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sanathayat
DiZi EDITORU Ali Artun

Gunumiizde kuratdrler, sanatgilarin segip imzaladiklari sanat
nesneleri ile, kendilerinin “hayat”tan segtikleri nesneleri
kanigtirmakta 0zgiir davraniyorlar. Yaratma ile segme
arasinda bir kez 6zdeslik kuruldugunda, sanatgi ile kiratorin
rolleri de 6zdeslegir. Hala kiratoriin yerlestirmesiyle ya
da sergisiyle, sanatginin yerlestirmesi arasinda bir ayrim
yapiliyor, ama 6zunde bu aynm gegersizdir.

Boris GROYS

Sanat belgeseli, sanatsal medyanin hayatin kendisine yaptig
gondermeleri vurguluyor - yani, bir etkinlige, bir pratige
veya sanatsal bir hayata. Boylece sanat bir hayat formu
oluyor; sanat eseri de sanat olmaktan gikarak bu hayat
formunun belgeselinden ibaret hale geliyor. Kimisi buna

sanatin biopolitiklegsmesi diyebilir, ginku burada sanatsal
olanaklar artik hayatin saf bir etkinlik olarak belgelenmesi ve
uretilmesi amaciyla kullanilmaya baglamigtir... Buradan gene
sanat ile hayat arasindaki iligkiler meselesine geliyoruz. Ama
tamamiyla yeni bir baglamda: Sanatin siddetle hayat olmayi
arzuladigl bir baglamda.
Boris GROYS
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TESEKKUR

Elinizdeki kitapta cagdas sanat hakkindaki literaturun buytk
bolumune mubhalif bir tavir sergileniyor; ama bu kitabin ortaya
ctkmasim saglayan so6z konusu literatur oldugu icin, Kaynakca
bolumunde ad1 gecen herkese tesekkur ediyorum. Okurlanma
onerim, burada yazilanlan, bu hacimde bir kitapta ancak ana
hatlaryla incelenebilecek konularda daha aynntili analizler
bulmak i¢in bir dayanak noktasi olarak kullanmalandir.

Pek ¢ok sanatci, akademisyen, elestirmen ve kurator-
le, ozellikle Courtauld Sanat Enstitisi’'ndeki meslektasla-
nm ve ogrencilerle yaptigim goriasmelerin bana buyuk kat-
kisi oldu. Arastirmama yardimci olan Sarah James’e ve Hyla
Robiscek’e de tesekkiirlerimi sunmak isterim.

Kitabimin bazi bolumleri daha once asagidaki kitaplarda
yayinlanmisti, gerci hepsi, burada yer almadan 6nce 6nem-
li olcude degistirildi:

“Shop until You Stop”, Schirn Kunstalle Frankfurt/Tate
Liverpool, Shopping: A Century of Art and Consumer Culture,
(ed.) Christoph Grunenberg, Max Hollein (Ostfildern-Ruit:
Hatje Cantz Publishers, 2002).



“Free Trade/Free Art”, Free Trade, Neil Cummings, Marysia
Lewandowska (Manchester: Manchester Art Gallery, 2003).

“Literally No Place by Liam Gillick”, Bookworks web si-
tesi, Haziran 2003: http://www.bookworks.org.uk/sharp-
talk/04/index.htm



Serbest Bolge mi?

Cagdas sanatcilarin insan bedenlerini nasil kullandikla-
rin1 bir dusunin: Cin alfabesinden harfler olusturacak
sekilde kabarulmis ya da kilimlere dokunmus saclar, sanat-
cinin kendi bedeninden koparip babasinin cesedinin min-
yatur bir balmumu temsiline yerlestirdigi saclar; sanatgi-
nin kendi bedeninde ag¢tig1 yaralardan tuvale veya kendi
bustune damlatug: kan; desenlerin ya da Isa’h carmihlarin
uzerine bosalarak yapilan isaretler; performans sanau ola-
rak yaptirilan estetik ameliyatlar; Petri kaplarinda* gelisti-
rilen insan kulaklar; pisirilen ve (guiya) yenen bebek olu-
leri. Cagdas sanat adeta serbest bir bolgede varhk gosteri-
yor; siradan, gundelik hayatin islevsel karakterinden kopuk,
onun kurallarindan ve uzlasimlarindan bagimsiz bir hayat
saruayor sanki. Bu serbest bolgede senlikli surprizler, ahla-
kin barbarca ihlali ve bir¢cok inang sistemine yonelik saldin-
lar, dingin tefekkur ve entelektiel oyunlarla yan yana gelisip
serpiliyor — tuhaf bir karisim bu. Sanat dergilerinden bul-

*  Petri kabi: Biyologlann laboratuvarlarda kultur kabi olarak kullandiklar yuvar-
lak kap - ¢.n.
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var gazetelerine uzanan bir yelpazede yer bulan ¢agdas sanat
degerlendirmelerinin tonu, saygih yorumlari, karmasik fel-
seli cesitlemeleri, tamtim adina yaltaklanmalar: ve nihayet
kara calmayi, alay1 ve timden reddi iceriyor. Bu manzara
tanidiktir: Sanatin kurallan yikma alhiskanhg) cok eski ve
koklu, buna eslik eden 6vgu ve yergiler de bir o kadar rutin-
dir. Gelgelelim bu tanidik manzara, yakin gecmiste gercek-
lesen mithim degisimin tzerini ortuyor.

Bu degisim kismen sanatin kendi i¢c meselelerinden kay-
naklandi, kismen de ekonomi ve politika alanlarindaki daha
genis capli donusume tepki olarak gelisti. llk bakista, sanat,
serbest ticaretin pratigi tizerine olmasa da ideali tizerine ku-
rulmus kuresel neoliberal ekonomi sisteminden cok farkly-
mus gibi, baska hicbir sistemle arasinda bu denli buyuk fark
olamazms gibi goruntyor. Ekonomi, mutlak ve aragsal bi-
cimde, ulusasin dev ekonomik kuruluslarin esitsiz bicim-
de ulkelere dayattig1 kat1 kurallara gore isliyor; servet ve gli¢
hiyerarsileri olusturuyor; bir yandan dunya halklarinin bu-
yik cogunlugunu zaman cizelgelerine bagh duzenli bir ¢a-
lisma hayatina mahkam ederken, bir yandan da maceray-
la ve (kahramanlarin kurallar yikarak kendi hayatlarini 6z-
gurlestirdigi) butunlukla anlaularla anlam kazandinlan si-
nemasal yasamlarin hayaliyle, isyan ve acikh ask sarkilariy-
la onlar teselli ediyor.

Jonathan Richman’in “Government Center” [Hitkuimet
Merkezi] adl sarkisi tam da bu yaraya parmak basar. Alda-
tict bir duygusallik tonunda yazilmis sarkinin sozlerinden
birkac satir:

Rock yapmali Hiikiimet Merkezi’nde
sekreterler rahatlasin diye
mektuplara pul yapistirirken
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Sarki, daktilonun cahisirken cikardig zil sesiyle bitiyor.
Dinleyenlere pop sarkilannin (cogunlukla) neye hizmet et-
tigini anlatyor.

Sanat, bu kat aragsallik alaninin, burokratiklesmis haya-
tin ve onun tamamlayicisi kitle kultaranin disinda duru-
yor sanki. Bu imkani, kendine 6zgi ekonomisine bor¢lu:
Benzersiz ya da nadir nesnelerin imalatina dayah, mekanik
roproduiksiyonu reddeden bir ekonomi bu. Hatta sanatcilar
ve komisyoncular roproduksiyon araclariyla yapilan ureti-
me yapay sinirlar koyarlar; kitaplarin, fotograflarin, video-
larin ve CD’lerin baski adedini bilincli olarak sinirlarlar. Bu
kucuk dunya —icerden bakildiginda 6zerk gorunen, az sa-
yida onemli koleksiyoncu, sanat taciri, elestirmen ve kura-
tor tarafindan yonetilen bu mikroekonomi- sanatc¢inin kit-
le kultira piyasasindan bagimsiz olmasini saglar. Malumu
ilam etmek olacak ama soyleyelim: Bill Viola’min videolarn
Ortabatrdaki hedef kitle tizerinde teste tabi tutulmaz; Owa-
da gibi sanat gruplari, muziklerinin magazalarda kimseyi ra-
hatsiz etmeden calinabilmesini ya da on bir yasindaki kiz-
lardan olusan bir cekirdek pazara hitap etmesini kesinlesti-
recek yapimcilarin her dedigine boyun egmeye zorlanmaz.
Boylece, malzemelerle ve simgelerle 6zgurce oynarken gele-
negi ve tabuyu standart bicimde yikmaya izin veren bu kul-
tur kalesi, ticaretin bayag) baskilarindan korunur.

Sanatin 6zgurlugu salt bir idealden fazlasidir. Basari san-
sinin dusukligune ragmen sanatcihk meslegi boylesine po-
pulerse, bunun nedeni bu meslegin dar uzmanhktan bagim-
siz bir calisma sansi sunmasi ve sanatciya, tipki film kahra-
manlan gibi, isini ve hayatim kendine 6zgu anlamlarla do-
natma imkan vaat etmesidir. Aym sekilde sanat izleyicileri
icin de, o amagsiz fikirler ve formlar oyununu ozgurce de-
gerlendirme imkam vardir; ama bu 6zgurlik, sanat¢inin ni-
yetini vahiy inmiscesine okumaya yeltenmekte degil, eserin
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kendi deneyimleriyle baglantih dustince ve duygulan ortaya
ctkarmasina izin vermekte yatar. Zenginler bu serbest bolge-
ye miulkiyet ve hamilik yoluyla katilir ve satin aldiklan ger-
cekten degerli bir seydir; devlet de, genis halk kitlesinin en
azindan bir sureligine sanat eserlerinin yaydig1 6zgurlik ko-
kusunu icine cekmesini saglar.

Yine de, serbest ticaret ile 6zgiir —serbest— sanatin birbir-
lerine gorundigu kadar taban tabana zit olmadigim dusun-
mek icin bazi nedenlerimiz var. Birincisi, sanat ekonomisi
finans kapital ekonomisini cok yakindan takip eder; finans
kapital ekonomisindeki gelismelerin etkileri ¢ok kisa stirede
sanat ekonomisinde de hissedilir. Donald Sassoon, kultirel
hakimiyet uzerine yakin gecmiste yaptigi calismasinda, 19.
ve 20. yuzyillarda roman, opera ve sinema alanlarindaki ih-
racat ve ithalat oruntilerini arastirmistir. Onun bulgularina
gore, kulturel acidan hakim olan tlkelerde, i¢ piyasa talebini
asan bol miktarda uretim yapilmaktadir; bu ulkelerin sanat
ithalati ¢ok dusuk, ihracat ise yuksek duzeylerde seyreder.
19. yuzyilda edebiyat uretiminde Fransa ve Buyuk Britanya
hakimdi. Gunumuzde ise kitle-piyasa kulturinde ABD acik-
ca egemenligi elinde tutuyor; kaltur arunlerini dunyanin
her yerine ihra¢ ederken, ¢ok dustk oranda ithalat yapiyor.
Sassoon’un belirttigi gibi, bu, herkesin Amerikan kulturinu
tukettigi anlamina gelmiyor elbette; sadece, dunya tlkele-
rinde dolasimda olan kultur urtnlerinin buyuk bolimunun
Amerika mahrecli oldugunu ortaya koyuyor.

Sassoon, guzel sanatlar yaptig1 arastirmanin disinda tu-
tar; cunku, kolayca anlasilacag) uizere, guzel sanatlarin bir
kitlesel piyasasi yoktur. Tumuyle kozmopolit bir sistemde
ticari rakamlara bakip kilturel hakimiyetin isaretlerini ¢i-
karsamak zordur: Oyle durumlar olur ki, ABD'de yasayan
Cinli bir sanat¢inin isini Britanyali bir sanat taciri aracihguy-
la satin alan bir Alman koleksiyoncuya rastlayabiliriz. Yine
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de, iilke bazinda ticaret hacmine iliskin bir fikir edinmemiz
mumkundir ve sanat piyasasindaki uluslararasi ticaretin
yuksek duzeyi goz ontne alinirsa, bu bize kuresel hegemon-
yaya iliskin bir gosterge sunabilir. Iste bu noktada finansal
gucun dagihmu ile kultirel hakimiyetin paylasimi arasinda
carpici paralellikler yakaliyoruz. Kuresel sanat satislarinin
yanisindan biraz azim gerceklestiren ABD'nin kultar haki-
mi olmasi hic de sasirtic1 degil; Avrupa ise geriye kalan satis
hacminin bayuk bolumunu gerceklestiriyor; bunun yakla-
sik yarisi1Birlesik Krallik’in elinde. Fransa sanat tacirligi ala-
ninda onemli bir kaynak olusturuyor; Italya ve Almanya da
bu alanda 6nemli pazarlara sahip. Sanat eseri fiyatlar: ve sa-
tis hacmi, hisse senedi piyasasiyla at basi gider ve dunyanin
belli bash finans merkezlerinin ayn1 zamanda en 6nemli sa-
nat satis merkezleri olmasi hic de rastlant1 degildir. Bu para-
lelligi tespit ettigimizde, sanatin yalnizca amacsiz bir serbest
oyun bolgesi olmadigim kavrarnz; sanat piyasasi, ayni za-
manda sanat eserlerinin, yatirim, vergiden kaginma ve kara
para aklama gibi cesitli amaclar icin kullanildig ikincil bir
spekilasyon piyasasidir.

lkinci olarak, cagdas sanat hi¢ durmadan, bagimsizhginin
ve kitleden farkhihiginin isaretlerini sergilemek zorundadir,
cunku sozunu ettigimiz bayag) ekonomik dertleri izleyici-
lerinin kafalarindan uzaklastirmasi gerekir. Bunu basarmak
icin, urettiklerini, kitlesel uretimin ve begeninin bayagilas-
tirdigr urunlerden kesin cizgilerle ayirmali, sinirlarim ke-
sin olarak belirlemelidir. Anlasilmazhg), hatta diupeduz si-
kicilig1 erdeme donusturur, oyle ki bunlar bash basina birer
kural haline gelir. Duygusalliktan azade olusu, pop sarkila-
rina, sinema ve televizyona satilan tath hayallerin ve mut-
lu sonlarin negatif yansimasidir. Insan ruhunun derinlik-
lerinde yaptig1 karanlk arastirmalarda (ki genellikle insan
ruhuna iliskin en kota varsayim kabullenilir), hicbir tesel-
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li umidi vermez. Ancak, dogaldir ki, batan bunlar sonugta
bir nebze de olsa avuntu yaratir; ¢ctinka, tim bu olumsuzla-
manin gerisinden bir baska mesaj belirir: Boyle bir serbest-
lik ve o6zgur elestiri bolgesi, kapitalizmin aragsal sistemiy-
le beslenebilir.

Uclincusi, serbest ticareti ve 6zgur —serbest— sanati, bir-
birlerine karsit degil de, ilkini bir hakim sistem, digerini ise
onun yaralarini saran, butunleyici bir parcas: olarak gor-
mek mumkundur; dogrusu kirlenmemis kulturel bagimsiz-
lik ideali icin en tehlikelisi de budur. Bu butunleyici, hi¢ de
asli olmayan bir arizi unsur gibi gorunebilir ama, (Jacques
Derrida’nin unlu analizinde oldugu gibi) bir kitabin sonsozu
ya da bir makalenin dipnotlar: gibi, sistemin tamamlanma-
sinda rol oynar ve onun temel karakterini paylasir. Bu sema-
ya gore, ozgur sanat ile serbest ticaret arasinda kabullenil-
meyen bir akrabalik iliskisi vardir; kucuk, butunleyici pra-
tigin etkinligi, buyuk pratigin islemesi acisindan elzemdir.
Dolayisiyla, cagdas sanat dunyasindaki yenilik ve kiskirtici-
hk yanisinda kartlarin bikip usanmadan karistirilmasiyla el-
de edilen kansimlar (yakin ge¢cmisten baz1 6rnekler vermek
gerekirse, kopek balig1 ve vitrin, boya ve hayvan diskis, tek-
ne ve modernist heykel, oval bilardo masalar), reklamci-
likta kullamilan dikkat cekici bilesimlerle ciddi bir benzer-
lik tasir ve bu ikisi birbirini kesintisiz besler. Kitle kiiltiirin-
de urunlerin teshir edilisinde oldugu gibi, formlar ve simge-
ler kanistinhip eslestirilir; kultarun her ogesi sanki dolar gi-
bi degis tokus edilebilir, alinip satilabilir birer nesne mua-
melesi gorar. Bunun da otesinde, uzlasimlardan surekli ko-
pan Ozgur sanatin curetkar yeniligi, bizzat sermayenin uret-
tigi, kesinliklerin buharlasmasinin soluk bir tercimesinden
ibarettir; bu buharlasma, fonlarin, verilerin, urtnlerin ve ni-
hayet milyonlarca go¢menin dinyanin doért bir yanina sinir-
sizca akisi karsisindaki her tirlu direnisi yok ediyor. Yakla-
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sik yuz elli y1l 6nce, gunimuz i¢in de ¢ok derin anlamlar ta-
styan bir pasajda Marx'in ortaya koydugu gibi:

Burjuvazi, hizla gelisen uretim araglari, olaganusti ucuzla-
tilan ve yayginlastirilan haberlesme araclar: sayesinde, en
barbar uluslari bile medeniyet alemine gekebiliyor. Uretti-
gi ucuz mallar, batin Cin setlerini yerle bir ettigi agir silah-
lar gibi islev goruyor. Bu ucuz urtnlerle barbarlarin miuz-
min yabanci dusmanlhigini yok etmeye, onlar1 yabancilar-
dan nefret etmekten vazge¢meye zorluyor. Tim uluslar,
yok olmay1 goze alarak, burjuva uretim tarzini benimseme-
leri icin sikistiriyor; medeniyet dedigi seyi bagirlarina bas-
malart icin onlara baski yapiyor... Tek kelimeyle, burjuvazi,
kendi suretinde bir diinya yaratyor (s. 39-40).

Kuskusuz yok edilenler yalmzca ulusal sinirlar degil. Sa-
nayi ve kultar alanindaki kesintisiz icatlar ve yenilikler,
koklesmis sosyal yapilanmalar: ve baghhiklar ¢ozuyor, dag-
tiyor; o kadar ki, Marx'in unla so6zundeki gibi, “kati olan her
sey buharlasiyor”.

Kitabin daha sonraki boliumlerinde gorecegimiz gibi, cag-
das sanat ile sermaye arasindaki yakinlasmay: farkh duzey-
lerde ve elestirel bir yaklasimla irdeleyen bircok sanatgi var.
Ne var ki, sanat diunyasinda dolasan, 6zellikle de uzmanla-
r1 degil kamuyu hedefleyen agiklamalarda sozunu ettigimiz
yakinlasma ¢ogunlukla ortuluduar. Cagdas sanat hakkinda
cok okuyan biri sik sik su mantranin cesitlemeleriyle karsi-
lasir: Bu sanat eseri/bu sanatcinin eseri/bir biitin olarak sa-
nat, akil yoluyla kavranamaz, aklin sinirlarim asar, boyle-
ce sanat izleyicisi urpertici bir belirsizlik durumuna gomu-
lur adeta; bu 6yle bir durumdur ki, tim normal kategoriler
ucup gider ve sonsuzluga ya da higlige bir pencere acilir; bu
pencereden baktiginizda basiniz doner, normal olarak akil-
la iyilestirilebilen travmatik bir yara olusur. Bu standart go-
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ruse gore, sanat eserleri tesadufen uretilen, alinip satilan ve
teshir edilen urunlerdir; eserler esas olarak fikirlerin ve tut-
kularin havai araclari, kendini gerceklestirmenin kah hoyrat
kah nazik efendileridir.

Pierre Bourdieu, 19. yizyilin ikinci yanisindaki Fransiz
edebiyati hakkinda olaganustu bir inceleme olan Sanatin
Kurallan'nda, dinsel taleplerden, 6zel hamilerden ve devlet-
ten bagimsiz, kendi meseleleriyle ugrasan 6zerk bir sanatin
dogabilmesi icin gereken sosyal kosullar arasurir. Asagida-
ki pasajda Bourdieu, sanatin aciklanamaz, izah edilemez ol-
dugu inancinin daha o zamanlarda dogup bugtine kadar gel-
digini belirtiyor:

Soruyorum: Neden bu kadar ¢ok elestirmen, bunca filozof,
bir sanat eseriyle yasanan deneyimin aciklanamaz, tanimla-
namaz oldugunu ve sanat eserinin tanimi geregi aklin kav-
rama kapasitesini astigim iddia etmekten boylesine hosla-
niyor? Neden bu insanlar, bilginin, kavrayisin yenilgisine
boylesine kolay hukmediyor? Akilci kavrayisi kigumseme,
asagilama yonuandeki bu bir tirlu dizginlenemeyen arzula-
1 nereden kaynaklaniyor? Sanat eserinin indirgenemezli-
gini, ya da daha uygun ilade edersek sanat eserinin askin-
ligimt kabullenmek icin ortahg1 bu kadar kasip kavurmala-
1 neden? (s. xiv).

Bugun sanatin farkh bir evrede oldugu dusunulayor; Fla-
ubert ve Courbet'nin eserlerindeki ilk avangard etkinlik dal-
gasindan ve bu dalganin sanat icin sanat ilkesine adanma yo-
nundeki evriminden epeyce uzaklasmis olarak yeni bir asa-
maya ulastig) varsayiliyor. 1970’li yillarin ortalarindan bas-
layarak, postmodernizm giderek artan bir gugcle, bu tur me-
seleleri bir kenara itmeyi hedefledi; yuksek sanat kategorisi-
ne meydan okumaya, ya da en azindan bu sanatin ¢ok cesit-
li kultar formlanyla kirlenmesinden haz almaya baslad. So-
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nunda soyle bir tuhafhkla yuz yuze kaldik: Bugun gorsel sa-
natlarda sanatin aciklanamazhg), analizden ¢ok mistisizmle
ulasilabilir oldugu yonundeki o eski anlayislar, hala revagta.

Sanatin bilinemezligi konusunda sirup giden bu israr ger-
cekten garip; 6zellikle yakin ge¢miste acik¢a aragsal olan ba-
z1 sanat pratikleriyle birlikte var oldugu goz onune alhnirsa.
Bilemeyecegimiz bir seyi bilmemiz mumkun olmadigina go-
re, sanat dleminin nufuz edilemez oldugu mantras: propa-
gandadan baska bir sey degildir. Sanatin hangi amaclara hiz-
met ettigi ve ondan yararlananlarin kimler oldugu hi¢ de gi-
zemli konular degil. Dogu Avrupa kominizminin ¢okusun-
den ve kapitalizmin gercek bir kuresel sistem olarak sahneye
cikisindan bu yana sanatin kullanimlar1 hem cesitlendi hem
de aciklik kazandi.

Soguk Savag'in Otesinde

1989 y1hi ve sonrasinda yasanan kiresel olaylar —Dogu ve
Bati1 Almanya’nin birlesmesi, Sovyetler Birligi'nin dagil-
masl, kuresel ticaret anlagmalarinin yapilmasy, ticaret blok-
larinin guiclenmesi ve Cin’in kismen kapitalist bir ekono-
miye dontismesi— sanat dunyasinin karakterini de temelden
degistirdi. lkinci Dunya Savasi’min ardindan sanatin bas-
kenti Paris’ten New York’a tasininca, sanat dunyas1 Soguk
Savas’in Dogu-Bat1 bolunmesi temelinde yapilanmisti. Her
iki bloktaki devlet destekli yuksek sanat birbirinin negatif
kopyasiydi: Dogu’daki sanat belli bir ideolojiye uymak, onu
temsil etmek ve toplumsal amaclara hizmet etmek zorunda
olduguna gore, Batr'daki sanat kesinlikle bu tur yuklenim-
lerden arindirilmis olmah ve hicbir amaca hizmet etmesi
beklenmemeliydi. Dogu’nun sanati insanhgin, 6zellikle sos-
yalist Insan’in basarilarini yuceltiyorsa, o zaman Bati sanatl
insanhgin yeteneklerinin sinirlarina, basarisizliklarina ve
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zalimliklerine odaklanmaliyd: (yine de sanatin, tam da bu
kotulukleri aciga ¢ikarma cabasiyla, insanhik igin iyi bir
seyler basarabilecegi umudunu hep koruyarak). Bu keskin
karsithgin (Glasnost sirasinda yavas yavas ve Dogu bloku
rejimlerinin ¢okusuyle hizlanarak) zayiflamasinin ve kapi-
talizmin tantanah zaferinin (ABD'nin tek super gii¢c oldugu
“yeni dunya diizeni”nin kurulusunun) ardindan, sanat diin-
yasi suratle yeniden yapilanma siirecine girdi. Daha sonra
gorecegimiz gibi, dunyanin dort bir yamini sanat etkinlik-
leri sardy; farkl ulusal, etnik ve kulturel kimlikler tasiyan ve
Batrnin uzun yillardir goz ardi ettigi pek ¢cok sanatg, elestir-
menlerin onayin ald ve ticari basar kazand1.

Bu degisikligin kosullari, bir dizi karmasik kuramsal ham-
leyle, piyasanin yavas yavas kabul ettigi gelismeyi teyit eden
postmodern elestiri tarafindan hazirlandi: Yuksek kultu-
rin evrenselci yuzunun arkasinda saklanan beyaz, erkek
“dahi”nin maskesi dusuruldiu. Feministler sanat dunyasin-
daki erkek egemenligine meydan okudular, kadinlarin dis-
lanmasini saglayan degerlendirme o6lcutlerini yeniden sekil-
lendirmek icin buytk ugras verdiler. Etnik otekilerin eyle-
me gecmeleriyse daha uzun zaman aldi ve gorecegimiz tize-
re ABD’de hararetli tartismalarla karsilasti.

Buyuk ¢okkulturli sergi olgusunun yukselmesi, tam ola-
rak Soguk Savasin bitimine rastladi; Glasnost yillarinda
planlanmis, Londra ve Paris’te diizenlenen ve beyazlarin sa-
nattaki kurumsal tekelini kiran iki sergi bunun baslangici
oldu: Pompidou Merkezi'ndeki Magiciens de la Terre [Yer-
yuzanun Buyuculeri] ve Hayward Gallery’deki The Other
Story [Oteki Hikaye] adl sergiler 1989 yilinda gerceklesti-
rildi. Bu sergilerin ikisi de tartismal ve bu alandaki ilk giri-
simler olmalar1 nedeniyle ister istemez kismi etkinlikler ol-
du. Ozellikle Yeryiiziinin Biiyiiciileri, daha bashginda ken-
dini gosteren, Uciincii Dunya sanatcilarimi egzotiklestirme

20



yaklasimindan oturu elestirildi. Yine de bu, sanat dinya-
sinin merkezi olan bir metropolde Birinci Diinya ve Ugiin-
ct Dunya sanatlarim birlikte teshir etmek amaciyla gercek-
lestirilen ilk 6nemli sergiydi. Oteki Hikaye sergisi de, siyah
ve Asya kokenli Britanya sanat¢ilarim 6nemli bir kamusal
mekanda ilk kez bir araya getiren bir etkinlikti ve Rasheed
Aareen, Britanya sanat elitinin sergiyi duzenleme konusun-
da gosterdigi kayitsizlikla ve tepeden bakan tavirla mucade-
le etti. Bu sergiler, beyaz olmayan ¢agdas sanatcilara yeni bir
gorunurlik kazandirdi. Yillar suren marjinalligin ardindan
kuaratorlugunu yaptig serginin beyazlarin egemenligindeki
sanat dunyasinda yahtlmis bir “tuhaflik” olarak kalacagin-
dan hakl olarak ¢ekinen Aareen’in endiselerine ragmen, so-
zunu ettigimiz sergiler yeni bir sistemin habercileri oldu; bu
sistemde beyaz olmayan sanatcilar artik ilgi gormemekten
yakinmayacak, yalmizca gordukleri ilginin taru konusunda
kaygilanmaya baslayacakti.

Soguk Savasin bitmesinin ardindan, “neoliberalizm” ola-
rak adlandirlan dizginsiz kapitalizmin kuresel capta gic-
lenmesi, sanat dunyasinin soluk cehresine renk katan bu et-
kinliklerle cakisti. Neoliberalizm duzeninde serbest ticaret
lisam konusulur so6zde; ama kuresel kural koyucu organ-
lar (Duinya Bankasi, IMF ve Dunya Ticaret Orgiitu) zengin
ulkelerdeki sanayileri ve tarimi korurken, kirilgan ekono-
mileri (damping de dahil) kuralsiz ticarete, 6zellestirmeye
ve sosyal devletin tasfiyesine maruz birakir. Bunlarin dun-
ya capindaki sonuclar dusuk ucretler, guvencesiz istihdam,
yuksek issizlik ve sendikalarin gi¢ kaybidir. Eski bir Dun-
ya Bankas1 ekonomisti olan Joseph Stiglitz, son doneme ait
bir calismasinda, bu sistemi ve en yoksul ulkeler icin fela-
kete varan sonuglarini masaya yatirdi: Mesela, IMF'nin ve
Dinya Bankasrnin Rusya, Dogu Asya ve baska yerlerde na-
sil krizler yaratugim ya da krizleri nasil daha da siddetlen-
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dirdigini ve boylece bu bolge halklar icin vahim durumlara
ve siklikla da ulke ekonomisinin ¢okusine yol actigini orta-
ya koydu. Bununla birlikte, ulusasin ve uluslararasi sirket-
lere —dolayisiyla, asagida gorecegimiz gibi, sanat diinyasina—
akan servete ragmen, bu olayin sanat uzerindeki en guglu
etkisi, sanatin ekonomisinde degil retoriginde kendini gos-
terdi. Ticaret engellerinin s6ziimona kaldirilmasina paralel
olarak kultirel engellerin de yikilmasina ve bunun yaratu-
g1 gorkemli kulturel senteze ovgiler yagdiran koronun cos-
kulu sesi dort bir yanda ¢inlamaya bagsladi. Sanat dunyasi bu
tutumunda hi¢ de yalmz degildir; kuresellesme konusunda-
ki heyecan ve tutku dalgasi insan bilimlerinin yani sira tim
ekonomik ve politik soylemlere, akademik konferanslardan
liberal gazetelere kadar bircok platforma yayilmis bulunu-
yor. Justin Rosenberg, bu soylemin mantigin1 derinlemesine
analiz etmistir. Rosenberg, sosyal kuramda temel itici giic-
ler olarak ekonomik, politik ve askeri gui¢ gibi parametrele-
rin yerine mekan ve zaman gibi soyut nitelikleri kullanan ve
genellikle bulanik ya da sadece retorik niteligindeki sonug-
lara varan analizlerin yarattig) tutarsizhgi ortaya koyar. Sa-
nat dinyasinda da, kuresellesme hakkinda edilen lakirdilar
ayni olcude gevsektir ve her yere yayihr.

Sanat dunyasi bu retorigin politik agidan liberal yonunu
benimserken, 6zellikle kulturel sentezin ya da melezligin
yararlarim overken, s6z konusu retorigin arkasindaki viz-
yon —kiiresel sermaye riyasi— butiinuyle ve buyuk bir hiz-
la sanat dunyasina yansidi. Bu gelismenin sonucunda sanat
soylemi, sanat kurumlan ve sanatgilarin urettigi isler hizhi
bir degisim surecinden gecti. 1990’lar boyunca bienaller ve
diger sanat etkinlikleri tam kureyi sardi; bu arada kentler-
de yeni cagdas sanat muzeleri kuruldu ya da daha 6nce ku-
rulmus olanlar genisletildi. Bu muzeler, sirketlerin calisma
modellerini igsellestirdikce etkinlikleri de giderek daha ti-
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cari bir veche kazand: Is dunyasiyla isbirligi yaptilar, urin-
lerini ticari kulture yaklasurdilar ve katiphanelerden ziya-
de magazalar1 ve temal parklari model alarak yapilandilar.
Ayni zamanda, ¢agdas sanat, kitle kulturunun bazi unsurla-
riyla daha yakin temas kurdu; bu gelisme o kadar yayginlas-
t1 ki bazen bu yonelimin “gercek” ile ya da “gercek hayat”
ile kurulan yeni bir iliski oldugu sanildi. Sanat yildizlarinin
buyuk tinli muamelesi gérmeleri yeni bir olgu degildir; ama
artik butin bir sanat alemi moda ya da pop muamelesi go-
ruyor ve bu alemin 6nemsiz oyunculan bile goksel cisimle-
rin kesisen yorungelerinin izlenmesine tahsis edilmis organ-
larda boy gosteriyor. Ozellikle, kulturii butiinuyle sarip sar-
malamis olan genclik kultuntin sanat dinyasinin her yani-
na yayilmasinin etkisiyle, sanat ile moda giderek daha fazla
el ele vermis gorunuyor.

Elinizdeki kitapta 1989 sonrasi donem tek bir biitiin ola-
rak ele alinacak; boylece sanat dunyasinin yapisim ve urun-
lerini, cagdas sanat1 degistiren kiiresellesmeyle baglantih ba-
z1 onemli degisiklikleri daha net olarak inceleyebilecegiz.
Bunlar, ABD'deki politik sanat, ekonomik dongu ve cagdas
sanat teshirinin standart formundaki degisim gibi, birbiriy-
le baglantil olgular.

Kiltar Savaglan

ABD’de cagdas sanat, 6zellikle fotograf ve performans sanati,
merkezi hukumetin sanata ayirdig: fonlar uzerinde yurutu-
len politik cekismenin odaginda yer aliyordu. Gerilim, dev-
let destekli mekanlarda gosterime sunulan, mustehcen ya
da kufur olarak algilanabilecek islerden kaynaklanmisti.
1989'da, senator Alphonse d’Amato, diger senatorlerin
huzurunda Andres Serrano’nun “Piss Christ” [Sidik 1sa] adli
isinin roproduksiyonunu yirtt1; bu, Serrano’ya ait bir bar-
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dak idrara batirilmis seri imalat bir Isa’h carmihin fotogra-
fiydi. 1990°’da, Robert Mapplethorpe’un The Perfect Moment
[Kusursuz An] adh sergisinin gosterildigi Cincinnati Cag-
das Sanat Merkezi’'nin yoneticisi Dennis Barrie, musteh-
cenlik yasalarim ihlal su¢lamasiyla kendini samk sandal-
yesinde buldu. Mapplethorpe’un olaganustu estetize edil-
mis siyah-beyaz fotograflarinda, gay cinselligi, sadomazo-
sizm ve kusursuz bir (siyah) penis bulmaya ¢alisan sanat-
¢min bu uzun arayisinin sonuclan gosteriliyordu. Barrie
beraat etti; gerci savunma, fotograflarin pornografi degil
sanat oldugunu, cunku bu fotograflara bakanlarin bi¢im-
sel bir keyif aldiklarini ileri surecek kadar ilimhiydi. Bu ve
benzeri isler, Cumhuriyetcilerin ABD’de sanata fon akta-
ran federal kurulus Ulusal Sanat Vakfi'na yonelik saldirila-
rina dayanak olusturdu. Bu saldirilar kismen basanh oldu:
Ulusal Sanat Vakfrnin elinin altindaki mutevazi fonlar iyice
kirpildi, yogun politik tartismalara karsin sonunda muhale-
fet sindirildi ve daha ¢ekingen bir ortam yaratildi. Douglas
Davis'’in, Clinton yonetiminin sanat konusundaki tavr1 hak-
kindaki ayrintili ve titiz incelemesinde belirttigi gibi, muha-
fazakar cephenin dur durak bilmeyen hicumlar karsisinda
Demokratlar salt savunmaya yonelik dar bir strateji izlediler
ve gorsel sanatlara aciktan destek vermediler. Sonug olarak,
Ulusal Sanat Vakf butgesi politik saiklerle daha da kisild.
Muhalazakarlarin ofkesi, gay cinselligini yucelten, ya da
hukumetin AIDS konusundaki kayitsizligini protesto eden
veya siyah bedenleri ve siyah cinselligini acikca teshir eden
performans ve tasvirlere yonelmisti. Bu tur isler agir bir dille
yeriliyordu ve sergilenen hiddet, ABD siyaset ortamina dam-
gasini vuran irk¢iligi ve homofobiyi buttn ¢iplakhgiyla goz-
ler ontine seriyordu; ama politik nitelik tasiyan isler ve 6zel-
likle sanatta irk¢iligi konu alan tam arastirmalar da bu hu-
cumlardan payini aliyordu. 1994’te, Whitney Mizesi'nde
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gerceklestirilen ve kuratorluguni Thelma Golden'in yapti-
g1 Black Male [Siyah Erkek] sergisi bu tir tartismalarin oda-
gina yerlesmisti; bunun nedeni, egemen beyazlarin siyah er-
keklerden duydugu korkuyu ve siyah erkege uyguladiklan
tahakkumu teshir etmeyi hedefleyen acikca politik bir ser-
gide cok sayida ciplak siyah erkek tasvirinin yer almasiydi.
Serginin temel derdini aqiga vuran islerden biri, Mel Chin'’in
“Night Rap” [Gece Calimi] adim verdigi, kulpu ereksiyon
durumundaki bir penis olarak sekillendirilmis bir polis co-
puydu. Siyah Erkek sergisi, yalnizca konunun politik tini-
sindan rahatsizlik duyan muhafazakarlardan degil, ¢ciplakhk
uzerine yogunlasmis olmasi nedeniyle siyah aktivist ve sa-
natcilardan da olumsuz tepki aldi; cunku bu gruba gore ser-
gi, tam da elestirmeye calistig1 tavirlar1 onaylama durumuna
dusme tehlikesiyle karsi karsiyaydi.

Daha genel olarak bakugimizda, 1990’ yillarin baslarin-
da ABD’de acik¢a politik nitelik tastyan pek cok 6nemli sergi
duzenleniyor, Peter Schjeldahl ve Robert Hughes gibi 1limli
muhafazakar elestirmenlerden bile bu sergilere sert tepkiler
yukseliyordu; bu elestirmenler, bu tur sanatin “sanat” kate-
gorisinden diglanmas1 konusunda agiz birligi ediyordu. Ni-
tekim birkac yil sonra, gorecegimiz gibi, cagdas sanatta bir
“guzellik” modasi yaratmayi da basardilar. Buna karsilik asi-
i sagdan gelen hucumlar, cagdas sanat dunyasim 6nemli ol-
cude degistirmeyi basaramadi. Bu hucumlan yoneltenlerin
cagdas sanata onerdikleri alternatif ciddiye alinabilecek gibi
degildi: Dosdogru McCarthy doneminden ¢ikip gelmis say-
gin ve yurtsever sanati oneriyorlardi. Zaten bu cizgidekilerin
tavirlarinda temel bir celiski de vardi: O kadar siddetle kar-
s1 ctkuiklan kultirel tezahurler, tamamen, savunmaya adan-
diklar1 ekonomik gucler tarafindan uretiliyordu.

Peki ama, egemen sanat ¢izgisine karsi mucadele vermek-
te olan aktivistlerin uzun suredir urettigi ama cok az kisi-
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MEL CHIN, Gece Galimu.

nin fark ettigi politik sanat, nasil oldu da bu kadar 6ne ¢ik-
u1? Bu, kismen, 1980’lerde ekonomik durgunluk nedeniy-
le aniden karaya oturan ve zor durumda kalan piyasa dostu
sanata gosterilen bir tepkiydi. Kismen de, politika sahnesin-
de liberal ruzgarlarin esecegi beklentisinden kaynaklanmyor-
du; cunku sanat dunyasinda pek ¢ok kisi 1992’de Clinton"
desteklemis, hatta bazilar1 secim kampanyasi icin para top-
lama etkinliklerine bile katilmisti. Bu beklentiye kapilan-
lar uzun vadede hayal kirikligina ugradilarsa da, baslangc-
ta Clinton kulturel gostergeleri 6ylesine kurnazca kulland
ki degisimin basladigin1 zanneden pek ¢ok kisi cesaretlendi.
Ama her iki gelismeden daha fazla 6nem tasiyan olgu suy-
du: ABD sanat1 kuresellesmis yeni sanat dunyas: karsisinda
yeniden sekillendiriliyordu. lkinci Diinya Savasi'min ardin-
dan New York’'un sanat dunyasinin merkezi olmasi, Ame-
rikan sanatinin yerel ve ulusal meselelerden siynlarak soz-
de evrensel temalara yonelmesi anlamin tasiyordu; simdi,
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yeni duzen de evrenselligin yuarurlukten kaldirlarak yeri-
ne cesitliligin, farkhiligin ve melezligin getirilmesini gerek-
tirdi. llerleyen sayfalarda gorecegimiz gibi, sanat dunyasinin
fiziksel merkezi, oldugu yerde kalds; ¢iinku ABD, yeni dun-
ya duzeninde sahip oldugu ekonomik ve politik giicuin yani
sira, dunyanin en zengin kultur cesitliligini barindirmak gi-
bi bir avantaja da sahipti. Gelgelelim, ABD kendi onyargila-
r1 ve uyguladigi engellemeler —ticaret bariyerleri— ile hesap-
lasmadik¢a bu avantajimi kullanamazdi. “Kultur Savaslan”
ve onun ardindan politik sanat tizerinde yasanan cekisme-
ler, bir modernlesme sureciydi. Bunlar, politikada ve kamu-
sal hayatta dinin ¢ok 6nemli yer tuttugu ulkelerde yeniden
sahneye konacakti; saldirilan dinsel simgeler etrafinda pat-
lak veren sanat skandallari, Polonya ve Yunanistan'da kura-
torlerin kovulmasina ve sansur uygulamasina yol acan aleni
seks sahneleri yeniden canlandirilacakut.

Bu politik sanatin saltanat1 gorece kisa surdu, bunun ne-
denlerinden biri amacina ulasmis olmasiydi: Sanat gercek-
ten de cesitlendi ve bir kez kosullarina uyum sagladiktan
sonra geriye donusu s6z konusu olamazdi. Eger politik sa-
nat, kendi idealini daha [azla gerceklestiremediyse, bunun
nedeni tam olarak olgunlasmamis olusu ve gercek politik
sureclerden kopukluguydu. Benjamin Buchloh, ¢cagdas sa-
nat hakkindaki igneleyici ama ikna edici degerlendirmesin-
de su iddiay: atar ortaya: ABD'de (veya baska yerlerde de)
uzun donemde politikanin kamusal alandan 6zel alana kay-
ma egilimi sanata da yansimistir: Sanatc1 kimliklerine ve
bu kimliklerin uzlasimsal simgelerin birlestirilmesi yoluy-
la insasina odaklanmis bir sanat ortaya ¢citkmistir. Sosyal si-
nif ve tarafsiz politik kurumlar gibi cetin alanlarla kiyaslan-
diginda, bu mevzularla istigal etmek ¢ok daha kolaydir. Ya
da, Martha Rosler’in iddiasina gore, giderek buyuyen gelir
adaletsizligi ABD’ye damgasini vururken, kulturel alana da-
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hil olma talepleri de artmis ve sonugcta soyle bir tablo orta-
ya citkmstur:

cokkultarlulugin sanat diinyasindaki versiyonu (cokkiil-
tarlalik i¢in kaltur dunyasindan daha uygun bir yer ola-
bilir miydi?)... zorunlu olsa da zaman zaman sikinti ve-
recek derecede basmakalip olan, gelir dagilimini atlaya-
rak toplumdaki kimliklerin golge modelini ureten bir ver-

siyon... (s. 23)

Paraya ve sinifsal konuma dayah kimlikler ve bunlarin
diger kimliklerle olan hayati baglan bu politikada unutul-
mustu. Dolayisiyla ABD ekonomisi, 6zellikle 1990’ yilla-
rn ortalarinda yeniden canlandiginda, ortaya yeniden —de-
gisime ugrams olsa da— piyasa dostu bir sanat ¢ikti; bu sa-
natta kimlikler, hangi bicimde i¢ ice gecip hangi yone sav-
rulacaklan tuketimciligin* gel-gitlerine bagh olan, ele avuca
sigmaz cagrisimlara donustu. Bunun ¢arpial bir ornegi, Ka-
ra Walker'in basarih ¢calismasiydi; Walker'in plantasyon im-
geleri uzerine yerlestirdigi kesilmis cinsel fantezi ve siddet
desenleri buyuk tartisma yaratti. Bu ¢alismada en travmatik
haliyle kimlik —asagilanmanin son noktasi olan kolelik— ke-
limenin gercek anlaminda golge olarak gorunuyor, karika-
turize figurler, tath bir peri masah havasinda, en korkung ta-
hakkum eylemlerini gerceklestiriyordu.

Coco Fusco'nun belirttigi gibi, burada hig¢bir agik ahlaki
gonderme yoktu, Walker’in calismasi ne bir seyi belgeliyor
ne de bir telkinde bulunuyordu; yalnizca bastirilmis [antezi
ve arzulara sesleniyordu. Iste bu noktada sorulmasi gereken
soru suydu: Kimin arzulariydi bunlar? Bazi siyah elestirmen-
ler, o6zellikle Betye Saar, Walker'in egemen sanat kurumla-

*  Consumerism: Tuketimin surckli arinlmasinin ekonomik gelisme agisindan
zorunlu oldugunu, daha [azla tuketmenin insan1 mutluluga goturecegini savu-
nan ideoloji - ¢. n.
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rinda kazandig1 ani ve carpici basaridan derin bir rahatsiz-
ik duydular; bu isi, tehlikeli bicimde onyargilarini onayla-
dig1 beyaz seyirciyi eglendiren bir calisma olarak nitelediler.

Moby Dick’in Kaptan Ahab’1 beyaz balinaya ne kadar ba-
gimhysa, sanat dunyas1 da ekonomiye o kadar gobekten
baghdir; bu nedenle, aralarindaki iliskiye bir baska acidan,
ekonomik dongu acisindan da bakabiliriz. Burada tartisti-
gimiz donem, yani 1989°'dan guniimiize kadar olan dénem,
ekonomik durgunlukla baglamisty; bugin yine bir ekono-
mik durgunluk surecinden geciyoruz. (Ben bu metni yazar-
ken ABD birlikleri Bagdat’1 isgal etmis bulunuyor; bu ise ye-
ni ve kesinlikle kiresellesme karsiti emperyal bir dizenin
kuruldugunu gosteriyor). Donemin baslangicinda yasanan
olaganustu siddetli durgunluk, 1980’lerin asir1 turetim ve
bolluk yillarinda [azla buyuyen sanat devlerinin sonunu ge-
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tirdi; bu gelisme, kendini fazla 6nemseyen sanat dunyasinin
ozguvenini sarsti ve uzun vadede politik saikler tasiyan sa-
natin yam sira daha kaba ve populist islerin tretilmesine ne-
den oldu. Balonu patlatip sondiren etken, Japonlarin piya-
sadan aniden cekilerek alimlarini durdurmalariydi. Ekono-
mide yasanan genel problemlerin bu gelismede pay1 olmus-
tu ama, sanat alimlarinin perde arkasi da buyuk skandallarla
ortaya cikmisti: Japonya’daki alicilar, gayri menkul karlarina
konan vergilerden kaginmak i¢gin sanat eseri aliyorlar, orga-
nize sucun ve yolsuzluk yapan politikacilarin yararina isle-
yen bu sistem, ayn1 zamanda sanat piyasasinda fiyatlarin ya-
pay olarak yukselmesine neden oluyordu.

Donemin ginumuze uzanan ucundaki kuresel durgun-
luk, Bat1 dunyasinda yasayanlar icin daha agr ilerleyen, alt-
tan alta gelisen bir surecti ve ileri teknoloji sektorunde yasa-
nan olumsuzluklarin, bunlarin ardindan hisse senedi piya-
sasinda gozlenen genel dususlerin, mali yolsuzluklarin ne-
den oldugu skandallarin ve savasin sonucuydu. Sé6zinu etti-
gimiz bu iki durgunlugun arasinda yasanan ekonomik can-
lanma istikrarsizdi — Bat1'nin, ileri teknoloji ve dot.com* ba-
lonuyla su yiiziine ¢ikabilen tam anlamiyla neoliberal eko-
nomileri hari¢. Bu ulkelerde, asir1 bolluk, kuramla ve poli-
tikayla ugrasan sanata karsi tepki yaratti; guzellestiren, hay-
ret uyandiran, eglendiren ve satilan sanat eserleri ilgi cek-
meye baslad1.

1990’h yillarin sanatindaki diger dikkate deger degisim de
“enstalasyon sanati’nin yukselisiydi. Bu, karmasik ve tart-
silan bir kavramdir. Bazilarina gore, tanimi geregi gecici ve
tasinmasi zor ya da imkansiz oldugundan, alinip satilmaya
da elverisli degildir. Dolayisiyla, Julie H. Reiss’in de belirtti-
gi gibi, (1960°’h yillarda ortaya ¢ikan) enstalasyon, uzun yil-

* dot.com sirketi: Faaliyetinin buyuk bolumunu internet uzerinden yuruten sir-
ket —¢.n.
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lar pinekledikten sonra, ticari saiklerin guclendigi 1980’le-
rin baslarinda yeniden canlandi. 1960’ yillarda “cevre sa-
nat1” olarak bilinen enstalasyon, yeni kurulan ve sikhkla sa-
natcilarca yonetilen “alternatif” mekanlarda teshir edilir-
di. Enstalasyonun yeniden populerlik kazanmasi 1989’daki
ekonomik durgunlukla cakisti; ama bu yeniden dogusunda
sanat dunyasinin bagrina, muzelere yerlesti: Yani, Roberta
Smith’in belirttigi gibi, bizatihi enstalasyon sanatinin “unu-
tulusa terk etmesi gereken yerlerde” yeniden dogdu. “Cev-
re sanat1” teriminin “enstalasyon”a donusmesi anlamhdir;
cunku bu sergiler yerlestirilir. Enstalasyonun metalasma-
ya direnebilecegini tam bir kesinlikle soylemek artik miam-
kun degildir; cunku simdi cogunlukla bir yerden bir yere ta-
sinmakta ve satin alinmaktadir. Boyle olmadig1 durumlarda
bile, sanatcilar ve sanat tacirleri tarafindan, baska urunlerin
daha kolay pazarlanabilmesini saglamak icin zararina satisa
sunulmaktadir.

Enstalasyon kendisi bir mecra olmadig gibi, belli bir mec-
raya ozgu bir tur de degildir. Videoyu ve giderek artan sekil-
de resim gibi daha eski mecralar1 kapsamaktadir ve her tur
mecray1 —hatta performans sanat1 unsurlarini bile- iceren
mekansal bir sanat olarak gorulebilir. Bununla birlikte, ens-
talasyon sanatinin yukselisi, resim ve heykel gibi geleneksel
mecralardaki goreli gerilemeyle birlikte gerceklesti. Ancak,
sanat dunyasi dikey olarak katmanli, yatay olarak heterojen
bir nitelik tasir ve birbirini kesen pek cok ortaklig: ve is ilis-
kisini kapsar. Sanat soyleminde ilgi odagi olsun olmasin, re-
sim, hala en kolay pazarlanabilen sanat formudur ve eko-
nominin durumuna bagh olarak turetilmeye de, bireylere ve
sirketlere su ya da bu olcude basariyla satilmaya da devam
etmektedir. Desen, baski, sanatci kitaplar ve bir dizi bagka
pratik icin de hemen hemen ayni seyler soylenebilir. Ancak
biz burada, 1siklar1 tizerlerine cekenlere ve uluslararas are-
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nada kozmopolit sanat diunyasinin doruklarinda dolanan sa-
nat pratiklerine odaklanacagz.

Bu baglamda, enstalasyonun iki énemli avantaji var. Bu
avantajlarn ilki, kitle kulturayle arasinda devam eden reka-
bette kendini gosterir: 1zleyici kitlesi, televizyon seyretmek,
sinemaya veya konsere gitmek, mac seyretmek veya ahsveri-
se gitmek varken bir muizeye ya da baska bir sanat mekanina
gitmeye nasil ikna edilecektir? Burada, gosteri yaratma ko-
nusunda, dzellikle televizyonla sturdurilen kiyasiya bir ya-
ris gozliuyoruz; televizyon, buyuk ve genis ekranlarla, yuk-
sek cozunurluk ve DVD teknolojileriyle ciddi bir donasum
gecirmis durumda. Daha dnce degindigimiz gibi sanat, ice-
rigi ele alma bicimiyle kendini kitle kulturinden ayirir. Bu-
nun otesinde, roproduksiyon araclarinin simdiye kadar tak-
lit edemedigi bir sey var: Devasa video projeksiyonlariyla
ya da agirhigy, kokusu, titresimi, sicaklig1 olan islerle cevri-
li 6zel bir mekanda hareket etme hissi. Dolayisiyla, yalnizca
seyredilmek uzere bir sanat eseri sunmak yerine bir meka-
nin icinde olmaya imkan veren enstalasyon, on plana cikar.
Gosteri ugruna suren bu cekismede, sanatcilar ve muzeler
yeni teknolojiye, 6zellikle de dijital video ve video projeksi-
yonu teknolojilerine buyuk bir hirsla sarilmislardur.

Enstalasyonun ikinci avantaji sudur: Bir eserin yalnizca
belli bir mekan icin tretilmesi, izleyicilerin oraya gitmeleri-
ni garanti etmenin bir yoludur; bir bienalde toplanan 6nem-
li sanatgilarin bu tur eserleri koleksiyonlarina dahil etme-
si, sanat dunyasinmin dikkatini ¢ceken gucla bir miknatis isle-
vi gorur. Bu acidan, enstalasyon ve mekana 6zguluk, sanat
dunyasinin kuresellesmesiyle ve bolgesel ya da kentsel gelis-
me icin kullanilan sanatla baglantihdir. Bu guinumizde ola-
gan bir strateji haline geldiginden, “orada olmak” —yalnizca
Venedik, Basel ve Madrid’'de degil, artik Sao Paolo, Dakar ve
Sangay’da olmak da- izleyiciye sosyal temayuz imkam verir
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(bunu gormek icin sanat dunyasindaki sohbetlere azicik ku-
lak kabartmak yeterlidir: Bu sohbetlerin gozde konusu, en
son gidilen egzotik sergilerdir).

Daha sonraki bolumlerde 1989 sonrasi sanatin bu un-
surlar1 arasindaki baglantilar arastirilacak: ABD Kultur Sa-
vaslari, kuresel melezlik gibi daha genis caph meselelerin
ABD’deki preludu gibi gorulebilir; bu savaslar ayni giiclerin
eseriydi: Bir yanda, ticari engelleri ortadan kaldirarak ticare-
ti en ileri duzeyde 6zgirlestirmeyi amaclayan liberal tuke-
timcilik, diger yanda yerel duzlemdeki geleneksel, dinsel ve
ahlaki yaklasimlar. Enstalasyon, (yine genis anlamda) gos-
teriyle ve kitle iletisim araclariyla yurutulen rekabetle ilis-
kilidir. Cagdas enstalasyon maliyetlidir, genellikle ozel sek-
tor sponsorluguna ve kamu fonlarina bagimhdir. Dolayisiy-
la, sirketlerin sanata miuidahil olmasi ve miize kurumunun
ticarilesmesi surecleriyle yakindan baglantihdir, bu da onu
kendi kokenlerinden, sanatgilarin yonetimindeki bagimsiz
proje mantigindan koparir. Bu durum, miuizeleri ve galerile-
ri, gosteri dozu gittikce daha da yukselen sergiler duzenle-
meye zorlayan bir olguyla, kiiresellesme ile 6zellestirme ara-
sindaki baglantiyla iliskilidir (sanat dinyasindaki ozellestir-
me dunya capindaki o6zellestirmenin sadece kuguk bir par-
casidir). Benzer sekilde, kitle kaltarunuan elit unsurlariyla
kurulan simbiyotik iliski ve “gercek hayat”la (yani, tuketici
kultara ve kitle iletisim araclarinin meseleleriyle) ugrasma
hevesi de ayn1 zorlamanin uranudur.

Anlattigim hikayede butun taslarin sorunsuzca yerine
oturdugu sanilmasin. Umuyorum ki ilerleyen sayfalarda, so-
zunu ettigim unsurlar arasinda ciddi gerilimler ve celiskiler
oldugu gorulecektir. Kiresellesmeyi, kitle kulturayle ilis-
kiyi, sanatin maliyetini ve kullanimlarini, sanatin ve sanat
hakkinda yazmanin kendine has 6zelliklerini konu alan bo-
lumlerde bu celiskileri masaya yatiracagiz. Son olarak, ma-
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lumun ilami kabilinden belirtmek isterim ki, bu hacimdeki
bir kitap konuya ancak bir giris niteligi tasiyabilir ve kapsa-
digindan ¢ok daha fazlasini disarida birakmak zorundadr.
Kitaba dahil edilen sanatcilar ve isler hakkinda nitelikle ilgi-
li bir yargida bulunma amaci s6z konusu degildir, bunlar sa-
dece, bu kitabin temel meselelerinin, yani yeni dunya duze-
ninde sanatin kurallar1 ve bu diizenle biitiinlesmesi konula-
rinin odaginda yer aldiklan icin buraya alinmistir.



Yeni Diinya Diizeni

Doris Salcedo, ulkesindeki uzun sureli i¢ savas boyunca
“kaybolan” insanlara ait mobilyalan kullanarak yontu ure-
ten Kolombiyal bir sanat¢i. Savasan tarallar —gerillalar ve
yonetim- bu amansiz mucadeleyi uyusturucu ticaretin-
den sagladiklan paralar sayesinde surduriyor; Kolombiya
ordusu ise, insan haklar: ihlalleriyle dolu siciline ragmen
ABD taralindan comertce desteklenmekte. Devlet giicleriyle
stki isbirligi icindeki paramiliter gruplar, ellerini kollarim
sallaya sallaya insanlan kacirip katlediyorlar. Salcedo, bazi
islerinde, bir mobilya parcasini 6zenle bir digerinin icine
yerlestirerek ikililer olusturur. Bazilannda ise, ilk bakista bir
agacin damar gibi gorinen seyin insan sact oldugu anlasi-
lir. Salcedo bu asamblajlan ¢cimentoyla kapatiyor ve zaman
zaman bir kap ya da ters cevrilmis bir masa kismen ¢imen-
toyla kaplaniyor. Bu islere bakarken agir agir suya gomulme
ya da erozyon duygusuna kapiliyor insan; zihne siddetle
kazinan, suskunlukla ve sansurle muthurlenen, ruyalarda ve
gayri iradi dusincelerde istenmeden geri gelen anilarin sey-
rini izliyoruz bunlarda — zaman gectikce, aym siddette bir
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sanciyla bulamklasan, tizerini 6rten yeni anilarin ve amilarin
anilarinin altinda kaybolan anilar...

Giles Gilbert Scott’un mimari tasarimim yaptig1 Liverpool’-
daki Anglikan Katedrali, devasa, sade bir Gotik yapidir; bu-
yuklagu ve mimari plani acisindan klasiktir ama 20. yuzyil-
da insa edilmistir. Bu binanin icinde dolasmak insana yogun
bir tekinsizlik duygusu verir. Tarihsel hafizanin susleme-
leri nerede, diye dustinur ziyaretciler, silinip asinan anila-
rin gostergeleri, yuzyillarin tamdik gurultisu nerede... San-
ki antik katedral yeni kesfedilmis ve cirilciplak birakilmistir.

1999 yilinda gerceklestirilen birinci Liverpool Cagdas Sa-
nat Bienali kapsaminda uluslararasi bir sergi gerceklestiril-
di: Trace [1z]. Cagdas sanat orneklerinin kentin cesitli nok-
talarina yerlestirildigi bu etkinligin kuratorlugunu Anthony
Bond ustlenmisti. Salcedo’nun isi Anglikan Katedrali'ne
yerlestirildi. Bu kombinasyon ne anlama geliyordu? Ka-
tedralin yetmis yil suren insaat1 sirasinda iki dunya savasi,
Britanya'da politik radikalizmin yukselisi ve ¢okusu, sana-
yisizlesme* gerceklesmis ve toplum genis olcude sekuler-
lesmisti; oyle ki, nihayet tamamlanan katedral, is imkanlari,
nufusu ve inanci tukenmis bir kentte asir1 iri bir yap: olarak
baslamist1 hayatina. Salcedo’nun titiz ve son derece zahmet-
li isleri, hafizaya huirmet gosterme amaci tasir; bunlar, Edu-
ardo Galeano'nun, Latin Amerika’nin buyuk bolumundeki
sozlu ya da fiili protestolarin siddetle bastirnlmas: karsisinda
politik kolektif hafizanin geri kazanmilmasim hedefleyen sira
dis1 cahsmalarimin gorsel karsiigidir. Charles Merewether’in
ortaya koydugu gibi, daha 6zgil olarak Salcedo'nun isle-
ri, kayiplarla yaraulmak istenen etkiye, yani hafizanin don-

*  Dcindustrialization: Bir ulke ya da bolgede sanayi sektorunun, ozellikle agir
sanayi ya da imalat sanayiinin daralmasinin yol agug surc¢. Bunun gesitli
ncdenleri vardir: Sanayide kar oranlarinin dusmesi ve urctimin ulke disina, tre-
tim unsurlarimin daha ucuz oldugu ulkelerc kaydirilmas: gibi; halen tam ileri
sanayilesmis ulkelerde isleyen bir suregtir - ¢.n.
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durulmasina ve bastirnlmasina karsi ¢ikar; ¢iinku yas tutan-
lar sevdiklerinin 6lustunden, ziyaret edecekleri bir mezar-
dan, hatta onun kesin olarak oldugu bilgisinden bile yok-
sundurlar. Gorsel olarak Salcedo’nun isleri Katedral'in ¢ok
genis, ¢iplak mekanlarina iyi oturmustu; yaptig1 dolaplar
gunah ¢ikarma hucrelerine ya da dev tabutlara benziyordu.
Bu sekilde bulusturulan mekan ile is, birbirini zenginlestir-
mek tuzere bir kombinasyon olusturur; kultirleri verimli bi-
cimde bir araya getirerek, diusinmeyi kiskirtarak, baska ta-
rihlere ve kulturlere yonelik derin bir bakis kazandinir. Bir
katedrale mezar taslarinin yerlestirilmesinde aykir bir yon
yoktu; ama buradaki kombinasyon uyumsuz gérunuyordu;
cunku Salcedo’nun rituiel hafiza formlar, sanki hicbir sey
degismemis gibi ve hi¢ degismeden ayakta duran bir binada
Anglikanizm’in hayaletiyle ¢atisiyordu.

Iz, bir bienal i¢in tipik bir temayds; ¢unku her seyi kapsa-
yacak sekilde genisletilebilir ve boylece hemen hemen hic-
bir sey ifade edemez hale getirilebilirdi. Liverpool Bienali,
Yeni Cagdaslar sergisi ve John Moores resim yarismasi gi-
bi daha once gerceklestirilmis yillik sergileri iceren bir sem-
siye etkinlikti. Liverpool boyle bir etkinlik icin cok elveris-
li bir yerlesimdir: Bir zamanlar (kolelik de dahil) ticaret-
ten elde ettigi buyuk zenginlikle ticaretin ve kiiresellesme-
nin tarihini teshir etmek icin uygun bir sahne olan bir rih-
tim kentidir. Simdi viran haldeki kentsel dokusu, sanat tes-
hiri icin kullanilabilecek bol miktarda bos mekan icerir ve
terk edilmis alanlar, romantik hayaller kurduran agac is-
keletleriyle, mutenalastirilma i¢in bicilmis kaftandir. Bu-
tin bu unsurlar sanatin teshiri igin yaratici ve kigkirtici fir-
satlar yaratir; Ernesto Neto’nun baharat torbalariyla yapti-
g1 is bu baglamda anilmaya deger: Neto, Tate’in tavanlarin-
dan, bir zamanlar bu tur mallarin saklandig bir depo isle-
vi goren binay1 kokularla dolduran baharat torbalar sarkat-
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mistir. Benzer sekilde, Vik Muniz, Aftermath [Sonrasi] seri-
sinde, dogup buyudugu Sao Paolo kentindeki sokak ¢ocuk-
lar1 hakkinda keskin ve karmasik isler uretir. Van Dyck, El
Greco ve Velazquez resimlerinin roprodiksiyonlariyla poz
verdirdigi cocuklarin fotograflarini ceker. Sonra bu fotog-
raflar1, Karnaval'in ardindan sokaklarda biriken suprunti
ve konlfetilerle yaptig: incelikli imgelerin alt yapisi olarak
kullanir; bu imgelerde, cocuklarin, hatlar hayal meyal seci-
len, uzerinden sekerle gecilmis golge goruntuleri gorunur.
Muniz bunlarin da [otografini ceker ve buyuk olcekli [otog-
raflar galeride sergilenir. Bir zamanlarin seker patronunun
adini tastyan Tate'te izlenmesi nedeniyle bu is bir baska bo-
yut da kazanir.

IZin kataloguna yazilan 6nsozde, bienalin, “kentin yasa-
dig1 ronesansi” yansittigl iddia edilse de, 1999 yilinda bu id-
dia olgularin tespitinden ziyade bir 6zlemi dile getiriyordu.
Bond'un yazdigina gore, kentin her yanina dagitilmis sanat
sergileri “ziyaretcilerin sanati deneyimlerken bir yandan da
Liverpool’'un zengin karakterini kesfetmelerini” saghyordu.
Yani sanatin turizmle baglanuisi acikca ortaya konmustu;
gercekten de kentin ziyaretcileri icin bienal deneyimi, dur-
madan haritalara goz gezdirerek oradan oraya gezen bir tu-
ristinkine benziyordu. Isler ile mekanlarin dizenlenisi ve si1-
ralamisi cok kafa karistiriciyd ve ikisi icin de baglamsal agik-
lama yoktu; bienalin ilkelerinin en iyi ihtimalle belirsiz ol-
dugunu dikkate alirsak, izleyiciler icin bu deneyim, esas ola-
rak islerin mimari bir arka planda izlenmesinden ibaret este-
tik bir deneyim olarak kaldi — sanat dunyasinin, konuya va-
kif icerden izleyicileri hari¢ (ki bu etkinlik belki de esas ola-
rak onlar i¢in gerceklestirilmisti).

Katalogda bienalin sponsorlan ve katkida bulunan kuru-
luslar listelenmisti; bunlar arasinda is ve akademi dunyasi,
sanat kurullari, ulusal sanat konseyleri ve yurtdisinda kultu-
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rel faaliyetleri destekleyen Goethe Enstitusu gibi kamu ku-
rumlar yer aliyordu. Bu karisim, herhangi bir bienalin olus-
turdugu ittifak aglar hakkinda hayli aydinlaticidir: Marka-
larinin daha iyi taninmasi icin ¢abalayan buyuk-kucuk ozel
sektor kuruluslan, kultiar urunlerini 6ne ¢ikarmak isteyen
ulkeler, kentsel donisim umudu besleyen bolgesel kurum-
lar ve arastirma alanindaki prestijlerini yukseltmek isteyen
universiteler.

Liverpool Bienali, giderek yayginlik kazanan bir [eno-
menin orneklerinden yalnizca biridir. Sanat dinyasi zaten
uzun zamandan beri kozmopolitti ama, daha énce gordu-
gumuz gibi, Soguk Savas’in bitmesi sanat dunyas: pratik-
lerinde ve aliskanlklarinda hatir1 sayilir bir degisime ne-
den oldu. Yeni pazar arayisiyla dinyanin dort bir yanina da-
gilan is dunyasinin yoneticileri gibi, yeni tureyen bir gez-
gin kuratorler nesli de ayni yolu izlemeye baslads; bir bie-
nalden ya da ulusasir etkinlikten digerine, Sao Paolo’dan
Venedik'e, Gwangju'ya, Sidney’e, Kassel ve Havana'ya me-
kik dokudular. Gelismekte olan ulkeler ile komiinist ul-
kelerdeki etkinliklerin bazilar1 uzun suredir yerlesiklik ka-
zanmist1 (1951'de kurulan Sao Paolo Bienali bunlardan bi-
riydi ve yakin ge¢miste yenilenerek daha buyuk olcekte ye-
niden kuruldu), ama bazilar1 timuyle yeniydi. Bu yeni bie-
nallerin birkacinin adlar1 ve baslangic tarihleri soyle: Hava-
na Bienali (1984); Sarjah Bienali, Birlesik Arap Emirlikleri
(1993); Gwangju, Guney Kore (1995); Johannesburg Biena-
li (1995); Sanghay Bienali (1996'da kuruldu, 2000°de ulus-
lararasi sanatcilara agildi1); Brezilya Porto Allegre’de duzen-
lenen Mercosur Bienali (1997); DAK’'ART, Senegal (1998);
Busan Bienali, Kore (1998); Berlin Bienali (1998); Yokoha-
ma Trienali (2001) ve Prag (2003).

Sanat dunyasinin genelinde bu gelisme cok olumlu karsi-
laniyor: Modernizmin cizgisel, tekil, beyaz ve maskulen ilke-
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lerinin yerini, nihayet cogul, cesitli, gokkusag) renklerinde,
karmakansik pratik ve soylemler aldig icin seviniliyor. Bu
uluslararas: kuratorlerden biri olan Rosa Martinez, “bir bie-
nali meydana getiren sey nedir?” sorusunu soyle yanithyor:

Ideal bir bienal 6zunde politik ve ruhani bir seydir. Bugu-
nu telekkurle izlerken onu degistirmektir arzusu. Arthur
Danto’nun hayran oldugum tanimlamasindaki gibi, bienal,

“ulusasir1 bir aitopyanin bir anlik goranamudur”. (s. 39)

Ideal olarak her etkinlikte hedef, kiiresellesmis sanat diun-
yasinin en ¢ok ragbet goren standart isimlerini —bienalle-
rin sanatgcl listelerine bakildiginda ayni isimlerin ne kadar
sik tekrarlandig) gorulur— yerel sanatcilarla ve kosullarla ve-
rimli temaslar kurmak tizere alisverise sokmakur. Yine ide-
al olarak, bunun zaman icinde, cok cesitli kokenlere ve bag-
lantilara sahip insanlarin urettigi melez sanat formlar yarat-
masi beklenir; bu sanat formlar hem kureseli hem de yere-
li ifade edecek, iktidarin temelini olusturan homojen blok-
larin —her seyden 6nce ulus-devletin— altin1 oyan ara alanlar
yaratarak bunlara yerlesecektir.

Bu idealin arkasinda ciddi bir kuramsal destek de var; Ho-
mi Bhabha ile Stuart Hall’'un, sanat etkinliklerinde ve bunla-
ra eslik eden literaturde izlenen yazilar1 bunlarin basinda ge-
liyor; bu ideal, daha 6nce nadiren basar1 kazanms ulkelerin
sanatcilarinin on plana ¢itkmasina yardimci oluyor. Mesela
Cin, Kuba, Rusya, Guney Afrika ya da Kore’den gelen bu sa-
natcilar, kuresel sanat dunyasina yeni sesler, perspektifler,
fikirler ve stiller getiriyorlar. Ornegin, Salcedo’'nun, kayip
kisilerin acih yakinlariyla ortak calismasi sonucunda uret-
tigi derinlikli ve gucli isler, Damien Hirst'in ya da Chap-
man kardeslerin medyadan esinlenmis ikinci el siddet fante-
zilerinden dunyalar kadar farkhdir ve Salcedo’nun isleri ya-
ninda bunlar tam anlamiyla guling kalir. Salcedo’nun tret-
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tigi turden isler sanat ortamini temelden donusturmus ve
uluslararasi sergi alaninda en 6nemli konuma yerlesmistir.
Ucuncu Diinya'nin sanat ve kiltiir perspektiflerinin destek-
lenmesini ve tahlilini amagclayan bir dergi olan Third Text,
bu sanati ve dustinceyi gorunur kilacak bir zemin olmakian
cikip, bu sanatin dikkate deger basarisinin kosullarini aras-
tirmaya basladi. Gercekten de Jean Fisher, artik bu tur sanat
icin temel sorunun sesini duyuramamak degil, bilakis, asi-
n gorunurluk kazanmak oldugunu soyler, cunku kulturel
farklilik cok kolay pazarlanir hale gelmistir.

Bu basarinin gerceklesmesini mumkun kilan kosullar
hakkinda fikir sahibi olabilmek icin, bienalleri, cesitli bolge-
lerde uretilen birbirine zit sanat etkinliklerini inceleyebilir,
daha sonra da bu yeni kuresellesmis sanat uretimi ile tiketi-
minin islevini ve etkilerini tahlil edebiliriz.

Bienallerin olaganustu yayginlasmasinin altinda, yeni mu-
zelerin mantar gibi cogalmasina, eskilerinin buyutilmesine
ya da yeniden insasina neden olan gucler yatmaktadir. Huk-
metler, kentlerin birbiriyle yatirim, sirket yonetim merkezle-
ri ve turizm konularinda kuresel duzeyde giderek yogunla-
san bir rekabet icinde oldugunun farkindadir. Bu yarista en
basarili olan kentler, dinamik bir ekonomiye sahip olmanin
yani sira, cok cesitli kultir ve spor faaliyetleri de gercekles-
tirmek zorundadir. Bienal, diinya kenti oldugunu iddia eden
—ya da siklikla goruldugu uzere, dunya kenti olmaya heves-
lenen— bir kentin sahip olmasi gereken marifetlerden yalmz-
ca bir tanesidir; belli bir turist kesimini (ki bazilan olaganus-
tit varlikhdir) cekmesi ve kenti terk etme ihtimali olan kent
sakinlerini eglendirmesi umulan bir etkinliktir.

Hizla buytiyen ve degisen Asya kentlerini konu alan bir
dizi sergi gerceklestiren nufuzlu kuratér Hou Hanrou, sa-
nat dunyasinin neyin pesinde oldugunu net bicimde ifade
ediyor:
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Bu yeni dunya kentleri, yeni bir diinya diizeni ve gezegeni-
miz i¢in yeni vizyonlar sunan yeni ekonomik, kulturel ve
hatta politik gugclerin yukselisini temsil ediyor. En 6nem-
lisi, kendine 6zgu miraslariyla bu kentler, yeni modernlik
anlayislarinin ve “atopik/distopik” hayalgucu i¢in yeni im-
kanlarin gelistirilebilecegi ve yeniden icat edilebilecegi, ye-
ni ve 6zgun mekanlardir. (s. 78)

O halde bu sergiler, yeni ekonomik ve politik guclerin
kultarel duzeyde gelistirilmesidir. Kuskusuz daha o6zgul
amaclara da hizmet edebilirler. Mesela Istanbul Bienali, Tur-
kiye hukiumetinin, uyeligin gerektirdigi sekiler ve neolibe-
ral standartlara guclu uyum saglandigi konusunda Avrupa
Birligine guvence verme cabasinin bir parcasidir. Bir diger
ornek Havana Bienali'dir; bienalin dar ve sinirh cercevesin-
de mubhalelete izin veren Kuba hikumetine, daha yumusak
ve kulturel olarak daha esnek bir imaj kazandirmaya yarar.

Bienali herhangi bir yeni teknoloji fuarindan ya da 6nem-
li bir futbol magindan ayiran iki faydasi daha vardir. Birinci-
si, akademik cevrelerdeki elestirmen ve kuramcilardan yuk-
selen tum ret nidalarina karsin kamuoyunun goziinde sanat,
siradan kultur ve eglenceyi asan bir prestije sahiptir ve ev-
renseli isaret eder. Sominenin tustiinde asili bir Picasso, bir
tutiin patronu icin ne ise yariyorsa, sanat da kuresel piyasa-
da bir yer kapabilmek icin girdigi kaba saba itis kakis icin-
deki bir kent i¢in ayniislevi gorur. 1kinci olarak sanat, kiire-
sellesmenin erdemlerini somutlastirmakla kalmaz, fiilen bu
erdemlerin propagandasini da yapar.

Bienallerin genel ve 6zgul kullamimlarinin, somutlastir-
malarn beklenen ideallerle celistigi baz1 durumlar da vardur.
Johannesburg Bienali 1995'te basladi — yani Guney Afrika’da
ilk ozgur secimlerin gerceklestirildigi 1994’ten bir y1l son-
ra. Amag, yilar boyu maruz kaldigr boykot uygulamasin-
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dan sonra Guney Afrika’y1 yeniden kultur dinyasiyla ilis-
kiye gecirmekti. Birinci bienalde, Johannesburg'u dort basi
mamur bir dunya kenti olarak gosterecek genis kapsamh ve
cok cesitli bir dizi sergi duzenlendi. Ulkeyle ilgili olumsuz
bir manzara cizecegi dusuntilen Guney Afrikali sanatcilar
genel olarak bienal disinda birakilmisti; pek ¢ok kisi, Guney
Afrika toplumu hakkinda insani sipheye dusurecek kadar
olumlu bir tablo sunuldugunu dusiandu. Bianelde Giiney
Afrikal kuratorlerin yer almasina ve yerel sanat camiasinin
fikirlerine genis 6lcude yer verilmesine ragmen, Giney Alri-
kalilar etkinligi agir bicimde elestirdiler: Bolunmiis bir mah-
rumiyet bolgesi olarak boyle bir etkinlige hi¢ de hazir olma-
yan bir kenti isgal eden yabanci bir gui¢ oldugu o6ne surul-
dua. Thomas McEvilley’nin de aralarinda oldugu bazi kisiler,
uluslararasi sanat dinyasinin pohpohlamalarindan rahatsiz
olan siyah cemaatin cogunlugunun bienali acik¢a boykot et-
tigini hayretle izlediklerini ifade ettiler.

1998’de, Okwui Enwezor ile uluslararas: bir ekibin kura-
torlagunu ustlendigi, Trade Routes: History and Geography
[Ticaret Yollar:: Tarih ve Cografya] temal ikinci bienalde, bi-
rincisine yoneltilen elestirilere cevap vermeye calisildy; irk,
somurgelestirme ve go¢ gibi sorunlarla ugrasan politik bir et-
kinlik yapildi. Bu bienal de tam anlamiyla kureselci bir giri-
simdi: Hanrou ve Gerardo Mosquera gibi kuratorlerin sergile-
rine yer verilmisti; ama bu kez Guney-Giiney baglantilan vur-
gulanmiyordu. Konu degisimine ve yetkin kuramsal kiratorli-
ge ragmen, bienalin formu, o kosullar altinda basar1 kazan-
masini bastan engeller gibiydi. Johannesburg Kent Meclisi'nin
mali krizi, etkinligin gerceklesmesini guclestirdi ve geciktirdi.
Afrikal sanatcilar ve elestirmenler, kuresel melezligi one ¢1-
karan kozmopolit yaklasimlar lehine Afrika urunlerinin dis-
landigindan yakindilar; yerel sanatcilarin yalmzca kiucuk bir
boliimiinin tecrube kazanabildigi ya da erisim imkanina sa-
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hip oldugu medya sanatina yoneltilen ilgi nedeniyle ozellik-
le dezavantajh konumda olduklarini dile getirdiler. Bunun da
otesinde, post-kavramsal sanatin ve mercege dayal sanatin*
standart [ormlarinin yerel kultiire kolonyal bir tarzda daya-
uldig1 ve bunun sonucu olarak etkinligin yerel izleyiciler ta-
rafindan anlasilmadig), onlarin dertlerine uzak oldugu iddia
edildi. Bu algi, kentin nakit sikintisina bagh olarak tanitim ve
egitime [on ayrilmamasi nedeniyle daha da guclendi. Etkinlik
alan1 disinda kalan bolgelerde yasanan guvenlik sorunlari ne-
deniyle bienalin yabanci ziyaretgileri sinirh bir alana mahkam
oldular, dolayisiyla kultiirel ahisveris hicbir yonde arzulandig
gibi yuramedi. Bienal umulandan ¢ok daha az ziyaretci ceke-
bildi ve kent meclisi tarafindan zamanindan bir ay 6nce sona
erdirildi. Meclis daha sonra, baska bir bienal icin kaynak ay1-
ramayacagim da acikladu.

Peki bu basarisizhiga yol acan neydi? Jen Budney’e gore bi-
enal orta siniftan izleyici (beyaz ya da yeni olusmus kicuk
siyah kesimi) cekmeye ugrasiyordu; oysa bu toplum katma-
ni, serginin kultiirel idealleriyle pek ilgilenmiyordu. Biena-
lin yerel izleyiciyi cekmekte zorlanmasi hi¢ de sasirtic1 de-
gildi, canku Guney Afrikall beyazlarin cogu ayrimcilig1 de
facto surdiruyordu ve cokkulturlu bir kuresellesme sergi-
sini takdir etmeleri neredeyse imkansizdi; siyah elitin ise
daha oncelikli meseleleri vardi. Halkin geri kalani i¢in ise,
Batr'yla yapilan ve apartheid’1 sona erdiren anlasmay:1 gonul
rahathgiyla kutlamak mumkun degildi, zira, ekonomiyi ah-
silmis kiiresel kurallarla uyumlu bicimde yonetme sozu kar-
sihginda yapilan bu anlasma, onlan surekli yoksulluga mah-
kam ediyordu.

Basarili olan diger etkinliklerde bile benzer gerilimler ya-
sand1. Havana'da bienal, Kiuba ve Uciincii Dinya sanati tes-

* Lens-based art: Fotogral, video vb. —¢.n.



hirlerine sanat izleyicisini cekmekte buyuk basar1 sagla-
di. Havana halki, Guney Afrika'nin gecekondu kentlerin-
de yasayanlardan ¢ok daha iyi egitimliydi, ama bu, biena-
lin bu insanlara daha iyi hizmet vermis olmasi anlamina gel-
miyor; cunku bienal esas olarak yabancilar i¢in duzenlen-
misti. Medya islerinin a¢ilisin hemen sonrasinda kaldinldi-
g1 ya da bienal kapsamindaki bazi mekanlardaki etkinlikle-
rin zamanindan dnce sonlandinldigi hakkinda pek ¢ok soy-
lenti ¢cikti. Coco Fusco, 2000 Havana Bienali'nde Kiiba sa-
natinin yabancilarin nufuzu altinda yeniden yapilandirihsi-
ni1 soyle anlatir:

Ucaklar dolusu Amerikali ve Avrupal kurator geldi... Ka-
bali resmi kultar gorevlilerinin ve araci olarak hizmet ve-
ren birka¢ Amerikali kithanolog’un titiz gozetimi altinda, bu
kuratorler atolyelerini secip katilimin sinirlandigi ozel kok-
teyl partilerine kauldilar; ana sergiye kadar kendilerine es-
lik edildi; Kaba halkinin buyuk bolumunun katillamayaca-
g1 kadar pahal bir etkinlikti bu sergi. Orada birkag saat bo-
yunca, sadece yabanci seyirciler icin cok sayida video gos-
terimi ve birka¢ canl etkinlik gerceklestirildi. Daha sonra-
ki gunlerde gelen diger ziyaretciler ¢alisir durumda ancak
birkag aygit bulabildiler. (s. 156)

Havana 2000 Bienali’nde teshir edilen Santiago Sierra Invi-
tes You for a Drink [Santiago Sierra Sizi Bir Kadeh Icki I¢me-
ye Davet Ediyor] adh isinde sanatc1, sanat-turistleri ile yerli
halk arasinda kurulmas1 muhtemel iktidar ve somuriu iliski-
leri hakkinda keskin bir yorum yapmus, partilere katilanlar
otursun diye yerlestirilen sandiklarin i¢cine saklanmalari i¢in
fahiselere para vermistir.

Bienaller, yerli halktan ¢ok kozmopolit sanat izleyicisine
hitap etme egilimindedir. Her ulkenin 6nemli kultur uran-
lerini kuresel piyasaya surmek icin rekabet ettigi uluslararasi
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sanat ya da ticaret fuarlarim model alirlar. Bu rekabetin, ulke
pavyonlarinda cisimlesen fiziksel [ormu pek ¢ok bienalde ar-
tik kullanilmiyor olsa da, ulusal rekabet atmosferi zaman za-
man varligim korur. Bunun da otesinde, bu sergilerin kiira-
torleri olan gezgin uzmanlar, kuresel sanat sisteminin arun-
leridir. Kuskusuz bu kuratorler, yerel sanat camiasinin sesine
kulak verir, onlara damsir ve goruslerini dikkate alirlar; ama
varlik nedenleri ve icinde calistiklar1 ortam, kiiresel ve me-
lezdir. Carol Becker, dunyanin dort bir yanim dolasan kiira-
torun roli hakkindaki elestirel analizinde sunlan yazar:

Boylesine elit bir sanat, kualtir, yazi, uretim ve sergi diun-
yasinin her yanini dolasan bazi kisiler, simdi artik yalmzca
sanat dunyasinin taleplerini karsiliyorlar. Bir isin gerisinde
sosyal durtiler olsa bile, bu elestirel ¢abalarin gercekte tek
bir sonucu oluyor: O isin sanat dunyasinda ne ol¢tiide onay-
lanacagini, ne 6l¢uide onaylanmayacagini, ya da ne o6l¢ude
sira dist bulunacagim belirlemek - yani, isin arkasinda bi-
rakug kagit yigininin kalitesi ve nihai satis basarisi. (s. 27)

Yerel malzemenin sanat sisteminin filtresinden gecirilme-
si sonucta homojenlik yaratir. Bu sistem ~yalnizca kuarator-
luk degil, bienallerin ekseninde sekillendigi ittifaklar1 olus-
turan 6zel ve kamusal tim birimler de— uluslararasi mesele-
lere seslenen bir sanat uiretmeye yonelir. Daha 6zgil olarak,
sozunu ettigimiz sistem, emegin hareketliligine ve bununla
baglantih olarak cokkultirluligin erdemlerine iliskin neo-
liberal degerleri pekistirir.

Bununla ilgili carpici bir 6rnek, Allredo Jarr’in uluslarara-
st sanat festivali ARS 95 cercevesinde Helsinki'deki Cagdas
Sanat Mizesi'nde sergilenen One Million Finnish Passports
[Bir Milyon Finlandiya Pasaportu] adl isiydi. Jarr, aralarin-
da ufak tefek farklar olan bir milyon Fin pasaportu kopya-
st yapti;, bunlari, minimalist konstritksiyonlar: hatirlatan bu-
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yuk bir blok haline getirdi ve bir giivenlik perdesinin arkasi-
na yerlestirdi. Bunlar, Finlandiya hukumeti diger Avrupa ul-
keleri kadar gocmen kabul etse gocmenlere verilecek pasa-
portlan temsil ediyordu. Finlandiya Go¢men Birosu'nun 1s-
rarlari uzerine Jarr'in isi daha sonra imha edildi.

Bu is bircok yonden kiresellesmis sanat uretiminin ti-
pik bir ornegidir. Hem yerli malzemeyi hem de cagdas sana-
tin kozmopolit lisanini kullanir. Yerel politik sorunlar1 me-
sele edinir ve bunlar hakkinda yorum yapar. Bunlan yapar-
ken yerel bir mesele karsisinda kiiresel sermayenin ¢ikarla-
rindan yana tavir alir; cunkt Jarr'in isinin verdigi mesaj, in-
sanlarin [arkh tlkelere yerlesme hakkinin, her turla ulusal
iradenin ustunde tutulmas: gerektigidir; hatta homojenligi
ve sosyal butunlugiu korumak i¢in demokratik yoldan alin-
mis kararlar bile, go¢cmenlerin yeni bir ulkeye yerlesme hak-
ki1 karsisinda gecersiz kilinmahdur.

Bu konuya ve kuresel sanat sisteminin homojenlestirici
etkisine yeniden donecegiz; ancak oncelikle bu sistemin ¢e-
sitliligini vurgulamak icin, birbirinin karsit1 iki olguyu ele
almak istiyorum: Once Rusya ve Iskandinavya'da neoliberal
ekonomik guiclere aniden maruz kalmanin sokuyla aretilen
farkl isleri ele alacak, sonra komunist yonetim tarzini koru-
yan Cin ve Kuba'dan sectigim islere gececegim.

Rusya ve iskandinavya

1990l yillarda, Rusya ve Iskandinavya ¢ok giiclu piyasa
baskilarina maruz kalmaya baglamisti. Rusya’daki Batil neo-
liberal ekonomistler, hiikkumete, piyasa diizenine ani ve kes-
kin bir gecisi —yani “sok tedavisi"ni— oneriyorlards; bu yon-
tem kisa vadede sancili olabilirdi ama ¢ok gecmeden hizh
zenginlesme surecini baslatacakti. Oysa “sok tedavisiyle
cok az sayida Rus yurttas: olaganustu zenginlesirken, ulke-
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nin butiini icin sonuclar felaket oldu: En temel hizmet sek-
torleri ¢oktu, su¢ oranlan sahlandi, ortalama hayat stiresi
huyuk olcude geriledi ve yoksullasma yayginlasti.

Bu felaket ortaminda, Rusya ve eski Sovyet cumhuriyet-
Icrinde uretilen sanat eserleri buytk ilgi cekmeye basladi.
Toplumsal ¢okus fragmanlari, Batr'daki izleyicilerin zevkini
oksamak uzere tepsilerde sunuluyordu. “Gergek”, en goz-
de konuydu: Belgesel film ve fotograf, performans ve ens-
talasyon aracihigiyla herkes gercegin pesine dusmustu. Ger-
¢egin boylesi bir ¢iplaklikla sunulmasinin gerisinde travma
yatar (Hal Foster'in, 1990’larin sanati hakkindaki etkili 6y-
kuasu Ger¢egin Geri Doniist'nde bunu net bicimde goruruz);
ama bu noktada yalnizca 6znel travmadan degil, ekonomik
sok tedavisinin kolektif olarak yasanan darbelerinin yaratti-
g1 travmadan da soz ediyoruz.

Boris Mihailov, evsiz insanlara poz vermeleri ve kendileri-
ni fotograf makinesi karsisinda teshir etmeleri icin para ver-
di ve bunlarla bir dizi fotograf uretti. Boylece para i¢in be-
denini sunan insanlarin maruz kaldig baskiy1 vurgulad: (bu
noktada, cesitli asagilamalara boyun egmeleri ve kendileri-
ni teshir etmeleri karsihginda insanlara para 6deyen Santia-
go Sierra'nin isi akla geliyor). Mihailov, Ukrayna sokaklarin-
daki hayat tasvir ettigi By the Ground [Dipte] (1991) ve At
Dusk [Alacakaranlkta] (1993) adh ¢calismalarinda, 20. yuz-
y1l baslarina ait fotograflardaki goruntuleri taklit eder; bura-
da da sokaklarda yasayan insanlara odaklanir, ama evleri ol-
sa bile zar zor hayatta kalan insanlar1 da goruntiler. Bu ¢a-
lismalarin konulari da stili de Devrim oncesi donemi ¢agris-
urir. Burada Sovyet-sonrasi toplumda pek ¢ok kisinin his-
settigi, tarihin ve ilerlemenin tersine cevrildigi duygusunun
basarili bir gorsel karsihgi yaratilir; bu insanlar buginun
tiketim ekonomisine tasimasi beklenen kapitalizmin, bu-
nun yerine zamani donemlere bolerek toplumun buyik bo-
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limuana Carhk doneminin 6lumcul yoksulluguna geri go-
turdugu duygusu hissettirilir.

Sergei Bugaev Afrika, 1999 Venedik Bienali'nde Mir: Ma-
de in the XXth Century [Mir: 20. Yuzyil Yapimi] adh ensta-
lasyonla Rusya’y: temsil etti. Bu iddial karisik teknik is, Sov-
yet donemi hakkinda 6nemli mesajlar veriyordu. Bu isi New
York’ta gordum: Galerinin zemini ve duvarlari, Sovyet do-
nemindeki hayatin propaganda fotograflarinin basildig te-
neke karolarla kaplanmisti ve bu [otograflar da eski goru-
num verecek sekilde basilmisti. Uzerinde yurinirken me-
tal egilip bukuluyordu; fotograflar ise biskuvi kutularinda
gordugumuz ¢ocuksu resimlerin havasim tasiyordu. Salo-
nun ortasinda, buytk metal bir kure vardi; bu kurenin icine,
elektrikli bir aygita baglanmus, aciyla haykirip bir seridi 1s1-
ran bir adama ait goruntileri gosteren video yerlestirilmisti.
Film, arsiv goruntulerinden alindig izlenimi uyandiriyordu
ama boyle bir izlenimi yapay olarak yaratmak da mumkun-
du. Ticari bir galeride izlenen bu isi ilk gérdugimde, bunun
bir performans oldugunu dusundim. Oysa video gercekten
de zor kullanilarak elektrosok tedavisi uygulanmak istenen
birine iliskin bir belgesel filmin kopyasiydi; biz kibarlar top-
lulugu da, ellerimizde icki kadehleriyle, bir insanin zihninin
harap edilisinin gosterisini izliyorduk. Afrika'nin isi, psiko-
lojik ve sosyolojik travmay: bir araya getirme ¢abasiyd ; fo-
tograflarda kendini kahramanlik ve hayirseverlik sahnele-
riyle yansitan bir sistemin temelindeki ac1 dolu ve zalim bas-
kiy1 ifsa etme girisimiydi, nostaljik ¢cagrisimlan olan o eski
tasvirleri hafizanin mahvedilisiyle karsi karsiya getiriyordu.

Tarusmalar surerken, Afrika, Cecen asiler tarafindan kat-
ledilen Rus askerlerini konu alan bir belgesel filme dayah
bir is uretti. Bu iki 6rnek, Sovyet sonrasi gercekligin Bati sa-
nat dunyasinda ne kadar 6nemsendiginin gostergesidir. Bu
gerceklik fotograf ve film bicimi altinda sunulabilir, ve post-
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modernizmin temsil konusunda verdigi o eski derslerin bel-
li belirsiz hatirasina ragmen, gerceklik olarak kabullenilebi-
lir. Ya da bu gerceklik, Rusya’min tecrube ettigi cokusu otan-
tik bir eylemle ortaya koyan Oleg Kulik'in, ¢iplak olarak iz-
leyenlerine saldirdig1 “Kopek” performansi gibi canh etkin-
liklerde de sunulabilir.

Bu tur islerin Batih izleyici i¢in neden cekici oldugu acik-
ur: Hirsiz zenginleri ve kabadayilari, baska turla soylersek
buyuk dolandiricilar: ve katilleriyle, yeni filizlenen kapitaliz-
min ve yeni dogan beyaz Avrupah bir Ugtincii Diinya'nin eg-
zotik esintisini tasir bunlar; “seytan” imparatorlugunun par-
calamisi ve yenik dusen dusman romansi da caziptir kusku-
suz (ki bu, liberalleri ve muhafazakarlar1 aym derecede eg-
lendirir); tarihe gomulen bir ideolojinin egzotik tadim da
unutmamak gerek. Simdi bu sayilanlarin timunu kapsayan
Rusluk, acikea teshir edildiginde en iyi etkiyi birakmaktadir.

Burada belki de Batih izleyiciler acisindan kavranmasi da-
ha zor olan sey sudur: Bu tur isler, ille Slav ruhunun egzo-
tik otekiligini, hatta Sovyet tarihini bile anlatan hikayeler ol-
mak zorunda degildir, dupeduz kapitalist bir simdiye gon-
dermede bulunuyor olabilirler. Mihailov’un isi, her seyin sa-
hk oldugu dizginsiz kapitalizmin sonuclarini isler yalmiz-
ca. Kulik'in “Kopek”i, kesinlikle Bulgakov'un “Kopek Kal-
bi” adlh oykustunun giincellestirilmis halidir: Ameliyatla in-
san haline getirilmis ve temel icguduleri sayesinde 1920’le-
rin Sovyet toplumunda refaha ermis bir kopegin oykusudur
bu. Ancak, Bulgakov’'un masaya yatirdigi toplumda, gercek
anlamda devrimci komiinizmi koriikleme cabalarindan tak-
tik olarak geri adim atma sureci yasamyordu ve ekonomi-
yi canlandirmak icin gecici olarak serbest piyasa yontemleri
uygulamyordu; “Yeni Ekonomi Politikas1” doneminde, ge-
nellikle nasil kazamldigr kusku goturur zenginlikleriyle ca-
ka satan yeni bir zenginler sinifi belirmisti. Bir baska deyisle,
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1920’lerin Sovyet toplumu, buginkii Rusya’mn daha 1limh
bir versiyonuydu.

Buna karsilik, 1990’larda Iskandinavya’nin basarih sos-
yal demokrat ekonomileri, finans piyasalarindaki kuralsiz-
lasma ve doviz kurlar uzerindeki kontrolun kaldirilmasiy-
la aniden neoliberal bir yone girmeye zorlandi. 1990’h yilla-
rn baslarinda yasanan ekonomik durgunluk bu duruma tuz
biber ekti ve Iskandinav hukumetlerini, yurttaslarinin uzun
yillardan beri kaniksadiklari saglik ve diger sosyal yardim
programlarindan kismen vazgecmeye zorladi. Imalat sanayi-
inin ¢okmesi, s6z konusu cografyay: o gune dek asina olma-
dig1 sikint verici bir olguyla, issizlikle karsi karsiya birakti.
Kitlesel gocler, daha 6nceden kapali ve epeyce homojen olan
toplumlar1 donuasturmeye baslada.

Bagska yerlerde oldugu gibi Iskandinavya’da da, modernizm
ile sosyal demokrasi arasinda guclu bir iliski vardi. Sosyal de-
mokrasi, 1970’lerin sonlarindan itibaren diinyanin buytk bo-
limunu etkileyen sag ve neoliberal guiclere kars1 uzun stire
ayakta kalabilmisti; bunun gibi, Iskandinav sanat dunyasin-
da da temiz, konstruktivist bir modernizm normal 6mriinden
fazla yasadi. Ekonomik durgunluk ve yol actig1 sonuglar sana-
un rolunu de degistirdi: Faydaci tasarimin ve utopyaci-kons-
truktivist projelerin yerini aleni elestiri aldi. Sosyal demok-
rat huktumetler, pek cok yerde baska huikumetlerin yapug: gi-
bi, sanatcilara finansal destek saglayarak onlan kendi sallan-
na cektiler, sanatcilarin bu destege direnmesi zordu. Huku-
metlerin sanata destegi, neoliberal doneme kadar devam etti
— toplum karsit1 tavir alan sanatcilar icin bile. Bir grup Iskan-
dinavyali sanat¢inin yazilarindan derlenen ve We are All Nor-
mal (and We Want Our Freedom) [Biz Normaliz (ve Ozgurlu-
gumuzu Istiyoruz)] gibi keskin bir baslik tasiyan kitap, mese-
leyi gayet iyi ortaya koyan bir paragraf iceriyor:
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Sanatcl, Iskandinav toplumundaki 6zgurluk dizeyinin gos-
tergesi olarak islev gorur ve sanatci toplumu ne kadar sid-
detle reddederse -ki bu onun geleneksel roludur- toplumu

o kadar onaylamis olur. (s. 70)

Yeni sistemin ihtiya¢ duydugu bu elestiri, neoliberalizme
eslik eden liberal retorikle guiclii bir uyum icindedir. Bu eko-
nomi ve toplum bi¢imine karsi yerel ya da ulusal duzeyde
gosterilen direnis, kuresel sanat camiasinda ¢ok simirh kual-
tirel ifade imkam bulabilir. Burada insam dusiinduren, sa-
natin neoliberalizmin propagandasinda degil, bizatihi neoli-
beralizmde (kuskusuz ikinci derecede) bir rol oynamis ola-
bilecegidir.

Bu iyi korunmus toplumlarin sert ekonomik guglerle ¢ar-
pismasl, daha once hi¢ gorulmemis, parlak ve rengarenk
kultar parcaciklar: sagnagina yol acti. Bunun sonucunda,
cagdas Iskandinav sanati, muzigi ve sinemasiyla birlikte ku-
resel capta ilgi cekmeye baslad1. Yeni durumun sonuglan,
Organizing Freedom: Nordic Art of the ‘90s in 2000 [Ozgurlu-
gun Orgutlenmesi: 2000’de ‘90’larin Iskandinav Sanat] bas-
hikl sergide acik¢a goruliyordu. Serginin kuratoru David
Elliott’'un da katalogda belirttigi gibi, bu sergiye katilan sa-
natcilar bir seye “fena halde ofkelenmislerdi” ve (baska sey-
lerin yam sira) rasyonel mimariyle, utopyact hayallerle, ide-
alizmle ve toplum mithendisligiyle dertleri vardi. Ornegin,
Jakob Kolding, kolajlarinda konstruktivist formlar kullanir;
yon duygusu kaybim ifade eden (Rus devrimci avangardin-
da rastlanan) eski, radikal imgelerin karsisina, bunlarin Is-
kandinav turevleri olan zarif mimariyi ve sosyal planlamay
cikarir. Kolding, Kopenhag'in model banliyolerinden birin-
de yetismisti: Her seyin yayalarin guvenligi dusinulerek du-
zenlendigi, dukkanlarin, okullarin, kreslerin ve hastanele-
rin el alinda oldugu bir yerde. $Simdi bizden, boyle bir yer-

53



de yasamanin korkunc¢ bir kader oldugunu, butin bu im-
kanlar ortadan kalkana kadar da 6yle olacagin1 dustiinme-
miz bekleniyor.

Temel ihtiyaclar olan evrensel modernist Insan, param-
parca edilip, birbirine karsit ¢ikarlara ve catismal kimlikle-
re bolundu. Herkesin sevingle karsiladig1 bu parcalanmayla
birlikte, geriye kalan kuculmaus figurin incelenmesi gande-
me geldi: Maria Friberg’in, isadamlarinin pantolon aglarim
ya da denizin kopuklu dalgalarinin icinden yiikselen kel bir
kafay1 gosteren fotograflar1 veya Maria Hedlund'un, yakin
mesafeden cektigi kareli gomlek fotograflan gibi.

Miriam Backstrom, Ikea Sirket Muzesi’'ndeki dar ve ste-
ril i¢ mekan teshirlerini fotografladi. Tkea’'nin modernist,
esitlik¢i ve demokratiklestirici bir misyonu vardir: Evin i¢
mekaninin rasyonel, ekonomik ve asamali olarak iyilesti-
rilmesi. Backstrom, bircok cagdas Iskandinav sanatgis1 gibi,
modernizmin klostrofobi etkisi yaratug) gorusundedir. Bu i¢
mekanlarda gosterilmeyen ideal ev sakinlerini hayal etmek
kolaydir: Evlerinde surdurdtikleri birornek hayatlardan hos-
nut, olcula, rasyonel karakterler. Buna karsilik sozinu etti-
gimiz sanatcilar, bu rasyonel kilturan yumusak karnini he-
vesle teshir ediyor; baska kultirlerden gocmenlerin ulkeye
girisini guclestiren sorunlan vurguluyor ve kimlik politika-
larinin pek ¢ok unsurunu olumluyorlar. Gay cinselligi hak-
kinda isler ureten sanatci Bjarne Melgaard, Tahiti'yi ziyare-
ti sirasinda Gauguin'in mezarinin tuzerinde mastiirbasyon
yapt1. Cenazesi daha yeni kaldirilan modernizmin hayaleti
Iskandinavya’'da kol geziyor ve bu hayaleti surekli kovmak
gerekiyor. Pek ¢ok sanatci, hala, acilmasin diye tabutun ka-
pagina civi cakmakla mesgul.

Butun bunlara ragmen, sosyal demokrasi, basit bir reddin
otesine gecen bu islere damgasini vurmustur. Ayni derece-
de basarili olan pek ¢ok Britanyal sanat¢idan farkli olarak,
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Iskandinav sanatcilar verimli diyalogu, iyilestirme imkan-
larim dert edinirler; bayagiliga, anlamsiz ironiye, bahtsizla-
rin hayatini rontgenleyip gosteri malzemesi yapmaya ragbet
etmezler. Ofkelenirler ofkelenmesine, ama tumiiyle caresiz
hissetmezler.

Bununla birlikte, baska ulkelerdeki demokratik hayat ko-
sullan1 degerlendirildiginde, bu sosyal demokrasilerin yonel-
digi cokus rotasi acik¢a gozlenebiliyor. Mdns Wrange'in The
Average Citizen [Siradan Yurttas] adli projesi, politik surec-
lerle olusmus kamunun elinden kayan iktidarin, kamuoyu-
nu ve politik sirecleri yonlendirmeyi meslek edinmis ke-
simlerin eline gectigi yeni kosullar1 inceler. Wrange, Isve¢
refah devleti tarafindan yaratilan ortalama yurttas kavramini
esas alir, istatistiki olarak bu kavrama gore ortalama bir ki-
si belirler, ona (bir kadindir) politik goruslerini sorar; sonra
bu yurttasin cikarlarina hizmet eden ve lobicileri de iceren
profesyonel araclar kullanir. Kadinin gorusleri politik ko-
nusmalar ve kitle iletisim araclar1 yoluyla kamuya ulasir. Bu
stratejilerin basar1 derecesini 6l¢cmek amaciyla anketler uy-
gulanir; bu iste uygulanan en etkili yontemlerden biri de ka-
dinin goruslerini populer televizyon dizilerinden birindeki
bir karakterin agzindan duyurmak olur. Bu rahatsiz edici ve
eglendirici calisma, kamusal hayattaki degisimi mercek alti-
na alir; hem eskinin ortalama insan kavramina baghhgiyla,
hem de yeni sistemin rahatsiz edici yozlasmasiyla alay eder.
Ayrica, ekonomik durgunlugun ve kultirel farklihgin baski-
styla toplumsal yapinin parcalanmasinin, politikanin rakip
gruplarin manipulasyonlarina maruz kalmasinda rol oyna-
diginu ileri surer; bu gruplarin en gugclusu ise zenginlerdir.

David McNeill, sanat1 ve kiiresellesmeyi konu alan mu-
kemmel makalesinde, 1996’da Stokholm’'de diizenlenen In-
terpol adl1 sergide yasanan unlu bir olay1 anlatir. Sergi, or-
taklasa ¢calismalar1 gereken Isvecli ve Rus sanatgilari bir ara-
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ya getirmektedir. Hazirhklar ilerledikce, baska ulkelerden
sanatcilar da cahismalara katilir; Cinli sanatci Gu Wenda,
baska hi¢bir sanat¢cidan yardim almadan ve epeyce zahmete
katlanarak insan saclarindan bir tunel dokur. Serginin aci1-
hisinda, Rus performans sanatcis1 Alexander Brener, elinde-
ki bir palaylabasindan sonuna icinde kostugu tiineli param-
parca eder. Kopek gibi davramp bir ¢cocugu 1sirmaya cali-
san Kulik tutuklanir, ama Brener kagmay: basarir. Gu Wen-
da, Brener’in yaptigini, yozlasmis ve kaos icindeki Rusya'da
yasanan hayal kinkhginin Dada’'dan esinlenmis tipik bir ifa-
desi olarak yorumlar; Brener ise, yalmzca Batih kuratorlerin
Dogu Avrupa grubuna kot muamelesi olarak degerlendir-
digi tutumlan yuzinden tahrik olmakla kalmamis, serginin
ozgun temasinin sulandirilarak tipik bir kuresel sevgi cem-
berine donusturulmesi nedeniyle de sinirlenmistir. Eylemi
hakkinda yaptig1 aciklama soyledir:

Ertesi gun yapilan basin toplanusinda bana [asist dedi-
ler. Hayir, sevgili dostlarim, buna katulmiyorum. Bu ser-
gide tavrini acikca ortaya koyan ve sergiyi duzenleyen-
lerle uyusmazhgim gosteren tek demokrat bendim. Radi-
kal demokrasi is basinda! Taklide ve neoliberal bayagih-

ga olam!

Kiiba ve Gin

Yeni dunya duzeninde komunist tilkelerin sanati, Rusya gibi
eski komiinist ulkelerinkinden farkh bir cekicilige sahiptir.
Kuba ve Cin simdiye kadar yeni dunya dizeninde ayakta
kalmak icin ¢ok farkh yontemlerle tavizler verdiler. Her
iki ulkede de karmasik ve cesitli sanat formlar uretiliyor;
ben burada yalmzca kuresel ¢apta basaril olabilmis birkag
ornegi kabaca anlatma imkanina sahibim.
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Cin'de Kultir Devrimi'nin sona ermesinin ardindan sosya-
list realizmin kurallarini hice sayan farkl isler uretilmeye bas-
lamisty; bunlardan bazilan dinsel temalan isliyordu, bazilan
Marksist bir humanizmi savunuyordu, bazilar ise (1980’le-
rin sonlarindan itibaren) yeni filizlenen ve hizla yayilan tu-
ketim kulturayle ugrasiyordu. 1989 Haziran'inda Tiananmen
Meydanrnda protestocularin katledilmesi nedeniyle kuresel
ilgi kisa donemde Cin sanatina yoneldi; bu olgu, muhalif ola-
rak yorumlanabilecek sanatcilarin ilgi odag: haline gelmesini
sagladi. Dunya ¢apindaki daha uzun vadeli ilgiyi kigkirtan ise,
Cin’de kuralli piyasalarin siradis1 bicimde ortaya cikisi ve he-
men ardindan buyuk zenginliklerin ve esitsizliklerin belirme-
si oldu; ama (Rusya'dan farkl olarak) bu ulkede cogu kisi i¢in
yasam standartlannda mutedil ama hissedilir bir iyilesme ger-
ceklestirilmis ve genis bir tuketici kitlesi de yaraulmisti.

Gao Minglu, bu carpic1 degisimlerin ardindan sanat sah-
nesinde ortaya ¢ikan egilimleri ortaya koyar; 1988’de Cin’'de
kapitalist gelismenin hizlanmasiyla birlikte, Wang Guang-
yi gibi ruhani ve humanist temalarla ilgilenen bazi sanatcila-
rin bunlardan vazgecerek daha somut sosyal yorumlara yo-
neldigini belirtir. Wang, humanizmin tasfiye edilmesi ¢agn-
sl yapar, ona gore sanat yaratmanin tek amaci medya diinya-
sinda ve piyasada basar1 kazanmakur. Bu yeni egilimin orta-
ya ¢ikardigi islerin buyuk bir bolumtnde Mao temsilleri di-
rilir, ama yeni politik ve kulturel iklime uyum saglayacak bi-
cimde yeniden sekillendirilmis temsillerdir bunlar. Bu, Pop-
Art'in merceginden goruldugu haliyle Mao’dur, hem kitsch
hem de kabusvari bir imgedir.

Ticaret ambargosunu guclendirmekle kalmayip daha ko-
tu baskilar uygulayacag) yoniinde tehditler savuran diisma-
n1 ABD'ye yakin kuciik bir ada devleti olan Kiiba'min duru-
mu elbette ¢ok farkhdir. Surgun edilmis Kubalilarla iligkiler
gergin, hatta tehlikeli olabilir: Latin Amerika sanat1 dalinda
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taminmis, 6nemli bir karator, tarihci ve elestirmen olan Ge-
rardo Mosquera, 1996’da Miami Guizel Sanatlar Merkezi’'nde
bir konusma yapmak uzere davet edilmisti, ama Merkez
davetini geri cekti; ¢cinki Mosquera’nin Kuba'da ikamet
ediyor olmasi, muhtemel izleyicilerin kabul edemeyece-
gi bir durumdu. Miami'deki Kuba Sanat ve Kultir Muzesi,
Kuba'da yasayan Kuba sanatcilarinin islerini sergiledigi ge-
rekgesiyle iki kez bombalanmisti. Bununla birlikte Kiiba, et-
nik ve kulturel karisimiyla ve Afrikali, Avrupal ve Amerika-
I unsurlarin gorece uyumlu senteziyle, kuresellesme kosul-
lan agisindan gayet uygun bir ulkedir.

Dogu Avrupa komuinizminin ¢ékusune ve Sovyet yardim-
larinin aniden durmasina Kiiba rejiminin ilk tepkisi, sanat-
sal ozgurluge darbe vurmak oldu: Avangard sergiler kapatil-
di, bunlara onay veren bakan koltugundan oldu ve sanatci
Angel Delgado —Komunist Parti'nin resmi gazetesi Granma'-
nin uzerine herkesin gozu oniande diskilamisti— hapse atildi.
Bu uygulamalara tepki olarak, 1980’lerde ortaya ¢ikan avan-
gard sanatcilarin cogu ulkeyi terk etti.

Mosquera’'nin anlattigina gore, o zamanlardan beri, ulus-
lararasi camianin insan haklan tzerindeki gozetimi ile piya-
sa ekonomisinin canlanmasi sureci yan yana yurudu ve ya-
banci sermaye arayisi kulturel acikhig destekledi. 1990’larda
Kuba'da basarili olan sanatc1 kusagi, Kuba'da kalan ve dev-
letin seyahat edip islerini dolar karsihg satmasina izin ver-
digi, boylece buyuk kismi ¢ok iyi hayatlar surdirme imka-
nina kavusan ilk sanatc1 kusagidir. Ihmli ve tavizkar elestiri-
ye izin verilir ve bazen sanatcinin isi izerinde sansurctilerle
tartisthr. Mosquera soyle yaziyor: “Bu tur elestirinin, basma-
kalip bir 6rnek haline gelerek sanat trinanun yurtdisina sa-
tisin1 kolaylastirma tehlikesi var. Politik elestiri, yabanci ga-
leriler ve koleksiyoncular i¢in sanat eserinin pazarlanmasim
saglayan bir unsur haline geldi.” (s. 13)
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WANG GUANGYI, Biiyiik Kapitalizm Serisi: Coca Cola, 1993.

Kuba'da kitle iletisim araclarina sansur uygulamasi sur-
duruluyor, ama sanatgilara simirh da olsa rejimi elestir-
me O6zgurlugu taninmis durumda. Bu, Batr'da kitle ileti-
sim araclarinin politik ortodokslugu guiclendirmesini sagla-
yan de facto yapilarin yasal olarak resmilestirilmesidir (No-
am Chomsky’nin uzun suredir inceledigi bir husustur bu);
benzer sekilde, radikal politik Bati sanat1 kuresel bienallerde
desteklenmesi en muhtemel sanat konumundadir.

Cin'de ve Kuba'da kapitalist-komtinist melezi bir propa-
ganda sanat1 yaratildi: Mao’nun imgelerini yaratan Wang
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Guangyi'nin isleri, Castro’'nun imgelerini yaratan José An-
gel Toirac’in isleriyle karsilastirilabilir; ikisi de, ticari rek-
lam o6geleriyle birlestirilmistir. Castro’nun imgesi Pop tem-
sillerinde boy gosterir; aynen Cin’de Mao’un imgesinde ol-
dugu gibi. José Angel Toirac, Calvin Klein'in “Obsession”
[Saplanti] adli parfumunin reklaminda Castro’nun imgesi-
ni kullanir — ABD’nin Castro’yu devirme saplantisina atfen.
Toirac'in Marlboro reklaminda sigara icen bir Castro belirdi-
ginde, reklam dizisinin bashgindaki kisa ve 6zli mesaj agik-
liga kavusur: Tiempos Nuevos, yani Yeni Zamanlar. Toirac
ayrica, arkadaslarim kullanarak ve 6zgun fotograflarin reto-
rik niteliginden yararlanarak Devrim'’in unla belgesel fotog-
raflarim yeniden isler.

Bu tur paralellikler bizi sasirtmamali; ¢tinku Cin ve Kiba
hukuametleri ulkelerinin ekonomileri uzerindeki denetimi
gevseterek sinirh 6l¢uide 6zel girisime izin verdi; bu stirecte
soylemlerini zorunlu olarak degistirdiler ve birbiriyle reka-
bet halindeki ticari tamtim modellerinin ekonomiye girisini
serbest biraktilar. Boylece her iki tilke halki da her biri kendi
urununuan benzersiz oldugunu kanitlamaya calhisan devlet ve
sirket propagandasinin hicumuna maruz kaldi; Batr'da bi-
raz 6nce sdzunu ettigimiz isler, hem bir zamanlarin korku-
lan dusmanlarinin ve ideolojilerinin basit birer imge dizeyi-
ne indirgenmesinin kanitlari, hem de kultirel melezlesme-
nin ornekleri olarak hos karsilanir. Pratikte varhgini surda-
ren komunizme karsi bu gevsek, rahat tavir sayesinde Che
Guevara’'nin portresinin bir tisortun uzerinde gorunmesi
kimsenin korkudan titremesine yol agmaz ve komunizmin
simgelerinin cagdas kulttire dahil edilmesine imkan verir.

Baska benzerlikler de var. Elestirmen Li Xianting, yeni
avangardin “metafizik ve kahramanlhk karsiti, anti-rasyo-
nalist ve anti-idealist”, dolayisiyla postmodern oldugunu
soyler. Benzer sekilde, Kuba’da Eugenio Valdés Figueroa,
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Havana icin alternatif bir sanat mekani olan Espacio Ag-
lutinador hakkindaki, manifestoyu andiran ifadeden alin-
t1 yapar:

Hata yapma olanaklan sinirsizdir.

AGLUTINADOR’un vebadan kacar gibi kactig1 bir sey
varsa, tutarhlikur, vicdanin o sikici ve uyusturucu “iyili-
gi”. (s. 20)

Tania Bruguera’nin —narin ve hafif malzemelerle Rus
konstruktivizmini isledigi— kadinsilastirllmis Tatlin planor-
leri, tutarhligin reddedilmesinin orneklerinden yalnizca bi-
ridir. Bunlar, maskiilen ile femineni, muhendislik ile terzi-
ligi, utopyaci insa ile brikolaji birlestirerek, birbirine karsit
bir dizi terimi tek bir yontu formunda bir araya getirir; boy-
lece her terim elestirel olarak irdelenir. Cagdas sanatta alisi-
lageldigi uizere, hicbir sentez ya da ¢ozum onerilmez.

Her iki ulkede de, kiiresel arenada en basarili olan isler,
Batili izleyiciler icin Cinliligi ya da Cubanismé’yu acgikca or-
taya koyan islerdir. Kiiba’dan ¢ikan onemli islerin ¢cogun-
da, mesela Kcho ve Los Carpinteros’un islerinde, brikolaj
ve dusik teknoloji uretimi, toplanmis malzemelerle ger-
ceklestirilmis yaratici icatlar ve eski el becerilerinin kul-
lanim gibi unsurlar yer alir. Bu durum kismen zorunlu-
luktan kaynaklanir, buna kusku yok; ama Batr’'nin Kuba'ya
iliskin beklentilerini karsiladig: da kesindir. Cin’in kuresel
sanat camiasina gonderdigi en basarili sanat¢ilar olan Gu
Wenda ve Xu Bing (simdi her ikisi de New York'ta yasiyor)
temel ifade araci olarak Cin kaligrafisini kullanirlar. Da-
ha genel duzeyde, camiaya katilmanin olcutleri gayet agik-
tir: Bir sanat eseri, Cin'in Batr’da iyi bilinen ve kaygi yara-
tan kosullarim yansitmalidir, yani politik baskilari, ekono-
mik biyume ve tiketimciligi, kadinlarin ezilmesini ve nu-
[us denetimini.
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Acikca “Cin’e has” olan bu sorunlar, cagdas Batr'ya ait ol-
dugu hemen fark edilecek bicimler altinda, melezligi her ha-
linden belli bir nesne uretmek uzere ifade edilmelidir.

2002 yilinda Hong Kong'da gerceklestirilen 9. Cin Ulusal
Sanat Sergisi'nden bir seckiyi gordugiimde, bu durum ka-
famda iyice netlik kazandi. Bu serginin resim bolimu ¢ok
buyukti; cagdas Cin hayatinin sosyalist realist tasvirlerin-
den olusan bu etkileyici sergi, cok cesitli stillerde boyan-
mis ve buyik cogunlugu teknik acidan ¢ok basarili resim-
ler iceriyordu. Bazi isler, mesela Wang Hongjian'in eve don-
mek icin ay 1s1g1min aydinlattig: yolda arac bekleyen gogmen
iscileri gosteren huzunlu resmi, hizla degismekte olan bir
toplumdaki insanlarin deneyimlerini dolaysiz ve dokunak-
I bir tarzda anlatiyordu. Zheng Yi'nin, ginesin altinda, yuz-
leri kocaman gulimsemelerle aydinlanmis kirsal kesim in-
sanlarinin portresini yansitan c¢alismasi, (benim icin) ber-
bat bir kitsch'ti: Plain Souls Burn Bright [Basit Ruhlar Isik Sa-
car] — bu, Londra ya da New York’ta ironiye basvurmadan
kullanabileceginiz bir bashk degildi. Gereken Bat1 referans-
larindan yoksun olduklar1 (ashnda ¢ok sayida referans vard
ama bunlar yalnizca eski stillere, mesela empresyonizme yo-
nelikti) ve yararsizhk gorunumu arz etmedikleri igin (¢cun-
ku hepsi su veya bu 6lciide propaganda islevi goruyordu),
bunlar Batili sanat eserlerinden gercekten farkhydi, dolayi-
styla kuresel sanat sisteminde goruntr olmalar imkansizdi.

Bunlarla kiyaslamak icin, kiiresel basar1 kazanmis iki sa-
natciy: ele alabiliriz: Cinli Xu Bing ve Kubah Kcho. Bu sa-
natcilarin isleri, bu tiir sanatta neler arandigini gozler 6ntine
serer. Bienallerin demirbasi olan Xu Bing, 1988'de Pekin'de
sergiledigi Book from the Sky [Gokyuzinden Inen Kitap] ad-
Ii isiyle in kazandi. Bu, Cince ideogramlardan turetilmis
1250 adet uydurma karakterle, olaganustu emek harcana-
rak meydana getirilmis, ama hi¢bir anlam tasimayan bir is-
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ti. Bu karakterler, buyuk kagit rulolar: ve kitap enstalasyon-
larinin olusturulmasinda kullanilmisti; Cinli okurlara dis-
tan bakildiginda anlaml gibi gorunen bir metin sunuyor,
ama metin hicbir sekilde okunamiyordu. Bu, yerlestirildi-
gi yeni mekanlarda degistirilen, devam eden bir proje; bilgi-
sayar teknolojisi kullanihiyor ve kitap koleksiyonlarinin hiz-
la buyumesini saghyor. Bu is Cin’de buytk tartismalara ko-
nu oldu, kimileri tarafindan agir bicimde elestirilirken kimi-
leri tarafindan desteklendi; sonucta, Tiananmen katliami-
nin ardindan resmi otorite taralindan baski uygulanan avan-
gard uretimle 6zdeslestirildi. Stanley K. Abe’in aktardigina
gore, bizzat Xu Bing, eserini urettigi uzun yalmzhk donemi-
nin ardindan, isinin kamuoyunda kopardig: guraltu hakkin-
da sunlar1 soylemis:

Eserinizi topluma sunmak, yasayan bir hayvani mezbaha-
ya goturmekten farksiz. Eserim artik bana ait degil, ona do-
kunan tim insanlarin mali oldu. Eserim arttk somut ve pis.
(s. 243)

Abe, dikkat ¢ekici bir makalesinde, Gékyiiziinden Inen
Kitapra iliskin cesitli okumalar ortaya koydu. Cin’den ¢ika-
rilir ¢ikarilmaz bu is koklu bir degisim gecirmisti; cunku ye-
ni izleyicilerinin buyik bolumu karakterleri okumaya bi-
le yeltenmiyor ya da bu karakterlerin uyandirdig: tuhaf asi-
nalig) algilayamiyordu. Bu is ABD’de teshir edildiginde, ona
yalnizca Tiananmen olayinin merceginden bakild: ve kotu
(Sark despotizmi) ile iyinin (bireysel ifade) karsilasmasinin
alegorisi olarak izlendi. Xu Bing bu yorumlan onaylamadi,
ama onlara karsi da ¢ikmadi. Her durumda, yorumlar gide-
rek Tiananmen olayinin cercevesi disina ¢iktik¢a, Xu’'nun isi
yalmzca Cin geleneklerinin, kurumlarinin ve tarihinin bir
elestirisi olarak okundu ve asla, 6rnegin genel olarak anlam-
la ilgili bir yorum oldugu dusunulmedi.
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Gao Minglu, elestirel avangard etkinligin yerini, ulusla-
rarasi arenada kabul gormek ugruna yereli asmaya ¢alisan
pragmatik neo-avangarda nasil terk ettigini yazar; burada,
yanlis okuma meselesini de c¢arpici bir bicimde ele alir. Bu
degisim, buyuk olcude Soguk Savas sonrasi donemde yasa-
nan dis baskilarin sonucudur; ancak Batr’da bu degisimin
ortaya ¢iktig1 gecis suirecini inkar etme ve cagdas Cin sanat-
nm Soguk Savas ideolojisinin perspektifinden yorumlama yo-
nunde 1srarh bir egilim vardir (s. 37).

Gao Minglu, bu so6zde “avangard”in buyuk bolimunun,
Cin'de tuketimcilik kultariuntn gelismesiyle isbirligi icin-
de oldugunu o6ne surer (Pop Art'a yonelik ilgi de bu neden-
le rastlanu degildir); ona gore, Cin disindan bakildiginda
oncu gorunen isler, icerden bakildiginda gerici gorunebilir.
Gao, kuresel capta pazarlanabilir olan bu sanatin karsisina,
“apartman sanati” dedigi sanati koyar: Ozel mekanlarda ya
da sokakta teshir edilen, kalic1 olmayan ve satilamayan is-
ler. Bunun bir 6rnegi, Wang Jin'in 1996'da Zhengzhou seh-
rindeki yeni ve buyuk bir alisveris merkezinin disinda in-
sa ettigi muhtesem buz duvardir. Wang, buzun icine bir y1-
gin luks tuketim mali gomer, insanlar bu esyalan alabilmek
icin her yolu kullanarak buzu kirarlar, sonunda dogal ola-
rak duvar yikilr.

Kcho, ¢ogu ahsap olmak tuzere yontu isleri yapiyor; ku-
cuk sandal iskeletlerini hatirlatan malzemeler kullamyor.
1994 Havana Bienali ile 1995 Gwangju Bienal'indeki sergile-
rinin ardindan Kcho hizla sohrete kavustu. Kisa siirede New
York’ta 6nemli bir galeri olan Barbara Gladstone ile sozles-
me imzalad1 ve New York Modern Sanat Muzesi, 1996’da
yaptg1 Infinite Column I [Sonsuz Sutun 1] adh buyuk bir
yontusunu, ayni yil satin ald1. Bu is, Kcho’nun prova olarak
kullandig1 ve yontu formunda Avrupa modernizmine (bu
ornekte, Brancusi'nin 1938 tarihli Sonu Olmayan Siitunu’na)
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gondermelerle birlestirdigi sandal iskeletleriydi ve ABD'nin,
sahillerine ulasabilen herkesi vatandashga alacagin1 duyur-
masinin ardindan ulkelerinden kagmaya calisan Kubalila-
rin trajedisine isaret ediyordu. Xu Bing'de oldugu gibi, zana-
at becerileriyle ortaya konmus acikc¢a ulusal bir konu, kabul
goren bir cagdas sanat formatiyla cercevelenmisti.

Bu tur sanatin buyuk bolumu, politik sorunlarin yansima-
lariyla beslense de, herhangi bir tavir almaz ve ironik ya da
suskun politikayla karakterize edilir. Coco Fusco, kurnaz ve
temkinli bir yayin politikasi izleyen sanat dergisi Frieze’de
yayinlanan (ve The Bodies that Were not Ours [Bize Ait Ol-
mayan Bedenler] adl1 kitabinda yeniden basilan) makalesin-
de, Kcho'nun isine politikay1 geri getirmeye calisti; bu amag-
la ozellikle bu isin Havana Bienali'nde yetkililer tarafindan
nasil kullanildigina dikkat ¢ekti. Fusco, piyasanin yeni sev-
gilisini bu sekilde tahlil etme curetini gosterdigi i¢in tehdit-
ler ald1 ve dergi Kcho'nun eserlerini pazarlayan tacirlerden
gelen sikayetlerle ugrasmak zorunda kaldi. Bu olay, bu tur
dergilerdeki sanat yazilarinin seviyesini ve guclua sanat ta-
cirleri ile kurumlarinin hizmetkar bir “elestiri”yi yuaruarla-
ge koymadaki etkilerini gozler ontine seriyor: Bu tir bir ma-
kale, boylesine carpici bir sekilde, elestiri dunyasinin disi-
na itilmelidir. Aslinda genelde tehditlere ve sikayetlere de
gerek yoktur; cunku zaten pek ¢ok yazar kendisini basariy-
la sansurluyor. Terbiye olc¢utlerine uymayan sanat dergisi
Coagula'da belirtildigi gibi, bu, yazarlar acisindan bir kat da-
ha acinasi bir davramsur; cunku (birkac istisna disinda) on-
lar sanat dunyasinda zaten para bile kazanmazlar.

Kuresel sanatin bircok onemli 6rneginde, farkli kimlik-
ler kozmopolit izleyicileri eglendirmek icin gecit toreni ya-
par. Kulturel sentez, ironi ve aleni kimlik performanslar1 Ba-
tiblarin goz zevkini oksar; Batililar (Slavoj Zizek'in tartis-
mal bicimde one siurdugu gibi), ancak gercek anlamda ote-
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KCHO, Malumu ilam Etmekten Asla Hoglanmadik.

ki olmadig surece otekilikten rahatsizhk duymazlar. Fus-
co, bunun sonuglarini ¢ok guzel ozetler: Kuresellesme, sa-
nat dunyasini, irksal ve kultarel farkhligin yonetimine pa-
ralel olarak sirket enternasyonalizmi modelini benimseye-
cek sekilde donusturmusur. Kultiar dinyasinda gorunir ol-
mak hicbir zaman politik iktidarin garantisi degildir; kal-
tur kurumlarinin 6zellestirilme surecinin yogunlasmasi, bir
zamanlar gorunur olmanin sagladigi nufuzu da yok ediyor.
Cesitlilik normallestirilirken, elestirel icerigi bir kenara iti-
liyor. Bu durum en iyi sekilde bizzat sanat¢ilarin go¢ hare-
ketlerine bakilarak netlestirilebilir: Cok farkh kokenlerden
sanatcilar, sonunda —buiyik sanat girdabi—- New York’a yer-
lesiyor; ustelik bunlar yalmzca tlkelerini yasaklar nedeniy-
le terk edenler degil. Dolayisiyla, cogulluk homojenlik ure-

67



tiyor, cunku bu sanatcilarin timu piyasanin onayindan gec-
mek zorunda.

Gelgelelim, Batr'da uyandirdig: cazibe saibeli olsa da, bu
tur sanatin buyuk boluimunde gercekten de buyuleyici sey-
ler anlatilir; bunlar, mureffeh ve duzenli toplumlarda pek
rastlanmayan bir yogunluk ve tutkuyla ortaya konur. Fred-
ric Jameson, kuram hakkinda yazarken, ikna edici bi¢cim-
de su iddiay1 6ne surer: En sistemli ¢calismalar, duzensiz ve
daginik gelismeye bagh olarak dusunirlerin olaganustu zit
sahnelerle karsilastigi kosullarda uretilir; bu dasunurler, bir
tarihsel donemden digerine kolaylikla atlayabilecekleri bir
ortamda yasiyor gibidirler. Koyluler ¢eltik tarlalarinda cali-
sirken, baslarim kaldirip yeni komsularina, yani baslarinda
dikilen cok kath ofis binalarina bakabilirler. Boylesi renk-
li sahneler, der Jameson, tarihsel degisim hakkinda sistem-
li ve butiinsellestirici dustunceyi tesvik eder. Sanatta, boy-
le sistemli niteliklere yonelik beklenti yoktur, ama yukarida
sozunu ettigimiz kosullarin sanat uzerinde de etkisi olur —
ozellikle tuketim kalturinun her yerde her zaman egemen
olusunun otesindeki konularla ugrasmay: tesvik eder. Ayni
sekilde, en yavan, en boluk porcuk ve en teslimiyetci sana-
tin, basta ABD ve Britanya olmak tizere en eski ve zengin ne-
oliberal ekonomilerde uretilmesini beklemek dogaldir; nite-
kim, bir sonraki bolumde gorecegimiz gibi, durum gercek-
ten de boyledir.

Burada ana hatlanyla sundugumuz tablo, kuresel sanat ure-
timinin tam panoramasi degildir; kuresel sanat buyuk cesit-
lilik gostermekte ve ¢ok farklh yerel kosullarda uretilmekte-
dir. Burada, sanat dunyasi sisteminin suzgecinden gegirilerek
uluslararasi sohret kazanmasi saglanan sanati inceliyoruz. Bu
tur sanat cogunlukla kuresel sanat eliti dustunulerek uretilse
de, sanat dunyasinin da catlaklan vardir; ABD'nin hegemon-
yasina ve profesyonellerin kapilar tutmasina karsin, sanat
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dunyasinin urunleri ¢ok farkl izleyiciler uzerinde daha genis
caph etkiler yaraur. Bu kitlenin buyuk ¢cogunlugunda, sanatin
daha buyik bir mesaji oldugu yonundeki iitopyaci inang var-
higin1 korumaktadir. Bu insanlar icin sanat, ¢ok cesitli, hatta
bazen radikallestirici deneyimler sunabilir.

Buna karsin, kiiresellesmis sanat dinyasinin goklere c¢1-
karnlan cesitliligi, daha yeni, baska birorneklikleri gizler.
Kuresel kapitalizm, 1989'da yenik dusmus muhalifinin de-
mir perdesinin arkasindan sahneye cikti ve hizl degisim
surecinde zorba ve amansiz bir sistem olarak kendini gos-
terdi; ayn1 durum, sanat dinyasi icin de gecerli olabilir. Sa-
natin, Soguk Savas donemindeki savcilik roliinin sona er-
mesi, coktandir gelismekte olan yeni rolunu, neoliberal de-
gerlerin propagandacisi olarak temel islevini gozler ontine
seriyor.






israf Kiiltiiri

Neoliberalizmin ekonomik ifadesi daha keskin adaletsizlik,
politik ifadesi kuralsizlasma ve 6zellestirme, kulturel ifadesi
de siirsiz tuketimciliktir. “Yeni dinya duzeni”, sanat dun-
yasimn etkinliklerini kiresellestirmesine ve boylece kendi-
sini yeniden sekillendirmesine yol acarken, ozellikle gelis-
mis dunyada sanat, eski rakibi ve ortag: kitle kaltirunin
giderek artan baskisina maruz kaldi. En azindan 20. yuzy:-
lin ilk yillarindan sonra, sinema, gramolon ve radyonun ica-
diyla birlikte, sanat ile kitle kaltura adil olmayan bir dansa
giristi, ama bu dans: yonlendiren taraf genellikle kitle kul-
tara oldu.

Cagdas sanatcilar tuketim kulturunu genellikle buyulen-
me ve tedirginlikle ele alirlar; dogrusu her iki tepki icin de
yeterli neden var. Buyilenme: Cinku tuketimcilik her za-
mankinden daha kulturel olmaya baglamisur; maddi uran-
ler kadar, imgelerin, seslerin ve sozcuklerin satisim ya da
teshirini de kapsar. Tedirginlik: Cunku kitle kultarunun
sonsuz genislikteki motorlarina comertce yakit doldurul-
makta, kustah urunleri her yeri doldurmaktadir. lyi ama,
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metalar kulturel bir veche kazaniyorsa, sanata yapacak ne
kalir?

Bu, farkl bicimler almis olsa da, modernizmde de, post-
modernizmde de rastlanan eski bir kaygidir. Fernand Léger,
1924 Paris Fuarr'ndaki makine sergilerinin karsisinda dura-
rak, sanatcilarin mutevazi ¢abalarim golgede birakan bu ku-
sursuz urunleri hayretle seyretmistir. Duinyadaki tim uran-
lerin estetige doydugu, bu nedenle artik sanat yapmanin
mumkin olamayacag iddiasi, aym endisenin postmodern
versiyonudur. Modernizmin sanatla hayati meczetme ruya-
s1 da gorundugu kadanyla gerceklesmistir; ancak sonug, bir
sentezden ¢ok, zayif olanin boyun egmesidir.

Sanatin meta kulturunden ayrilmasi ya da onunla birles-
mesi sorunu uzun bir gecmise dayamnir; gelgelelim, 1990’lar
boyunca bu surecteki kuvvetler —bircogu kapitalizmin eski
unsurlariydi- daha da yogunlasty; bu da, titketim kulttirantin
yalnizca sanat uzerinde degil, kulturel uretimin butunu uze-
rinde zafer kazanarak egemenlik kurmasina katkida bulun-
du. Metalarin islevselligi giderek azalmaya basladi ve metalar,
karmasik, kerameti kendinden menkul bir oyunun igerisin-
deki yavas yavas yitip giden hamlelere donustu. Eski ve ye-
ni tum kultirel baglan yutarak gittikce hizlanan bir tuketim
dunyasinda reklamcilik, her turli referans: birbirine karisti-
rip dururken, marka adlan arun adlarinin arasina kansiverdi.
En buyuk karlar aruik sanayide degil, hizmet, bilgi-islem ve fi-
nans sektorlerinde elde edilmeye baslandi; bu sektorlerin ba-
sarisi neoliberal ekonomilerle, 6zellikle de ABD ekonomisiyle
baglantiliydi. Bu degisim Bati’da daha 1970’lerin ortalarinda
hissedilmisti; ancak 1990’larda, yalmzca Dogu Avrupa'da de-
gil, Almanya ve Japonya gibi durgunluk ve gerileme yasayan
buyik sanayi ekonomilerinde de alternatif modellerin ¢oku-
sune taniklik edildi. Kita Avrupasi neoliberal modeli bagrina
basti — her ne kadar, 1990’lann ortalarindan sonuna kadar,
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sozde sosyal demokrat yonetimler sayesinde bu modelin ¢ir-
kin yuzu saklanabildiyse de. Metalasma sureci gibi, neolibe-
ral model de etki alanin genisletip guctinu pekistirdi.

Daha once gordugumiiz gibi, ekonomik durgunluk sonu-
cunda dizginsiz ve yikic1 piyasa guclerine acilan (Iskandi-
navya dahil) bazi ulkelerde sanat, neoliberalizmin ajam gibi
cahisty; sosyal demokrasinin, bogucu olsa da refahi saglayan
olanaklarim acimasizca ayaklar altina aldi, kimlik politika-
sinin, tuketimciligin, bayagihgin, yozlasmadaki zevkin 6z-
gurlesmis dertlerini dile getirdi. Bu tir sanat, o zamana ka-
dar bastirilmis olan perspektifleri serbest birakt1 ve boylece,
(ikincil olsa da) faydah bir muttefik olarak 6zellestirmeye ve
metalastirmanin somurgelestirici giicine hizmet etti. Post-
modernizmin dogmalar ile serbest piyasa ruhu arasindaki
paralellikler simdiye kadar bircok kez tespit edildi. Michael
Hardt ve Antonio Negri, buyik yank: uyandiran Imparator-
luk adh kitaplarinda bu meseleyi gayet giizel ifade ediyorlar:

Diinya piyasasina ait ideoloji her zaman tam anlamyla, 6z-
culage ve kuralcihiga karsit bir soylem oldu. Dolasim, mo-
bilite, cesitlilik ve karisim bu ideolojinin en kesin varlik ko-
sullaridir. Ticaret farkl olanlari bir araya getirir: Ne kadar
cesitlilik o kadar senlik! Farkhiliklar (mallar, halklar, kiil-
turler ve aklimza gelebilecek her sey arasindaki [arklihk-
lar) duinya piyasasinda sinirsiz bicimde ¢ogaliyor; bu piya-
sa, hicbir seye sabit sinirlara saldirdig) kadar siddetle sal-
dirmiyor; simirsiz cesitlilikleriyle ikili her yapiy1 ezip geci-
yor (s.168).

Bu, hi¢ de rastlanusal bir paralellik degil, (Fredric Jame-
son'un postmodernizm uzerine yazdig: temel makalesin-
de belirttigi gibi) islevsel bir iliski: Moda hizlandikc¢a degi-
sim hiz1 daha da artan tuketim urtinlerine estetik bir o6ge da-
hil ediliyor. Bu tur mallar treten firmalar, arastirma ve geri
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kazanim bolumlerini, yani sanati mali olarak destekliyorlar.
Martha Rosler, bugiin revacta olan ileri teknolojiye dayanan
pahah video sanat1 urunleriyle ilgili bir yazisinda, bu du-
rumu tarif ediyor: “Bilin¢ endustrisi* icin, onun simirlarin-
da oynayip formlarim susleyen ve dupediiz reklam ve grafik
icin yeni stratejiler gelistiren sanat¢idan daha iyi bir mutte-
fik olabilir mi?” (s. 49)

Kitle kulturu 6gelerini rastgele, karmakarisik montajlar-
la, oyun oynarcasina yeniden birlestiren ve yolunun tstiin-
de tesadufen kullanim nesneleri bulan sanat titkketim ekono-
misinin ruyasi olarak dusuniilebilir. Sanat, artik kullanilma-
yan seylerle yeni bilesimler olusturup bunlan depolarken,
eskimis dizilimleri bir giin yeniden ihtiyac¢ olur diye rezerv-
de tuttuguna inanilan “hurda” DNA’ninkine benzer bir is-
lev gorebilir.

Sirket kultiira, ehlilestirilmis bir postmodernizm soylemi-
ni adam akilli 6zamlemis bulunuyor. Kitle kultiirande oldu-
gu gibi, sanatta da gelenek yoklugu tamamen geleneksel ol-
du. Her yeri saranisrarh sesler, tuketicileri kendilerini ifade
etmeye, yaratici ve farkh olmaya kiskirtiyor; kurallari yikma-
ya, suruden ayr1 durmaya, hatta isyana 6zendiriyor; ne var ki
bunlar aruik radikal kiskirticilarin degil, is dunyasinin paro-
lalar1 haline geldi. Amerikan kultuirel analiz dergisi The Baf-
ler, bu tur buyruklarin kapsamimi ve standartlastirma islevi-
ni cok net tarif ediyor. Derginin bu telkinlere iliskin olarak
verdigi mukemmel ve 6zli 6rnek, William Burroughs'un bir

*

Consciousness Industry: Hans Magnus Enzensberger taralindan gelistirilen ve
insan aklimin bir toplumsal urun olarak yeniden uretilmesini saglayan duze-
nekleri tammlayan kavram. Bu duzencklerin en onemlileri kitle iletisim arac-
lan ve cgitimdir. Enzensberger’e gore, bilin¢ endustrisi 6zgul bir scy urctmez;
baslica isi, insanin insana cgemenligi uzerine kurulu meveut duzenin surdi-
rulmesini saglamakur. Enzensberger'e gore bilin¢ endustrisi 21. yuzyilin temel
sektoru olacakur. Bu, gonullu olarak ya da baski alunda, bilerek ya da naifligi
sonucunda biling scktorunun bir par¢asi olan entelektuelin rolunun de degise-
cegini gosterir — ¢.n.
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Nike reklaminda boy gostermesidir. 1990’dan bu yana sanat
dunyasinda, sirket kaltarunin yagmaladig: erdemlerin ehli-
lestirilmis tezahurleri bol bol sunuluyor.

Bizatihi postmodern kuram, potansiyel bir itopyanin ya
da distopyanin oykiusu olmaktan ¢ikarak mevcut gercekli-
gin sig bir tasvirine donustiikge, elestirel ve etik gucunu yi-
tirdi. Tuketimcilik ve alisveriscinin s6ziimona guclenme-
si, yumusatilmis haliyle postmodernizmin tezlerinde mer-
kezi bir yer tutuyordu. 1990’l yillarda postmodernist ku-
ram, icerdigi sacmaliklar ytuzunden maruz kaldig saldirlar
ve (Sokal vakasinda dikkatleri ceken) anlamsiz bilimsel jar-
gonuyla okurlarini yildirmasi nedeniyle epey darbe almist;
buna ragmen, en azindan akademik sanat dunyasinin buyuk
bolimunde postmodern kuram, sanat hakkindaki iddialarin
sorgulanmayan arka plani olarak kabul edildigi icin, ikame
edilmek yerine gozden kayboldu.

Postmodern kuramlarin buyuk bélumunun israrla savun-
dugu iddia suydu: Simulasyon, dunyay: ve dusunceyi o ka-
dar doldurmustu ki, temsilin bitip gercekligin basladigi nok-
tay1 belirlemek mumkun degildi. Gelgelelim, cagdas meta-
nin hayaletimsi, gayri maddi karakteri neoliberalizmin yuk-
selisiyle el ele yurayordu. Kapitalizmin bu militan bi¢imi,
ozellikle bilgisayar iletisimi alaninda kaydedilen, bilgi ahs-
verisini ucuz, hizli ve basit hale getiren genis kapsaml tek-
nolojik degisimler sayesinde hayata gecti. Dan Schiller’in Di-
gital Capitalism adl kitabinda anlattig) uizere, devasa bilgisa-
yar ag1 altyapilarinin kurulmasi, kamu mulkiyetindeki tele-
komunikasyon sektorlerinin ozellestirilmesi sayesinde ger-
ceklestirilmisti. Verinin dijitallestirilmesi, daha once (mese-
la kutiphanelerde) bedava sunulan bilgiyi, ortak veri havuz-
larinda hapsederek metalastirdu.

Bir bagka kritik gelisme, metanin daha gayri maddi go-
runmesine neden olmustu: Sirketler, iiretimi tilke disina
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kaydirarak sagladiklar tasarruflar1 kendi imajlar icin har-
cadiklarindan, markalasma 1990’h yillarda daha buyuk
onem kazandi. Naomi Klein, hakh bir tin kazanan kitab1 No
Logo'da, uretimin dusuk ucretli ulkelere kaydirilmasiyla,
urunun tuketicileri ile ureticileri arasindaki bagin da kop-
tugunu ileri stirer. Bu kopuklugu telafi etmek tizere 6ne ¢1-
karilan marka, aranlerden bagimsiz dolanan, alegorik bir
karaktere donusturualar; erdemlerin ya da hayran olunasi
gunahlarin 6zgul bilesimlerinin somut sureti olur. Bazen,
Ronald McDonald’da oldugu gibi, bir ¢izgi kahramanda vu-
cut bulur.

Metalasmanin yayginlik kazandig1 dogrudur —o kadar ki,
mesela, genetik silre dizilerinin patenti alinmakta, sirketler
okullarda tamtim [aaliyeti yurutmektedir— ama bu gelisme-
nin sinirlandig: alanlar da var. John Frow, metalasmanin et-
kilerinden tam olarak kurtulmus olmasa da kar maksimizas-
yonunun kat1 taleplerine de maruz kalmayan bu alanlardan
bazilarina deginiyor: Din, kisisel hayatin cesitli yonleri, poli-
tika ve sanat gibi. Frow, hayatin metalasmadan gorece de ol-
sa korunmus baz alanlan oldugunu soylerken hakhidir; an-
cak listeyi okurken “sanat” kelimesinde duraksiyorsak, bu-
nun sebebi, sanat ile is dunyasinin giderek birbirine yaklas-
makta olmasidir.

Kavramsal sanatla ugrasan deneyimli sanat¢1 Claude
Closky’nin web sayfasindaki baglantilara bakildiginda, izle-
yici, cagdas sanat yildizlarinin tamdik isimlerinden olusan
.com sitelerinin alfabetik listesiyle karsilasir: Bu liste adams,
akerman, alys, amer, andre, araki ile baslar. Tum baglant-
lar sirket sitelerine yonlendirir; boylece mesela www.billin-
gham.com’a ukladigimzda, kamera cantasi satan bir sitede
bulursunuz kendinizi. Sanat¢ilarin isimlerini paylasan artin
ve hizmet yelpazesi kugcik, tuhaf bir veritabani olusturur ve
bu arama islemi bilgisayar kullanicisini sanatcilarin isimle-
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rini markalar olarak duistiinmeye, islerini de “.com” mantig1
cercevesinde algilamaya tesvik eder.

Metalar kulturel karakter kazandikca, piyasas: genisleyen
sanat daha da metalasti ve kapitalist duizenin girdabina gide-
rek daha fazla kapildi. Adorno, daha postmodernizmin ilk
evrelerinde, sanat urunleri ile titketim mallar1 arasinda ozel-
likle ekonominin canlanma donemlerinde ortaya ¢tkan ben-
zerligi fark etmisti:

...metalarin maddi kullanim degerlerinin 6nemi azalmissa,
tiketim, baskasinin hayatina katldigim dusleyerek hisse-
dilen prestije donismusse ve son olarak, tiiketilebilir seyle-
rin meta karakteri tuimiyle ortadan kalkmis goruniiyorsa,
bu bir estetik yanilsama parodisidir (s. 25-5).

Sonugcta, insanlarin sanata yonelik tavri, sanattan asa-
g1 kalmadiklar iddiasinda olan metalara yonelik tavirlari-
na benzemistir. Her seye ragmen bu, sanatin ve metanin giin
yuzune ¢ikan 6zunden kaynaklanan, kaginilmaz ya da geri
dondurulemez bir tarihsel gelisme degildir: Ekonomik don-
gunun yukselip alcalma ritmine baghdir ve yalnizca goste-
risci tuketime harcayacak serveti olanlar bu tavri hayata ge-
cirebilir.

1990’h yillardaki bazi sanat pratikleri bu degisimlerden
beslendi, hatta bunlari daha da ileriye tasidi. Sylvie Fleury,
yuksek sosyete butiklerinden aldig1 mallar: galeri zeminine
yaydi; ya da begenilen, son moda urunleri (gercekten) hey-
kel kaidelerine yerlestirdi. Baska bir isinde, tuketici etkin-
liginin farkl dizeylerini incelemek icin, siper marketteki
alisveris arabalarini yaldizlayarak en sade ve en faydali olani
gosterisci tuketimle birlestirdi. Guillaume Bijl, muzede du-
peduz marketler acti. Tate Liverpool'daki Shopping [Alsve-
ris] adh sergide, galerilerden biri, Tesco market zincirinin
Bijl subesi haline getirildi. Bu markette, ortalikta dolasan
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SYLVIE FLEURY, ELA 75/K (Rahat. Hafif. Giizel), 2000.

Tesco personeli mallar yerlestiriyor, raflar1 duzenliyor ve fi-
yat etiketlerini yapistinnyordu. Ancak, hi¢ kimse gercekten
bir sey satin alamadigindan ve tumiiyle mallarla dolu raf-
lar muizenin spotlariyla aydinlatilmis oldugundan, “market”
birbirinin kopyasi paketlerden olusan rengarenk yiginlarin
estetik teshirine donustu. Bir anlamda bu, estetik boyutu en
zayif alisveris deneyimlerini yalitilmis bir gorsel gosteriye
donustirmesi agisindan, Fleury'nin alisveris arabalarini ha-
tirlatiyordu. 1zleyicileri sasirtiyordu, ¢cunku kutular icinde-
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ki mamullerin ticari teshirine sanat erbabi goziiyle bakma-
lar1 bekleniyordu ama onlar buna alisik degillerdi. Bagka bir
anlamda bu rahatsizlik, estetigin ticareti coktandir tamamen
isgal ettigi iddiasim (Baudrillard’'in yazilarindaki iddiay1) cu-
riten kuguk bir hamleydi.

Insan bazi postmodern savlan okuyunca, hakh olarak, sa-
natin isgalinden yakasini kurtarmis hicbir kultir alani kal-
madigim dusunebilir. Ashnda durum hic¢ de boyle degildir,
sanat dunyasi onune gelenle ittifak yapmaz. Dart oyunu ya
da guvercin yarislari onun ilgisini cekmez. Buna karsilik, sa-
nat ile moday yakinlastirmak icin cok ¢aba gosterilmistir.
Hugo Boss (Fleury sergilerinden birinin sponsorudur), mu-
tedil ve suya sabuna dokunmayan ifadeleriyle, isin icindeki
ideolojik duzenegi ifsa ediyor:

Sanat ilc moda her zaman el ele yarumustur. Bazen radi-
kal ve sok edici, bazen de geleneksel ve muhafazakar olan
sanat ve moda, her zaman 6znel begeni standartlarina gore
degerlendirilmistir. Her biri kendi tarzinda zamanmin ruhu-
nu ve atmosferini temsil eder. Sanat ve moda, duyulan ha-
rekete gecirir ve mureffeh bir toplumun fetisleri ve kultir

miraslan olarak arzu nesneleri yaratir.

1990’ yillar boyunca sanatin ve moda endustrisinin bir-
biriyle temasi giderek yogunlasti. Sanat dergileri daha fazla
Prada reklami yayinlar oldu, moda dergileri de cagdas sanata
daha cok yer verdi ve bu iki dunyanin simbiyotik bir yasam
surdugu gercek anlamda melezler yaratildi (Tank veya Very
gibi). Jurgen Teller ve Corinne Day gibi ¢cok sayida moda fo-
tografcisi sanat kitaplari yayinladi; fotograflan yalmzca der-
gilerde degil, galerilerde de boy gosterdi. Diedrich Diedrich-
sen, goz alic1 sanat eserleri modasini, dergi baskilarimn ka-
litesinin yikselmesine (bu gelisme, metin yerine daha fazla
gorsel kullanilmasina yol agmistir) ve sanati, stili ve moday1
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kapsayan dergilerin ¢cogalmasina baglar. Bu tir dergiler do-
gal olarak, bir bakista kolayca kavranabilen sanat urtinlerini
basma egilimindedir; bir ya da iki fotogralta yeterince temsil
edilemeyen eserleri ise yayinlamazlar.

Bu gelismeler bir yandan kamu muze ve galerilerinin ma-
ruz kaldig ticarilesme baskilanna, bir yandan da sergi spon-
sorlarinin tercihlerine baglanabilir; ama ayn1 zamanda me-
ta kultarundeki ¢ok daha yaygin bir trendi de yansitiyor-
lar: Gencligi, ya da en azindan genclik goruntusuna yucelt-
me egilimini. Genglik, kendilerini din¢ hissetmekten hosla-
nan yash izleyicileri ¢eken sanat etkinlikleri icin bile cazip
bir pazarlama unsurudur. Genglik, sanatcilarin cesitli yollar-
la kullanabilecegi bir avantaja donusmuis durumda. Sanatci-
lar uzun sure genc kalabilir, hatta “gen¢” olarak nitelendi-
rilebilirler. Sanatcilar, genclerin tasvirlerini yapabilirler; fo-
togral basta olmak uzere sanatta genclik portreleri mantar
gibi cogalmistir ve bunlarda muhakkak yaslanmanin ve olu-
mun dokunakhlig: ima edilir. Rieneke Dijkstra’min ergenle-
ri, plajlarda ve kuliiplerde yuzlerinde acih ifadelerle poz ve-
rirler; Sarah Jones'un ayricalikli ama bunaliml kizlar, sanki
gizli bir bilgi tasiyormus gibi melankolik ifadelerle sik oda-
larda dizilirler; Vanessa Beecroft'un perlormanslarinda, vi-
deo ve fotogratlarinda, ciplakhigin ¢esitli hallerinde poz ve-
ren ve izleyiciyi kendi arzularinin ve 6zlemlerinin suclulu-
guyla yuz yuze getiren modeller kullanihir. Butiin bu isler
elestirel diye yorumlanabilir ve hepsine, muhtesem gencli-
gin farkh kultuarel yorumlar olarak bakilabilir. Son olarak
sanatcilar kendi islerinde genc rolleri oynayabilirler: Geor-
gina Starr, Elizabeth Peyton ve daha baska pek ¢ok sanatc,
saplantili ergen fan kulturunu icra ederler; bunlar, deha ve
estetik kalite mesalesini tasimaya devam eden Bill Viola gi-
bi olgun ve basarili sanatcilarin ustahigiyla bariz bir karsithk
olustururken, aym zamanda, Sean Landers’in tuhaf islerinde
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oldugu gibi, bilingli olarak secilmis degersizligin ve yetersiz-
ligin avuntusunu yansitirlar.

Galeriler ile dergiler arasinda mekik dokuyan sanatgilar
arasinda en basarili olan isimlerden biri, Wolfgang Tillmans’-
tir. Tillmans, i-D ve The Face gibi dergiler igin urettigi mo-
daya uygun, serbest, enstantane islerle tanindi. 2000 yilin-
da Turner Odulu'ni kazandi ve 2003’te Tate Britain'da bii-
yuk bir sergi acti. Tillmans'in konusu genclerdir; gozu (is-
lerinin teklifsiz havasindan anlasilacag gibi) gencligin ma-
sum gozudur, ve ister bayag) ister kiskirtici olsun, merak
dolu bakislari, dunyanin her turli gorsel fragmanina sabit-
lenir. Bir fincan siyah kahvenin tizerinde olusan ince taba-
ka, kanalizasyona kacan bir fare, yatagin basucundaki kah-
valtl tepsisinin yanindaki bir penis, hep bu bakisla yakala-
nir. Bu vizyon, beklenebilecegi gibi, hi¢c umulmadik yerler-
de de guzellik bulur: Klozetin parlak metal yuzeyinde yan-
styan, seker rengindeki koku spreyi yiginlarinin resminde
oldugu gibi.

Tillmans'in dunyasi, ¢cogu beyaz genglerden olusan ayrica-
ikl bir toplum katmaninin arenasidir; modaya uygun giyi-
nen insanlardan baska, kulup mudavimlerini ve Berlin’deki
Ask Gecidi'ni resmeder. Bunlar, genclige ait bir dizi politik
meseleyle birlikte sunulur: Escinsel Onur festivalleri, evsiz-
lik ve savas karsithg Butin bunlar genclik ruhuyla, geng-
ligin dogrudanhgyla, seksiligiyle, idealizmiyle ve gencli-
gin geciciliginin melankolik bilinciyle cilalanir (bu biling,
Tillmans'in fotograflarinda tamamen geleneksel bir tarzda
kendini gosterir: Solan ¢iceklerle ve ¢urimeye yuz tutmus
meyvelerle). Tillmans’in isleri kullamshdir, ¢cinku upatp
ayn1 amaclarin benimsendigi ve aym degerlerin yuceltildi-
gi dergilerde, kitaplarda ve sergilerde gorulen buytik sanat-
moda uretimi sarmalinin kusursuz bir temsilcisidir. Ticari
kualtarin genclik saplantisimi arkasina alan bu vizyonun cid-
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di bir gucu vardir. Ona karsi tavir alanlar, otomatik olarak,
kaba ve demode diye damgalanirlar.

Sorulmasi gereken soru, su: Bu fotograflar, genclik kultu-
ne ickin gerilimler tizerine mi dusunuyor, yoksa bu gerilim-
leri yalmzca gostermekle mi yetiniyor? Resimlerde yan ya-
na getirilen unsurlar, bir anlam insa ediyor mu, yoksa yal-
nizca bir anlami m1 ima ediyor? Tillmans, altin kulgelerin
fotografim cekerek para ve deger hakkinda anlamh bir sey-
lere isaret ettigini soyler. Bu noktada Bertrolt Brecht'ten es-
ki bir alinu yararh olacak: Bir fabrikanin [otograly, icinde-
ki insanlarin aralarindaki iliskiler hakkinda hicbir sey an-
latmaz. Tillmans'in Tate’te gerceklestirilen sergisinin ve ser-
gi kitabimin ad1 -If One Thing Matters, Everything Matters
[Tek Bir Sey Onemliyse, Her Sey Onemlidir]- oynanan oyu-
nu agiga vuruyor; aym zamanda bugunin sanat dinyasi-
nin, “gercek”in dogrudan tasvirine olan duskianlugunu de
yansitiyor. Aslinda burada sunulan, nesnelerin ve insanla-
rin bir anhk goruntasunun natuaralist tasvirleridir. Oysa ger-
cege ulasmanin bedeli daha yuksektir — bu bedel dusuncey-
le, bilgiyle, yapilarin insa edilmesiyle ve aslinda baz1 seyle-
rin digerlerinden daha 6nemli oldugunun bilincine varilma-
styla 6denir.

Butan bunlar bize, sanat ile moda arasindaki birlesmenin,
sanat ile bir butun olarak kitle kualtura, ya da (Walker Sa-
nat Merkezi’'ndeki yeni bir sergide ima edildigi gibi) sanat
ile eglence sektoru arasindaki birlesmeden daha gugclu oldu-
gunu dusundurmemeli. lki kutup arasindaki gecisler kulla-
msh kivileimlar yaratmasa —yani moda icin kulturel seckin-
lik ve ciddiyet, sanat icin de cazibe ve modaya uygunluk-
karsihkh cekiciliklerini yitirirlerdi. Peki ama, bu iki dinya
arasindaki ayrim nasil korunuyor? Profesyonel sanat soyle-
mi bunu saglayan yollardan biridir; buna bagh bir diger et-
ken de, sanat eserlerinin siklikla baska sanat eserlerine gon-
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dermede bulunmasidir, bu da, sanat jargonunun yan sira
hem sanat tarihi hem de ¢agdas sanat hakkinda derin bilgi-
si olan mabhir izleyicileri gerektirir. Bir sonraki bolumde, sa-
natin, profesyonel statu talepleri aracihgiyla 6zerkligini sa-
vunarak genis kulture karisma tehditlerinden nasil korun-
dugunu da gorecegiz.

Fakat, moda veya eglence sektoruyle birlesmek, bizati-
hi metayla 6zdeslesmekten daha onemsiz bir tehdit olabilir.
Boyle bir durumda sanat tum idealizm iddialarim kaybeder
ve devlet yardimindan yararlanmak icin higbir gecerli nede-
ni kalmazdi. Marx’a gore meta tuhaf ve karmasik bir seydir;
hem bir kullamima hizmet ettigi i¢in onu satin alan kisinin
deger verdigi bir maddi nesne, hem de piyasa mekanizma-
s1 nedeniyle parasal bir mubadele degeri tasiyan bir nesne-
dir. Kullanim degerleri cesitli ve mukayese edilemez olabi-
lir, ama degisim degerleri tek bir 6l¢tiye vurulur. Benjamin
Buchloh, cagdas sanatla ilgili kotumser yorumlarinda, kulla-
nmim degerinin giderek daha fazla geri plana itildigini, ve sa-
natin da (para gibi) neredeyse sadece miibadele degerinden
ibaret bir meta haline geldigini soyler. (Maddi nesneler ola-
rak kaldiklar siirece, ne para ne de sanat kullanim degerini
tumuyle yitirebilir; Mayakovski'nin aktardig: gibi, Rusya'da
i¢ savas sirasinda kitaplar paralarin uzerine basihiyordu,
cunku para kullamimdan kalkmisti; Duchamp’in meshur
provokasyonunda ise bir Rembrandt utu tahtasi olarak kul-
lamlabiliyordu). Daha ileri bir asamada, sanatta kullamim
degerini gerceklestirme iddiasindan bile vazgecilir; sanatci-
lar yalnizca, sanat ile meta kulturu arasinda hicbir ayrimin
kalmadig1 yeni ortami yansitir ve incelerler — hicbir elestiri
getirmeden, hicbir degisim arzusu gostermeden.

Cagdas Bat1 sanatinda, bir iste ya da bir is hakkinda edi-
len sozlerde taraf tutmay1 reddetmek standart bir taktik hali-
ne geldi. Bu cercevede, bir isin tek yapmasi gereken, bir mu-
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amma sunmakutir (hayli tartisma yaratmis bir 6rnek vermek
gerekirse, porno dergilerinden kesilmis fotograflarla tasvir
edilen Bakire Meryem gibi), anlama karar vermekse izleyici-
ye birakilacaktir. Kuskusuz, Warhol bu konuda model olus-
turur: Warhol bol bol konusmus ve yazmistir, ama yalmzca
markalasmis kisiligine ait kelimelerle, dolayisiyla hi¢ kimse
bu kelimelerin gercek statisinden emin olamamistir: “Ba-
sarih bir is adami olmak sanatlarin en buyuleyicisidir.” Sa-
natin siradan metalarla benzerligi arttik¢a, sanat¢idan uret-
tigi urin hakkinda elestirel bir yorum beklemek de sagma
olur. Bu yuzden, Bijl, Beecroft veya Fleury'nin islerinde mo-
da sektorinu ve tuketimciligi yucelttikleri mi yoksa elestir-
dikleri mi belli degildir. Bu tir isler, sadece metalarin veya
modellerin tuhaf gorunmelerini saglayarak, her seyden once
normalde goruldukleri ortami degistirerek onlarin varhg-
n1 vurgularlar. Yine de, sanatcilarin ve elestirmenlerin acik-
lamalarina ve izleyiciyi isin taralsizhg konusunda ikna et-
me c¢abalarina karsin, bir taral kesinlikle agir basar. Bu tur
isler elestiri olarak okundugunda ihmh ve zayif, yuceltme
olarak okundugundaysa kuvvetli ve keskindir; ¢uiinki niha-
yetinde —ozellikle Fleury ve Beecroft'un islerinde- cilalana-
rak ve zekice uretilen sey, baska bir meta dizisinden ibaret-
tir, bunlarin da teshiri ve sausi icin benzer tamitim faaliyetle-
ri ve sponsorluk sozlesmeleri yapilmistir. Kendilerine ve tu-
ketilmelerine yonelik hafif bir elestirinin damgasini tasiyan
bu mallan tuketmek: Iste Camp’in* tamm budur - yani Su-
san Sontagin, yillar dnce, entelektiiellerin kitle kultirunden

* 1961'de Susan Sontag'in “Camp Uzerine Notlar” adh metninde isledigi kavram.
Bu kelime, 16. yuzyil Ingiliz tiyatrosunda kadin kihgina giren erkekler icin kul-
lanihirdi. Fransizca kokenli “kumpanya” kelimesi de muhtemelen aym koke
sahip. Sontag yazisinda ug estetik duyarlilik bi¢iminden bahseder: Geleneksel
yuksek kulturii tanimlayan ciddiyet; modernizme egemen olan manevi 1stirap
ve asabiyet, ve Camp olarak tammladig), mutlak kayitsizlik: “Iste Camp'in ek
cumlelik manilestosu: ‘Guzel, ¢unku berbat’.” (Encyclopedia of Acsthetics, [ed.
Michael Kelly], 1. Cilt, “Camp™ maddesinden aktanlmisur - e.n.)



aldiklan zevki mesrulasurmak icin kullandiklarim iddia et-
tigi taktik.

Boylece, mubadele degerinin maddi tezahuru olarak sa-
nat, metalarin en soyutu olan parayla aym kosullara sahip
olur — nitekim zenginler tarafindan gercekten de para gibi,
yart likit spekulatif sermaye gibi kullanmlir; bunun sonucun-
da da mubadele degerinin icsellestigi pek ¢ok sanat nesnesi,
herkesin gozlerinden irak, sirf bu amacla yapilmis depolar-
da kilit altinda tutulur.

Bununla birlikte, sanat ile diger metalar, keza galeriler ile
magazalar arasindaki artan yakinlasmay: gosteren bu basit
semada bazi catlaklar da yok degil. Sanat nesnesinin mad-
di niteligi varhgim koruyor, ustelik, genelde ancak kismen
de olsa maddilesmesi karsiliginda sanat olarak kabul edilen
medya ve video sanat1 s6z konusu oldugunda bile. Sanat pi-
yasasl hala, siradan magazalarda bulunabilen kitlesel ol¢ek-
te uretilmis mallardan cok farkl, nadir ya da benzersiz nes-
nelerin alim-satimina bagimhdir. Cogu piyasada, hakim ko-
numdaki birkac firma tretimi denetler; ancak, titkketimin de
duzenlendigi az sayida piyasa vardir. Ticari sanat dunyasi,
hem uretim hem de tuketim alaninda dizginleri siki tutmaya
cahsir; canki bu nesnelerin alicilan fazla degildir ve sauci-
lar tarafindan kim olduklan bilinir, tretim genellikle yapay
olarak sinirlanir ve hamilik iliskileri genellikle kisisel bir bo-
yut tasir. Cagdas sanat dunyasina baktigimizda, daha eski,
sanayi oncesine ait bir piyasa sisteminin goruntasunu yaka-
lariz. Andreas Gursky'nin, luks magazalar1 ve unlu galerileri
konu alan cesitli fotograflarinda bu farkla ilgili baz1 imalara
rastlanir. Magazalarda, minimalist heykel formlan oyle bir
mukemmellikle kopyalanir ki, madde tekinsiz bicimde ha-
yaletlesir; buna karsilik galerilerde, teshirdeki nesnelerin el
yapimi hamliklar barizdir: Tablolarin, beyaz duvarlara yay-
lan sekilsiz golgelerinde oldugu gibi.



Her seyden onemlisi, siradan mallarin yasamm milyonlar-
ca kisinin verdigi satin alma ya da almama kararlarina bag-
hiyken, cagdas sanatin gelecegini belirleyen geri besleme me-
kanizmalan disanya kapahdir ve kurallara baglanmistir; s1-
radan sanat izleyicisinin bu mekanizmalara dahil olmas ke-
sinlikle engellenir. Vitaly Komar ve Alexander Melamid, tu-
ketici anketinde kullanilan standart yontemleri resme uy-
gulayarak bu noktaya dikkat cektiler; anket sonuglar, fark-
I ilke halklarinin ortalama zevkini gozler ontine seriyordu.
Sonug olarak ortaya ¢ikan, eglenceli ve birérnek bir dizi re-
sim oldu; bunlar genelde mavi tonlarina boyanmus, degisik
hayvanlarin ve unlu tarihi figurlerin, insan yerlesimine cok
uygun, pastoral peyzajlar1 doldurdugu resimlerdi.

Piyasanin kat1 ve acimasiz isleyisinden uzak duran sanat,
bir yandan tuketim kulturiyle flort ederken, kendi simirlan
icinde guvenle kalmaya devam edebilir. Gergekten de, sanat
ile metamin karismasi tehlikesini iceren isler (Bijl'inkiler gibi)
aslinda tam da ikisi arasindaki simin gorunur kilarak pekisti-
rir. Bu simirin belirgin olarak kalmasini saglamanin bir baska
yolu, aynali bir kutunun icindeymis gibi bakisi iceriye yonelt-
mektir; boylece yansimalar hak etmedikleri derecede 6nem
kazanir; sanat¢inin hamleleri, dis dunyanin baglaminda de-
gil, baska sanatcilarin hamleleriyle iliskilendirilerek gorul-
meye baslar. Seleflerin eserleriyle ve kitle kultarunden dev-
sirilen malzemeyle tekrarlanan oyunlar oynanir. Mike Bidlo,
Warhol'un kendine mal ettigi Brillo kutularini temelluk eder,
bu yolla bir tuketim nesnesinin temelluk edilmesini sanatsal
bir mal etmeye donustiirurken, Warhol'un imgelerinin de tu-
ketim nesnelerine indirgenmis olduklarinm ima eder.

Bu, isin i¢ yuzunu bilen uzman soylemi, yalmzca meta
formundan kagis yanilsamasina neden olur. Marx'in iddiasi-
na gore, fetislestirilmis meta kendi durumu hakkinda konu-
sabilir ve sunlan soyler:
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bizim kullanim degerimiz insanlari ilgilendirebilir; ama
nesneler olarak bu deger bize ait degildir. Nesneler olarak
bize ait olan sey, bizim degerimizdir. Bizim birer meta ola-
rak kendi aramizda kurdugumuz iliskiler bunu kamitlar.
Birbirimizle, yalmizca mubadele degerleri olarak iliski ku-
ranz. (s. 176-177)

Sanat, isler ve kelimeler aracihgiyla kendi icinde surdur-
dugu soylemle kendini korumaya cahsir; sonucta ortaya oy-
le bir manzara ¢ikar ki, sanat hakkinda soylenecek en 6nem-
li sozler sanan baska bir sanatla iliskilendirirken, sanat sa-
dece, bolluk donemlerinde kendini en bariz bicimde goste-
ren yuzer-gezer mibadele degerlerinin oyununa 6ykunur.
Sanatin korunakh kalesinin guvenligi, daha kuruldugu an-
dan itibaren sanatcilarin meydan okumalarina hedef olmus-
tur. Tuvallerin uzerine gazete kupurleri yapisirmak, uzeri-
ne imza ve tarih dusulmus pisuarlan galerilerde sergileme-
ya calismak, ya da -daha radikal olarak- sanau kitle ureti-
minin hizmetine kosmak... bunlarin hepsinde, o kaleye sal-
dirma niyeti vardi. Ancak, bu saldirilar zamanla ve baglam-
la iliskiliyken, bunlar1 maddilestiren nesneler boyle bir bag-
dan yoksundu; ve gecen zamana karsin varhgim koruyan bu
nesneler geleneksel sanat metalarina donustiikge, icerdikle-
ri radikal tim estetik cilalarini ve piyasa degerlerini artiran
bir unsur oldu.

Yiksek ¢ozunurluklu televizyonlar ve dev sinema ekran-
lariyla, ahsveris merkezlerinin ya da temah parklarin tuketi-
cileri buyuleyen incelikle tasarlanmis sahneleriyle kitle kul-
tury, gittikce daha fazla gosterilesip kitleleri kusattikca, sa-
nat da bu kulttirle rekabet etmek zorunda kaldi. Gordugu-
muz uzere sanat bu rekabeti, bir yandan kitle kaltarianun
cekiciliginden beslenirken diger yandan kendi estetigini ve
aykinhgini ona katarak surdurebildi. Sanat, kitle kaltura-
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nun normlarin tersine ¢evirerek onunla yarisabildi: Mese-
la video, televizyonun standart ahlak oykiileriyle ve gorsel
hadiseleriyle karsithk olusturmak tizere, kamera hareketine,
anlatiya ya da acik bir anlama gerek olmadan yavas, anlam-
I1 isler uretebilir. Ahsveris ve eglence merkezlerinden farkh
olarak, satis icin uretilmeyen (ya da en azindan izleyicileri-
nin buyuk cogunluguna satis1 amaglanmayan) etkileyici, is-
levsiz nesneler ve ortamlar sunabilir. Son olarak, kitle ileti-
sim araclarinda rastlanmayan boyutlarda, zengin renklerde
ve cozuniurliikte tasvirler uretebilir.

1990’lar ve sonrasinda buiyuk ticaribasari kazanan bazi is-
ler, bu son taktigin urunaydu: Buyuk boyutlu renkli fotog-
raflar. Buyuk formath fotograf makineleriyle cekilen, dev
tablolarin dlceginde ve bazen aliminyum panellere basilan
bu tur fotograflar, cagdas diinyaya ait carpic1 bir renk derin-
ligi ve netlik tasiyan goruntiler yansiur. Bu fotograflar az
sayida ve farkh boyutlarda uretilir; boylece, hem muzelerin
duvarlari, hem de koleksiyoncularin oturma odalari i¢in uy-
gun olurlar. 1990’larin baslarindaki ekonomik durgunluk
sirasinda, carpici ve kolay alimlanabilen isler arayan muze-
ler, bu fotograflardan bol bol saun ald1 ve bunun sonucun-
da bu islerin fiyatlar1 hizla yukselmeye basladi. Simdi bu fo-
tograflar fiyat acisindan en pahali ressamlarin isleriyle reka-
bet edebiliyor; 2002 yilinda bir muzayedede buyuk boy bir
Gursky 400 bin sterlini asan bir fiyata saulds, bu, ¢agdas bir
fotograf icin bir rekordu.

Bugun zirvedeki Alman sanat fotografcilarindan (Gursky,
Thomas Struth, Candida Hofer, Thomas Ruff) baslayip,
Dusseldorf Kunstakademie'deki hocalar1 Bernd ve Hilla
Becher’e, ve onlardan daha geriye, Weimar Cumhuriyeti’nin
o olaganustu etnograft August Sander’e uzanan bir sanat ta-
rihi ¢izgisi var. Bu ¢izgi bir ucundan bakilarak yorumlandi-
ginda, Sander’in sosyal bilginin iletilmesinde karsilastirma-



I uzun fotograf dizilerinin guictiine olan inanciyla baslar; Be-
cher ciftinin endustriyel modernizmin formlarina yaktikla-
n agit dizileriyle devam eder; sonra da 6rnegin Ruffin 170
cm uzunlugundaki pasaport tarz1 portrelerinde, izleyiciye
ne kadar ayrinti sunarsa sunsun mecranin anlamh herhan-
gi bir sey iletmesinin imkansizhg! konusundaki israrh tavri-
na ulasir. Bu ¢izgiyi (roproduksiyonlarda degil) galeride iz-
ledigimizdeyse baska bir sey netlesir: Sander’in siyah-beyaz
baskilar1 6zenle yapilmis kaliteli islerdir ve genellikle bir el-
den ancak biraz daha buyuktur; Becher'lerin fotograflar1 da
siyah-beyaz cahsilmis ve farkh boyutlarda basilmistir, genel-
likle 1zgara duzeninde yan yana siraladiklan baskilar, capraz
uzunlugu 113 cm veya 141 cm olan tek bir cerceveye yerles-
tirilmistir; bir sonraki kusagin islerindeyse zengin bir renk
patlamasi gorulur ve selefleriyle kiyaslandiginda boyutlan
devasadir. Uzunlugu 481 cm’ye varan en buyuk Gursky’ler
ve Struth’lar, izleyiciye bu fotograflara tirmanarak, puruz-
suz, berrak yuzeylerini ve dev olceklerindeki sayisiz ayrin-
tiy1, uretim kalitelerini, utangac cazibelerini inceleme imka-
n1 verir ve bakan kisi, bunlarin yeni tarihi resim oldugunu
ve upki tarih resmi gibi, esas olarak muze icin uretildikleri-
ni dasunir.

Bu islerin buyik bolumu sanatsalligim giderek artan se-
kilde 6n plana cikardr: Struth’un ilk sokak manzaralari, mu-
tevaz olcekli, ince kompozisyonlu siyah-beyaz fotograflar-
da Sander’in bakisim ve teknigini kentin fizyonomisine tasi-
yordu; Gursky eski amator fotograflarin rasgele cercevelen-
mis, yipranmis goruntusund, siradan tatil goruntulerine ve
sikilmus izleyicilere uyguluyordu. Bu isler, modernizm mira-
st uizerinde cesitli disunceler iceriyordu. Ruff, Mies van der
Rohe’nin yaptig) binalarin resimlerini ¢ekip renklerini matlas-
tirarak, antik bir gorunium kazandirdig1 binalarin yaslanma-
larim vurguluyordu; yine aym etkiyi yaratmak uzere, eski fo-
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tograflan soluk renklerle renklendiriyordu. Struth ve Gursky,
sanayi kurumlannin, biro komplekslerinin ve eglence sekto-
runun sistemli sekilde insa edilmis yapilarim belgelemisler-
di. Son zamanlardaysa, sanat tarihine gondermeler yayginlas-
t1. Artik Gursky ve Struth, gordugu seyin ne oldugu konusun-
da izleyicide hemen hemen hicbir kusku birakmiyorlar: Co-
mertlikle arettikleri isler cogunlukla resme gonderme yapiyor
ve siklikla konu olarak galerinin kendisini isliyor. Bu iki fo-
tografci kisa stire 6nce New York'un en onemli sanat miizele-
rinde sergi acti — Gursky 2001'de Modern Sanat Miizesi'nde,
Struth 2003’te Metropolitan'da. Bu sergiler ve kataloglan, fo-
tografin sanatin doruguna yukselisinin belgeleri oldu ve me-
tinlerde (o6zellikle Peter Galassi'nin Gursky tizerine yazdi-
g1 metinde) fotograf sanatindan ziyade resimle benzerliklere
dikkat cekildi. Boylece sanat, baska bir sanata gonderme ya-
pilarak onayland: ve fotograf, muzenin dogurdugu bir goste-
ri nesnesi olarak yeniden yaratild. Bu iki fotograf¢imin ilk do-
nemlerinde urettikleri mutevazi fotograflar, konularinin eles-
tirel olarak yorumlanmasini tesvik ediyor, bayag manzaralara
denk dusen ifadesiz bir fotograf yaratiyorlardi; en son urunle-
ri ise, cagdas manzaralan epik, hatta yiice gosterilere donis-
tarayor ve dusiinceden cok hayreti besleme egilimi tasiyor.
Cagdas sanat kendisini hala kitle kaltaruyle karsithg:
icinde tamimhiyor, kitlesel uretimden sakindig) i¢in zaten
boyle yapmak zorunda; bu, onun konusunu da etkiliyor.
Marx uretimle tuketimin tek vicut olma noktasina kadar
birbirine bagiml oldugunu ileri sirer. Ona gore, biri dige-
rine bagimh olmakla ve onu tamamlamakla kalmaz, tiretim
daima tiketimi (mesela hammaddelerin tiketimini) ve tu-
ketim de daima uretimi icerir (mesela emekcinin bedeni yi-
yecek tuketerek hayatta kalir). Sanat diinyasinin buytuk bo-
luminde salt tiuketime odaklanma, ideolojik bir meseledir;
bu, reklamciligin ve sirket propagandasinin diger turlerinin
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THOMAS STRUTH, Times Meydan:, New York, 2000.

onem kazanmasindan kaynaklanir. Tuketiciler uretim hak-
kinda ne kadar az dusunurse o kadar iyidir: Kimin, ne kadar
ucret karsihginda, hangi kosullar altinda, hangi riskleri go-
ze alarak, ne tur baskilara maruz kalarak urettigi ve bu ure-
timin cevre uzerinde ne gibi etkileri oldugu sorulmamahdr.
Bu korluk, sanat dinyasinin kendi arkaik aretim pratikle-
ri aracihgiyla da guclendirilir; bunlar, sanat diinyasim kitle
uretiminin rutin meselelerinden ayiran pratiklerdir. Mese-
la oyuncaklarin tuketim alemindeki tekinsiz karakterini ele
alan cok sayida sanat eseri vardir (birkac 6rnek vermek ge-
rekirse, Martin Honert, Mike Kelley, Mariko Mori ve Geor-
gina Starr'in islerinden soz edilebilir); ancak, bu oyuncakla-
rin kullanim amaglari ile uretim kosullar1 arasindaki, aym
derecede carpici olan karsithk pek islenmez: Mesela Cin’de,
kat1 bir disiplin altinda cahistirilan ve her turla guvenlikten
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yoksun fabrika ile kalabalhk yatakhane arasinda savrularak
yasayan gen¢ kadinlardan pek bahsedilmez.

Uretim ile tiketim alanlarim baglanulan ve causmalariy-
la bulusturan birkag sanatc1 vardir. Gursky'nin magaza, ga-
leri ve fabrika fotograflari, tiketim ile uretim arasindaki
ekonomik butunlesmeden ¢ok kulturel butinlesmeyi ince-
ler. Mesela bir Grundig fabrikasina, Pompidou Merkezi'ne
ve bir “ne alirsan 99 sent” magazasina iliskin tasvirleri, dev
1zgaralarin kapana kistirdig: sessiz insan figurlerini goste-
rir. Bu tasvirler, Theodor Adorno’nun, ¢alisma ile bos za-
man arasindaki gizli hisimhigi ve karsihkh bagimhhg ince-
ledigi “Bos Zaman” adli makalesindeki iddialarim resimle-
mek icin bicilmis kaftan olurdu; calismadan yalmzca goru-
nuaste ayrilmis olan bos zaman, ¢calismanin yapilarina ve bi-
cimlerine burinur. Bu distunce tarzimn bir Alman sanatqi-
nin isinde yer almis olmasinin birkac nedeni var. Birincisi,
Alman sanayi ekonomisinin uzun sureli basarisidir; bu ba-
sarinin uzun surmesi pek ¢ok Alman sanat¢inin tiretimle da-
ha fazla ilgilenmesine neden olmustur; oysa hizla sanayisiz-
lesen ABD ve Birlesik Krallik’ta cogu sanatcinin uretime il-
gisi zayiflamisur. Uretime gosterilen ilgi, Gursky ve Struth’u
Japonya ve Hong Kong dahil olmak tizere, benzer ekono-
milerde fotograf cekmeye de yoneltmistir. Bununla baglan-
ul bir diger neden, her yerde postmodernizmin zafer ka-
zanmasinin ardindan, Almanya’da modernist dustincenin
(Adorno’nun c¢alismasi dahil) canhhgim surdirmesiydi. Yi-
ne de genellikle 1990’larda —sanat dunyasimin begenisine
uygun bicimde egilip bukulmus— tuketimi kamcilayan gos-
teri, uretim ile tuketim arasindaki karsihikh iliski konusun-
daki elestirel dusinceye baskin ¢ikui. Son bélimde, bu du-
rumun nasil degismeye basladigini gorecegiz.
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Sanatin Kullanimi ve Fiyatlari

Son zamanlarda Amerikanlastinlan avangard

sanat, ilk kez biyiik paralarla temas kuruyor.
Bunun nedeni, esrarengiz amaglarinin ve belirsiz
geleceginin, baganl bigimde, herkesin agina oldugu
terimlere terciime edilmig olmasidir. Bugiin siradigi
modernizm deyince, “sermaye kazanci getiren
spekiilatif hisse senedi”ni; gorinir kalite deyince
“piyasa cazibesi”ni, begeninin ters yonde degismesi
deyince “teknolojik eskimeyi anlayabiliriz. Bu, bir
tavir degisikligini mazur gostermek amaciyla dilin
beceriyle kullanilmasidir. Sanat artik bizim bildigimiz
sanat degil; en genis anlaminda sanat, nakit

para demek. Giderek biyiyen doruklart da dabhil,
sanatin tamam, bildik degerler tarafindan yutulmus
durumda. Bir on yil daha gegsin, banka kasalarinda
resim bigimindeki teminatlara dayanan yatirim
fonlarinin saklandigini gorecegiz.

Leo Steinberg, “Other Criteria”, Modern Sanat
Muizesi'nde verilen konferans, New York, 1968.

Bu paragraf, yaklasik kirk yil sonra okundugunda, insana
hem sasirtict hem de tanidik geliyor. Steinberg bunu yazdi-
ginda, piyasa uzmanlasmis ve kuguk bir alan olmaktan cikar-
ken, cagdas sanat hala parayla uzlasmasina alismaya calisi-
yordu ve bu gelismelerin genel manzarada yaratug degisiklik
kisa sureli bir saskinhga neden olmustu. Bu degisik manzara,
dupeduz sanatin etkinlik gosterdigi dogal ortama donustu-
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gunden, artik bizim icin sasirtici olan tek sey Steinberg’in
aciksozlulugudur. Canku simdi onun ¢izdigi tablo hakkinda
konusmak luzumsuz ve/veya ayip sayihyor.

Uretim ve saus etkinlikleri sanat piyasasinda alisilmisin
disinda bir tarzda denetlenir. Sanat tacirleri cogu zaman sa-
natcilarla 6zel sozlesmeler yaparlar ve sanatcilar boylece bel-
li turde, boyutlarda ve miktarlarda is uretmek icin cesaret-
lendirilir ya da yonlendirilirler. Ticari galerilerde, ticariles-
meye acikca direnen enstalasyonlarin dekoratif yan urun-
lerini ne kadar sik goruyoruz? Kolayca tahmin edilebilecek
nedenlerle, sanatcilara yonelik bu tesvikler gizli tutulur. Ah-
ctlar, koleksiyonculuk prensiplerine baghliklarina gore se-
cilirler, ne de olsa bir eserin aniden ve beklenmedik biri-
ne satilmasi, sanatcinin prestiji, hatta piyasanin tamamu icin
tehlikeli olabilir. Muzayede evlerinin olusturdugu “ikincil
piyasa”da daha az kural uygulanir; ancak bu piyasanin bi-
le serbest oldugunu soylemek ¢ok zordur: Eserlerin daha
asagisinda satilamayacag) minimum fiyatlarin belirlenmesi,
acik artirmalarin koleksiyoncular ve sanat tacirleri taralin-
dan hileyle yonlendirilmesi, sistemli fiyat sabitlemeler sek-
linde ortaya cikan skandallar, ikincil piyasanin serbest isle-
yisini engelleyen olgulardir.

Roproduksiyon araglariyla uretilen sanat, bu durumu en
ciplak haliyle ortaya koyuyor: Sanatcilar [otograflar, CD'leri
ya da videolar1 ¢ok buyuk miktarlarda ve disuk maliyetle
uretebilirler ve boylece eserlerini ¢ok sayida kisinin satin al-
masini saglayabilirler. Buna ragmen sanatgilarin buyuk co-
gunlugu islerinin kopya sayisini sinirh tutar, her niishaya sa-
hihlik belgesi eslik eder ve hepsinin {iyat cok ytuksektir. Boy-
le bir nuishaya sahip olmak koleksiyoncuya prestij saglarken,
odenen yuksek fiyat da eserin statiisinua yukseltir.

Bu, yuksek kultirun diger dallan karsisinda sanatin belir-
leyici karakteristigidir: Tiyatro, konser ya da opera, benzer-
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sizligini, canh bir performansta hazir bulunacak bir izleyici
kitlesi gerektirmeleri sayesinde korur (kuskusuz yuksek sa-
nat da bu yolu izleyebilir); diger kaltur formlar1 —-roman, si-
ir, muzik ve sinema- ise, endustriyel olarak cok buyuk mik-
tarlarda uretilen ve genis bir kitle tarafindan edinilen nesne-
ler uretir. Yalmzca yuksek sanatta, asil mesele, cok zengin-
lerin —bunlar devlet, is dunyasi, ya da bireyler olabilir- sahip
olabildigi, nadir ya da essiz nesneler uretmektir.

Sanatin zanaat usulleriyle uretildigi donemlerde, sanat-
¢1 kacinilmaz olarak sinirh sayida eser uretebiliyordu ve
eseri icin talep yukseldiginde fiyat da yukseliyordu. Bugun
pek cok sanatgi, hala, roproditksiyonu yapilamayan nes-
neler icin (ya kendilerinin, ya da cogunlukla yardimcilan-
nin) el emegini kullanarak deger yaratmayi surdirtyor. Ne
var ki 1990’lar boyunca, fotograf ve video basta olmak uze-
re, teknik ve roproduksiyona dayah araclan kullanan sanat-
¢1 sayisi artti ve uretim giderek yapay olarak simirlandiril-
maya basladi. Bu durum, nesnelerin tretiminde ¢ok tuhaf
yontemlerin kullanilmasina yol agiyor. Jeff Koons, son za-
manlarda yapug: islerde, bir bilgisayar aracihigiyla cesitli ti-
cari imgelerin kolajini yapiyor ve bu imgeleri degistiriyor.
Bu sure¢ tamamlandiginda, bunlarin ¢ok buytk boyutlu bir
ctkusim aliyor, asistanlarina veriyor, asistanlar da (Robert
Rosenblum'un, Deutsche Guggenheim katalogunda belirtti-
gi gibi) “bilimsel arastirmacilarin nesnel titizligiyle” (s. 56)
bu ¢iktidan tuval tizerine, pazarlanabilir ve essiz bir resim
yapiyorlar. Aslinda strecin en mekanik adimi olan bu son
asama, isin benzersiz, sahih bir sanat eseri olmasini sagliyor.

Sanat eserleri arzina konulan sinirlama, sanat piyasasinin
hat safhada siradisi olmasina neden olur; o kadar ki, pek ¢cok
ekonomist bu piyasay1 bilinen terimlerle aciklamaktan ce-
kinir. Normal olarak, mesela bir kutu hazir ¢corbanin fiyat
alicinin bu urane yonelik talebiyle dengelenerek belirlenir;
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bunun benzeri ya da ayms1 kutular baska yerlerde, [arkh [i-
yatlarla bulunabilir ve bu fiyatlar arz ve talep dogrultusun-
da dalgalanabilir. Neil De Marschi’nin, ekonomistlerin sanat
hakkindaki dusuncelerini anlattig kitabinda belirttigi gibi,
bu mekanizma sanat piyasasinda pek islemez. Sanat piyasa-
sinda fayda hesaplan degil, moda buyuk etki yaraur, boyle-
ce [ayda ile arzu arasindaki alisilmis iliski bozulur; pek ¢ok
sanat eseri biriciktir, bu ise arz kanunlarinin isleyisini engel-
ler, ya hep ya hi¢ kanunu isler; boylece arz ve talep arasinda
karsihikli tepki vermeye dayah bir denge kurulamaz. Daha
da kotusi, tekel konumundaki bir saticidan biricik bir nes-
ne satin alinirken, baska hicbir nesneyle kiyaslama mumkiin
olmadigindan, bu alisveriste guvenilir bir piyasa enlormas-
yonundan yararlanmak da s6z konusu olamaz.

Ama ashnda, durum biraz daha basittir: Pek cok sanat ese-
ri biriciktir, ama bu, sanat tacirleri ve alicilar taralindan, bas-
ta ayn sanatginin diger eserleri olmak tizere, benzeri oldu-
gu dusunulen baska eserlerle karsilastirilmadig! anlamina
gelmez; boyut, kullanilan malzeme gideri ve emek de bas-
ka [aktorlerdir. Muzayede fiyatlan piyasa degerlendirmesi-
nin kusursuz gostergeleri olmaktan ¢ok uzak olabilir, ama
bu fiyatlar en azindan bazen sanat tacirlerinin belirledigi fi-
yatlarla uyusmayabilir. Bununla birlikte, piyasada kesinlik-
le enformasyon eksikligi vardir (cogu enformasyon gizli tu-
tulur), arz denetlenir, talep yonetilir ve fiyatlandirma moda-
nin ve kosullarin ciddi etkisi altindadur.

Ozellikle 1980’lerde ve 1990’larin ortalarinda muzaye-
lerde onemli eserler icin 6denen olaganustu fiyatlara sap-
lanip kalan kamuoyundaki yaygin kamnin aksine (kusku-
suz bu, muzayede evleri tarafindan ¢cok pompalanan bir ka-
mdir), sanat genellikle cok iyi bir yatirim arac1 degildir, he-
le uzun vadede hic degildir; her zaman hisse senedinden da-
ha dusuk gelir getirir. Baz1 kategorideki eserlerin degerleri
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belli bir sureligine artar artmasina, ama sanat eserinin ger-
cek fiyat1 genellikle duser. Dusuk fiyath ¢cagdas sanat eserleri
uzerine spekulasyon yapmak cok riskli bir yatirimdir. Peter
Watson, sanatin ekonomik getirisini ayrintili olarak anlatir
ve sanat yatrimmnin yalmzca kisa donemde riskli bir speku-
lasyon olarak anlaml bir yatirim olacagini ve sadece piyasa-
daki olaganustu hizli ekonomik gelisme donemlerinde sanat
eseri satislarindan buyuk paralar kazanilabilecegini ileri su-
rer. Dolayisiyla, zaten yuksek fiyat belirlenmis bir sanat ese-
rini satin almak hemen her zaman kota bir yatirimdir. Ce-
sitli arastirmalar, uzun vadede sanata yatirimin diger yat-
rim turlerine gore yar yariya gelir getirdigini gostermistir.
Bu, sanat eseri sahibi olmanin bedelidir ve neden ancak bir
avug varhkl insanin koleksiyonculuk yaptigim aciklar. Bu
insanlarin ¢ogu, sanat eserlerini yatirnm kadar, manevi tat-
min ve sayginhk kazanma niyetiyle de alir. Mutlaka para ka-
zanmak isteyenlerinse, piyasanin o anki durumu, sanatgila-
rin ne kadar umut vaat ettigi ve dolayisiyla sanat tacirlerinin
sanatcilara ilgisinin devamhhg hakkinda ayrinuh bilgi sahi-
bi olmalar gerekir.

Gosterisci tuketim olgusunun genelinde oldugu gibi, sa-
nat tuketimi de refah donemlerinde ¢icek gibi acilir ama
ekonominin daralma donemlerinde solar. Daha 6nce gor-
dugumuiz uzere, burada ele aldigimiz zaman diliminin iki
ucunda, Irak’a karsi yurutulen savaslar nedeniyle siddeti ar-
tan iki durgunluk var. 11k durgunluk, 1980'li y1llarda ekono-
milerde olusan arz fazlasinin ardindan zayif firmalarin ayik-
lanarak piyasa disina itilmesinin sonucuydu ve sanat duinya-
sinda pek ¢ok dinozorun kiyimiyla sonuglandi. Anselm Kei-
fer ya da Julian Schnabel gibi sanatcilarin yaptigi ¢ok buytuk
(ve asin1 pahali), tarihsel unsurlar tasiyan neo-ekspresyonist
resimler 1980’lerde asin degerlenen ve sonra mizayede sa-
lonlarindan (bir¢cok muzayede salonuyla birlikte) hizla kay-
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bolan sanat eserlerinin en iyi 6rnekleridir. Bu sanatgilarin
birkag y1l sonra piyasaya yeniden sunulmalari o kadar has-
sas bir isti ki, tamdigim bir elestirmen bu sanat devlerinden
biri icin bir ticari galerinin kataloguna makale yazarken sa-
nat taciri resmen basucunda duruyordu.

Japonya'da olup bitenler sanat piyasasindaki durgunluk
sarecinin hiz1 ve derinligi acisindan 6nem tasiyor, 6zellik-
le Japonlarin 1980’ler boyunca ne kadar ¢ok sanat eseri aldi-
g1 dusunulirse; zaten bu alimlar da, hisse senedi ve emlak fi-
yatlarindaki durdurulamayan sahlanma yuzinden tetiklen-
misti. Sanat fiyatlarindaki dusus, yolsuzluklar nedeniyle hiz-
lanmisti. Peter Watson, bu skandalin ayrintih 6ykusunu an-
latir. Sanat eserleri, yolsuzluk yapan politikacilar ve organize
suclar icin dagiillan muazzam rusvetleri aklamak icin kulla-
nilmistr: Devlet, gayri menkul tzerinden saglanan karlara si-
nirlama getirince, emlak saticilan da, kisa siire sonra belki de
baslangctaki fiyatinin on katina kendilerinden geri alinacag
dusiincesiyle resim ‘satin alyorlardr’. Burada tehlikeli olan,
sadece gizli anlasmalarin yapilmasi ya da vergi kacirilma-
st degildi, bunlar Japon sanat dunyasinin standartlasmis un-
surlaridir; bu entrikalar piyasay1 da rayindan ¢ikarmisti. Ja-
ponlarin siradan empresyonist ve post-empresyonist resim-
lere buyuk paralar 6deme heveslerinin, naif zevklerinden zi-
yade, ahlaksiz hesaplardan kaynaklandig1 aniden ortaya cik-
t1. Skandahin patlak vermesi piyasa tizerinde olumsuz bir etki
yaratty; Japonya'daki 6nemli firmalarin iflas1 bu duruma tuz
biber ekti, buna bir de ekonomik canlanmanin dorugunday-
ken satin alinan ¢ok sayidaki sanat eserinin aniden elden ¢i-
karilma tehdidi eklenince, fiyatlar daha da dustu. Yolsuzluk-
lara alet edilmis eserlerin bazilari, 1993 yilinda, basta 6denen
fiyatlarin cok altina (yuzde birinden daha azina) satilabildi.

Bu ekonomik dalgalanmalar yalnizca sanat eseri satis
hacmini degil bu satislarin niteligini de etkiler. En kolay
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satilabilen sanat formu olan resim her ekonomik refah do-
neminde bir canlanma yasarken, daha az ticari pratikler —
performans sanati ve post-kavramsal sanatin cesitli dallari—
ekonomik kriz donemlerinde 6n plana cikar. Bu duruma,
piyasa ile gorunurde pazarlanamayan sanat formlan ara-
sinda surekli bir cekisme eslik eder (acikca metalastirilabi-
len formlardan kacinmanin prestiji, sonunda piyasa avan-
taji da saglayabilir). Bu, ongorulebilen ve mekanik bir su-
rectir. Bir ornek vermek gerekirse, ABD'de 1990’larn orta-
larinda yasanan ekonomik canlanma, gecmis yillarin poli-
tik sanatina yonelik orgutlu bir saldiriya yol agti ve sanat-
ta guzellik kavramini yeniden muteber kilip piyasay: bege-
ninin nihai hakemi konumuna yerlestirme yontunde 1srar-
I1 bir girisim baslatti (bu konuya 5. bolumde yeniden do-
necegiz).

1989 ekonomik ¢okisunun yaralarinin sarilmasi birkag
yil ald1 ve pek cok kisi piyasanin 1980'li yillarda ulastig: do-
ruklan bir daha goreceginden supheliydi. Japonya ekono-
mik durgunluga saplanip kald1 ya da en iyimser yaklasim-
la dusuk oranh buyumeye mahkam oldu. ABD basta olmak
uzere gelismis neoliberal ekonomilerde guglu bir ekonomik
buyume gerceklesirken, diger tilkelerde ardi ardina felaket-
ler yasandi. Meksika (1994), Guneydogu Asya (1997), Rus-
ya (1998) ve Arjantin’de (2002) kuresel capta ekonomik ¢o-
kus tehdidi yaratan siddetli bolgesel soklar meydana geldi.
Dolayisiyla bu doneme iliskin algilamalar nereden bakildig-
na bagh olarak ¢ok degisir. ABD'nin buyuk bolumii i¢in bu
yillar surekli buyime ve gorece dusuk issizlik demekti. So-
zunu ettigimiz kriz bolgelerinde ise, ayni yillarda, ekonomik
cokuse sik sik toplumsal ve siyasal kanisikliklar ve cevre fe-
laketleri eslik ediyordu. Ekonomideki bu karsitlik, ABD ile
diger bolgelerde uretilen sanat arasindaki farklhihiga da net
olarak yansimistir.
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Krize yakalanan bu ulkelerdeki sanatin ulusal felaketle-
ri birebir yansitigim soylemek degil niyetimiz. Meksika'y1
ornek alirsak: 1992’de ABD, Meksika ve Kanada arasin-
da bir ticaret ittifaki olusturan Kuzey Amerika Serbest Ti-
caret Anlasmasi’'nin (NAFTA) imzalanmasin izleyen yil-
larda, uluslararas: piyasada en cok basar1 kazanan Mek-
sika sanat1 depolitize ve ironik bir sanatti; oysa o siralar-
da ulkede yagmalar ve olaganustii devrimci direnis hare-
ketleri yasamyordu. Gabriel Orozco, Francis Alys ve Migu-
el Calderon’un calismalarini 6rnek veren Coco Fusco, kav-
ramsal sanattan esinlenmis gen¢ sanatcgilari ABD kurum-
lariyla isbirligi yaparak uluslararas: piyasaya dahil etme ve
boylece Meksika kultirunun gincellenmis imajini tanitma
girisimini anlaur. Cynthia MacMullin, Televisa'nin kurucu-
su ve Meksika'nin en 6nemli pembe dizi yapimcilarindan bi-
ri olan Emilio Azcdrraga’nmin bu atilima nasil onculuk etti-
gini aktanir. Azcarraga, 1987'de Mexico City’de uluslarara-
s1 sanatgilarin eserlerinin sergilendigi Cagdas Sanat Kultur
Merkezi'ni acti. ABD’li sanat tarihcisi Robert Littman tara-
findan yonetilen bu merkezde, Meksikali ve uluslararasi sa-
natgilarin yeni ve zaman zaman tartismalar yaratan sergileri
acildi; Azcdrraga'min 1997°de olumune kadar bu etkinlikler
devam etti. Televisa, 2000 yilinda iktidardan dusene kadar
yetmis y1l Meksika'y1 yoneten PRI ile iliskiliydi ve sanat ile is
dunyasinin cikarlar birbirine siki sikiya baghydi. ABD basta
olmak uzere uluslararas: baglantlar, gezici sergiler ve simir
otesi sanat etkinlikleri aracihgiyla olusturulmustu. Boyle-
ce, Meksika 1994’ten itibaren halkin buyuk bolimuni yok-
sulluga, hatta sefalete gark eden siddetli bir ekonomik kri-
ze yakalandiginda, uluslararasilasmis ve ulusasiri sirketle-
re baglanmis olan ¢agdas Meksika sanati piyasasi zarar gor-
meden yoluna devam edebildi. Bu sanatin bir kismi, yalnmz-
ca politik halk hareketlerinden kopuk ve ilimh olmakla kal-
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muyor, aym zamanda bunlara kars: aktif duismanhk gudu-
yordu: Francis Alys’in gerceklestirdigi etkinlik ve video [il-
mi Patriotic Stories'de [ Yurtseverlik Oykileri] (1997), Mexi-
co City'de geleneksel olarak politik mitinglerin duzenlendi-
gi Zocalo Meydani'min ortasindaki dev bayrak direginin et-
rafinda donmekte olan koyunlar gosteriliyordu.

1990’larda hisse senedi piyasalarinda, ozellikle ileri tek-
noloji sektorlerindeki gelismeler nedeniyle ortaya ¢ikan ba-
lon buyudukee sanat eseri [iyatlar1 uzerinde enllasyonist
baski yapti. 1990’larin sonlarinda muzayedelerde rekor fi-
yatlardan satislar gerceklestirildi. Hisse senedi piyasalarin-
da olusan balon bir kez daha patladiginda —dot.com [irma-
larinin hisse senedi fiyatlarindaki buyuk dususlerin, buyuk
sirketlerin muhasebe kayitlarindaki yolsuzluklarin yol ag-
tig1 skandallarin (Enron skandal dahil) ve 11 Eylul olayla-
rinin yol actig1 sarsintilarin ardindan— sanat piyasasinda ve
miize sektoriinde de dusus basladi; ama bu seferki daralma-
nin etkisi daha 6nceki durgunlukla kiyaslandiginda (su ana
kadar) daha yumusak oldu.

Piyasadaki daralma siireci uzadikga, bir onceki on yilhk
donemde kesin goziiyle bakilan olgular bulaniklasmaya bas-
ladi. ABD'nin ekonomik guctunun artmas: bile bir yanilsa-
ma olabilir. Robert Brenner, gelecekteki olaylara iliskin 6n-
gorulerine yer verdigi kitab1 Ekonomide Hizli Biiyiime ve Ba-
lon: Diunya Ekonomisinde ABD’nin Yeri'nde, lkinci Dunya
Savasr'ndan itibaren belli bash endustriyel ticaret bloklar-
nmin uzun vadeli karsilasurmal analizini kullanir; bu analiz-
den yola cikarak ABD’nin, Almanya, Japonya ve benzeri eko-
nomilerin uzun donemli gelismelerinin semeresini almak
icin bazen kendi kisa donemli ekonomik kazanclarini (or-
negin dolarin degerini yuksek tutarak) feda ettigini anlatir.
1990’larin bu stratejik comertliginden vazge¢cme, ABD’nin
refahinda gecici bir yiukselmeye yol acarken, buyuk ticaret
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ortaklarinin relah diizeylerinde gecici bir dusus yaratu; neo-
liberal ekonomi modelinin erdemleri konusundaki asir1 bo-
burlenmenin nedeni de buydu. Ancak simdi, (dot.com ba-
lonunun patlamasi, mali skandallar ve daha sonra da sava-
sin ardindan) ABD ekonomisinin yuz yuze kaldig1 durgun-
luk, Avrupa ve Dogu Asya’da yasanan uzun vadeli durgun-
lukla birlesince, ortaya son derece tehlikeli bir durum ¢ikt.

Durgunlugun sanat piyasasindaki etkileri simdiye kadar
sessizce gecistirilecek kadar yumusak olduysa ve 1989 ¢o-
kusundeki boyutlarina ulasmadiysa, bunun nedeni ¢ok du-
suk faiz oranlarinin sanat1 daha cekici bir yaurim araci ha-
line getirmesidir. Bununla birlikte, cagdas sanat piyasasinda
daralma egilimi suruyor ve bir butin olarak piyasada guve-
nin daha ne kadar korunabilecegi mechul; ozellikle 1980’ler
boyunca cok yuksek [iyatlardan satn aldiklan sanat eser-
lerini nihayet elden ¢ikarmaya baslayan Japon sirketle-
ri ve muzeler dikkate alinirsa durum iyice belirsizlesiyor.
Enron’un ¢okiisu, sanat piyasast ile sirketler dunyasi arasin-
daki baglanularin semptomlarindan biri. Enron sirketi rus-
vetten kaynaklanan comertligiyle Houston sanat diinyasim
paraya bogdu. Enron, yuklendigi ekonomik risklere ilaveten
20 milyon dolar tutarinda iddiali sanat butgesiyle de un yap-
must1 ve bu butce tum sirketler dunyas: koleksiyonlarindan
daha iddiali bir sanat koleksiyonu olusturmak i¢in kullanih-
yordu. Enron’un yeni genel yonetim merkezi binalar, arala-
rinda Olafur Eliasson ve Bill Viola’min bulundugu sanatcila-
ra siparis edilen, mekana ozel islerle dekore edilecekti. Gor-
dugumuz gibi, bundan 6nceki ekonomik durgunlugun ya-
ratuig) iklim degisimi sonucu baz: turler yok olmus, ABD’li
ve Alman bircok neo-ekspresyonist dinozorun nesli tiken-
misti. Devam ederse yeni durgunluk da aym tahribat1 yapa-
caga benziyor, nitekim birkag¢ yildir Damien Hirst dahil baz1
sanatcilarin [iyatlarindaki dusus egilimini saruyor. Bush yo-
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netiminin uyguladig: vergi indirimleri ve devasa askeri har-
camalar1 nedeniyle ABD’nin bor¢lanmasi buyiik ol¢iide art-
mus bulunuyor ve bu durum dunya ekonomisini 6nemli 6l-
cude etkiliyor. ABD'nin yuksek oranda ve sistemli bor¢lan-
masina bagh olarak uzun vadeli bir durgunluk yasanacaksa,
sanat dinyasinin genel karakteri ve urtinleri yeniden bir de-
gisim surecine girecektir.

Sanat piyasasi ahicilar agisindan tuhaf bir piyasa olabilir
ama ureticiler i¢in de ayni derecede gariptir. Hans Abbing'e
gore, sanat piyasasinin kendine 6zgu baz1 tuhaf 6zellikleri
sanatcilarin buyuk bolumuinu yoksulluga mahkam eder. Sa-
natcilik mesleginin (kismen ticaretin rutin isleyisinin disin-
da durma iddiasi sayesinde) ytiksek bir statiiye sahip oldu-
gu ve birka¢ basarili sanat¢inin astronomik gelirler elde et-
tigi dogrudur; ama sanat ekonomisinin genel karakteri, bas-
ta sanatcilar olmak tizere bu ekonominin aktorleri tarafin-
dan genellikle kabullenilmez; ¢tinkui sanatcilar mali kazanca
yonelme egilimini kuctimser ya da inkar ederler. Sanatcilar
kisisel basar1 kazanma olanaklar1 hakkinda bilgi sahibi de-
gildirler, risk almaya yatkin olurlar, yoksul olmalarina kar-
sin varklikh ailelere mensupturlar (bu anormal bir durum-
dur, cunku yoksullar cogunlukla yine yoksul ailelerden ge-
lirler, ancak bu anormalligin nedeni ortadadir) ve sanat ure-
timlerini baska islerden sagladiklar ek gelirlerle sirdurme-
ye cahsirlar. Abbing’e gore bu faktorler, sanat dunyasinin
surekli olarak asir1 kalabalik olmasina yol acar; boylece sa-
natcilarin yoksullugu yapisal bir 6zellik haline gelir. (Birle-
sik Krallik’ta, her yil aniversitede guizel sanatlar egitimi alan
ogrencilerin sayis1 1981’den itibaren ug¢ katina yukseldi; bu,
ogrenci sayilarindaki genel artisin ¢ok ustiundedir). Mali
desteklerin artirilmasi durumu daha da keétiilestirecektir,
cunku bu sadece yeteneklerini sinamak isteyenlerin sayisi-
ni artiracakur. Dahasy, sanatgilarin yoksullugu sanatin statu-
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sunu yukseltir, cunkt ¢cok buyuk bir kalabalhigin icinden an-
cak birkag kisi basariya ulasabilecek ve kendini 6zgurce ifa-
de edebilme ¢abasinda her sanat¢inin yoksulluk riskini goze
almasi gerektigi dustunulecektir.

Abbing, bu ekonominin kapitalizm oncesi doneme benze-
digini ileri surayor — ozellikle odullerin ve hamiligin 6nemi
ve bunlarin bahsedilmesinde kisiliklerin oynadigi rol acisin-
dan. Ancak, sanat ekonomisinin diger ozellikleri, daha ¢ok
kapitalizmin erken evrelerini hatirlaur; 6zellikle de basan-
sizhklarla kiyaslandiginda basarilarin ¢ok az sayida olma-
st bakimindan (s. 286). Bir biitiin olarak bakildiginda, sanat
piyasasi arkaik, korunakh bir bolgedir; daha az ticari nitelik
tasiyan baska pek cok pratigi silip supurmus olan neolibe-
ral modernlesme firtinalarina karsi bagisikhgim bugune ka-
dar surdurebilmistir. Sanatin statuisi, ona toplumsal seckin-
lik ve belli derecede bir ozerklik bahseder — hatta onu, da-
yandigy tuhaf piyasadan bile 6zerk kilar.

Sanatin Ozerkligi

Sanatin ozerkligi sosyolog Niklas Luhmann tarafindan doyu-
rucu bicimde tanmimlanmistir; Luhmann, sanati modern top-
lumdaki baska islevsel sistemlerle karsilastirir (bilim, politika
ve hukuk gibi). Sanat da bu sistemler gibi “islevsel kapaliliga”a
yonelir, yani kendi islevini kesletme ve yalmzca kendi isle-
vine odaklanma durtisu tasir. Luhmann’a gore sanatuin ben-
zersiz ozelligi, dili degil algilan kullanmasi ve bu nedenle sira-
dan iletisim formlarindan ayrilmasidir. Sanaun rolu, ifade
edilmesi mumkiin olmayani toplumsal iletisim aglarina dahil
etmektir belki de. (En azindan yakin ge¢misin sanat1 so6z
konusu oldugunda, bu yorumun, ifade edilemeyen ile ifade
edilebilen arasindaki ucurumun kapanmakta olusunu hesaba
katmasi gerekiyor; bu sorunu daha sonra ele alacagiz).
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Luhmann’a gore sanat, urtnlerin ve soylemlerin toplum-
daki genel akisina kendini ne kadar ¢cok kaptirmaya cahsirsa
—ornegin ticari urunleri galerilere tasiyarak ve bunlara ‘sanat’
sifatim vererek— ozerkligini de o ol¢ude guclendirmis olur:

Hicbir siradan nesne siradan bir sey muamelesi gormek icin
1srar etmez; ama bir sanat eseri boyle davrandiginda tam da
bu cabasi nedeniyle kendini ele vermis olur. Boyle bir du-
rumda sanatin islevi sanatin farkhligini yeniden uretmek-
tir. Ne var ki tek bir gercek, sanatin bu [ark ortadan kaldir-
maya c¢alismasi ama bunu basaramamasi gercegi, belki de
sanat hakkinda baska her turli mazeretten ya da elestiriden
daha fazla sey anlaur bize. (s. 145)

Yine de sanat sistemi baz1 ayirt edici 6zelliklere sahiptir:
Bu sisteme katilim tercih meselesidir (kuskusuz ekonomi ya
da hukuk hakkinda boyle bir sey distinulemez) ve sanat sis-
temi ancak nifusun kuciik bir kismim cekebilir (mesela Bri-
tanya halkinin buyuk bolumunun galeriye gitme aliskanhg
yoktur). Sanat sisteminin icerme ve dislama yontemleri di-
ger sistemlerinkinden bagimsizdir ve sanat, gorece yahtilmis
bir etkinlik sahasidir (oysa, politika ile hukuk arasinda ¢ok
yakin bir iligki vardir).

Luhmann’in aciklamasi, sistemli bir aciklamadir; ama si-
nifsal ve ayricalikll konumlarin, piyasanin ve devlet baskisi-
nin sanat uzerindeki etkilerini hesaba katmayan ideal bir yak-
lasim icerir. Mesela sanat dunyasina kimlerin katildigi konu-
sunda daha spesilik olabiliriz: Bourdieu ve arkadaslari, Sanat
Askr adli kapsamh sosyolojik ¢alismalarinda, Avrupahlarin
miize ve galerilere gitme aliskanhklarini incelerler ve bu faa-
liyetlerde egitimin etkisini ortaya cikarirlar. Dogaldir ki, egi-
timli insanlarin galerilere gitmeleri, galerilerde kendilerini da-
ha rahat hissetmeleri, buralarda daha uzun kalmalan ve izle-
dikleri seyler hakkinda konusabilmeleri daha muhtemeldir.
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Bununla birlikte Luhmann’in kitab1 aym zamanda sana-
un fiili 6zerkligi uzerinde de durur; ki bu 6zerklik paradok-
sal bicimde sanatin diger sistemlerle baglantusini ve bu sis-
temler icin yararim da aciklar. Fiili 6zerklik, yamlsama ol-
mak bir yana, sanatin ideolojik islevi acisindan hayati 6nem
tasir ve akademi (sanat okullari, sanat tarihi ve gorsel kultur
bolumleri), muizeler ve profesyonel birimler gibi cesitli sanat
kurumlar tarafindan korunur. Buralarda tretilen sanat, ba-
zen piyasada basar kazanan sanatla uyusmaz.

Howard Singerman, sanatin bir universite disiplini olarak
gelismesini acgikladig: yetkin ¢alismasinda bu kurumlasma-
nin sanat uranleri tizerindeki sonuclarim inceler. Universi-
teler, profesyonel sanatcilar1 hobi olarak resim yapanlardan
ayirmaya cahisir ve sanat ogrencilerinden el becerilerine sa-
hip olmalarini, sanat uretmekten zevk almalarim ya da 1sti-
rap icindeki ruhlarim zevk almaya zorlamalarim beklemez.
Ogrenciler, kuramsal ve gizemli bir dilde, farkh ve belgele-
nebilir bir bilgi uretmek ve boylece sanat mesleginin sade-
ce belli bir azinhiga a¢ik olmasim ve statusunti garantilemek
zorundadirlar. Sanatgilar universitelerde yalnizca egitilmek-
le kalmazlar, bazen yar1 zamanh ogretmenler ya da isleriyle
birlikte dolasan gezginler olarak universiteyi mesken edinir-
ler. Sanatcimin refakatindeki bu sanat saulabilir, ama ticari
piyasadan bagimsiz olur; ¢uinku gercekte sanat¢inin isinden
cok zamam saun alinmaktadir. Bu tir sanat, kitle kaltaru-
nun genel akisindan da 6zerk kalmay1 basarabilir; bunun be-
deli de, baska bir dizi kurumsal ilkeye uyum saglamakur —
giderek daha fazla denetlenen ve profesyonel olarak yoneti-
len uiniversitenin ilkelerine. Singerman'in etkili bicimde ta-
rif ettigi, video, film ve performansi iceren bu akademi sa-
nati, genellikle, en azindan teshir icin bizzat sanat¢inin var-
hgim gerektirir; akademik izleyicilere seslenir ve bagslar,
burslar ve sanatci rezidanslan sayesinde varligim sarduraur.
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Esas amaci profesyoneller arasinda diyalog kurulmasini sag-
lamakutir; ancak sonuclar1 bunun ¢ok otesine gecer ve sanat
hakkindaki soylemi etkiler.

Bunun yol actig1 ilk sonug, bir sanat bolumunun var ola-
bilmesi icin, “sanat” adi verilen, butiinlestirilmis ve sinirla-
n belirlenmis bir alanin varhgin zorunlu kilmasidir. lkin-
ci olarak, bu alan arastirilabilir ve sanatcilarin yaptiklarinin
buyuk bolumu arastirma olarak tammlanabilir. Ugiincus,
bu alan uzmanlasmis bir dilde tamimlanmay1 gerektirir; bu
dile hakim olmak da sanat profesyonellerini kesin olarak be-
lirler. Butiin bu faktorler, en etkili iletisimi sanat dunyasinin
icindekilerle kurabilen ve daha genis bir kitlenin katilimina
kapali olan bir sanat uretir.

Bu ozerklik, duragan, bolunmez ya da sarsilmaz degildir.
Piyasalara hizmet veren uzmanlasmis sanat diinyasi, aka-
demilerle baglantil olan dunyadan epeyce farkhidir. Bunu
kabaca anlamak icin, iki 6nemli modeli karsilastirabiliriz:
Flash Art dergisinde yer alan roprodiksiyonlarin kagit ve
renk kalitesini, dergide ¢ikan reklamlarin sayisini ve niteli-
gini, anlasilir yazi tarzini, October dergisinin kontrollu gor-
sel stili, tek renk ilistrasyonlari, yuksek duzeyli girift metin-
leri ve cok az kisinin kavrayabilecegi gizemli kuramsal ka-
nonuyla kiyaslamak yeterli.

Bunun da otesinde, akademilerin arzuladig: profesyonel-
lesme, devletin ve —daha sinirh 6l¢uide—- is dinyasinin tesvik
ettigi bir populizme kars isletilir, bunu daha sonra gorece-
giz. Uzmanlasmis sanat dunyasi soylemine vakif olabilmek
icin yillarca ugrasip didinen iyi egitimli muize profesyonel-
lerine, halkla konusmak durumunda kaldiklarinda bu soy-
lemi unutmalar1 talimat verilir. Kamu mekanlarindaki tes-
hirler, bilgi donanimi olmayanlarca anlasilmak zorundadir.

Bu gerilimler, Liam Gillick’in buyuk basar1 kazanmus is-
leri hakkindaki, buyuk bolumunu bizzat kendisinin olus-
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turdugu soylemlerde gozlenebilir; bu soylemleri kavrayabil-
mek icin, Gillick'in isini hi¢ degilse kismen kisaca incelemek
gerekiyor. Whitechapel Gallery’deki The Wood Way [Yan-
lis Yol]* adh sergisinin parlak renkli yar1 saydam perdele-
ri ve platformlari, modernist mimari itopyanin sirketlestiril-
mis bir versiyonunu sunar gibidir; modernist utopyada, ca-
min saydamhginin evlerin kasvetli ic mekanlarina 15181, sag-
g1, zihinsel berrakhg, disa aciklig: ve dogay: getirecegi du-
sinulurdi. Bu hayal gercege donisemediyse, bunun nedeni
Ernst Bloch'un ¢arpici bicimde ortaya koydugu gibi, 1930'1a-
rin genis cam penceresinden bakildiginda guzel ve hos seyle-
rin degil kapitalist diunyanin ve fasizmin izleniyor olmasiydr:

Gurultala dis dunyayi iceriye tasiyacak genis pencere, hos
yabancilarla dolu bir dis diinya gerektirir, Nazilerle dolu
bir diinya degil. Zemine kadar inen cam kapi, gercekten de
iceriye dolan gun 1siginin varhgim gerektirir, Gestapo'yu
degil. (s. 187)

Gillick, kendi yazdig kisa kitaplardan yola ¢ikarak nesne-
ler uretir ve sergiler diizenler; Yanlis Yol sergisinde de, Lite-
rally No Place [Gercekten Hig Yer Yok] adli kitabinin metni-
ni kullanmistir; bu sergi ve kitap, kesinlikle tiitopya sonrasi
gibi gorunen bir donemde utopyac dusunce ile insanin ko-
sullan tizerine dustinur.

Gillick, uzun suredir islerinde, —en azindan gelismis ul-
kelerde— politikacilar, is adamlari, planlamacilar ve idare-
ciler tarafindan alinan kararlarin buyuk bolimunde uygu-
lanan burokratik ve teknokratik yanhs uzlasmalarla** ilgile-
niyor. Gillick 1srarla, 6nemli bir soru yoneltir: Utopya son-

Serginin bashgi Almanca “Holzweg" sozcugine gondermedir: Yanhs yola gire-
rek ormanda yolunu yitirmek - ¢.n.

** 1ki karsn argiuman arasindaki orta yolun her zaman dogru oldugunu iddia eden
mantiksal yanilg: - ¢.n.
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ras1 kosullarda yakin gelecek nasil denetlenir? Gunahlardan
arinma, esitlik, ya da etnik olarak saf ve uyumlu bir ulus gi-
bi mutlak hedeflerin yoklugunda, gelecegi ileri tasiyan or-
tuk vizyon nedir? Gillick, nesnelerini uretirken sirketlere ait
malzemeleri kullanir —renkler, logolar, yaz1 karakterleri gi-
bi— ve bunlan estetik bir oyunda biraraya getirir. llk bakis-
ta bu, aragsal burokrasi aygitim karsitiyla, oyunbaz estetikle
rekabete sokmak gibi gorunur. Gelgelelim Gillick’in hedelfi
bu degildir; canku ticari ve politik teshirin temelinde islev-
sel bir sonug (satin almak ya da almamak seceneklerine kar-
silik gelen 0/1 sayilar, ya da secilecek adayin isminin yani-
na konan bir isaret) yatsa da, bu sonuclara ulastiran yollar
—ki insan bilincinden ve ¢evrenin kontrolunden gecer— ide-
oloji ve estetikle dopdoludur.

Burokrasinin dunya uizerindeki ideolojik ve estetik etkin-
ligini belgelemekten ¢ok orneklemeyi hedefleyen islerde, sa-
natin, konusundan ayirt edilemez hale gelmesi tehlikesi var-
dir. Gillick yalmzca bu tehlikenin degil, sanat eserlerini ga-
lerilerde uiretme ve teshir etme sinavinin da ustesinden gel-
mek zorundadir. Bu ikinci sorunu, kismen, taralsizlik tak-
tigiyle ¢cozer — insam saskina ceviren enstalasyonlarinda da,
Gerc¢ehkten Hi¢ Yer Yok adlh kitabinda da bu taktik buyuk yer
tutuyor. lkisinin de, tek bir bilincin urunleri oldugunu du-
sinmek zordur. Bunlar ne bir sey anlatmaya cahsiyor gibi-
dir, ne de ironiktirler — bu durum galeriye gitme alhiskanl-
g1 olan izleyicilerde buyuk rahatlama yaratir. Bunlarin sanat
nesnesi olmak gibi 6zel bir statu iddialar yoktur ve Gillick'e
gore insanlar, sanatin dinyadaki diger girift yapilardan daha
fazla anlam tasidigina inandiklari zaman sanat sorun haline
gelir. Ancak bu hamleler, kendi icinde olumlu olmakla bir-
likte, ilk tehlikenin yogunlasmasina da yol acar.

Gillick, islerinde bu tehlikeyle birka¢ yoldan mucadele
eder. Bunlarin i¢inde en 6nemlisi, Walter Benjamin’in du-
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suncelerinden yararlanilarak gelistirilen bir teknigi kulla-
narak yakin gecmisle ve yakin gelecekle oyun oynamakur;
Benjamin, yaklasmakta olan modernist ve kominist utopya-
y1 onceden sekillendiren ideal mimari vizyonlar i¢in, yakin
gecmisin demode ve gunu gecmis ticari yapilarina (Paris’in
pasajlarina) bakiyordu. Gillick de, izleyiciyi bugtunun ideo-
lojik ve estetik yapilarina karsi yabancilasurip bunlan goru-
nur kilmak icin, yakin gecmise ait henuz ele gegirilip ehli-
lestirilmemis bir diger donemin, 1970’lerin ticari ve idari ya-
pilarina bakar.

Gillick’in izledigi ikinci yol, huimanizme saldirmakur: Ger-
cekten Hi¢ Yer Yok'ta, utopyaciligin, humanist dusincenin bir
elestirisi oldugunu soyleyecek kadar ileri gider. Gillick’in es-
tetik oyunu, demokratik katilhim, karsihikh iliski ve diyalog
firsati sunuyor gibi gorunmekle birlikte, bu beklentileri sik
sik baltalayarak bosa cikarr: Insanlar arasinda diyalogu ko-
laylastirmas1 mumkun gorunmeyen sabit ve rahatsiz masa ve
sandalye duzenleri; sergiyi ziyarete gelenlerin erisemeyece-
gi bir yukseklige yerlestirilmis sergi katalogu; bos sayfalar-
dan olusan asilsiz bir el yazmasi; daha genel olarak da, nese-
li renklerine karsin, yabancilastirici ve itici gorunen duzen-
lemeler. Boylece burokrasinin islevi, yani insanlarin gayri in-
sani yonetimi, ustahkla ifsa edilmis olur. Sirketlerin hizmeti-
ne giderek daha da aleni bicimde giren galeri ve muzeler, bu
ifsaat1 sahnelemek icin bicilmis kaftandir; ancak, bu kosulla-
1 hem ornekleyen hem de reddeden sanat eserinin kendi sta-
tusu, ciddi bicimde ikircikli ve belirsiz olmaya devam eder.

Gillick belli bir tavir almaktansa cesitli olasiliklar sunan
bir sanatcidir ve isinin, “isleve, ideolojiye ve sanata dair an-
hk hisler gibi ¢esitli algilama durumlari arasindaki kesintisiz
bir akis” olmasini ister. Bu baglamda, geleneksel sanat diin-
yasi taktiklerini benimser. Yanlis Yol hakkinda yazan kura-
tor Iwona Blazwick’e gore Gillick, “tartisma, damsma, yeni-
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leme ya da erteleme fikriyle yuz yuze gelme, bunlara yeni-
den sahip ¢ikma [irsatlan yaratti bizler icin — bize, olas: ge-
lecek modelleri tasarlama isinde basrol oyuncular olma [ir-
sat1 sundu.” (s. 5)

Bu iladelerdeki tanimlanmams “biz” sdzcugu, bu yorumu
taruismali hale sokuyor; Gillick'in islerinin, katihmcilardan,
kuratorlerden ve koleksiyonculardan olusan kuguk ve elit
bir kesime bu sayilan [irsatlar1 sundugu kusku gotirmez —
daha genis ziyaretgi kitlesi de, cesitli oyun ve tartisma [orm-
lan icin onun mekanlarimi kullamir. Ne var ki, bu tar katih-
min onunde ciddi engeller var gibi goriunuyor; belki de di-
sa kapalihik, seckinlik ve hiyerarsi, onun nesnelerine ve me-
tinlerine oyle bir cazibe yukliayor ki, homojen kultur kulu-
bune donusuyorlar.

Gillick’in isleri, sanatin proflesyonel soylemi ile daha cesit-
li islevleri ve idealleri arasindaki bazi gerilimleri disarida tu-
tar. Eger profesyonellesme cok abartilirsa, sanatin evrensel-
lik iddialan yine curutulmus (ve boylece korunmasi icin ne-
denler de ortadan kalkmis) olur. Ote yandan, erisilebilirlik
ve islevsellik abartilirsa sanatin kulturun geri kalan dallarin-
dan ayrihg) ve baskaligi da benzer nedenlerle eriyip gider.

Piyasa, universite ve muize kurumlarinin var ettigi fark-
l 6zerklik modelleri arasindaki bu genel gerilimlerden bas-
ka, sanatin o6zerkligini yok etme tehdidi olusturan daha 6z-
gul ve daha yeni gucler de var: Sanat piyasasinin modernles-
mesi, ve devlet ile is dunyas tarafindan ortaya aulan, sanatin
yararh olmasi gerektigine iliskin rakip iddialar.

Modernlesme mi?

Sanat dunyasinin, ekonomik ve teknolojik degismenin kam-
ciladig bir modernlesme surecinden gectigine iliskin bazi
isaretler var. Teknolojik yenilik, sanatin korunakh kalesi
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icin surekli bir tehdit olusturmustur. Fotografin sanat tara-
findan 6zumlenmesi, ancak elle baski yontemlerinin one
cikarilmasiyla, tek kopya basilan polaroidlerin kullanimi
gibi cogaltma gerektirmeyen diger taktiklerle ve daha yakin
gecmiste (gordugumuz gibi) baski boyutlarinin mizeye
uyacak kadar buyutulmesiyle saglanmisti. Son donemde
ise, videonun 6zumlenmesi, utopyaci sosyal elestirisinden
ve genis capli kaulim ve dagiim hedeflerinden vazgecerek,
enstalasyonla birlesip, resim ya da heykeli andiran, mizeye
uygun islere yonelmesi sayesinde gerceklesti.

Sanatin karsi karsiya oldugu daha yeni ve esash rakip
ise, internettir. 1990’larin ortalarindan itibaren sanatcilar,
Web'i yalnizca cogaltlabilen degil ayn1 zamanda bedava
dagiulabilen isler uretmek icin kullanmaya basladilar. Bu
tur isler bir bilgisayardan digerine kusursuz kopyalanabili-
yor; kullanimlarini saglayan kodlarin buyuk bolimu ise iz-
lemeye, kopyalamaya ve yazdirilmaya acik. Eger veri pay-
lasmayr mumkun kilan internet kualtira endustriyel tretim
yontemlerini benimsemis sektorleri bile tehdit ediyorsa, bu
yontemleri benimsememis olanlarin ¢cok daha ciddi teh-
ditlere maruz kaldigim dusinmek zor degil. Bu kosullarda
eser sahipliginin pek bir anlam yoktur; bunun en énemli
nedeni, internet sanati ruhunun, birakin nesneleri, tamam-
lanmis herhangi bir is uretmeye degil, diyaloga dayanmasi-
dir. Internet sanat1 bizatihi nesnelerin uretimine, mulkiye-
tine ve satisina meydan okumaz; ama oyle bir dunya yara-
ur ki, artik sanatgilar sanat olarak gorilebilen gayri maddi
isler uiretebilir ve bu isler, sanat tacirlerinden ve devlet ku-
rumlar ile sirketlerin giindemlerinden bagimsiz olabilir.
Bir sanat1 deneyimlemek ya da sanat uretmek ve kurator-
luguni yapmak isteyen insanlar, bunu dogrudan yapabilir-
ler. Bu durumun yaratug olaganustu sonugclari son bolum-
de inceleyecegiz.
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Modernlesmenin bir baska isareti de, kamu mulkiyetin-
deki sirketler haline gelen, dolayisiyla hukuken kar maksi-
mizasyonunu hedefleyen buyik muzayede evlerinin, cagdas
sanat alanina girmis olmasidir. Mizayede evleri, daha son-
ra satisa sunulacak ¢agdas sanat eserlerini pazarlamak igin,
saygin isimlerin kuratorlugunu yaptigl, zengin kataloglarla
desteklenen sergiler duzenlemeye baslamistir. Bunlara ilave-
ten, artik kullanilmayan sanayi binalarinda sergiler duzen-
leyerek, sanat¢1 yonetimindeki “alternatif” mekanlan tak-
lit eder, hatta 6zel sanat tacirligi haklar satin alirlar. Bu gi-
risimlerin basarih olmasinda, sanat tacirlerinin tekelini kir-
manin kendileri icin yararh olacagim dusinen sanatgilarin
da pay: var. En azindan 1980’lerden beri ¢agdas sanat, mu-
zayedelerde karh satislara konu oluyor ve bu “ikincil” piya-
samn varhg sanat tacirlerinin tekelini baltaliyor; bunun en
onemli nedeni, bu piyasada tuketim uzerindeki denetimin
daha gevsek olmasidir.

Bu durum yeni bir sanat taciri-koleksiyoncu tipinin dogu-
suna tepki olarak gelisti ama bir bakima bu surece katkis1 da
oldu; bu insanlar, genellikle galeri sisteminin normal isleyi-
sinin disindan —muzayedelerden veya diger koleksiyoncu-
lardan- spekulatif yatirim i¢in sanat eseri satin alirlar. Birle-
sik Krallik’ta Charles Saatchi bu tipin en bariz temsilcisidir;
cunku sanat ahm-satimlan salt spekulatif amaclara dayanmir
ve sanat koleksiyonunu sirketlerinin gelirini arirmak icin
de kullanir. Dogrudan sanatgilardan, hatta mezuniyet sergi-
lerinde ogrencilerden eser satin almasiyla unluduar. Timot-
hy Cone’a gore, bu tur faaliyetler, galerilerin sanatcilarin is-
lerinin fiyatlar1 uzerindeki kontrollerini zayiflatir ve kendi
sanatcilarinin ikincil piyasadaki durumlarim dikkate almak
zorunda kalirlar. Yine de Cone, bu piyasada fiyat sabitleme
ve gizlilik gibi sorunlarin hala yaygin olarak devam ettigi-
ni belirtiyor. Muzayedeler sanatcilarin eserlerinin fiyatlar-
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ni1 sabitler; ayrica, ellerindeki eserlerin degerini yukseltmek
icin gereginden ve beklenenden fazla fiyat veren sanat taci-
ri veya koleksiyoncular miizayedeleri siklhikla maniple eder-
ler. Diger yatinim alanlarinda yasadisi sayilan fiyat sabitleme
ve icerden manipulasyon gibi uygulamalar, sanat dunyasin-
da vaka-i adiyedir.

Sanat piyasasim derinden etkileyen bir baska etken, sir-
ketlerin koleksiyon faaliyetleridir. Bu tur koleksiyonlarin
buyik bolumu 1945’ten, agirhkh olarak da 1975’ten sonra
olusturuldu; yani bu nispeten yeni bir olgu. Alexander Al-
berro, sirketlerin koleksiyon faaliyetlerinin 6nem kazanma-
ya basladig) bir donemde kavramsal sanatin pazarlanmasi-
ni1 inceledigi dikkat cekici kitabinda, bu durumun -daha er-
ken bir donem icin— cagdas sanat acisindan doguracag so-
nuclari ortaya koymustur. Sirketler kendi yaraticihk ve giri-
simcilik degerlerini olumlu bicimde yansitacak yenilikgi sa-
nat eserlerini topladi. Is dunyasinin genel isleyisinden ay-
n ve cogunlukla yoneticilerin kisisel ilgi ve zevklerine ba-
gimh, kucuk caph bir faaliyet olan sirket koleksiyonculu-
gu, son zamanlarda degisim gecirdi. Buyuk sirketler kolek-
siyonculugu ticari planlamalarimin bir parcasi haline getirdi-
ler ve sirketin imajiyla uyumlu olmasina dikkat ettiler. Sir-
ketler kesiminde koleksiyonculuk tamamen profesyonelles-
tirildi ve artik yalmzca ofis duvarlarini siisleme amaciyla ya-
pilmiyor. Bununla birlikte, Chin-tao Wu sirket koleksiyon-
culugu hakkindaki calismasinda, sirketlerin hala, sosyal, po-
litik ya da dinsel konularda tartisma yaratma riski icerme-
yen yavan, siradan, dekoratif eserleri tercih ettigini savunu-
yor. Ne de olsa bu tur eserler, ne timiiyle 6zel ne de tumuy-
le kamusal olan bir ortamda gorulmeleri i¢in ahmyor. Ge-
nel olarak sirketler, koleksiyon ve sponsorluk programlari-
nin birbirini desteklemesini, bunlarin bir biitiin olarak, ta-
nmumi yapilan markalan giiclendirmesini ve ¢cahsanlarin ya-
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m baslarinda duran sanat eserlerinden etkilenerek daha he-
vesli calismasimi saglamak ister. Bunun da otesinde, is dun-
yasindaki yaraticihk retorigi simdilerde o kadar abaruhyor
ki, baz1 sirketler cahisanlarinda yaratic1 dusinmeyi tesvik et-
mek icin sanat kullamyor.

Sirket koleksiyonlarimin cagdas sanat tizerindeki etkileri-
ni degerlendirmek zordur; ¢unku sirketler tarafindan yapi-
lan alimlarin buyuk boliumu gizli kalir. Sirketlerin sanat ko-
leksiyonculugunun, ¢agdas sanat eseri satislan icinde bu-
yuk bir yer tuttugunu tahmin edebiliriz; ama kesin bir raka-
ma ulasmak cok zor, ¢unki satin alinan sanat eserleri, ge-
nellikle halkla iliskiler, insaat ya da mefrusat butcelerinde
gosterilir. Wu, 1990 tarihli bir arastirmadaki su iddiayr ak-
taniyor: New York'ta sanat satislarinin yaklasik yuazde 20’si
ya da 30'u sirketler tarafindan, yaklasik yansi da sehrin di-
sindan gergeklestiriliyor. Oyle gorunuyor ki, sirf bu aragsal,
kurumsal alimlarin hacmi bile, sanat piyasasinin normal bir
piyasa gibi islemesini saghyor.

Abbing, sanatin benzersiz, siradis1 karakterinin zayilla-
makta olduguna iliskin isaretlerin belirdigini iddia ediyor.
Bunlardan biri, uygulamal sanatin statiisinun yukselmesi
(moda [otografciigi bunun en o6nemli 6rneklerinden biri).
Gorduagumuz gibi bu, simirh bir olgu; hem kitle kulturunan,
galeri teshirini ve diger tum araglar kullanarak sanatin pres-
tijinden pay alma cabasiyla, hem de diger alanlarin sanatin
esiti olarak kabullenilmesiyle iliskili. Bir bagka isaret, sanat-
cilarin sanatin statisine bakisinin giderek bulaniklasmasi
ve sanat piyasasinda gizlenmeye gerek duyulmadan yuruata-
len ekonomik faaliyetlerdeki artis. Abbing’in gorustine go-
re, sanat dunyasinin cesitli iddialariyla alay eden (simdi da-
gilmis olan Londra merkezli Bank kolektifi gibi) sanatcilarin
ve alenen servet pesine dusen (Koons, Murakami, Hirst gi-
bi) sanatgilarin varhg, sanatin yiksek statusunin ve goru-
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nurde siradan ticaretten ayr var olusunun aruk hi¢ de ke-
sin olmadiginin gostergesidir. Ancak, bu olgularin agirhkh
olarak piyasadaki inis cikislarla iliskili dongusel gelismeler
mi, yoksa yapisal olgular mi1 olduklan da acik degildir. Ay-
rica sozunu ettigimiz iki sanatqi tipinin daha eski ornekleri
de vardir (hemen akla gelen iki ornek, birincisi i¢in Sanat ve
Dil grubu, ikincisi iginse Andy Warhol'dur).

Sanatin Kullanimlan

Modernlesmenin saydigimiz bu unsurlari, sanatin yarar-
sizhk goruntisune dayah 6zerkligine meydan okuyor, ama
daha esasli meydan okumalar da var. Serbest ticaret hac-
minin yetersizliginin farkinda olan sirketler ve devletler,
sanatta aragsal talepler yaratarak ticaret hacmini artirmaya
calistikca, sanatin neoliberalizmi tamamlayici niteligi de
daha belirgin hale geliyor. Sirketler, sanati kullanarak, rek-
lamla saglanamayacak bir marka baghlgi yaratmak ister-
ler; devlet ise sanat1 kullanarak, serbest ticaretin toplumsal
birlik tuzerindeki yikicr etkilerini dengelemeye calisir. Yani
hem sirket hem de devlet, el birligiyle islerlik kazandirdik-
lan gugcleri dizginlemeye calisirlar. Naomi Klein, Batr’da,
tiketim mallarin ureten ve satin alan kesimler arasindaki
baglantiy1 koparan etkenin, sanayisizlesme (aretimin, gelis-
mekte olan ulkelere havale edilmesi) oldugunu o6ne siirer.
Bu durum sirketleri logo ve markaya daha da [azla 6nem
vermeye yoneltti ve sonunda bunlara kars: politik tepkileri
tetikledi. Marka imaji konusundaki bu saplantinin bir par-
casi olarak sirketlerin sanata yonelik talepleri iyice yaygin-
last1 ve sistemli hale geldi. Zengin devletler bile, esitsizligi
daha da artiran ve uretim ile tuketim arasindaki her turli
baglantiy1 koparan aym guglerin neden oldugu toplumsal
parcalanmayla yuz yuze kaliyor; bu gucler pek cok insan
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yoksulluga ve guvensizlige itiyor ve tuketimcilik sistemini
ayakta tutan orta simflan bile sikistiriyor.

Is diinyasi eskiden hayirseverlik mahiyetinde sponsorluk-
lara girisirdi; artik muzelerle veya sanatcilarla dupeduz or-
takhk kuruyor, boylece iki taraf da kendi ismini buyutmek
uzere birbirinin marka niteliginden besleniyor. 1s dunyasi
artik koleksiyon ve sanat siparisi faaliyetlerini artinyor, ser-
giler aciyor, hatta son zamanlarda kamusal mekanlarda ger-
ceklestirilen sergilerin kuratorlugunu bile ustleniyor.

Bu tur ittifaklara iyi bir ornek, Selfridges'in yakin gecmiste
sanata bulasmasi oldu; Neil Cummings ve Marysia Lewan-
dowska The Value of Things [Seylerin Degeri] isimli projele-
rinde bu olay1 incelediler. Selfridges magaza zinciri, 1998'de
Barbican Gallery’'de The Warhol Look [Warhol Bakisi] ad-
hh bir serginin sponsorlugunu ustlendi; bu sayede, maga-
zalarin vitrinlerini Warhol'un “Fabrika” temasi cercevesin-
de duzenleme ve Warhol’'dan esinlenmis bir moda gosteri-
si gerceklestirme firsatin1 yakaladi. Yemek bolumu tahmin
edilebilecegi uizere yiginlar halindeki Campbell hazir ¢orba-
lan, Brillo kutulan ve Coca Cola siseleriyle doluydu ve bun-
larin yanina Warhol baskilan konmustu; aynca erkek giyim
reyonunda Warhol filmlerinin yam sira indirim duyurula-
n ekrana yansitihyordu. Kuskusuz Warhol boyle bir etkin-
lik icin bicilmis kaftandir; ama bu yalnizca, musteri cekmek
icin cagdas sanat dunyasim kullanmak isteyen Selfridges’in
stratejik faaliyetlerinin baslangiciydh.

Bir diger 6rnek, Absolut reklamlaridir: Dergilerde tam
sayfa basilan resim ya da nesne roprodiiksiyonlari. Bunlar,
sanatcl ile votka sirketi arasinda bir isim birligi olusturuyor-
du. Bu yontem, 1985'te beklenebilecegi tizere Warhol tara-
findan baslatilmisti. Sanatq ile sirket arasindaki iliskiyi iyi-
ce saydamlastiran bu isler, bugiine kadar devam etti. Keith
Haring, David Levinthal, Ed Ruscha ve Vik Muniz gibi on-
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de gelen pek cok sanatci benzer seyler yapti. Benzer sekilde,
ticari basan pesinde oldugunu gizlemeyen Takeshi Muraka-
mi, Louis Vuitton’la anlasarak ¢ok satan cantalar tasarlad: ve
kisa siire once de bu moda evi icin tamtim amach bir sanat-
sal video [ilmi yapti. Superflat Monogram adini tasiyan bu vi-
deo, Alice Harikalar Diyarinda adh oykuanun guncellestiril-
mis ve eglendirici bir versiyonudur; kaybettigi cep telefonu-
nu arayan kucuk kiz sirket logolarinin arasinda sersemle-
mis vaziyette oradan oraya suruklenip durur. Bu, gercek an-
lamda melez bir yapimdir; hem uzatilmis bir reklam filmi,
hem de Murakami’nin imzasim tasiyan bir animasyondur.
Bu video 2003 Venedik Bienali'nde Francesco Bonami'nin
resim sergisinin birinci salonunda gosterildi; ayrica Mura-
kami c¢antalarinin satisim daha da artirmak amaciyla, Louis
Vuitton'nun kendi uruinlerinin pazarlandig dinyanin cesit-
li ulkelerindeki magazalarda da sunuldu.

Kisa zaman oncesine kadar, sirketlerin sanata miudaha-
lesi gizlilik anlasmalariyla sarihp sarmalanmis, karanhk bir
olguydu; bu olgu, sanat sponsorlarinin yolsuzluklarin ve-
ya muze yonetim kurulu uyelerinin ticari faaliyetlerini in-
celeyen Hans Haacke’nin unlu ve sansurlenen islerinin an-
hik simsekleriyle ara sira aydinlatilirdi. Simdi ise, Chin-tao
Wu ve Mark Rectanus’un, bu konu etrafindaki onca sir per-
desini delerek yaptiklari cok onemli ve ayrinuli iki ¢alisma-
sina sahibiz. Surasi kesin ki, ne sanat kurumlar1 ne de spon-
sor sirketler birbirleriyle yapuiklar1 anlasmalarin ayrintilari-
ni ifsa etmeye heveslidir.

Wu'nun kitabi Britanya'ya ve ABD'ye, yani neoliberal dev-
letlere odaklanir. Ozellikle miizelere ve diger sanat kurum-
larina devlet taralindan verilen mali destegin kaldirildi-
g1 Britanya'da sanatin 6zellestirilmesini ana hatlariyla or-
taya koyar; her iki ulkede de sirketler sponsorluk, eser si-
parisi, koleksiyonculuk alanlarina girmis ve koleksiyonla-
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nm kamuya sergilemeye baslamistir. Britanya’da Margaret
Thatcher'in 6nderligindeki Muhalazakar hukumetin agik
amacl, ¢agdas sanat1 piyasa guclerine iyice bagimh kilarak
rahatsiz edici politik karakterinden arindirmakti. Benzer se-
kilde, Ronald Reagan digerlerinin yani sira petrol ve tutun
sirketlerinin sanata mudahalesini kisisel olarak destekledi.

Sanat kurumlariyla uzun vadeli anlasmalar ve sponsorluk,
sirketlere asikar ve somut [aydalar saglar. Baska turlu ula-
silmasi zor olan potansiyel musteriler kazandirir: Sanat iz-
leyicileri ortalama olarak toplumun genel duzeyinden daha
zengin ve daha iyi egitimlidir; dolayisiyla sirketler nezdinde-
ki degerleri yuksektir. Ayrica hayirsever gorunmenin getir-
digi baz1 [aydalar da vardir. Sanat sponsorlugu yapan bircok
sirket imaj sorunu yasar ve kulturel comertlikle prestijlerini
cilalamak isterler. BP’'nin Tate Gallery'yle uzun sureli ittifa-
ki bunun bir 6rnegidir. Benzer sekilde, Alman tutun sirketi
Reemstma, sinirhi sayida uretilen posterler ve paketler araci-
higryla West sigaralarini tanmitmak icin Documenta IX sergi-
sinin sponsorlugunu ustlenmistir; bu posterlerin ve paketle-
rin ornekleri sergi katalogunun arkasinda yer ahyor. Buyuk
capli sanat sponsorlugu politik baskiaraci olarak da kullani-
labilir. Wu, ABD'de ¢cok onemli bir sanat sponsoru olan siga-
ra sirketi Philip Morris'in cevirdigi entrikalara iliskin carpi-
c1 bir oyku anlaur: Sirket New York'ta sigara yasag) onerisi-
ne muhalelet etmis ve bu yasak kabul edildigi takdirde ken-
te yaptig1 tum sanat yardimlarini durduracag tehdidini sa-
vurmustu; ancak tehdit islemedi.

Wu ve Rectanus'un isaret ettigi uzere, sirketler verdikle-
ri paranin karsiligin misliyle ahr. Sergilerin sponsorlugunu
yaptiklarindan —su anda Avrupa'da sergi maliyetlerinin yuz-
de 70'i 6zel kaynaklardan karsilaniyor- sirketler bu etkinlik-
ler araciligiyla en ust duzeyde tamuim saglarlar. Geriye ka-
lan maliyetin —koleksiyonlarin kataloglanmasindan kanali-
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zasyon sisteminin idamesine varana kadar, cazibesi olma-
yan cesitli islerin— finansmani devlete duser; yani devlet, co-
mertliklerinde temkinli davranan sirketlerin kullandig alt-
yapiy1 sibbvanse eder.

Butun bunlar kaltur hayatin1 dogrudan etkiler. Sirket-
ler, sponsorluk ustlenmeden 6nce karsilanmasi gereken oz-
gul talepler one surer. Bu talepleri karsilamay1 basaramayan
projelerin secilme sansi cok zayiftir — hele sirketlerle is go-
ren 6nemli kurumlarda boyle bir sans hi¢ yoktur. Rectanus’a
gore sponsorluk kararini belirleyen temel olcutler, kulta-
rel etkinligin sirketin hedef kitlesine uygun olmasi (Nike
bir Rembrandt sergisinin sponsorlugunu yapmaz herhalde),
serginin basinda yanki uyandirma olasihginin yuksek olma-
st ve kulturel etkinlikte rol alan birey veya gruplarin tant-
ma uygun olmasidir.

Bu durumun sonuclarim bir énceki boliimde zaten ince-
ledik: Genglik imajinin vurgulanmasi, dergi sayfalarinda iyi
duracak eserlerin yayginlik kazanmasi ve sohretli sanat¢inin
dogusu; meta kulturuyle ve moda sektoruyle icli dish olan
ve sponsorlarin kolay tamtim firsat1 gibi gordugu islerin tre-
tilmesi; simirlar1 belirlenmis ve kontrol edilen kosullar disin-
da elestiri yoklugu. Gercekten de, Hans Haacke'nin kisa su-
re once yeniden onem kazanmis olmasi buna bir ornek tes-
kil eder: Kavramsal sanatin radikal politik gecmisine ait bu
saygideger [igur, 1990’larin ortalarinda, (kuskusuz kendi ni-
yetinin aksine) zararsiz bir nostalji esintisi tasiyan, yalitilmis
bir arkeolojik antika olarak sahneye ¢ikarilmistir.

Sponsorluk ayni zamanda, maliyetin agik bir nitelik gos-
tergesi oldugu, carpici ve pahali islerin tretimine de yol acar.
Bu gosterisci tuketim, ayni anda hem sanatciya, hem muze-
ye hem de sponsora itibar kazandirir; buyuk olcekli enstalas-
yon, video ve diger ileri teknoloji teshirler i¢in itici gic olus-
turur. Bunun da otesinde buytik sirketler, bir sanat kurumu-
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nun sponsorlugunu ustlendiklerinde ya da onunla ittifak yap-
tiklarinda —dunya capinda yayildiklan alanlarin genisligi ve
elde etmeyi umduklan 6l¢ek ekonomileri hesaba katildigin-
da- kuresel olmasa bile uluslararasi bir kulttrle temasa gec-
meyi umarlar. Bu da, sanatcilan ya da sanat kurumlarim su-
rekli melez sergiler duzenlemeye zorlayan bir diger baskidr.

Bu dolaysiz ticari kaygilar bir yana , sirketler, insanlarin
sanata erisimini saglayan ya da sanati ilerici toplumsal dava-
larla ilintilendiren programlara da bulasiyor. Sirketlerin bu
tur programlara kanismalan cifte etki yaratir: Kismen yuka-
ridogru sinifsal hareketliligin gelecekte sirkete musteri geti-
recegi umuduyla, farkh ya da dusuk gelir gruplarindaki izle-
yicileri cekerler; cogunlukla da, elit sanat seyircisini, yalniz-
ca estetik hosluklar izlemediklerine (bunlar tuketenler ken-
dilerini bazen suclu hissederler), 6nemli toplumsal olgulara
da tamklik ettiklerine inandirr.

Sirketler, yuksek sanatin 6zgur oyunu da dahil, kendi
bunyelerinde somutlastirmalari imkansiz olan seylerle 6z-
desleserek prestijlerini yikseltmek isterler. Philip Morris'in
meshur sloganinda dendigi gibi: “Bir sirketi buyuk ya-
pan, sanattir.” Daha once de gordugumuz gibi, sirketler ay-
n1 zamanda yaratici ve kulturel olmak icin de ¢aba harcar.
Rectanus’a gore sirketlerin sanat sdylemi, onlara yaraticihk
imaji kazandirir, sanatin hamisi, taciri ya da en azindan ko-
leksiyoncusu olarak mesruiyet kazanmalarim saglar ve sir-
ketleri, sanatin seslenmesi gereken cemaatin, yani sanat izle-
yici kitlesinin ayrilmaz bir parcas: haline getirir (s. 73). Eger
sanat bu imaj yukseltici etkinliklerde sirketlere yardim edi-
yor ve boylece karlarimin artmasini saghyorsa, bu iliskinin
tamamen saydamlasmasi halinde sanat 6zerkligini yitirir; bu
durumda sanatin sirketlerin prestijini ve karlarim yukselt-
mesi beklenemez; ¢tinku sanat bu islevi gormesini saglayan
ozerkligini yitirmistir artik.
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Son zamanlarda devletin sanattan talepleri, sirketlerin ta-
leplerini tamamlayici nitelik kazands; cunku yaydiklar eko-
nomik sistemin mutemadiyen yol actig1 yaratict yikim* fir-
tinas1 karsisinda, toplumsal barisi, birligi ve itaati giclen-
dirmekte her ikisinin de ¢ikar: var. Britanya'da ls¢i Partisi
hukameti, sanat, 6zellikle “yaratici sektorler’de ekonomi-
yi canlandirmanin, bolgesel gelismeyi desteklemenin bir yo-
lu olarak goruyor; sanata, Muhalazakar iktidarin uzun yillar
boyunca toplumda actig1 yaralar iyilestirmek icin kullanila-
cak bir merhem olarak bakiyor. Sanat, elitist olmadan kalite-
li olmah ve cesitlilik gosteren yeni bir izleyici kitlesini ken-
dine cekebilmeli. Benzer gelismeler ABD’de de yasaniyor:
Muhafazakar politikacilarin uzun siiren basarih hiicumlari-
na hedef olan Ulusal Sanat Vaklr’na kaynak aktarilmasi sim-
dilerde mesruiyet kazamyor; sanatin, su¢ oraninin dusurul-
mesi, konut ve egitim gibi toplumsal programlarda rol oy-
nayacag) kabullenilmis durumda. Mark Wallinger ve Mary
Warnock'un derledikleri Art For All adh davrams anketi ca-
lismasinda, devletin sanat1 yonlendirmesinden bir hayli ya-
kiniliyor; bu ¢alismanin, bu tur adimlarla ilgili olarak altim
cizdigi bir tehlike var: Bunlar, sanatin aragsalligin ifsa eder-
ken, sanat ile devlet arasindaki iliskiyi de butun ¢iplakhgy-
la gozler onune seriyor, oysa sanatin, idealizm ve ebedi in-
san degerleri uzerine kurulu oldugu varsayilir. Eger devlet-
ler sanata yurttaslarinin manevi gelisimi icin kaynak aktari-
yorsa, bu sanat tuketicilerinin galerilerde reklam stratejileri
ve bolgesel gelisme iligkisini dustinerek dolagsmalar: halinde
s6z konusu amacin gerceklesmesi imkansizlasir. Bu tur da-
sunceler giderek kaginilmaz hale geliyor. Sanat ancak, ken-
di islevini 6zgurlik idealinin arkasina sakladig ve serbest
ticaretten niteliksel farkhiligim azimle koruyup surdurebil-

*

). Schumpcter’in gelistirdigi bir kavram; ckonomik yapyt sarckli yikarak hig
durmadan yenisini yaratan endustriyel degisim streci — ¢.n.
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digi takdirde sirketlerin ve devletin aracsal taleplerini kar-
silayabilir.

Devletler ve sirketler, sanati, kir maksimizasyonu cabala-
rimin bulasamayacag bir yerde birakmaktan hosnuttur. Bir-
cok ulkede devlet, sanat nesnelerinin toplanmasinda ve tes-
hirinde buyuk rol oynar; boylece begenilerin belirlenmesin-
de ve sanat hakkinda yazilanlarda etkili olur. Sanat eserleri
diger metalardan tamamen [arksiz olsaydi, devletler bunla-
rin satin alinmasini, muhafazasin ve elden ¢ikarilmasini pi-
yasa guglerine birakmakta sakinca gormezdi. Metalarin, bi-
reyin icinde birbiriyle cekisen durtulere seslendigi ve boyle-
ce kimligi hem boldugu hem de tammladig dusunalir; ma-
zedeki sanat eserininse, farkhligi yuceltirken bile toplumsal
birligi pekistirdigi varsayilir, birbirinden tamamen farkl re-
feranslan yeniden isleyip birlestirirken bile kolektif halizay:
guclendirdigi kabul edilir.

Buraya kadar devletin sanat1 desteklemesinin arkasinda-
ki bazi saikleri incelemis bulunuyoruz. Sanatin ¢esitli dal-
lar1 bolgesel gelismede ya da kentsel yenilemede onemli rol
oynayabilir. Sanaun evrensel oldugu varsayimi farkh kulla-
nim alanlarim maskelemeye yarar. Ona ortam saglayanla-
rin hatirina elestirmen geri adim atabilir. Bununla birlikte,
zengin ulkeler arasinda bile, devletin sanata kaynak aktar-
ma modelleri arasinda belirgin farklhiliklar vardir. Ornegin
Almanya’da, devlet sanata adem-i merkeziyetci model cerce-
vesinde kaynak aktarirds; bu uygulama, savas sonrasinda ul-
ke capinda propagandanin tekrarlanmasim 6nlemek icin ya-
pilmis dizenlemelerin yansimasiydi. Rectanus, Almanya'da
devletin sanat1 comertge destekledigini ve fonlarin kent, ka-
saba ve bolgesel idare birimleri (Lander) temelinde dag-
uldigini, ancak 1990’larda gerceklesen birlesmenin ardin-
dan yapilan butce kesintileri nedeniyle devlet fonlarin ta-
mamlamak tizere 6zel sektor fonlarinin da isin icine kaula-
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rak bir karma fon olusturulmasi yonunde baski dogdugunu
belirtir. Ayrica, Alman kamu sirketlerinin 6zellestirilmesi,
Avrupa'min butunlesmesi ve medya holdinglerinin kuresel-
lesmesi, sanata yerel yonetimler bazinda kaynak aktarimim
engelledi. Almanya’nin birlesmesiyle ve sermayenin Berlin’e
yonelmesiyle sanata mutevazi devlet fonlarinin aktarildig
bir merkezi sistem olusturuldu.

Ote yandan, her zaman miitevazi olan ABD'deki Ulusal
Sanat Vakh butgesi sag kanattan gelen politik saldirinin ar-
dindan daraluldi: 2000 yilinda 80 milyon dolar diizeyindey-
di. Rectanus bu miktar tek bir sponsorluk fonuyla karsilas-
unir: 1998’deki The American Century [Amerikan Yuzyih]
sergisi icin Whitney’e Intel tarafindan 6 milyon dolar veril-
mistir; kabul edilmeli ki bu, bir sergiye bagislanan en buyuk
miktar. Kisilerin, yardim kuruluslarinin ve sirketlerin ver-
gi indirimi tesvikinden yararlanmak tuizere sanata yaptiklar
bagslar, her y1l 2 milyar dolar duzeyine ulasiyor. Fransa’nin
veya Almanya’nin yilhk sanat harcamasi da bu civardadir;
ancak, ozel kaynaklardan gelmesi nedeniyle ABD'de bu fon-
lar ¢ok [arkh sonuglar dogurur.

1990’larda yeni muzelerin ve dunya ¢apinda agilan muze
subelerinin sayisinda esi gorulmemis bir artis yasand. Tate
Modern, Houston Guzel Sanatlar Muzesi, Chicago Cagdas
Sanat Muzesi ve Bilbao’daki Guggenheim, bu yeni muzele-
rin sadece birkaci. Adrian Ellis, bu gelismenin olasi neden-
lerini ikna edici bicimde ortaya koyuyor. Oncelikle, miize-
ler her zaman zenginligin getirdigi prestiji sergilemenin yol-
larindan biri olarak kullanilir; 1990’larda bu zenginlik da-
ha da yogunlasmistir — yani zenginler eskiden ne yapiyor-
larsa yine onu yapiyorlar ama simdi zenginlikleri artmis du-
rumda. lkinci olarak, ulusal ve bolgesel duzeydeki rekabet
soz konusu gelismede rol oynar; buna daha once deginmis-
tik. Ucuncusu, muzelerde uygulanan yeni egitim ve eglen-
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ce programlan daha genis mekanlar gerektiriyor. Dorduncii
olarak, bos zaman gecirme tarzlarinin degismesi muize ziya-
retcilerinin sayisim artiriyor. Son olarak, muzelerin buyu-
mesi ve yayllmasi muzeler arasi rekabete neden olur; dolay-
siyla butiin muzeler gelisme surecindeyken degismeden kal-
mak bir miize icin cazip bir secenek degildir. Ellis iddiala-
rin1 soyle surduruyor: Muzelerin surekli olarak sermaye ye-
tersizligi sorunu yasadig1 ve bu nedenle binalarimin bakimi-
n1 ve personel istthdamini surdurmelerinin guglestigi dikka-
te alimirsa, muzelerin buyume ve genisleme ihtiyaci1 duyma-
larinin ¢ogunlukla gugsuzlukten kaynaklandig ortaya cikar.
Miizeler genellikle azalmakta olan devlet siibvansiyonlar-
na, hamiler ve sirketlerle gerceklestirilen sponsorluk ve bas-
ka turde anlasmalara dayanarak varhgim surdurir. Muzele-
rin sermaye artirmak icin en cok ragbet ettigi yontemler, dev
sergiler duzenlemek ve genislemektir. Gorkemli genisleme
projeleri icin 6zel kesimden kaynak bulmak, bir muizenin
rutin isleyisi icin subvansiyon imkani yaratmaktan ¢ok daha
kolaydir. Ancak, genislemenin beraberinde getirdigi bir giic-
luk vardir: Uzun vadede genisleme programi ¢ok sayida yeni
kaynak yaratacak kadar basarih olamazsa, temel problemin
daha da vahim bir hal almasina neden olur ve sonucta miize,
aydinlatilmasi, 1sitilmasi, korunmasi gereken daha buyuk
binalarla ve daha fazla personelle bas basa kalir. 1990’larda-
ki hizli ekonomik buyume surecinde borsada gerceklesen
hizh yukselis dolaysiz ve dolayh olarak miizelerin zenginli-
gini artirdi ve bircok miuizeyi genislemeye yoneltti. Son eko-
nomik durgunluk ise bircok projenin aniden durdurulmasi-
na yol acti: Ornegin, Los Angeles Sanat Miizesi ile Whitney
Muzesi'nde genisleme projeleri durduruldu, Guggenheim’in
New York SoHo ile Las Vegas subeleri kapatldi.

Muzelerin olaganiistii buyime ve yayilmasinin en asikar
sonucu, sanat iiretiminin kamcilanmasi oldu. Howard Bec-
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ker'in isaret ettigi uzere, teshir edilecek yeterince iyi sanat
eseri olmadig) icin bos kalan galerilerle hic karsilasmiyoruz;
bu da hem degerlendirme standartlarinin hem de trun mik-
tarinin galerilerin dolmasim saglayacak kadar esneklestigini
gosteriyor. Kuskusuz bu, cagdas sanatin dinyanin daha faz-
la noktasina ulasmasin saglamak, yayilma alamim genislet-
mek icin bir baska tesvik unsuru; iretim muhitini genislet-
menin anahtarlarindan biri.

Artan rekabet karsisinda, muzeler de kendilerini marka
haline getirdiler. Bunun en ¢arpic1 6rnegi, kuresel bir mu-
ze zinciri olan Guggenheim, en belirgin tezahuru ise Gug-
genheim Bilbao oldu. Guggenheim, Thomas Krens'in yoneti-
minde, Deutsche Bankla ittifak yaparak Venedik ve Berlin'de
acuigl yeni subeleriyle buyudu; (daha 6nce belirttigimiz gibi)
bunlarin disinda acilan iki yeni sube ise ekonomik durgunlu-
gun kurbam oldu. En curetkar girisim Bilbao idi: ETA bom-
balamalan ve suikastlaryla birlikte ayrilik¢i politikanin bol-
dugy, turist akinindan uzak kalabilmis, bir zamanlarin zen-
gin sanayi kenti. Kim Bradley’in ayrnintili incelemesine gore,
miuize, kent limaninin ve havaalaninin buyutilmesine, yeni
bir metronun insasina ve her seyden 6nemlisi buro ve mes-
ken alanlarinin bulundugu rihtim bolgesinde yapilacak gelis-
tirme calismalarina bagimhyds; ¢cinka muze bu rihtim bol-
gesinin bir parcasiydi. Frank Gehry'nin parlak teknik yete-
negini sergiledigi heykelsi binasim kentin alamet-i farika-
st haline getirerek Bilbao’yu turistler icin cekici bir yere do-
nusturmek olaganustu bir basariydi. Bolgesel yonetim, tasa-
rim, proje, insa ve binanin isletme giderlerini tumuyle tstle-
nerek yuksek bir bedel 6dedi. Muizenin eser satin almasi igin
50 milyon dolarlk bir fon olusturuldu; ustelik satin alinan
eserler Guggenheim’in mulkiyetinde olacakt. Butun bunlara
ek olarak, Guggenheim koleksiyonundan 6dung eser temini
ve Guggenheim markasinin kullanimi i¢in vergiden muaf 20
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milyon dolar 6dendi. Miize en ¢ok yabanc turistlere pazar-
laniyordu ve Baskhlarin ilgi alanlarina ne olcude hitap ede-
cegi muzenin ilk yillarinda hararetle tarusilmisti. Bir Ispan-
yol ve Bask koleksiyonu olusturulmasi icin bolgesel yonetim
taralindan muzeye yuklu bir [on daha bagislanmist1; buna
ragmen, satin aldig1 ve sergiledigi eserler, ABD’li ve Avrupa-
Ii inli “ustalarin” eserleriyle simirh kaldi. Daha once gordu-
gumuiz gibi, enstalasyon sanati vefal sanat izleyicilerini cek-
menin garantisidir. Mimari asirihk da ayn seyi basarabilir ve
enstalasyon, ortamina uyum sagladikga, ikisi arasinda surek-
li bir simbiyoz kurulur.

Daha genel olarak baktigimizda, bir sanat kurulusu olarak
Guggenheim, ticariligi son derece aleni bir girisimdir; ger-
ceklestirdigi sergiler, mali ¢ikarlarini koruma amac tasir.
The Art of the Motorcycle [Motosiklet Sanat1] kultiirel teshir-
lerden cok sponsorlar icin firsatlar yaratan bir dizi sergiydi.
2000 yilinda New York Guggenheim'da duzenlenen Giorgio
Armani sergisi ise, sisirilmis bir etkinlikti ve Armani’nin ma-
zeyle imzaladig1 15 milyon dolarhik sponsorluk anlasmasiy-
la baglanuli olduguna iliskin kuskular vardi. Bu sergi, moda
evinin urunlerini konu alan tarihsel bir calisma olmaktan zi-
yade halen moda evinin elinde bulunan ticari emtianin ser-
gilenmesiydi ve sergi de katalogu da, Armani tasarimlarinin
ovilmesinden ibaretti. Isin asli, Armani, reklamin yapmak
icin muzeyi kiralamisti.

Guggenheim girisimleri daha genis caph egilimlere delalet
ediyor. Sanat dunyasinda markalasma yayginlasiyor. Galeri-
ler ve muzeler yeni logolarim cilalayarak markalarinin sim-
gesini halkin halizasina yerlestirmeye calisiyorlar. “Tate”in
markalasmasi (pazarlamacilar belirli ve belirsiz artikellere
kars sistemli bir savas yurutuyorlar),* fiilen kendi subeleri-

= Ingilizce gramer kurallarina gore ornegin Tate degil, The Tate denmesi gerckir.
Yazar, buradaki “the"nin aulmasina aufta bulunuyor - ¢.n.
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ni asan ve marka simbiyozlar olusturmaya yatkin bir varhk
ortaya cikardi: Mesela, yap1 magazalar devi B&Q'da satilan
ic mekan boyalarim pazarlamak icin yapilan anlasmalarda
oldugu gibi. Pek ¢ok sanat¢i da aym sekilde isimlerini marka
haline getirmeye calisiyor ve bazilar1 bunda basarih oluyor:
Tracey Emin, sanatinin tretildigi bir marka oldu. Marka ola-
rak sanatqilar, upki robotlar gibi, diger urunlerle birlikte 6z-
gul ve tahmin edilebilir davramslar sergileyen alegorik figur-
lerdir. Kraliyet Sanat Dernegi’nde 2001 yilinda gerceklestiri-
len sanat sponsorlugu konulu toplantida, Sellridges’in tem-
silcisi meseleyi samimiyetle ortaya koydu: Sam Taylor-Wo-
od resimlerinin tadilat suresince magazanin on cephesinde
teshir edilmesi, iki markayn, iki taralin da yararina olacak se-
kilde bir araya getirmisti.

Daha once degindigimiz uzere sirketler, sponsorlugunu
ustlenecekleri sergilerin elestirel ya da radikal unsurlar iger-
mesine karsi ¢ikar. Miizelerin markalasmasi elestirel dusiin-
cenin bastinlmasinda daha da etkili bir guctur. Eserleri ba-
rindiran bina istisnai bir logoya donusmiisse (kesekagitlari-
na ve muze magazasindaki bir yigin wvir zivirin tzerine basi-
hysa), ve muze, marka kimligini olusturan 6zel renk tonlari,
puntolar ve imgeler aracihigiyla kendisi icin pahali bir pazar-
lama stili yarattiysa, muzenin barindirdiklan da dolayl ola-
rak markalanmus olur, etiketleme ve bilgilendirme malzeme-
leri bile bu surece katkida bulunur. $imdi genel egilim, hep-
si ayn1 derecede ovulerek birbiri ard: sira sergiler duzenle-
mek yonunde; sanki sanat eserleri birbiriyle hic cekismez ya
da celismezmis gibi. Teshir edilen her sey, sirf sergiye dahil
edilmekle markalanarak, guivenli hale getiriliyor.

Sanat galerileri ve muzeler 6zel sektor uygulamalarim be-
nimsedikce ve daha buyuk ve daha farkh izleyici kitlele-
ri aradikca, karakterleri de degisti. Bourdieu'nin, Sanat As-
kr'nda, 1960’larin sonlarinda Avrupa muzeleri hakkinda
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yazdigl satirlara bakalim: O miuzeler hala, izleyicilerine, mu-
zede deneyimlediklerinin gundelik hayat deneyimlerinden
son derece farkl oldugu fikrini dayatiyordu:

Nesnelerin dokunulmazlig, ziyaretcilere dayaulan dindar-
ca sukinet, her zaman az sayida ve hayli rahatsiz olan esya-
larin puriten sadeligi, didaktik mahiyette bilgi aktariminin
sistemli bicimde reddi, davranis kaliplarina ve dekora yan-
styan gorkemli torensellik [...]. (s. 112)

Tate Modern'’i ziyaret etmek, ne kadar cok seyin degistigi-
ni fark etmek icin yeterli: Mimari sahne, hala izleyiciye, iz-
ledigi seyin ne kadar 6nemli oldugunu dayatmaya yarnyor;
ama sonug hi¢ de sukunet ve agirbashlik degil. Buyuk kafe-
lerin ve dolasma alanlarinin golgesinde kalan galeriler, yuk-
sek sesle konusmaktan gayet memnun olan insanlarla dolu,
bol bol agiklayici bilgi var ve en azindan bazi alanlarda etki-
lesim tesvik ediliyor.

Acik ve net bilginin sunulmasi, en 6nemli erisilebilirlik
gostergesidir: Bourdieu'nun dedigi gibi agiklayici bilgi, ziya-
retcilere, sanat hakkinda bilgi duzeyleri diistik olsa bile, ora-
da olma haklarinin bulundugu mesajini verir (s. 49). Fakat
butiin sanat mekanlar aym ol¢ude bilgi sunmaz, bu da, soz
konusu mekanin hangi izleyici kitlesine hitap etmeyi hedef-
ledigini gosterir. Buyuk kamu muzelerinde genellikle bol
miktarda, 6zel galerilerde ise az bilgi bulunur; bircok “alter-
natil” cagdas sanat etkinliginde ve bienalde ise, bilgi orani ya
cok dusuktur ya da hic bilgi yoktur.

Bu degisimler, sanatin korunakl kalesini meta teshirine
acma sureclerinin parcasiydi. Bu bolimde ele aldigimiz ge-
lismelerden ikisi, birbirine z1t yonlerde ilerliyor: Erisilebilir-
lik ve metalasmanin daha standart formlar, ticari kultiirle
kismen de olsa birlesmeye goturuyor; sanatta akademik pro-
fesyonellesme ise, 6zerklik ve elit soylem yonunde baski ya-
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pryor. Celiski, devlet eliyle hafifletiliyor; ¢ctinku bizatihi pro-
fesyonellesmenin amaci, en azindan muzede, halkla etkili
iletisim kurmak olmustur.

Sanatin devlet ve sirket tarafindan kullanilmasinmin daha
buytk gerilim yarattig: alanlar da var. Devlet, sirketlerin fa-
aliyetlerinin yol actig1 dizginsiz tuketimciligin demokrasi-
yi bosaltmasini ve toplumsallig1 geriletmesini engellemeye
calisir. Sirketlerin baslica hedefi (propaganda islevinin ya-
ni sira), giderek daha kinik olan ve klasik pazarlama yon-
temlerine kuskuyla bakan halka mal satmakur. Devlet poli-
tikasi ise, sanatin toplumu kucaklamasina ve izleyici kitlesi-
ni genisletmesine yonelmistir. Sanatin disa kapali, korunak-
I1 bir diinya olmas, elitlerle ve unlulerle 6zdeslestirilmesi
sirketlerin ¢ikarinadir; bu, sirketlere yuksek kiltaran ona-
yin kazandiran, surekli medyada yer alma ve karlarim ar-
tirma imkani saglayan ayricalikh bir dunyadir. Aradaki ilis-
ki seffaflastikca, sanat da o olcude lekelenir ve usang veri-
ci tamtim ve sohret makinesiyle kitle kultarunin genel is-
leyisinin alelade bir parcasi olup cikar. Kuskusuz 2001 Ta-
te Turner Odili'niin sunuculugunun Madonna'ya yapuril-
masinin amaci bu etkinligin medya gorunurlagunu daha da
arurmaktr; yuksek kultirle iliskilendirilen pop yildizinin da
prestiji yukseltildi. Ama sonucta torene kaulan her izleyici,
nerede oldugunu gayet iyi biliyordu: Kitle kaltarunin son
derece tanidik diinyasindayd: ve teshir edilen sanat, rekla-
ma doymayan pop yildizinin yakisiksiz davranmislarin ser-
giledigi ana gosterinin az cok ilgi ceken bir yan unsuruydu.

1990’larin marka yarislari, ticari imaj yonetiminde sana-
t1 daha 6nemli bir unsur haline getirdi. Sanatin statusunde-
ki bu prestij kaybinin devam etmesi kacinilmaz; ¢unku top-
lumdaki imajlarin1 6nemseyen ya da “kultur endustrileri-
ne” el atan sirketler sanata bulasmanin avantajini rakipleri-
ne terk edemez. Sistemsel olarak, sirketlerin tek yapabilece-
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gi, sanatin 6zerkliginin, yani bizatihi cekiciliginin dayandig:
temelin altin1 oymak olacakur.

Buradaki temel celiski sudur: Giizel sanatlar, korunakli ve
arkaik kalesinden neoliberalizm gugclerinin propagandasini
yapiyor; oysa bu guglerin sanat alaninda da islemesi sanatin
yikimina yol acar. Benjamin Buchloh’a gore, devletin benim-
sedigi kultir modeli sirketlesmistir, sirketler de estetik de-
neyimi modaya indirgemeye calismaktadir. Bu model, diye
devam eder Buchloh, kamunun, i¢inde kendini tanimladig:
ve kendini gordiugu demokratik bir kultir idealiyle temel-
den celisir. Bu ideallerin hayaletleri hala sanata tutunmaya
devam ediyor (ve Gillick gibi sanatcilar bunlan istismar edi-
yor). Bu idealler, beklentileri sturekli bosa ¢iksa da, pek ¢ok
kisinin sanat gorusunun merkezi olmaya devam ediyor. Bu
nokta, sanatin is dleminin ve devletin hizmetkar: olarak kul-
lanilmasina karsi ¢itkmak agisindan kilit 6neme sahip; son
boluimde bu konuyu yeniden ele alacagz.
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Sanatin Bugiinkii Kurallar

Cagdas sanatin kavranamayacak ol¢tiide karmasik ve cesitli
oldugu gorusu, sanat dinyasinda yerlesik bir gorustar ve
her yerde duyulabilir. Cagdas formlarin, tekniklerin ve
konularin cesitliligi gercekten insani sersemletiyor. Cevrim-
ici sanattan bilgisayar denetimli ses ortamlarina kadar her
seyi kapsayabilen “yeni medya” ile enstalasyon, resim, hey-
kel ve baski gibi geleneksel mecralan ezip ge¢mis durumda.
Sanatcilar kendileri icin gesitli imajlar yaratiyor: Kimisi guru
veya saman gibi geleneksel rolleri sahiplenirken, kimisi
acikgoz firsatc ve kariyerist roline burunuyor; sohret-
lere hayran ergen kizlardan, surekli tikinan, eli baltah psi-
kopatlara kadar cesitli personalar yaratihyor. Sanatin dert
edindigi meseleler de cesitlilik gosteriyor: Feminizm, kim-
lik politikalari, kitle kultaru, alisveris ve travma. Dolayi-
siyla sanatin karakterinin kavranamaz olusunun, elestir-
menlerin, kuratorlerin ve gazetecilerin sanat yazilarinin har-
clalem konusu olmasi kimseyi sasirtmamali. Belki de sana-
tin en temel kosulu bilinemez olmakuir (yani gorsel formda
somutlasmis kavramlar celiski barindirabilir); ama belki de
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bu tur ifadeler, birornekligi gizleyen ideolojik bir perspekti-
fin parcasidir.

Genel kabul goren goruslerin bir seyleri gizlediginden
kusku duymak icin birka¢ neden var. Oncelikle, pek ¢ok sa-
nat eseri hem acemiler hem de donanimhlar arafindan ca-
bucak ayirt edilebilir niteliktedir ve bunun tek nedeni sanat
eserinin galeride teshir ediliyor olmas:1 degildir. lkinci ola-
rak, simirsiz cesitlilik mutlak birornekligin bir baska bici-
midir. Uctnciisi, daha once gordugumiuz uzere, kesinlik-
le her seye izin yoktur (bununla, ikinci 6nerme arasinda ge-
rilim vardir) ve kulturel aretimin buyuk kism sistemli ola-
rak cagdas sanat dunyasinin disina itilmektedir. Dordin-
cu olarak, sanatin cesitliligindeki her unsur diger unsurlarla
melezlenir ve bu sure¢ daha fazla birorneklige yol acar. Son
olarak, halen, gorsel isaretleri (tipki reklamcihik gibi) epey-
ce geleneksel tarzda kullanan ¢ok fazla is vardir. Dolayisiyla,
sanatin 6ziindeki bilinmezlikle bobiirlenenlere karsin, sanat
daha kolay anlasilabilen bir olgu haline geliyor olabilir.

Kuskusuz hicbir sanat incelemesinde bilimsel nesnellik
iddias1 olamaz. Bu turden hicbir analiz, diyelim boceklerin
incelenmesinde oldugu kadar nesnel olamaz; ¢cunki her sa-
nat analizi, inceledigi ortam tzerinde belli bir etki yaratr.
Ornegin, Greenberg'in, modern sanati bicimsel soyutlama-
ya dogru ilerleyen Hegelci bir stire¢ olarak tamimlamasinin
yarattig1 yanki, bu tamimi acikca reddeden Pop Art1 kiskirt-
mistir.

Avangardin dogusundan bu yana, yalnizca tarihsel bir me-
safeden bakilan sanat bir yone ve butunluge sahipmis gi-
bi gorundu, simdiki zaman ise hep bulanmik gorunur. Bugu-
nun sanatina baktigimizda bizi saran bu yon kaybi duygusu,
uzun gecmise sahip bir duygudur. Aslinda, Greenberg gibi
simdiki zamanda, tereddute kapilmadan olumlu ya da olum-
suz bir durta yakalayan yazarlar istisnadir. Belki de sanata
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tarihsel bakis tarzi, gorduklerimizi basitlestiriyordur, sana-
t1, yalmzca bugun acisindan ilging olana indirgiyordur; an-
cak belki de bu, anlamh bir perspektif gelistirmek i¢in olgu-
lan dizenlemek, bircogunu goz ardi ederek ya da unutarak
cesitli olgular1 6nem derecelerine gore bir hiyerarsi cerceve-
sinde yerlestirmek demek olan entelektuel etkinligin kaci-
nilmaz gorevidir. Bir zamanlar kuresel perilerinin sanati ola-
rak nitelenen sanatin, bizim donemimizde sanat dunyasinin
odagina yerlesmis olmasi bunun kamtidir.

1990’h yillarin sanati, 1980’lerin gorkemli ve goz alici sa-
nat1 ile kavramsal sanatin baz1 meseleleri ve teknikleri ara-
sindaki sentez olarak dusiinulur bazen. Sonuc, dilbilimsel
ve kavramsal oyunun gorsel olarak etkileyici nesnelerle bir-
lestirilmesi oldu. Tobias Rehberger’in The Seven Ends of the
World [Dunyanin Yedi Ucu] adl isini 6rnek olarak alalim:

TOBIAS REHBERGER, Diinyanin Yedi Ucu.
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Yavasca degismekte olan guzel bir teshirde, farkh renklerde-
kisiklarla 1s11ldayan cam balon kumeleri bir oday1 doldurur;
balonlarin icindeki 1s1klar, internet aracihgiyla iletilen, dun-
yanin cesitli yerlerindeki 151tk durumunun yansimasidir. Bu
is, hem teknik agidan basarili, hem gorkemli ve harikulade
bir nesne, hem de bir fikrin ifadesidir.

Belki de bu sentez, sanata, kavramsal sanaun radikal eles-
tirisini gerceklestirmesi yerine, uysallastirmasini dayatan
negatif bir diyalektigin sonucudur; bu da ancak sanati asag)-
ladiklanyla uzlastirarak saglamr. Sanat ve Dil grubunun de-
neyimli kavramsal sanatcilarinin Lisson Gallery’de 2002’de
sergiledikleri enstalasyonun mesaji kesinlikle budur. Bu sa-
natcilar, ashnda karsihikh iletisimi ve diyalogu tesvik etmek
amaciyla urettikleri Index adh unlu islerini, seker renkli is-
levsiz bir yontu olarak yeniden urettiler ve sagma sapan bir
pornografik metnin yanina koydular - bu, “gen¢ Britan-
ya sanatgilar”min antikaliklarina bir gondermeydi. Ancak,
Alexander Alberro’'nun savundugu gibi, sanat tacirlerinin
bakis acisindan, kavramsal sanat en basindan beri s6zunu
ettigimiz uzlagsmanin unsurlarini icermistir.

Her halukarda, bu sentezin cesitli unsurlarinin olustur-
dugu hat boyunca uzanan bir sanat yelpazesi vardir. Bir uc-
ta, demode olmus erkek dahi kavramlarnyla iliskilendiril-
mesi en muhtemel ve en geleneksel olan sanat yer alir; bu
tur sanat, epik islerin turetimine gerekce saglamak amaciy-
la, kavramsal cercevenin en yalin unsurlanni, bol miktar-
da duygu, ruhanilik veya humanizmle kansurir. Bill Viola,
Anish Kapoor veya Antony Gonnley ve (en yenilerden) Mat-
thew Barney gibi isimler bu sanatin érnekleri olarak dusu-
nulebilir. Diger ucta ise, kavramlar, nesnelerin kendilerine
uygun malzemelerle ya da mecralarla uretilmesini yonlen-
dirir; gordugumuz gibi bu, simdi ¢cok daha yaygin bir pra-
tiktir. Her iki uctaki sanat da kitle iletisim araclarimin yay-

138



ginlasmasina tepki gosterir: Birincisi, asin miktarda malze-
me ya da (son zamanlarda) veri sunarak izleyiciye yuce ve-
ya etkileyici bir gosteri izletir; performans sanatinda, beden
ve bazen de sanat¢inin kani, kopyalanmis ya da iletilmis her
seye karsi, organik ve benzersiz bir mevcudiyeti garantiler.
Oteki ugta, ortamin ya da mecranin siradan unsurlari, arag-
sal olmayan bir oyuna dahil edilir: Bu durum, kitle iletisim
araclanyla sunulan gosterileri alip gosteri unsurunu ortadan
kaldiran islerde net olarak gorulebilir. Omegin Paul Pfeiffer,
Rumble in the Jungle [Ormanda Dovus] adh filminde, Ali-Fo-
reman boks ma¢inin kaydin dijital olarak degistirip boksor-
leri goruntiden kaldirnisur. Gergekten de, Soguk Savas'in
bitiminden bu yana sanaun belirleyici niteliklerinden biri,
baska yerlerden alinan imgelerle, malzemelerle ve mecralar-
la oynanan bu oyundur. Bu oyun, derin ve ciddi dahi sana-
tim paramparca etti ve geriye kalan bir avuc temsilcisi, ge-
cip gitmis bir cagin hayatta kalan son ilgin¢ numuneleri gi-
bi gorunuyorlar. Bu arada gelenekgiler de, “kavramsalcili-
gin” ve “enstalasyon”un bogucu egemenligine hayiflandik-
lariyla kahyorlar.

Bu yeni uretimin en belirgin ozelligi, hazir nesnelerin (ya
da en azindan ne oldugu hemen anlasilan nesnelerin) ve gos-
tergelerin bir yerden otekine tasinmasi ve yeni bicimler olus-
turacak sekilde bir araya getirilmesidir. Kelime oyunlarim
andiran birkag basit 6rmekle baslamak gerekirse, yaldizlama
islerine bakabiliriz. Cerith Wyn Evans’in altin yaldizh otoban
bariyerleri, para ve denetim kavramlarim aradan silerek car-
pict bir melez nesne uretir; Sylvie Fleury, gordugumuz uze-
re,aym seyi alisverisarabalariicin yapar; Paola Pivi bir jet av-
c1 ucagim yaldizlar, ilave olarak da bas asag cevirerek teshir
eder. Ya da sik sik kullanilan bir baska émek olarak, en cok
deger verilen tuketici nesnesine, yani otomobile sanat¢inin
nasil yaklasugina bakalim: Orozco, tinlu La DS’sinde (1993),
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boylamasina kestigi bir Citroén'in ortasindan bir parcay ¢i-
karmis, sonra otomobilin daha kucuk bir versiyonunu olus-
turacak sekilde onu tekrar yapisurmistir. Bir bagka ornek,
Gabinete Ordo Amoris’in uzatilms Lada taksisi: Lada mar-
ka ug taksi kaynakla birlestirilip Kiiba tarz1 bir taksi-limuzi-
ne donusturulmus — Kuba'daki yeni zenginlerin tuhaf ahs-
kanliklan hakkinda hos bir yorum. Damidn Ortega’min pat-
laulan Volkswagen’ina bakalim; arabanin parcalan tellerin
uzerinde, birlestirilmek tuzere hazirlanmis montaj takiminin
tic boyutlu diagrami gibi asili duruyor. (Ornekleri ¢ogaltmak
mumkun: Rehberger, Fleury, Charles Ray vs.) Tasinabilirlik,
nesneler kadar nitelikler icin de gecerli olabilir: Orozco'nun
Oval Billiard Table’m1 [Oval Bilardo Masasi] (1996) veya Ma-
urizio Cattelan’in, ayn1 anda 22 kisinin oynayabilecegi, uza-
tilmus futbol masas: Stadiumunu (1991) sayabiliriz.

GABRIEL OROZCO, La DS.
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Daha genel olarak, gesitli unsurlar bu sekilde basitge bira-
raya getirerek uretilmis sanat eserlerinden olusan ¢ok genis
bir yelpaze var. Bu yelpazede yer alan ¢ok sayida ornegi in-
celemek, sanat hakkinda (yaniltic1) bir izlenim edinmemize
neden olur; cesitli 6geleri diinyada islev gordukleri asil yer-
lerinden alip yeniden islemden gecirerek yeniden birlesti-
ren bir sanat-duinyas: makinesi imgesi dogar kafamizda; oy-
le ki, bir butun olarak alindiginda simgelerin ve nesnelerin
her turlu kombinasyonuna ulasmak mumkun goruniir. Sa-
nat da reklamcilik da izleyiciyi sok etmek, eglendirmek ya
da en azindan onun ilgisini cekmek zorundadir; her ikisinin
de temel tekniklerinden biri her seyi yerinden sokmek, yeri-
ni degistirmektir; ancak kullanim ve yerli yerine koymak sa-
nat ile reklamcilig1 ayiran baslica 6gelerdir; onlarsiz sanat ile
reklamcilik yakinlasir ve sik sik birbirinden bir seyler asirir.

Cesitli kombinasyonlar icin sturdirulen bu sistemli arayi-
sin gerisinde yapisal bir neden vardir: Sanatgilar sanat dun-
yasinda kendilerine 6zgu bir yer edinebilmek icin yansirlar.
Howard Singerman’in belirttigi gibi: “Sanatla ugrasan kisi-
nin —ve urettigi eserin— gorevi, bir yer edinmek ve bu ye-
re damgasimi vurmaktir” (s. 186). Doldurulan pozisyonla-
rin sayisl arttikca, biraraya getirilmeleri tabu sayilan hi¢bir
unsur kalmaz. Bu konuda ug bir ornek, Zbigniev Libera'nin
Lego (1996) adl isidir: Cocuklarin ev yapmak icin kullan-
diklar kiplerden insa edilmis bir toplama kampx serisi olan
bu is, Holokost hakkindaki benzer kiskirtici islerle birlik-
te 2002'de New York'taki Yahudi Muizesi'nde Mirroring Evil
[Kotuluge Ayna Tutmak] adiyla diizenlenen sergide teshir
edildi. Bu sergi ana-akim basinin buyuk bolumunde siddet-
le elestirildi; ancak liberal akademisyenler sergiyi savundu.
Her sanatcinin kendi projesi agisindan bakildiginda, bu tur
isler cesitli, farkh ve kisiseldir ve her biri 6zel bir anlam ice-
rebilir. Bir sistem olarak sanat diinyasi acisindan bakildigin-
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da ise, ayn makinenin parcalan olarak goruntrler — pazar-
lanabilir anlamlar bulmak amaciyla halkin cesitli kesimle-
ri tzerinde test edilen yeni kombinasyonlar treten bir ma-
kinedir bu.

Burada, Hume'un dusuncesinin —insan muhayyilesinin
butiinayle bulunmus 6gelerin kombinasyonundan ibaret ol-
dugu dusuncesinin—* gecerli oldugu zannedilmesin diye su-
nu soylememiz gerekiyor: Modern, hatta bir¢cok postmodern

* Hume’a gore yalmzca, kendi zihnimizde dogrudan ve aracisiz olarak deneyim-
ledigimiz ideleri, duyum ve izlenimleri bilebiliriz; bilgide kendi zihnimizin ote-
sine gecemeyiz ve bundan dolay: herhangi bir seyin insan zihninden bagimsiz
olarak var oldugunu soyleyemeyiz. Hume, insan zihnini bilgi bakimindan ana-
liz ettigi zaman, insan zihninin tam igeriklerinin bize duyular ve deney taralin-
dan saglanan malzemeye indirgenebilecegini gormusti; bu malzeme isc alglar-
dan baska bir sey degildi [Ahmet Cevizci, Felsefe Sozligu] - ¢.n.

143



pratikle kiyaslandiginda bu kombinasyonlar basitlesmis du-
rumda, 6gelerin tesadifen bulunmus olma niteligi daha ba-
riz; yeni kombinasyonlar giderek daha gelisiguzel ve keyfi
nitelik tasiyor; arettikleri anlam ise daha anlik ve yuzeysel.
Paul Virilio'nun Art and Fear bashigiyla yayinlanan son kon-
feranslarinda savundugu goruse gore, cagdas sanatta simdi-
ki zamana odaklanma, gecmisin silinmesi ve dijitallesme-
nin tesvik ettigi simge degis tokusu gibi olgular birbiriyle si-
ki sikiya baglantihdir. Bu konuya bir sonraki bolumde do-
necegiz; ama belki de imgelerin hizli hareketi ile serbest ti-
caretin gelismesi, sinirlarin, tarihsel hafizanin ve kimliklerin
asinmasi ve boylece nesnelerin, simgelerin ve bedenlerin ta-
sinabilir ve takas edilebilir olmasi arasinda bir iliski vardir.

Sermaye ile bu baglanti, daha 1hmh bir bagka yorum ter-
cih edilerek genellikle inkar edilir: Gecmiste stille ilgili ce-
liskiler ya da tutarsizliklar sanat tarihgileri tarafindan sosyal
celiskilerin bilincdis: ifadesi olarak gorulurken (bu noktada
verebilecegimiz en gucla ve unla 6rnek, Meyer Schapiro’nun
Souillac’taki yontulara iliskin analizidir), simdi bu tutarsiz-
liklar, cagdas kultiirel dekadans konusundaki [arkindahig:
vurgulamak icin tamamen bilingli olarak icra edilmektedir.
Dogaldir ki, bizatihi bu farkindalik ve bunun sanat urtinle-
rinde gosterilmesi, izleyicilere dekadans gosterisini izleme
firsat1 verir ve onlari, sirf bunun farkinda olmakla daha yuk-
sek bir mertebeye ulastiklarina inandirir.

Sanat uretimindeki bu birorneklik, 1990’h yillarin ortala-
rinda cagdas sanat hakkinda yazilan onemli elestiri metin-
lerine de yansimistir; bu hic de sasirtici sayilmaz, canku sa-
nat uretimi ile onu destekleyen metinlerin birbirinden ayril-
masi neredeyse imkansizdir. Bununla birlikte, sanat hakkin-
daki akademik metinler ile sanat elestirisi metinleri arasin-
da genellikle keskin bir karsithik vardir. Akademik metinler
yapisokumun, eski Freudcu ve Lacanci modellerin (bunlar
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baska alanlarda bir hayli gozden dusmustur) ve kimlige da-
yah ¢cozumlemelerin siiregelen egemenligi altindadir. Bir ba-
kima, siirsel ¢cagrisimlarla ve daldan dala konan keyfi atla-
malarla dolu olan, acikca kasith yorumlardan olusan bu ya-
zilar, ideal olarak sanatta rastlanan 6zgurlugun yansimalan-
dir. Yazarin performansi sanat¢ininki kadar yaraticidir. An-
cak, akademik metinlerin cogu da, yuzeysel olarak bakildi-
ginda birbirinden [arkh gérinmekle birlikte, kurumsal bas-
kilarin yol actig1 gizli bir birorneklik sergiler. Hakim yapiso-
kiumcu ve psikanalitik metinlerin avantaji sudur: Bunlar, en
olmayacak islere bile keyfi olarak uygulanabilir ve 6nceden
tahmin edilebilir “elestirel” sonuglar elde edilmesini saglar
— Sam Taylor-Wood'un yuzeysel, kaypak islerinde bile trav-
matik bosluklar kesledilmistir. Yontem bir kez kavraninca,
makine her turla malzemeyle doldurulabilir. Kurumlarin
arastirmaya yeterli zaman ayiramayan akademisyenleri zo-
runlu tuttugu yayin kotalar1 boylece doldurulur.

Sanat dunyasiyla daha siki baglar1 ve daha genis okur kit-
leleri olan yazarlarinsa hayli farkh dertleri vardir. ABD'de,
1990’larin ortalarinda, sanat elestirisinde bir zamanlarin ih-
mal edilmis konusu guzellik hakkindaki yazilarda bir can-
lanma goruldu; bu ise ekonominin canlanmasina paralel
olarak dekoratil ve daha kolay pazarlanabilir sanatlarda ya-
sanan yukselisi yansiiyordu. Bu durum kismen, 1980’lerin
sonlarinda sanat uzerinde agir baski (bazilarinda ¢ok agir
baski) yapan politika, para, farklilik ve elitizm gibi konulan
unutmanin bir yolu olarak gorulebilir.

Bu gelismeler hakkinda bir fikir edinebilmek icin, sanat
hakkinda yazan ABD'li u¢ 6nemli yazan ele alacagiz — boy-
lece sanat tuketiminin basat merkezine geri doniiyoruz. Bu
yazarlar, ¢ok farkli goruslere sahip olmalarina ragmen, ortak
nitelikleri paylasan Arthur Danto, Thomas McEvilley ve Da-
ve Hickey'dir. Uci de liberal, beyaz ve erkek (sanatin duru-
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mundan yakinan énemli muhafazakar yazarlari, mesela Ro-
bert Hughes ve Hilton Kramer gibi yazarlar disanda tutuyo-
ruz). Bu yazarlarin tu¢u de genis okur kitlelerine sahip. Dan-
to ile Hickey, cagdas sanatta guzellik konusunun yeniden
odak haline gelmesinde 6nemli rol oynadilar.

Arthur Danto, sol-liberal dergi The Nation'da yazar ve ¢ag-
das sanat alaninda ¢ok iyi taninan bir filozof ve kuramcidir;
ozellikle, Andy Warhol tarafindan baslatilan ve sanat ureti-
minde bir kirilma noktasi olarak gordugu gelismelere odak-
lanir. Danto sunu savunur: Warhol’un Brillo kutulan, gorsel
olarak gercek Brillo kutularindan ayirt edilemiyorsa, bu, sa-
natin gorsel farklihgiyla tammlanamaz hale geldigini gosterir
ve bu nedenle sanatin felsefi olarak karakterize edilmesi gere-
kir. McEvilley, Rice Universitesinde sanat tarihi dersleri ve-
ren seckin bir akademisyendir; klasik filoloji dalinda dokto-
ra yapmustir. Artforum dergisinin yayin kurulundadir ve Ba-
t1 dinyasi disindaki ¢agdas sanatin daha iyi kavranmasi igin
cok caba harcamistir. 1984 tarihinde New York Modern Sa-
nat Muzesi’'nde gerceklestirilen “Primitivism” in Twentieth
Century [20. Yuzy1l Sanatinda “Primitivizm”] adh serginin
temelindeki varsayimlara yonelik sistemli ve gugclu elestiri-
leriyle genis bir cevrede taninmistir; bu elestiri, kuratorler-
le uzun ve gergin tartismalara yol acmistir. Las Vegas Neva-
da Universitesi'nde sanat elestirisi ve kuram profesori olan
Dave Hickey, etkileyici bir uslubu olan populer bir yazar;
McArthur Vakfrnin “deha o6dilu”ne sahip. Bu elestirmenle-
rin her biri, sanat hakkinda yazan en iyi yazarlarin ¢ogunun
yaptig1 gibi, sanat elestirisine, sanatin asli unsuru olmayan
bir dizi konuyu tasimistir: Danto felsefeyi, McEvilley antro-
polojiyi ve klasikleri, Hickey ise populer muzigi ve edebiyat.

Danto, After the End of Art adh ¢ahsmasinda, sanatin ka-
rakterinin 1970’lerden ve avangardin son nefesini verisin-
denitibaren koklu bir degisim gecirdigini ve artik tarih-son-
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rasi* oldugunu ileri surer. Modernist ve avangard gorusler
tarihsel ilerleme fikrine baghydi — bu ilerleme bicimsel so-
yutlamaya, ya da belki sanat ile hayatin birlesmesine gotu-
recekti. Danto ise aksine, “hayat gercekten, oyku sona erdi-
gi anda baslar” diyor; ona gore giinimuzde sanatin ilerleme-
sini umanlar isin 6zunu, yani, nihai senteze ¢oktan ulasildi-
g kavrayamiyor. Gerci Danto adindan soz etmiyor ama,
bu gorus Francis Fukuyama’'nin Tarihin Sonu ve Son Insan
adh unlu kitabinda agikladigy politik goruslerle benzesiyor
ve onunla aym Hegelci goruse dayamyor: Olaylar devam et-
se de, Tarih’in sonu gelmistir; sonsuza kadar, su anda icin-
de yasadigimiz sistemin bir versiyonuyla yetinmek zorunda-
yiz. Benzer sekilde, Danto’ya gore, sanat bir kez 1970’lerin
zifiri karanhgim astiktan sonra (korkung politik islerin ure-
tildigi 70’li yillan Ortacag’a benzetir), evrensel hosgoruntun
kol gezdigi gunesli Elysium** kirlarinda yeniden dogmustur
ve bir daha buralan terk etmeyecektir. Bu gunesli kirlarda,
stilleri her sekilde birbirine karisurmak da, anlatilan birbi-
rine yamamak da mubahtir ve hepsi ilke olarak aymi derece-
de iyidir.

Daha once gordugumuz uzere, belli bir bakis acisindan bu
tablo cagdas sanau gayet iyi betimlemektedir ve kesinlikle
akla yatkindir. Nitekim sanat dinyasinda ciddi yankilar ya-
ratmis, baska acilardan Danto'yla hi¢ uyusmayan pek cok ki-
si tarafindan dile getirilmistir. Mesela cagdas sanat hakkin-
da yazan en etkili ve guglu akademisyenlerden biri olan Hal
Foster, Tasannm ve Su¢ adh kitabinda, sanaun su anda icinde
bulundugu “simgesel agirhktan yoksunluk” halini ve tarih-
ten kopuklugunu soyle anlaur:

* Dantokendideyisiyle “sanatin sona ermesinin ardindan yapilacak sanau” tarih-
sonrasi olarak niteler - ¢.n.

** Yunan mitolojisinde Elysion; kahramanlarin ve erdemlilerin ruhlarimin din-
lenme yeriveya cennet; Latince: Elysium - ¢.n.
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Daha da ileri gidebiliriz: Cagdas sanat, simdi'yle olan ayri-
calikl iliskisini yitirmis olmasi anlaminda aruik “cagdas”
goranmuyor; “semptomatik” de gorinmuyor — en azin-
dan, bu acidan diger kulturel fenomenlerden pek bir far-
ki yok. (s.124).

Danto sunu soylemek istiyor: Cagdas sanatin cagdashg,
sadece simdi uretilmesinden ileri gelmez. “Cagdas, bir pers-
pektiften bakildiginda, bir enformasyon duzensizligi done-
mi, tam bir estetik entropi durumudur. Ama ayni zamanda
neredeyse mutlak bir ozgurluk déonemidir” (s. 12). Bu 6z-
gurluk, bizatihi kendi varlik kosullarini felsefi olarak sorgu-
lamis bir sanat goriisiinun eseriydi ve artik nasil gorundugu-
ne iliskin sorularla baginm1 koparmisti. Boyle bir tarihin yu-
kiinden kurtularak 6zgiirlesen sanatcilar, islerini tiretirken
“istedikleri seyi kullanabilecek, istedikleri amaci1 gudebile-
cek, ya da hi¢ amagsiz davranabileceklerdi” (s. 15). Bu tam
anlamiyla bir utopyanin gerceklesmesidir ve Danto bu duru-
mu, hi¢ tereddutsiuiz, Marx ve Engels’in insanlarin kendi sec-
tikleri faaliyetlerle kendilerini 6zgurce gerceklestirebilecek-
leri komuinizm hayaline benzetir.

McEvilley, cagdas sanat dunyasini konu alan Art and Ot-
herness adli kitabinda, dunyanin her yanindan esit bicim-
de seslerini duyurabilen 6tekilerin, modernizmin kati ilke-
lerinin altin1 oyup postmodern cesitliligin ¢cicek gibi acilma-
sini sagladiginm anlaur. Eski, berbat evrensel teleolojik mo-
dernizm (McEvilley, Kant ile Greenberg arasindaki nuans-
lar1 goz ard1 ederek modernizmi boyle okur), cogul, ileri-
ye donuk postmodernizm taralindan yenilgiye ugratilmistir;
postmodernizm bize, gelecekteki olasi utopyalarin anlik go-
rintmlerini sunmaktadir. Bu modernizm yorumu (kusku-
suz Greenberg'in varhginin kendini hala gucla bicimde his-
settirdigi ABD’de daha ikna edicidir) puriizsuz ve butiinsel-
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dir; modernizmin icerdigi pek ¢ok cesitlemeden, celiskiler-
den ve tarismadan arinmistir. Her haliikarda, aruik omrina
tamamladig dikkate alindiginda, bir zamanlar mutlak oldu-
gu dusunulen nitelik konusundaki yargilarim goreli hale ge-
tirebiliriz ve bunu yaparken antropolojinin araclarim kulla-
nabiliriz. McEvilley'e gore:

Toplumsal calkalanmalarin yogunlastigi anlarda, sanat bir
toplumun degisme potansiyelini geciktirebilir, gizleyebilir
veya yanlis ya da yetersiz temsil edebilir. Bugun, aksi yon-
deki butun olasiliklara ragmen, sanat bunun karsit1 bir rol
oynuyor. Gelecegin izini stiren sanat, yeni bir benligi, yeni-
den tamimlanmus bir tarihin aydinligina kavusturacak yol-
lar1 kesfediyor. (s. 12)

Boyle belirsizlik donemlerinde sanatcilar ister istemez ka-
ranhk, gizemli ve anlasilmas1 gug isler uretir; bunlar do-
nemin gercek yansimalaridir. Bu belirsizlik, kismen Bati-
i olmayan bircok gorusin dogmasinin ve bununla uyum-
lu olarak Batili degerlerin goreli hale gelmesinin sonucudur
(McEvilley'in ozellikle 1980’lerde ortaya ciktigimi dustindu-
gu bir gelismedir bu). McEvilley’e gore bu gelisme tarihin
sonunun geldigi anlamin1 tasimaz; cesitli tarih perspektille-
rinden sadece birinin, tek bir tarih gérusunan sona erdigi-
ni gosterir. Modernizmin ideolojik butinselligi, muhtesem
bir tavir cesitliligine teslim olmustur; ancak bu, yeni sentez-
lerin dogmayacag1 anlamina gelmez, sadece yeni bir sente-
zin emareleri henuz kendini gostermemistir. Su an icin ka-
bul edilebilir bir durumdur bu:

Neden dunyaya, onu nihai oldugu iddia edilen dar bir yc-
re hapseden bir ust-anlati olmaksizin biraz olsun rahat ne-
[es alma [irsati vermeyelim? Neden diinyanin, dinsel keha-
netlerle pek ¢ok ortak yani olan buttunsecllestirici, genelle-
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yici, evrensellestirici, kurtuluscu mitlerden arinmis olarak,
gelecege giden yolu kendi sezgileriyle bulmasina izin ver-
meyelim? (s. 145)

Danto’nunki gibi bu da, cagdas sanat sahnesinin cesitlili-
gini sevingle karsilayan ve akla yatkin olan bir bakis; cunka,
modernizm hi¢bir zaman McEvilley’in savundugu kadar ba-
sit ya da bolunmez olmamissa da, sanat diinyasinda duyu-
lan seslerin cesitliliginde kesin ve kararh bir artis s6z konu-
sudur. McEvilley, Alrika ve Asya’daki 6zgul sanat cevreleri
hakkindaki yazilarinda, bu degisimi daha da ileri gotarur ve
bu degisimin delalet ettigi karmasikliklar ve celiskiler konu-
sunda, Art and Otherness’ta ortaya koydugu yuzeysel iddia-
larla kiyaslandiginda daha duyarh oldugunu kanitlar.

Dave Hickey de izleyiciden rahatlamasini, sanatin tadi-
ni ¢citkarmasini ve dzellikle piyasa sisteminin yol actig1 kotu-
lukleri aklina getirmemesini ister. Air Guitar adh kitabinda,
sanatin, ozel bir ABD icadi olarak tanimladig o “buyuk, gu-
zel sanat piyasasi”na dudak buken akademisyenler olmadan
serpilip gelismesine izin verilmesi ¢cagrisinda bulunur, ¢tin-
ku ona gore bu piyasa demokratik bicimde halkin begenisi-
ni yansitmaktadir. Las Vegash akademisyenlerin kendi kent-
lerine kars tavirlar1 hakkinda yazan Hickey sunu savunur:
“Butun meselenin para oldugunu saniyorlar ki, benim de
her zaman hemlfikir oldugum gibi para, kisiler arasinda ay-
rimcilik yapmanin en berbat yoludur” (s. 21). Hickey'ye go-
re piyasanin alternatifi (ki bu alternatifin tohumlar devle-
tin sanat fonlaryla aulmis ve akademilerde savunulmustur),
kamunun islettigi, siyaseten dogrucu, kuramsal olarak savu-
nulan bir kultardur ve bu kultir “6zinde temsili yonetimin
elestirisi olan bir ‘temsil elestirisi'ni barindirir - bu, yeni bir
kamu hizmeti olarak kultur polisinin dolaysiz avukathigin
yapmakur” (s. 71).
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Hickey’nin hedefi agik olan retorigi, “demokrasi”nin pi-
yasa mekanizmasinda somutlastuig fikrini desteklemek icin
kullaniliyor; boylece arz ve talep yasalarimin insanlarin sa-
nattan gercekten ne istedigini yansitacak sekilde fiyat hiye-
rarsisi olusturdugu gorusu pekistirilmeye ¢alisihyor. Bu go-
rus, piyasa olmaksizin demokrasinin isleyemeyecegini 6ne
suren liberal disuncenin standart cizgisiyle biraz baglant-
lidir. Ancak, piyasanin demokrasinin yerine gecebilecegini
soylemek farkh bir seydir. Bu, serbest piyasalara uygulan-
diginda bile ¢ok kusku goturur bir iddiadir ama —daha 6n-
ce gordugumuz uzere, epeyce arkaik, denetimli ve sinirlan-
mus bir piyasa olan- sanat piyasasina uygulandiginda sacma-
lig1 busbutun asikardir.

Bu gorusun biraz olsun makul gorunebilmesi igin,
Hickey'in, kulturel seckinligin hi¢bir onem tasimadigina, sa-
nata bakmanin hicbir 6zel yetenek ya da egitim gerektirme-
digine ve sanat dinyasina girmenin tamamen gonulluluge
dayandigina (iceri girmek istiyorsaniz, girersiniz) inanmasi
gerekir. Sanat dunyasina icerden bakan birinin boylesi idea-
list bir goruse sahip olmasi ¢cok dokunakhdir, bu kisi sosyal
seckinlik, para ve iktidar duzeneklerine hi¢ bulasmamuis olsa
gerektir. Hickey bizi suna inandirmak istiyor:

bu kultardeki herkes, sanaun yetki alanina girmenin ser-
best ve izinli oldugunu bilir. Basitce soylersek: Sanat fiize
bilimi degildir ve ona tepki verme egilimi ve erisim imkam
disinda, sanata bakmanin hicbir 6nkosulu yoktur. (s. 107)

Bu sozlerde kuskusuz dogruluk pay: var: Bir meslek ola-
rak sanat, tip, hukuk ya da muhendislik gibi, disaridakilere
karsi korunakl degildir; sanat1 anlamak kesinlikle fiize bi-
limini kavramak gibi bir is de degildir; sirf ticari kulturun
genel isleyisine maruz kalarak bile insanlar sanat hakkinda
pek cok seyi idrak edebilir. Ancak, galerileri ziyaret etmenin
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en onemli kosulu egitimdir (bunu daha 6nce gormustuk) ve
bunun nedenlerinden biri, sanatuin (akademiden ticari duz-
leme kadar) tum duzeylerinde kendisini kitle kultirune kar-
s1 tanimlamasidir. Bunu yaparken, daima sanat tarihine kar-
masik gondermelerde bulunur; bunlar izleyicilerin bu alan-
da bilgili olmasini gerektiren gondermelerdir. Nitekim, sira-
dan bir vatandas olmaktan ¢ok uzak olan Hickey de, doktora
derecesi almak icin yillarim1 harcamis ve boylece sanat ile-
minin kapisina dikilmis en amansiz engeli agsmistir.

Hickey kendini bir sanat hayranm olarak goruyor, tipki
bir rock and roll hayrani oldugu gibi; ona gore, insan nasil
CD’lerin alimip satilmasini dert edinmiyorsa, sanat hayram
olarak da artik sanatin bir meta haline gelmesini dert edin-
memesi gerekiyor. Bu goruse karsit olarak, rock uizerine de
bir hayli yazisi olan bir bagka tuinlu elestirmene deginmek is-
tiyoruz: Diedrich Diedrichsen. Cagdas sanat elestirisinin du-
rumunu inceledigi zehir zemberek bir yazisinda, hayranlik
edebiyati ile sanat elestirisi arasindaki asikar farkhihga isa-
ret eder. Hayranlik edebiyati, bir trunu satin alma olasili-
g1 yuksek kisiler icin yazilir ve irunu alip almama kararinda
onlara yardima olur. Dolayisiyla bu yazilar belli bir kesime
odaklanmistir ve aragsaldir. Oysa sanat elestirisi okurlarinin
hemen hemen higbirinin, elestirisini okudugu trunlere sa-
hip olma ihtimali yoktur. Yazilarin uislubu da —uzman aka-
demik ve populist versiyonlarinda— farkl islevler gorur: Ni-
telikle ilgili degerlendirmeler ya agik¢a yapilmaz, ya da oz-
nel begeniler sergilenerek yapilir. Kuskusuz Hickey’in yazi-
lar ikinci kategoriye dahildir.

Hickey yakin zamanlarda uluslararasi bir serginin kura-
torluguna de astlendi; guzellik kavraminin yeniden 6nem
kazanmasim saglamak ve sanati populerlestirmek i¢in —elit-
lere 6zgu olan- politik ve sosyal meseleleri devredis: birak-
mak amaciyla yaruttugu kampanya cercevesinde gercekles-
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tirilen bir sergiydi bu. 2001 yilinda Site Santa Fe'nin 4. Ulus-
lararasi Bienal'inde gerceklestirilen serginin basligi mute-
vaziydi: Beau Monde: Toward a Redeemed Cosmopolitanism
[Guzel Dunya: Sayginhg: lade Edilmis Bir Kozmopolitiz-
me Dogru]. Hickey’in sergi katalogundaki aciklamasina go-
re, sergi ziyaretcilerinin aklinda [ikirler degil ambiyans kal-
dig1 icin, kendisi de sergideki her seye keyifli ve kaygisiz bir
ruh haliyle yaklasmaya karar vermisti. Site Santa Fe'deki de-
po binasinin yer aldig1 alan, bahcelerle, genis bir pencereyle
ve fantastik mimari detaylarla degistirilmis ve isler guzel ko-
ridorlara yerlestirilmisti. Hickey, amaclanan manevi rahat-
lamay1 saglamak i¢gin, bienallerdeki yerlesik dogmalar yik-
may1 hedefliyordu. Ona gore bienaller “yanlis bir tavir ser-
gileyerek, post-minimalist sanatsal pratigin normatif diliyle,
bolgesel kimlik ve yoresel benzersizlik fikirlerini pazarlama-
ya hasrediliyordu”. Hickey’in bu tir sergilerdeki asil mesele-
yi yanlhs anladig1 kesin, cunku gordugumuz gibi bunlar me-
lezlik ve kulturel ahsveris fikri uzerine kuruludur; yine de,
butun bu farklihk vurgusunun sonugta biitiinsel bir dile var-
dig1 konusunda kesinlikle hakli. Bu yanhs anlama sayesinde
Hickey, kulturel kaynaklan birbirine kanstiran ve kendisi-
nin yakindig1 enternasyonalizmin temel varsayimlarin bes-
leyen bir kozmopolitizm onerebiliyor. Gercek celiski, agik-
tan politik nitelik tasir ve Hickey'in sergi hakkindaki siradi-
st iddialarinda netlik kazanir: Kaluirel kimlikle ugrasan ser-
giler, genelde problemleri ortaya koyan islerden olusur, oy-
sa Giuizel Dinya'daki sanat, problemleri cdzmeyi hedefler:
“Kultarel uyusmazhklarin gozle goralur bicimde ¢ozulme-
si, ahlaki ve entelektuiel sonuclar, sosyal alegoriler, kullanim
alanlar ve islevler yaraur” (s. 79). (Bu noktada Hickey'in ba-
sit ve kolay anlasilir bir dil kullanmaktan vazgectigini gor-
mek ilging, belki de bunun nedeni iddiasimin sacmaliginin
yarattig) baski ve sikintidir). Bienalin Giizel Dinya'da gecir-
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digi mutasyon aydinlaticidir: Melezligi ytuceltmeyi surdure-
rek, islerin standart tepkisini pozitiften negatife ¢evirir ama
benzer bir propaganda etkisi yaratacak sekilde yapar bunu;
geleneksel bienal cokkulturlulugu onerir ve ticaret ile kultu-
rel alisverise konulan eski, korumaci engellerin kendi ilerle-
mesini aksattigindan yakinir; Giizel Diinya ise mevcut basa-
rilariyla ve bunlarin yarattig1 guzellikle gurur duyar.

Sanatci Renée Green, Hickey'in dustunce tarzinin bir orne-
gi oldugu baz1 sanat dunyasi kliselerini soyle sirahyor:

1. Sanat sinir tanimaz.

2. Dusunmek, asir1 ciddiyete yol acar ve estetik zevk de-
mek olan eglence ve guzelligin azalmasina neden olur.

3. Dusunmek gereginden fazla disinmek demektir ve
deneyimle uyusmazlik icindedir (deneyim, ikili terimler
cercevesinde dusunulur ve dolayisiyla hissetmekle ilinti-
lendirilir; yani, hissetmeye/deneyimlemeye karsi distin-
mek) (s. 248).

Tuhaltir ama Hickey insanlarin —6zellikle egitimli sanat
izleyicilerinin- iddial bir isten, politik bir isten, hatta [ikir
oyunlarindan bile keyif alamadigim varsayar.

Danto, McEvilley ve Hickey, ¢ok farkl yollardan hare-
ket ederek birbirine yakin noktalarda bulusurlar: Cagdas sa-
nat dunyasi (Robert Venturi ve arkadaslarinin Las Vegas'in
Ogrettikleri adli, postmodernizmin ana kaynaklarindan biri
olan kitaplarindaki unla sozleriyle) “hemen hemen mukem-
meldir”. Sanat izleyicileri, onun muhtesem ve sinirsiz gesit-
liliginin tadin1 citkarmaya bakmaldirlar.

Gordugumuz gibi, sozu edilen cesitliligin aslinda biror-
neklik recetesi olmasinin bircok nedeni var. Bourdieu, baska
bir nedene daha isaret eder: Uzun sureli bir gelenekten ko-
pus geleneginin urunu olan islerin uretimi ve tuketimi ken-
dileriyle birlikte bir tarihsel gonderme yigim getirir ve boy-
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lece ayni anda hem ciddi o6l¢ude tarihsel hem de tarihdis
olur. Bu isler ¢ok cesitli formlara gondermede bulunur ama
gercekte bu formlarin hicbirini hatirlamadiklan gibi hangi
kosullarda yaratildiklarim da unutur. Tarih, salt bir formlar
tarihine indirgenir ve bu formlar arasindan istediginizi se-
cip istediginiz kombinasyonu olusturmakta serbestsinizdir.

Eklektizmin (stillerin ve tarihlerin esitlenerek karistiril-
masi) ve onu destekleyen gundelik hayat “gerceginin” var-
ligin ileri sirmenin bir baska yolu, burada basvurulan ger-
cekligin, paranin gercegi oldugunu iddia etmektir. Lyotard,
postmodernizm uzerine yazdigi kurucu nitelikli metninde
bu gorusi savundu; Hardt ve Negri de, kuresel yonetisim ve
ekonomiyi yeniden degerlendirdikleri ve —daha once degin-
digimiz gibi— postmodernizm ile piyasa arasindaki guclu pa-
ralellikleri ortaya koyduklar1 Imparatorluk adh calismalarin-
da bunu yeniden vurguladilar.

Bu senaryonun en carpici yoni, sanatin akademik yorum-
lan ile guzellikten rahatca keyif almay: salik veren populist
metinler arasindaki yakinlasmadir. Ockhamlr’nin usturasi-
ni* akla gelebilecek her turla kulturel soruna tersinden uy-
gulamaya kararh olan akademisyenler de, makul, hesaph ve
eglendirici bir aciklik icin ¢abalayan elestirmenler de aym
seyi destekliyorlar: Parcalanmay1, bolinmus 6zneyi veya ru-
hu, toplumsal olarak tretilmis bilginin sinirlarim ve guve-
nilmezligini, bilinmezin yaratug yuce bas donmesini. Uste-
lik bunu, gayet anlasilabilir taktik ve tekniklerin sanata ar-
tan bicimde hakim oldugu bir donemde yapiyorlar.

Her halikarda, bu goruslerin akla yatkinhgi son zaman-

* Ockhamli’nin usturasi: Nominalist dusinir Ockhamh William’in, [enomen-

leri agiklamak uzere 6ne surilen birden lazla agiklama s6z konusu oldugunda,
aciklanmak istenen [enomeni en az sayida aciklayici ilke ve kabulle aciklayan
ve olabildigince ¢ok olguyu aciklamayi basaran agiklamanin segilmesi gerekti-
gini savunan gorusu icin kullanilan deyim, ontolojik ve metodolojik tasarrul
ilkesi; Felsefe Sozligu, Ahmet Cevizci— ¢.n.
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larda azaldi. Ozellikle 11 Eylil olaylarindan itibaren, apagik
uygulanan ABD emperyalizminin yiikselmesi —ve buna ila-
veten uluslararasi yasalan hi¢ cekinmeden ve aldirmazca hi-
ce saymasi— McEvilley’in sozuinu ettigi ideal cokkulturluluk
ve kuresellesmeye darbe indiriyor. Fukuyama ve Danto'nun
gorusleri isabetli olsayd, kapitalizme kars: inandirici bir
mubhalefetin ve onunla birlikte 6ncu sanatin geri donmesi
imkansiz olurdu. Hickey'in guzellige ve piyasaya duzdugu
ovguler, ancak ve ancak ekonominin yiikkselme donemlerin-
de ve sanat tuketicileri guizel nesnelerle kendilerini simart-
tiklan siirece inandiric olabilir. Son boliumde bu ve baska
faktorlerin sanat dunyas: sistemindeki mevcut gerilimleri
nasil siddetlendirdigini gorecegiz.



Celigkiler

Gagdag sanat, tabii, iyi hos da, ne ile gagdas?
Paul Virilio, Art and Fear

Marx ve Engels’e gore ideolojide her sey tepe taklak goru-
nur; iste cagdas sanat da, bize zorla dayatlan her seyi 6zgur-
lugun hayata gecirilmesi olarak yuceltiyor. Bu ¢abalarinda
inandiric1 olmayi basarabiliyorsa, bunun nedeni, sanati
izleyen elitlerin tecrube ettigi seyin 6zgurluk, cesitli rolle-
rin benimsenmesi ve bir yana birakilmasi, ve tuketici ter-
cihine dayanilarak insa edilmis ¢oklu kimlikler olmasi-
dir. Son zamanda yasadiklarimiz —yeni bir kuresel ekono-
mik durgunluk nobeti, radikal politik hareketlerin artis1 ve
ABD taralindan acik olarak yurutiilen emperyal projenin yol
actigr bir y1gin sonuc¢— sanatin rolu ve karakteri hakkinda
uzun suredir var olan uzlasmada catlaklar yaratmaya bas-
ladi. Bunun bir sonucu olarak, entelektiiel kesimlerden bile
sanat hakkinda cok farkh bazi gorusler ortaya atihiyor.
Yakin gecmiste cagdas sanat hakkinda iki Fransiz taralin-
dan yazlan kitaplar bu konuda ornek olarak gosterilebilir.
Nicolas Bourriaud, ses getiren kitab1 Relational Aesthetics’te,
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1990’larin sanatim en ¢ok karakterize eden islerin sosyal
etkilesimi estetik arenasina donusturen isler oldugunu id-
dia eder; bu arenada sanatgilar ziyaretgilere bazi hizmetler
sunar veya vaatlerde bulunur ya da yalnizca ziyaretgilerin
birbirleriyle iletisim kurmalarin1 kolaylastirir. Verdigi or-
neklerden biri bu gorusu gayet iyi acikhyor: Jens Haaning,
Kopenhag'in bir mahallesinde bir hoparlorden Turkge fikra-
lar yayinlar ve boylece bunlari anlayip gulenler arasinda ge-
cici bir bag olusturur. Paul Virilio, Art and Fear bashkh ki-
tapta yayinlanan konusmalarinda (2000 yilinda Fransa’da
yayinlandiginda ¢ok olumsuz tepkiler almist1), sanatin man-
tiginin surekli olarak tabulan yikmakla, gosteriye hiz ver-
mekle ve insan tanimimn sinirlarim cekistirerek genislet-
mekle ugrasugim soyler — hatta yaratic1 genetik manipulas-
yonlara bile bagvurur: Bu mantigin nihai sonucu sanatsal
durtulerle cinayet islemeye varir. Sergei Bugaev Afrika (2.
boliume bakimz) Rus askerlerinin Cecen isyancilar tarafin-
dan katledilmesini gosteren bir belgesele dayanan bir is yap-
mustir — estetler icin bir snuff film.* Afrika’nmin yaptigina ben-
zer isler, Virilio'nun ¢agdas sanatin acimasizhig1 ve vahsili-
gi hakkindaki gorusunu onaylar. Geleneksel ve ideal olarak
hakikat, guzellik ve etik esit oneme sahip olsalar da, Virilio
su soruyu sorar: “Etik mi estetik mi?” (s. 61) Sanki bunlar-
dan ya birine ya da otekine sahip olunabilirmis gibi.

Bu iki bakis arasindaki fark kismen yazarlarin 6zge¢mis-
lerinden kaynaklamyor: Bourriaud bir karator ve halen
Paris’teki Palais de Tokyo'da devlet tarafindan isletilen bir
sanat galerisinin yoneticiligini yapiyor. Goruslerinde, sanat-

Hayvan ya da insan, bir canlinin 6ldarulme surecini an be an gosteren [ilm.
Bunlann, siddeti butun ¢iplakhigiyla gosteren ve her yerde rastlanabilecek “rea-
lity show”lardan [ark, cinayetin sadece [ilmi cekmek icin islenmesi, dolayisiyla
filmin ancak el alundan dagiulabilmesidir. Bugune kadar “snulf” oldugu one
suralup incelemeye alinan pek ¢ok [ilm olsa da, bu olgunun Tez gibi [ilmlere
esin veren bir gehir elsanesinden ibaret olup olmadig: bilinmiyor - e.n.
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cilarla birlikte cahismasinin ve onlarla yaptig1 konusmala-
rin payi var. Kitabinda, tavsiye ettigi Vanessa Beecroft, Liam
Gillick, Phillippe Parreno, Rirkrit Tiravanija gibi cesitli sa-
natcilarin sanatin tarismakla kalmiyor, bunlari destekliyor
da. Virilio ise deneyimli bir filozof, sehirci ve politik aktivist;
sanat dunyasiyla iligkisi, Braque ve Matisse’le surdurugu vit-
ray calismalarina kadar uzamyor. Dasunceleri, ozellikle de
gorunti, hiz ve savas hakkindaki gorusleri, kotimser bir ge-
lecek vizyonu igeriyor; buguinki sanat hakkinda da sanat
dunyasimin disindan biri olarak yazmasi sasirtici degildir.

Bourriaud'ya gore, izleyicileri arasinda etkilesimi tesvik
eden sanat, toplumsal parcalanma yonindeki genel egili-
me dolaysiz bir tepkidir; bu parcalanma, ¢alisma hayatin-
da giderek daha da artan uzmanlasmadan, insanlarin bas-
ka insanlarla degil de medyayla yoldashk kurarak evleri-
ne kapanmalarina kadar cesitli sekillerde kendini gosterir.
Bourriaud’ya gore bu durum sanat araciligiyla yumusatihr:
“Sunduklar kucuk hizmetler araciligiyla sanatcilar toplum-
sal dokudaki catlaklar1 doldururlar” (s. 36). Bu tiir isler ku-
ramsal receteler yerine kugtk, gecici, 6znel ve “hemen de-
nenebilecek” utopyalar sunarlar, insanlar bunlar aracihgy-
la daha iyi hayatlar yasayabilirler. Gelgelelim bu “mubadele
arenast”, formunun analizi yoluyla, estetik olarak degerlen-
dirilmelidir. Burada, toplumsal iliskilere, sanki fotograf, vi-
deo ve enstalasyona ilave bir baska mecra olarak bakilir. Bu
isler pekala, geleneksel sanat nesnelerine benzeyen ve alinip
satilabilen seyleri de icerebilir, ama bunlarin da nihai olarak
genel sosyallesme sahnesinin bir parcasi olarak degerlendi-
rilmesi gerekir. Katilhmcilarin bile sanat eseriyle estetik bir
iliskisi vardir; cinkia hem oyuna katlirlar, hem de katildik-
larinin bilincindedirler (bir galeride olusturulan yapay sos-
yal ortamda yaptigimiz gibi). Bourriaud, bu sanatin insanca
ve demokratik oldugunu ileri surer.
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Bourriaud'un onerdigi sanat turtintn iyi bir 6rnegi, Ga-
vin Turk'un The Che Gavara Story'sidir [Che Gavara Oyku-
si]. Bu sergi, Turk’tin urettigi bir dizi isin ardindan gercek-
lestirildi; bu islerde Turk, Che’nin kirmizi uzerine siyah afis-
lerde yer alan unlt imgelerine ve devrimcinin olduginu ka-
mitlamak i¢in ¢ekilmis olan unla fotografin balmumundan
yapilmis modeline kendi yuzunu yerlestirmisti. 2001 yilin-
da ise, daha onceki ¢izgisinden iddial bir sekilde aynlarak,
Shoreditch’deki bir isgal evinde Che’nin hayatin1 ve mirasi-
n konu alan bir dizi toplant ve tartisma duzenledi. Politik
strateji toplantilarindan sonra, aktivistler, bu etkinlikler di-
zisini sonlandiracak gosteriyi 6rgutlemek tizere baska top-
lanular duzenliyorlardi. Turk’e gore bu isin 6ziinde yatan fi-
kir, haber degeri olan bir sanat¢1 olarak kendi statustini kul-
lanarak medyaya yansima sansi bulabilecek bir tartisma ve
eylem mekani olusturmakt.

Che’nin yeniden canlandinlan cazibesi, onun hayatinin ve
imgesinin, gencligin pinlusi ile devrime adanmishg birles-
tirmesinde yatar; devrimciligin yar1 yariya unutulmus tehli-
kesi, gencligin gorkemine eklenir. Bu etkinlik, Turk'un sa-
nat nesneleri uretmek icin Che’nin imgesini kullandig: isle-
rinden hayli farkh gérunuyordu, ama devrim yolunda haya-
tim vermis gerillanin cekiciligi hala islevini surduaruyordu.
Burada amacg, biraz da, Latin Amerika’nin devrimci politika-
lar1 ile “geng Britanya sanati”nin bariz bayagiliklari arasin-
daki uyumsuzlugun altim ¢izmek ve, Turk'in iddiasina go-
re, boylece tarihten bugtine yansiyan seyler tizerinde yogun-
lasmakut. Politik ve kultirel hareketi birlestirmek icin yeni
yontemler bulan kuresellesme karsiti hareketlerin yukselisi,
solun gecmiste verdigi muicadeleleri yeniden canlandirmaya
baslad1. Bu hareketler, tam da, Che’nin imgesinin hatirlatti-
g1 kulturel ve politik radikalizmin o tehlikeli bilesimini so-
mutlasuriyor.
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Che gerillalanna Don Kisot okuturdu; Zapatistalarin Sub-
commandante Marcos’u da surekli olarak Cervantes’e gon-
derme yapar. Turk’un projesi ise farkl bir aciddan Donkisot-
varidir. Birbirinden ¢ok farkh birkag insani toplayip iki haf-
ta icinde bir politik program olusturmalarim bekleyemezsi-
niz. Benim katlldigim tartismanin bircok ilgin¢ yonu vardi,
ama belli bir amactan ve odaktan yoksun gorunuyordu; ko-
nustugum diger katithmcilar da aym duyguya kapildiklarim
soylediler. Kapanis gosterisinde ise, kamusal alanlarda ¢ip-
lak dolasma hakkini savunan nudistler 6ne ikt

Che Gavara Oykiisii toplumsal etkilesime dayanan islerin
temel ozelliklerinden bazilarini ortaya koydu. Oncelikle, ka-
tilimci sayisi ve katilmcilarin cesitliligi ile olas1 soylemleri
arasinda iliski vardir. Aktil katilimcilarin sayis1 azdur, elit-
tirler ve katihma kendileri gonullu olurlar. lkincisi, bu ge-
cici utopya balonlarinda, kalic1 ve anlaml bir politika ureti-
lemez; cunku katilanlar arasinda bile ilgi alanlan konusun-
daki ciddi farkhihiklar ve uyusmazhklar gecici olarak goz ar-
d1 edilir ya da unutulur. Sonucta sirf jest olarak, uzlasmaci
bir politika yapilmis olur. Bourriaud’nun yaptig: gibi, bu tur
olaylarda esas olarak estetik araniyorsa, bu durumun zaten
bir onemi yoktur.

Bir anlamda, izleyiciler arasindaki etkilesimin kullanim,
hazir simgelerin ve nesnelerin bos oyun alani olma tehdi-
diyle kars1 karsiya olan bir sanata organik ve reddedilemez
bir varolusu yeniden kazandirir. Sahne artik sanat¢i-dahinin
degil, goruslerini ve eylemlerini 6nemseyen ya da en azin-
dan potansiyel yaraticihiklarini teslim eden bir demokratik
idealin sicakligiyla gecici olarak 1sinan izleyicilerindir.

Butun bunlar, bilingli olarak hi¢cbir amaca hizmet etme-
yen, sembolik etkinlikler gibi gorunuyorsa, o zaman bu sa-
natin yukselisi Bourriaud’nun dusundugu kadar olumlu bir
gelisme olmayabilir. Demokratik politikanin i¢inin bosaltil-
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masi disuncesiyle (Isvecli “ortalama yurttas™ dusunin) bir
araya getirildiginde, Bourriaud'nun anlattigy sey, olu ya da
hurdaya ¢ikmis unsurlarin sanat dinyasi tarafindan hazme-
dilmesinden ibarettir; bir zamanlar sosyal etkilesim, politik
soylem, hatta siradan insan iliskileri olan seylerin estetik ye-
niden sunumudur. Eger demokrasi yalmzca sanat urunle-
rinde bulunuyorsa, basi bir hayli dertte demektir.

Yine de bu sanat tura, hem hukumetlere (6zellikle sos-
yal demokrat egilimli olanlara, bu sanaun 1990'lar boyunca
Avrupa’da hukam sirmesi de bu yuzdendir) hem de is dun-
yasina yakindir. Daha once gordugumuz tizere huktumetler
sanata toplumsal bir merhem gozuyle bakarlar ve toplumsal
etkilesim saglayan sanatin, sermayenin zorlamasiyla surekli
olarak acik tutulan vahim yaralan saracagim umut ederler.
Sirketler de isyeri ortamlarim yaratic1 etkinliklerle canlan-
dirmak, sirket yapilarim ve yontemlerini yaratici duisuncey-
le gevsetmek icin sanati kullanabilirler. Boylece sanat, yone-
tim damsmanhg) olarak yeniden sekillendirilir.

Buna karsilik, Virilio’nun ¢agdas sanata iliskin goruslerin-
de, devlete, is dunyasina ya da sanat diinyasina sevimli ge-
lecek hicbir yan yoktur. Bu goruslerde pek cok hata vardr,
asin sert bir dilde ifade edilmis ciddi yanhslar bulunur, bir-
cok cagdas sanat urununu dogrudan kitle katliamiyla ilis-
kilendirerek kiskirticilik yapar. Bununla birlikte, cagdas sa-
natin kendini insani soylem, huzur ve telekkurun karsisin-
da konumlandirip, aragsal guiclerin hizmetine soktugu ko-
nusunda acik bir endiseyi dile getirirler. Bourriaud'un ve
Virilio'nun goruslerini birlestirirsek diyebiliriz ki, sanatin
bunu yaparken kullandig taktiklerden biri, tam da toplum-
sal etkilesimi sanatsal performans olarak yeniden ambalaj-
lamaktir.

Sermayenin mantig1 her turli malzemeyi, bedeni, kultu-
ri ve iliskiyi kar pesindeki mekanik ¢aba i¢ine katar. Bu du-
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rumun benzerini, sanatin her turla agirhktan yoksun sim-
ge degis tokusunda buluruz. Virilio’ya gore sermayeyle it-
tifak yapan sanatin yaraticihg), bizatihi insanhga karsi kul-
lanilmaktadir; bu durum en belirgin haliyle sanatin gene-
tik manipulasyonu benimsemesi olgusunda tezahur eder.
Yakin gecmiste dijital fotograflarda genetik olarak degisti-
rilmis cok sayida insan goruntusi yer aldi — mesela, Margi
Geerlinks ve Inez van Lamsweerde’nin urettigi fotograllar-
da. Bunlar, puruzsiz gorunimleriyle, genlerin yaratici tarz-
da degistirilmesi fikrinin cazip kihnmasina katkida bulunu-
yor. Bagka sanatcilar daha da ileri giderek, sanatsal amaclar-
la canh organizmalarin genleriyle gercekten oynadiklarim
bile iddia ederler. Eduardo Kac, gercekten de bir sanat uru-
nu olarak genleriyle oynanmis bir yesil 151kl tavsan yaratt
m1 bilmiyoruz; ama verdigi mesaj acik: Sanatci, agiklanmis
sanatsal amaclar ugruna genetik manipulasyon yontemini
kullanma hakkina sahiptir.

Bu durmak bilmeyen donusim karsisinda, en guglu ide-
olojik mevzi izleyicinin 6znelligidir. Uzun sure once, Leo
Steinberg, Robert Rauschenberg’in urettigi interaktif bir
isin kendisini bir dugmeye indirgedigini hissettigini soyle-
misti. Bu olay, bize gercekten de boyle tasarimlar dayatan
sibernetik islerin ortaya ¢ikmasina yakin bir tarihte gercek-
lesmisti. Yine de, izleyicinin bariz sekilde maniple edilme-
sine karsin, sanatin dokunulmazhgi ve bununla baglant-
hh gizemi direnmeyi surduruyor. Bourdieu, (1. bolumde ak-
tardigimiz gibi) sanat neden higbir sekilde aciklanamasin,
diye soruyor. Bourdieu'ye gore aciklama talep etmek, “in-
sanin kendini, kelimelerle tarif edilemez deneyimler yasa-
yabilen tarif edilemez bir birey sanma kibirine, (en azin-
dan sanat asiklan arasinda) ¢cok yaygin olmakla birlikte in-
sana ‘seckinlik’ zanni veren bu kibire karsi manevi bir teh-
dit olusturur” (s. xv).

163



Eduardo Kac, Yesil Isikli Tavsan.

Demek ki, sanatin nihai amac, egitimli izleyicilerini, de-
mokrasinin yozlasmasina, medyanin manipilasyonlarina,
hic ara vermeyen rahatsiz edici ticari propagandanin yaratti-
g1 zihinsel kirlilige ragmen hala kendileri olduklarina, ken-
dilerini ve o6zgurluklerini tahribattan koruduklarina inan-
dirmakuir. Hatta, sanatgilar tarafindan tescillendigi sirece,
benzer gorusteki yabancilarla bile anlamli sosyal etkilesime
girebilirler.

Evrensel izleyici, baska tur bir evrenselcilige dayanilarak
olusturulur. Serge Guilbaut, ABD sanat dinyasinin, kuresel
hakimiyeti elde etmeye kalkisinca nasil bolgeciliginden ve
milliyetciliginden —ozel yerel meselelerden— siyrilmak zorun-
da kaldigimi gostermistir. Daha ileri bir evrede bu hakimiyet
o kadar kaniksandu ki, artik sanatin Amerikan olmas bile ge-
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rekmiyor, yalnizca ABD’nin yururlage soktugu kuresel neoli-
beralizm modeli dogrultusunda uretilmis olmas: yeterli.

Bu konuda sonug olarak sunlar soylenebilir belki: En ¢ok
ragbet goren cagdas sanat, neoliberal ekonominin ¢ikarlari-
na hizmet eden sanattir — ticaretin dnundeki engelleri, yerel
dayanismalar1 ve kulturel baghhklan kesintisiz bir melezle-
me sureci icinde yikarak neoliberal ekonomiyi guclendiren
sanat. Bu kimseyi sasirtmamali ama ¢agdas sanat duinyasinin
kendisi hakkindaki gorusu ile gercekte yerine getirdigi islev
arasinda buyuk uyumsuzluk var.

Sanat yerel ozelliklerin sinirlarini asar ve boylece dinya
kulturlerinin ve ekonomilerinin degismesine, birbiriyle te-
mas kurmasina katkida bulunur. Bu surecin ilerici ve gerici
yonleri arasinda kopmaz baglantilar vardir. Yerel direnisler
yenilgiye ugratilir ve bunun sonucunda bircok yerde kosul-
lar kotiilesir. Ote yandan, sanat daha fazla bitinlesmenin
ve daha genis capli dayanismalarin yolunu agar; butun bun-
lar Hardt ile Negri'nin kitab1 Imparatorluk’ta ikna edici bi-
cimde ortaya konur. Buna ragmen, sanat dunyasinin neoli-
beralizme verdigi destegin ilerici yonleri bile, sanat dunyasi-
nin kendi etkinlikleri hakkindaki gorusune ters duser; ¢un-
ku sanat duinyas: tikele, bireysele ve ara¢sal olmayana odak-
lamir, butun tikelliklerin kuresel homojenlesme sunaginda
kurban edilmesine degil kuskusuz. Kitle kulturuniin genel-
likle cok daha basanli bicimde yuruttugu seye sanatin temel
katkisi iste bu uyumsuzluktur: Yerel kultarlerinin tizerinde
ve onlardan ayr1 konumlara yerlesen elit kesimleri cekmek
ve bu izleyici kitlesinin o6zellikle kiiresel sermayeyle olan
iliskilerinde etkili bir ideolojik paravan olusturmak.

Ancak bu durumda belirgin gerilimler ve celiskiler ortaya
cikiyor. Daha 6nce gormustuk; sanatin yararsizhgi —yani asil
faydasi— devletin ve sirketlerin ozel ihtiyaclariyla lekelenir.
Bununla baglantili olarak, sanatin elitizmi, seslendigi kitleyi
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genisletme girisimleriyle sarsilir: Sirketlerin gézunde sanat
sadece az sayida insana acik olusuyla deger kazanirken, dev-
letler genel olarak bunun tam tersini arzu eder ve sanatin hi-
tap ettigi kitleyi genisletmek isterler. Son olarak, sanatin gi-
derek daha fazla teknolojik boyut kazanan turetim araclar,
arkaik uretim iliskileriyle celismeye baslamistir.

Bu gerilimlerden yararlanma olanaklarim belli bash dort
ana kategoride toplayabiliriz. Birinci kategoride ikonoklazm
var. Sanatin tahrip edilmesi, hatta tahrip girisimine maruz
kalmasi, cagdas sanattaki ortuk bir dustinceye, yani tim
simgelerin esit derecede oynanmaya musait oldugu dusun-
cesine karsi ¢itkmanin en 6nemli yoludur. Myra Hindley'in*
kurbanlarinin akrabalari, onun imgesinin oyuna alet edil-
memesi gerektigini dusundiler; onlar destekleyen iki kisi
de, Marcus Harvey’in Myra'sim Sensation adl sergideki tes-
hiri sirasinda tahrip etme girisiminde bulundu. Bunun gibi,
Chris Ofili'nin, Meryem figirinu porno dergilerinden ke-
silmis resimlerle birlestirdigi Holy Virgin Mary [Kutsal Ba-
kire Meryem| adli resmi, New York’taki Sensation sergisi si-
rasinda saldiriya ugradi. Bu tur eylemler aynt zamanda, her
turla sanatin iyi ve bagimsiz kisilik ifadesinin aranu oldugu
seklindeki yaygin goruslere de meydan okur. Kamusal sa-
nat eserlerine saldirildiginda, bulunduklar ortama, amacla-
rina ve siparis edilmelerinin altinda yatan politikalara dikkat
cekilmis olur. Birmingham’da Raymond Mason'un Forward
[lleri] adh teshirini (ki yore halki tarafindan hic hos karsi-
lanmamist1) hedef alan iyi planlanmis kundaklama eylemi
(1991), belediyenin propagandasini tstlenen bir eser tze-
rinde kaba gii¢ uygulanmasiydi.

lkinci ve ucuincu kategorilerde, sanatta politik aktivizm
ve bununla baglantili olarak sanat dunyasi sistemini dev-

*

1963-1965 yillar: arasinda, sevgilisi lan Brady'yle birlikte ¢ocuklan ka¢inp
olduren seri katil - e.n.
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re dist birakmaya yonelik teknolojik araclarin kullanilma-
st yer alir. Kuresel bienallerde neoliberalizmin agikca elesti-
rildigi baz1 6rnekler yasandi. En son duizenlenen iki Docu-
menta sergisinin temasi, politikayla iliskilerdi: 1996’da Cat-
herine David’in kuaratorluguyle gerceklestirilen Documen-
ta X, cesur bir tavirla 1990’li yillarin ekonomik refah done-
minde sanat dunyasinin apolitik karakterini ele ald1 ve bu
nedenle pek cok kesim tarafindan gecmise donuk ve nostal-
jik olarak nitelenip agir bicimde elestirildi. Karatorluguni
Okwui Owenzor’un ustlendigi Documenta 11, periferi sana-
unin merkezi ele gecirdigini gosteren bir baska acik isaretti
ve etkileyici bir dizi elestirel is iceriyordu; bunlara ek olarak,
dunyanin cesitli yerlerinde gerceklestirilen tartismalarla ve
demokrasi, hakikat ve uzlasma, melezlesme ve Latin Ameri-
ka kenti uzerine diyaloglarla surduralda. Ancak, bu tur ca-
lismalar geleneksel sanat dunyasinin yapilar1 dahilinde kal-
dikca, sozunu ettigimiz elestiriler, potansiyel guiclerini zayf-
latan aleni celiskiler icerir.

Matthew Arnatt ve Matthew Collings arasindaki, hem Do-
cumenta 11 sergisini hem de kendilerini ve elestiri retorigi-
ni konu alan diyaloglardan olusan kuctik, esprili bir kitapta,
iki yazar otekiligin teshiri konusundaki rahatsizhiklarini dile
getirirler. Collings, her zaman yaptig1 gibi, biraz da okurlari-
n1 kendi unutkanliklar ve yetersiz uzmanliklar1 konusunda-
ki rahatsizhiktan kurtarmak icin, yalmzca gorduklerine ilis-
kin bulanik ve karmakarisik anilarindan bahseder; sonradan
dusundugunde neye itiraz1 oldugunu hatirlamis gibi yapar:

sonradan gospeller esliginde sonu gelmeyen yanik cal cir-
p1 yiginlar olarak hatirladigim seyler gordum. Ashinda ken-
di hayalimde kurdugum bu hatray1 ¢6ziamledigimde, bu-
nun, belki de Guiney Alrika'dan gelen eski araba parcalan
y1gim oldugunu ve gorsel olarak korkung bir yontuya do-
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nustiraldaginu ve gercekten gospel calindigin fark ettim.
Basin konleransindaki herkes suratini asiyor, aci cekiyor ya
da eziyete katlanmaya ¢alisiyor ya da en azindan ezilip bu-
zalayordu. (s. 10-11)

Buradaki vahim durum, bu tur tepkilerin 6nceden karar-
lastirilmis, uzerinde uzlasilmis tepkiler olmasidir. Collings
gibi “siyaseten dogru” varsayimlara karsi olanlar icin bu tur
islerin hicbir gucu yoktur.

Arnatt, Wyndham Lewis’i hatirlatan kavgaci ve tumturak-
I sozlerinde, bu goruslerin yayilmasinin (uretildikleri nok-
tadan Alman sanat ¢ilginhklarina kadar) nerelere varabilece-
gi konusuna parmak basiyor:

her sey dehsetli bicimde Wodehouse* 6ykulerini andir-
yor; ozellikle dayanilmaz evcimenlikleri nedeniyle; mese-
la herkes ters cevrilmis bir bilgi temelinde “Biliyor”; bu, il-
keli snobluk gibi bir sey. Afrika’dan ¢itkma mahluklar (bi-
raz sans verilse gayet renkli olup dans edecekler) ve politik
ve ekonomik “felaketlerin” uzak cografyalardaki kurban-

” o«

larinin iskenceye ugrams “hassasiyetleri” “servis ediliyor”
ve birorneklestiriliyor. Boylece merkezin kendi merkezli-
ginden duydugu sugluluk, otekilik denen egzotik meyve-
yi, ailenizin asgis1 kivaminda, kendi korkung ve tuhaf evi-
nin ¢atisi altina getiriyor ve onu bir jolenin i¢inde eziyor —

igreng. (s. 12)

Arnatt ayrica, boyle bir etkinligin profesyonel bireyselci-
ligi ile (kuratorler, aynen sanatgilar gibi, benzersiz bir yer
edinmeye calisirlar) radikal kaygilan (kolektivizm egilimi)
arasinda celiski oldugunu ileri sirer. Medeni Bati’ya karsi
“Karanlik Kita” seklindeki gnostik tasavvur, otomatik ola-
rak karalar baglayip yaziklanmaya yol acar ve aslinda irkc

* Mizah romanlan ve oykaleriyle unli Ingiliz yazar (1881-1975) — ¢.n.
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bir kurgudur; ama bu karikatur, izleyicileri kuresel kapita-
lizmin genel isleyisine kars1 korlestirmemeli; buyuk olcude
zengin ulkelerin piyasalarina giden mal, elmas ve petrol ug-
runa yillardir suren kavgalarin Sahra-alt Alrika’da korkung
felaketler yaratan sonuclarim gormelerini de engellememeli.

Ne var ki, sanattaki bu sorunlarin teshir edilmesinde ken-
dini gosteren kotumserlik, bu meselelerin solun refleks tep-
kileri olmasindan kaynaklanmiyor, bu sanat1 izleyen insan-
lar da bu sorunlarin suclulugunu duymuyor degiller; ko-
tamserlik, sanaun tek basina bir katkida bulunmasinin ¢cok
zayif bir olasihik olusundan kaynaklaniyor. Eger bir isin ser-
gilenmesinin herhangi bir etki yaratmasi beklenmiyorsa,
teshir bir performans olmaktan oteye gecemez ve izlenme-
si de bir tur eglence olarak kalir. Denebilir ki sanat diinyasi
toplumun geri kalanindan gecirmez engellerle ayrilmis de-
gildir; dolayisiyla bu teshirler mutlaka daha genis bir alan-
da etkili olabilir. Ne var ki, kultirun diger alanlaryla kiyas-
landiginda sanatin marjinalligi, bu etkilerin dusuk dizeyde
kalmasina neden olur. Walter Benjamin'in yillar 6nce yapti-
g1 tespit hala gecerli: Radikal bir sanat politikay1 konu edin-
mekten daha fazlasini1 yapmaldir, kendi uretim, dagitim ve
izlenme kosullarini da degistirmek zorundadir.

Bu durum karsisinda bagvurulan yollardan biri, gelenek-
sel galeri ve muze teshiri alaninin disina cikmaktir. 1990’1a-
rin ortalarindan itibaren internet tarayicilarinin artisiyla bir-
likte, sanat urunlerinin maddi olmaktan cikisi, ozellikle di-
jital aglar boyunca agirhgindan kurtulmus olarak dagitimi,
korunakl sanat sistemlerini tehdit etmeye basladi. Kusur-
suzca cogalulabilen, binlerce internet sunucusunda ve mil-
yonlarca bilgisayarda ayni anda var olabilen ve kullanicilar
tarafindan parcalanan ya da degistirilen bir sanat arinuy-
le piyasa ne yapabilir? Boyle bir veri parcasi nasil satin ali-
nabilir, satilabilir ya da miilk edinilebilir? Bu, Marksist ku-
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ramda hayati 6neme sahip bir durumu ifade ediyor: Uretim
araclarinin modernlesmesinin, aretim iliskileriyle celiskili
hale gelmesi. Dijital sanatta, uranun aretimi ve dagitimi igin
en yeni teknolojik araglarin kullanmimi, sanat dunyasinin el
emegine dayal pratigi, hamilik duzeni ve elitizmiyle celisir.

Sanatgilar da, interneti forum olmaktan ¢ikarip bir ahgve-
ris merkezi haline getirmek icin organize ¢aba gosteren sir-
ketler gibi, internet dunyasina mudahale ettiler. Bu ticari so-
murgelestirme, ahisverisciyi hazirhksiz yakalayip sasirtmak
icin tasarlanmis carpici ve sofistike isler uireten internet sa-
natgilan icin zengin bir konu kaynagi oldu. Bunun en mes-
hur 6rneklerinden biri, sanal sanat sirketi etoy tarafindan
uretildi. Etoy’un Digital Hijack [Dijital Korsanlik] adl oyu-
nu, arama motoruna “Madonna”, “Porsche” ve “Penthouse”
gibi anahtar sozcukleri yazan sorfculeri, etoy’un ¢ok tikla-
nan sitesine yonlendiriyor, siteye girenler su sozlerle karsila-
styordu: “Sakin kipirdayayim deme. Bu bir dijital korsanlk-
ur.” Ardindan, hapisteki illegal sifre kirici1 Kevin Mitnick’in
akibeti ve Netscape adli web tarayicisinin interneti ele gecir-
mesi hakkinda bir ses dosyasi yukleniyordu. Baska sanatci-
lar da —tuketici arastirmalari, tuketicilerden veri toplanma-
s1 ve magaza uyeligi kartlar1 hakkinda inceleme yapan Rac-
hel Baker dahil- ilade 6zgurlugunu engellemek amaciyla te-
lif hakki yasalarim kullanan sirketlerle ihtilafa dustuler. Ba-
ker, Tesco uiye kart1 edinen internet kullanicilarina, inter-
nette dolastiklar sureyle orantih olarak puan kazanma im-
kani taniyan bir site yapt1; ama bu haktan yararlanabilmeleri
icin bir kayit formunu doldurmalari, “kisisel bilgilerinizi sik
sik pazarlamacilara verir misiniz?”, “kisisel bilgileriniz pa-
zarlamacilar icin ne kadar degerlidir?” gibi sorular cevapla-
malar gerekiyordu. Baker, ¢ok kisa stire sonra Tesco’dan, si-
teyi kapattirip tazminat davasi agacaklarini bildiren bir mek-
tup ald1.
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Bu sanat formu, daha kapsamli, olaganustu bir gelisme-
nin isaretidir: Kapitalizmin yenilenmis ve bulasic1 bir tu-
rinden —acik zafer kazandig1 bir noktada- tek bir davaya
odaklanmis parcali politikalarin yogunlasmasiyla butunluk-
li bir muhalefet hareketi damituilldi. Michael Hardt ve Anto-
nio Negri bu olayin hic de tesaduf olmadigini ileri surerler;
cunk birincil ekonomilerin* bilgi-islem ekonomisi yonun-
de degismesinden isbirligi degerleri dogar ve artik kullani-
cilar ile ureticiler arasindaki isbirligi, yatirim sermayesinden
daha onemli bir orgutleyici gug olabilir. Bunun sonucunda
“kendiliginden ve ilkel bir tir komunizm potansiyeli” dogar
(s. 294). Acik Kaynak** ya da serbest yazihm hareketi —tam
da, telif hakk: yasalarinmin degisik bir bi¢imi altinda korunan
bu kuresel, gonullu isbirligi temelinde— Microsoft’'un haki-
miyetine bir meydan okumadir ve bu tur kolektif islerin yu-
rudugune iliskin carpici bir ornek olusturur.

Cagdas sanatin bunyesindeki gerilimlerden yararlanmak
icin kullanilan dérduncu taktik, acikca kullanish isler ure-
terek sanatin yararsizligi yanilsamasina meydan okumak-
ur. Uretim ve roprodiiksiyon teknolojilerinin sanal alemde
gerceklestirilen sentezi, uzun zamandir kesin olarak defne-
dilmis olduklarina inanilan iki 6luyu ayaga kaldirdi: Avan-
gard ve sanatin politik kullanimi. Benjamin Buchloh’a gore,
kullanim degeri tasiyan sanatin en onemli 6rnegi, Devrim’in
ardindan iyi tanimlanms, belirli amaclan karsilamak uze-
re gelistirilen Sovyet konstritktivizmidir (s. 198). Ozellik-
le uretim ile roproduksiyon arasindaki sinirlarin soluklasti-
g1 internet teknolojisinde sanatcilar kullanim degerini yeni-
den kesfediyorlar. Paul Garrin, internet sitelerinin tekelci ve

*  Tanm, ormancilik, madencilik vb. — ¢.n.

** Open source soltware (OSS): Kullanicilarin yazilimi degistirerek ya da degistir-
meden kullanmasina, degistirip gelistirmesine ve yeniden dagiuma sunmasina
imkan tanir - ¢.n.
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merkezden denetlenen adlandirma sistemine karsi miicade-
le verdi; ona gore bu sistem internetin demokratik potansi-
yelini engelleyecek sekilde isliyor. Garrin, Name.Space adi-
n1 verdigi ise yarar teknik bir ¢oziim tasarladi ve sanat eseri-
nin islevsiz olmasi gerektigini dusunenlerin aksine, bu tek-
nigin pratik ve politik yararlarimi vurguladi. Brett Stalbaum
tarafindan tasarlanan Floodnet gibi, yeni politik hareketler-
le ittifak kuran diger aktivist isler, dogrudan dogruya tike-
timciligin isleyisini aksatmay1 hedefledi. Dev internet sirke-
ti eToys'a (sanat kolektifi etoy sitesinin kapanmasi i¢in ya-
sal girisimlerde bulunmustu) kars: galerilerde slayt gosteri-
mi olarak yurutilen bir kampanya, ekonomik durgunlugun
da baslamasiyla birlikte bu sirketi ifllasim aciklamak zorun-
da birakti. Belki de son yillarin en radikal ve turetici isleri, tu-
ketimcilige odaklanan ve onun gucu dahilinde yasayan isler
degil, onun sinirlarinm ve bu simirlarin é6tesinde neyin bulun-
dugunu kesfetmeye calisan isler oldu.

Art on the Net,* diyalog ve demokrasi meselelerini, gale-
rilerdeki belli belirsiz deginmelerden ¢ok daha net bicimde
gundeme getirir. Burada demokrasi piyasadan koparilmistir,
diyalog hizlhidir, 6diing alma yaygindir, aciklik temel bir il-
kedir ve uretenler ile izleyiciler arasindaki simir bulaniklas-
musur. Bagimsiz sanatqi ve bireysel izleyici kavramlarimn,
kolektif katihm ve —en hayati ve en zor bulunan kultur 6zel-
ligi olan— anlamh ve etkili izleyici tepkisi ugruna feda edil-
meye basladigim gosteren belirtiler var.

Sanal ortamda nelerin gortlecegini sirket sponsorlugu ve
muze kuratorlugu belirlemedigi icin bu tur yararh isler bu
ortamda gelisme imkam buluyor; ama yine de bu isler sanal
ortamla sinirli kalmiyor. Allan Sekula, fotograflari ve metin-
leri birlestirerek ve —deniz ticareti gibi— kapsamli konular

*

Art.Nct olarak da geger. Sanagilarin internctte islerini paylasup site — ¢.n.
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uzun donemli projeler cercevesinde ele alarak ¢ok sayida is
uretti; bunlan 6zdusiunumsel ve sofistike kitab1 Fish Story’'de
[Bahk Hikayesi] yayimnladi. Daha yakinlarda ise, galerilerde
slayt dizisi olarak gosterilen birka¢ duzine resim uretti (bu
isin Lizbon’daki fasist Columbus Aniti'nda teshir edilmesi
manidard1); resimler, Five Days that Shook the World [Dun-
yay1 Sarsan Bes Gun| adh kitabin metinleriyle birlikte sunul-
du. Bu is, Waiting for Tear Gas (White Globe to Black) [Goz-
yasarticl Gazi Beklerken (Beyaz Kiure Siyaha Doéntustyor)]
olarak adlandirilmisti. “Bes Gun”, 1999'un son gunlerinde
Seattle’da duzenlenen Diinya Ticaret Orgutu toplantisi sira-
sindaki gosterilere atifta bulunuyor. Bu resimleri tamamla-
yan metinler —Alexander Cockburn ve Jellrey St. Clair'e ait—
protestoculann amagclarini, taktiklerini ve aralarindaki ayn-
liklar1 ve polisin asir1 (hatta 6ldirmeyle sonuclanabilecek)
guc kullanimin anlatiyor. Sekula, beklenenin aksine, resim-
leri cok fazla metinle desteklemiyor; ona gore bu kadar ga-
rabet karsisinda “basit bir betimleyici fizyonomi yeterli”dir.
Soyle devam ediyor Sekula:

Kisin dondurucu sogugunda, silahsiz, bazen bilhassa ¢iplak
vaziyette gaz bombalarini, plastik mermileri ve ses bomba-
larinin patlamasiyla sarsilmay: bekleyen insanlarin davra-
nislarini anlatmayi umuyordum. Orada kah yurttashk gu-
ruru, kah kentin gerilimi, kah karnaval havasi yasamyor-
du. (s. 122)

Bu bekleyiste, dondurulmus anlar fotograf karesinde sa-
bitlendi ama bu karelerde bir zaman bollugu gozleniyor-
du; insanlar ileriye dogru umut ve dehset icinde bakiyorlar-
dy; geriye de bakiyorlardi, ¢inku hem bu gosterilerde hem
de bu imgelerde gecmise ait bir sey vardi: Kendini yeniden
dayatan tarih duygusu. Bu tur fotograflarda zamani yeniden
harekete geciren nedir? Tetikleyici yalnizca Seattle'da olan-
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ALLAN SEKULA, Géz Yasartici Gazi Beklerken.

lar degil, bu olaylarin daha genis capl bir degisim sisteminin
icine yerlesme tarzidir; daha 6nce tek bir davaya odaklanmis
daginik politik gruplann, dinyanin hal-i pur melaline yone-
lik esash bir elestiri etralinda tek viicut olmasidir. Bu yeni
hareketlerin pozitif projesi muglak ve tartismali olsa da, ana
hatlan belirgindir: Cevreyi korumak, esitsizligi azaltmak ve
demokrasiyi, degismeyen plutokrasilerdeki tek degisimi li-
derlerin ve partilerin periyodik seciminden ibaret kilan sis-
temden fazlasi haline getirmek.

Tekrar edelim, boyle bir sanat acik propaganda dege-
ri tasir ve kendisini gizemli hale getirmeye ya da izleyicile-
ri sonsuz derinlige sahip olduklarina inandirip onlara dal-
kavukluk etmeye calismaz. Kuskusuz boyle bir isin gale-
ride teshir edilmesi, ev sahiplerine prestij saglayabilir. Yi-
ne de bu isin ustlendigi net ve spesifik kapsaml rolu bu is-
levin onunde bir engeldir; cunku bu rol, sanatin ve galeri-
nin statisu uzerinde dolasan alisilagelmis idealizm bulutla-
riyla uyusmaz.
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Sanatin kullanimi sorunu bizi dogal olarak sanatin 6zgur-
lugu sorununa goturayor yeniden. Sanatin meselelerinin —
yaraticilik, aydinlanma, elestirellik, 6zelestiri— gizlemeye
hizmet ettikleri seyler kadar —ticaret, devlet taramas ve sa-
vas— aracsal bir zemine dayandigi dusuncesinin gizlenme-
si gerekir. Nitekim gizlenebilir de, ¢cinku sanatin turetimi-
nin ve sanattan zevk almanin sundugu kucuk caph 6zgurliak
gercek bir ozgurluktir. Bourdieu sanatin 6zgurlugu hakkin-
da Flaubert'in bir mektubundan alint1 yapar:

Iste bunun i¢in seviyorum sanati. Hic¢ degilse sanat dun-
yasinda, bu kurmacalar dunyasinda her sey ozgurlik. Bu
dunyada insan tatmin olabiliyor, her seyi yapabiliyor, hem
kral hem de tebas olabiliyor, etkin ve edilgin, kurban ve ra-
hip olabiliyor. Higbir sinir yok; insanlik sizin icin, ciimlesi-
nin sonunda ¢ingiragini ¢aldirdigimiz bir kukladan farksiz,
upk: ki¢ina bir tekme vurarak huzurdan kovulan bir soy-
tan gibi. (s. 26)

Flaubert, ima etmekten ote agik¢a, sanat¢inin (okuyucu-
nun ya da izleyicinin de) 6zgiirce hitkmetmesinin zalim bir
gug oldugunu soyluyor. Bourdieu analizinde, Flaubertin ve
genel olarak avangardin 6zgurlugunun, ekonomi dunyasin-
dan baglarin gercek anlamda koparilmas: karsiliginda satin
ahnms bir ozgurluk oldugu belirtir. Diger bohem yazarlar
bu tur eserler igin asli ama yetersiz bir pazar olusturuyordu
ve kitaplar burjuva anlayisina kars: bilin¢li meydan okuma
iceriyordu. Sanatin 6zerkligi, hem kibar, yuksek burjuva ya-
zinina, hem de angaje, realist edebiyata karsi gosterilen tep-
kiyle saglamyordu; ovguler —eger gerceklesirse tabii— ancak
uzun bir surenin ardindan, yeni avangard formlar eskileri-
nin yerini alip onlar olaganlastirdiktan sonra duyuluyordu.
Aruik sanat dunyasinda bu tur bir 6zguarlugun kosullarinin
var olmadig1 kolaylhkla gorulebilir: Sanatcilar piyasanin si-
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cacik kucaginda rahat; sanat kitlelere yaranmak icin is tre-
tiyor; ancak sanatin sanat olarak adlandirilmasina yetecek
kadar ozerklik korunuyor, ama bunun 6tesinde sanatta stil
ve konu, ¢cogunlukla baskalarinin taleplerine boyun egmis-
ligi yansitiyor; basari ise ya hizla geliyor ya da hi¢ gelmiyor.

Bu kosullarda, sanatin 6zgurlugunin inandiriciligy ve gu-
cu giderek azalmaya basladi. Adorno, Estetik Kuramr'nin ba-
sinda sanatsal 6zgurluk hakkinda sunlar1 soyler: “Her za-
man kismi ve sinirh kalmaya mahkam olan sanattaki mut-
lak ozgurluk, butunin ebedi 6zgurlik yoksunluguyla celi-
sir.” Butunun ozgurlik yoksunlugu ortadan kaldirilmadik-
ca, sanatin kismi ozgurlukleri kum tanecikleri gibi parmak-
larin arasindan kayip gider. Daha az aragsal bir diinyaya uto-
pik bir pencere agsalar da, baski icin etkili birer mazeret isle-
vi de gorebilirler. Bu kosullarda, kendilerini sermayeye hiz-
met etmekten kurtarmaya calisan isler, sanat sistemine ic-
kin olan ¢eliskileri vurgulayan ve acik¢a kullamish olan isler-
dir. Ozgur sanat mesrulasuran ozerklikle baglari koparmak,
serbest ticaret duzeninin maskelerinden birini indirmek de-
mektir. Ya da baska bir deyisle, bir kiiresel kalkinma modeli
olarak serbest ticaret sistemi terk edilecekse, onun muttefiki
olan ozgur —serbest— sanat da terk edilmelidir.
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CHARLES BAUDELAIRE
Modern Hayatin Ressami

GEVIREN AliBerktay

Zamanimizda sanat/edebiyat tarihi kadar, sosyoloji ve kiltirel
gahgmalarla ugraganlar da hep Baudelaire’e doniiyor. Ekonomik,
toplumsal, siyasal hayatin modernlegmesiyle, sanatin modernlesmesi
arasina Gizgi gekerek, modernizasyon ve modernizm arasindaki gerilimi
Baudelaire haber veriyor. Modernizmi edebiyatinin kahramanlari
araciiglyla bir 6zerklesme efsanesi olarak ilk o temsil ediyor.

GEORG SIMMEL
Modern Kiiltiirde Gatigma

GEVIRENLER Tanif Bora, Nazile Kalayci, Elgin Gen

Simmel yagadig! zamanin, tanik oldugu biiyiik doniigimin -modernitenin-
kentin mahgerinin, bireyin yalmzliginin kiiltirel haritasini gikarir. Bu
harita sayesinde sosyolojinin sosyal bilimler igindeki yerini tanimlar,
elestirel diistince, kiiltiir kurami ve kiiltiirel galismalarin temellerini atar.
Toplumsal pratikleri formlar ve imgeler halinde canlandirarak hayati
sanata, sanati hayata terciime eder.

PETER BURGER
Avangard Kurami

GeviReN Erol Ozbek

Avangardin davasl, sanati ve hayati bulugturmaktir. Sanatin iginden
toplumu doniigtiirmeyi umar. 20. yiizyilda elegtire! bir kiltiirin
kurulmasindaki en aykiri deneyimi olugturur... 1968 eylemleri avangardin
belki sonu, belki de yeniden dogusudur. Oyle veya biyle, avangard
sanatin hayatindadir. Biirger'in Avangard Kuram, bu baglamdaki
tartigmalarin 6nemli odaklarindandir.
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HAL FOSTER

Tasarim ve Sug
miize * mimarhk ¢ tasarim
GEVIREN Elgin Gen

Hal Foster Tasarim ve Sug'ta mimarlik ile tasarimin, sanat ile elestirinin
cagdas kiiltiir igindeki yerini irdeliyor. ilk bolimde, piyasa ile kiiltiiriin
birbirlerine kaynagmasini inceliyor. Giindelik hayatin her anina sizan
tasarim kiiltirGnin, kimlikleri markalara endekslemesi lzerinde duruyor.
ikinci bolimde, Baudelaire, Valéry gibi kimi modernlik sozciilerinin
yargilarina deginerek, modern sanat ile modern miizenin tarihsel bagini
inceliyor.

WENDY MK. SHAW

Osmanh Miizeciligi
Miizeler, Arkeoloji ve Tarihin Gorsellestirilmesi
GEVIREN Esin Sogancilar

Miize kurumu, Osmanli imparatorlugu'na Avrupa'dan ithal edilmis
olmakla birlikte, kendisine 6zgin bir yol gizmig. Osmanh miizeleri,
Baticilik-Doguculuk gatigmasindan uzaklagarak, hatta Baticiligi kullanip
emperyalizme kargl koyarak, olusum halindeki bir ulusal kimligi
simgeleyebilmig. Wendy Shaw'un kitabi, Osmanii Devleti'nin son
donemlerinde miizeciligi kurumlagtiran kararlardan ve miizelere segilen
eserlerden yola gikarak, bu ulusal kimlik seriiveninin izini siriyor.

Editor: AL ARTUN
Sunus: JAMES PUTNAM

Sanat¢i Miizeleri

GEVIRENLER ElginGen, Ali Berktay, Engin Yilmaz

Sanatgilarin miizelerle arasi hig olmadi. Bazilari miizeleri yerle bir
etmeye dahi kalkti. Glinkli onlara gore miizeler sanati hayattan mahrum
birakiyorlardi. Oysa onlarin davasi sanatla hayati kaynagtirmakti. Sanatg
Miizeleri, sanati miize olanlarin eserlerini derliyor. Sanat tarihgilerive
elegtirmenleri James Putnam, Benjamin Buchloh ve Walter Grasskamp bu
eserleri sunduklari yazilarinda onlardaki siyaseti kesfediyor.
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CHIN-TAO WU

Kiiltiiriin Ozellestirilmesi
1980'ler Sonrasinda Sirketlerin Sanata Miidahalesi

GEVIREN Esin Soganctlar

Chin-tao W, Kiltiiriin Ozellestirimesinde sanatin 1980’lerden

sonra tirmanan “igletmelesme” siirecini aragtiriyor. Kiirese! sirketlerin
denetimine giren sanat, bu sirketlerin tanitim, yayilma ve iktidar
stratejilerinde kullanilan bir araca indirgeniyor. Chin-tao Wu, bu
indirgemenin altinda yatan toplumsal, hukuki, orgiitsel siiregleri inceliyor.
Ornekler veriyor, vakalar anlatiyor.

SIBEL YARDIMCI
Kentsel Degisim ve Festivalizm:

Kiiresellesen istanbul'da Bienal

istanbul Bienali, 2005 yiliigin kavramsal gergevesini ‘istanbul’ olarak
belirledi - hem kentsel mekanin kendisine, hem de bu mekanin diinya
agisindan tagidigi anlamin imgesel giiciine isaretle... Kiiresellegen
istanbul'da Bienal, tam da bu zamanda istanbul Bienali'ne elestirel bir
bakig yoneltmeyi dneriyor. Giinliik hayatin estetiklegmesi ve tiiketim
kultirii baglaminda kent-bienal etkilesimine bakiyor.

DENIZ ARTUN

Paris’ten Modernlik Terciimeleri
Académie Julian'da imparatorluk ve
Cumhuriyet Ogrencileri

FransizAkademisi, 19. ylizylda yaganan modernlesme kargisinda
sarsimaya baglar. Bu siirecte ortaya gikan akademilerden ilki olan
Académie Julian'a gelen ik Osmanh 6grencisi $eker Ahmed Paga'dir.
Daha sonra Namik ismail, Nurullah Berk ve ilhan Koman'in da aralarinda
bulundugu kirktan fazla sanatgi, sanatta modernlesme tohumunu
imparatorluk ve Cumhuriyet topraklarinda yeniden filiziendirmek iGin
cahgir.
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ALi ARTUN
Tarih Sahneleri

Sanat Miizeleri 1 « Miize ve Modernlik

Miize ve Modernlik, miizelesme ve modernlesme siireglerinin
etkilegimine bakiyor, miizenin buyusini yaratan giiglerin ve, bu arada,
kiratdrlerin, mimarlarin ve tasarimcilarin izini siiriyor. Ama hepsinden
once, efsanevi iskenderiye Miizesinden baslayarak, antik dénem ve
Ronesans mizelerine deginiyor, nadire kabinelerinin ve arkasindaki
hafiza sanatinin gizlerini agiyor.

Editor: ALl ARTUN
Tarih Sahneleri

Sanat Miizeleri 2 + Miize ve Elestirel Diisiince

GEVIRENLER RenanAkman, Esin Sogancilar, Tamil Bora,
Elgin Gen, Ufuk Kilg, Kemal Atakay

Miize ve Elestirel Diigiince’ki metinler, modern toplumsal ve siyasal
hayatin, modern kiiltiiriin ve kentlesme hareketlerinin miizedeki
temsillerini inceliyorlar. Louvre, Orsay Miizesi, Pompidou Merkezi, Tate
galerileri, New York Modern Sanat Miizesi, Metropolitan Miizesi ve daha
birgok ornek Bati miizesini tarayarak, sahne arkasindaki miize kiiltirine
ve tarihine 6zgii degisik simgeleri aydinlatiyorlar, kavramlari irdeliyorlar.

THEODOR W. ADORNO
Kiiltiir Endistrisi
Kiiltiir Yonetimi

GEVIRENLER Nihat Ulner, Mustafa Tiizel, Elgin Gen

Adorno “Kiiltur Endustrisi” kavramini Nazizm sona ererken ortaya atar
(1944). Yillar sonra bu kavrama geri donerek “Kiiltir Endistrisine Genel
Bir Bakis” makalesini yazar (1963). Bu arada “Kiiltir ve Yonetim” iizerine
diigiincelerini de yayinlamigtir (1960). Bu kitapta derlenen yukaridaki

lig yazi, gerek kiiltiir kuram, gerekse kiiltiirel hayatin doniigimi
konusundaki elegtirel galigmalarin vazgegilmez kaynaklaridir.
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Editor: AHU ANTMEN
Sanat/Cinsiyet

Sanat Tarihi ve Feminist Elegtiri
GEVIRENLER AhuAntmen, Esin Sogancilar

ABD ve Avrupa'da 1960'll yillardan itibaren yaganan toplumsal feminist
dalganin etkisiyle, feminist sanat taringi ve elestirmenleri akademi, miize,
sanat tarihi gibi belirleyici kurumlarin kadin sanatgiy! siirekli diglayan
sistematigini belli bir sorgulamaya tabi tuttular. Bu segki, bugtin de
sirmekte olan o yogun sorgulama siirecinden segilmig metinleri bir araya
getiriyor.

Editér: ALi ARTUN

Sanat/Siyaset
Kiiltir Gaginda Sanat ve Kiiltiirel Politika

GEVIRENLER Mustafa Tiizel, Elgin Gen, Esin Sogancilar, Haluk Barigcan,
Nurdan Grbilek, Sabir Yiicesoy, Ufuk Kilig, Emrehan Zeybekoglu

Derlemenin ik bolimiinde Walter Benjamin, Hal Foster, Lev Kreft ve
¢agdas estetigin yildizi Jacques Ranciére, sanat ve siyaset arasindaki
iligkiyi tartigirlar ve sanatin vaat ettigi umutlarin izini ararlar. ikinci
boliimde Serge Guilbaut, Renata Salec! ve Brian Wallis, kiiltiirel
politikalarin sanat iizerinde nasil iktidar kurduklarina iligkin garpici

ornekleri incelerler.

OSCAR WILDE

Sanatg: Elestirmen, Yalanci, Katil
Estetik ve Etik Uzerine
GEVIRENLER Esin Sogancilar, Kaya Geng, Fatih Ozguven, Tiirker Armaner

Oscar Wilde modernist edebiyatin Baudelaire ve Mallarmé gibi onciileriyle
birlikte anilir. Ama o yalnizca edebiyatiyla degil, elestirileriyle de 20.

yuzyll avangard iizerinde etkili olur. Bu derleme Wilde'in “Sanatg: Olarak
Elestirmen”, “Kalem ve Zehir”, “Yalanin Gozden Diiglisi” ve “Sosyalizm
ve insan Ruhu” baglikii metinlerini bir araya getirmektedir. Bu metinlerde
Oscar Wilde'in modernist sanat ve edebiyat dugincesi kadar, gevresine

meydan okuyan hayatini da izleriz.
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Derleyen: ALI ARTUN - ESRA ALI GAVUSOGLU

Bauhaus: Modernlegmenin Tasarimi
Tiirkiye'de Mimarlik, Sanat, Tasarim Egitimi
ve Bauhaus

Bauhaus: Modernlesmenin Tasarim, bugiinkii Marmara Universitesi
Giizel Sanatlar Fakiiltesi'nin gekirdegini olugturan Tatbiki Giizel Sanatlar
Okulu'nun 50. kurulug yildonimi dotayisiyla dizenlenen “Tiirkiye'de
Mimarlk, Sanat, Tasarim Egitimi ve Bauhaus" Sempozyumu’na sunulan
bildirileri kapsamaktadir.

JULIAN STALLABRASS
Sanat A.S.

Gagdag Sanat ve Bienaller

GEVIREN Esin Sogancilar

Soguk Savag'n sona ermesinin ardindan devreye giren yeni diinya
dizeni, sinir tamimayan bir serbest ticaret rejimini uygulamaya koyarken,
¢agdas sanati da derinden etkiler. Sanat A.$., kiresellegmig diinyanin
kiiltirel gogulluk gorintisiiniin ardindaki Bati merkezli homojenligi,
“sinirsiz serbestlik” siariyla maskelenen sansiir mekanizmalarini agikhyor.
Gagdas sanatin, devletlerin ve sirketlerin giidiimiindeki seyrini izliyor.

WALTER BENJAMIN
Sanatta ve Edebiyatta Elestiri

Aiman Romantizminde Sanat Elegtirisi Kavrami
GEVIRENLER Mustafa Tiizel, Elgin Gen

“Alman Romantizminde Sanat Elestirisi Kavrami”, Benjamin’in 1919'da
sundugu doktora tezidir. Erken romantiklerin sanat elestirisi konusundaki
goruslerine odaklanan bu eser, elestirel kuramin temel metinlerinden
biridir ve ginimiizde de pek gok galismaya konu olmaya devam
etmektedir. Benjamin, modern elestiri kavraminin temelierini, 1800'lerin
baslarinda Schlegel ile Novalis'in attigina inanir. Erken romantikler,

elestiriyi bagh bagina sanat eseri mertebesine yiikseltirler.







Julian Stallabrass

SANAT AS.
Cagdas Sanat ve Bienaller

Soguk Savas'in sona ermesinin ardindan devreye giren yeni
dunya diizeni, sinir tanimayan bir serbest ticaret rejimini uygula-
maya koyarken, ¢cagdas sanati da derinden etkiler. Sermaye ile
birlikte dolasimi serbestlesen sanat, giderek dev kiiresel sirket-
lerin, korporasyonlarin denetimine agilir. Bu siiregte, sanat da,
sanat kurumlari da temelden doniistir: Baska baska kentlerde
subeler acan miizeler giderek magaza zincirlerini andirir; dev sir-
ketlerin logolar ile miizelerin logolan, sanat¢! isimleri ile marka
isimleri, pazarlama stratejileri gergevesinde birbirine karigir. Dev
sergiler, imajlarini tazelemek isteyen devletlere, kentsel dénii-
siim projelerini satmak isteyen yerel yonetimlere aracilik eder.
Kimlik, farklilik, melezlik, “simirlarin agilmasi” gibi temalar etra-
finda drgiitlenen bienaller de, yeni diinya diizeninin gdsterilerin-
den biri olmaktan 6teye gidemez; diger sanat kurumlari gibi,
zamanla sirketlere 6zgii bir kurumsal yonetim disiplininin, “sanat
yonetiminin” etkisine girer.

Sanat A.S., kiiresellesmis diinyanin kiiltiirel cogulluk goriinti-
stiniin ardindaki Bati merkezli homojenligi, “sinirsiz serbestlik”
siarlyla maskelenen sansiir ve dislama mekanizmalarini agikli-
yor. Cagdas sanatin, devletlerin ve sirketlerin giidimiindeki
seyrini izliyor.

Kapak: Roman Cieslewicz
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