilmektedir. Tiim bu bahsi gecen gelismeler
incelendiginde ise yukarida yoneltilmis olan “Ne zaman yeni dogmus bir hareket
tarihsel olarak kabul edilmis bir akim haline gelir?” sorusunun cevabi netlesmektedir.
Yeni, yenilik¢i, alternatif hareketler tarith boyunca benzer bir inkar, tepki ve

kabullenme semasi i¢erisinde hareket etmis, kabullenme asamasi ise bir kurum sergisi,

otoritelerin onay1 veya egitim kurumlarinda, egitici kaynaklarda tarihe ge¢mis aykiri
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bir hareket olarak yer alma seklinde gerceklesmistir. Buradan hareketle, kabullenme
denilen asamanin her daim onaylanma ya da kitlelerce kabul gérme gibi bir anlama
gelmediginin alt1 ¢izilmelidir. Bahsi gecen kabullenme fikri, yukaridaki soruda da
gectigi sekliyle “tarihsel olarak kabul edilmis bir akim haline gelme” durumunu
kastetmektedir. Bu durumun ne zaman ve ne sekilde gerceklestigine dair sorular cevabi
netlestirmek adina tekrardan ¢ogaltilacak olursa su sekilde siralanabilir: Ne zaman
yeni dogmus bir hareket tarihsel olarak kabul edilmis bir akim haline gelir? Akimin
temsilcileri prestiji ve taminirligr yliksek galeriler tarafindan secilerek sozlesmeler
imzaladiginda m1? Akimin temsilcileri otoriteler tarafindan onaylanmis bir kurum
veya etkinlikte yer aldiginda mi1? Akimin temsilcileri tarafindan diizenlenmis bir
etkinlik otoritelerden, elestirmenlerden, sanat diinyasinin saygi duyulan kisilerinden
onay aldiginda mi1? Uluslararas1 miizelerin veya benzer kurumlarin koleksiyonlarina
alindiginda m1? Tercihleri sanat diinyasina yon vermis biiyiik koleksiyonerlerden
birinin koleksiyonuna dahil oldugunda m1? Hakkinda ¢ikan yazilar veya ¢ekilen
belgeseller sayesinde mi? Hareketin veya kurucusunun ismi bir sanat tarihi kaynaginda
gectiginde mi? Sorular bu sekilde gesitlenebilmekte, bunun yani sira her yeni akim i¢in
cogaltilabilmekte ve cevaplari degisebilmektedir. Burada irdelenen lowbrow akimi s6z
konusu oldugunda ise hareketin gelisimi adina asil soruya bir cevap aramak adina ilk
olarak lowbrow hareketine dair sanatcilara yer veren veya lowbrow sergileri agan
kurumlar incelemek gereklidir. Bu kurumlar, sanatgilar, etkinlikler ve onlarin
doniistimleri 6rneklendiginde, lowbrow akimi 6zelinde yeraltindan yer {istiine ¢ikisa
dair bir sema olusturmak miimkiin olmaktadir. Calismanin bir sonraki boliimiinde
boyle bir sema olusturabilmek adina, lowbrow hareketi dahilinde yer alan sanatg¢ilari
temsil eden kurumlar, akimin ilerlemesini saglayan ncii sanatcilar, bu alanda tiretilmis
islerin yer aldig1 sergiler, bu kurum ve etkinliklerle ilgili sanatg1 veya otoritelerin

yaptig1 yorumlar 6rneklenmektedir.

3.2 Bir Altkiiltiiriin Yiiksek Sanata Evrilmesi: Lowbrow Art'in Yiikselisini

Getiren Kurumlar, Sanat¢ilar ve Sergiler

Gliniimiizde son derece popiiler ve aranan bir sanat akim1 olan lowbrow adina
etkinlikler diizenleyen, sanatcilari temsil eden ve bu harekete adanmis pek ¢ok dnemli
galeri bulunmaktadir. Bunun daha oncesinde ise, 6rnegin akimin yeni duyulmaya

basladig1 yillarda, 6nemli miizelerin lowbrow ve benzeri yeralti hareketlerine yer
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veren sergiler diizenlendigi goriilmiistiir. Bu etkinlikler bir yeralti hareketinin diger
kurumlar goziinde de resmilesmesini ve kabul gérmesini, kisaca kurumsallagmasini
getiren 6nemli basamaklar olmustur. Calismanin bu boliimiinde pek ¢ok alternatif
hareket ve iiretime de cesaret veren, kurumsallasmanin ilk adimlar1 seklinde
nitelendirilebilecek olaylar olarak 6nemli miizelerin programinda yeralti kiiltiiriine ve
lowbrow hareketine ait islere yer verdigi etkinlikler drneklenmektedir. Bahsi gegen
etkinliklere verilebilecek ilk Orneklerden biri, 1978 yilinda, Robert Williams'in
“Lowbrow Art of Robert Williams” baslikl1 kitabinin yayinlanip bir sanat hareketine
adinm1 vermesinden bir sene 6nce, New Museum, New York'da Maria Tucker tarafindan
diizenlenen “Bad' Painting” (kotii resim) sergisidir. “Zevk” kavramini tartigmaya agan
bu sergi, buradan yola ¢ikarak “iyi ve kotii kavramlarinin esnekligini ve her ikisinin
de yapitin goriildiigli dogrudan ve daha genis kapsamli baglam ile alakali oldugunu
ortaya koymay1 hedeflemistir” (New Museum arsivi, t.y.). Miizenin yoOneticisi ve ayni
zamanda serginin kuratdrii olan Tucker, isimlendirmenin tamamen ironik oldugundan
bahsetmig ve 'kotii resim' yakistirmasini ironik bir sekilde figiiri deforme eden, “sanat
tarihiyle baglantili veya sanat disi, fantastik ve saygi duyulmayan” kaynaklardan
beslenen resimler i¢in kullandigini belirtmistir (New Museum arsivi , t.y.).

The Museum of Modern Art (MOMA) tarafindan 7 Ekim 1990 — 15 Ocak 1991
tarihleri arasinda diizenlenen “High and Low: Modern Art and Popular Culture”
(yliksek ve algak: modern sanat ve popiiler kiiltiir) baslikli sergi, lowbrow kiiltiiriiniin
kurumsallagsmasini1 getiren etkinlikler adina ilk biiylik adimlardan biri olarak veya
lowbrow'un yiikselisini kolaylagtiran zemini hazirlayan etkinlikler arasinda
orneklenebilecek bir bagka 6nemli sergidir. Lowbrow sanatin ilham kaynaklarindan ve
bdyle bir akimm kurulus ve var olma sebeplerinden en Onemlisi olarak ortaya
koyulabilecek, diisiik ve yiiksek kiiltiir seviyesi olarak adlandirilan olgularin
birlikteligi ve bunlarin sanattaki yeri heniiz serginin baghiginda tartismaya acilmistir.
Miizenin yayinladigi basin biilteninde ise bu sergi modern sanat ile popiiler ve ticari
kiiltiir arasindaki iligkiyi ortaya koyan bir etkinlik olarak sunulmustur. Bu iliskiyi
ortaya koymak adma 1. Diinya Savasi Oncesi Paris'ten, New York cagdas sanat
ortamina genis bir ¢erceve ¢izen sergi, bu fenomeni derinlemesine arastiran ilk sergi
olarak tanimlanmistir. Serginin ana temalar1 olarak graffiti, karikatiir, ¢izgi romanlar
ve reklamlar belirtilmis ve yaklasik 50 sanat¢inin “bir tarafta kendine mal etmenin
cesitleri diger tarafta da 20. ylizy1l boyunca yliksek sanatin algaktan 6diing aldiklari ile
dontigimii gosterdikleri” 250 is sergide yer almistir (MOMA, 1990). Miizenin iki
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katina yayilan sergide Picasso, Braque, Miro, Duchamp, Robert Rauschenberg, Jean
Dubuffet, Roy Lichtenstein, Jeff Koons gibi sanatgilarin isleri graffiti ve reklam gibi
alanlarda iiretilen islerle yan yana sergilenmis ve bu kapsamli secki pek ¢ok tepkiyi
bereberinde getirmistir. Ornegin 1990 yilina ait New York Times gazetesinde yer alan
bir elestiri yazisinda s6z konusu sergi bir hayalkirikligi olarak nitelenerek “yanlis
sergi, yanlis yerde, yanlis zamanda” sozciikleri kullanilmistir (Smith, 1990, s.1). Sergi
ayni isimle; 23 Ocak- 12 Mayis 1991 tarihleri arasinda The Art Institute of Chicago'da,
23 Haziran — 15 Eyliil 1991 tarihleri arasinda da the Museum of Contemporary Art
Los Angeles'da gerceklesmis ve yayinlanan iki kitap ile belgelenmisti. MOMA gibi
onemli bir kurumun programinda bdyle bir etkinlige yer vermesi ve ardindan serginin
farkli sehirlerin 6nemli miizelerini de ziyaret etmesi, 90'l1 yillarin heniiz basindayken
bu harekete duyulan ilginin sadece kisiler degil kurumlar bazinda da yayilacaginin ilk
sinyallerini vermistir.

Amerika'nin ii¢ 6nemli miizesinde gerceklesen High and Low sergisinden bir y1l
sonra, 26 Ocak — 26 Nisan 1992 tarihleri arasinda, Los Angeles Museum of
Contemporary Art “Helter Skelter: L.A. Art in the 1990's” baghkli sergiyi
gerceklestirmistir. Lowbow hareketinin kurucusu Robert Williams'in da iglerinde
oldugu 16 gorsel sanat¢1 ve 10 yazari kapsayan sergi, 90'l1 yillarda Los Angeles'da
tiretimlerini siirdiiren provokatif sanatcilarin islerine yer vermistir. O tarihlerde New
York Times tarafindan “ergen nihilizmi” seklinde nitelenen bu sergi, bir dizi elestiriye

de maruz kalmustir.

Her zaman en son trendleri umutsuzca bekleyen sanat diinyasinin, dominant
bir akima baglanamadig: bir donemde, sergi Los Angeles'da yer alan bir akimi
yiiceltiyor. Goriinen o ki bu akimin malesef ergen nihilizmi oldugu ortaya
cikiyor. “Helter Skelter” kibirle bu nihilizmi yliceltmeye c¢alisirken, ucuz
romanlari, dini kiiltleri, ekstremist politikacilar1 ve c¢izgi filmleri oviiyor.
Sanatcilarin bayagi sembol ve isaretleri kullanis1 ve giinliik yasama dair ¢ig
konular1 benimseyisleri izleyiciyi sok ederek baska bir diisiince bigimine dogru
yollarini sasirtiyor (Kimmelmann, 1992, s.37).

1998 yilina gelindiginde ise, Aldritch Contemporary Art Museum'un diizenledigi
“Pop Surrealism” baglikli sergi dikkat ¢cekmektedir. 7 Haziran — 30 Agustos 1998
tarihleri arasinda gerceklesen sergi tamamen bu akima adanmis bir miize sergisi olmasi
adina 6nemlidir. Aralarinda bu ¢aligmanin ilerleyen bdliimiinde detayiyla irdelenen
superflat akiminin kurucusu olan Takashi Murakami'nin de bulundugu “pop

sanatindan ilham alan siirrealist sanatcilar” seklinde tanimlanan yaklagik 70 yenilik¢i
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sanat¢cinin islerinin yer aldigi sergi oldukga ses getirmistir. Art Forum dergisi i¢in
sergiyi yorumlayan Madoff (1998), kendisi tarafindan pop siirrealizm hareketine dair

yapilmis bir tanim olarak da kabul edilebilecek su ifadeleri kullanmistir:

Bu akillica diizenlenmis giiliing sergideki mutant duyarlilik, siirrealizmin
erotiklestirilmis ve grotesklestirilmis bedene dair riiya dolu fetisi ile pop
sanatin paketli iriinler tlizerinden sundugu daha bayagi, bos, yipratict bir
parlakliga sahip diinyas: arasindaki evlilige dair bir 6nerme igeriyor.

Miizelerin diizenledigi bu gibi etkinlikler, lowbrow hareketinin de gelismekte
oldugu donemdeki pek ¢ok alternatif hareket ve liretime cesaret vermis ve bu sekilde
901 yillar yeralt1 kiiltliriiniin goriiniirlik kazanmaya basladig1 bu 6nemli olaylarla
lowbrow'un yiikselise ge¢gmesine de zemin saglamistir. Giliniimiizde hala varligini
siirdiiren pek cok galeri, yaymn ve olusum, goriiniirliiglin yeni yeni kazanilmaya
baslandigi bu tarihlerde temellerini atmis, daha kiiciik ve alternatif mekanlarda kisith
olanaklarla hayatina baslamustir. Irdelenen diger 6rneklerle ise s6z konusu mekanlarin
gelisimine dair olaylar ve baz1 6nemli etkinlikler iizerinden lowbrow ve benzeri yeralti
hareketlerinin yiikselisi irdelenmektedir.

Bu bdliimde; lowbrow Kkiiltlirliniin s6z sahibi olusumlarindan biri oldugu,
donemin ve hareketin en kuvvetli yaymlarindan birini de elinde bulundurdugu ve son
olarak da yeraltinda sinirlt bir kitlenin bir araya gelme mekani olarak baslayan bir
olusumun, kurumsallasarak sanat piyasasinda s6z sahibi bir galeri haline gelisini adim
adim gozlemlemeye olanak sagladigi i¢in ele alinan ilk 6rnek Copro Gallery olmustur.
S6z konusu mekan 1992 yilinda, Joe Copro, Douglas Nason ve Juxtapoz dergisinin
kurucularindan Greg Escalante tarafindan benzer ilgi alanlarina sahip kii¢iik bir grubun
toplanacag, iiretecegi ve paylasacagi bir alternatif alan olarak hayata gecirilmistir.
Yeni sanat¢ilarin kendini ilk defa gosterecegi, alisilmisin disinda sergilerin yapilmasi
planlanan bir sanat mekan1 ve sinirli iretim sanatsal baskilarin satisa sunulacagi bir
atolye alan1 diislincesiyle, bir ara sokakta agilan bu mekan ilk olarak Copro Nason
ismiyle kurulmustur. Robert Williams'a ait ¢aligsmalarin sinirli {iretim baskilarini ve
arsiv edisyonlarini liretmeye baglayan Copro Nason, 1994 yilinda Juxtapoz dergisinin
kurulmasi sonrasi, derginin sponsoru oldugu etkinliklerin de yapildig: bir alan haline
gelmigtir. Kisa silirede cok biiyiik kitlelere ulasmaya baslayan Juxtapoz dergisi
beraberinde lowbrow hareketine artan ilgiyi getirmis ve bu hareketle baglantili Copro

Nason gibi mekanlar da farkli bir kitle iizerinde ilgi ve merak uyandirmaya baglamistir.
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Bu artan ilgi s6z konusu mekan i¢in hizli bir biiyiime ve beraberinde format degisikligi
getirmistir. 2000 yilinda tabelasina “gallery” sézciigiinii ekleyerek kurumsallasmanin
resmi olarak ilk sinyallerini veren mekan, boylelikle kisa siire i¢erisinde sanat piyasasi
tarafindan ilgiyle karsilanan uluslararasi bir lowbrow sanat galerisi haline gelmistir.
Hizla gelen kurumsallagmanin ardindan daha biyiik degisikliklere giden Copro
Gallery, sadece miidavimlerin bildigi diisiik profilli bir adreste, karanlik bir ara sokakta
yer alan gizli bir toplanma yeri niteligi tasiyan eski yerinden, donemin sanat
diinyasinin gozde bolgesi olan Culver City'de bulunan yiiksek profil bir adrese
tagiarak burada Blum&Poe, Vielmatter gibi {ist diizey galerilerin yaninda yerini
almistir. Harvey (2005), Copro Gallery'nin gelisimini ele alirken gizli parti evi
konumundaki mekanindan yiiksek profil bir adrese tasindigi yorumlanan bu sanat
merkezi i¢in “uluslararasi yliksek segment lowbrow galerilerinden ilkine” doniistiigii
ifadesini kullanmistir. Copro Gallery bu yeni adresinde varligina ayni isim altinda
fakat farkli bir formda, ilk ortaya ¢iktigi mekandaki yeralti ruhundan uzak, beyaz
duvarlari, uygun 1siklandirmalari, steril bir goriintiisii ve yeni, yiiksek profilli bir
koleksiyoner ve ziyaret¢i kitlesi olan bir sanat galerisi seklinde devam etmistir. 2005
yilinda ise galeri California'da bulunan Bergamot Station Arts Complex icerisindeki
yeni yerine taginmis ve burada biiyiik grup sergilerinin yani sira 6nemli sanatgilara
solo sergiler diizenleyen, uluslararasi sanat fuarlarinda yer alan ve mekan disinda farkli
sergilerin kuratorliiglinii tistlenen bir sanat merkezi haline gelmistir.

Lowbrow kiiltiirliniin kitlelerin ilgisini ¢ekmeye baslamasinin ardindan gelen
gorliniirlik ve kurumsallasma konusundaki gelismeler, sadece hareketin ilk
temsilcilerinden olarak kabul edilen mekanlarin bir yeralti hareketinin ara
sokaklardaki toplanma yeri profilinden 6nemli sanat merkezlerine evrilmeleri seklinde
gerceklesmemistir. Bu goriiniirlik ve bu yeni harekete dair olusan ilgi ve merak,
donemin baskin sanat hareketlerini temsil eden koklii ve taninmis sanat merkezlerinin
lowbrow hareketine, bu hareketle baglantili sanatgilara, bu hareketin temsil ettigi,
ilham aldig1 nesnelere ve bunlari isleyis bigimlerine yer vermeye baslamasi seklinde
de sonu¢lanmistir. Bu duruma 6rnek olarak verilebilecek etkinliklerden biri LACE ad1
ile de bilinen Los Angeles Contemporary Exhibitions dahilinde gerceklesmistir.
Donemin dominant sanatsal {islubu olan kavramsal sanatin bolgedeki kalesi olarak
bilinen LACE, Copro Gallery'nin yeni yerinde kapsamli bir sanat merkezi kimligine
gecis yaptigi yil olan 2005 yilinda, sezonunun en Onemli kismini anaakim

sanat¢ilardan birinin sergisi yerine “White Dunk™ isimli bir sergiye ayirmayi tercih
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etmistir.® S6z konusu etkinlik lowbrow akiminin en énemli ticari destekgilerinden biri
olan Nike markasi ve lowbrow akiminin resmi basili yaymi olarak kabul edilen
Juxtapoz dergisi ortakliginda finanse edilmis ve anime, manga, illiistrasyon, oyuncak
yapimi, grafik tasarim, ¢izgi roman gibi alanlarda ¢alismalarini siirdiiren 25 Japon
sanat¢inin beyaz bir Nike ayakkabi iizerine ve bu ayakkabidan ilhamla olusturduklar
heykel, ¢izim, yerlestirme agirlikli calismalarint izleyici ile bulusturmustur (LACE,
2005). Donemin baskin sanat akim1 kavramsal sanat, sanat diinyasin1 domine ederken,
yaygin akimin kalesi olarak bilinen bir sanat mekaninin sezonun en 6nemli bolimiinii
boyle bir alternatif etkinlige ayirmis olmasi, yeralt1 kiiltiiriiniin bir parcasi olan
lowbrow hareketinin otoritelerce kabul edilmis bir sanat akimina doniismesi yolundaki
basamaklardan bir digerini ortaya koymaktadir. Bu basamak; yeraltinda dogmamius,
oraya ait olmayan, baskin sanatsal egilimleri destekleyen sanat kurumlariyla isbirligi
yapmak ve bu tip farkli kurumlarin yam sira kokli ticari markalarin da destegini
arkasina almak seklinde gerceklesmistir.

Yeralt1 kiiltiiriinlin kurumsallasma asamalarint lowbrow hareketi iizerinden
irdelemeye, kisitli kitlenin eristigi alternatif bir toplanma mekaninin sehrin ¢ekim
merkezindeki biiyiik bir sanat merkezine doniismesi 6rnegi ile baglanmis, ardindan bir
diger basamak olarak yeralt1 kiiltiirii ile bir baglantis1 bulunmayan, aksine déonemin
baskin sanatsal iislubunu temsil eden bir sanat merkezinin bu yeralti dogumlu
hareketin temsilcileriyle isbirligi igerisinde farkli bir etkinlige yer vermesi drnegine
deginilmistir. Kurumsallasma agamasinda irdelenen bir diger 6rnek de yeralti ruhunu
hicbir zaman kaybetmeden, tasindig1 yeni adreslere ve ulastig1 yeni kitleye acildigr ilk
giindeki yeralti ruhunu fazla isleme ve degisime sokmadan ulastiran bir galeridir. S6z
konusu galeri, Juxtapoz dergisi tarafindan “Lowbrow diinyasmin Peggy
Guggenheim'1” sifatinin yakistirildigi, yeralti kiiltiirinliin dnemli isimlerinden biri olan
sanat koleksiyoneri Billy Shire tarafindan 1986 yilinda alternatif bir sanat mekani
olarak kapilarin1 acan La Luz de Jesus isimli sanat galerisidir (La Luz de Jesus, t.y.).
Bu galeri, sanat koleksiyoneri Billy Shire'in ilk atilimlarindan biridir ve yeralti
kiiltiiriinii kitlelere ulastirmak amaciyla acildig1 yilda tek basina California bazli yeni
bir sanat ekoliiniin gelismesinin birincil sebeplerinden olarak gosterilmistir (Artsy,
t.y.). Gorsel 3.5 ve Gorsel 3.6'da galerinin 2017 yilinda c¢ekilmis fotograflari

goriilmektedir. Bu gorsellerden yola ¢ikarak galerinin farkli sergileme anlayis1 ve ilk

3 “White Dunk” Los Angeles Contemporary Exhibitions 9-30 Eyliil 2005
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acildig yillarda sahip oldugu dekor ve yerlesimi oldugu haliyle korumaya 6zen
gostererek yillar sonrasina tasiyan kendine 6zgii atmosferi farkedilmektedir. La Luz
de Jesus, genis beyaz duvarlarin, uygun i1siklandirmalarin, islerin birbirine belli bir
mesafede asildig1 sergileme anlayisinin ve steril bir galeri goriintiisiiniin son derece
uzaginda bir anlayis benimsemektedir. Sadece bir galeri degil, temsil ettigi kiiltiire dair
cesitli esyalarin satisinin yapildigi, etkinlik ve bulugsmalarin diizenlendigi bir konsept
mekan olarak ele alinan bu alanda, a¢ildig1 1986 yilindan itibaren lowbrow sanat basta

olmak iizere yeralt1 kiiltiiriine dair pek ¢ok etkinlik diizenlemistir.

Gorsel 3.5 La Luz De Jesus Gallery, Los Angeles, California, 2017. Fotograf: Ipek
Ergen.
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Gorsel 3.6 La Luz De Jesus Gallery, Los Angeles, California, 2017. Fotograf: Ipek
Ergen.

Sadece sergilenen isler veya temsil edilen sanatgilar degil, segilen dekor,
yerlesim ve sergileme bi¢imi dolayistyla da bu kiiltiirli yansitan bir mekan olan La Luz
de Jesus, bu sebeple yukarida paylasilan iki 6rnekten farkli bir ilerleme sekli olarak bu
calismada irdelenmeye uygun gorlilmiistiir. Lowbrow hareketi adma Onemli
geligsmelerin yagsandigi 2005 yilinda, La Luz de Jesus'in yaraticist olan Billy Shire da
(Copro Gallery 6rneginde oldugu gibi) donemin sanat diinyasinin en gozde merkezi
olan Culver City'de sik bir mekanda yeni galerisini agmistir ve boylelikle s6z konusu
merkezde bulunan koklii galerilerin yan1 basinda, prestijli bir sanat merkezi olarak
Billy Shire Fine Arts faaliyete baglamistir. Diger iki 6rnekten farkli olarak, La Luz de
Jesus Orneginde artan popiilerlik ve goriiniirliiglin kurucusunu farkli bir yonde
ilerlemeye tesvik ettigi, fakat yeraltin1 temsil eden ilk mekanini hi¢ bozmadan aynmi
yeralti ruhu ile 30 yil sonrasina tasiyarak adeta bir kiilt mekan mertebesine getirdigi
goriilmektedir.

Daha onceki orneklerde lowbrow'un kalelerinden biri olarak yeralt: kiiltiirtinde
dogan ve kisa siire icerisinde prestijli galerilerin yanindaki yerini alan ve son olarak
da cok yonlii bir sanat merkezine doniisen; kurumsallagsma adina biiyiik atiliminm
gerceklestirdiginde yeni adresinde yeni bir isimle yoluna devam eden fakat yeralti
kiiltiiriiniin en 6nemli temsilcilerinden olan ilk mekani s6z konusu adrese tagimayarak,
ilk kuruldugu yilki hali ile adeta bir kiilt mekan haline getiren iki galeri irdelenmistir.

Bu ornekler ile kurumsallasma adina galerilerin farkli tercihlerini ortaya koymak
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amaclanmistir. Bir diger 6rnek ise donemin baskin sanat akiminin bolgedeki kalesi
olarak bilinen bir sanat merkezinin yilin biiyiik kisminda yeralt1 kiiltiirii — ticari bir
marka ve yiiksek sanat birliginde gergeklestirilen bir etkinlige ayirmasi olmustur. Bu
ornekle, yeraltinda dogan ve lowbrow Kkiiltiirlinii yansitan merkezlerin
kurumsallasmas1 gerceklesir, goriiniirligli artar ve bu galeriler prestijli sanat
merkezleri haline gelirken, bu kiiltiiriin uzaginda yer alan bir sanat merkezinin bu
gelismeler karsisindaki tepkisini ortaya koymak amaglanmustir. incelenmesi uygun
gorilen bir diger 6rnek ise farkli bir yol izleyerek yiiksek sanat — akademi — lowbrow
birlikteligini saglamasi sebebi ile dnemli bulunmus olan Sixspace Gallery olmustur.
Sixspace Gallery; lowbrow kiiltiiriiniin kurumsallagsmas1 ve gorliniirliigiindeki artigin
en hizli sekliyle gerceklestigi bu ¢alismadaki kisith 6rnekler ile de farkedilen 2005
yilinda biiylik atilimini yaparak, Culver City'de prestijli bir binaya taginmis ve bir
deyisle “sinif atlayarak” taninir, saygi goriir bir sanat galerisi haline gelmistir. 1999
yilinda Chicago'da kii¢iik bir alanda, kariyerine yeni baslayan sanatcilari sergileyen ve
yeralt1 sanatina yer veren alternatif sanat mekan1 olarak agilan galeri, 2005 yilinda
Culver City'ye tasindiginda lowbrow ile yiiksek kiiltiir, yliksek sanat yani highbrow
arasindaki biiyiik ugurumu gérmezden gelmeyi ve bu iki u¢ gibi goriilen kavramin
birlikteligini ortaya koymay1 uygun gordiigiinii sectigi etkinlikler ve sanatg¢1 portfoyii
ile gostermistir. Boylelikle bu yeni ve prestijli alaninda yiiksek sanat ve lowbrow
kiiltiirii arasinda bir ayrim yapmayi reddederek, akademi ¢ikisl sanatcilar ile lowbrow
sanat¢ilarin1 bir arada sergilemeye devam etmistir. Sixspace Gallery 2007 yilinin
sonunda tamamen kapanmustir.

Ozellikle 2000'li yillarin basinda yiikselise gegen, form degistiren, goriiniirliigii
ve kabul edilirligi artan lowbrow sanati i¢in, bu gelismelerin bas sebepleri sadece farkli
kitlelerde uyandirdigi merak sebebiyle kurumsallagsmay1 farkli bir lige atlayarak
devam ettiren galeriler olmamistir. Yeralt: kiiltiiriinlin mekanlar veya tiretimler disinda
kisiler iizerinden de gelistigi, yayildig1 bilinmektedir. Farkli ilgi alanlarini, farkh
kisileri, farkl1 ifade bigimlerini bir araya getiren, trendleri belirleyen ve adlandiran bu
kisiler 6zellikle yeralt1 kiiltlirii s6z konusu oldugunda kiiltiiriin farkli profildeki daha
genis kitlelere yayilmasinin sebebi olarak gosterilebilmektedir. Bu kisilerden biri
olarak nitelenebilecek Jonathan LeVine; 1995 yilinda, yeralti kiiltlirliniin taninan
simalarindan biri olarak karsit kiiltiir, punk kiiltiirti, graffiti ve dévme sanat1 gibi
alanlara ilgi duyan bagimsiz bir kuratér olarak ¢alismaya baslamistir. LeVine, bu siire

zarfinda beyaz kiip deneyiminin digina ¢ikan sergiler diizenleyerek dikkat ¢ekmis ve
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2001 yilinda yine bu anlayisin disinda hizmet veren kendi galerisini kurmustur.
Yukaridaki 6rneklerin de altini1 ¢izdigi iizere, yeralti kiiltiirii ve lowbrow sanati ile ilgili
biiylik bir goriiniirliigiin bagladigi, bu alandaki kiiciik alternatif sanat alanlarinin,
bliyiik ve prestijli mekanlara taginarak sanat diinyasina yon veren galerilerin arasinda
yer almaya basladig1 énemli gelismelerin goriildiigii 2005 yilinda, Jonathan LeVine
Gallery de biiyiik atilimin1 yapmis ve New York'ta bulunan yeni yerine taginmistir.
2010 yilinda 6zel bir sergi ile 5. yildoniimiinii kutlayan Jonathan LeVine Gallery, The
New York Times gazetesinde tam sayfa konu edilmistir ve Strausbaugh (2010) bu

y1ldoniimii sergisini yorumlarken yazisina su sekilde baslamistir:

Jonathan Levine, New York'daki galerisinde diizenledigi 5. yildoniimii
sergisinde ¢ogu galerinin kendisi tarafindan temsil edilen 35 sanat¢iy1 agirliyor.
Alan, Chelsea'de olmasina ragmen kavramsallik, cool bir soyutlama veya
resimsellik hareketi (painterly gesture) géremiyoruz. Onun yerine; lowbrow
art, pop surrealism veya pop pluralism seklinde adlandirilan bu ¢aligma, sanatin
mahalledeki komsu alanlarda gorebileceginiz skateboard kayan, graffiti yapan,
asi ve ¢ocuksu kiiciik kardesi gibi (parag. 1).

Bu akimi; 80'lerde ve 90'larda yiiksek sanat yerine bir genglik hareketi olarak
baslayan, yasadis1 bir sekilde asilan posterler, spreyle boyanan duvarlar, sanat disi
merkezlerde yapilan etkinlikler ile yayilan ve son donemde sanat diinyasinda kabul
gormeye baslayan bir akim olarak tanimlayan Strausbaugh, koleksiyonerlerin veya
kurumlarim bu islere sahip olmak adma siraya girmeye baslamasina ragmen
sanatcilarin kendi isleri hakkinda anti-elitist bir tavirla konugsmaya devam ettigini de
eklemistir. Bu sekilde lowbrow ve pop siirrealizm 6zelinde yeralt1 sanatinin ytikseligini
ortaya koyan Strausbaugh, déoneminin ve bulundugu konumun yaygin sanat anlayisina
bir alternatif sunan bu hareketi yiiksek sanattan veya kabul gérmiis sanat
hareketlerinden ayr1 tutmak yerine onlarin “asi ve ¢ocuksu kiiciik kardesi” olarak
nitelemeyi tercih etmistir. New York sehrinde sanatin 6nemli merkezlerinden kabul
edilen belli bir alan igerisinde gézlemledigi bu farkli tislubun, farkli 6nermelerin hakim
sanat diliyle yan yana yer alisin1 yorumlarken ise Strausbaugh (2010), yeni gelen bu
galerinin ve onun temsil ettigi sanat hareketinin aslinda etrafindaki merkezden hi¢ de
ayrik durmadigini, sanki yillardir oradaymis gibi duruma adapte oldugunu ve kabul
gordiiglinii su sekilde yorumlamstir:

Yine de Jonathan LeVine Gallery'deki sanat, bes yil once kabul gormedigi

Chelsea'de artik evinde gibi gorliniiyor. LeVine, son zamanlarda sanat
diinyasinda bir doniim noktas1 yasandigini acgikliyor ve anaakim sanat
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cevrelerinin artik bu lowbrow dalgasini benimsemeye basladigini soylilyor
(parag. 2).

Bu saptama sadece Jonathan LeVine ve galerisinin yeni girdikleri bu sanat
ortaminda elde ettikleri basar1 ve onayla ilgili degildir. Bu 6rnek lizerine yapilan
yorum, yukarida siralanan diger 6rneklerde de oldugu gibi genel olarak lowbrow
sanatin elde ettigi kabul ve onay1 net bir sekilde ortaya koymaktadir. Gilinlimiizde
Jonathan LeVine Projects ismiyle galeri ve farkli proje alanlarindan olusan yeni
mekaninda kapsamli bir sanat merkezi gorevi goren Jonathan LeVine Gallery'nin
basar1 hikayesi 2011 yilinda kitaplastiriimistir.*

Yukaridaki 6rnekler lowbrow kiiltiiriiniin kurumsallagsma ve goriiniirliigii adina
gelismelerin kisa bir siire igerisinde ve birbiri ardina siralandigi 6nermesini dogrular
niteliktedir. Bu gelismeler kaginilmaz bir sekilde sanat otoritelerinin de dikkatini
cekerken yeralt1 sanatinin goriiniirliigii ve genis kitlelerce kabuliine dair bu yasananlar
buzdaginin sadece goriinen yiizii seklinde nitelenmektedir. Bu benzetmenin kullanilma
sebebi her zaman derinde, yerin altinda, sessizce ilerleyen ve biiyiliyen bir hareket olan
yeralt1 kiiltiirlinlin, sokak sanati, lowbrow sanat gibi kollardan goriinenin altindaki
koklenisini ve ilerleyisini siirdiirmesidir. Hareketin onciileri olarak kabul edilen kisiler
sanat diinyasinda s6zii gegen otoritelere, heniiz kariyerinin basinda olan sanatgilarla
yoluna baglayarak bu hareketi yaymay1 gorev edinen kiiciik alternatif sanat merkezleri
de sanat diinyasinin merkezinde kendini kanitlamis kurumlarla yan yana yer alan
prestijli galerilere evrilirken; bir siire Oncesine kadar gérmezden gelinen ve dislanan
bu kiiltiire adanmis ¢ok sayida yeni galeri de birbiri ardina agilmaya devam etmektedir.

Orneklerin de gosterdigi iizere 2000'li yillarin basinda lowbrow sanati ve yeralti
kiiltiiriine adanmis ¢ogu galeri bu hizli gelismeleri yasarken, gelismeler sadece
goriiniirliik, farkli izleyici ve koleksiyoner kitlelerine ulagma seklinde degil, otoriteler
ve sanat dlinyasinin s6z sahibi kurumlari tarafindan kabul edilme seklinde de kendini
gostermistir. Ozellikle lowbrow sanatin hizli bir yiikselise gectigi 2000'li yillarmn ilk
ceyreginde miizeler ve egitim kurumlari da lowbrow sanati ilk kez programlarma
katarak harekete dahil olmus ve bu akimin bir sanat hareketi olarak kabullenisini
getiren adimlar atmiglardir. Kurumsallagma ve ardindan gelen yiikselise gecme
adimlarinin gidisatini belirlemesi acgisindan 6nemli goriilen diger 6rnekler ¢aligmanin

bu boéltimiinde kronolojik sekilde siralanmaktadir.

4 Caleb NEELAN, Delusional: The Story of the Jonathan LeVine Gallery, Gingko Press, 2011.
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Lowbrow kiiltiirlinde dogmamais bir sanat merkezinin bu kiiltiire programinda
yer vererek goriiniirliik ve kabuliine katkida bulundugu ilk 6nemli 6rneklerden biri
2000 yilinda Hollywood Arts & Culture Center'da gerceklesmistir. Hollywood'da
bulunan kiiltiir ve sanat merkezi "Lowbrow Art: Up From the Underground" baslig1 ile
bu kiiltiire ve onun yeralt1 baglantilarina deginen kapsamli bir sergi diizenlemistir.
2001 yilinda ise California'da bulunan Laguna Art Museum “Representing LA,
Pictorial Currents in Southern CA Arts” baglikl1 bir sergiyle i¢inde Mark Ryden'in da
bulundugu bir sanat¢1 grubuna yer vermis ve bu alternatif hareketi heniiz ona yabanci
olan bir ¢evreye tanitmistir. Lowbrow'un goriiniirliik kazanmasinda kilit isimlerden
biri olan, pop stirrealizmin kurucusu ve en 6nemli temsilcilerinden olarak kabul edilen
Mark Ryden, 2004 yilinda Washington Frye Art Museum'da diizenlenen retrospektif
sergisi “Wondertoonel” ile biiylik ilgi ¢ekmis, aym sergi 2005 yilinda Pasedana
Museum of California Art'a tagimarak burada izleyici rekoru kirmistir. 2005 yilinda
Robet Williams, Los Angeles'n en eski sanat okulu olan Otis College of Art and
Design'da yer alan sanat merkezi Ben Maltz Gallery'de biiyiik ¢apli bir kisisel serginin
yant sira satiga ¢iktig1 anda tiim biletleri tiikenen bir master-class ile yer almistir.

Lowbrow kiiltiirii icin yasanan gelismeler dolayisiyla bir donlim noktasi niteligi
tastyan 2005 yilinda, Orange County Museum agirlikli olarak graffiti ve
skateboard'larin sergilendigi “Beautiful Losers” sergisi ve sergiye eslik eden kapsamli
bir kitap ile bu yeni harekete destek veren kurumlardan biri olmustur. Bu sergi
sonrasinda sergiye adini veren deyis, (beautiful losers / giizel kaybedenler) gelisen bu
yeralt1 hareketi ve ona dahil olan kisileri tanimlamak icin kullanilan bir sifat olmustur.
Lowbrow hareketine karst duyulmaya baslayan bu saygi, kokli kurumlardan ardi
ardina gelen destekler, beautiful losers seklinde nitelenmeye baslayan bu kaybedenler
hareketinin veya yeralti akimlarinin kitleleri ardindan siiriikleyen bir trend haline
gelmesi ile de aciklanabilmektedir. Copro Gallery'nin ve Juxtapoz Magazine'in
kurucularindan Grag Escalante bu artan ilgi ve gorlniirlik durumu ile ilgili su

yorumda bulunmustur:

Beautiful losers diye adlandirabilecegimiz bir hareket sonrasi aniden gelisen
fanatikge bir takip durumu farketmeye basladim. Bu sanata ilgi duymaya
baslayan bir ka¢ giiclii koleksiyonerin varligi da yardimci oldu. Juxtapoz
Magazine'in heniiz yaklasik 11 yasinda olmasina ragmen® bir numarali sanat
yayin1 olarak Art News'' golgede birakmaya baslamasi gercegini de

5 Bu caligmanin yapildig: 2020 yili itibariyle Juxtapoz Magazine 26. yasini doldurmustur ve pek ¢ok
satis listesinde 1 numarali sanat dergisi olarak gegmektedir.
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yadsimayalim (Harvey, 2005).

Beautiful Losers sergisi kadar ses getiren bir diger etkinlik de 2008 yilinda
Laguna Art Museum tarafindan diizenlenen “In the Land of Retinal Delights: The
Juxtapoz Factor” sergisi ve sergiye eslik eden kapsamli bir kitabin yayilanmasi
olmustur. Lowbrow ve pop siirrealizm dallarinda ¢aligmalarini stirdiiren 150 sanatginin
islerine yer veren bu sergi, s6z konusu sanat akimlarin yani sira Juxtapoz dergisinin bu
hareketin gelismesindeki roliinii ortaya koyan bir etkinlik olmustur. Sergiden su

sekilde bahsedilmistir:

Bu sergi 150 sanat¢inin yapitlarini sunuyor ve son 40 yildir bu tilkede yer alan
ama varlig1 goz ardi edilmis devasa bir sanat hareketini 6ne cikariyor. 1994
yilindan bu yana lowbrow, pop slirrealist ve narrative (anlatisal) yapitlar San
Francisco merkezli Juxtapoz dergisinin sayfalarinda ses buldu (Colburn, 2008).

New Mexico'da bulunan Harwood Museum of Art 2014 yilinda "Lowbrow
Insurgence: The Rise of Post-Pop Art" baglikli bir sergiyle lowbrow sanata yer vermis
ve bu yeni hareketi post-pop sanatin yiikselisi seklinde nitelemistir. Yine ayni miize
2015 yilinda "Orale! Kings and Queens of Cool" baglikli bir sergi ile cool olarak
nitelendirdikleri bu yeni hareketin temsilcilerini izleyiciyle bulusturmustur. Amerika
merkezli etkinliklerle lowbrow sanati bu sekilde yayginlasirken hareket c¢oktan
sinirlart agsmig, Avrupa'dan Uzak Dogu'ya dek yayilmistir. Lowbrow i¢in dogdugu
cografya diisliniilerek Amerikan bir akim demek dogru olsa da, hareketin yayilmasi
konusunda diinya ¢apinda bir eszamanlilik s6z konusu olmustur. Bunun yan sira pek
cok farkli sanat¢inin da bagimsiz bir sekilde ayn1 zamanda ayni estetik dili konugmaya
basladig1 farkedilmektedir. Ornegin lowbrow hareketi icerisinde yer alan sanatgilar
olarak; Chris Berens Amsterdam, Ray Ceasar Toronto, Miss Van Toulouse, Takashi
Murakami Tokyo dogumludur ve bu 6rnekler diinya ¢apinda bu harekete katilan farkl
cografyalarda yasayan pek cok sanatci ile cogaltilabilmektedir.

Yukarida kronolojik bir ilerleme igerisinde siralanan 6rnekler, yeralti sanatinin
yayginlagmasi ve kabuliine giden adimlari netlestirmenin yani sira kisa denilebilecek
bir siire i¢inde yasanan biiyiik gelismeyi ve ardindan hizla gelen profil degisikligini de
ortaya koymaktadir. Hayatina sehrin getto denilebilecek kisimlarinda ve fazla tercih
edilmeyen mahallelerinde ¢ok kisith bir kitleye hitap eden, kimi zaman sadece bir
grubun kendi igerisinde bir araya geldigi, miidavimlerinden baska kimsenin yerini bile

bilmedigi kiigiik toplanma mekanlar1 olarak baslayan olusumlar, zamanla alternatif
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sanat iiretim merkezlerine doniismiis ve lretilen sanat bu mekanlarda merakli bir
kitleyle paylasilmaya baslamisti. Dénemin yaygin sanat iisluplarina ve dominant
akimlara sirt ¢evirerek ¢ok farkli onermeler etrafinda sekillendirdikleri bir alternatif
sunan bu mekanlar, temsil ettikleri sanat akimina dair merak artmaya basladik¢a hizli
bir sekilde bir nevi sinif atlayarak, koklii, anaakim sanat kurumlari ile sehrin ¢ekim
merkezi kabul edilen bolgelerinde yan yana yer alacak ve isimleri bu kurumlarla
birlikte anilacak hale gelmistir. Koleksiyonerlerin artan ilgisi, a¢ildig1 giin sergilenen
tiim islerin satisinin tamamlanmasi ile sold out olan sergiler, miizeler ve egitim
kurumlarinin programlarina lowbrow sanati da eklemeye baglamas1 gibi gelismeler bu
yeni olusuma karst merak ve heyecani arttirmis, boylelikle bu hareketle ilgilenen
kitlenin yan1 sira izleyici ve alici profilinde de gozle goriliir bir degisim yasanmuistir.
Ornegin 80'li yillarin 6nemli sanat simsarlarindan biri olarak kabul edilen Earl
McGrath, New York"ta bulunan ve kendi adini tasiyan galerisini bastan yaratarak bir
lowbrow sanat alani haline getirmis ve burada Mark Ryden, SHAG, Eric White gibi
sanatcilari sergilemeye baslamistir. Jeffrey Deitch, Tony Shafrazi gibi etkili elestirmen,
koleksiyoner ve sanat simsarlari ise yeralti kiiltiirlinden gelen bu sanat¢ilarin bazilarini
bizzat temsil etmeye baslamis, ayn1 zamanda 6zellikle moda alaninda faliyet gosteren
kurumlar reklam ve tanitim kampanyalarinda trendleri belirledigini farkettikleri bu

sanatg¢ilart kullanmayi tercih etmeye baglamiglardir.

3.3 Yeralti Kiiltiiriiniin Yayilmasi ve Kurumsallasmasinda Yazilh Basin Etkisi:

Juxtapoz Ornegi

Kisitlt bir kitle igerisinde dogan yeralt1 hareketlerinden biri olarak ele alinan
lowbrow sanat akiminin yasadigi yiikselis ve goriiniirliik iizerinde bir 6nceki boliimde
orneklendigi sekilde; zaman igerisinde merak uyandiran ve bir ¢cekim merkezi haline
gelen mekanlar ve bu hareketin farkl kitlelerle bulusmasini saglayan kisiler son derece
etkili olmustur. Mekanlar ve kisiler haricinde etkili olan bir diger 6nemli unsur ise her
yeni harekette oldugu gibi hareketin goriiniirliik kazanmasini, daha genis kitleye
ulagsmasini ve benimsedigi fikirlerin en dogru sekilde paylasilmasini saglayan, tercih
edilen yayilim bi¢imidir. Yeralt1 kiiltiiriinde, fikirlerin ve yaratimlarin yayilimi adina
elde siurl sayida hazirlanan ve yine elde dagitimi gerceklesen fanzin tarzi dergiler,
¢izgi romanlar, flyer denilen kiigiik el ilanlar1, kisilerin kendi imkanlar1 ile ¢ogaltilan

tek sayfalik bildiriler gibi yontemler kullanilmistir. Lowbrow orneginde ise bu yayilim
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agirlikli olarak yazili basin iizerinden gerceklesmistir ve bu yayilim en yogun hali ile
hareketin resmi yaymi olarak kabul edilen Juxtapoz dergisi araciligi ile olmustur.
Lowbrow kiiltiiriiniin taninmasinda ve genis kitlelere ulasmasinda 6nemli etkenlerden
biri olarak goriilen, uluslararasi bir poptilerlige erigsmis bir siireli yayin olan Juxtapoz,
tam adi ile Juxtapoz Art & Culture Magazine; heniiz yeraltt sanatinin sadece
miidavimlerinin ulastig1 yerlerde, sinirli bir kitlenin erisimine veya ilgisine agik oldugu
yillarda hayata ge¢mis bir olusumdur. Sanat diinyasinda 2000'li yillarin basinda
gerceklesen ve yeraltindaki akimlar1 1ilgilendiren biiylik doniisiimiin  heniiz
gerceklesmedigi zamanlarda, alternatif mekanlarda gercgeklestirilen etkinliklerin, yeni
sanat¢1 ve islerin goriilmesinin tek yolu olarak bu tip basili yayinlarin kullanilabildigi
bilinmektedir. Yeralt:1 kiiltiiriinde yetisen, bu kiiltiire ilgi duyan, bu kiiltiirle baglantili
ifade bigimlerinden birini yaratimlarinda kullanan, alternatif bir durusla genel kabul
goren hareketlerin disarisinda kalan, bu haliyle anaakim basili yayinlarda
caligmalarinin yaymlanmasini saglayamayan sanat¢ilar ve etkinliklerini bu sekilde
duyuramayan galeriler i¢i,n Juxtapoz gibi dergiler ¢ok biiyiik 6nem teskil etmektedir.
Lowbrow akimi s6z konusu oldugunda, bu basili yaymnin bu denli vurgulaniyor
olmasinin en 6nemli sebebi, Juxtapoz dergisinin kisi ve kurumlarin kendi imkanlariyla
hazirladiklar kii¢iik ¢apli olusumlarin disinda bir olanak sunmasidir. Diizenli ¢ikan bir
stireli yayin olan, matbaada basilan, pek ¢ok farkli kurumda satis1 ger¢eklesen bir dergi
olarak Juxtapoz, ¢izdigi bu profille daha farkli ve genis bir kitlenin ilgisini ¢cekmeye
olanak tanimistir. Bu yayina olan ilgi ve yer verdigi sanat¢ilara, mekanlara duyulan
merak paralel sekilde ilerlemistir.

Juxtapoz dergisinin kurucu ekibinin yeralt1 kiiltiiriiniin kendi kiiciik ve kapali
kitlesi igerisinde taninan simalardan olan bir grup sanat¢1 ve koleksiyonerden olugsmasi
bu yayinin hitap ettigi kitle tarafindan kolayca kabul edilmesini saglayan faktdrlerden
biri olmustur. Juxtapoz gibi bir siireli yaymnin varligi, cagdas yeralt1 sanatinin
gorliniirliigiine ve yayilmasina katki saglamanin yani sira yeralti sanati ve ona dahil
kimi akimlar1 belli bir ¢erceve igerisinde tanimlayabilmek adina varolan biiyiik bir
eksigi de dolduran etken olmustur. Lowbrow sanatinin kurucusu, kuramcis1 ve bu
akima ismini veren sanat¢i olan Robert Williams'in yani sira, Fausto Vitello, Craig
Stecyk, Greg Escalante ve Eric Swenson gibi donemin yeralt1 kiiltiiriinde taninan ve
s0z sahibi isimler bu yayinin ilk kurucu kadrosunu olusturmaktadir. Kavramsal sanatin
yiikseliste oldugu ve sanatta figiiriin geri plana atildig1 bir donemde, varolan sanat

ortamina bir alternatif yaratma motivasyonuyla yola ¢ikan Robert Williams, bu proje
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hakkinda yayincilarla goriisen ilk kisi olmustur. 1993 yilinda “Art? Alternatives” isimli
dergiyi yayinlamakta olan New York'lu yayinci Harvey Shapiro ise bu proje ile
ilgilenen ilk yayinct olmustur. S6z konusu “Art? Alternatives” dergisi donemin takip
edilen bir alternatif yaymi olmasinin yaninda, igeriginde lowbrow sanata yer vermis
ilk basili yayindir, fakat editoryel anlagmazliklar gibi sebeplerden otiirii yakaladig
basarili ¢ikisin devamini getirememistir. Williams, arayisina devam ederek lowbrow
sanatinin o donem en biiyiik destekcilerinden olan koleksiyoner Greg Escalante ile
olan goriismesi sonucu, alternatif yaynevi High Speed etiketiyle, Juxtapoz Art &
Culture Magazine ilk sayisin1 hayata gecirmistir (Givens, 2013, s.26). Juxtapoz,
yaymlandigi ilk yillar boyunca donemin yaygin sanat anlayiginin disinda kalan,
dominant akimlara bir alternatif sunan sanatc¢ilarin islerini daha genis bir kitleye
duyurabilmek adina tek yollar1 olmustur. Lowbrow akiminin kendi yayinina sahip
olmasi, 6zellikle de bu yaymin sadece akimin yayginlasmasi degil, kuramsallagmasi
ve bir tanima sahip olmasi adina da ¢aba gdstermesi, lowbrow sanatinin yiikselisi ve

kabullenilisinin Oniinii agan en 6nemli etkenlerden biri olmustur.

Gorsel 3.7 Juxtapoz dergisi, Mart 2015 sayisi. Kapakta yer alan resim: Robert
Williams, The Shattered Rose.

Juxtapoz dergisinin yayimlanan sayilarinda yer verdigi resim agirlikli iglerin belli

bir ortak dil etrafinda toplandig: farkedilmektedir. Bu derginin sayfalarinda 6n plana
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¢ikan resimler, donemin yaygin ve dominant sanat dilinin aksine, kavramlar ve fikirler
yerine ¢ekici bir gorsellik etrafinda sekillenmis ve bu Ozellikleriyle 6n plana ¢ikan
islerdir. Yiiksek sanat ile glindelik yagamin estetigi arasindaki sinirlarin karsisinda
duran bu basili yaymin dénemin yaygin fikirlerinin karsisina bir alternatif olarak
cikardig isler; alisilagelmis sanatsal uygulamalara bir alternatif sunan, bunun yani sira
cogunlukla gorsel acidan ¢ekici, anlasilabilir ve ulagilabilir hissi uyandiran, giindelik
hayatin icerisinden tanidik dgeler ve popiiler kiiltiir imgeleriyle beslenen, agirlikli
olarak figiiratif, anlatisal, hikayeci islerdir. Bu yayin igerisinde graffiti, sokak sanati,
dovme sanati, ¢izgi roman, illiistrasyon gibi dallarda iiretilen isler de diger disiplinler
ile yan yana yer almaktadir. Bu cesitliligin yan1 sira, daha 6nce vurgulanan
anlasilabilirlik ve erisilebilirlik olgulari ile Juxtapoz dergisi, temsil ettigi sanat¢ilarin
belli bir simirli kitle arasinda sikisip kalmak yerine; kuratorler, galeri sahipleri,
koleksiyonerler ya da elestirmenlerin disina da ¢ikarak daha genis bir kitleye hitap
etmesini saglamistir. Bu sekilde, Juxtapoz dergisi yayin hayatina bir alternatif sanat
harekerinin kii¢iik ve kisith imkanlara sahip tek yayin organi olarak baglamis olsa da,
giiniimiizde pek ¢ok kokli yayini geride birakarak Amerika'nin en ¢ok satan sanat
dergilerinden biri haline gelmistir. Ornegin 2009 yilinda Juxtapoz; ArtNews ve Art in
America gibi kokli dergileri geride birakarak Amerika'nin en ¢ok satilan ve dagitilan
sanat dergisi olmustur (Juxtapoz, 2021). Giiniimiizde Amerika sinirlarinin digina
coktan cikan ve diinya ¢apinda dagitimi gerceklesen bir yaym olarak Juxtapoz
dergisinin eristigi bu konumu, temsil ettigi sanat hareketine yaklasimin degismesinin
yolunu agan en etkili faktorlerden biri olarak kabul edilmektedir.

Juxtapoz dergisi, lowbrow hareketi i¢in bir siireli yayindan ¢ok daha fazlasi
anlamina gelmektedir. Kurulug tarihi olan 1994 yilindan bu yana lowbrow hareketinin
tanimlanmasi, tanitimi ve gorliniirliigli adina biiyiik bir rol iistlenen Juxtapoz; bunu
sadece derginin sayfalarinda yer verdigi sanatgr ve etkinlikler yoluyla
gerceklestirmemis, yeralti kiiltiirlinlin tanitimi adina ¢ok ses getiren etkinliklerin
organizatorliigiinii de tistlenmistir. Amerika Birlesik Devletleri'nde dogmus ve buradan
diinyaya yayilmis bir hareket olarak lowbrow sanatinin resmi basili yayini olarak kabul
edilmesi sebebiyle Juxtapoz dergisi; Amerikan yeralt1 kiiltiiriiniin genis kitlelere
yayilarak popiilerlesmesi ve diinyanin ¢ok farkli cografyalarinda dahi
benimsenmesinde O6nemli bir faktoér olarak kabul edilmektedir. 1994 yilinda belli
tiirdeki igleri 6n plana ¢ikaran bir dergi olarak hayatina baslamis olmasina ragmen

Juxtapoz bir kiiltiirli temsil eden bir hareket, etrafinda kitleleri toplayan bir ortak dil
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ve kiiltiirel sembol haline gelmistir. Zamanla {izerine aldigi bu 6nemli rol s6z konusu
dergiyi Amerikan yeralt1 kiiltlirinii tanitan bir yayin olmaktan daha ileri gotlirmiis, bu
ortak dilin diinya capindaki temsilcilerine yer veren bir konuma getirmistir.
Cografyadan bagimsiz bir ortak nokta Ozelligi kazanmasinin yani sira Juxtapoz
zamanla yeralt1 kiiltiiriniin popiiler kiiltiirle bulustugu 6nemli noktalardan biri haline
gelmistir. Bahsi gecen popiiler kiiltiir baglantisini saglayan en 6nemli etkenlerden biri
de bu yaymin organizasyonunu, kuratorliigiinii veya tanitiminmi iistlendigi 6nemli
sergiler ve kiiltiirel etkinlikler olmustur. “Juxtapoz x Superflat” baslikli sergi bu
etkinliklere bir 6rnektir.® “Juxtapoz x Superflat” baslikl1 serginin 6nemi ve bu ¢alisma
dahilinde yer verilmesinin sebebi, yeralti sanatinin kurumsallagsmas1 konusunda iki
farkli kitanin en biiylik etkiye sahip olmus 6rneklerinin bir aradaliginin s6z konusu
olmasidir. Juxtapoz dergisi, kuratdryel ortakligini listlendigi bu sergiye adin1 vermistir.
Serginin adinda gegen bir diger kavram olan ve bu ¢aligmanin ilerleyen bdliimlerinde
detayli bir sekilde yer verilen superflat ise uzakdogu dogumlu bir sanat akimidir.
Yeralt1 kiiltiirii ve popiiler kiiltiirlin, yiiksek sanat ile giindelik yasamin alternatif
Ogelerinin bir araya gelisi konusunda superflat nemli bir 6rnektir. Superflat akima, tist
kesime hitap eden sinirli iiretim tasarim iriinlerinin tizerinde Japon ¢izgi romanlari
olan mangalara ait karakterlerinin yer alabildigi, Versailles sarayinda Japon yeralti
kiiltiirinlin en diglanmis parcast olan otaku kiiltiiriine ait figiirlerinin dev
versiyonlarmin sergilendigi ve sonrasinda bizzat sanat¢i tarafindan ayni heykelin
kiiglik plastik replikalarinin yapilarak bir ka¢ dolara satildigi, atom bombasinin
cikardigr mantar seklindeki dumanlarin sevimli kahramanlara doniistiigii, her daim
uclarin s6z konusu oldugu ve bu uglarin zahmetsizce bir araya geldigi bir sanat
hareketidir. Juxtapoz x Superflat ise bu calismada yeralt1 kiiltiiriinden dogan sanat
hareketlerinin ne sekilde kurumsallastigina dair iki kitadan 6rnekler olarak sunulan
superflat ve lowbrow akimlarinin kesisme noktasi olmasi agisindan 6nem tasimaktadir.

“Juxtapoz x Superflat” sergisinin kuratorliigii superflat sanat akiminin kurucusu
Takashi Murakami ve lowbrow akiminin gelisimi iizerindeki etkisinden siklikla
bahsedilen ve bu hareketin resmi yayini sifatiyla yayilmasia yardimer olan Juxtapoz
dergisinin genel yayin yonetmeni Evan Pricco ortakliginda gergeklesmistir. Bu
birliktelik farkli kitalarda ortaya ¢ikan bazi kavramlarin, 6zellikle de yeralti sanatinin

yiikselisini ortaya koyan hareketlerin, uygulama ve usluplar ne denli farkli olsa da,

6 “Juxtapoz x Superflat” Vancouver Art Gallery 5 Kasim 2016 —5 Subat 2017
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dikkat cekici bir eszamanlilik gosterdigini ortaya koymasi agisindan énemlidir. Bunun
yani sira boyle bir sergi, dogup biiyiidiikleri kiiltiirler, tislup ve uygulamalar ne kadar
farkli olursa olsun; farkli kitalarin yeralt: kiiltiiriinden ilhamla ortaya ¢ikan islerin
gorsel olarak kimi zaman benzer kimi zaman da tamamlayici bir ortak dil etrafinda
sekillenebildigini gostermektedir. Burada yeraltinda kalmis, kendi i¢inde yayilmis,
gizlilikle, kendi yontemleriyle iiretilen ve genisleyen sanat hareketleri degil; yeralti
kiiltiirtinden ilhamla veya bizzat bu kiiltiiriin igerisinde dogarak belli bir goriiniirliik ve
kurumsallagsmaya ulagmis hareket, yapit ve sanatcilar sé6z konusudur. Tiim bu popiiler
kiltiir baglantilarina ve yliksek sanatla kurulan temaslara ragmen sergideki isler ve
sanat¢ilarin bir ortak noktasi olarak geneksel sanat kategorileri sinirlar1 dahilinde
tanimlanamayan veya tanimlanmay1 tercih etmeyen, grafik tabanli veya ticari
uygulamalar1 da igeren, zamanla sanat otoriteleri tarafindan benimsenerek literatiire
katilmaya basladigina sahit olunan, fakat hala gelenesel kategorilerin sinirlarinin
betimlemeye yetersiz kaldigi yaratict uygulamalar icermesi dikkat ¢ekmektedir. Bu
niteligi de géz onlinde bulundurularak bu sergi; ¢izgi roman, sokak sanati, anime,
manga, illiistraston, koleksiyon oyuncaklari, kaykay kiiltiirii gibi yeralt1 kiiltiirline ve
orada gelisip biiyliyen alternatif egilimlere dair Amerika ve Japonya disinda, Cin,
Kore, Avrupa ve Kanada ¢ikish 30'dan fazla sanat¢inin ¢aligmalarini ortaya koyarken
onlarin ¢agdas sanat igerisindeki yerine dair yeni 6nermeler sunmasi agisindan énemli
bir sergi olmustur. Bu sergideki farkli cografya ve egilimlerden 6rnekler ilging bir
eszamanlilik icerisinde ortaya koyulurken alt1 ¢izilen en 6nemli ortak noktalardan biri
de ytliksek ve algak arasindaki sinirlara miidahale edilmesi, bu sekilde yiiksek sanat,
popiiler kiiltiir, alternatif hareketler veya tliketim iirlinleri arasinda kurulan yeni
iligkilerin ortaya koyulmasidir. Bunu yaparken de kiiresel sanat diinyasinin merkezi
olarak kabul edilen yerler disinda faaliyet gosteren ve donemin dominant akimlar
disinda iireten sanatcilara yogunlasilmasi, serginin alternatif hareketlerin yiikseligini

ortaya koyan niteligi olmustur.

3.4. Yeralt1 Kiiltiiriiniin Kurumsallasmasinda Uzakdogu Ornegi

Bu boliimde; yerilen, dislanan, asagi goriilen olusumlarin kendilerini alternatif
yollar ile ifade edisinin diinya capinda ses getiren sanat hareketlerine doniligme stireci
baglaminda, bir bagka hareketin kurumsallagmasi ortaya koyulmakta, farkh

cografyalarda farkli etkilerin irdelenebilmesi adina farkl bir kitada olusan bu harekete
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dikkat c¢ekilmektedir. Bahsi gegen durumun, kurumsallasmanin yani sira planh bir
ticarilesme faliyetini de siirdiiren 6rneklerinden biri olan Japonya dogumlu superflat
akimi tizerinden durum tekrar irdelenerek, farkli olusumlarin ortak noktalar izerinden
bir takim verilere ulasabilmek amaglanmaktadir. Lowbrow hareketinin ve aym
zamanda onun ilham kaynaklarindan da olan sokak sanati ve graftiti hareketlerinin
evrildigi yeni durumlarin anlasilabilmesi adina, ilk olarak ortaya ¢iktiklari donemdeki
toplumsal kosullarin ortaya koyuldugu gibi, superflat akiminda da ilk olarak bu akimin
ilham kaynaklar1 olan anime ve mangalardan, onlarin besledigi otaku kiiltiiriinden ve
boyle bir kavramin ortaya ¢ikmasina zemin hazirlayan toplumsal kosullardan
bahsedilmesi, daha sonra superflat akiminin gegirdigi biiyiik ticarilesme ve
kurumsallagma siirecinin ortaya koyulmasi uygun goriilmiistiir. Japon ¢izgi romanlari
olan mangalar, mangalarin hareketli hali olan animeler ve bakis agisina gére degisiklik
gosterebilecek sekilde yeni nesli ele geciren korkung bir hastalik ya da zengin bir
altkiiltiir olarak degerlendirilebilen otaku olgusunu, varlifiyla biiyiikk bir ironi
olusturacak niteliklere sahip cagdas sanat yapitlarina doniistiirerek, bu kavramlari
diinyaya agan sanat akimi superflat, bu b6liimiin odak noktalaridir.

Bu béliimde Uzakdogu kiiltiiriiniin, dislanan ve 6tekilestirilen, bu sebeple tercih
ettigi yayilma bigimleri goz Oniinde bulunarak yeralti olarak nitelenen kimi
Ogelerinden beslenen, varolusunu onlar iizerine kuran bir sanat hareketi olarak
superflat akimi ve bu akimin kurucusu olan ressam Takashi Murakami (bkz. Gorsel
3.8); dislanan ve otekilestirilenin popiiler kiiltiirle baglanti kurmanin da ilerisine
gecerek popiilerin kendisine doniismesi, sanatsal ve ticari trendleri belirler hale
gelmesi baglaminda ele alinmaktadir. Burada kilit sozciikler olan dislanma ve
otekilestirme; yeralt1 kiiltlirlinii tanimlama adina basvurulan iki kavramdir ve bu
durum sokak sanati, graffiti gibi su¢ unsurlariyla baglantili bulunan sanatsal ifade
bicimleri i¢in de gecerlidir. Bu ifade bi¢cimlerinden ilhamla kurulan sanat hareketleri
s0z konusu ifade bigimlerini her zaman birer iiretim yontemi olarak kullanmamais; kimi
zaman bu ifade bi¢imlerinin ortaya ¢ikis sekillerinden, kimi zaman ardinda yatan
hikayeden, kimi zaman kullanilan malzemeler ve iisluptan, zaman i¢inde olusmus
ortak dilden ilhamla, farkli malzeme veya ifade bi¢imleri kullanilarak iiretilen isler de
bu hareketlerin bir parcasi haline gelmis ve ¢ogunlukla s6z konusu hareketin farkl
yonlere genisleyerek biiylimesini saglayan adimlar olmustur. Sokak sanatindan
ilhamla, atdlye ortaminda ve tuval yiizeyine yaratilmis resimler bu duruma bir 6rnektir.

Otekilestirilen ve dislananin popiilerlesmesi asamasinda bu tarz iiretimler énemli rol
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tistlenmistir.

Gorsel 3.8 Takashi Murakami Kaynak: www.vogue.in

Bu ¢aligmanin 6nceki boliimlerinde de bahsedildigi iizere lowbrow hareketi veya
sokak sanatini popiilerlestiren tiim ticari, kiiltiirel, sanatsal eylemler bu asamalarin
birer parcasi olmustur. Superflat akiminin bu ¢alismada yeralt1 ¢ikisl hareketler olarak
ele alinan diger Orneklerle bir arada incelenmeye uygun goriilmesinin sebebi de
yaraticist Takashi Murakami ve diger temsilcilerinin yaratimlarini {izerine kurdugu
ilham kaynaklari, bu iiretimlerin temelinde yer alan kokleridir.

Superflat sanat akiminin, Japon tarihi ve kiiltiiriine dair sahiplendigi pek ¢ok
ilham kaynaginin en basinda mangalar gelmektedir. Giiniimiizde manga s6zciigii; hem
bicim, hem de icerik agisindan oldukga karakteristik bir yapiya sahip olan Japon ¢izgi
romanlarini tanimlamak i¢in kullanilmanin yani sira, tiim diinyada bu tarza sadik
kalarak tiretilen ¢izgi romanlar1 ve bu ¢izgi romanlarin ait oldugu altkiiltiirii de
icerecek sekilde genislemistir. Bir cografya ile biitiinlesmis son derece karakteristik bir
tiretim biciminden bahsedilse de, bu kiiltiiriin diinya capinda benimsenmesi farkli
cografyalardan 0ziline sadik kalarak gerceklestirilen tiretimleri de desteklemis, boylece
manga yerel bir ifade bi¢imi olmaktan ¢ikmistir. Bu bigimi, kendine 6zgii gorsel dilini
ve kurallarini benimseyen ¢izer ve yazarlar ¢ok farkli cografyalarda gergeklestirdikleri
tretimlerini de manga seklinde adlandirmaya baslamiglardir. Her ne kadar
kiiresellesmis bir kiiltiir 6gesinden ve diinya capinda benimsenmis {iretimden
bahsediliyor olsa da; bu ifade bigiminin bu ¢alismada bahsi gegen sorunsala bir 6rnek
niteligi teskil etmesine sebep olan 6zelligi ondan ilhamla dogan altkiiltiirler ve onun
benimsenis sekli ile baglantilidir ve bu durumun sebepleri ile gelisimi ancak dogdugu
topraklara bakarak anlasilabilmektedir. Kiiltiirleri yaratan ve var eden ¢ogu zaman

dogduklar1 cografyaya ait davranis bigcimleri, toplumun psikolojisi, bunu etkileyen
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tarihi olaylar ve tepki verme big¢imleridir; otaku kiltlirii 6rnegi icin de bu durum
gecerlidir. Bu kiiltiirlii doguran, i¢inde bulundugu toplumun tarihi, toplum psikolojisi,
toplumsal olaylara verilen tepkiler olmus ve kendi cografyasi disina ¢iktiginda farkli
kiltiirler dahilinde farkli sekilde algilanmis ve farkli sekilde ele alinarak ilk dogdugu
halinden bambaska bir halde yayilim1 s6z konusu olmustur. Bu olgunun dogru sekilde
irdelenebilmesi adina 6ncelikle manga ve anime terimlerini kendi i¢erisinde ele almak,
ardindan otaku kiiltiirine yer vererek

superflat gibi bir hareketin dogus ve kurumsallagma asamalarin1 bu baglamda
ortaya koymak uygun goriilmiistiir.

Gliniimiizde diinya c¢apinda takip edilen ve yaratilan bir ifade bi¢imi olarak
tanimlaniyor olsa da dogdugu cografyada mangalarin kokeni c¢ok eskilere
dayanmaktadir. Sozciigiin ilk kullanimi olarak 1798 yilina ve Santo Kyoten isimli
sanat¢inin iglerine isaret edilmektedir. 1814 yilinda ise Aikawa Minwa “Manga
Hyakujo” kitabin1 yayinlamistir (McCarthy, 2014). Yine bu sozciigii ilk kullanan
kisilerden biri kabul edilen iinlii bask:1 sanat¢ist Hokusai, “Hokusai Manga” baslikl
1834 tarihli kitab1 ile aristokratlar1 ve samuraylar1 karikatiirize ettigi ¢izimlerini
yaymlamis ve bu kitap ¢ok satanlar arasina girmistir (Ito, 2005, s.460). Bu terime
Ogrencilerin egitim amaglh kullanmasi i¢in ¢izilen karikatlir seklindeki taslaklar
betimlemek adina bagvurulmus ve 19. yiizyll boyunca bu sdzciik aga¢ bloklar
aracilifiyla yapilan baski karikatiirleri betimlemek adina kullanilmaya devam etmistir.
Sozcitigiin ilk ortaya ¢ikist bu sekilde olsa da manga sozciigii ile adlandirilabilecek
¢izimlerin kullanimi1 ¢ok daha eskilere, budist rahiplerin yapmis oldugu karikatiir
seklindeki ¢izimlere dayandirilmaktadir; 6rnegin 1953 yilinda bir tapiakta yapilan
restorasyon sirasinda bulunan 7. yiizyila ait ¢izimler bilinen ve giiniimiize ulasan ilk
Japon ¢izgi romanlarindan biri olarak nitelenmistir (Ito, 2005, s.460). Ornegin de
gosterdigi tizere Uzakdogu kiiltiirlinde ¢izgi roman ¢ok koklii bir tarihe sahiptir ve
takipcilerinin bu kiiltiire yaklasim ve onu sahiplenme sekilleri bat1 kiiltiiriine goére ¢cok
farklidir. Bu farklar 6ncelikle s6z konusu kiiltiiriin bu ifade bigimiyle baginin ne kadar
eskiye dayandig1 ve ne denli yaygin oldugu olgularindan kaynaklanmaktadir.

Uzakdogu kiiltiiriinde yazi ve resmin belli bir ahenk ve anlam olusturacak
sekildeki birlikteligi budist rahiplerin hikayeler anlatan ve O&giitler veren ilk
cizimlerinde dahi goriilmektedir. Genelde miirekkep aracilifiyla, basit, yalin ve
cabasiz ¢izgilerle kendini gdsteren soz konusu ¢izimlere konu ile ilgili hikayeler,

notlar, ogiitler iceren kisa yazilar eslik etmis ve bu ¢izimler ile yazilar birbirini

122



tamamlayan bir sekilde ahenk icerisinde kagida yerlestirilmistir. “Okiiz giitme
cizimleri” (ox herding pictures) ismi ile bilinen seri bu ¢izimlere 6rnek verilebilir. 12.
yiizyilda bir budist rahip tarafindan elden gegirilerek bir araya gelen bir dizi siir ve
onlara eslik eden ¢izimlerin birlikteliginden olusan ve bir hikayeyi 10 adimda anlatan
bu seri; 6kiiz giitme metaforu iizerinden bir zen kesisinin aydinlanlamaya giden yolunu
anlatmaktadir (Koller, t.y.). Ogrencilerin ustalarimi giiliing ve karakteristik hallerde
resmederek ¢izimlerinin iizerine ustalarmin soézlerinden notlar ekledikleri veya
ustalarin vermek istedikleri dersleri 6grencilere ilettikleri karikatiir seklinde ¢izimler
de Uzakdogu Kkiiltiirlinde ¢izgi romanlarin ilk izleri olarak degerlendirilebilecek
orneklerdendir. Elde hazirlanan ilk orneklerin ardindan zamanla ahsap bloklar
araciligiyla ilkel bir sekilde ¢ogaltilan ve dagitilan ¢izgi romanlar ortaya ¢ikmaya
basglamistir. Bu ¢izgi romanlarda, gilindelik hayata dair giiliing hikayelerden
pornografiye kadar degisebilen genis bir yelpazede konular gériilebilmektedir. Ilk izler
bu sekilde degerlendirilse, bu bilgi araciligiyla Japon gelenegindeki resim-yazi
birlikteligi tizerinden giiniimiizdeki duruma dair saptamalar yapmaya izin verse dahi,
giiniimiizde bilindigi haliyle mangalarin karakteristik gorsel dilinin bat1 kiiltiirii
etkilesimi ile ortaya ¢iktig1 bilgisi de goz ardi edilmemelidir. Bu ayrima dikkat ¢eken
Binark (2002), mangalar1 birer popiiler kiiltiir irlini olarak degerlendirerek

sanayilesme ile baglantisini ortaya koymustur:

Manga tarihi ile ilgili ¢aligmalarda manganin kokeni odun iizerine resmetme
gibi geleneksel resim sanatlariyla iligkilendirilir. Geleneksel Cin ve Japon
edebiyatinda metinde yer alan karakterlerin, mekanlarin ve olaylarin tasvir
edildigi baski resimler ile bu ¢izgi roman bigemi arasinda iliski kurulur. Oysa
bir popiiler kiiltiir iirlinii olarak manga, Japonya'da kitlesel {iretim ve tiiketimin
gerceklesmesiyle, yani sanayilesmeyle ortaya cikmustir. Ustelik Japon
toplumunun ilk kez ¢izgi roman bantlar1 ve karikatiirler ile tanigmasi
Bati/Batililar {izerinden gergeklesmistir (s.432).

Hayata, varolusa, aydinlanmaya dair anektodlarin, ogiitlerin islendigi veya
sanatsal bir ifade bi¢imi olarak kullanildig: ilk 6rneklerinin yani sira; tarih boyunca
savaslar sirasinda ¢izgi romanlarin bir nevi silah muamelesi gordiigli ve etkili bir
propaganda araci olarak kullanildig1 bilinmektedir. Bu amagla ¢izerlerini birer asker
gibi yetistirerek propaganda olarak kullanilacak ¢izimler hazirlatan Japon hiikiimeti,
cizerlerini iilke i¢inde ve disinda cesitli yerlere gondermis ve bu sekilde okuma
bilmeyen kesime de mesajlarini rahatga ulastirabilmistir. Savas s6z konusu oldugunda,

kacinilmaz bir sekilde islenen konular da farklilasmaya baslamis, propaganda amagh
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kullanilan ¢izimlerin yanmi sira, halkin vakit gecirme amaclh okuduklari mangalara
yaygin olarak savasin trajedisi, siddet goriintiileri ve ac1 gibi temalar hakim olmaya
baslamistir. Hirosima ve Nagazaki'ye atilan atom bombalari mangalar {izerinde en
sarsic1 etkiyi gosteren olaylar olmustur.” Ikinci Diinya Savasi sonrasi Japonya'ya
yayllmaya baglayan anti-militarizm akimi ile gelen kati yasaklar mangalar1 da
kapsamigtir. Savag sonrasi iyilesme ve yaralari sarma doneminde artik savasi
hatirlatmamak ve hatiralarindan uzaklagmak onemli goriildiigiinden ¢izilebilecek
konulara kisitlamalar getirilmis; bdylece manga, daha hafif konularin, giildiirii igerikli
yayinlarin ve ¢ocuklara yonelik dergilerin 6n plana ¢iktig1 yeni bir ddneme girmistir.
Bu durum, toplumsal kosullarin ve kimi zaman bu kosullarin dogurdugu ihtiyaclarin
sanatsal ifade bi¢cimlerini ne denli etkiledigini gosteren drneklerden biridir. Bu duruma
savas — manga iliskisi lizerinden deginen Aydin (2007), kosullarin getirdigi toplumsal
ihtiyaglarin  kiiltiir ve sanati nasil sekillendirebildigine mangalarin degisen ve
genisleyen konu yelpazesi iizerinden yaklagarak bu tip yayinlarin savas sonrasi yaralari
sarma siirecindeki etkisini de ortaya koymustur.

Savas zamanindaki biiylik toplumsal sikintilar, insanlarin dertlerinden bir
sekilde kagcma ve kisa siireligine de olsa bir hayal diinyasinda gezinme
isteklerini su yiiziine ¢ikarmisti. Bu donemde konu olarak c¢esitlenmeye
baslayan mangalar bir noktadan sonra artik her tiirlii konuyu ve temayi isler
hale gelmeye basladi. Insanlar kendilerine benzeyen ¢izgi ailelerin eglenceli
yasamlari ile dertlerinden uzaklasiyorlar, tarihi ve efsanevi ¢esitli karakterlerin
basindan gecen olaylarla hikaye diinyalarina daliyorlardi (s.17).

Savas sonrasi basili yayinlara gelen smirlamalar ve yasaklarda manga soz
konusu oldugunda, kisitlamalar ilk olarak igerik iizerine yapilan degisiklik ve
diizenlemeler seklinde kendini gdstermistir. Savastan yorgun diismiis bir halkin
psikolojisini toparlamak, bireylerin hayal kurmasini ve gelecege dair umut dolmasini
saglamak i¢in basin gibi aracilarin yani sira manga gibi kiiltiirel 6geler de birer arag
olarak kullanilmistir. Hayatin normale donme asamasinda bu tip kiiltiirel 6geler ve
sanat giiclii yardimcilar olmustur. Bu sekilde halkin kahramanlik hikayeleri ile motive
olmasi, fantastik hikayeler ile gerceklerden kagma ve hayal diinyasinda vakit gecirme

ihtiyaci, glindelik yasama dair hikayeler anlatan mangalar aracilig: ile de tekrardan

7 Bu kiiltiiriin yan1 sira ¢gagdas Japon ¢agdas sanatinda da bu olayin etkisi hala goriilmektedir.
Ornegin superflat akiminin kurucusu olan ressam Takashi Murakami islerinde siklikla kullandig1 mantar
figiirlerinde ve “Time Bokan” ismini verdigi serisinde atom bombalarindan ¢ikan mantar seklindeki
bulutu sevimli bir karaktere cevirerek hafizalarda yer etmis bu trajik gorlintiiye ironik bir yaklagim
sergilemistir.
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umut dolarak yaralarin sarilmasi saglanmistir. Savas sonrasi yasanan psikolojik temelli
sorunlarin yani sira ekonomik skintilar da hizla kendini gostermeye basglamis ve bu
durumdan kiiltiir ve sanat da biiyiik Olclide etkilenmistir. Bu alanlar1 dogrudan
etkileyen ilk ve en net sikint1 kagit iiretimi ve kagida ulasma konusunda yasanmastir.
Ornegin, 1941 yilinda yasanan Pearl Harbor saldiris1 “Japonya, ABD ile savasa girdi.
Manga da savaga girmis oldu” seklinde yorumlanarak bahsi ge¢en propaganda, savas
ve manga iligkisi ortaya koyulmustur (Ito, 2005, s.465). Ito (2005) tarafindan savas
ve ambargolarin bir sonucu olarak gelisen kagit yoklugunun ardindan gazetelerde
mangalara yer ayrilmamaya bagladig1 belirtilmistir. Cizerler askere alinmaya
baslanmig ve Cin, Java, Burma, Filipinler gibi savas alanlarinda yer almak adina
Japonya'y1 terk etmislerdir (s.465). Buralarda Japonya'da bulunan halk i¢in raporlar,
bulunduklar1 yerdeki halk i¢in ise propaganda kitapg¢iklar1 ve diisman saflarinda
birakilmak iizere kitapgiklar hazirlamiglardir (Ito, 2005, s.464). Savasin getirilerinden
olan ambargolar ve ham madde sikintisinin kagit konusunda yasattig1 yokluk durumu
yeni arayislar1 beraberinde getirmis ve boylelikle giiniimiizde hala etkin bir sekilde
devam eden kiralik manga kiiltiirii ortaya ¢ikmistir. Kitapgilardan bir kag gilinliigiine
uygun bir fiyata kiralanabilen mangalar araciligiyla giinliik hayata giren kiralik manga
kavram ile tiirlin takipgileri yasanan tiim ekonomik sikintilara ragmen diledikleri
yayinlara ulagmaya devam edebilmistir. Kiralik manga doneminin beraberinde
getirdigi bir sonug olarak da uygun fiyata kiralanabilen mangalar sayesinde bu tiire
olan erisim kolaylagsmig ve bdylece artan ilgi sayesinde manga okuyuyuculugu halk
arasinda biiylik bir hizla yayginlasmaya baglamistir. Ayni sekilde 6diing kitabevi
konsepti “geng sanatgilarin ¢izgi romanlarini savas sonrasinda en ucuz ve en kolay
yoldan dolagima sokan bir mekanizma olmasi1” sebebiyle, manga tiirliniin gelismesinde
rolii biiyiik olmustur (Binark, 2002, s.433).

Doénemin kosullarinin birbiri ardina getirigi sonuclarin kiiltiirel olaylara
yansimasi; mangalarin herkesin kolayca ulagabildigi yayimlar haline gelmesi ve hemen
ardindan artan ilginin, genisleyen izleyici kitlesinin bir getirisi olarak haftalik manga
yayinlarinin baglamasina sebep olmustur. S6z konusu donemde yayinlanan haftalik
mangalar1 iceren yaymlar, tlirlin yayginlagmasmin yani sira kimi karakteristik
Ozelliklerinin de sekillenmeye baslamasini saglamistir. Giinlimiizde son derece
karakteristik haliyle taninan mangalarin ve manga estetiginin yaraticisi olarak bilinen,
“manganin tanrisi” lakabiyla anilan sanat¢gr Osamu Tezuka, haftalik yaymlarin

poplilerlesmeye basladigi s6z konusu donemde gazetelere ¢izdigi bantlarla ismini
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duyurmustur. “Astro Boy”, Tezuka'nin yarattig1 diinya ¢apinda popiilerlige ulasan bir
karakterdir. Tezuka, sadece bir tarz olarak giiniimiizdeki mangalarin yaratilarak
gelismesinin onciisii degil, ayn1 zamanda manganin dev bir endiistri haline gelmesinin
de yolunu agan kisilerdendir. Bu etki hem ticari hem de sanatsal bir etki olarak kendini
gostermistir. Mangalarin kendine 6zgii gorsel dili; ozellikle biiyiik gozlii ve abarti
derecede uzun bacakli ¢izilen karakterleriyle 6n plana ¢ikan kendine has estetigi,
sagdan sola dogru okunuyor olmasi gibi kendi i¢indeki kurallari, hem diinyadaki ¢izgi
roman ve ¢izgi film endiistrisini, hem de sanat diinyasini etkilemistir.

Japon sanatinda, 6zellikle ¢agdas Japon resminde etkileri ¢ok sik goriilen,
popiiler kiiltiirin yani sira yeraltt kiiltiirii icin de son derece dnemli bir diger kavram
Japon animasyonlar1 olan animelerdir. Mangalarin siyah beyaz yapisina karsilik
animeler son derece renkli ve parlak bir gorsel dil sunmus, bu sekilde mangalardan
ayr1 olarak kendi gorsel dilini ve estetik karakteristiklerini olusturmustur. Manga ve
animelerin etkisi ¢agdas Japon kiiltiiriinde reklam diinyasindan modaya pek ¢ok
sektorde kendini gostermistir. Bu etki 6zellikle internet kullaniminin baglamasi ve
yayginlagmasi ile kendi cografyasinin disina ¢ikarak, hizla tiim diinyada hissedilir
olmustur. Anime ve mangalar s6z konusu oldugunda, kiiltiir ve sanat alaninda ciddi ve
hizli bir yayginlasmadan bahsedilse bile, bu kiiltiir ve onunla birlikte biiyiiyen kimi
altkiiltiirlere yaklagim her zaman olumlu olmamis, tam tersine ¢ogunlukla dislama,
yukaridan bakma, Gtekilestirme gibi tepkilerle karsilagmislardir. Bunun en net 6rnegi
de otaku kavrami ve halkin bu kavrama, bu sekilde yasayan kisilere olan tepkisi
tizerinden goriilebilmektedir. Otaku; fanatizmin, sahiplenmenin, kendini adamanin
farkli bir boyutudur ve anime manga kiiltiiriiniin gelismesi ve endiistrinin giiniimiizde
oldugu denli biiylimesinin sebeplerinden olmasinin yani sira, superflat gibi bir sanat
akiminin da dogusuna ilham olan kavramdir.

Anime manga takipcilerinin bu alanlara olan ilgisi ciddi bir koleksiyonerlik ve
sadakat durumu ile ¢ogunlukla bir arada ilerlemektedir. Bu kiiltiiriin sadik takipgileri
olan fanlar sadece mangalar1 okumakla veya animeleri izlemekle yetinmemekte, hem
yayinlart hem de bu yaymlarla ilgili ¢ikan her tiirli ticari {Uriinii biriktirerek
koleksiyonlari iizerinden dahil olduklar1 ¢cevre veya kiigiik gruplari igerisinde belli bir
yer edinebilmektedirler. Fakat ¢ofu otakunun kendi kii¢iik gruplar1 igerisinde
gerceklesecek boyle bir etkilesimden bile kagindig1 bilinmekte, bu da bireyleri i¢inden
c¢ikilmasi zor bir yalnizliga dogru itmektedir. Graffiti 6rneginde sehirde yasanan sug,

teror, issizlik, egitimsizlik, c¢eteler gibi pek cok sorunun kirik pencere teorisi
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kapsaminda mahallelerdeki diizensizlikle iliskilendirilmesi, bunun sorumlusu olarak
da graffitinin 6ne ¢ikarilmasi ve suglu ilan edilmesi seklindeki tepki zincirine benzer
bir sekilde; Japonya'da 6zellikle genglerin yasadigi agirlikli olarak psikolojik pek ¢ok
sorunun, issizlik, yalnzlik, depresyon ve intiharlarin benzer bir zincirleme etkiyle
otaku kiiltiirtine baglanarak manga ve animelerin sorumlu ilan edilmesi s6z konusu
olmustur. Freedman (2009), otaku kiiltiiriine ve bu kisilere kars1 gelistirilen ényargili
yaklagim “Densho Otoko / Train Man” isimli®, Japonya'da trendleri sekillendirecek
denli bir popiilerlige eriserek ¢esitli medya tiirlerinde yayinlanan hikaye ve bu
hikayenin bas kahramani lizerinden degerlendirmistir (parag. 29). Freedman (2009)
tarafindan Japon medyasinin otaku olgusunu “Japon toplumundaki olas1 ¢dkiintiiniin
sebebi ve semptomu” olarak benimsedigi bilgisi paylasilarak otaku olgusunun cinsel
sapkinligin yam1 swra, zengin ve fakir arasindaki artan ugurumla da
0zdeslestirildiginden bahsedilmistir. Bunun sonucu olarak otakulara kars1 gelistirilen
Onyarginin vardiglr boyutlar, otakulara karsi islenmis bir dizi nefret suguna dair
verilerin paylagilmasi araciligiyla ortaya koyulmustur (parag. 29). Bunun yani sira
otaku olgusu “bir hobi hakkinda siirekli daha fazlasini1 6grenme arzusu ve bu seyler
hakkinda bilgi aligverisinde bulunabilmenin gururu” seklinde tanimlanmistir
(Freedman, 2009, parag. 9). Bu tanimdan da yola ¢ikarak konuya manga ve animeler
tizerinden yaklasildiginda denilebilir ki sadik anime manga fanlar1 ¢ogunlukla sadece
bu yayinlar1 okumakla ve izlemekle kalmamakta, onlara olan sadakatlerini ispatlamak
adina iiretilen koleksiyon oyuncaklarini, figiirlerini, bilgisayar oyunlarini, giysileri ve
her tiirlii baglantili tiiketim {riinlinii satin alip biriktirerek pek ¢ok anlamda bu
endiistrinin biiylimesini ve ayakta durmasini saglamaktadir. Otaku olgusunun bu yonii
pozitif bir 6zellik olarak degerlendirilmektedir. Aymi sekilde yukaridaki tanimin
alintilandig1 makalede de otaku olgusunun bu 6zelligine dikkat ¢ekerek diinyanin en
zengin ve etki sahibi insanlarinin ¢ogunun teknoloji otakusu oldugu  bilgisi
paylasilmig, buna bir 6rnek olarak Bill Gates verilmistir. Otaku kiiltiirline ve bu
kiiltiiriin takipgilerine karst onyargilart ortaya ¢ikaran problemli durum ise, bir ilgi
alanina duyulan sadakatin kabul edilebilir sinirlarin disina ¢iktigi, bireyin is, aile, okul,
sosyal ¢evre gibi kavramlardan tamamen uzaklasarak kendilerini sadece tek bir konuya

adadig1 noktaya ulasildiginda baslamaktadir.

8 “Densho Otoko” isimli hikayenin kitap, manga, film ve televizyon dizisi seklinde farkli
versiyonlar1 yaymlanmistir.

127



Otaku kavrami, belli kavram ve ilgi alanlarina dair tiikettikleri iiriin veya fikirler
ile aralarinda tutku veya fanatizm seklinde nitelenebilecek bir bag kuran kisileri
tanimlamaktadir. Bunun yani sira gesitli sebeplerden gercek diinyaya tercih ettikleri
bir fantazi diinyasi i¢erisinde dis etkilere kendilerini tamamen kapatarak, burada bahsi
gecen fantazi diinyasina dair her tiirlii irtin ve obje ile olusturduklari, bir diinya haline
getirdikleri ugras, hobi veya altkiiltiirler ile hayatlarii siirdiiren kisiler igin
kullanilmaktadir. Barral (1999) tarafindan “sanal imparatorlugun ogullar1” olarak
tanimlanan otakular; “kendilerine sifirdan disariya kapali bir diinya insa etmeyi ve
boylece gerceklikten kagmay1 tercih eden, hayati vekaleten yasayan ve modern
medyay1 kullanarak goriintiide hi¢ bir amaci olmayan deneyimler biriktiren kisiler”
seklinde nitelenmistir. Kavram her ne kadar kiiltiirel bir icerige dair referanslar i¢eriyor
gibi goriilse de bir kisi veya grup i¢in otaku kavrami kullanildiginda alt1 ¢izilen 6zellik
bir kiiltiire olan baglilik degil, kisinin diinyasini s6z konusu 6ge veya kavram {izerine
kurarak kendini dis diinyaya kapatma halidir.

Otaku kavrami ilk olarak 1970'li yillarda kullanilmaya basladiginda, o
dénemdeki anlami toplumdan kopuk, herhangi bir iste caligsma veya egitim siirdiirmeyi
cogunlukla reddettikleri i¢in faydasiz goriilen kisileri ve bunun yani sira asosyalligi
vurgulayan, kiigiimseme, asagilama anlamlarini icermekteydi. Bu da gdstermektedir
ki ilk kullanilmaya basladigr zaman diliminde ve cografyada; olumsuz, yoneltildigi
kisiyi asagilayan, 6tekilestiren bir kavram olarak var olmustur. Kelime anlami “eviniz”
olarak cevrilen bu sézctigiin giiniimiizde ifade ettii anlamlar1 kapsayacak sekildeki
ilk kullanimina 1983 yilinda Nakamori Akio tarafindan “Manga Burikko” isimli
manga dergisine yazdig bir makalede rastlanmistir. Yazar, bu terimi anime fanlarinin
kendi aralarinda birbirlerine hitap etmek amaclh kullandiklar1 bir sézciik olarak
aciklamistir. Normalde “sen” seklinde karsilikli bir hitap icin “kimi” ve “omae”
sozciikleri kullanilirken s6z konusu makalede ele alinarak incelendigi sekliyle anime
fanlar1 kendi aralarinda hitap ve seslenme amagli daha farkli, “kulaga tuhaf bir sekilde
zarif gelen” otaku sozctigiinii kullanmaya baslamislardir (Morikawa, 2012, s.3).
Nakamori Akio, bu ikinci tekil sahis zamirini alayci bir terime ¢evirmistir ve ona gore
“sozciik sembolik olarak onlarin kiiltiirlinlin 6zii ile dyle iyi karismistir ki otakular da
sOzcligiin ¢ikis noktasini ve arkasinda barindirdigi alayciligin agikca farkindadir”
(Morikawa, 2012, s.3). Lowbrow Orneginde oldugu gibi, otaku terimi s6z konusu
oldugunda da, bu soézcligli barindirdig1 alayci, negatif ve kiiglimseyici anlamdan

styiranlar; bunu bir agagilama olarak kabul etmeyip, tam tersine kendilerini gururla bu
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sifatla betimlemeye bagslayan birey ve gruplar olmustur. Bu gruplarin alay,
otekilestirme, asagilama, olumsuz anlamda niteleme iceren bu sozciigli sahiplenmesi
ve kisitl olsa da kitlelerin kendilerini ve yaptiklart kimi eylemleri ve zamanla da
yasam big¢imlerini nitelemek adina bu sozciigii kullanmalari ile bir kiiltiir olusmustur.
Disariya kapali bir sekilde, kendi kiicilik kitlesi dahilinde yayilan, farkli iletisim ve
kendini ifade yollar1 olan bu kiiltiir, bu nitelikleri ile Avrupa ve Amerika dogumlu
yeralt1 kiiltiirleri ve onlarin iletisim, yayillma yontemleri ile benzerlik gostermektedir.
Dislanmus, yeraltina itilmis bir altkiiltiir olarak otaku bu tez boyunca ortaya koyulmus
farkli cografyalardaki 6rneklere benzer bir sekilde, bulundugu yeraltindan, anaakima
dair trendleri belirler bir hale gelmistir. Sokak sanati1 ve lowbrow 6rneklerine benzer
bir sema igerisinde ilerleyen otaku kiiltiirii 6nce kapal1 bir grup arasinda gelismis ve
paylasilmis, kendine has ifade ve iletisim yollar1 kiiltiiriin ¢ok uzagindaki bireylerin
dahi dikkatini ¢ekmeye baglamis, merak uyandirmis, bdylelikle kitleleri kendine
¢cekmeye baslamis ve sonug olarak sadece tiikketim ve popiiler kiiltiir 6gelerini degil,
sanat akimlarini da sekillendirebilecek bir giice ve zenginlige ulagmistir.

Barral (2000), Japonya'da otaku kiiltliriiniin olusmasina sebep olan asil
nedenlerden biri olarak tiiketim kiiltiirlinii Onermis, otakulari “onlara kit halinde
rilyalar satan tiikketim toplumunun miisterileri veya kurbanlar1” seklinde nitelemistir
(s.3). Otaku kiiltiirti ve tiiketim 6geleri sik1 sekilde i¢ ice gegmis kavramlardir. Bunun
en 6nemli sebebi kendini otaku olarak nitelendiren veya bu sekilde nitelendirilen
kisilerin ¢ogunlukla bir kimlik kazanmak veya kendilerine bigtikleri bir kimligi
beslemek adina siirekli bir tiikketim halinde olmalaridir. Bu durumda otakular1 ve
onlarin neslini anlamak adina Japon tiiketim kiiltiiriine ve boyle bir kavramin dogusuna
zemin hazirlayan kosullara bakmak gerekmektedir. Toplum sanayilestikce,
modernlestikce, popiiler kiiltiir tirlinlerinin ¢esitli yontemlerle pazarlanmasi, 6n plana
cikarilmasi, daha albenili hale getirilerek daha cok tiiketiciye ulagilmaya c¢alisilmasi
ve sonug olarak da bir tiikketim kiiltlirtiniin olugmasi tiim toplumlarda goriilebilen bir
etkidir ve bu etki Japonya i¢in de 6zellikle 1970'li yillardan itibaren gozle goriiliir
sekilde farkedilir bir hal almigtir. Bu yillar manga satiglarinin ilk biiyiik patlamasini
yaptig1 zaman dilimi olmasinin yani sira televizyonun da evlerde en onemli kitle
iletisim arac1 olarak yer almaya basladig yillardir. Sanat¢i1 Takashi Murakami bir
rOportajinda Japon toplumunun giiniin 24 saati televizyon ve medya ile beslendigini
sOyleyerek “tiiketim kiiltiiriiniin sadece tek bir yone baktigini, evrim ge¢irmedigini”

belirtmistir. Murakami, tiiketim kiiltliriiniin olduk¢a baskin oldugu s6z konusu
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donemde insanlarin hayatin anlam iizerine diisiinmediklerini belirterek, tiiketimin ve
medya bagimlhiliginin getirdigi yiizeyselligi ve tek yonliiliigii ortaya koymustur
(Drohojowska-Philp, 2001, parag. 22). Burada Murakami'nin de altin1 ¢izdigi anlam
ve derinlik yoksunlugunun bireyleri tiiketim iizerinden anlam arayigina ittigi
goriilmektedir. Bu sekilde yasayan bir toplum i¢in vurgulanabilecek bir diger nitelik
ise bu yasam bic¢iminin bireyleri ¢ok kolay manipiile edilmeye agik hale getirmesidir.
Bu tip bir manipiilasyon i¢in de medya her zaman kullanisgl bir ara¢ olagelmistir.
1960'1 yillar ve oOzellikle de 70'li yillarin basina dogru olan dénem politik
hareketlerin arttigr bir donemdir; bu durum basili yayinlarda da politiklesmenin
arandig1 bir donem olarak dikkat ¢ekmistir. Bu durum yetigkinler i¢in hazirlanan
mangalarin digerlerinden ayrilmasina dair ihtiyacin dogdugu ve boylelikle mangalarin
hitap ettikleri yas gurubu ve cinsiyete gore tiirlere ayrilmaya basladig1 bir zamam
beraberinde getirmistir. Yetigkinlere yonelik hazirlanan ve politik igeriginin yani sira
felsefe, ekonomi, teknoloji, mitoloji gibi daha olgun konulara yer veren mangalarin
(seinen) disinda, diger mangalar da son derece spesifik bir gruplama ile ayrilmaya
baglamistir. Ornegin geng erkeklere hitap eden mangalar farkli isimle anilmakta
(shonen) bu mangalar hem daha farkli ¢izim teknikleri kullanmakta hem de aksiyon
ve macera igerikli konulara yogunlagsmaktadir. Bu tiirde yayinlanan en popiiler
yayinlardan biri olan ve ilk sayisin1 1968 yilinda ¢ikaran Shonen Jump dergisi
giintimiizde hala yayindadir. Bir diger popiiler tiir olan shdjo ise hem ¢izimleri, hem
de ele aldig1 bir grup gencin okul maceralarindan ask ve romantizme uzanan
konulariyla 6zel olarak genc¢ kizlara hitap eden yayinlar1 kapsamaktadir. Calisan
kadinlara ve ev hanimlarina ayrilan ve 6zel olarak onlarin yasamlarindan kesitlere ve
sorunlara yer veren tiir olan josei ise abart1 ve masals1 atmosferden uzak, daha gergekg¢i
cizimleri ve giindelik hayattan alinan konular1 ile dikkat ¢cekmektedir. Bu gesit bir
tiirlesme toplum yapisi adina kimi ipuclari vermektedir; 6zellikle de kadin ¢izerler
Japon toplumunda kadinin ikinci planda kalan roliinii elestiren konular islemis ve
bastirilmishgin getirdigi sorunlarin tizerinde durmuslardir. Bunun yani sira, bu tarz bir
tiirlesme cinsiyet¢ilik konulu tartigsmalar1 da beraberinde getirmis, 6zellikle feminist
arastirmacilar ve medya kuramcilar1 tarafindan bu tiirlesme dahilinde yetiskin
erkeklere hitap eden mangalar elestirilerin hedefi olmustur. “Bu manga iiriinlerinde
kadinin sadece bedene ve ete indirgenmesini, pornografinin, scopophilia'nin (izleme
hazzinin) ve cinsel siddetin dogallastirilmasini, cinselligin metalastirilmasini”

elestiren arastirmacilar manga yayinlarindaki tiirlesmeye farkli bir bakis agisi
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getirmistir (Binark, 2002, s.431). Benzer bir sekilde manga dahilindeki tiirlesme
baglaminda elestirilen bir baska konu da gen¢ kizlara yonelik {iretilen shojo
mangalarin yayginlagsmasinin “ataerkil kadin-erkek iliskilerinden kagisa yol agmasi ve
bu iliskiler diizeni ile miicadele etmeyi engellemesi” seklinde gerceklesmistir. Bu
tepkilere ragmen manganin ciddiyetle ele alinan ve liniversitelerde arastirma konusu
haline gelen bir kitle iletisim aract olmasinin “manga tiiketiminin toplumsal bir olgu
olarak tanimlanmasi” ile agiklanabilecegini dneren Binark, Japon liniversitelerinde
manga ¢alismalar1 programi ve derslerinin agilmakta oldugunu, manga ve alt tiirlerinin
incelendigini, belli bir manganin metinsel ¢déziimlemesi yapildigini ve manga
okurlarmin alimlamasinin lisansiistii arastirma kapsaminda incelendigini, diger
yandan da tiniversitelerin disinda yer alan bagimsiz arastirmacilar tarafindan mangay1
ve alt-tilirlerini inceleyen caligsmalar yayimlandigini ortaya koymustur (Binark, 2002,
s.431).

Mangalarda gerceklesen tiirlesmenin bir baska sonucu olarak her bir yaymnin
hitap ettigi kitlenin son derece spesifikleserek daralmasi, okuyucunun tam olarak
aradigin1 bulmasinin yan sira acik bir sekilde okurlarin kendi yasadigi sorunlar1 da
okuduklar1 yayimlarda bularak kendilerini kahramanlarla 6zdeslestirmelerini
saglamigtir. Boylece okuyucunun kahramani kendine yakin, bir arkadasi gibi
algilayabildigi veya kendini kahramanin yerine koyarak orada yasanan hayati kendi
yasadigina bir alternatif olarak hayal ettigi durumlar, bu yaymlar ile okuyucu arasinda
gittikge giiclenen bir bag olusmasina da yol agmustir. Uriinle kendini 6zdeslestirerek
bu tarz bir bag kurmanin ise ileri derecede fanatiklesmenin yolunu acan 6gelerden biri
olabilecegi diisiiniilmektedir, dolayisiyla bu ¢esit bir tiirlesme otaku kavramina zemin
hazirlayan Ogelerden biri olarak degerlendirilmistir. Ayn1 sekilde bu tiirlesmenin
yayilmas1 anime manga takipgilerinin bulustugu Comic Market gibi alanlardaki otaku
tiketim — dretim dongiisiinii hareketlendiren etkenlerden biri olarak da
degerlendirilmistir (Steinberg, 2004, s.454).

1970 y1illarin ortasina gelindiginde, 6zellikle 1973 petrol krizi sonras1 donemde
elestirel soylemlerin yaygimligini kaybetmesi ile yeni bir donem baslamistir. “Mai
homu” yani benim evim slogani ile 6zdeslesen bu donem bireyin evine, “kendi 6zel
alanina ¢ekildigi ve burada bir tiiketici olarak konumlanmaya basladigi” donemdir
(Binark, 2002, s.440). Bireyin evine kapanmasi, kendi alanina ¢ekilmesi, disarida olup
bitenden soyutlanarak kendi diinyasinda tiikettikleri {izerinden yeni bir kimlik

kazanmaya baglamasi bireysellige ve yalnizliga, bu durum ise kendini adayacak bir
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amac¢ ve degere duyulan ihtiyaca ve kac¢milmaz bir sekilde bu ihtiyacin getirdigi
bosluklar tiiketilebilir seylerle doldurmaya yol acabilmektedir. Bu saptama 1s18inda,
otaku kiiltiirii ve boyle bir neslin gelismesinde gerekli zeminin olusmasindaki en
onemli 6gelerden bir digeri ortaya koyulmaktadir.

70'li yillarda bahsi gegen kosullarin ortaya ¢ikardigi yeni nesle shinjinrui® ismi
verilmigtir. Bu isim savag travmasina dair bir anisi olmayan ve ailelerinin aksine
tilkelerinin sadece giiglii, zengin ve basarili oldugu zamanlar1 gérmiis, iilkelerini refah
seviyesi yiiksek, teknolojinin hizla gelistigi, yasamasi kolay bir yer olarak
deneyimleyen yeni nesli ifade etmektedir. Bu sebeplerden dolay1 bu nesil i¢in kendini
adama, fedakarlikta bulunma gibi fikirler olduk¢a uzaktir (Herbig,Borstorff, 1995,
s.49). Savas sonrasi yaralarin sarildigt donemde dogarak travmatik durumlardan
uzakta, iilkelerinin refahin1 ve biiyiikliiglinli deneyimleyerek yetismelerinin yani sira
bu nesil kiiltiirel olarak, hayattan beklentileri acisindan, davranislar ve dis goriiniis
acisindan bir onceki nesilden, ailelerinden biiyiik farkliliklar géstermektedir. Bu neslin
en karakteristik ozelliklerinden biri tiikketim konusundaki tavirlaridir. Onlar modern
tilketim toplumunun ilk nesli olarak adlandirilmaktadirlar ve Amerika'nin tiiketim
kiiltiiri ile aralarinda paralellikler gézlemlenmektedir (Anderson, Wadkins, 1991,
5.129-134). Ulkelerine, topluma, ¢evrelerine, ailelerine kars1 herhangi bir sorumluluk
hissetmeyen bu yeni nesil, biriktirme fikrine de mesafeli durarak, bunun yerine
harcama eylemini yliceltmistir. Bu da onlar tiiketim kiiltiirlintin ilk temsilcilerinden
yapan en net Ozelliklerinden biridir. Bir bag hissetmedikleri iilke sorunlarmin da
disinda kalan, tlilkeye veya topluma hizmet fikirlerinden haberdar olmayan ve son
derece apolitik bir durus sergileyen bu nesil; bir amagsizlik, hedefsizlik ve degersizlik
hissi igerisinde tiikketmeye odaklanmistir. Otaku kiiltliriiniin ortaya ¢ikmasini ve
geligsmesini saglayan da tam olarak bu nesil ve onlarin icerisinde kayboldugu deger
yoksunlugu ve tiiketim tutkusu olmustur.

Otaku kiiltlirii ve ona baglantili sanat hareketlerinin ortaya ¢ikis kosullarinin
olusumunda, toplumsal gelismelerin yani sira Japonya'daki sehirlesme ve mimari
anlayisinin da etkisi oldugu bilinmektedir. Yukarida bahsi gecen savas sonrasi
donemde, biiyiik bir hizla teknolojik ilerlemeler sergileyen ve endiistrilesen
Japonya'da sehirlesme de hizli ve yogun bir sekilde gerceklesmistir. Bu durum da

oturulan evlerin bicimlerinden sosyal yasama, hatta aile baglarindan dini pratiklere

9 “Shinjinrui” sdzciigiinlin kelime anlami “yeni insan”.
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kadar pek ¢ok alani etkilemistir. Tiim olaylarin sonuglarinin birbirini etkiledigi bu bir
dizi zincirleme etki sonucunda, otaku kiiltiiriiniin gelisip yayilacagi uygun zemin hazir
olmus ve superflat gibi bir sanat akimi da bu ortam kosullarinda dogmustur. Bu
zincirleme etkiyi ortaya koymaya sehirlesmeden baslanmalidir. Japonya'da teknolojik
gelismeler ve hizli endiistrilesmenin yani sira gergeklesen yogun sehirlesmenin en
onemli sebeplerinden biri niifus yogunlugudur ve bu durum sehirlesmenin hizi ve
yogunlugunun yani sira bi¢imini de etkilemistir; Japonya'ya 6zgli kimi mimari
anlayislar bu sekilde ortaya ¢ikmistir. Bu mimari anlayislardan biri, sosyal yasamdan
insan psikolojisine ve hatta dini ve spiritiiel pratiklere kadar etkisi biiyiik olan i¢ ige
konumlandirilmis ve kii¢lik kutular seklinde nitelendirilebilecek evlerdir. Bu mimari
anlayis yan yana yasasa da birbirine yabanci olan insanlar yaratmis; her ne kadar i¢ ice
olsalar da, hem birbirlerinden, hem geleneksel aile yapisindan ve koklii geleneklerden,
doga ile olan iliskilerinden ve dinsel pratiklerinden kopmaya baslayan bireyler, varliga
bir anlam yiikleme ve giinliik hayatin yiikledigi bu sikintilar1 diga vurma adina farkli
sanatsal pratiklere ve temalara yonelmistir. Bu sekilde, savas travmasindan uzakta ve
yeni, refah i¢inde bir iilkeye dogmus olan bu neslin ¢ok farkli sekilde gelisen baska
travmalarla bogusmaya basladigi  goriilmektedir. Anlam, derinlik, tutku
yoksunlugundaki bu nesil, kendi arayislar1 igerisinde ihtiya¢ duyduklar1 tutku,
adanmislik ve anlamy, tiikettikleri nesnelerde bulmus, hayatlarina anlam katmak adina
daha cok tiiketmeye devam etmistir. Bu neslin tiikketim kiiltlirii i¢cinde buldugu
adanmishigin bir sonucu olan otaku altkiiltiirii ve bu kiiltlirii sahiplenen kisiler
toplumun ¢ogunlugu tarafindan iilkeye bir yarar1 olmayan, sadece tiiketen kisiler
olarak yerilse de, anime manga ve bilgisayar iiriinleri {ireten dev endiistriyi yiikselten
de bu nesil ve bu altkiiltiir olmustur (Azuma, 2009, s.7).

Ortaya ciktig1 ilk yillarda sadece anime manga fanatikleri ve onlarin bu
kavramlara kendilerini adayis bigimleri i¢in kullanilan bir terim olan otaku, kisa zaman
icerisinde hayatin1 bilgisayar ekrami karsisinda gegiren oyun fanatikleri i¢in de
kullanilmaya baslamistir. O donemlerde anime, manga veya bilgisayar oyunlari olsun,
kendilerini adadiklar1 konuda firetilen her seyi sahiplenen otakular, koleksiyon
bilinciyle endiistrinin yiikselmesini saglamislardir. Bu yonleriyle, kendi dallarinda
akimlar1 belirleyen ve trendleri olusturan bir nitelik de edinmeye baslayan otakular,
endiistrinin ilerleyisine de tercih ettikleri tiiketim kosullar1 ile yon vermeye
baslamislardir. Boylelikle, “diglanmis bir grubun yeralti iletisim ag1 olarak baglayan
bu altkiiltiir biiyiik bir ekonomik giice donligmiistiir ve “otaku piyasasi” 2007 yilinda

133



186.7 milyar yen biiyiikliigiinde bir piyasa halini almistir” (Azuma, 2009, s.15).
Boylelikle biiyiiyen bu altkiiltiir kazanmaya basladig1 kiiresel yeni takipgi kitlesi ile
genislerken otaku sozcliglinlin anlami1 da zamanla genislemeye ugramistir.
Giliniimiizde popiiler kiiltlir veya herhangi bir altkiiltiir dahilinde taninan gergek veya
kurgu bir kisi veya kahramanin, bir iiriiniin, bir nesnenin veya bir fikrin fanatigi olan;
hayatin1 ve genel anlamda tiiketim tercihlerini fanatigi oldugu bu olgunun iizerine
kuran, onun iizerinden sekillendiren, ona ait her tiirlii esya veya iiretime sahip olmak,
tiikketilebilen her 6genin bir pargast olmak isteyen kisilere otaku denmektedir.
Otakularin yaygin olarak ilgilendikleri konular arasinda anime ve manga disinda
bilgisayar oyunlari, bilim kurgu yayinlari, fantastik yaymnlar, internet kiiltiirii, ¢izgi
roman veya film kahramanlari, pop kiiltiir ikonlar1 basta olmak {izere iinli kisiler,
miizisyenler, tim bunlara dair koleksiyon oyuncaklar1 ve figiirler sayilabilmektedir.
Bu kisilerin tutkuyla bagli oldugu bir hobisi olan herhangi bir insandan farklar1 bu
ugurda hayattaki diger degerlerden, ailelerinden, bir sosyal hayat fikrinden, enerjilerini
verebilecekleri okul, i gibi her tiirli 6geden uzaklagsma halleridir. Bir grup otakunun
hikayesini anlatan Genshiken isimli manganin ¢izeri olan Kio Shimoku ile yapilan bir
roportajda toplumun otakulara karsi olumsuz yaklasimindan bahsederken su ifadeler
kullanilmistir:

-Bir Japon terimi olan otaku uluslararasi manga ve anime fanlar1 tarafindan
ithal edilmis ve kabullenilmis olsa da, Japonya'da bu terim olumlu bir
kullanima sahip degildir. Otakunun daha bir tutkuyla muamele gordigi ve
“geek” sozcligli benzeri bir kullanima sahip oldugu Amerika'nin tam tersine,
otaku olmayan bir kisi tarafindan otaku olarak nitelenmek bir sapik veya ucube
olarak adlandirilmak gibidir. Negatif cagrisimlar goreceli olarak agirdir ve
otaku kiiltliriiniin disa acilmasi ile, yani yaklasik bir y1l 6nce bu ¢agrisimlarin
siddeti biraz azalmaya baslamistir. Shimoku-san'in otaku karakterler etrafinda
sekillenen bir manga yaratmasina ilham olan sey nedir?

Kio Shimoku: - Sahsen ben de bir otakuyum, dolayisiyla benim i¢in bunu bu
sekilde yapmak en dogaliydi. Amacim otakular1 normal insanlar olarak tasvir
etmekti. Daha Once de sOyledigim gibi, otaku garip bir tiir gibi muamele
goriiyor. Genel otaku olmayan okuyucu tarafindan da anlasilabilecek otaku
karakterleri barindiran bir manga yapmak istedim (Cha, Chavez, 2008).

Bu soyleside de anlatildig1 iizere Japonya ¢ikish bir altkiiltiir olan otaku,
giiniimiizde her ne kadar diinya capindaki anime manga fanlar tarafindan
benimsenmis olsa da terimin dogum yeri olan Japonya'da ¢ok farkli bir bakis agisiyla
yaklasilmaktadir. Bu altkiiltiiriin Japon halki tarafindan asagilayic1 ve elestirel bir

bakis acisiyla degerlendirilmesinin en 6nemli sebeplerinden biri bu bireylerin topluma
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yarar1 olmayan bireyler olarak goriilmesidir, fakat bu algiy1 etkileyen somut bir olay
da 1989 yilinda kendini otaku seklinde tanimlayan bir seri katilin otaku yasam tarzina
dair olan bakis acisin1 tamamen degistirmesidir (Darling, 2001, s.76-89). Bu
bahsedilen etkenler otaku altkiiltiiriinii, ona ait paylasimlari, tiretimleri ve bu kiiltiirle
baglantili kisilerin iletisim yollarini yeraltina iten sebepler olmustur. Cogunlukla
bireysel veya c¢ok kiiciik, kapali gruplar icerisinde gelisen, ilerleyen, paylasilan bu
altkiiltlir bu 6zelligiyle yeraltina itilerek oraya ait bir altkdiltiir olarak geligse de, varilan
noktada bir toplumun tiiketim tirtinleri, kiiltiir, sanat, moda gibi alanlardaki tercihlerini
etkileyecek giice sahip olma sekilleri ve etki alan1 gz onilinde bulunduruldugunda,
otaku simnirlar1 asarak en biliyliyen, en genisleyen altkiiltiirlerinden biri olarak
nitelenebilmektedir. Yeralti akimlarin izledigine benzer yontemlerle ilerleyen ve
yayilan bir altkiiltiir olarak otaku, bu kisilerin trendleri belirleyen 6zellikleri sayesinde
Sony, Nintendo gibi biiyiik sirketler tarafindan egilimleri takip edilen, kitaplara,
filmlere ve son olarak da etkisi {ilke sinirlar1 disina ¢ikmis bir sanat akimina ilham
vermis bir altkiiltiir olmustur. Bu kiiltiirii genis kitlelerle ve yiiksek sanatla bulusturan
sanat¢1 olarak Takashi Murakami, anime ve manga endiistrisinin yarattig1 kiiltiirel
tirtinleri “Japonya'nin en degerli ve yenilik¢i katilim1” olarak degerlendirmis ve onlar1
Hokusai gibi Edo donemi sanatgilariyla karsilastirarak bu yaratimlari yliceltmigtir

(Darling, 2001, s.76-89).

3.5 Bir Altkiiltiiriin Yiiksek Sanat ve Liiks Tiiketimle Bulugsmasi: Superflat
Etkisi

Bu boliimde yeralt1 kiiltiiriinlin  kurumsallagmasina; Japonya'da toplumsal
kosullarin dogurdugu ve yine toplum tarafindan yeraltina itilen, orada kendi kisith
kitlesi arasinda gelisip biiylise dahi ¢ogunlukla bir kitlenin pargasi olmay1 da kabul
etmeyen bireyler tarafindan sahiplenilen bir altkiiltiiriin yiiksek sanatla bulusmasi
tizerinden yaklasilmaktadir. Bir 6nceki boliimde detayiyla deginildigi tizere otaku
kiltlirii; bir altkiiltiiriin, yeraltina ait veya toplum tarafindan oraya itilmis, diglanmas,
otekilestirilmis veya bilerek isteyerek kendini bu konuma koymus bir olusumun,
bulundugu yeraltindan dogdugu cografyanin da disina ¢ikarak kitleleri etkisi altina
alan bir akim haline gelisini ortaya koymasi adina uygun goriilmiis bir Ornektir.
Toplumun disina itilmis bu bireylerin sahiplenmis olduklar1 bu altkiiltiir araciliiyla

s0z konusu toplumun pesinden gittigi trendleri belirleyen bir nitelige sahip olmalari bu
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ornegi onemli kilan 6zelliklerinden biridir. Freedman (2009), Densho Otoko (Train
Man) hikayesinden 6rnek vererek, otakularin “markalar ve metalar i¢in ortak arzu
araciligiyla, hem gosterisci tiiketimi hem de iiretimi tezahiir ettireren, yeni trendler,
kelime dagarcig1 ve davranislara yol agan kisiler” seklinde tasvir edildigini belirtmistir
(parag. 10). Teknoloji ve kimi medya iirlinleri basta olmak {izere pek ¢ok alanda
gidisata yon veren bu kiiltliir ve onu sahiplenen bireyler; ticari tirlinlerin yani sira
sanatsal akimlara da ilham ve yon verecek bir konuma gelmis, bu kiiltiiriin ilham
oldugu bir sanatsal akimin kurumsallasma ve ticarilesmenin O6nemli Orneklerini
sergileyecek bir mertebeye gelmesiyle, otaku bulundugu yeraltindan ¢ikarak diinya
capinda kitleler tarafindan bilinir, taninir ve sahiplenilir bir kiiltlir haline gelmistir.

Bu boliimde bahsi gegen sanat akimi; otaku kiiltiirii, bu kiiltiire ait manga, anime,
koleksiyon oyuncaklari gibi 6gelerden beslenen, onlar1 bizzat konusu olarak kullanan,
bu sekilde bu altkiiltiirii dnce belli bir ¢erceve icerisine oturtarak teorilestiren, sonra
da onun kurumsallasarak yiiksek sanatla bulugmasini saglayan ressam Takashi
Murakami ve onun yarattigt superflat akimidir. Bu tez boyunca irdelenmis tiim yeralti
dogumlu hareketler; hem graffiti ve sokak sanati, hem lowbrow, hem de superflat,
ilham kaynaklarini ele alma, isleme ve ifade etme bicimlerinin yani1 sira tavir olarak
da bir ortak noktada bulusmaktadir: alcak — yiiksek kavramlarinin bir aradaligi, bu
kavramlar arasindaki sinirlarin siliklesmesi. Bu tez dahilinde s6z konusu ortak noktaya
yaklasim acisindan ii¢ farkl kitadaki egilimler ortaya koyulmakta ve bu sekilde yeralti
kiiltiirinlin kurumsallagma bigimleri, asamalari, bunun s6z konusu hareketler veya
donemin sanatsal egilimleri adina olas1 sonug¢ ve etkilerini goriiniir kilabilmek adina
kendini tekrar eden egilimler iizerinden bir ¢erceve c¢izebilmek amacglanmaktadir.
Avrupa ve Amerika'da gozlemlenen egilimler ve bu egilimler lizerinden yasanan
gelismelerin irdelenmesi sonrasinda, bu boliimde Asya kitasinda bir altkiiltiiriin
kurumsallagsma asamalarinin ne sekilde gelistigini ortaya koyabilmek adina Japonya
cikish superflat akimina odaklanilmaktadir.

Yeraltinda dogan ve yaklagim agisindan halki ¢ogunlukla ikiye bolen sokak
sanati, graffiti gibi hareketlerde oldugu gibi; Japonya'da dogup ismi sinirlarin digina
c¢ikarak en hizla yayilan altkiiltiirlerden biri olan otaku kiiltiiriine de i¢inde dogdugu
toplumda c¢ok farkli bakis acilar1 olmustur. Toplumun bir kesimi bu terimi bir hakaret
olarak algilayarak, kii¢iimseyici bir sifat olarak yonelttikleri bireylere kars1 asagilama
amacl kullanirken, bir kesim de ciddi bir psikolojik rahatsizlik oldugunu savunarak

bu kisilerin toplumdan soyutlanmasini desteklemistir. Tiim bu tepkilerin ve onlarin
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yoneltigi davranis bi¢cimlerinin uzaginda, farkli bir ugta ise gururla bir otaku oldugunu
sOyleyen ve bu ilgilerini yaratici ve iiretken bir yere ¢ekmeyi basararak farkli bir
noktaya tasiyan kisiler bulunmaktadir. Farkli bakis acilar1 farkli cografyalara gore de
sekillenebilmekte, terimin dogum yeri olan Japonya'da bu kisilere negatif bir yaklagim
s0z konusuyken, bu terimi kullanmaya baslayan diger kitalarda, terimin ilk
kullaniminin i¢erdigi agirliktan ve karamsarliktan arindirilarak farkli, sevimli, yaratici
gibi sifatlarla bir arada kullanimina sahit olunmaktadir. Otaku kavrami her ne kadar
siirsiz bir tiiketim ile bagdastirilsa da kendi igerisinde bu takintili hali tiiketime dayali
bir fanatiklikten ¢ikararak yaratima cevirebilmis 6rnekler mevcuttur. Ressam Takashi
Murakami bu hususta etkisi 6nemli bulunan bir 6rnektir. Anime ve manga estetiginden,
otaku kiiltiirlinden yola ¢ikarak firettigi isleriyle diinya ¢apinda bir ilgi toplamay1
basaran Murakami; bu altkiiltiirlerin yanm1 sira Japon sanatina, geleneklerine,
ge¢misine, toplumun travmalarma olan farkli yaklasimi ve tiim bu konulan
varliklartyla tezat olusturacak denli renkli ve canli uygulamalarla sunus bi¢imiyle
sanat otoritelerinin dikkatini ¢ekerek, sadece kendi sanatini veya yaraticisi oldugu
sanat akimini degil, otaku fikrinin algilanigin1 da farkli bir seviyeye tasimistir (bkz.
Gorsel 3.9). Murakami ve onun gibi bu kiiltiirii olumsuz anlamlarindan siyirarak
yaratima ¢evirmis sanatgilar, 6zellikle diinya ¢apinda taninirlig1 olmus kimi manga ve
animelerin yaraticilari, otaku kiiltiiriinli diinyaya farkli nitelikleri ile tanitmis ve bu
durum farkli cografyalarda bu terime gosterilen farkli tepkilerin en Onemli

sebeplerinden biri olmustur.

Gorsel 3.9 Takashi Murakami , Kaikai & Kiki: Dreaming of Shangri-La, litografi,
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60x60cm, 2015 . Kaynak: www.artsy.net

Takashi Murakami'nin otaku Kkiiltiirline yaklasimi bu kavrami bulundugu
yeraltindan ¢ekerek yiiksek sanat, popiiler kiiltiir ve moda gibi, bu kiiltiiriin oldukca
uzaginda durdugu izlenimi veren kavramlar ile bir araya getirmek seklinde olmustur.
Murakami, popiiler kiiltiir ve otaku kiiltiiriiniin beklenmedik birlikteligine bir atif
olarak pop-otaku (sanat¢inin deyisiyle kisaca poku) Onerisinde bulunmus ve bu
temeller iizerine superflat akimini kurmustur. i¢inde dogdugu toplumun biiyiik kismi
tarafindan ezilmis, dislanmis, yalnizliga mahkum edilmis ve yeraltina itilmis bir
altkiiltiir olan otaku kavraminin popiiler kiiltiir ve sanat ile biitiinlestirme sekli bu
terimin ve bu temeller iizerine kurulan superflat akiminin dikkat ¢eken 6zelliklerinden
biridir. Murakami bu birlikteligi yag ve su seklinde yorumlayarak asla gercekten
birbirlerine karismayacaklarini sdylemis, bu baglamda poku terimini ve onun

superflat'e donilisme siirecini su sekilde anlatmstir:

Sanat ve otaku kiiltiiri yag ve su gibidir, birbirlerine asla gergekten
karigamazlar. Benim pop kiiltiiriine bakisim aslinda su sekildeydi: Bu kiiltiir
sadece kapitalist ekonominin siradis1 genislemesine dayanan bir finansal
zenginlige sahip oldugu i¢in bu denli bliyiimiistiir. Fakat otaku kiiltiirii i¢in bu
s0z konusu degildir. Son derece fakir biri bile bundan keyif alabilir. Poku
terimini yag ve suyu karigtirmak icin ortaya attim fakat bu ise yaramadi. Daha
sonra superflat terimini ortaya attigimda ise poku terimi tamamen ortadan
kalkti. Superflat terimi sanat ve otaku birlikteligini bu iki elementin
fiizyonundan daha iyi aciga ¢ikariyor (Murakami, 2002, s.79).

Superflat'in yaratilma hikayesi lowbrow ile benzer bir noktadan yola ¢ikmistir;
kendi sanatin1 tanimlamak {izere bir terim olusturan ve zamanla bu terim etrafinda
benzer motivasyonlarla ¢aligan sanat¢ilar: toplayan Robert Williams'in yapmis oldugu
gibi, Murakami de superflat terimini ilk olarak kendi sanatin1 derinlikten,
perspektiften, ti¢ boyutluluk hissinden uzak, iist iiste binen ve diizlesen yiizeyler
aracilifiyla yaratilan Japon sanat1 dahilinde tanimlamak i¢in kullanmistir. Bu konsept
geleneksel Japon sanatinda da koklii bir gegmise sahiptir; baski resim gelenegi son
derece gelismis olan ve eskilere dayanan Japon sanatinda bu iist iiste binmis, basik,
derinlikten yoksun ve yiizeysel goriintii olduk¢a yaygindir. Bu gelenegin ¢agdas bir
yansimasini yasatan Murakami bu durumu vurgulamak adina 2001 yilinda diizenledigi
bir sergiye superflat adin1 6nermistir. Kendisi sergi katalogunda 6nermis oldugu ismi

su sekilde aciklamstir:
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Superflat, ilk basta kendi yapitlarimi agiklamak adina kullandigim bir anahtar
sOzciiktii. Bu soOzciigii kullanmaya bagladigimda onun daha Onceleri
anlayamadigim pek cok konsepte uyarlanabildigini farkettim; 6rnegin, 'ifade
ozgirliigii nedir?", "Japon nedir?" ve "yasadigim bu c¢agin dogast nedir?"...
Eger superflat uzun zamandir boylesine muglak kalmis Japon sanatinin
karakteristigini netlestirmek adina kii¢iik bir adim bile atarsa, bundan mutluluk
duyarim (Murakami, 2001).

Bu agiklamasinda Murakami Japon sanatindan bahsederken hem geleneksel
Japon sanatinin en karakteristik Ozelliklerinden olan boyutsuzluk, derinlik ve
perspektif eksikligi gibi 6geleri, hem de glinlimiiz mangalarinda ve ¢agdas sanatinda
bu durumun tezahiir etme bi¢imini vurgulamaktadir. Bu hem asirlardir devam eden
diiz, yassi, yiizeysel goriintiiler lizerine kurulu gorsel gelenege, hem de anime manga
estetigine dair bir dnermedir. Murakami tarafindan yaratilip kullanimi 6nerilen bir
sOzciik olarak superflat bu goriintiilere isaret eden, siiper yassi, siiper diiz veya asir1
yiizeysel anlamlarina gelen bir kelimedir. Bu terim; ilk olarak koklii Japon baski
sanatinin, ardindan da bu gelenegin bir uzantisi olan ¢agdas Japon sanat1 ve tasarim
iriinlerine ait formlarin {ist iiste binmis, diizlesmis, derinligini kaybetmis, yassi ve
yiizeysel goriintlisiine gonderme igermektedir. Terimin igerdigi yassilik, diizliik
anlamlarmin génderme yaptig1 bir bagka durum da atom bombasi tarafindan getirilen
biiylik yikim sonrasinda sehirdeki her seyin kagit gibi diizlesip iist iiste binerek, yass1
ve diimdiiz olmas1 deneyimi ile renkli katmanlarin {ist {iste binerek olusturdugu
derinlikten yoksun yiizeyler araciligiyla yaratilan gorsel diizlik arasinda bag
kurulmasidir. Lisica (2010) bu durumu mantarlarin ve ¢oklu gézlerin superflat (siiper
diiz) gorlintlisiiniin, atom bombalarmin Hirosima ve Nagazaki'yi diimdiiz hale
getirmesi ve Japonya'nin ardindan gelen yenilgi sonras1 fantezi kiiltiiriiyle yakindan
iligkili sekilde yorumlamistir (s.19). Time Bokan serisine ait baskilarda ise atom
bombasindan ylikselen bulut gorselini bir kuru kafa imajina doniistiiren sanat¢inin net
grafik tarzi ve sectigi parlak renklerle trajediyi kendi tarzinda isleyis bi¢imi
goriilmektedir (Koh, 2010, s.393-412). “Atom bombas1 ve Ikinci Diinya Savasi
yenilgisinin trajik hatiralarinin anlatisal motiflere doniistiigii anime ve mangalar” ve
bununla baglantili olarak otaku kiiltiirii Murakami'nin etkilendigi bir alan olarak 6ne
siirtilmiis ve bu etki kendisinin sanatinda da net sekilde hissedilir durumda olmustur.
Oyle ki Murakami 2005 tarihli sergisine hakim bir tema olarak Hirosima'ya atilan atom
bombasinin kod ad1 olan “Little Boy” ismini se¢mis ve bu tema hem figiiratif olarak

hem de metafor olarak sergide kendini gostermistir (Koh, 2010, s.393-412).
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Superflat, kelime anlaminin da ortaya koydugu iizere, bilindik anlamdaki
derinlik ve perspektif hissinden, goriintiiler arasinda olusturulan belli bir hiyerarsiden
yoksun, goriintiilerin belirgin bir ylizey fikrini vurgulayacak sekilde iist iiste binerek
diizlestigi ve kendini tekrar ettigi bir teknigin ve gorsel dilin altim ¢izmektedir.
Hareketin hem motivasyonunda, hem uygulanisinda, hem iceriginde, hem de bizzat
akima admi veren sozciikte vurgulanan “flatness / diizlik” hali ayn1 zamanda
Murakami'nin gelenek ve simdiki zaman arasinda baglanti kurdugu yerdir. Gelenek ve
giincellik, yeni ve eski arasindaki bigimsel baglantilara, resimsel diizliige ilgi duyan
bir sanatgr olarak Murakami'nin superflat teorisinin bir yoniinii de “tarihsel
kaynaklarindan ¢agdas tezahiirlerine kadar diizliigiin  bicimsel  kalitesi
olusturmaktadir” (Darling, 2001, s.78). Superflat akiminin kurdugu bu ¢ok yonlii
baglantilara deginen Darling (2001), bu 6zelligi i¢in robot halinden bir ka¢ hamleyle
arabaya doOniismesiyle tanman Japon transformer oyuncaklari benzetmesini
kullanmaistir (s.78). Ayn1 transformer oyuncaklarinda oldugu gibi bu sanat akiminin da
pek cok meseleyi ele almak adina hareket etme ve biikiilme kapasitesinde oldugu
vurgulanirken, ilgi alanina giren bu meseleler “klasik Japon sanati ile giliniimiiziin
anime ¢izgi filmleri arasinda resmi tarihsel baglantilar 6nermekten, diisiik ve yiiksek
kiiltiiriin Pop Art benzeri ¢apraz bulagmasina ve ¢agdas adetlerin ve motivasyonlarin
toplumsal elestirisine” varacak sekilde ortaya koyulmustur. Darling (2001) superflat
akiminin tam olarak anlagilabilmesi adina pek ¢ok farkli agidan bakilmasi gerektigini
savunmus ve bunun i¢in en iyi baslangi¢ noktasinin Murakaminin kendisi oldugunu
onermistir (s.78). Cok yonlii bir teori olarak ele alindiginda ise superflat kurami
dahilinde yiizeysellik fikri hem gorsel bir 68e, bir teknik, hem de popiiler kiiltiiriin
yiizeyselligine elestirel bir yaklasim seklinde kendini gostermektedir. Bunu yaparken
Murakami, popiiler kiiltiirlin  dayattigi  goriintiilerin, tiiketim aligkanliginin
dominantligina dikkat ¢cekmek adina var olan ikonlar1 tekrar etmek, tekrardan
canlandirmak veya onlar iizerinden bir elestiri gelistirmek yerine kendi ikonlarin1 ve
kendi popiiler kiiltiir uyarlamalarin1 yaratmay: tercih etmektedir. Bu egilimin en canli
orneklerinden biri; Murakami'nin Hello Kitty veya Pikachu gibi “evrensel bir
goriintlisii olan bir Japon ikonu” olusturabilmek adina Mickey Mouse gibi ikonlagmis
popiiler ¢izgi film karakterlerinin baskin 6zelliklerinden yola ¢ikarak yarattigi, pek cok
calismasinda kullandig1 ve kendi alter-egosu seklinde niteledigi Mr. DoB (bkz. Gorsel
3.10) karakteridir (Artsy, t.y.b.).
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Gorsel 3.10 Takashi Murakami, Mr.DoB, Stroke Art Fair, Miinih, 2019. Fotograf:
Ipek Ergen.

Superflat akiminin kalesi olarak nitelendirilebilecek yer, Takashi Murakami
tarafindan 1996 yilinda kurulan ve Andy Warhol'un “Factory” ismini verdigi yaratim
alanina benzer sekilde fabrika sozciigii ile nitelemeyi secerek “Hiropon Factory”
ismini verdigi stiidyodur ve o tarihten itibaren bu alan, Robert Williams ve lowbrow
Oornegine benzer bir sekilde ayni fikir, motivasyon ve yaklagimlari paylasan
sanat¢ilarin toplanma alam1 olmus, bu sanatgilar sayesinde de gilinden giine
biiylimiistiir. Ismindeki fabrika sozciigiinin de vurguladigi sekilde, ¢ok sayida
asistanin ¢alistig1 Tokyo merkezli bir bulusma ve {liretim alani olarak Hiropon Factory,
“yiiksek sanat ve ticari sanat arasindaki ayrimlar siliklestiren bir mekan” seklinde
nitelenmistir (Darling, 2001, s.77). Murakami 2001 yilinda 'ylizlesme' olarak
tanimlanabilen tarzindan 'kawaii' yani sevimli yeni tarzina dogru yoneliminin bir
sembolii olarak Hiropon Factory'i kapatarak stiidyosunun adini Kaikai Kiki olarak
degistirmistir (Lubow, 2005). Onlarca asistanin destegiyle yiirliyen ¢aligmalarin yan
sira Kaikai Kiki catist altinda Murakami, aralarinda Chiho Aoshima, Aya Takano gibi
isimlerin de bulundugu pek c¢ok farkli sanatciya da yer vermistir.

Cogunlugun kolayca kabul ettigi diistincelerin, davranis ve iiretim bigimlerinin
disina ¢ikan sanatcilarin belli bir ¢at1 altinda toplanarak burada alternatif yaratimlarda

bulunmasi ve birbirlerinden aldiklar1 ilhamla yollarma devam etmeleri yeralti sanati
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ve yeralt1 kiiltiirii s6z konusu oldugunda siklikla goriilen bir egilimdir. Bu sekilde bu
sanat¢ilar arasinda zamanla bir ortak dil, amag, niyet olugsmasi ve bunun zamanla bu
kisiler Onciiliigiinde bir harekete doniismesi de bu egilimin siklikla rastlanan
sonucudur; bu tezde ele alinan Orneklerin de vurguladigi iizere, yeraltinda dogan
hareketlerin sanat akimina doniismesi bu sekilde ilerleyen bir siire¢ olagelmistir.
Lowbrow ve superflat akimlar1 adina da benzer basamaklar s6z konusu olmustur. Iki
akimin bir bagka ortak noktasi da yliksek sanat ve popiiler kiiltiir arasindaki sinirlara
miidahale ederek bu sinirlart siliklestirme arzular1 ve bunu uygulama tarzlaridir.
Lowbrow akimindan farkli olarak superflat, kendisini de bir tiiketim iirliniine ¢evirerek
bu ayrima farkl bir bakis agis1 6nermektedir. Diinya ¢apindaki 6nemli miizelerde yer
alan ve miizayedelerde milyonlarca dolar1 bulan fiyatlara ulasan islerin bizzat kii¢iik
plastik replikalarini iireterek bunlar1 bir ka¢ dolardan satisa ¢ikaran Murakami, bu
sekilde islerini ulagilabilir popiiler tiiketim {iriinlerine cevirmek iizerine bir yol
izlemektedir. Resimlerin oldukg¢a fazla sayilarda c¢ogaltilan baskilarinin yani sira
oyuncak, kiiciik heykel ve figiir tiretimleri bu akimi ve igerigini bizzat bir tiikketim
{irlinii haline getirme yolunda Murakami'nin kullandig1 yontemlerdir. Ozellikle Tokyo
sehrinde Bar Zingaro ismiyle agtig1 cafe ve konsept diikkkan dahilinde Murakami
tiiketilebilirlik konusunu bir adim daha ileriye gotiirmiis ve kendi islerinin motifleriyle
tiretilen yiyecek ve icecekler servis edilmesini saglamistir. Yapitlarindan olusturulmus
motiflerin burgerlerin, kahvelerin tizerine ¢esitli yontemlerle islenmesini saglayan ve
bunlar1 tamemen kendi yapitlarindan yaratilmis dekor ve tasarim {irlinlerle dosenmis
bir cafe ortaminda miisterilere servis eden Murakami, bu sekilde yaratimlarinin sadece
satin alma yoluyla degil, bizzat miisteriler tarafindan tiiketilebilecek bir forma
sokulmasini saglamis, bunun yani sira popiiler bir alan haline gelen bu cafe araciligiyla
yaratimlar1 birer popiiler kiiltiir iiriinii olarak genis kitlelerin gorsel hafizalarina
kazinmustir.

Tiiketim, sanat ve tasarim arasinda iliskiler kuran ve bu li¢ 68eyi zaman zaman
birbirlerine doniistiirerek aralarindaki ayrimlar1 siliklestiren bir sanat¢i olarak
Murakami'nin ¢aligsmalart bu o6zellikleriyle “kiiresel ekonominin bir parcasidir”
(Looser, 2010, s.5). Louis Vuitton - Murakami ortakliginin sonucunda olusturulan
tiriinlerin diinya capinda hem galerilere hem de magazalara yayilmasi, bu durumun
sonucunda {irlin — yapit - tasarim Uriinii - ticari iirlin gibi ayrimlarin yapilmasinin

zorlagmasi bu durumun bir diger 6érnegidir (bkz. Gorsel 3.11 ve 3.12).
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Gorsel 3.11 Takashi Murakami'nin Louis Vuitton markasi i¢in tasarladig1 bir ¢anta.
Kaynak: www. sothebys.com

Gorsel 3.12 Takashi Murakami'nin Louis Vuitton markasi i¢in tasarladigi bir ¢anta.
Kaynak: www. sothebys.com

Ortak bir tavir olarak neredeyse tiim superflat sanatcilarinin “her seyi kapsayan
bir tiiketici kapitalizmini tamamen benimsedigi” bilinmektedir (Looser, 2010, s.5).
Benimsenen bu tavrin yani sira yapit, lrlin gibi etiketlemelerin kullanilmasim
zorlastiran yaratimlara egilimi agik¢a goriilen Murakami, “sanat ve meta arasindaki
herhangi bir ayrimi reddediyor olmasina da stirekli atifta bulunmaktadir ve hedefinin
bir boliimii basitce ¢ok fazla satmaktir” (Looser, 2010, s.5).

Tiiketim kiiltiirii, seri tiretim gibi konseptlere farkli yaklasimi, bu konseptleri
yiiksek sanat fikri ile bir arada bulundurma girisimleri, Takashi Murakami'yi ¢cagdasi
olan Japon sanatcilardan ayiran onemli O6zelliklerindendir. Fakat Murakami'yi ve
kurucusu oldugu sanat akimini bugiin bulundugu mevkiye getiren anime manga ve

otaku kiiltiirtinli popiiler kiiltiire, yliksek sanata ve yiiksek sanati da tiiketim
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nesnelerine entegre etme basarisidir. Bu tip zithiklarin bir arada kullanimi, lowbrow
akiminda da oldugu gibi, ilham alman altkiiltirler veya kiiltiirel 0Ogeler
kurumsallasmadan ne kadar uzak goriilse de, bu kurumsallasmanin yerini hizla biiyiik
sanatsal ve ticari bagarilara birakacak sekilde gerceklesmesini saglayan ogelerden en
onemlisidir. Aslinda Murakami egitim hayati ve sanatsal kariyerinin ilk yillar1 boyunca
geleneksel Japon resmi lizerine ¢alismis; lisans, yiliksek lisans ve doktora derecelerini
bu alanda tamamlamis ve ilk donem sanatsal pratigi de buna paralel sekilde ilerlemis
bir sanat¢idir. Murakami'nin superflat akimini1 yaratmasina varan yolun ilk adimlari
New York seyahati sirasinda sanata bakis agisini tamamen degistiren bir seri deneyim
yagsamasi ile atilmigtir. “Kiiresel bir perspektiften 6zellikle Japon ulusal kokenine
doniis vizyonu” Murakami'nin iserinde siklikla rastlanan bir temadir. New York'a
taginmasini “Japonya'ya doniis yolunda sadece bir adim” seklinde tanimlayisiyla, bu
bakis acis1 net olarak tasvir edilmistir (Looser, 2010, s.6). New York'da bulundugu
donem Jeff Koons gibi sanatgilarin islerini gorerek etkilenen Murakami, bir sonraki
yil Brooklyn'e tasinmis ve burada birlikte ¢alisma firsati buldugu c¢ok farkli sanatgi
profilleri ile tanisma sans1 bulmustur. Hayatinda yaptig1 bu degisiklik onu sanatinda
da koklii bir degisiklige itmis, etrafinda gordiigi farkli ve eglenceli sanatci kitlesinden
etkilenerek geleneksel resmi birakmis ve yeni bir resim lislubu yaratmak adina farkli
malzemelere ve otaku kiiltiirii gibi ilgi alanlarina odaklanmaya baglamistir. Boylelikle
egitimini aldig1 geleneksel sanat yontemlerini ¢ocuksu ve oyuncu bir mizahla
harmanlayarak, Japon baski sanatinin yiizeysel goriintiisii, anime ve mangalardan
asina olunan biiyiik goézler, giiliimseyen ¢igcekler gibi figiirler, yeni malzemeler ve
teknolojik yontemleri birlestirdigi kendi tarzim1 olusturmustur. Bu tarzi besleyen en
onemli faktor ise Murakaminin koklerine ve yetistigi kiiltiiriin gorsel diline olan
bagliligin1 kaybetmeden yenilikleri benimseyebilmesi ve sanatina entegre edebilmesi,
ilkesinin ve kiiltlirtiniin sahip oldugu gorsel zenginligi bati tarzi ve yontemleri ile i¢
ice gegirerek kesfedilecek yeni bir diinya olarak sunabilmesidir. Burada yeni bir diinya
olarak sunma seklinde tasvir edilen tavir kimi yazarlar tarafindan kendini 6tekilestirme
veya kendini oryantallestirme (self orientalizing) gibi stratejiler lizerinden yakalanan
bir bagar1 olarak degerlendirilmistir.

Kendini oryantellestirme yoluyla kendisini ve Japon kimligini bir marka haline
getiren Murakami; anime, manga, otaku gibi altkiltiirlere dair 6geleri, imajlar1 ve
konseptleri de en renkli, vurgulu ve abartili halleriyle bu yarattig1 markaya dahil etmis

ve bu sekilde beklenmedik bulugmalarin hayata ge¢gmesini saglamistir (bkz. Gorsel
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3.13). Japon Kkiiltiir elestirmeni Yoshiko Shimada, Murakami'nin superflat teorisine
kars1 elestirel yaklasimda bulunan kisilerden olmustur ve superflat dahilinde
benimsenen tavri “Japon kiiltiiriinii bir Batili'nin 'egzotik' Japon altkiiltiiriine olan
hayranligini tatmin edebilecek sekilde basitlestirmek™ ile itham etmistir (Koh, 2010,
s.4). Bu kendini oryantallestirme pratigini gelistiren ve bu tavir araciligiyla kendini
ifade etmeyi ve kimligini bu sekilde, disaridan bakildig, algilandigi haliyle ele alarak
bu bakisin abartili bir versiyonunu ortaya koymayi tercih eden Murakami; boylelikle
“Bati'min Dogu'ya duydugu biiyiimekte olan ilgiyi kiiresel sanat kanonuna dahil
olabilmek adina kullanmistir” (Dornhof vd., 2018, s.289). Bu ilgi, bu strateji ve
beraberinde gelen yiikselis bir altkiiltiire dair 6gelerin beklenmedik bulugmalar
dahilinde giin yiiziine ¢ikarak yiliksek sanat, miizayedeler ve moda ile bir araya

gelmesini saglamis; boylelikle farkli bir kurumsallagma 6rnegi ortaya ¢ikmistir.
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Gorsel 3.13 Takashi Murakami, Versailles Sarayr sergisi, Paris, 2010.
Kaynak:www.theguardian.com

Murakami'nin bu biiylik basarisini getiren zitliklari bir araya getirmedeki ustalig
ve sansasyonal olarak degerlendirilen adimlari, yaratti§i persona ve tiim bunlarla
baglantili sekilde iirettigi islerdir. Tim bu adimlar, bir kendini oryantallestirme
pratiginin yani sira, “Japon kiiltliriiniin ¢agdas batili bir otekilestirmesi” olarak
yorumlanmaktadir (Lambertson, 2008, 40). Bu otekilestirmeyi yaratan kiiltiirel
farkliliklar ve Murakami'nin bu farkliliklar1 kullanis bigimi, ayni zamanda onun
yarattig1 personayi bir ikon haline getirmesini ve markalagsmasini saglamistir. Yine s6z
konusu farkliliklar, Murakami'nin onlar1 6ne siirme ve kendini onlar iizerinden
tanimlama seklinden yola ¢ikarak denilebilir ki yaratilan bu markanin tanitimini
yapmak ve onu global hale getirmek adina kullandig1 6geler olmustur. Farkliliklar,
beklenmedik bulusmalar, zitliklar Murakami sanatinda bir ilerleme stratejisi olmanin
yant sira bir tislup, bir ¢aligma bigimidir. Farkli 6geler, farkl kiiltiirler, bir arada olmasi

beklenmeyecek imge veya sunum bigimleri Murakami sanatinda kusursuzca i¢ ice
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gecmis bir iliski halinde sunulmaktadir. Bu sekilde, “Murakami'nin, bir hayatta kalma
stratejisi olarak bu iligkiler arasinda yeni kimlik alanlar1 olusturdugu diisiiniilebilir”
(Sharp, 2006, s.87).

Bu tezde siklikla vurgulandigi {izere; dislanan, kisith bir kitle dahilinde olusan
ve bliyliyen altkiiltiirlerin iletisim ve kendini ifade big¢imlerinin kurumsallagma,
popiiler kiiltiire, yiiksek sanata entegre olma siirecleri adina irdelenen farkli kitalarda
dogarak diinyaya acilmis iki sanat akimi olan lowbrow ve superflat'in pek cok ortak
noktasindan biri zitliklarin bir aradaligidir. Bu durum hem sanat¢ilarin iisluplarinda,
yapitlarin igeriginde, yaratilis ve sunum bi¢imlerinde hem de bu akimlarin kitlelere
yayllma stratejilerinde kendini gostermektedir. Her iki akim dahilinde de giinliik
hayata dair nesneler ve genis bir fantazi diinyast bir arada bulunabilmekte, sanat —
tasarim, yiiksek sanat — popiiler kiiltiir, gercek — hayal gibi ikilikler arasindaki sinirlara
miidahaleler gergeklestirilmekte veya bu sinirlar yok sayilmaktadir. Murakami'nin
sanatinda sundugu ikiliklerden bir digeri de yukarida bahsedilen kendini
oryantallestirme stratejisi ile paralel bir sekilde ilerleyen batt — dogu c¢atigmasi, bu
catismadan dogan zitliklar ve bu zitliklarin bir arada ahenk igerisinde sunulmasidir. Bu
ahenk hissini yaratan durum aym1 zamanda Murakami'yi giiniimiizde bulundugu
konuma getiren detaylardan biridir; yapitlar1 ger¢ekte Japon imgesinin ne oldugunu
degil, bati kiltiri ve algis1 goziinden Japon imgesinin ne oldugunu ortaya
koymaktadir. Bu sekilde uygulanan bir kendini oryantallestirme veya otekilestirme
pratigi sonucunda ortaya ¢ikan yapit ilgi ¢ekecek kadar yabanci olsa da, hitap ettigi
global izleyici kitlesi tarafindan tamamen yabancilanip dislanmayacak, anlasilma,
kavrama, kabullenme konusunda zorluk ¢ikarmayacak kadar batili bir dil
konusmaktadir. Murakami'nin Versailles Sarayi'nda gerceklesen sergisi bu iki
durumun da ¢ok net 6rneklerinden biridir.

Takashi Murakami 2010 yilinda, Fransa'da bulunan Versailles Sarayi'nin 15
odasint ve bahgesini kapsayacak bir sergi ile Fransa'da yapilan ilk biiyiik capli
retrospektif sergisini gergeklestirmis ve sarayin atmosferi ile biiylik bir tezat olusturan
islerinin birlikteligi tartigmali yorumlara sebep olmustur. Serginin ag¢ilis hazirlig
yaptig1 donemde 11.000'den fazla kisi tarafindan serginin asagilayici ve saygisiz
bulunduguna dair imza toplanmis, bu serginin aym1 zamanda yasa dis1 oldugunu
savunan aktivistler tarafindan da saray kapilarinin 6niinde protestolar gerceklesmistir
(Davies, 2010). Bu denli tepkiler ¢eken ve elestirmenler tarafindan da sansasyonel

bulunan sergi ortaya koydugu, altin1 ¢izdigi tiim tezatliklarla Murakami'nin ikilikleri
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isleyisindeki tavrina bir 6rnek olarak sunulabilmektedir. Sarayin ihtisamli odalarinda
anime — manga esinli islerin sergilendigi bu seckide dogu — bati, yiikksek sanat —
popiiler kiiltiir, tiiketim kiiltiirii gibi ikilikler, barindirdiklar1 hem tarihi hem de gorsel
acidan tezat 6zelliklerinin vurgulandigi bir sunum dahilinde sergilenmistir. Murakami
Serginin tanitim yazisinda batili izleyicinin dogu kiiltiiriine bakis agisinin yani sira,
kendi kiiltlirlinlin batiya olan yabanciligindan da bahsederek yaratilan bu gergekiistii
atmosferi bir Alice Harikalar Diyarinda macerasina, kendisini ise bu macera boyunca
Alice'e eslik eden, yol gosteren oyuncu ve sakaci bir karakter olan Cheshire Kedisi'ne

benzetmistir:

Ben de dahil olmak iizere Japonlar i¢in Versailles Saray1 Bati tarihinin biiyiik
sembollerinden biridir. Birgcogumuzun sadece hayal edebilecegi bir zarafet,
incelik ve sanatsal tutkunun simgesidir. Elbette ki devrimi atesleyen fitilin bu
binanin tam ortasindan gectigini anliyoruz. Ancak birgok yonden, hepsi ¢cok
uzaklardaki bir kralliktan fantastik bir hikaye seklinde karsimiza ¢ikiyor. Nasil
ki Fransa halki, Samuray ¢agimin dogru bir goriintiisiinii zihinlerinde yeniden
yaratmakta zorlanabiliyorsa, saraymn Oykiisii de bizim ic¢in gergeklikten
arindirilmig bir Oykii halindedir. Bu nedenle, hayal giiciimiin Versailles'inin,
kendi basina bir tiir gercekiistii diinya haline gelene kadar zihnimin abarttig1 ve
doniistiirdiigii bir Versailles olmast muhtemeldir. Bu sergide yakalamaya
calistigim sey budur. Ben, Alice'i Harikalar Diyari'nda seytani siritisiyla
karsilayan ve o sarayda dolagirken onunla sohbet eden Cheshire Kedisiyim.
Oyuncu giiliimsememle hepinizi Versailles Harikalar Diyari'na davet ediyorum
(Perrotin, 2010).

Versailles Sarayi'nin barok tarzi ve ihtisamli yapisi arasinda parlak renkleri,
kullanilan malzeme ve islenen figiiriin fiziksel 6zellikleri agisindan biiyiik bir tezati
ortaya koyan; bu haliyle Murakami'nin altin1 ¢izdigi ikiliklerin ¢ok net bir 6rnegi
olarak 6n plana ¢ikan is Miss Ko2 isimli heykeldir (bkz. Gorsel 3.14). Anime ve manga
karakterlerinin, tiirtin takipcilerinin koleksiyonlar1 ig¢in iretilen kiiciik plastik
figiirlerinin abartili boyutlarda bir versiyonu olarak hazirlanmis olan bu heykel; Miss
Ko2 karakterinin tiim fiziksel Ozellikleri ve parlak renkleri ile bu koleksiyon
figlirlerinin ger¢ek boyutlarda islenmis birebir canlandirmasi seklindedir. Biiyiik
gozler, uzun bacaklar gibi abartili fiziksel 6zellikleri ile anime ve manga kiiltiirtindeki
alisilagelmis gorsel dili yansitan bu heykel, otaku kiiltiirii ve yiiksek sanat arasindaki
Versailles Saray1 gibi bir mekanda gergeklesen bulusmaya dikkat ¢ekerken; dislanan,
otekilestirilen bir altkiiltiiriin kurumsallasmas1 adina 6nemli bir 6rnek olarak

degerlendirilmistir. 2003 yilinda Miss Ko2 isimli heykelin Christie's tarafindan New

York'da diizenlenen bir miizayedede rekor fiyata satisinin gerceklesmesi ve bunun
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hemen ardindan yapilan farkli atilimlar Murakami'nin sanat kariyerinin gidisatini
yonetme bigimi ve sanat — tasarim — tiiketim iliskisine dair bakis agisi, tiim bunlarin

yaninda dislanmig bir altkiiltiirlin yiiksek sanat ve tiiketim kiiltiirii ile kurdugu iliski

dinamiklerini ortaya koyan 6nemli adimlar olarak kabul edilmistir.

Gorsel 3.14 Miss Ko2, Takashi Murakami, Versailles Sarayi, Paris, 2010. Fotograf:
Michael Brewer.

Christie's miizayede evi tarafindan Murakami — otaku iligkisi, Murakami
pratiginin 6zlinde yer alan kavramlardan birinin otaku oldugu seklinde ortaya
koyulmustur. Yine ayn1 kaynakta otaku; “cizgi romanlarina ve bilgisayar ekranlarina
yapistirilmig, agirlikli olarak erkek, saplantili Japonlarin altkiiltiirii”  seklinde
betimlenmis ve bu altkiiltiire dahil kisiler de “disar1 ¢ikmak yerine evde kalmayi tercih
ederler ve kadinlar1 gercek insanlardan ziyade abarti cinsel fantezi nesneleri olarak
gorme egilimindedirler” seklinde tasvir edilmistir. S6z konusu kaynakta Murakami'nin
miizayedelerde satilan en pahali 10 yapitinin ii¢ tanesinin Miss Ko2 tasvirleri oldugu
bilgisi paylagilmis ve tiim bu bilgilerle birlikte Miss Ko2 karakterinin otaku baglami
dahilinde okunmas1 gerektigi belirtilmistir (Christie's, 2020). Miss Ko2 heykelinin
fiyat rekoru kirdigr miizayedenin gerceklestigi yi1l, Murakami'nin kurucusu oldugu
Kaikai Kiki, oyuncak firmasi Takara ile birlikte bir ortakliga giderek tiim bu karsilikli
iligkilerin arasindaki sinirlara miidahale eden, yiiksek sanat, tiiketim, tasarim,
kavramlarini ayn1 potaya sokan bir adim atmistir.

Murakami'nin Super Flat Museum ad1 ile bilinen plastik figiirleri, ilk baslarda

nispeten ucuzdu ve her paket iki par¢a sakiz ve Murakami'nin islerinden birinin
minyatiir bir replikasini igermekteydi. Ancak serideki 10 parga 300.000 adetle
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(her figiirden 300.000 adet) sinirlandirilarak satisa sunulmustu. Her bir parca
numaralandirilmis sekilde ve onu tanimlayan bir sertifika ile birlikte
gelmekteydi. Zekice bir pazarlama aggozliiliigii ile, Murakami oyuncaklarin
kimligini onlar1 bir 6rnek basilmis kutular icerisinde paketleyerek gizli tutmus,
boylece satin alan kisinin paketi acana kadar Ozellikle hangisini aldigini
bilmemesini saglamisti. Bu hile, genellikle her alicinin arzu ettikleri nesneyi
elde edebilmek adina birden ¢ok alim yapmasi ile sonuclanmaktadir. Bu
oyuncaklarin arasinda meshur figlir Miss Ko2min de bir replikasi
bulunmaktaydi ve bu sekilde davranarak Murakami hem arzu nesnesini hem de
simulakray1 yaratmis oldu (Lisica, 2010, s.115).

Miss Ko2 isimli heykelin bir miize, saray veya miizayede evinde bulunmasinin
bir altkiiltiiriin kurumsallagmas1 baglaminda ortaya koydugu tezatliklar1 ve Versailles
Sarayi'nda gergeklesen bulusmayr anlamlandirmak admma oOncelikle bahsi gegen
koleksiyon figiirlerinin otaku kiiltiiriindeki yeri, bu kiiglik plastik nesnelerin temsil
ettikleri ve baglantili oldugu biiyiik anlati konularina deginmek 6nemli gorilmiistiir.
Otaku kiiltiirlinliin en gdze ¢arpan 6gelerinden biri anime manga kahramanlarinin
figiirleri ve koleksiyon oyuncaklaridir.Bu tip objeler, tiiketim nesneleri, otaku olarak
nitelendirilen veya kendini bu sekilde nitelendiren ¢ogu kisinin baglandigi, biiyiik
anlamlar yiikledigi ve kimi zaman {izerine bir kimlik insa ederek bu kimligi
sahiplendigi nesnelerdir. Bu sebeple bu nesneler otaku kiiltiirii i¢cin sadece birer
oyuncak veya koleksiyonu yapilan siradan objeler degildir. Bu tiiketim nesneleri
kisilerin bag kurdugu, sahiplendigi, kimi zaman ise belli bir grup igerisindeki hiyerarsi
dahilinde bir yer edinilmesini saglayan pek cok fikir ve degerin birer temsilidir. Marc
Steinberg (2014) bu nesnelerin roliinii su sekilde agiklamistir:

Belli bir nesne ne kadar tiiketilirse, tiiketici onun altinda yatan biiylik anlatiya
daha yakin hale gelir. Ve tiiketici, kii¢lik anlatilarin veya iirlinlerin altinda yatan
biiyiik anlatiya ne kadar yakin hale gelirse, tiiketicinin iiretici rolii de o kadar
biliyiik olur. Bir baska deyisle, biliyiik anlatinin (diinya goriisiiniin), kiiciik
anlatilarin ~ (lirlinlerin)  tiikketilmesi  araciligit  ile yeterince pargasi

biriktirildiginde, tiiketici kendi kiicilik anlatilarini iiretme yetisine sahip olmaya
baslar ve tiikettigi derecede {iretir (5.452).

Yukaridaki alinti, tiiketim nesnelerine yiiklenilen anlamin onlar1 sadece birer
nesne olmaktan nasil ¢ikardigin1 gostermektedir. Tiikettigi derecede iiretimin de bir
parcast olmaya baglama olgusu, otaku kiiltiiriinlin takipgisi olan kisilerin tiiketim
bicimleri, tercihleri ve miktarlariyla nasil bir ¢ok sektoriin gidisatina yon verir hale
geldiklerinin altin1 ¢izmektedir. Bu sekilde otaku kiiltiirti, tiiketim kiiltiirii ile aslinda

i¢ icedir, birlikte anilmaktadir ve Murakami de otaku kiiltiirii ile baglantili olarak
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olusturdugu tiim islerini yiiksek sanata dahil ettigi sergilerin yan1 sira daha ulagilabilir
ve kolayca tiiketilebilecek formlarda da dolasima sokarak bu baglantinin tekrar tekrar
vurgulanmasint saglamaktadir. Bunu yapmak i¢in islerini farkli formlarda, farkli
kitlelere ve ulasilabilirlik diizeyine hitap edecek sekilde; smirli iiretim sanatsal
baskilarin, oyuncaklarin, biiyiik pelus yastiklarin veya tasarim c¢antalarin {izerinde
defalarca kopyalayan Murakami, sanat nesnesi ve ticari iiriin arasindaki sinirlara da
miidahale etmektedir. “Kopya bos, anlamsiz bir nesne degildir, formunun 6tesindeki
konseptlere gonderme yapar” (Lisica, 2010, s.119). Murakami'nin birer yliksek sanat
nesnesi olan ve miizelerde, prestijli galerilerde, Versailles Saray1 gibi mekanlarda,
miizayede evlerinde yer alan yapitlari; kopyalarinin, replikalarinin, kendilerinden yola
cikarak {iretilen ticari nesnelerin varligi ile birlikte bu 6nemli mekan ve etkinliklerde
yer almaya devam etmis ve “multi milyon araliginda fiyatlara ulasmislardir” (Lisica,
2010, s.119). Bu gelismeler goz oniinde bulundurarak sdylenebilir ki; “onun seri

tiretim oyuncaklari izleyicinin elde edebilecegi simulakradir” (Lisica, 2010, s.119).

Popiiler kiiltiir, yiiksek sanat, tasarim ve tiiketim arasindaki sinirlara olan
miidahalesini sanatsal pratiginin bir parcasi haline getiren Murakami, yarattig
kahramanlarin figiirleri ile otaku kitlesinin tiiketim aligkanliklarina erigsmenin yani sira
liiks tiikketim ve modayi da listesine eklemis, bu sekilde takipgi kitlesini genisletmistir.
2003 yilinda Fransiz moda evi Louis Vuitton ile bir ortakliga giden Murakami,
markanin klasiklesmis goriintlisii olan kahverengi ve altin rengi tonlarina sahip
monogram desenini kendi tarzi dahilinde yeniden yorumlamistir. “Eye Love
Monogram” ad1 altinda sunulan bu ilk ortaklik Murakami'nin renk se¢imleri ve anime
— manga gorsel dilinden referans aldigr 6gelerin Louis Vuitton'un klasiklesmis
cantalar tizerinde kullanilmasi ile, marka adina son derece radikal bir se¢cim olarak
yorumlanmis fakat miisteriler arasinda biiyiik popiilarite elde etmistir. 12 Eyliil 2003
tarthinde gerceklestirilen bir basin agiklamasinda LVMH (Louis Vuitton markasini da
biinyesinde bulunduran ¢ok uluslu holding) tasarimin bekleme listeleri hazirlanmak
zorunda birakacak denli yogun bir popiilariteye eristigini agiklamistir (Bengsten, 2017,
s.3). New York Times Magazine'de “The Murakami Method” (Murakami yontemi)
baslig1 ile yayinlanan yazida su s6zler kullanilmigtir:

Tokyo'da bir sanat miizesi bir valiz sergiliyordu, bir valiz magazasi sanat
sergiliyordu, bir sanat¢1 bir marka kampanyasi gelistirmisti ve kimse sira dist

bir sey oldugunu diisiinmedi. Murakami'nin sanatinin neden bas diindiiriicii
sekilde giincel oldugu anlasilmak istenirse, Roppongi Hills'deki sanat, reklam
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ve ticari Uriin arasindaki bu stati durumlarmin seviyelendirilme bigimi
baslamak i¢in iyi bir yerdir (Lubow, 2005).

Referans aldig1 ve bir pargasi oldugu altkiiltiirin 6gelerini liiks tiiketim tirtinleri
ile bulusturan Murakami bu sekilde yarattigi motifleri kitlelerin gorsel hafizasina
kazimis ve bunun bir sonucu olarak artan tanmirligi ile sanat pratigini de dogdugu
cografyanin smirlar1 digina ¢ikarmis, diinya sehirlerini gezen retrospektif sergiler ile
farkli kitlelere agilmasini saglamistir. 2007 yilinda “©Murakami” baglikli retrospektif
sergi Los Angeles Museum of Contemporary Art'ta acilmig, ayni sergi daha sonra
Brooklyn Museum'a, Frankfurt'ta bulunan Museum fiir Moderne Kiinst'a ve
Guggenheim Bilbao'ya tasginmistir. 2017 yilinda Chicago Museum of Contemporary
Art'ta agilan “The Octopus Eats Its Own Leg” baslikli sergisi ise daha sonra Vancouver
Art Gallery ve Modern Art Museum of Fort Worth'e tasinmistir. “My Lonesome
Cowboy” isimli heykeliyle 2008 yilinda 15.2 milyon dolarlik satig rakamina erigen
Murakami, ayni y1l Time dergisinin “100 most influential people on Earth” (diinyanin
en etkili 100 kisisi) listesinde yer almistir ve bu listede bulunan tek gorsel sanatgidir
(Jacobs, 2008). Eyliil 2010'da Murakami, Versailles sergisi ile sarayda igleri sergilenen
liclincii cagdas sanatci ve ilk Japon sanatci olmustur.

Sokak sanati, yeralti kiiltiiriine dair temsil ettigi degerlerden soyutlanarak bir
merak ve arzu nesnesi haline geldiginde yasadisi, tehlikeli ve gizemli olana dair sahip
oldugu rollerden siyrilarak trendleri belirleyen hareket olarak yeni bir kimlige
biirlinmiis ve bdylelikle tiiketim kiiltiirii ile bulugsmustur. Bu bulugma, gergek isimleri
ve kimi zaman kimlikleri kamuoyundan saklanan sokak sanatgilarinin veya graffiti
yazarlarinin 6nemli markalarla ticari anlagsmalar imzalamalarina sebep olmustur.
Ticarilesme ve kurumsallagsma birlikte gelmis, bir zamanlar yeraltina ait olan bu
hareket, temsilcileri ve isler ticari markalarin yani sira galeri ve miizelerde de
goriilmeye baslamistir. Bir zamanlar yasa dis1 oldugu i¢in otekilestirilen, dislanan bu
yaratim bi¢imi 6nemli kurumlarda saygi goren sanatcilarla yan yana yer almaya
baslamis, ardindan gelen akademik onay ile birlikte bu hareketin asi ruhunun ne denli
korunabildigi ve 6ziinden uzaklagma olasilig1 tartismalara sebep olmustur. Benzer bir
kurumsallagsma ve ticarilesme semasi ile ilerleyen lowbrow art, yeraltinda dogan ve
yeraltinin ilerleme, iletisim yOntemlerini kullanan, yeraltindan ilham alan bir sanat
hareketinin, sokak sanat1 6rneginde oldugu gibi merak uyandirma ve bir arzu nesnesine

donlisme asamalarin1 ortaya koymustur. Bu akima dahil sanatcilar da benzer sekilde
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hareketin kazandigi goriniirliik sonras1 markalarla ticari anlagmalar imzalamaya
baslamis ve kurumsallasma hem akimi temsil eden kiiglik bagimsiz sanat alanlarinin
Oonemli anaakim sanat kurumlarina doniismesi, hem de bu akima dahil islerin
miizelerde yer bulmasi seklinde ger¢eklesmistir. Konu Superflat oldugunda ise bu iki
hareketin yani sira tarihte benzer bir ilerleme gdsteren hareketlere dair semalarin planl
bir uygulamasinin s6z konusu olmustur. Bu son drnekte, hareketin temsilcisi olan kisi
ilgi duydugu bir altkiiltiire dair kisitli bir kitlenin erisiminde olan ve ilk iki 6rnege
benzer sekilde yeraltinin ilerleme ve iletisim yontemlerini kullanan 6geleri alarak,
planli ve kasith bir sekilde kurumsallagsma ve ticarilesme amaci ile kullanmistir. Bu
altkiiltire dair o6geler; Murakami'nin kendini ve sanatini ait oldugu kiiltiiriin
farkliliklar tizerinden diinya sanat piyasasina sunus big¢imi iizerinde etkili olmustur.
Diger iki 6rnekten farkli olarak, islenen son 6rnek olan Superflat dahilinde hedeflenen
kurumsallagsma, goriiniirliik, ticarilesme adina planl bir sekilde gerceklesen bir ekip
calismasi s6z konusudur. Diglanan, 6tekilestirilen ve yeralti kiiltlirlerinin takip ettigi
ilerleme ve iletisim semalarina benzer bir semada yayilan bir altkiiltiir olan otaku
kiiltiirine ait 6geler superflat 6rneginde bilingli bir kendini 6tekilestirme ve kendini
oryantallestirme stratejisi dahilinde ele alinmis, arzu edilen bir goriintirliik ve
ticarilesmeye erismek adina kullanilmigti. Murakami Orneginde gizli, gizemli ve
tehlikeli bulunan bir hareketin merak uyandirmasi sonucunda genis kitlelere yayilisina
benzer bir sema izlenmis; fakat s6z konusu merak unsurunu uyandirmak adina kimi
bilin¢li adimlar atilmistir. Bunun adina sanatgi, kendini de bu altkiiltiiriin bir pargasi,
ona ait ikonlardan biri haline getirmistir. Boylelikle tiretilen yapitlar ve ticari tirtinlerin
yan1 sira Murakami imaj1 da tliketilebilir bir hal almistir. Bu kendini referans aldig
seye doniistlirme durumu, Murakami'nin sadece otaku kiiltiirtinii islerinde bir ilham
kaynagi veya referans olarak kullanan bir sanatci olarak anilmasi yerine, islerinin bu
kiiltiirlin kabul edilmis birer par¢asi olmasini saglamistir (Siegel, 2005, s.268). Bunun
yani sira, bir parcast olarak anildigi bu altkiiltiirden referans aldig1 6geleri tiikketim
kiiltiiriine sadece otakularin ilgi gosterdigi koleksiyon figiiri ve oyuncaklar seklinde
dahil etmemis, bu altkiiltiir ile lilkks moda tasarim markalari arasinda bir bag
kurulmasini ve bu 6gelerin bu markalar araciligiyla ¢ok farkli bir kitle tarafindan da
tanmir ve tliketilir olmasini1 saglamistir. Tiim bu adimlar ve sonucunda gerceklesen
gelismeler yeralt1 sanatinin kurumsallagmasi baglaminda, superflat akiminin dislanan,
otekilestirilen bir altkiiltiiriin kurumsallagsma ve ticarilesme basamaklarini ortaya

koyan 6nemli bir 6rnek olarak kabul edilmesini saglamistir.
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BOLUM 4

4. SONUC

Bu tez calismasinda ele alinan graffiti, sokak sanati, lowbrow art ve superflat
gibi yeraltina ve kimi altkiiltiirlere ait goriilen iletisim ve ifade bi¢imlerinin zamanla
cesitli sanatsal {lretimlerde kullanilan bir {slup, yontem haline gelisi,
kurumsallasmanin basamaklarin1 gosteren Ornekler olarak paylasilmistir. Bu
yontemler sayesinde olusan ortak bir gorsel dilde bulusan veya benzer yontemlerle
iireten sanatcilarin bir araya gelmesi, bir ¢ati, bir isim altinda toplanmasi ile bagimsiz
sanat hareketlerinin dogusu yine bu sanat hareketleri lizerinden Orneklenmistir.
Paylasilan 6rnekler gostermistir ki; bu hareketler zamanla daha genis kitleleri gekmeye
baslamis ve nihayetinde kendi yaymnlari, kurumlari, sergileme mekanlar1 olan birer
sanat akimina doniismiislerdir. Boylelikle galeri, miize gibi kurumlarda ve akademik
caligmalarda yer almaya baglayan yeralti sanati ciddi bir goriiniirlik ve kabul
kazanmistir. Bu durumu etkileyen 6nemli sebeplerden biri olarak sunulan, internetin
yayginlasmaya baglamasi gibi faktorler sonucu artan ulasilabilirlik durumu, bir
zamanlar kisitli bir kitleye hitap eden yeralt1 sanat1 ile baglantili kimi altkiiltiirlerin
alternatif ifade bicimleri olmaktan ¢ikarak kitleleri arkasina alan sanat akimlar1 haline
gelmesine yol agmigtir. Bu durum, goriiniirlik ardindan gelen kurumsal onay ve
akademik cevrelerce taninirlik ile birlikte degerlendirilmistir. Tiim bu gelismeler
sonucunda, kendi kurallar1 olan bir yeralt1 sanat1 piyasasit ve ekonomisinin de tiim
celiskileriyle birlikte dogmus oldugu, basta graffiti ve sokak sanatinin alinir, satilir, el
degistirir hale gelmesi olmak {izere, bu calismada irdelenen tiim orneklerin ortaya
koydugu gelisim tablosu araciligiyla saptanmaistir.

Yeralt1 kiiltiiriintin ifade bigimlerinden biri olarak bu tez ¢calismasinda yer verilen
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sokak sanatinin gelip gecicilik durumu, bu islerin bir kurum igerisinde sergilendiginde
gecirdigi doniisiimii saptamak adma Onemli bir 68e olarak vurgulanmistir. Yer
degisikligi veya yeniden liretim sonucu s6z konusu yaratimin 0zgiin, biricik olma
niteliginden uzaklasmasini, kolay ulasilir hale gelmesini ortaya koyarken olas1 bir
karsit tez de paylasilmis ve yapitin gecirdigi doniisiime dair diger ihtimaller de ortaya
koyulmustur. “Yeraltinin Yasa Dis1 ifade Bicimlerinin Sanat Cevresi Tarafindan
Kabulii” baslig1 altinda kurumsallagma sonucu yasanan yeni deneyimin bir belgesel
veya anda¢ seklinde ele alindigi yorumlar degerlendirilerek, sokak sanati 6rnegi
tizerinden, kurumlar dahilinde deneyimlenen sanatin, sokak deneyiminin bir
canlandirmast seklinde degerlendirilmesi ihtimali irdelenmistir. Bu bolimde
degerlendirilen veriler sonucunda izleyiciyi ve sanat ¢evrelerini bu tiire ¢eken seyin
ortadaki biricikligini yitirmis, ¢ogaltilmis, yerinden edilmis nesnenin, bir nesne olarak
niteligindense, kendilerine sunulan bu “sokak” veya “yasa dis1” deneyimi olmasi
ihtimali tizerinde durulmustur.

Yeralt1 sanatinin kurumsallagmasi baglaminda, “Galerilere Giren Sokak Sanati
ve Baglamindan Koparilan Yapitin Degisen Dogas1” baglikli boliimde; sokakta,
yaratildig1 yerde bulunan sokak sanatinin tasidigir ve korudugu 6zelliklerin toplami
aura olarak adlandirilmis, yerinden edilme, kopyalanma, ¢ogaltilma gibi yontemlerle
yasanan kurumsallasma sonucunda olusacak olasi bir aura donilisiimii irdelenirken
Walter Benjamin'in aura kuramina da bagvurulmustur. Sonug olarak, yeralti kiiltliriiniin
kurumsallagsmas1 baglaminda, bir kurum ¢atis1 altina giren, bir miizede veya galeride
sergilenen sokak sanatinin yasadigi degisimler ve bu degisimlere yol acan faktorler
saptanmistir. Yapilan ¢alisma sonucu saptanan bu faktorler asagida siralanmaktadir.

Mekan ile birlikte var olma, gevreyi yeniden tanimlama, sokaktaki yapit — bir
sanat kurumundaki yapit karsilagtirmasi sonucu saptanan ilk faktordiir ve bu faktoriin
yapitin ugradigi yer degisimi ile birlikte cevreden bagimsiz, soyutlanmis bir deneyime
doniistiigii sonucuna varilmistir. Sokak sanati bulundugu ¢evre ile birlikte siirecin bir
pargasi olan, yasayan bir sanat deneyimi olarak; var olma, doniisiim ve yok olma
dongiisliniin icerisinde degerlendirilmistir. Galeri ve miizelerin yapit1 g¢evresel
faktorlerden oOzellikle soyutlayarak odagin yapit iizerinde kalmasini saglayan
sergileme, yerlesim ve i1siklandirma ile desteklenmis kosullar1 g6z Oniinde
bulundurarak, bu kosullarin izleyici ile iliskiyi yapitin soziinli sdyledigi izleyicinin ise
dinledigi bir monologa doniistiirdiigii gozlemlenmistir.

Saptanan bir diger faktor dinamiklik faktoriidiir ve bu faktor sokak sanatinin en
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baskin karakteristik 6zelliklerinden bir digeri olarak degerlendirilmistir. Sokak sanati
Ornegi lizerinden irdelenen kurumsallasma asamalar1 gostermistir ki; dinamiklik,
hareket, degisim oOzellikleri yapitin yasadigi kurumsallasma ardindan sabit bir
deneyime dogru doniisiim gecirmektedir. Bu doniisiimiin sebebi; galeri, miize gibi
kurumlarin sabit, degismez, korunakli, giivenli bir ortam sunmasi seklinde
belirlenmistir. Bu ortamin beraberinde getirdigi tiim o6zelliklerin izleyicinin
deneyimine de yansidigi saptanmustir.

Yeralt1 sanatinin kurumsallasmasinin sokak sanat1 6rnegi {izerinden irdelendigi
durumda saptanan faktdrlerden bir digeri izlerkitledir. izleyici ile baglantili yasanan
degisim ve doniisiimiin izlerkitlenin yani sira izleyicinin yasadigi deneyim, yapitin
karsisinda gecirdigi siire ve onunla kurdugu dogrudan veya dolaylh iliski iizerinden
gerceklestigi  saptanmustir. Sokakta yaratildigi yerde bulunan sokak sanati ile
izleyicisinin daha dogrudan, dolaysiz, aracisiz bir iliski kurabildigi bilgisi, izleyicinin
de yapitin dinamikligini ona veren ve doniisiimiinii gerceklestiren siirecin bir pargasi
olabildigi sonucuna agilmaktadir. Orneklerin vurguladig: iizere, galeri, miize gibi
alanlar mesafe, siire gibi kisitlamalar etrafinda izleme deneyimini sekillendirirken,
sokak sanati tiim sifatlardan bagimsiz sekilde, orada bulundugu siire dahilinde onunla
ayni alanda bulunan herkesle bulusmaktadir.

Aragtirmalar gostermistir ki; yaratildigr yerde, yaratildigi yeraltt ortami ve
kosullar1 altinda var olmaya devam eden yapit, cogunlukla yasa dis1 bir yayillim aginin
parcast oldugu i¢in tehlike faktoriinii barindirmaktadir. Ayn1 yapit yerinden edilerek
veya c¢ogaltilarak bir kurum dahilinde sergilendiginde bu olusan yeni deneyimin
korunakli, giivenli bir deneyim oldugu 6rnek sergilerde irdelenen kosullar iizerinden
gorilmiistiir. Bu yeni deneyimin ¢esitli yazar ve sanatcilar tarafindan sokaga veya
yeraltina dair bir belgesel, bir canlandirma seklinde yorumlanmasi, korunakli ve
giivenli deneyimin, yapitin ge¢irdigi doniisiim lizerinde katkisi biiyiik bir faktor olarak
saptanmasina yardimci olmustur. Boylelikle saptanan bir diger faktor, tehlike faktori
olarak belirlenmistir.

Yerinden edilen sokak sanatinin gegirdigi doniisiime dair yukarida paylasilan
tim saptamalar yeraltinda dogan diger ifade bigimleri i¢in de gegerliligini
korumaktadir. Bu calismada ele alinan orneklerin de gosterdigi iizere; yeraltinda
dogan, kisith bir kitleye hitap eden, zamanla daha genis ve farkli niteliklere sahip
kitleler lizerinde merak uyandirmaya baslayan sanat hareketleri anaakimin, popiiler

kiiltiiriin bir parcas1 haline gelebilmistir. Bu duruma dair paylasilan lowbrow art
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ornegi, kurumsallagsmanin farkli bir boyutunu ortaya koymustur. Bu akimlar1 temsil
eden galerilerin zamanla sehrin ¢ekim merkezlerinde, koklii sanat kurumlari ile yan
yana yer alarak, akademik onay ve ticari basar1 gibi basamaklar ardindan biiylimesi,
sokak sanatinin kurumsallasmasina benzer bir siire¢ ortaya koymustur. Bu tezde
irdelenen bir diger ornek olan superflat ise, dislanmis bir altkiiltiirii yiiksek sanat,
popiiler kiiltiir, moda, tasarim firiinleri ile bulusturarak kurumsallasmanin farkli bir
yoniinii ortaya koymustur. Tiim bu oOrnekler ve kurumsallasma, ticarilesme,
popiilerlesme adina gegirdikleri siireclerin yukarida paylasilan faktorler agisindan
benzer bir sema ortaya koydugu farkedilmistir. Kurumsallasma basamaklar1 kimi
zaman yeraltt kiiltiiriiniin bir parcast olan ifade bigimlerini yaratildigi yerde
deneyimleyemeyen izleyicinin onu daha korunakli bir ortamda deneyimleme ¢abasi
seklinde yorumlanmistir. Kimi zaman ise koleksiyonerlerin bu yapitlara ve onlarin
sahip oldugu tehlike faktorii etrafinda sekillenen Ogelere sahip olma arzusu
kurumsallasma ardindan gerceklesen ticarilesme asamalarinin  sebebi olarak
sunulmustur. Yeni ve farkli olana duyulan merak ise kurumsallagsmay1 getiren bir dizi
adimin asil sebebi olarak ortaya koyulmustur.

Bu tez calismasi ve sonucunda elde edilen bu veriler, yeralti sanati olarak
tanimlanan kimi pratiklerin kurumsallasma ve ticarilesme sonrasi gecirdikleri
dontigimii yapit, cevresi ve izleyici kitlesi baglaminda ortaya koymustur. Bu
doniistimiin irdelenmesi sadece burada ornekleri paylasilan veya ayn sifat altinda
genisletilebilecek sanat pratiklerini degil; bu pratikler ve onlarin gelisim, doniisiim
semasi ile baglantili veya baglantisiz sekilde olsa da benzer kosullarda dogan sanat
hareketlerini ve giiniimiizde edindikleri konumu, bunun yani sira belli bir ¢ergeve,
anlatim kaliplari igerisine hapsedilemeyen islerin ve akimlarin sanat diinyasi igerisinde
edindikleri yeri ¢oziimleyebilmek adina 6nemli bulunmaktadir. Bu ¢dziimleme, son
derece kompleks ve heterojen bir yapisi olan giiniimiiz sanat diinyasini ve sanat

piyasasini anlamlandirmak adina 6nem teskil etmektedir.
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