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1950°’LERDEN GUNUMUZE SANATTA AVANGARD OLGUSU
Ozgiir Cimen
Eyliil, 2010

Bu calismada, avangardin tarihsel gegmisi géz oniinde bulundurularak, 1950’lerden
giiniimiize sanatta avangard olgusu ele alinmistir. 1950 sonrasi sanatinda avangard
olgusunu etkileyen faktorler ve avangardin gecirdigi doniisiim ortaya ¢ikarilmaya
calisilmigtir.

Bu konunun ele alinmasindaki amag, avangard olgusunun giinlimiizde nasil
okunmasi gerektigini ortaya ¢ikarmak ve gerek gilinlimiiz sanatin1 anlamak gerekse
de gliniimiiz sanat1 i¢in avangardin tasidig1 potansiyeli aragtirmaktir.

Tezin igeriginde, Ozellikle 20. yiizyilin basinda Avrupa’daki tarihsel avangard
anlayislarla, 1950’lerde A.B.D.’de yeniden bi¢imlendirilen avangard olusumlarin
birbirinden ayrildiklar1 noktalar saptanmig; II. Diinya Savasi sonrasinda A.B.D.’de
olusturulan avangard modelin nasil bigimlendigi detayli bir sekilde ele alinmustir.
Peter Biirger’in “Avangard Kurami” ve Hal Foster’m “Gergegin Geri Doniigii”
calismalar1 ¢ikis noktast alinarak, avangard kavrami {izerindeki tartigma ortaya
cikarilmaya calisilmistir.1950 sonrast avangard olgusunda yasanan degisimin
nedenlerine deginilerek, kiiltiir endiistrisi i¢in avangardin roliiniin neden Onemli
oldugu anlatilmis; popiiler kiiltiir, ki¢ ve avangard arasindaki iliskiler vurgulanmstir.
Modernizmde yasanan kirilmayla birlikte ortaya ¢ikan avangard ve neo avangard
ayrimi, bu konuda diisiinen teorisyenlerin fikirleriyle beraber agiklanmistir.

1980 sonrasi diinyada yasanan ekonomik, siyasi ve kiiltlirel degisimler ¢er¢evesinde
ortaya ¢ikan tartigsmalar bir kere daha avangardi geri getirmis; modernizme getirilen
elestiriler, avangardi da etkilemistir. 1980 sonrasi sermayenin biiyliimesiyle ortaya
cikan Ozel sirketlerin avangardin seyrini nasil degistirdigi ve sermayenin uluslararasi
hale gelmesiyle sayilar1 giderek artan miize ve bienallerle avangardin iligkisi
aciklanmistir. Kiiresellesme ve Yeni Diinya Diizeni’nin avangard {izerindeki etkisine
deginilmis; kiiresellesmenin getirdigi kimlik politikalarinin sanat¢ilara yansimalari
gosterilmeye calisilmigtir. Kiiresel ag toplumunun ve teknolojinin getirdigi
yeniliklerin, avangard arayislar i¢in olusturdugu alternatifler iizerinde durulmus, son
boliimde ise karsi stratejiler ve direng alanlari yaratan 6rnekler {izerinden giiniimiizde
avangardi nasil yorumlamamiz gerektigi ve avangardin glinlimiiz sanati i¢in énemi
vurgulanmustir.

Anahtar Kkelimeler: ‘“avangard”, “neo avangard”, “kiiltlir endiistrisi”, ‘“‘sanatin
kurumsallagsmasi1”, “kiiresellesme”.
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ABSTRACT

AVANT- GARDE PHENOMENON IN ART SINCE 1950’S UP TO DATE
Ozgiir Cimen
September, 2010

In this study, avant- garde phenomenon in arts was inspected since 1950s up to day
in consideration of the historical past of the avant-garde. It is tried to set forth the
factors affecting the avant-garde phenomenon in arts after 1950s and the evolution
occurred with avant-garde event.

The purpose of investigating this subject is to clarify how avant-garde concept
should be considered nowadays and to search for the applicability of the potential of
avant-garde concept for recent artworks.

In the content of the thesis, the differentiating points between the historical avant-
garde understanding in Europe at the beginning of 20" century and the avant-garde
phenomenon model shaped in USA in 1950s were identified; it is investigated in
detail how the avant-garde model was shaped in USA following 2™ World War. The
discussion on avant-garde concept is tried to be set forth by taking “Avant-Garde
Theory” of Peter Biirger and “The Return of The Real” of Hal Foster as departure
point. The reasons of changes experienced on avant-garde phenomenon after 1950
was investigated, explaining why the role of avant-garde is important for cultural
industry and the relations between popular culture, kitsch and avant-garde is
emphasized. The separation between avant-garde and neo avant-garde concepts
experienced along with the rupture realized with modernism was explained with the
ideas of theoreticians studied in this field.

The discussions aroused within the frame of economical, political and cultural
changes in the world following 1980 have taken avant-garde back once more while
the critics of modernism also affecting avant-garde. The relation between avant-
garde and museums and biennials increasing in number along with the
internationalism of capital and how the private companies borne with the increase of
capital after 1980 has changed the course of avant-garde are explained.  The affect
of globalization and New World Order on avant-garde is mentioned; trying to show
the reflections of the identity policies of globalization on artists. The innovations
brought by global network society and technology and the alternatives they bring
with for avant-garde pursuit were mentioned, and in the final section the importance
of avant-garde for the arts nowadays and how we should interpret avant-garde was
explained through the examples of opposite strategies and examples creating fields of
resistance.

EEANTY 99 ¢ 99 ¢¢

Keywords: “avant-garde”, “neo avant-garde”, “culture industry”,“institutionalization
of art”, “globalization”.
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ONSOZ

Avangard hareketler, sanat tarihinde bliyiik kirilmalar yaratmis; avangard sanatcilar
ise sanatin, Uretimi, dagitimi ve algilanmasini degistirmislerdir. Giiniimiiz sanatinda
da bu etkiler hala devam etmektedir.

Yasadigimiz ¢ag, sonlarla doludur: “Tarihin Sonu”, “Ideolojilerin Sonu”, “Sanatin
Sonu.” Bu sonlarin verdigi muglaklik, belki de avangardin seyrine taniklik ederek
aciklik kazanabilir. Avangardi anlamak ise, giinlimiiz sanat1 i¢in yeni alternatifler
yaratabilir.

Bu tez calismasinin hazirlamasinda ¢ok biiyiik katkilar1 olan tez danismanim Dog.
Rifat Sahiner’e, goriislerinden yararlandigim Sayin Ali Artun’a, kiitiiphanesinden
faydalandigim Garanti Platform’u ¢alisanlarina, manevi desteklerinden dolay1 aileme
ve arkadaslarima c¢ok tesekkiir ederim.

Istanbul, Eyliil, 2010 Ozgiir Cimen
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1. GIRIS

Avangard olgusu, sanat tarihinde oldukg¢a tartismali bir konudur. Avangard kavramu,
icinde ideolojiler barindirdigindan dolayr tarihin ayni donemlerinde farkl
yorumlanmis, sanatgilar ve teorisyenler tarafindan birbirinden ¢ok farkli anlamlarda
kullanilmistir. Avangard kavrami, 19. yiizyilda 1830—1940 aras1 sosyalist {itopistler
tarafindan ilk olarak ortaya atildigi zamandan bu yana, toplumun sosyo-ekonomik,
siyasi ve kiiltiirel degisimlerinden etkilenerek c¢ok fazla anlam degisikligine

ugrayarak gilinlimiize kadar gelmistir.

Glinlimiiz sanatinin i¢inde bulundugu sikismiglik durumunu degerlendirmek ve ¢ikis
noktasi saglamak i¢in avangard kurami bize yardimci olacaktir. Ne var ki, 6zellikle
1950’lerden sonra bu kavramin kullanimi ve tarifindeki kokli degisimler, bu tezin
yazilmasinda onemli bir etken olusturmaktadir. Calisma, Ozellikle giiniimiizde
avangard olgusunun ne ifade ettigini anlayabilmek admna, su temel sorular
sormaktadir: Bugiin i¢in sahici bir avangard durum ya da konumdan séz edilebilir
mi? Avangard; ¢igir acici, yol gosterici ve menzili belirleyen bir itici gii¢ olarak
varligint stirdiirmekte midir? Yoksa salt bir yenilik, degisim nosyonu olarak mi

algilamaliy1z avangardi?

Kuskusuz, tarihsel ve geleneksel tanimindan bir hayli degisik bir bigcime evrilen
avangard olgusunun, giinlimiizdeki teorik altyapilar ve sanatsal ¢iktilar tizerinden
nasil okunabilecegi, konjonktiirel olarak bu yaklagimin politik bir direng alani yaratip

yaratamayacagi gibi bir¢ok soru da bu ¢alismanin sorgulama alanini olusturmaktadir.

Giliniimliz sanati, bir yandan modernizmin ortaya koydugu kavramlarla
hesaplagmakta; 6te yandan “modernizmin evrensellik, biriciklik, orijinallik ve aidiyet
meselelerini sorgularken, yerine merkezin 6teledigi mikro sdylemleri ve politikalari,
tirler arasindaki ayrimlarin dumura ugratildigi pliiralist bir diinya algisin” ve
“miielliflin/sanat¢inin Sliimiinii ilan eden teorik altyapilar” yerlestirmektedir.! Sayet

avangardin, Modernizm ile 6zdes bir dogrultuda hareket ettigini -ki bunun aksini 6ne

f Rifat Sahiner, Sanatta Postmodern Kirilmalar ya da Modernin Yapibozumu, (Istanbul: Yeni
Insan Yayinevi, 2008), 11.



siiren bir¢ok diisiince de mevcuttur- tespit edersek, avangardin modernizme

yoneltilen elestirilerden payini aldigini dile getirebiliriz.

Tezin ¢ikis noktasini, bu konu hakkinda en Onemli tespitleri yapmis olan Peter
Biirger’in “Avangard Kurami” adli calismast ve devaminda ise Hal Foster’in,
Biirger’in tezini ¢iirlitmek icin yazdigi “Gergegin Geri Doniisii” adli ¢aligmasi
olusturmaktadir. Bu iki teorisyen arasinda ortaya ¢ikan goriis farki, avangardin
gecirdigi doniisiimii anlamamizi da kolaylastirmaktadir. Elbette avangard olgusunu
tartisirken, bu konuda onemli caligmalar yapan Adorno, Benjamin ve Frankfurt
Okulu diistiniirleri ve son donemde goriisleriyle avangard tartismasini canlandiran
Rosalind Krauss, Huyysen, Danto, Guilbaut, Crane, Bourriaud vb. pek c¢ok isim bu

calismanin sekillenmesinde 6nemli basvuru noktalarini olusturmaktadir.

Tezin birinci boliimii olan giris kisminda, neden avangard olgusunun ele alindigi,

tezde hangi sorunlara cevap arandig1 ve tezi olugturan boliimler kisaca dzetlenmistir.

Tezin ikinci boliimiinde, avangard kavrami agimlanip bu olgunun tarihsel gelisimi
ortaya koyulmus; Peter Biirger’in avangard kurami ele alinip konunun i¢inde etkin
olan Frankfurt Okulu diisliniirleri ve Biirger’in fikirleri arasindaki benzerlikler ve
farkliliklar tespit edilmistir. Boliimiin sonunda ise avangardin yasadigi degisimi etkin

bir dille agimlayan Adorno’nun “Kiiltiir Endiistrisi” kurami ele alinmistir.

Tezin ii¢lincli boliimiinde, I1. Diinya Savasi sonras1 A.B.D’de olusan sanat ortaminin
sekillenmesini saglayan nedenler ve bu ortamin olusturdugu avangard modelin hangi
sartlarda ortaya ¢iktig1 lizerinde durulmustur. Bu boliimde, Clement Greenberg’in
avangard kavramina nasil yaklastig1 irdelenirken, Greenberg’in “Avangard ve Ki¢”
makalesinden yola ¢ikilarak, avangard popiiler kiiltiir ve ki¢ arasindaki iligkiler tespit

edilmeye ¢alisilmistir.

Tezin dordiincii bolimiinde, 1960 ve 1970 dolaylarinda avangard hakkinda farkli
goriislere sahip teorisyenlerin goriislerine yer verilmis; Hal Foster’in, Biirger’in
avangard kuramini elestirdigi ve savas sonrast A.B.D’de sekillenen avangard
olusumlar1 analiz ettigi 6nemli calismas1 “Gergegin Geri Doniisii” ele alinmustir.
Boylece, Foster’in gerek Biirger’in goriislerini nasil ¢liriitmeye calistigi, gerekse yeni
avangardlar olarak nitelenen kusagi nasil analiz ettigi ortaya koyulmaya ¢alisiimistir.
Boliimiin ilerleyen kisminda ise 1960 sonrasi ortaya ¢ikan hareketlerin avangardla
baglantisi, sanatgilar iizerinden Orneklenmistir. Bu béliimde; “Bigimci Avangarda

Tepkiler”, “Nesnesiz Sanat”, “Geleneksel Mekana Direnis”, “Kiiltiirel Muhalefet”

2



basliklar1 altinda, Andy Warhol, Joseph Kosuth, Allan Kaprow, Yves Klein, John
Cage, Chris Burden, Robert Smithson, Christo Claude, Joseph Beuys, George
Maciunas vb. gibi doneme damgasin1i vurmus avangard sanatcilar ve olusumlar
incelenmistir. Ugiincii boliimiin son kisminda ise pek ¢oklarina gore avangardin son
kez ortaya c¢ikisi olarak degerlendirilen Sitiiasyonist Enternasyonal ve Guy

Debord’un avangardla olan iligkisi ele alinmustir.

Tezin besinci boliimiinde, 1980 sonrasi yasanan sosyo-ekonomik, kiiltiirel ve
ideolojik diisiincelerin degismesiyle beraber, iyice yerlesen postmodern teorilerin
etkisiyle avangardin anlamini kaybetmesi (ya da bu kavramdaki anlam kaymalari)
bir¢ok teorisyenin goriisleriyle irdelenmis; bu donemde sanat piyasasiyla/pazarla icli
dislt goriinen ve spekiilatif olarak siireci yonlendiren neo avangard sanatcilar

tizerinde durulmustur.

1980 sonras1 avangard girisimleri ele alirken, 6zellikle diislinceleri refere edilen Jean
Baudrillard, Roland Barthes gibi teorisyenlerin argiimanlarina bagvurulmus ve bu
diisiincelere yaslanan sanatcilarin iglerinin avangardla iligkisi irdelenmistir.
Baudrillard’in “meta-gosterge” ve ‘“‘simiilasyon” kavramlarindan hareketle; Jeff
Koons, Haim Steinbach, Peter Halley v.b. sanatcilarin isleri tizerinde durulmus ve
“Temelliik ve Pastij” ve “Temsil Sorunu” basliklar1 altinda; Sherrie Levine, Mike

Bidlo, Cindy Sherman ve Barbara Kruger’in yaklagimlari ele alinmstir.

Tezin altinct boliimiinde, avangardin sanat ve kiiltiir kurumlariyla iligkisi ele alinip
1980 sonrasi ortaya ¢ikan 6zel sirketlerin, sanat kurumunu yonetmeye neden ve nasil
talip oldugu iizerinde durulmustur. Bu baglamda, sanata yatirim yapan sermaye
gruplariin, sanatin ve avangardin lizerindeki yaptirim giicli incelenmis; sanat1 nasil
yonlendirdikleri ve avangardi nasil sunduklart vurgulanmistir. Hans Haacke
Ornegiyle, sanatin sirketlesmesine karsi alinan avangard duruslar 6ne ¢ikarilmistir.
Bu boéliimiin sonunda, 1980 sonrast ortaya ¢ikan neo-liberal politikalarin etkisiyle

miize ve bienallerin sekillenisi ve sanat¢ilarin aldiklari tutumlar incelenmistir.

Tezin yedinci boliimiinde ise, avangardin kiiresellesme ve yenidiinya diizeni ig¢inde
nasil sekillendigi degerlendirilmeye c¢alisilmistir. Kiiresellesmeyle ve Yeni Diinya
Diizeni ile olusan kimlik politikalarinin 6ne ¢ikmasi; James Luna, Doris Salcedo,
Guerrilla Girls, Gonzales Torres drnekleriyle agiklanmistir. Kiiresellesmenin en son
asamasi olan ve teknolojinin gelisimiyle beraber biiyliyen ag toplumunun nasil

cokluk olarak kullanilabilecegi, Floodnet projesiyle orneklendirilmistir. Boliimiin
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sonunda, kars1 stratejiler ve diren¢ alanlar1 kisminda ise avangard hareketlerden
beslenen, sanatin hayati doniistiiriici giicline inanan, sanatin smirlarini zorlayan,
Ozgiirliik alan1 yaratmaya calisan sanatcilara Alexander Brener, Chto delat, Superflex

ve Etcétra grubu 6rnek olarak verilmistir.

Sonug boliimiinde ise avangardin giiniimiiz sanat1 i¢inde nasil okunmas1 gerektigine,

avangard olgusunun giiniimiiz sanat1 i¢in tasidig1 potansiyele deginilmistir.



2. AVANGARD KAVRAMI

Avangard kelimesi, i¢inde bir¢ok anlami barindiran ve ¢agristiran, siirekli degisen ve
doniisen, sabit tanimi olmayan, pek ¢ok seye gonderme yapan dinamik bir

kavramdir.

Avangard; yerlesik, gecerli ve egemen olana karsi siyasi, felsefi, sosyal bir karsi
durusu temsil eder. Toplumsal ve kiiltiirel sinirlarin, devrimci bi¢imde ihlal
edilmesini cagristirir. Avangard, toplumdaki memnuniyetsizligin ifadesidir.
Toplumdaki biitiin degerlere ve baskin kiiltiire savas acarak, gelecegi yeniden

sekillendirmek i¢in verilen miicadeledir.

“Avangard kavrami; mantiksizligi, sagmaligi, paradoksu, celiskiyi, alisilmisin
disinda, ahlak ve tore dis1 olmay1, kisaca yeniligi bir temel kiiltiir ve sanat kategorisi
yaparak, geleneksel duygu ve diistince formlarma kars: ¢ikmak ve bagkaldirmaktir.”
Bu niteligi ile de kiiltiir yasaminda, miizikte, edebiyatta, gorsel sanatlarda yenilikgi,
bir bakima devrimci bir eylem olarak egemen olur. Avangard anlayis, bir sanat stili

ya da belli bir sanat stilinin ad1 degildir.

Gilinlimiizde avangard kavrami, ¢ok fazla kullanildik¢a ortaya ¢ikisindaki politik
icerigini kaybederek estetik ve kiiltiirel anlam1 daha agir basmis; klasik ve geleneksel
degerlere kars1i duran, her tirlii Oncii, ilerici ve yeni sanati tanimlamak igin

kullanilmustir.

2.1. Avangard Nedir?

Matei Calinescu “Five Face of Modernity” ¢alismasinda, avangardi sdyle tanimlar:
“Kelimenin Fransiz edebiyatindaki ilk ortaya ¢ikisi ne kadar miinakasali olsa da,
oncii birlik anlamina gelen “avant- guerre” kelimesi Ronesans’ta bir savag terimi
olarak &ncii birliklere verilen isimdir.” ilk orijinal kullanimi bu olmasina ragmen,

“19. yiizyilda ayni sosyal reformlar1 amaglayan farkli felsefe okullarinda yazilmis

? {smail Tunali, “Bir Kiiltiir Kategorisi Olarak Avangard Ustiine”, RH Dergisi, s.83 (Ekim 2006), 14.
5



radikal sosyal edebiyat eserleri i¢in sik¢a kullanilmustir.”>1930’lara kadar avangard;

politik, radikal ve estetik hareketleri tanimlamistir.

“Yiizyilmizin ikinci on yilina kadar, bir sanat kavrami olan avangard, birini ya da &tekini
degil, estetik programlart genellikle ge¢misi reddetmek ve yenilik hayranligini tanimlayan
biitiin yeni okullar1 gosterecek kapsam genisligine ulasmisti. Fakat yenilige, ¢ogu kez, sirf
gelenegin yikilmasi siirecinde ulagmis oldugunu goz ardi etmemeliyiz; Bakuni’nin anarsist
Ozdeyisi “Yikmak Yaratmaktir”, aslinda yirminci yiizyill avangard etkinliklerin ¢oguna
uygulanabilir.”*

Askeri literatlire ait olan avangard kavrami, savas alanina giren Oncii birliklerdir.
Avangard, geride kalan birliklere yol acan, var olan tuzaklar1 temizleyen, yeni yollar
yaratmak i¢in diisman cephesiyle savasan ve hatta bunun i¢in 6liimii gbze alabilen,

kendini feda edebilen kuvvetlerdir.

Lev Kreft, avangard: soyle tanimlar:

“Sanat ve siyaset alaninda kullanilan avangard terimi, Ronesans’in askeri teorisinden
devsirilmig bir metafordur; battaglia, retrogard ve avangard, hareket halindeki bir ordunun {ii¢
boliimiinii temsil eder. Tarihsel zamanin ge¢mis, simdiki zaman ve gelecek arasinda
boliimlenmesi ve miikkemmel topluma, insanliga dogru bir yiirilyiis olarak ilerleme fikri g6z
Online alindiginda, bir askeri olusumun adi olarak avangard, bu giinde gelecegin ufkunu
barindiran ve gelecegi temsil eden unsurlar1 tanimlamak igin bigilmis kaftandir.”

Cogu kez, avangard kelimesinin orijinal ve askeri anlamindan ¢ikan bakis agilari,
avangardin anlamin1 da belli olgulara ve fenomenlere indirgemistir. Avangardin
oncii olusu, ordunun diger ana boliimlerinin 6nilinde gidiyor olmasi, arkadan biiyiik
bir seyler geleceginin duyurusunu yapmasi, diisman bolgesinde calismasi, kesif
birligi islevinin olmasi; biitiin bunlar ve diger yonleri, kiiltiirel alanda ortaya ¢ikan
seylerle iligkilendirilmistir. “Yeni hareketler, yeni akimlar, yeni okullar, yeni
edebiyat, yeni kiiltiirel uygulamalar; bunlarin hepsi, ilk 6nce kiiltiirel ve politik
alanda var olan geleneksel, eski giiglerin direnciyle bogusmak™ ve bu yeni

yontemleri arastirmak zorunda kalmislardir.

Renato Poggioli, 1962 yilinda yazdigt “The Theory of the Avant-Garde”
calismasinda, avangardin estetik boyutuyla ilgilenmez; onun calismasi daha ¢ok,

avangardin sosyal davranis bi¢cimlerindeki psikolojik ve ideolojik etkileriyle ilgilenen

* Matei Calinescu, Five Face of Modernity (Indiana University Pres: 1977), 97.

*Matei Calinescu, “Modernitenden Avant-Garde’a, Kitaphk Dergisi, s.60 (Istanbul: 2003)
http://www.cafrande.org/ [05.06.2010].

> Lev Kreft, “Evrensellik ve Keskinlik, Dogalcilik ve Kiiltiirciiliik”, Sanat Siyaset, Sanatin Siyaseti
ve Siyasetin Sanati, ed. Ali Artun, ¢ev. Mustafa Tiizel, Elgin Gel, Esin Sogancilar, Haluk Bariscan,
Nuran Giirbilek, Sabir Yiicesoy, Ufuk Kilig, Emrehan Zeybekoglu (Istanbul: iletisim Yayinlari,
2008), 37.

® Hubert van den Berg, “The Life and Death of the Avant-garde on the Battlefield of Rhetoric and
Beyond” http://forum.llc.ed.ac.uk, [10.06.2010].
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teshissel bir analizdir. Avangardin sadece modern bir konsept olarak degil; kitlesel,
psikolojik ve sosyal bir fenomen olarak goriilmesi gerektigini sdyler. Poggioli,
avangard hareketlerin arkasinda felsefi ya da dinden c¢ok farkli ideolojik savlar
bulundugunu diisiinlir ve bu savlara sosyolojik bir perspektiften bakar. Poggioli,
toplumsal acgidan yaptig1 agiklamalarla, avangardin gelisiminin, kapitalist
ekonominin 6nem kazanmasiyla ticaretin yayginlagsmasi ve dilsel degisim tizerinden

hareket ettigini savunur.

Poggioli, avangardi soyle agiklar: “Azinhiktaki toplumun, daha biiyiik c¢aptaki
topluma karsi, kendisini savunmasi ve topluma karst koymasidir.””’ Poggioli,
avangard ideolojisinin, siirdiirdiigili ve ifade ettigi kiiltiirel-sanatsal ifadelerin i¢indeki
sosyal ve anti sosyal Ozellikleri yiiziinden, sosyal bir fenomen oldugunu sdyler.
Poggioli bu calismasinda, avangardin dort ana goriintirliikk 6zelligini 6ne ¢ikarmustir:

9,8 13 ”9 13

.. . ey eqe 1 . 11 -
“aktivizm™”, “antagonizm’”’, “nihilizm” % ve “agonizm” " dir.

Roland Barthes, avangard kelimesinin ilk kez ne zaman kullanildig1 hakkinda kesin
bir sey sodylenemedigini ifade eder. “Goriinlise gore avangard kavrami yenidir.
Tarihte burjuvazinin, bazi yazarlara gore estetik bakimdan yozlasan ve karsi

¢ikilmasi gereken bir giic olarak ortaya ¢iktigs tarihsel anim bir tiriinidiir.”'

Dianne Crane, her sanat hareketinin, sanatin estetik veya toplumsal baglamini ya da
sanatin iiretim ve dagitimi kugsatan normlarin1 yeniden tanimladigini sdyler. Crane,
avangardi; avangardin sanatta goriildigi alanlara, “estetik”, “toplumsal igerik”,

“Uretim ve dagitim kosullar1” na dayanarak tanimlamaya calisir.

7 Renato Poggioli, The Theory of the Avant-Garde (Cambridge: The Belknap Press of Harward
University Press, 1968), 4.

¥ Aktivizm; Belirli bir goriis ¢ercevesinde, davranma veya hareket etme onceligiyle, olumlu ya da
olumsuz sonuglanacagina bakilmaksizin bir hareket olusturma davramigidir. Poggioli, avangardin
tagidigr “askeri icerik, dinamizm, macera, devrim, gelisme, kesfetme ve icat etme” gibi birgok
metaforu aktivizm ile iliskilendirir.

’ Antagonizm: Bir seye veya bir kimseye karsi olmaktir. Antogonizm gergevesinde avangard,
“akademi, gelenek” gibi seyler ile “sahip, 0greten, otorite veya toplum” gibi kimselere karsidir.
Antagonistik karakter yapisinda avangard “diismanlik, karsitlik, meydan okuma, anarsi ve anlasilmaz
olma” gibi birbirinden farkli 6zellikleri barmdirir.

' Nihilizm: Avangard nihilizm ¢ergevesinde tiim sinirlar1 kirmak amaciyla, karsisina ¢ikan her tiirli
engeli yok eder. Nihilizm bir bakima entellektiiel radikalizmin u¢ bir asamasidir, bir terdrizmdir.
“Kusku, kinizm ve alay”, kimi zaman “anlamsiz ve ¢ocuksu” tepkilerle birleserek avangardi yepyeni
bir diizen olusturmaya tesvik eder.

""" Agonizm: Avangard tavrin varligi ve yoklugu arasindaki bir yeri belirleyen karakteristigidir.
Agonizm, avangard tavrin savundugu davasi ugruna, kurban edilmesi veya mahvolmasi, kendini yok
etmesini igeren abartili bir ac1 gekme halidir. Bu agamada avangard, gelecek kusaklara yonelik kutsal
bir haber verme gorevi yaptigina inanir. Avangard agonizm gergevesinde “gegicilik, gelecek, haber
verici olma” 6zellikleri barindirir.

12 Matei Calinescu, “Modernitenden Avant-Garde’a”, Kitaphk Dergisi, s.60 (Nisan, 2003), 4.
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Crane’e gore, bir sanat hareketi, eger su asagidakilerden herhangi birini yapiyorsa,
sanatsal calismalarinin estetik baglamina yaklasimla avangard sayilabilir: “I-
Sanatsal kurumlar1 yeniden tarif ediyorsa. 2-Yeni sanatsal araglardan ve tekniklerden

.. . . . 1
yararlaniyorsa 3- Sanat nesnesinin yapisini yeniden tarif ediyorsa.”"

Crane, bir sanat hareketi, eger sunlardan herhangi birini yapiyorsa, islerinin

toplumsal icerigine olan yaklasimiyla avangard olacagini sdyler:

“1-Calismalarin1 elestirel olarak genel kiiltiirden farkli toplumsal ve politik degerlerin bir
pargasi yapiyorsa

2- Yiiksek ve popiiler kiiltiir arasindaki baglantiy1 yeniden tarif ediyorsa

3- Sanatsal kurumlara kars1 elestirel bir tavr1 benimsiyorsa”
Son olarak Crane’e gore, bir sanat hareketi, sunlardan herhangi birini yapiyorsa,

iiretim ve yayilim siiresine yaklagimina gére avangard sayilabilir:

“1- Elestiri, rol model ve izleyici baglaminda sanatin iiretim asamasinin toplumsal igerigini
yeniden tarif ediyorsa

2- Sanatin, liretim-sergileme-yayim organizasyonundaki baglamini yeniden tanimliyorsa

3- Sanatsal roliin yapisini ya da sanatginin katildig1 egitim, din ve politika gibi diger toplumsal
kurumlarm kapsamini yeniden tanimliyorsa™"*

2.2. Avangardin Tarihsel Gelisimi

Avangard hareketler, 19. ylizy1l Avrupasi’nda siyasal, sosyo-ekonomik ve kiiltiirel
acidan en radikal degisimlerin oldugu bir donemde ortaya ¢ikmistir. 18. yilizyilda
yasanan Fransiz Devrimi ve Sanayi Devriminin getirdigi sonuglar, 19. yiizyilda
koklii degisimlere yol agmustir. 1789 Fransiz Devrimi’nin getirdigi degisim, eski
yonetim bi¢imi yerine yeni bir devlet, bir toplum diizeni getirmistir. Bunun sonucu
olarak, monarsinin binlerce yildir devam eden degerleri ve kurumlar fonksiyonlarini
yitirmeye baglar. Fransiz Devrimi’nin getirdigi en biiyiik yenilik, bireyin kendi
iradesini kazanmasidir. Monarsik donemde kiliseye ve saraya bagli olan sanatci, bu
Ozgiirlesme bi¢imi ile saray sanati olan klasisizmi terk etmis; saray ve din
kurumunun etkisinden kurtulmustur. Artik sanat¢iya siparis veren ne kilise ne de

aristokrasi vardir; sanatgi, bireysel 6zgiirliglinii kazanmaistir.

Sanat bir yandan 6zgilirlesirken, diger yandan da aydinlanmayla gelen akil, bilgi,

bilim ve sarayin sanati olan klasisizm sorgulanmaya baslanmis; Fransiz Devrimi’nin

'’ Diana Crane, The Transformation of the Avant Garde: The New York Art World, 1940-1985
(Chicago: The University of Chicago Press, 1993), 14.
' age, 15.



getirdigi  kardeslik, esitlik, 6zgiirlik kavramlarinin gercek hayatta karsiliginin
olmamasi hayal kirikligina sebep olmustur. Akla gosterilen bu inang, her konuda
yeni kuskular yaratir: Devlet, toplum hayati, din, ahlak ve 6zgiirliigli sinirlayan her
cesit kural (gelenek, gorenek, kaliplagsmis yargilar...) yeniden gozden gegirilmeye
baslanir. Aydinlanma diisiincesini ilk basta benimseyen romantikler, daha sonralar1
burjuva miilkiyetiyle gelen 6zgiirliige kars1 tavir almislar; burjuva toplumunun trajik
gidigini gostermeye calismislar; daha sonraki donemlerde bu gerceklikten kagarak
yabancilagmaya ve “sanat i¢in sanat” diisiincesine siginmislardir. Bu yiizden bir¢ok

teorisyen, avangardin koklerini romantizmde bulur.

Sanayi Devrimi ile birlikte tarima dayali ekonomiden endiistriye dayali bir
ekonomiye gecilir. Bilimsel ve teknik gelismeler sayesinde iiretilen mal ve hizmetler
artmis; ticaret, ulusal sinirlart asmis; 19. yiizyil sonlarinda ise kentler, {iretimin
yapildig1 yerler haline gelmistir. Kentlerde, aristokrasiye karsi zaferini ilan eden,
gittikce zenginlesen burjuvazi ve is¢i sinifindan olusan iki farkli kesim ortaya
cikmigtir. Bu, ayni zamanda bircok sorunu beraberinde getirmistir. Kentlerde
fabrikalarin agilmasi ile niifus kirdan kente gd¢ etmis; is¢i sinifin giderek artmasi ve
yoksulluk i¢inde yasamasi, bu iki toplumsal siif arasindaki kutuplar gitgide

belirginlestirmistir.

“Avangardin ortaya c¢ikisi, sanayilesmenin bir sonucu olarak toplumun hizla
parcalanmasinimn bir sonucu olarak gbriilebilir.”"> 19. yiizyil ortalarma, devrimci
toplumsal elestiriler ve sanatin diisiinlimsel gelisimine degin sanat, genellikle soylu
sinifin hizmetine iirlin verdiginden, toplumla kurdugu iletisim bir sorun olarak ortaya
cikmamistir. 19. ylizyill ortalarinda ilk kez Fransa’da, kiiltiirel anlatimlarin,
cogunlugun yasam ve diislincelerini ne denli yansittigi, onun gereksinimlerine ne
denli yanit verdigi konusu ortaya ¢ikmistir. “Akademi sanatcilari gibi gelenekgiler ve
gercekei Courbet gibi radikaller arasinda biiyiik bir tartisma konusu olarak belirmis,
demokratiklesme, kentlesme ve endiistrilesmeyle birlikte avangard hareketlere yol

acan yeni bir sanat sorunu yaratmustir.”'

Linda Nochlin “The Politic of Vision, Essay on Nineteenth — Century Art and

Society” adli calismasinda, avangard sanatgilar olarak Fransiz realist ressamlar;

15 Crane, age, 13.
'® Jale Nejdet Erzen, “Avangard”, Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi, c.1 (istanbul: Yem Yaynlari,
1998), 163.



Gustave Courbet (1819—-1877) ve Edouard Manet’1 (1832- 1883) goriir. Avangardi,
ilk olarak Courbet ile baslatir ama Manet’le birlikte, sanat¢cinin toplum igindeki
varolus sorunsalinin arttigini ve yabancilagmanin daha fazla 6n planda oldugunu
sOyler. Manet’in resimlerinde temsil edilen diislinceler degismekte ve kaynagini
gilindelik hayattan almaktadir; akademik gelenegi, temsil bigimini alt {ist eder ve ¢ok

sagirtir. Ornegin Manet’in Olympia’s1 boyle bir resimdir (Sekil: 1).

Sekil 1: Edouard Manet, “Olympia”, 1863

Kaynak: http:/jssgallery.org/other_artists/manet/Olympia.htm [05.09.2010]

19. yiizyil, 1789 Fransiz Devrimi’nin evrensel vaatlerinin anlamlandirilmaya
calisildigi, pek cok siyasi diigsiincenin ortaya ¢iktigi bir siirectir. Kapitalizme karsi
ideolojik fikirler bu donemde ortaya atilmistir. “Saint- Simon, Fourier, Louis Blanc,
Marx- Engels, Proudhon, Blanqui, Tocqueville, gelecege hiikkmedecegine inandiklari

) 17
programlarini hep bu donemde tasavvur ederler.”

Avangard kavramy, ilk olarak bu donemde 1830-1840 sosyalist {itopistler tarafindan
ortaya atilir. Bu donemde olusturulmak istenen toplumsal yapinin i¢inde sanatgrya
oncii bir rol modeli dnerirler. {lk kez Saint Simon bu terimi kullanir ve sanatcilarin,
bilim adamlar1 ve sanayicilerle birlikte toplumu sekillendirecegini; sanat¢ilarin

bunda 6ncii olacagini sdyler. Saint Simon sdyle der:

' Peter Biirger, Avangard Kurami, sunus. Ali Artun, ¢ev. Erol Ozbek, 2.bs. (Istanbul: Iletisim
yayinlari, 2003), 10.

10



“En etkilisi ve en hizlis1 sanatin giiciidiir: insanlar arasinda yeni fikirler yaymak istedigimizde,
onlar1 biz tuvale mermere naksederiz. Toplum {izerinde yapici bir iktidara sahip olmak, gergek
bir rahiplik gorevini yiiriitmek ve saglam adimlarla zihnin biitiin melekelerinin 6niine diismek:
[ste sanatin muhtesem kaderi.”'®

“Size oncil olarak hizmet edecek olanlar biz sanat¢ilariz. Toplum iizerinde olumlu bir etki
yaratmak, gercek bir kutsal islev gormek ve diisiinsel yeteneklerin en bilyiik gelismeyi yasadig
cagda hepsinin ileri kolu olmak- sanat i¢in ne kadar giizel bir hizmet!”"’

Bu diisiinceleri ilk basta benimseyen sanatgilar, sanatin toplumda 6zgiirlestirici bir
rol oynayabilecegini diisiiniirler. Fakat 1848°de, burjuvazi ve is¢i smifinin el ele
verip Monarsiyi devirmelerinden birkag ay sonra, is¢i sinifi kanli bir sekilde
bastirilir. Is¢i smifi ve burjuvazinin arasindaki ayrisma agikca ortaya cikar ve sinif
savaglar1 baglar. Sanatcilar, zamanla devrimci politikalardan vazgegmeye; toplumsal
itopyalar1 bir kenara birakip kendi i¢lerine ¢ekilmeye baslarlar ve toplumda yasanan

bu duruma kars1 bir estetik tavir gelistirirler.

“1848’¢ kadar burjuva toplumunun bu ruhani Quartier Latinleri*’, kapitalizmin daha dinamik
Ogeleri olan hirsiz baronlarindan yana umutluydular; onlardan bir cumhuriyet ve toplumsal bir
devrim bekliyorlardi, hatta (biitiin nefretlerine ragmen) geleneksel aristokratik toplumun
engellerine belli bir hayranlik duyuyorlardi. Flaubert’in Education Sentimenta’i (1869)
1840’lardaki diinyay1 kasip kavuran genclerin kalplerinde yasattigi bu umudun ve bizzat 1848
devrimi ile burjuvazinin kendi devrimci (6zgiirlik, esitlik, kardeslik) diisiincelerini terk etme
pahasina zafer kazandigi sonraki cagin yarattigi cifte diis kirikligin oykiisiidiir. Bu diis
kirikligin  kurbant bir anlamda 1830- 48’in romantizmi oldu. Onun diis¢li gergekeiligi,
toplumsal elestiri 6gesini koruyarak — belki gelistirerek — ama goriisiinii yitirerek pozitivist
gergekeilige doniistii. O da sanat i¢in sanat’a doniistli ya da dil, bicem ve teknik formalitelerle
diisiip kalkmaya baslad1.”!

Matei Calinescu, karsitliklar1 19. yiizyilin birinci yaris1 civarinda ortaya ¢ikan,
“birbirinden ayr1 ve keskin bir catisma halinde olan iki modernlik” saptamistir.
Modernligin ruhundaki toplumsal ve politik bir tasar1 olarak modernlik ile estetik bir
kavram olarak modernlik arasindaki boliinme, iste bu donemde cereyan eder. Bir
yanda bilim, akil, ilerleme, sanayicilik; oObiir yanda bunlarin duygu, sezgi ve
imgelemin 06zgilir oyunu lehine tutkulu bir sekilde yansimasi ve reddedilmesi
duruyordu. Bir yanda “burjuva” modernlik vardi; 6biir yanda “burjuva modernligi

tiiketmeye yeminli olumsuzlayici tutkusuyla” kiiltiirel modernlik vardi.*?

"% age, 11.

" David Harvey, Postmodernligin Durumu, ¢ev. Sungur Savran, 4.bs. (istanbul: Metis Yaynlari,
1996), 33.

** Burjuva diinyasmin marjinal tabakalari, sanatgilar, dgrenciler geng aydinlart burjuva diinyasin
yasam tarzini benimsemeyip kent merkezi disindaki Quartier Latin’de bulugmaya basladilar ve
avangardlarin merkezi haline geldi. Paris’in tasrasinda kiiclik, ¢ogu zaman gecici sanat kolonilerin
ortaya ¢ikmasina neden oldu.

! Eric Hobsbawn, Sermaye Cagi 1848- 1875, cev. Bahadir Sina Sener, 2.bs. (Ankara: Dost
Yayinlari, 2003), 323.

2 Krishan Kumar, Cagdas Diinyamin Yeni Kuramlari, cev. Mehmet Kiigiik, 2.bs. (Ankara: Dost
Yayinlari, 2004), 107.
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Bu kiiltirel modernligi ve yabancilagmayir yasayan sanatgilardan biri de
Baudelaire’dir. Artik sanatin bir gorevi ya da sorumlulugu oldugunu diisiinmez ve
burjuva estetiine savas acar. Boylece sanat, modernlesmenin yaninda kendine 6zgii
bir modernizm gelistirir. Bunun Onciisii olarak Baudelaire goriiliir. Akademinin
gliciiniin zayiflamasiyla kapali olan Salon Sergileri, halka acgilir ve adeta pazar haline
gelir; sanat, ticarilesmeye ve ucuzlagsmaya baslar; onceden aristokrasi i¢in yapilan
sanat, teknolojiyle birlikte halka iner. Baudelaire, 1846 Salonu adli elestirisine sdyle
baslar;

“Burjuvalara;

Cogunluktasiniz- sayica ve zekdca. Demek ki siz giigsiiniiz gii¢ adalet...Topluma ilminizi,
sanayinizi verdiniz ve verdiklerinizin bedensel, zihinsel ve imgesel seklinde Gdenmesini
istiyorsunuz Eger varligimizin tiim boliimlerinin dengesini yeniden kurmak igin gereken zevk
ve nese miktaria kavusmayi basarirsaniz, mutlu, tok ve miigfik olursunuz- nasil ki toplum da
genel ve mutlak dengesine kavusunca, tok, mutlu ve miisfik olacaksa (..) Zevk almak bir
bilimdir ve bes duyunun kullanilmasi, ancak Ogrenme arzusuyla ve ihtiyacla
gergeklestirilebilen 6zel bir sirra erme siireci ister.”*

19. yiizyilda diisiinsel oOzerklesmeyle birlikte, toplumsal isbolimii yeniden
tanimlanir. Aristokrasiden kalma iliskilerden ve klasik sanat geleneginden arinilir.
17. yiizyildan beri sarayin ve kilisenin iizerinde egemen olan Akademi, giiciinii
yitirir; yerini atolyelere birakir. Himaye sisteminden sanat piyasasina, salonlardan
galerilere, toplu sergilerden bireysel sergilere gecilir. “Modern sanat tarihi, fotografin
icadi1 sayesinde kurdugu zengin arsivlerin ve yeni miizelerin mekanlarinda sanat
tarihi yeniden diizenlenmekte ve bagimsiz bir disiplin olarak iiniversitede kabul

9924

gormektedir. Modernist doniisimle beraber sanat, kurumsallagmaya ve

Ozerklesmeye baglar.

20. yiizyihn basinda farkli bigimlerde, farkli ideolojilerde avangard hareketler
goriiliir: Kiibizm, fiitiirizm, konstriiktivizm, dadalar ve gercekiistiiciiler. Bu avangard

hareketlerin hepsi de ge¢misi reddetmekle ise baslarlar.

Kiibizm, geleneksel kurallar1 birakarak, sanata yeni bir resimsel dil getirir. Bati
sanatinin yiizlerce yillik gorsel temsil sistemini altiist etmesi ile, 20. yilizyilin en
radikal sanat hareketlerinden biri, bigimci bir avangard olarak degerlendirilir.

Kiibistler, resimdeki ti¢ boyutlulugu terk ederek iki boyutlulugu 6ne ¢ikarmislar;

?3 Charles Baudelaire, Modern Hayatin Ressamu, sunus. Ali Artun, cev. Ali Berktay, 3.bs. (Istanbul:
Iletisim Yaynlari, 2003), 92.
2 Biirger, Avangard Kurami, sunus. Ali Artun, 14.

12



nesneyi bircok agidan gostererek zaman boyutunu ortaya c¢ikarmiglardir. 19.
ylizyildan itibaren temsili gerceklikten uzaklasarak resimsel gerceklige dogru bir

devrim yaratmiglardir.

Bir bagkaldir1 hareketi olarak ortaya ¢ikan fiitiirizm ise ‘yeni bir diinya i¢in yeni bir
sanat’ dnermesiyle ortaya cikar. Fiitiirizm, Italya’nin 20. yiizyil basinda gelecegini
temsil eder ve sonradan diger iilkelere yayilir. Fiitlirist sanatgilar, yazdiklar
manifestolarda, gecmisin biitiin baglarindan kurtulunmasi gerektigini vurgulayarak,
gelecegin insast i¢in milliyetci duygularla birlikte sanatgilara rol verirler. Fiitiiristler,
sanatin biitiin yerlesik degerlerinin birakilmasi1 gerektigini soylerler. Bunun igin,
sanayinin ve makinelesmenin getirdigi hiz ve devinimi kullanarak, sanatciyi,
gelecege yon veren kisi olarak goriirler. Italyan fiitiiristler, daha sonralar1 italyan
fasistlerle baglanti kurmuslar; diinyay1 belli bir ideoloji dogrultusunda degistirmek

isteyip, aklin egemenliginde bir diinya kurmay1 amacglamislardir.

Yeni bir diinyanin ingasi i¢in sanatgiya rol veren bir diger avangard hareket ise
konstriiktivizmdir. 1917 Ekim Devrimi sonrasi Sovyetler Birligi’nde ortaya ¢ikan
Rus Konstriiktivistleri, sanatin yeni bir (komiinist) toplum yaratmada 6nemli bir iglev
tistlenebilecegi umudu igindeydiler ve sanatin, devrime katkida bulunmasin
istiyorlardi. Toplum ve sanati birbirinden ayirmayip, yaraticiligin yerine ‘“inga”
kavramini koyup, gelecegin insasi i¢in bilim ve teknolojinin kendilerini ve insanligi
ileri tasiyacagini diisiinmiiglerdir. Rus Konstriiktivistleri de, sanatta gelenekten
koparak yepyeni formlar, dokular, nesneler kullanarak bunu endiistriyle birlestirip

ideolojilerini islerine yansitmiglardir.

Dada ve gercekiistiiciiliik, geleneksel burjuva sanat goriislerini alt iist etmeyi
amaglamis isyankdr sanat hareketleriydi. Dadacilar, [.Diinya Savasi’nin
katliamlarina ve budalaliina duyulan nefretten kaynaklanan ofkeyle, sok etkisi
yaratan taktiklerle, alay ederek, teknolojik ilerlemeye korii koriine baglanmanin
yilizeyselligini, Avrupa toplumunun yozlagmasini, savas, toplum, gelenek, din ve
sanat gibi tiim yerlesik degerleri protesto etmekteydi. Dada ve gercekiistiiciiliik,
sanat¢inin gorevinin, estetik hazzin 6tesine gegmek oldugunu diisiiniiyordu; bunun

i¢cin hayattan kopuk olan sanat, hayata kazandirilmaliydi.
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2.2.1. Tarihsel Avangard ve Biirger

Biirger’in “Avangard Kurami” sanatin kurumsallagmasina verilen tepkiyle baslar.
Biirger, bu ¢alismasinda avangardi, genel olarak estetik baglaminda degisimi ile ele

alir ve bunu bir kopus fikrine dayandirir.

Burjuva toplumunda sanat, saf estetik kaygilar nedeniyle kendi i¢ine kapanarak
toplumsal iligkileri yansitmaktan uzaklasmistir. Sanatin 6zerk statiisiine yonelik ilk
elestiriler, tarihsel avangard ile baslar. Avangard basta, bir kurum olarak burjuva

sanatinin konumuna saldirir.

Biirger’in tezi sudur: “bir alanin unsurlarinin kendilerinin tamamen agmasi, o alanin
yeterince kavranmasinin sartidir.” “Burjuva toplumunda, sanat fenomeninin kendini
tamamen agmasi ancak estetizmle gergeklesmistir, tarihsel avangard25 hareketleri de

bu alana tepki gostermistir.”*®

Biirger, 19. yiizyilda estetizm kendini hayat pratiginden tamamen kopardiktan sonra
Ozelestirinin olanakli hale geldigini sdyler. Bundan sonra, burjuva toplumunda
sanatin gelisim prensibini olusturan iki unsur netlik kazanir. Birincisi sanatin gercek
hayattan ayrilmasi, ikincisi de bunun sonucunda bagli basina bir tecriibe alan1 olarak

estetigin billurlagsmasidir.

Biirger, Burjuva toplumunda sanatin hayat pratiginden gorece uzakliginin, sanat
eserinin toplumdan mutlak bir sekilde bagimsiz oldugu yolundaki (yanlis) fikre
doniistiigiinii savunur ve dzerkligi sdyle tammlar: “Ozerklik, dogru bir unsur (sanatin
hayat pratiginden uzaklig1) ile yanlig bir unsuru (tarihsel olarak gelismis bu olgunun,

sanatin “esast” diye goriilmesini) birlestiren ideolojik bir kategoridir.”*’

Biirger’e gore, 19. yiizyihn ortasindan itibaren, yani burjuvazinin siyasal
egemenliginin pekismesinden sonra, sanatsal yapilarda s6z konusu olan form-igerik

diyalektiginde form giderek agir basmaya baslamis; sanat eserinin igerigi “so6zii”,

** Biirger, Tarihsel avangard hareketler dncelikle dadaizm ve siirrealizmin erken dénemlerine atifta
bulunur; ama ayni zamanda Ekim devresi sonrasinda Rus avangardina da iliskindir. Bu hareketlerin
ortakligi hepsinde muazzam farklar olmasina ragmen, hepsinin, daha onceki sanatin tekil sanat
prodesiirlerine degil, o sanati toptan reddetmeleri, bdylece gelenekten radikal bir kopus
gergeklestirmeleridir. En ug hedefleri burjuva toplumunda gelistigi sekliyle sanat kurumudur. Biirger
aym1 seyin birtakim kisitlamalarla, Italyan Fiitiirizmi ve Alman Ekspresyonizmi i¢in gegerli oldugunu
sOyler. Biirger, kiibizmi de sanat hayat pratiginin ortadan kaldirma amaci tagimadigr halde,
Ronesans’tan beri gegerli olan dogrusal perspektife dayali tasvir sistemini sorguladigi i¢in tarihsel
avangardlarin i¢ine alir.

* age, 55.

" age, 101.
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bicimsel yoOniine kiyasla geri planda kalmis; bu bicimsel yoniinde kendisini dar
anlamda estetik diye tanimlamistir. Biirger’e gore, toplumla o zamana kadar mevcut
olan bag, estetizmle kopar. Toplumdan (emperyalizm toplumudur) bu kopus,

estetizmin merkezini olusturur.

“Buna bagl olarak, kurumsal ¢ergeve ile tekil eserlerinin icerisindeki gerilim 19.yiizyilin ikinci
yarisinda yok olma egilimine girer. Burjuva toplumunda her zaman sanatin kurumsal statiisiinii
olusturan “hayat pratiginden uzaklik” artik eserlerin igerigi haline gelir. Kurumsal ¢ergeve ile
igerikler Ortiligiir.19.yiizy1l realist romani, hala burjuvanin kendini anlamalarina hizmet eder.
Kurmaca birey ile toplum arasindaki iliskiyle ilgili bir diisiiniimii ortaya koyma aracidir.”®

Biirger, Avrupa avangardi igerisinde en radikal hareket olan dadaizmin, artik
kendisinden Onceki sanat ekollerini degil, bir kurum olarak sanati ve sanatin
gelisiminin burjuva toplumunda izledigi seyri elestirdigini soyler. Biirger “kurum
olarak sanat” kavramiyla, sanat icerisindeki iiretici ve dagitict aygitin yani sira,
sanatla ilgili olarak belli bir zamanda hakim olan ve eserlerin algilanigin1 6nemli
Olciide belirleyen fikirleri kast etmektedir ve avangard bunlara karsi cikistir.
“Avangard ikisine de karsi ¢ikar, hem sanat eserinin bagli oldugu dagitim aygitina

hem de sanatin burjuva toplumunda 6zerklik kavramiyla tarif edilen statiisiine.””’

Biirger’e gore, sanatin burjuva toplumunda c¢eliskili bir rolii vardir ve ¢ifte
karakterlidir. Burjuva toplumunda sanat, daha iyi bir diizen imgesi yaratir. Bu
bakimdan mevcut diizene isyan eder ama daha iyi bir diizen imgesini, sadece bir
yanilsama olarak kurmacada gerceklestirerek mevcut toplumun degisime ydnelik
baskisin1  hafifletir. Biirger, sanatin ¢ifte karakterli olmasindan dolay1

avangardistlerin sanat ve hayati1 dahil etme ¢abasinin ¢ok ¢eligkili oldugunu soyler.

“Toplumsal {iiretim ve yeniden iiretim siirecinde olan uzaklik hem bir 6zgiirliik unsuru
barmdirir, hem de herhangi bir seye hizmet etmeyi engeller bu sanatin etkiden yoksun oldugu
anlamma geldiginden avangardistlerin sanati hayata yeniden dahil etme girisiminin ¢ok
celiskili bir cabadir.”*

Avangardlarin amaglarindan biri de, bireysel yaratim kategorisini olumsuzlamaktir.
Biirger bu kategori i¢in, Duchamp 6rnegini verir. Duchamp, 1913’de seri {iretim
nesnelerini (bir pisuar, bir sise siizglisii) imzalayip sanat sergilerine gonderdiginde,
bireysel {iretim kategorisini olumsuzla; her tiirlii bireysel yaraticilik iddialarini alaya
alir. Biirger, Duchamp’in provokasyonunun, imzanin daha onemli sayildigi sanat
piyasasinin maskesini diisiirmekle kalmadigini; burjuva toplumunda sanatin, bireyin

sanat eserinin iireticisi oldugu kabul edilen ilkesini de radikal bir sekilde

% age, 70.
* age, 63.
% age, 105.
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sorguladiginmi sdyler. Biirger, Duchamp’in hazir nesnelerinin birer sanat eseri degil,
birer gosteri oldugunu; Duchamp’in imzaladigr tekil nesneyi, form-icerik
biitlinliigline bakarak degil, seri iiretim nesnesi ile imza ve sanat sergisi arasindan
bakarak anlamlandirdigimizi soyler (Sekil: 2). Duchamp’in bu provokasyonu,
oncelikle neyin sanat olup olmadigi sorusunu ortaya atar. Burada sanat eserindeki
gonderme, Ronesans’tan beri eserin bireysel olarak yaratildigi ve biricik oldugu
goriisii, provokatif sekilde sorgulanir. Biirger, bu provokasyon tekrarlanirsa ya da
imzalanmig sige siizgiisii miizede sergilenmeye baslarsa, provokasyonun tersine
dondiigiinii sdyler. Biirger, giinlimiizdeki bir sanatginin bunu yaptiginda nasil bir

duruma diisecegini sOyle anlatir:

“Glinlimiizde bir sanatg1 soba borusunu imzalayip sergilerse, sanat piyasasini elestirmis degil,
ona uymus olur. Boylelikle bireysel yaraticilik fikrini yikmaz, onu onaylar. Bunun nedeni,
sanatin olumsuzlamak yoniindeki yerine getirmemesidir. Bu giin tarihsel avangardin sanat
kurumu karsisindaki isyani sanat diye kabul edildiginden, neo avangardin isyani gergek
olmaktan c¢ikar. Bir isyan olarak yeniden gerceklestirilmesinin miimkiin olmadig1 ortaya
ciktiktan sonra, bu edim isyan olma iddiasini siirdliremez. Neo avangardist eserlerin hi¢ de
ender sayilmayacak 6l¢iide uyandirdig1 sanat- zanaat iliskisi bu sekilde agiklanir.”'

Sekil 2: Marcel Duchamp, “Cesme”, 1964

Kaynak: http://blog.tate.org.uk/?tag=marcel-duchamp

*! age, 109.
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Biirger, tarihsel avangard hareketlerin, Ozerk sanatin asli belirlenimlerini
olumsuzladigini ve sanat1 hayata yeniden dahil etmek istediklerinin altin1 ¢izer fakat
bu olumsuzlamanin, burjuva toplumunda gergeklestirilememis oldugunu ve
muhtemelen de gerceklestirilemeyecegini  sOyler ¢iinkii  kitle kiiltiiri  bunu
basarmistir; ge¢ kapitalizmde tarihsel avangardin amaglarini ger¢eklesmistir ama

Biirger’e gore bu, sadece deger kaybidir.

“Ucuz edebiyat ve meta estetigi, bu sahte olumsuzlamanmn kanitidir. Oncelikli amaci, okura
belli bir tiiketici davranist dayatmak olan bir edebiyat gercekten de pratiktir, ama
avangardistlerin amagladig1 anlamda degil. Edebiyat burada 6zgiirlestirme araci degil, tabiiyet
aracidir. Formu, alicty1 hi¢ de ihtiya¢ duymadigi bir seyi satin almaya sevk eden bir etki unsuru
olarak géren meta estetigi i¢in de ayni sey gecerlidir. Burada sanat pratiktir, ama esir edici bir
sanattir s6z konusu olan.”

Biirger, ozerkligin sahte bir sekilde olumsuzlanmasindan hareketle, 6zerklik
statiisiinlin olumsuzlanmasi gibi bir seyin arzu edilir olup olmadigin1 sorgulamak
gerektigini; “sanat ile hayat arasindaki uzakligin, belki de mevcut olana alternatifler
iretilmesini saglayacak serbest alanin varlig1 agisindan sart olabilecegini diisiinmek

gerektigini” > sGyler.

Biirger, tarihsel avangard hareketlerin sanatta Onemli degisimler yarattigini ve
bundan sonra sanatin post-avangard evresine girmis oldugu savunur. Biirger bu
evrenin, eser kategorisini yeniden canlandirmis oldugunu ve avangardlarin sanat-
karsit1 amagclarla icat ettikleri yontemlerin, sanatsal amaclarla kullanildigin1 soyler.
Tarihsel avangardlarin bu saldirisi, sanatin bir kurum olarak kavranmasini
saglamigtir ve burjuva toplumundaki etkisizligin, sanatin prensibi oldugunu gozler

Oniine sermistir. Bundan sonra sanat, hep bunla yiizlesmek zorunda kalacaktir.

“Tarihsel avangard hareketlerin sanat kurumuna saldiris1 basarisizliga ugradiktan, sanat hayat
pratigine dahil edilmedikten sonra, sanat kurumu hayat pratiginden ayrilmig bir kurum olarak
varligint siirdiiriir. Ama bu saldiri, sanatin bir kurum olarak kavranmasini saglamis, burjuva
toplumunda ki (gorece) etkisizligi gozler Oniine sermistir. Tarihsel avangartlardan sonra
burjuva toplumunda ki her sanat bunla ylizlesmek zorunda kalir- ya o6zerk statiisiiyle
yetinecektir ya da o statiiyii degistirmek i¢in “happening”ler diizenleyecektir.”*

Biirger, sanatin hayat pratigine dahil edilmesi yolundaki avangardist amacin
gerceklestirilememesinden sonra “eser” kategorisinin yeniden canlandiriimakla
kalmadigini hatta genisletildigini diigiiniir. “Avangardistlerin hayat pratigi ile sanati
birlestirme amaglarinin somutlastig1 “buluntu nesne” bireysel bir iiretim sonucundan

tamamen farkli olarak, rastlantisal bir bulustur ve bugiin sanat eseri olarak kabul

2 age, 111.
3 age, 112.
* age, 116.
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edilmektedir.”®® Boylelikle buluntu nesne, sanat-karsiti olma vasfin1 kaybeder;

miizede, baska 6zerk eserlerin yaninda bir sanat eseri olur.

Biirger, neo avangardin, sanat kurumu ve eser Kkategorisinin yeniden
canlandirilmasinin, avangardin bu giinden bile tarihsel olduguna isaret ettigini ve
neo-avangardist diye nitelenebilecek ‘happening’lerin, dadaistlerden daha kusursuz
bir sekilde tasarlanip gerceklestirilseler bile dadaist gosterilerin isyan degerine artik
ulasamayacaklarini; ¢iinkii avangardistlerin basvurdugu etki araglarinin sok etkisini
kaybetmis olmasi olarak agiklar. Ancak daha belirleyici olan, avangardistlerin sanati
ortadan kaldirma, hayat pratigine dahil etme amacinin, pratikte gergeklesmemis
olmasidir. Biirger, neo avangardist sanatin 6zerk oldugunu, sanat olarak avangardi
kurumsallastirdigin1 ve bdylece asil avangardin amaglarini olumsuzladigini sdyler.
Bu olumsuzlamalar, daha sonra eser niteligi kazanan sanatsal gosterilere doniisiir.

Biirger, bu durumu soyle anlatir:

“Avangardist amaclarin, avangardizmin araglariyla, degismis bir baglam icinde yeniden
benimsenmesi, tarihsel avangardlarin yarattigi sinirl etkiye bile ulasamaz. Avangardistlerin
sanatin olumsuzlanmasmi saglamalarint umdugu araclar sanat eserleri statiisii kazandigi
Olgiide, hayat pratiginin yenilenme iddiasi ile bu araglarin kullanilmasi mesru bir sekilde
birbirine baglanamaz. Daha kesin bir ifadeyle sdyleyecek olursak, neo-avangard, sanat olarak
avangardi kurumsallagtirir ve bdylece asil avangardi olumsuzlar. Neo avangardist sanat,
kelimenin tam anlamiyla Ozerktir, yani sanatin hayat pratigine dahil edilmesi yolundaki
avangardist amaci olumsuzlar. Sanati olumsuzlama g¢abalar1 da, ireticilerin niyetlerinden
bagimsiz bicimde eser niteligi kazanan sanatsal gosteriler haline gelir.”*

Biirger, bundan bdyle avangardistlerin amaglarinin gergeklesmediginden dolayz,
postavangard sanatta farkli stiller ile formlarin bir arada var olmasini, higbirinin

digeri karsisinda istiinliik iddiasinda bulunamayacagini sdyler.

Tarihsel avangard, 1848 oOncesi avangardindan c¢ok farklidir. Avangard sanat,
siyasetin tekeline girmek istemez; sanatla hayati kavusturmak ister. “Sorun, sanatin
toplumsal faydasi (realizm) veya bunun reddedilmesi (estetizm), sanatin angaje ve
6zerk olmasi degil sanatin ta kendisidir.™’ Sanati hayata yasaklayan sanat, kurumu
yok etmektir. Sanat¢i, ancak kendi kurumuna tutsakligindan 6zerkleserek hayati ele

gecirilebilir.

Biirger’in yapmak istedigi, avangard ve modernizmin birlikteligini bozmaktir.
Biirger’e gore modernizm, sanatin kurumsallagsmasini beraberinde getirir; bu ylizden

tarihsel avangardi modernizmden farkli gortir.

> age, 117.
% age, 118.
37 Biirger, sunus. Ali Artun, age, 22.
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2.3. Frankfurt Okulu ve Avangard

Biirger, avangard kavramimi incelerken sik sik Frankfurt Okulu diisiiniirlerine
bagvurur ve Adorno, Benjamin, Habermas’in diislinceleriyle avangardi agiklamaya
calisir. Bazen Frankfurt Okulu mensuplarinin diisiincelerini onaylar, bazen ise kendi

diisiincesiyle uyugsmayan yonlerini ortaya ¢ikarir.

19. yilizyilin ortasindan itibaren, yani burjuvazinin siyasi egemenliginin
pekismesinden sonra, sanatta form-icerik baglaminda, form giderek 6ne ¢ikmistir.
Adorno, “Her tiirli sanat igeriginin anahtari, tekniginde yatar” der. Biirger,
Adorno’nun bu tanimlamasinin nedenini, son yiiz yildir eserin bi¢gimsel unsurlarinin
igeriginden (soziinii olusturan unsurlarindan) énemli hale gelmesinde, yani formun
hakim hale gelmesinde goriir. Biirger’e gore, bu tanimlama eger sanatin
Baudelaire’den beri izledigi gelisim goz aliniyorsa sorunludur ¢iinkii sanatin 6nceki

caglardaki gelisimini kapsamaz ve bu yiizden genel geger bir iddiadir.

Adorno’nun kendisinden onceki goriislerden en biiyiik farki, sanatta “form’un altini
cizmesidir. Adorno, toplumsalligin hep koétii bir sey oldugunu ve estetik sanat
yapitinin, bu toplumsal olanin i¢inde nefes alabilecek tek yer oldugunu diisiiniir.
Sanat yapitinin toplumsal olanin i¢inde yasamaya devam ederek toplumun
cirkinliklerine katilmamasini saglayan, estetigin duvarlaridir; “formu”, “bicimi”dir.*®
Adorno’ya gore, estetik yapitin formu ne kadar toplumsal gerceklikten farkliysa o
kadar politiktir; dolayisiyla sanat yapitinin politikligi, temastyla ilgili bir sorun degil,
tamamen bi¢imiyle ilgili bir sorundur. Bu yiizden Marksist estetik¢iler, modern

sanata apolitiklik elestirisi yaparlar.

Avangard iizerine diger bir tartisma konusu ise, Benjamin’in “Teknigin olanaklariyla
yeniden {iretilebildigi ¢agda sanat yapiti” kuramiyla olan iligkidir. Benjamin, 20.
ylizyilin ilk ¢eyreginde sanatin gegirdigi degisimi anlatmak i¢in ‘aura’ kavramini
kullanir ve bu kaybin roprodiiksiyon tekniklerindeki deg§isimden kaynaklandigini
sOyler. Biirger, bu kopusun sadece rdprodiiksiyon tekniklerindeki degismeyle
olmadigini; daha da Oncesinde Ortagag’da dinsel sanat ile Ronesans’in diinyevi
sanat1 arasindaki kopusla basladigini agiklar. Benjamin, avangarda (dadaistlere) oncii

rolii ytkler.

3% Besim F. Dellaloglu, “Adorno ve Yapit1” Adorno: Kitle, Melankoli, Felsefe, Cogito Dergisi, s.36
(YKY. Yaynlari, Yaz, 2003), 60.
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“Avangard sanatcilar, Ozellikle dadaistler daha sinemanin kesfinden 6nce resim sanatinin
araclartyla sinemaninkine benzer efektler yaratmaya calismigtir. Dadaistler i¢in asil nemli
olan, eserlerin ticariligi degildi, eserlerin birer tefekkiir konusu olmasini 6nlemekti(...) Siirleri
birer sozciik salatasidir, miistehcen deyislerden, dile iliskin akla gelebilecek her tiirlii kotii
kullanimdan olusur. Ustlerine diigmeler ya da biletler yapistirdiklari tablolar1 da farkli degildir.
Bu yolla amagladiklart ve gergeklestirdikleri sey, yaratimlarin aura’sini acimasizca yok etmek,
onlara iiretim araglartyla rprodiiksiyonun utang verici damgasimi vurmaktir.”’

Biirger, Benjamin’in Dadaistlere Oncii rolii yiiklemesini, alimlama tarzlarindaki
degisimi roprodiiksiyon teknikleriyle degisime dayandirmasimni ve ozglirlestirici
beklentilerin teknikle arasinda bag kurulmasini elestirir. Biirger’e gore bu
Ozgiirlesme, insan bilincinden ayr1 diisiiniilemez ve toplumsal alt sistem olarak

sanatin Ozelestiri imkanin tarihsel kosullari, Benjamin’in aura kaybiyla a¢iklanamaz.

Adorno ise, Benjamin’in iddias1 olan sanat yapitinin aurasinin kaybolmasi; onun
biricikligini ve 6zglnliigiinii olusturan, {iretildigi tarihsel kosullarla bagini yitirmesi
goriisiine katilir ama Adorno bu olanagin kiiltiir endiistrisinin eline gectigini; bunun
cok Onemli oldugunu; dolayisiyla, saglanan demokratiklesmenin, hi¢c de

Ozgiirlestirici anlama gelmeyecegini sOyler.

Avangard kavrami agiklanirken en ¢ok basvurulan kategorilerden biri, “yeni”dir.
Adorno, ge¢misin sanatinin modern sanatla kavranabilecegini sOyler ve modern

sanatin merkezine “yeni” yi koyar. Adorno soyle der:

“Oziinde geleneksel olmayan bir toplumda (burjuva toplumunda) estetik gelenek 6n kosuludur.
Yeni’nin otoritesi, kaginilmaz olarak olanin otoritesidir. Modernizm stillerin yaptig1 gibi eski
sanatsal uygulamalar1 olumsuzlamaz, gelenegin kendisini olumsuzlar. Bunu yaptig1 siirece
sanattaki burjuva prensibini olumsuzlar. Soyutlugu, sanatin meta degerine baglantilidir.”40

Biirger, Adorno’yu, tarihsel avangard hareketlerin gerceklestirdigi “gelenekten
kopusu” modern sanatin kosulu olarak gordiigii icin sorunlu bulur ¢ilinkii Biirger,
avangardi modernizmden ayirmaya calisir. Biirger’in ikinci sorunlu buldugu sey ise
Adorno’nun sanattaki “yeni” kategorisini, meta toplumunun zorunlu sureti olarak
gormesidir. Meta toplumu ancak iiretilen mallar satildig1 takdirde var olacag igin,
alicilar1 daima iirlinlerin yeniligine cezp etmek gerekir. Biirger, Adorno sanatin bu
zorunluluga boyun egdigini diisiindiigii icin ona katilmaz ¢iinkii Biirger’e gore
toplumu ydneten bu yasaya ayak uydurmayla o topluma karsi ¢ikilamaz.

“Imdi, sanat, meta toplumunun en yiizeysel unsuruna ayak uyduruyorsa, bu yolla topluma nasil

kars1 ciktigin1 anlamak zordur. Adorno’nun sanatta kesfettigi seyi diisiindiigii, siirekli yeni
formlara biiriinme zorunlulugunu duyan direnisi burada bulmak zordur.”*!

** Besim F. Dellaloglu, Frankfurt Okulu’nda Sanat ve Toplum, 4.bs. (istanbul: Say Yaynlari,
2007), 117.

“ age, 120.

*! Biirger, age, 124.
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Biirger, sanatin “yeni” olani iiretme yoniindeki baskiya boyun egdigi yerde, onu
gecici hevesten ayirmanin zor oldugunu sdyler. Biirger, Warhol 6rnegini verir: “100
Cambell konservesine bakip da meta toplumuna direnis gérmek i¢in, insanin o
resimde bdyle bir direnisi gormek istemesi gerekir.”** Biirger, avangardistlerin
gelenekten kopusunu ikinci kez sahneleyen neo-avangardin, anlamdan yoksun
oldugu i¢in, her tiirlii anlamin yiiklenmesine izin veren bir gosteriye doniistiiglinii

sOyler.

Biirger, “yeni” kavraminin yanlis olmadigini ama séz konusu kopusu kesin bir
bicimde tanimlamak i¢in fazlasiyla genel oldugunu sdyler ve onu, sadece genel ve
belirsiz oldugu icin degil, gecici hevese dayanan (keyfi) yenilik ile tarihsel

zorunluluk tasiyan yenilik arasinda ayrim yapma imkan1 vermedigi i¢in elestirir.

Biirger, avangardin giiniimiiz estetik kurami agisindan tasidigi Onemi ortaya
¢ikaranin Adorno oldugunu ama sadece eser tipi tizerinde durdugunu, avangardlarin
sanatt hayat pratigine aktarma amaglarina deginmedigini sdyler. Biirger’e gore
tarihsel avangardlar, sanat kurumunu yikamamistir ama herhangi bir sanat ekoliiniin

evrensel gegerlilik iddiastyla ortaya ¢ikma ihtimalini ortadan kaldirmistir.

Jurgen Habermas, Frankfurt Okulu’nun diger teorisyenleri gibi, Aydinlanma
projesinin sorunlu oldugunun farkindadir ama Aydinlanma projesinin insani

Ozgiirlestirici taahhiidiinden vazgegmek istemez.

Habermas, “Modernlik Tamamlanmamis Bir Proje” makalesinde avangarda yer
verir. Habermas, estetik modernlik ruhunun ve disiplininin, Baudlaire’nin
yapitlarinda net kontiirlere biiriindiigiinii ve bunun c¢esitli avangard hareketlerin
dogmasin sagladigini ve nihayet Dadaistlerin Cafe Voltaire’lerinde ve Siirrealizmde
doruk noktasmna wulastigini sdyler. Habermas, bu zaman bilincini avangard

metaforlariyla ortaya koyar ve avangardi soyle tanimlar:

“Estetik modernlik, odak noktasini, degisik bir zaman bilincinde bulunan tutumlarda kendini
gosterir. Bu zaman bilinci kendini, vanguard (6ncii) ve avangard metaforlariyla ortaya koyar.
Avangard ani, beklenmedik karsilagsmalarin tehlikelerine atilarak, bilinmeyen bir bolgeye
sefere c¢ikmak, heniiz bilinmeyen bir gelecegi fethetmek olarak goriir kendini. Avangard,
onlinde uzanan ve heniiz kimse tarafindan gidilmemis gibi goriinen bdlgede yol bulmak
zorundadir.”

)
age, 125.

# Jiirgen Habermas, “Modernlik Tamamlanmamis Bir Proje”, Dipnot Dergisi, s.1 (istanbul: Mitani

Yayincilik, 2010), 31.
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Habermas, tarihsel avangardlarin ¢cok siddetli bir savas ytriittiiklerini ama hatalardan
dolay1 basarisiz olduklarini sdyler. Habermas’a gore sanat, modernligin ii¢ yoniinden
sadece biridir (bilim- ahlak- sanat) ve tarihsel avangardlar bunu modern toplumu
olusturan Ozerk alanlardan sadece birini kullanarak yapmaya calismiglar ve
basaramamuislardir. “Giindelik iletisimde, bilissel anlamlar, ahlaki beklentiler, 6znel
ifadeler ve degerlendirmeler, biitiin bunlarin hepsi birbiriyle iliski icinde olmalidir.
Iletisim siirecleri biitiin alanlar1 biligsel, ahlak-pratik ve disavurumsal kaplayan

kiiltiirel bir gelenege ihtiyag duyar.” **

Habermas’a gore avangardlar, sanati geride birakarak hayata yeni bir bigim vermeyi
denemis olabilirler ama diger alanlarin i¢ine girmekte basarili olamamislardir ve
modern toplumun temel yapisi hi¢ zedelenmeden korunmustur. Habermas, avangard
projesinin bdyle bir basarisizlifa ugramasina {iziilmez. ‘“Habermas’a gore,
alanlardaki ¢esitliligin ortadan kaldirilmasi, Aydinlanmayla birlikte ortaya c¢ikan
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“modernite projesi’nden uzaklagsmak anlamma gelirdi. Habermas’a gore

modernite projesi hala gerceklestirilmeyi beklemektedir.

Sonug olarak, Biirger, tarihsel avangardi iki savas arasina koyar; II. Diinya Savasi
sonrasi gelecek neo avangardlar, sadece tarihsel avangardin kotii bir tekrart olacaktir
ve Biirger i¢in avangard burada sonlanmistir. Benjamin ve Adorno ise avangardi tek
cikis olarak goriirler; onlar i¢in bu sorunlu da olsa yine de umut baglanabilir.

Habermas i¢in avangard, bastan beri sagma bir deneydir.

2.3.1. Adorno ve Kiiltiir Endiistrisi

Frankfurt Okulu diisiliniirlerinin modern toplum elestirilerinde; kiiltiir endiistrisi,
popiiler kiiltiir ya da kitle kiiltiiri gibi kavramlar1 bu kadar 6ne ¢ikarmalarinin
temelinde, ge¢ kapitalizmin sadece ekonomi politik ile ¢oziimlenemeyecek kadar
geliskin bir toplum olusu yatmaktadir. “Bu toplumun en temel 6zelliklerinden biri,
hegemonya ve ikna siireclerinin kiiltiirel boyutunun sistemin genel biitiinselligi

icinde, gitgide daha belirgin bir hale gelmesidir.”*

44
age, 37.

* Sven Liitticken, “Gizlilik ve Kamusallik: Avangardi Yeniden Harekete Gegirmek”, Olasiliklar,

Duruslar, Miizakere, ed. Pelin Tan, Sezgin Boynik (istanbul: Bilgi Universitesi Yaymlari, 2007),

109.

*Dellaloglu, Frankfurt Okulu’nda Sanat ve Toplum, 117.
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“Kiiltiir endiistrisi” terimi ilk kez 1947°de, Amsterdam’da Adorno ve Horkheimer’in
birlikte yaymladig1 “Aydinlanmanin Diyalektigi” adli kitapta kullanilmistir. Adorno
ve Horkheimer’e gore, ekonomik iiretim bir yandan daha adaletli bir diinya i¢in
gerekli olan maddi kosullar1 saglarken, diger yandan da teknik araglar ve belirli
sosyal gruplarin niifusun geri kalani lizerinde orantisiz bir hakimiyet kurmalarina yol

agar.

Adorno, “Kiiltiir Endiistrisi”nin gercek olmayan ihtiyaclar1 uyararak kitleleri
pasiflestiren anonimlestirici ideoloji ya da kurumun bir 6gesi olarak goriilmesi
gerektigini One siirer ve bu ihtiyaglar sanatta giderilir. Adorno, “Aesthetic Theory”

de sOyle yazar:

“Kiiltlir endiistrisinin sundugu metalara a¢ olan bu endiistrinin aldattig1 kitleler kendilerini
sanatin bu yoniinde yer alan konumunda bulur. Boylece toplumun simdiki yasam siirecinin
yanlishigini degilse bile yetersizligini, bir sanat eserinin ne oldugunu hala animsayabilenlerden
daha agik bir sekilde algilayabilecekleri bir konumda yer alirlar... Metalarin maddi kullanim
degerlerinin dnemsizlestigi, tiiketim gegici bir prestij haline gelerek, arzunun tatmin ettigi ve
nihayet tiiketilebilir seylerin meta niteligini tamamen ortadan kalkar gibi goriindiigii — estetik
yanilsamanin bir parodisi- asir1 iiretim ¢aginda bu dogru bir saptamadir.”*’

Adorno, kiiltiir endiistrisi karsisina avangardi koyar. Avangard sanati, Kkitle
kiiltiiriinden ayirir ve hakikate ancak avangardin hizmet ettigini sdyler. Adorno,

avangard ve kiiltiir endiistrisinin iliskisini sdyle ifade eder:

“Tiim ulusun kendine mal etmesi igin starlarin ve yonetmenlerin ‘dogal’ diye iiretmek zorunda
olduklari, teknik tarafindan kosullandirilmis bu kaliplarin zorlamas: dyle ince denk ayrintilara
denk varir ki, bunlar ancak avangard sanatin sahip oldugu incelikteki araglarin erisebilecegi
ayrintilardir. Ne ki avangard sanatin araglari, kitle kiiltiirin tersine, hakikate hizmet eder.
Dogallik kalibimin yiikiimliliiklerini kiiltir endistrisinin tiim dallarinda harfiyen yerine
getirebilmek gibi ender bulunan siyasi bir yeti, ustaligin 6lgiisii haline geldi. Neyin nasil
soylenecegi giindelik dil araciliyla denetlenebilir olmalidir.”*®

Kiiltiir endiistrisi, gercek bir kiiltiir degildir; kendiliginden olmayan, seylesmis bir
sozde Kkiiltiir tretmektedir. Kitlesel olarak {retilen liiks tiiketim maddelerinin
ucuzlamastyla birlikte, sanat metalarinin karakterinde dnemli degisiklikler olmustur.
Burada yeni olan, sanatin metalasmasit degil fakat sanatin 6zerkliginden vazgecmesi

ve tiiketim metalar1 i¢inde yerini gururla almasidir.

Kiiltiir Endiistrisi; Hollywood filmleri, reklam teknikleri, kitle iletisim araclari,
avangard sanatin tiim kesiflerini ve tekniklerini ¢ok daha kapsamli ve etkili bir

sekilde kullanmaya baslanis ve popiilerleserek herkese ulasmustir. Ornegin,

“"Georg Stauth- Bryan S.Turner, “Nostalji, Postmodernizm ve Kitle Kiiltiirii”, Modernite Versus
Postmodernite, der. Mehmet Kiiciik (Ankara: Vadi Yayinlari, 1993), 260.

* Theodor Adorno, Kiiltiir Endiistrisi, sunus. J.M Bernstein, cev. Nihat Unler, Mustafa Tiizel, El¢in
Gen (Istanbul: Iletisim Yayinlar1, 2007), 58.
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avangard sanat i¢in Onemli olan izleyiciyi sok etme durumu, kiiltiir endistrisi
tarafindan kullanilmaya baslanmig; Biirger’in dedigi gibi, izleyiciler gazete
haberleriyle soka hazirlanmis ve bunu bekler hale gelmistir. “Adeta kurumsallagmis
diyebilecegimiz sok, herhalde alilmayicilarin hayat pratigi lizerinde ¢ok kiigiik bir

etkiye sahip olacaktir. Bu sok tiiketilir.”*

Kiiltiir endiistrisiyle birlikte, giindelik hayat estetiklesmeye baslar. Bu siireg, yiliksek
kiiltir ve kitle kiltlirii arasindaki ayirimla iliskilidir. Cift yonli bir hareket
sonucunda, sanat ve gilindelik hayat arasindaki kimi smirlar ¢okmiis ve sanatin
kusatma altindaki bir meta olarak 6zel koruma altina alinmis statiisii aginmistir. Her
seyden Once sanatin; tasarim, reklam, tv, sinema, miizik ve bunlarla birlikte {iretilen

simgesel iiretim ve imaj liretiminin sektorlerine aktarilmasi s6z konusudur.

Sanatin tiiketim kiiltiirii icinde oynadigi roliin genislemesi ve sahip oldugu itibar
yapis1 ve hayat tarziyla, sanatin bi¢iminin bozulmasi seklinde cereyan eden birbirine
iki paralel siire¢ sonucunda tiirler arasindaki ayirimlar bulaniklasmis ve simgesel
hiyerarsiler bozulmaya baglamistir. “Bu durum zevklerin degiskenligi karsisinda
cogulcu bir tutumun benimsenmesini, yiiksek-kitle kiiltiirii ayirimimi asindiran bir

kiiltiirel siniflandirma bozumu siireci getirir.” *°

* Biirger, Avangard Kuramu, 153.
% Mike Featherstone, Postmodernizm ve Tiiketim Toplumu, ¢cev. Mehmet Kiigiik, 2.bs. (istanbul:
Ayrint1 Yayinlari, 2005), 56.
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3.II. DUNYA SAVASI SONU AVANGARDIN DONUSUMU

II. Diinya Savasi’nin yarattif1 tramvatik etkiler, Avrupa’y: siyasal ve ekonomik
yonden ¢oOkertirken, savas esnasinda Nazizm’in yiikselisiyle birlikte ortaya cikan
soykirim, herkesi dehset, umutsuzluk icine siirilklemis ve biitiin ahlaki degerleri
kokiinden sarsmustir. 1945 yilinda savasin sonunda Amerika’nin Hirosima’ya attigi
atom bombasi ile savasin sonuglar1 ¢ok biiyiik felaketlere ulasmistir. Savastan galip
cikan A.B.D ve Sovyetler Birligi, diinyay1 iki kutba ayirmisti: bir yanda devrimci
goriislere sahip sosyalist ve komiinist iilkeler, diger yanda ozgiirliikk¢ii ve liberal

A.B.D. Bundan sonraki déonem, ideolojik silahlara dayanan soguk savas donemidir.

1930’lu yillarda, basta Almanya ve Italya gibi Avrupa iilkelerinde egemen olan
totaliter rejimlerde sanatsal yaraticiligin kokiinii kazima yolundaki girisimler, bircok
Avrupali sanatgmmin Amerika’ya goc¢ etmesini saglamig; II. Diinya Savasi’nin
baslamasiyla bu say1 ¢ok fazla artmistir. Savas esnasinda Avrupa’dan kagan
entelektiieller ve sanatgilar Amerika’ya yerlesirken, beraberlerinde sanat goriislerini
de Amerika’ya gotiirmislerdir. Fransiz Okulu iiyeleri, siirrealizmin temsilcileri,
Amerika’nin sanat ortamina ciddi katkilar saglamis; hatta ortaya ¢ikacak olan sanat

hareketlerini ciddi bigimde etkilemislerdir.

A.B.D’nin II. Diinya Savasi sonrasi soguk savasin propaganda araci olarak bir¢ok
kiiltiir politikasini devreye soktugu goriiliir. Eva Cockceroft, Art Forum, Haziran 1974
dergisinde, belirli bir sanat akimmin birtakim tarihi kosullar i¢inde neden basari
kazandigin1 anlamak i¢in, o devirdeki sanat koruyuculugunun ozelliklerini ve

giicliilerin ideolojik gereksinimlerini incelememiz gerektigini sdyliiyor:

“Belirli bir sanat akiminin birtakim tarihi kosullar i¢inde neden basart kazandigini anlamak i¢in
o devirdeki sanat koruyuculugunun ozelliklerini ve giigliilerin ideolojik gereksinmelerini
incelemek gerekir. Ronesans devri ve dncesinden sanatt himaye edenler idari kuvveti elinde
tutanlardi. Sanatin ve sanat¢inin toplum yapisinda kesinlikle belirlenmis bir yeri ve c¢esitli
gorevleri vardi. Endiistri devriminden sonra akademilerin énemini yitirmesi, galeri sisteminin
gelismesi ve miizelerin kurulmasiyla sanatginin rolii eski belirginligini kaybetti ve sanat
yapitlari gitgide ekonomik piyasadaki meta akiminin bir pargasi haline gelmeye basladi. Sanati
koruyanlarla dolaysiz iliskileri kesilen sanatgilar, yapitlari izerindeki tasarruf ve kontrollerini
hemen hemen kaybettiler. Burjuva toplumunun maddi degerlerini reddeden ve bohem bir
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yasant1 iginde egemen kiiltiiriin tiimilyle disinda var olabilecekleri efsanesine kendilerini
kaptiran 6ncii sanateilar kiiltiirel meta iireticisi olduklarini kabullenmeyi reddetmislerdir.”"

Eva Cockcroft’un bu sorusunu, avangardin A.B.D.’de ortaya ¢ikigini anlamak igin
kullanabiliriz. Amerikan avangardinin ulusal ve uluslararasi diizeyde esi goriilmemis
basarisi, iki nedene baglanabilir. Birincisi, bu basari salt estetik ve iislupsal nedenlere
bagli degil; ayn1 zamanda Amerikan ideolojisinin sanatgilarla ve sanat piyasasiyla
ortiismesinden kaynaklaniyordu. Ikincisi ise, savas sonrasi Amerikan ekonomisinin
bliylimesiyle olusan sanat piyasast ve bu ekonominin, piyasanin ihtiyaglarmi

karsilamasi ile ilgiliydi.

II. Diinya Savasi’nin sonunda A.B.D., ekonomik ve siyasi alanda giiclenmesinin
yaninda kiiltiir ve sanat alaninda da bir gli¢ olmak istiyordu. Avrupa, fasizm
tarafindan yipranmis ve savasin yaralarin1 sarmaya c¢alisirken, bu, A.B.D. agisindan
sanatin yeniden canlandirilmasi i¢in iyi bir firsatti. Avrupa’nin sanattaki roli,
Amerika’ya geciyordu fakat iilkenin modernist bir avangardi kaldirabilecek hale
gelmeden Once, bir sanat bilinci gelistirmesi, i¢inde diyalog ve c¢ekismelerin
meydana gelebilecegi ortamlar kurulmasi ve sanat piyasasinin yaratilmasi

gerekiyordu.

3.1. Clement Greenberg ve Avangard

II. Diinya Savast sonrasi diinyanin her yerinde oldugu gibi A.B.D.’de de
entelektiieller ve sanatcilar ikiye boliinmiislerdi. Bu, sadece liberalizm ve Marksizm
boliinmesi degildi. Stalin’in, Trocki’ye agtigi haksiz savas, diinyada sol ¢evreleri
ikiye bolmiisti. A.B.D.’de aydinlarin birgogu, Trogki’yi destekliyordu. Bunun
nedenlerinden biri, aydinlarin Sovyetler Birligi’ne giivensizlik duymasi; digeri ise

Breton’un, Trocki’ye olan yakinligiydi.

1930’larda Amerikan entelektiielleri, Marksizm’den uzaklagmaya baslamisti. Fransiz
ve Amerikan Komiinist Parti iiyeleri, devrimci sanat konusunda “iliml bir anlayis1”
benimseme karari almislardi. Amerika’da Trockist muhalefet giderek yayiliyordu.
Ozgiirliik Komitesi’nin kurulmasiyla Halk Cephesi eski dnemini kaybedip Amerikan
cagdas kiltlriinde etkili olan “Partisan Review”, 1937°de yeni bir ¢izgi izlemek
zorunda kaliyordu. Aymi yi1l kurulan “Amerikali Soyut Sanatgilar”’(AAA)

Dernegi’nin tutumu da derginin yeni tutumuyla ortiistiyordu.

! Ozer Kabas, “Politikada Sanat Bilinci”, Toplum Bilim Dergisi, s.4 (Istanbul: Haziran, 1996), 56.
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“Amerika’da sanatcilar, 1930’larda son derece orgiitliiydiiler fakat sonralar1 bastan
destek verdikleri liberal ve komiinistler arasi ittifaktan, bu ittifaki 6n goéren “halk
cephesi” politikalarindan ve Stalinizm’den giderek ayrilirlar ve Trogki’ye
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donerler.””” Trocki’nin ve siirrealistlerin lideri Andre Breton’la birlikte gelistirdikleri

tezlere kapilirlar.

Andre Breton, Diago Rivera ve Lev Trogki isimlerinin bir araya gelmesi, igine
sikistiklar1 siyasal ve sanatsal labirentten bir ¢ikis yolu arayan entelektiieller {istiinde
derin bir etki yaratir. “Breton Avrupa avangardini, Rivera siyasal duvar resmi
sanatini, Trogki ise siyasal avangardi temsil ediyordu. Sanatc1 i¢in Trogkizm, siyasal

bir avangard ile sanatsal bir avangard arasinda niteligi belli olmayan bir ittifakt:.”>’

“1938’de Partisan Review, “Sanat ve Siyaset” basligi altinda, Troc¢ki’nin dergiye
gonderdigi bir mektubu yayinlar. Bu mektup, hem Stalin’in totaliter sanat anlayisina

% Trogki, saf ve

sert bir saldir1 hem de bagimsiz sanata bir 6vgii niteligindeydi.
gercek bagimsiz sanat, hep bir yikici ve elestirel 6ge igerir diyordu. Genel bunalim
kosullarinda Trogki’ye gore sanatginin, oynayacagi belirleyici bir rolii; 6zgiir sanatla
devrimci ¢abaya katilimi birlestirilebilirse aslinda devrimei bir rolii vardir. Trogki, bu
belirsizligin listesinden gelme roliiniin, siyasette oldugu gibi sanatta da, yalitilmig
avangard gruplar tarafindan gosterilecegini sOyliiyordu. Breton, sanatg¢inin roliinii
sOyle tanimliyordu: “ Gergek sanat devrimci olmamayi, toplumun eksiksiz ve radikal

bir bi¢imde yeniden kurulmasini amag edinmemeyi basaramaz.””

Ilk basta Trocki’ye destek veren Clement Greenberg, sonralari i¢ anlasmazliklar
ylziinden bu goriislerden ayrilir. Greenberg, sanat¢iya bdyle bir devrimci rol
verilmesini kabul etmez. Greenberg soyle der: “Asagi yukar1 Trogkizm olarak

baslayan anti- Stalinizmin nasil “sanat i¢in sanat’a doniistiigiinii ve bdylece, gelecek

kusaklar i¢in, destanst bir bi¢imde yol actig1 anlatilacaktir giiniin birinde’°

“Avangardin kendini toplumdan “koparmay1” basarinca doniip durmaya ve hem burjuva hem
de devrimci politikalar1 reddetmeye giristigi dogrudur. Kiiltiirliin bugiline kadar dayali olmak
zorunda kaldig1 o “degerli” aksiyomatik inanclari icermeye baglar baglamaz sanat ve siirin ¢ok
elverigsiz buldugu ideolojik miicadale kargasasinin bir pargast olarak toplumun igine
birakilmisti devrim.”’

>2 Biirger, Avangard Kuramu, sunus. Ali Artun, 18.
%3 Serge Guilbalt, New York Modern Sanat Diisiincesini Nasil Cald1?, cev. Elif Goktepe (istanbul:
Sel Yayncilik, 2009), 247.
>* age, 40.
> age, 41.
56
age, 25.
7 age, 44.
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Greenberg, 1939-1948 yillar1 arasinda formalist (bi¢cimci) modern sanat teorisini
gelistirmis; uluslararasi arenada basat rol oynayacak bir yapi olusturmak adina,
formalizmi avangard kavrami ile beraber ele almistir. Greenberg, cofu zaman,
sanatsal modernizme en etkili mesruiyet bi¢imini kazandiran kisi olarak goriiliir.
Greenberg’e gore, “sanatlardaki modernist devrim, her seyden once yiikselmeye
baslayan teknoloji diinyasinin ¢alkantilariin bir ifadesi, bir politik yenileme hareketi
ya da sanatin islevine iligkin “ilkel” gerceklere bir doniis olarak degil; sanatin bigim,

konu ve pratik bakimindan kendi kendisinin kesfi olarak anlagilmalidir.”®

Greenberg’e gore resim, kendisine ve yalniz kendisine ait olam1 kesfetmeden ve
baska sanatlarla paylastiklarini tasfiye etmeden, asla kendisi olamaz. Bu goriisleri
1940’larda dile getiren Greenberg, avangard sanatlarin bir “saflik” kazandiklarini ve
kendi etkinlik alanlarimin sinirlarint  kiiltiir tarihinde emsali  goriilmemis bir

radikallikle ¢izdiklerini diigiiniir.

Greenberg, yabancilasmis bir grup Amerikan sanatgisinin ortaya ¢ikmasindan
umutludur; yabancilagma, bir 6zgiirliik belirtisidir. Greenberg’e gére New York,

avangard rénesansi i¢in en uygun yerdi ve Jackson Pollock da bunun kahramaniydi

(Sekil: 3).

“Pollock, tipki Dubuffet gibi,tuvalini bastan basa bir tarafsizlikla ele alma egiliminde; ama o
anda Fransiz sanat¢isindan daha fazla cesitlilik sunmaya ve daha riskli 6gelerle caligmaya
muktedir goriiniiyor.. Dubuffet’in yetkinligi, tuvallerini daha ustaca, daha hos bir bigimde
“paketlemesine” ve anlik birligi daha ¢ok gergeklestirmesine olanak sagliyor ama bence
Pollock’un sonunda sdyleyecek daha ¢ok sozii var, Pollock temelde daha orijinal, ayn1 cazibe
onda olmadig i¢in. Pollock siirini ideogramlarla ortaya sermek zorunda oldugu sahnenin
Otesine gecti.(...)Amerikali ve daha sert ve daha vahsi ama daha tam. Ne olursa olsun,
geleneksel anlamda Dubuffet’den kesinkes daha az muhafazakar, daha az sévale ressami™’

Greenberg’in kiiltiirel ¢abasi iki nedene baglanabilir. Birincisi, Amerika’da resme
para yatiran belli bir ¢evrenin dikkatini ki¢ iriinlerden c¢ekip, seckin yapitlara
yoneltmek; ikincisi de, yukarida Pollock ve Dubuffet karsilastirmasindan gorildiigi
gibi, sanat piyasasini Paris’ten New York’a ¢ekmek i¢in kendi iilkesinin sanat¢ilarini
cesaretlendirmek. Greenberg’in sozlerinin gosterdigi gibi, Paris Ekolii ve New York
ressamlar1 arasindaki rekabette, New York avangardi daha on plana ge¢mek

istiyordu.

*¥ Steven Conner, Postmodernist Kiiltiir, cev. Dogan Sahiner (Istanbul: YKY Yaynlari, 2001), 125.
> Guilbaut, age, 225.
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Sekil 3: Jackson Pollock, “Numara 87, 1949

Kaynak: http://www.ibiblio.org/wm/paint/auth/pollock/ [05.09.2010]

II. Diinya Savasi sonrast A.B.D. Hiikiimeti’nin kiiltiir politikalariyla verdigi destekle
yeni miizeler, galeriler acilir; yeni dergiler ¢ikmaya baglar. “Bu donemde sanatci
sayis1 ¢ok fazla artar, yeni sanat okullar1 acilir ve sanat hizla akademiklesir.”®® Dev
bir miize ve sergi ag1 kurulur; miizayede sistemi etkinlestirilir; piyasa ¢ok fazla biiyiir
ve fiyatlar artar. Is adamlarinin sanata ve sanatin reklamda kullanilmasina duydugu
heves 1940’larda baslar, ¢abucak biiyiir ve en sonunda 1940’larin sonunda sanat
patlamasinda kilit onem tasiyan bir etmen olur. “Ulusun endiistriyel kudretinin
tiimiiyle savas liretimine yoneltildigi, oyle ki geleneksel piyasada satilacak higbir sey
birakilmadig1 bir donemde sirketler sanati ve reklami markalar1 canli tutma, halkin
g6zl onilinde tutma yolu olarak kullandilar.” Bir kiiltiir bunalimi i¢inde sanata destek
vermek, parlak bir fikir gibi goriiniir; pek c¢ok kisinin zihninde, is adamlarinin
Ronesans’taki sanat koruyuculuguyla bagdastirma yolu gibidir. New York’ta savas
oncesi sanat galerileri sayis1 40 iken savas sonrast 1946’da bu say1 150’yi bulmus;
Ozel galeri satiglari, 1945°te yiizde kirktan yiizde ii¢ ylize ¢ikmistir. Amerikan
Hiikiimeti’nin 1935-1943 arasinda siirdiirdiigii destek kampanyasi, Federal Sanat
Projesi olarak adlandirilir. Bu proje kapsaminda bir¢ok sanat¢iya devletten maas

Odenerek kamusal alanlar i¢in sanat yapiti ismarlanir. “1943°de sona eren bu projenin

50 Crane, age, 10.
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sonuglarina gore on bin sanat¢1 kamusal koleksiyonlara giren yaklasik yiiz elli bin

yapit tiretmistir.”®’

Sanatin bu kurumsallagsmasiyla birlikte, avangard, soguk savas doneminde ‘“yeni
liberal Amerika’nin, uluslararasi sahnedeki biiyiikk bir giiclin amaglarint ve
beklentilerini dogru yansitan tutarli, tannabilir ve satilabilir bir imaj bicti kendine.”*
1950 sonrasi ise avangard sanatcilar, artik siyasal agidan tarafsiz bireyler daha sonra
siyasetciler tarafindan Oziimsenecek ve kullanilacak degerleri dile getirdiler ve

sonugta saldirgan ve bagkaldiran avangard, liberal ideolojiye doniisiir. Bunun

sanattaki karsiligi ise soyut disavurumculuktur.

Soyut disavurumculugun uluslararasi basar1 kazanmasinda, sanat teorisyenlerinin
yani sira, Amerika Hiikiimeti’nin, CIA’nin destekledigi Committee for Cultural
Freedom (Kiiltiirel Ozgiirliik Komitesi-CCF) ve ona destek veren MOMA (Museum
of Modern Art) nin katkilar1 bulunuyordu. “CCF’nin sanat alanindaki iddiasi suydu:
Insanlara &zgiirliik vaat eden sosyalist rejimler altinda sanat politikaya alet ediliyor,
kisitlantyordu. Sanatin ve insanin 6zgiir olabilecegi tek diizen kapitalizm, en gelismis
ve ozgir ilke Amerika’ydi.”® Sanatcilarin apolitik tavirlart ve bu calismalarda
politik gorlise yer verilmemesi, diinyada “bireysel Ozgiirliigiin bir kaniti” ve
Amerika’nin sanata miidahale etmeyisinin bir gostergesi olarak sunuldu. Soyut

disavurumculuk, Amerika’daki liberalizm ve 6zgiirliiglin temsiliydi.

Greenberg, soyut disavurumculugu, avangardin sekli olarak goriir; sanatin su ya da
bu amaca hizmet etmesine ya da bir kurama uyacak sekilde hareket etmesine karsi
cikmig ve sanatin salt kendi gorevini, kendi niteligini korumasi gerektigini
sOylemistir. Greenberg’e gore Bati kiiltiiriiniin bunalim nedenleri, Trogki’nin “Sanat
ve Siyaset’te saydiklariyla (yani kapitalizmin bunalimi ve yonetici sinifin ¢okiisii)
aynmiydi. Greenberg’in buna karsilik cevabi, 1939’da Partisan Review’da yayinlanan
“Avangard ve Ki¢” makalesi olur. Greenberg bu makaleyi, Trogki’nin sinif
miicadelesi bakis agisindan tarihsel olarak agiklamistir. Greenberg, yazisinda
marksist  bir dil  kullanir;  bekledigi  sanatin  komiinist bir  rejimle

gerceklesemeyecegini, karst cikilmasi gereken seyin ise “ki¢” oldugunu sdyler.

%' Ahu Antmen, 20.Yiizyil Bat: Sanatimda Akimlar, 3.bs. (istanbul: Sel Yaymcilik, 2010), 146.
62 Guilbalt, age, 42.
% Deniz Hakyemez, “CIA Hangi Sanatin Kurucusu”, http://www.odatv.com. [ 05.07.2010].
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Greenberg’in tanimlamasina gore avangard sanat, kapitalizm karsisinda kiiltiiri canli

tutma islevi goren o tarihsel kurumdur. Greenberg, avangard kiiltiirii s0yle anlatir:

“Bugiinkii toplumumuzun ¢okiisiiniin ortasindaki umut dolu gostergelerden biri- bazilarimizin-
kendi kiiltiirimiiziin bu son evresini kabul etmeye niyetli olmayisimizdir. Hellenizmin 6tesine
geemeye calisirken, Bati burjuva toplumunun bir kismi simdiye dek duyulmamis bir sey liretti;
Avangard Kiiltiir. Daha yiiksek bir tarih bilinci- daha dogrusu, tarihsel bir elestiri
diyebilecegimiz yeni bir tiir toplum elestirirsi yaratmistir bunu. Bu elestirileri gliniimiiz
toplumunu 6nii sonu belirsiz iitopyalara kars1 karsiya getirmek yerine, her toplumun goénliinde
yatan formlarin gegmise ait 6rnekleri, hakli gostermelerini ve islevlerini tarih ve neden sonug
baglaminda incelemistir. Boylece, burjuva toplumsal diizenekler iginde salt en son evre
oldugunu gostermistir.19.yiizyilin ellili ve altmigh yillarindaki ileri, aydinlanmaci vicdanin bir
pargasi durumuna gelen bu yeni kiiltiir bakis agilari, cogu kez bilingsiz de olsa, sanatgilar ve
sairlerce cabuk benimsendi, sindirildi. Bu nedenle avangardin dogusunun, kronolojik- ayni
zamanda cografi- agidan, Avrupa’da bilimsel devrimci disiincenin ilk atilimer gelisimiyle
ortiismesi rastlant: degildir.”**

Greenberg’e gore kapitalizm, stalinizm ve fasizmin hepsi kicten yararlanir ¢iinkii kig
iletisimsel yantyla tanimlanirken, “avangard”, kiiltiir yaratmanin ve anlam vermenin
kosullarini inceler; hem ticaret hem de totaliter rejimler bilgileri en yiiksek diizeyde
denetlemek ister. Bunun i¢in ki¢ kiiltliriine gerek duyarlar. Kitle kiiltiirii, kagcinilmaz
olarak kigtir ¢iinkii edilgen tiiketiciler erisebilir sonuglart bilingli arastiran sebepten

cok daha kolay anlar. Greenberg, avangard ve ki¢’in eszamanli oldugunu soyler.

“Her nerde avangard varsa orada, ayni zamanda bir art¢1 goriiriiz. Dogrusu bu ya, avangardin
ortaya ¢ikisiyla es zamanl olarak Bati’da ikinci bir yeni kiiltiir meydana geldi: Almanlarn kig
dedigi sey: kromtipleri, magazin kapaklari, illiistrasyonlari, ilanlari, siislii cilali ucuz romanlari,
¢izgi romanlari, Tin Pan Alley miizigi, tepinme dansi, Hollywood filmleri vb. seylerle bir arada
gosterilen popiiler kiiltiir, ticari sanat, edebiyat. Her ne dense bu devsel olusum &ylece
benimsedi. Simdi bize diisen, bunun nedenlere nasillarma egilmektir.”®

Greenberg, kig¢in, endiistri tarafindan ideolojik ve giidiimli olarak mekanik bir
sekilde iiretildigi i¢in asla rastlantisal olamayacagini sdyler. Biiylik miktarlarla maddi
olarak desteklendigini ve karsisinda maksimum karin amaglandigini belirtir. “Gergek
kiiltliriin etrafinda tuzaklar kurulmustur. Kigin aldatici, manipiilatif farkli diizeylerine
dikkat ¢eker. Ust smifin yiiksek kiiltiiriinii smiflandirip kendi yararina kullanir.

Bunun karsisinda yiiksek kiiltiir ve avangard sanat vardir. 266

Amerika’da orta sinif ile saldirgan, enternasyonalist, liberal elit tabaka arasinda
cekisme goriiliir. Life ve benzeri dergiler, geleneksel sanatin, Partisan Review gibi
dergiler de avangard sanatin propagandasini yapar. Avangard, daha ¢ok elit bir
kesimin ilgisini ¢eker ve yiiksek kiiltiire hitap eder. Ornegin Pollock resimleri, liiks

evlerin reklamlariyla ayni dergide yan yana yer alir. “Avangard resimlere sahip

64 Clement Greenberg, “Oncii ve Ki¢”, Sanatin Felsefesi- Felsefenin Sanati, ed. Mehmet Yilmaz, 2.
bs. (Ankara: Utopya Yayinlari, 2009), 246.

% age, 251.

5 age, 253.
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olmak demek; alisilmamus, sira disina ilgi duyan, varlikli, modern miisteriler igin,
toplumsal hiyerarsinin daha yiiksek bir sirasina ulagsmayi simgeliyordu.”®’ Avangard
resim, modern konut ve sofistike yasam bigimiyle 6zdeslestirilir. Modernist avangard

yiiksek kiiltiirti, kic ise popiiler kiiltiirli temsil eder.

3.2. Avangard, Popiiler Kiiltiir ve Ki¢

Popiiler kiiltiir, 20. ylizyilin getirisi olan hizli sanayilesme ve buna bagli olarak
yiikselen kapitalist degerlerin toplumsal, ekonomik, siyasal ve sanatsal sonuglarinin
yansidigr tiiketim ¢aginin {riiniidiir. Popiiler Kiiltlir en genel anlamda; yaygin olan,

genis kitlelerce benimsenmis, halkin i¢sellestirdigi kiiltiir olarak tanimlanabilir.

Popiiler kiiltiir, egemen toplumsal ve ekonomik iliskileri destekler, hakli ¢ikarir ve
stiriip gitmesinde yardimci olur. “Popiiler kiiltiir tekelci kapitalizmin hem mal hem
de imajlar satigin1 yapan, uluslararasi pazarin degismelerine ve gereksinimlerine gore
bicimlenip degisen, dnceden yapilmis, dnceden kesilip bicilmis, paketlenip sunulmus

bir kiiltiirii anlatir.”®®

1950’lerden baslayarak her yere yayilan kitle iletisim araclar1 (gazete, sinema,
televizyon, dergi, video, vb.) ve tiikketime yonelik iiretilip piyasaya sunulan mal ya da
imgeler, kent yasamini kusatma altina alir. Kent yasamini etkisi altina alan tiiketim
cilgmmlig, medyanin ve reklam sektoriiniin itici gilicliyle birleserek, gorseller
araciligiyla uyarici, tetikleyici bir etkiye neden olur. Baski ve c¢ogaltma
teknolojisindeki devasa yenilikler, degisime kentlerden baslayarak yasamin her
alanin1 yeniden tasarlar. Reklam endiistrisi, ucuz, albenisi yiiksek standartta iiretilen
nesneleri, bireylerin yasamlarinda yeni gereksinim alanlar1 yaratmak amaciyla
ambalajlayarak kitlelere sunar. Bunun getirisi olarak insanlar, sinemada ya da
televizyondan izledikleri “starlarin” imgelerine kolayca sahip olmakta ve onlarla bir
anlamda bag kurabilmektedirler. Artik imaj her seydir ve her yerdedir. Ortaya ¢ikan
toplum, tiiketim toplumu; kiiltiir ise popiiler kiltiirdiir. “Avangardin en 6nemli

yeniliklerinden biri olan gorsel montajin kullanimu ticari reklamlarda ¢oktan standart

%7 age, 234.
% frfan Erdogan, “Popiiler Kiiltiir; Kiiltiir Alaninda Etkinlik ve Miicadele”,
www.irfanerdogan.com/makaleler4/kulturegemenlik [05.07.2010].
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bir izlek haline gelmis ve yazinsal modernizmin animsaticilar1 Volkswagen tosbaga

reklamlarinda ortaya cikivermistir.”®

Dianne Crane, yliksek-kiiltiiriin kendine 6zgii bir tip kitle ile ortaklik halinde
bulundugunu ve genellikle belli bir sayginliktaki orta ya da daha iist sinifa ait

oldugunu soyler.

“Yiiksek-kiiltlir, cok kez iist-orta simnif miisterileri tarafindan sunulan ya da kontrol edilen

kiigiik uzmanlasmis orgiitlenmeler i¢inde yaratilir ve yayilirken, popiiler kiiltlir genellikle sirket

diizenlemeleri ierisinde iiretilir ve kitleye yayilir”.”

Matei Calinecu ise popiilerligin, sistemi ve onun direk manifestosu olan marketi
kabul etmek demek oldugunu; bunun sonucu olarak marketin ne elitist ne de anti
elitist olarak goriilebilecegini sdyler. “Cagimizda popiiler olabilmek market icin
yaratict olmak onun arzu ve yok etmek iistiine isteklerine cevap vermektir.””"
Calinescu, avangardi anlamak i¢in onun ki¢ ve ¢okiis kavramlariyla beraber ele

alinmasi gerektigini diisiintir.

Kig, popiiler kiiltiiriin tiriiniidiir ve kitleler i¢in iiretilir. Ki¢; ucuzlama, bayagilagma,
ticaretlesme, estetikten uzak kavramlariyla aciklanmaya g¢aligilir. Yiksek kiiltiir ve
alt kiiltiir arasindaki siir kaybolunca ki¢ ortaya ¢ikar. Kig, higbir zaman avangard
kadar karmagik ya da anlasilmasi giic ya da Oyle olmay1 amaglamaz; aksine daha

basit, anlasilir ve aslinda “bir sey anlatma kaygisi, derdi olmayan” bir tarafta durur.

Baudrillard’a gore, ki¢ ve “otantik nesne”, ikisi birlikte bugiiniin siirekli hareket ve
genisleme halinde olan ayirt edici nesnenin mantigina gore tiikketim diinyasini
diizenler. Kig, zayif bir ayirt edici degere sahiptir ama bu zayif deger istatiksel olarak

maksimal bir verimliliktir.

“ Koca koca siniflar, ona dort elle sarilir. Bunun tersi olarak, nadir nesneler sinirlt miktarlariyla
ilintili olarak maksimal ayirt edici 6zellige sahiptir. Burada “giizellik” s6z konusu degildir:
Ayirt edici 6zellik s6z konusudur ve bu sosyolojik bir islevdir. Bu islev, her kertede herhangi
bir verili bir toplumsal yapida, herhangi bir nesne ya da gdsterge kategorisi yoluyla statiisiin
belli etme imkam saglar. Daha ¢ok sayida toplumsal katmanin bir gostergeye erismesi, {ist
smiflar1 sinirhi miktarda ki ( gerek otantik nesneler, gerekse liix baskilar, seri dig1 otomobiller
gibi sistemli olarak sinirli olarak) diger gostergeler araciligiyla bu toplumsal katmanlarla kendi
aralarina bir mesafe koymak zorunda birakir. Bu mantigin ayirmmina hi¢ bir sey katmaz:
Dolayisiyla kic iiretilmis ve yoksul degerleriyle tanimlanir. Bu zayif degeri kigin sinirsiz
¢ogalmasiin nedenidir. Hiyerarsik klas nesnelerin niteliklerinin artmasimna ve nadirleserek
yenilemelerine karsin ki (;ogahr.72

% Andreas Huyssen, “The Search for Tradition: Avant-Garde and Postmodernism in the 1970,
www.ebschost.com [05.06.2010].

70 Crane, age, 12.

! Calinescu, Five Face of Modernity, 144.

72 Jean Baudrillard, Tiiketim toplumu, ¢ev. Hazal Deligayli, Ferda Keskin, 3.bs. (Istanbul: Ayrinti
Yayinlari, 2004), 138.
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Baudrillard’a gore kig, anti estetik islevine baghdir; kig, giizelligin ve orjinalligin
estetiginin karsisina simiilasyon estetigini koyar. Kig, her yerde nesneleri dogalindan
daha kiiclik ya da daha biiyiik olarak yeniden iiretir; malzemelerin (yalanci mermer,
plastik) taklidini kullanir; uyumsuz tarzda big¢imleri ve planlarn taklit eder.
Baudrillard bunu, gercek pratige bir gonderisi olmayan bir islevin siirekli

simiilasyonu olarak degerlendirir.

Ki¢ ve avangard arasindaki iliski siirekli gerilim halindedir. Avangard sanat; baskin
kiiltiirli, ¢cogunlugun kiiltiirlinii, kitle kiiltiiriinii reddeder. Avangard sanat¢inin sanat
stirecinin; kitle sanatlarimin ise bu siirecin etkilerinin ifadesi oldugu sdylenebilir. Bu
durum, avangard ve popiiler kiiltiirii birbirinden ayiran mesafeyi tanimlar. Bu
mesafe, ayni zamanda sosyal bir mesafedir. Duragan bir toplumda kiiltiirel iki
bulanikliktir ve egemen azmligin aksiyonlar1 genellikle g¢ogunluk tarafindan

paylasilir; azinligin koydugu bigimsel kiiltiire inanilir.

Popiiler kiiltiir, diiniin avangard sanatin1 eskitirken diger taraftan yarminkine ortam
hazirlar. Avangard ve popiiler kiiltlir arasindaki iliski, sik sik birbirlerine gecisler
yapar; “popliler sanat avangard malzemeyi sulandirarak 6yle bir kullanir ki ikisi
arasinda ayirim yapmak giiclesir. Bu sinirlar birbirine teget gectikge yeni baskalagim

siirecleri baglar.”

Modernizmde avangard, onde gidendir; ki¢ ise geride kalan. Fakat bu durum
modernizm sonras1 yiiksek ve popiiler kiiltiiriin arasindaki sinirlarin bulaniklagmasi
sonucu degigsmeye baslar. “Baz1 teorisyenler hem popiiler kiiltiirii hem de orta sinif
hayat tarzin1 reddeden bir sanat¢i grubu anlaminda sanatsal bir avangarddan séz

etmenin bundan boyle pek bir anlami olmadigini savunur.””*

Huyssen’e gore, tarihsel avangardin sanatsal buluslar1 ve teknikleri, popiiler kiiltiir
tarafindan Hollywood filmi, televizyon, reklam, endiistri tasarimi ve mimariden
teknolojinin estetsize edilmesine ve meta estetigine kadar, Bati “mecradan gecer
kiiltiirtintin”  biitlin  ifadelerinde yutulmus ve kullanilmistir. “Bir zamanlar
Ozgiirlestirici avangardin mesru zemini, bugiin mecradan-geger kiiltlir ve onu ayakta

tutan kurumlar tarafindan bosaltilmis durumda. Yirminci yiizyilda avangardi

7 Demet Ulusoy, “Modern Toplumda Sanat; Giizel Sanatlarda Uyum Ve Uyumsuzluk”, Ekonomik
Yaklasim Dergisi, c. 8, 5.27 (1997), 10.
74 Featherstone, age, 55
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giindelik hayati déniistiirmeyi basaran avangard degil, kiiltiir sanayi oldu.””® Andreas
Huyssen tarihsel avangardin kacinilmaz ¢okiisiinii, sosyo-politik cercevesi ve kitle

kiiltiiriiniin eszamanl yiikselisiyle aciklar.

1964°de Leslie Fiedler “Avangardin Literatiir’de Oliimii” adli ¢alismasinda, kitlesel
medya yardimiyla kendi sonunu hazirlayarak avangardin, anti-moda oldugunu
sOyler. Fiedler, avangardin bu Oliimiiyle modernizme saldirir. Fiedler’in temel
kaygisi, “yiiksek sanat”t demokratiklestirmek degildir; amaci, daha ziyade popiiler
kiiltiirti onaylamak ve yliksek sanatin gelisen kurumsallagsmasina karsi miicadele
etmektir. Bu yiizden birkag yil sonra yiiksek kiiltiir ve popiiler kiiltiir arasindaki
“Sinir1 agmak—arali§i kapamak istediginde, klasik avangardin bu yapay olarak
ayrilmis kiiltiir alanlarim1 yeniden birlestirme projesini kesin olarak yeniden

onaylar.”"

Poggioli soyle der: “Avangard, modanin etkisi altinda, o bir zamanlar ¢ok

kiiciimsemis oldugu popilerlige ulasmaya mahkimdur- bu ise onun sonunun

baslangicidir.””’

”Andreas Huyssen, “Sakli diyalektik: Avangard- Teknoloji- Kitle Kiiltiirii”, Defter Dergisi, s.7
(Istanbul: Metis Yayinlar1, 1998), 69.

76 (Aktaran Andreas Huyssen) “The Search for Tradition: Avant-Garde and Postmodernism in the
1970”, www.ebschost.com [05.06.2010], 6.

" David Harvey, Postmodernligin Durumu, 35.
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4.1960- 1970 DOLAYLARINDA NEO-AVANGARD

Modern gelenekteki dramatik kirilma, Amerikan kritiginde avangard ve neo
avangard arasindaki farkin sebebi olarak goriilebilir. Amerika’da yiiksek kiiltiiriin
giiclenmesi ve sanatin kurumsallagmasina esdeger bir zamanda avangard kavrami,
modernizmin yavas yavas sorgulanmaya basladig1 bir siirecte yeniden canlandirilir.
Avrupa avangardi ile Amerika’daki avangard anlayis1 birbirinden oldukca farklidir.
Perry Anderson’un belirtigi gibi, ‘“her yeni entellektiiel alan {retkenligini

saglayabilmek i¢in kars1 bir kutba gereksinim” duyar.

Matei Calinescu, avangardin 1950 sonrast durumunu soyle anlatir; “II. Diinya Savasi
sonrast Amerika’da avangard, kendini farkli bir sekilde skandal {izerine gelisen

biiytik kiiltiirel mitolojilerden biri halinde buldu:”

“Avangardm saldirgan kiyamet bagislar ilging bir sekilde kliseye haline geldi. Ironik olarak
avangard kendini istemeden de olsa bir basar1 iginde basarisizlik i¢inde buldu. Bu durum baz1
elestirmen ve sanat¢ilart avangardin sadece tarihsel yoniinii degil, avangard konseptinin
yeterliligini ya da uygulanabilirligini sorgular hale getirdi.””®

Calinescu, postmodern gozlemlere gore yikict avangardin sorgulandigini ve
avangardin yikici tavrina karsilik, postmodernizmin ge¢misle arasinda yapici bir bagi
oldugunu soyler. Calinescu, avangardi modernitenin en ugtaki tezahiiri,
geleneksellige karsi bir durus olarak goriir ve avangardi modernizmin kirilma noktasi
olarak tanimlar. “Tarihsel olarak verilen gorev “yok et”, “icat et”. Eski gecmis ve
kurumsallagsmis sanat etkili yontemlerle reddedilmelidir” ve “iizerindeki sir perdesi
aciga cikarilmahdir. Yeni ise kendi yolunu bulacaktir, ani, beklenmedik ve goz

alicidir.””

Calinecu’ya gore, modernizm ve avangard arasindaki iliskiyi
anlayabilmek icin avangardi bilingli modernitenin parodisi olarak diisiinmeliyiz.
“Parodinin statiisii diger olacak her seye gore belirsizidir. Parodi kinar ve bunu
abartmayla yapar.” Calinesscu, sanatsal avangardin bir kriz kiiltiiriiyle gelistigini;
modernitenin  kendisinin de bir kriz kiltiiri oldugunu; kriz yoksa bile

yaratilabilecegini soyler. “Avangardin kendisinin yok olma 6zelligini barindirdigini,

eger sembolik olarak yok edecek bir sey yoksa kendini yok ettiginden bahseder. “Bu

7 Calinescu, Five Face of Modernity, 123.
7 age, 276.
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estetik 6liim sevicilik avangardin ruhunu barmdiran diger 6zellikleri (put kiricilik®,
entelektiiel oyunculuk, ciddi olmama, gizemli bir hava verme, utandiric1 sakalar...)

bunlar zaten sanati 6ldiiren estetik hareketlerdir.”®!

“H.M. Enzensberger, Eric Hobsbawn, Roland Barthes gibi bazi teorisyenler
avangardin 6ldigiinti, bazilar1 ise avangardin ge¢cmiste yerinden edildigini
diisiiniirler.”®* Achilla Bonati Oliva ve Arthur Danto gibi muhafazakarlar, avangardin
kendi tarihinin sonuna geldigini ve sanatin sahip oldugu 6zgiirlik ¢cagina eristigini
sOylerler. Yeni sol elestirmenler (Suzi Gablik, Andreas Huyssen, Hans Maugns
Enzerberg), avangardin 6liimiinii 6zgiirliiksiiz bir modernitenin goriiniir bir kabusu
olarak goriir, kiiltlir endiistrisi tarafindan yok edildigini sdylerler. Her iki diisiince de
radikal sanat ve politikanin karigiminin sonunu onaylamislardir. Alman sair Hans
Magnus Enzerberg, “Avangardin Coziilemeyen Celiskisi” adli ¢alismasinda,
avangard hareketinin kendi Onermeleriyle ve davraniglartyla yeni bir sey

¢ikaramayacagini savunur.

Edebiyat elestirmeni Irwing Howe, avangardin ¢okiisiinii, 1960’larda avangardin
cevresindeki kiiltiir tarafindan emilmesi olarak aciklar. Howe, modernist kiiltiir ve
burjuva arasindaki savasta tahmin edilemeyecek bir sey oldugunu; bu aradaki
diismanhigin ve kinin 1slak bir kucaklasmaya doniistiiglinii, avangardlarin hazir

olmadiklar1 bir seyle “basart sorunuyla” kars1 karsiya kaldiklarini sdyler.

“Modernist kiiltiir ve burjuva toplumu arasindaki savasta avangard tarafindan tahmin bile
edilemeyen bir sey oldu. Bu aradaki diismanlik ve kin 1slak bir kucaklagsmaya gevrildi. Orta
smif kendi degerleri lizerine olan en ciddi saldirilarin hos bir eglenceye doniistiigiini fark etti.
Avangard sanatgilar hazir olmadiklari bir seyle kars1 karsiya kaldilar basar1 sorunu.”83,

Howe, avangardin 1960’larin edebi ilgilerini ve teorik estetiklerini acgiklayict bir
terim olarak kullanilmasini terk etmeyi teklif eder. Modernizm ve avangardin yerine
postmodernizmi kullanarak, elestirel dilde bir yon degisikligini savunmustur. Ikinci
Diinya Savagi sonrasi “kitle toplumu” olusumuna eslik eden sosyal kriz ve degisimi
ifade etmek i¢in postmodernizm ¢ok uygundur. Howe, modernizmin eski diinyanin
(IL. Diinya Savas1 oncesi) tarihsel baglamina ait oldugunu 6nererek, biiytiyen tiiketim
toplumunun, geleneklerdeki ve otorite yapilarindaki erozyon i¢in sorumlu oldugu bir

giincel diinyanin terminolojik tanimi i¢in postmodernizm terimini onerir.

% Tconoclastic (Putkiricilik); yerlesmis inang, gelenek ve kurumlara karsi ¢ikan, saldiran.

81 Calinescu, age, 276.

52 Hubert van den Berg, “The Life and Death of the Avant-garde on the Battlefield of Rhetoric -
and Beyond”, http://forum.llc.ed.ac.uk, [17.07.210].

8 Calinescu, age, 124.
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Andreas Huyssen ise, yeni avangardlarin geri doénmesinin nedenini, “1960’larin
sanatinin yiiksek modernizmine karsi, Avrupa avangardinin mirasini yeniden
canlandirmaya ve buna kisaca Duchamp-Cage-Warhol ekseni denebilecek hat
boyunca bir Amerikan bi¢imi vermek”* oldugunu ileri siirmektedir. Bu siireci, dort
evreye aymmustir. 1k evrede, dada ve gercekiistiiciilik gibi erken avangard
hareketleri hatirlatan gecici bir imgelemin oldugunu ve bu nedenle, Duchamp’in
1960’lar postmodernizminin babasi olarak gériildiigiinii sdyler. Ikinci evrede,
Amerikan kiiltiiriinde yliksek sanat gelenegine karsi bir avangardist bagkaldirinin
politik bir anlam tasidigini; sanatin giinliik yasamdan kopusuna yonelik bir saldirinin
(happeningler, pop lehgeler, sokak tiyatrosu vb.) s6z konusu oldugunu anlatir.
Ugiincii evrede, postmodernistlerin 1920’ler avangardmin teknolojik iyimserligini
paylastiklarini; yeni medyaya duyulan hevesle gelen doérdiincii evrede ise, popiiler
kiiltiiri, modernist ya da geleneksel yiiksek kiiltiiriin kutsalligina bir meydan okuma

olarak etkin bir girisimin ortaya ¢iktigini belirtmektedir.

Huyssen, 1960’larin Amerikan sanatinin, soyut ekspresyonizme kars1 basarili
saldirilar sayesinde, Avrupa’da ¢oktan Hitler ve Stalin tarafindan kiiltiirel ve politik
olarak tasfiye edilmis olan klasik avangardin rengarenk Oliim maskesi olarak
parildamakta oldugunu sdyler. Huyssen, sanat pratikleri ve kuramlar1 bakimindan
“1960’larin bir iiriinii olan postmodernizm, modernizmin kutsal ilkelerine karsi
radikal ve mesru elestirisine ragmen, iddia edildigi gibi bir radikal atilim degil,

avangardin son perdesi olarak goriilmesi gerektigini”® diistinir.

Huyssen, 1970’lerde avangardin yeniden canlandirilmasinin gelenek arayisiyla
iligkisi oldugunu ve bunun nedeninin yeni-muhafazakarlara kars1 bir savunmadan

kaynaklandigin1 savunur.

“Acaba bu gelenek arayisi, 1970’lerin muhafazakarliginin bir baska isaretinden ibaret mi,
politikadaki kars1 tepkilerin, egilim doéntimii (Tendenzwende) olarak adlandirilan seyin
kiltiirdeki karsiligt mi1? Ya da baska bir segenek olarak, klasik avangardin miizelerde ve
TV’deki canlanisini, son yillarda modernizmin ve avangardin kiiltiiriine kars1 Almanya, Fransa
ve ABD’de iyice yogunlasan yeni-muhafazakar saldirilar karsisinda bir savunma olarak
yorumlayabilir miyiz?”%

8 Andreas Huyssen, “Postmodernin Haritasin1 Yapmak”, Modernite Versus Postmodernite, ed.
Mehmet Kiigiik (Ankara: Vadi Yayinlari, 1994) 117, 119.

% Andreas Huyssen, “The Search for Tradition: Avant-Garde and Postmodernism in the 1970,
www.ebschost.com [05.06.2010], 10.

% age, 12.
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Huyssen’e gore modernizm, ¢ikmaz bir yola girmistir ve artik gegmisteki gibi
mutluluk vaadini yerine getirmemektedir. Huyssen, bu yiizden modernizme kars1
konulmas1 gerektigini, avangardin gegerliligini yitirdigini ve bunun nedenlerini
“sadece kiiltlir endiistrisinin sistemin bir parcasi haline getirme, yeniden iiretme ve

metalastirma kapasitesi degil ama avangardin kendisinde™’

oldugunu soyler. Bunun
nedeni olarak avangardin burjuvaya karsi olmasina ragmen bazen avangardin
(futtirist ve konstriiktivist yonelimler) Batinin gelecege yonelik gelisme ve ilerleme

ideolojisiyle beraber gittigini ve resmi kiiltiiriin bir pargasi oldugunu belirtir.

Avangard, modernizmin en radikal tavirlarindan biridir; her ne kadar modernizmin
getirdigi sanatin kurumsallasmasina ve ozerklige karsi ¢iksa da, i¢inde iitopyalar,
gelecege doniik devrimcei planlar barindirir. 1950°ler sonrasi ise avangard, farkli bir
kimlige biiriinmiistiir. Neo avangard, avangardin siyasi ve politik tavirlarim geri
plana iterek yenilik nosyonunu 6n plana cikarip kitle kiltiiriiyle biitiinlesmistir.
Biirger’in dedigi gibi, sanat ve hayat arasindaki uzaklik, sahte bir bigimde
kapanmistir. Pop artin ve minimalizmin teknolojiyi ve endiistriyi kullanarak
getirdigi yenilikler; pop-artin popiiler kiiltiirle i¢ ice ge¢mesi, minimalizmin
bicimcilige verdigi tepkiler, modernizme verilen tepkilerdir. Bu iki hareket,

modernizimden kopus olarak degerlendirilebilir.

1950’11 yillarin ortalarindan itibaren Batili kapitalist iilkeler ciddi bir big¢imde
biiyiime gosterirler. Bu donemde Sovyetler Birligi’nde ve Avrupa’da ideolojik-
siyasal muhabere alanlar1 zayiflayip, Uciincii Diinya iilkelerine kaymuis; Batili isci
sinift ve solu zayiflamis; siyasi bir baskaldir1 i¢in 1968 ayaklanmalarini beklemek
gerekecektir. 1960’1 yillarin diinyasinin i¢inde bulundugu yogun siyasi ortam; Bati
tilkelerindeki gerek icten parcalanma (komiinist ve azinlik kiiltiirleri unsurlarin
sistemi tehdit etmesi) gerekse bu iilkelerin, Ugiincii Diinya’da karsilastiklar1 tepki
yeni bir suur getirmis; estetik gerceklerin bir yonde olusamayacagi, sanat tarihinin
bir ¢izgide olmayacagi siipheleri uyandirmistir. “1960’sonunda kendini 6grenci
hareketleriyle ifade eden bu yeni uyanislar, sanattaki parcalanmay1 vazgeg¢ilmez ve
karsi konulmaz bir gercek olarak kabul etmislerdir.”®® 1968 isyanlarinda is¢i ve

O0grenci hareketlerinin ugradig1 hiisran, ekonomide piyasanin hakimiyetiyle

87
age, 15.

% Jale Nejdet Erzen, “Modernizm Sonrasi Sanat” Cagdas Diisiince ve Sanat, s.4 (istanbul:

Uluslararasi Plastik Sanatlar Dernegi Yaym Dizisi, 2001), 25.
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sonuglanirken, ezilenlerin ve asagilananlarin seslerinin duyulmaya bagslamasi,

siyasetin ve ahlakin sorgulanmasina neden olmustur.

1960’larda ortaya ¢ikan hareketler, sanatin bigimiyle ilgilenmeyip toplumsal ve
politik baglamda sanati ele almislardir. Sanati bigimlendiren iiretim kosullarini,
sanatin metalasmasini, sanat ve hayat arasindaki smirlar1 yok etme, sinif, cinsiyet,
sanatin iiretim kosullarini ve bunlarin diisiinsel alt yapilariyla ilgilenirler. Boylelikle
elestirel diisiince, kavrama dogru kayar. Sanati anlamlandiran, sanatin {iretimine ve

sergilemesine yol acan nedenler arastirilmaya baslanir.

Perry Anderson, estetik agidan modernizmin, gerileme siirecindeki kiiclik bir
halkadan oOteye gegememekle birlikte; ideolojik agidan ¢ok biiylik 6nem tasiyan
postmodernizmin de, 1960’larin radikal kusaginin ugradigi siyasal yenilginin bir
sonucu olarak degerlendirilmesi gerektigini diigiiniir. “Devrim umutlart bosa
ciktiginda bu kusak, teselliyi 1980’lerde yasanan agir1 tiiketime dayali patlamada
kendisine ¢ikis bulan kinik bir hazcilikta aramistir”.- Bu konjonktiir- “Bati’daki yeni
orta sinifin i¢inde bulundugu refah ve bu sinifin 6nde gelen sézciilerinin bir¢ogunun
ugradig1 siyasal hayal kirikligi — giderek cogalan postmodernizm sdylemleri igin

uygun bir ortam yaratmstir.”®’

4.1. Hal Foster ve Avangardin Geri Doniisii

Foster, “Gergegin Geri Doniisii” kitabini, neo avangardin savunmasina adar.
Biirger’in iki savag arasina koydugu ve II. Diinya Savas1 sonrasi bitirdigi avangardi,
Hal Foster yeniden canlandirir. “Avangard ge¢miste kalsa bile gelecekten doniip bu
glinlin sanatinda yeniden ortaya c¢ikar ve simdinin olasiliklarima yer agmak igin

.. . . 90
gecmisin paradigmalarina doner.”

Foster’in, tarihsel avangardi yeniden canlandirmak istemesi, modern sanata duydugu
stiphelerden kaynaklanir. “Hi¢ kusku yok ki onciillerim i¢in kaybettigimizin itibarin
isaretidir. Pollock’un yolunu acan Picasso’dan ¢ok, Andy Warhol’un 6niinii acan
Marchal Duchamp’tan etkilenmemizdir.” Foster, avangardi yeniden giindeme

getirmesinin nedeni olarak, avangard yapilanmalarin degeri ve avangard tarihin yeni

89Perry Anderson, Postmodernizmin Kékenleri, cev. Elcin Gen, 3.bs. (istanbul: letisim Yayinlari,
2005), 32.
% Hal Foster, Ger¢egin Geri Déoniisii, cev. Esin Hossucu (istanbul: Ayrint1 Yayinlari, 2009), 12.
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anlatimlara gereksinimleri olmasini gosterir. “Bunun i¢in yeni soy Kkiitiiklerine
ihtiyag vardir.” !

Foster, bu caligmay1 1980’lerde yeni muhafazakar darbesi tarafindan 6nii kesilen
elestirel uygulamalar1 yeniden kazandirmak i¢in yaptigini; bu ¢aligmanin, 1980’lerde
gelisen Reaganci kapitalist kiiltliriin tahmini ve neredeyse tekelci hesaplarin etkisinde

oldugunu ama yine de bu kiiltiirel mantig1 anlamanin zorunlu oldugunu soyler.’*

C e . 93 .
Foster, neo avangardi anlamak icin iki kavram Onerir: “Paralaks™” ve “ertelenmis

9994

eylem.”” Foster, Freud’dan 6diing aldig1 ertelenmis eylem kavramini tramvayla

iligkilendirir ve geg¢miste bastirilan tarihsel avangard, tramvatik olarak ertelenmis

eylemle geri donmiistiir:

“Paralaks, hem ge¢cmisi mevcut konumumuza bagli olarak sekillendirdigimizi hem de bu
konumun da benzer sekillendirmelere gore tanimladigini vurgular. Paralaks kavramiyla
aciklanan izleyici tepkisi, ertelenmis eylemin Oniinii agar. Freud bir olay1 ancak sonraki bir
olayda; oncekini kapsayan ve yeniden anlamlandiran sekilde ertelenmis eylem olarak ortaya
ciktiginda, travmatik olarak tamimlar. Burada avangard olaylarin oneminin de benzer bir
sekilde, karmasik bir bekleyis ve yeniden olus dongiisiinde ortaya gikar."”

“Travma, ilk yeni avangardin bazi 6zelliklerinde tarihsel avangardin anarsist saldirilarint disa
vurmasindaki gibi isterik bir sekilde ifade edilir. Travmanin zahmetli bir sekilde agiga vurdugu
diger durumlar ise; ikinci yeni avangardin bir zamanlarin soyut ve diiz saldirilarini ickin ve
mecazi performanslarina doniistirmesiyle 6rneklenir. Tiim bu yontemlerde yeni avangard sanki
tarihsel avangard kendisini tarafindan temsil ediyormus gibi davranir; tarihsel avangard geri
donmiistiir ve geri donmeye devam etmektedir. Fakat gelecekten geriye doner; Bu da onun
celiskili zamansalligidr. *°

Foster, bu iki kavramin beraber ele alindiginda; neo avangardin, tarihsel avangardin
kalintilarindan olustugu klisesini degistirdigi gibi, postmodernin modern ile

karsilastirildiginda gecikmis oldugu klisesini de degistirdigini soyler.

Foster, Biirger’in “Avangard Kurami” tezlerini onemli bulur fakat kor noktalar
oldugunu; betimleyisinin hatali, tanimlayisinin ise fazla secici oldugunu sdyler.

Biirger’in, kendi zamaninin sanatini anlayamadigini diisiiniir.

“Biirger, Duchamp’in ilk hazir yapitlarina, Andre Breton’un ve Louis Aragon’un erken donem
rastlantisal deneylerine ve John Heartfield’in ilk fotomontaj ¢alismalarina odaklanir. Ayrica,
avangardlarin burjuva sanatinin sahte 6zerkligini yok etme projesi altinda smiflandirilabilecek
tiim eylemleri tek bir kuram ile kavranabilecegi iddiast sorunludur. Yine de Biirger’in savas

R oster, age,16

2 age, 21.

% Paralaks: iki farkli noktadan gézlenen nesnenin konumundaki ve goriiniisiindeki degisim.
*Ertelenmis Eylem: Freud bir olay1 ancak sonraki bir olayda; oncekini kapsayan ve yeniden
anlamlandiran sekilde ertelenmis bir eylemde yeniden ortaya ¢iktiginda, tramvatik olarak tanimlar.

9 Foster, age, 14.

% age, 55.
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Oncesi sanat kurumuna yonelik elestirisinin siirekli tekrarlanarak islevsiz hale getirilmesi, onun
savas sonrasi avangard sanatin1 sadece yeni olarak goriip dislamasmim yaminda séniik kalir.””’

Foster, Biirger’in tarihsel avangardi, ilk Once estetik doniisiimlerinin bir mutlak
baslangici olarak goérmesini elestirir. Foster; Duchamp ve Picasso’yu 6rnek verir; bu
sanatcilarin kusursuz gibi ele alindigin1 fakat bu sanatgilarin gecmisten giintimiize
gelen sayisiz sanatsal tepki ile elestirel okuma sonucu olugsmus avangard pratik ile

kuramsal tepkilerin zaman igerisinde ilerleyen iliskileriyle meydana geldigini soyler.

Biirger, tarihsel avangardi saf koken; neo avangardi ise par¢alanmig bir tekrar olarak
goriir. Blirger’e gore tarihsel avangardin tekrar edilmesi icin, 6zerk sanat kurumu
elestirisini goz ardi etmek; daha fazlasi bu elestiriyi bagimsiz sanatin bir

olumlamasina doniistiirmek gerekir. Foster, bundan soyle bir sonuca ulagir:

“Bu sonugla eger hazir yapitlar ve kolajlar disavurumcu sanatgi ve organik sanat eseri gibi
burjuva prensibine meydan okuduysa, yeni hazir- yapitlar ve yen

i kolajlar bu prensipleri tekrarlar ve igerisinde bir araya getirerek yeniden olusturur. Eger dada
izleyiciye ve piyasaya saldirdiysa, benzer sekilde yeni dada hareketleri de- bu tip soklara
sadece alisik degil; ayn1 zamanda bunlarin heyecanlanmasina ag izleyicilerden dolay1 ona ayak
uydurur. Bu bdyle devam eder.””®

Foster, burada Biirger’e hak verir. Ornegin, hazir-yapimlarin erken-pop ve yeni
gercekei alimlanisi, onun estetiklesmesine yol agmis ve onlart bir sanat metasina

doniistiirmiistiir.

“Jasper Johns’un bronz iki Ballantine sisesini yapip boyadiginda, sanat olmayan isler olarak
pisuar ve sise askisindaki Duchamp’¢1 belirsizligi azaltmis, sadece malzemeleri agisinda bile
sanatsal olant cagirmistir. Ayni sekilde Arman miidahale edilmis hazir yapitlar1 toplayip
birlestirdiginde, Duchamp’in estetik kayitsizligini tam tersine ¢evirmis; asamblajlari, ne ihlal
ne de uyum sergilemistir. Daha da kotiisii, dadaci provokasyon, Yves Klein gibi figiirlerle bir
burjuva gosterisine, Smithson’un soyledigi gibi “maceraci skandal énciilerine doniismiistiir.” *°

Biirger’e gore avangard, burada bitmistir fakat yeni avangardin hikayesi Foster’a
gore buradan baglar. Foster’a gore Biirger, bir¢ok sanat felsefecisinin diistiigli hataya

diiser ve kendi zamaninin tutkulu sanatin1 anlayamaz.

Biirger’e gore dadacilar geleneksel bi¢imleri yikmakta, siirrealistler 6znel agkinlik ile
toplumsal devrimi uzlagtirmakta ve konstriiktivistler de kiiltiirel iiretim bi¢imlerini
kamusallagtirmakta trajik bir bi¢cimde basarisiz olmustur. Biirger’e gore neo
avangardin yaptig1 gibi sadece basarisiz olmak; en iyi bakisla {iziicii ve giiliing, en

kotii bakisla ise kotiimser ve firsatcidir. “Bu giin hig¢ bir sanat hareketi tarihsel olarak

7 age, 33.
% age, 36.
* age, 37.
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diger hareketlerden daha ileri bir sanat hareketi olamaz”'® Foster, Biirger’in bu
umutsuzlugunu bagstan ¢ikarict olarak goriir ve Frankfurt Okulu’nun tim

melankolisine sahip oldugunu diisiiniir.

Foster’a gore varilan sonug; tarihsel, politik ve etik agidan hatalidir ve neo

avangardin tarihsel avangardi feshetmek yerine onu ilk kez kavramasidir.

“Bunun birinci sebebi, Biirger’in basgka bir yerde anlattig1, avangard kuramin 6zii olan ¢agdas
sanatta dahil olmak iizere tiim sanatin tarihsel oldugu dgretisini yok saymasidir. Ikinci olarak
Biirger yeni avangardin, sanat kurumuna savag Oncesi elestiriyi tersyliz etmektense
gelistirmeye calistigim zaten gérmezden gelir.”'"'

1950’lerin sonlar1 ve 1960’larin basinda, dadaci hazir-yapitlarin ve konstriiktivizmin
Ozellikleri tekrarlanir. Foster, estetik ve politik agidan farkli olan bu iki uygulamanin
yaptig1 tekrarlarinin siirpriz olmadigini diisiiniir ve bilingli yapildigini sdyler. Bu iki
uygulama da, ona gore burjuva sanat anlayisinin bagimsiz sanat ve disavurumcu
sanat¢1 ilkeleriyle miicadele eder. Foster’a gore bunun nedeni, o dénemin baskin
modeli Roger Fry ve Clive Bell tarafindan “izlenimcilik” ve devami igin
gelistirilecek, Clement Greenberg ve Michael Fried tarafindan New York Okulu i¢in

olusturulan “bigimcilik’tir.

“Dadact hazir-yapitlar bu ilkelerle giindelik nesneleri kullanarak ve estetik acidan kayitsizlik
yaratarak, konstriiktivist yapilar ise endistriyel malzemelerin kullanimi ve sanatginin
fonksiyonunun propaganda kampanyalarmin ve fabrika projelerinin iiretilmesi asamasinda
doniistiiriilmesi yoluyla miicadelesini siirdiirmiistiir. (...) Bundan hosnutsuz olan sanatgilar bu
sahte bagimsizlig1 asan iki harekete yoneldiler. Bu hareketlerin birincisi, dadanin yaptig1 gibi
sanat kurumunu estetik kategorilerin epistemolojik bir arastirmasi olarak tanimlamak veya
sanatin bigimsel kurallarina anarsist bir elestiriyle saldirmak. ikincisi rus konstriiktivistlerin
yaptig1 gibi sanati devrimci bir toplumun maddeci eylemlerine uygun olacak sekilde (sadece
ginlik-mekan zaman degil; her sekilde toplumsal eylemle de iliskilendirerek)
doniistirmektir.”'%*

Foster, tezini daha saglam bir zemine oturtmak i¢in neo avangardi ikiye ayirir.
Biricisi, Rauschenberg ve Kaprow tarafindan temsil edilen 1950’ler ve ikicisi de,
Broodthaers ve Buren tarafindan temsil edilen 1960’lar. Foster, ilk neo
avangardlarin, 6zellikle avangardin temel araglarini birebir kullanan dadayi- tarihsel
avangardi- geri getirdigini; bunun sonucu sanat kurumunu doniigtirmekten c¢ok,
avangardi kurumsallagtirdiklarini sdyler. Fakat Foster’a gore ikinci yeni avangardlar,
tarthsel avangardlarin yapmak istedigini kavramistir. Foster, 6rnegin 1960’larin
basinda Flavin, Andre, Judd, Morris gibi sanatcilar ile sonradan 1960’larin sonunda

Broodthaers, Buren, Asher ve Haacke, dada, konsrtiiktvizim ve diger avangard

1 age, 39.
1" age, 40.
12 age, 30.
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akimlarin- sanat kurumunun algisal ve biligsel, yapisal ve sdylemsel parametrelerine
iligkin arastirmalarina dayanarak- yaptiklar1 gibi geleneksel kurallara yonelik bir

elestiri gelistirdiklerini vurgular. Foster, buradan {i¢ sonuca varir:

“1-Sanat kurumunu bugiinkii anlami ile tarihsel avangard tarafindan degil, neo avangard
tarafindan idrak edilir.

2-Neo avangard bu kurumu ayni zamanda hem yapibozumcu hem 6zgiin olan yaratici bir
¢oziimleme ile ele alir. Tarihsel avangardin ¢ogu kez hem soyut hem anarsist olan nihilist
saldirisina itibar etmez;

3-Neo avangard tarihsel avangardi ortadan kaldirmaz; ilk kez onun tasarisini yerine getirir. ilk
kez burada teorik sonsuzlugu ifade eder.”'*

Foster, olusturdugu bu tezin sorunlu oldugunu kabul eder. Sanat ve yasam, kimi
diizenekleri gosteri kiiltiiri tarafindan “(kismen yeni avangardin siirekli tekrarlari
yiizinden) uzun siireden beri asimile edilmis olan avangard baglaminda degil, kiiltiir

95104

endiistrisi baglaminda yeniden biitiinlegmistir. Burada Foster ve Biirger ayn

diistincede bulusur.

Foster, tarihsel avangardin tekrarmi kabul eder ama bunu Biirger gibi dislamak
yerine, Freud’un bastirma ve tekrarlama modelini Onerir. Foster, bu bastirma ve
tekrarlama teknigine ornek olarak Rauschenberg ve Johns’u verir. Bu kavrami

Bucloch ortaya atmistir ve soyle der:

“Burada Biirger’e karst sunu ifade etmek istiyorum: Tarihsel avangard ve yeni avangard
arasindaki baglantida tarihsel bir 6zgiinliik donemin saptanmasi, burada sadece etkilenme,
taklit ve 6zgiinliik kavramlariyla agiklamayan tekrar yiizlesen bizlere, bu baglantinin aslinda ne
kadar karmasik oldugu hakkinda bilgi vermez. Bu baglantry1 daha iyi sekilde aciklayacak
tekrar modellerinden biri Freud’un bastirma ve reddetmeden kaynaklanan tekrarlama
kavramidir.”'?®

Foster’a gore avangardin kurumsallagsmaya baslamasi, sonraki tiim sanati gosteris
veya eglence amagli olmaya mahkim etmez; asimilasyon ve uzlastirma stirecinin bir

elestirisi olan ikinci neo avangardi tesvik eder.

Foster, ikinci neo avangardin, hem birinci neo avangardi hem de tarihsel avangardin
siirlarint gdzden gecirdigini diisiiniir ve Buren’i 6rnek verir. Buren, Duchampgi
eylemlerin dadaci dogrudan deneyim ideolojisini veya “kiiclik burjuva anarsist
radikalizmini” sorgulamistir. Ayn1 dénemdeki birgok calismasinda “sanatsal {iretimi
ve algilama olgiitlerinin” isleyisini durdurmak i¢in monokrom ve hazir yapiti, bu eski
paradigmalarin agiga c¢ikarmaya c¢alistiklarinin daha Otesine gegecek sekilde

birlestirerek standart bantlardan olusan bir figiire doniigsmiistiir. Foster, Buren’in

193 age, 48.
19 age, 49.
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“herhalde bizimkine benzeyen bir tuvali gordiikten sonra birinin tek yapacagi sey
devrim” so6ziinii hatirlatir. Buren’in 1971°de “Atdlyenin islevi” adli yazisinda
belirttigi gibi, Buren’in ¢aligmalar1 atdlyenin ortadan kalkmalari sonucudur. Bu
gelisme, sadece sanat oyunuyla “gelismeyi” degil, sanat kurallarin1 tiimden “yok

etmeyi” vaat eder.

Sonug olarak Foster, ikinci yeni avangardin kurumsal analizini gelistiren c¢agdas
sanatcilarin biiylit karsitlarindan uzaklasarak, ustalikli yer degistirmelere (Lois
Lawler ve Silvia Kolbowski’den Christopher William ve Andre Fraser’e kadar cesitli
sanat¢ilar) veya degisik topluluklarla stratejik isbirliklerine (Fried Wilson ve Mark

Dion burada tipik 6rneklerdir) yoneldiklerini sdyler:

“Bu, avangard elestirilerinin, aslinda avangardin siiregeldigi yollardan biridir. Iddia edildigi

gibi derin veya bigimci disiince anlayisina regete degil, bir eylem formiiliidiir. Ayrica

avangardin degisik asamalariyla ilgili herhangi bir cagdas algilamanin 6n kosuludur.”'®
Foster, minimalizmi modernizmden bir kopus olarak goriir. Sanat diinyasinin
minimalizm elestirilerinin altinda yatan iki neden bulur. Bunlar, “1960°’larda minimal
sanatin ayni anda hem tamamladigi hem de pargaladii modernizmin bigimci
modellerinden miikemmellestirdigi diisiincesi” ve “1980’lerde sanat ve diger
alanlarda gelenege doniisii savunmak i¢in 1960’lara yonelik bir saldiriy1 kullanan

genel tepkidir.”'"’

Foster, minimalizmin, soyut disavurumculugun iki egemen bigimiyle celistigini
diisiiniir: “Harold Rosenberg’in gelistirdigi varolugsal yaratici olarak sanat¢i ve
Greenberg’in gelistirdigi bi¢imci elestirmen olarak sanat¢i.” Bunu yaparken, aymi
zamanda modern estetigin bu iki sanat¢i modeliyle temsil ettigi ilki disavurumcu,
ikincisi de bi¢imci sanat¢i olan iki merkezi konumuna saldirir. Daha da 6nemlisi
minimalizm, alginin gegiciligi lizerine yaptig1 vurguyla, gorsel sanatin mekansal

olarak ele alindig1 modern estetigin disipliner diizenini tehdit eder.

Micheal Fried 1967 yilinda yazdigir “Sanat ve Nesnelik” makalesini, yazinsalcilar
diye adlandirdigi Donald Judd ve Robert Morris’in savlarma bir yanit olarak
yazmugtir. Fried, yozlasmis duyarlilik olarak niteledigi seye karsi c¢ikarak,
modernizmin “soyut¢u” yanini, onun ayirt edici Ozelliklerini ve erdemlerini
yinelemektedir. Fried’e gore bu, nesneyle izleyici arasindaki iligkiyi gosterise

doniistiiren literatist (yazinsalc1) yozlagmasinin bir yansimasidir. “Modernist sanat

1% age, 54.
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gerek nesnelligin gerekse zaman duygusunun askiya almmasmi igerir.”'® Fried,
minimal sanati teatral ve sekilci olarak elestirir ve ideolojik bulur. Teatrallik ile,
izleyicinin nesneyle kurdugu fiziksel, psikolojik ve zihinsel iliskinin farkinda olma
durumunu kasteder. Fried, teatralligi gorsel sanatlar i¢in bir zaaf olarak niteler; ¢iinkii
ona gore teatrallik, izleyiciyi yapit karsisinda siiregelen zamana baglar, zihinde bir
ikirciklik yaratir, onu soyut ve estetik alanindan c¢ikarir. Fried, minimalizmin
hatasini, “sanatin askin “simdiligini” nesnelerin “giindelik” varolusuyla karigtiran

55109

gercege uygun bir okumayla ge¢ modern sanati yerinden etme c¢abasi olarak

gorur.

Foster, Fried’in minimalizm aleyhine bu derece tutkuyla savagsmasinin nedeni olarak,
minimalizmin bi¢gimci modernizme tehdidini Judd ve Morris’den daha fazla
kavramasi olarak goriir. Foster, Fried’in bu karsi durusunun nedenini, minimalizmi
ge¢ modernizmden kopusu olarak gormesi olarak agiklar. Foster, bunun nedeni
olarak, minimalizmin sanatin gelenekselliginin kendini belli ettigi bu donemde, yeni
avangard ardillarmin kars1 durusunu 6nceden haber verdigini; Greenberg ve Fried’e
gbre bu, sanatin kurumsal sinirlarin1 asmak, bicimsel 0zgiirliglinii reddetmek ve

sanatin sonunu ilan etmektir.

Foster, minimalizm i¢in soyle bir denkleme ulasir: “Minimalizm tarihsel avangardi —

ozellikle sanat kurumunun bigimci kategorilerini bozusunu — kismen tekrar ederken

59110

ge¢ modernizmden kopar” ~ Foster, minimalizmi, sanatin bi¢imci 6zerkliginin hem

ulastig1 hem pargalandigi tarihsel bir doniim noktasi olarak goriir.

Foster, minimalizm ile pop-arti, modernizm ve kitle kiiltiirii diyalektigine karsi
ortaya c¢ikan baglantili tepkiler olarak gorlir ve bu iki sanat, bir taraftan gec
modernizmin sec¢kin yliksek sanatina, diger yandan da gelismis kapitalizmin gdsteri

kiiltiirtine karsidir ve ikisi de bu giiclerce bastirilir. Foster, bu durumu soyle anlatir:

“Popart yiiksek sanati sinamak i¢in kitle kiiltiiriiniin kullanma yollarin1 arar, fakat elde ettigi
sonug, kategorileri bozulmadan kalan yiiksek sanatin yerine giindelik olan1 getirmek olur.
Minimalizm ise, estetik eylemlerin donistiirlicii 6zerkligini yeniden elde edebilmek i¢in, hem
yiiksek sanata hem kitle kiiltiiriine direnir; fakat yarattigi baskin sonu¢ 6zerkligin genis bir
kiiltiirel aktivite alanina yayilmasi olur. Bu biitiinlesme ve kopuslarin nedenlerinin hakkindaki
en iyi ipuglari, giindelik kiiltiiriin pop tarafindan kucaklanmasi ve minimalizm tarafindan
reddedilmesidir. Her ikisi de yeni bir seri liretim ve tiiketim diizenine isaret eder. Algisal
varolusu vurgulayan minimalizm kitlesel sunumlara direnir (..) Minimalizm, gosteri amagh

"%Michael Fried, “Sanat ve Nesnellik”, Sanatin Felsefesi-Felsefenin Sanati, der. Mehmet Kiigiik,
2.bs. (Ankara: Utopya Yayimnlari, 2009), 274.
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imgelere ve geligsmis kapitalizmin bedensiz 6znelerine karsi ¢gikarken, pop-art bunu benimser.
Hem minimalizm hem de pop art hazir yapitlar1 sadece konu degil bigimsel, hatta yapisal
olarak kullanir. Minimal endiistriyel nesneleri, pop art’in taklit¢iligi neyi gosterir? Birbirinin-
ardindan- digerinin geldigi bu sosyo- ekonomik diizen i¢in, seri iiretim ve tiiketim adina seriler
halinde ¢alismak.”""!

Foster, minimalizm ve popun damgaladig1 sanatsal doniim noktasinin, 1960’larda
gerceklesen  toplumsal,  ekonomik, kuramsal-politik  diger  kirilmalarla
iliskilendirilebilecegini vurgular. “Sanatin minimalizm ve pop-arti kapsayan yeni
dogas1 sadece elestirel kuramin yeni yapisityla degil (askin sebeplerden 6ze dair
anlamlarla postyapisalct bir doniisiim) bir sekilde Kuzey Amerika sermayesinin

99112

1960’lardaki yeni yapisiyla da baglantili” “oldugunu sdyler.

“Kurumsal sanatin minimalizm ve pop art yoluyla asilmasi da sadece kadinlarin, Afro
Amerikalilarin, 6grencilerin ve digerlerinin cinsiyet¢i ve irk¢r kurumlara karsi ¢ikisinda degil,
bir sekilde Kuzey Amerika’nin 1960’lardaki iktidarinin haddini agsmasiyla baglantilidir.”

Sonug olarak Foster, avangardin erken tavsiyesin karsidir. Neo avangardlar, gergegin
bastirilmasi olarak, tramvatik bir bigimde geri donmiistiir. Bunu, dislamak yerine,
bastirilmislik ve bundan ¢ikan tekrar olarak goérmeliyiz. Neo avangard, avangardin
kavranmasint saglamistir. Foster’a gore bu cenazeler, yanlis Oliilerle yapiliyor
olabilir. Foster “modern sonrasinin parcali ve karmasik tarihselliginden, heterojen
estetifinden kaginmanin olanaksizli§ina ve avangardin yinelemeler yoluyla sistemin

55113

resminde yirtiklar agabilecegini " “soyliiyor.

4.2. Bicimci Avangard’a Tepkiler

Bi¢imci avangarda tepkiler sadece sanatsal kuramlarla degil, o donemde uygulanan
ekonomik ve siyasi politikalar sonucu toplumun degisen sosyo-ekonomik ve kiiltiirel
sonuglartyla da ilgilidir. 1950 ve sonrasi Amerika’da ve daha sonra da Avrupa’da
gitgide artan ulusal gelir, toplumda, temeli tiiketime dayali bir yasam bic¢imi
olusturmaya baslar. Teknolojinin gelismesi, seri liretimin ortaya ¢ikmasi, medya ve
kitle iletisimin her alana yayilmasi, popiiler kiiltiiriin etkileri, sanatin iiretim ve

tikketim kosullarin1 da degistirmeye zorlar.

Her yerde yayilan kitle kiiltiirii iirlinleri, gazeteler, dergiler, fotograflar, durmaksizin
piyasaya siiriilen mallar, televizyon, sinema vb. herkesin kolayca ulagabilecekleri ve

tiikketebilecekleri bir ortam saglar. Yiiksek ve alt kiiltiir arasinda sinirlar kalkar; kitle

" Foster, age, 91.
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'3 Rifat Sahiner, “Gergegin Geri Doniisii Yiizyilin Sonunda Avangard”, Sanat Diinyamiz Dergisi,
s.116 (Istanbul: YKY Yayinlari, Mayis- Haziran, 2010), 74.
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kiltlirii, sermaye tarafindan yonlendirilir; ortaya ¢ikan kiiltiir endiistrisi her seyi

belirler hale gelir.

“1950’li yillarin basindan itibaren Londra’da; Lawrence Alloway, Reyner Banham,
Frank Cordell, John Mc Hale, Richard Hamilton, Tony del Renzio, Peter ve Alison
Smithson ve Eduardo Paolozzi gibi sanatcilardan olusan Independent Group, resimli
dergi, film ve reklamlarda sunulan imgeleri incelemeye ve bunlarin topluma neden
¢ekici geldigini diisinmeye baslar.”''* Sanatta giinlik yasama yeniden doniis
isteginin, bu sanatgilar1 ¢ok yakindan ilgilendirdigi izlenmektedir. TV, reklam, ¢izgi
film, sinema v.b. iletisim araclarinin c¢agdas gercekliginin bilincine varan geng
ressamlar, eger istedikleri gercekten yasamin i¢ine dalmaksa, ifade araci olarak kitle

iletisiminde kullanilan kligeleri ve imgeleri kullanmalar1 gerektigini diisiiniirler.

YE AN 1Y

Richard Hamilton; popiiler, gelip gegici, kitle iirlinii, ucuz, “sexy”, “gdz boyayic1”

(13

bir sanat olarak tanimlanir. Hamilton’un “ Giinlimiiz evlerini bu kadar farkli ve
cekici yapan nedir?” adli kolaji, 1956°da Londra’da acilan “Iste Yarm” konulu
serginin ayni zamanda afisidir. Soyutdisavurumculugun bicimsel ve saf sanat
anlayisinin tamamen disinda olan bu c¢alisma, dergi ve gazetelerin reklam
sayfalarindan toplanmis fotograflardan meydana getirilmistir; geleneksel bakis
acisindan koparak, tiiketim toplumunun hizli devinimini sindirmeye c¢alisan bir

diisiince sisteminin kendini her alana duyumsatmasidir.

Elestirmen Lawrence Alloway, 1958’de yazdigi bir tanitim yazisinda, popiiler

kiiltiiri benimsiyor, sanatin malzemesi olarak goriiyor ve sdyle diyor:

“Bizim endiistrilesmis uygarligimiza ait popiiler sanatlar, meydana gelen teknik gelismeleri
yansitiyorlar — yavag yavas degil tam tersine, siddetli ve deneysel bir sekilde (...) Popiiler
sanatlarda, haberden fantaziye — Ornegin film yildizlarindan parfiim reklamlarina, seksi
kadinlardan kabasaba seylere, giizellikten korkung 6liimlere kadar her seyi bulabilirsiniz. (...)
Bir biitiin olarak bakarsak, popiiler sanatlar, diinyadaki degismeleri kontrol etmeye iliskin
hayaller ve entrikalar sunarlar; degisen Kkiltiirimiizdeki her sey popiiler sanatlarmn
malzemesidir.”'"®

Alloway’1n bu sozleri, Ernest Mandel’in yazdig1 gibi, ge¢ kapitalizmin yasamimizin
her alanma yayillmis oldugunu hatirlatir. “Ge¢ kapitalizm, sanayilesme sonrasi
toplumlar1 temsil etmekten ¢ok uzaktir ve tarihte ilk defa diinyanin her tarafina
yayilmis, genel bir sanayilesme yaratir” bdylece “ge¢miste sadece ana endiistrinin

meta liretimi alaninda belirleyici olan makinelesme, standartlagma, asir1 uzmanlagma

1 Yilmaz, Modernizimden Postmodernizme Sanat, 181.
"> Mehmet Yilmaz, Modernizimden Postmodernizme Sanat (Ankara: Utopya Yaynevi, 2006),
181.
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ve emegin parsellenmesi gibi o6zellikler, simdi toplumsal yasamin tiimiine

yayilmistir.”' '

1960’lerde kapitalizm icindeki degismelere bakilirsa, yirminci yiizyilin son elli
yilinda 6nemli degisimleri saptamak olanaklidir. Bu degisimler, yeni bir evreye -
postmodernizme- ge¢isi olusturmak seklinde 6zetlenebilir. Jameson, postmodernizmi
gec kapitalizmin kiiltiirel mantig1 olarak niteleyerek, postmodernizm gibi kiiltiirel
degismelerin “gec tiiketici ya da ¢okuluslu” kapitalist toplumsal sistemin “derin
manti@in1 diga vurma” yollarini1 analiz eder. Kapitalizmin bu {iglincli asamasini,
Ikinci Diinya Savasi sonrasi ¢okuluslu kapitalizm olarak donemsellestirir. Tarihsel
gelismelerin, sermayenin birikim mantifinin ve teknolojik degisimlerin bir sonucu
olarak Oriilmesinin barindirdig1 indirgemecilik bir yana “Jameson sOyle bir kiiltiirel
donemsellestirme yapar: gercekgilik akimi piyasa kapitalizmine, modernizm akimi
tekelci kapitalizme, postmodernizm ise geg/cokuluslu/ tiikketimci kapitalizme karsilik

gelir.”'"” Jameson bu durumu s6yle anlatur:

“O (..) en azindan benim kullandigim sekliyle, bir donemsellestirme kavramidir. Cok kere
nazik¢e, modernizasyon, post-endiistriyel toplum, tiikketim toplumu, medya toplumu,
goriintll toplumu veya ¢ok uluslu kapitalizm olarak adlandirilan toplumlarda gorevi yeni
resmi kiiltiir 6zelliklerin ortaya ¢ikist ile iligkilendirmektir. Bu yeni kapitalizm dénemin
Amerika Birlesik Devletleri’nde 1940’larin sonu ile 1950’lerin basinda yasanan, savas
sonrasi patlama ile basladig1 sdylenebilir.” '®

Jameson’in belirttigi ozellikler gibi pop-art, hem post-endiistriyel toplumu, hem
tiketim toplumunu, hem medya toplumunu, hem gosteri toplumunu;
postmodernizme gecisi temsil eder. Bdylece bigimci modernist avangard, yerini
kiiltiir endiistrisinin trettigi popiiler kiiltir ve onun yansimasi olan pop-art’a

birakacaktir.

Amerika’da ise, 1950’lerde Robert Rauschenberg’in giindelik malzemeyle resmi
bulusturan “Yatak”, Jasper Johns’un “Bayrak” adli ¢aligsmalar1 gerek konu gerekse
malzeme anlaminda giindelik hayatin kiiltlirel verileri kullanmalar1 agisindan “yeni
dada” olarak adlandirilir. Yeni dada, neredeyse avangardlarin taklidi olur ve
avangardin kurumlagmasini saglar. Bu, Duchamp ve eski dadacilarin tepkisini
cekmisti. Duchamp, arkadasi Hans Richter’e yazdigi bir mektupta bu durumu séyle

ifade eder:

"% Foster, age, 97.
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“Ben hazir nesneyi kesfettigimde estetik olgusunu yerle bir etmeyi amaglamistim. Neo-dadalar
ise benim hazir- nesnelerimde estetik bir giizellik buluyorlar! Sise slizgecini ve pisuar1 meydan
okumak icin suratlarina firlatmistim, ama bak onlar bunlar: estetik acidan 6Vi'1yorlar.”“9

1960’larda yeni dadalarin c¢alismalari, pop artla daha ileri goétiiriiliir. Richard

Hamilton, pop art1 sdyle anlatir:

“Popiilerdir (kitleler i¢in tasarlanmistir) Gegicidir. (kisa vadeli bir ¢oziimdiir. Harcanabilirdir.
(hemen unutulur) Ucuzdur. Seri iretilmistir. Gengctir.(hedef kitlesi gengliktir) Espirilidir.
Gosterislidir. Numaracidir. Ticaretin bityiigidiir.”'*

Andy Warhol, reklam sektoriiyle sanat piyasasi alaninda hi¢ bir fark gérmez. Coca-
Cola, Amerikan Dolari, Campbells Konserve Corbalari, Araba Kazalari, Elektrikli
Sandalyeler, Cigekler, Brillo Kutulari, Kendin Yap Kendin Boya Resimleri, Marilyn
Monreo, Elizabeth Taylor, Elvis Presley, kendi portresi, Mao ve Lenin portrelerinin
sayisiz sekilde c¢ogaltilmis kopyalari... Hepsi sanatin konusudur artik. Warhol
“Amerika’ya tapiyorum... Benim resmim, buglin Amerika’nin, iizerine insa edilmis
oldugu kisiliksiz, kaba tiriinlerin ve sakinmasi olmayan maddi nesnelerin ifadesidir.
Bizi ayakta tutan yararli fakat dayanaksiz simgelerin, alinip satilan her seyin
satilmasidir.” der. Andy Warhol, 1975°de, artik sanat ve piyasanin ayni seyler

oldugunu soyler:

“Piyasa sanati, sanatin ardindan gelen asamadir. Ben bu ige ticari sanat¢i olarak bagladim ve
piyasaya sanatci olarak bitirmek istiyorum. Adina ister sanat densin ister bagka bir sey, bu isi
yaptiktan sonra piyasa sanatina yoneldim. Sanat¢i isadami ya da is adami sanat¢i olmak
istedim. Piyasada iyi is yapmak sanatin en biiylileyici yonii. Hippi doneminde insanlar
piyasaya diigiincesinden uzaklasmislardir, para kotiidiir ve caligmak kotidir gibi seyler
sOoylemeye baslamiglardi. Oysaki para kazanmak sanattir, caligmak da sanattir, piyasada iyi is
yapmak en iyi sanattir.”'*'

Baudrillard, Andy Warhol’u, s6z konusu resmin sanatinin icrasindaki kurumsal
celiskiyi ve bu c¢eliski nedeniyle de pop-artin hakiki nesnesini diisiinme zorluklarini
en iyi dile getiren kisi olarak goriir. Baudrillard, pop-arta kadar tiim sanat
“derinligine” kurulmusken pop-artin bunu bozdugunu; pop-artin kutsal olmayani
temsil ettigini; diinyayla biitiinlesmeyi hedefledigini ve boylece yaratict edimin sonu
oldugunu sdyler. Baudrillard’a gore tiiketimin mantifi, sanatta temsil etmenin
geleneksel ylice statiisiinii yok eder. “Bundan bdyle nesnenin imge iistiinde 6z ve

anlamlandirma ayricaligi yoktur. Biri digerinden hakiki degildir. Nesne ve imge

"% Antmen, age, 161.

120 age, 159.

12! Donald Kuspit, Sanatin Sonu, ¢ev. Yasemin Tezgiden, 2.bs. (istanbul: Metis Yayimlari, 2006),
161.
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gostergeler olarak esit bir bicimde rol aldiklar1 uzamda ve ayni mantiksal mekanda

birlikte vardir.”'*?

Arthur Danto i¢in pop art, sanatin felsefi hakikatini 6zbilince tasiyarak Bat1 sanatinin
biiylik anlatisinin sonunu imlemis ve pop art sanatcilari, filozoflarin sanat {izerine
yazdiklarin1 hemen hemen degersiz kilmis ya da en iyi haliyle, bu yazilar yerel bir
anlam ve onem tasir duruma getirmistir. Danto i¢in kendi basina pop art, popiiler
kiiltiir amblemlerin yiiksek sanata bas kaldirisini igerir; pop ise insanlara anlamli en
anlaml gelen seyleri baskalasima ugratarak bunlari yiiksek sanat statiisiine getirir.'>>
Danto, amaci, aracina iligkin onermelerde bulunmak oldugu siirece, geleneksel
olarak ticari sanat yahut kitle sanat1 olarak siiflandirilan seyin biiyiik bir kisminin
sanat sayilmasi gerektigini diisiiniir ve pop art, resmin girdigi bir “tarihsel-sonras1”
Ozgiirlik doneminin baglangicidir. Danto “sanatin sonu”ndan séz ederken, siyasi
sanatin ideolojilerinin ve tarihsel ilerlemeciligin, sanat ideolojilerinin sonunu

kasteder. Modern sonrast donemde her sey miibahtir.

Danto, pop arti1 olumlayarak anlatir. Fakat Biirger i¢in durum boyle degildir;
“Warhol’un 100 Campbell konservesine bakip da meta toplumuna direnis gostermek
icin, insanmn o resimde boylesi bir direnisi gdrmek istemesi gerekir.”'** Dada,
gercekiistii ve avangardin stratejilerinin ve sanatsal tekniklerinin birgogu, tiikketim
kiiltiirli i¢inde reklam ve popiiler medya tarafindan devralinmistir. Pop sanatin kitle
tilketiminin kiiltiirel nesnelerini parodik tarzda kopyalamasi, kiiltiir endiistrisini
besler. “Sadece ilan levhalar1 degil, elektronik medyanin imajlar1 da esin kaynagi
saglar. Mesafe koymaya firsat tanimayan dolaysiz bir etkiye sahip, siislii, asir1 kodlu

¢ok renkli goriintiilerin bollugu séz konusudur™? (Sekil: 4).

122 Jean Baudrillard, Tiiketim toplumu, 144,

' Artur C. Danto, Sanatin Sonundan Sonra, cev. Zeynep Demirsu (istanbul: Ayrmti Yayinlar,
2010), 162, 163.

' Burger, age, 124.

125 Featherstone, age, 165.
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Sekil 4: Andy Warhol, “100 Konserve Kutusu”, 1962

Kaynak: http://www.albrightknox.org/ArtStart/Warhol _1.html [05.09.2010]

Fredric Jameson, Warhol’un caligmalarinda ge¢ kapitalizmin izlerini bulur, ama

bunun elestirel bir tarz barindirmadigini sdyler.

“Warhol’un caligmalar1 tamamen metalastirma {izerine odaklaniyor ve ge¢ sermayeye gecisteki
meta fetisizmin en 6n planinda yer alan dev Cola-Cola sigesi ya da Campbell Konserve
Corbalar afisi goriintiileri giiglii ve elestirel birer siyasal bildirim olmaliydi. Eger degillerse,
kuskusuz insan nedenini 6grenmek isteyecek ve ge¢ sermayenin postmodern ddéneminde
siyasal veya elestirel sanatin imkanlart konusunda birazcik daha ciddi siiphelere
kapilacaktir.”'*

Sanat, glindelik hayata donmiistiir; artik sanat ne ylicedir ne anlagilmaz. Coca Cola
sisesi kadar yakindir bize. “Sanat metalasip giindelik hayat icinde erimeye baslar.
Popiiler kiiltiir, kitle kiiltiirii avangard stratejileri kendine mal eser. Avangardin sok,
skandal, sasirtma gibi teknikleri medyanin ve eglence diinyasinin standartlari arasina
girer. Aykirilik siradanlagir.” '*7 Sanat, gésteri ve show diinyasidir artik. “Pop art
yiiksek sanat1 sinamak i¢in kitle kiiltiirtinii kullanma yollarini arar; fakat elde ettigi
sonug, cogunlukla bozulmadan kalan yiiksek sanatin yerine giindelik olan1 getirmek

128
olmustur.”

126 Fredric Jameson, Postmodernizm ya da Ge¢ Kapitalizmin Mantig1, ¢ev. Nuri Pliimer (istanbul:
Yap1 Kredi Yaylari, 1994), 138.

127 Biirger, sunus. Ali Artun, age, 26.

128 Foster, age, 91.
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Avangardin topluma ve baskin kiiltiire karsi asi, bagkaldiran rolii yerine pop-art,
piyasayla barisik, toplumu yadsimayan gosteri diinyasiyla biitiinlesmis bir hale
gelmigtir.  Greenberg’in modernist bigimci avangardini elestirmekle ise baslayan
pop-art ve Warhol, avangard gibi karsilanmigtir. Pop-art, popiiler kiiltiir ve yiiksek
kiiltliriin arasindaki sinir1 bulaniklastirirken, tam da alaya alma derdinde oldugu

ticarilige yenik diiser.

4.3. Nesnesiz Sanat

1960’larda ortaya cikan neo avangard hareketler, sanatin bi¢imiyle ilgilenmeyip
toplumsal ve politik baglamda sanati ele almislardir; sanati bi¢imlendiren {iretim
kosullari, sanatin metalagmasi, sanat ve hayatin arasindaki sinirlar1 yok etme, sinif,
cinsiyet ve bunlarin diisiinsel alt yapilariyla ilgilenirler. Boylelikle elestirel diisiince,
kavrama dogru kayar. Sanat1 anlamlandiran, sanatin tiretimine ve sergilenmesine yol
acan nedenler arastirilmaya baglanir. Sanatin nasil himaye edildigi, hangi siniflara
hizmet ettigi ve popiiler kiiltiirle olan iligkisini irdelenmeye baglanir. Her bir

yaklagim, sanatin igerigini ayr1 bir bakis agisiyla ele alir.

Modernizme ait olan kavramlar, gecerliligini yavas yavas yitirmeye baslar.
1960’larda Michael Foucault’un “Miiellif Nedir”, Roland Barthes’in “Miiellifin
Oliimii”, “Calismadan Metne” adl1 ¢alismalari, sanatgilarin yaratici sanat¢1 imgesine
kars1 bir ¢ikis noktast olmustur. “Foucault, kabul edildiginin aksine iktidara sahip
kurumlar tarafindan kurulan 6zne olan sanatc¢isinin kendisinin degil, sdylemlerin
konustugunu 6ne siirerek modernizmin 6ngordiigli yaratici ve bireysel sanat mitinin
ideolojik bir kurmaca oldugunu o6ne siirer. Barthes ise okuyucunun metne verdigi
etkiye vurgu yaparak yaratici 6zne olarak kabul edilen sanatgiy sorgular.”'?’ Barthes
yazilarinda, 6zerk bir konuma sahip oldugu diisliniilen sanat calismasinin kendisi

yerine onun, izlenmesi- okunmasi- dinlenmesi- tartisilmasi islerine vurgu yapar.

Bu kavramsal ¢alismalarla birlikte artik yapitin nasil goriindiigii sanat¢1 i¢in dnemli
degildir; asil 6nemli olan sanat¢inin diisiincesinin kavranmasidir. Dolayisiyla, yapitin
nasil oldugunun ve goriindiigiiniin 6niine “kavram” geger. Bu baglamda devreye

giren “kavramsal sanat” (Conceptual Art), sanat nesnesine karsi bir tutum sergiler.

12 Nicholas Bourriaud, Postprodiiksiyon, ¢ev. Nermin Saybasili (istanbul: Baglam Yayncilik,
2004), 16.
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Kavramsal sanatcilardan Sol Lewitt, “Sanat nesnesine karsi olarak, kavramsal sanatin

modernizmin bittigi yerde basladigini” sdyler.

Bu diisiincenin savunanlardan biri de Joseph Kosuth’tur. Kosuth’un g¢aligmalari,
sanat nesnesinin yerine nasil diisiincenin ve kavramin gectigini gosterir. Duchamp’in
baslattig1 sanat eseri ve kavram arasindaki baglanti daha da ileri gotiiriiliir. Kosuth,
bir nesnenin sanat olabilmesi i¢in onun ancak sanat baglaminda diisiiniilmesi
gerektigini sdyler. Kosuth’un (1965) “Bir ve Ug Sandalye” isinde, ortada gercek bir
sandalye; solunda ve saginda sandalyenin fotografi ve sandalye kelimesinin sézciik
aciklamas1 yer alir (Sekil:5). Kosuth, bu yerlestirmeye bakanin nesne, nesne
goriintiisii ve sozciiklerle yapilmis tanimlar {izerinden izleyicinin diisiinmesini ister.
Kosuth’a gore sanatci, geleneksel sanattan kalan dil mirasin1 diisiinmemelidir.
Kosuth, endiistriyel kapitalizmin kiiltiirel ideolojisi olan modernizmin 6ziinii yansitan
sanat kavramia inancim yitirmistir."*® Sanatc1, calismalarimi olustururken, form ve
renk vb. gibi geleneksel sanat degerleri igeren ugraslarla ilgilenmedigini; 6nem
verdigi tek seyin yapitin icerdigi “anlam” oldugunu sdyler. Kosuth sdyle der:
Duchamp’tan sonra biitiin sanat (dogast geregi) kavramsaldir; ¢iinkii sanat, ancak

kavramsal olarak var olabilir.

“Duchamp’tan sonra her sanat¢inin “degeri”, sanatin dogasini ne kadar sorguladigiyla, bagka
bir deyimle, “sanat kavramina” ekledigi sey ile dl¢iilebilir: Artik sorarlar adama: Sen calismaya
baslamadan Once sanatta eksik olan neydi? Sanatin dogasi ancak sanatin dogasma dair yeni
oneriler getirilerek sorgulanabilir.”"'

1% Nancy Atakan, Arayslar (istanbul: Yap: Kredi Yayinlari, 1998), 59.
B! Mehmet Yilmaz, “Joseph Kousth”, Postmodern Soylesiler (Ankara: Utopya Yaynlari, 2009),
200.
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Sekil 5: Joseph Kosuth “Bir ve Ug Sandalye”, 1965

Kaynak: http://visualthought.tumblr.com/post/48080837/one-and-three-chairs-by-joseph-kosuth
[05.09.2010]

Duchamp’in hazir-nesne kavrami, John Cage’de “hazir ses”e doniigmiistiir. Cage,
Bati dis1 diislince sistemlerini inceleyen bir besteci ve egitimcidir. “Cage,
sanat¢ilarin - kigisel begenileri terk etmeleri ve rastlantiyr degerlendirmeleri
gerektigini diisliniir. Esit olmayan sanatsal deneyimlerin yerine, deneyimlerin
esitligini gosteren bir sanat yaratilmaldir.”**1960’larda Cage, miizik gosterilerini
bir tiir tiyatro gibi degerlendirme diigiincesine ulasir. Cage, 1954’te “4°33” (Dort
Dakika Otuzii¢ Saniye) adli bir gosteri yapar (Sekil: 6). Bu gosteride hi¢ bir miizik
enstriimani ¢alimmamustir. Miiziksiz gecen dort dakika otuziic saniyeden ibarettir
eser. Bu siire i¢inde “parca’nin baslangicina ve bitisine isaret eden (muhtemelen
gbsteriye yardim edenlere ait) bir takim sesler hari¢ hi¢ ses ¢tkmamustir. izleyiciler,
sessizligi dinlemek zorunda kalmistir. Cage’in yaklasimi, sanatcilari, sanatin

siirsizligi konusunda cesaretlendirmis ve bir¢ok kisiyi etkilemistir.

132 Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, 262.
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Sekil 6: John Cage, “Dort Dakika Otuz Ug Saniye”, 1952

Kaynak: http://musicage.tumblr.com/post/113552628/instructions-for-433-by-john-cage-source
[05.09.2010]

1960’larin sanat nesnesi sorgulanirken, nesnesiz sanat fikri daha da ileri gotiiriiliir.
Cage’in dgrencisi olan Alan Kaprow’un “olusumlar1”, dada gosterilerini animsatir.
1959 yilinda Allan Kaprow, New York Reuben Galerisi’nde “6 Boliimlii 18 Olusum”
adli gosterisini sunar (Sekil: 7). Bu gosteri, izleyicilerle birlikte ortak yapilan bir
calismadir. Artik sadece sanatci, sanat eseri yoktur; izleyenin de birlikte olusturdugu
ortak yaratimlar vardir. Sanat yapma isinin, ylice sanatginin gizemi ortadan
kalkmistir. Alan Kaprow, dadacilarin tavirlarimi  tekrarlayarak ve onlarin
amagladiklar1 sanat ve hayatin arasindaki sinirlar1 bulaniklagtirmak ister. Kaprow bu

cabasini gsdyle anlatir:

“Avangard ¢abada genel olarak kritik bir doniim noktasi oldugunu diislinliyorum. Bu bence
tamamiyla iyi bir olay olmasina karsin, iizerimizde muhtemelen pek de hos olmayan, plastik
sanatlarin dogasina dair kabul edile gelen yakigtirmalart gbzden gegirerek degistirme gorevini
yiiklityor(..)Sanat ve hayat arasindaki sinirlar alabildigince akiskan ve belirsiz tutulmalidir.” '**

'3.3 Allan Kaprow, “Assemblages, Environments and Happenings” Sanat Diinyamiz Dergisi, s.67
(Istanbul: YKY Yayinlari, 1998), 81.
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Sekil 7: Allan Kaprow, “6 Boliimlii 18 Olusum™,1959

Kaynak: http://www.medienkunstnetz.de/works/18-happenings-in-6-parts/ [05.09.2010]

1960’lardaki bu arayislar, sanat etkinliklerini gosteriye dogru goétiiriir. Sanatgilar
sanat eserini yaratma zorunlulugundan kurtularak; tiyatro, gorsel sanatlar, dans ve
miizik gibi disiplinlerinin arasindaki sinirlar1 yikarken, bir yandan da kullanilabilecek
ortam, malzeme ya da konu dagarcigini genisletmislerdir. Fransiz sanat¢i Yves
Klein’in, 1960’ta kendisini pencereden atarken gdsteren “Bosluga Sigrayis™ (Sekil:
8); fotograf ve mavi boyayla bulanmis ¢iplak modellerin, atlyenin zeminine serili
tuvaller tstiinde yuvarlandigi “Mavi Donemin Antropometreleri”, sanatin artik sanat

eserinden kurtuldugunu gosterir.

Sekil 8: Yves Klein, “Bosluga Sigrayis”,1960

Kaynak: http://shifrax.wordpress.com/2007/12/19/anticipation-yves-kleins-leap-into-the-void/
[05.09.2010]
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1960’larda sanat, bir direnme bi¢imi olarak karsimiza ¢ikiyor. Sanatgilar, kalici
olmayan, nesnelesmeye ve metalasmaya karsi direnen, yasadiklari donemin ve
zamanin yaratti$1 sorunlart bedenlerine uyguladiklart siddet ve aciyla birgok seyi
sorgularlar. Ornegin Chris Burden, 1971 yilinda “Atis” adli performansinda,
arkadasina 22 kalibrelik bir tiifekle kendisini sol kolundan vurdurarak, Vietnam
Savasi’n1 protesto eder (Sekil: 9). Burden bunu sdyle agikliyordu: “Yasanmasi
gereken bir sey. Vurulmadik¢a vurulmanin nasil bir sey oldugunu nasil bilebiliriz.

9134

Denemeye degecek kadar ilging geliyor bana. Bir sanat dergisinin yayin

yonetmeni, Burden’e, neden sanat yapitlarini sanat olarak gordiigiinii sordugunda,

sanat¢1 su cevabi verir:

“Bagka ne olabilir? Tiyatro degil..Vurulmak gercekten olmus bir sey..Yirmi iki giin boyunca
yatakta yatmak.. Bunca yapmacilik ya da olmamisi olmus gibi gosterme yok. Orada bir kag
saat kalmis ya da her giin eve gidip miikellef bir aksam yemegi yemis olsam tiyatro bu olurdu.
Simdi neyle karsilagacagimi biliyorum. Bilmeyen kalkti ortadan. Demek istedigim, artik bir
daha vurulmamin anlami yok.”

Sekil 9: Chris Burden, “Atis”, 1971

Kaynak: http:/juleswidmayer.wordpress.com/2009/11/19/intro-to-chris-burden/ [05.09.2010]

Burden, 1974°te evinin garajinda bir Volkswagen’in arkasina sirtiistii yatmis ve bir
arkadasina kendini ¢iviletmistir. Bununla kalmayip, o halde arabanin birka¢ dakika
disarida son siirat siiriilmesini istemistir. Suzi Gablik, sanatcilarin bu tiir eylemlerinin
nedenini, bizi olumsuzluk ve aci deneyimiyle yeniden kars1 karsiya getirmek

zorunlulugu duymalarindan kaynaklandigini sdyler. Burden’in avuglarina g¢akilan

1% Suzi Gablik, “Kaygi Nesneleri”, Sanat Diinyamiz Dergisi, s.75 (istanbul: YKY Yaynlar1, 2000),
210.
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¢ivi daha sonra, kirmiz1 kadife kapli bir tas blok iizerine yerlestirilerek bir New York
Miizesi’ne satilmistir. Suzi Gablik, “sanat diinyasinin Onceliklerinin nasil
davranisimizin her dokusuna niifuz ettigini — ve nasil bir bireyin pesine diistigi

s 135

ideallerin, i¢inde bulundugu toplumsal yapiya bagli oldugunu aciklayarak bu

durumu Ozetler.

4.4. Geleneksel Mekéna Direnis

1960’larin i¢inde bulundugu siyasi ortam, sanati da sokaklara tasimis; sokaktan
beslenen ¢ok sayida sanatci, statiikonun simgesi olarak goriilen galeri ve miizelerin
modernist ve elitist tavrina tepki duymus; alternatif mekan anlayiglarina
yonelmisglerdir. Bu alternatif mekanlarin arasinda terk edilmis binalar, sokaklar yani
sira doga da vardir. Sanatcilarin bu geleneksel mekana direnislerinin nedeni; sanat
piyasasinin dinamiklerine kars1 bir diren¢ gostermek, aykiri malzeme ve yontemlerin
kullanmastyla piyasa sisteminin kolay kolay metalastiramayacagi islerin iiretimi ve
anti- kapitalist bir tavrin ifadesi olarak degerlendirilebilir. Elestirmen Barbara Rose,
bu tavri, “mevcut sosyal ve politik sisteme yonelik hosnutsuzluk, o sistemi siirdiiren
ve ylicelten tiirde metalar {iretmeye yonelik bir isteksizlige doniismiis, etikle estetigin

95136

bulustugu bir alan yaratilmigtir” > seklinde agiklar.

Arazi sanati, bu anlayisin yansimasiydi. 1967°de Robert Smithson’un “yer olmayan”
diye gelistirdigi diisiince, temelinde galerinin hem kiiltiirel hem de fiziksel bir
hapishane oldugu diislincesinden yola c¢ikarak galeriyi terk eder. 1968 tarihli
denemesinde dile getirdigi gibi Smithson, c¢aligmalarini galeri disina tasiyarak,
sanatin ticari degerini vurgulamis; ayni zamanda sergilerin parametrelerini kendisi
belirlemis ve ¢alismalartyla ilgili belgeleri kendisi secerek, sergi diizenleyicisi rolii
tistlenmistir. 1970°de gergeklestirdigi “Spiral Dalgakiran”, sanat kurumundan bir
kacgisin gostergesidir (Sekil: 10). Smithson, hem galeri hem de sergi diizenleyicisini
saf dis1 birakarak, miizelerin, sanatgilarin yapitlarini nasil nesnelere doniistiirdiiglinii,
dis diinyadan kopardigin1 ve ge¢misin anilar1 olarak kutsallastirdigini gostermistir.
Sanat malzemesi olarak, galeri i¢ine alinamayacak kadar biiylik ya da satilamayacak

bir nesne olan yeryliziinii kullanmasinin temel amaci, ‘“sanat nesnesinin

13 age, 211.
13¢ Antmen, age, 253.
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metalastirilmasindan ve sanat¢min sémiiriilmesinden kacabilmektir.”"*” Smithson,
“Kiiltiirel Kapatilmishik™ (1979) makalesinde sanat kurumlar1 ve kiirator iliskisini

sOyle degerlendirir:

“Kiiltiirel kapatilmislik bir sanatgidan kendi sinirlarimi belirlemesini istemekten ¢ok, bir
kiiratoriin kendi smirlarini bir sanat sergisine dayatmasiyla gergeklesir. Sanatgilarin bazi hileli
diizenlemelere uymalarini isterler. Kimi sanatgilar kendi denetimlerinde oldugunu sansalar da,
kendileri onun denetimdedirler. Sonugta bunlar kendi denetiminde olmayan kiiltiirel bir
hapishaneye payanda olmakta kalirlar. Aslinda sanatcilarin kendi degerlerini degil de
yapitlaridir igeriye kapatilan. Miizelerde tipki bakimevleri ve hapishanelerde oldugu gibi
koguslar, hiicreler baka deyisle galeri diye bilinen odalar vardir.”"®

Sekil 10: Robert Smithson, “Spiral Dalgakiran”, 1970

Kaynak: http://utahcommhistory.wordpress.com/2010/05/04/utah%E2%80%99s-spiral-jetty-art-and-
nature-collide/ [05.09.2010]
Mekana karst diger bir direnis ise, Christo ve Jeanne-Claude’un islerinde goriiliir.
Christo, 1963’den itibaren ip ve kumastan yaralanarak gesitli kiitleleri paketler. Bu
bazen bir miize bazen de bir sahil olabilir. Calismalarin biitgesini ise yaptigi
taslaklardan ve ¢izimlerden saglar. Christolar’in isleri, estetik meseleleri sosyal bir
baglama tasiyarak politik bir alana c¢eker. Christo’nun paketlemeleri sadece sanat
meraklilarin1 degil, sokaktaki insan1 da diislindiirtiir. Kurumsal yapinin parodisidir.
Christolar’in  1969°da Chicago Cagdas Sanat Miizesi’ni paketlemeleri, sanat
hakkinda bir siirii soruyu ortaya ¢ikarir (Sekil: 11). Christo’nun bu isi, miizenin

icinde olmanin onu onaylamak oldugunu sdylemektedir. Brian O’ Doherty’e gore

137 Atakan, age, 61.
138 Robert Stihson, “Kiiltiirel Kapatilmislik”, Sanatin Felsefesi, Felsefenin Sanati, 315.
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Christolar’in isi, 1960 ve 1970’lerin ana konusu haline gelen bir meseleye iliskin
derin bir anlayisi gozler Oniine sermistir: “sanatin sanat olmasimni miimkiin kilan
yapinin tecrit edilmesi, tanimlanmasi, gozler oniine serilmesi ve bu siiregte sanatin
gecirdigi doniisiimlerdir.”'* O’Doherty’e gore sanatcilar bu siirecte, bir yandan
galeriye diisman kesilen sanatgilar 0te yandan var olmak icin ona gereksinim
duyduklart i¢in boliinmiislerdir ve bu, post-kapitalist siiregte ilerici sanatin
gostergelerinden biridir. O’Doherty, Christolar da dahil olmak iizere 1960’larda ve
1970’lerde iiretilen sanatin basarisini, kendi celigkilerini icinde barindirabilmesi ve

gosterebilmesi olarak gortir.

Sekil 11: Christo and Jeanne-Claude,
“Chicago Cagdas Sanat Miizesi Paketleme”
1968- 1969

Kaynak: http://liternet.bg/publish11/avangelov/christo_en.htm [05.09.2010]

Brian O’Doherty, Beyaz Kiipiin i¢inde, cev. Ahu Antmen (istanbul: Sel Yaymncilik, 2010),129.
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4.5. Kiiltiirel Muhalefet

Sanati “burjuva hastaliklarindan” kurtarmak! Olii sanattan armmak! Sanatta devrimci
bir akim baglatmak! Amerikali sanatgr George Maciunas’in 1960’larda yazdigi

Fluxus Manifestosunun amaglar1 boyle siralantyordu.

“Burjuva sikicihigimi tasfiye edin, entelektiiel, profesyonel & ticarilesmis kiiltiirii tasfiye edin,
6lii sanati, imitasyonu, yapay sanati, soyut sanati, illlizyonistik sanati, matematiksel sanati
tasfiye edin, Avrupanizm diinyasini tasfiye edin...

Sanatta devrimci bir tufani ve akintiyr yiikseltin, yasayan sanatin ve karsi sanatin ilerlemesini
saglayin ki; sanatsal olmayan gergeklik sadece elestirmenler, sanat meraklilart ve
profesyonellerce degil, herkes tarafindan kavranabilsin. Kiiltiirel, toplumsal ve politik devrimei
kadrolar: birlesik cephe ve eylemde kaynasgtirn.”**°

George Maciunes’un kurucularindan oldugu fluxus, 6ziinde 1960’larin toplumsal
muhalefetinden beslenir. “Akig” anlamina gelen fluxusun énemli noktalarinda biri,
biitiin liretim bigimlerini bir arada kullanabilmeleri (Miizik, resim, tiyatro, heykel,
siir, performans, video) ve estetie onem vermemeleri, alinip satilabilecek metalar
tiretmemek istemeleridir. Fluxus da dada, siirrealistler gibi ¢aligmalarinda sanati
hayata dahil etmek, rastlantisallig1 ve sans faktoriinii kullanmak, izleyicinin algisini
edilgen degil etken yapip politik gorislerini sanatta bir devrime doniistiirmek
istemiglerdir. “I.Diinya Savasi’ndan sonra dada neyse, II. Diinya Savasi’ndan fluxus
odur diyebiliriz. ikisi de burjuva sanatina ve kurallara bagl bir estetige kafa tutar.

Duchamp’in yerini bu kez Joseph Beuys almugtir.”'*!

Fluxusa dahil olan Joseph Beuys (1921-1986) biitiin 6gretilerinde, yazilarinda ve
konferanslarinda, bir sanat¢inin bir sanat yapiti yaratmasi gibi, herkesi bir araya
gelerek yeni bir toplumsal sistem kurmaya ¢agirmistir. Beuys’a gore herkes bir
yaratici gizli giice sahip oldugundan bir sanatgidir ve sanatg1 olarak herkesin islevi,
olagelen kiiltiiriin temel kosullarini sorgulamaktir. Beuys’un diisii, “bir sanat¢inin bir
heykeli bi¢cimlendirme ve tasarlamakta kullandig1 yaraticiligi gibi, herkesin
yaraticthigii ve kendi kiiltiiriinii bir arada tasarlamasi ve bigimlendirmesidir.”'**
Bunun i¢in Beuys “sosyal heykel” kavramini iiretmistir. 1968 olaylarindan sonra

Beuys’un isleri, daha politik bir kimlik kazanir. Beuys’un, 1 Mayis 1972 yilinda 1

Mayis gosterilerinden sonra ¢opgiilere yardim etmek icin sokaklari siipiirme gibi

"9 Firat Arapoglu, “Sosyal Siirecleriyle Fluxus ve Otesi”, (Yiiksel Lisans Tezi, Trakya Universitesi
Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2009), 30.

141 Rifat Sahiner, Postmodern Kirilmalar, 52.

142 Atakan, aeg, 31.
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performanslari, sanat1 toplumsal doniisiime yonelik bir arag¢ olarak kullandigini tiim

acikligiyla gosterir (Sekil: 12).

Sekil 12: Joseph Beuys, “1Mayis 1972 Bat1 Berlin’de is¢i Bayrani Sonras1”

Kaynak: http://www.projektmigration.de/english/content/kuenstlerliste/beuys.html [05.09.2010]

Beuys; sanatg1, egitimci kisiliginin yaninda politik bir kimligi ile 6ne ¢ikar. 1972°de
Kassel Document’e, 5’te 100 giin boyunca sabahtan aksama kadar yaptig1 konugma
da “Referandum Yoluyla Dogrudan Demokrasi Orgiitii” hakkindadir. 1972’de
Diisseldorf Akademisi’nde gorevine son verildikten bir y1l sonra “Uluslararas1 Ozgiir
Universiteyi” kurar. Bu {iniversitenin amaci, yaratici giicii agiga ¢ikarmaktir. Okul,
birey ve toplum arasinda bir koprii vazifesi yapacaktir. Beuys, daha sonra,
Almanya’daki Yesiller Partisi’nin énde gelen kurucularmdan birisi olur. Ilerleyen
stireclerde, parti organlariyla yakin iligkiye girerek silahsizlanma, ekonomik
esitsizlik ve milliyetciligin ortadan kaldirilmasi, Avrupa ve biitiin diinyanin
birlikteligi, Bati’'nin Dogu’yu sdmiirmemesi, diinya hukuku gibi konular1 giindeme
getirir; konferanslar verir ve gosteriler diizenler. Beuys, diinyadaki sorunlarin asil
kaynaginin, ekonomik ve siyasi iktidar1 elinde bulunduranlarin yanlis politikalar
oldugunu biliyordu; yine de umutsuzluga diismemek gerektigini sdyler; sorunlarin
genigletilmis bir sanat yoluyla asilabilecegini diisiiniir. “Genisletilmis sanat” ise, her
tiirlii yaratic1 ve iyilestirici insan eyleminin kendisiydi. Beuys, sanatin dontstiiriicii

bir giicii olduguna inantyordu. Beuys bu durumu soyle acgiklar:
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“Sanatin biricik evrimci ve devrimci bir gli¢ olmasi, ancak ve ancak kdkten genigletilmis bir
tanim kosulunda, sanat ve sanata iliskin eylemlerin bunu kanitlamasiyla miimkiin olacaktir.
Sanat eserinin toplumsal bir organizma olarak insa etmek i¢in, Slimcil ¢izgisi boyunca
sendelemeye devam eden, mecali kalmamis bu toplumsal sistemin baskici etkilerini sokiip
ortadan kaldirmaya ancak sanatin giicii yeter.”'#

Italya’da 1960’larm sonlarinda ¢ikan “Yoksul Sanat” da, sanat piyasasmna bir
bagskaldirt niteligindedir. Sanatgilar; yalnizca resmi, endiistri ve kiiltiir kurumlarina
kars1 ¢ikmakla kalmayip sanatin bireysel bir ifade araci olarak var olmasinin etik bir
nedeni olup olmadigini sorusturmuslardir. Diisiinsel tasarimlardan kagarak doganin,
yasamlarin temellerine ulasmay1 hedefleyen bu sanatgilar, sanat nesnesinin yerine,
yasam kosullarina verdikleri 6nemle yalnizca gergek olani duyumsamak, bilmek ve
ortaya koymak isterler. Grup sanat¢ilardan Germano Celant’a gore, ‘“‘sanatci,
entelektiiel, ressam ya da yazar roliinii bir kenara birakarak yeniden algilamayz,
duyumsamayi, nefes almayi, yiirlimeyi, anlamay:r ve kendini yeniden yaratmay1

6grenen kisidir.”'**

Sanatin metalagmasini ve sanat pazarinda bir mala doniismesini elestiren islerden biri
de Piero Manzoni’nin “Sanat¢1 Digkis1” adli isidir. Sanat¢i, Mayis 1961'de Milano'da
yasarken, 90 adet sanatc¢1 digkis1 konservesi “imal etmistir.” Birden doksana kadar
numaralandirdigi konservelerin etiketlerine de italyanca, Ingilizce, Fransizca ve
Almanca olarak; “I¢indekiler: Sanatc1 diskisi, 30 gr. Net. Mayis 1961'de taze bicimde

hazirlanarak tiretilmistir” yazar (Sekil: 13).

Sekil 13: Piero Manzoni, “Sanat¢inin Kakas1”, 1961

Kaynak: http://www.porhomme.com/tag/piero-manzoni/ [05.09.2010]

' Y1lmaz, “Joseph Beuys”, Postmodern Soylesiler, 163.
44 Antmen, age, 215.
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Manzoni, sanatin pazarlanabilirligini elestirirken, sanat piyasasinin sagmaliklarini
protesto etmek i¢in elestirel bir durus gelistirmeye c¢alisir. Fakat ironik olan Tate
Gallery, konserve kutularini 35.000 Euro’ya satin alir. Tate Gallery’nin basin
sOzclsliniin yorumuysa soyledir: “Manzoni bizim i¢in ¢ok akillica bir yatirim oldu,
hatta bu isten karli ¢iktigimiza inaniyoruz.(...) Bu eser, 20. yiizyilin sanatinin yol
actig1 baslica sorgulamalara 11k tutuyor: sanatci/miiellif kavramlar1 ve sanat iiretimi

konulari iizerinde diisiinmemizi saglhyor.”'*

4.6. Sitiiasyonizm ve Avangard

Sitiiasyonistler; sanatin, radikal arzunun ve politik militanligin bir araya geldigi bir
cagin sonunu isaret ettikleri i¢in, son avangard ¢aba olarak goriiliir. Sitiiasyonistlerin
amaci, Onciilleri olan dadaizm, gercekiistiicli, konstriiktivizm, bauhaus, letrizm gibi
avangard sanat hareketlerine benzer bir sekilde toplumun biitiin sekilde ideolojik

elestirisini yapmak ve devrim gibi yeni alternatifler sunmakti.

“Oncelikle, diinyanin degismesi gerektigini diisiiniiyoruz. Icinde kendimizi hapsedilmis
hissettigimiz hayatin ve toplumun en Ozgiirlestirici degisimi istiyoruz. Boyle bir degisimin
uygun eylemlerce olacagini biliyoruz.”'*
Uluslararas Sitiiasyonist hareket, Guy Debord’un da iiyesi oldugu Lettrist hareketin
1957 yilinda IMIB hareketiyle (International Movement for an Imaginist Bauhaus)
birlesmesiyle ortaya ¢ikmistir. Bu harekette, kendini hem sanata hem de radikal
siyasete adamis avangard sanatcilar, sairler, yazarlar, elestirmenler ve film
yonetmenleri vardir. Sitlisyonistler, sanatsal pratigin bir eylem olduguna; sanat

araciligiyla devrimin basarilabilecegine inanirlar. Teorileri ve pratiklerinde dada,

stirrealizm, cobra’nin ideallerini bilingle benimsemislerdir.

Sitiiasyonistlerin  onciilerinden Debord, 1963’de “Sitiiasyonistler ve Sanatta
Politikada Yeni Eylem Bigimlerini” yazar ve Sitliasyonist Enternasyonel’i bir

avangard proje olarak goriir.

"FlaviaCosta ve Ana Battistozzi, “Sanat ve Provakosyon”, http://webcache.googleusercontent.com
[ 05.07.2010].

16 Bill Brown, Sitiiasyonalist Enternasyonal, ¢ev. Artemis Gilinebakanli, ed. Senol Erdogan
(istanbul: Altikirkbes Yayinlari, 2008), 36.

65



“Sitiiasyonist Hareket sanatsal avangard olarak, giinlik hayati dzgiirce insa etmenin olasi
deneysel sorusturmasi olarak ve yeni bir devrimci miidahalenin kuramsal ve pratik gelismesine
katkida bulunmak olarak goriilebilir. Bundan sonra, herhangi temel kiiltiirel yaratim, toplumun
niteliksel doniisiimii i¢in oldugu gibi, bu tiireden i¢ iligki yaklagimin siirekli gelismesine
baghdir.”'"’
Sitliasyonistler, gilindelik ortama yapilacak sanatsal miidahalelerin halki
uyandirabilecegi  ve toplumun doniisiimiinii  saglayabilecegini  diisiiniirler.
Sitiiasyonistler icin, kiiltlire el atilmas1 gerekir. Kiiltiir, kapitalist toplumda ¢atlaklar
acmaya baslamanin bir yolu oldugu, tiim sistemi sorgulama ve ona karsi direnme
olanag1 sagladig: i¢in gerekli bir seydir. Boylesi bir anlayis, Sitiiasyonistleri farkl bir
takim kiiltiirel alanlara el atmaya iter: Kentlerdeki stratejik alanlara ilistirilen
alisagelmis iletilerin yerle bir edilmesi i¢in duvar yazilarindan, posterlerden
yararlanirlar; 6zgiirce bir oyuna doniistiirdiikleri kent gezileri diizenlerler; “gdsterinin
elestirilmesi ve devrimci giiclin yaratilmasi i¢in biiltenler, karikatiir ve kisa filmler
yaparlar.”'**(Sekil: 14) Fakat radikal sanat ile siyaset arasindaki isbirliginin omrii
kisa olur. I¢ anlasmazliklar yiiziinden, 1962°de profesyonel sanatgilarin ¢ogu artik
yollarim1 ayirir. Geriye kalan ve Debord’un basimi cektigi Parisli iiyeler, siyasal
teoriye ve aktivizme daha fazla yogunlasir. Dogrudan 1968’in &grenci isyanlarini

besleyen fikirlerinin doruk noktasi, Mayis 1968’de diizenlenen genel grev ve Paris’in

istilasidir. Sitiiasyonistler de bu isyanlarin merkezindedir.
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Sekil 14: Guy Debord, “Paris’in Psikocografya Rehberi”, 1965

Kaynak: http://imaginarymuseum.org/LPG/Mapsitul.htm [05.09.2010]

"7 Guy Debord, “Sitiiasyonistler Ve Sanat ve Politikada Yeni Eylem Bigimleri”, art-ist Dergisi, s.1
(2004), 124.

"] Macdonald, “Gosteriden Birlestirici Kentlesmeye: ~Sitilasyonist Kurammm  Yeniden
Degerlendirilmesi”, Mayis’68 Cogito Dergisi, s.14 (istanbul: YKY Yayinlari, 1998), 203.
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1968’de Paris’te yiizlerce iiniversite ve fabrika isgal edilir. Milyonlarca is¢i greve
gider; yliz binlerce is¢i polisle catisir. Yonetimi, is¢i ve 6grenci gruplar ele gegirir.
Devrimci hareket, sinifsiz bir toplum istemektedir. Her yerde duvar duvar sokaklar
onlarin sloganlariyla donanir: “Hayalgiicii Iktidara”, “Tutkulara Ozgiirliik”,
“Calismaya Son”, “ Biitiin Ulkelerin is¢ileri Keyfinize Bakin”, “Birakin Yasayalim”,
“Marx’1 Tiiketme Yasa”, “Sanat Oldii, Cesedini Halrcamayln”149 Ancak bu durum
uzun siirmez; Paris 1968 isyanlari, ayn1 1848 devrimindeki gibi kanli bir sekilde

bastirilir.

1968 isyanlarimin yenilgisi, herkeste biiyiik hayal kiriklig1 yaratir. “Foucault,
Lyotard, Baudrillard, Lacan, Deleuze, Guattari, Badio gibi diisiiniirler, 68
isyanlarinin icindedirler ve birgok diisiiniir; modernligin, tarihin, toplumun,

devrimin, iitopyanin, sanatin smirlarin sorgulamaya baslarlar.”'>°

“Sitlisyonizmin biraktig1 yerden, postmodernligin arkeolojisine devam ederler. “Biitiin
gercekligi yutan imge iktidarlarini, yeni “arzu politika’sinin olanaklarini, diisiinsel gocebeligi,
“olay”m devrimci giiclinii, Marxsizmin agmazlarini arastirirlar.”

1968’in biiyiik miicadelelerinden bir y1l énce, Guy Debord’un “Gosteri Toplumu”
kitab1 yayimlanir. Guy Debord, “Gosteri Toplum™unu, kapitalist tiretim nesneleri ve
onlarin araciligryla tiim sosyal hayati bir seylestirme ve seyire doniistiiren iktidarin
ideolojisi anlaminda kullanmaktadir. Debord, gosteriyi, sermayenin birleserek imaja

doniismesi olarak gortir.

“Modern iiretim kosullarinin hakim oldugu toplumlarin tiim yasami devasa bir gdsteri birikimi
olarak goriiniir. Dolayisiyla yasanmis olan her sey yerine bir temsile birakarak uzaklagmustir.
Yasamin her bir goriiniimiinden kopmus olan imajlar, bu yasamin birligini yeniden kurmanin
arttk miimkiin olmadig1 ortak bir akista kaynasir. Kismi olarak gbz oniinde bulundurulan
gergeklik, ayri- sahte diinya olarak, salt seyir nesnesi olarak, kendi genel birliginde
sergilenir.”"'

Debord, Marksist meta ve onun fetis niteligine iligkin elestirileriyle, kendi teorisini
inga eder; bugilinkii meta fetisizmini ‘gosteri’ olarak adlandirarak, ‘gosteri’nin,
Marx’taki anlamiyla metadan gelistigini soyler. Debord’a gore, gosteri iginde meta
kendini sergiler ve seyirciyi siirekli pasif bir seyire yoOneltir. Sanat da pasif bir
bicimde seyredilen bir gosteri niteligine sahip oldugundan, kendisi bir ¢esit fetisizm
bi¢imidir ve asilmalidir. insan iliskilerinin kendisi seylesmis ve fetisizm toplumsal

yasamin dogasint degistirmistir; bu ylizden her boyutuyla miicadele etmek

49 Ali Artun, “Sanat Ve 1968 Bahari/ Bir Kronoloji”, Sanat Diinyamiz Dergisi, s.110 (Istanbul:
YKY Yayinlari, 2009), 32.

10 age,143.

1 Guy Debord, Gésteri Toplumu, c¢ev. Aysen Ekmekgi, Oksan Taskiran (Istanbul: Ayrmnti
Yayinlari, 1996), 13.
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gerekmektedir. Her yabancilasma bi¢gimi gibi, sanatin da sonu gelmektedir.
Dolayisiyla teorisine uygun bir eyleyisi hayata ge¢irmek isteyen Debord, sanatsal ve

politik etkinligi arasinda herhangi bir a¢1 farki olmamasina 6zel bir 6nem vermistir.

Debord, dadaizmi ve slirrealizmi, modern sanatin sonunu belirleyen iki akim olarak
goriir. Debord, dadaizmin, sanati gergeklestirmeden ortadan kaldirmak istedigini;
stirrealizmin ise sanati ortadan kaldirmadan gergeklestirmek istedigini; daha sonra
Sitliasyonistler tarafindan gelistirilen elestirel tavrin, sanatin ortadan kaldirilmasi ile
sanatin gerceklestirilmesinin, sanatin asilmasinin birbirinden ayrilmaz ydnlerini
gosterdigini sdyler. “Sitiiasyonistlerin bu hareketlerden ¢ikardigi ders, “islah etme”
(recuperation) olarak adlandirilan ve 20.yy’in kapitalist kiiltiir endiistrisince bolca

kullandigim ifade ettikleri bir kavramdir.”'>

“Islah etme”yi sitliasyonistler, kapitalist sistemin ideolojisini ciddi bir bigimde
elestiren her yikic1 hareketi, bir sekilde yumusatarak (etkisini azaltarak) kendini i¢ine
cekmesi olarak kavrarlar. Bu yumusatma sekilleri arasinda avangard sanati miizelere
hapsetmek, basit kliselere indirgemek, kolay tiiketilebilir bir obje haline getirmek,
yiizeysel algilamak gibi bircok kritik nokta bulunmaktadir. “Ihlalci etkenleri 1slah
etmek onlar1 bir gosteriye doniistirmek” demektir. Bundan kagmak ig¢in, ana
akimlar1 ve liberal kapitalist sistemi kiiltiirtiyle her ¢esit miizakereyi reddetmekle ise

baslamiglardir.

“Sistemin hi¢ bir miizesiyle veya donemin uluslararasi avangard sahnesiyle iligkiye
girmiyorlardi, resmi dergilere hi¢ bir yazi, roportaj veya demeg vermiyorlardi, {inlii sanatgilarla
calismiyorlard: ve global sanat piyasasina katilmiyorlards.” '**

Bu strateji, avangardin dilini kullanmak demekti; bdylece kapitalist sisteme kars1 bir
strateji olusturabilmiglerdi. Bu alternatif, sistemin i¢inde degil, sistemin diginda bir

ihlalcilikle kurulmus, kaynagini giinliik hayattan almaya ¢aligmustir.

12 Sezgin Boynik, “Gosteri Toplumu iktidarina Kars1 Avangard Hareketlerin Gelistirdikleri Estetik-
Politik Stratejiler”, Sanat ve Sosyoloji (istanbul: Baglam Yayinlari, 2005), 130.
153

age, 131.
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5.1980°’LERDE GOSTERGE, SIMULASYON ESTETIiGi VE AVANGARD

1970’lerde kapitalist merkez, sosyal refah devletini tasiyamaz hale gelir ve
beraberinde sermaye birikiminde degisiklik getirir. 1980’lerde Amerika’nin
liderliginde Bati’ya ideolojik-siyasal zaaflar biriktirmis olan sosyalist diisiincenin
dayanmasi miimkiin olmamis, sosyalist sistemin ¢okiisii ile liberal modernitenin
muhafazakarlasmas1 Oniindeki engeller kaldirillarak ortaya yeni muhafazakarlar
cikmistir. Bir yanda neo liberal politikalarin yiiriitiiciisii yeni muhafazakarlar, diger
yanda milliyet¢i ve koktenci akimlar, biiylik anlatilara duyulan inancin yitirilmesi,
modernite projesini gercek¢i bulmayan postyapisalcilar, nihilizme uzanan egilimler;

ve boylece 1980 sonrasi postmodernizm, genis bir mecra bulmustur.

Baz1 teorisyenler bu donemde avangarddan soz edilemeyecegini soyleseler de,
bazilar1 da avangardi postmodernizme kimlik kazandirmak i¢in yeniden
canlandirmak isterler. Foster ve Huyssen, avangarda yonelen bu yeni-muhafazakar

saldirilar karsinda avangardi korumak gerektigini soylerler.

Habermas, “Modernite Tamamlanmamis Bir Proje” makalesinde, avangard ve
modernligin karsisina, postmodern ve muhafazakarligi yerlestirir. Avangarda
saldirmin nedenini, muhafazakarlik olarak degerlendirir. Bati’'nin az ¢ok tiimiinde
kapitalist modernlesme stiregleri gibi kiiltiirel modernizme karsi elestirel egilimleri
azdiran bir anlayis gelistigini sdyler. Habermas’a gore sanat ve felsefenin
olumsuzlamasi1 ¢agrisinda bulunan programlarin diigkirikligi, muhafazakar tavirlara

bir bahane olarak kullanilmaktadir.

Daniel Bell, “Cultural Contradictions of Capitalism” (Kapitalizmin Kiiltiirel
Celiskileri) adli kitabinda, “gelismis bati toplumlarindaki krizlerin, kiiltiir ile
toplumun birbirlerinden ayrilmasma kadar geri gittigini”'*sdyler. Modernist
kiiltiirin, giindelik hayatin degerlerine sizmaya bagladigini; canli diinyanin,
modernizm tarafindan bozuldugunu one siirer. Bell, modernligin itici giiciiniin

tilkendigini; kendisini avangard olarak diisiinen herkesin kendi 6liim fermanini

okuyabilecegini vurgular.

154 Habermas, “Modernlik Tamamlanmamis Bir Proje”, age, 32.
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J.F.Lyotard, postmodern dénemi meta anlatilar karsisinda kuskuculuk ve tarih
felsefelerinin, herhangi bir totallestirici diisiince bi¢imi (Liberalizm, Marxizm vb.)
reddi olarak tanimlar. Lyotard, avangardin giiniimiizde biitiin gecerliligini yitirdigini;
artik boyle bir seyden bahsedilemeyecegini ve avangardin kapitalizm tarafindan
yalittmin Oniine ge¢mek i¢in panzehir niyetine uydurulmus bir sézciik oldugunu

sOyler.

“Avangard sanat¢inin yol gostermesi anlamina gelir. Kime yol gosterecek? Kavram tarihsel
olarak ilk kez siyasal Leninist baglamda kullanilmistir: Parti toplumsal smifa yol gdsterir.
Model 18.yy ordularinin uygulamalarindan 6diing alinan askeri bir modeldir. Kaynag1 olan
biitiin gecerliligini yitirmistir ve siyasal konularda herhangi bir gecerliligi yoktur. Sanat s6z
konusu oldugu yerde hicbir zaman gegerliligi olmamistir; sadece yatistirict ama
diisiiniilemeyecek bir aktarim sonucudur.(..)Proletaryanin oniinde duran ifade yollar1 kitle
iletisim araglari, metro afisleri, sinemadaki reklamlar, pop miizik ve TV’deki gosterilerden
gecmektedir. Bunlar, iki kath bir 6zgiilliikkle ugrasabildikleri bigimlerdir: Amatoriin etkinligi
edilginlik igine yerlestirilir; bicim dogrudan sermayenin bigimine tabidir. Arzunun
karsilanmasi ve sonugta kaybolmasini saglayan bigimler bunlardir.'*®
Zygmunt Bauman da Lyotard gibi diigiiniir. Avangardin onciiliigii, yol gostericiligi,
ilericiligi artitk kalmamistir. Avangarddan, postmodern diinyada séz edilemez.
Postmodern diinyada her sey hareketlidir; bu ylizden “ileri” ya da “geri” oldugu
bilinemez. Bauman’a gore, son, hem avangardin i¢cinden hem de disindan geliyordu
ve avangard niyetleri itibariyle modern, (hi¢ beklenmeyen ve kacinilmaz olan)
sonugclari itibariyle ise postmoderndi. “Bugiinkii postmodern diizenekte avangarddan
s0z etmek miimkiin degildir. Sanatsal avangard, devrimci bir faaliyet olarak

yastyordu. Halbuki giiniimiiz sanati, toplumsal gergeklikle hig ilgilenmiyor.”'>®

1980’ler, neoliberal politikalarin ve postmodern teorilerin sanat piyasasinda da
kendini agirlikli olarak hissettirdigi bir donem olur. Crane, 1980’lerde Amerikan
avangardi i¢in Orgilitsel yapinin; biiyiik, g¢esitli ve karmasik oldugunu sdyler. Bu
donemde agilan miize ve sergiler, sanat koleksiyonu yapan kurumlar, sayisi artan
koleksiyoncular, sanat okullarindan mezun bir¢ok sanat¢i, sanatta yeniligin teshirini
kolaylastirmistir. Crane, bu donemde sanatgi profillerinde de yasanan degisime
dikkat c¢eker. Sanat¢1 profillerinin  alt-kiiltire = kaydigindan, sponsorlara
baglandiklarin1 sdyler. Yasanan bu degisimler, avangardin da seklini bir kez daha

degistirir.

'35 JF. Lyotard, “Sanat Yapitinin Elestiri islevi Uzerine Notlar”, Resmi Goriis Dergisi, Deneme
Sayisi (Istanbul: 1999), 28.

1% Zgymunt Bauman, Postmodernlik ve Hosnutsuzluklari, cev. ismail Tiirkmen (istanbul: Ayrint:
Yayinlari, 2000), 134.
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“Bu silire¢, Amerikan toplumundaki ¢ok sayida miize, sanat koleksiyonu yapan ¢ok sayida
kurum, ¢ok sayida koleksiyoncu, sanat okullarindan mezun olan ¢ok sayida sanatci, avant-
garde sanat sergileyen ¢ok sayida galeri ve halk i¢in sanatsal etkinlikler diizenleyen ¢ok sayida
sanat merkezini i¢eren sanatsal kurumlarin ve kisilerin sayisinin inanilmaz derecede artmasina
taniklik etti. Bu trendlerin dokiimii, kuskusuz, 367 sanatg1 tarafindan yapilan ¢aligmalarin 771
kurum tarafindan (331 miize, 183 kurulus, 67 ¢esitli kurulug ve 190 yabanci kurulus) satin
almmasiydi. Bu gelismeler, artan bolluk ve eglence siirecinin bir sonucu olarak her gesit
kiilttirel etkinlikle Amerikan toplumunda yer eden vurguya uygundu. Bir baska dnemli etken,
koleje ya da iiniversiteye giden niifustaki miktarin artigiyla birlikte bir¢ok kisinin, amator
diizlemde gesitli tiirde sanatsal ugrasla ugrasmasiydi.”"’

Sanat piyasasinda yasanan bu gelisme, yeniden resmin (pentiiriin) geri gelmesini
saglar.“1980’li yillar, bir ronesansin ilamiyla karsimiza ¢ikar.”'**Amerikali
elestirmen Hilton Kramer, “resim sanatina yonelik biiyiik aglik” olarak gordiigli bu
ilginin temelinde, 1970’li yillarin ekonomik durgunlugundan sonra 1980’lerde
yasanan ekonomik canlanmanin ve sanatin bir yatirim araci olarak degerlendirilmeye

baslamasinin etkisi oldugunu belirtir.

Ornegin, 1980’lerde Achillo Bonito Oliva’nin dnderliginde kurulan “transavangard”
adiyla anilan hareket, Italya’da bu siirecte ortaya c¢ikmustir. Bu terimi, 1979°da
gelenekei anlatim bigimlerine (resim ve heykel) ayricalik taniyan her tiirlii siyasi
baglantidan uzak duran ve kesinlikle eklektik tavri benimsemis olan bir sanati
tanimlamak amaciyla kullanmigtir. Oliva’nin manifestosunda “transavangard”, “bir
eserden digerine, bir stilden digerine goglip durur (..) Herhangi bir hesaplasma, bir
ideolojik zorunluluk yoktur (..) Yaraticilik, bir bastan ¢ikarma, kendi deneyimini

gelistirmeyi amaglar. Sanat bir sov haline gelir.” ">

1960 ve 70’lerdeki avangardist karsi cikislar, yerini, 1980’lerde “Neo” larin
olusturdugu sanat piyasasiyla barisik bir sanat ortamina birakir. Yeni geometricilik,
yeni disavurumculuk, yeni pop, yeni gercekeilik gibi isimler alirlar. Modernzimin
reddettigi biitiin kavramlar, bu sanatcilar tarafindan benimsenir. Avangardin Oncii
rolii, Rosalind Krauus tarafindan ¢ok agir elestirilir. Avangard ve ki¢ arasindaki
cekismede kig, bir estetik form olarak karsimiza ¢ikar; simiilasyon estetigi adi altinda
en garip objeler bile miize ve galerilerde yerlerini alir. Bu dénemde, artik

postmodernizmin biitiin eklektik formlar1 yan yana ve i¢ icedir. Sanat, artik

157 Crane, age, 137.

'8 Nobert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, ¢ev. Cevat Capan, Sadi Ozis, 3.bs. (Istanbul: Remzi
Yaynlari, 2004), 339.

'3 Biirger, Avangard Kuramu, sunus. Ali Artun, 26.
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postprodiiksiyondur. “Tiiketicilerin, onlar1 kiiltiiriin isletmecilerine doniistiiren bir

. 160
dizi sermaye formudur.”

Dan Cameron, sanat pazarindaki ¢arpict degisim hakkinda sunlar1 soyler:

“Birincisi, baglangigta ¢ok acik olmasa da artik oldukga belirgin olan bir durum var: O da; yeni
disavurumcu anlayisla ortaya ¢ikan ve adeta sanatin anlami iizerine olusturulan sessiz bir
uzlagiydi. Yeni disavurumcu sanatgilar uluslararasi pazarla olan iligkilerini agik¢a ortaya
koymaktan cekinmediler. Ikincisi, bu pazarin en tipik &zelligi, geng sanatgilarin kariyerleri
iizerine finansal spekiilasyonlar yapabilmesidir. Uciinciisii ve belki de bu doniisiimiin en
onemli olani ise, tiiketim kiiltiirii ya da c¢okuluslu sirket kapitalizmi diye bilinen, yazili ve
elektronik medyalarin sekillendirdigi Amerikan toplumunun sosyal, kiiltirel ve ekonomik
yapisiyla iliskiye gecen sanatgilarin pazarm kosullarina ayak uydurma istemidir.”'®’

1980’11 yillarda ortaya c¢ikan yeni gercekeilik, agirlikli olarak ¢ikis noktalarini
postyapisalct ve postmodern sdylemlerden alir. Foucault, Barthes, Lyotard,
Baudrillard’in fikirlerini neredeyse gorsellestirirler. Bu donemde sanatgilar, artik
toplumsal zeminde yayginlik kazanmis stereotiplerin, kliselerin, aliskanliklarin,
deger yargilarinin gizlendigi alt anlamlar1 “okumaya” yonelirler. “Hal Foster’a gore

postmodern sanatgl, iste bu nedenlerden dolayi ‘gdsterge manipiilatorii’diir.”'

Baudrillard’in “meta- gosterge”, “simiilasyon”, “hiperger¢eklik” gibi kavramlari,
sanat¢ilarin temel konusu olur. Baudrillard, ne kadar bu iliskiyi yadsisa da ve
diisiincelerinden yola ¢ikan sanatgilarin kendisi ile baglantili olmadigini sdylese de,
bu islerin metinleriyle Baudrillard’in kavramlar1 arasinda bir ayrim okunamaz.
Baudrillard, sanat alanindaki higbir seyin digerine karsit olmadigin1 ve bizim de
bunlart  kolaylikla  benimsedigimizi sodyler: “Yeni Geometricilik, yeni
disavurumculuk, yeni soyutlamacilik, yeni figiirasyon; tiim bunlar tam bir farksizlik
icinde bir arada bulunuyorlar. Bu egilimlerde 6zgiin bir yaraticilik kalmadigindan

dolay1 ayni kiiltiir alan1 iginde bir arada bulunabiliyorlar.” '**

Baudrillard; postmodern c¢agda, sanatin ve muhtemelen teorinin, siyasetin ve
bireylerin tek yapacaklar1 seyin, zaten tiretilmis olan bi¢imleri bir araya getirmek ve
bunlarla oynamak oldugunu soyler. Ona gore; batili 6zneler, ya da aydinlar,
politikacilar, sanatgilar, yaratict diisiince ve elestirel diisiince agisindan tiikenmistir.
Baudrillard’a gore, onceki toplumsal teorilerinin, biiyiik gondergelerinin “gergek,

anlam, iktidar, devrim ve hatta toplumsalin” sonu gelmistir. Sanat, islev olarak da,

10 Bourriaud, Postprodiiksiyon, 61.

'®'Aktaran Rifat Sahiner,“Post-Nesne: Sanat Nesnesinin Postmodern Déniisiimii”, Sanatta
Postmodern Kirilmalar ya da Modernin Yapibozumu, 216.

12 Antmen, age, 277.

1 Baudrillard, Kotiiliigiin Seffaflig, 21.
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bicim ve soylev olarak da her seyi denemistir. Sanatin, artik kdktenci ve bir elestirel
tavri artik yikici bir metafor olarak miimkiin degildir. Sanatin kars1 ¢ikacak bir sistem
ya da ya da Oncii olacagi bir durum yoktur. Sanat, Ozgiinligiinii yitirmistir.

Baudrillard soyle der:

“Postmodern, artik tanimlarin tiikkendigi bir evrenin karakteristigidir. Ise yarayan tanimlarla
oynanan bir oyundur. Olanaksiz bir tanimin gevresinde doner durur. Bu tanim artik ne sanat
tarihinde, ne de bi¢imler tarihinde bulunabilir ¢linkii olas1 tiim tarih ve tiim tanimlar sokiilmiis
ve tahrip edilmislerdir. Gergeklikle artik hicbir seye gonderme yapilmamaktadir. Her sey
olmus, yasanmis ve Dbitmistir. Olanaklarin sonuna varilmig, tamimlar kendilerini
pargalamiglardir. Geriye kalan yalnizca parcaciklardir. Yapilacak tek sey bu pargaciklarla
oynamaktir.”'**

5.1. Meta - Gosterge

Baudrillard, 1980’lerde “meta- gdosterge” iliskisini tiikketim iginde sorgular.
Baudrillard’a gore, metalarin kitlesel iiretiminde, meta-gosterge temel kosuldur.
“Kapitalizm kosullar1 mallarin orijinal kullanim degerlerini miibadele degerlerine
tabi kilmasiyla metanin bir gdsterge, anlami 6zgdndergesel bir gosterilenler sistemi
icinde konumu tarafindan keyfi olarak belirlenen bir gostergeye doniismiistiir.”'®
Tiiketimin, kullanim degerlerinin tiiketimi olarak degil, maddi bir fayda olarak degil,

her seyden once gostergelerin tiikketilmesi olarak anlagilmasi gerekir.

Baudrillard, meta-gosterge iliskisinde, gdstergenin anlaminin kalmadigina; metanin
bir gdsterge haline geldigine isaret eder. Baudrillard icin gdostergelerin
manipiilasyonu, gosterge ve metanin “meta ve gosterge” iiretmek i¢in biraraya

geldigi gec kapitalist toplumda merkezi bir yer isgal eder.

1980’lerde, bu meta-estetigi, sanat¢ilarin islerinin konusu olur. Jeff Koons ve Haim
Steinbach’in isleri, meta-gdsterge iizerine dayali meta heykellerdir. Bu meta
heykellerde, sanatin yerine tasarim ve kici yerlestirirler. “Burada iitopyaciligin
olmadigini tam tersine sanattan askinligin ve topluma karsit ¢ikmanin imkansizlig

gosterinin bir pargast oldugunu sdylerler.”'®

Meta-heykel, pop art gibi, yliksek
kiiltiir ve meta kiiltiiriinii ¢okertmeye caligir; fakat bu yliksek-degersiz diyalektigi
gercekten ¢oker mi? Ya da meta gdstergeler yeni bir politik diizene mi doniistir? Bu
kuskuludur ¢iinkii sanat eseri fetislesmis; elestirdigi seye donlismiistiir. Koons’un

pleksiglas i¢indeki, aydinlatilmis Shelton elektrikli siipiirgeleri (Sekil:15),

' Hasan Biilent Kahraman, Sanatsal Gergeklikler, Olgular ve Oteleri, 2.bs. (istanbul: Everest
Yaylari, 2002), 53.

165 Featherstone, age, 120

166 Foster, age, 146.
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Steinbach’in formika raf lizerinde koydugu Air Jordan ayakkabilar (Sekil: 16), sanat

ve meta degisimine yOnelik gostergeler olarak sunulur.

Sekil 15: Jeff Koons, “Yeni iki Katl1 Islak/ Kuru Shelton”, 1981

Kaynak: http://www.porhomme.com/tag/piero-manzoni/ [05.09.2010]

Bu haziryapit ve meta arasindaki gerilimli iligkinin Onciisii, kuskusuz, Duchamp’tir.
Duchamp, 1914°de sise askisini sanat olarak sergileyerek, estetik deger ve neyin
sanat oldugunu sorgular; burjuva sanatinda estetik degerin, nesnesinin 6zerkligine,
yani diinyadan soyutlanmasina bagli oldugunu ima eder. Duchamp, hazir yapitta
kullanim degerleri olan nesnelerin estetik veya degisim-sergi degeri yerine,
gececegini gosterir. Koons ve Steinbach’in nesneleri, bunun tam tersini yapar.
Koons’un pleksiglas kaideleri, Steinbach’in raflari, tiiketim nesnelerini sergileme
degeriyle siradan nesnelerden ayrilir. “Bugiin tiim degerlerin genel olarak -estetik,
kullanim ve degisim/ sergi degeri- degisim degeri gostergesiyle kapsandigini ima

eder.” 167

17 Foster, age, 143.
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Sekil 16: Haim Steinbach, “iliskili ve Farkli” 1985

Kaynak: http://jssgallery.org/other artists/manet/Olympia.htm [05.09.2010]

Koons’un hem ki¢ hem de satafatli malzemeleri, Steinbach’in asir1 pahali ve zevksiz
tilketim nesneleri, sanat eseri ile liiks metalar arasindaki iligkileri gosterir. Arzu
nesneleri ve istlinliik gosterme araglar1 (prestij, glic vb.) olarak bir kimlik farki
oldugunun altim1 ¢izer ve kendileri de bu kimlige dahil olurlar. “1980°li yillarin

ortalarindaki Reaganomik seckinlerin zihinlerini isgal eden tiiketim partilerinin

9168

parodisini yaparlar. Jeff Koons’un ¢aligmalariin izleyici lizerindeki etkisini,

sanat tarihcisi Robert Rosenblum sdyle anlatir:

“Porselen Pembe Panterler ve Puppies’lerdan, boyali ahsap ayilara ve meleklere uzanan bir
yelpazede seviyesiz ii¢ boyutlu kiglerin, Koons’un yaptigi, sevimli bir korkun¢lugu olan, aslina
uygun yeniden kurgulartyla ilk karsilastigimda yasadigim sarsintiyr hatirliyorum. Elbette
hepimiz yillardir, her aligveris merkezinde, turist avlamak i¢in kurulmus her tuzakta bdyle
seyleri goriiyoruz; ama o insanin kafasini bulandiran g¢irkinlikte, ¢ildirtict derecede bon
ifadelerle bir galeri ortaminda hi¢ bu denli yakindan karsilasmamis, bu denli burun buruna
gelmemistik.”'®

Koons, kendini sdyle ifade eder: “Iginde biiyiidiigiim sistemde -bat1 kapitalist

sistemi- insanlar, nesneleri emek ve basariin 6diilii olarak kabul ederler, bu nesneler

168

age,146.
19 Edward Lucie- Smith, 20.Yiizyillda Gérsel Sanatlar, ¢cev. Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay (Istanbul: Akbank Kiiltiir Sanat, 2004), 355.
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biriktiginde birbirini destekleyen mekanizmalar olarak, yani bireyin kendi kisiligini

tanimlamak, arzular1 doyurmak™ ve “onlar1 ifade etmek i¢in yayarlar.”

Michael Compton, Art& Design ve New Art dergisinde ¢ikan “Pop Art II.” baslikl
yazsinda, Jeff Koons’un neden en ¢ok satan, konusulan sanatcilar olduklarini sdyle

agiklar:

“Bu sahislar aynen bir rock grubunun fan’min, o rock grubunun sticker’mi iizerinde
benzetilecek bir sekilde, bir elit alt kiiltiiriin kuliibiine iiye olma, ait olma karakteristiklerini
tagimis oluyorlar. Bu da alt yapilara dahil edilen kii¢iik notlar, géndermeler, profesyonel jargon
denilen agir teknik laflarla gergeklesiyor. Onlari takip eden sanat elestirmenleri de ayni belirgin
ozellikleri daha da abartili sekilde tasiyorlar.”'”!

5.2. Simiilasyon

Jean Baudrillard, simiilasyonu “gercege ait tiim gostergeleri ele gecirmis ve gergegin
yerine geg¢mis sahte” olarak niteler. Simiilasyon, nasil ve ne zaman oldugu
bilinmeyen bir sekilde gercegi yok edip yerine ge¢mis olan onun bir hipergercegidir.
“Gergek ya da hakikate 6zgli perspektifle bir iligkimizin kalmadigini gdsteren bu
farkli bir uzama gecis olayiyla birlikte, tiim gonderen sistemlerin tasfiye edildigi bir

95172

simiilasyon c¢agina girilmistir. Baudrillard, simiilasyon evreninde her seyin

gercekligini yitirip kendini agmak suretiyle yok olmasi gibi sanat ve estetige ait tiim

deger ve kurallarin da yok oldugunu soyler:

“Macera olarak sanat; yanilsama yaratma giiciine sahip sanat; seylerin daha iistiin bir oyununa
boyun egdigi, gerceklige karsit bir “bagka” sahne kuran sanat; bir tuvalin dstiindeki ¢izgiler ve
renkler gibi, varliklarin anlamini yitirip kendi varlik nedenlerini asarak bir bastan ¢ikarma
siireci i¢inde ideal bi¢imlerine ulasabildikleri agkin bir figiir olarak sanat yok oldu. Kiiltiir
adiyla tanidigimin estetik degerlerin diipediiz {iretiminden — gdstergelerin sonsuza degin hizla
¢ogalmasindan, gegmis ve gilincel bigimlerin yeniden kullanima sokulmasindan- sanati ayiran
simgesel uzlagma niteligiyle sanat yok oldu. Ne temel kural ne yarg: dlgiitii ne de zevk var
artik. Gliniimiiziin estetik alaninda, kendi kurallarini taniyacak tanri kalmadi; ya da baska
metafor kullanirsak, estetik zevk ve yargiya iliskin hassas terazi yok artik.”'”

Yeni geometriciler (Neo-Geo) veya Simiilyonistler (Mike Bidlo, Peter Halley, Jeff
Koons, Barbara Kruger, Louise Lawler, Allan McCollum, Richard Prince, Haim
Steinbach, David Salle), Baudrillard’in bu kuramindan yola ¢ikip malzeme olarak
her gesit esyay1, ortami1 veya geometrik bigimleri kullanirlar. Ornegin Peter Halley,

iglerini, Baudrillard’in simiilasyon kuramina dayandirir. “Halley, renkli geometrik

170 Bourriaud, Postprodiiksiyon, 44.

7! Bedri Baykam, Bilgi Olarak Sanat, Olgu Olarak Sanate (istanbul: Plastik Sanalar Dernegi
Yayinlar1,1992), 97.

' Jean Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, cev. Oguz Adanir (Ankara: Dogu Bat1 Yayimnlari,
2003), 17.

'3 Baudrillard, Kotiiliigiin Seffaflig, 20.
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elemanlar ve bu elemanlar1 birbirine baglayan seritlerle olusturdugu geometrik
sebekeleri simulakr durumundaki bir model olarak agiklamaktadir™'™ (Sekil: 17).
Halley, yazdig1 yaz1 ve kitaplarda, yaptig1 konusmalarda, ¢aligmalarin1 anlamak i¢in

Baudrillard’in ¢caligsmalarini bilmek gerektigini soyler.

Sekil 17: Peter Halley, “Plan B”, 2001

Kaynak: http://www.artpublic.ch/artists/halley/halley5.php [05.09.2010]

Nicolas Bourriaud, simiilyonistler i¢in c¢alismanin, tiiketici ve sanatci/erzak
miiteahhidinin esit derecedeki dnemini sart kosan bir sdzlesmeden kaynaklandigini
sOyler. “Sanat¢inin ¢aligmalarinin temast herhangi bir degis tokusta gecerli seydir.”
Simiilyonistler, sanatin degisen statiisiinii sergilerler. Sanat ve meta diyalektiginin

arasindaki ¢okiisti koriiklerler.

Bu sanatgilarin egemen kiiltlire angaje olma isi neredeyse kaynagsmaya dontlismiistiir
ve miisterilerle iliskiler sinirsizdir. Jeff Konns, sdyle der: “Caligmalarimi toplayan
kisiler benimle aymi politik goriise sahip insanlardir.”'”> 1980 sonlarinda,

koleksiyonerler geri ¢ekildiginde bu bigimler ortadan kaybolur.

17 Sahiner, Sanatta Postmodern Kirilmalar ya da Modernin Yapibozumu, 186.

17 Foster, age, 157.
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5.3. Temelliik ve Pastij

Modernizme ait olan “orijinallik”, “miielliflik” kavramlari, postmodern ve post
yapisalct sdylenlerle yapibozuma ugratilir. Bu sdylensel gostergeleri parcalamak,
elestirel bir montajla yeniden yazmak, yeniden dolasima sokmak ve kendine mal
etmek, 1980’lerin baslarinda temelliik sanatinin kullanilan bir stratejisi olmustur.
Artik orjjinalligin ve miellifin anlamini yitirdigi bir cagda, yerini kopyalar,
cogaltimlar alir. Bunlarin avangarda da ait kavramalar oldugu diisiiniilerek, avangard

da yapi-bozuma ugramis olur.

Roland Barthes, “Miiellefin Oliimii"nden sonra, gercek¢i bir sanatciyr dogadan
kopya eden degil de, kopyalardan kopyalar ¢ikaran biri olarak tanimlar.
“Resimlemek, bir dilden bir gondergeye degil bir koddan digerine atifta bulunmaktir.
Bu nedenle gergekgilik gercegin kopyalanmasini degil, (resimlenmis) bir kopyanin
kopyalanmasini igerir(..) (Gergekgilik) ikincil bir mimesis aracilifiyla zaten bir

kopya olan1 kopyalar.”'"

Barthes’in bu diisiincesini, 1980°lerde Sherrie Levine gorsellestirilmis hale getirir.
Sherrie Levine, linlii erkek fotograf¢ilarin islerini kopyalayarak kendine mal eder.
Bunun i¢in fotografi kullanir; zaten fotograf, ilk ¢iktig1 zamandan beri orijinallik ve
miielliflik fikirlerinin tartisma noktasidir. Levine, Edward Weston, Walker Evans
gibi iinlii fotografcilarin islerini yeniden fotograflayarak iizerine hi¢ bir islem
yapmadan sadece imzalayarak sahiplenir (Sekil: 18). Levine bdylece, orijinal sanat
eserini siradanlastirir; yaratict sanatci, 6zglinlik sdylencelerini yap1 bozuma ugratir;
telif hakki sorunu ortaya cikarir; sanatta onaylama ve yargilama mekanizmalarini
diisiindiirtiir. Paradoksal olan ise, “bu calismalarin hem tartismal1 bir yan tagimalari,
hem de postmodern iliskilerinden &tiirii sinirsizca ¢ogaltilabildikleri i¢in giderek

pazarlama degerlerini arttiran bir nitelige sahip olmalaridir.”'”’

Rosalind Krauss, Levine’nin ¢aligmalarini, avangardin ileriye atilmig bir adimi olarak
goremeyecegimizi ve artitk Ozgiinlikten bahsedemeyecegimizi sodyler. Rosalind
Krauss, ‘The Orginality of the Avant- Garde and Other Modernist Myths’ adli
calismasinda, avangardin Ozgiinliiglinii sorgular. Bu 0zgiinliiglin arkasindaki

mitlestirmeyi ele almaktadir. Orijinalligin yinelemeyle var olacagini; avangardin,

7% Y1lmaz, “Rosalind Krauss-Avangardin Ozgiinliigii”, Sanatin Felsefesi Felsefenin Sanati, 272.
77 Sahiner, age, 130.
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kendisinin 6zgiinliik sdylemine karsi aslinda yineleme ile yeniden vuku bulacagini
diisiiniir. Bu bakisla Krauss, tarihsel avangardi radikal bir bicimde elestirir. “Oncii
(avangard) sanatgr ilk ylizyillik deneyimi siiresince pek cok kiliga girmistir” ve
“devrimei, ziippe, anarsist, teknokrat, mistik. Bu arada ¢esitli inanglar iistiine vaazlar
da vermistir” '"® Krauss, avangard sdylemde yalnizca bir tek unsurun ¢ok tuttugunu

soyler: “Onciiliik temas1.”

“Bu perspektiften baktigimizda modernizm ve avangardin Ozgiinliigiiniin sOylemi olarak
tanimlayabilecegimiz seyin islevleri oldugunu ve bu sdylemin profesyonel sanat {iretiminin
kisitlt ¢evresininkinden daha genis g¢ikarlara hizmet ettigini goriiriiz- buda genis bir kurum
yelpazesinden pompalanir. Bu 6zgiinliik temasi, otantiklik, kokenler ve asillar gibi nosyonlari
kapsayan haliyle, miizenin, tarih¢inin ve sanati iiretenin paylastig1 sdylemsel alandir.”

Sekil 18: Sherrie Levine, “Walker Evans’dan Sonra”, 1981

Kaynak: http://www.artsjournal.com/artopia/2009/05/ [05.09.2010]

Temelliik sanatin1 kullanan diger sanatgilardan biri de Mike Bidlo’dur. Bidlo;
Picasso’dan, Duchamp’a, Pollock’tan, Yves Klein’e uzanan bir¢ok sanat¢inin
yapitlarini kendine mal ederek “sanat¢1 kiiltii” nii sorgular. Modern sanat tanrilarinin

otoritesini sarsan Bidlo, “Yves Klein’1n antropometri performanslarindan, Pollock’un

' Y1lmaz, age, 264.
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Peggy Guggenheim’in sominesine isemesi, Andy Warhol’un atdlyesi Fabrika gibi
20. yy sanatimin belli bagh anilarim1 ve mekanlarini tekrar eden performanslar

gerg:eklestirrnistir”179 (Sekil: 19).

Sekil 19: Mike Bidlo, “Warhol Degil”, 1991

Kaynak: http://www.tate.org.uk/magazine/issue3/consume_image3.htm [05.09.2010]

Levine ve Bidlo’nun ¢alismalarindaki oykiinme ve tekrarlamayi, Fredric Jameson
postmodernizmin 6nemli Ozelliklerinden biri olan pastis (6ykiinme) olarak
degerlendirir. Jameson, bi¢cimsel yeniligin artik olanakli olmadigi diinyada bize kalan

55180

tek sey “pastis” ™ tir der.

“Ileri modernizmin iislup ideolojisinin ¢okmesinden itibaren, kiiltiir iireticileri, gegmisten; 6lii

bicimlerin Oykiinmesi, artik globallesen kiiltiiriin diigsel miizesinde muhafaza edilen tim

maskeler ve seslerden saglanan konusmalardan baska yénelecek bir yer bulamiyorlar.”'®!
Jameson, simdi gostergelerin ve gergekligin hepten kayboldugunu sdyler. Geride
elimizde kalan, postmodern adini verdigimiz, imleyiciler arasindaki saf ve rastgele
oyundur. Burada, modernist tiirde anlatilar iiretilemez; 6nceden varolan metinin
parcalari, daha eski kiiltiirel ve toplumsal iiretimin insalari, yeni ve yiikselmis bir
“brikolaj” icinde yeniden dagilirlar. “Sonug; diger kitaplar1 yutan iist- kitaplar, diger

metinleri parcalar halinde karsilikli 6ziimseyen {ist-metinler — en 6zgiin, en otantik

17 Antmen, age, 279.

180 pastische(pastis): Yeni bir iislubun kesfedilmesinin daha fazla miimkiin olmadig1 bir diinyay1
temsil eder ve gegmisteki “Olii Usluplarin” taklididir.

81 Jameson, age, 46.
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formlarini deneysel videonun yeni sanatinda bulan postmodernizmin mantigi”'*?

genelde budur.

5.4. Temsil Sorunu

1980’ler, medya ve tiikketim ¢aginin zaferidir. Jean Baudrillard, medya kiiltiiriiniin
bireyler iizerinde derin etkilere yol acan herhangi bir “kod”un, nasil ve ne bigimler
altinda yapilandigin1 agiklamaya calisir. Baudrillard, kodun, tiiketimin 06zlinii
olusturdugunu ileri siirerek, insanlarin gercekte tiiketim nesnelerini tiiketmekten daha
cok, bunlarin ardina gizlenen imgeleri, fantezileri, 6zledikleri ama ulasamadiklar
yasam bicimlerini tiikettiklerini savunur; bu tiiketim kaynaklarinin hepsinin de

medya bombardimaniyla tiiketicilere sunuldugunu sdyler.

Bu donemde sanatgilar, kitle iletisim araglarindan yayilan imaj bombardimaninin
gizledigi toplumsal stratejilerini agiga ¢ikarmaya caligirlar. Tiiketim toplumunda ve
kiiltiir endiistrisinde ortaya ¢ikan imgeler, kimler tarafindan yaratiliyor ve “kimler
adina konusuyordu? Bu imgeleri bu derece gii¢lii kilan neydi? Bu imgeler kimin
gereksinimine hizmet ediyordu?”183 Bu gibi sorular, kadin sanatgilar icin ¢ikis
noktasi olur; cinsiyet ayrimciliginin kiiltiir endiistrisi i¢indeki kullanimini sorgularlar.

Bunun i¢in en iyi anlatim yolu olan fotografi kullanirlar.

Cindy Sherman, 1980’lerde tiikketim ve gosteri kiiltiirtiniin 6zellikle cinsiyet rollerini
belirlemekteki etkisini irdeleyen fotograflariyla gilindeme gelmistir. 1977°den
itibaren gerceklestirdigi “Isimsiz Film Kareleri’nde Amerikan filmlerindeki kadin
karakterlerini ele alan Sherman, kendisinin ¢ektigi ve rol aldigi, dolayisiyla 6znesi ve
nesnesi oldugu fotograflarinda, izleyen-izlenen rollerini yapibozuma ugratmuistir.
Sherman’in gergeklikle kurgu arasinda kalan, bir anlamda kurgusalin yeniden
kurgusu olarak okunabilecek imgeleri, kimligin toplumsal kodlarla sekillendirilecegi
diisiincesinden hareket etmektedir. Her bir fotografta baskasi olarak karsimiza ¢ikan
sanat¢i, aslinda Ozneyi pargalamistir. Sherman, bunu, fotografin gergekdisi
olabilecegini gosterirken, gosteri kiiltiiriiniin  sekillendirdigi yapay kimliklere

gondermede bulunur (Sekil: 20).

182

age, 138.
'8 Antmen, age, 280.
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Sekil 20: Cindy Sherman, Isimsiz Film Kareleri #14”, 1978

Kaynak: http://www.rachelhulin.com/blog/2008/12/oh-larry-gagosian-oh-youre-on-fire.html
[05.09.2010]
Temsil sorununu kullanan diger bir sanat¢i1 ise Barbara Kruger’dir. Kruger, kitle
iletisim araglarinin yaymakta oldugu popiiler kiiltiiriin cinsiyet ayrimci tavrini yapi
sokiime ugratmayr amaglamistir. Dergilerden, takvimlerden sectigi hazir-imgeleri
bunlardan yansiyan mesajlar yerine kendi saptadig1 mesajlarla tekrar dolasima sokar.
Kruger, toplumda o6zellikle kadinlarin arzularimi sekillendiren sdylemleri agiga
cikarmay1 amaclamistir. Erkek egemen medyanin yarattigi kadin tipleri lizerinden
erkek bakisinin sekillendirdigi diinyada kadin olmanin anlamini sorgular. Onun
tiketim toplumundan haber veren kocaman siyah beyaz fotograflari, bazen sade
bazen de reklam afisi havasina sokulmuslardir. Bazilarinin iizerinde ingilizce olarak
“Yeterince Eglendik mi?”, “Aligveris Yapiyorum, O halde Varim”, “Goriindiigii Gibi
Degiliz” gibi yazilar vardir (Sekil: 21). Barbara Kruger, dile getirdigi sloganlarinin
afislerini, her kesimden insanin gormesi ig¢in, biiyilk miizeler ve galerilerde
sergiledigi gibi, kalabalik halk kitlelerinin gorebilecegi ilan panolarinda, otobiis

duraklarinda ve toplu tagima araglarinda da sergiler.

1980’lerdeki ¢aligmalarda, sanatin, postmodernizmle iligkilendirilen ana 6zellikler
ortaya cikiyor ve bu Ozelliklere bakildiginda avangardin, hdkim olan o6zellikleri
yitirmeye basladigini hatta alaya alindigin1 gorebiliyoruz. Mike Featherstone, bu

ozellikleri soyle siraliyor:
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“Yiksek kiltir ve kitle kiltirii/ popiiler kiiltiir arasindaki hiyerarsik ayrimin ¢okisi;
eklektizmi ve kodlarin harmanlanmasini destekleyen bir {islup melezligi, parodi, pastis, ironi,
oyunculuk ve “kiiltiiriin ylizeysel “derinliksizligi”nin selamlanisi, “sanat ireticisinin
Ozglinliiginin/ dehasmin gézden disiisli, sanatin ancak yinelemeden ibaret olacaginin
varsayimi. »184

shOp.

, fherefore

Sekil 21: Barbara Kruger,“Alisveris Yapiyorum, O Halde Varim”, 1987

Kaynak: http://www.tate.org.uk/magazine/issue3/consume_image2.htm [05.09.2010]

Gliniimiiz sanat¢ilarinin temsil sorunu, ister istemez kimlik ve kimliklerin olustugu
sosyal gerceklik meselesiyle yakindan ilgilidir. Sanat ve sanat¢i, toplumun degisen
dinamiklerinden ayr1 diisiiniilemeyecegi gibi, ona kars1 verilen tepkiler, o giinki
egemen sdyleme verilen tepkilerdir. Bu egemen sdylemin ise, gesitli iktidar araglar

tarafindan yonetildigi sdylenebilir.

'8 Featherson, age, 29.
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6. SANAT VE KULTUR YONETIiMi BAGLAMINDA AVANGARD

20. yiizyilin bagindan beri ortaya ¢ikan tiim avangard hareketlerin karsi ¢iktiklart sey,
sanatin kurumsallasmasiydi. Kurumsal glic ve sanatsal 6zgiirliik arasindaki bu
cekisme, glin gectikge yerini kucaklasmaya birakmistir. Sanat ve kiiltlir yonetimi
profesyonellestik¢e, sanat¢ilarin kurumla olan iligkisi de bir paradoks halini alir.
Sirketler sanati yonetmeye talip olduk¢a sanatin, sanat nesnesinin ve sanat¢inin

tanimi1 da degisiklige ugrar.

“Giinlimiiz sanatin1 ve sanat nesnesini ele alirken pek c¢ok isim, piyasa, moda, pazarlama
stratejileri marka kavramlari dilinden diigiirmiiyor. Kiiresel sirketlerce yonetilen sanat ve kiiltiir
politikalarman s6z edilirken, giiniimiiz sanat¢isinin da spekiilatif yanina vurgu yapilmakta.
Sanatin, postmodern siiregte para ve is diinyasiyla kurdugu kuskulu birliktelik ya da kendi
kurumsal zirhlarindan kurtulmasi adina giindelik olanin yiiceltilmesi, sanata dair oldugu
diistinenle, sanat disinin(!) biraradaligi, giiniimiiz sanat1 iizerine yapilan bir dizi tartismanin
odaginda yer aliyor.”'®

Piyasanin, sermayenin ve sirketlerin sanat {lizerinde hakimiyeti, 1980 sonrasi
donemde agirhikli olarak hissedilir. Ozel sirketler; actiklari miizelerle, aldiklari
koleksiyonlarla, sponsor olduklar1 sergilerle dagittiklar1 odiillerle, sanat iizerinde
yaptirim giiciine sahip olurlar ve ¢agdas sanat sdylemini yeniden tanimlarlar; giiniin
gecerli olan sanatini belirlerler. Sanatin iiretilmesi, yayilmasi hatta alimlanmasina

kadar kendilerini hissettirirler.

Glinlimiiz toplumunda avangard sanatin roliinii anlamak i¢in, yalnizca onun estetik
ve toplumsal baglamina bakmak degil, bu ¢calismalar1 onaylayan ve yayan galerilerin,
miizelerin, koleksiyoncularin, kiiratorlerin, bienallerin yapisint ve destegini
incelemek de gereklidir. Bu kurumlarin degisen karakteristik 6zellikleri topluma
ulasmig ve boylece, belli bir siirecin en karakteristik ozelligi olarak algilanis
modellerini de etkilemistir. Sanat¢1 sayisinin ve sanatsal etkinlikler i¢in kaynaklarin
genislemesi, sanatin onaylanmasi ve yayilmasi i¢in bu kurumlar, kolayliklar saglarlar
ve sekillendirirler. Dianne Crane, avangardin nasil normallestirildigini ve nasil

herkesin anlayabilecegi hale getirildigini s6yle anlatir:

”?5 Rifat Sahiner, ‘“Post-Duchamp Krizi ya da Sanatin Sonu”, Sanat Diinyamiz Dergisi, s.109
(Istanbul, YKY Yayinlari, 2008), 97.
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“Bu kurumlar, marjinal sanat gruplar1 tarafindan 6nerilen ¢ok radikal agiklamalar: basitce yok
sayabilirler. Gergeklik su ki, bu kurumlar simdi devlete ve sirketsel ayricaliklara giiveniyorlar,
bu destek, halka uyumlarini, daha iyi bir secenek sunma kosuluyla daha genis bir izleyici
kitlesine yonlenmelerini, yeni patronlarina, kaynaklarn kullanimina dogru degistirdi. Bu aym
zamanda, sanatcilara toplumun daha genis bir kesimine anlamli olacak igler liretmek i¢in bir
6zendirme de sagliyor.”'*

Glinlimiiz sanatinin bu kurumsallasmasina ve yonetilmesine, Nicolas Bourriaud ile
Jerome Sans’in, Paris’teki ‘Paleis de Tokyo’ ornek verilebilir. Diinyanin cesitli
bolgelerinden gelen kiiratorler, galeri miidiirleri, sanatgilar, tasarimcilar ve
elestirmenler icin burasi, sanatin ve kiiltiiriin sekillendirilebilecegi alternatif bir
mekan olusturmaktadir. Bu kurum, kendi kurumsal statiisiinii bilerek reddeden; esnek
bir yapiy1, ticaretten eglenmeye ve sanatin seyredilmesine, sonra da tersine dogru
akislar1 kolaylastiran bir yerde durmaktadir. “Kiiresel Kapitalizmin, yonetsel
literatiiriniin  sayfalarinda Oviilen istikrarsizlik ve Ongoriilemezligi, sanatin

. . . . 187
alimlanmasinin mikroyapilarinida yeniden tiretmektedir.”

6.1. Kiiratoryal Cahsmalar, Sirket Sanati, Ekonomi Kiiltiirii ve Avangard

1980’lerden itibaren Bati’da hiikiimete gecen Reagan ve Thatcher yonetimleri
tarafindan uygulanan neoliberal ve 6zellestirme politikalariyla, 6zel sirketleler, sanat
ve kiiltiir alaninda 6nceden devletin sahip oldugu islevi devir alirlar. Bu sirketler;
kendi kiiratorleriyle, sanat departmanlartyla, ekonomik giiclerini kullanarak,
olusturduklart koleksiyonlar1 actiklar1 miizelerde veya yurtici ve yurtdisinda
sergilemeye baglarlar; ayn1 zamanda miizeleri ve galerileri bir tanitim alanina
doniistiirtirler. Sanata yatirnrm yapmalari, maddi faydalarinin yani sira sirketler igin

giic, iktidar ve 6nemli derecede prestij saglar.

1980 sonras1 donemde “Batili Kapitalist demokrasilerinde ¢agdas sanat, diger kiiltiir
tiriinleriyle birlikte, sirketler ve farkli bir bicimde de olsa iist diizey yoneticiler i¢in,
hem maddi hem de simge degeri tasiyan bir miibadele araci gibi islev”'™

gormektedir.

Pierre Bourdieu'nun gelistirdigi “kiiltiire] sermaye” kurami, gliniimiiz sanatinin
temsil sistemini anlamak i¢in yararhdir. Bourdieu, sanatla esasen bir hegemonik

ideoloji bicimi olarak ilgilenir; “sanatin kusaktan kusaga iletilmesi, hakim smnifin

1% Crane, age, 16.

"7 Mattew Jesse Jackson, “ Avangardi Yonetmek”, New Left Review, (Agora Kitaplig, 2005), 275.
"¥Chin- tao Wu, Kiiltiiriin Ozellestirilmesi, cev. Esin Sogancilar (istanbul: iletisim Yaynlari, 2005),
22.
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hakim konumunun korunmasmna ve yeniden iretilmesine hizmet eder.”'®

Bourdieu’nun gelistirdigi etkili kavram olan kiiltiirel sermaye, gilinlimiizde sanat

kurumlari i¢in bir tahakkiim aracina doniisiir.

Glntimiizde sirketler, piyasa ve toplum iizerindeki tahakkiim bi¢imi olarak kiiltiirel
sermayeyi ekonomik sermayeyle olustururlar. Boylece, yarattiklar1 kiiltiirel
sermayeyi daha sonra siyasi bir giice doniistiirebilirler. Bu giicii doniistiirmeye 6rnek
olarak, Philip Morris’in New York 1994°de sigara yasagma verdigi tepki

gosterilebilir.

Philip Morris firmasi, sigara yasagiin yasalagmasiyla sirketin merkezinin iki bin
calisaniyla birlikte baska bir yere tasinacagini; bu yilizden sanata verdigi destegi
kesecegini soyler. Soyle bir demeg verirler: “Eger bu diizeydeki bir sirket destegi ne
sebeple olursa olsun azalirsa dans, tiyatro ve miizik etkinlikleriyle sanat sergilerinin
sayisinda ve kalitesinde diislis yasanabilir.” Burada, sirketin edindigi kiiltiirel
sermayenin nasil ekonomik ¢ikarlara hizmet etmek iizere politik bir giic haline
geldigi en agik sekilde goriilebilir. Yasa sonugta uygulanmisti ama miizelerde sigara
icilmesi yasak oldugu halde Metropolitan Miizesi “Empresyonizmin Kdkenleri” adli
sergi agilisinda, Philip Morris’in bu sergiye bir milyon dolarlik bagisindan dolay1
sigara dagitmis, sirket binasinda sigara i¢ilebilir hale gelmistir. Sirket sézciisii soyle

diyordu: “Biz yasaya aykir1 bir sey yapmiyoruz yalnizca yasadan muafiz.”"*°

Sirketlerin, sanata bu kadar destek vermesi ve destekleyici olmalarinin nedenlerinden
biri de, diger rakipleri arasinda kendi iktidarlarini saglamlastiracak ve digerlerinden
ayiracak bir gosterge olmasidir. Philip Morris Inc’in yonetim kurulu bagkani1 George

Weisman, neden sanata yatirim yaptiklarini soyle agiklar:

“Bir girket olarak boyle bir karar alirken asil amacimiz sanatin gelismesine katkida bulunmak
degildi; bir sirket olarak asil amacimiz benzersiz olmakti; (tiitiin sanayindeki) gelencksel
sirketlerden farkl1 bir kisiligimiz ve kimligimiz olmaliyd:. Bir sirketi biiyiik yapan sanattir.”"®!

Gilinlimiizde sanat, reklam ve sponsorsuz diisiiniilemez hale gelmistir. Sanat, sirket
imajlarin1 ve giiclerini destekleyecek, sanat kurumlari ise bunun sergilenecegi yerler
olmustur. Ornedin 1960’larda Britanya’nin alternatif sanat kurumu oldugunu
aciklayan Oxford Sanat Miizesi, 1996°da “Absolut Vision” isminde “Yeni Britanya

Resmi” alt bagliginda bir sergi diizenler. Bu, Absoult Votkasi’nin sponsor oldugu bir

'8 age, 23.
"% Chin- tao Wu, age, 244.
P age, 158.
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sergidir. “Absoult” kelimesinde, harflerin yerleri degistirilerek Absoult’u veya
About’u ¢agristiracak sekilde reklam stratejisi uygulanir. Bu sergi i¢in Chris Ofil’e
Absoult sisesi resmi siparig edilmis ve sergide yer almistir (Sekil: 22). Bu is, miize
yoneticisi David Eliot tarafindan “heyecan verici bir eser” olarak degerlendirilir ve
Absolut’un sirket koleksiyonuna dahil edilir. Bundan daha once ise Andy Warhol’a
da sisenin resmi siparis edilmis; 1985°den itibaren Absolut Votka’nin sanatsal
ilanlar1 i¢in dort yiizden fazla sanat¢1 calistirilmistir. Absolut Votka’nin sahipleri ve
dagitimcilari, ilanlar tasarlayan avangard sanatgilarin statiisiinden yararlanarak, bu
ickiyi tiilketim mali olmaktan ¢ikarip sanat formuna doniistiirmeyi basarmislardir.
“Uluslararas1 reklam diinyasindaki liiks pazar dilimini ele gecirme yoniindeki ticari
hedefleri  avangard  sanatla  0zdeslesme  yonilindeki  bir  politikayla

birlestirmislerdir.”'*

=
v
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ABSOLUT OFILI.

Sekil 22: Chris Ofili, “Absolut Votka”, 1996

Kaynak: http://www.art-magazin.de/szene/23954/absolut_art award_stockholm [05.09.2010]

Baudrillard, her seyin hiper-gergekligin icine girdigini; artik bundan sonra neyin
gercek neyin sahte oldugunu ayiramayacagimizdan bahseder. Baudrillard’in bu

tanimi, “sanat ve spekiilasyon” arasindaki iliski icinde gecerlidir.

192 age, 254, 255.
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“Sanat pazarinda da her tiir ticari deger yasasina son verilmis oldugu icin, her sey “pahalidan
daha pahali”, pahalinin karesi haline gelir: Fiyatlar pek asirilagir, artirma ¢ilgin bir hal alir.
Estetik oyununun kurali kalmadiginda bu oyun her yere saciliyorsa, degisim yasasina her tiirli
gonderme ortadan kalktiginda, pazar da ayni bigimde dizginsiz bir spekiilasyon igine diiser.”'**

Sanatin, spekiilasyon- reklam- pazarlama- kurumlarla ve siyasetle olan iliskisine
“Saatchi” gibi bir reklam sirketinin sahibi oldugu “Geng¢ Britanyali Sanatcilar”
koleksiyonu ornek verilebilir. Bu koleksiyonun olugmasi ve sanat piyasasindaki
yerini almasi hayli ilgingtir. Charles Saatchi’nin kardesi Maurice, ¢esitli miizelerin
miitevelli heyetinde bulunur ve reklam ajansi da miizenin reklam kampanyasini
ylriitiir. Maurice’nin miize iginden aldig1 bilgilerle, kolayca koleksiyon olusturup
satilabilir hale getirir. Saatchi reklam ajansi, 1980’lerde bir ekonomik kriz gegirir ve
elindeki ¢ogu Amerikan sanatcilardan olusan koleksiyonunun biiyiik bir bolimiinii
satmak zorunda kalir. Sonra ise taninmayan gen¢ sanatgilarin islerini ¢ok ucuz bir
fiyata toplayip, reklam ve pazarlamanin giiciiyle yeni bir sanat¢1 grubu olusturur:
“Young British Art’. 1997 yilinda Londra’da Kraliyet Akademisi’nde gerceklestirdigi
“Sensation” adl1 sergi, reklam ve pazarlama teknikleriyle medyanin ilgi odag1 olup,
sanat piyasasinda en ¢ok soz edilen bir sanat grubu haline gelir. “Bunun geri
planinda ise Saatchi’nin, Thatcher’in reklam kampanyasini yiirlitmesi ve ayni
zamanda Saatchi’nin diinya ¢apinda neredeyse reklam imparatoru haline gelmesinin
es zamanliligi vardir.”'™ “Geng Britanyali Sanatgilar” bir marka haline gelir ve Guy

Debord’un 1960’larda dedigi gibi gosteriye doniisiir.

Bu grup sanatgilart (Damien Hirst, Tracey Emin..), sanat diinyasinin avangard
sanatcilar1 olarak sunulur. Birbiri ardina odiiller alirlar; calismalari yiiksek fiyatlara
satilir fakat bu sanatgilarin arkasindaki reklam, pazarlama, sermaye, siyaset ve
spekiilasyon iligkileri diisiiniilince, avangardin giliniimiizde nasil algilandigina ve
olusturulduguna dair ironik bir durum olusur. “Saatchi 1980’lerde olaganiistii
bliylime saglamis ve dogal olarak kendi gelenekg¢i ve post-tarihgi goriisleri yansitan

uygulamalari 6diillendirmistir.”'**

Damien Hirst, sirket destekli calismalar yiiriitiir (Sekil: 23). Sanat kariyeri, en
basindan giintimiize kadar sponsorlar destegiyle gelisen sanat¢ilardan biri olan

Hirst’iin sanat yasami, sirket politikalarinin sanata nasil miidahale ettigini gosterir.

13 Baudrillard, Kotiiliigiin Seffafhigi, 24.
1% Chin- tao Wu, age, 194, 195
195 Foster, age, 158.
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“Olympia & York ve Londra Rihtimlar1 Gelistirme Sirketi’nin sponsor oldugu banal 6grenci
sergisi Freeze’den, 1989’daki BT Yeni Cagdaslara, 1994’te Serpentine Gallery’de Haagen-
Dazs’in destekledigi sergiden 1995°te sponsorlugunu Beck’s’in iistlendigi cagdas opera
Agongo’nun sahne tasarimina kadar, arkasinda hep sponsorlar vardir. '

Hirst’iin parlak kariyeri, 1995’te Turner Odiilii’nii almasiyla doruga ulasir. Hirst,
sponsor ve sanat arasindaki iligkiyi yadsimadan hatta bunu tersine ¢evirip politik bir

mesaj verebileceginden soz eder.

“Eger sanat hayat hakkindaysa, hayatin o yiiziinii gérmezden gelemezsiniz. GoldSmiths’
College’da sizi gergekten engelleri yikmaya ve yeni is yapma yollar1 bulmaya tesvik ediyorlar,
sponsorluk da bunun bir par¢asi. Hi¢ kuskusuz sponsorluk isin alimlanigini etkiler; ama bu da
iizerinde ¢aligilacak bir seydir. Kendimi Et Pazarlama Komisyonu’na yakin falan
hissetmiyorum; ama hayvanlar1 kullanarak gergekten igreng bir sey yapip Friends of the
Earth’iin sponsorlugundan yararlanarak politik bir mesaj da verebilirsiniz.”""’

Sekil 23: Damien Hirst, “Siiriiden Uzak”, 1994

Kaynak: http://www.superfuture.com/supernews/?tag=damien-hirst [05.09.2010]

“Avangardin “sok” etkisi bir zamanlar avangardin meydan okumaya kalkistig
burjuva diinyasinin sponsorlugunu birlestiren Hirst’iin kariyeri, tam bir paradoks
olusturur.”® Kendine geng, yenilige acik, havali bir imaj ¢izmek isteyen ve 6zgiil
pazar arayisinda olan sirketler agisindan aykiri sanatin cazip 6zelligi, kendilerine en
uygun olanidir. Boylelikle sponsorluk, sadece sanat¢inin malzemelerinden biri haline

gelebilir; boylece siire¢ i¢inde sanatginin kendisi de bir reklam malzemesine doniisiir.

1% Chin-tao Wu, age, 249.
7 age, 250.
1% age, 251.
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Avangard sanatgilardan olan “Cindy Shearman, yalnizca iinlii sanatsal film kareleri
icin giyinip poz vermekle kalmayip, ayni seyi Calvin Klein kazaklari, Shamask
gomlekleri ve Mizrahi gece elbiseleri iginde yapiyor.”' Boylece, sanatginin
elestirdigi moda ve cinsiyet konular, kiiltiir endiistrisi tarafindan tekrar ortaya
cikarilip 1yi bir malzeme haline geliyor. Sanat, moda, avangard ve reklam hepsi i¢ ice

geciyor ve arasindaki ¢izgiler yok olmaya bagliyor.

Crimp, acik sozliikle sanatin nasil sirket ¢ikarlarinca biisbiitiin devralindigini ve

metalastigini sdyle agikliyor:

“Son bir ka¢ yildir gérmekte oldugumuz, sanatin biiyiik sirketler ¢ikarlarinca biisbiitiin
devralinmasidir. Sermaye modernizmin sanatinda ne rol oynamig olursa olsun, su anda
yasanmakta olan olgu tam da kapsami dolayisiyla yenidir. Sirketler sanatin her yonden
hamileri haline gelmisler. Biiyiikk koleksiyoncular olusturuyorlar. Her biiyiik miize sergisini
onlar finanse ediyorlar (..) Miizayedeciler 6diing veren kurumlar haline gelmistir, sanatta borg
teminatt niteligiyle yeni bir yer kazandirtyorlar. Ve biitiin bunlar eski ustalarin degerinin
enflasyona ugramasini degil, sanat iiretiminin kendisini etkiliyor (...) Biiyiik sirketler biiyiik
miktarlar1 ucuza kapatiyor, geng sanatcilarin degerinin yiikselecegi giinlere yatirim yapryorlar
(..) Geleneksel yapida bir resim ve heykele doniis, meta iiretimine doniis olur. Ben derim ki,
geleneksel olarak sanat ikircikli bir meta statiisiine sahipti Simdi hi¢ ikirciksiz bigimde
metadir.”*"

Sanatin kurumlara bu kadar bagli olmas1 nedeniyle, kiiratdryel ¢alismalarinda sirket
politikalarindan bagimsiz hareket ettigi diisiiniilemez. Kiiratoryel ¢alismalarda kamu
sermayesini kontrol eden politikacilarin fikirleri, sponsorlarin beklentileri, miize
miitevelliler heyetlerinin istekleri gibi bircok etmen; sergilerin ne tiirde olacagi,
sergilerin temalari, nasil islerin sergilenebilecegi {iizerinde yaptirim giiciine
sahiptirler. Kiirator, eskiden sanat tarihi ve sanat¢i isleriyle ilgilenirken, simdi sirket
kiiltiirinlin ¢ok fazla 6ne ¢ikmasiyla, ¢alistigi kurum kimligini en iyi sekilde temsil
etmek i¢in ugrasir hale gelir. Karsten Schubert, kiiratoriin glinlimiizde degisen is

tanimin1 §dyle yapiyor:

“Kiirator, sanatcinin kendine 6zgii sesinin garantorliigiinii yapan, politikacinin kiiltiirel amacint
yerine getiren, bagislara aracilik ederek miizesini ve onun koleksiyonunu ileri gotiiren” ve “
kurumsal 6zgiirliikten 6diin vermeden sponsora kapi agan, izleyicinin egitim gereksinimleriyle
eglence arzularini yorumlayan birisidir.”*""

Sanatin sirketlesmesi, Hans Haacke’in islerinin ana konusu olur. Haacke, 1960’1
yillarin ortalarindan beri kiiltiir kurumlarinin igine gizlenmis ideolojilere dayanak
olusturan i¢ mekanizmalarin ve dis miidahalelerin yapisini a¢iga ¢ikarmayi amag

edinmistir. Haacke 6zellikle, eser bagisinda bulunan 6zel kisilerin ticari baglarini ve

1% age, 413.

2% Harvey, age, 80.

2 Karsten Schubert, Kiiratoriin yumurtasi, ¢ev. Rana Smith, ed. Tomur Atagok (istanbul: Istanbul
Sanat Miizesi Yayinlari, 2004), 87.
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sirket patronlarinin sanata yonelik yaklasimlarinin altinda yatan nedenleri sorgulayan
isler yapar. Haacke, George Seurat’in “ Modeller” (1888—1975) adli isini satan alan
insanlarin izini siirer. Haacke, tablonun fotografiyla birlikte tabloyu satin alan
kisileri, onlarin sosyo-ekonomik durumunu ve 6denen fiyatlar: sunar. Haacke, burada
sunu gosterir: “Bir eserin anlam1 ve degeri, miize teshirinde imal edilenin aksine, ne
zaman Otesidir ne de 6zerk; tarihsel kosullara baghdir ve degisen simf ¢ikarlariyla
sekillenir.”*** Haacke’in inceledigi bu tablonun ge¢misi, once miras yoluyla bir
veraset sistemi iginde tutulan, sonra uluslararasi sanat piyasasinda spekiilatif alim

satim nesnesine doniisen bir meta olarak ortaya cikar.

Haacke’in bu isi, “Sosyal Cila” adli isiyle beraber 1975°de sergilenir. Haacke’in
Sosyal Cila adl isi, her biri, {inlii i adaminin sanat sergilerini desteklemenin mali
yararlarin1 6ven ifadelerinin yer aldig1 alt1 panelden olusur (Sekil: 24). Ornegin bir

panelde, CBS’nin eski yoneticisi Frank Stanton’in su sozleri vardir:

“Onemli olan su: Sanatin apayr1 bir alan olmadigy, is diinyas1 da dahil olmak {izere hayatin tiim

vegheleriyle ili%gili oldugu, hatta is diinyasinin ayrilmaz bir pargasi oldugu kabulii giderek

yayginlastyor

From an esonomic standpoint, sush Involvemsn
nthe ars can maan divsol and tangfbls bensiiis,

Tt san provide a company with extsnslve publisiy
and advertising, a brightsr publie raputation, and an
Improved corporate imags.

T ean bulld bettar sustomar rslations, 8 rendisr Bo-

Bﬁ!an@a o sompany produss, ant 8 sups e

Sekil 24: Hans Haacke “Sosyal Cila” (David Rockefeller alint1) 1975

Kaynak:http://www.tate.org.uk/research/tateresearch/tatepapers/09autumn/haacke. [05.09.2010]

2 Brian Wallis, “Hans Haacke” Sanat¢1 Miizeleri, cev. Elgin Gen, Ali Berktay, Engin Yilmaz, ed.
Ali Artun, 1. baski (Istanbul: Iletisim Yayinlari, 2005), 181.
2% age, 185.
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Haacke’in “Sosyal Cila” isi ironik bir sekilde, New York’taki Gilman Kagit Sirketi
Koleksiyonu’na girer. Bu elestirel isin sanat koleksiyonuna girmesi ile bu isin
saptirici, sorgulayici ve kigkirtici yonlerini sanat kurumlarini tehdit etmeyecek hale

getirilerek sirketin ne kadar elestiriye acik ve farkli oldugu diisiincesi olusturulur.

Haacke, Philip Morris Sirketi’nin, Picasso Sergisi sponsoru olmasini ironi
gostererek, 1990°da “Sigarali Kovboy” adli isini yapar. Sirket finansmaninin hakim
oldugu bir sanat diinyasinda, Haacke’nin hamilige yonelik elestirisi, hem materyalist
bir sanat tarihine hem de daha genel diizeyde tiim sanat eserlerinin dahil oldugu agin

elestirel bir sekilde kavranmasina temel olusturmustur. Haacke soyle der:

“Elestiri bilincini yiikseltebilecek, sosyal diinyayla iliski i¢inde olan biling {iriinlerini diyalektik
olarak sunabilecek veya iktidar iliskilerini sorgulayabilecek sergilerin onaylanma ihtimali ¢ok
zayif. Sirketler, dogrudan bir baski uygulamaksizin, miizelerde alinan karalarda veto yetkisini
elde etmistir.”**

Glniimiizde sirketlerin sanati yoOnetmesi, artitk garipsenmez ve isler daha da
ilerlemis; sanat ve kiiltiir tizerinde marka yonetimi yapan sirketler ortaya ¢ikmustir.
Diinya devi yirmi dort sirketin bir araya gelmesiyle, 2000°’li yillarin basinda
Fransa’da, The International Association of Corporate Collections of Contemporary
Art (IACCCA) kurulur. Adindan da anlagilabilecegi lizere bu, cagdas sanat
koleksiyonu yapan kurumsal sirketlerin bir araya geldigi bir olusumdur. “IACCCA,
sirket koleksiyonlarinin dogru yonetimi, koleksiyona eklenecek eser secimi,
koleksiyonun tanitimi, sirketlerin sanat projeleri ve tiim diinyada is diinyasi ile sanat

diinyas1 arasinda bir koprii gorevi iistlenmektedir.”**

Sanat, artik kiiresel bir ¢apta yonetilebiliyor hale gelmistir. Amerika’da New York’ta
2008 yilinda Cin Cagdas sanatin1 tanitmak amaciyla; yayinlar yapmak, ortak sergiler
diizenlemek, uzmanlik hizmetleri vermek, hamilik islevleri gérmek, egitim
programlar1 vermek ve seminerler diizenlenmek igin bir kitap yayinlanir: “Cin Sanati
Hakkinda Bilmemiz Gereken Yedi Sey.” Bu kitap, New York Asya Toplumu Miizesi
yoneticisi ve kurumun kiiresel sanat programi baskan yardimcisi Melissa Chiu
tarafindan yazilir. Chiu, kitapla ilgili s6yle diyor: “Eminiz ki eser, gelecek yillarda,
Cin ¢agdas sanat1 hakkinda daha ¢ok sey 6grenmek isteyen Cinli okurlar i¢in dnemli

kaynak haline gelecektir.”** Kitap, Cin’de avangard sanatin dogusu ve erken dénem

2% age, 186.
25 Bzlem Unsal, “Sirket Sanati ya da Ekonomi Kiiltiirii” www.lebriz.com [04.06.2010].
2% Sanvar Ozer, “Cin Sanati Hakkinda Bilmemiz Gereken Yedi Sey” http://lebriz.com [11.06.2006].
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tarihi, miize kiiltiiriinlin olusumu, miize koleksiyonculugu, yurt disinda yasayan Cinli
sanatc¢ilarin lilkeye geri doniisii ve bu durumun Cin sanat piyasasinda yarattig: etkiler
ve avangard sanatcilar hakkinda bilgi verir. Yalmz kitabin Ingilizce olarak
Amerika’da basilmasi ve kitabin ismi, sanat koleksiyonerleri i¢in hazirlandigi
izlenimi veriyor. Artik sermayenin bu akigskanligindan dolayi, uluslararasi sanat
kurumlarinin araciligi ile bir iilkenin avangard sanati bile pazarlanip sunulabilir hale

geliyor.

Julian Stallabrass, serbest ticaret ile Ozglir-serbest sanatin, birbirlerine goriindigi
kadar taban tabana zit olmadigini diisiinmek i¢in bazi nedenlerimiz oldugunu soyler

ve bunu li¢ nedenle aciklar:

“Birincisi, sanat ekonomisi finans kapital ekonomisini ¢ok yakindan takip eder; finans kapital
ekonomisindeki gelismelerin etkileri ¢ok kisa siirede sanat ekonomisinde de hissedilir. Finansal
giiciin dagilimu ile kiiltiirel hakimiyetin paylagimi arasinda ¢arpici paralellikler vardir. Sanat
eseri fiyatlar1 ve satis hacmi, hisse senetleriyle beraber gider. Diinyanin belli basli finans
merkezlerinin ayni1 zamanda en Snemli sanat satis merkezleri olmasi higte rastlanti degildir.
Sanat piyasasi ayn1 zamanda sanat eserlerinin, yatirim, vergiden kacirma ve kara para aklama
i¢in kullanildig1 ikincil bir spekiilasyon piyasasidir. Ikinci olarak, cagdas sanat hi¢ durmadan,
bagimsizhiginin ve kitleden farkliligini isaretlerini sergilemek zorundadir. Anlasilmazligi,
sikiciligr erdeme doniisiir. Boyle bir serbestlik ve 6zgiir elestiri kapitalizmin aragsal sistemiyle
beslenir. Ugiinciisii serbest ticaret ve dzgiir- serbest sanat birbirlerinin karsit: degil de, ilkini bir
hakim sistem digerini ise onun yaralarini saran, biitiinleyici bir pargasi olarak gdérmek
miimkiindiir.”*"’

Sirketlerin sanat girisimleri, kurumsallasarak manevi bir otorite kazanir,
mesrulastirict simgeleri kendilerine mal eder ve sanat trendlerini belirleyebilirler.
“Modern paradigma icinde avangard sanatin yenilikle Ozdeslestirilmesi, is
diinyasinda, kendini sanata destek veren, liberal ve ilerici bir gii¢ olarak temsil etme

< 208
olanagini tanir.”

Sirketler, kendi yaraticilik ve girisimcilik degerlerini olumlu
yonde yansitacak yenilik¢i sanat eserleri toplarlar. Is diinyasi, “yenilik” kavramin
kendine mal edip sermaye dili i¢inde yeniden tanimlayarak, sanata miidahalesini

Onemli ve mesru bir dava olarak sunar.

Sirketlerin sanatla bu kadar i¢ ice olmasi, sanatcilarin profilini de etkiler. Sanatcilar,
sermayeyle barisik, miizelerle ve galerilerle uyum iginde bir goriintii sergilerler.

“Dahast yeni avangardistler eskisi gibi sisteme kafa tutan lanetli isimler degildir.

27 Jylian Stallabrass, Sanat A.S.cev. Esin Sogancilar (istanbul: iletisim Yayinlari, 2009), 17, 18.
208 Chin-tao W, age, 25.
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Sanatcilarin; devlet, sirketler ve miizelerle kurdugu iliskilerin adini elestirmenler

coktan bulmustur: Sirket Sanat1 ya da Ekonomi Kiiltiiri”?”

Edward Lucie Smith, bugiin avangard olarak anilan sanat¢ilarin hepsinin, ekonomik
olarak resmi kurumlara bagli oldugunu soyliiyor. “Alternatif sayilan alanlar bile
hiikiimet ya da kurumlarin maddi destegiyle var olmaktadir. Avangard sistemin
disinda  degil i¢indedir.”®'® Bu durumda, giinimiizde avangard sanati
kurumsallastiran yeni sisteme karsi1 gecerli elestirilerin iiretilip, liretilemeyecegi

tizerine diisiiniilmeli ve bunun i¢in yeni araclar, teknikler, ideolojiler aranmalidir.

6.2. Avangard, Miizeler ve Bienalizm

Giliniimliz sanatin1 belirleyen diger mekanizmalar, miize ve bienallerdir. Sanat,
kendini duyurmak ve gostermek i¢in mekana, topluluga ve izleyiciye ihtiya¢ duyar.
Miize ve bienaller, sanatin sergilenmesi, sanatcilarin goriiniir olmasi i¢in en uygun

yerlerdir.

Kiiresellesmeyle birlikte, miizeler uluslararasi subeler acar; bienaller ise diinyanin
her tarafina yayilir. Her ikisi de, sermayenin kiiresellesmesiyle birlikte kentlerin
tanitimi i¢in yeni amagclara hizmet etmeye baglarlar. Sanatsal yaraticilik sadece kiiltiir
tiriinlerinin yaratilmasinda degil, ayn1 zamanda kentin paketlenip pazarlanmasinda,
basarili bir gosteriye doniistiiriilmesinde kullanilir. G6z alict miizelerin, devasa
sergilerin, bienal ve festivallerin son yillarda ciddi bir bi¢imde artmasi, kentin
uluslararasi1 arenada s6z sahibi olmak ve daha ¢ok sermayeyi ¢ekmek istemesiyle

agiklanabilir.

6.2.1. Miizeler

Avangard hareketlere baktigimizda, romantiklerden itibaren sanatgilarin ana
hedefleri miizeler olmustur ¢iinkii miize; ge¢misin, gelenegin, akademinin ve
iktidarin  temsilidir. Romantikler, futiiristler, dadaistler,  strrealistler,

konstriiktivistlerin hepsi, miizeye kars1 savas agmiglardir.

Huyssen, tarihsel avangardlarin miizeye karsit olan tavirlar1 hakkinda sdyle der:

“Gelenegin tiimden reddedilmesine, ufukta belirdigi diisiiniilen biisbiitiin farkli bir

2PRifat Sahiner, “Kiiresel Ekonomi ve Sanat”, Uluslararasi Katihmli Sanat Ekonomisi
Sempozyumu Bildiri, (1-2 Aralik 2006).
20 Edward Lucie Smith, age, 382.
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gelecegin coskulu, kiyametimsi yliceltilmesine dayali manifestolariyla, avangardist

kiiltiir iginde miize, gergekten de akla yatkin gelen bir giinah kegisiydi”.*"!

Douglas Crimp, Foucault’un bilgi ve iktidarin orgiitlenis iliskisini, miizelere uygular.
Crimp’e gore; sanatin hakikati, tecrit edilmis oldugu sekilde miizelerde sekillenir.
Crimp, miizenin sanati  siyasal, muhalif Ozelliklerinden ayiklayarak
tarafsizlagtirdigini, normallestirdigini belirtir. Sanatin toplumsal hayattan sokiip
alinmasi, sanat i¢in 6zerk bir alan yaratilmasi, miizenin nosyonu olur. “Modernist
teori ve pratigin radikal formlar1 buna karsidir. Avangard, sanatin kurumsallasmasina

en ¢ok bu yiizden isyan eder.”*'?

Avangardin miizeye olan elestirisi, yine miizenin i¢inde son bulur. 1936’da New
York Sanat Miizesi'nde (MOMA) dada-siirrealizm sergisi diizenlenir. ikinci sergi
ise ilk serginin zittidir. “Fantastik Sanat” ismiyle agilan sergi, popiiler kiiltiiriin
kurbani olur. “Tzara, Man Ray, Dali, Duchamp, Branusci gibi yikicilar, Vouge,

Haper’s Baazar, Vanity Fair dergilerinin sayfalarim siislerler.”*"

Avangardin miize i¢indeki Oliimii, 1950’lerin sonlarindan itibaren sik sik tekrar
edilir. Bir¢oklarina gore bu, miizenin kiiltiir savaslarindaki nihai zaferidir. Andreas
Huyysen, avangardin yazgisinin, miizenin son zamanlardaki doniisiimiine paradoksal
bir sekilde bagl oldugunu sdyler. “Avangardin 1970’lerden itibaren bu yana estetik
uygulamalarin basat felsefesi olarak giiclinli yitirmesi” ve “bu giinlerde miize
manzarasini belirler goriinen, miize ve sergi projeleri arasindaki sinirlarin giderek

bulaniklasmasina katkida bulunmustur.” *'*

1960’larda, sanat kurumunun iktidarina karsi pek c¢ok alternatif mekan ¢ikmustir.
Sandy Naire’in deyimiyle “muhalefetin kurumsallagsmas1”, kendi tiiccarlarini
yaratarak sisteme eklenmistir. Amerika sanat ortaminda, 1960’lardan 70’lere uzanan
stirecte birbiri ardina agilan alternatif mekanlar, genellikle sanat¢i insiyatifiyle
kurulan; feminizm ya da savas karsithigir gibi belli bir ideolojik giindemi olan;
alisilmis mekanlarin ilk basta direng gosterdigi enstalasyon, performans vb. sanat

tiirlerinin 6zgiir pratigi i¢in olusturulmus mekanlardir. “1980- 1990 yillar1 arasinda

2 Andreas Huyssen, “Avangard ve Miize”, Miize ve Elestirel Diisiince, cev. Renan Akman, Esin
Sogancilar, Tanil Bora, Elgin Gen, Ufuk Kilig, Kemal Atakay, ed. Ali Artun (istanbul: Iletisim
Yaynlari, 2006), 266.

212 Ali Artun, Miize ve Modernlik, (Istanbul: iletisim Yayinlari, 2004), 193.

213 Ali Artun , “Modernligin Smirinda II- Sanat ve Ozerklik” www.aliartun.com [ 08.06.2010].

24 Huyssen, “Avangard ve Miize”, Miize ve Elestirel Diisiince, 270.
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Amerikan hiikiimetinin 6zerk sanat kurumu National Endowment for the Arts’in
yogun destegi, alternatif mekanlarin kurumsallasmasinda rol oynamugtir” >
Alternatiflerin ekonomik anlamda sahiplenilmesi, Julia H. Reiss’in “alternatif
kiiltiirin paketlenmesi olarak™ tanimladigi bu siireg, 1970’lerin sonunda baglamis ve

onceki donemlerin tiim karsi-kiiltiirel unsurlari sistemin bir pargasi haline gelmistir.

‘Alternatif Mekanlar’in bir ticari degere doniismesinin yaninda, miizenin i¢inden de
elestiriler devam eder; (Michael Asher) sanatin sergilendigi mekénlara, (Daniel
Buren) sanatin sergilenme bigimlerine, (Hans Haacke) sanatin bir meta olarak

statiisiine yonelik elestirileri islerinin konusu olmustur.

1967°de Daniel Buren ve baska sanatcilar, Paris’teki Uluslararas1 Modern Sanat
Miizesi’nin Geng¢ Ressamlar Salonu’nda bir gosteri diizenlerler. Her sanatci, kuruma
yonelik muhalefetini temsil eden bir “imza” niteligi tasiyan basit bir motifini sergiler
ve el ilam1 dagitirlar. Ertesi yil Buren, bir renkli beyaz dikey seritten olusan “ayni”
resmi iki yiiz panel iizerine boyar ve bunlar1 Paris’deki ilan panolarina asar. “Sanat
teshirlerinin artik miize sinirlar1 iginde hapsedilmesine gerek olmadigini gosteren bir

eylemdir 216 (Sekil: 25).

Sekil 25: Daniel Buren,“Afis”, 1968

Kaynak: http://www?2.arnes.si/~sggaler/zbirke.htm [05.09.2010]

Daniel Buren, miizenin sanata dayattig1 “cergeve”yle ilgili diislincelerini ilk olarak,

1970°de yazdig1 “Miizenin Islevi” baslikli makalesinde soyle dile getirir:

1 pytman, “Kutuyu A¢”, Sanatci Miizeleri, 49.
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“Miizenin estetik rolii daha da pekisir, ¢linkii eserlerin degerlendirilmesine olanak tantyan tek,
biricik ( kiiltiirel ve gorsel) bakis agis1 haline gelmistir; sanat bu kapal sekil iizerinde sekillenir
ve onu sunup olusturan ¢ergevenin altinda ezilip oraya géml’ih'ir.”217

“Bir Dilim Ekmek

Bos bir miize ya da galeri hi¢ bir anlama gelmez, sonugta her an jimnastik salonuna ya da bir
firina doniisebilir ve bu doniisiim, orada olacaklar1 ya da satilacaklari etkilemez, bir zamanlar
orada sanat yapitlar1 vardi diye o mekanin statiisii degismez. Bir sanat yapitini bir ekmek
firmina koymak ya da onu sergilemek, firinmn islevini degistirmez ama firinda sanat yapitini bir
ekmege doniistiirmez.

Bir dilim ekmegi bir miizeye koymak ya da orada sergilemek, firmin islevini degistirmez ama
miize, en azindan sergi siiresince, o bir dilim ekmegi sanat yapitina doniistiiriir.

Simdi hadi, bir dilim ekmegi bir ekmek firininda sergileyelim ve bakalim: O bir dilim ekmegi
diger ekmeklerden ayirmak zor, hatta olanaksiz olacaktir. Sonrada sanat yapitini — herhangi bir
sanat yapitin1 — bir miizede sergileyelim: o yapit1 6teki yapitlardan ayirmamiz miimkiin miidiir
gergekten?”'®

1970’lerin sonu ile 1980’lerin basinda Daniel Buren yaptigi ozel islerde, miize
diisiincesini yapisokiime ugratarak bu diisiincesini daha da gelistirir. Ayn1 donemde
Michael Asher de, miizelerin sergi mekanlarina koydugu yerlestirmelerle, sanatin
kurumsal olarak cergevelendirilmesi iizerine elestirel diisiinceleri ortaya atar ve
miizenin ¢izgisel tarih semasini alt {ist eder. Asher’in bu konuda en ¢ok bilinen isi,
1979°daki Chicago Sanat Enstitiisii’'nde 73. Amerikan Sergisi i¢in yaptig1 bir istir.
George Washington heykelinin bronz kopyasini, binanin girisindeki daimi yerinden
kaldirip miize i¢indeki, 18.ylizy1l resimleri ile mobilyalarinin bulundugu bir odanin
icinde algak bir kaidede sergiler. “Bdylece heykelin anitsal bir parga olarak tagidigi
rolii degistirip eseri sanat tarihinin baglamlarindan birinin unsuru haline getirir ve
heykelin miizeolojik sunumunu farkli kriterler dogrultusunda degisebildigini

gt')sterir”2 1 (Sekil: 26).

217

age,54. )
21 O’Doherty, Beyaz Kiipiin icinde, 18.
1% putman, “Kutuyu a¢”, Sanatc1 Miizeleri, 55.
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Sekil 26: Michael Asher, “George Washington’un heykelinin yer degistirmesi”
Chicago Sanat Enstitiisii, 2006

Kaynak: http://symposiumc6.com/speakers/rondeau/ [05.09.2010]

1980’lerin ortalarinda Fred Wilson, Louise Lawler ve Mark Dion gibi bazi1 sanatgilar,
miizenin ndtr yiiziinin arkasinda gizlenen toplumsal ve siyasi giindemleri
arastirmaya baglarlar. Miizeyi; servet, ayricalik, toplumsal cinsiyet ve kiiltiirel
Onyargi meselelerine bakmak icin elestirel bir hareket noktasi olarak kullanmaya
devam ederler. Ornegin Fred Wilson (1992), Baltimore’de Maryland Tarih
Dernegi’nde “Metal Eserler 1793-1880; Miizede Kazi” baslikli isinde, serginin
parcasi olarak, birbirine benzemeyen her tiirlii nesneyi yan yana koymak suretiyle
miizenin koleksiyonunun “gizli” tarihini gozler oniine serer. Burada iki etiket vardir;
birisinde “Baltimore stili giimiis kaplar, 1830, digerinde ise “Kole zincirleri (yapan
bilinmiyor), 1783—-1872” yazar. Wilson’un bu nesneleri yan yana koymaktaki amaci,
“Baltimore’daki yliksek sosyetenin, yoksul hayatin kdéleligine dayandigina dikkat
cekmektir” *°(Sekil: 27).

220 age, 58.
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Sekil 27: Fred Wilson,“Miizeyi Kazmak, Kole Kelepgeleri& Gilimiis Kaplar”
1992

Kaynak: http://www.artsjournal.com/flyover/2009/10/fred_wilson.html

1990’larin  basina gelindiginde ise bazi sanat miizeleri, sanatgilari, kalici
koleksiyonlari ile etkilesim i¢inde olan ya da miizenin kurumsal roliinii irdelemeyi
saglayan isler yapmak ya da serginin kiiratorliigiinii yapmak i¢in cagirmaya baslarlar.
“Ornegin Joseph Kosuth’un Brooklyn Sanat Miizesi ndeki agtig1 “Sézii edilmeyenler
Oyunu—-1991” ve ya Fred Wilson’in Baltimore’da Maryland Sanat Derneginde agtig1

99221

“Miizede Kaz1” sergilerinde™ " sanat¢i, hem konuk kiirator roliinii tistlenir hem de

mekana-0zel yerlestirmeler yapar.

Tarihsel avangardlardan gilinlimiize gelen siirece baktigimizda, sanat¢i ve miize
arasindaki kapisma, sonrasinda isbirliklerine doniismiistir. Miizeler, elestirel
diisiinceleri kabul eder, sanat¢iy1 miizeye Ozel is liretmesi i¢in davet eder, miizeyi
istedigi gibi kullanma hakki verir; sanatgilar icinse miizeler, sdyleyebilecekleri i¢in

bir arenaya doniisiir, elestirilerini miizelerin i¢inden yaparlar.

Tarihsel avangardlarin saldirdigi miizeler, 6nceden yiiksek kiiltiiriin temsil edildigi

yerlerdi. Simdi ise miizeler, kiiltiir endiistrisinin bir aygit1 konumunda ¢alisir hale

2! age, 59.
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gelmis, sanatin  sergilendigi kutsal yerler olmaktan c¢ikip, bos zamanin
degerlendirildigi, eglenilebilen ve tiiketimin yapildig1 yerlere doniligmiistiir. Miizeler
ve acilan subeleriyle, yeni kiiltiir politikalariyla kentlerin, sirketlerin, hatta tilkelerin
pazarlanmasi i¢in bir ara¢ olarak kullanilabiliyor. Miize, kent ve iilke ekonomisine
sagladig1 yararla turizm sektoriine katki saglayan bir eglence ve tiiketim aracina,

miizenin kendisi de kapitalist seyirlik bir gosteriye doniisiiyor.

Miizeler, gilinlimiizde 6zel sirketlerin kurum kimliklerini sergileyecekleri ideal
mekanlardir. Guggenheim Miizesi, bir sanat kurulusu olmasina ragmen, yaptigi
sergilerde ticari kaygilar 6n plandadir. “The Art of the Motorcycle” (Motorsiklet
Sanat1) sergisi, sponsorlarin kendini gosterdigi; miizenin mali ¢ikarlarini koruma
amaci tastyan bir sergidir. Sanat ve kiiltiirden daha ¢ok sponsorlar1 sergiler. 2000
yilinda New York Guggenheim’de diizenlenen “Giorgio Armani” sergisi,
“Armani’nin miizeyle imzaladigi 15 milyon dolarlik sponsorluk anlagmasiyla

99222

baglantilhidir. Armani’nin  kendi markasin1 sergiledigi bir yer olmustur;

Armani’nin miizeyi kiraladig s6ylenebilir.

Nasil miizeler marka olabiliyorsa, sanatcilar icin de marka yaratilabilir. Ornegin
Tracy Emin’in kendisi, islerinden daha ¢ok bir marka degeri tasir hale gelir ve
avangard sanatc1 kimligiyle 6zdeslestirilir; boylece sanat¢cinin marka degeri hos bir
tiretim seklinde miizeye girerken, miizenin kendisi de postmodern kiiltlire ve gosteri
diinyasina teslim olur. Dev Kkiiltiir sanayi, estetik pratikleri diinyanin dort bir yanina

dagitirken, miizelerde iktidar ve itibar sistemlerinin bir pargasi haline gelir.

6.2.2. Bienalizm

20. ylizyillda miizeler nasil bir cogalma yasadiysa, giiniimiizde de bienaller aym
sayida cogalmistir. Avrupa’nin sanat tlizerindeki hegemonyasini bienallerde
gostermesi gibi, Bat1 dis1 {ilkelerdeki bienaller ise, kendi iilkesinin sanatin1 Bati ile

bulusturm, ya da uluslararasi sanat piyasasinda kendine yer edinme kaygisi tagirlar.

Avrupa bienalleri ve Avrupa dis1 diger iilkelerde diizenlenen (Brezilya’da San Paulo,
Latin Amerika’da Havana, Kore’de Kwangju, Afrika’da Dakar, Bantu, Kabhire,
Johannesburg, Avustralya’da Sydney, Amerika’da Whitney, Tiirkiye’de Istanbul

Bienali vb.) Dbienaller, kiiratorleriyle birlikte giincel sanatin  nasil

222 Gtallabrass, age, 129.
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kavramsallastirabilecegi, siniflandirilabilecegi ve sergilenebilecegi konularinda

giinlimiiziin en belirleyici modellerinden biri olurlar.

Bienaller’in diger bir 6zelligi ise, yerel sanat piyasasini uluslararasi hale getirmek ve
kiiresel sanat agina girerek, yapildigi kente bir marka degeri yaratarak kiiltiir
turizmine katki saglamak olur. Sanat ve kiiltiir, eglence sektoriinden daha fazla bir
prestije sahip oldugu i¢in, kiiresel yaris halindeki kentler i¢cin énemli hale gelir ve
bunlarin propagandasini yapar. Artik kentte bir yatirirm merkezi olmus, diger

kentlerle bir yariga girmistir. Bu durumu Hou Hanrou sdyle anlatir:

“Bu yeni diinya kentleri, yeni bir diinya diizeni ve gezegenimiz igin yeni vizyonlar sunan
ekonomik, kiiltiirel ve hatta politik giiclerin yiikselisini temsil ediyor. En 6nemlisi, kendine
0zgii miraslartyla bu kentler, yeni modernlik anlayislariin ve ‘litopik/ disiitopik’ hayalgiicti
icin yeni imkanlarm gelistirebilecegi ve yeniden icat edilebilecegi, yeni ve 0zgiin
mekanlardir.”**

Kiltlir turizmi gibi Bienal turizmi ortaya ¢ikmis; sanat ireticileri ve tiiketicileri,
diinyanin dort bir tarafindaki bir bienalden bir bienale giderek kiiltiir tasiyicilar
olmustur. Bourdieu’nun “kiiltiirel aracilar” olarak adlandirdig kiiltiir, sanat ve egitim
kurumlar1 veya bu alanlarda s6z sahibi olan grup ve kisiler, kiiltiirel sinirlarin
cizilmesinde dnemli rol oynarlar. “Neyin sergilenip neyin sergilenmeyecegine karar
verirler ve kurumsal otoritelerce kabul edilirler, biiyiik sermaye gruplar1 da kurumlar

araciligyla kiiltiirel iiretim ve tiiketim siireclerini sekillendirirler.” ***

Roza Martinez, bienali meydana getiren sey nedir sorusuna sdyle cevap verir: “Ideal
bir bienal 6ziinde politik ve ruhani bir seydir. Bu giinii tefekkiirle izlerken onu
degistirmektir arzusu. Artur Danto’nun hayran oldugum tanimlamasi gibi, bienal,
uluslarasirt bir anlik {itopyanmn bir anhk goriintiisiidiir.”®* Bienaller, anlik bir

goriintii oldugu i¢in, etkileri ve izleyicileri sinirl olabilir.

Bienaller, genelde o kentte yasayan insanlardan ¢ok, uluslararasi bienal izleyicisine
seslenir. “Ornegin Havana Bienali orada yasayanlar igin degil uluslararasi sanat
diinyasinin kiiltiir, sanat elestirmenleri, kiiratorleri yani kozmopolit sanat izleyicisine
hitap etmektedir ve bir¢ok bienalde aym sekilde olmaktadir.” *** Bu konuda, 2000
Havana Bienali’nde Santigo Sierra “Santiago Sierra Sizi Bir Kadeh igki Igmeye
Davet Ediyor” adli isinde sanat¢i, sanat — turistleri ile yerli halk arasinda kurulmasi

muhtemel iktidar ve somiirii iliskileri hakkinda keskin bir yorum yapmuis; partilere

22 Stallabrass, age43.

4 Sibel Yardimei, Kiiresellesen istanbul’da Bienal (istanbul: iletisim Yayinlari, 2005), 127.
223 Stallbrass, age, 41.

220 age, 46.
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katilanlar otursun diye yerlestirilen sandiklarin i¢ine saklanmalari i¢in para vermistir.
Sierra’nin bu tlir ¢alismalari, sistemin carpikliinin yarattigi sorunlar1 sanat
mekanina tasir; ilk basta izleyiciyi sasirtsa da kalic1 bir etki birakmaz; bienalin gelip
geciciligi gibi kisa bir siirer; bir bienalden diger bienale gider ve bu alan disina

¢ikamaz.

Ali Artun, sanatin yonetilmesini, post fordist sevk ve idare disiplinle sogurulmasi

olarak goriip bunu en okunakli temsil edenin bienaller oldugunu sdyler:

“—Uluslaragiri, metropoller-arasi bir ag olusturan korporasyonlar, tiretimlerini, hizmetlerini ve
yonetimlerini bir takim yerel kuruluslara ihale ederler: outsourcing. Efsanelestirilir.

—Bu mesai onlara bir istikbal vaat etmez. Bienallerde bugiin vardirlar, yarin yokturlar.
—Caligmalar1 esneklesmistir. Stil, 6zgiinliik, sahihlik gibi modern sanata 6zgii ve bir siireklilik
gerektiren tarihsel kategoriler onlar1 baglamaz. Ayni sanat¢min bir bienaldeki isi ile bir
digerindeki isinin estetik bir ilinti, tutarlilik olusturmasi beklenmez. Aksine, her defasinda ayri
bir marifet gostermesi beklenir. Cagdas degil de “giincel” olmas1 yeglenir: bir aktiialite, gelip
gecici bir haber, bir reklam spotu, bir klip, bir sasirtmaca.

— Sanat kadar sanatcilik da esneklesmistir. Sanatcilik toplumsal igbdliimil i¢inde 6zerk ve
tarihsel bir yere sahip olan bir meslek, bir dmiir, bir hayat olmayabilir artik. Esnek, degisken bir
igbolimii iginde sanatgilikla, 6rnegin Jeff Koons gibi borsacilik veya Andy Warhol gibi
reklamcilik arasinda dolagima girebilirsiniz. Zaten sanatin temsil edildigi ortama gore tasdik
edildigi bir gorecelik (relativizm) dénemine girilmistir. Giizelligin estetik normlar1 ve sanatsal
dehanin kanonu lagvedilmistir.

— Korporasyondaki gibi bienalde de zaman simdiki zamana ayarlidir. Sanatin ve sanatginin
varolusu tarihsel, toplumsal baglamlarindan yalitilir. Dolayisiyla artik sanata siyasal veya
toplumsal bir dava, hatta modernist anlamiyla herhangi bir igerik yakistirmak anlamsizlasir.

— Bienal de fazlasiyla meritokratiktir. Ustaliginiz, siciliniz degil, tam aksine, farkli gosterilere,
temalara, dramalara, rollere, yonetimlere uyum gosterebilmeniz 6nem kazanir. Bu nedenle
bienaller daha ziyade geng¢ sanatgilar1 6giitiir. Modern bir miizede beklenecegi gibi, sanat¢inin
Ozgiinliigiinii kanitladig: bir ustalik bienal ortaminin kosulu degildir

— Bu esnek-yonetim stratejileriyle bienal, yerkiirenin dort bir yanindan binlerce sanatgiyi
yaristirir. Dolayisiyla son derecede rekabetci bir ortam orgiitler. Bu da sanatgilar arasinda
girigim kiiltirini yayar. Sanatgilar, 6zellikle halkla iliskiler ve pazarlama konularinda, gegici
‘sanat yonetimi’ egitimlerine zorlanirlar. Eger tirmanmay1 bagarabiliyorlarsa, zamanla bu
hizmetleri uzmanlar1 olan sirketlere devrederler. Daha simdiden Istanbul’daki kimi PR
firmalari, sanat¢1 imaj1 tasarlama, markalastirma (branding) kiiresel korporasyonlar agin1 temsil
eder ve bu aga eklemlenir. Korporasyonlar adina sanatin ve sanatgilarin kiiresel yonetimini
iistlenir. Sonunda bienal sebekesinin kendisi de, yiiz otuz kadar merkezi bulunan, CEOlarin1 bir
avug kiiratoriin olusturdugu kiiresel bir korporasyon gibi devinir.

— Kiiratorlerin smirsiz bir cografyay1r kapsayan sanat¢i se¢imindeki egemenlikleri ve bu
sanatgilarin islerini temalandirmalart konusundaki yetkileri hatirlanirsa, bienal yonetimleri
diger korporasyonlarla kiyaslandiginda daha da merkezi, otoriter ve seckindir. Onun da
iradesinin istiinde, kiiratorleri atayan sirket kurmaylari, onlarin ydnetim ve iletisim
damigmanlar1 veya bunlarla isbirligi icinde ¢alisan Istanbul Kiiltiir ve Sanat Vakfi gibi ngolar227
bulunur. Bu ngolar da zaten, kamusal bir kimlikten ziyade bir sirket kimligi (corporate
identity)lari, jargonlari ve acilis gibi seremoni ve ritiielleri bu cemaat kiiltliriinii pekistirir.
Yonettikleri gosteriler kadar kendilerini de sahnelerler.

—Bu cemaatin mayas1 sanat iiretimi degil, corporate tabiri tam da bdyle bir ideolojiyi ifade
eder.

—Bienallerin kokleri, 19. ylizyilda Avrupa’da ve Amerika’da diizenlenen ve kolonyalist
kiltiiriin mesrulagtirilarak ‘evrensel’ bir gegerlik kazandigi, biiyiik, uluslararasi ‘diinya
sergileri’ veya ‘evrensel sergiler’e dayanir. Glinlimiizdeki bienaller, bu modern, evrensel
gosterilerin, cagdas -post-modern- ve kiiresel terciimeleri olarak incelenebilir. Ancak, cagdaslik
konusundaki sekterliklerine ragmen, modernligin de Oncesine uzanan sanatsal himaye

27 Ngo: Non-governmental organization; hiikiimet dis1 orgiitler.
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rejimlerine 6zgli mizansenleri hatirlatirlar. Kiiratorler tarafindan bildirilen temalart ve gorsel
mecralarin1 kusatan sirket logolariyla bienaller, sanatin siparis iizerine veya hamilerin
denetiminde icra edildigi, sergilerin prenslik armalariyla donatildigi Roénesans zamaninin
gorkemli imparatorluk koleksiyonlarini uyandirirlar.

—Bienallerin sanat deneyiminde gergeklestirdikleri tarihsel kirilma en carpici olarak,
modernizmin ve avangardin Orgiitlendigi ve 19.ylizyil sonlarinda yayilmaya baslayan
galerilerle kiyaslandiginda kendini gosterir.”***

Gilinlimiiz bienallerinde, tiglincii diinya llkelerinin sanat¢ilarinin ¢ok fazla oldugu
goriiliir; ¢linki kiiltiirel farklilik ¢ok fazla pazarlanir hale gelmistir. Bienallerde, Bati
disindan gelen sanatgilarin islerinde post kolonyal kuramlar etkisinde “kiiltiirel
kimlik” ve “otekilik” sorunlarinin islendigi, melezligin 6n plana ¢iktigi, bati
merkezciligin elestirildigi sergiler goriiliir. Bienallerde, kiiresel ve yerel temalar i¢
icedir. “Sanatc¢ilardan melez sanat formlari iiretmeleri beklenir, iktidarin temelini
olusturan homojen bloklarin her seyden once ulus devletin altin1 oyan ara alanlar

burada yeserecektir.”**’

Bienaller géz ardi edilmis sanat¢ilar ya da yeni yiikselen sanatgilar i¢in goriiniirliik
sahnesidir. Fakat nihai amag, siirekli olarak karsi tarafta durmak degil, bir kuruma,
diger bir deyisle miizenin siirekli koleksiyonuna dahil olma ve dolayisiyla da sanat
tarihinin sayfalarina yerlesmektir. “Birbirini iyi taniyan ve stirekli iligki i¢inde olan
sanat¢1 ve kiiratorler bienal adini1 verdikleri “ sanal mahallelerde” avangardlik, ¢ok
kiiltiirliilik, uluslar iistiiliik ve baskaldirmacilik oyunu oynar.” Bu sanal mahallelerde,
ne kiiresele ne de yerele erisilir. “Yerel bu sergileme mekanizmasinda sadece seyirci
kalip dahil olamazken, kiiresel olanlar da aslinda sadece belli bir sosyal agin i¢inde

kendini tanimaktan teye gidemezler.” >

Jullian Stallabrass, bu kiiresel bienal ve kiiratorlii sistemin “emegin hareketliligine ve
bununla baglantili olarak ¢ok kiiltiirliiligiin erdemlerine iligskin neo liberal degerleri”
pekistirdigini sdyler. Bienaller, yeni ekonomik ve politik giiclerin kiiltiirel diizeyde
gelistirilmesidir. Yeni olusan bienallerin bir¢ogunun amaci, yerel diizlemden
kiiresele eklemlenmek ve kiiltiirel kapitale sahip olmak i¢in ayricalik kazanma
cabalar1 olabilir. Kiiresellesmeyle beraber, kiiltiir ve sanatin hem siyaset hem de

sermaye i¢inde sekillenmesiyle, bienaller festival havasina biiriiniir.

28Ali Artun, “Sanat Hayali, Yonetim Disiplini ve Sanat Yonetimi Avangard ve Taylorizm”,
www.aliartun.com [04. 07. 2010].

2% Stallabrass, age, 41.

29 Ayse H. Koksal, “Bienaller ve Otesi”, Sanat Diinyamiz Dergisi, s.108 (Istanbul: YKY Yayinlar,
2008), 162.
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7. KURESELLESME, YENi DUNYA DUZENIi VE AVANGARD

Kiiresellesme: 1980 sonrast Sovyetler Birligi’nin dagilmast ve Dogu Blogu’nun
yikilmasindan sonra tek kutuplu bir diinyanin ortaya ¢ikmasina paralel bigimde
iletisim ve ulagim teknolojilerinin hizla yayginlagmasi; bilim, sanat, hukuk, siyaset,
kiltiir ve iktisadi alanlarda diinyadaki biitiin iilkelerin birbirine daha bagimli hale
gelmeleri ve kiiltiirel anlamda ise ortak deger, yaklasim ve tavirlarin 6ne ¢iktig1 bir
siire¢ olarak tanimlanabilir. Kiiresellesmeyle beraber ulus devletin giicii zayiflamis,

serbest piyasa ekonomi her seyi belirler duruma gelmistir.

“Yeni Diinya Diizeni” genel olarak Soguk Savag’in bitmesiyle ortaya ¢ikan
uluslararasi sistem olarak adlandirilir; bu diizende yine Amerika giiciinii korurken,
bugiin karsisina Cin, Japonya, Avrupa Birligi, Ortadogu gibi kars1 giicler
cikmaktadir. Yeni Diinya Diizeni’ni, uluslararas1 sermaye biiyiik sirketler tarafindan

sekillendirilmektedir.

Kiiresellesme kavraminin ii¢ ana 6zelliginden s6z edilebilir: Birincisi, teknolojik
araclarin kullamm kapasite ve kapsamimin yayginlastirilmasi. Ikincisi, iiretim ve
tiketim kaliplarindaki radikal degisiklige paralel olarak hayat tarzinin
standardizasyonu. Ugiinciisii ise; ekonomik, sosyal ve siyasal mekanizmalarin tekelci

bir evrensellesme siirecine girmeleri.>’

Malcom Waters, kiiresellesme ve kiiltiir arasindaki baglantiy1, standart olan ekonomi/
siyasi yapt/ kiiltiir ayrimini, sirastyla maddi, siyasi ve sembolik karsilikli iligkiler

cevresinde ele alir ve soyle degerlendirir:

“Mallarin karsilikli degisimi yerellestirir, siyasetlerinki uluslararasilastirir ve sembollerinki
kiiresellesmesi kiiltiirel iliskilerin ekonomik ve siyasi diizenlemelere nazaran ne kadar etkili
olduguna baglidir. Ekonomi ve siyasi yapi, kiiltiirellestigi ol¢iide; yani ikisi arasindaki
aligveris sembolik olarak gerceklestigi siirece kiiresellesebilir. Kiiltiirel alandaki
kiiresellesmenin boyutu ekonomik ve siyasi alanda yasanandan daha biiyiiktiir.”*?

Waters’in kiiltiirii bu kadar 6n plana ¢ikarmasinin nedeni, kiiltiirel sembollerin her

yerde ve her zaman iiretiliyor olmasidir. Kiiltiir, kiiltiirel bigimlere ve iiriinlere ickin

! Ahmet Davutoglu, Kiiresel Bunalim, 6.bs. (1sftanbul: Kiire Yaynlari, 2004), 209.
232 John Tomblinson, Kiiresellesme ve Kiiltiir, (Istanbul: Ayrint1 Yaymlari, 2004), 39.

104



olan hareketlilik sayesinde ve kiiltiirel iliskilerin kolaylikla “esneyebiliyor” olmasi

nedeni ile daha da kiireseldir.

Samir Amin’e gore, kiiresellesme kavrami gercek anlamina génderme yapmiyor ve
kiiresellesme adi altinda bir ¢ok sey gizleniyor. Amin, kiiresellesmeyi sdyle

tanimliyor:

“Temel igeriklerinde, kokten reformlara ulusal stratejileri anlamsizlastirarak, bunlara, uluslar
aras1 piyasalarin yargi ve yaptirimlarini karsisinda tutunamayacaklarini ima etmek vardir. Bu
anlamda kullanimiyla kavram, kapitalizmin yayilmact mantigina asla génderme yapmiyor,
daha da o6nemlisi bu yayillmanin emperyalist boyutuyla bag kurmaktan kaciniyor. Aym
zamanda kavramin tanimlama bi¢imi asla kars1 konulmaz ve siirecleri temsil ediyor.”23 3

Kiiresellesme kavrami, icinde birgok ideoloji barindirdigindan dolayi, farkh
teorisyenler, kiiresellesmenin olumlu ya da olumsuzlugu iizerine birbirinden ¢ok
farklr goriislere varmaktadir. Kiiresellesme, bir yanda teknolojik gelisme, iletisim
devrimi ile kiigiilen, sinirlar1 kaybolan bir diinya yaratirken, diger yandan ekonomik
krizler, esitsizlik, issizlik gibi toplumsal krizleri beraberinde getirir. Bazi
teorisyenlere gore, sanatta tek tiplilik, bir tikanma noktasi olusturur; bazilarina gore
ise ¢ok kiiltiirliiliik, cesitlilik olarak anlagilmakta ve sanatta yeni olanaklar saglayan,

zenginlikler getiren bir siire¢ olarak goriilmektedir.

Julian Stallabrass, sanat diinyasinin, kiiresellesmenin liberal yonlerini benimsedigini,
bu retorigin arkasindaki vizyonun, sanat diinyasina yansidigini diisiiniir. Stallabrass,

kiiresellesme ve sanat arasindaki iliskiyi soyle anlatir:

“Sanat diinyasinda da, kiiresellesme hakkinda edilen soylentiler ayn1 dlgiide gevsektir ve her
yere yayilir ve sanat diinyast kiiresellesme tartigmalarinin politik agidan liberal yoniinil
benimserken, ozellikle kiiltiirel sentezin ya da melezligin yararlarim &verken, s6z konusu
retorigin arkasindaki vizyon — kiiresel sermaye riiyasi- biitiiniiyle sanat diinyasina yansidi. Bu
gelisimler sonucunda sanat sOylemi, sanat kurumlart ve sanatc¢inin yarattiklar isler hizli bir
degisim siirecinden gegti.*

Kiiresellesmeyle birlikte sanata yatirim yapan sirketler, uluslararasi sergiler agarlar,
uluslar aras1 organizasyonlar diizenlerler ve sanati kendi kurum kimliklerini
giiclendirmek i¢in kullanirlar. “Boylece sanatin metasal karakter kazanmasiyla
miicadele eden pek ¢ok avangardist harekete ragmen, sanat pazarini biiyiik bir istahla
yonlendiren kapitalist sermaye, hangi sanat¢ilarin” ya da “yapitlarin 6n plana

cikartilacagini ve dolasima sokulacagim da belirleyebilmektedir.”**>

23 Samir Amin, “Kapitalizm, Emperyalizm, Kiiresellesme”, ¢ev. F. Baskaya, Ozgiir Universite
Forumu, s.1 (Aralik,1997), 25.

24 Stallbrass, age, 22.

33 Sahiner, “Kiiresel Ekonomi ve Sanat”, Uluslararasi Katilimh Sanat Ekonomisi Sempozyumu,
1-2 Aralik 2006, Canakkale. www.rifatsahiner.com [05.06.2010]
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Kiiresellesmeyi sadece ekonomik degil, kiiltiirel anlamda da belirleyen sirketler,
actiklar1 sergiler ve verdikleri odiillerle farkli etnik kimlikleri 6n plana ¢ikarirlar.
Batili olmayan sanatgilar, Bati’'nin anlayacag: tarzda iiretim yaparlar; kendi etnik
kimliklerini egzotik bir tarzda sunarlar. Cinli sanat¢1 Huang Yong Ping’in (1988
Hugo Boss Odiilii finalistlerinden) ¢alismalari, siirekli kaplumbaga sekilleri ve Cin
harflerinden olusur. “Dogu’nun gizemleriyle ilgili ¢agrisimlar uyandiran bu imgeler,
kavramsal sanatin moda lisanini kullanarak korkusuzca sunulur; boylece kadim dostu
Dogu egzotizmiyle cagdas Bati’nin asinaligini bir arada da hissetmesi saglanir” 26y
isler hem Bati’ya uyumlu, hem etnik, hem de melez formlardir. Bati sanatinda
Uzakdogulu sanatcilarin ¢ok fazla giindemde olmasinin nedeni, sadece ¢alismalarin
tasidig1 6zelliklerden degil, ayn1 zamanda Uzakdogu pazarinin biiyiik, ¢ekici boyutta

ekonomik deger tagimasidir.

Kiiresellesme ve kapitalist sermaye, ililkelerin sanat anlayigini bile sekillendirir hale
gelmistir. Gao Minglu, Cin’de elestirel avangardin etkinliginin yerini, uluslararasi
arenada kabul gérmek ugruna yereli agsmaya calisan pragmatik neo avangarda terk
ettigini anlatir. Minglu bu degisimi, soguk savas sonrasi donemde yasanan dis
baskilarin sonucu olarak goriir. Minglu, bu sd6zde avangardin biiyiik bir boliimiiniin,
Cin’de tiiketimcilik kiiltliriiniin gelismesiyle isbirligi i¢inde oldugunu diisiiniir. “Ona
gore; Cin disindan bakildiginda avangard goriilen bu igsler, icerden bakildiginda

gerici goriinebilir.”*’

Minglu,1988°de kapitalist gelismenin hizlanmasiyla, Wang Guangyi gibi ruhani ve
hiimanist temalarla ilgilenen baz1 sanatc¢ilarin bunlardan vazgecerek, daha soyut
sosyal yorumlara yoneldigini belirtir. “Wang Guang’in islerinde hiimanizmin tasfiye
edilmesi c¢agrist vardir, ona gore sanat yaratmanin tek amaci medya diinyasinda ve
piyasasinda basar1 kazanmaktir”>%(Sekil:28). Guang’m islerinin biiyiik bir
boliimiinde, Mao temsilleri dirilir; ama bunlar, yeni politik ve kiiltiirel diizene uyum

saglayacak islerdir. Bunlar, pop art Mao’lardir.

26 Sahiner, age, “Kiiresel Ekonomi ve Sanat”, www.rifatsahiner.com [05.06.2010]

27 Stallbrass, age, 65.
% age, 57.
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Sekil 28: Wang Guangyi, “Biiyiik Kinama Serisi: Coco-Cola”,1993

Kaynak: http://dev.null.org/blog/tags/communism [05.09.2010]

Postmodernist kuramci Charles Jencks, kiiresellesmis bir diinyada artik avangarddan
bahsedilemeyecegini sdyler ¢linkii kiiresel ag i¢inde alt edilebilecek bir sey yoktur.
Jencks, gilinlimiiz sanat¢isinin tipki bankacilar gibi, diinyanin her tarafinda iletisim

kurup rekabet ettigini ve bunun bir 6zgiirliik alan1 oldugunu soyler:

“Sag ile sol, kapitalist sinif ile ig¢i sinifi” gibi giinli gegmis kutuplagmalari anlamsizlastiran bir
uygarlik. Bilginin iiretiminden daha 6nemli oldugu bir toplumda artik avant- garde sanat diye
bir sey kalmamistir, ¢iinkii kiiresel elektronik ag iginde alt edilecek bir sey yoktur. Giiniimiiz
sanatinin 6zgiir kosullar iginde, Artik Tokyo’da, Berlin’de, Londra’da, Milano’da ya da bagka
kentlerde, tipki bankacilar gibi birbirleriyle iletisim kurup rekabet eden binlerce sanatci
bulunmaktadir.”**

Kiiresellesme ile birlikte ulus-devletin gii¢ kaybettigi, yerelligin ve etnisitenin ortaya
ciktig, ¢ok kiiltiirlii kimliklerin olustugu ve beraberinde bir¢ok kavrami getirdigi
goriiliir; teknoloji, enformasyon, kimlik, zaman-mekan, merkez-¢evre, yerellik,

farklilik, melezlesme.

M.Hardt ve ANegri *“ Imparatorluk” adli calismalarinda, kiiresellesmenin
“yerellesme gibi bir kimlik ve farklilik iiretim rejimi, ya da homojenlestirme ve
heterojenlestirme rejimi oldugu” olarak anlasilmasi gerektigini sOylerler. Onlara
gore, “yerelligin tiretimi” 6nemlidir; yerel olarak goriilen ayniliklar1 ve farkliliklar

yaratan toplumsal makinelerdir; bunlar, belirli liretim rejimlerinin sonuglaridir. “Bu

2% Anderson, Postmodernizmin Kokenleri, 39.
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cercevede yerel ugrak ya da bakis agisi yeniden yurt edindiren engellere ya da
sinirlara Oncelik verirken, kiiresel ugrak yersiz yurtsuzlastirict akisin hareketine

oncelik verecektir.”>*

Nicolos Bourriaud, sanatin bu yersiz-yurtsuzlagmasi lizerinde durur. Kiiresellesmis
sanat dilinyasini, “altermodernizm” kavramiyla agiklar. Bourriaud’in 2009 Tate
Tirennial’i sergisi, bu kavram iizerinden sekillenmistir. Bourriaud “Altermodern
manifestosu”nda, postmodernizmin 6ldiigilinii ve yeni bir donemin basladigini sdyler.
“Yeni bir modernite; kiiresellesme ¢aginda ekonomik, politik ve kiiltiirel agidan

yeniden sekillenen bakis agilarini anlamak- bir alternmodern kiiltiir.”**'

Bourriaud, alternmodern kavramiyla, ekonomik kiiresellesmenin olumsuz yonlerinin
bilincinde olarak, bunlarin iistesinden gelme cabasiyla varilacak daha “renkli”,
“duyarli”, “cesitlilik iceren” bir kiiresellik anlayigini temsil ettigini vurgular. Erken
20. yiizy1l modernizminin Bati’ya 6zgii bir kiiltiirel olgu oldugunu, postmodernizmin
ise c¢ok-kiiltiirliilik ve kimlik temelinde sekillendigini séyleyen Bourriaud, 21.
ylizyilin sanatinm kiiresel kiiltiiriin olusturmakta oldugunu, bunun da yepyeni bir
modernlik, bir ‘6te’ modernlik yaratmakta oldugunu savunur. Bu kavramin iletisim,
kiiltiir aligverisi, seyahat ve goglerin yasam tarzini degistirmesine ve yeni bir kiiresel
algilamanin olugsmasina isaret ettigini sOyler. Bu degisimleri, sanat¢inin Oniinii
acacak yeni yollar olarak goriir. Baurriaud artik sanat, tek bir kiiltiirden degil,
evrensellesmis bir kiiltiir {izerinden iiretilecek, ortaya ¢ikan iirlinler ise melezlesmis

bir kiiltiirden olusacak, der. Fakat bu olumlu diisiincelerin gercek hayata yansimasi

Baurriaud’un diistindiigii gibi olmaz.

1984 yilinda Paris’te Jean- Hubert Martin ve Mark Francis’in kiiratorliigiinde Centre
Georges Pompidou’da gerceklestirilen “Yeryliziinlin Sihirbazlar™ sergisi, tiim
kiiltiirlere “kiiresel” bir vizyon iddiastyla, sanat diinyasinda ¢ok kiiltiirliiliikle ilgili
tartismalar ortaya ¢ikarmistir. Batili ve Batili olmayan Kkiiltiirlerin ¢alismalarini bir
araya getiren bu sergi, “oteki” kiiltiirlere egzotik bir numune miidahalesi yapmustir.

“Pakistan asilli Ingiliz sanat¢1 Rasheed Areen, Bati’nin Ugiincii Diinya’ya ydnelik

%9 M. Hardt& A.Negr, imparatorluk, 6. Baski (istanbul: Ayrint1 Yayinlari, 2008), 71.
2! Nicolas Bourriaud, “Alternmodern Manifesto-Postmodernism is dead”,
http://www.tate.org.uk/britain/exhibitions/altermodern/manifesto.shtm [12.06.2010].
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ilgisini yeni somiirgecilik olarak degerlendirilmesi gerektigini One siirerek, sanat

diinyasinda goriilen agilimlarm bu tavrin bir uzantis1 oldugunu iddia etmistir.”**

Lev Kreft bu durumu, kiiresellesme ve Yeni Diinya Diizeni ic¢inde; modernlik
kurumlarmin zayiflamas1 goz oniine alindiginda, siiregelen diinya sisteminin yeni
hegemonik evrensellik bigimleri olmadan kendini idame ettiremeyecegi ve bunlari
insa etme siirecinde sanatin, bir kez daha 6nemli bir siyasi savas meydam haline

gelmesi olarak degerlendirir.

“Ne var ki, ge¢misin tahakkiim ve hegemonya mekanizmalari artik istikrar ve kesinlik
saglamiyor; kiiresellesme dedigimiz olgu da yeni tahakkiim ve hegemonya modelleri olugturma
miicadelesinden ve belli basl ¢ikar sahipleri arasinda siiren kilit konuma yerlesme savasindan
baska bir sey degil. Sanat, son bes yiizyildir bu tiir savaglarda 6nemli bir meydan ola geldi.
Soémiirgeci tahakkiimiin ilk hamlelerinden biri, farkli kiiltiirleri tavsiye edip uygarlig1 temsil
eden Avrupa/ Bati modellerini yerlestirmek olmustu: daha ileri kiiltiirlerin, sadece daha giigli
olduklar1 i¢in degil, evrensel insanligin ve onun smirni  tanimayan ideallerin
gerceklestirilmesine daha iyi hizmet edecekleri i¢in hakim olmalar1 gerekiyordu. Giintimiizdeki
kiiresellesme siireci ve modernlik kurumlarinin zayiflamasi géz oniine alindiginda, siiregelen
diinya sisteminin de yeni hegemonik evrensellik bigcimleri olmadan kendini idame
ettiremeyecegi ortadadir. Bunlarin insa etme miicadelesinde de sanat bir kez daha 6nemli bir
siyasi savas meydani haline gelir.”**

7.1. Kimlik Politikalar:

1980 sonras1 Sovyetler Birligi’nin dagilmasi ve Berlin Duvari’nin yikilmasi,
A.B.D.’nin tek siiper gii¢ oldugu Yeni Diinya Diizeni’nin kurulusu ardindan, sanat
diinyas1 yeniden yapilanma siirecine girer. Koloni sonrasi (post-colonial) donemde
de Batili iilkelere Afrika, Uzakdogu Asya ve Gliney Amerika’dan sanatci gogleri
olmus ve Batili iilkelerde yerel cizgilerden esinlenen ama bunu Batili insanin

anlayabilecegi bicimler i¢cinde icra eden yeni bir sanat¢1 kusagi gelismistir.

Postmodern anlayis, cogulculuga ve heterojenlige vurgu yaparken, kimlik sorunlari
tekrar glindeme gelir. 1970’lerde kapitalizm elestirisi ve sinif temeli {izerinden
kurgulanan kimlik politikalari, 1980 sonrasi etnik kimlik, escinsel kimlik, azinlik
kimlik politikalar1 olmustur. “Artik s6z konusu olan “toplumcu gergekei” bir
yaklagimla sinif farklarini goriintir kilmak degil, toplumda yayginlik kazanmis
temsillerin iizerine giderek siyasal ayrimcilig1 gozler 6niine sermek ve yap1 sokiime

ugratmaktir.”***

22 Antmen, age, 296.
2 Kreft, Sanat Siyaset, 40.
* Antmen, age, 298.
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1980’lerin sonlarina gelindiginde ¢ok kiiltiirliiliikk, ¢ok renklilik tartigmalar1 giindeme
taginarak, donemin kiiltiirel ve sanatsal iiretimine yon verir. Avrupa merkezciligin bir
elestirisi biciminde ortaya ¢ikan bu ¢ogulculuk sdyleminin, etnik kimlikleri ya da
oteki kiltiirleri bir karst model olarak sahiplendigi ve bdylece iiclincii diinya

kavramini da kendisine odak noktas1 yapildig1 goriiliir.

Edward Said, “Oryantalizm” adli kitabinda, Bati’nin Dogu’ya bir ger¢ekg¢ilik degil
bir kurgu icinde yaklastigini anlatir. Batililar i¢cin Dogu’yu olusturan, onlarin
Dogu’yu Bati’dan ontolojik ve epistemolojik olarak ayr1 bir varlik olarak
anlamalarina ve bu anlayisin sonucunda somiirgeciler, gezginler, arastirmacilar ve
sanatcilar tarafindan kesfedilmeyi bekleyen bir yer olarak belirleyen “6teki” temsil
ve kurgularini inceler. Said, feminizm ve kadin aragtirmalari, siyahlarla ilgili
aragtirmalar ve etnik arastirmalar, sosyalist ve anti-emperyalist arastirmalar; hepsini

tek bir etik- soylemsel ilkeye dayandirmaktadir:

“Daha once temsil edilmeyen ya da yanlis temsil edilen insan gruplarinin, politik olarak normal
olarak disarida onlar1 disarida birakacak, anlamlandirma ve temsil etme iglevlerini gasp edecek,
tarihsel gercekliklerini ayaklar altina alacak sekilde tanimlanmig alanlarda, kendi adina
konusma ve kendini temsil etme hakk1.”**

Bati’nin olusturdugu o6teki kavrami, sanatgi islerinde de sekillenmesine etkide
bulunur. Hiiseyin Bahri Alptekin, “6teki” kavraminin, Bati’nin ihtiyacindan
kaynaklandigini, sanatgilarin “Oteki” iizerinden isler lireterek ancak kiiresel aglara

entegre olabileceginden bahseder ve bu durumu sdyle agiklar:

“Son on yilda ‘Giiney Dogu Avrupa Bolgesi’ diye hayali bir cografya icat edildi. Bu bélgenin
icad1 sadece ekonomik, cografi ve siyasi nedenlerden degil, ayn1 zamanda Avrupa igin
“otekilik” ihtiyacindan da kaynaklandi. Bu, egzotik, folklorik, etnik, marjinal, periferik bir
kiiltiirel politika ihtiyactydi aym zamanda. ‘Oteki’ ve ‘6tekilik’ son on bes yildir tartisiliyor, bir
klise haline geldi, ama sorun hala siiregeliyor. Bazi kurumlar. bdlge sanatgilarinin dnerdigi bazi
ilging projeleri, sanat yerine biitge dinamikleriyle stratejik olarak manipiile ettiler. Bolgede
yasayan sanatg1 ve entelektiiellerin hareketliligi ¢ok Onemliydi, ama sonug, ayni insanlarin
birbirini tekrarlayan giizergahlarda yaptigi bir “Sempozyum Turizmi” oldu. (...) Siyasi,
ideolojik ve etnik konular, sanatsal isin Oniine gecti. Bu gergin baglam sanatc¢i igin bir tuzak
haline geldi. Sanat¢ilardan, wk¢ilik karsiti, kiirt yanlisi, feminist vb. tutumlar almalari, isler
iretmeleri beklenir oldu. Kiiresel c¢agdas aglara entegre olabiliyorlar, grup sergilerine
katilabiliyorlar, ama ¢erceve dikte ediliyor.”**¢

Otekilik kavrami, pek ¢ok sanatcinin islerinin konusu olur. Etnik kimligini
kullanarak isler yapan Kizilderili-yar1 Meksikali asilli James Luna, bir¢ok
performansinda beyaz kiiltiirlin yerli-Amerikali stereotiplerini (slislenmis savasci,

torensel saman, sarhos kizilderili) anlatir.(Sekil: 29) Bunu yaparken, popiiler

25 Conner, Postmodernist Kiiltiir, 344.
246 Ozgiir Uckan, “Qteki “oteki” degil, kanli canli, viicudu, cinsiyeti olan ve beni géren birisi”, s.22,
RH Sanat Dergisi (Istanbul: Kasim 2009), 22.
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ilkelciligi, alay etmek, kendi izleyicisini sasirtmak i¢in kullanir. Luna, 1987°de San
Diego’da bir uygarlik tarih miizesinde kizilderilere ayrilmig bir boliimde “Kiiltiirel
Nesne” isimli ¢aligmasinda, kendini sergilemistir. Luna, Bati’nin yok ettigi bir
kiiltiirel gegmisin yan sira, Kizilderili kiiltiiriin ticarilesmesine ve turistiklesmesine,

irkeiliga dikkat ¢ekmistir. Luna’nin performans ciimleleri sdyledir:

“Herkes Kizilderili olmak istiyor, ¢linkil herkes bir kiiltiire ait olmak istiyor.
Herkes Kizilderili olmak istiyor, ¢linkii herkes ruhani olmak istiyor

Herkes Kizilderili olmak istiyor, ¢linkii herkes devletten fon almak istiyor.
Herkes Kizilderili olmak istiyor, ¢linkii herkes kurban olmak istiyor

Herkes Kizilderili olmak istiyor, ciinkii herkes ¢ok-kiiltiirlii olmak istiyor.”*"’

Sekil 29: James Luna performans, “Kiiltiirel Nesne”, 1987

Kaynak: http://www.english.emory.edu/Bahri/Luna.html [05.09.2010]

1980 sonrasi, Bat1 miizeleri pek ¢ok sanat¢iya kapilarini agar. Kolombiyali sanatgi
Doris Salcedo’nun islerinde, siyasi bir kimlik goriiliir. Islerinde, i¢c savas boyunca
kaybolan insanlara ait mobilyalar1 kullanarak yontular iiretir. Doris Salcedo’nun
2008’de Tate Modern’nin zeminine olusturdugu “Shibboleth” isimli ¢alismast,
Bati’nin hegemonik giiciinii sorgular (Sekil:30). Bu c¢alisma, Tate’in zeminini 178
metre uzunlugunda c¢atlakla, miizenin temelini ve bu kiiltiirlin nasil olustugunu
diisiindiirtiir. “Shibbollet” kavrami, bireyi; onun ait oldugu topraklari, cografyay1 ve

cemaati anlatmaya yarayan bir kavramdir. Salcedo’ya gore bu ¢atlak, “Modern Bat1

247 Antmen, age, 299.
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toplumunun gozardi ettigi, kenara ittigi ya da basit¢e tarihten sildigi kolonyal ve
2,248

emperyal giicleri yeniden hatirlatmamizi 6neriyor.

Sekil 30: Doris Salcedo, “Shibboleth”, Tate Modern 2008

Kaynak: http://gretchenworsleynyc.wordpress.com/ [05.09.2010]

1980 sonrasi sadece etnik kimlikler degil, escinsel kimlikler de kendilerini ifade etme
olanaklar1 bulur. Felix Gonzales Torres (1957-96) fotograftan, desene, heykel ve
enstelasyona kadar farkli calismalarinda; cinsel kimlik, escinsellik, cinsel tercih,
cinsiyet politikalara gibi olgulara yonelmistir. 1990’11 yillarda Amerika’da Aids
hastaligin1 konu alan yogun bir sanatsal liretimle giindeme gelmistir. Biitiin isleri,
6lim ve yok olmak {izerine kuruludur. Torres’in escinsel sevgilisi, Aids hastasidir;
sanatginin kendisi de Aids’den 6lmiistiir. Torres; “Sevgilim 6niimde her giin biraz
daha yok oluyor, ben buna karsi hicbir sey yapamiyorum™* seklindeki duygu ve
diisiincesini, bir sekilde sanatsal stratejisine yansitmak zorunda kalir. Paylagimet bir

is olarak posterler yapar; bu isler ¢ogaltilmis oldugundan, izleyiciler bu posterden

28 Ferhat Ozgiir, “Sibolet ve Catlak”, art-ist Dergisi, s.7 (istanbul, 2008), 125.
¥ Marcus Graf, “imaj Herseydir- Hersey imajdir”, www. obarsiv.com [07.06.2010].
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alip gotiirebilirler veya galeri mekanina yigdigi renkli sekerleri alip yiyebilirler
(Sekil: 31). Sekerlerin azalmasiyla, izleyici de isin bir parcasi olur, ¢alisma da
azalarak yok olur. Nicolas Borrioud, Torres’in ¢aligmalarini sadece escinsellige

indirmenin haksizlik olacagini soyler:

“Torres giiclinii, hem formlar1 ara¢ haline getirmekteki becerisinde, hem de insan deneyimini
canevine dokunabilmek i¢in cemaat kimliklerinden kaginabilmesidir. Bu agidan bakildiginda,

escinsellik onun i¢in, birtakim yargilamalardan sonra varilan temadan ¢ok duygusal bir boyut,
2,250

sanat formlarini yaratan bir yagsam formudur.

Sekil 31: Felix Gonzales Torres, “Isimsiz, Ross’un Portresi” 1991

Kaynak: http:/psumuseummuseum.blogspot.com/2010/03/felix-gonzalez-torres.html [05.09.2010]

Kimlik politikalarinin en etkili olan kollarindan biri, feminist sanattir. Feminist
sanat¢1 grubu Guerilla Girls, 1985°de bir grup Amerikali kadin sanat¢inin bir araya
gelerek olusturdugu bir topluluktur. Guerilla Girls, tarihten piyasaya kadar sanatin
tiim temsil alanlariyla ilgili bir eylemlerini siirdiiriir. islerinin temel noktasi, erkek
egemen kiiltlirtin yarattig1 toplumsal diizen i¢inde sanatin ideolojik bir temsil alani
olarak ele alinmasi ve sanat alanindaki ayrimciligin tarihin derinliklerinden
giiniimiize kadar uzanan siirecte goriiniir kilinmasidir. Guerailla Girls, posterler,
sticker'lar, kartpostallar, performanslar, {iniversite konferanslari, kitaplar yoluyla,
A.B.D.’nin kiiltiir yagamindaki cinsiyet¢iligi ile dalga gecerek onu teshir ederler.

Grup kimliklerini ortaya ¢ikarmaz ve her yerde goril maskesiyle gortliirler.

Guerilla Girls, ilk eylemini 1985°te gergeklestirir. New York Modern Sanatlar

Miizesi, “Uluslararasi Resim ve Heykel” sergisinde yer alan 169 sanat¢idan yalnizca

% Nicolas Bourriaud, iligkisel Estetik, gev. Saadet Ozen (Istanbul: Baglam Yayinlari, 2005), 82.
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13’lniin kadin olmasi, grubu harekete gegirir. Sergi siirerken, New York’lular
sokaklarda ilging bir posterle karsilagir. Posterde, “Kadinlarin Metropolitan
Miizesi'ne girebilmeleri icin illa da ciplak olmalart mi gerekiyor?” yazilmistir.
(Sekil: 32) Bir diger isinden “17,7 milyon dolarlik tek bir Jasper Johns resminin
sanat tarihinin her déoneminden seksen yedi kadin sanat¢inin seksen yedi yapitinin

»2IBir baska islerinde, kadin sanatgi

toplamina esdeger pahada oldugunu 6greniriz.
olmanin “avantajlar1” yazilidir. “Her zaman ikinci planda kalacagini bilerek

caligmak!

x Do women have to be naked to
| get into the Met. Museum?

Less than 3% of the artists in the Modern

Art sections are women, but 83%
_ of the nudes are female.
= 3
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Sekil 32: Guerrilla Girls, “Kadinlarin Metropolitan Miizesi’ne girebilmeleri i¢in
illada ¢iplak olmalar1 m1 gerekiyor?”, 1985

Kaynak: http://www.brooklynmuseum.org/eascfa/feminist_art base/archive/images/162.925.jpg
7.2. Kiiresel Ag Toplumu

Kiiresellesme ile kiiclilen diinyada iletisim teknolojilerinin ilerlemesiyle birlikte,
McLuhan’in deyisiyle diinya “kiiresel bir kody” haline gelmistir. Sermayenin
uluslararas1 boyuta wulagmasi, iletisim teknolojileriyle birlikte enformasyon
toplumundan “ag toplumu”na gecis olarak goriiliir. Ozellikle internet kullanimu,

diinyay1 kiiresel boyutta bir ag haline doniistiirmiistiir.

Manuel Castells, ag toplumunun simdilik kapitalist bir topluluk oldugunu ve
kapitalist {iretim bi¢iminin tarihte ilk kez tiim gezegen ¢apinda toplumsal

iliskilendirdiginden? bahseder. Ancak kapitalist {iretim bi¢imiyle tarihsel Onciileri

! Thalia Gouma- Peterson Patricia Mathews, Sanat- Cinsiyet, ¢ev. Esin Sogancilar, Ahu Antmen ed.
Ahu Antmen (Istanbul: Iletisim Yaynlari, 2008), 7.
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arasinda kokli farkliliklar oldugunu; bu kapitalist bigimin, iki temel ayirici tarafi
oldugunu soyler. “Birincisi kiireseldir, ikincisi biiyiik 6lciide bir finansal akislar agi

etrafinda  yapilanmigtir.”**

Bu, beraberinde c¢elismelerle gerginlesen kiiltiirel
tiretimler getirir; “bir taraftan kiiltiir endiistrisi dijital teknolojileri kullanarak direng
stratejilerine miisaade eder goriinmektedir, diger yandan daha karmasik yontemlerle

kapitalin hizmetlerini isletmektedir.”*

Ag toplumu, her ne kadar iginde kapitalist sdylemleri barindirsa da, kapitalist
teknolojilerin silahlar1 ters gevrilebiliyor. Ag lizerinden gelisen is birlikleri, ortaklasa
calismalara bilginin {iretim, erisim, paylagima acik siireglerini de beraberinde
getiriyor. Bir yanda Microsoft, sansiir varken; karsi tarafta acik yazilim yer aliyor.
Baglanabilirlik, isbirligi, ag oOrgiisli, sosyal siire¢, olasilik ve karsilikli etkilegim

olanaklari, sanatin da alanini genisletiyor.

1990’larin ortalarinda internet kullaniminin artisiyla beraber, bu mecra, sanatin
kurumsallasmasina karst yeni olanaklar ortaya ¢ikarmistir. Sanat iirlinlerinin maddi
olmaktan cikip, Ozellikle sanatin dagitiminin sinirsizligini saglayip, korunakli sanat
sistemlerini tehdit etmeye basladig1 goriiliir. Sanatcilar da interneti, iizerinden
miidahaleler yapacagi, paylasacagi ¢cogalabilecegi bir alana doniistiirlir ayni1 zamanda
sanal ortama giinliik kullanimindan baska anlamlar atfederek, onun kavramsal olarak

yeniden tanimlanmasinin yollar1 aranir.

Ortaya, birbirlerine baglanan her tiirlii ag yapis1 arasinda yer alabilecek bir sanat
formu ortaya ¢ikar. Bu caligsmalar, her an her yerden izlenenip, interaktif olarak
diizenlenip ve degistirebilir. Yeni medya veya degisik adlar ile isimlendirilen sanatin
yeni formu, bu giine kadar sanat eseri sadece miizelere, galerilere ve
koleksiyonculara ait bir seymis gibi goziikse de, tiim izleyenlere ait bir {iriin
olabiliyor;  bdylece miielliflik konusu ortadan kalkiyor.  Ornegin Michael
Mandiberg, Sherrie Levine’nin 1979’da Evans’in orijinal fotograflarin1 sergi
katalogundan fotograflayip actigi sergideki islerini internet ortamina aktarip ve
download edilebilecek sekilde bunlari yayinlamaya baslamistir. Mandiberg, tekrar

miellif, temelliik ve orijinallik kavramini1 bagka bir mecrada yapi-bozuma ugratip,

2 Manuel Castells, Enformasyon Cag:: Ekonomi, Toplum ve Kiiltirel A3 Toplumunun
Yiikselisi, cilt] (istanbul: Bilgi Universitesi Yayinlar1, 2005), 624.

3 GeoffCox, Joasia Crysia and Anya Lewin, “Introduction to the Digital Culture Industry”,
http://www.databrowser.net [09.05.2010].
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onceden sadece birkag kisinin sahip olacagi fotograflari, biitiin internet kullanicilarin

ulasabilecegi hale getirilmis olmustur.

Bu yeni sanat formu, pek ¢ok sanatciyr da harekete gecirmistir. Sanal sanat sirketi
eToy, 1994 yilinda merkezi Isvicre’de bulunan ve internet iizerinden calisan bir sanat
toplulugudur. “Dijital Korsanlik” programiyla, arama motoruna ‘“Madonna”,
“Porsche”, “Penthouse” gibi anahtar sozciikler yazan kullanicilari, Etoy’un g¢ok
tiklananlar sitesine yonlendirip, siteye girenler su sozlerle karsilasir:™* “Sakin
kipirdadim deme. Bu bir dijital korsanliktir.” Ardindan, hapisteki illegal sifre kirici
Kevin Mitnick’in akibeti ve Netscape adli web tarayicisinin interneti ele gegirmesi
hakkinda bir ses dosyasi yiiklenir. Bu eylem, ticareti somiirgelestirmek; aligveris¢iyi

hazirliksiz yakalayip sasirtip tiikketimi sorgulamak i¢in kullanilmistir.

Baz1 sanatcilar, kapitalizmin isleyisini “hack” leyerek bir “ag gerillasina” doniismeyi
deniyor. Ornegin Brett Stalbaum’un bir “elektronik sivil itaatsizlik” eylemi olarak
urettigi etkilesimli “Zapatista Tactical FloodNet” projesi, Meksika Hiikiimeti’ne ait
web sitelerine yonelik bir saldir1 baslatarak, sistemlerinde “Bu sitede insan haklari

bulunmamaktadir” tarzi hata mesaj1 vermesi saglamyor”zss(Sekil: 33).

Bu eylem bigimi, gercekte bir direnis bicimine doniisiiyor. Ornegin Zapatista
hareketini, “Dijital Zapatismo™” isminde bir sanal eylem bi¢imi olarak uyguluyorlar.
Zapatistalar, 1995 yilinda dijital medyadan yararlanip, neo liberalizme karsi
manifestolar yayinlayip, insanlara e-mail gonderip, e-maili alan kisiler bagkalarina
yonlendirip, Zapatistalara destek saglantyor. Kendilerine ait olan Floodnet isimli bir
web sitelerini kullamiyorlar. Bu siteden, dogrudan Meksika Hiikiimeti’nin resmi
sitelerini bloke ediyorlar. Buradan yiikleme yapiliyor. Bir dakika ic¢inde birkag
yeniden ylikleme gerceklestiriliyor. Her yeni yiiklemede, daha fazla sayida insan,
Zapatista destekcisi eyleme katiliyor. Bu kisiler kendilerini, Hacktivist olarak
adlandirtyorlar. Fakat sunu da sdyliiyorlar: “bu tiir bir hacktivizm ger¢ek hayattaki
eylemciligin yerini almamali, onunla biitiinlesmeli.” Bu nedenle, hacktivizmi
gergeklestirirken, sanal dlemde Meksika Hiikiimeti’nin sitelerini bloke ederken, ayni
zamanda diinyanin pek ¢ok yerinde Meksika konsolosluklar1 ve biiyiikel¢iliklerinin
oniinde protesto gosterileri diizenliyorlar. Sokaktaki gosterileri de sanal alem

izerinden, internet iizerinden koordine ediyorlar. Yaptiklarinin, ayn1 zamanda sanat

% Stallabras, age, 170.
3 Ozgiir Ugkan, “Makinedeki Hayalet Ag Sanat1”, www.ozguruckan.com [06.07.20109].
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oldugunun; salt politik bir eylem degil, ayn1 zamanda estetik bir etkinlik oldugunun
alti ciziyorlar. “Avusturya’da, Linz’de yapilan Ars Electronica Festivali’nde de
bunu bir performans olarak gerceklestiriyorlar. Orada herkesi, Meksika
Hiiktimeti’nin, Frankfurt Borsa’smin ve Pentagon’un sitelerine girmeye tesvik
ediyorlar. ”**° Bu performans aninda herkesi, diziistii bilgisayarlar gdsterdikleri
sitelere saldirmaya davet ediyorlar. Boylelikle hacktivizim, sanat ve performans ile

birlesebiliyor.

il Ll v i ] yecn
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Sekil 33: Brett Stalbaum,* Zapatista Floodnet”, 1998

Kaynak: http://trasescena.wordpress.com/2008/09/04/zapatista-tactical-floodnet/ [05.09.2010]

Bu yeni sanat formu 6zgiirlesmeyi saglarken, beraberinde alicilarini da getiriyor.
Miizeler giderek, net.art Giriinlerini destekleyecek fonlar olusturmaya ve hatta kendi
blinyelerine satin alip izleyicilerine sunmaya basliyorlar. “Bir tek {iriin satin almak ve
duvarlara asmak yerine, net.art satin aldiklarinda kavramsal ve Kkiiltiirel boyutuyla
yasayan ve bitmeyen bir internet iirlinii satin aldiklarinin farkindadirlar.” Bircok
net.art projesine destek veren ve yatirim yapan ve ayni zamanda Berlin’deki Digital
Art Museum kurucusu olan Wolf Lieser, miisterilerinin ve koleksiyonerlerin satin
aldiklar1 net.art eserlerini, hala memory disk veya CD gibi bir ortamda talep

ettiklerini dile getiriyor.

2 Omer Madra- Halil Turhanh, “Postmodern Zamanlarda Direnis Estetigi”, www.scribd.com
[01.08.2010].
»7 Nejat Kutup, “internet ve Sanat, Yeni Medya net.art,” www.ab.org.tr/ab10/bildiri/56.doc
[06,08.2010].
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Baudrillard, giiniimiizde bizlerin, gerceklik kaskini1 giymis, sanal gercekligin dijital
techizatiyla donanmis vaziyette oldugumuzu; bunun sonucu olarak artik kendi i¢inde

sanat olmaktan ¢ikan bu kombinasyonun, zihinde vuku buldugunu soyler.

“Su anda bizler sanal gerceklik kaskimi giymis, sanal gerceklgergek dijital teghizatiyla
donanmis vaziyetteyiz. Bu sanalligin dahi sanal olmasini, bagka deyisle artik onunla ugragmak
zorunda olmamayr umuyoruz. Ama sanallik su an sanatinkiler de dahil biitiin imkanlari
bilinyesine katma siirecinde, ¢iinkii bugiin ¢ok sayida sanat¢i, dogrudan bilgisayarla, dijital
imgelerle vs. caligmiyor olsa da, daha dnce yapilan seyleri yeniden yaptiklar: siirece, gegmisin
formlar1 birlestirip yeniden yorumladiklar1 siirece bu da ayni kapiya ¢ikiyor. Bilgisayara
ihtiyaglar%%/ok: Artik kendi i¢inde sanat olmaktan ¢ikan bu sonsuz kombinasyon, sihinde vuku
buluyor.”

7.3. Karsit Stratejiler, Direnc Alanlar

Gilinlimiizde avangardin gegerliligini yitirdigi, postmodern teorisyenler tarafindan
kabul edilse de, sanat hala karsi strateji ve direnc¢ alanlari ariyor. Aktivizm,
kolektivizm, insiyatifler, kamusal alan, dijital ag {izerinden olusturulan topluluklar,
siyaseti olan sanat formlarin1 ortaya cikariyorlar. Bu sanat bi¢imleri var olan sanat
piyasasina eklemlenmektense, yaptiklar1 islerle sanatin etki alanlarini genisletip
sanatin gilindelik hayata dahil edilmesi i¢in calisiyor ve avangard hareketlerden

besleniyorlar.

Foster, siyasi sanat i¢in “direnis” modeli Onerir. Foster, avangardin, toplumsal ve
kiiltiirel sinirlarin devrimei bir sekilde ihlal edinmesini akla getirdigini; direnisin ise
bu simrlarin i¢inde ya da gerisinde yiiriitiilen ickin miicadeleyi ifade ettigini
sOyliiyor. Foster, eger direnisi bu sekilde kavrarsak, avangardin Sliimiinii ilan etmis
olmayacagimizi vurgular. Foster soyle bir model onerir: “Gilinlimiizde modernist
ihlal stratejisinin bir yana birakilip, igeriden gelen yeni bir elestirel dinamigin 6ne
¢ikmasi gerekir.”259 “Ihlalci” hareketin, mevcut iiretim ve dolasim sistemlerini
doniistiirme; “direnig¢i” hareketin ise bunlara meydan okuma derdinde oldugunu
aciklayip, direnisten ve miidahaleden meydana gelen bir stratejiyi savunur. Foster,
artik Ust anlatilarin savundugu evrensel bir 6zgiirlilk modeli kalmadig: icin, sadece
icerden verilen taktiklerin gecerli oldugunu soyler. Sanatgilar, bu stratejileri “ihlalci”

ve “direnis” stratejilerini deniyorlar.

8 Baudrillard, “Sanat Komplosu”, ¢ev. Elgin Gen, Isik Ergiiden (istanbul: iletisim Yayinlari, 2010),
94

2% Hal Foster, “Ihlalden Direnise”, Sanat Siyaset, ed. Ali Artun, sunus. Lev Kreft (Istanbul: Iletisim
Yayinlari, 2008),144.
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Kazakistanli sanat¢1 Alexander Brener’in gergeklestirdigi eylemler, sanat piyasasina
ve sanatin metalasmasima saldir1 niteligindedir. Brener, 1997°de Stedelijik
Museum’da (Amsterdam, Hollanda) Rus Ressam Kazmir Malevich’in 12 milyon
dolar fiyat bigilen eseri “Suprematism” iizerine yesil renkte sprey boyayla dolar
isareti yapar (Sekil: 34). Beyaz iizerine beyaz hag isareti bulunan resme saldirisinin,
Brener, sanat diinyasindaki yozlagsmaya ve ticaretlesmeye karsi bir protesto oldugunu
ve bunun da sanat performansi olarak goriilebilecegi olarak agiklar. Brener mahkeme
sirasinda gergeklestirdigi eylemi soyle savunur: “Hag¢ ¢ilenin, $ ise ticaretin bir
semboliidiir. Hiimaniter anlamda Isa’nin fikirleri paradan daha &nemli. Benim
yaptigim bu resme karst degildir, eylemimi Malevich’le diyalog olarak

59260

gorliyorum. Brener ayrica, aslinda “Malevich’in diinyay1 degistirmek istedigini

ve bugiin onun statiisiiniin maalesef § isaretiyle 6l¢lildiigiinii” sdyler.

Sekil 34: Alexander Brener, “Malevich iizerine kapitalizm elestirisi” Stedelijk
Miizesi 1997

Kaynak: http://blog.selfportrait.net/2009/09/29/artists-who-have-urinated-inon-duchamps-fountain/
[05.09.2010]

Brener’in diger bir eylemi de, Manifesta 3 sergisinde (2003), konferans sirasinda
sprey boya ile bir¢ok yeri spreyler ve kiiratdriin konusmasina engeller. Brener bu

eylemi acgiklarken, “Cok kiiltiirliiliik ya da daha basit deyisle gorsel sanatlar, ulus

20 Kubilay Akman, “Sanatin Anti-Teknolojileri”, www.izinsizgosteri.com [05.08.2010].
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asir1 sermayenin neo-liberal kurumlarin ve kiiltiirel elitin ¢ikarlarina hizmet etmeyi

ve qee . 261
siirdlirmesi.” olarak aciklar.

“Hegemonyac sanat sistemi halen kiiresellesme sistemi halen kiiresellesme, azinliklar, kimlik
ve terimlerini kullanmaktadir. Bu sanayi bir tiiketim isgali ve sanat teriminin apolitiklestirme
mekanizmasindan bagka bir sey degildir. Cagdas sanatin bazi terimlerini bazi terimlerini atarak
yerine sanatg¢i, elestirmen, kiiratdr gibi yeni terimler koyup liberal konsensiisiin araglarini
kullanan sanat sistemi, sahte cagdas sanat yazmaktadir.”

Brener’in diger eylemlerinde de meydan okuma goriiniir. “Rus Biiyiikelgiligi’nin
duvarlarina ketcap siseleri firlatmasi, Puskin Miizesi’ne giderek bir Van Gogh
resminin Oniinde“Vincent, Vincent” diye bagirarak altina yapmasi, bir boksor
formasiyla Kizil Meydan’da durarak Yeltsin’i doviise davet etmesi, yikilan bir
Ortodoks kilisenin yerine yapilan yiizme havuzunun trampleninde mastiirbasyon

yapmasi, Cinli sanat¢1 Wenda Gu’nun igini par<;alamas1”.262

Brener, “kiiltiir ve sanatin diinyay1 ya da insani yeniden yaratmak gibi bir istege
sahip olmadigini, bu kosullarda sanat¢inin tek arzusunun, verili toplumsal sistemi
tahrip etmek ve kiiltiirlin yeniden dinamik gii¢c konumuna erisecegi yeni bir sistem
yaratmak olabilecegini”™*® séyliiyor. Brener, sanatcilarin iki olayla karsi karsiya
olduklarini1 ifade eder: ya kapitalist sanat galerileri i¢in metalar ya da direnis
teknolojileri ya da anti-teknolojileri iiretilecek. Brener, sanati bir direnis faaliyeti
olarak aldiklarini; kisisel iliskilerde, meslek alaninda ve giindelik hayatta direnis

gostermek gerektigini lizerinde duruyor.

Caligmalarinda siyaset ve felsefeyi kullanan topluluga 6rnek olarak, “Chto delat”
kolektif grubu verilebilir. Chto delat, 2003’de Rusya’nin farkli bdlgelerinde yasayan
sanat¢1 ve disiiniirler tarafindan kurulmustur. “Chto delat (Ne yapmali) adini, 19.
ylizyil Rus yazarlarindan Nikolai Cernisevski’nin bir romanindan ve Lenin’in 1902
tarihli siyasal metni ‘Chto delat’tan alir.”*** Siyasal kuram, sanat ve siyasal
eylemciligin kesisiminde yer alan kolektifte sanatcilar, elestirmenler, felsefeciler ve
yazarlar bulunur. Kendilerini ¢alisma grubu olarak tanimlayan Chto delat, 2003’den
beri, Rus entelektiiel kiiltliriiniin daha genis bir uluslararasi baglamda yeniden

siyasallagsmasimi hedefleyen Ingilizce ve Rusga bir gazete yayinlarlar.

21 Pelin Tan, “Kiiresellesme ve 1990 Sonrasi Sanat” (Yiiksek Lisans Tezi, ITU Sosyal Bilimler
Enstitiisii, 2003), 65.

% David Lindsay, “ikonkiric1”, art-ist Dergisi, s.1 (istanbul: Haziran 2009), 5.

2% WHW, “Chto delat”, insan Neyle Yasar?, 11. istanbul Bienal Rehberi (istanbul: IKSV, 2009),
272.
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Klasik markisizim, post yapisalcilik gibi elestirel sol politik teorilerin yaninda sanat
tarihiyle iliskili olarak sitiiasyonizme, belgeselcilige, gergekcilige ve urbanizme
referanslar1 olan projeleriyle taniniyorlar. Rusya’nin, Sovyet geleneginden beslenen
ve yerel sorunlara karsilik veren bir dayanisma modelini giincel sanat pratigine
yerlestiriyorlar. Chto delat’in islerinde, bicimden ka¢gma gibi bir tavir
gbzlemlenmiyor. Calismalarinda; belgeselcilikten, yazinsal medya iiretiminden,
aktivist eylemlerden; epik tiyatroya, miizikallere, 151k kostiim ve koreografik dans
diizenlemelerine ve enstaldsyona kadar varan bir {iretim igerisinde olmaktan
¢ekinmiyorlar. “Bigimi de diisiince kadar stratejik bir hamle olarak gordiiklerini, bu
baglamda politik sistemle olan iligkisinin, 6nceden ongoriilemez yikici ya da yapici
bir siire¢ icin potansiyel bir enerji yaratmak sorumlulugu iizerine kurdugunu
sdyleyebiliriz.”*®> Chto delat, videolarinda birbirlerine ters diisen, ezilen olarak
niteleyebilecegimiz etnik, cinsel kimlik farkliliklarina vurgu yapiyor; izleyicinin epik
tiyatro dili lizerinden bir ¢ikarima ulagmasini istiyor. Calismalarinda, 6zgiirlesme ve

kolektivizm i¢in siyasal projelerin potansiyeli hakkinda diisiiniiyorlar (Sekil: 35).

Sekil 35: Chto delat, “Belgrad Hikayesi”, 2009 Film

Kaynak: http://www.mudam.lu/fr/le-musee/la-collection/chto-delat [05.09.2010]

%5 Chto delat- Jacques Ranciere “You can’t Anticipate Explosions” http://www.chtodelat.org
[10.08.2010].
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Ortaya bir sanat eseri ¢ikarmayan, kamusal alana yogunlasarak, sanat ve gilindelik
hayat1 birlestirmeye calisan isler i¢in, Superflex grubunu 6rnek verebiliriz. Superflex,
projelerinde ¢aligma aninda ve sonuncuda ortaya ¢ikan siirecle ilgileniyor. “1993
yilinda Danimarka’da kurulan bu grup, sirket ve kurumlar esit diizeyde bir araya
getirerek olusturduklari duruma gore belli bir alanda olusumlarla birlikte tirettikleri
projeler, demokrasi ve kamusal alanda katilimcilik fikirleri {izerine farkli ve pratik

bir yaklasim sunmaktalar.”*%

Calismalarini “Araglar” (Tools) baslig: altinda toplayip
cok farkli etkinlikler gelistiriyorlar. Bu ¢alismalar, yoksul iilkelerde enerji iiretimi,
toplum iligkileri i¢in internet lizerinden yayinlanan televizyon stiidyolar1 veya bir
kentin i¢inde yasayanlarin sanal ortamda etkilesime gecip kent lizerinde s6z sOyleyen

interaktif projeler olabiliyor.

Grubun “Supergas” projesi, yoksul iilkelerde gaz iiretimini amaclayan bir projedir.
“Superflex’in iiyeleri bu projeyi, Danimarka kiiltiirliniin, yardim i¢in birlikte ¢alisilan
kiiltiirlere karsi iistin gorme durumunun elestirisi olarak degerlendiriyorlar.”*®’
Superflex, bu bolgelerde, sivil toplum kuruluslari, miihendislerle ¢aligarak
hayvanlarin diskisindan elde edilen bir enerji sistemi olusturmuslar. Dogal ortamda,
bahcede basit bir sistemle kurulan biyogaz araci ile Afrikali bir ailenin giinliik
tiikketebilecegi gaz saglayabilmisler. Louisiana Modern Sanat Miizesi’nin destegiyle
Tanzanya’da, daha sonra Kambocya ve Tayland’da gergeklestirilen bu proje
ilerledik¢e, Supergas LTD. adi altinda hissedarlar1 olan bir sirket kurulmus. Daha
sonra Superflex, bu bio gazin yakilabildigi bir lamba gelistirip “Biogas PHS5”

ismindeki bu lambayi, elektrigin olmadigi yerlerde kullanilabilir hale getirmisler

(Sekil: 36).

Grubun diger bir projesi “Supercopy/ “Guarana Power”. Guarana, kola gibi bir¢ok
icecegin hammaddesi olan bir bitkidir. Bu bitkiyle iiretilen iceceklerinin miktar1 ve
fiyatinin artmasina ragmen, iireticilerin kazancinda ¢ok yiiksek bir miktarda diisme
olunca iireticiler, kiiresel marka ve onlarin stratejilerine karsi giic olmak icin
orgiitlenmisler ve Superflex ile workshoplar diizenlemigler. Burada iki sonuca
ulagmiglar: “birincisi hammadde tizerindeki tekel olusturan sirketlere karsi koymak
i¢cin pazarlarda satilacak™ ve “biiyiik sirketlerin markalar1 ile rekabet edebilecek bir

{iriin iiretmek.” Ikincisi, “toplulugun iiretim igin gerekli araclar, sermaye ve dagitim

6 Emine Onel Kurt, “Superflex Kamusal Pojeler”, Arredamento Mimarhk Dergisi, s.100+75
(Istanbul: 2004), 109.
*7 age,110.
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mekanizmasi sorunu ¢ézmek.”**® Daha sonra bu icecek, “Guarana Power” isminde
yerel bir fabrikada tretilmeye baslanmis. Superflex tyeleri, 2003 yilinda Venedik

Bienali’ne Guarana Power igecegi ile katilmislar.

Superflex’in projeleri, birbirinden farkliliklar gosterebiliyor. Ornegin Superflex’in
Karlskrona2 projesi, kent planlamanin radikal bir demokrasi ile nasil i¢ ige
durabilecegini; bir kent mekanin radikal demokrasi ile birlikte nasil
bigimlenebilecegini gdsteriyor. Isve¢’te bir kiyr kenti olan Karlskrona, 3D dijital
ortama bir mimar ile birlikte ¢alisarak aktarilmis. Kentin tiim kamusal alanlarina
dijital versiyonu (software) yerlestirerek kentte yasayan herkesin kullanimina agip
kent yasayanlari, kent mekanlar1 hakkindaki degisiklik isteklerini ve duygularini,
dijital ortamda birebir yaratilan kent mekanlarindaki miidahalelerini bu software
yardimi ile iletebilmisler. Superflex, tiim ¢aligsmalarinda egemen olan gii¢ ve iktidar
bigimlerine karsi, katilimeilikla saglanan, gelistirilen ve devamliligi olan projelerle

alternatif ¢ikis yollar1 artyor.

Sekil 36: Superflex,“Supergas” Kambogya 2001

Kaynak: http://www.superflex.net/tools/supergas/users/cambodia.shtml [05.09.2010]

Sanat ve giindelik hayati birlestirmek icin sokaklara inen ve kiiresel capta
olusturduklart “Erdrist” hareketiyle insanlarin katilimini1 saglayan bir diger grup,

Etcétera’dir. Etcétera grubu, bir grup gorsel sanatci, sair, kuklact ve oyuncu

%% age, 112.
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tarafindan 1997°de Buenos Aires’te kurulmustur. Grubun olusmasinda iki 6nemli
tecriibeden bahsediyorlar. “Ilki 1998 yilinda Arjantinli siirrealist sanatgi Juan
Andralis’in  mekanin1 atdlye olarak kullanmaya baslaylp bdylece igerisinde
kiitiiphane, atSlye ve sahne kurabildikleri bir mekéna sahip olmuslar.”**® Breton’un
Paris’teki siirrealist grubunun bir parcasi olan sanat¢1 Adralis’in birikimleri, grubun
sirrealizmin (rastlantisallik, siirsellik ve politika gibi) gelenegini bir okul olarak
almalarm saglamis. Ikinci 6nemli tecriibe ise, Arjantinli insan Haklar1 orgiitii
H.I.J.O.S (Children for Identity and Justice, against Oblivion and Silence)(Unutus ve
Sessizlige Kars1 Kimligin ve Adaletin Cocuklari) ile birlikte olan ¢alismalari olmus.

“Etcétera tuhaf ve adi ¢ikmis jestlerle ve komik sdylemlerle performatif anlamda

270 :
72" Etcétera, sanat

oynayarak komik ve rahatsiz edici durumlar yaratan bir grup.
araciligiyla alisilmis sterotipleri kirabileceklerine ve yeni kapilar acabileceklerine
inantyorlar. Siirrealist tecriibbeden edindikleri sanati hayatla birlestirmeyi, riiyalari

dile getirme isteklerini sokaga ¢ikarak gergeklestiriyorlar.

1998’den 2001’e kadar Arjantin’de askeri diktatorliik yillarinda soykirim
diizenleyicilerine taninan dokunulmazlig1 protesto eden carpici sokak gosterilerini
(“esraches”- aciga ¢ikarma protestolar1) gelistirmede ve yayginlastirmada H.I1.J.O.S
ile birlikte calismiglar. Darbe yillarinda go6zaltinda kaybedilmis, katledilmis
kurbanlarin c¢ocuklariyla birlikte, katil ve iskencecilerin evlerinin Oniinde, teatral
gosteriler diizenlemigler. 2001 yilinda “Otra realidad es possible” (Baska Bir
Gergeklik Miimkiin) adli bir bagka eylemlerinde folyodan yaptiklar1 Ortagag askeri
kiyafetleriyle ellerinde dev kasik ve catallarla “Hadi yemek yiyelim” diyerek
sembolik olarak Bat1 kapitalizminin sembol kurumlarina (McDonalds, YPF ve Shell)
saldirmiglardir. “Mierdazo”(2002) eylemlerinde, insanlar ici digki ve ¢iirlimiis sebze
dolu torbalar1 Parlamento binasina atmalar1 i¢in davet etmisler ve bu o kadar
desteklenmis ki ayn1 eylemi HSBC binasi icin de yapmuslar ve bu, giinlerce
televizyonda haber kanallarinda gosterilmis ve bir o kadar ses getirmistir. Grubun,

kayittan daha ¢ok eyleme odakli performanslar1 dikkat ¢ekicidir.

George W.Bush’'un 2005°de Arjantin’i ziyareti, halkin bundan duydugu
memnuniyetsizlik ortamini, medya ve devlet araciligiyla yaratilmig terdr korkusuna,

terorist stereotipine dikkat ¢ekmek isteyen grup, ilk olarak “terdrizm ve tiyatro”

2% Brians Holmes, “The Errorist International”, http://transform.eipcp.net [02.07.2020].
2 WHW, “Etcétera”, insan Neyle Yasar?, 11. istanbul Bienal Rehberi (istanbul: iIKSV, 2009), 107.
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baglikli bir metin yazmis; yanliglikla “t” harfinin baskida ¢ikmayisi, gruba, hatacilik
“Errorizm” fikrini vermis. Bush’a karsi eylemlerin yapildig1 sirada, fotokopi
tiifeklerini sallayarak ve kafalarina sardiklar1 bezlerle denizden “errorizm” yazili dev

bir pankartla sahile gikarak yeni orgiitlerin ilk duyurusunu yapmislardir (Sekil: 37).

2004’te yazilmis olan Hepimiz Eroristiz manifestosu; tiim diinyada hatayi,
uzlagmay1, karigikligi ve siirprizi, yasamin iretken nitelikleri olarak olumlayan
siyasal ve felsefi bir hareketin modeli haline gelmis. “Erdrizm sayesinde bugiin
“teror”lin ne oldugu gibi, normalde uzak duran bir tartigma miimkiin hale geliyor ve
yenilgilerden, erorlerden, yani hatalardan kaginan kapitalist diinyada “eror” fikrini

insanlik durumunun bir parcasi olarak gérme yollarini agiyor.””!

Sekil 37: Etcétera, “W.Bush Protesto” Arjantin 2005

Kaynak: http://www.iksv.org/bienall 1/sanatcilar.asp?sid=21 [05.09.2010]

>l WHW, age, 108.
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Erorist Manifestosu soyle diyor:

“Erdrizm “hatanin” gergekligin baslica diizeni oldugu fikrine dayanan bir kavram ve harekettir.
Erorizm felsefi olarak hatali bir konum, bir inkar ritiieli, drgiitlenmis bir teskilattir: basarisizlik
miilkemmelliktir, hata ise en uygun hamledir.

Erdrizmin hareket sahast insanligin ve dilin 6zgiirlesmesi amacina yonelik biitiin ¢alismalart
kapsar.

Akil karigiklig ve sagkinlik, kara mizah ve absiirtliik erdristlerin en sevdikleri aygitlardir.
Dil siirgmeleri ve basarisiz ¢abalar erdristlerin haz kaynaklaridir.
Erdrist Enternasyonal Hareketine katilin!”?">

Etcétera Ornegi, glinlimiiz sanati i¢in rahatlatict bir 6rnek oluyor. Sanati, igine
diistigii stkismiglik durumundan ¢ikariyor. Sanatin, yaratict bir giic olarak sesini
duyurmasina, sanatin herkesin anlayabilecegi dilde ifade edilip c¢okluk
olusturmasina, sanatin galeri ve miizenin korunakli duvarlarinin ve izleyicisinin
disina  ¢ikmasina, sanatin eserle sinirli  kalmamasma, iktidar ve baski
mekanizmalaria karsi kolektif bir {iretimle sanatin, giindelik hayati doniistiiriicii
(sahici) politik pratigine cevap veriyor. Bu isler, bir zaman sonra galeriye, miizeye,
bienallere girseler bile, yapilma amaglarindaki inan¢ ve samimiyetten dolay1 bir sey

kaybetmez ve avangardin stratejilerini devam ettirirler.

Adorno’nun yazdig iizere: “Idari araglar1 ve onun kurumlarini elestirel bir bilingle ve
g0zii yilmadan her kim kullanirsa, o hala, salt idare edilen kiiltiirden tamamen farkl
olacak bir seyi gergeklestirecek konumdadir.”*” Giiniimiiz sanatinda da Adorno’nun

bu diisiincesini gergeklestirecek sanatc¢ilarin olmasi miimkiin olabilir.

272
age, 111.

3 (Aktaran Mattew Jesse Jackson), “ Avangard: Yonetmek”, New Left Review, (Agora Kitapligi-

2005), 277.

126



8. SONUC

Avangard, bicimsel olarak yazilmis tarih anlayisina karsi elestirel ve politik bir
tecriibe alani olarak da goriilebilir. Aydinlanmayla beraber romantiklerle gelen ve
daha sonra modernite projesi icinden dogan avangard, deger ve inang ¢arpismalarinin
yasandig1 zamanlarda ortaya cikar. Yabancilasan sanat¢inin iginde bulundugu
toplumsal konjonktiir ve beraberinde getirdigi varolussal sorunlar ile birlikte ele

alinabilir.

II. Diinya Savas1 Oncesinin toplumsal calkantilarindan ve politik iitopyalardan
beslenen Avrupali avangard, savas sonrasi, Amerika’ya gociiyle beraber farkli bir
boyut kazanmistir. Greenberg’in Onderliginde olusan bu yeni avangard model,
donemin biitiin siyasal diislincelerinden siyrilarak komiinist ve sosyalist

itopyalarindan vazge¢mis, bi¢cimci bir anlayisla paralel gitmistir.

II. Diinya Savasi sonrasi siyasal, kiiltiirel ve teknolojik degisimler, sanatin tiretim
seklini ve tiiketimini de bliyiikk 6l¢iide degistirmistir. Sanat piyasasinin gelismeye
baslamasi1 (miizeler, galeriler, sergiler, koleksiyonerler, yayinlar ve egitim ) sanatin
kurumsallagsmasin1  hizlandirmig; bigimci ve modernist avangard, sanatin bu

kurumsallagsmasiyla beraber yeni ve yliksek sanat ile 6zdeslesmistir.

Tiketimi koriikleyen yeni bir kiiltiir endiistrisi sadece yiiksek Kkiiltiiriin degil,
avangardin da en temel degerlerini sarsmistir. Bu dénemde pop art, endiistrilesen
kiiltiir hayatinin neredeyse sanattaki temsili olmus ve avangardin yeni ile olan

baglantisi 6n plana ¢ikararak, avangard olarak karsilanmistir.

1960’lar, tim diinyada sosyal degisim taleplerinin dile getiririldigi, sivil toplum
hareketlerinin 1rk- cinsiyet- kiiltiir baglaminda esit hak arayislarinin 6rgiitlendigi bir
donemdir. Bu donemde ortaya c¢ikan muhalif sanatcilar, sanati bi¢imlendiren
kosullar1 incelemis, sanati iktidar mekanizmalarina, kurumlara, mekanlara, sanatin
meta degerine karst konumlandirmak istemisler ve alternatif arayislar iginde
olmuglardir. Buna ragmen Biirger ve Habermas gibi diisiiniirler, avangardin

6ldiigiinii ya da biisbiitiin sisteme yenik diistiigiinii dile getirerek bu donemde kiiltiir
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endiistrisinin ezici zaferini duyururlar. 1960’larin sonu ve 1970’lerin basinda ortaya
cikan pek cok sanat hareketi, avangardin gizli bir devami gibidir. 1968 siyasi ve
kiiltiirel atmosferinin verdigi enerjiyle ortaya ¢ikan Sitliaasyonist Enternasyonal’in
sanata getirmek istedigi egemen ruh ise yerini, 1968 isyanlarindan ugranilan hayal
kirikligina birakmistir. Takibinde modernizme hesap soran post yapisalct ve

postmodern teorilerin sesi ylikselmeye baslayacaktir.

Hal Foster, Peter Biirger’in II. Diinya Savasi sonrasi1 avangardi i¢in ¢izdigi karamsar
ve elestirel tabloya bir cevap vererek, avangardin erken tasfiyesine karsi ¢ikar.
Foster’a gore, neo avangardlar ertelenmis bir eylem olarak tramvatik bir sekilde
yeniden ortaya c¢ikmistir. Ancak 1980 sonrasi iist-anlatilara duyulan inancin

kaybolmasiyla, artik avangardin “6ncii”, “ilerici”, “yol gosterici”, “iitopyact” olmasi,

bir¢ok teorisyen tarafindan kuskuyla karsilanacaktir.

Arthur Danto, Daniel Bell, Charles Jencks gibi diisiiniirler, avangardin kendi sonunu
hazirladigin1 ve bundan sonra avangarddan s6z edilemeyecegini sdylemektedirler.
Yeni sol elestirmenler; Suzi Gablik, Andreas Huyssen, Hans Maugns Enzerberg,
avangardin kiiltiir endistrisi tarafindan yok edildigini; J.F.Lyotard ve Zygmunt
Bauman, postmodern c¢agda artik gecerli olamayacagini; Rosalind Krauss,
glinlimiizde avangardin 6zgiinliigiinlin miimkiin olmadigini sdylemektedir. Buna
karsin Foster ve Huyssen gibi bazi teorisyenler, yeni muhafazakar yaklasimlara karsi
avangard gelenegi korumak gereginden bahseder. Steven Conner, October Dergisi
grubunun (Rosalind Krauss, Douglas Crimp, Craig Owens, Benjamin Buchloh, Hal
Foster) yeni muhafazakarlarin yaptiklarn gibi, avangardin, giic kaybederek
kurumlarin ve piyasanin eline diismesini basit¢e kabullenmediklerini; “avangardi ve
modernist sanati elestiriye tabi tutarak, muhalif sanat pratiginin bi¢im ve modellerini

99274

yeniden diigiinmeye ¢alistiklarin™ ™ vurgular.

1980 sonrasi neo-liberal politikalar sonucu sanat, alabildigince kurumsallagsmis ve
kiiresel sermaye, sanat1 yonetmeye talip olmustur. Ozel sirketler, koleksiyon sergileri
ve programlarini bi¢imlendirdikleri galeri ve miizeleri araciligiyla, sanatin izleyecegi
seyri de biiylik Olgiide belirlemis, boylece avangard, daha ziyade bir yenilik ve
giincellik olarak sunulmustur. Farkli, siradisi, sasirtici, skandal 6zellikleri 6n plana
¢ikanin avangard olarak goriilmeye baglandigi bu donemde, piyasayla barisik, piskin

sanatc1 tipi de kendini ilk kez gdsterir.

7% Connor, Postmodernist Kiiltiir, 137.
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Modernist elestiri, artik giiniimiizde giiciinii yitirse de, sanat hala yazilmis sanat tarihi
bicimine kars1 teknik ve diisiinsel ¢ikis noktalar1 aramaktadir. Giiniimiizde avangard
deneyimler, formalist tarihin stillerinden sokiilerek, hayatin ve siyasetin igine

yerlestirilmeye ¢alisiliyor.

“Modernist sanatla birlikte, modern elestiri tiiriiniin de vaktini doldurdugu tartisilmaz, ama bu
elestirinin sona erdigi demek degil. Bugiin, 19. ve 20. yiizyillarin elestiri geleneginin sahip
oldugu zenginligi isleyerek, zamanimiz toplumlarinin ‘alt yapisi’ haline gelen kiiltiirdeki
hegemonyalarin ve sanatin anlamlandirilmasindaki iktidarlarin kesfi ve teshiriyle ugrasan son
derecede canli bir kiiltiirel elestiri birikimi olusuyor. Ayrica, bu birikim ¢er¢evesinde,
tarihyazimini da edebilestiren ana akimin aksine, modernist ve avangard deneyimler, formalist
tarihin stillerinden sokiilerek, hayatin ve siyasetin bagrindaki kaynaklarina kavusturuluyor.
Utopyalar, manifestolar daha yeni aydinlaniyor. Sanat Tarihi’nin tarihleri yaziliyor. Sanatin,
tarihin ve elestirinin giicii korunuyor.” 2’
Sanatin direnis bigimlerinin, sermayenin gelisimiyle birlikte daha da zorlastigi
izlenmektedir. 1980 sonrasi sermayenin uluslararasi dolasimiyla beraber, miize ve
bienallerde ¢ok fazla artis olmus; miize ve bienaller kiiltiir endiistrisinin bir aygiti
gibi c¢alisir hale gelmistir. Sanatin kurumsallasmasina verilen tepki artik ihlalci
modelle degil, sanat kurumlarnim iginden direnislerle siirdiiriilebilecektir. Oyle ki,
artik sanat¢inin takindigi muhalif tavir, bu iktidar mekanizmalar: tarafindan belirlenir

goriinmektedir.

Kiiresellesmenin getirdigi kimlik politikalariyla daha once sesini duyuramayan
azinliklar, escinseller, etnik gruplar, 1980 sonrasi goriiniir olmaya baslamis ve
sanatta temsil, toplumsal cinsiyet ve beden politikalarin1 sorunsallastirmis ve
giindeme getirmislerdir. Glinlimiizde, kiiresellesmenin bir baska boyutu ise, kiiresel
ag toplumudur. Teknoloji, sanat¢iya, sanatin kurumsallagmasina karsi durabilecek
avangard arayislar i¢in bir mecra olusturmus; sanat i¢in alternatif liretim ve paylasim
olanaklar1 saglamistir. Bu yeni sanat bicimi teknolojiyle birlesip gilindelik hayata
sizmaya, ilk elden sanat gibi goériinmeyen bir bi¢imde var olmaya caligmakta,
glinimiiz sanat piyasasi i¢inde kurumsallasma tuzagina diismeden ve sistemce
icerilmekten kurtulmak i¢in yeni ¢ikis yontemleri denemektedir. Burada 6nemli olan,
bu yeni sanat bi¢ciminin giindelik hayatta ne kadar doniistiiriicii bir giice sahip oldugu

ve mecranin nasil kullanilip anlamlandirildigidir.

23 Ali Arttun, “ Kitsch Patlamasi ve Elestirinin Anlamsizlasmasi”, www. aliartun.com [05.11.2010]
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Avangard olgusunun tasidigi bu ambivalentik®’®

durum, beraberinde yeni sorunsallar
ve ¢oziimler de getirmektedir. 1990’lardan itibaren aktivizm, kamusal sanat, kolektif
gruplar, insiyatifler, ag topluluklari, sanatgilar i¢in yeni direnis ve deneyim alanlar
olusturmaktadir. Ornegin sokaklara ¢ikarak, diger alanlarda ¢alisan gruplarla
birleserek, kolektif bir glic ve ¢okluk olusturarak, sanatin giindelik hayata miidahale
etmesinin olanaklarin1 zorlayan Etcétera grubu, yaptiklar1 gosterilerde iktidar ve

baski mekanizmalarina kars1 tavir alip, sanatin yaratici ve Ozgiirlestirici bir gii¢

olarak sesini duyurmasini hedefler.

Modern ve iistiin teknolojiyle kusatildigimiz, Paul Virilo’nun degimiyle “hiz ve
enformasyon bombasi1” yasadigimiz, kiiresel aglarla ve ekranlarla birbirimize
baglandigimiz giliniimiizde, sistem, siirekli yeni {retim-tiiketim kiltliriinii ve
araglarini yaratiyor. “Sanatin kendi 6zline yabancilasmamasi i¢in, kendini sistemden
ayr1 bir noktada tanimlamasi gerekir, ancak bu miimkiin degilse, sistemin isleyisini
kurcalayarak, ondaki arizalari gostermek gerekiyor.”””’ Buna paralel olarak,
Ozgiirlesmenin anlami, hareket halindeki degisken stratejik bir pratikte saklidir ve bu
siire¢ tamamlanacak ya da bitecek bir siire¢ degil, diyalektik bir olusum olarak

goriilebilir. Bu baglamda, 6liim ilan1 sadece bir haberken, avangard hala bir ¢cagridir.

26 Ambivalence; Biinyesinde iki zit unsuru barindiran yap1. Burada ambivalentik durum; bir yandan
kars1 ¢ikarken, 6te yandan pazarin isleyisine ayak uyduran sanatsal yenilikleri nitelendiriyor.

Sahiner, “Gergegin Geri Doniisii: Yiizyilin Sonunda Avangard”, s.116. Sanat Diinyamiz, ( May1s-
Haziran, 2010, YKY), 74.
m Sahiner, “Avangard”, Rh Sanart Dergisi, s.33 (Ekim, 2006), 40.
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