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20. YUZYILDA SANATIN URETIM, TUKETIM VE EYLEM ALANI
OLARAK SOKAK
Eren Giilbey
Eyliil, 2012

Burjuva Devrimi’nin, Aydinlanma’nin ve Sanayilesme’nin tiim getiri ve gotiiriileri
ile girilen 20. yiizyilda, kapitalist endiistrinin hizli gelisimiyle ortaya ¢ikan tiim
toplumsal, ekonomik, kiiltiirel ve siyasi doniisiimler; hem sokagi hem sanati hem de
sokak ve sanat arasindaki iligkiyi dogrudan etkilemistir. Sokak, bu anlamda salt
fiziksel bir mekan olmanin 6tesinde toplumsal, kentsel ve giindelik hayat i¢indeki her
tiirlii gelismenin ve dinamigin merkezinde olmustur. Sanat ise tiim bu doniisiimlerin
bir araci ya da bir aktorii olarak, bagka bir deyisle tiim bu gelismelerin bizzat 6znesi
ya da nesnesi olarak, dyle ya da boyle yiizy1l boyunca etkin rol almistir.

Sanat alani i¢in 20. ylizy1l, gegmis on dokuz yiizyili ile her anlamda hesaplastig1 bir
donem olmustur. Bu sorgulamaya sebep olan ise bahsi gegen doniisiimlerdir: Yani
eski sistemlerin yerine gelen yeni sistemler, yeni iiretim teknik ve bigimleri, yeni
toplumsal ve kiiltiirel yapilardir. Sanatgi, bu baglamda gerek tiim bu yenilikleri
yerinde kesfetmek iizere, gerek tiim bu yeni sistemle iktidar ve oOzgiirlik
miicadelesine girmek {lizere, gerekse de tiim bu yeni sistem icinde yasamini
stirdiirebilmek ve kendine bir rol, bir alan ya da bir kazang saglayabilmek iizere
sokakta yer alabilmistir. Bu c¢aligsma, 20. ylizyil boyunca sanatsal alanin ilgili tim
aktor ve araglariin sokakta yer alma nedenlerini, siirec¢lerini ve sonuglarini
irdeleyerek ilgili kavram, yaklasim, akim ve uygulamalar1 biraraya getirmeye
calismaktadir.

Anahtar Kelimeler : kent, sokak, sanat, avant-garde, kiiltir endistrisi, Kitle,

giindelik hayat, kamusal alan, oyun, piyasa



ABSTRACT

THE STREET AS AN AREA OF PRODUCTION, CONSUMPTION AND
ACTION OF ART IN 20TH CENTURY
Eren Giilbey
Eyliil, 2012

In 20th century which started with all benefits and disadvantages of Bourgeois
Revolution, Enlightenment and Industrialization, all social, economical, cultural and
political transformations emerged by the fast development of capitalist industry
influenced directly both street and art and also the relation between them. In this
sense, the street, beyond being only a physical space, was also at the heart of all kind
of developments and dynamics in social, urban and everyday life. Throughout the
century, the art -as an instrument or an agent of all these transformations, as a subject
or an object of all these developments- played an effective part in one way or the
other.

For the field of art, the 20th century was the period of settling accounts with its past
nineteen centuries in every sense. The necessity of this questionning is the
mentioned transformations which means the new technics and forms, the new social
and cultural structures, the new systems recovered old ones. In this contexte, the
artist could take place on the street either for discovering all these reforms in its
place, either for entering in a struggle of power and freedom against the new system,
or for surviving and getting itself a place, a part or a gain in this system. Studying the
reasons, the processes and the results of all related actors and instruments of artistic
field taking place on the street, this work tries to piece all the related concepts,
approachs, movements and practices together.

Keywords  : city, street, art, avant-garde, cultural industry, mass, everyday life,

public sphere, play, market
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1. GIRIS

Bu tezde, 20. yiizyillda Avrupa ve A.B.D.’de, ¢esitli amaglar ve kosullar iginde
tiretim, tilketim ya da eylem mekani1 olarak “sokak”ta yer alan, baska bir deyisle
varolusunda sokagin yer ettigi Sanatsal akimlar, yaklasimlar ve uygulamalar ele
alinacaktir. Kuskusuz kent ve sokak, tarih boyunca her tiir sanatin birincil
temalarindan olmus ve sayisiz eserde konu olarak kendine yer bulmustur. Bu sekilde
bakildiginda karsimiza olduk¢a genis bir malzeme ve kapsam ¢ikmaktadir. Ancak bu
calisma, “sokagi sanatinda isleyen” degil “sanatin1 sokakta isleyen”, baska bir
deyisle sokagi konu olarak igeren sanatlarin Gtesinde bizzat sokakta sanati iireten,
tiketen ya da eyleyen akim, yaklasim ve uygulamalart sunmaya calisacaktir. Bu
anlamda tiim sanat tarihi ve alani i¢inde yapilan arastirma sonucunda, calismada yer
verilen ya da yer verilmeyen sanat ve sanatgilar agisindan birincil kistas, sokakta yer
almalar1 olmustur. Bununla beraber kuskusuz sokaga ¢ikan sanatlart tiim
perspektifleriyle kavrayabilmek adina, sokakta fiziki olarak yer almasalar bile
sokakla iliskileri ve sokaga etkileri agisindan bir¢ok akim, alan ve sanatgiya da

calisma iginde siklikla deginilmistir.

Tiim bu akim, yaklasim ve uygulamalar; kuskusuz sanatsal oldugu kadar toplumsal,
kiiltiirel, kentsel, ekonomik ve siyasi dinamiklere sahiptir. Sokakta yer alan
sanat¢ilarin sokakta var olma bigimlerini ve sartlarin1 belirleyen birincil sorunsalin
siyasi, kiiltiirel, ekonomik ve kentsel iktidarlarla ve kiiltiir endiistrisiyle olan iliskileri
oldugu tez boyunca karsimiza ¢ikacak bir olgudur. Bu anlamda bahsi gecen iktidarlar
ve endiistri, caligmanin bir diger onemli 6znesi konumunda bulunmaktadir. Bu
anlamda sokak da sadece fiziki bir alan1 temsil etmemekle beraber tiim toplumsal,
kiiltirel, ekonomik ve siyasi algilar1 ve degerleriyle karsimizdadir. Kisacasi, sokakta
var olan sanatlar1 incelemek igin bir taraftan da “kurumsal sanat, avant-garde sanat,
iktidar, kapitalizm, kiiltiir endiistrisi, modernizm, postmodernizm, giindelik hayat,
kentsel doniisiim, alt kiltiir” vb. bircok kavram, yaklagim ve pratikle diyalektik bir

bag kurmay1 gerektirmektedir.

Sokak, sanat alani i¢in neyi ifade etmektedir? Sokagin fiziksel oldugu kadar kiiltiirel,

kentsel, ekonomik ve siyasi boyutlar1 nelerdir? Hangi sanatlar, sokaga nasil ve neden

1



cikmaktadir? Farkli sanatlarin sokaga cikislarinin farkli amag, teknik ve yontemleri
nelerdir? Iktidar, endiistri ve sanat arasindaki iliski ya da catisma sokakta nasil
sekillenmektedir?.. Calismanin birincil hedefi, bu ve benzeri sorunsallar1 irdelerken
sokakta yer alan sanatlara dair tiim alan, kavram ve pratikleri bir araya getirebilmek
ve 20. yiizyl modern sanat tarihine sokak odagindan ozgiin bir bakis acisi

acabilmektir.

1.1 “Tiim Kent Yasam Icin Bir Kalkis Noktas1 Olarak” Sokak

Sokaklar kentin ¢izgileridir. Bu ¢izgiler, kent planlamacilar tarafindan teorik olarak
kagit ustiinde c¢izildigi kadar, kentte yasayanlar tarafindan pratik olarak giindelik
hayat i¢cinde de sekillendirilmektedir. Toplumsal yasam kente yayilmistir ve bu
yasamin en pratik mekani olan sokaklar, sosyo-ekonomik ve kiiltiirel siniflara gore
kuskusuz farkliliklar gosterir. Sokaklar, bu smiflarin simirlarini ¢izdigi gibi, onlari

ayni zamanda birbirine baglar ya da onlara birbirleriyle karsilasma imkani1 saglar.

“Sokak™ denilince yediden yetmise, dogudan batiya, dilden dile herkesin kafasinda
asag1 yukar1 ortak anlamlar ¢cagrisir. Kuskusuz bu durum, sokagin giindelik hayat ve
kent kiiltiirii igindeki pratik yapisina isaret eder. “Sokak” kelimesine etimolojik
olarak bakildiginda da kelimenin sokak pratiklerini i¢erdigi, ona yiiklenen islevlerle
sekillendigi goriliir. Kelimenin i¢inde kentin olusumuna, sokagin yapisina ve
islevine dair tarihsel, ekonomik ve kiiltiirel anlamlar saklidir.

Tiirkge’de “sokak”, Tiirk Dil Kurumu’nun tanimina goére “il, ilce vb. yerlesim
bolgelerinde, iki yaninda evler olan, caddeye oranla daha dar veya kisa olabilen yoll”
anlamina gelmektedir. Kelime, Osmanlica’da kullanilan Farsga kokenli zukak
kelimesinin yillar i¢inde ugradigi ses ve anlam degisiklikleri ile olusmusturz. “Dar
gecit, sokak” anlamindaki zukak kelimesinin kokeni ise “gars1” anlamina gelen suga
kelimesinden gelmektedir. Yani sokak kelimesi Osmanli donemindeki giindelik

kullanimi i¢inde “carsida belli mallarin satildig1 gegit” anlami taslmaktad1r3.

Bat1 dillerinde ise “sokak”, Latince’den tiiretilmis sekilde Ingilizce’de street,

Italyanca’da strada, Almanca’da strasse ve Fransizca’da rue kelimeleriyle ifade

! Tiirk Dil Kurumu, Tiirkee Sézliik, 10. Baski (Ankara, 2009).
2 flhan Ayverdi, Misalli Biiyiik Tiirkce Sozliik, (istanbul: Kubbealt1 Yayncilik, 2008).
% http://www.nisanyansozluk.com/?k=sokak [22.04.2012].
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edilir: Street, strada ya da strasse Latince strata ve stere koklerinden tiremistir®:
Strata, bugiin sosyolojik olarak toplumsal siniflagma, statii ve hiyerarsi gibi olgulari
ifade eden “tabakalasma” kavramina denk gelen stratification kelimesinin kokenidir.
Diger yandan ayni zamanda Antik Yunan’da “ordu” anlamina gelen stratos ve yine
oncelikle askeri taktikleri ifade eden strateji kelimelerinin de kokenidir. Strata
kelimesinin bizatihi anlam1 ise “tas dosenmis yol”dur. Etimolojik bir diger kdken
stere ise structure ve construction yani “yap1” ve “insa” kelimelerinin de kokenidir
ve yine askeri harekete referansla “yayilmak, genislemek™ anlamina gelmektedir.
Fransizca rue ise Latince’de eski c¢aglarda “yon vermek, siirmek, gezmek” gibi
anlamlara gelen, modern zamanlarda ise “kivrim, kirisiklik” anlamina evrilen ruga

kokiinden gelmektedir’.

Feodal donemde askeri ihtiyaglar, ekonomik ve teknik bircok gelismenin
kaynagiyken, tim bu gelismeler ise toplumsal ve kiiltiirel yapimin doniigmesinde
etkendir. Sokak, diinden bugiine boylesi askeri, toplumsal, kiiltiirel ve ekonomik bir
iligki aginin baglantisin1 hem fiziki hem de sembolik anlamda saglayan bir “yap1
tag1”dir: Gii¢lii bir ordunun gegtigi o sokaklar, o ordunun geri doniisiinde siyasi ve
ekonomik kazanca doniisiirken, diger yandan bahsi gecen sokaklar ve kazanglar,
yerlesimler arasi ulasimi ve iletisimi hizlandirmis; beraberinde sosyal, kiiltiirel ve
ticari iligkileri, kamusal alani, burjuvazi denen sinifsal tabakayir ve kent denen

modern yapiy: gelistirmistir.

Ozellikle sanayi devrimi sonrasi gelisen kapitalizmle beraber hem askeri, idari ve
dini erklerin, hem sinifsal tabakalarin, hem de “¢arsi”nin ya da modern ifadesiyle
“piyasa’nin yasadig1 radikal doniisiimler, kisacasi degisen sistem ve diizen, kentin
anadamarlar1 olan sokaga hem fiziki hem de kiiltiirel olarak dogrudan yansimaktadir.
Reform, Ronesans, Aydinlanma ve Sanayilesme sonrasi olusan yeni diizende
uygarlik olgusu yerine gelen kiiltlir olgusu, din ve dayanisma temeli yerine gelen
sekiilerlik ve bireycilik, liretim odagi yerine gelen tiiketim odagi, hem insanlarin

psikolojilerinde hem de kentsel hayatta “i¢c ve dig”in, “6zel ve kamusal’in ayrimini

* http://www.etymonline.com/index.php?allowed _in_frame=0&search=street&searchmode=none
[22.04.2012].

> http://www.dicolatin.com/FR/LAK/0/RUGA/index.htm [22.04.2012];
http://www.cnrtl.fr/etymologie/rue [22.04.2012] ve Tahsin Sarag, Biiyiik Fransizca Tiirk¢e Sozliik,
(fstanbul: Adam Yaynlari, 1997).
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Gngérmektedirs. Bu ayrim ise Richard Sennett’in belirttigi lizere “6znel yasanti ile
sosyal yasanti arasinda, benlik ile kent arasinda” bir “agilma korkusu”na sebep

olmaktadir:

“Modern kentte insanlarla dolu mekanlar ya pazaryerleri gibi, tiketimle sinirli olup sadece
tilketimi sahneye koyan ya da turizm yasantisiyla sinirlt olup, 6zenle turizmi sahneye koyan
yerlerdir. Kentin bdylesine bir yasam sahnesine indirgenmesi ve anlamsiz hale getirilmesi
rastlant1 degildir. Kentin ndtralize edilmesinin tiim ekonomik ve demografik nedenlerinin
Otesinde, insanlarin yasam olarak boylesine kisiliksiz bir mizansene tahammiil etmeye goniillii
olmalarmin derin ve aslinda ‘ruhsal’ bir nedeni vardir. Kentlerin goriiniisii, bliyiik ve akla
hayale sigmayan bir agilma korkusunu yansitir. ‘Ag¢ilma’, uyarilmadan ¢ok, incinme olasiligini
ifade eder. Ag¢ilma korkusu giinlilk yasantiya adeta askeri bir bakistir; saldir1 ve savunma,
savasin oldugu kadar 6znel yasamin da bir modeli olmaya yatkindir sanki. Kentleri inga
tarzimizin karakteristik 6zelligi, insanlar arasindaki farklarin olusturdugu duvarlardir ve bu
farklarin karsilikli bir tehdit oldugunun varsayilmasidir. Bu yiizden, kentlerde insa ettigimiz
kisiliksiz, notralize edici, sosyal kontakt olasiligini ortadan kaldiran yerlerdir: Dokme camla
kapl d71§ duvarlar, yoksul semtleri kentin geri kalan kismindan ayiran ana yollar, kogus tarzi
siteler.””

Tiim bu baglam, sokagin sadece mekansal degil sosyal ve kiiltiirel algisinda da
ayrimlara yol a¢gmaktadir. Bu durumda sokak denince algilanan sey, “disarlik”,
“agtlmaya korkulan yer” ve “alt kiiltiir” olmaktadir: Modern kentin yoksul ya da
zengin, ¢evre ya da merkez her bolgesinde fiziken var olmasina ragmen, sokagin
cagristirdigi ya da ona ithaf edilen “algi” ya da “kiiltlir”, genellikle “yoksul, oteki,
azinlik, suclu, riskli, aykiri, muhalif, yabanc1” olan birey ya da topluluklarin yasam
tarzint ve pratiklerini simgelemektedir. Kisacasi, toplumsal diizenin normlarinin ve
duvarlarmin “disi’nda kalanlar, fiziki olarak disariy1 ifade eden “sokak™ kavramiyla

biitiinlestirilmistir.

20. ylizyilda sokaga dair bu hakim algi i¢inde anilan “sokak insanlar1”, aslinda 19.
yiizyilda Charles Baudelaire’in modern kent ve toplum yapist i¢indeki varliklarinin
bir direnisi simgeledigi diisiincesiyle umut bagladigi ve “kotiiliik cigekleri” olarak
tarif ettigi kesimdir. Baudelaire’e gore sokakta gezerken onlarin varligiyla
karsilasmak modern kiiltiir igindeki farkliliklar1 hatirlatacak ve endiistriyel
gercekliklere ve kapitalist iktidara karsi kentsel bir hayal giiciinin dogmasini

saglayacaktir.

Oysa kapitalist iktidarin  gergekleri, kuskusuz Baudelaire’in bu hayalinin
gerceklesmesine izin vermek istememistir. Sennett’in modern bireyin “agilma

korkusu™nu incelemesine paralel, Michel Foucault modern iktidarin “biyiik

® Richard Sennett, Goziin Vicdani: Kentin Tasarim ve Toplumsal Yasam, ¢ev. Siiha Sertabiboglu-
Can Kurultay (Istanbul: Ayrinti, 2009), 21-49 ve 99-117.
" age, 14-15.
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kapatma” stratejisini vurgular. Foucault, “i¢ ile dis”, “normal ile normdis1”, “akil ile
akildis1” gibi toplumsal ayrimlarin, 17. yiizyildan itibaren sistemin isine yaramayan,
gereksiz maliyetlere sebep olan ve normatif diizeni bozan tiim toplumsal kesimlere
kars1, kapitalist iktidar tarafindan tiirlii polis aygitlariyla sistematik olarak

olusturuldugunu vurgular®.

“On yedinci yiizyilda Avrupa toplumu deliler karsisinda hosgériisiiz oldu. Bunun nedeni,
dedigim gibi, sanayi toplumunun olugmaya baslamasiydi. 1650 oncesinden 1750’ye kadar
Hamburg, Lyon, Paris gibi schirlerde sadece delileri degil; yaslilari, hastalari, issizleri,
aylaklari, fahiseleri, toplumsal diizenin disinda olan herkesi kapatmak igin biiyiikk boyutlu
binalarin nasil insa edildiklerini de anlattim. Kapitalist sanayi toplumu basibos gruplarin
varligina hosgorii gosteremezdi. Paris’in niifusu olan yarim milyon kiginin alti bini
kapatilmisti. Bu binalarda higbir tedavi etme niyeti yoktu, herkes zorunlu ¢alismaya tabiydi.
1665°te Paris’te polis yeniden orgiitlendi: Boylece, toplumsal olusum igin bir satrang tahtasi
olusuyordu; polis kapatilan basiboslar1 siirekli gdzetliyordu. ™

Zygmunt Bauman’a gore ise tim bu durum, diizen igindeki tiim katiiliikleri, riskleri
ve korkular1 “disardakiler”de ve “yabanci”da cisimlestirmektir: Disar1 olant miiphem
kilarak ve “yabancilara” yaklagilmamasini saglayarak bir anlamda diizen dis1 olani
da diizenlemektir’®. Bauman, “Postmodern Etik” kitabinda “toplumsal olarak uzak,
fiziksel olarak yakin yaratik komsular” olarak ifade ettigi “yabanci”yla disarida
karsilasma olasiliginin kaldirilmas1 g¢abasindan bahseder ve bu cabayr “sahte
karsilasma sanat1” olarak ifade eder: Miimkiinse karsilasmamak, gormezden gelmek,
goz temast kurmamak, yok saymak, zararsiz bir mesafede tutmak. Bauman da
Foucault gibi bdylesi bir karsilasmay1 onlemenin baglica aktdrlerinden olan polisin

roliine vurgu yapmaktadir:

“Toplumsal mekanin savunulmasi, kendi hareket hakkini elde etme ve tekilerin bu haklarinin
siirlanmasini saglama miicadelesine gelip dayanir. Diizenli polis modern, kentli bir bulustu ve
ilk bastaki gorevi kamusal kent mekanini, 6tekilerin anonimliklerini korumalarini engelleyen
can sikici meraklariyla davetsiz misafirlere karsi savunmakti. i¢inde olunacak degil, yalnizca
icinden gecilecek bir alan olarak kamusal mekan anlayisiyla c¢alistigindan Gtiiri
cezalandirlabilir sug olarak diistiniilen ‘aylaklik’, tipik bir kent suguydu.™”

Goerge Simmel ise durumu metropol insanmin zihinsel degisimi agisindan
incelerken “kirsal ve kentsel” arasindaki ve “yiirek ile beyin” arasindaki ayrigmay1

ortaya koyar:

“[K]uskusuz binlerce bireysel degiskeni bulunan metropol tipi insan, koklerinden koparacak
digsal gevresinin akimlarindan ve aykiriliklarindan kendisini koruyacak bir organ gelistirmis
olur. Yiiregi yerine beyniyle tepki verir. Bu sayede , yiikseltilmis bir kavrayis, zihinsel
ayricalik kazanmis olur. [...] Bu nedenle akil, metropol yasaminin baskici giicline karsi 6znel

8 Michel Foucault, Biiyiik Kapatilma, ¢ev. Ferda Keskin,Isik Ergiiden (Istanbul: Ayrinti, 2011), 83.
9
age, 83.
10 Zygmunt Bauman, Postmodern Etik, ¢ev. Alev Tiirker (istanbul, Ayrinti Yaymnlari, 1998), 188-
200.
1 age, 193-194.



yasamu korur goriinmektedir ve akil, pek¢ok yone dogru dallanip budaklanmakta ve sayisiz
soyut fenomenle biitiinlesmektedir.'*”

»13: Kentsel

Simmel’e gore “metropol daima para ekonomisinin yuvasi olmustur
hayat ve tiim toplumsal iligkiler paranin odaginda sekillenmekte, kamusal alan denen
sey modern zihnin algisinda bir piyasa niteliginde gelismektedir. Modern zamanda
toplum denen sey, Ozellikle kamusal alan icinde bir arada sosyallesmekten ¢ok
piyasa icinde farkli sekillerde bir basina varolmaya calisan bireylerin toplamindan

olusan -David Riesman’in Amerikan toplumunu analiz ettigi eserine verdigi isimle-

bir “yalniz kalabalik”tir*®,

Richard Sennett, “Kamusal Insanin Cokiisii” eserinde tiim bu ayristirmalari,
kapatmalari, yabancilastirmalar1 “kamusal alan ile 6zel yasam arasindaki, insanlarin
tutkunun bir tirini besledikleri kisidis1 alan ile tutkunun baska bir tiirlini
besledikleri kisisel bir alan arasindaki dengenin, toplumu ayaka tutan bu nazik
dengenin [...] sekiiler ve kapitalist varolusun ilk dalgalarinda yitirilmesi” olarak ifade
eder’™. Henri Lefebvre ise tiim bunlarn giindelik hayatin ele gegirilmesi agisindan
irdeler. Lefevbre’e gore giindelik hayat: “[B]izim toplumumuzda, bizim ¢agimizda,
akilc1 ile akildigi arasindaki catismalarin mekanini gosterir. Kitliktan bolluga ve
degeriden degersize gegcisleri, insanlarin toplumsal varolusunu iretilme bigimini

belirtir.®”

20. yiizyilin postmodern doneminde ise kent, kapitalizmin ve endiistrinin gelismesine
paralel olarak farkli hatta karsit kiiltiir ve siniflarin “i¢li disli” oldugu kompleks bir
yapt haline gelmigtir: Sokaktaki “iist” ya da “alt” tiim kiltir unsurlarinin
parcalandig1, metalastigi, kiclestigi; farkliliklarin kiiltiirden ¢ok tliketime yonelik bir
“Uslup”, “moda”, “haz” halini aldig1 ve birbirini taklit ederek, bozarak (zararh
kisimlarindan arindirarak) ya da “kolaj”’layarak yeniden firettigi postmodern
durumlarla karsilagilir. Kentlerin yapilanmasi iginde alt kiiltiir unsurlarinin estetize
edilerek st kiiltiire pazarlandig, iist kiiltiir unsurlarinin ise alt kiiltiir icinde simiile

edilerek tiiketildigi goriilebilmektedir. Tiim bu siiregte kuskusuz kiiltiir ve endiistri

12 Goerge Simmel, “Metropol ve Zihinsel Yasam”, Cogito: Kent ve Kiiltiirii, 5.8 (1996): 82.
age, 82.
 David Riesman, Nathan Glazer, Reuel Denney, Lonely Crowd:
A Study of the Changing American Character (New Haven, Yale University Press, 2001).
!5 Richard Sennett, Kamusal Alamn Cokiisii, ¢ev. Serpil Durak,Abdullah Yilmaz (istanbul: Ayrinti,
2010), 434.
% Henri Lefebvre, Modern Diinyada Giindelik Hayat, cev. Isin Giirbiiz (istanbul: Ayrinti, 1998),
30.



alanlarin1  iktisadi ve idari amaglarla yOnetmek iizere gelistirilen “kdiltiir

endiistrisi’nin rolii biiyiiktiir:

“Sonunda kiiltiir endiistrisi taklit olan1 mutlak olanin yerine koyar. Kiiltiir endiistrisi tisluptan
bagka bir sey olmadigi i¢in {islubun sirrini, yani iislubun toplumsal hiyerarsiye itaat oldugunu
ifade eder. Kiiltlir ad1 altinda bir araya toplanip etkisizlestirildiklerinden bu yana zihinsel
yaratilar1 tehdit eden sey giiniimiizde estetik barbarlik tarafindan tamamina erdirilmistir."”
Ozetle sokak, “alt kiiltiir, kars1 kiiltiir, oteki kiiltiir, yabanci kiiltiirii, yer alt1

18> gibi kavramlarla

(underground) kiltiirii, arka sokak, outsiders [dislanmislar]
kategorize edilmesine karsin, “egemen kiiltiir, tiiketim kiiltiirti, kitle kiiltiirii, popiiler
kiiltiir, simiilasyon, gdzetim toplumu, gosteri toplumu” gibi kapitalist sisteme elestiri
niteliginde gelistirilen postmodern kavramlardan da bagimsiz diisiiniilemez. Sokak,
sadece bahsi gecen “alt” kesimlerin yasadigi, onlar tarafindan kazanilmis ya da
onlara terk edilmis bir alan degildir. Aksine tiim bu baglam, sokaktaki iktidar
aygitlarinin varligina ve sokagi kontrol ¢abasina isaret eder. Don Martindale’in ifade

ettigi sekilde sokak, farkli kiltiir ve ¢ikarlar arasindaki tiim catismalar ya da

bulusmalarin mekan1 konumundadir:

“Bir topluluk olarak sehir i¢in daha uygun bir sembol diisiinmek giictiir. Her topluluk, 6zel ve
genel cikarlarin bir organizasyonudur. Kurumlar, birbirleriyle catisan bu giigler arasindaki
cizginin hangi noktalarda cizilecegini belirler. ‘Sokak’, 6zel ve kamusal ¢ikarlarin birbiriyle
catismalarinin ve dolayisiyla tiim diizenleme ve denetim sorunlarmin, yonetim sorunlarinin,
ayrica Ozel cikarlarin tekeller yoluyla avantajli bir konum elde ettikleri kamusal yasam
iizerindeki egemenliklerinin sembolik bir bulusma zemini olarak goriilebilir. Sokagin bir simge
olarak degeri burada kalmaz. Sokak tiim kent yasamu igin kalkis noktasi olarak kullamlabilir.*”

Y Theodor W. Adorno, Max Horkheimer, Aydilanmanin Diyalektigi, cev. Nihat Ulner, Elif
Oztarhan Karadogan (istanbul: Kabalci, 2010), 175.

'8 Bu kavramlar, ¢ogunlukla sosyal bilimsel alan arastirmalarinda iiretilmis ve kullanilmis olup sosyo-
ekonomik olarak yoksul kesimlerin sorunlarinit tanitip tartigmaya agmistir. Diger yandan sokagin ve
“toplumsal”in pratiklerini “iist” bir bakisla “alt” tamimiyla ve “sug, sapkinlik, karsitlik, risk, tehlike”
gibi 6znel niteliklerle kavramsallagtirma ve kategorize etme c¢abasi da ayrica tartisma konusudur.
Chris Jenks, bu konudaki 6nemli ve kapsamli eseri “Alt Kiiltiir: Toplumsalin Pargalanigi’nda, tiim bu
tanmimlama ve kavramsallagtirma c¢abalarinin teorik altyapilarina, kavramsal eksiklerine ve
paradokslarina  enine  boyuna deginirken, sosyal bilimsel arastirmalardaki bu  tiir
kavramsallastirmalarin sosyal, siyasal ve kiiltiirel “kaginilmaz ve ¢ogunlukla kasitli” bazi1 sonuclari
olduguna vurgu yapar: “Alt kiiltiir fikrinin, radikal politik boyutlar1 ve amaglar1 vardir ve bunlar,
gormiis oldugumuz gibi, ya ilerici ya da gerici politik duygulardan ileri gelebilir. Kavram, kaybedeni
kahramanlastirmak, miilksiizii radikallestirmek, kendisini ifade edemeyeni dile getirmek igin
kullanilabilecegi gibi, aykiri olan1 veya ana goriisten olmayani marjinallestirmek ve denetim altina
almak i¢in de kullanilabilir.” Chris Jenks, Alt Kiiltiir: Toplumsahn Parcalamisi, ¢ev. Nihal
Demirkol (Istanbul: Ayrinti, 2007), 170-171.

9 Don Martindale, “Sehir Kurami”, Sehir ve Cemiyet, ¢ev. Firat Orug (istanbul: Iz Yayincilik, 2000):
94-5.



1.2. Mekanik Yeniden Uretim Caginda iki Arada Bir Sokakta Sanat

Bu tez ¢alismasinda sokak, tiim kent yasami i¢in oldugu gibi tiim sanat tarihi i¢in de
bir kalkis ya da bir “¢ikis” noktasi olarak ele alinmak istenmektedir. Sokak ve
sanatin biraradaligi, sadece sokagi ve sanati degil kapitalist sistemin mantigini ve
kiiltiir endiistrinin isleyisini ¢oziimlemek adina 6nemli bir kesisim kiimesi olarak
karsimizdadir. Sokakla ilgili ¢izilen tiim baglam, sanat alaninin hem fiziki iiretim
bicimlerini, sosyo-kiiltiirel algisin1 ve roliinii hem de sokakla olan iliskisini ve
mesafesini  doniistiirmiistiir. 20. yiizyilda sanatin gelenegini dislayan kapitalist
endistri, kendi yeni mekanik araglar1 ile sanati yeniden liretmek istemistir. Bu
donemde sanat, sistemin kitlesel bir aract olarak kullanilabildigi gibi sisteme karsi

mubhalif bir silah olarak da degerlendirilmek istenmistir.

Bu noktada 6zellikle pek ¢ok sanatcinin 20. yilizyildaki tavir, tercih ve arayislarini
daha iyi kavrayabilmek adina kuskusuz bu siirecin hemen 6ncesinde, 19. yilizyildaki
bazi gelismeleri irdelemek zaruri gériinmektedir. Burjuva devrimi sonrasi bir yandan
toplumsal ve kiiltiirel 6zerkligi yakalasa da bu durum, sanatsal alanin Ozgirligi
anlamina gelmemektedir: S6z konusu olan, sanat¢imin ve icrasinin Kapitalist sistem
iginde norm dig1 bir hal almasi ve kendi haline terk edilmesidir. Bu durumda, sanat
ve sanat¢1 da sokak i¢in bahsi gegen ayristirma, yabancilastirma ve kapatmanin

i¢inde kalmistir.

Sanayi kapitalizminin hizla gelistigi 19. yiizyila kadar sokakta yer alan sanatlar
arasinda en One cikani belki de sokak tiyatrosu ya da baska bir ifadesiyle halk
tiyatrosudur. Kraliyet tiyatrolarina karsin sokak insaninin duygularini ve durumlarini
mimetize eden ve digavuran tiyatro, bu anlamda kamusal alanin olusumunda da etkili
bir role sahiptir®. Richard Sennett, 18. yiizyi1l Avrupa’sinda sahne ve sokak arasinda
hem diisiince ve inang kodlart hem de toplumsal kurgu ve roller anlaminda siki bir

kopriiniin mevcut oldugunu belirtir: Sokak tipki bir sahne gibi yapilanmistir ve

0 Sokak ya da halk tiyatrosu, genelde abartili performanslari ve komedi tarzim1 benimsemistir. Bunun
sebebi, en basit haliyle halki eglendirmek oldugu kadar, trajik ve dramatik olan toplumsal taraflar
izerinde dikkat uyandirmaktir. Bu anlamda, seyirci sadece halk degil siklikla da halkin bakis acisini
yakalamak isteyen yonetici kesim olabilmektedir. Sokak tiyatrosunun en dnemli akimu, italya’da 16.
yy’da sokaga c¢ikan ve 18. yy’da ciddi boyutta etkisini gosteren ve lilke sinirlarii agan comedia
dell’arte’dir. Ismi “komedi sanati” degil “sanatin komedisi” olan bu akim, giindelik hayattan
beslenirken “yiiksek” sinifi ve sanati “komik™ hale getirme pesindedir. Akim, Tiirk Orta Oyunu da
dahil olmak iizere ardindan gelen ¢ogu sokak ve halk tiyatrosunu oldugu kadar 20. ylizyilin absiird
tiyatro akimlarin1 ve bilhassa devrimci, avant-garde ve Marksist tiyatro akimlarin1 dogrudan
etkilemistir.



kamusal alan toplumsal oyunlardan olusmaktadir. Sahnedeki roller ile kamusal

alandaki roller birbiri ile ortiismekte ve birbirini beslemektedir®.

Oysa, 20. yiizyilda “kamusal alanin ve insanin ¢Okiisii’ne paralel, sokaktaki
tiyatronun da etki ve islevinin hatta biiylikk oranda varligimmin ¢oktigi de
gozlemlenebilir. Sennett’in ifade ettigi sekilde “modern toplumda insanlar, bir sanati
olmayan aktorler haline gelmistir®”: “[K]amusal kiiltiiriin tim mantig1 ¢atirdanustir.
Sahne ve sokak iliskisi tersyliz edilmis, sanatta var olan diissellik ve yaraticilik

kaynaklar artik glinliilk yasamay1 beslemeye elverisli degildir.zg”

Hem tiyatronun hem de kamusal alanin bu doniistimiinde, 19. yiizyilda tiyatro iginde
kitlesel ve ticari arayislarin devreye girmesi, halkin sorunlarini ele almak yerine halki
bir illiizyon diinyasina sokan Diorama®* gibi yapilarin icat edilmesi etkendir. Halkin
tiyatro yerine Diorama’ya ilgi gostermesi, daha biiylik ¢ergevede hem toplumsal
yapinin ve kamu zihniyetinin hem de sanatin roliiniin déniisiimiine isarettir. Ozetle,
kamusal alanin etkisizlesip kapitalist alanin ilgi gormesi, sanatin elestirel roliinii

kaybedip endiistriyel bir nesneye doniismesiyle paraleldir.

Diorama’nin icadi ise, asil kirtlmayr yapacak olan fotografin ve sonrasinda
sinemanin icadina giden yolun baglangi¢ noktalarindan biridir. Fotograf ve sinema,
ozellikle 20. yiizy1l basindan itibaren kapitalizmin kendi sistemini kitlesel bigimde
tanitmasinin 6nemli bir aracina doniigsmiistiir. Bu yonde gelistirilen mekanik yeniden
tiretim teknikleri ise sanat alaninda da genetik degisimlere yol agmustir: “hakikilik,
biriciklik, sanatsal aura’nin yok olusu, sanatin popiilerlesmesi” gibi sorunsallar
cevresinde sanatci, koklii bir varolus kriziyle beraber hem simdisini, hem gelenegini

hem de gelecegini sorgulama donemine girmistir.

Fotograf ve sinemanin sanat alaninda yaptigi kirilmalar, salt teknik ve bigimsel
olmay1p sanatin konusuna ve igerigine de dairdir. Fotograf ve sinema, birer sanatsal
alan olmalarmin yani sira birer mekanik aractir. Bu anlamda bu araglar, endiistri ve
iktidar tarafindan yeni kent cografyalarin1 ve sanayi kiiltiirlinii kesfetme, tanima ve

tanitma amagh kullanildigr kadar Eugene Atget, Jacob Riis, Walker Evans, Diane

?L Richard Sennett, 2010, 59-67.

22 age, 402.

2 age, 284.

? Diorama “karmagik bir makine sistemi ve ustaca diizenlenmis 1s13m, ayna oyunlar1 sayesinde,
seyircilerin oniinde gerili duran 22 metreye 14 metrelik perde, 1siktan karanliga, karanliktan 1s1ga
gecerek canlandig1” gosteri sistemidir. Quentin Bajac, Karanhk Odanin Sirlari: Fotografin icadi,
cev. Ali Berktay (Istanbul, YKY, 2004), 14.



Arbus gibi sanat¢1 ya da arastirmaci bazi isimler tarafindan da bu yeni diizen iginde
sokagin ve sanatin 6teki yliziini kesfetmek, tanitmak, belgelemek iizere benimsenmis
ve etkili bigimde degerlendirilmistir. Onlarin fotografladigi sokagin ve toplumun
“Oteki, yabanci, yoksul” kisacasi ayristirilmis yiizleri ve kiiltiirleri ile beraber, resim
gibi sanatsal alanlarda islenen “tema” ve toplumun gercekleriyle olan “temas”
yeniden sorgulanmaya baslanmis, sanatta “gerceklik” sorunsali bagka bir boyuta

tasinmastir.

20. yiizyilda fotografin ve sinemanin getirdigi yeni soluk karsisinda resim alaninda
ise Aschan Ekolii gibi nadir ornekler disinda, iiretim agisindan sokakla iliskinin
yeniden kurulmaya c¢aligildigi bir durum goriilmektedir. Resimden umudunu kesmis
olanlar fotografin alanina kayarken, resmin oncii sanatgilari tiim endistriyel
gelismeler karsisinda elestirel bir konum alsalar dahi gelismelere karsi koymakta

zorlanmaktadirlar.

Donald Kuspit, “Sanatin Sonu” adli 6nemli eserinde 19. ylizyilda “sokagin bir
uzantisi olan modern atlyenin” gelisen sanayi toplumuyla beraber kamusal alandan
timiiyle koparak sanat¢inin “ig¢ine kapandigi” bir mekana doniligmesini irdeler.
Kuspit, konuyu islerken “sanatei, atdlyeden ve atolyenin diisiincelerle dolu yalnizlik
ve sessizliginden ayrilarak, insanin kendi diislincelerini bile duyamadig1 guriiltiilii

sokaga ciktigindan bu yana atdlyenin kaderi ne oldu?” sorusuna cevap arar:

“Sanatci, atdlyeden ve atdlyenin diigiincelerle dolu yalmizlik ve sessizliginden ayrilarak,
insanin kendi diisiincelerini bile duyamadig: giiriiltiilii sokaga ¢iktigindan bu yana atdlyenin
kaderi ne oldu? Sokaktaki giinliik olaylar, yaratici edimlermis gibi goriinmeye basladiginda ve
sanat yaratmak i¢in 6zel bir mekana ihtiya¢ olmadigina isaret ettiginde atdlyeye ne oldu?
Atélyenin simgeledigi hayal giiciine dayali yaraticiliga, sokagin sans eseri ortaya g¢ikan
yaraticiligi el koydu. Manet’nin resmettigi kahve goriintiilerinden de anlasilacagr gibi, modern
atdlye bir bakima sokagin bir uzantistydi. Manet’nin Olympia’si, hizmetcinin akla getirdigi
iizere, yiiksek siniftan goriinmesine ragmen (?) bir fahisedir. Sanat¢1 zlippe haline geldiginde -
Manet ilk ziippelerdendir- sokak yagamini, sokaktan gecen kalabaligi uzaktan gozlemleyen bir
kisi haline déniisiir.

Baudelaire’in sanatgiya bictigi rol tam da budur: sokaklar1 belleginde toplayan ve
onu atdlyesinde hayal giiciine ¢evirerek aktaran sanatgi. Kuspit’e gore sokak ile
ressam atolyesi arasindaki bu iliski tek tarafli da degildir: Atolyeden sokaga c¢ikan
sanat¢1 gibi, halktan insanlar da sanat¢inin atélyesine “resmedilme -gézlemlenerek

Oliimsiizlesme- sansini elde etmek icin” gelmektedir.

“Ne var ki, disarida goriinmesine ragmen, daha ziyade katilimci bir gézlemcidir; bu durumu
Courbet’nin Ressamin Atdlyesi: Bir Ressam Olarak Yedi Yillik Yasamim Ozetleyen Gergek

% Donald Kuspit, Sanatin Sonu, ¢ev. Yasemin Tezgiden (istanbul: Metis, 2006), 192.
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Bir Alegori (1854-55) adli eseri de agik¢a gdstermektedir. Courbet’nin sokaga g¢ikmasi
gerekmiyordu, kalabalik zaten ona geliyordu, insanlar resmedilme -gozlemlenerek
Olimsiizlesme- sansini elde etmek igin sabirla bekliyorlardi. Sokak, yasamin biitiiniiydi,
Courbet de onu tiim ham gerg¢ekligiyle kucakliyordu. Courbet’nin resimlerinde ilham perisi de
bulunuyor, Courbet’nin hemen arkasinda onun resim yapmasim izliyordu, ama o da
kalabaliktan segilmis bir bagska modeldi, sanatginin hayal giiciinii yansitmasi i¢in Olympia gibi
ciplak olarak ¢izilmisti. Sonugta atdlyede yalnizca ressam ve model kaldi, salt yaraticilik adina
kalabalik uzaklastirilmisti. *®”

Sekil 1: Gustavo Courbet, Sanat¢inin Atolyesi, Tuval Uzerine Yagh Boya, 1855

http://www.ibiblio.org/wm/paint/auth/courbet/allegory.jpg [22.07.2012]

Kamusal alanin bir uzantisi halindeki resim atdlyesi ile sokagin ve kamunun
kopusunda —tipki tiyatro orneginde goriildiigii tizere- hem sokak ve sanatin bizzat
igine hem de bu ikilinin arasma giren endiistriyi siirekli hatirlatmak gerekir. Insanlar
i¢cin “gbdzlemlenerek Sliimsiizlesme anlamina gelen resmedilme sansini elde etmenin”
bir yolu olan resim sanatinin yerine kiyaslanamaz derecede basit, birebirlik
seviyesinde gercekei ve istenildigi kadar yeniden iiretilebilen fotograf icat edilmistir.
Ressam sadece kendi hayal diinyasini beslemek iizere sokaga cikabilirken ve
atOlyesini iiretim sartlar1 geregi sokaga ¢ikaramazken; yeni, kii¢iik ve taginabilir icat

olarak fotograf makinasi sokakta ve istedigi her yerde tiretim yapabilmektedir.

Kuspit’in ressamin 19. yiizyil itibariyle atdlyesinden disar1 ¢ikmamasi ile ilgili

tartigmasi, -sokak baglaminda incelenen sekliyle- Sennett’in “agilma ve disarida

% age, 192.
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incinme” korkusu ve Foucault’nun endiistri tarafindan “kapatilma” korkusuna
tekabiil ettigi goriilebilir: Yeniden iretilmeye, mekaniklesmeye, piyasalasmaya,
metalagsmaya, Kiclesmeye ve Kkitlesellesmeye karsi olan korku ve beraberindeki
elestirel mesafe. Sanat¢i, bu durumda disarida endistrinin himayesi altina
girmektense, atolyesinde “kitle”’ye ve “endiistri”’ye mesafeli durarak, salt modellerle
ve imgelemiyle ¢alismayi tercih edebilmektedir. Bu sekilde belki de atdlyesine
kapanmis haliyle “6zgiir” olmasa bile, disaridaki iktidara, otoritelere ve tiiketici

Kitlelere mesafeli olmasiyla “6zerk” gibi hissedebilmektedir.

Bir diger 6nemli sorunsal, sanat¢inin sanayi Kapitalizmi ile beraber tanimlanan
smiflarin ve i boliimlerinin higbirine tam anlamiyla giremeyen, “arada kalmig”
karakteridir: Sanatg1 bu anlamda yeni diizen iginde kiiltiirel anlamda “{ist” olsa da
sosyo-ekonomik agidan “alt” bir konumda kalmistir. Sanat¢inin kiiltiirel sermayesini
ekonomik sermayeye doniistiirebilme olasiliklar1 -¢ok biiyiik yetenek olmadan ya da
endiistrinin  hizmetine girmeksizin- zayiflamis hatta imkansizlagmistir. Sanayi
toplumunda roliinii ve degerini kaybeden sanatgi, bir anlamda “issiz” kalmistir. Bu
durumda aslinda kiiltiirel olarak aslinda elestirdigi ve i¢inde olmaktan korktugu bir
Kitleyle sosyo-ekonomik olarak benzer sartlar1 yasamaktadir. Sanatsal alanin endiistri
karsiti, 6zgiirliik¢ii ve aykirt halleri de tiim bu duruma eklemlenince, sanat¢i ayni
“alt, yabanci, 6teki” smif ve algisi iginde goriilmeye baslanmistir. Ozetle sanatgi; ne
alt ne ist, ne burjuva ne halk higbir sinif icinde tam olarak yeri olmayan,
parcalanmis, sizofren, miiphem, eksik, arada kalmis, toplum dis1 bir karaktere

doniigsmiistiir.

Tim bu baglamda, Sanatin ve sanat¢inin igine girdigi bu biiyiikk varolma kriziyle
beraber, hem eskiyi hem yeniyi, hem geg¢misi hem gelecegi tartisan bir kesim
sanat¢inin iginde bulundugu durumdan “¢ikis” yolu arayisi, 20. yiizyilin basinda
Dada ve Siirrealizm’in basini ¢ektigi avant-garde hareketlerin ortaya ¢ikmasina sebep

olmustur.

“Sanat araciligryla Baudelaire’in zamanina gelene kadar, toplumla uzlasma iitopyas: oldukga
buruklagsmisti. Bir zitliklar iligkisi ortaya ¢ikmisti; sanat, estetik ve sosyal diinyalarin uzlasmaz
dogasin1 yansitan bir ayna olmustu, ama kendisini yasamdan uzaklastirip, tam 6zerkligin
dokunulmazligina ¢ekildigi 6lgiide bu modernist doniisiimiin gerceklesmesi de, o oranda
zorlagiyordu. Sonunda, siirrealist cabanin, sanatin 6zerklik alanin1 havaya ucurmak ve sanatla
yasami uzlastirmak i¢in kullanma istegiyle serbest biraktig1 yikici enerji de bu gibi duygusal
akimlardan toplandi.”””

2 Jurgen Habermas, “Modernlik: Tamamlanmamis Bir. Proje”, Postmodernizm, ¢ev. Giilengiil Nalis,
Dumrul Sabuncuoglu, Deniz Erksan, ed. Necmi Zeka (Istanbul: K1y1 Yayinlari, 1990), 39.
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Sokak kelimesinin etimolojik kokeninde goriilen askeri anlamlar, 20. yiizy1l modern
sanatinin en énemli kavrami olan “avant-garde” kelimesinin kokeninde de karsimiza
cikmaktadir: “Avangard’in sozciik anlami, akinci, oncii gii¢, devriye kolu ya da
seferdeki bir ordunun cephe hattidir: bu, silahli kuvvetlerin ana kitlesinin 6niinde
ilerleyen bir koludur, fakat 6nde kalmasinin tek nedeni arkadan gelen orduya yol
acmaktir.®” Sanatsal anlamiyla avant-garde terimi ise, sanat: sembolik baglamda bir
“savas” bi¢imi olarak ele alan sosyo-kiiltiirel bir akimi ifade etmektedir. Avant-garde
sanatcilar, sanatsal oldugu kadar tarihsel olarak toplumsal i¢ ¢atismalarin ve diinya
savaglarinin oldugu bir evrende yasamislardir. Boylesi bir catisma kiiltiiriinde
sanatin, toplumsal idealler ugrunda aragsallastirilmasina ve belli rollere ya da

mekanlara kapatilmasina karsi ¢ikmislardir.

Avant-garde alan tizerine ¢alisan Miklos Szabolcsi, bu terimin konvansiyonel haliyle
“ilerlemeci, solcu, radikal, farmason (freemasonic) veya Jakoben hareketleri” tarif
etmek icin kullanildigini ve “anarsist bir vurgusunun bulundugunu” belirtir”®. Renato
Poggioli de benzer sekilde avant-garde igin “aktivist, antagonist [karsit], nihilist ve
agonist [kendini feda eden]” ifadelerini kullanir®®. Poggioli, burjuva devrimi sonrasi
sanatin i¢inde bulundugu ambivalentik hali su ciimlesiyle ¢ok iyi Ozetlemektedir:
“Mutlak bir ilke olarak sunulmasi gereken bir sey varsa, o da burjuva bir toplumun
asli sanatinin ancak anti-burjuva olabilecegidir.gl” Matei Calinescu ise Five Faces of
Modernity [Modernitenin Bes Yiizii] eserinde “avant-garde” metaforunun
Ronesans’tan itibaren olusumunu inceler ve her edebi ya da sanatsal stilin i¢inde

onciiliik edenlerin tanimlanabilecegini®

, ancak tarihsel olarak 20. yiizyilin basina
yerlesen avant-garde’in ise “bir ya da birkag stili duyuran onciileri ifade etmedigini,

kendisinin bagli basina bir stil, ya da en dogru ifadeyle antistil” oldugunu belirtir®,

Sanat alanindaki bir ya da birkag akimin kendi i¢ ilerleyisinin degil bizzat sanatin
Onciisii olan bu avant-garde hareketler, bir yandan hem kitle kiiltiirtinii hem de kiiltiir

enddistrisini tersinleme ¢abasi igindeyken, diger yandan elit ve yiiksek sanatin da

8 Zygmunt Bauman, Postmodernlik ve Hosnutsuzluklari, cev. Ismail Tiirkmen (Istanbul:Ayrints,
2000), 133.

 Miklés Szabolsci, “Avant-Garde, Neo-Avant-Garde, Modernism: Questions and Suggestions ”, New
Literary History, c. 3,s. 1 (1971): 49-50.

%0 Renato Poggioli, The Theory of The Avant-Garde, gev. Gerald Fitzgerald (Cambridge: The
Belknap Press of Harvard University Press, 1982), 29.

3 age, 120.

32 Avant-garde metaforunun Ronesans’tan itibaren olusumu ve analizi i¢in bkz. Matei Calinescu, Five
Faces of Modernity (Durham: Duke University Press, 1987), 95-116.

% age, 119.
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deger kodlarin1 yikmaya c¢alismaktadir: Avant-garde sanat, kendisine kendisi disinda
kimsenin ulasmasint ve kendisini anlayabilmesini istememektedir. Avant-garde
sanatgilar, hem Kitlelere hem endiistriye hem de sanatin gelenegine karsi ¢ikan bu
misyon adina onlarin malzemelerini ve tekniklerini bozarak, kolajlayarak,

montajlayarak toplum iizerinde “sok etkileri” yaratmanin pesindedir.

Fakat siire¢ icinde avant-garde sanatcilarin alana getirdigi yenilikler, kapitalist
endiistrinin de ¢igrin1 agmistir. Bir anlamda endiistri ile sanat, teknigi beraber
gelistiren diyalektik bir iliski icine girmistir. Endiistri, ise yaramaz sandigi
“sey”’lerden kendine “cikar” saglamayi belki de avant-garde sanatlar sayesinde
kesfetmistir. Ayrica halk, glindelik hayatta kullandig1 tiriinleri, karsisinda sanat eseri
gibi gormekten hoslanmus, bu ilging ve eglenceli sanati benimsemistir. Peter Biirger,
bu anlamda endiistri ve toplum karsisinda aldig1 konuma gore avant-garde sanati,
“tarihsel” ve ‘“neo” olmak tiizere iki doneme ayirmistir. Biirger, neo-avantgarde
donemde tarihsel avant-garde’in misyonunun endiistri tarafindan nasil tersine

cevrildigini ise Duchamp’in Pisuar’indan itibaren agiklar:

Sekil 2: Marcel Duchamp ve Pisuar Eseri Birarada, Hazir Nesne, 1917

http://davidkirkpatrick.net/2012/07/02/for-july-4th-talking-urinal-pucks/ [22.07.2012]

“Tarihsel avant-garde hareketleri kavrami, bunlari oncelikle, Batt Avrupa’da ve ABD’de
1950°’li ve 1960’1 yillara damgasini vuran neo-avant-gardist girisimlerden ayirir. Neo-
avangardistler kismen tarihsel avant-garde hareketlerinin temsilcileriyle ayni hedefleri
savunsalar da, sanatin mevcut toplum igerisinde hayat pratigine dahil edilmesi iddiasi, avant-
gardist amaclarin basarisizliga ugramasindan sonra artik ciddiyetle ortaya atilamaz. Bugiin bir
sanatg¢1 bir soba borusunu sergiye gonderdiginde, Duchamp’in hazir nesnelerinin [ready-made]
sahip oldugu isyan yogunluguna hicbir sekilde ulasamaz. Aksine, Duchamp’in Pisuar’: (miize
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ve sergi gibi 6zgiil orgiitlenme bigimleriyle birlikte) sanat kurumunun yikimini hedeflerken,

£99 ¢

soba borusunu “bulan kigi” ‘eser’inin miizeye girmesini talep eder. Boylelikle avant-gardist
isyan tersine ¢evrilmis olur.?”

Tiim bu 6zellik ve tarihi ile avant-garde olgusunu kavramadan ne sokakta yer alan
akim, yaklagim ve uygulamalar1 ne de kiiltiir endiistrisini anlamak miimkiin degildir.
Cilinki, i¢inde her ne kadar dogrudan kendini sokakta var eden ornekler az olsa da
avant-garde sanat, 20. yiizyildaki her tiirli “c¢ikisin” sembolii niteligindedir. Bu
anlamda Dadaizm, Siirralizm, Futurizm, Konstriiktivizm gibi ilk donem avant-garde
akimlar, her ne kadar dogrudan sokakta yer almasalar da — dolayisiyla ¢alismanin ana
kapsaminda olmasalar da- bu akim sanatg¢ilarnin fikir, tasarim ve eserlerinde kent ve
sokakla alig-veris iginde olduklar1 goriilebilir. Neo-avant-garde doneme gelince, Pop
Sanat ve bilhassa Andy Warhol’un kitle kiiltiirii ve giindelik hayatin dolayisiyla

sokagin nesneleri ile iliskisi 6nemlidir.

Fluxus ve Minimalizm akimi sanatgilar1 i¢inse kamusal alandaki sanatin hacmi,
mekani ve yerlesme bigimleri baslica sorunsallardandir. Bu anlamda heykel ya da
happening sanargilari, hem iceride hem disarida, hem galeride hem sokakta, bazen de
ikisi arasinda sanatlarina 6zel alanlar ve akislar yaratmaya calismistir. Joseph Beuys,
bizzat insan1 tiim akigskanlig1 ve hareket hacmi ile bir heykel gibi algilayarak sosyal
heykel kavramini gelistirirken, Richard Serra ise 6zellikle sanatinin ikinci yarisinda
kentin gercekleri ile miicadelenin, toplumsal ve kamusal alg1 ile oynamanin bir araci
olarak agik havada heykel sanatini icra etmeye ¢alismistir. Yves Klein ve Pierre
Restany gibi isimlerin basini ¢ekigi Fransiz Yeni-Gergekcileri ise sokagin karsit
kiiltiirlerine ayn1 anda ilgi gostermektedirler: hem devrimci hem de pop yaklasimlar
onlara gore giindelik hayatin biitiinliigiinii olusturmaktadir. Arazi sanat1 ise sokaga
degil sokagin da disina c¢ikmayr tercih etmistir: Sanat ve endiistri arasindaki
catismanin mekani olan kenti ve kamusal alami terkederek sanatin mekansal ve

hacimsel sinirlarina kars1 gelmek istemistirss.

% Peter Biirger, age, 67-69.

% Ti{im bu avant-garde akimlarin i¢inde ya da etkisi altinda kamusal alanda iiretim yapan ve izleyici ya
da daha genel ifadeyle halkla iliski kurarak sanatini icra etmeye c¢alisan pek ¢ok drnege rastlanabilir.
Bu anlamda mimari, miizik, resim, video, performans gibi ¢ok ¢esitli alandan yine ¢ok ¢esitli araglarla
icra edilebilen calismalarin, literatiirde “public arts” ya da “community arts” gibi genel bagliklar
altinda ifade edilebildigi goriilebilmektedir. Somut alan ve araglarin ifade edilmesi ¢abasi igindeki bu
calismada, bu kavramlarin birgok sanat alanini ve aracini igeren ve sokagi asan oldukca genel
kapsamlar1 itibariyle kavram ve kapsam kargasasina yol agmamasi agisindan baskin sekilde
kullanilmasi tercih edilmemistir. Bu noktada ¢alismanin sokakla sinirlandirildigr ve sokagin kamusal
alanin mekanlarindan sadece biri oldugunu belirtmek gerekir. Bununla beraber kuskusuz bu baglik
altindaki literatiiriin de ¢alisma dahilinde kapsaml bir sekilde incelendigi ve her ne kadar bu kavramla
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Tiim bu avant-garde “cikis” c¢abalar1 iginde Sitliasyonist Enternasyonel ise,
gelistirdigi muhalif oyunlar ile fiziki anlamda bizzat sokaga ¢ikan en 6nemli akim
olarak 6n plana ¢ikmaktadir: Sitliasyonist Enternasyonel’in kurdugu oyunlarin ve
kavramlarin etkisini gosterdigi bir donemin sonunda, Ecole Des Beaux Arts
ogrencilerinin ve sanayi iscilerinin devrim hayaliyle ayni1 “sokakta” bulusmasi
sonucu -aslinda 1789 Fransiz Devrimi’nden baslatilabilecek bir siirecte bir¢ok kez
benzeri ayaklanmalarin sahnesi olmus- Paris, Mayis 68’te yaklasik bir ay siireyle
isgal edilmistir. Mayis 68’in degerleri, giiniimiize kadar tiim diinyadaki muhalif ve
aktivist kesimin temelini ve motivasyonunu olustururken, diger yandan avant-
garde’in tim yazgisinda goriildiigii gibi bu degerler, kiiltiir endiistrisi tarafindan
nostaljik karakterle yeniden {iretilereck metalastirilmis; Sitliasyonistlerin taktik ve
teorileri ise tam da karsi olduklar1 amaglara hizmet eder sekilde reklam, moda ve

mimari alanlarinda 6nemli birer referans haline gelmistir.

Avrupa’da 68’ firtinasinin estigi donemde Vietnam Savasi’ndan ¢ikmis olan
Amerika Birlesik Devletleri’nde ise alt ve azinlik mahallelerinde ise ne kurumsal
sanatin ne de avant-garde sanatin geleneginden gelen bambagka sanatsal bir oyunun
“izleri” goriilmeye baglanmistir: Grafiti. Resimin ve yazinin akademik ya da
gramatik normlarmi1 ve formlarin1 bozarak oynanan bu oyun, aslinda sanatsal
olmaktan ¢ok 6nce toplumsal bir oyundur. Azinlik ve alt sinifin gengleri, iginde
bulunduklar1 gettodan seslerini duyurabilmek adina kenti gezerek takma isimlerini

duvarlara yazarak bu oyunu baslatmislardir.

Sokak duvarlarina bir seyler karalamak aslinda yeni bir sey degildir. “Duvar yazis1”
bashigr altinda toplanabilecek sekilde gerek siyasi ya da kiiltiirel amaglarla gerek
eglence ya da ifade araci olarak ve toplumsal ya da bireysel motivasyonlarla
duvarlara yazi ve resim uygulanmasma tarih boyunca rastlanabilir. 20. yiizyilda
duvar yazis1 agisindan verilebilecek Onemli orneklerden biri de, Ikinci Diinya
Savasi’na katilan bir Amerikan askeri olan Kilroy’dur: Kilroy, savas icabi bulundugu
Avrupa cografyasinda bir ¢cok farkli iilkede bir ¢ok duvara “kilroy was here” diye
biraktig1 notlarla bir efsaneye doniligmiis, Hitler’in tepkisini ¢ekmistir. Amerika’da
ise 1967°den 1971°e kadar Chicago’da bir grup sanat¢inin Siyahi Amerikan Kiiltiirti

ifade edilmeleri tercih edilmese de ¢aligmadaki bir ¢ok sorunsalin, baglamin ve 6rnegin baslibasina
“kamusal sanat” alanina da ait oldugunu vurgulamak gerekir.(y.n)
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[Black Amerikan Culture] organizasyonuyla Wall of Respect adli girisimi, sokaktaki

bir diger 6nemli duvar resmi ¢aligsmasi ornegidir.

Ancak donemin Amerikan grafitisinde goriilen durum, tarih boyunca varolan bu
pratigin bir kurallar ¢ercevesinde oyunlagtirilmasi, estetiklestirilmesi ve sanatsal bir
alana doniismesidir. Bu alan1 6nemli kilan diger bir durum ise grafiti sanatinin
sanatglt kesim tarafindan degil alt simif ve azinlik genglerce sanatsal olmayan
motivasyonlarla iiretilmesi ve grafitilerin Amerika’nin tiim kentlerini daha 6nce
goriilmedik bir sekilde istila etmis olmasidir. Bu siradis1 grafiticiler, ne sanat
tarihinden ne Baudelaire’in flanerie’sinden ne de postmodernist kavramlardan
haberdardir: Grafiticiler, kenti karig karig gezerken ve duvarlarini boydan boya
boyarken bildikleri tek sey, icinde bulunduklari sosyo-ekonomik varolma krizidir. Bu
haliyle Amerikan grafitisinin hikayesine, ne geleneksel ne de modern sanat tarihi
kitaplarinda rastlamak miimkiin degildir. Paris’te siiren bir aylik fiziki ¢atigmaya ve
isgale karsin tam on yil sliren bu sembolik c¢atigma sonucu Amerika’nin tim
duvarlarim istila eden grafitiler, 1980 sonras1 donemde tiim diinyaya yayilmis ve
sokaklardaki bozucu karakterini siirdiirebilmistir. Kimi grafiticiler ise sokaktan sanat
galerilerine “terfi” edebilmistir. Kuskusuz ilging olan hersey de oldugu gibi grafiti de

yine kiiltiir endiistri iginde “renkli” bir unsur olarak degerlendirilmeye ¢alisilmstir.

Sokagin duvarlarina yazilamak, poster yapistirmak ya da sablon baski uygulamak,
avant-garde sanat hareketlerinde ve ozellikle 68 Paris’inde de siklikla rastlanan bir
eylemdir. Avrupa’da daha ¢ok giizel sanat Ogrencileri tarafindan ¢ogu zaman
propoganda amaciyla yapilan bu eylemler, bilhassa 1980 sonrasi Paris’inde tipki
Amerika’da oldugu gibi bash basina bir iiretim alanina g¢evrilmeye baslanmistir:
1968°te Ecole des Beaux Arts ogrencisi olan ve sokak kiiltiiriinden gelen Fransiz
Blek le Rat, 1980°de orada olanlardan habersiz New York’u ziyaretinde tiim kentin
grafitilerce sahiplenilmis olmas1 karsisinda adeta soka ugrar ve aym seyi Paris’te
yapmak ister. Grafitinin o kendine has stilini uygulamay1 beceremeyince, kendi
bildigi sablon uygulamasini sanatsal ve oyunsal bir mantikla duvarlara uygulamaya
baslar: Bugiin “sokak sanati1” [street art] olarak bilinse de hem Amerikan grafitisinin
evrilmis hali olmasi hem de altyapisindaki avant-garde sanat ve postmodern fikir

dolayisiyla, bu akimin “post-grafiti” olarak adlandirilmasi daha dogru gelmektedir.

Bugiin gelinen noktada, hem kentin ¢izgileri hem sanatin ¢izgileri hi¢ olmadigi kadar

karmasiktir. Sokak kiiltiirli ve sanati, salt “alt” olan1 temsil etmemekte, {ist kiiltiire ve
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smiflara da hitap eden bir modaya doniisebilmektedir. Billboardlar hem sanatin hem
reklamin gergevesi islevi gorebilmektedir. Duvarlarda geleneksel ve post-grafiti
bicimleri, reklam ve tanitim afisleri ile beraber i¢ ice, list iiste, yan yana yer
alabilmektedir. Ilk ¢ikis amaci kenti pazarlamak olan bienaller, sanat¢inin en prestijli
sunum alan1 olabilmekte ve kent sokaklarmi yiiksek ya da avant-garde sanat
icralarina mekan yapabilmektedir. Gentrification [mutenalasma] gibi kentsel oldugu
kadar sosyo-kiiltiirel ve ekonomik dontisiim hareketleri dahilinde terkedilmis
mahalleler yeniden doniistiiriilmekte, eskimis bina duvarlar1 sanatsal miidahalelerle
estetize edilerek bir dekor mantigiyla kullanilabilmekte, 68’in solcu ruhu “nostaljik”
bir sekilde ve avant-garde sanat estetigi “hazc1” bir bigimde kapitalist amaglarla
pazarlanabilmekte ve tiim bunlarin toplami yiiksek degerlerle alict bulabilmektedir.
Tiim bunlarin sonucunda ise kentin merkezi tiiketim agisindan bir cazibe merkezi

haline gelmesi saglanabilmektedir.

Bu siiregte kent ve sokak, sanat¢i i¢in bir yandan i¢inde bulunmak istedigi bir tiretim
alanina doniisiirken diger yandan karsiliginda sanat¢inin varligi lizerinden kiiltiir ve
emlak piyasasi ¢ikar saglayabilmektedir: Son durum, sanat ve endiistri arasindaki
oyunun bir anlamda win-win® [kazan kazan] taktigi i¢inde sekillenmesidir. Sonug
olarak, sanat ve endiistriye ait tiim sosyal, kiiltiirel, simgesel ve ekonomik

sermayeler, birbiri i¢inde doniismekte ve takas edilebilmektedir.

1.3. Cahismamin Metodolojisi, Boliimler ve Yaklasim Bi¢imleri

Bu tez calismasi, konuyla ilgili yaklasik bes yillik bir birikimin tirtintidiir. 2007
yilinda Galatasaray Universitesi Sosyoloji Béliimii'nde Grafiti Sanat1 ile ilgili
Istanbul dahilinde yiiriitiilen bir alan arastirmasi ile baslayan siireg, sokak sanati
alanindaki aragtirma ve okumalarin tiim sanat alan1 ve tarihine yayilmasiyla ve Yildiz
Teknik Universitesi Sanat ve Tasarim Boliimii Yiiksek Lisans Programi’ndaki sergi,

atolye, sOylesi ve derslerde edinilen bilgi birikimle olgunluk noktasina erismistir.

Bu tez ¢alismasi, 20. yiizyilin tim modern sanat tarihi ve alani i¢inde sokagin ve
sanatin kesisim kiimesini ¢ikarma ¢abasmin bir iriniidir. Bu anlamda c¢alisma,
konuya dair kapsamli bir sosyolojik ve sanatsal okuma ve gorsel bir aragtirma

dahilinde sekillenmistir. Konunun hem popiiler hem de karsit kiiltiirle olan dogrudan

% “Win win”, icindeki her oyuncunun sonucunda kazang saglayacagi sekilde gelistirilen oyun
modeline verilen addir.
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iligkisi ve giindelik hayatla dogrudan ilintisi geregi, cok cesitli kaynaklardan giincel
gelismeler takip edilmis, konvansiyonel medya, multimedya ve sosyal medya datalar
incelenmistir. Tiim bu c¢alismalar, ¢alismanin 6zglnliigliniin getirdigi hassasiyet ve

alana hakimiyet acgisindan gerekli gorilmiistiir.

Bizzat 6znellik iizerine kurulu bir alan olarak sanatin nesnel bir tanimini yapmak, her
donem zor ve miiphem olmustur. Yine de sanatin tanimi kadar neyin sanat olup
olmadig1 da sanat tarihi boyunca tartisilagelmistir. Akademik sanat tarihinin iginde
yer alabilen sanatsal akim ya da uygulamalar, aslinda salt eserleriyle degil, sanat
kurumuyla olan ekonomik, endiistriyel, kiiltiirel ve siyasi iligkileriyle bu yeri
bulmakta ve tanimlanmaktadir. Rifat Sahiner’in ifade ettigi bi¢imde “sanatin metasal
karakter kazanmasiyla miicadele eden pek ¢ok avangardist harekete ragmen sanat
pazari, hangi yapitlarin O6n plana c¢ikartilacagini ve dolasima sokulacagini

belirleyebilmektedir®””.

Sanatin, bizzat pratik hayatin mekani olan1 sokakta yer alan hali ise beraberinde daha
da fazla degiskeni getirmekte ve daha da karmasik bir yapiyr dngérmektedir. Bu
anlamda sanat kurumunun ‘“kapisinin disina atilmis” ya da bizzat “disina ¢ikmis”
sanatcilarin ¢ogunun, kendisini kurumsal sanat i¢indeki sanatlarla benzeri “sanat”
ifadeleriyle ya da “-izm” wuzantili kavramlarla tanimlamaktan imtina ettigi
goriilmektedir. Onlarin sanatlar1 igin yiiriitiilen sanat m1 degil mi tartigmasi, ta
bastan kendileri tarafindan bir tavir ya da taktik olarak reddedilmekte ya da

onemsenmemektedir.

Bu durum, onlarin sanatsal degerlerinin ve yaratici siire¢lerinin hem kendilerince
hem de bagkalarinca tartigilmadigi anlamina gelmemektedir. Belirtilmek istenen sey,
bu sanatgilarin “¢ikis” ve tartisma amaclarinin, sanat tarihi ve kurumunun
normlariyla degerlendirilmemek ve alternatif, 6zerk ya da kendine 6zel bir tiretim-
tiketim alani, bi¢imi, algis1 ve kriterleri olusturmaktir. Bu noktada, akademik bir
calisma iginde aslinda “akademi”yi de dislayan kiiltiirel ve sanatsal bir alanla ilgili

calismanin zorlugu ve hassasligina vurgu yapmak gerekir.

Bu baglamda tezde, konuya o6zgii bir isleyis metodu giidiilerek igerik agisindan
kurumsal ya da tarihsel bir kategorizasyon, kronolojik bir siralama ve sanatsal bir

smiflama yaparak ilerlememek uygun goriilmistiir. Bunun oncelikli bir sebebi,

?7 Rifat Sahiner, Sanatta Postmodern Kirllmalar ya da Modernin Yapibozumu (istanbul: Yeni
Insan Yayinevi, 2008), 217.
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calismanin 6znesi ya da konusu olan “sokak ve sanat”in tiim bu baglamlar ile
celismemek ve buna paralel sokagin ve sanatin tavrini, metodunu, yaklagimini
¢alismanin metodolojisine yansitmaktir. Sokaga ¢ikan sanat¢ilarin her tiirli iktidarin,
endiistrinin, kurumsal akademi ya da sanatin mekanindan oldugu kadar tarihinden ve
kategorizasyonundan da ¢ikmak tiizere sokakta yer aldig1 tez calismasi boyunca da
gbze carpan ortak bir 6zellik olacaktir. Bu anlamda iktidar ve endiistri, ¢alismanin
onemli Oznelerinden birine doniismiis olup sokak, sanat ve iktidar-endiistri ti¢liisii
arasindaki iligki calismanin baglaminda belirleyici olmustur. Calismanin en énemli
Oznesi ve odagi sokakta var olan sanat ve sanatci olsa da bununla beraber sokaktaki
toplumun sanatsal, kentsel ve endiistriyel gelismeler ve uygulamalardaki konumu,

sartlar1 ve tepkileri baglamlar icerisinde islenmeye ¢alisilmistir.

Sonugta 20. yiizyilda sokaga sanat iiretmek i¢in ¢ikmanin nedeni salt sanat iiretmek
olmamaktadir: Sokak, sanatin sanat tiretmek amagli ¢iktigi bir mekan olmanin
Otesinde, sanatin aragsallasarak bir kesif, bir muhalefet ya da bir pazarlama aracina
dontigebildigi bir uzam olarak karsimizdadir. Bu noktada “sokaga ¢ikmak™ ya da
“sokakta yer almak”, sanat agisindan sadece mekansal bir anlam ya da ayrimi degil
ayni zamanda edimsel ve sembolik birgok anlami; bir yer belirtme kadar o yerdeki
durus ve tavri da ifade etmektedir. Tezin bolim igerikleri bu minvalde birlikte
olusurken, sokaga c¢ikma niyet ve motivasyonlari yansitacak 06zgilin bashklar

se¢ilmek istenmistir.

Bu anlamda kentte, kiiltiirde, toplumda ve siyasi mekanizmada yasanan kirilmalarin
20. ylizyilda yarattig1 tiim yeni halleri, araclari, 6zneleri ve nesneleri algilamak ve
kesfetmek tlizere sokaga ¢ikan sanatsal alan, akim ve uygulamalar tezin ikinci
bolimiinde islenecektir. Bu boliimiin ana kismini teskil edecek olan fotograf ve
sinema; 20. yiizyilin bagindan itibaren sokakta yer alan, yer bulan, sokakta “gdriilen”
ve sokag “goriintiileyen” baglica sanatlar olarak karsimizdadir. Hem ¢agin, diizenin
ve sanatlarin “yeni” olmalarindan oOtiiri ancak uygulandikca gelisen, baska bir
deyisle “yapildik¢a goriilen” bir yapida olmalari itibariyle, hem de bu araglarin
goriintlileme islevi gdrmesi ve 20. yiizyilin “gorsel kiiltiirii”nii olusturmasi sebebiyle

bu bsliime YAP-GOR: SOKAKTA “GORULEN” SANAT baslig1 verilmistir.

YAP-GOR béliimiiniin ilk kisminda Louis Daguerre, Fox Talbot, Eugene Atget,
Jacob Riis, Walker Evans gibi isimlerle fotografin gelisimi ve sokakta iiretilme

bicimleri irdelenecektir. Sanat alaninda Baudelaire gibi isimlerden gelen itirazlarla
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birlikte fotografin sanatsal alanda ve sokak baglaminda actigi sorunsallar
tartigilacaktir. Resim alaninda ise fotografin etkileri tartisilacak, ylizyilin basinda
kentin gergekligini yakalamak tlizere sokaga ¢ikan Ashcan Ekolii ve yiizyilin ikinci
yarisinda goriilen bir akim olarak Foto-Realizm c¢alismalarina deginilecektir. Bu
boliimiin son kisminda ise sinemay1 sokakta, sokagi sinemada arayan akimlar olarak
Rus Vertov Sinemasi, Alman Disavurumcu Sinema iginde yer alan Strassen Film

[Sokak Filmleri] akimu, Italyan Yeni-Gergekgiler, ve Kent Senfonileri ele alinacaktir.

Tezin igilincii boliimiinde, endiistri ile sanat alanlar1 arasinda sokakta oynanan iki
alan arasindaki miicadeleler ve miidahaleler, tiim “yap-boz oyunlar1” ele alinacaktir:
cagin yeni araglart fotografin ve sinemanin da etkiyisle kapitalist iktidar ve kiiltiirel
endiistriyi tanimis olan, bu noktada onun yapitlarina ve yaptiklarina karsi ¢ikan, karsi
¢ikmanin da 6tesinde iktidarin “oyununu bozmak™ ve yerine kendi “oyun kurallarini”
koymak isteyen sanatg¢ilar; ve karsilarinda ayni sekilde sanatin tiim islevini, giiclinii
tanimis ve bu noktada onun hem kendi misyonlarin1 bozmasini istemeyen, bunun da
Otesinde onun giicilinii kendi giicline katmak isteyen iktidar ve endiistri aygitlari. Tiim
bu baglamlara referansla bu bdliimiin baghigi YAP-BOZ: SOKAKTA “OYNANAN”
SANAT olarak belirlenmistir

Bu boliimde bahsedilecek olan sanatsal akim, yaklasim ya da uygulamalar, belki de
sanat ile endiistrinin bu kadar agiktan ¢atistig1 ya da oynadigi son oyunlar olmustur.
Bu boliimde, 1950’lerden 1968’e kadar kent ve iktidarla muhalif bir oyun oynamak
tizere kendi taktiklerini gelistiren Sitiiasyonist Enternasyonel; 1970’lerde sosyo-
ekonomik bir smif miicadelesinin yansimasi olarak Amerika’y1 ele geciren ve
sonrasinda tiim diinyaya yayilan Grafiti Sanati islenecektir. Boliimiin son kisimda ise
Richard Serra’nin Tilted Arc hikayesi gibi 6rneklerle heykelin kent igindeki hacmi ve
hareket kabiliyeti irdelenecekken, Joseph Beuys, Allan Kaprow gibi isimlerle Fluxus
ve happening’ler ve son olarak Yves Klein gibi sanat¢ilarin sokaktaki Yeni-Gergek

arayislar1 anlatilacaktir.

Tezin dordiincii  bolimiinde ise sokak, sanat ve endistri iliskisinin
“profesyonellesmis” ve “piyasalagsmis” cizgisi incelenecektir: Ozellikle Andy Warhol
ve Pop Sanat akimi sonrasinda sanatsal alanda geri doniilemez bigimde goriilen
piyasalagsma; {iretim hatta fikir asamasindan itibaren sanatsal eserlerin ekonomik
sermayeyle, endiistriyel {riinlerin ise kiiltlirel sermayeyle sekillenmesi sonucunu

dogurmustur. Bu noktadan sonra sanat ile endiistrinin ¢izgileri hi¢ ayrilamayacak
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sekilde birbiri i¢ine karisabilmekte; elestire]l mesafenin ya da sistem karsiti tutumun
kendisi, sanatin ekonomik degerini gii¢lendiren bir piyasa unsuruna doniisebilmekte,
diger yandan endiistrinin sunabildigi nakdi ve ayni imkanlar sanatg¢inin giincel
ihtiyaclarimi  karsilayabilmekte ve hayallerinin  ger¢eklesmesine  yardimci
olabilmektedir. Sonugta sokak, sanat ve endiistri alanlarinin birbiri i¢ine girdigi ya da
birbirinin i¢inden ¢ikamadigi bir hal s6z konusudur. Bu postmodern durumlara
referansla son boliimiin baglhigit YAP-SAT: SOKAKTA “PAZARLANAN” SANAT

olarak belirlenmistir.

Ayni zamanda bir ingaat terimi olan YAP-SAT baglaminda kent; reklam, kiiltiir,
turizm ve emlak piyasast ¢evresinde “satis” amaciyla kurgulanmaktadir. Tiim bu
sartlar i¢inde, ikinci bdliimdeki sanatlarda goriilen amator ruha karsin daha
profesyonel yaklasimlarla siirdiiriilen karsilikli miicadele ve miidahaleler hala s6z

konusudur.

Bu bolimiin ilk kisminda Amerikan grafitisinin postmodern dénemde avant-garde
bir yaklagimla evrildigi hali olan ve resim, tasarim, miizik, video gibi cesitli sanat
alanlarin1 ve araglarmi iceren post-grafiti akimi islenecektir. Boliimiin sonunda ise,
kentsel bir doniisiim hareketi olarak gentrification [mutenalastirma] ve Zygmunt
Bauman’in kavramiyla “estetik mekan” olgulari islenecektir. Mutenalastirma, kentsel
bir hareket oldugu kadar sanatsal-estetik bir doniisiim siireci olarak ele alinirken,
post-modern sanat¢inin tiim 20. ylizy1l siirecinde yapip gordiikleri, yapip
bozduklarin1 ve yapip sattiklart sonucunda vardigr ¢ogul ve sizofren durumlar bu

kisimda tartigilacaktir.

Ozetlersek, tiim bu anlam, durus ya da tavirlar, aslinda tezin sirasiyla ii¢ béliimii olan
1) YAP-GOR: SOKAKTA “GORULEN” SANAT; 2)YAP-BOZ: SOKAKTA
“OYNANAN” SANAT ve 3) YAP-SAT: SOKAKTA “PAZARLANAN” SANAT
basliklarina da referans olacak sekilde, sokakta iiretilen sanatsal akim, yaklasim ve
uygulamalarin, Sokaktan beklentilerine ve sokaga ¢ikis amaglarina Kkarsilik
gelmektedir: 1) Bir “yenilenme” arayisi ile kendini ve kentini “kesfetme”; 2) Muhalif
bir tavirla sisteme karst “oyun oynama” ya da sistemin “oyununu bozma”
miicadelesi; 3) Daha karmasik bir yap1 ve piyasa sartlar1 kabiilii icinde hem yenilik

arayisi, hem oynama ve bozma miicadelesi hem de “pazarlama” girigimi.
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Tiim bu olgularin kesin ayrimlar igermedigi her birinin bir digerini bilingli ya da
bilingsiz bir bi¢imde belli oranlarda igerdigi tekrar belirtiimelidir. Bu anlamda tez
boyunca boliimlerin birbirine referansla ilerlemesi de kagmilmazdir. Her ne kadar
tezde kronolojik ya da tarihsel bir akis glidiilmese de baglam ve amag ortakliklarina
gore boliimlerde yer alan sanatsal akim, yaklasim ve pratiklerin ¢ogunun birbirine
yakin donemlere tekabiil etmesi de tez acgisindan aslinda bir sonugtur: Ayni dénem
sanat ve sanatcilarinin benzeri sosyal, kiiltiirel, siyasi ve ekonomik konjonktiire sahip
olmalari, kuskusuz benzeri konu, is ve isleyislerin olusmasina ve akimlar arasi ortak
noktalarin ortaya ¢ikmasina sebep olabilmektedir. 20. yiizyilda goriilen birinci ve
ikinci diinya savaslari gibi uluslararasi olaylar oncesi ve sonrasiyla tiim diinya
cografyasinda ortak etkiler birakmistir. Ayrica kapitalizmin mantiginin yerel degil
emperyalist ya da evrensel bir bigcimde islemesi kapitalist baglamin tim diinyada
benzeri ortak sorunsallarin farkli zaman ve mekanlarda da olsa yasandigi anlamina

gelir.

Tekrarlamak gerekirse, sokak ve sanatin kesin ¢izgilerle tarif edilemeyecek yapida
olmasina paralel bir sekilde, calismanin ii¢ bolimiinde ve sokakta yer alan sanatlarin
Ozetle “gdrme, bozma ve kazanma” olarak tarif edilebilecek amag, baglam ve
bi¢imlerinin, birbirinden bagimsiz ve kesin niyetlerle ayrilabilmesi s6z konusu
degildir. Tezde gegen her akim ya da uygulama i¢indeki sanatgilar, her donem ve her
cografyada kendi siire¢ler i¢cinde hem deneyip gérmekte, hem yapip bozmakta hem

de kuskusuz piyasa ile iliski icinde bulunmaktadir.

Ancak tezin metodolojisi ve boliimlenmesi agisindan en 6nemli kistas, ilgili sanat
alan ve araglarinin, akim ve sanatgilarin sokakla kurduklar: iligkileri olmustur. Bu
anlamda tezde bulunan tiim akim, alan ve 6znelerle ilgili genis bir literatiir ¢alismasi
yiirlitiilmiis, sanatcilarin kendi manifesto ve ifadelerine basvurulmus; sanatsal ve
kisisel hayatlar1 ayrintiyla incelenmistir. Calismanin her boliimiinde sosyolojik ve
sanatsal okumalarin yani sira sanatci ve akimlarin manifestolarindan, eserlerinden ya

da soylesilerinden onlarin goriislerini dogrudan yansitan alintilara rastlanacaktir.

Ayni sekilde calismada yer almayan bir¢ok alan, uygulama ve sanat¢1 da ¢alismanin
kapsam1 ve metodolosi agisindan ayni sekilde incelenmistir. Calismanin konu
bagliklarinin en 6nemli kistasinin bu noktada sokagina sanatinda yer veren degil
sanatina sokakta yer veren akim, alan ya da uygulamalar oldugunu burada yeniden

belirtmek yerinde olacaktir. Ciinkii ilk intibada sokak ve sanat diigiiniildiigiinde

23



sokaga tema olarak yer veren oldukca Ornek akla gelebilmektedir. Ancak pratik
olarak sanatini sokaga c¢ikaran sanat alan ve uygulamalar arastirildiginda, bu
calismanin kapsaminda yer alan igerik ortaya ¢ikmaktadir. Bununla beraber tiim
calisma boyunca, kuskusuz sokagi ve sanati eksik kavramamak adina sadece
“sokakta yer alan sanatlar1” degil yeri geldiginde “sokakta yer almamayi tercih eden

veya alamayan” ya da “yer yer sokaga ¢ikan” sanatlar da irdelenecektir.

Bu kisimda belirtilmesi gereken bir diger 6nemli nokta ise ¢calismanin sokaktaki tiim
uygulama 6rneklerinden bahsetmek gibi bir amag ve kapsaminin olmadigidir. Bir ¢ok
Oornegi yer verilen ¢alismada Oonemsenen ve amaglanan durum sanatin sokaktaki
baglamini yansitmaktir. Bu baglami yansitacak bir¢ok 6rnek de ¢aligmada sunulmaya
caligilmistir. Bunun yani sira ¢agi daha iyi kavrayabilmek adina ¢alisma, sadece 20.
yizyil ile smirh degil gerektiginde yiizyilin Oncesine ya da sonrasina da tasarak

islenecektir.

24



2. YAP-GOR: SOKAKTA “GORULEN” SANAT

Bu boéliimde, 20. yilizyilin yeni “gdérme” araglar1 olarak kentte dogan ve bu anlamda
“kent sanat1” olarak tarif edilen fotograf ve sinemanin sokakta iiretilme bigimleri ve
baglamlar1 anlatilacaktir. Ayrica bu arag ve alanlarin agtig1 sanatsal sorunsallar ve
tartigmalar, basta resim olmak {izere koklii sanat alanlar1 {lizerinde yaptig1 etkiler

irdelenecektir.

Sanayi Devrimi sonrasinda tiim sinifsal yapilar alt-iist olmus ve toplumsal tiretim
iliskileri bastan diizenlenmistir. Ozellikle yeniden iiretim tekniklerinin gelismesi ile
birlikte endiistriyel alanda modern toplumun yapisini, toplumsal hiyerarsi ve statiileri
alt-iist edecek kadar biiyiik gelismeler yasanmistir. Sadece halk i¢in degil-endiistri,
meclis, kilise vb.- ekonomik, siyasi ve kiiltiirel her tiirlii otorite i¢in bu yeni ve heniiz
ad1 konulamamis gelismelerin sonug¢larinin miiphemliginin korundugu ve siirekli
yeniden kesfedildigi bir donem s6z konusudur. Yerinden oynayan taglar, heniiz yeni
yerlerine oturmamis ve herkes bu yeni yasam bi¢iminin ozelliklerini oncelikle

kesfetme ve ona gore konum alma ihtiyacindadir.

Tiim bu yeni haller, siireci gliniimiize kadar uzanan sekilde kentin yapisini, sokagin
islevini, kiltiiriin odagini, giindelik hayatin isleyisini doniistiirdiigi gibi kuskusuz
sanatin da is, isleyis ve islevini kokten degistirmistir: Ureticisi, hamisi, ekonomik ya
da sosyo-kiiltiirel her tiirlii sermayesi, nitelik ve nicelik degeri, hedef kitlesi, konusu,
liretim ara¢ ve malzemesi, hem iiretme hem sergileme mekani, kisacasi koklii

gelenegini olusturan her tiirlii parametre bastan sorgulanmistir.

Ronesansin ardindan 6zellikle resim sanatinin birikimleriyle girilen 20. yiizyilda yeni
mekanik araclarin devreye girmesi, yepyeni “perspektiflerin” ve “bakis acilarmin”
ortaya ¢ikmasina sebep olmustur. “Simdi ve burada”, yani zaman ve mekanda birlik,
mekanik yeniden iiretim teknikleriyle birbirinden koparilabilmistir. Gergek birebir
belgelenebilmesi ve ¢ogaltilmasi karsiliginda “hakikiligini” kaybetmistir. Bu durum
sanatin modernlesmesi ve modern yapilar icinde yeni(den) bir gelenek kurmasi
ithtiyacint dogurmustur. Diger yandan kapitalist endiistri, tiretim ve tiiketim

modellerini i¢inde kurdugu yeni kent kiiltiiriinii ve giindelik hayati belgeleyip
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tanitabilecek, yeniden {iretebilecek, denetleyebilecek ve diizenleyebilecek araglari
kiiltiir ve sanatta bulmustur: Gormeye, gostermeye ve gozetlemeye yonelik yeni
araglar, hem sanatsal hem endiistriyel islevlere sahiptir. Baska bir deyisle Sanayi
Devrimi sonras1 yeni otoritelerle birlikte, eski hayat gibi eski sanat da yeniden

tiretilmis, yeni hayat bi¢imine uygun yeni sanat bi¢cimleri ortaya koyulmustur.

Hem fotograf hem de sinema yiizyilin yeni sanatlari olarak hem igerik hem de
bicimsel anlamda bir arayis i¢inde olmuslardir. Bu anlamda bu yeni sanatlar i¢in
sokak; yeni diizeni ve yeni kenti tanimak kadar yeni makinelerini, bu makinelerin
imkan ve sinirlarini, yeni metodlari, yeni teknikleri kesfetmenin de yeri olmustur. Bu
anlamda sanatin sokaga ciktigr bu hal “yaparak gérme” halidir. Tiim bu hal, 20.

Yiizyilda “goriintiiniin” baskinligi ile sonuglanmustir.

Sanat, bagsta fotografin icadiyla birlikte, bu yeni olgularin tartisildigi baslica alan
olmustur. Bugiin herkesin cebinde her yerde kullanilmaya hazir bulunan fotograf
makinesi, isin ta basinda Louis Daguerre ve Fox Talbot’un icatlarindan itibaren
kitlelere yonelik pratik bir ara¢ olarak tasarlanmistir. Fotografi hem salt endiistrinin
hizmetinde olmaktan hem portre at6lyesine sikismaktan kurtaranlar ise sosyal ve
sanatsal arayislarla sokaga c¢ikarak kentin “issiz, yoksul, 6teki, azinlik” yiizlerini ve
yiizeylerini fotograflamaya ¢ikan Eugene Atget, Jacob Riis, Walker Evans, Diane
Arbus gibi isimler olmustur. Tim bu siiregler ve Ornekler, birinci bolimiin ilk

kismini teskil edecektir.

Yeni bir diinyanin yavas yavas taninmasi, ona sahip olmanin ve yOnetmenin
araclarin1 ve catigmalarim1 da arttirmistir. Bu c¢atismalarin en biiyiikleri, birinci ve
ikinci diinya savaslar1 olurken, araclarin en yenilerinden birisi ve belki de en gii¢liisii
sinema olmustur. Sinemanin icadi bu anlamda imajin hareketlenmesi kadar sanatin
ve endiistrinin de harekete ge¢cmesi anlami tagimaktadir. Sinema i¢in de sokak, tipki
fotograf gibi kapitalist endiistrinin ve iktidarin hizmetinden kacisin mekansal ve
kiiltiirel mekanlarindan biridir. Bu anlamda boliimde islenecek olan kent senfonisi
belgeseller, disavurumcu sokak filmleri, yeni-gercek¢i sinema ve konstriiktivist

sinema bizzat kameranin sokakta {iretim yaptig1 akimlardir.

Yeni sanatlarin kamusal alan ve giindelik hayati igerecek sekilde sokakla olan
temasi, eski sanatlarin Ozellikle resmin sokakla olan iliski bicimlerini de

doniistiirmiistiir. Resim sanati, endiistrinin tahakkiimiinden ve sanayi kapitalizmi
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icinde kamusal alanin teslim oldugu kitle kiiltiirliniin begenisinden kagmak iizere
atolyesine kapanmistir. Bu alanda, 20. yiizyilin basinda yeni kentin gergeklerini
sanatina tagimak isteyen bir akim olan Ashcan Ekolii’niin fotografin sokakla kurdugu
sosyal ve sanatsal girisimlerden etkilendigi ve resim alani igerisinde yeni bigimler
aradigr goriiliir. Yizyilin ortalarindan itibaren ise fotograftaki birebirligi kendi
elleriyle saglamak isteyen sanatgilar Foto-Realizm akimi altinda toplanmustir.
Fotograf ve sinemanin sokak baglami disinda, resim alaninin sokakla olan iliskisi

Ashcan Ekolii ve Foto-Realizm gibi ger¢ekc¢i akim 6rnekleriyle islenecektir.

2.1 Sanat ile Endiistri Arasinda Bir icat Olarak Fotograf

Burjuva devrimi sonrasinda sanat ile endiistri arasinda, liretim ile tiiketim arasinda,
giindelik ile elit arasinda, modernist ile kitlesel arasinda, sanat¢i ile halk arasinda
yasanan gerilimleri en iyi yansitan alan ve ara¢ olarak fotograf, belki de icat edildigi

19. ylizyildan itibaren “sanat m1 degil mi” tartigmalari listesine ilk siradan girmistir.

“On dokuzuncu Yiizyil'ln akisi boyunca resim ve fotograf sanatlari arasinda bas gosteren,
birbirlerinin iiriinlerinin sanat degerini konu alan tartisma, bugiin amagsiz ve bulanikmis gibi
goziikmektedir. Ama bu, tartismanin dnemini azaltmamakta, tersine belki de vurgulamaktadir.
Gergekte bu tartisma, diinya tarihi agisindan doniim noktasi diye nitelendirilebilecek bir
degisimin, taraflardan hicbirinin bu yoniiyle bilincine varmadigi bir degisimin ifadesiydi.
Teknigin olanaklariyla ¢ogaltim cagi, sanati kiilt temelinden ayirdiginda, sanatin 6zerklik
goriiniimii de sonrasiz ortadan kalkmig oldu.*®”
Fotografin hem sosyolojik hem kiiltiirel anlamda yaptig1 kirilma, sanatin tarihini,
0zne ve nesnesini geri doniilemez bi¢cimde etkilemis ve doniistiirmiistiir. Fotografin
actig1 bakis acilar1 ve sorunsallar, onun sanat olup olmadiginin ¢ok Gtesinde bizzat
her alanda sanatin ne olup olmadig: tartismasina yol agcmistir. Fotograf objektifinden

bakilan unsurlarin basinda ise kent gelmektedir.

2.1.1 Diorama’dan Daguerretip’e Fotografin Icadi ve Louis Daguerre

Fotografin icadi, 19. yiizyillda hem bilimsel ve sanatsal hem de sosyo-ekonomik,
kiltirel ve siyasi gelismelerin sonuclarindan birisi olarak gerceklesmistir. 19.
yiizyilda icat edilen fotograf, aslinda yiizyillar 6ncesine dayanan bir siirecte, sanat,
kimya ve optik alanlardaki teknik gelismelerin ve ¢alismalarin sonucudur. Gegmis
yiizyillarda ressamlarin da yararlandigi camera obscura’dan yansiyabilen imajlarin

kalic1 bir sekilde basilabilmesi ve muhafaza edilebilmesi {lizerine yapilan ¢alismalar

% Walter Benjamin, Pasajlar, ¢ev. Ahmet Cemal (istanbul: YK, 2009), 61.
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19. ylizyilda yeni bir icada varmistir™. Litografi, graviir ve matbaa gibi ¢ogaltma
teknigi tlizerine kurulu gelismeler de fotografin altyapisini olusturmaktadir. Bu

noktada, kopyalama ve c¢ogaltma ihtiyacinin yeni birsey olmadigini ama tekniginin

ancak 20. yiizyilda gelismis bir seviyeye ulastigini1 vurgulamak gerekir.
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Sekil 3: Joseph Nicéphore Niépce, Le Gras’da Pencereden Goriiniim, Fotograf,
1826

http://photography.nationalgeographic.com/photography/photos/milestones-photography/
[20.06.2012]

Fotograf icat edildiginde mucidi olarak ortaya ¢ikmis birgok ismin olmasi, sanat ve
bilim alaninda yetersizlik hisseden ve kendilerine uygun bir alan ve arag¢ iiretme
ihtiyaciyla arayista olan birden ¢ok sanat¢1 ya da bilimcinin varlifina isaret eder.
Sekiz saatlik bir islemin sonucunda bir goriintiiniin metal bir levhaya diismesini
saglayarak 1826 yilinda View from the Window at Le Gras [Le Gras’da Pencereden

Gortiniim] adh ilk fotografi ceken Fransiz bilimeci Joseph Nicéphore Niépce’tir.

% Gegmisi 4. yiizyila kadar dayanan camera obscura, karanlik oda ya da kutuya agilan kiigiik bir
delikten giren 151810, disarida 15181 vurdugu nesnenin imajinin simetrik bir sekilde iceri diigmesini
sagladig1 ve boylece 6rnegin ressamlarin imajin goriintiisiiniin iizerinden kopya alabildigi diizenege
denir. Hakkinda genis bir analiz igin bkz. Jonathan Crary, Gézlemcinin Teknikleri, ¢ev. Elif
Daldeniz (istanbul: Metis, 2010), 38-80.
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Niépce’in ilk etapta “heliyograf” adini verdigi bu icadini kitlelere ulastiran isim ise

ilerleyen donemde ortagi olan Fransiz sanat¢1 Louis Jacques Daguerre olmustur.

Daguerre, fotografi yaklasik sekiz saniyede pozlanabilen, uygulamasi herkes
tarafindan yapilabilecek ve goriintiisii net bir hale getirmistir. Daguerretip adini
verdigi ve tek bir pozun ancak bir kere liretilebildigi fotograf makinesi sayesinde
Daguerre ciddi bir sohretin yaninda ticari bir basar1 da elde etmistir. Ik fotografi
Niépce ve Daguerre’den dnce kendisinin cektigini iddia eden Ingiliz Fox Talbot ise
daha sonraki siiregte Kalotip adini verdigi icadiyla fotografin kagit tistiinde negatifini
tireterek istenildigi kadar pozitif elde edilmesini saglamistir. Bir anlamda mekanik

yeniden iiretim ¢aginda yeni bir dénem baslatmistir®.

Daguerre’in fotograf makinesini icat etmeye varan siireci, hem kent, sanat ve
endiistri arasindaki iligkiyi hem de sanat¢inin ticari bir motivasyonla hareket edisini o
giinlerden itibaren kavramak adina 6nemlidir. Daguerre, sahne tasarimcisi ve ressam
olarak, sanatsal alan i¢inde hem profesyonel hem de ekonomik anlamda kendi adina
bir “151k” goéremeyince, o donem ragbet géren panoramik resimler lizerinde 1sik
oyunlar1 oynamaya karar vermis ve sanatsal yeteneginin Gtesinde ticari zekasini da
ortaya koymaya caligmistir. Charles Bouton ile yaptiklari ortak ¢aligmalar sonucunda

bir gosteri makinesi olan Diorama ortaya ¢ikmustir.

“Daguerre ve Bouton’un Republique Meydan1 yakinindaki Diorama’si, 1822’den beri
Parislilerin ve Paris’ten gegen yolcularin ilgisini ¢cekmektedir. Karmasik bir makine sistemi ve
ustaca diizenlenmis 151k, ayna oyunlari sayesinde, seyircilerin oniinde gerili duran 22 metreye
14 metrelik perde, 1siktan karanliga, karanliktan 1s18a gegerek canlanmaktadir. Mutlak bir
yanilsama, kusursuz bir g6z aldanmasi saglanmakta, gosteriyi izleyen herkes hayran
kalmaktadir. Her gdsteri on bes dakika kadar siirer: Daglar, gotik harabeler, italya manzaralari,
biiyiik romantik izleklerin cogu bu gosterilerde yeniden yorumlanmistir. Hizla saglanan biiyiik
basariyla, 1823’te Londra’da bir sube agilir. Diorama’nin ilk ziyaretgilerinden ressam
Constable’a gore, gosteri ‘cok hos’ olmakla birlikte ‘amaci aldatmaca oldugu icin sanatin
alanina girmemektedir.**”

Diorama, burjuva dncesi donemde kitlelerin kendisine ulagamamasini deger olarak
atfeden sanatsal bir alandan, kitleleri sokaga doken ticari bir “gdsteri” ¢ikarmistir.
Bir anlamda sanatsal bir icranin gosteriye cevrilerek halk tarafindan bu denli
kapitalist bir motivasyonla tliketilmesinin saglamasi1 baglaminda “dncii” bir yapidir:
O gilin heniiz sinema icat olmadigindan bu yap1 tiyatroya benzetilse de hem

yaklagimi, hem yapisi, hem islevi, hem hareketli algisi, hem de mekansal kurulumu

“0 Beaumont Newhall, The History of Photography, 6. baski, (New York: MOMA, 1997): 27-43.
*! Quentin BAJAC, age, 14.
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acisindan aslinda sinemanin prototipi seklindedir. Sinemanin yolunu agacak olan ise

oncelikle fotograf makinesinin ve kiiltiirlinlin gelismesidir.

“Sanat ile teknik arasindaki iligkiyi koklii bir degisime ugratan panoramalar, ayn1 zamanda
yeni bir yasam duygusunun da ifadesidir. Tasra karsisindaki politik iistiinligi bu ylizyil
boyunca ¢ok yonlii olarak belirginlesen kent insani, tagray1 kente getirme girisiminde bulunur.
Panoramalarda kent, bir manzara resminin boyutlarinda genisler; bu genis boyutlara yayilma,
daha sonra ince bir islup igerisinde olmak fizere, Flaneur i¢in de s6z konusu olacaktir.
Daguerre, atolyesi Passage des Panoramas’da bulunan panorama ressami Prevost’un
ogrencisidir. 1839’da Daguerre’in diaromasi yanar. Ayni yil Daguerre, bulugsu Daguerretip’i
ortaya gikarir.*”

Baslica uygulamasi portre ¢ekimi olan iinlii fotograf makinesi Daguerretip’in
kitlelere tanitabilmesinde ve benimsetilmesinde Daguerre’in Diaroma’s1 ile sagladigi
“sihirbaz” gohretinin etkisi bilyiiktiir. Ancak bu icada kapiy1 agan, Fransiz siyasetci
Arago’nun mecliste yaptigi konusma ile iiriine verdigi destek olmustur. O dénem
Diaroma’nin bir yangin sonucu yok olmasiin yarattigr sansasyonla beraber, halk
yeni illiizyon makinesi olan fotograf i¢in sokaga dokiilmeye baslamistir. Fotografin
etkisi ise Diorama’dan ¢ok daha ileri gitmistir: Fotograf, kitlelerin ilgisini ¢ekmenin

Otesinde bizzat kitleleri doniistiiren bir ara¢ haline gelmistir.

Bunun yani sira, Louis Daguerre, bugiin bile yogun bir sekilde tartisilan sekilde,
sanat¢cinin sanatsal 6zelliklerini piyasa ve siyaset sartlarini gozeterek kapitalist bir
amacla gelistirdigi ve pazarladigi erken bir 6rnektir. Bu anlamda kiiltiir endiistrisinin
sanat alani ile olan temel iliski bi¢imlerini heniiz 19. ylizyilda Daguerre’in
hikayesinde bulmak miimkiindiir. Ayrica Daguerre’in arayislari, 20. Yiizyilda baskin
olan goriintii kiiltiirtinlin ve ikinci bdliimde islenecek olan “gdsteri toplumu”

kavraminin tekabiil ettigi tim unsurlarin altyapisini olusturmustur.

2.1.2 Yeniden Uretilebilir Fotograf ve Sanatta Actig1 Sorunsallar

Fotografin objektifinin portrelerden kent hayatina donmesindeki gelisme ise, ingiliz
Fox Talbot’un fotografin kagit iistiine negatifini iiretebilen makinesi Kalotip’i icat
etmesidir. Clinkii bu sayede bir imajin pozitifi yani fotograf baskisi, istenilen sayida
ve istenildigi mekan ve zamanda {iretilebilir hale gelmistir. Artik fotografin 6gesi,
gercekle hi¢ olmadigi kadar birebir olmasimmin yami sira hi¢ olmadigi kadar
cogaltilabilmektedir. Orijinal olan tek 0ge fotografin negatifidir; ayn1 negatif
tizerinde ¢ogaltilan pozitiflerin hepsi, Daguerretip fotograftan ya da bir resmin ya da

heykelin iiretilmesinden farkli olarak ayn1 derecede hakikilige sahiptir.

2 \Walter Benjamin, age, 92.
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Boylece fotograf, basta resim ve heykel gibi gorsel sanatlar olmak iizere, sanat
alanimin kendisini tanimlamasi igin Yyeni sorunsallari karsisina koymustur: Bu
sorunsallarin ~ baglicalar1  eserin ~ “dogallig1”,  “hakikiligi” ve  “yeniden
uretilebilirligi”dir. Fotografla birlikte hayat, o giine kadar mimetik sanat
uygulamalarinda teknik olarak hi¢ miimkiin olmadig1 kadar gergege yakin ve ¢ok
sayida esere yansitilmistir. Susan Sontag’in ifadesiyle “fotograflar, zaten muazzam
Olclide kalabalik olan diinyaya, bir de onun goriintiilerden olusan kopyasini
eklediklerinde, diinyanin sahiden de oldugundan daha fazla elle tutulabilir bir yer

oldugu duygusunu hissettirirler bize.**”

Ciinkii insanin goziiniin yerini ikame eden ve
gordiigiinii bir ylizey iizerinde belgeleyebilen “mekanik bir géz” séz konusudur.
Boylesi bir goz, aslinda insanin yani sanat¢inin gozii kadar bellegi ve elleriyle de
isleyen sanatin dogasina aykiridir. Oysa Fox Talbot’a gore fotograf bir ressamin ya
da bir insanin degil bizzat “Doganin Kalemi’dir. O kesfedilmeyi bekleyen yeni doga

ise kenttir.
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Sekil 4: Fox Talbot, Acik Kapi, Fotograf, 1844

http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/2005.100.498 [20.06.2012]

Talbot, 1844 yilinda ¢ikardigi, diinyadaki ilk fotograf kitabi olma tinvanina sahip

“Doganin Kalemi” eserinde c¢ektigi fotograflarin altina yorumlar yapmaktadir.

* Susan Sontag, Fotograf Uzerine, ¢ev. Osman Akinhay (istanbul, Agora Kitapligi, 2008), 30.

31


http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/2005.100.498

Talbot’un bir The Open Door [Acik Kapi1] adli fotografi i¢in yaptig1 yorum, aslinda
bu c¢alismanin asil gayesinin yeni dogan bir sanatin dogusunu kayda gegirmek
oldugudur44. Talbot’un ¢ektigi fotograftaki agik kapi ve oniindeki siiplirge, sanatin
geleneginden armmis yeni bir aragla duvarlarmmin disina ¢ikmasi baglaminda

sembolik bir anlam ifade etmektedir.

Fotografin yeniden iiretilebilirligi, onun etki alani ve giiciinii de artmistir. Kirsal ve
feodal bir toplum diizeninden kentsel ve burjuva bir toplum diizenine gegiste
fotografin bilgilendirici, belgelendirici, denetleyici ve diizenleyici islevi biiytiktiir.
Kentsel ve giindelik diinya, fotograf sayesinde daha kesfedilebilir olmustur. Halk
acisindan bakilacak olursa, insanlarin bu yeni icada olan merakinin ve kendi
yiizlerinin gercege en yakin sekildeki kopyasmni elde etme isteginin yaninda,
gecmiste yiiksek siniflara ait sembolik bir deger olan sanatsal iiretimin deneyimini
yasama ve bu deneyim sayesinde burjuvalagsma istekleri yatmaktadir. Kurumsal,
akademik veya yiiksek olarak tanimlanan sanat i¢inde yer almayan halk sanatlar1 ve
yine bu sanatlar i¢cinde yer almak istemeyen ressamlarin atdlyeleri haricinde sokaga
sanatsal bir faaliyet i¢in ¢ikmayan halk, bizzat takim elbisesini giyerek kendisini

burjuva olarak hissettirecek portresini tiretmeye gidebilmektedir®.

Bu anlamda eski diizende halkin ulasamamasi ve bilmemesi lizerine kurulu olan her
sey, yeni diizende tersine islemektedir. Bir kitle kiiltlirii araci olarak fotografin
endiistri acisindan islevi, yeni toplumsal ve kentsel diizeni en gercek ve en hizli
haliyle tanitabilmektir. Ciinkii halk iiretici sinif olmaktan tiiketici smif olmaya

gecmektedir.

“Kapitalist bir toplum goriintiilere dayali bir kiiltiire gerek duyar; satin alma diirtiilerini
kiskirtip siif, 1tk ve cinsiyet gibi etkenlerin yol a¢tig1 hasarlari bastirmak ilizere muazzam bir
eglence patlamasi yasanmasini ister. Ayrica kapitalizmin, sinirsiz miktarda bilgi toplanmasina,
dogal kaynaklarin daha iyi somiiriilmesine, tretkenligin arttirilmasina, diizenin muhafaza
edilmesine, savaglar c¢ikarilmasina, biirokratlara is uydurulmasina ihtiyaci vardir. Fotograf
makinesininin ger¢ekligi hem 6znellestirip hem de nesnellestirmek yoniindeki ikili kapasitesi,
yukarida siralanan ihtiyaglara ideal bigimde hizmete eder ve onlar1 kuvvetlendirmeye yarar.
Fotograf makineleri, gergekligi, ileri bir sanayi toplumunun isleyisi agisindan temel dneme
sahip iki sekilde tanimlarlar: (kitleler igin) bir seyirlik malzemesi olarak, (egemenler igin) bir
denetim araci olarak.*®”

* Fox Talbot, Pencil of Nature (Londra: Longman, Brown, Green and Longmans,

1844), 25.

** Smifsal ve kentsel doniisiimleri takim elbise ve fotograf iligkisi lizerinden analiz edilen bir yazi igin
bkz. John Berger, “Takim Elbise ve Fotograf’, O Ana Adanmusg, haz. Yurdanur Salman, Miige
Giirsoy (Istanbul, Metis, 2003): 50-58.

*® Susan Sontag, age, 212.
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Susan Sontag’in igledigi gibi fotografin icadi, kiiltiirel olmanin diginda ekonomik ve
siyasi agidan da kapitalizmin tiikketim ve denetim gibi ihtiyaclarina tekabiil
etmektedir. Foucault’nun bakis agisiyla, popiiler kiiltiiriin gorsel araglari, gormenin
degil ayn1 zamanda gozetlemenin kiiltiiriidiir*’. Bagka bir deyisle kiiltlir endiistrisinin
temelini olusturacak sekilde, kiiltiirlin ekonomik ve siyasi bir kazang ve denetim

aygitt olarak kullanilmasinin 6ncii araglarindan biri fotograftir.

2.1.3 Fotografin Gerg¢ekligi vs Flaneur’iin Tahayyiilii

Tim bu endiistri eksenli kiiltiirel doniisiim, donemin sanat ¢evresi icinde de tepkiye
yol agmustir: Elestiriler, fotografin kapitalist endiistrinin halki burjuvulastirma araci
oldugu ve bu ugurda endiistrinin sanati ve sanat¢iy1 yozlastirdigi ve kitlesellestirdigi
tizerinedir. Bu diisiincelerin olugsmasinda -Baudelaire’in yaklagimiyla- bilhassa resim
alaninda kendine yer bulamamis, amator ya da yeteneksiz goriilen ressamlarin
fotografa ve grafik ¢aligmalarina gegis yapmasi ve sanat¢idan ¢ok birer teknisyene

doniismeye baslamasi durumu yatmaktadir.

Fotografi sanat olarak benimseyen kitleyi ve onun mucidi Daguerre’i ¢ok sert bir
islupla elestirenler arasinda en dikkat ¢ekici isimlerden biri Charles Baudelaire’dir.
Sair olmasinin Otesinde bir sanat diisiinlirii ve elestirmeni olarak Baudelaire,
fotografin sanat degil sanayi oldugunu savunmakta ve fotografin diis giiciinii 61diiren

gercekeiligine karst cikmaktadir.

“Fotografi sanayi, 6grenimlerini tamamlayamayacak kadar yeteneksiz ya da tembel, biitiin
basarisiz ressamlarin siginagt oldugundan, bu evrensel diiskiinliik yalnizca korlesmenin ve
budalaligin izlerini tagimakla kalmiyordu, ama bir 6¢ almanin da rengine sahipti.[...] Eger
sanatin islevlerinden herhangi birini istlenmesinde fotografiye izin varsa, yigmnlarin
ahmakliginda bulacagi dogal ittifak sayesinde, ¢ok gecmeden sanatin yerini alacak ya da onu
tamamen yozlagtiracaktir. Su halde gergek 6devinin sinirlari igine girmesi gerekiyor, bu da
bilimlerin ve sanatlarin hizmetkari, ama fevkalade algakgoniilli hizmetkar1 olmaktir, tipki
yazini ne yaratmig, ne de yerini almis olan matbaa ve stenografya gibi. Bir ¢abukta gezginin
alblimiinii zenginlestirsin ve belleginin sahip olamadigi sasmazligi gozlerine saglasin,
dagbilimciligin kitapligin1 siislesin, mikroskobik hayvanlari devlestirsin; nihayet her kim
mesleginde mutlak maddi bir kesinlige gereksiniyorsa, gidip onun sekreteri ve not defteri
olsun, buraya kadar tamam. Eskinin yikintilarini, zamanin kemirdigi kitaplari, tagbaskilar1 ve
elyazmalarini, bigimleri yitip gidecek olan ve bellegimizin arsivlerinde bir yer agmamizi
isteyen degerli seyleri unutulmaktan kurtarsin, tesekkiir ve alkislarla karsilanacaktir. Ama eger
tutulamayanin ve imgesel olanin alani iizerinde, salt insanin ruhundan bir seyler kattig1 igin
degeri olan seyler tizerinde tepinmesine izin verilmigse, o zaman yaziklar olsun bize!*®

Baudelaire’in modern kent tahayyiiliinde sanat, yiizyillar siiren akademik ve kanonik

duvarlarindan disariya c¢ikarak 6zgiirlesen, diis giicliyle beslenerek kenti ve toplumu

*" Kars. Michel Foucault, Surveiller et Punir: Naissance de la Prison (Paris: Gallimard, 1975).
48 Charlles Baudelaire, “Fotografi Sanat m1?”, ¢ev. Turhan Ilgaz, Modernizmin Seriiveni, ed. Enis
Batur (Istanbul: YKY, 2003): 26-27.
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orgiitleyen bir otoritedir. Kent ve sokak, sanat alaninda endiistriyel bir gergeklikle
degil siirsel bir imgelemle olmalidir. Richard Sennett’in ifade ettigi bigimde
Baudelaire, flaneur karakterinde ve sanat alaninda modern kent i¢indeki kiiltiirel
giicleri ve giigliikleri asabilme olanagin1 goérmiistiir: Ona gére modern kent insanlari
ice degil disa dondiirebilirdi; kent onlara biitiinliigiin degil, baskaligin deneyimlerini

yasatabilirdi®.

Flaneur, kenti gezip gozlemleyerek sanat igin bir bellek gorevi gorecekken, fotograf
onun imgesel belleginin yerini nesnel belgelere biraktirmistir. Kitlelerin portrelerini
¢eken ve burjuva hayatinin normlarin1 belgeleyen fotograflar, flaneur’iin tahayyiilii
icindeki kahramanlar1 disarida birakmaktadir. Baudelaire’in fotografta gordigi
gercek, sanatcinin geleneginden oOzglirlesemeden yeni otorite olan endiistrinin
himayesine girmesidir. Sanat¢i, bilhassa da ressam, modern hayatta daha
Ozgurliigiinii bulamadan ve yeniden dogacagi modern kentte daha goziinii acamadan,
onun yerini mekanik bir géz almistir: Sanatgi, saray, kilise ve miizeden ya da baska
bir deyisle sanatsal kurum ve otorite mekanlarindan disar1, sokaga cikabilse de bu

sefer de kiigiiciik bir makinenin i¢ine hapsolmustur.

“Baudelaire’in melankoliyle beslenen dehasi, alegorik bir dehadir. Paris, ilk kez Baudelaire’de
lirik siirin konusu olur. Bu siir, yoresel sanat niteliginde degildir; burada alegorik sanat¢inin,
yabancilagmis sanat¢inin bakiglarini kente gevirmesi séz konusudur. Bu, kendi yagam bi¢imi,
biiyiik kent insaninin artik esikte olan kapkara yasam big¢imine heniiz bazi pariltilar katabilen
Flaneur’iin bakisidir. Flaneur, heniiz gerek biiyiik kentin, gerekse burjuva smifinin
esigindedir. Heniliz bunlardan herhangi birine yenik diismiis degildir. Higbirine yerlesmis
degildir. Flaneur, siginagimi kitlede arar. [...] Kitle, bir pecedir; bu pegenin ardindan aligilmig
kent, bir fantazmagori niteligiyle Flaneur’i (;aglrmaktadlr.5 ”

“Cadde, Flaneur i¢in konuta doniisiir; sokaktaki adam, kendi dort duvarinin arasinda nasil
evinde oldugunu duyumsarsa, Flaneur de bina cepheleri arasinda kendini evindeymis gibi
duyumsar. Onun goziinde emaye kapli parlak firma tabelalari, asagi yukari bir burjuva
salonundaki yagliboya tablo gibi bir duvar siislidiir; duvarlar, not defterini dayadigi yazi
masasidir; gazete kuliibeleri kitapliklaridir; kafelerin balkonlari da, igine bitirdikten sonra
egilip sokaga baktigi cumbalardir.”

Baudelaire’i kaygilandiran sey, fotografin kitlelerin pegesini agarak kentin ve
kalabaliklarin siirselligini darmadagin etmesidir. Baudelaire, endiistrinin ve burjuva
diizeninin karsisina toplumun tiim “kétilik c¢igeklerini” ve onlart gézlemleyip
hafzalayan flaneur’ii ve onun sanat eserine yansiyacak olan hayalgiiciinii koymustur.
Endiistri ise fotografi ve gercegi ara¢ edinmistir. Fotografin yalin gercekligi; heniiz

endiistride ¢aligmadigi i¢in onun zaman ve mekan diizenine uymaksizin sokaklarda

*° Richard Sennett, 1999, 145.
%0 Walter BENJAMIN, age, 92.
>l age, 131.
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aylak aylak gezen bir “disiiniir” olan flaneur’iin “gdz ve bellek” roliiniin sonu
anlamina gelmesidir. Bir anlamda 1518in yazisi, siirin yazisina karst bir diigman

nitegindedir.

2.1.4 Fotograf Makineli Flaneur’ler

Daguerretip ile diinyanin dort bir kdsesinde kurulan atdlyeler ve sokak sokak gezen
seyyar fotografcilar sayesinde ¢ekilen milyonlarca portrenin ardindan, Kalotip’in
icad1 sonrasi tekniklerin gelismesi ve makinelerin kiigiilerek tasinabilir hale
gelmesiyle beraber, 20. yiizyilla girerken fotografin etkileri ve smirlar1 artik
kesfedilmeye baslanmistir. Bu karmasik ve tartismali arag, endiistrinin ihtiyaglarina

cevap verebildigi gibi, sanatsal ya da toplumsal ihtiyaclara da cevap verebilmektedir.

Bir¢cok sanat¢i, muhabir ya da gezgin fotograf¢i, portresi ¢ekilen bu milyonlarca
insanin ylizleri disinda yasadiklari kentin giindelik hayatini ve toplumsal sartlarin1 da
kesfetmek ve belgelemek iizere sokaga ¢ikmistir. Fotograf, Baudelaire’in ifade ettigi
sekilde “tipki yazini ne yaratmis, ne de yerini almig olan matbaa ve stenografya gibi”
aracsallagsmaktadir. Baudelaire’in fotografa karsi tiim ¢ekincesine karsin Susan
Sontag, bu durumda kapitalist endiistriye karsi sokaga c¢ikan ama yanina “silah”

olarak makinesini de alan yeni bir flaneur tipinden bahseder:

“Bagka insanlarin fiilen yasadiklar1 gergeklige merakla, uzaktan ve profesyonel bir diirtiiyle
bakan, her yerde hazir fotografci, bu yolla sanki kendi yaptig: sinif ¢ikarlarini agryormus, kendi
perspektifi evrensel bir nitelik tasiyormus gibi bir faaliyet gostermis olmaktadir. Gergekteyse,
fotograf ilk 6nce orta sinif aylaginin (flaneur) -ki Baudelaire bu tipin duyarliliklarini ¢ok dogru
Ozetlemistir- goziiniin bir uzantist gibi girmistir devreye. Fotograf¢i, yalniz basina yiiriiyerek
kent cehenneminde kesfe ¢ikmis gibi dolanan, merakini ¢elen her koseye sezdirmeden sokulan
ve aklina esen yerlere giip ¢ikan kisilerin, keza sehri sehvet dolu asiriliklarin yasandigi bir
manzaraymis gibi kesfeden dikizci gezginin silahli versiyonudur. Baskalarini seyretmenin ve
empati kurmanin ustast olan flanuer, diinyaya ‘resimsel’ bir gozle bakar. Baudelaire’in
flaneur’iiniin goriip saptadiklari, 1890’larda Paul Martin’in Londra sokaklarinda ve deniz
kiyisinda, Arthur Gentle’in San Fransico’daki Cin Mahallesi’nde (bu fotografcilarin ikisi de
makinelerini gizli kullanmislardir), Atget’in tan agarirken Paris’in dokiinti sokaklari ve
kargasa igindeki ticari hallerde, Brassai’nin Paris de nuit (Gece Paris, 1933) kitabinda
betimlenmis dramatik seks ve yalmzlik sahnelerinde, Weegee’nin sehri bir felaketler tiyatrosu
olarak resmeden Naked City’sinde (Ciplak Sehir, 1945) yakalayip c¢ektikleri enstantane
fotograflarinda orneklenmistir. Flaneur’iin asil ilgisini toplayan, sehrin resmi gergeklikleri
degil, karanlik ve ¢irkin koseleri, ihmal edilmis insanlaridir ( bu manzaralar, fotograf¢inin -bir
dedektifin bir sugluyu yakalamasiyla ayni sekilde- ‘yakalamis oldugu’, burjuva hayatinin 6n
cephesinin ardina gizlenmis bir gayri-resmi gergekligin parg:a51d1r).52”

19. Yiizyildan itibaren endiistrinin yeni kapitalist diizeni kurma amaciyla kiiltiir
disinda en ciddi teknik gelisme sagladigi alan silah endiistrisidir. Bu anlamda gergek

silahin yaninda fotograf gibi sembolik silahlara ihtiyag duymaktadir. Askeri olan

°2 Susan Sontag, age, 67.
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silah ile kiiltiirel olan silahin ortak kiimesi ise yine ekonomi olmaktadir. Buna karsin
kiiltiirel bir silah olarak fotografi endiistriye karsi kullanan isimler de vardir.
Ozellikle 1900 sonras1 dénemde dénemin hemen hemen tiim oncii fotografgilarin, az
ya da c¢ok, objektiflerini kente ¢evirdikleri ve farkli bakiglar attiklar

goriilebilmektedir.

Sontag’in saydigi Paul Martin, Arthur Gentle ve Brassai gibi isimlerin 6ncesinde ise
fotografin daha ilk ¢iktigi donemde sokaga cikan Oncii isimlerden biri Charles
Marville’dir. Louvre Miizesi’'nin resmi fotograf¢ist olan Marville’in ilk kent
fotografcilarindan biri olmasinin yani sira onu daha da énemli kilan ayrinti, ddnemin
Paris Belediye Baskan1 Baron Haussmann’in kenti estetiklestirme operasyonu projesi
kapsaminda Paris’i yikip yeniden yapmasindan hemen once eski kentin dort yiiz

kadar sokagin1 belgelemeyi bagarmasidir>,

Sekil 5: Charles Marville, Platre Sokagi, 1865

http://www.kochgallery.com/exhibitions/paris2005/04.html [30.07.2012]

53 http://www.moma.org/collection/artist.php?artist_id=3810 [20.08.2012].
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Endiistrinin giizel ve zengin kent gosterisine karsin, kentin “karanlik ve ¢irkin
koselerini, ihmal edilmis yiiziinii” ¢eken, kentsel ve belgesel fotograf¢iligin en
onemli Onciilerinden biri ise Jacob Riis’tir. Amerikali sosyal fotografci Jacob Riis,
New York’un “6teki” yarisin1 ¢ektigi fotograflari, 6zellikle de 1889°da yayimladig:
“How the Other Half Lives™® [Oteki Yar1 Nasil Yasiyor?] adli ¢aligmasiyla, bizzat

kentsel doniisiim politikalarini ve sosyo ekonomik yasalar etkilemistir.
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Sekil 6: Jacob Riis, Bandit’s Roost, Fotograf, 1888

http://www.masters-of-photography.com/R/riis/riis_bandits_roost full.html [30.06.2012]

Riis’in 6nemi sadece toplumsal degisimlere yaptigi katkida degil; ayn1 zamanda
sanatsal bir ara¢ olarak fotografin ve daha genel anlamda da sanatin toplumun
algisinda yer ettigi sekilde sadece iist sinif degerlerini, genis dogayi, zengini, giizeli
degil aksine kent ortamini, “yoksulu” ya da “cirkini” de konu ettigini tekrar

gostermesindedir. Riis’in elli yil sonra New York Kent Miizesi’nde yerini alan

> Eserin online versiyonu igin bkz. http://www.authentichistory.com/1898-1913/2-progressivism/2-
riis/index.html [03.06.2012]
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caligmalari, 20. yiizyil boyunca hem sosyal belgesel alaninin hem de sanat alanindaki

gercekei akimlarin ilham noktalarindan biri olmustur.

1902 yilinda ise Alfred Steiglitz, Edward Steichen ve Alvin Langdon Coburn gibi
oncii isimler tarafindan kurulan Photo-Secession grubu ve Camera Works [Kamera
Calismalar1] dergisi, fotografin sanatsallasmasini ve kente belgesel oldugu kadar
siirsel bir bakisin gelismesini saglamlstlrss. Onlarin hedefi dogrudan kenti
belgelemek degil fotografi bir sanat olarak gelistirmek olsa da kentin fotograf sanati
acisindan Onemli firsatlar sundugunun farkindadirlar. Bu anlamda bu sanatgilar,
kentsel gercekligi ¢ikarmanin sanatsal ve simgesel isluplarini gelistirmigler ve
fotografi resim mertebesine ¢ekmeye ¢alisarak onu sanatin “i¢ diinyasina”, galeri ve

miizelere sokmaya ¢alismistirlar.

Fotografa avant-garde bir alan agan tiim bu dnciilerin disinda, fotografi bir insanin
portresini degil de bir kentin portresini ¢ekmek {izere sanatsal bir araca doniistiiren
bir diger 6nemli isim ise Eugene Atget’dir. Marville’in Baron Haussmann’in Paris’i
yikmasindan Oncesini ¢ekmesi gibi, Atget’de bir anlamda Haussmann yikimi
sonrasinin sokaklarmi belgelemistir. 40 yasina kadar once tiyatro sanat¢iligini ve
sonrasinda ressamligi deneyen Atget, bu alanlarda gegimini saglayamayinca yeni
icatta sansini denemistir. Kuskusuz, 20. yiizyilin en etkili fotograf¢ilarindan birine
donilismesinde, tiyatro ve resim alanlarindaki sanatsal deneyimin ve yine bu deneyimi
biriktirirken diistiigii yoksullugun etkisi mevcuttur™. Atget’nin fotograflarindaki
sanatsal estetik, igerik olarak Paris’in yoksullugunu ya da yalnizligim1 yansitmaktadir.
Ustelik, ¢ektigi sayisiz fotografi kartpostal fiyatina satmakta ve gecimini

saglamaktadir.

Sontag’m fotograf makineli flaneur’ler arasinda saydigi Atget, Walter Benjamin’in
de fotograf ve kent iliskisi agisindan ozellikle vurguladigr bir isimdir. Ekonomik
yoksullugunun sonucunda ortaya ¢ikan yoksul sanat liretimiyle Eugene Atget’den,

Benjamin bir doniim noktasi olarak bahseder:

“Atget, diislis devrini yasayan geleneksel portre fotografinin olusturdugu havasiz ortami
mikroptan arindiran ilk kisiydi. Bu havay1 arindirdi, aslinda tiimden temizledi: Nesneyi, onceki
fotograf okulunun en tartigilmaz katkisi olan tinsel havadan (aura) kurtardi, 6zgiirlestirdi. [...]
0O, gbozden kagmis, unutulmusg ve terkedilmis olani arar, bundan dolay1 boylesi resimler kent
resimlerinin egzotik, debdebeli ve romantik seslerine karsidirlar: onlar gercekligin aurasini,
batmakta olan bir gemiden suyu atar gibi bosaltirlar. Aura nedir? Yer ve zamanin 6zel bir agi,

% Dorothy Norman, Aperture Masters of Photography: Eugene Atget, (New York: Aperture:
1997), 5-18.
*®Ben Lifson, Aperture Masters of Photography: Eugene Atget, (New York: Aperture: 1997), 5-48.
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orgiisii: Ne denli yakinda olursa olsun, nesne hakkinda bir uzaklig: bildiren, bir mesafe koyan
biricik sey. [...] Atget, hi¢cbir zaman ‘biiyiik goriisler ve s6zde nirengi taglarma (landmarks)’
yiiz vermedi; onu bir an i¢in durduran, uzun bir ayakkab1 boyaci sirasi, ya da arabalarin gekilip
siralandigl ve aksamdan sabaha kadar diizene sokuldugu Paris avlulari; ya da binlercesini
gdrmiis olabileceginiz, tistiinde kirli tabaklar olan eski asinmis masalar; ya da cephesinde dort
ayri yerde No:5 rakami okunan [bilmemne] Sokagi genelev yapisi. Ama bu resimlerin dikkati
ceken oOzelligi 1ss1z oluslaridir. Surlardaki Porte D’Accueil 1ssizdir, zafer takinin basamaklari
da; avlular, “kafe” teraslar1 ve yakistig1 iizere, Place du Tertre de. Yalniz degildirler, ama
ruhlart sanki; bu resimlerdeki kent, yeni kiracisint bekleyen daire gibi 1ssizdir.”™

1
;
vl
1
|
|

Sekil 7: Eugene Atget, Ursinler Sokagi, Fotograf, 1923

http://www.masters-of-photography.com/A/atget/atget rue_des_ursins_full.html [30.06.2012]

Walter Benjamin, fotografin tiim bir sanat kurumunda agtig1 -gerceklik, hakikilik,
yeniden iiretim, kentsellik ve endiistriyellik gibi- sorunsallar1 Atget ve fotograf sanati
izerinden tartigmaktadir. Benjamin’in Atget’de gordigi seyler, belki de
Baudelaire’in fotograftan g¢ekindiklerinin tersidir: Atget’nin ¢ektikleri bu anlamda
Baudelaireyen bir sekilde kentin 1ssiz, ¢irkin, koti taraflaridir. Atget, Paris’i hayal

ettigi sekilde kendi bakis agisiyla yorumlayabilmektedir; gergekler, onun

> Walter Benjamin, Fotografin Kisa Tarihgesi, cev. Ali Cengizkan (istanbul: YGS Yaynlari, 2001),
23.
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objektifinden onun duygulariyla goriinmektedir. Bu durumda fotografin objektifi,

onu eline alanin elinde subjektif bir araca doniisebilmektedir.

“Atmosfer (Aura) diye adlandirilan 6ge, eski fotograflarda, bir insan yiiziiniin gelip gecici
ifadesinden bizlere son kez el sallamaktadir. Bu fotograflara hiiziin dolu, essiz giizelliklerini
kazandiran da zaten budur. Ama insan fotograftan ¢ekildigi anda, sergilenme degeri ilk kez
kiilt degerinin Oniine ge¢mistir. 1900 yillarinda Paris caddelerinin resmini, insana Yyer
vermeyen bakis acilarindan ¢eken Atget'nin olaganiistii 6nemi, bu olgunun hakkini vermis
olmasindan kaynaklanir. Atget'nin bu caddelerin resmini, sanki oralar1 bir su¢ mahalliymis gibi
cektigi, cok hakli olarak sdylenmistir. Cilinkii su¢ mahalli de insansizdir. Cekim, ipuglarindan
otiiri gergeklestirilir. Atget'de fotograf ¢ekimleri, tarihsel siire¢ igersinde kanitlara doniigsmeye
baglar. Bu resimlerin gizli politik 6nemi de bu noktadan kaynaklanir. Bu fotograflar artik belli
dogrultuda bir alimlamay1, yaklasimi gereksinirler. Ozgiirce kanat ¢irpan bir derin diisiincelere
dalma eylemi, onlara uygun diismez. Bu fotograflar, izleyiciyi tedirgin eder; izleyici, onlara
uzanan belli bir yolu aramak zorunlulugunu duyumsar.ss”

Benjamin’in Atget’yi semboliklestirdigi noktalar, fotografin ilk defa sanatsal
baglamda bizatihi sokagi hedef almasi ve kente 6znel bir bakis atmasi, bunu
yaparkense zengin ve giizel yerine yoksul, 1ssiz ya da c¢irkini aramasi ve tim
bunlardan dolay1 sanatin aura’sindan kurtulup 6zgiirlesmesidir: 20. yiizyilda sokaga
sanatini tasiyan ¢ogu akim ya da sanatgida bu Ozgiirlesme giidiisiinii, ekonomik
yoksullugu ve aura’y1 yok etme ¢abasin1 gérmek miimkiin olacaktir. Bu anlamda, bir
sanat¢inin liretim araglarini alip sokaga ¢ikmasi demek, i¢inde bulundugu sanatsal
alanin i¢inden ¢ikmasi niyetini beraberinde tagimaktadir. 20 yiizyilda sokaga ¢ikmay1
tercih etmis sanatcilarin cesitli motivasyonlarinin ¢ogunu ise Atget’nin hikayesinde
gormek miimkiindiir: Sanatsal {iretim, sosyal iiretim, yenilik arayisi, kent hayatim

kesif ve ekonomik kazang.

John Berger, fotografin “kapitalist {ilkelerdeki en Ozgiir aninin” ve “fotografin
gercegin dogrudan goriilmesini saglayan en saydam ara¢ sayildigi donem”in iki
diinya savagi arasi doneme rastladigini belirtir —ki bu dénem Atget’nin dénemine
denk gelir. Ona gore fotograf, bu donemde “giizel sanatlarin kisithiligindan
kurtulmus, demokratik olarak kullanilabilecek bir kamu bildirisim araci”na
déniismiistir™. Bir anlamda araclarin  farklilagmasi, sanatin islevini de
farklilagtirmis; sanat aura yaratmak yerine aura’y1 yikmak gibi bir misyon edinmistir.
Fakat Berger, fotografin aragsallifina vurgu yaparak, bu 06zgiir donemin hemen
ardindan 2. diinya savasinda fotografin Nazilerin elinde ilk defa biiyiikk bir

propoganda aracina doniistiigiinii de vurgular®.

%8 Walter Benjamin, 2009, 60-61.

% John Berger, “Fotografin Kullanimlar1”, O Ana Adanms, haz. Yurdanur Salman, Miige Giirsoy
(istanbul: Metis, 2003): 75.

% age, 69-70.
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Iki diinya savas1 aras1 dénemde, Amerika ile Avrupa arasindaki farklar iyi tecriibe
eden onemli bir fotograf¢r ise Walker Evans’tir. 1903 dogumlu Evans, Chicago’nun
yoksul bir mahallesinden 6nce New York’a taginmus, kitapgilarda ve kiitiiphanelerde
caligmistir. Bu sayede fotograf Kkitaplariyla ve edebiyatla ilgilenmeye baglayan
Evans, Paris’in sanatindan, bilhassa Baudelaire’in sairliginden ve modernite
elestirilerinden oldukga etkilenmistir®™. Walker Evans, 1927’de Paris’e gitme sansint
yakaladiktan sonra, Ozellikle Baudelaire’in etkisinde Yyazar olma istegiyle
Amerika’ya geri donse de edebiyat yerine 1s1gin yazarina dontismistiir. Edindigi cep
fotograf makinasiyla bir flanuer olarak modern Amerika’nin giindelik hallerini ve

kentsel detaylarini epik bir bakis agisiyla yakalamaya ¢aligmistir.
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Sekil 8: Walker Evans, South Sokagi, Fotograf, 1932

http://www.getty.edu/art/gettyguide/artObjectDetails?artobj=52363 [25.08.2012]

1935 yilinda Amerika’nin girdigi “biiyiik buhran” olarak adlandirilan ekonomik kriz

doneminde Tarmm Giivenlik Idare’sinin (FSA) bir projesine dahil olarak iilkenin

%1 Havana Dockworker, Masters of Photography: Walker Evans (New York: Aperture, 1997), 5-34.
41


http://www.getty.edu/art/gettyguide/artObjectDetails?artobj=52363

giineyinin sosyo-ekonomik sartlarimi fotograflamaya baslar®. Bu dénem kuskusuz
Evans’in sanata oldugu kadar hayata bakis acisini da degistirmistir. Sontag, “isine
ciddiyet ve Ozgiivenle sarilan son fotograf¢i olarak” tanimladigi Evans’in bu
Ozelligine Ornek olarak, 1939 ile 1941 wyillar1 arasinda gizledigi bir fotograf
makinasiyla izinsiz bir sekilde New York Metrosu yolculariin fotograflarini
cekmesini gosterir®®. Evans’in fotografladizi bu metrolar ise -ikinci béliimde
deginilecegi tizere- 1970’lerde Amerika’nin Vietnam Savasi sonrasit doneminde, yine

izinsiz bir isyan olarak dogan grafiti sanatiyla siislenecektir.

Sontag’in lizerinde durdugu bir diger fotografci ise kentin hiiziinlii ve 6teki yiizlerini
fotograflamaya c¢alisan kadin sanatgt Diane Arbus’tur. Arbus’un fotograflari,
Baudelaire’in kentte aynilagsmaktan kurtulmak {izere onlarin varligina umut bagladigi
ya da Foucault’nun 17. yiizyildan itibaren burjuva diizeninin disinda kalarak
ayristirildiklarin1 ifade ettigi kentin tuhaf, deli, yoksul, oteki, ¢irkin Kkesimini
belgelemeye ¢alismaktadir. Arbus’un sadece bu damgalanmis kesimi de degil, diizen
icinde normal goriinenlerin igindeki anormallikleri de ortaya ¢ikarmaya
caligmaktadir. Sonucta, Sontag’in ifade ettigi sekilde fotograf makinesi goziin normal
gordiigii -ya da gormezden geldigi- insanlari, anormal halleriyle gosterecek pozlari

yakalayabilen bir makinedir.

“Arbus, ‘Sokakta birini gordiigiiniizde, onda asil dikkatinizi ¢eken sey genellikle kusuru olur’
diye yazmusti. Arbus’un galigmalarinda 1srarla kovalandigini gozlemledigimiz aynilik, o
prototip olarak saptadigi kisileri ne denli genis yelpazede secerse segsin, kendisinin -bir
fotograf makinesiyle silahlanmig olan- duyarliliginin, sectigi her kisiyle istirabi, tuhafligi ve
akal hastaligim dolayh yolla da olsa anlatima déniistiirebilecegini gostermektedir.®*”

Arbus’un objektifi, tistelik kentin bu “ucubelerine” uzaktan gizlice bakmamaktadir,
bizzat onlarin goziliniin i¢ine bakarak dislar1 kadar i¢lerindeki tiim tuhafliklar1 da
okutmaya c¢alismaktadir. Arbus, onlardan korkmaz, aksine ciiretkarca onlarin en

tuhaf halleriyle objektife bakmalarini saglayacak kadar bir giiven iliskisi kurmugtur.

“Arbus'un fotograflarinin konusu, etkileyici Hegelci deyisi ddiing alirsak 'mutsuz biling'tir.
Fakat Arbus'un Grand Guignol'undaki karakterlerin ¢ogu, ¢irkin olduklarini biliyor
goriinmezler. Arbus, g¢ektikleri fiili acilarin ve kendi g¢irkinlinliklerinin ¢esitli derecelerde
bilincinde olan, hatta hi¢ farkinda olmayan insanlar fotograflamustir.®>”

62 Walker Evans ; Dorothea Lange, American Photographers Of The Depression: Farm Security
Administration Photographs 1935-1942 (Londra: Thames & Hudson, 1991).

%3 Susan Sontag, age, 35.

* age, 45.

% age, 47.
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Sekil 9: Diane Arbus, Central Park’ta Oyuncak El Bombah Cocuk, Fotograf,
1962

http://www.masters-of-photography.com/A/arbus/arbus_hand_grenade_full.html [30.08.2012]

Bir diger nokta ise Arbus’un sanatiyla belki de kendi i¢indeki tuhafliklari, digardaki
insanlarda artyor olmasidir. Onlar1 ve kendisini diglamak yerine fotograf makinesinin
icine almaktadir. Steiglitz’in &grencisi Paul Strand, fotograf sanatinin bu islevini
soyle ifade eder: “Isin dogrusu, gercekten gdrmek isteyen igin fotograf sanatimiz,
sizin hayatinizin kaydidir. Sanatinizla diger insanlarin tarzlarini goérebilir ve onlardan
etkilenebilirsiniz, hatta onlar1 kendi yolunuzu bulmak i¢in kullanabilirsiniz, fakat
eninde sonunda kendinizi onlardan ayirmaniz gerekecektir.°®” Arbus da kendi yolunu
bulurken kullandig1 tuhaf insanlardan ve fotograflardan en sonunda ayrilmustir.
“Savas filmlerinde gordiigiimiiz sahnelerdeki gibi karimiistii siirlinerek yol

allyorurn67” diyen Arbus igin belki de sanat, fotograflariyla biriktirdigi ya da

% paul Strand, “The Art Motive in Photography”, The British Journal of Photography, s. 70,
(1923): 612-1. http://www.jnevins.com/paulstrandreading.htm [20.08.2012].
%7 Sontag, age, 48.
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geciktirdigi tuhaf bir 6lim seklidir: Arbus, 1971°de 48 yasinda intihar ederek

yasamdan ayrilmistir.

Kentin ve toplumun sosyo-ekonomik ya da kiiltiirel olarak “6teki” olarak ifade edilen
kesimlerinden gelen sanatcilar, buralarda neye bakacaklarini iyi bilmekte, sanatlarini
ya da fotograf makinelerini adeta ayna gibi kullanmaktadirlar. Bu anlamda fotografi
icat edenlerden sonraki dénemde, onu aragsallastiran ve sanatsallastiran ¢ogu isimde
goriilen ortak bir 6zellik, sosyo-ekonomik sermayeleri gelismis olmasa da fotografa
ilgileriyle beraber bu sermaye tiplerini arttirmalaridir. Buna bagh olarak ¢ogu
sanat¢inin sanatsal degeri sonradan kesfedilmis ve eserleri ge¢ donemde miizelerdeki
yerini almistir. Sonug olarak, burjuva devrimi ve kapitalizm sonrasi yasanan biyiik
kirtlmalar ve sarsintilar sonucunda, bu dénem iretilen ya da gelistirilen her sey gibi
yeni sanat da once kesfedilmesi gereken ve yapildiktan sonra sonuglari goriilebilen
bir haldedir. Bir makine olarak fotograf, zaten bizzat bu misyonun yani yapilanin

sonradan goriilebilmesini saglamanin araci olmustur.

Cekilen fotograflar ise kentin ve kentlinin, toplumun ve diizenin kesfedilmesinde,
tanitilmasinda, belgelenmesinde yegane araca doniismiistiir. Kentin ve toplumsal
diizenin kendisi de yapilandik¢a kesfedildiginden, zaman i¢inde hem fotograflarin
hem de fotografcilarin degeri ve giicii ortaya ¢ikmistir. Fotografin belgeleme giicii
kadar belgeledikleri de sanatin konusunda, aracinda ve alaninda yeniden ve derinden
sorgulamalara yol agmistir. Bu donemde kent hayati ve belgelenebilir gercekleri,
sanatcinin objektifini ve bakis acisini da degistirmistir. Oyle ki tiim 6teki yiizleriyle
kentsellik, endiistriyellik ve giindelik hayat; her tiir sanatin baglamina, konusuna ve

malzemesine bir daha ¢ikmayacak sekilde giris yapmuistir.

2.2 Kent Gerg¢ekcisi Ressamlar

19. yiizyilda fotografin teknik oldugu kadar kentsel, toplumsal ve endiistriyel
etkilerinin en ¢ok goriildiigii sanatsal alan resim olmustur. Ronesans ve Burjuva
Devrimi sonrasi resim alaninda goriilen aydinlanma ve 6zerklik halleri, fotografin
icadiyla ya da daha genis anlamda endiistrinin gelismesiyle etkisini iyice yitirmistir.
Madalyonun obiir yiiziinde ise resim gibi kokli bir gelenek, hem birikimleriyle
fotograf ve sinemanin icadinda etken olmus, hem de bu yeni sanatlar1 sonraki
donemde deneyimiyle beslemistir. 20. yiizyila girildiginde ise yeni kent ve endiistri

halleri, resim alanindaki sanatcilar1 yeni ilhamlara ve arayislara gebe birakmustir.

44



Fotografin gercekgiligine karst kendi bakis agilarini iiretmek isteyen ve makinenin
hicbir zaman liretemeyecegi bigimde rengi, ilhami, ¢izgiyi ve hacmi 6n plana ¢ikaran
Ekspresyonizm ve Kiibizm gibi resim akimlarinin ardindan gelen siirecte,
Fiitiirizm’den Konstriiktivizm’e Dada’dan Siirrealizm’e, Sitliasyonistler’den Pop-
Sanat’a kadar avant-garde bir¢cok akim iginde fotografin tekniginin ve malzemesinin
kabullenildigi ve aragsallagtirildigr goriilmektedir. Tim bu akimlar, sokagi ve
giindelik hayati siklikla “tema” edinseler de sanatginin atGlyesinden sokaga agik
olmas1 ve kente dogrudan “temas” etmesi durumu sik gériilmemektedir. Buna karsin
belgesel fotografin toplumsal gercekei yaklagimlari, sadece teknik agidan degil igerik
itibariyle de resim alaninin sokagin “oteki, yoksul, ¢irkin” yiiziine kars1 ilgisini

arttirmistir.

Sokag1 tiim gergegi ve “Oteki” yiizli ile konu eden 6nemli bir drnek, yiizyillin tam
basinda New York’ta ortaya ¢ikan Ashcan Ekolii’diir. Bu ekol igindeki sanatgilar,
fotografin gergekeiliginden ve sokagin “oteki”, “yoksul”, “alt” olani konu ediginden
etkilenip sokaga yonelmistir. Ashcan’ciler, “kent gergekcisi” bir akim olarak,
empresyonist tarzi ve akademik sanatin geleneksel konularini reddederek kentin
oteki ve ¢irkin yiizlerini konu edinirler. Bir anlamda fotografin kentte actigi bakis

acilarini ve spontan anlari, onlar resim sanatina tasima pesindedirler.

Ashcan Ekolii sanatcilari, bir fikir, sanatsal stil ve amag¢ cevresinde Orgiitlenmis
sanat¢ilardan olugsmamaktadir. Farkli stil ve yaklagimlara sahip sanatgilart bir baglik
altina toplayan sey sanatla ve kentle “gercekei” dertlere sahip olmaladir. Cogu,
gazetelerde illiistratorliik yapmis sanatginin katildigi akimdaki yonelim, bilhassa
Jacob Riis’in oncii oldugu gibi sanatin belgesel gazetecilige yaklagmasi ve kentin
Oteki yliziinii gergege en yakin sekilde aktarmasidir. Bu donemde Steiglitz’in tiim
diger Photo Secessions fotograf¢ilariyla beraber fotografin resmin estetigine
yaklasma cabalan ile fotograf da estetik agidan resme yaklasmaya caligmaktadir;
Oyle ki bu sanatgilarin eserlerindeki kentsel sahneler, Ashcan Ekolii’niin
resimlerindeki kentsel sahneler ile kars11a§t1r11abilmektedir68. Tim bu durum aslinda

makinenin ve fircanin kentin gercekleri konusundaki ortakligina vurgu yapmaktadir.

% Edward Lucie-Smith, Visual Arts in The Twentieth Century (New York: Prentice Hall, 2003),
73-74.
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Ashcan Ekolii’niin dnciisii Robert Henri, bu durumu “ihtiyacimiz olan sanat, giiniin

insanmin ruhunu ortaya koymahdir” seklinde ifade etmektedir®,

Her ne kadar gergekgi bir sanatin pesinde olsalar da konu edindikleri alt ve gogmen
siiflarin yapisini ve sorunlarini toplumsal bir gergekgilik ile yansitmamalari, aksine
katilimc1 olmayan bir yaklagimla bu insanlarin stereotipik 6zelliklerini resmetmeleri,
Ashcan Ekolii sanatcilari hakkindaki elestiri konularindan biridir”®. Ashcan
sanatgilari, aslinda teknik olarak gergekgi bir stili tercih etseler de eserlerinde
toplumsal ve aktivist bir baglam tasimamaktadirlar. Kesfetmeye calistiklari, kentten

cok sanatin 6teki yiiziidiir: Sanatin 6teki yliziinii kentin i¢inde aramaktadirlar.

Sekil 10: George Bellows, Cliff Dwellers, Tuval iizeine Yagh Boya, 1913

http://collectionsonline.lacma.org/mwebcgi/mweb.exe?request=record;id=12254;type=101
[30.06.2012]

Kentsel gercek¢i bu ressamlar, donemin Oncii fotograf¢ilarindan farklh
motivasyonlara ve hayat tarzina sahiptirler. Eugene Atget gibi ilk doénem

fotografcilarinin ¢ogu, resim sanatindaki yoksunluklar ve ekonomik yoksulluklar

% Amy Dempsey, Styles, Schools and Movements (Londra: Thames&Hudson, 2002), 78-80.
" Maggie Stenz, “Notes on the Ethnic Image in Ashcan School Paintings”,
http://brickhaus.com/amoore/magazine/ash.html [12.05.2012].
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sonucunda kentin yoksul ve ¢irkin kesiminin bizzat i¢inde yasarken, donemin kent
gercekeisi ressamlarinin alt kiiltlir ve siniflart konu edinseler de kentin iist-orta sinif
ortami i¢inde yasamaktan zevk aldiklar1 ve bu sinifsal zevklere yetecek bir ekonomik
sermayeye sahip olduklar1 goriilmektedir: Kendileri i¢in burjuva bir hayat stirerken,
sanatlar igin alt kiiltiirii, bohem ve gogmen gevreyi konu edinmektedirler’*. Bu
donemde Ashcan sanatgilar igin bir arayis iginde ortaya ¢ikan bu ikilem, tezin son
boliimiinde ele alinacak sekilde, yiizyilin son donemindeki gentrification gibi kentsel
doniisiim hareketleri iginde kalan sanat yapisinda ve sanat¢i karakterinde daha

kompleks bicimleriyle goriilecektir.

Ashcan Ekolii sonrast donemde gercekei akimi benimsemis ve kentin gerceklerine
yonelmis sanatcilar arasinda Reginald Marsh, Isabel Bishop ve Edward Hopper gibi
isimler sayilabilir. 20. Yiizyil boyunca foto-kolaj ve grafik tekniklerinin hizla resim
alanma girdigi ve sanat ve tasarimin ¢izgilerinin ayirt edilemez bir hal almaya
basladig1r gozlemlenebilir. Yiizyilin basinda resim alanindaki arayis i¢cinde gelisen
fotograf ve resim arasi tiim atigmalar ya da alig-verisler, 1960 sonras1 donemde iKi
alanin birlestigi stiper-realizm, hiper-realizm ya da foto-realizm olarak anilan avant-
garde bir akima dontigmiistiir. Bu akimda, teknik olarak bizzat fotograf ya da kamera

goriintiileri temel alinarak resmin gergege tipatipligi hedeflenmistir.

Gergege tipatipligin merkezi ise yine atdlyenin disinda gercegin kendisi olmustur. Bu
anlamda basta Richard Estes olmak iizere bilhassa Ralph Goings, Davis Cone,
Robert Cottingham, Anthony Brunelli, Tom Blackwell, Clive Head gibi sanatcilar’%;
ev, restoran, magaza gibi i¢ mekanlar ve insan figirii kadar tipki birer fotograf
makineli flaneur gibi gezdikleri sokaklardan da giindelik hayatin anlarini ve
genellikle pop imajlarini toplayarak onlar1 atdlyelerine tagimis ve sonrasinda tiim bu
Amerikan kentlerinin ve giindelik hayatinin fotograflarini, makinayla degil bizzat

kendi elleriyle ve firgalariyla tipatip resmetmistirler’,

2.3 Kurmaca Stiidyolardan Gerg¢ek Sokaga Sinema

Kent ve sinema, 20. Yiizyil boyuncu karsilikli olarak birbirini doniistirmiistiir.

1895°te ilk gosterimlerini gerceklestirerek sinemayr hem makinesiyle hem mekaniyla

"' H. Barbara Weinberg, “Ashcan School”, http://www.metmuseum.org/toah/hd/ashc/hd_ashc.htm
[04.06.2012].

2 Sanatgilarin ¢alismalari i¢in bkz. http://www.meiselgallery.com/Ikmg/artists/ [26.08.2012].

® Louis K. Miesel, Photo Realizm since 1980 (New York: Harry N. Abrams, 1993), 8-15.
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birlikle icat eden Fransiz Auguste ve Louis Lumiere Kardesler, ilk olarak sinema
makinelerini farkli kentlerden goriintiiler toplamak iizere diinyanin dot bir kdsesine
yollayarak ise baslamistir: Buradaki amag, sinema makinesini kesfetmek oldugu
kadar diinyanin diger kentlerini de goriintiilemek ve tanitmaktir’®, Kirsal hayata ve
diizene aliskin ama kente yabanci biiyiik bir cogunluk i¢in kentsel hayati, kiiltiirii ve
sorunlari en etkin sekilde aktaran arag, sinema filmleri olmustur. Yine siirekli gelisen
kent icinde kent planlamasimni ve bitmis mimari {iiriinleri sunabilmek agisindan
sinema, iki ya da ii¢ boyutlu haritalara ya da maketlere oranla tartisilmaz bir araca

déniismiistir’.

Sokak ise kuskusuz kent hayati ve akigi igindeki vazgegilmez islevine paralel,
sinemanin her donem ve her tiiriinde ana mekanlardan biri olmustur. Bu kisimda ele
alimacak akimlar ise sinemanin icinde yer alan sokaktan ziyade, sinema iiretmek
lizere sokakta yer alan sinema akimlaridir. Bu anlamda, sinemasinin teorisine ve
pratigine kentsel hayati oturtarak kamerasini sokaga ¢ikaran dort ana akimdan
bahsetmek gerekir: Alman disavurumcu sinema ve strassenfilm [sokak filmleri]; Rus
konstriiktivist sinemac1 Vertov ve Sine G6z; Avrupa kent gergekeisi belgesel akimi

ve kent senfonileri; ve Italyan yeni-gercekei sinemas.

Tiim bu akimlar, aym1 sorunlarla ayn1 mekansal ve sanatsal araclara yonelseler ve
gercegin ne oldugu konusunda bulussalar da, onu aktarma konusunda farkli cografya
ve Kkiiltiirlerde farkli bicimlere bagvurduklar1 goriiliir: Bu dort akimla sadece
sinemanin degil aslinda Realizm, Fiitlirizm, Kontriiktivizm, Kiibizm, Siirrealizm ve
Disavurumculuk gibi avant-garde sanat akimlarmmin arasindaki catigmalar1 da

gbzlemlemek miimkiindiir.

2.3.1 Alman Disavurumcu Sokak Filmleri

Birinci Diinya Savasi’nin maglubii Almanya’da yasanan biiyiik toplumsal ve
ekonomik buhran karsisinda, hem diinyaya karst hem de iilke icindeki imajt
degistirmek {iizere sinema etkin bir sekilde kullanilmak istenmistir. Bu baglamda
1920 oncesi donemde Almanya’da ekonomik kazang getiren ve ragbet goren iki

sinema tipi, halkin psikolojisine yonelik olarak sansiiriin kaldirilmas1 sonucu gelisen

™ Daniel Sauvaget, “Filmografi yerine”, Sinematografik Kentler, ed. Mehmet Oztiirk (Istanbul:
Agora Kitapligi, 2008): 438.

> John R. Gold, Sephen V. Ward, “Belgesel Film Geleneginde Kent Ogesi”, ¢ev. Nazhim Tiizel,
Kentte Sinema Sinemada Kent, ed. Goksel Aymaz, Mehmet Oztiirk, Nurgay Tiirkoglu (Istanbul:
Yenihayat Yayinlari, 2004): 65-85.
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erotik filmler ve giinlin gerceklerini yansitmayan kurmaca tarih filmleridir. Boylesi
bir ortamda Alman disavurumcu sinemasinin ortaya ¢ikisi, savasin Alman toplumunu
bunalima ve devleti ise iflasa iten sosyo-ekonomik sonuglarina karsi sanatin devreye
girmesi olarak goriilebilir. Bir avant-garde film akimi olarak gelisen disavurumcu
sinema, 1920’lerde 6nemli basar1 elde eder. Ciinkii toplum da bu sinemacilar gibi
tasidigr  psikolojiden, icinde bulunduklart gerceklerden uzaklasma istegini
tasimaktadir’®. Bu akimm en 6nemli filmi ise, 1919 yapimi Dr. Caligari’nin

Muayenehanesi adli kiilt eserdir.

Disavurumcu sinemayi, 20. yiizyil basinda Almanya’da gelisen disavurumcu resim
ve tiyatrodan ayirmamak gerekir. “Disa vurmak”™ ifadesi imgesel olarak i¢ ve digin
catismasina tekabiil eder. Sokaga ¢ikmak, disa vurmanin bir baska yoludur. Sanat¢i,
disavurumculukla aslinda ig¢inde bulundugu geleneksel agmazlardan, ideolojik ve
toplumsal duvarlardan kurtulmanin, baska bir ifadeyle doganin somut gercekligini
sanatinin i¢ine koymaktansa kendi soyut duygularini disart ¢ikarmanin yollarini
aramaktadir: Bu anlamda, Edwards Munch’un “Ciglik” tablosu disavurumculugun
sembolii niteligindedir. Disavurumcu sinemanin imaj secimlerinin, 151k ve dekor
kullaniminin tiyatrodan, oyuncu karakterlerinin ve psikolojisinin ise resimden

etkilendigi gozlemlenebilir.

Disavurumcu sinemada sokak, baslica bir tema olarak yer edinmistir. Alman
disavurumcu sinemanin, toplumsal ve sanatsal ruh halini kentsel baglamda yansitan
bir alt kategorisi “sokak filmleri” [strassenfilm] olmustur. Strassenfilm, aslinda
kentin ger¢ek sokaklarini degil, toplumun ve sanat¢inin igindeki karanlik, karamsar,
c¢ikmaz sokaklar1 disavurmaktadir. Filmler, tam da Baudelaireyen bir tarzda kent
imajin1 ve insani kendi tahayyiiliinde stilize etmektedir. Bu filmler, kameranin
sabitlenerek kullanilmadigi ve hareketli bir sekilde gezerek goriinti topladigr ilk
orneklerdendir: Susan Sontag’in fotograf makineli flaneur’ler tabirine paralel,
sinemanin kendisi bir flaneur gibi davranmakta, kentsel ve toplumsal gercegi

disavurumcu bir stil ve anlatimla sunmaktadir.

Rudolf Kurtz, “Disavurumculuk ve Sinema” eserinde bu akimdan bahsederken

Ozellikle sokak filmlerinin kiilt eseri olan Karl Grune’iin “Sokak™” (1923) filmini

’® Sigmund Kracauer, From Caligari to Hitler: A psychological History of the Germen Film, (New
Jersey: Princeton University Press, 1947), 38-39°dan aktaran Serhat Giinaydin, “1920’lerde Alman
Sinemasi: Disavurumculuk ve Kammerpielfilme”, Sinema Akimlari, (Ankara: Med Campus
Yaynlari, 1997), 105-107.

49



vurgulamaktadir. Kurtz’a goére film, mimari sunumlarinda tamamen 6zgiindiir. Her
ne kadar yonetmen disavurumcu bigimlere 6zellikle uymaya ¢aba gdstermemisse ve
sokak goriintiileri dogal bir forma sahip olsa da, filmdeki 1sik kullanimi ve sanat

yonetimi, mekani disavurumcu bir estetige ve atmosfere biiriindiirmektedir.”’

Sekil 11: Karl Grune, Sokak, Film, 1923

http://www.otago.ac.nz/english/lowry/content/10_film/10_pages/diestrasse.html [02.07.2012]

Kisa siiren strassenfilm akiminin ardindan Alman digavurumcu film tiiriiniin vardigi
son durak, iinlii Metropolis filmidir. Disavurumcu bir stille ama fiitiirist bir igerikle
cekilen 1926 yapimi filmde, tam 1000 yil sonrasinin yani 2026 yilmin kentsel
tasarimi ve toplumsal yasami anlatilmaktadir: is¢i sinifi yerine liretilmis robot isciler,
kati1 smif ayrimlari; ve yiiksek gokdelenleriyle dikey, kalabalik, mekanik ve
endiistriyel bir kent. James Donald, filmin Vertov’un sinemasinda goriilen

Konstriiktivizm’in ve Le Corbusier’nin’® mimari anlayiginda goriilen Fiitiirizm’in

" Rudolf Kurtz, Expressionisme et Cinema, gev. Pascale Godenir (Gronoble: Press Universitaires de
Grenoble, 1986) 136-137.

8 Asil adi Charles-Edouard Jeanneret olan 1887 dogumlu isvigreli mimar ve kent tasarimcisi Le
Corbusier, modern mimarinin dnciisii sayilir. Corbusier’nin miimari ve kent tasarimi yaklagimlar yeni
endiistriyel ve kentsel diizenden oldukga etkilenmistir. Bu anlamda Corbusier’nin kent tasarimlari ve
distopyalar1 endiistri ile uyumlu islevsel niteliklere sahiptir. Corbusier’nin yaklasimlari ve tasarimlari,
20. Yiizy1ll boyunca tiim biiyiik kentlerin tasariminda etkili ve belirleyici olmustur.
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“endiistri ile kentsel ve gilindelik hayat1 birlestirici amaglarina” karsi ¢ekildigini 6ne
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Sekil 12: Fritz Lang, Metropolis, Film, 1927

http://www.guardian.co.uk/books/2010/jul/24/tom-mccarthy-futurists-novels-technology [02.07.2012]

Filmdeki fiitiirist kent ve makine tasarimlar1 ve konstriiktivist yasam diizeni, Hitler
tarafindan ¢ok begenilince filmin yonetmenine Nazi propaganda filmi yapmak i¢in
teklif gotlriilir. Esasen mimarlik ve resim egitimi almig yonetmen Fritz Lang, bu
teklifi reddeder ve sonrasinda olusan sartlar geregi Amerika’ya go¢ eder. Filmin
icerigi Naziler ic¢in litopya olarak degerlendirilse de Metropolis distopya filmleri

tiirlinlin Onciilerinden sayilir.

2.3.2 Vertov ve Sovyet Sine-Goz

Sine-géz, Alman disavurumcu sinemanin anti-natiiralist tutumuna, Sovyetler’in
betimleyici, edebi sanat anlayisina ve Hollywood’un yapay setlerine karsi, sadece
“gerceklerden” olusan bir sinemanin arayisi i¢inde olusturulmus bir akimdir. Akim,
kardesleri Boris ve Mikhail Kaufman ile beraber Dzigo Vertov’un 1919’dan itibaren
yaptigt denemelerin sonuglariyla, 1922 ile 1925 yillar1 arasinda ¢ektigi “haber
belgeseli” film serisi olan Kino Pravda [Sinema-Gergek] ile olgunlasmis ve son

olarak “Kamerali Adam” (1929) filmiyle bir akim haline gelmistir.

™ James Donald, “The City, The Cinema: Modern Spaces”, Visual Culture, ed. Chris Jenks (Londra:
Routledge, 1995): 91.
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Sekil 13: Dzigo Vertov, Kameralh Adam, , Film, 1929

http://www.moma.org/collection/browse_results.php?object id=89505 [02.07.2012]

Sine-goz, Bati Avrupa ve Amerika’daki popiiler sinema akimlarmin aksine film
stiildyosunu, senaryoyu ve oyuncuyu reddeden bir yapida —TV haber goriintiisiiniin
ilk ornekleri olarak da sayilabilecek sekilde- toplumsal gergekleri dogrudan ve
birebir yansitan “haber filmi” yapmanin pesinde sokaga c¢ikmistir. Haber filmini
¢cekmenin, Vertov’un tabiriyle “hayati haberdar etmenin ve diinyay1r komiinist bir
bakis acisiyla desifre etmenin” en 6nemli metodu ise “insanlart maskesiz, makyajsiz
gostermek, onlar1 rol yapmadiklar1 bir anda kameranin goziiyle yakalamak,

kameranin gozler oniine serdigi diigsiincelerini okumak i¢in ‘habersiz cekmek”’tir®.

“Film stiidyosunu terk ediyoruz: Hayata, birbiriyle ¢elisen goérsel olgularin olusturdugu bu
girdaba, herseyin gercek oldugu, insanlarin, tramvaylarin, motosikletlerin ve trenlerin birlesip
ayrildigi, her otobiisiin kendi rotasini takip ettigi, arabalarin kendi islerine baktig1 ve
giilﬁgnseme, gbzyasi, 6lim ve dogumlarin yonetmenin megafonuna uymadigi hayata karigmak
i¢in.

Vertov, sine-goz akimiyla beraber “insan goziiniin bariz zayifigina” karsin mekanik
bir goz olan Kino-Glaz’in yani sinema kamerasinin 6znel bir goz gibi calisarak
nesnel gercekleri gérmesi ve kaydetmesi yontemini benimsemistir. Vertov’a gore hig
bir insan, o goz gibi bakamaz ve gergekleri belle§imizde kurgulayip kaydedemezdi.
Ersan Ocak, boylesi bir “gdz”lin hem sinema adina hem de giindelik hayat adina

Ozgiirlestirici tarafina vurgu yapmaktadir

20 Dziga Vertov, Sine-Goz, ¢ev. Ahmet Ergeng (Istanbul, Agora Kitapligi, 2007), 48.
1
age, 194.
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“Vertov ‘ben kamera-goziim, size simdiye kadar gérmediginiz bir diinya gosterecegim’ derken
kastettigi eski hikayeleri yeni bir bicimde anlatmak degildi. Oykii teatrikal ya da edebi formlar
aracilifiyla zaten yetkin bir sekilde anlatilabiliyordu, sinema bagka tiirlii bir ifade olmalrydi.
Sinema ancak kisisel tecriibelerle iligki kurulabilecek yasamsal olgular (life-fact) kaydedebilir
ve onlari filmik olgular (film-fact) olarak yeniden kurabilirdi. Kamera-goéz yasamla yeni ve
Ozgiirlestirici bir iliski kurmanm yoluydu. Sinema gilinlik yasami ikame eden, gerceklige
Oykiinen bir form degil kendi -yasamdan ayri- gercekligini kuran ve bu gergekligin giinliik
yasamla iligkisi icerisinde yasami doniistiiren, 6zgiirlestiren bir formdu.®®

Sigmund Kracauer, 1929’da Berlin’de izledigi Vertov’un Kamerali Adam filminden
cok etkilenmistir; fakat etkilendigi nokta filmin siyasi bir aygit olarak ¢alismak istese
de belki de tesadiifen giindelik hayat ve siradan insan iizerine eser lireten bir sanat

aygitina doniismesi ve montajin giiciidiir.

“Eger Vertov’un filmi bir istisnadan daha fazla bir sey ifade ediyorsa, o halde siradan insan
kategorilerinin Rusya’nin siyasete odaklanmig diisiince diinyasina akin etmesinin belirtisi
olarak degerlendirilmelidir. Belki Vertov gergekte sadece bugiinkii Rus kolektifinin resmi
varolusunu gostermek istemisti; ama gizlice ve niyetinin aksine daha bagka bir sey ortaya
koydu. Alisilmadik bicimde ¢ekingen ve neredeyse utangagga, tekil insanin olduu kadar ortak
varolusun da anlamina isabet eden en eski sorular onun filmlerinde 6ne ¢ikiyor. Simdiye
kadarki Rus filmlerinde bunlar neredeyse hi¢ ortaya atilmamisti. Parti doktrininin zorladig:
biling daralmasina ragmen bunlarin varsaydiklari siradan insan igeriklerinin yeniden
kavranilmasi, yikilmaz bir téziin tanlgldlr.83”

Vertov’un sinema arayislarinin sonucunda ortaya ¢ikan tiim avant-garde lisluba ve
Ozgiirlestirici formlara karsin, sine-goz’tin asil amacinin diger sokaga ¢ikan sinema
akimlar1 gibi bagimsiz bir sinema ideali pesinde olmak oldugu séylenemez: Aksine
sine-goz, Sovyet devletinin ideolojik ideallerini benimsemis sekilde sosyalist bir
gelecegin kurulmast i¢in is¢i sinifinin bilinglenmesi ve bireyin “makine” diizenini
benimsemesi lizerine kuruludur. Vertov’a gore “kitlelerin korlestirilmesine kars,
ileri goriisliiliik icin verilen savas sadece SSCB’de [Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler

Birligi] baslayabilir ve baglamalidir, zira orada sinema silah1 devletin elindedir.?*”

Oysa Hollywood endiistrisinin kapitalist Amerikan kiiltiiriinii ya da Italyan ve Nazi
sinemalarmin fagist kiiltiiriinii yaymak adina yaptigi gibi, sine-g6z de Leninist devlet
diizenini ve sosyalist kiiltiirii “yaymak ve kontrol etmek” adina sinemay:
kullanmaktadir: Bu noktada sinema ve kamerasinin hangi amag¢ ve kiiltiir i¢inde
olursa olsun 6nemli bir kiiltiir aracina doniistiigli goriilebilir. Bu durum sinemanin
aragsalligint vurgulamakta ve kitlesel bir silah olarak sinemanin giiclinii

gostermektedir.

8 Aras Ozgiin, Ersan Ocak, “Kent Gériintii Bellek”,
http://www.korotonomedya.net/kor/index.php?id=0,63,0,0,1,0 [01.06.2012].
8 Sigmund Krakauer, “Kentin Giindelik Hayati: Kamerali Adam”, ¢ev. Omer Behi¢ Albayrak,
ginematog rafik Kentler, ed. Mehmet Oztiirk (Istanbul: Agora Kitapligi, 2008): 46.

age, 45.
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Sine-goz, sovyetlerde yeni bir diizenle beraber onun en 6énemli kitlesel silah1 olmak
lizere yeni bir sinema stilinin arayisi olarak dogmustur. Bu yeni sinema i¢in film
stiidyolar1 degil sokaklar laboratuara doniismiis, on yillar boyunca Sovyet toplumsal
gercekligi bu laboratuarda iiretilmeye calisilmistir. Bu laboratuar i¢inde sinemanin
tekniklerinin sonuglart kadar sosyalist diizenin uygulamalarinin sonuglari da
belgelenmektedir. Fakat amaglanan sosyalist hayallerin bu siirecin sonunda
beklendigi sekilde gergeklestigi sdylenemez. Bu anlamda James Donald, Vertov’un
sinemadaki yaklasimi ile Le Corbusier’nin mimarideki yaklasimi arasinda paralellik
kurmaktadir: Donald elestirisinde Vertov’un da Corbusier’nin de sinema ve mimari
araclarint ve fikirlerini totaliter rejimlerin giiclii silahlarina doniistiirdiiklerini

vurgular®.

Vertov, sinemay1 sosyalist bir ama¢ ugruna kullansa da aslinda ortaya ¢ikan sonug
sinemanin aragsallasmas1 ve yeni yontemlerin ortaya ¢ikmasi olmustur. Oyle ki bir
ara¢ olarak sinemanin bu yontemleri, sadece sosyalizm ya da aktivizm igin isleyecek
teknikler olmayip farkli amaglarin elinde de kullanilmigtir: Fasist propaganda
filmleri, kapitalist reklam filmleri ve popiiler kiiltliriin makinesi TV, sine-goéz’iin
actig1 tekniklerden oldukca faydalanmislardir. Kuskusuz, tiim bu dolayli sonuglar bir
tarafa Vertov’un sinemasinin en énemli sonucu, Leninizm’i insa edemese de diinden
bugiine belgesel ve sanatsal sinemanin en 6nemli referans noktalarindan biri haline

gelmesi, aktivist ve toplumsal tiim yapimlarin 6nciisii olmasidir.

2.3.3 Kentin Giinliigii Olarak Kent Senfonileri

Belgesel ve gergekei film tiirleri i¢in kentsel gerceklik, her donem vazgegilmez bir
tema olmustur. Bu temanmn sinema alaninda gelismesindeki en onemli etken ise
Kuskusuz kent senfonileridir. Avrupa’da 1920’lere kadar modernist bir estetik ve
igerikle tretilen filmlerin ardindan, birinci diinya savasmin etkisiyle kentin
toplumsal, ekonomik ve siyasal kaygilarin1 yansitan belgesel tiirlerinin gelistigi
gérﬁlﬁr86. Sokag1 tiim toplumsal gercekligini ve giindelik kiiltiiriinii sinemasinin
teorisine ve pratigine yerlestiren yoOnetmenler, bu yeni tiir filmlerine “kent

senfonileri” olarak adlandirmaktadirlar. Filmler, her ne kadar belgesel kategorisinde

8 James Donald, age, 88-90.
8? Charles Musser, “Gergeklige Tutunmak: Belgesel”, Diinya Sinema Tarihi, ¢ev. Ahmet Fethi
(Istanbul: Kabalci, 2003) : 372.
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degerlendirilseler de ¢ekim ve montaj bigimleri agisindan olduk¢a deneysel bir

yapidadirlar.

Bir kentin sabahtan aksama bir giinliniin anlatilmasi yontemiyle olusturulan bu
filmler icinde, zengin burjuva hayatinin yapay hallerine karsit gelecek imajlarla
kentin genel portresi ve sokagin gergek¢i detaylar1 sunulmaktadir: Tren ya da
vapurdan inip kent sokaklarina yayilan kalabaliklar, insaatta ¢alisan isciler ve
makineler, bos sokaktaki bir kdpek, kepengini acan bir esnaf, kavga eden iki adam,
intthar eden bir kadin, cansiz mankenler, vitrinler, ¢6p kutulari, katir arabalari,

demiryollart...

“ ‘Bir kentin yasamindan bir giin” konulu filmlerin ilki olan [Saatler Disinda Higbir Sey] filmi
ozellikle kurgusu yiiziinden kaba bir yapiya sahiptir. Ancak, yakin ¢evremizdeki gergekligin
dramatik yapi1 i¢inde aktarilmasi yoniinden ¢ok ilging bir 6rnektir. Flaherty’de rastladigimiz

dogayla bogusan insana karsilik Cavalcanti’nin bu filminde ilk kez bir kentin sokaklartyla -ya
8753

da sokaklarinda- bogusan insanla karsilasiriz.

Sekil 14: Alberto Cavalcanti, Saatler Disinda Hicbir Sey , Film, 1926

http://mostra.org/exib_filme_arquivo.php?ano=26&filme=4832&language=en [02.07.2012]
Ik kent senfonisi 6rnegi ise Alberto Cavalcanti’nin Paris’i isleyen 1926 yapinmi Rien Que
Les Heures [Saatler Digsinda Higbir Sey] filmidir. Cavalcanti’nin 6zellikle filmin baginda,
Vertov’'un sinemasina benzer bir bi¢imde fakir ve zengin c¢atismasini sunmaya
caligtig1 goriilir. Bu tlirtin en etkili Orneklerinden biri olan, Joris Ivens’in

Amsterdam’1n bir glinlinii anlattig1 Yagmur (1929) filminde de benzeri bir toplumsal

% Bilgin Adali, Belgesel Sinema, (istanbul: Hil Yayinlari, 1986) 28.
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catisma kent hayati icinde gosterilir. Filmde, 6gleden sonra baslayan yagmurun
kentin akisina nasil miidahale ettigi goriiliir: Bir nevi kent portresi i¢indeki insanin

insanla ¢atigmasi ve insanin dogayla ¢atismasi birarada verilmektedir.

Jean Vigo’nun “Nice Hakkinda” (1930) filminde ise Vertov’un kardesi Boris
Kaufman kameramanlik yapmistir. Sine-g6z yaklagiminin etkisiyle gelistirdikleri
fikir sonrasinda, bir tekerlekli sandalyeye oturarak kamerasini gizleyen Kaufman ile
sokaga cikarak onu siiren Vigo elde ettigi goriintiilerle filmi olusturmustur®. Kent
Senfonileri’nin en bilinen ve siklikla Vertov’un “Kamerali Adam” ile de
karsilastirilan ya da benzerlik kurulan filmi ise Walter Ruttman’in “Berlin, Bir

Biiyiik Sehrin Senfonisi” yapimidir.

“ ‘Kameralt Adam’, ‘Berlin Biiyliksehir Senfonisi’ gibi filmler bu yeni yasam alanini tanimak
ve doniistiirmek icin yapildi. Modern metropole dair bir ifadeyi barindirabilecek, modernligi ve
metropolii duyumsatabilecek yegane aygit sinemaydi, sinemasal ve mekansal ifadelerin
kurulugundaki benzerliklerden dolay1. Koy yasamina dair imgeler resmedilebilir -hemen Van
Gogh geliyor akla-, ondokuzuncu yiizyilin sanayilesen kentinin romani yazilabilir, ama modern
metropoliin ancak sinemast yapilabilir. Metropol modernligin kendi tarihini yarattigi bir yasam
alanidir, sinema bu tarihi kaydedip sonsuza kadar saklayabilir. Modernligin gelecek iizerine
kurdugu tahakkiim metropoliin caddelerinde, apartmanlarin fasatlarinda suretini bulmustur ve
bu suret ancak sinema tarafindan layik oldugu gibi -ritmiyle, hareketin oOrgiitlenmesiyle,
zamanin akisiyla- belgelenip gelecege aktarilabilir. Sinema modernligin hafizasidir.”®
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Sekil 15: Walter Ruttman, Berlin: Bir Biiyiik Sehrin Senfonisi, Film, 1927

http://onewaystreet.typepad.com/one_way_street/2009/10/the-panorama-film.html [04.07.2012]

8 Simtem Giindes, Belgesel Filmin Yapisal Gelisimi, (Istanbul: Alfa Yaymlari, 1998), 69.
8 Aras Ozgﬁn, Ersan Ocak, “Kent Goriintii Bellek”,
http://www.korotonomedya.net/kor/index.php?id=0,63,0,0,1,0 [01.07.2012].
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Sigmund Kracauer, Ruttman’in sinemasini protest olamayan tavri nedeniyle ve
kentin gerceklerini kesfetme noktasindan baska higbir seye hizmet edemedigi igin
elestirmistirgo. Grierson ise Ruttman’it kenti sadece disardan ve gorsel olarak
gosterdigi ve toplumsal olarak islemedigi ig¢in, Ornegin fabrikalarin sokaktan
goriinimiinii  gosterdigi halde icgindeki iscilerin durumuna dair bir anlati
sunmamasindan dolay1 yadirgasa da Ruttman’in yarattigi sanatsal etkinin geng
kusaklar1 oldukga etkiledigine vurgu yapmlstlrgl. James Donald’a gore ise Vertov’un
sinemas1 konstriiktivist ve fiitiirist olarak ele alinirsa, bu baglamiyla Ruttman’in

sinemasim Kiibist olarak degerlendirmek gerekir®™.

I¢c mekanlara pek yer verilmeyen kent senfonilerinde, tipk1 sine-gdz’de oldugu gibi
kente yonelik disardan bir bakis vardir. Vertov’un sinemay1 oncelikle ideolojik bir
aygit olarak ele almasindan farkli olarak, ¢ogu Avrupali bu kent yonetmenleri
sinemay1 avant-garde bir sanat aygiti olarak degerlendirme ¢abasindadir. Ruttman’in
aksine Cavalcanti, Ivens ve Vigo gibi yonetmenler ise bu avant-garde stili toplumsal
konularla da biitlinlestirmistir. Bugiiniin belgesellerinin hem sanatsal hem toplumsal

iki ekseninin olmasinda bu yonetmenlerin etkisi biiyiiktiir.

2.3.4 Cinecitta’dan Sokaga Cikan Italyan Yeni Gergekgiler

Italya’da 1924’te iktidara gelen totaliter rejimi i¢in de -tipki Hitler ve Lenin icin
oldugu gibi- Mussolini’nin ifadesiyle “sinema, en giiglii silahtir”. italyan sinema
endiistrisi ile fagist rejim arasinda iki tarafin da ekonomik ve kiiltiirel rantina dayali
tam bir isbirligi mevceuttur®™. Bu minvalde Mussolini, Hitler kadar sinemay1 etkin
kullanamadig1 disiincesiyle 1937 yilinda Roma’da Cinecitta [Sinema kenti] adinda
dev bir stiidyoyu kurar ve yeni yonetmenler yetistirmek tizere film akademileri acar.
Cinecitta’da fasist propoganda filmleri ve kurmaca tarih filmleri disinda
Hollywoodvari bir {isluba sahip “beyaz telefon filmleri” ¢ekilmektedir: Italya’nin
tim toplumsal sorunlarint g6z ardi eder sekilde huzurlu ve zengin bir toplumsal ve
kiiltiirel hayat tarzimi isleyen bu filmlerde siirekli goriinen beyaz telefonlar, bu

donemin sinemasinin “beyaz telefon” olarak anilmasina yol agmustir.

% james Donald, age, 87.

! Simtem Giindes, age, 68.

% James Donald, age, 86.

% Morando Morandini, “Fasizmden Yeni Gergekgilige Italya”, Diinya Sinema Tarihi, (Istanbul:
Kabalc1, 2003): 407.
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1939’da baslayan ikinci diinya Savasi, sinema i¢in oldugu kadar halk igin de biiyiik
sorunlar dogurmustur. Boylesi bir ortamda, hem toplumsal sorunlara hem totaliter
rejime hem de beyaz telefon filmlerine kars1 sinemay1 bu sefer toplumsal sorunlari
anlatmak icin gilicli bir silah olarak kullanmak isteyen yeni-ger¢ekeilik akimi
dogmustur. Yeni-gercek¢i yonetmenlere gore, Cinecitta’nin igi ile dis1 arasinda hem
sanatsal hem de toplumsal biiylik bir ugurum vardir. Beyaz telefon filmlerdeki
kurmaca yasam, toplumun karamsar durumunu anlatmanin  yakimindan
gegmemektedir. Bu durumda Yeni-gergekgiler ise toplumun sorunlarini bizzat
yerinde ve onlarla anlatmaya karar verirler ve sinemay1 Cinecitta’dan ¢ikarip sokaga
tagirlar: Sokak, yeni-gercekgiler i¢in hem toplumun gergeklerini hem de sinemanin
gerceklerini arayls mekanidir. Benzeri kosullarda olan Alman disavurumcular,
disaridaki sokagin gerceklerini red etmeyi ve kendi i¢ diinyalarinda gercegi aramay1
tercih ederken, yeni-gergekgiler bizzat topluma karisma idealiyle sokaga ¢ikmistir:
Issizlik, aglik, kimsesizlik, hirsizlik, fuhus, siddet vb. gercek sorunlar sokaktadur.
Ikinci diinya savasi sonrasi sokaklarda hayatta kalmak iizere toplumsal bir savas

surmektedir.

Akimin en bilinen ve sinema tarihinde yer etmis iki filmi Rosselini’nin “Roma, Agik
Sehir” ve Vittoria de Sica’nin “Bisiklet Hirsizlar1” filmleridir. Bu filmler kurmaca
filmler olsalar da hikayenin akisinin degil igindeki belgesel durumlarin iizerine
kurulu bir yapidadir. Yeni-gercek¢i yonetmenler kent senfonilerinin ve Sine-goz’iin
actig1 deneysel ve belgesel yontemlerden faydalanmaktadirlar: Rosselini filmi iginde
gizli kamera kullararak Roma’nin fasist rejim altindaki giindelik hayatin1 gercek
goriintiilerle aktarmis; De Sica ise bisikleti ¢alinan bir is¢inin ogluyla beraber sokak
sokak bisikletini arayisim1 anlatirken higbir sahneyi stiidyoda ¢ekmemis, her sey
sokaklarda ger¢ek ortamlar iginde dogaglama olarak kaydedilmistir. Filmde oyuncu
mevcuttur fakat profesyonel degillerdir; bizzat sokaktan bulunmus olup higbirinin

sinema ve tiyatro ile uzaktan yakindan ilgisi yoktur®.

“Yenigercekgiligin, gergeklige dokunmayan resmi bir oykiiden ne kadar farkli oldugu
ortadadir. “Ladri di Biciclette’ filmi de teknik olarak profesyonel olmayan oyuncular ile
sokakta ¢ekilmistir. Ancak bu filmin gergek degeri bagka bir 6zelliginde yatmaktadir; bu
filmde nesnelerin 6ziine ihanet edilmemektedir. Her sey kendi degerine uygun olarak vardir.
Bu filmde tekil bir bireysellige karsit sevgi vardir. De Sica “Benim kiigiikk kizkardesimin
gercekligi” der ve onu Aziz Fransis’in etrafindaki kuslarin yaptig1 gibi sarar. Digerleri onu bir

% Andre Bazin, Sinema Nedir, ¢ev. ibrahim Sener, (istanbul: izdiisim Yayinlari, 2007), 174.
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kafese koyar ve ona konusmay1 Ggretir, fakat De Sica onunla konusur ve duydugumuz sey,
gergekligin gercek dilidir. Sozciikler inkar edilmez, sadece sevgi konusur.

Sekil 16: Vittoria De Sica, Bisiklet Hirsizlari, Film, 1948

http://www.afilifilintalar.com/bisiklet-hirsizlarina-cagri [04.07.2012]

Akimla ilgili bir diger 6nemli nokta ise, yeni-gergekgilik akimini baglatan isimlerin
Mussolini’nin rejim sinemasina yoOnetmen yetistirmek iizere kurdugu sinema
akademilerinden yetisen genclerden olugsmasidir. Sokak, bir nevi ayn1 degerlere sahip
olmadiklar1 “baba evi’ni terkeden bu sanatgilar i¢in kendi kendini var etme ve
hayatta kalma mekanidir: Sokaga ¢ikmak, bu baglamda Henri Bergson’un elan vital

kavramina tekabiil eder®.

% age,189.

% Henri Bergson’un bu kavrami, “hayati hamle” anlamina gelmektedir. Bergson, zaman, bellek, akil,
sezgi gibi pozitivist diigiincenin sabitledigi kavramlara batili diisiince algisinin disinda, hatta
karsisinda bir felsefeyle yaklagmistir. Onun felsefesi bir anlamda bizatihi kendi zamanina, iginde
biiytidiigii modern Avrupa diisiincesine kars1 kendi elan vital’i olmustur. Bu felsefe iginde, hayatsal
akis1 ya da zamanin devinimini ve ¢ogullugunu saglayan giig, elan vital’dir: Elan vital “Patlatici,
yaricl, yaratict” bir giictiir. Varligin “siire”bilmesi i¢in gerekli ve siirekli bir yenilenme ihtiyacidir. Bu
hamle, digar1 ¢ikmaya ve ilerlemeye yonelik bir “atilim, sigrama, (d)evrim” niteliginde olmalidir. Var
olani sabit kabul ederek onun i¢inde yapilan hareketler degisim ya da gelisim saglayamaz, bdylesi bir
durumda zaman oldugu yerde sayar, birey kendi siirecini yasamaz, hakikati asla sezemez. Aklin
kurmacalar1 yerine “sezgi”, Bergson i¢in hakikate ulagmanin ydntemidir. Bergson’a gore, hayati
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Yeni Gergekgi sinemanin sokaga cikma teorisi ve ideali bilhassa De Sica ve
Rosselini’nin iki filmiyle diinya ¢apinda ilgi gorse de akimin bu basariyr devam
ettirdigi soylenemez. Yeni-gercek¢i sinema, Onciilerinin ardindan gelen ardil
yonetmenlerin bu akimin sirf bigimci niteliklerini idrak edip toplumsal igeriginden
uzaklagmalar1 sonucu, 1950 sonrasinda gercekeilikten uzak komedi filmlerinin

iretilmesi noktasina kadar varmistir.

Sonug olarak, hem yeni-gergek¢i sinema, hem sine-géz, hem disavurumcu sinema
hem de kent senfonileri ylizyilin en yeni sanatsal araglarin1 gelistirmek iizere sokakta
kendine yer bulabilmis, sokaga iktiklar1 noktada ise kentin ve toplumun sorunlart ile
kars1 karsiya kalmistir. Tim siireclerinin sonunda ortaya ¢ikan sonuglar bazen
onlarin hayal ettiklerinin aksine gelisse de bu akimlar, yiizyil boyu 6zellikle belgesel

ve bagimsiz sinema tiirlerinin referans noktalar1 olagelmistir.

Genel olarak sinema ise kuskusuz yiizyilin en kitlesel sanati ve araci olmustur.
Ozellikle TV nin icadiyla birlikte imajin kitleler {istiindeki {istiinliigii tartisilmaz bir
seviyeye varmistir. 1970’lerde Nam-June Paik’in actig1 alanda gelisen video sanati
ise kitlesel imajlar1 kirma hatta bizzat TV nin kendisini kirmak istemektedir. Kentler
ve sokaklar ise, giiniimiize kadar pek ¢ok Onemli yonetmenin kadrajina girmeyi
basarmistir. Bugiin Wim Wenders, Woody Allen, Jean ve Pierre Dardenne kardesler,
Ken Loach, Nuri Bilge Ceylan gibi kiilt yonetmenler basta olmak iizere bir¢ok
yonetmenin kentin dogal hallerini perdeye tasidiklar1 ve sokagin dogal ortaminda

sinemasina yer aradigi goriliir.

hamlenin ve hakikatin temelini olusturan yaraticilik ve “estetik sezgi”yi i¢inde tasiyan en Onemli
eylemlerden biri sanattir. Henri Bergson, Evolution Creatrice, (Paris: Presses Universitaires de
France, 1991).
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3. YAP-BOZ: SOKAKTA “OYNANAN” SANAT

Bu boliimde, endiistriyel yapiya ve kitle kiiltiiriine karsi sokagi ve sanati muhalif bir
mekan ve arag¢ olarak algilayan sanatsal akim ve pratikler islenecektir. Bu akim ve
pratikler, sanatin kamusal alandan kopusunu ve giindelik hayatin endiistri tarafindan
yonlendirilmesini icermekte ve kendilerini tiim bunlarin “disinda” konumlandirmaya
calismaktadirlar. Sokagi bir oyun alani olarak goriirken sanatsal unsurlarini da bir
oyun mantigi ile kurmaktadirlar. Boylece hedefledikleri aslinda sistemin oyununa
kars1 oyun-bozanlik yapmak, baska bir deyisle sistemin yapisini bozmak ve kendi

inandiklart degerleri bu oyuna katmaktir.

Boliimiin ilk kisminda, ‘60’larda avant-garde sanatin popiilerlesmesine ve kitle
kiiltiirtine karst Guy Debord’un liderliginde Avrupa’da gelisen Sitliasyonist
Enternasyonal islenecektir. Sonrasinda ise Amerika kitasina gecilerek Vietnam
Savasi sonras1 ‘70’lerde Amerika’daki tiim sosyo-ekonomik ve kiiltiirel ayrim ve
adaletsizliklere kars1 ortaya ¢ikan Grafiti Sanati incelenecektir. Bu boliimiin sonunda
ise heykel sanati, Fluxus ve Yeni-Ger¢ek¢i akimi irdelenecekken Richard Serra,
Joseph Beuys, Yves Klein, Allan Kaprow gibi isimlerin sanatsal arayislarina

deginilecektir.

Farkl1 kita ve farkli donemlerden tiim bu akimlar i¢indeki sanat¢ilar i¢in oyun, i¢inde
Ozgiirce oynayamadiklar kapitalist diizenden ya da sanatsal alandan bagimsiz yeni
bir oyun yaratma girisimidir. Michel Foucault iktidara karsi yiiriitiilen bu tarz
miicadeleleri, iktidar ile ©6zne’ arasindaki “hakikat oyunlari” olarak
kavramsallastirmaktadir. Foucault bu tanimiyla aslinda “hakikat” kavraminin “iktidar
oyunlari”nca diizenlendigine ve hakikatin kapitalist yap1 i¢inde “kurmaca” bir olgu

olduguna vurgu yapmaktadir.

“ ‘Oyun’ sozciigii sizi yaniltmasin: Ben “oyun” derken hakikat iiretiminin kurallar biitiiniinii
kastediyorum. Bu taklit etmek ya da eglenmek anlaminda bir oyun degildir... Belli bir sonug

9 «Tiirkgedeki ‘6zne’ kelimesi burada Foucault tarafindan belirtilen ilk anlami tagimiyor. Fransizca
‘sujet’ kelimesi ayn1 zamanda ‘tebaa’ yani tabi (boyun egmis) anlami tasiyor. Ayni sekilde Fransizca
‘assujetir’ kelimesini de Foucault iki anlamda kullaniyor: &znelestirmek ve tabi kilmak, boyun
egdirmek. (y.h.n.)” Michel Foucault, Ozne ve iktidar, ¢ev. Isik Ergiiden,Osman Akinhay, y.h. Ferda
Keskin (Istanbul: Iletisim, 2011), 63.
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doguran, ilkeleri ve prosediir kurallarina bagli olarak gecerli ya da gegersiz, galip ya da maglup
sayilabilecek olan bir prosediirler biitiiniidiir.

Michel Foucault, kendi iktidar felsefesinde iktidarin insan bedenine yerlestirilmis bir
bicimde her yerde mevcut oldugundan bahseder. Bir diger Fransiz post-yapisalci
Derrida ise iktidarin giiciine ve oyundaki hakimiyetine vurgu yapar. Derrida’ya gore
“bir yapinin merkezi, sistemin tutarliligin1 yonlendirerek ve orgiitleyerek, tiimel
bi¢imin icersindeki égelerin oyununa izin verir.*® Derrida, bir yapinin merkezinin
actig1 ya da izin verdigi oyunu kapatmanin da ayni merkezin elinde oldugunu ekler.
Derrida “tanimi geregi biricik olan merkez”in aslinda “paradoksal bigimde yapinin
hem i¢inde hem disinda” oldugunu belirtir. Ona gore “merkez merkez degildir:
“Gergekten de merkezilesmis yap1 kavrami, kendisi oyunun menzilinin 6tesinde olan
giiven verici bir kesinlikten, kurucu bir hareketsizlikten itibaren bina edilmis,

kurulmus bir oyun kavramidir.'®®” Derrida’ya gore:

“[m]erkezin olmadigini, merkezin mevcut-olanin  (étant présent) bicimi iginde
diistiniilemeyecegini, merkezin dogal bir mahallinin olmadigini, onun sabit bir yer degil de bir
islev, igersinde gosterge ikamelerinin sonsuza dek oyun oynadigi bir tiir yer-olmayan oldugunu
diisiinmek zorunlu hale gelmistir. 1™

Oyunu, kiiltiiriin bir olgusu olarak kuramsallastiran Johan Huizinga ise oyunun
kompleks bir yapt i¢inde “zevk, eglence, diizen, gerilim, ritm ve armoni, tekrar,
ozgurliikk, kacis, miicadele, temsil” gibi farkli ve c¢elisik olgular1 birarada

102

barindirdigini analiz eder~"“. Ona gore “oyunu kiiltiirin i¢inde, bizzat kiiltiirden 6nce

var olan, kiiltiire eslik eden ve bu kiiltiirii baglangicindan i¢inde yasadigimiz doneme

kadar damgalayan, verili bir bizatihilik olarak buluruz™®.

Huizinga’nin bu tanimlamasi, Pierre Bourdieu’nun “yeniden iiretim yoluyla siirekli
bir yapilanma iginde varolan toplumsal yapi”y1 ifade eden habitus kavramini
cagristirir. Pierre Bourdieu de “toplumsal alan”1 kavramsallastirirken oyun analojisi
kurar: Ona gore toplumsal, kiiltiirel, ekonomik ya da sembolik sermaye tiirleri, tipki
bir oyuna siiriilen kozlar ya da bahisler [enjeux]104 gibi toplumsal bir alana siiriiliir.

Amag ortaya siiriilen sermayelerle birlikte oyunu kazanmak yani alanin iktidarini ele

% Michel Foucault, 2011, 242.

% Jacques Derrida, “Insan Bilimlerinin S3yleminde Yapi, Gosterge ve Oyun”, Toplumbilim: Derrida
Ozel Sayisy, s. 10 (Agustos 1999): 167.

100 age, 167-168.

101 age, 168.

192 Johan Huizinga, Homo Ludens, cev. Mehmet Ali Kiligbay (istanbul: Ayrint1, 2010), 16-48.

193 johan Huizinga, age, 20.

1% Enjeux kelimesi “oyunda ortaya siiriilen koz” anlamima gelmektedir. Bu kavram icerdigi kelimeler
agisindan da onemlidir: “En” Fransizcada ismin —de halini ifade etmek i¢in kullanilan ektir; “jeu” ise
(cogulu “jeux”) oyun anlamina gelir. Yani en+jeu “oyunda” demektir.
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gecirmektir. Bourdieu’ye gore; “[o]yuncular yalnizca oyuna girerek, oyunun
oynanmaya deger oldugunu kabul etmis olurlar (yoksa oyuna dair bir sozlesme

oldugu i¢in degil) ve bu karsilasma, rekabetlerinin ve ¢atismalariin ilkesidir. %%

Sanat, bu anlamda sermayeler arasi bir deger ve giiglii bir kozdur. Sanat alani i¢inde
sanat1 ortaya siirmek isteyenler ise sadece sanat¢ilar degil aynm1 zamanda iktidar,
endistri hatta kimi zaman kitlelerdir. Miicadele, alana siirlilen sanatin getirilerini
kimin kazanacagi tizerine kuruludur. Sokak ise tim bu oyunculara gorece esit
mesafede bir karsilasma ve c¢atisma mekamidir. Ancak kuskusuz bu esitlik, kent
yonetimlerinin birer iktidar aygiti oldugu durumlarda —ki genellikle boyledir- iktidar

ve onun tarafindaki oyuncular lehine bozulmaktadir.

Sokaktaki bu karsilasmalarin en énemlilerinden birisi kuskusuz 68’ Mayis’inda Paris
sokaklarinda isgiler, 0grenciler, sanatgilar ve aydinlar ile iktidar giicleri arasinda
gerceklesmistir. Gerek Foucault gerek Bourdieu gerek Sartre gerekse Derrida gibi
bilhassa Fransiz bir¢ok sosyal bilimci ve entelektiielin kuramlarinda 68 Mayis
“oyununun” etkisi biiyliktiir. 70’lerde ise belki de Avrupa merkezli entelektiiellerin
ve sanat¢ilarin ¢ogunun habersiz oldugu bir diger oyun, Amerika’da New York
sokaklarinda bas gosterek 10 yil boyunca tim Amerika’y1 sonrasinda tiim kitalar

istila eden grafitidir.

Avrupa’da yine 1960 sonrasi donemde Sitiiasyonistler diginda farkli oyunlar
gelistiren ¢cok Onemli isimler ve akimlar mevcuttur. Bu anlamda Yves Klein’in
bosluga sigrayisi, sanatin g¢ikmazlarindan nasil ¢ikilacagini sembolize ederken,
Beuys, Kaprow ve Maciunis hayatla sanati oyun arkadasi yapmanin pesindedir.
1980’lerde ise Richard Serra’nin heykelleri kamusal alan1 ve algi iizerinde oyunlar
oynamak istemistir. Ozellikle Tilted Arc eserinin yerinden edilme hikayesi, otorite ile

sanat¢1 arasindaki catismanin bir bagka 6rnegi olarak karsimiza ¢ikacaktir.

3.1 Sanatin Devrimci Oyunu: Sitiiasyonist Enternasyonel

Karl Marx’in sosyo-ekonomik teorilerini modernize ederek kendine temel alan
Sitiiasyonist Enternasyonal (S.E.), anti-kapitalist ve avant-garde sanat diisiincesini
kelimenin tam anlamiyla harekete g¢eviren ve sokaga ¢ikaran en Onemli “oyun-

harekettir. Daha ¢ok hareketin lideri Guy Debord ve onun eseri “Gosteri Toplumu”

1?5 Pierre Bourdieu, Loic Wacquant, Diisiiniimsel Bir Antropoloji Icin Cevaplar, ¢ev. Nazli Okten
(Istanbul: Iletisim, 2003), 82.
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ile 6zdeslestirilen S.E., 1957°de Lettrist Enternasyonel, Cobra, Bauhaus Hayali I¢in
Uluslararasi Hareket gibi farkli kentlerden avant-garde gruplarin beraber oyun
oynamaya karar vermeleriyle olusmustur. Guy Debord disinda Ivan Chtcheglov,
Raoul Vaneigem, Asger Jorn, Gil Wolman, Michele Bernstein, Constant
Nieuwenhuys gibi isimlerden olusan yaklasik 70 iiyesiyle S.E., kendi i¢inde oldukga
atesli tartismalar yasayan ve iginden bir siirii alt grubun da ortaya ¢iktig1 bir kolektif
olusumdur. Sitliasyonist Enternasyonel denilince, aslinda kurulusunun oncesinden
bitisinin sonrasina kadar tiim isimlerin ve gruplarin toplam siireci algilamak

gerekir'®.

3.1.1 Gosteri Toplumu ve Giindelik Hayat

Sitliasyonist Enternasyonel, birikiminden ve ilk donem uygulamalarindan oldukga
etkilendikleri Dada ve Siirrealizm’in 1960’larda geldigi noktayr elestirmistir.
Endiistriyi ve makineyi yiicelten fiitiirist ve konstriiktivist anlayiglara, sinema ve
televizyon gibi popiiler kiiltiir araglarina karsi ¢ikmistir. Baudelaire’in flaneurie’si,
Adorno ve Benjamin gibi isimlerin teorilerini gelistirdigi Frankfurt Okulu ve

Bauhaus Ekolii’®’ ise onlar i¢in ilham verici olmustur.

S.E., kentsel hayata ve endiistriyel kiiltiire karsi politik bir tavirla resim, mimari,
edebiyat, sinema gibi cesitli alanlarda iretimler yapmaktadir: Bir yandan kitap ve

dergi gibi teorik yayinlariyla, diger yandan kent gezileri ve tasarimlari, duvar

106 S E.’nin tam kronolojisi i¢in bkz. Ali Artun, “Sanat ve 1968 Bahar1 Bir Kronoloji”, Sanat
Diinyamz (Bahar 2009): 32-47.

97 Walter Gropius tarafindan devlet destegiyle Almanya’da kurulan “Weimar Devlet Yapievi” ya da
bilinen ismiyle Bauhaus Okulu, yeni kenti ve giindelik hayati sekillendirme hayali ile sanatin ve
sanat¢cinin yeni endiistriyel ve toplumsal hayati sorun etmesini, kendisine bir yer ve rol aramasint
saglamaya calismistir. Gropius’a gore, “artist proleteryasi” olarak adlandirdigi ve “ancak binde
birinden gergek bir mimarin, ressamin eserleri imit edilebilecek geleneksel akademi icinde sahte
iimitlerle teskin edilen hizla kalabaliklasmis bir sinifin” varligint endiistrinin yararina kullanmak, hem
endiistriye hem de bu smifin kazancina olacaktir. Bauhaus, Ali Artun’un ifadesiyle “baska baska
adlara biirlinen bir enternasyonali temsil eder: Bu enternasyonalin merkezleri Londra (Arts and
Crafts), Amsterdam (de Stijl), Paris (Piirizm), Berlin (Jugendstil, Bauhaus), Viyana (Kinetizm), ve
Moskova’dir (Konstriiktivizm)”. Siyaset, endiistri ve sanat alaninin “ortaklik arayis1i” olarak
yorumlanabilecek bu girisim, 2. Diinya savasi donemi Hitler tarafindan kapatilmistir. Hitler sonrasi
Amerika’ya taginan ve sonra diinyaya yayilan Bauhaus, bugiine uzanan sekilde 20. yiizyilda sanat,
mimari ve tasarim alanlarina onciiliik eden, cogu mimari akademinin altyapisini olusturan bir ekole
dontigmiistiir. 20. Yiizyildan bugiine sanat¢inin hem sokakla hem endiistri ile kurdugu iliskide, sokaga
¢ikip ¢ikmamasinda ya da endiistriye girip girmemesinde Wassily Kandinsky, Paul Klee ve Laszlo
Moholy-Nagy gibi isimleriyle Bauhaus Ekoli’niin ogretileri, deney ve deneyimleri belirleyici
olmustur. Walter Gropius, Yeni Mimari ve Bauhaus, ¢ev. Ozgoniil Aksoy, Erdem Aksoy (Istanbul:
Mimarlar Odas1 Kiiltir Yaymlar, 1967), 36; Ali Artun, “Geometrik Modernlik: Bauhaus
Enternasyoneli ve Tiirkiye’de Sanat™ http://www.aliartun.com/content/detail/12 [21.06.2012].
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yazilari, resim, afis, kolaj ve film g¢alismalar1 gibi kentsel ve sanatsal eylemleriyle
kapitalist gosteriyi detourné etmenin ve kent iginde anti-kapitalist “durumlar”
yaratmanin yollari arastirmistir. S.E.’in miidahale etmek istedigi durum, kiiltiir
endistrisi tarafindan kamusal alanin senlik havasinda diizenlenmis bir tiiketim
arenast halini almasi ve kendi gercegine yabancilagmis kitlelerin ise bu tiikketim

arenast i¢inde bir “gdsteri toplumu”na donlismesidir.

“Kendi biitiinliigii i¢inde ele alindiginda gosteri, mevcut liretim tarzinin hem sonucu hem de
tasarisidir. Gergek diinyaya bir eklenti, ona ilave edilen bir siis degildir. O, gercek toplumun
gercekdigihigimin can alici noktasidir. Gerek enformasyon yada propaganda, gerekse reklam ya
da dogrudan eglence tiiketimi bigiminde olsun biitiin 6zel bigimleriyle gdsteri, toplumsal olarak
hakim olan yagamin mevcut modelini olusturmaktadir. O, iiretimde dnceden yapilmis segimin
her alanda onaylanmasi ve bunun sonucu olan tiiketimidir. Gdsterinin bigimi ve igerigi, var
olan sistemin kosullarinin ve amaglarinin timiiyle aynen dogrulanmasidir. Modern {iretimin
disinda gecirilen zamanin esas boliimiindeki mesguliyet olan gdsteri, ayn1 zamanda da bu
dogrulamanun siirekli mevcudiyetidir. **”

Kapitalist gosterinin gergeklestigi esas alan ise giindelik hayattir. Giindelik hayat;
ekonomik, kiiltiirel ve toplumsal diizenin isleyisini ve her giin siirekli yeniden
tiretilmesini, bir anlamda sistemin yasamasini saglayan en temel pratikleri igerir:
Calisma, yemek, uyku, eglence, tatil vb. pratiklerin nerede, nasil, ne kadar olmasi
gerektigi toplumsal diizen icinde giindelik olarak belirlenmistir. Toplumsal diizen
icinde kalabilmek, yasayabilmek, ona uyabilmek ve onun iginde uyuyabilmek, tiim
bu belirlemeler iginde kalarak giindelik hayati yasamaya baglidir. Ve bahsi gegen
diizen her ne kadar “toplumsal” olsa da, onun i¢inde kalma cabasi “kolektif” degil
“bireysel” olarak verilmektedir. Bu demektir ki her birey bir digerinin 6zgiirliigiinii
sinirmaktadir; bu durumda sistematik bu yapi iginde tam anlamiyla Ozgiir bir

bireyden bahsedilemez: “Parg¢alanmis iktidarin geometrisinin temeli budur. 109,

Giindelik hayatin felsefesini ve sosyolojisini yapan ve Sitliasyonistlerin teorik
altyapisini olusturan baglica isimlerden Henri Lefebvre’e gore, ekonomiyi altyap:
sayan “Marksist toplum ¢oziimlemesinin yoksullagmamasi i¢in kiiltiir temelini onun
semasiin temeline oturtmak” gerekir. Lefebvre’e gore giindelik hayat ise kiiltiir,
ekonomi, devlet, endiistri gibi tiim alt ve iist yapilar arasi iligkinin ve birbirine geri

doniistimiiniin toplumsal uzami olarak tammlanir™®,

1% Guy Debord, Gosteri Toplumu, ¢ev. Aysen Ekmekgi, Oksan Taskent (istanbul: Ayrinti, 2006), 37.
199 Raul Vaneigem, Gengler i¢in Hayat Bilgisi El Kitaba, ¢ev. Ali Cakiroglu, Isik Ergiiden (Istanbul:
Ayrinti, 1996) 104.

19 Henri Lefebvre, Modern Diinyada Giindelik Hayat, cev. Isin Giirbiiz (Istanbul: Ayrinti, 1998),
38-39.
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Sitliasyonist Raul Vaneigeim ise Gosteri Toplumu kitabiyla ayni yil ¢ikan eseri
“Gengler Igin Hayat Bilgisi El Kitabi”’nda hem Tanr1’nin kurallarini giindelik hayata
dayatan din kiiltiiriinii hem de Tanri’nin yerine bilimi ve “Insan”1 koyarak kendi
kurallarin1 giindelik hayata dayatan Aydinlanma Kkiiltiirinii elestirir ve ‘“sokaga
ciktiklarin1” ilan eder: “Artik ¢oziimlemeciler sokaktadir. Tek silahlart da zihnin
aydinlanmasi degil. Bundan bdyle ne tanrilarin ne de teknokratlarin sahte gercekligi

onlarin diisiincesini hapsedebilecek.lll”

Modern kent i¢inde sokak, gilindelik ihtiyaglara karsilik verme islevi gormektedir.
Sokak, kentsel tasarim iginde giindelik hayatin “yolunda gitmesi” i¢in mevcuttur.
Ayni zamanda giindelik hayatin 6nemli bir sunum yeridir. Sokak; televizyon, sinema,
radyo ya da internet gibi diizenin asli gosteri aygitlarindan yoksun bir mekan olarak
kontrolii daha da 6nem kazanan bir alana doniismektedir. Sokaktan gecerken bir
“alig-veris” ya da “algi-vergi” eylemi icine girilmektedir. Ciinkii sokak fiziki olarak
boslugu ya da notrliigii cagristirsa da, salt bos ve notr bir sokak yoktur. Sokak igine
yerlestirilmis anlamlar, algilar, islevler ve sunumlarla doludur. Sokaktan en temel
ihtiyag i¢in en saf halde bile gegilirken karsilasilan her unsur, dyle veya bdyle bir
taraf, bir yon ve bir igerik sunmaktadir. Her bir unsur, bireyi kendi tarafina cagirir ya
da kendisinden uzaklastirir: Billboard, tabela, numara, vitrin, afis, brosiir, gazete,
duvar yazisi, kafe masasi, trafik, trafik lambasi, trafik polisi, araglar, sokak lambasi,
sokak kopegi, park, yesillik, kaldirim, yaya gegiti, ses, miizik, yemek kokusu, ¢op
kutusu, insan kalabaliklar1 vb., bireyin yoniinii belirlemek {izere sokakta yerini almis
her bir ekonomik, kiiltiirel ya da sosyal unsur, kendi hizmetini, sunumunu, algisini,
reklamini ya da haberini yapmak {izere sokaktadir. Bir anlamda kendini gostermekte

ve “gOsteri”’sini sergilemektedir.

3.1.2. Tiiketim ve Gozetim Toplumu, Bos Zaman ve Can Sikintisi

Tiim bu gosterilerin hem kiiltiirel hem ekonomik ortak altyapisi ise “tiikketim”dir.
Gosteri toplumu, ayni zamanda tiikketim toplumudur: Ciinkii gosterilen hersey
tilketilmek iizeredir ya da baska bir deyisle tiiketilen herseyin bir gosterisi vardir.
“Tiiketim Toplumu” kitabinda Jean Baudrillard, modern zamanda tiiketimin temel
yasam ihtiyaglar1 kadar kiiltiirel hazza ve sosyal prestije yonelik bir harcama

oldugundan bahseder.

111 Raul Vaneigem, age, 25.
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“Bugiine kadar yalnizca bir hayatta kalma big¢imi (yeme, igme, barinma, giyim) ya da
ayricaliklt siniflarin gosterisgi tiiketimi (siis, satolar, miicevherler) olan seyi kolektif deger
olarak, gonderge sOylemi vermenin adi vardi: tiikketmek. Bizim c¢agimiz giindelik beslenme
harcamalarinin oldugu kadar prestij harcamalarin da hep birlikte ‘TUKETMEK’ olarak
adlandirildig: ilk ¢agdir ve bu biitiinsel bir konsensiis uyarinca herkes i¢in gegerlidir. XX.
yiizyilda tiilketim sOyleninin tarihsel olarak ortaya ¢ikisi, ekonomi bilimindeki ya da
diistincesindeki kullanim1 oldukca eskilere dayanan teknik tiiketim kavraminin ortaya
c¢ikisindan radikal olarak farklidir. 12

Kapitalizm Oncesi ¢aglarda gilindelik hayatin ve yasam tarzinin odaginda, “iiretmek”
ya da daha genis ifadeyle “liretim kiiltlirii” vardir. Tiiketmek ise yasamsal ihtiyaglar
i¢in bir eylemdir: Yani asil amag olan iiretim i¢in ve yasamda kalabilmek i¢in yeteri
derecede tiiketilir; tilketimin fazlas1 iiretim diizenini bozar. Uretmek, feodal diizende
yalnizca ekonomik bir eylem degil, halkin hem fiziken hem de fikren “bos”
kalmamasini saglayan, onlara bir rol bigcen ve gorev veren sosyal bir faaliyettir.
Kapitalist donemde ise bu bos zaman “tiikketim” ile dolmustur. Yeni ¢agda tiikketmek,
eski diizende halk i¢in “temel ihtiyag gidermek” ve soylular igin “gosteris

yapmak”tan farklt ve yepyeni bir olgudur. John Berger’in ciimlesiyle “tiiketmek,

ekonomik bir gereksinmenin yam sira kiiltiirel bir gereksinmeyi de doyumr.113”

Lefebvre ise kapitalizmin yiizyil ortasindaki gelisimini ve giindelik hayatin kesfini

sOyle ozetler:

“Yaklasik olarak 1960°tan sonra, durum acikliga kavusur. Gilindelik hayat artik yiiziistii
birakilmis, yoksun birakilmis bir alan, uzmanlasmig faaliyetlerin orta mekani, nétr bir alan
degildir. Neokapitalizmin yoneticileri, Fransa’da ve bagka iilkelerde, somiirgelerin can sikici ve
diisiik verimli olduklarint gayet iyi anladilar. Stratejieri degisti. Yeni bir perspektif
benimsediler: ulusal topraklar iizerinde yatirim yapma , i¢ piyasanin diizenlenmesi. [...] Tiim
toplumun iyi orgiitlenmis bir bicimde somiiriilmesi, sadece iiretici sinifla sinirli kalmayarak
tilketimi de igine aldi. Gergekten, kapitalizm, insanlarin “modern hayat”a uyum saglamasini
isterken, kendisi de ‘uyum sagladi’. Eskiden igletme sahipleri, belirsiz bir piyasa i¢in rasgele
“retim yapiyorlardi’. [...] Savastan sonra, Avrupa’da becerikli ve zeki bazi kisiler (kimler
oldugunun burada dnemi yok), tiiketim iizerinde ve tiiketim araciligtyla etki etme olanaginin,
yani giindelik hayat1 orgiitleme ve yapilandirma olanaginin farkina vardilar. Giindelik hayatin
parcalari bolimlere ayrildi, ‘hemen oracikta’ boliindii ve bir yapbozun parcalari gibi
diizenlendi.***”

Sitiiasyonistler tam da bu “yapboz”un pargalarint bozmak {izere oyuna dahil olmak
istemektedir. Kapitalist oyun kurallarin1 reddeden S.E., kendi kurallartyla oyun

oynamaya yonelir. Onlar, Huizinga’nin tarifiyle tam birer oyun bozandir:

“Kurallara karsi ¢ikan veya bunlara uymayan oyuncu, bir oyunbozandir. Fair kavrami oyun
icindeki tutuma siki sikiya baglidir: ‘Diirlistge’ oynamak gerekir. Oyunbozan, sozde
oyuncudan tamamen baska bir seydir. Bu sonuncusu oyunu oynuyormus gibi yapmaktadir.
Goriiniiste oyunun bilyiilii gemberini kabul ediyormus gibi davranmaya devam eder. Oyuncular
toplulugu onu oyunbozandan daha kolayca affederler, ¢iinkii oyunbozan onlarin evrenini tahrip

112 Jean Baudrillard, Tiiketim Toplumu, cev. Hazal Delicecayli,Ferda Keskin, (istanbul: Ayrimti,
1997), 243.

13 John Berger, age, 146.

14 Henri Lefebvre, age, 63-64.
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etmektedir. Oyunbozan mizik¢ilik ederek, otekilerle beraber gegici olarak igine kapandigi bir
evrenin nisbi degerini ve kirilganligint kesfeder. Oyunun yarattigi yanilsamayi, inlusio’yu,
kelimenin ger¢ek anlamiyla ‘oyuna giris’i, anlam dolu bu kelimeyi yok eder. Hemen oyundan
atilmahdir, ciinkii oyuncular toplulugunun varligini tehdit etmektedir. **>”

S.E.’nin kapitalizmin yapisin1 bozmak tizere ilk taktigi, bos zamanlara sizabilmek ve
orada devrim yapabilmektir. Bos zamanin mekani da fabrikanin i¢i degil disidir, yani

sokaklar. Bu anlamda Sitiiasyonist’lerin en bilinen ve en gii¢lii slogan1 Debord un

1963’te Paris’in Saint Sokagi’nda bir duvara ilistirdigi yazidir: Asla Calisma!

Sekil 17: Guy Debord, “Asla Calisma”, Grafiti, 1963

http://inventin.lautre.net/graffiti.html [08.06.2012]

Sitliasyonistler, asla bir ideoloji yaratma pesinde degildir; onlar bir pratik yaratmak
istemislerdir. Bu anlamda “Sitiiasyonizm” seklinde “-izm” uzantisiyla anilmay1 da
asla kabul etmemislerdir. Onlar, Greil Marcus’un belirttigi gibi kendilerini, sadece
ozgirliikle ilgilenen devrimciler olarak ilan etmislerdirllsz (Calismaya karsidirlar, bos
zamana karsidirlar. Ciinkii bu pratikler, kapitalist endiistri eliyle onun “karina”
diizenlemektedir. Bu diizen, ¢alisirken diisiinmemeyi, bos zamanda ise can sikintisini
icerif. Bos zamanda caninin sikildigimi diisiinen ve bunu kisisel algilayan insan,
boylece bos zamani ya yine c¢alisarak ya da tiiketerek doldurmaya yonelir. Her

anlamda kazanan yine diizen olur.

15 johan Huizinga, age, 29.
118 Greil Marcus, Ruj Lekesi, cev. Giirol Koca (istanbul: Ayrint1, 1999), 68.
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S.E.’ye gore daha biiyiik bir ¢ercevede can sikintisi, rutinligin ve tekrarin temelidir:
Tipki endistriyel bir seri liretim makinesi gibi c¢alisan bireylerin giinleri, aylari,
yillar1 ayn1 rutin i¢inde gecer ve bunu kiracak vakitleri bile yoktur. Endiistrinin gizli
kapakli iiretim ve denetim aygitina doniisen “can sikintis1” bdylece devrimci ve
oyunbozan bir nitelik kazanamaz ve insanin Ozgiirce kendisi i¢in ne istedigini
sorgulamasi olanagina dontisemez. Aslinda diizen, ¢alisma disinda kalan bos zamani
da diizenleyerek insanlara diisiinecek, sorgulayacak bos zaman birakmaz. Diizen
icinde calisan herkes, calisma dis1 saatlerde de aslinda bir nevi diizen i¢in ¢alismaya
devam eder: Televizyon izleyerek, pop miizik dinleyerek, alig-veris merkezlerine

giderek, geceleri uyuyarak ¢aligir. Clinkii diizen boyle ¢alisir.

“Eger giliniin, haftanin, ayin, yilin saatleri (mesleki ise ayrilan) zorunlu zaman, (eglenceye
ayrilan) serbest zaman, (ulagim, yiiritilecek islemler, formaliteler vb. gibi is digindaki
gerekliliklere ayrilan) zoraki zaman seklinde ii¢ kategoride siniflandirilirsa, zoraki zamanin
arttig1 saptanir. Zoraki zaman, bos zamandan daha biiyiik bir hizla artar. Giindelik i¢ine yerlesir
ve giindelik hayati zorlamanin toplamiyla (biitiiniiyle) tanimlamaya yonelir. [...] Bos zaman
artik Senlik veya emegin odiili degildir, kendisi i¢in ifa edilen 6zgiir bir faaliyet de degildir.
Genellestirilmis gosteridir. Televizyondur, sinemadir, turizmdir.**"”
Michel Foucault, bu baglamda gosteri toplumu kavramina karsi gozetim toplumu
kavramint 6ne siirmektedir: “Toplumumuz gosteri degil gozetim toplumudur... Ne
bir amfiteatr ne de bir sahnenin iizerindeyiz, bizler panoptik bir makine igindeyiz'*®”.
Foucault, kitabinda 17. yiizyildan itibaren tiim dinamikleri ile hapishanenin
dogusunu anlatirken, aslinda iktidarin gézetim mekanizmasinin asil olarak bireylerin
iclerinde yasattiklar1 bir yapiya doniistiiglinii ve her bireyin diizen adina kendini
kontrol ettigini ortaya koymaya c¢aligmaktadir: bu anlamda herkesin herkese,
herseyin herseye karsi “polis” goérevi gordiigii ve toplumun gergek bir kapatilma
hakikati i¢cinde oldugu bu diizenin hi¢ de oyuna benzemedigini ve hi¢ de bozulacak

bir tarafinin olmadigini karamsarca sunmaktadir.

Foucauldiyen baglamda, gosterinin ya da gdzetimin kontrol ve diizenlenme araci
olmasmin Otesinde en O6nemli amaci ise yine ekonomik kazang elde ettirmesidir.
Gosteri ya da gozetim, ayn1 zamanda ekonomik kazancin bir aracidir, ¢iinki ilgi
cekmek iizere yapilandirilmistir. “Hgillg” onun ve nesnelerinin fiziki ya da kiiltiirel

olarak tiiketimini saglar ve tiiketimin sonucu ekonomik kazanctir: Bu baglamda

Y7 Henri Lefebvre, age, 59.

18 Michel Foucault, Discipline and Punish: the Birth of the Prison, (New York: Random House,
1975), 217.

19 «1gi kelimesinin Ingilizcesi olan interest ya da yine aym kokenden Fransizcas: interet kelimeleri,
kendi dillerinde hem “ilgi-6nem” hem “cikar-avantaj” hem de“faiz” anlamlarina gelir ve bu ii¢
anlamin tek bir kelimede birlesmesi aslinda kapitalizmin metodunun 6ziinii 6zetlemektedir.
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kapitalist diizenin diizenleme ve denetleme metodlarinin, bizzat tiiketim ve eglence
araglartyla donatilmis ekonomik kazang sistemi olarak gelistirildigi sonucu
cikarilabilir. Tam tersinden ifade edersek, kapitalist diizen i¢inde ekonomik kazang
elde edilen tiim araclar ve hareketler, tiikketim ve eglence goriintiisii altinda, ortiik bir

bicimde gozetlenmekte ve kontrol edilmektedir.

3.1.3. Oyunbozan Taktikler: Derivé, Détournement, Psikocografya

Richard Sennett’in “Otorite” kitabinda Hegel’e referansla belirttigi iizere “6zgir
olmanin ilk adimi yalnizca var olan iktidarin yikilmasi degil, iktidar diinyasindan
topyekiin bir kopustur'®®. Sennett’e gore “ancak bu durumda iktidar -kisinin hem
icinde hem disinda- gercekten kavranilabilir'®”. Sennett’e gore iktidardan kopusun

ise iki yolu vardir: “biri maske araciligiyla, digeri tasfiye yoluylalzz”.

S.E, kendi olus bicimini ve iktidar karsiti amaglarini maskeleme yoluna gitmemis,
gizli kapakl taktikler uygulamamis, tiim sdylem ve uygulamalarinda agiktan hedefe
saldirmistir. Debord ve yoldaslari, buna karsin sanat da dahil olmak {izere kapitalist
gosterinin bulastigl tim aygitlar tasfiye yoluna gitmistir: sanat, reklam ve medya
basta olmak lizere tiim kiiltiirel ve kitleset otorite aracglarini reddederek ve i¢lerinde o
ya da bu sekilde yer almayarak ise baslamistir. S.E., sanatin ikinci diinya savasi
sonrast donemde kiiltiir endiistrisi i¢inde sogruldugunu ve endiistri igindeki bir
“gOsteri” aracina doniistiigiinii diistinmektedir. Onlara gére Dada ve Siirrealizm ile
“sanatin bagimsizlasmasi, sanatin ¢dziilmesinin baslangici olmustur123”. S.E.’nin
kentsel ve giindelik hayat igine yerlestirilmis tiim bu gosterileri bozmaya yonelik
kendi savunma teknikleri ise derivé [siiriiklenme, gelisigiizel akma, dolanma],
détournement [sizma, anlam c¢alma, tersine ¢evirme] ve kenti bireyin psikolojisi
tizerinde etkili bir cografya olarak kabul eden ve Asger Jorn’un tarifiyle “kentciligin

bilim-kurgusu” olan “psikocografya”dir.

“ ‘Dérive Kuramr’, Internationale Situationniste (SE) dergisinin 1958 Aralik ayinda ¢ikan
ikinci sayisinda yayinlanmistir. Dérive, Baudelaire’den baslayarak, rasyonalizme bagkaldiran
her avangard hareketin tutkusu haline gelen flanorliigiin (fldnerie) sitliasyonist tarzidir.
Sitiiasyonistlerin urbanizme ve psikocografyaya duydugu ilgiyi de agiklar.

Hayalperest Bauhaus ile Guy Debord 1957 yilinda on dokuz paftalik sitiiasyonist bir Paris
haritas1 yaymlarlar: “Ciplak Kent”. Kesilmis Paris haritalarinin kolajlarindan olusan “Ciplak
Kent”, akilel, islevsel, yonlendirici bir diizene sahip olan kentin, arzulara, deneyci ve 6zgiir

120 Richard Sennett, Otorite, gev. Kamil Durand (istanbul: Ayrinti, 2005), 144.
121
age,145.
122 age,145.
123 Guy Debord, age, 145-149.
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davranislara, toplumsal hareketlere, oyunsu yaraticiliga, kisacasi sanata ve siire teslim olmasini
ifade eder. iste “Ciplak Kent”, derivé nin “resmi”dir. 2*”

THE NAKED CITY

ILLUSTRATIOR OF L'HYPOTKESE DLS PLAQUES
TOURNANTES EN PSYCHOGEOGRAPHIQUE

Sekil 18: The Naked City, Guy Debord ve Asger John, Psikocografya Calismasi,
1957

http://populargusts.blogspot.com/2006/10/maps-and-diagrams.html [30.06.2012]

S.E.’in bu yeni oyunlarinin asil amaci giindelik hayatin akigin1 bozmak ve bireylerin
kendilerine 06zgli bir akis yaratmasina tesvik etmektir. Psikocografya, kenti
endistrinin belirledigi mekansal bir haritanin aksine her bireyin kendi maddi ve
manevi ihtiyaclarina yonelik olarak cografyanin ve yonlerin belirlenmesi bilimidir.
Bu bilimin metodu ise kenti ve kentliyi gozlemlemekten geger. Bu gozlem,
Sitliasyonistler tarafindan derivé eylemi ile gerceklesmektedir: Flanorvari bir
bicimde kentte gezmektedirler ama bunu romantik bir ilham degil *“oyunbaz-

konstriiktif” bir taktik olarak gelistirmektedirler.

“Mubhtelif sitliasyonist yontemlerden biri de dérive’dir: farkli ortamlardan hizli gegis teknigi.
Dérive oyunbaz-yapici davranig ve psiko-cografi etkilerin farkinda olmayr gerektirir; bu
yoniiyle klasik gezi ve gezinti kavramindan tamamen farklidir. Bir dérive Sirasinda bir ya da
birgok kisi belli bir siireligine alisildik hareket ve eylem niyetlerini, iliskilerini, islerini ve bos
zaman etkinliklerini birakir ve kendilerini sahanin cazibelerine ve sahada bulacaklari
kargilagmalarin tesadiifiine birakirlar. Rastlanti unsuru sanildigi kadar belirleyici degildir:
sehirlerin, dérive bakis agisindan, belli bolgelere giris ve ¢ikislar1 kuvvetle caydiran degismez
akimlari, sabit noktalari ve aglariyla bir psiko-cografi rolyefi vardir.'*”

124 http://www. karsi.com/karsikarsiya.php?id=18 [20.07.2012].

125 Guy Debord, “Derivé Kurami”, Sanat Manifestolari: Avangard Sanat ve Direnis, cev.
Aziz Ufuk Kilig, der. Ali Artun (istanbul: Iletisim, 2011). www.karsi.com/karsikarsiya.php?id=18
[30.06.2012].
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Bu geziler, sitliasyonistler i¢in ayni zamanda teori tiretmenin pratik bir bi¢imidir.
Insanlarin kapitalizmin tabelalarim1 sorgulamaksizin uyarak akmasi yerine bir anlik
durum karsisinda “durma”lar1 ve akislarint o duruma gore degistirmeleri, kendi

iradeleriyle belirlemelerini hayal etmektedirler. Durma, “[Walter] Benjamin'in

12655

bahsettigi kesintiye ugratma kudreti, "devrimci kopus"tur~"”. Sitiiasyonistler bu

kopuslar sayesinde tiim kapitalizmin tiim is ve zaman akisint da bozmayi
planlamaktadir. Derivé eyleminde gezmek bir arag ise asil ama¢ durmaktir: durmaya
gerektirecek durumlar karsisinda anlik duruslar ve o duruma gore yon degistirmeler.
Boylece kenti ve algisint bozmaya, saptirmaya, kapitalizmin yonlendirdigi akisa
uymamaya caligmaktadirlar: Akislarin degil bu akisa kapilmayarak kesfedilecek

durumlarin pesindedirler.

“Biiyiik kentler, bizim dérive dedigimiz dikkat dagilmasimi destekliyor. Dérive, skor
olmaksizin etrafta dolanma teknigidir. Dérive, dekorun yarattigt etki {izerine kuruludur. Biitlin
evler giizel. Mimari, heyecan verici olmak zorunda. Olgiilii bina girisimlerini artik kale
alamayiz. Yeni kentcilik, neyse ki kaginilmaz olan ekonomik ve toplumsal miidahalelerden
ayr1 diisiiniilemez. Devrin devrimei taleplerini, devrin mutluluk devri oldugu fikrinin bir islevi
olarak diisiinmek mantikli. Bos zamanmin degerlenisi, o halde basit bir latife degil. Sunu
unutmayn ki bu durum, yeni oyunlar icat etmek demektir,2"

Richart Sennett, S.E.’ninkine paralel bir elestirellikle kent mekaninin harekete ve
hiza esir oldugunu belirtir. Ona gore “televizyon seyircisi gibi gezgin de, diinyayi
uyusturucu bicimde deneyimler; mekan i¢indeki hassasiyetini yitirmis olan beden,

parcal1 ve siireksiz bir kent cografyasi icine yerlestirilmis hedeflere dogru pasif bir

bi¢gimde hareket eder'?®”;

“Bunun boyle olmasinin nedeni en basta, yeni cografyayr miimkiin kilan fiziksel deneyimdir,
hiz deneyimidir. Insanlar bugiin atalarimizin hayal bile edemeyecegi hizlarda seyahat ederler.
Otomobillerden kesintisiz uzayip giden dokme beton otoyollara kadar uzanan hareket
teknolojileri insan yerlesimlerinin sikistk merkezlerden ¢evre mekanlara genislemesini
miimkiin kilmigtir. Béylece mekéan salt hareket amacinin araci haline gelmistir — artik kent
mekanlarint onlarin i¢inde araba kullanmanin, onlardan ¢ikmanin ne kadar kolay olduguna
bakarak degerlendiriyoruz. Bu hareket giiglerine esir olmus kent mekaninin goériiniisii zorunlu
olarak nétrdiir: Siirlicli arabasini, ancak kente 6zgii dikkat dagitict 6zelliklerin asgariye inmesi
sayesinde giivenle siirebilir; iyi araba kullanmak standart isaretler, ayrim ¢izgileri, drenajlar ve
ayrica diger siiriiciiler disinda sokak hayati olmayan sokaklar gerektirir. Kent mekani salt
hareketin bir iglevi haline geldik¢e, kendi i¢indeki uyarim kapasitesini de yitirir; striicii
mekanin iginden gecip gitmeyi ister, onun tarafindan uyarilmay1 degil.***”

Aslinda bu uyariy1 yapabilecek ender unsurlardan biri sanat eseri ya da eylemidir.

Sitliasyonistler her ne kadar sanatin endiistri ve iktidar tarafindan kontrol edilmesine

1% Giorgio Agamben, “Guy Debord'un Sinemasi”, ¢ev. Ulus Baker,
http://www.korotonomedya.net/kor/index.php?id=21,263,0,0,1,0 [01.07.2012].
127 Guy Debord, Jacques Fillon, “Ozet 19547, Potlatch #14 (30 Kasim 1954).
http://www.notbored.org/1954.html [01.06.2012].

128 Richard Sennett, Ten ve Tas, ¢ev. Tuncay Birkan (istanbul: Metis, 2011): 13.
129 age, 13.
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kars1 olsalar da, bu durum sanattan timidi kestikleri anlamina gelmez: Sanatin
igindeki bu devrimci gilicii uyandirmak adina onu détourné etmeye Kkarar
vermislerdir. Détournement, sanat alanim1 uyandirmak adina sanat eserini
“yakmak”tir: Bu yanmadan geriye kalan kiillerin iginden devrimci olanlar1 segip
sanat1 onlarla kiillerinden yeniden dogurmaktir. Onlar, sanatin Dada ve Siirrealizm’in
ardindan yok olusunu devrimsel bir taktige ¢evirmek istemislerdir. Sanat eserlerinin

biricikliginden ve 6zgiinliigiinden vazgecerek, sanati1 geri kazanmay1 denerler.

“Dadaizm, sanati gerceklestirmeden ortadan kaldirmak istedi; siirrealizm ise sanati ortadan
kaldirmadan gerceklestirmek istedi. Daha sonra sitliasyonistler tarafindan gerceklestirilen
elestirel tavir, sanatin ortadan kaldirilmasi ile sanatin gerceklestirilmesinin, sanatin asilmasimin
birbirinden ayrilmaz yénleri oldugunu gostermistir.**>”

Détournement, sadece sanat alanimnin degil, sanatsal eser araciligiyla bireylerin ve
kentin psikolojisinin i¢ine sizma Ve icerden fethetme hareketidir; bir yabancilastirma
efektidir’®. Détournement taktigi sayesinde, endiistri tarafindan sogurulmus
sanatlarin i¢inde sakli kalmis bir tutam devrimci “kiiller” eserlerin i¢inden
calinmaktadir ve bir araya getirilerek bambaska ve ters yonde bir baglam
olusturulmaktadir. Détournement sanat eseri lretmeyi amac¢ edinen bir hareket
degildir, onu devrim amaci adina arag¢ edinir: Sanattan vazge¢mek ugruna, kentin ve
kentlinin i¢indeki devrimci nitelikleri yeniden taratmak, psikolojiyi harekete

gecirmek ister.

[Détournement], alintinin, sirf bir alinti haline geldigi i¢in siirekli siirekli tahrif edilen teorik
otoritenin karsitidir; baglamindan, deviniminden ve de topyekiin referans olarak déneminden
ve bu referans igindeki —ister bilerek isterse yanlislikla olsun- kusursuz tercihten koparilmis bir
bolimdiir. [Détournement], anti-ideolojinin akici dilidir. O hig¢ bir seyi kesin olarak ve kendi
icinde giivence almaya kalkismayacagini bilen iletisimde ortaya g¢ikar. [Détournement] en
yiksek asamada hi¢ bir eski ve elestiri-listii referansin onaylayamayacagi dildir.
[Détournement], en yiiksek asamada, higbir eski ve elestiri-listii referansin onaylamayacagi
dildir. Buna karsilik, hem kendi i¢indeki hem de uygulanaibilir olgularla olan tutarlihigi, ortaya
cikardig1 hakikatin eski ¢ekirdegini onaylayabilir. [Détournement], nedenini, simdiki elestiri
gibi, kendi hakikatinin disinda kalan bir sey iizerine oturtmamistir.™*>”

Psikocografya bu devrimei nitelikleri ve bireyin durumlarini, algisini, kentin akisinm
gozlemleme bilimidir; derivé bu gozlemin pratigidir, détournement ise bir nevi
sonucudur: Oyunun bozulmus hali. Détournement, Sitiiasyonistlerin sanatin

kiillerinden dogurmak istedikleri devrime gitme yoludur. O yol, 68’ Mayis’inda

130 Guy Debord, age, 149.

131 Brecht bu kavrami, Marksist bir bakis acistyla kendisine yabancilagmis seyircinin sahnedeki
oyunla ve hikayeyle o0zdeslesmesini engelleyecek, ona oyunun “oyun” oldugunu hatirlatacak
hareketler i¢in kullanmistir. Brecht de bu ydntemle tiyatronun seyircinin rahatladigi bir gdsteriye
doniismemesini  degil rahatsiz edici ve disiindiiriici bir islevinin olmasi istemektedir.
Yabancilagtirma efekti anlar1, bir nevi oyunu defourné etme anlaridir.

132 Guy Debord, age,158.
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Paris’ten gegmistir: Sanatin bozulmasi islemiyle toplanan gii¢, hayatin bozulmasi

denemesine doniismiistiir.

3.1.3 Oyunun Sonu: 68’ Mayisi Paris

Sitliasyonistler, tiim kentsel ve sanatsal oyunlari i¢indeki en siddetli “durumu”
kuskusuz Mayis 68’de Paris sokaklarinda yaratmiglardir. 68 Mayis’1 sadece Paris’i
degil tiim diinyay1, sadece Sitiiasyonistleri degil tiim diinya aktivistlerini, sadece bir
ay degil tiim 70’ler boyunca hareketlendirmistir. 68 Mayis’1 kapitalist endiistrinin
tabiri caizse “ipini pazara ¢gikarma” denemesidir: O “ipi” iireten is¢iler beklenmedik
bir sekilde bir anda ayaklanmis, greve gitmenin Otesinde isyan bayragini ¢ekmis ve
sokaklarda c¢atismislardir. Bu durumun ilk kivileimi ise “S.E.’nin tezlerini
benimseyen anarsist Enragés grubunun Nanterre Universitesi’nin altin1 iistiine
getirmesidir®**”: Hayatin temsilen isgiler ve sanatin temsilen 6grenciler, devrimei bir
amagla birbirlerini omuz omuza bulmuslardir. Sanat, hayatin degerlerini savunurken,
hayat onun {rettiklerini ve Onerdiklerini bagirmaktadir. Edgar Morin’in ifadesiyle

“Mayis 68, rastlant1 ile zorunlulugun bir araya gelmesidir134”.

Jean-Paul Sartre, 68’ hareketleri ile beraber “aydinlar ve isgiler arasindaki duvarin
yikilmamis olmasiyla birlikte, ortak bir eylemde bu duvarin yikilabileceginin
kanitlandigini” belirtir'®®. 68’ ile beraber birgok sey kanitlanmistir ama o duvar
yikilmamugtir. Eylemciler, endiistrinin ipini pazara ¢ikarmakta basarili olsa da bir
sekilde kaybetmislerdir. Ciinkii endiistri ipinin pazara ¢ikmasini 6nemsemektedir,
hatta tiim kivrakligiyla, hazir pazardayken bu ipi bile satmistir: Debord ve tiim
yoldaglari, davasinda ve savunduklarinda hakli ¢iksa da diizen adina degisen higbir
sey olmadigi gibi aksine elestirdikleri durumlar daha da ileri bir asamaya gitmis ve

endiistri 68’1 de gdsterinin bir parcasi haline getirmistir.

Michel Foucault, 68’in tiim teorilerinde etkili oldugunu belirtse de umutsuz ve
karamsar bir yaklasimla Mayis 68’1 miicadele anlaminda yeterli bulmamaktadir.
Mayis 68’de bazi gruplarin “sagma bir sekilde golge diisiirdigli’nii belirten
Foucault’ya gore asil sorun ise “entelektiieller” ile “entellektiiel olmayanlar” arasinda

gecmistekilerden ¢ok farkli, yeni bir iliski ve bir isbirligi yapisina ulasma sorunudur:

13 Ali Artun, 2009, 32-47.

134 Edgar Morin, Jean Jacques Brochier, “Bir Uygarlik Bunalimi: Edgar Morin ile Séylesi”, cev.
Aykut Derman, Cogito, s. 14 (1998): 111.

%> Jean-Paul Sartre, “Komiinistler Devrimden Korkuyor”, 68 Mayis’inda Paris (istanbul: Sarmal
Yayinevi, 1997): 74.
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“sanat” ve “hayat” omuz omuza baslattiklart bu miicadeleyi, Foucault’ya gore
yeterince birbirlerini anlayamayarak ve dolayisiyla omuz veremeyerek bitirmistir™®.
Foucault’nun gosteri yerine gézetim kavramini ortaya atmasinin sebebi de ona gore

sonuglart oldukc¢a gercek olan bu durum hi¢ de eglencelik tiirden bir oyun

olmamasidir.

Sekil 19: Mayis 68’ Paris’teki Catismalardan Bir Fotograf

http://www.nytimes.com/slideshow/2008/04/30/world/0430-FRANCE _index.html [06.07.2012]

Bu noktada 68’in kiiltiirel ve sanatsal sonuglarini ve endiistri ile sanat arasindaki tiim
ikilemleri daha iyi kavramak i¢in kiiltiir endiistrisi kavramini biraz daha agmak
gerekir. Kiiltiir endiistrisi kavramiin kendisi sanat ile endiistri, burjuva diizeni ile
burjuva toplumu arasindaki karsitlik iligkisini bizzat icermektedir; “kiiltiir endiistrisi”
diyalojiktir, ambivalentiktir: “Kiiltiir” ve “endiistri” kelimeleri, gegmiste iki farkl,
hatta celisik alanin ayni biinyede bulusmasiyla tek bir kavrama doniisebilmistir. Bu
flizyon, burjuva sisteminin ve kapitalizmin biricikk mayasinin ve metodunun
sonucudur: Sorun, ¢atisma ya da ikilem gibi goriinen kavramlar1 ya da pratikleri

birarada yasatmak, yasam tarzi haline getirmek.

138 Michel Foucault, “Mayis 68 Boyunca ‘Sozciikler’ ile ‘Seyler’ Arasinda: Michel Foucault ile
Soylesi”, cev. Mert Kegik, Cogito, s. 14 (1998): 126-130.
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Kapitalizmin bu metodunun sonuglarinin en iyi gézlemlenebildigi alanlarin basinda,
endiistriye paralel gelisen ve aslinda onun gibi siirekli yenilenebilir ve gelistirilebilir
teknik bir alan olarak sanat alan1 gelmektedir: Sanat, bu anlamda artik tek bir sinifin
bagimlilig1 altinda olmayan, buna karsin kar etme amagh cogaltilabilen endiistriyel
bir metaya doniismiistiir. Bu durumda sanat, o eski sanat degildir artik. Kapitalizmin
bir metot olarak ikilemini, artik biinyesinde derinden tagimaktadir: Hem kiiltiirel hem

endiistriyeldir.

“Kiiltiir endistrisi terimini yanilmiyorsam ilk defa 1947'de, Amsterdam'da Horkheimer'la
birlikte yayimladigimiz Aydinlanmanin Diyalektigi'nde kullanildi. Miisveddelerde “kitle
kiiltiirti” terimini kullanmistik. Fakat daha sonra, yandaglariin isine gelecek yorumlari disarida
birakmak amaciyla kitle kiiltiirii yerine “kiiltiir endiistrisi” terimini kullanmay1 uygun bulduk;
ne de olsa onun, kitlelerden kendiliginden ¢ikan bir kiiltiir sorunu oldugunu ortaya atabilirler,
onu popiiler sanatin ¢agdas formu sayabilirlerdi ki bu ikincisinin kiiltiir endiistrisinden kesin
olarak ayirt edilmesi gerekir. Kiiltiir endiistrisi eski olanla tanidik olani yeni bir nitelikte
birlestirir.”*™

Huizinga’nin, “oyunbozan™ “hemen oyundan atilmasi gereken” seklinde
tanimlamasina karsi, endiistrinin asil taktigi hi¢ kimseyi oyundan atmamaktir: bir
tasta ¢cok kus vuran endiistri, Oyunbozanin tiim bozdugunu oyunun kuralina ¢evirerek
hem onu oyunun iginde tutar, hem de daha 6nemlisi oyunu yenilemis ve ilging hale
getirmig olur. Ciinkii onun oyununu bozmaya c¢alisan, onunla ¢atisan yeni birsey
ortaya koyuyor demektir; yeni olan da her zaman ilgi ¢eker ve gdsterinin her zaman
yeniye ihtiyaci vardir. Endiistrinin yegane taktigi budur: Kimseyi dislamaz, kimseyle
catismaz; aksine c¢atigsmalar, ikilemler onun asil beslenme noktasidir. Kendisiyle
catisan1 merkezine alir, asla duygusal degildir: Diigmani en kéarli dostudur. Kimseyi
sokaga atmaz, dislamaz; gerekirse sokagi icerisi yapar, yine kendi catis1 altinda tutar.
Endiistri, tipkt bilim gibi her tiirlii hastaliga kars1 “bagisiklik” kazanir, agisin tiretir;
her tiirlii zehri bizzat panzehri yapar ve her ikisini, hem zehri hem de panzehri ayni

anda satar*®®,

Kisacasi, Dada ve Siirrealizm’i sogruldugu i¢in elestiren Sitiiasyonistlerin gosteriye
kars1 oynadiklari oyun da endiistri tarafindan bir gosteriye doniistiiriilmiistiir. Cogu,
Paris’in onde gelen giizel sanatlar okulundan biri olan Ecole des Beaux Arts’in
koridorlarinda hazirlanip Paris’in entelektiiel ve muhalif mahallesi Quartier Latin’in

sokaklarina asilan afigler, basilan stensiller ve bagrilan sloganlar, bugiin bile birgok

B Theodor W. Adorno, “Kiiltir Endistrisini Yeniden Disiiniirken”, Cogito, s. 36.
http://www.ykykultur.com.tr/dergi/?makale=175&id=29 [20.05.2012]

38 Dyrum, internet agimn viriis piyasasma benzemektedir. Anti-viriis sirketlerinin kazang kapist
bizzat virislerdir. Bu durumda viriisii iiretenler de genellikle anti-viriis sirketleri olmaktadir.
Dolayistyla viriis olmazsa varolamayacak bir anti-viriis diyalektigi s6z konusudur.
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devrimci sdylem iginde kullanilmakta ya da onlara ilham olmaktadir. Kent i¢inde
gerceklestirilen sanatsal ya da toplumsal bir¢cok oyun, performans ve eylem, kokenini
Sitiiasyonistler’de bulmaktadir. Fakat bu yaratic1 slogan ve teknikler, bir o kadar da
kapitalist kiiltiir, sanat, reklam, tasarim, medya ve moda piyasalarina da ilham

kaynagi olmaktadir.

3.2 Sokak Duvarlarmmin Dili: Amerikan Grafitisi

Graffito, genel anlamiyla “duvar iizerindeki yazi” anlamina gelir; graffiti ise bu
kelimenin ¢oguludur. Grafiti arastirmacis1 Tristan Manco, terimin igerigini soyle

aciklar:

“Grafiti (sgraffiti), diiz bir yiizey tizerindeki desen ya da karalamalari ifade eder ve Yunanca
graphein (yazmak) ve Italyanca sgraffio (¢izmek) kelimelerinden tiiremistir; koken olaraksa,
eski Roma mimarilerinde bulunan bu izlere gonderilme yapilmaktadir. Bugiin ise terim, 20.
yiizyilin kentsel g¢evresinde anlam kazanmaktadir; ne oldugu ya da ne ifade ettigi onemli
olmayan en basit ¢iziklerden, daha karisik ve renkli kompozisyonlara kadar grafiti kenti
kaplamaktadir. Bu genis tanim, politik grafitiden tiim tag atma bi¢imlerine kadar tiim sprey,
firga, kalem, markdr, stencil ve sticker yontemlerini igermektedir.lsg”

Grafitinin izine insanlik tarihi boyunca rastlamak miimkiindiir. Insan, var oldugu
andan beri kendi bedeni de dahil kendisini ¢evreleyen her tiirlii “duvar” istiine, gerek
iletisim gerek bagkaldir1 gerek eglence amacglh disavurumda bulunmustur. Tarihsel
olarak sokak ylizeylerine yazilama gelenegi ta eski Roma, Yunan ve Misir
donemlerinden beri stiregelmektedir. Modern zamanlara geldigimizde, hem iki diinya
savasgt hem de Avrupa, Asya veya Giiney Amerika’daki devrimler ya da toplumsal

hareketlerde duvar yazilar1 ve resimlerinin kullanimina siklikla rastlanmaktadir.

Duvar yazi ve resimleri [mural] bu anlamda kimi zaman Berlin Duvart gibi
toplumsal duvarlari tiimiiyle yikan ya da sinif ve kiiltiirler arasinda oriilmiis duvarlara
iletisim kapilar1 acan bir islev gérmiistiir. Bu anlamda Saygi Duvari’nin [Wall of
Respect] ve Kilroy’un hikayeleri ise Amerikan grafiti sanatinin islev ve etkisini
anlamak adina da 6nemlidir: Saygi Duvari, 1967°de Chicago’da Organization of
Black American Culture (OBAC) [Amerikan Siyahi Kiiltiirii Orgiitii] i¢indeki bir
grup geng sanatci ve ogrencinin sanatlarini toplumla, toplum igin ve toplum icinde
kolektif bi¢imde iiretmek amaciyla sokaga ¢cikmalariyla baglamis ve 1971°de duvarin

. . . . L. 14
yanarak arar gormesine kadar stirmiistiir °,

139 Tristan Manco, Stencil Graffiti (Londra: Thames & Hudson, 2002), 9.
140 http://www.blockmuseum.northwestern.edu/wallofrespect/main.htm [01.11.2012]
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ROBERT SENGSTACKE

Sekil 20: 1967°de Saygi Duvarr’ndan Bir Fotograf

http://www.blockmuseum.northwestern.edu/wallofrespect/main.htm [01.11.2012]
Ikinci diinya savasi1 doneminde gezici bir gorevi olan bir asker oldugu, yillar sonra
ortaya ¢ikmastyla anlasilmis olan Kilroy ise gittigi her savas bolgesinde “Kilroy was
here” [Kilroy buradaydi] yazilarini duvarlara birakan. Bu yaziy1 basitge ¢izdigi, bir
duvarin {izerine ellerini koyup iki gdziinli uzatip bakan bir tiplemenin yanina yazar.
Bu Kilroy tiplemesi Hitler’in bile olduk¢a canini stkmistir. Ciinkii bir hayalet gibi her
yerdedir ve duvarlarin ardindan her yeri gozetlemektedir. Bu yaziyla kendini yeniden
dretmistir, ama bu {iretimlerle beraber, aslinda kendisine, yani orijinale
ulagilamayacagi izlenimini veren miithis bir aura yaratmigtir. Kilroy, hic et

ubique’dir, yani burada ve her yerdedir.

Sekil 21: Kilroy’un duvar resim ve yazisi

http://thecurseandthecure.co.uk/tag/kilroy-was-here/ [30.11.2011]
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Amerikan grafitisi ise ne yeni bir sanatin icadi ne de donemsel bir projedir. Ortaya
ciktig1 giinden bugiine devam eden bu akim, ilk ¢agdan beri var olan temel bir
pratigin ayni anda hem toplumsallagmas1 hem estetiklesmesi siireci olarak okunabilir.
Bu anlamda Saygi Duvari ve Kilroy duvar resimleri gibi orneklerin toplumsal
baglamlarini igermesinin yani sira bu akimda, hem icracilart hem de icra bigimi
acisindan 6zgiin bir durum séz konusudur. Sokaga ya da kamusal alana ¢ikan diger
tiim sanat alanlarindan farkli olarak grafiti sanati, daha ¢ok kamusal alanin ve
sokagin sanata girisiyle ortaya cikmistir. Amerikan grafitisini duvar yazi ya da
resimlerinden ayiran en Onemli Ozellik, sanatcilar tarafindan degil sanatsal bir
motivasyon olmaksizin halk tabakasi tarafindan tretilmis ve bilinen estetik
formlarinin disinda bilingli bilingsiz gelismis yeni kaligrafik bir estetik form olarak
dogmus olmasidir. Bu farkli estetik ve toplumsal siireg, ayni zamanda tiim duvar
yazilar1 tarihindeki ve kamusal alandaki en etkin toplumsal giicii de iginde
barindirmaktadir. Bu anlamda onu tiim diger sanat akimlarindan ayiran en 6nemli
ozellik ise sanatin giiciiniin siradis1 bir sekilde bu kadar baskin, yaygin ve etkin bir

sekilde ortaya ¢ikmasidir.

3.2.1. Duvarda Varhgin Temsili ve Yazinin Yapibozumu

Modern grafiti seriiveni ilk olarak 1960’11 yillarin sonunda Cornbread™*!, Cool Earl,
Julio 204 gibi baz1 New York ve Philedelphia genglerinin kendi ger¢ek isimlerini ya
da lakaplarmi kentin dis ylizeylerine yazmalariyla baglar. Bu oncii isimlerin hemen
ardindan grafitiye asil {inlinii getiren grafitici ise Yunan kokenli New Yorklu bir
postacidir: TAKI 183. Belki de bir postaci olarak siirekli gezme halinde olmasi

sonucu Taki, kentin her kdsesine kendi tag'**’ini atabilmistir. Onu iine kavusturan ve

M1 Ozellikle Cornbread, gogu grafitici tarafindan “grafitinin manevi babasi” olarak anilir. Sevdigi
kizin ilgisini gekebilmek igin “Cornbread loves Cynthia” [Cornbread Cynthia’ya asik] diye yazilar
yazmaya baglayan Cornbread, bu sekilde sadece Cynthia’nin degil onun ailesinin de ilgisini ¢ceker ve
Cynthia, ailesi tarafindan mahalleden uzaklastirilir. Bunun sonucunda Cornbread’in ilgisi kendisine
doner ve tiim Philedelphia’y1 sadece “Cornbread” tag’i ile yazilar. Sevdigi kiz konusunda pek basarili
olamasa da kendi iiniinii tiim kente salma konusunda basarili olur. Cornbread daha sonra isi dyle bir
boyuta getirir ki Michael Jackson’in en kiiclik {iyesi oldugu, donemin Grammy &diilli {inlii pop grubu
Jacksons 5’1n jetinin ve dahasi hayvanat bahgesindeki bir filin iizerine bile Cornbread imzasini atar.
“Yaziyordum, ¢iinkii bu, getto yasamindan kagis yolumdu” diye ifade eder kendini Cornbread. Fakat
hayatinda siirekli yasa dis1 unsurlara yer veren Cornbread’in hikdyesi, hem kendisi hem grafiti alani
acisindan mutsuz bir sonla biter: Oglu bir uyusturucu saticisi tarafindan sokakta oldiiriiliir ve bu
gelismeyle 1972°de grafiti yapmay: birakir. Daha sonra ironik bir finalle bir anti-grafiti grubuna
katilip duvarlar temizlemek igin ¢aligir.

2 Tag: Geleneksel grafitinin en temel bigimi; grafiticinin markér ya da spreyle duvara attigi
imza/monogram. Tag, grafiticinin, kendine ait stilini yansitir. Bu ilk dénemdeki tag’ler genelde
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grafiti tarihinin neredeyse “resmi baslangici” olarak sayilabilecek gelisme ise 21
Temmuz 1971°de yasanir: Ulkenin en dnemli ve biiyiik gazetesi olan New York
Times Taki’yi sayfalarma tasir. Times’in, Taki haberine iliskin attigi manset ise,
grafiticinin ruh halini 6zetlemektedir: “Taki 183, durmadan yazisma arkadaslar

’

doguruyor.’

“Taki, gezdigi her yere ismini ve sokak numarasini yazan bir Manhattan genci. Bu, ona gére
sadece yapmak zorunda oldugu birsey. Taki 183 imzasi, tiim kentin metro istasyonlarinda ve
metrolarin i¢inde, Broadway’in duvarlarinda, Kennedy havaalaninda, New Jersey’de,
Connecticut’ta, New York’un diger uzak kdselerinde goriilebiliyor.»

' Ehe New YJork Times

NEW YORK, FRIDAY. JUL 21, 1971

“Taki 183’ Spawns Pen Pals

Taki is a Manhattan teen-
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Sekil 22: NY Times’in Taki Haberi, 1971

http://www.woostercollective.com/post/new-york-yimes-1971-taki-183-spans-pen-pals [08.07.2012]

NY Times i¢in belki giindelik bir haber olsa da, bu yazmin toplumsal etkileri
beklenmedik derecede biiyliktlir. Taki haberi ile beraber bu “yasadisi” grafitiler
kelimenin tam anlamiyla patlama yasar. Siyahi, hispanik ya da diger azinlik kékenli
olup toplumda hige sayilan gengler -¢ok biiyiik ¢ogunlugu erkek ve 12-20 yas
araligindadir- varliklarin1 kabul ettirmek ve sosyo-ekonomik bir deger kazanabilmek

icin sokaga cikar. Grafiti, onlarin biiyilk umudu ve disavurumu haline gelir. Amag,

grafiticinin ismi ve sokak numarasmi birlestirmesi ile olusmustur. Ornegin Taki, isminin yanina
evinin oldugu sokagin numarasi olan 183’ eklemistir.
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Taki gibi fame™®

e ulagsmaktir; yontem ise yine Taki’nin yoOntemidir: Bina
duvarlarini, hareketli ve gezen duvarlar olarak tren ve metrolar1 “bombalamak®**”.
Ozetle grafiticilerin bu ilk donemdeki tek amaci, toplumsal olarak hapis olduklar

gettolarin ve alt kiiltiiriin sesini duyurabilmektir.

Fakat isin ironik tarafi, séhrete kavusan aslinda Writer’in'*® gercek kimligi degil, NY
Times’in degindigi bi¢imde, Writer’in yazigsmak i¢in yarattigi hayali yazigma
arkadisidir: Yani duvarda yarattigi ikincil kimligi olan tag’i ya da bagka bir deyisle
“sanat eseri’dir. Bu anlamda grafiticiler, Sitliasyonistler gibi agiktan bir bagkaldiris
ve iktidarin tiim araglarin1 “tasfiye” yolunda degildir: Sennett’in otoriteden
kopabilmenin iki yolu olarak gosterdigi “iktidar araglarini tasfiye etme” ve “iktidara
kars1 kendi gergegini maskeleme” yolundan ikincisini se¢mis gérﬁnmektedirler146.

Bunun bir sebebi ise toplumsal hayat iginde zaten iktidarin onlar tasfiye etmis

olmasidir.

O donem Amerika’da toplumsal ve kiiltiirel ayrimlar ve farkliliklar iist seviyededir.
Vietnam Savasi’nin psikolojik etkileri bu farkliliklar1 daha da agmaktadir. Alt,
azinlik, yoksul kesimler sosyo-ekonomik olarak ciddi bir tahakkiim altinda
toplumdan dislanmaktadir; iilkede irk¢ilik yaygindir. Bu alt smflar, st siif
mahallelere girdikleri an, su¢lu muamelesi gormektedir; iist siniflar ise alt siniflarin
mabhallelerinin yakinindan bile gegmemektedir. Bu anlamda bu azinlik ya da yoksul
gencler, hicbir iktidar aygitiyla ya da st smif bireyleriyle “esit” diizeyde bir
“karsilagsma” imkani1 yaratamamaktadir: En basit karsilasma bi¢imi olarak géz goze
gelmek bile her iki taraf icin korku vericidir. Bauman’in ifade ettigi bigimde
toplumda, yabanci ile goz gboze gelmemeyi hatta miimkiinse karsilasmamanin
yontemlerini iceren “sahte karsilasma sanat1” hakimdir**’. Bu baglamda grafiticiler,
toplumla karsilasma anlarint ve imkanlarmi, duvarlar tizerindeki yazilariyla

yaratmiglardir.

“Yoksullar karinlarim1  doldurmak i¢in soézciikleri ¢ignerler. Dilin nesnel ruhundan
bekliyorlardir toplumun kendilerine vermedigi giicli besini; agizlar1 sézle dolu olanlarin
dislerinin arasinda bagka bir sey yoktur. Boylece dilden 6¢ almaya yonelirler. Onu sevmeleri

143 Fame: grafiticinin ok sayida grafiti yaparak alan iginde ulastig1 sohret.
144 Bombing[bombalamak]: grafiti yapmaya ¢ikmak.

5 \Writer: Grafitiyi icra eden kimse, grafitici.

1% Richard Sennett, 2005, 145.

7 Bauman, 1998, 193-194.
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yasaklanmis oldugu i¢in dilin govdesini zedelemeye yonelir ve boylece kendi maruz kaldiklar1
sakatlanmayu iktidarsiz bir kuvvetle tekrarlamis olurlar. ***

Geleneksel grafiti yazisi, diiz duvar yazilarindan ayri olarak, kendine ait bir stili ve
tipografik degeri olan bir yazi tiiriidiir. Grafiti aragtirmacist Marcus Mai, Writer’mn

% ve throwups™ iiretirminde Latin alfabesinin tanimladigi formlarin

tag, piece'
disinda tamamen kendine 6zgii harf stilini icra ettigini st')ylerlsl. Yani bir bakima
Writer, Adorno’nun yoksullar igin belirttigi sekilde, i¢inde hem fiziki hem de
psikolojik/simgesel olarak a¢ oldugu sisteme karsi koymaya “dil” ile baglamigtir. Bu
dil ise hem yazinsal hem grafik agidan tamamen yeni ve onlara 6zgiidiir. Grafiti, tam
da Derridact bir baglamda hem dilbilimsel yapiytr hem toplumsal kurallari

yapibozuma ugratmaktadir. Ali Akay Derrida’ya referansla “yapibozum” kavramini

sOyle agiklamaktadir:

“Bir dili disiindigiimiizde, gramer agisindan diizglin ciimlelerin bize direttigi kurallarin
toplumsal baskilarla ayni oranda bizim bilingdisimizi ¢alistirdigini  séylemenin yerinde
olacagim saniyorum. Bu isleyis bir dilin kendi iginde ¢alisan egemen ideolojilerinin birlikte
koyduklar1 imleyenler (gosterenler) tarafindan gergeklestirilmektedir. Bu anlamda, ciimlenin ve
gramerin yapibozmasina girmek demek, geliskileri ortaya koymak, gramerin logosu iginde
‘hapis olani” ortaya ¢ikarmak demektir. °2

Grafiti, toplumu anlamanin ve anlatmanin bir yolu olarak, yazinin hem goérsel hem
metinsel yapisini bozmakta ve o dilin 6gelerinde kendine has bir bi¢im ile bir “iz
(trace)” olusturmaktadir. Grafitinin dildeki yapibozumu, tipki Derrida baglaminda
oldugu gibi “celigkileri agmaya degil, onlar1 ortaya ¢ikarmaya ¢alismaktadir.”*>® Hem
dildeki hem de toplum diizenindeki celiskiler Derrida’nin différance [ayrim]

kavramina tekabul eder:

“[Diferans], kendi i¢inde kapali olan mekani ve disaridan gelen mutlak disarisiigi ve radikal
bir tekiligi igermektedir. /z’in (trace) hem yerlesmesini hem de silinisini belirleyen, ekonomik
bir harekettir. Ve zaten iz, bir ektir. [...]. Diferans, Var olmama’nin (ya da namevcudiyet: non-
présence) temsil edilmesi sirasinda ortaya ¢ikan bir kavram. [...] Her im, bir Var olmama’y1
ongormektedir: Var olmayan’n sozkonusu oldugu yerdeyse temsil etme soz konusu
edilmektedir. Temsil etme her zaman var olma’ya ek’tir.">*’

Grafitici bir flaneur gibi gezer ama hayalgiicii ile beslenmemektedir: Ciinkii heniiz

tizerinden hayal kurabilecegi bir gergekligi yoktur ya da bagka bir deyisle tek hayali,

%8 Theodor W. Adorno, Minima Moralia, ¢ev. Ahmet Dogukan,Orhan Kogak (istanbul: Metis,
2000), 105.

9 piece: Tag’in estetize bir form i¢inde biiyiik boyutlarda ¢izildigi ve “yapit” anlamima gelen grafiti
iretimi.

%0 Throwups: Tag’in genellikle bir ya da iki biiyiik harfle (bazen tiim rag’in), tek ya da iki renkle
yazildig1 bigim. Tag’e gore daha bigimli, piece’e gore daha kolay olan ikisinin arasinda bir tiir.

151 Marcus Mai, Writing: Urban Calligraphy and Beyond (Berlin: Die Gestalten Verlag, 2005), 14.
152 Ali Akay, “Yapibozma ve Plastik Sanatlar”, Toplumbilim: Derrida Ozel Sayisi, s. 10 (Agustos
1999): 15.

153 age, 15.

154 age, 15-17.
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kendi varolusudur. Grafiti, bir varolamama sorununa tekabiil eder ve bu durumda
grafiti, grafitici i¢in kendi varligimin “temsil”i olmaktadir. Amerikan grafitisi, her
seyiyle grafiticinin varligin1 vurgulamak tizerinedir. Bu anlamda Writer’larin attiklari
imzalar, bizzat en temel ihtiyaglarin1 temsil etmektedir: “Ben varim, ben de
yagiyorum, bu gayri-resmi imza da benim temsilimdir, varligimm kanitidir; beni
kabullenmen igin seninle tek tarafli yaptigim toplumsal anlagmadir.” Ciinkii onlar
toplumsal olarak higbir resmi belgeye imza atacak hakki elde edememektedir.
Grafiti, bu anlamda yaklasik on y1l boyunca 6zerkligini toplumun i¢inde saglamis bir

155,

harekettir. Tag, “uygarlik denilen barbar belge " nin {izerine atilmis bir imzadir.

3.2.2 Sembolik Siddete Kars1 Sembolik Oyun

Grafiti, avant-garde ya da kurumsal higbir sanat gelenegine benzememektedir. Bu
Ozgiin durumda, grafiticilerin hicbir sanatsal egitim ya da bilgilerinin olmamasi
etkilidir. Tlk ¢ikis donemlerinde ayn1 zamanda sanatsal higbir motivasyon da gdze
carpmaz. Belki de avant-garde hareketlerin bilingli olarak yapmak istedigi ama
basaramadig1 sey, grafiti de kendiliginden yoksun olan seyle miimkiin olmustur:
Grafiti modern ya da klasik her tiirlii sanatin her tiirlii aracindan kendiliginden tasfiye
olmus bir estetik alan olarak karsimizdadir. Avant-garde alanda “yeni”nin bittiginin
konusuldugu bir donemde grafiti, -o donem avant-garde ¢evrede sanat degeri
gormese de- sadece avant-garde sanattan degil her tiir sanat estetiginden bagimsiz bir

“yeni” olarak dogmustur.

Grafiti, ne hazir nesnedir ne de yeniden iiretilebilir durumdadir: Canli icra edilen ve
ressamlarin bile icra etmekte zorlandiklari otantik, kendine has stili olan bir eserdir.
Writer’'m stili, yeniden iiretilebilir olmamak tizerine kuruludur; ¢iinkii yapitinin
sahiciligini koruyan bir aura’ya sahip olabilmelidir. Walter Benjamin’in mekanik
yeniden-iiretim ¢aginda iretilen sanat yapitini incelerken kullandigi aura kavramu,
cok basitce “ulagilamazlik” olarak ifade edilebilir™®. Fakat grafiti olarak sanat, bu

sefer elit tabakaya degil daha orta-alt siniflara, yani halka aittir.

“Iste avant-garde’mn geliskisi buradaydi: yapmak istediginde basarili oldugunda kaybetmis
olacak, yenilmesi ise dogru yolda oldugunu gosterecekti. Halkin tevecciihine mazhar
olamadiklar1 zaman avant-garde acit duyuyordu. Fakat diislenen tevecciih ve alkisa nihayet
ulagtiklar1 zaman ¢ok daha 1stirap ¢ekiyordu. Avant-garde, kendi digiincelerinin dogruluguna
ve bu dogrultuda atilan adimlarin ilericiligini, kendi kendisinin soyutlanma derecesi ve

1% Burada Walter Benjamin’in iinlii ifadesine gonderme yapilmaktadir: “Higbir uygarlik belgesi
yoktur ki ayn1 zamanda barbarlik belgesi olmasin.”
158 Martin Jay, L’imagination Dialectique, (Paris : Payot, 1989), 242.
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dontistiirmek igin yola ¢iktiklari insanlarin gosterdikleri direnisin giiciiyle 6l¢iiyordu. Ne kadar
siddetli sovgiiler alir ve ne kadar fazla tiikiiriige bogulursa kendi amacinin dogrulugundan o
kadar emin oluyordu. Halkin tevecciihii korkusuyla yatip kalkan avant-garde her gegen giin
biraz daha zor (ve dolayisiyla da daha az hazmedilebilir) bir ara¢ ve gegici bir durum olmasi
gereken sey bu sekilde anlasilamaz bir bicimde nihai hedef ve bir siireklilik haline
déniisiiyordu. ™"

Avant-garde sanatin 20. ylizyil basinda “izleyicisi” ile ya da “kitle” ile kurmak
iste[me]digi iliskiyi -ya da korumak istedigi mesafeyi- grafiti orta ve iist kesimle
kurmustur: Ancak anlagilmaz olmalariyla toplum ve otorite varliklarini
farkedebilmistir. Otoriteler bu geng¢ kesimi ve onun eserlerini anlayamadigi i¢in onu

kontrol edebilmenin ara¢larini da bilmemektedir.

“Avangard, aksi yonde ne denli ¢aba gosterdiyse de , kendisini “avam”dan, ayn1 anda hem
korkuttugu hem de aydinlatmaya kalkistigi bu kitleden soyutlayamadi. Piyasa, ‘anlasilmaz
sanatlar’in tasidig1 o dev tabakalastirma potansiyelinin kokusunu ¢abuk aldi. Ve kisa zamanda
su ortaya ¢ikti: Emsallerine kendi ilericiligini gdstermek isteyen ve bunu yapabilecek yeterli
araglara sahip olan herkes bunu kolayca basarabiliyordu; bunun i¢in yapmasi gereken sey,
evini, siradan, rafine olmayan 6liimliileri hem sagirtan hem de korkutan 6ncii-kuvvet sanatlarin
son icatlariyla siislemekti. Bunu yapmakla ayn1 zamanda kendi zevkinin ileriligini ispat etmis
ve kendisiyle kiiltlirsiiz ve zevksiz Otekiler arasindaki mesafeyi gostermis oluyordu. Peter
Biirger’e gore, avangard sanata oldiiriicii darbeyi iste bu olaganiistii ticari basarist vurdu; simdi
artik ‘sanatsal piyasa’ tarafindan ‘kucaklanan’ bir sey olmugtu.'*®”

Grafiti karsisinda siyaset, endiistri, kiiltiir ve kent yoneticileri; tarih boyunca tiim
avant-garde ve sanatsal muhalefetleri sogurmasina karsin neyle karsi karsiya
olduklarini ¢ozmemektedirler. Artik bir ulasilamazlik varsa, o da iktidar tabakasinin
hem grafitiye hem de icracisina ulasamamasidir. Sanat eseri, herhangi bir duvarda
apagik, sahibi belirsiz ve korumasiz bir bi¢imde dururken bile ondan ¢ekinilmektedir.
Ust veya orta smf arasinda ise hi¢ kimse grafiti yapmadigi gibi duvarlarda
gordiiklerinden de higbir anlam c¢ikaramamaktadir. Richard Sennett, bu kiiciik
isyancilardan korkan daha iist toplumun psikolojisini soyle agiklar: “Digerlerinin
grafitiden korkmasinin sebebi [...], grafitinin alt-siifin yazisi olmasidir: Biz variz ve
biz her yerdeyiz. Dahasi, siz, 6tekiler, higbir seysiniz; biz, tim hepinizin {izerine
yazilariz.™®®’ Bu, tarih boyunca gériilen fiziksel isyanlardan belki de daha garpic
“sembolik” bir isyandir. Bu sembolik isyanin, sebebi ise kuskusuz bu kesimin

gordiigii “sembolik siddet’tir.

Pierre Bourdieu’niin “sembolik siddet” kavrami bu baglamda ¢ok aydinlaticidir. Bu
kavram, toplumsal bir amilin {izerinde “kendi sug¢ ortakligiyla” uygulanan siddet

bicimini ifade eder: Semboliktir, yani siddetin beden {iizerinde fiziki bir giice

157 7ygmunt Bauman, 2000, 133.

158 age, 139.

19 Richard Sennett, The Conscience of The Eye: The Design And Social Life Of Cities, (WW
Norton, 1992), 207.
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doniismesi gerekmez, viicutlarda morluklar ya da darbe izleri birakmaz. Belki de
gerceginden daha etkili bicimde i¢erden uygulanan, icten ice hissedilen bir siddet
turtidiir. Fakat bu siddet sembolik oldugu kadar ¢ogu zaman gergek bir siddeti de
beraberinde getirir. Fiziki siddetin olup bitmesinin aksine sembolik siddet siirekliligi
ile yasar: Sembolik siddet, bir nevi gercek siddetin evcillesmis tiliriidiir. Bu siddet

tiirliinlin en meshur ve mesru uygulayicisi ¢ogu zaman devlet olmaktadir.

Pierre Bourdieu’niin bu tiir bir siddete maruz kalanlar1 ayna zamanda “su¢ ortag1”
ilan eder. Bunun sebebi ise aslinda magdurun bu siddeti sorgulamamasindan, ona
kars1 koymamasindan, onu “dogal” ve “olmas1 gerektigi gibi” kabul etmesinden, yani
kendisinin magdur oldugunun bile farkina varamamasindan kaynaklanir. Toplumda,
iktidar1 ve keyfiligi elinde bulunduranlarin gelenegi, bu alt siniftan kimselerin yani
toplumda yok sayilan bu alt “seyler”in bilinci disindaki “gizli kapakli ikna”
yontemleriyle -ya da Fransiz Marksist diisiiniir Louis Althusser’nin benzer bir

180_ onlara

baglami ifade eden kavramiyla “devletin ideolojik aygitlar1” sayesinde
toplumsal acilar1 ¢ekme roliinii kabullendirir. Bourdieu’ye gore, zaten halihazirda var
olan bir toplumun i¢ine dogdugumuz igin belli kurallar, rolleri, toplumsal statiikoyu
sanki Oyle olmasi gerekiyormuscasina kabul ederiz. Bu kabullenis ve gizli ikna ise,
aslinda daimi ve sembolik bir bicimde ve ancak varligi hissedilebilecek derin bir

siddetin kapilarin agar161.

Amerikan grafitisi, bu anlamda tim bu statikoya karsi tarihin en biiyiik
isyanlarindan biri olmustur. Tahakkiim altinda olanlarin durumunu sorgulamasi,
tahakkiime kars1 koymasi ve doniistiirmesi s6z konusudur: Grafiti, toplumsal doganin
bir yasastymis gibi “sessiz kalmaya aligmis bir topluluk kategorisi162”nin yasadis1
giiriiltistidiir. Bu noktada onu tiim diger isyanlardan ayiran 6zellik bu isyanin da
sembolik olmasidir. Bagka bir deyisle grafiti, i¢inde siirekli kaybeden roliinde oldugu
bir toplumda maruz kaldiklar1 “sembolik siddete” karsi grafiticinin uyguladigi bir
karsi-sembolik siddet’dir. Fakat silahlarla savasilan kanli bir devrim hareketinin

yerine, sprey boyalarla oynanan renkli bir devrim “oyun”u s6z konusudur. Ve

digerlerinin oyunun kurallarin1 ¢6zmesi olduk¢a zaman almistir.

180 Krs. Louis Althusser, ideoloji ve Devletin ideolojik Aygitlari, ¢ev. Alp Tiimertekin (Istanbul:
Ithaki Yayinlari, 2006).

181 pierre Bourdieu, Réponses: Pour Une Anthropologie Réflexive, (Paris: Editions du Seuil, 1992),
140-143.

182 Frederico Calo, Le Monde du Graf, (Paris: L’Harmattan, 2003), 15.
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3.2.3 Oyunun Kurah ve Stil Savaslari

Tam bir oyun mantigi ile igleyen grafitinin en 6nemli degerleri ve belirleyicileri, yine

tarihsel sanatlardan farkli olarak ‘“anonimligi, yazi stili (6zgiinliik) ve alan igi

163 Gece karanliginda calismak, oyunun baglica kuralidir.

dayanigma iliskisidir
Oyunun mantig1 ise ¢ok basittir: Ne kadar tag, 0o kadar fame. Yani 6nemli olan
skordur; grafiti oncelikle nicelik bir islemdir. Bir grafitinin niteligi ise kendine
ozgiiliigiinde ve sahiciliginde aranir. Iyi bir tag birgok farkl1 yerde ve en ulasilamaz
yiizeylerde bulunmalidir. Bu nicelik ve nitelik Olgiitlerine sahip olan kisi kendini

ispatlar ve King'®

16555

olur: “King, herkesin ya beraber yazilamak ya da savagmak
istedigi kisidir.
[Ik doénem Writer’larda bilingli bilingsiz bir sekilde sanatsal kaygilara pek
rastlanmaz; iginden geldigi gibi bir anlamda teknikten ¢ok “i¢giidii” ile hareket
etmektedirler. Fakat 1970’lerin ortalarina dogru, grafiti ve grafitici sayisindaki
inanilmaz patlamayla fame’e ulagmak artik o kadar da kolay degildir. Sonug,
grafitinin i¢ savasidir: Style Wars [Stil Savaslari]. Kendini ispatlamak ve
kalabaliklasmis duvarlarda goriinlir olmak icin teknikler gelismeye, yazi tipleri
renklenmeye ve biiylimeye baglar. Bu noktada, kelime olarak masterpiece [basyapit]
kelimesinin kisaltmasindan tiireyen piece [eser] ortaya ¢ikar: Tag’e gore oldukca
bliytlik, belli bir stili ve estetik bir degeri olan grafiti bi¢imidir. Ve oyun artik bu

“eser” savaglar ile stirmektedir.

Bu son hal, homososyal*®®

bir alan olarak grafitinin kendi zararsiz i¢ oyunudur: Ayni
cinsiyetten insanlar, birbirleriyle miicadele ederek ya da oynayarak kendi alan ve
iktidarlarin1 yeniden iiretmektedir. Crosslamak yani bir Writer’in eserinin {izerine is
yapmak kavga ¢ikarmaya davettir ve oyuncular agisindan aslinda kabul edilemez bir

tavirdir. Boylesi bir durumda ciddi bir rekabet ortam1 dogar ve savas baslar.

183 Ernest L. Abel, Barbara E. Buckley, The Handwriting On The Wall, (Londra: Greenwood Press,
1977), 139.

164 King: grafitiyi en ¢ok ve en iyi icra eden kisi. Sadece bir kisi olmak zorunda degildir ve degisik
bolgelerde ve stillerde King’ler olabilir.

165 Martha Cooper, Henry Chalfant, Subway Art, (New York: Thames and Hudson, 1988), 64.

186 «“Homososyal” alan kavrami, aym cinsiyetten kisilerin icine bulunduklari belirli bir alam
gelistirmek {izere birbirleriyle rekabet etmeleri ya da “oyun” oynamalar1 anlamiyla kullanilmustir.
Giintimiizde verilebilecek en dnemli 6rneklerden biri, erkekligin yeniden iiretildigi futbol alanidir.
Yine, 6rnegin, {inlii bir roman ve sinema filmi olan Ddviis Kliibii icinde de bdylesi bir oyun sz
konusudur.
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Amerikan grafitisi, bu savaslar sonucu crew'®’

denilen ¢ete formuna kavusur. Taklit
etme ve rekabet¢i yapt grafitinin praxis’ini yani pratikle kurallagan ve
kavramsallasan alanini olusturmaktadir. Bizzat bir ¢iraklik sistemi mevcuttur. Taklit,
karakter sahibi olmama, birey olamama ya da bir 6zenti hali degil, tam tersine bir
o0grenme, kendini bulma yontemi ve ustalagma mekanizmasidir. Ustalar, ¢iraklara
yardim eder ve boylece yeni ¢iraklar yetistirecek yeni ustalar yetigir. Paylasmak, isin
puf noktasidir. Fakat kendi bolgelerinde c¢alisan geteler kendi iclerinde paylasim
icinde olsalar da, ceteler arasinda savas siirmektedir. Frederic Calo, 70’lerin New
York Times’indan bir alintiyla bu rekabeti agiklamaktadir: “Hem ayr1 ayr1 hem de
gizli ylritilen bu etkinlik, genglerin daha ¢ok taninmak igin birbirleriyle rekabet

ettigi gorsel bir gosteriye donlismeye basladi.®®”

Sekil 23: Martha Cooper, Fotograf, 1982

http://lens.blogs.nytimes.com/2009/06/12/showcase-5/ [07.07.2012]

1970’lerin sonu, bu ilk donem grafitisinin altin ¢agidir. Boylece her homososyal
alanda oldugu gibi sonugta grafitinin kendisi yeniden iiretilmistir. Grafiti, biiyiik bir
oyuna doniismiis ve en ¢ok fame sahibi olan herhangi bir Writer ya da crew 'den ¢ok
bizzat oyunun kendisi olmustur. Grafitinin bu sohretini en iyi aciklayan durum,

Nicholas Ganz’1n ileri siirdiigi sekilde 1980 ortalarinda en az bir kere top-to-bottom

187 Crew: Writer’larin biraraya gelip orgiitlendigi grup. Writer’lar crew’in ismini kendi tag’leriyle
beraber yazarlar. Genellikle ii¢ karakterden olusmaktadir crew isimleri ve ¢ogu zaman K harfiyle
biter, yani Kings [Krallar] ya da Kills [Oldiiriir] kelimelerinin bas harfiyle.

168 Erederico Calo, age, 32.
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yani bastan asagi komple boyanmamus tek bir trenin bile kalmamus olmasidir'®:

Vatandaslar, en dnemli ulagim araci olan ve adeta gezici bir duvar iglevi géren tren

ve metrolar1 kullanirken, bir anlamda grafitinin i¢ diinyasinda yolculuk yapmaktadir.

Yine ayni donemlerde grafitinin sanat alaniyla iliskisi de gelismeye baglamistir.
Grafiticiler sanatsal egitim almaya, sanat tarihi ve tekniklerini G6grenmeye
baslamislardir. Grafiti de aynmi sekilde sanat alani i¢in ilham ve ilgi kaynagi olmaya
baslamistir. Grafiti, arttk Amerika sokaklar1 kadar galerilerinde de alict bulmustur.
Fame, artik NY Times’ta bir haberde degil sanat alaninda da aranmaya baslamistir.
Ornegin New York’ta, grafitinin ilk donem genglerinden farkli olarak toplumsal
varligin1 degil sanatin1 duyurmak i¢in sokagi kullanan ressam Jean-Michel Basquiat
(tag adi ile SAMO), 6zellikle Andy Warhol ve pop sanatla tanigmasindan sonra

galeri duvarlarinda da kendisine yer bulmustur.

Grafitinin Amerika’daki kentsel egemenligi, 1985 sonlarinda sona ermeye baslar.
Kent yoneticileri ve devlet, artik goz gore gore sallanan iktidarlarini, kisacasi
toplumsal statiikoyu bu asilere karst korumak i¢in harekete geger: O zamana kadar
uygulanan yontemlerden ¢ok daha agir 6nlemler alinir, yasalar ¢ikar, istasyonlar tipki
hapishane gibi girilemeyecek sekilde c¢evrilir; tim trenler temizlenir; halk,
ispoyunculuk i¢in tesvik edilir ve polisler, Writer avina ¢ikar. Ayrica grafiticilerden
rahatsiz olan ve korkan toplumda, o donem tiim diinyada giiclenen g¢evreci
politikalar, iktidara bu tarz eylemleri bastirma konusunda firsat vermistir: Halki hem
¢evreyi korumaya hem de giivenligi saglamaya tesvik eden soylemlerin de etkisiyle
bu “vandal’lara kars1 bir biling olusturulur. Isin diger tarafinda, endiistri yine is
basindadir: yine hazir Pazar aktifken hem sprey hem de anti-sprey iiriinlerinin satig1
patlar. Boyanin yani sira iki yeni sektor olarak giivenlik ve hijyen iriinlerinde ciddi
tilketim patlamasi yasanir. Bu anlamda asil savas, grafiticiler arasindaki boyama
oyunu degil kent ve devlet kurumlarn ile grafiticiler arasindaki temizlik ve giivenlik

miucadelesidir.

Amerikan grafiti sanati, Ozellikle 1983’te Avrupa’ya yaygin br sekilde giris
yapmistir. Benzer sosyo-ekonomik ve kiiltiirel sorunlar yasayan Avrupa gettolarinda
da crew’ler olusmustur. 1983-87 yillar1 arasinda Avrupa’da iizerine galisilan en

biiyiik ve en biitiin duvar ise Berlin Duvart’dir. Bu tecrit Duvar’i, ‘83’ten itibaren

189 Nicholas Ganz, Graffiti World: Street Art from the Five Continents, (New York: Harry N.
Abrams, 2004), 9-10.
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ortak bir hikdye anlatan, {ist iiste binmis, birbirine eklemlenmis olan hem geleneksel
hem de post-grafiti ornekleriyle istilaya ugramistir. 1987 yilinda, Duvar top to
bottom boyanmustir ve iizerinde bos kalan tek kiigiik bir nokta dahi yoktur. Bu
grafitilerin yegane karakteri, kelimenin tam anlamiyla yikicit olmasidir: Kalic1 bir
sanat degil, yikik bir duvardir amag. Grafiti, lizerinde bulundugu duvari havaya
ucurmak iizere yerlestirilmis bir dinamittir. 1987 yili yine geleneksel grafitinin
Avrupa’daki iktidarini ilan ettigi yildir: Tiim kitada tag patlamasi yasanmis ve tag

her yerde disavurumun King’i olmustur.

90’larin sonuna dogru Amerikan grafitisi, artitk tiim diinyaya etkili bir sekilde
yayilmistir. Her iilkenin oncelikle alt sinif mahalle sokaklarinda bas gdsteren bu
sanat, zamanla alt kiiltiiriin reklam ve moda unsuru haline gelmesiyle, baska bir
tarifle kiiltiir endiistrisince degerlendirilmeye baglamasiyla iist siniflarca da estetigi
kabul edilebilir hale gelmistir. Buna karsin, bu oyun, 6zellikle dijital cagla birlikte
yeni haller alsa da grafiti bugiine uzanan sekilde baslangictaki asi ve iktidarla

uzlasmaz tavrin1 devam ettirebilmektedir.

Bir sonraki ana boliimde, Amerikan grafitisi ve avant-garde sanat tarihinin uzantisi
olarak dogan post-grafiti tiiriind islenirken, Avrupa tarzi modern ve sanatsal
grafitinin kent ve Kkiltiir endistrisi ile iliskileri ve “geleneksel” olarak tarif

edilebilecek Amerikan grafitisiyle olan derin farklar1 ortaya koyulacaktir.

3.3 Hareketli Happening’ler, Hareketsiz Heykeller

1950’lerden itibaran bir grup sanatgi, plastik sanatlarin heykelsi hallerini yikarak ve
sanat1 hareketlendirerek sanat ile hayat arasindaki tiim smirlart bozmak, sanata ve
hayata hacim katmak hatta onlari hacimsizlestirmek adina teoriler ve pratikler
gelistirmistir. Goerge Maciunis’un Fluxus’u, Joseph Beuys’un “sosyal heykel”i ve
Allan Kaprow’un happening’i bunlarin basinda gelir. Heykel sanatgisinin ise, gerek
endiistriyellesmenin gerekse sanatsal iiretim sartlarinin geregi, bir sitiiasyonist ya da
grafitici gibi sisteme kars1 “oynama” pay1 ve eylem hacmi pek de bulunmamaktadir.
Buna karsin Richard Serra gibi isimlerin yapitlari, hareket etmese de ¢evresindeki
hareketlilikle oynamak istemektedir. Bu boliimde, once 1980’lerdeki mahkeme
siireciyle Richard Serra ve heykel sanatini irdeledikten sonra ge¢mise hareketle

sosyal heykel, happening ve Yeni Gerg¢ekgilik akimlarina deginilecektir.
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3.3.1 Heykelin Cikmaz Sokaginda Richard Serra

20. yiizyilin kentsel baglami icinde mekansal ve sanatsal olarak belki de en biiyiik
varolabilme krizini yasayan sanat tiirii heykeldir. Tiim potansiyeline ragmen 20.
yiizy1l boyunca heykelin kamusal alana ya da “acik hava”ya [outdoor] ¢ikisi, genelde
biiyiik ol¢iilii hacimde, hareketsiz ve izole bir alan i¢inde, soyut ve estetik yapida ve
toplumla temasi kopuk bir bicimde gerceklesmistir'”. 1960°larda Robert Smithson
ve Michael Heizer gibi Oncii isimlerin bagini ¢ektigi Arazi Sanati akimi ise, sanatin
ve heykelin bagimliliklarin1 ve hacmini sorunsallastirir. Sadece sanatin smirlarini
degil kentin ve endiistrinin de smirlarin1 zorlayarak, bir anlamda sokagin da disina
cikarak “arazi”ye cikmistir'’'. Kent icinde kalan heykel ise, genellikle otorite ve
endiistrinin kontrolii igerisinde, genelde yerel ve genel yonetimlerin ya da ozel
sirketlerin talebi ya da izni dogrultusunda sekillenmektedir: Heykelin bu agidan
kentin giindelik akisin1 bozmayacak sekilde ve sistem karsitt bir ruh tagimayacak
bicimde tiretilmesine dikkat edilmektedir. Buna uymayan bir durumda ise heykel isin

basindan izin alamamakta ya da isin sonunda yerinden edilmektedir.

Lep
!Ui iIil
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Sekil 24: Richard Serra, Tilted Arc, Heykel, 1981

http://www.artsjournal.com/artopia/2011/05/richard_serra_drawing.html [09.07.2012]

0 Brooke Barrie’nin “Comtemporary Outdoor Sculpture” [Cagdas Agikhava Heykelleri] adli kitabu,
cagin agik hava heykel sanatcilar1 ve eserlerinin bir derlemesini yapmaktadir. Brooke Barrie,
Comtemporary Outdoor Sculpture, (Massachusetts: Rockport Publishers, 1999).

' Konuyla ilgili kapsaamh bilgi ve gorsel i¢in bkz. Jeffrey Kastner, Brian Wallis, Land and
Environmental Art, (Phaidon Press, 1998).
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20. yiizyillda hem sanat hem sokak acisindan heykelin baglamini en iyi sembolize
edebilecek orneklerden biri minimalist heykeltras Richard Serra ve ozellikle de
1981°de bir oyun-bozma mantig1 i¢inde kamusal alanin ve giindelik akisin igine
yerlestirdigi Tilted Arc eseridir. Richard Serra, donemin Amerikan hiikiimeti
tarafindan hayata gegirilen “Mimari Icinde Sanat” programi kapsaminda 36,5 metre
uzunlugunda 3,6 metre yiiksekliginde, ¢elik malzemeden tirettigi Tilted Arc eserini
New York Federal Plaza’nin 6niine yerlestirilmek tizere Site-specific [yere 6zgii] bir

anlayisla tiretir.

Minimalist Serra, estetik ve anitsal degerde bir eser dikmek yerine meydanin
ortasinda celikten upuzun bir “duvar” orerek, kamusal alanin hacmini ve anlamini
dontistiirmeye ve kentlilerin hem sanat hem mekan algisini bozmaya ¢alismaktadir:
Eser izleyiciye farkli bakis acilarindan farkl algilar yaratacak sekilde tasarlanmistir.
Boylece meydandan gecgenler, her seferinde eseri farkli bir hacimde ve geometride
algilayacaktir. Serra, aslinda heykelinin karsisinda “izleyici”’den ¢ok “katilime1”
ongdrmektedir, baska bir deyisle “onlar izlesin ve hoslarina gitsin diye degil onlarin

hayatina katilmak ve bulundugu yeri doniistiirmek tizere heykelini {iretmistir'"%.

Oysa otoritelerin ve halkin beklentisi agisindan eser, ¢elik yiginindan bir
“ycubedir™”. Yirmi fit uzunlugunda c¢elikten insa edilmis bu “duvar”, “goris
acilari1  bozdugu, video kameralar1 engelledigi, insanlarin gereginden fazla
yiirlimesine yol actig1, uyusturucu saticilarina kuytu bir alan olusturmakta ve bomba
yerlestirmek gibi olas1 biiyiik risklere imkan verdigi” gerekceleriyle sug:lanmlstlrl74.
Tilted Arc, 1985°te yerel yonetim ve ilgili program tarafindan tiim bu gerekgelerle
yeri degistirilmek iizere mahkemeye goétiiriilmiistiir. Serra ise eserin kendisinin
oldugunu ve site-specific nitelikte dretildigini savunmakta, “eserin yerinin

175

degistirilmesinin eserin yok edilmesi ile esdeger” oldugunu belirtmektedir .

Sonugta Tilted Arc 1989’da mahkeme karariyla kaldirilir.

Serra, tim bu siiregte sanat adina Onemli tartismalar agmustir: Kamusal alanda
sanatin yer alisinin ve anlaminin, sanat¢inin tavrinin ve otorite ile oldugu kadar

toplumla kurdugu iliskinin derinden tartisilmasina sebep olmustur. Ona gore sanat

172 Richard Serra, “Art and Censorship”, Critical Inquiry, c. 17, s. 3, (1991): 574-581.

3 Amy Dempsey, “Site Works”, Styles, Schools and Movements, (Londra: Thames and Hudson,
Londra, 2002): 263.

7% Andrew Causey, Sculpture Since 1945, (Oxford University Press, 1998), 216.

5 Doglass Crimp, “Redefining Site Specificity”, Richard Serra, ed. Hal Foster, (Massachusetts: The
MIT Press, 2000): 148.
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halkin begenisi ya da fonksiyonu igin degildir'"

. Andrew Causey, Serra’nin
“olduk¢a yetenekli bir muhalif” oldugunu ve aslinda Tilted Arc’in agacagi
tartismalarin ve tepkilerin Onceden planlanmis provokatif bir eser oldugunu
belirtir'’”. Eserin kaldirilmasi bu anlamda bir yenilgi degil tam tersine avant-garde
sanatin nadir zaferlerinden biri olarak okunabilir: Otoritelerin asil korktugu sey, eser
kaldirildiktan sonra da calisacak olan uyusturucu saticilari ya da zaten bir olasilik
olarak One siirlilen farazi bombacilar degil bizzat sanat eserinin kendisidir. Baska bir
deyisle Tilted Arc’in kendisi hem kamusal alanda ve toplumsal algida hem de bizzat

sanat alaninin ig¢inde bir “bomba” etkisi yaratmis ve tiim algilar1 parcalamay1

basarmuistir.

Sekil 25: Richard Serra, To Encircle Base Plate Hexagram, Heykel, 1970

http://historyofourworld.wordpress.com/2010/03/17/the-matter-of-time-richard-serra/ [30.07.2012]

Ayn1 zamanda video sanat¢ist olan ve yasanan bu siiregle iin kazanan Richard Serra,
Tilted Arc’in ardindan benzeri bi¢im ve yaklagimla tirettigi tek eser degildir: 1983’te
Paris’te Clara Clara, 1986’de Berlin Curves, 1987’de Londra’da Fulcrum bunlar

arasindadir. Richard Serra’nin Tilted Arc oncesindeki donemindeki arayislari da

176 Richard Serra, age, 574-581.
17 Andrew Causey, age, 217.
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aslinda 20. yiizyilda heykelin durumunu simgeler niteliktedir. 1970 sonras1 donemde
Arazi Sanati’nin onciilerinden Robert Smithson’in Utah’ta kentin disinda bir gdlde
Spiral Jetty’yi, Michael Heizer’in Nevada’nin ugsuz bir nehrindeki Double
Negative’i iiretmesinin etkisiyle, Serra da 1960’larin sonunda ressamliktan gectigi
heykeltraslikta “kapinin disina” ¢ikmaya karar verir ve Kanada’nin ugsuz bir

kosesinde Shift adli isini tasarlar.

Fakat bu calismayla sanattan beklentilerini tatmin edemeyen Serra, kentten ve
toplumdan bu kadar izole olma durumuna karsin, kendi ifadesiyle “daha korunaksiz
olmay1 ve kendi yasadigi durumun gergekleriyle ¢ekismeyi” tercih ederek kentin
dogasina geri doner: Sanattan ne istedigini “yaparak gordiigi” bir siirecin sonunda
kendi oyununu kendi kurallar1 ile oynamaya karar verir. Bu karar dogrultusunda
1970’te To Encircle Base Plate Hexagram, Right Angles Inverted adli ¢alismasini
yerlestirmek {izere New York yetkililerinden izin almak ister. izin aldig1 sokak ise
insan ya da is trafiginin olmadig1 bir ¢ikmaz sokaktir: Kentin disinda izole olmak ya
da kentin i¢inde ¢ikmaz bir sokakta olmak, 20. yiizyilda heykel sanatinin durumunu

sembolize eder niteliktedir.

3.3.2 Oluslar, Akislar, Afisler

Fluxus akiminin dncii isimlerinden ve avant-garde tarihin en 6nemli karakterlerinden
biri olan Joseph Beuys ise sadece heykeli degil sanati girdigi “¢cikmaz sokaktan”
cikarmak istemektedir: Fotograf cergevesinin, resmin tuvalinin ya da galerinin
duvarlarinin simirlarina sikigmis olan sanat eserinin hareketsizligini ve sanat¢inin
konu, tema, arag, gere¢ ve malzeme darligin1 agmak iizere “sosyal heykel” ya da
“sosyal plastik” kavramini ortaya atar. Sanatgmin “tuval ve kanvas satin almay1

planladigi anda birseylerin yanlis gitmeye basladigini” diisiinen’™

, “Yasamim
sanatimdir” diye kendini ifade eden'” ve yasam1 boyunca hem sanatin1i hem de
muhalif siyaseti bir arada gotiiren Beuys’un heykel dedigi sey ise, glindelik ve sosyal
hayattaki herseydir'®. Baska bir deyisle toplum i¢inde ve giindelik hayatin akisinda

yer alan herseyden heykel ve herkesten sanatg1 olabilir™".

178 K laus Staeck, “Democracy is Fun”, In Memoriam Joseph Beuys, (Bonn: Inter Nations, 1986): 12.
179 Ryfat Sahiner, age, 63.

180 Joseph Beuys, “I am Searching For Field Character”, Art in Theory 1900-2000: An Anthology of
Changing ldeas, ed. Charles Harrison, Paul Wood (Oxford: Blackwell Publishing, 2003): 929.

181 Eric Michaud, Rosalind Krauss, “The Ends of Art According to Beuys”, October, c. 45 (Yaz,
1988): 38-41.
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Joseph Beuys’a gore heykel, durmak zorunda degildir. Heykel, nihai bir sonug¢ olmak
zorunda degildir. Sosyal heykel kavramiyla artik sanat alanini giindelik hayattan
koparmaya, sanat eserini galeri ya da atdlye icinde iiretmeye ya da sanatginin
toplumun disinda baska olasiliklar aramasina gerek yoktur. Bu anlamda sanat eseri,
sanatsal bir iiretimin ya da eylemin sonucunda ortaya ¢ikan sey degil bizzat o iiretim
stirecinin ya da eylemin kendisidir. Tiim bu fikirlerin temelinde ise 1961°de Goerge
Maciunas, George Brecht, Yoko Ono, Nam June Paik, Robert Morris, John Cage ve
Joseph Beuys gibi sanat¢ilarin onciiliigiinde resim, heykel, tiyatro, dans ve miizik

gibi ¢ok cesitli sanat tiirlerinin yapisin1 bozan Fluxus akimi vardir.

Kelime olarak “akmak [flow]” fiilinden tiiretilmis Fluxus kavramim ilk kez ortaya
atan  Maciunas, 1962°’de yayimladigt mini manifestosunda “diinyayr burjuva
hastaligindan, ‘entelektiie]l’ profesyonel ve ticarilesmis kiiltiirden arindirmak,
diinyay1 Olii sanattan, ¢akma, yapay sanattan, kavramsal sanattan, illiizyonist
sanattan, matematiksel sanattan arindirmak, yani diinyayt Avrupacilik’tan

182
. Fluxus’un akisini hizlandiran

arindirmak” ihtiyaciyla sanat icra ettiklerini belirtir
“gosteri” ise 1959°da Allan Kaprow tarafindan gerceklestirilir. Kaprow’ un
happening adin1 verdigi performans, izleyici ile sanat¢inin interaktif bir bigimde rol
aldig1 sanatsal bir “olus” halidir. Kaprow’a gore “sanatta Olgiiler, siirlamalar
olacaksa bunlarin yeni tlirden seyler olmas1 gerekir” ve artik ¢ok sayida yeni geng
sanat¢1, “tipik bir odanin savasimlarina karsi savas vermek yerine, disarida acgik

alanda ¢alismay1 dﬁsﬁnmektedirlg?’”.

Richard Sennett, -giris bolimiinde de deginildigi tizere- 19. yiizyildaki
endiistriyellesmeye bagli olarak kamusal alanin ¢okiisii ile beraber, 18. ylizyilda
kamu ile tiyatro sanati arasindaki tiim alig-verisin son buldugunu belirtir'®. Bu
durumdan en ¢ok etkilenen ise sanati, hayatin bir aynasi1 ve toplumun nabzi olarak
degerlendiren sokak tiyatrolaridir. 16. yiizyildan itibaren tiyatro alaninda bir komedi
tiiri olarak gelisen commedia dell’arte [sanatin komedisi] akiminin basini ¢ektigi
sokak ya da halk tiyatrolari, genellikle kraliyet tiyatrolarindan farkli olarak
dogaclama tekniklerle, abartili oyunculukla, dans ve miizik kullanimiyla, mizahi ve

siyasi elestirilerle kamunun tepkilerine ve toplumsal alanin giincelligine gore isleyen

182 George Maciunas, “Neo-Dada in Music, Theater, Poetry, Art”, Art in Theory 1900-2000: An
Anthology of Changing Ideas, (Oxford: Blackwell Publishing, 2003), 727.

183 Allan Kaprow, “Kurgular, Cevreler ve Olusumlar”, Sanatin Felsefesi Felsefenin Sanati, ed.
Mehmet Yilmaz (Ankara: Utopya Yayimevi, 2004): 297.

184 Bkz. Richard Sennett, 2010.
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ve her yerde sahnesini kurabilen gezici sanat gruplarinda olusmaktaydi. Fluxus ya da
happening, bu anlamda sokagi da sahnelestirebilen postmodern tiyatronun ya da daha
genis ifadeyle performings art olarak tabir edilen ve ¢agdas dans, tiyatro, miizik vb.

alanlar1 kapsayan gosteri sanatlarinin yeniden dogusunu saglamistir.

Happening ile beraber “sanatla yasam arasindaki ¢izginin olabildigince akiskan ve
belirsiz tutulmasi gerekir'®”: Sanat artik bir performans halidir, canli ve dogaldir;
drama bigiminde sonu ve bagi kurgulanmis bir halde degildir. Sanat, her yerde her an
ve herkes tarafindan icra edilebilecek bir performanstir. Tipki hayattaki tim
yasadiklarimizda oldugu gibi sanat da bir kere gergeklestirilebilir ve tekrari
olmamalidir, yeniden firetilebilir olmamalidir. Giindelik hayatta oldugu gibi
baslangic1 ya da bitisinden bagimsiz bir akis i¢inde yerini almalidir. Happening
sanat¢ilart i¢cin galerinin disinda her yer, sanat iiretiminin mekanidir. Bu anlamda
kamusal alanin ve gilindelik hayatin kalbi olan sokak, kuskusuz “olusun ve akisin”
tiim parametrelerine karsilik gelen mekanlardan biri olmustur: Ornegin, 1972’de
Beuys sokak performansi olarak Berlin’de 1 Mayis gosterileri sonrasi sokaklarda
geride kalan ¢opleri toplamistir. Sonrasinda ise bu ¢opleri “1 Mayis gosterisinin

yorgun solculariyla 6zgiirliik, demokrasi ve sosyalizm” tartisarak sergilemistir™.

Sekil 26: Joseph Beuys, Berlin’de 1 Mayis Performansi’ndan Fotograf, 1972

http://www.projektmigration.de/english/content/kuenstlerliste/beuys.html [30.07.2012]

185 Allan Kaprow, age, 300.
186 http://www.walkerart.org/archive/F/9C4309B0B50D8AA36167.htm [30.07.2012].

95


http://www.projektmigration.de/english/content/kuenstlerliste/beuys.html
http://www.walkerart.org/archive/F/9C4309B0B50D8AA36167.htm

1960’ta Yves Klein tarafindan gergeklestirilen bir happening ise i¢ ile dis, dolu ile
bos arasindaki gerilimi, sanatin ¢ikigsizligini ya da ¢ikisinin en dogrudan yolunu
gostermektedir: “Bosluga Sigrayis” adli fotograf ve performans eyleminde Klein, bir
binanin ikinci katindan ugarak sokakta arkadaslarinin agtigi brandaya atlar. Klein, bir
nevi Bergson’un hayati hamle kavrammin eylem karsiligit  olarak
degerlendirilebilecek bu sicrayisla hayalgiiciinii yasatmayi, 6zgiirligi disa vurmay1
ve hakiki gerceklik arayisini Vurgularnaktad1r187. Bir pargas1 bu atlayis olan bu
eylemin diger parcasi ise bu atlayistan arkadaslarini ve branday:r silerek, kendini

boslukta gostermesi ve gercege miidahale etmesidir.

“Bugiin, zaman ve bilgi agisindan bu noktaya ulagmis biri olarak, kollar1 sivayip, gelisimimin
atlama tahtasi iizerinde ge¢mise dogru birka¢ adim ¢ekilmeyi Oneriyorum. Olimpiyat atlama
sampiyonlar1 gibi, temkinle geri ¢ekilerek, bu sporun en klasik teknigiyle, kendimi bugiinden
gelecege firlatabilmek i¢in hazir olmam gerekiyor; ve bilingle ulagilmis su sinir1 yitirmeden:
Sanatin maddesizlesmesi.'*®”

- v &

Sekil 27: Yves Klein, Bosluga Sigrayis, Performans/Fotograf, 1960

http://www.artandeducation.net/paper/marina-abramovic-presents-architectural-experience-as-critical-
self-reflective-practice/ [25.08.2012]

187 Nicolas Charlet, Yves Klein (Paris: Société Nouvelle Adam Biro, 2000) 200.
188 yyes Klein, Chelsea Otel Manifestosu, cev. Alpagut Giiltekin, Deniz Artun, (Istanbul: Notrgunk
Yayncilik, 2002).10-11.
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Yves Klein’in liderliginde Fransa’da 1950’lerin sonuna dogru -1940’larda italya’da
Rossi ve De Sica gibi yonetmenlerin sinema akimini ifade eden ayni1 baslikla- ortaya
¢ikan bir diger akim ise Dada’nin siirselligini Pop Sanati’nin malzemelerinde arayan
“Yeni Gergekeilik” akimidir. Sokak duvarlarindaki ya da reklam panolarindaki
afisleri bir araya getirdikten sonra belli boliimlerinin atilmasini ifade eden “dekolaj”
teknigini gelistirmelerinden dolayr “afigistler” olarak da anilan Raymond Hains,
Jacques Villeage, Frangois Dufrene ve Mimmo Rotella gibi sanat¢ilarla beraber Jean
Tingually, Arman, Yves Klein ve akimin kuramci koordinatorii Pierre Restany gibi
isimler; 1970’¢ kadar sokaktaki gbozlem, performans ve arastirmalarinda, galeri ve
bienallerdeki sergilerinde endiistrinin, sanatin ve kitlenin i¢indeki “yeni ger¢egi, yani

gercegin yeni algilari”n1 ortaya koymaya calismuslardir™.

Yeni Gergekgilerin; hem Debord’dan hem Kaprow’dan hem Warhol’dan
etkilendikleri ve kuskusuz onlan etkiledikleri, gerek 60’larin sokaklardaki devrimci
duvar yaz1 ve afiglerinden gerekse billboardlardaki reklamlardan, endiistriyel ve pop
unsurlardan ayni anda yararlandiklar1 gozlemlenebilir: Ciinkii “yeni gercek™ artik, bu
ikisinin arasinda, bu ikisinin biraradaliginda bir yerdedir. Yeni Gergekg¢iler; 1950
sonrast donemin hem gerilla sanat ruhu ve c¢atisma ortaminin ortasinda, hem
performans gosterilerinin ve piyasa sanatinin etkisi altinda ama dogrudan ne tam
olarak catismaya ne de tam olarak piyasaya katilsalar bile hem sanatin hem
endiistrinin “gergeklerini”, tekniklerini ve malzemelerini gézlemleyen ve her ikisini
de “yaparak ya da bozarak” kendi sanatinin “yeni gergegini” arastiran sanatcilardir:
“Yeni Gergekeiler” adi altinda adeta gelecegin postmodernist gergeklerini dnceden

kesfetmek iizere yola ¢ikmis gibidirler.

Tiim bu baglami 6zetleyebilecek nitelikteki gosteri ise 1962 yilinda yine Paris’te
gerceklesmistir. Daha sonraki donemde Yeni Gergekgiler arasina katilan sanatci
Christo ile Jean-Claude, 240 petrol variliyle olusturduklart bir “duvar” ya da
“barikat”la Paris’in Venturi Sokagi’n1 8 saat boyunca izinsiz olarak “cikmaz” hale
getirmiglerdir. Wall of Barrels- Iron Curtain [Varillerden Duvar-Demir Perde] adini
verdikleri bu heykel calismasi ya da eylemi, adeta 20. ylizyilin birikmis tiim
gerceklerinin i¢inden “yeni gercegi” ¢ikarmaktadir: Endiistri i¢in su kadar 6nemli

ama cevre i¢cin bomba kadar zararli petroliin varillerinden, sanatin ¢ikmaz

189 Pierre Restany, “The New Realists”, Art in Theory 1900-2000: An Anthology of Changing
Ideas, ed. Charles Harrison, Paul Wood (Oxford: Blackwell Publishing, 2003): 725.
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sokagindaki heykel tiirlinde bir eser iireterek, modern tarihin ¢atigmalar ve barikatlar
kenti Paris’te eskiden Balzac, Racine, Delacroix gibi sanat¢ilarin yasadigi Venturi
sokag“.g,lnda190 gergeklestirilen bu eylemin esas amaci ise 20. ylizyilin vardigi en
giincel “yeni gercegi” olarak 1961°de oOriilen Berlin Duvari’ni elestirmektedir. Bir
anlamda endiistri, sanat ve kent gerceklerinin dekolajindan hayatin “yeni gercegini”

sokiip almistirlar.

Sekil 28: Christo ve Jean-Claude, Demir Perde, Heykel, 1962

http://christoworld.com/index.php?mid=77&lid=3&blink=76&start=378&start=376 [28.08.2012]

1% Andrew Causey, age, 216.
98



4. YAP-SAT: SOKAKTA “PAZARLANAN” SANAT

Tezin son boliimiinde, 20. yiizyildaki tiim arayiglarin ve miicadelelerin deneyimiyle
profesyonellesmis, postmodernlesmis, post-endiistriyellesmis bir sanat anlayisi
edinmis sanat¢1 karakterinden ve sanat alanindan bahsedilecektir. Bu bolimde
islenecek konularda sanat alani ile endiistri arasindaki iligki, birbirini tanimanin ve
birbiriyle ¢atismanin &tesinde birbiriyle “gecinme” sathasina gegilmesine vurgu
yapilmaktadir: Hem birbiriyle iliski anlaminda ge¢inme hem de birbirinden maddi
anlamda gecinme. Jameson’in ifade ettigi sekilde “gercekten de cagdas toplumun
hareketinde sezilebilen bir ‘sistem’i, biitiinsellestirici bir dinamigi tanimlamaya
yonelik her ¢abay1 kusatan neredeyse Sartre-vari tuhaf bir ironi, bir ‘galip magluptur’

. 191
durumu” s6z konusudur—"".

Andreas Huyssen’e gore “hem sorunumuz hem umudumuz” diye tarif ettigi post-
modern donemde artik “direnis daima i¢inde isledigi kiiltiirel alanin sartlarina bagh

192> postmodernizm ile beraber, modernizmin kiiltiirel

olmak zorunda kalacaktir
hesaplasmalar1 artik bitmis ya da yeni bir boyut kazanmistir. Bu durumda, sanat alani
ile endiistri birbirlerinin sermayeleri arasinda alis-veris yapabilmekte, sanat ile para
ve zaman ile mekan birbirlerini karsilikli olarak ¢6zebilmekte, hatta ortak ¢ikarlar ya
da alandaki tim  Oznelerin  kazanmasi  dogrultusunda  birbirleri ile

biitiinlesebilmektedir.

Tiim bu durumlari, postmodern donemde sanat¢inin sokakta yer alma bigimlerinde
gozlemleyebilmek miimkiindiir. Sokak duvarlar {izerinde grafiti ve reklam arasinda
stiren catigma; post-modern donemde her ikisinin yan yanaligiyla ya da igice
gecmesiyle, hatta post-grafitinin reklam olarak kullanildigi, reklaminsa kamusal
mesaj hizmeti verdigi durumlarla miiphem bir hal almaktadir. Bu durumun 6ziinde
ise sokaga cikan sanatcilarin ¢cogunun zaten kiiltiir endiistrisi i¢inde ¢alisiyor olmasi,

yani reklami, eglenceyi, moday1 iiretenler ile sokaktaki sanatsal tiretimi yapanlarin

191 Fredric Jameson, “Postmodernizm Ya Da Geg Kapitalizmin Kiiltiirel Manti1g1”, Postmodernizm,
ed. Necmi Zeka (istanbul: Kiy1 Yayinlari, 1990), 64.

192 Andreas Huyssen, “Postmodernin Haritasini Yapmak”, Modernite versus Postmodernite, ed.
Mehmet Kiiciik (Istanbul: Say Yayinlari, 2011): 261.
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ayn1 biinyeler olmas1 yatmaktadir. Bu anlamda, geleneksel grafitiden ¢cok avant-garde
sanatin uzantisi olarak degerlendirilmesi gereken post-grafitinin, yiizyil sonuna dogru
kiiltiir endiistrisi ile olan sizofren ve kompleks iliskisi, aslinda salt post-grafitici i¢in
degil 21. yiizyilin hem sanatg1 hem kiiltiir endiistrisi ¢alisan1 karakteri ve sanat ile

endiistri arasindaki iligki {izerine tartigabilmek adina iyi bir ¢ikis noktasidir.

Bolimle ilgili vurgulanmas: gereken dnemli bir nokta, kuskusuz yiizyilin bagindan
itibaren ¢ogu sanat akiminin ve sanat¢inin piyasa ve iktidar ile bir sekilde iliski
iginde oldugudur193. Bu boliimde s6z konusu olan baglam ise sanat ile endiistri ve
iktidar aygitlar1 arasindaki -ilk iki boliimde islenen- tanima ve ¢atisma iliskisinin
Otesinde birbirleriyle “gecinme” ya da “anlagsma” bi¢imindeki iliskidir. 20. yiizyila
bakildiginda ise sanat alaninda boylesi bir iliski bi¢imiyle sokaga ¢ikan ¢ok fazla
ornege rastlanamamasi sonucuyla karsilagsmaktayiz. Bu anlamda bolim baglaminda

sokakta bulunan sanat alan1 olarak karsimiza post-grafiti ¢ikmaktadir.

Bu noktada post-grafiti i¢in vurgulanmasi gereken belki de en 6nemli 6zellikler, bu
grafiti akimmin boylesi “yap-sat” iliskisi icinde sokakta yer almasinin tezin ge¢mis
iki bolimiinde islenen tiim alanlarinin birikimi sonucunda ve ¢agin sonuna dogru
post-modern donemde gerceklestigi ve buna paralel post-grafiti akiminin sanatsal
alan ve ara¢ agisindan mimari, resim, heykel, kolaj, tasarim, video ve performans
gibi her tiir sanat alanin1 ve aracini i¢erebilen homojen bir yapiya sahip olmasidir.
Bir anlamda post-grafiti, multi-disipliner bir bi¢imde diger baslica sanat alan ve

3

araglarinin “yap-sat” baglaminda sokaga cikmis hallerini i¢inde barindiran bir {ist

bagslik olarak degerlendirilebilir.

Post-grafiti, aktivist ya da gerilla tarzi bir sanat tavrinin ve Warhol’un basini ¢ektigi
“piyasa sanat1” anlayisinin ayni sokakta yan yana ya da tist iiste bulusabildigi bir alan
olarak karsimizdadir. Ozellikle 2000’lerde ortaya cikarak profesyonel bir PR [halkla
iliskiler] calismasiyla sokakta grafiti icra eden, hem grafiti yaptigi duvar bizzat
sokiilerek milyon dolarlara alici bulabilen hem de sokaga ¢ikip o galerilere ve
kapitalizme sovebilen Banksy’nin karakteri ve taktikleri giincel bir tartigma
konusudur. Bu boliimiin ilk kisminda tiim bu baglamlart ile sokaga ¢ikmanin post-

modern halleri islenecektir.

193 Ornegin giris ve ikinci boliimde islendigi sekilde sinema sanat1 bizzat ticari parametrelerle dogmus
bir sanat dali olarak karsimizdadir. Ancak bu bdliimde sinemanin yer almayisi noktasinda, ¢alismanin
“sokak” kapsaminin hatirlatilmasinda fayda vardir. Bu agidan bakildiginda sokaga ¢ikan sinemacilarin
baglaminin ilk bolimiin baglamina denk diistigii gorillmektedir.(y.n)
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Post-endiistriyel kuram, gelinen post-modern asamada artik kesin ¢izgilerle ve
konvansiyonel tanimlarla toplumsal siniflamalarin yapilamayacagini soyler. Daniel
Bell’e gore artik s6z konusu olan durum profesyonellesmedir ve post-endiistriyel
toplum, artik kent merkezlerinde kosullanmis kiiltiir ve hizmet sektorlerinde ¢alisan
yaratict kesimden ve idari sektorlerde calisan biirokrat ve teknokratlardan olusan

profesyonellerle 6rgiitlenmektedir™*

. Bu yeni toplumsal yasam i¢inde, konvansiyonel
anlamda siiflasmanin yerini post-modern anlamda “bireysellesme” almistir. Ulrich
Beck’e gore bireyler artik, piyasa tarafindan yonetilen bir sistem i¢inde kendi ge¢im
kaynaklarinin aktorleri olmustur'®: S6z konusu olan, bu gecim zorunluluklarin
asmak konusunda bizzat belirleyici olan (oto)biyografilerini ya da bagka bir deyisle
CV’lerini planlayan bireylerdir. Yani ne yasadiklar1 ve ne direttikleri bizzat ne
kazandiklarimi belirleyecektir ve bu denklemin disina ¢ikildigi anda her sey risk
teskil etmektedir. Beck, bdylesi bir durumda “bireysellesmeye yol acan seyin, ayni

derecede bir standartlagma siirecine de yol agtigim” belirtir'*.

Ortaya c¢ikan sonug, Marksist yabancilagsmanin smifsal degil bireysel olarak
gerceklesmesi durumudur. Bu yeni donemde birey sayist kadar yabancilagsma
sayisindan soz edilebilir. Fredric Jameson’a gore bu durum 6znenin yabancilagmast

da degil bizzat “O6znenin parg:alanma51197”

ve “postmodern donemde hislerin
sonmesi'®dir. Ozne; fikirleri ile yaptiklar1 arasinda, ekonomi ile kiiltiir arasinda,
calistig1 diinya ile hayalleri arasinda parcalanmistir. Postmodernizm ile beraber artik

199,,

“hayallerin, imajlarin ve hazlarin tiiketildigi ™, gecmisin degerlerinin de pargalarina

ayrilip zararsizlastirilarak “nostalji” adi altinda yeniden iiretildigi, ge¢misin “yap-

2

boz” oyunlarinin simiilasyonlarmin, Bauman’in ifadesiyle “oyunun oyunu’nun
endiistri tarafindan “yap-sat” mantigiyla tretilerek tiikketim alanma sunuldugu bir

donem s6z konusudur.

Tiim bu par¢alanma, zamanin ve mekanin biitiinlesmesi yoluyla ya da Harvey’nin
tabiriyle “zaman ve mekan sikismasi” yoluyla yeni bir hayat tarzi olarak yeniden
tiretilir. Kent ve giindelik hayat, farkli zamanlardan ve kiiltiirlerden unsurlarin kolaj

ve montaj teknikleriyle yeniden {retildigi bir alana, Foucault’nun tabiriyle

1% Daniel Bell, Vers La Société Post-Industrielle, (Paris : Robert Laffont, Paris, 1973), 372.

195 Ulrich Beck, La Societe du Risque, (Paris: Flammarion, 2003), 281.

19 age, 281.

97 Jameson’dan aktaran Harvey, age, 71.

198 jameson, age, 71.

199 Mike Featherstone, Postmodernizm ve Tiiketim Kiiltiirii, cev. Mehmet Kiigiik (Istanbul: Ayrinti,
2005), 48-57.
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“heterotopya” mekanina doniismiistiir: Aynt mekanda farkli zamanlarin bulusmasi
durumu s6z konusudur. Foucault’ya gore “i¢inde bulundugumuz donem, belki de
daha ziyade mekan dénemidir’®; “Eszamanlinin donemindeyiz, yan yana koyma
donemindeyiz, yakin ve wuzak doneminde yan yananin, kopuk kopusun

dénemindeyiz®™™”.

Bu anlamda bir mekan olarak kentin postmodern doniisiimii, bize sokak ve sanatin
tiim siirecinin vardigi noktalar adina 6nemli fikirler vermektedir. 1960’lardan sonra
bliyiilk metropollerin kent merkezlerinde goriilen “estetiklestirme” hareketleri,
gentrification ya da en uygun Tirkgesi ile “mutenalastirma” teorileri altinda
islenmektedir. Bu hareket i¢cinde sanatgi, eserinden Gte bizzat hayat tarzi ve kamusal
alanda bulunma halleriyle doniistirme giicli olduk¢a yiiksek bir unsur olarak
karsimizdadir. Hareketle beraber hem kendini hem de kentini doniistiiren sanat¢idan
s0z etmek mimkiindiir. Bu kisim, aslinda tiim ¢alismada sokak ile sanat arasinda
cizilen baglamlarin, kavramlarin ve uygulamalarin yiizyilin sonunda vardig
noktalarin irdelenmesi olarak degerlendirilebilir. Bu anlamda diger tiim boliimlerden
farkli olarak bu boliimde islenecek olan konu, kentsel bir doniisiim i¢inde ister
istemez rol alan sanatginin sanatindan ¢ok hayatidir. Postmodern dénemde sanat¢inin
sanatsal iiretimi disinda giindelik hayatinin sokagi nasil dontistiirdiigiinii ve sokaktaki
gelismelerle hayatinin nasil doniistiigiinii irdelemek, tez boyu islenen tiim sanatsal
uygulama ve 6znelerinin anlasilmasi ve tezin gercevesinin tamamlanmasi agisindan
onemli gelmistir. Boliimiin sonunda tiim bu kentsel donlisim ve kiiltiiriin
estetiklestirilmesi hareketleri “mutena mahalle ya da estetik mekan” baslig altinda

islenecektir.

4.1 Sokak Duvarlarimin Post-Modern Sergisi: Post-Grafiti

Stensil, sticker [yapistirmal], afis, resim, illiistrasyon ve yerlestirme gibi liretim
teknikleri, 6zetle post-grafitinin ¢esitli icra bigimleri, tipki duvara yazi yazma gibi
eski caglardan beri kullanilmaktadir. 1789 Fransiz Devrimi’nden 1968 May1s
isyanina, Berlin’in soguk duvarindan Latin Amerika’nin sicak duvarlarina kadar
cogu devrimci eylemde sokaklar, bu tekniklerle iiretilmis eserlerle siislenmistir. Bu

iiretimler; sadece hakkini arayanlarin, ezilenlerin, isyancilarin ya da aktivistlerin

20 Eoycault, 2011, 291.
21 age, 291.
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birer ifade araci degildir; bunlar, ayn1 zamanda siyasi egemenlerin ve fasist iradelerin

de ciddi birer propaganda araci olarak kullanilmustir.

Tiim bu yeniden tiretim tekniklerinin sanatsal bir alana dontismesi ve sokakta siirekli
iiretilir hale gelmesi ise 1980 sonras1 doneme rastlamaktadir. Bu ¢alismada bu akimi
tarif etmek igin kullanilan “post-grafiti” ifadesindeki “post” 6n eki, post-modern
donemin grafitisine gonderme yapmakla beraber, post-grafitiyi iki 6nemli hareketin
“sonrasina” yerlestirme amaci tasir: hem toplumsal gettodan kagis hareketi olan
Amerikan grafiti isyaninin sonrasina, hem de sanatsal gettodan kagis hareketi olan

avant-garde sanat isyaninin sonrasina.

4.1.1 Post-Grafitinin Onciileri

Post-grafiti, her ne kadar 1980 sonrasi post-modern dénemde olgunlasmigsa da, 80’
oncesi donemde Onemli bazi kamusal alan sanat¢ilarinin ¢alismalar1 post-grafitiye
onciilik etmistir. 1960’larin gerek catisma ruhuna gerekse pop ruhuna katilarak
kamusal alanda in situ [yerinde] eser iiretmek amaciyla sokaga ¢ikan bu sanatgilar,

bilin¢li ya da bilingsiz bir sekilde post-grafiti alaninin tohumlarin1 ekmislerdir.

Post-grafitinin Onciilerinden sayilabilecek en 6nemli isimlerden biri, Yeni Gergekgi
dekolajcilar gibi sokagin kiltiiriinden ve sergileme giiciinden etkilenen Daniel
Buren’dir. Buren, “8,7 cm eninde beyaz ve renkli diisey bantlar’*’dan olusturdugu
eserlerini, affichage sauvage [vahsi afisleme] basligi altinda 1968’den itibaren
yasadis1 ve anonim bir sekilde, 6nce Paris sonra New York, Tokyo, Bern gibi farkli
kentlerin duvarlarina ve reklam panolarinin iizerine yapistirmistir. Buren, bu anarsist
eylemleriyle sikintilar da yasamistir: 1969°da Isvigre’nin Bern kentinde diizenlenen
When Attitudes Become Form sergisine davetsiz olarak katilmak isteyip bu kente
gelince, once kendisine sergi alani iginde yer gosterilir. Ancak o, sergiye sokaktan
katilmayi tercih ederek reklam panolari afisleriyle kapatmak isteyince Isvigre polisi
tarafindan tutuklanir. Kisa bir siire tutuklu kalan Buren, daha sonra Isvicre’yi terk

eder. Buren, ayn1 yil yazdig1 “Dikkatli O1” metninde sanatin ¢ergevesini ¢izmektedir:

“Boylece, yer ya da uzam, kalicilig1 ve kagimilmazlig1 sayesinde oldukca dnem kazanir; igerde
olup bitenlerin, ar1 ‘6zgiirlik’ kazanma cabasinda var olan tiim c¢ergeveleri (kelepgeleri)
paramparga ettigine bizleri inandiracagi anda, ‘cerceve’ye (ve onun dnceden varsaydigi seye)
doniisiir. Tyi gorebilen bir goz, sanatta dzgiirliigiin ne demeye geldigini bilir, ama pek o denli
egitimli olmayan bir goz su diisiinceyi benimsediginde onun ne {istiine oldugunu daha iyi

22 Daniel Buren, “Dikkatli O1”, Sanatin Felsefesi Felsefenin Sanati, ed. Mehmet Y1lmaz (Ankara:

Utopya Yayinevi, 2004): 322.
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gorecektir: (Disarida olsun, icerde olsun) bir yapitin sergilendigi yer onun gergevesidir
(stridir). 2%

sa 37 s
DAL < e

Sekil 29: Daniel Buren, Paris’te Afisleme Yaparken, 1969

http://urbanario.es/en/archives/198 [07.08.2012]

Avrupa’nin en gelismis iilkelerinden sayilan Isvigre’de, yine Buren gibi sanatim
sokaga cikardigi icin kendisini “igerde” bulan bir diger isim ise Isvicreli sanatci
Harald Naegeli’dir. Buren kadar sansli olmayan ve uzun bir maceradan sonra tam
dokuz ay hapis yatan Naegeli, bu ¢arpict hikayesine ragmen post-grafiti alaninda pek
de bilinmeyen bir isimdir. Onun hikayesi ise sokaktaki sanatin post-modern

doniisiimii hakkinda bir fikir vermektedir.

“Zirih’in Spreycisi” olarak da bilinen 1939 dogumlu Naegeli, hem Paris’te Ecole des
Beaux Arts’ta hem de Ziirih Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi'nde sanat egitimi
almistir. 68’in devrimci ruhunu ve avant-garde sanatin iislubunu sindirmis bir sanatgi
olarak “ruhsal, entelektiiel anarsizmin sadece kapitalist Isvigre’de gelisebilecegini204”
diisiinen Naegeli, 1977°den itibaren Ziirih’te kentin soluk duvarlarinin biiyiik bir
kismin1 “tel adam” figiirleriyle doldurmustur. Ziirihliler, iki yil i¢inde tiim kentin

sikict duvarlarini hareketlendiren bu grafitileri ilging bulsa da kent yoneticileri ve

203 age, 330-331.

204 Guido Kalberer, "I spraye again», Harold Naegeli ile réportaj,
http://www.tagesanzeiger.ch/kultur/kunst/Harald-Ngeli-lch-spraye-
wieder/story/25895752http://www.graffiti.org/zurich/naegeli.html [30.07.2012].
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http://www.tagesanzeiger.ch/kultur/kunst/Harald-Ngeli-Ich-spraye-wieder/story/25895752

polis pek Oyle diisinmemektedir: 1979°da kamusal alana zarar vermekten dolay1
Naegeli hakkinda dava agilir. Naegeli bu siiregte Almanya’ya kacarken, Isvigre
Mahkemesi, onu dokuz ay hapse mahkum eder ve hakkinda uluslararasi yakalama

emri glkartlrzos.

Sekil 30: Harald Naegeli, Ziirih’teki Grafitilerinden Biri, 1977-1979

http://www.graffiti.org/zurich/zurich_13.html [08.08.2012]

Naegeli, ironik bir bi¢cimde asil sanatsal degerine bir kagak olarak yasadigi
Almanya’da kavusur. Buradaki sanat kurumlari ona kapilarimi agar. Koln ve
Diisseldorf’ta alt1 yiiz kadar daha grafiti yapar. “Bir anarsistin bile galeride sergi
acmayi tercih edebilecegini, bunun ¢eliskili goriinse de iginde bir mantik tagidigini”
beliten Naegeli, “hayatin ve ahlakin anlaminin ne oldugunu sorgulayan” sanatini
Almanya’da aym anda hem sokaklarda hem de galerilerde sergilemeye devam

eder®®,

205 4 ge.
206 4.
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Hem Isvicreli hem de Alman sanat ¢evreleri, bu 6nemli sanat¢inin cezasinin
kaldirilmas: i¢in kamuoyu olusturmaya caligsa da Naegeli 1984’te diplomatik
baskilar sonucu Almanya tarafindan Isvicre’ye iade edilir ve hapse girerek cezasini
ceker. 70’lerde yaptig1r dokuz yiize yakin grafitisinden dolayr Naegeli’yi hapse atan
yetkili mevkiler, 2000’li yillarda onun Ziirih’in duvarlarinda temizlenmekten
kurtulmug tek tiik birka¢ grafitinin bulundugu duvarlari, kentsel doniisiim
cercevesinde koruma altina almaya karar vermistir. Naegeli bugiin hala hayatta olup,

sanatsal tiretimlerini Almanya’da galerilerde sergilemeye devam etmektedir.

Buren ve Naegeli gibi isimler disinda, post-grafitinin Onciisii olarak sayilmasi
gereken pek c¢ok onemli sanatgiya daha vurgu yapmak gerekir: “Post-grafitinin
babas1” lakabiyla anilan ve siyah beyaz “gblge adam” resimleriyle bilinen aslen
Kanadali kamusal alan sanatcisi Richard Hambleton; “tek kelimelik siirler” olarak
tarif ettigi stensil mesajlartyla NewYork’un endiistriyel atiklarla dolu sokaklarina
dikkat cekmeye ¢alisan John Fekner’; “Manhattan’m kuslari” projesiyle New York
duvarlarina renkli kuslarmi konduran Dan Witz?%, yine New York sokaklarinda
geleneksel grafiti imzalariin dolu oldugu bir donemde bir sanat 6grencisi olarak pop
sanat illiistrasyonlart ile sokaga ¢ikan Keith Haring®; 1960’larda Paris duvarlarina
¢izdigi insans1 figiirleri les ephemeres [giinliik, gelip gegici] olarak adlandiran
Gérard Zlotykamien; 60’lardan itibaren “in situ [yerinde, mekaninda] miidahaleler”
olarak tanimladig1r resimlerini duvarlarin dokusuyla uyumlu posterler iizerinde
hazirlaylp sokaklara yapistirarak sergileyen Ernest-Pignon-Ernest’?; 80’lerden
itibaren “i5181, giicli ve baris1” sembolize eden “beyaz beden” figiirlerini Paris
sokaklarina uygulayan Jerome Mesnager211; ve popiiler kiiltiir unsurlarmi renkli

stensillere doniistiiren ve ayni zamanda miizisyen olan Jef Aérosol?2,

Sokakta calismanin yanisira bir cok dnemli galeri, sergi ve bienallere katilmis, bazi
eserleri milyon dolar fiyatlarla alici bulmus tiim bu sanat¢ilarin, sanat politikalarinda
Dada, Siirrealizm, Sitliasyonistler, Yeni Gergekgilik ve Pop Sanat gibi avant-garde

akimlarin etkileri goriilebilir. Bu anlamda post-grafiti alani, pop ve piyasa sanati ile

207 http://www.johnfekner.com/bibliography.php [30.07.2012]

208 http://www.danwitz.com/index.php?article_id=56 [30.07.2012]
299 http://www.haring.com/ [30.07.2012]

219 http://www.pignon-ernest.com/ [30.07.2012]

211 http://mesnagerjerome.free.fr/index.php/biographie/ [30.07.2012]
212 www.jefaerosol.com [30.07.2012]
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devrimci ve karsit sanatin koklerinin ayni1 anda salinmasi ve birbirine sarilarak alani

biiytitmesi ile postmodern dénemde ortaya ¢ikabilmistir.

Post-grafitiyi bir akima doniistiiren siirecin baslangicindaki oncii isim ise 1980°de
yine Paris’te ortaya ¢ikmistir: Ecole des Beaux Arts’ta okuyan heniiz 20 yasinda bir
geng olarak Fransiz Blek le Rat, grafitinin Amerika’da geldigi noktadan habersiz bir
sekilde 1971°de gittigi New York’ta tiim kentin grafitilerce sahiplenilmis olmasi
karsisinda adeta soka ugrar. Grafitinin 1970’ten itibaren Amerika’yr on yillik
tahakkiim altinda birakmasi gibi, New York’ta gordiigii grafiti de Blek’in kafasindan
on yil boyunca ¢ikmaz. 1981°de giizel sanatlardan mezun olmus ve 30 yasina varmis
Blek, bu grafiti oyununu Paris’e uygulamak ister. Ancak glizel sanatlarin
tekniklerinden bagimsiz gelismis grafitinin o kendine has stilini uygulamayi
beceremeyince kendine ait bir grafiti teknigi bulmaya c¢alisirken, ¢ocuklugunda
duvarda gordiigli bir Mussolini sablonunu hatirlar ve sablon teknigini kullanmaya
karar verir: Bir marketten sprey alip, ilk isi olan “fare" [fr. le rat] stensilini

hazirlayarak duvara basar®*,

Sekil 31: Blek le Rat, Fareler, Post-Grafiti, 1981

http://www.creativereview.co.uk/cr-blog/2008/april/blek-le-rat-the-new-banksy [08.08.2012]

“Mayis 68°de 16 yasindaydim. Bildiri dagitiyordum. Yasananlar beni biiyiiliiyordu, ama tam
olarak ne olup bittigini de anlamiyordum, zengin olmayan, ama burjuva bir ortamdan
geliyordum. Sorbonne’a gidiyordum, ama disaridaydim, saskindim. Siyasal bilinglenmem ve
sitliasyonistlerin islerinin bilincine varmam, 1976’da mimarliga baglamamla oldu. [...] Sanat

213 Sanatim savasimdir”, Blek le Rat réportaji, Roll Dergisi, s.129 (Mayis 2008): 57.
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diinyas: fildisi kulesinde, siyasete tamamen ilgisiz yasiyordu. 68’den ii¢ yil sonra Giizel
Sanatlar’a girdim; ortam sanki higbir sey olmamis gibiydi. Oradaki 6grencilerin hastalikli ruh
halinin sikintisin1 ¢ok c¢ektim, ama okulun bana verebileceklerinin hepsini de aldim: litografi,
graviir, resim... Cevremi anlamaya calistyordum, ama o gilinleri hayatimin kotii bir dénemi
olarak hala hatirliyorum. Birbirimizle higbir sey paylagsmriyorduk, herkes birbirinden nefret
ediyordu, kural buydu. Arada eski okul arkadaslarima rastladigim oluyor, beni hala hor
goriiyorlar. Onlara gore grafiti diye bir sey yok. [...] Mimarlik fakiiltesinde ilk dersimi Roland
Castro’dan almistim, bir sey anlamamistim ama, zihnimde bir 151k da yanmuist1. Sitiiasyonistlere
aptal deyip duruyordu, dolayisiyla da onlara yoneldim. Bu, benim i¢in, grafik a¢idan, sanatsal,
siyasal agidan tam bir aydinlanma oldu. Rock, Sitiiasyonistler, David Hocney; iste beni
bi¢imlendirenler bunlardi. Mimarliktan biitiin 6grendigim kentsel uzam iizerine diigiinmek,
sehirde hareket etmekten ibarettir. Cocukken hep basim oniime egik yiiriirdiim. Mimarlik,
basimi kaldirmay1 Ogretti. Cok zor harekettir karsiya bakmak; burjuvaziden anarsiye
gegmektir.?*”

“Blek” lakabini bir karikatiir dergisi olan Blek le Roc’tan, “le Rat”y1 ise ilk stensili
olan fare figiiriinden almistir. Blek, stensillerine daha sonra poster ve sticker islerini
de katarak post-grafitiyi tim diinyaya yaymistir. Blek’in grafitisi, kamusal alani
Amerika’daki gibi sadece bir “diglanma” uzami olarak tanimamaktadir; aksine
kamusal alani, sanat¢inin toplumla iletisim uzami olarak kullanir. Blek, “hig
tanismadig1 binlerce insanla iletisimin bir yolu, yeni bir dil ve diyalog tiirii” olarak
gordiigii post-grafiti ile “kentsel ¢evrenin ayrimlarindan ve anonimliginden
styrilarak, onlarla beraber olup konusuyormuscasina kuvvetli bir hisse sahip

oldugunu” belirtmektedir®™.

4.1.2 Post-Grafiti vs Geleneksel Grafiti

Post-grafiti, ‘60’larin avant-garde isyani ile ‘70’lerin grafiti isyaninin bir bedende
biitiinlesmesidir. Dada’nin Isvigre’de ortaya ¢ikip Paris’te parlamasina ve geleneksel
grafitinin NY Times i Taki 183 haberinden sonra Amerika’da patlamasina benzer
iki stireci de Blek le Rat’nin post-grafiti hikayesinde rastlamak miimkiindiir. 1984°te,
Blek’in bu kendine has tutkusu Paris’in diger gen¢ sanatcilarina ve sanat
ogrencilerine iyiden iyiye bulagir. Bu sefer, Fransa’nin en iinlii gazetesi Le Monde,
Blek’i mansetine tasir. Ama New York Times’in Taki mansetinden farkli olarak, Le
Monde ne oldugunu anlama g¢abasi igeren bir manset atmaz, dogrudan teshisi koyar:
“L’ecole de Blek le Rat” [Blek’in Ekolii]. Burada, farkli cografyalardaki medyalarin
iki grafiti tiirline dair benzer ilgisini gormek miimkiindiir. Ama bu iki medyanin
konuyu isleyisleri birbirinden oldukg¢a farklidir. Bu iki farkli yaklasim, sadece
grafitinin iki alt tiirtinlin degil, genel anlamda Amerika ve Avrupa’nin farkli tarzim

yansitir: Avrupa’da kendini bulmus post-grafiti, genellikle bir “ekollestirme” ve

214 age, 57.
215 Tristan Manco, age, 9.
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“akillastirma”, bir mesaj verme ve temas kurma tarzina sahipken, Amerikan
grafitisinde daha refleksif, i¢glidiisel ve kiiltlirel ¢atigmay1 vurgulayan bir yaklagim

mevcuttur.

Amerika’da dogmus grafiti bi¢imini, hem post-grafitinin 6ncesinde olmasi1 hem de
muhafazakar yapisiyla ardili olan post-grafitiye soguk bakmasi sebebiyle “gelencksel
grafiti” olarak tarif etmek yerinde olacaktir. Her ne kadar ayni “grafiti” bashiginin
iginde olsalar da, bu iki grafiti tipi arasinda isin basindan itibaren varolan gerilim,
temel sosyo-ekonomik ve kiiltiirel farkliliklardan kaynaklanmaktadir: Sanat, bu
farkliliklarn  aci§a ¢iktigni ve somutlastign bir alandir. Oncelikle post-grafiti,
geleneksel grafitinin temel oyun kurallarin1 gilitmeyen, toplumsal oyundan ¢ok
sanatsal iiretimine odaklanan bir anlayis sdzkonusudur. Post-grafitide sokak, cete
formunda kolektif ve homososyal bir iiretim mekanindan ¢ok, sanat¢ilarin bireysel
olarak sanatlarin1 sergiledikleri ve sosyo-kiiltiirel disavurum yaptiklar1 bir mekan

olarak karsimizdadir.

Toplumda bir korku ve su¢ unsuru olarak algilanan geleneksel grafitiye karsin, post-
grafiti estetik ve sanatsal bir unsur olarak kabul gorebilmektedir. Bu son farkta,
geleneksel grafitinin toplumun anlamayacag bir dille kendi arasinda yazigmasi, buna
karsin post-grafitinin ise anlagilir ciimle ya da sablonlarla genellikle toplumsal ya da
giindelik bir mesaj verme ¢abasi rol almaktadir. Post-grafitinin igerigi toplum
tarafindan benimsenmeyecek derecede yasadisi, sapkin ya da kiifiirlii olsa bile, salt
“anlagilabiliyor” olmasiyla alicinin hicbir sey anlayamadigi geleneksel grafitiye
nazaran daha tolerans gorebilmektedir. Richard Sennett, iki grafti arasindaki bu farka

parmak basar:

“Paris’teki duvar yazilart on yil Oncesine kadar genellikle sablonla yazilirdi: Bir karton
pargasma yapilan bir sekil ya da yazilan bir yazi kesilip ¢ikarilir, sonra bu sablon duvara
bastirilip sekli iizerie sprey boya sikilirdi. En siradan materyaller iireticiden geligi haliyle
kullanildigindan, bunlart ‘suglu’ kilmanin bir yolu yoktu. Sloganlarin ¢ogu siyasal yonden
kiskirtict ve sekillerin bazen apacik cinsel olmasina ragmen gerek Paris halki gerekse yetkililer
bu duvar yazilarini gériince sinirlenmemislerdi.

Ortam, bunun nedenini kismen agiklamaktadir. Sablonla hem kii¢iik boyutlu hem de ayrintilar
net sekiller elde edilir. Bastille civarindaki caddelere yazilarin duvar {izerindeki yeri dikkatlice
secilmisti ve duvar yazicilari birbirlerinin bdlgesine girmekten kacinirdi. Siyasi yazilar Paris’in
bu gdlgesinde giiniimiizde de yaygindir, bugiin bu duvarlara yazi yazan, gogu Afrikal ve iranli
grup da duvar yazisinin ¢evresindeki diger yazilara tagmamaSina 6zen gosterir. Oysa New
York duvar yazisinin bir pargasi ¢ignendigi ya da degistirildigi anda oyunun kurallar1 o duvar
yazicisina, kendi isaretlerini kullanarak 6teki duvar yazisinin ‘istiine yazma’ hakkini verir;
ortaya ¢ikar ¢ikmaz kapisilan New York duvarlarinin {izerindeki, boyayla yazilmis
kimliklerden olusan kalin boya tabakasini agiklar bu. Paris duvar yazisi, duvari, agikc¢a
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goriilmesi gereken seyin bir boliimii, yani bir ¢ergeve boslugu olarak igine alir; New York
duvar yazistysa duvar yok eder.?'®”

Geleneksel grafiti, sosyo-ekonomik olarak alt tabakadan ve sadece sanatsal degil
temel egitimi zayif genglerin varoluscu disavurumu olarak ortaya ¢ikmisken, post-
grafiti akademik egitime sahip sanatsal bir ¢evrenin hem sosyo-politik hem sanat-
politik bir ifadesi olarak gelismistir. Geleneksel grafiti, gencler arasinda 20 yasin
altinda baslayip genellikle 25 yasin tistiinde azalma egilimi gosterirken, yani hayata
atilma ve kendini var etme donemi olan ergenlik ¢agindaki is¢i ya da issiz gengler
arasinda yayginken; post-grafiti ise genelde 20 yasin listiinde baslayan ve 40’h
yaglara kadar iiretime devam eden, is hayat1 ise genelde kiiltiir endiistrisi i¢inde siiren
sanat¢1, tasarimci, reklamci, akademisyen bireyler arasinda yaygindir. Bir diger
onemli husus, Amerikan grafitisinde sokakta neredeyse hi¢ goriilmeyen kadinlarin,
post-modern donemde sokaga grafiti yapmak tizere ¢ikmasidir. Grafiti, tiim miizik ve
moda diinyasiyla hiphop kiiltliriiniin bir uzantisi konumundayken, post-grafi pop,

punk, rock, grunge ve trip hop kiiltiirlerden beslenmektedir.

Post-grafiti, yerel deger ve sorunlardan ¢ok, evrensel degerleri ve uluslararasi giincel
sorunlar1 igleyebilmektedir. Post-grafitici, geleneksel grafiticiden farkli olarak tiim
kenti gezmez, banliyd ya da tren istasyonlarinda ¢alismayi tercih etmez: Genelde
fiziki olarak yakin oldugu kent merkezine ¢aligsmalarin1 uygularken, bu ¢aligmalar
web siteleri ya da dijital galeriler iizerinden sosyo-kiiltiirel olarak yakin oldugu yerli
ya da uluslararas: bir aga sunar. Post-grafiti alani i¢inde video sanat1 ¢alismalar1 da
kabul gormektedir. “Gerilla video®"™ kapsaminda sayilabilecek sokak videolar: ve
animasyon filmleri, gercek sokaklarda uygulanan ¢aligmanin video kamera ve Kkare
kare fotograflama [stop-motion] teknikleriyle kayda alinarak internetin dijital
sokaklarda yayilmasi planlanan ¢alismalardir. Bu videolarin dncii ismi ise italyan
grafiti sanat¢cist BLU’dur. sanatginin, diinya capinda {line ulagsmasi ise gercek
sokaklardan ¢ok, ozellikle MUTO adli c¢alismasi gibi video eserleri ile

gergeklesmistir218.

#1° Richard Sennett, 2009, 236-237.

27 Gerilla video, portatif kamerayla, her giin sokaktaki hareketliligin kaydedildigi ve genellikle
pedagojik ya da politik amag i¢in kullanilan video tiiriidiir. Gerilla Video, baglangigta moda oldugu
donemde sonra sanatgilar tarafindan ihmal edildiyse de, 1980’lerin sonlarinda ve 1990’larda tekrar ilgi
cekmeyi baslamigtir. Rifat Sahiner, age, 69.

218 http://blublu.org/sito/video/001.html [30.07.2012]
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Tablo 1: Geleneksek Grafiti ile Post-Grafiti Arasindaki Farklar Tablosu

Geleneksel Grafiti

Post-Grafiti

Modern

Post-Modern

Amerika ¢ikigh

Avrupa ve Amerika ¢ikish

Alt kultir, Alt ve orta alt simif

Bohem-burjuva kiiltiir, Ust ve orta iist sinif

Ergen yas ve geng yas aralig1

Geng yas ve orta yas araligi

Erkek

Erkek, kadin, homoseksiiel

Mavi yaka is¢i, i$siz

Kiiltiir endiistrisi ve akademi mensuplari
(Sanatg1, tasarimci, reklamet,
akademisyen, 6grenci...)

Takma adla eser imzasi

Anonim eser ya da takma adla eser imzas1

Temasiz (Tek tema 6znenin kendisi)

Sosyo-kiiltiirel ve siyasi temalar

Anlagilmaz olma

Toplumsal ve bireysel mesaj verme

Yazi uygulamasi

imaj ve yaz1 uygulamalar:

Renkli

Siyah beyaz, renkli

El yapimui

El yapimi ve dijital

Hakikilik, biriciklik

Kopyalama, ¢ogaltma

Cete, kolektif

Bireysel, kisisel

legiidii Biling

Hip-hop Rock, Trip Hop, Punk, Grunge
Yasadist Tolere

Gece Gece, giindiiz

Mahalli, Yerel Ag

Internet, Uluslararas ag

4.1.3 Sizofren Post-Grafici ve Piyasa Grafitisi

1990 sonrast donemde iyiden iyiye tiim diinyaya yayilan post-grafiti, kiiltiir

endiistrisi tarafindan erken doneminden itibaren ilgiyle karsilanmigtir. Bunun en

onemli sebebi, post-grafiticilerin bir ¢cogunun zaten reklam, moda, tasarim ve Sanat

piyasalari i¢inde yani kiiltiir endiistrisi i¢inde profesyonel olarak calisiyor olmasidir.
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Bu sanatg1 ve tasarimcilarin her daim bir ayaklari sokakta ise diger ayaklart galeri,
miize ya da sirketlerde olmustur. Geceleri sokakta iirettikleri post-grafitiler, genelde
giindiiz ¢alistiklar1 endiistrinin kiiltiiriinii elestirebilmektedir. Bu anlamda kapitalist
endiistrinin elestirel isgileri olarak post-graficiler; sizofren, pargali, postmodern bir
hayat tarzi siirmektedirler®®. Tirkiye’nin éncii ve ilk post-grafiticilerinden Fly
Propoganda’nin su ironik hikayesi aslinda bu sizofren durumu &zetler niteliktedir:
“Daha once c¢alistigim yerlerden birinde yaptigim reklam kampanyasinin
billboard una miidahale etmistim. Oyle zevkle yaptim ki biitiin ~ sinirimi

220,
ctkarmistim.

Post-modern zamanda, post-grafiticilerin kiiltiir endiistrisi iginde hayatlarini
yonlendiriyor olmalar1 ¢cok da anlasilmaz degildir. Bu sayede hem en iyi yaptiklar
isten para kazanmakta, hem de sokakla kurduklar1 iletisimle ve sokaga dair birikimle
beraber kiiltiir endistrisinin isteklerine daha net karsilik verebilmektedirler. Bizzat
kendileri risk toplumu icinde sokagin bir “risk”i olarak tarif edilebilen post-
grafiticiler, sokagin riskleri kadar “talep”lerini de iyi bilmeleri sebebiyle endiistrinin
“arz”in1 yonetebilme agisindan degerli ve vasifli elemanlara doniisebilmektedirler.
Post-grafitinin kent merkezinde ilgi ¢ekici hale gelmesi gibi, post-grafitici de kiiltiir

endiitrisi i¢in cazip hale gelebilmektedir.

Post-grafiti alaninin devamliligin1 ve duvarlarin dolulugunu saglayanlar ise aslinda
oncli post-grafiti sanatcilart degil, gerek deneyim ve arastirma, gerek desarj ve
adrenalin, gerek “gilinah ¢ikarma”, gerek elestiri ve propoganda, gerekse reklam ve
CV doldurma amagl “tek gecelik” kagamaklarla sokaga ¢ikan diger kiiltiir endiistrisi
calisanlar1 ya da iiniversite gevreleridir. Bagka bir deyisle post-grafiti alanin1 nitelik
acidan besleyen Onciilere karsin, nicelik agidan besleyen kiiltiir endiistrisi “isgileri”
ve Ogrenciler ya da akademisyenler olmaktadir. Bu durumda denebilir ki kiiltiir
endiistrisinin ve akademinin varligi diyalektik bir sekilde post-grafitinin siirekli bir

akima doniismesini saglamaktadir.

Post-grafiti alaninda sokaklarda goriiniirliikk kazanan post-grafiti eserlerini kurumsal

sanat piyasasinin disinda alternatif ve bireysel bir piyasa acarak bizzat iirlinlestiren

219 Ashinda sadece post-grafiticilerin degil postmodern dénemde sanat¢inin karakterini ifade eden bu
hayat tarzi, bir sonraki alt-boliimde daha genis bigimde irdelenecektir. Post-grafitici, sokak ile galeri,
piyasa ve kurumsal sanat ile alternatif ve karsit sanat arasinda giden gelen, 20. Yiizyilin sonunda artik
bu ikilemi bir sorun olarak yasamaktan ¢ok bir hayat tarzina doniistiirmiis postmodern sanatci
karakterini anlamak i¢in iyi bir 6rnek teskil eder.

220 http://www.yapi.com.tr/Haberler/istanbulun-sokak-sinekleri_64289.html [26.07.2012]
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orneklere de siklikla rastlanmaktadir. Bu anlamda post-grafitiyi piyasalastiran en
onemli iki oncii isim Keith Haring ve Shephad Fairey’dir. Fakat onlardan once
“piyasa” ve “sanat denince akla gelen kiilt isim, ayn1 zamanda Keith Haring’in de

“elinden tutmus” olan Andy Warhol olmalidir.

Soyut disavurumculuktan nefret eden pop sanatgis1t Warhol, kendini ve sanatini soyle
tarif eder: “Yanlis yerde dogru sey, dogru yerde yanlis sey olmanin kariyerini yaptim
ben. Gergekten bildigim tek sey budur.””*” Yazar Gore Vidal’in sanatsal ironisini
“1Q’su 60 olan tek dahi?**” olarak tarif ettigi Warhol’a gore en iyi sanat, “piyasada
1yl is yapmaktir”, yani para kazanmak lizere yapilan sanattir: en iyi sanat, “sanat’in

228 Kuspit’e gore Warhol bir yandan

ardindan gelen asama olan piyasa sanati”dir
sanattan para kazanirken, diger yandan “sanati tersine c¢evirerek, yani parayi
dontstiirerek bilingli ya da bilingsiz bir bigimde sanatla alay etme girisiminde

bulunmaktadir.??*”

Warhol bu anlamda konserve kutusu, kagit para, posta pulu gibi seri iiretim giindelik
nesneleri tam da “Uretildikleri bicimde, yani mekanik olarak yeniden tiretmistir®®”.
Rifat Sahiner’in ifade ettigi gibi “igerisinde yasamaktan goremedigimiz kiiltiirel
seyleri ve onlarin rollerini ezberletmistir®®”. Peter Biirger ise Warhol’un sanatinin
“elestiri” niteliginde oldugu konusunda karamsardir: “100 Campbell konservesi
resmine bakip da meta toplumuna direnis gérmek icin, insanin o resimde boylesi bir

direnis gérmek istemesi gerekir.”’”” Benzer bir umutsuzluktan Fredric Jameson da

Warhol analizinde bahseder:

“Aslinda Andy Warhol’'un ¢aligmalar1 tamamen metalagtirma {izerinde odaklaniyor ve gec
sermayeye gecisteki meta fetisizminin en 6n planinda yer alan dev coca-cola sisesi ya da
Campbell Konserve Corbalar afigi goriintiileri giiclii ve elestirel birer siyasi bildirim olmaliyd.
Eger degillerse, kugkusuz insan nedenini 6grenmek isteyecek ve ge¢ sermayenin postmodern
doneminde siyasal veya elestirel sanatin imkanlar1 konusunda birazcik daha ciddi siiphelere
kapilacaktir. 2

21 Sanati ve yasanmyla Andy Warhol, ed. Esra Alicavusoglu (Istanbul: YKY Kiiltiir Sanat
Yayincilik, 2001), 104.

222 Mike Wrenn, Andy Warhol: In His Own Words, (Londra: Omnibus Press, 1991), 79.

223 Sanat1 ve yasamuiyla Andy Warhol, 2001, 90.

224 Donald Kuspit, age, 163.

225 age, 90.

226 Ry fat Sahiner, age, 27.

227 peter Biirger, age, 124.

228 Fredric Jameson, age, 68-69.
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Sekil 32: Andy Warhol, Campbell Konserve Kutulari, Tuval Uzerine Kanisik
Teknik, 1962

http://artnews.bestofroxworld.com/2011/07/26/andy-warhol/campbells_soup cans _moma-2/
[20.08.2012]

Andy Warhol; Coca-Cola, Marilyn Monroe, Elvis Presley gibi kitlelere mal olmus,
yani sinifsal ayrimlarin otesinde herkesce tiiketilmis ve nesnelesmis markalara
sanatinda yer vermesiyle kendisi de onlar kadar kiilt bir markaya donlismiistiir. Onun
tiim bu marka ve nesnelerin 6tesinde yeniden tirettigi esas nesne ise popiiler baglama

oturttugu avant-garde sanatin kendisi olmustur.

“Arabayla batiya gittikge, otoyoldaki her sey daha da Pop goriinmeye basladi goziimiize.
Birden kendimizi igeriden birileri gibi hissettik, ¢iinkii her ne kadar Pop her nerde idiyse de,
sonugta bu Yeni Sanat’tt —mesele de buydu, ¢ogu zaman insan kaniksamis bir bigimde
yaklasiyordu, ama bizim gozlerimiz kamasiyordu. Pop’u bir kere ‘cak’tiniz mi, bir daha
herhangi bir levhaya ayni gozle bakamiyordunuz. Ve bir kere Pop diisinmeye basgladiniz m
Amerika’ya da bir daha aym gozle bakamiyordunuz. Bir seyi etiketlediginiz anda, bir adim
atmig oluyorsunuz —yani o seyi etiketlenmemis haliyle goremiyorsunuz artik. Gelecegi
goriiyorduk ve bundan adim gibi emindik. Bunun i¢inde dolasip da farkinda olmayan, ¢iinkii
hala ge¢miste, gecmisin gondermeleriyle diisiinen insanlar goriiyorduk. Oysa yapmamiz
gereken tek sey, gelecekte oldugunuzu bilmekti, sizi oraya koyan da buydu zaten. Gizem
kaybolmustu, ama saskinlik daha yeni bashyordu.zzg”

1980°1i yillarda sokagi bir atdlye olarak kullanan Haring ise 1986°da bu ¢izimlerini
tshirt, ganta ve poster gibi giindelik esyalar tizerinde satmaya karar vererek Pop Shop
[Pop Magazasi] adli bir magaza acar. Kuskusuz bu kararinda Andy Warhol ile

tamigikhigt ve alig-verigleri etkili olmustur. Amerikan’in 70’lerdeki “Gteki”

?2% Sanati ve yasamiyla Andy Warhol, 2001, 94.
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grafiticilerinden farkli stile sahip bir sokak sanatgisi olarak Haring, Warhol disinda
Prince ve Madonna gibi diinyaca iinlii pop starlarla da arkadaslik yapmaktadir.
Haring’in Pop Shop’u agma amaci ise salt ticari bir girisim degil, ayn1 zamanda
sanata dair toplumsal bir agilimdir. Haring, yaptigi islerde toplumsal olaylari da
elestirmeye caligirken, magazasini ise sanatin1 kitlelerin ulasabilecegi bir seviyeye
indirgeme cabasiyla actigmni savunur. Ornegin New York’ta magazasini actig1 1986
yilinda, bir taraftan da Almanya’da Berlin Duvari’nin ii¢ yiiz metrelik bir bolimiinii
grafitiyle doldurmustur. Eser ve iirlinleriyle, Afrika’nin sorunlarina ve AIDS gibi
hastaliklara dikkat ¢ekmeye calismistir. Haring’in pop sanati ile grafiti arasinda,
reklam ile toplumsal duyarlilik arasinda siirdiigii yasaminin doniim noktasi ise
1987°de yakalandig1 AIDS hastaligidir. Pop Shop ve tiim gelirleri, Haring’in 1990°da

oliimiinden sonra Keith Haring AIDS Vakfi’na baglslanmlsanSO.

Sekil 33: Keith Haring, Berlin Duvari, Grafiti, 1986

http://www.haring.com/cgi-bin/art_Irg.cgi?date=1986&qgenre=Public%20Projects&start=0&id=00104
[21.08.2012]

Shepard Fairey ise, post-grafitinin sermaye ile iliskisi agisindan ¢ok Onemli bir
kiilttiir. En tinli isi Obey The Giant [Muhtesem Obey] ile markalasan Fairey, zaman

%0 Marc Gundel, Keith Haring: Short Messages (Berlin, New York: Prestel, 2002), 18-86.
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icinde caligmalarinin ragbet gdérmesi lizerine Haring’e benzer bi¢imde kendi
tasarimlarin1  giindelik {irlinlerin lizerinde pazarladigi magazasim1 acar ve kendi

tabiriyle “guerilla marketing®®"”

yapmaya baslar. Ancak Keith Haring’ten farklh
olarak Fairey, bu isin ticaretini yapmak istedigini a¢ik¢a ifade etmektedir. Artik
kendisi de ismiyle degil Obey takma adiyla cagrilmaya baslayan, adeta nesnesine
déniisen Fairey’nin piyasasi giinden giine olduk¢a genislemistir®>?: Pepsi’ye ve Black
Eyed Peas miizik grubuna tasarimlar yapmis; Levi’s ile ¢alisarak “Obey x Levi’s”
markali iirlinleri piyasaya silirmiis; dahasi Barrack Obama’nin se¢im kampanyasina

illiistrasyon ve tasarimlar iiretmis; hatta Tiirkiye’de Bant Dergisi’nin siparisiyle bir

Atatiirk posteri bile tasarlamistir®®,

Sekil 34: Shepard Fairey, Atatiirk, Poster, 2008

http://www.etrafta.com/2008/11/24/obey-ataturk/ [24.08.2012]

231 Jay Conrad Levinson’in 1984’te ayni adli eserinde Gerilla marketing kavramimi gelistirmektedir.

Buna gore kavram, konvansiyonel olmayan ydntemlerle konvansiyonel sonuglara ulagan reklam ve
pazarlama bigimlerini kapsamaktadir. Gerilla marketing, cesitli yaratici fikirlerin post-grafitiyi de
kapsayan ¢esitli tekniklerle, yasal ya da yasadist sekilde ve ucuz maliyetle kamusal alanda
uygulanmasina ve kamu iizerinde sasirtic1 etki yaparak markanin akilda kalmasina yarayan reklam ve
pazarlama bigimine denilmektedir. Bu pazarlama bigiminin uygulayicilarmin, o6zellikle
Sitiiasyonistler’in ve Happening’cilerin birikiminden faydalandiklar goriilebilir.
http://www.gmarketing.com/articles/4-what-is-querrilla-marketing [30.08.2012]

232 http://obeygiant.com [30.07.2012].

233 htp://arsiv.sabah.com.tr/2008/12/13/ct/haber, 58E2EEACI9ACASE99B2BAF59B12D3BD6.html
[30.07.2012]
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4.1.4 Yirmi Birinci Yiizyllin Sanatc¢is1 Banksy

2000 yilindan itibaren tiim diinya, bir Ingiliz gerilla sanatgismin her anlamda
sansasyonel post-grafitilerini sindirmeye ¢alisiyor: Banksy. O, tiim diinyada belki de
en sivri, anti-kapitalist ve anti-militarist sanat islerine imza atan, buna karsin yine
ayni eserlerden en fazla maddi kazanci elde eden geleneksel grafiti kdkenli bir post-

grafiti fenomenidir.

“On sekiz yasindayken, bir yolcu treninin iizerine “LATE AGAIN” [YINE GEC KALDIN]
yazisini biiyiik giimiis harflerle boyamay1 deneyerek bir geceyi harcadim. Ingiliz trafik polisi
belirdi ve direk topuklayarak dikenli ¢aliliklarin arasina daldim. Geri kalan arkadaglar arabaya
atladilar ve kayboldular, bense bir damperli kamyonun altinda, her tarafima motor yag: akmis
bir bigimde bir saatten daha fazla kaldim. Orada uzanip kamyonlarin iizerindeki polisleri
dinlerken, boyama siiremi yariya bolmem gerektigini ya da tiimden birakmam gerektigini fark
ettim. Benzin deposunun altindaki stensil baskisi tam gdziimiin 6niindeyken, bu stili iretmem
gerektigini ve her harfi ii¢ ayak yukar1 yapmam gerektigini fark ettim. Sonunda eve vardim ve
yavasca yataga kiz arkadasamin yanina girdim. Ona, o gece bana bir vahiy geldigini anlattim
ve o d?34bana bu uyusturucuyu kullanmayr birakmami ¢iinkii kalbime zararli oldugunu
sOyledi.”™™

Banksy, Bristol City’den ¢ikip Londra sokaklarini ele gegirdikten sonra diinyay: feth
etmeye ¢ikan ve bunu da goreceli olarak basaran bir sanatcidir: Filistin’in tecrit
duvarini “giizellestirme” operasyonunda yasli bir Filistinli’den aldig1 “Biz bu duvarin
giizel olmasini istemiyoruz, dén evine!” cevabindan®®; Bristol City’de grafiti yaptig1
bir duvari satin almak i¢in bir sanat galerisinin tiim bir evi satin almasina kadar ya da
Tate Modern ve MOMA gibi diinyaca iinlii birgok miizeye korsan sanat eserleri

yerlestirmesine ve {inlii Amerikan ¢izgi serisi The Simpsons’un her boliim yenilenen

236

introlarindan [dizinin acilis kismi] birini yonetmesine”™ kadar bir siirii sansasyonel

olayin bag aktoriidiir.

“Gegenlerde birisi bana grafiti sanat¢ilarinin gergekten de benim gibi sadece bikmis sanatgilar
olup olmadigini sordu. Evet, ben bir siirii seyden biktim ama sanat diinyasi tarafindan
kabullenilmeye ¢aligmak bunlardan biri degil. Bunu bazi insanlarin anlamasi zor: Siz grafitiyi
bir giin koca sisman bir kralci [tory] sizi kesfedecek ve resimlerinizi duvarina asacak diye bos
bir umut i¢inde boyamazsiniz. Eger kamusal alanda duvarlar1 boyuyarsaniz, o halde siz zaten
en yliksek derecede is yapiyorsunuz demektir. Buradaki ironi, geceleri bir kegeli kalemle Jack
the Ripper gibi ortada dolasmaniza ragmen, grafiti yapmanin sanat¢t olabilmenizin en diiriist
yolu olmasidir. Grafiti, onu yapmaniz igin sizden hi¢ para almaz, onu anlamak i¢in egitime
ihtiyaciniz yoktur, higbir katilim iicreti talep etmez ve otobiis duraklari, resimleri asmak igin
miizelerden agik ara daha ilging ve kullamshidir. 2™

234 Banksy, Wall and Piece (Londra: Random House, 2005), 13.

25 age, 142.

236 http://www.youtube.com/watch?v=DX1iplQQJTo [30.06.2012]

237 Jack The Ripper ya da Tiirkgesi ile Karindesen Jack, 1888 yilinda Londra’da geceleri esrarengiz bir
sekilde ortaya ¢ikan ve kim oldugu bilinmeyen bir seri katile verilen lakaptir. Banksy, Banging Your
Head Against a Brick Wall (Londra: Weapons of Mass Distraction, 2003).
http://www.scribd.com/doc/41424072/Banksy-banging-your-Head-against-a-brick-wall-eBook-
AEROHOLICS [30.05.2012]
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Sekil 35: Banksy’nin MOMA’daki Gerilla Yerlestirmelerinden Biri

http://www.wired.com/images_blogs/photos/uncategorized/banksyhit.png [10.08.2012]

Isin ilging tarafi Banksy, sadece sokaklarda var olmayan, bir sekilde sergilere ve
sanatsal organizasyonlara katilan, kitaplar bastirip medyaya roportajlar veren ve son
olarak gektigi belgesel filmi diinyanin en prestijli sinema 6diilii olan Oscar’a aday
gésterilen238, Ozetle kiiltliir endiistrisi ve medya ile temas1 kuvvetli bir sanatgidir.
Buna ragmen, kimse tarafindan taninmayacak kadar saklanabilmesi, tek bir
fotografinin bile ortaya c¢ikmamasimi ve asil kimliginin kamuoyuna sizmamasini
saglamasi; iletisimin ve bilginin, denetim ve gozetimin bugiine degin hi¢ olmadigi
kadar 6nem kazandig1 bir ¢cagda siradis1 bir basaridir. Gergek ya da kurgu olduklar:
tam olarak bilinmeyen tiim eser ve eylemleriyle Banksy, bir efsane olarak sokaklarda
dilden dile, internette siteden siteye dolagmaktadir. Asil ismini ya da yiiziinii dahi

kimse bilmezken, Banksy diinyaca taninan bir markaya doniigsebilmektedir.

Ozellikle 2000°den sonra yani Banksy sonrasi donemde, tiim biiyiik galeriler ve
festivallerin grafitiye olan ilgisi bambaska boyutlara tagmmustir. Ornegin Tate
Modern’in  2008’de Street Art [Sokak Sanati] sergisi ag¢masindaki ilham
kaynaklarindan ve serginin pazarlama unsurlarindan biri Banksy ve oradaki korsan
eylemidir. Londra gibi multi-kiiltiirel ve turistik bir kentte, Kentin sanatsal ve kiiltiirel
mekanlarimin disinda sadece kentteki Banksy islerinin gezilebilmesi igin kentsel
yonetim tarafindan “Banksy Kent Haritas1” hazirlanmistir. Bununla birlikte {inli

internet arama motoru Google’un haritas1 Google Map’e de tasinan Banksy haritasi,

238 http://www.banksyfilm.com/ [21.08.2012]
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eserlerin ayrintili bilgileri ile beraber giincellenerek sunulmaktadir®®®. Bu durum
Banksy’nin post-grafitileri ile kendi psiko-cografyasini olusturmayi bagarmasina
oldugu kadar, kuskusuz onun diinya ¢apinda gordiigi ilgiye ve Londra’nin “Banksy

turizmi”’nden sagladig kiiltiirel ve ekonomik kazanca da isaret etmektedir.

Banksy’nin {inlenmesini saglayan alan ise sokak cografyasindan cok internet
cografyasidir. Banksy, yaptigi isleri kayda alip viral bir mantikla internette

240> ve guerilla

yayinlayabilmesiyle, sadece sokak videolarinin degil “viral reklam
marketing alaninin da ilham kaynaklarindandir. Banksy web sitesinde tipki Haring ya
da Fairey gibi bir “magaza” kismi da agmis ancak bunu imal1 bir mesaj vermek iizere
yapmustir: Post-grafiti alaninda islerinin diinyanin her yerinde ¢ok siklikla taklit
edilmesine, galerilerde izinsiz satilmasina ve imajlarinin tshirt, bardak gibi tiriinlere
basilarak satilmast durumlarina karsilik, magazasindaki tiim imajlarin kisisel
kullanim igin indirilmeye acik oldugunu ancak “bu imajlar1 kullanarak kendi sanat
eserini ya da hakiki veya ‘resmi’ Banksy eseri olarak lanse ederek kendi satis

41 Banksy,

Uriiniinii  Giretmenin kot ve ¢ok yanlis” oldugunu belirtmektedir
galerilerde satilan eserlerine para vererek alanlar1 ise acikga “aptal” olarak

tanmlamaktadir.

Bu baglamda Banksy’nin ¢igir agtig1 konulardan biri, sanatin ger¢ek sokaktan dijital
ortama taginmasi ve sokaktaki icranin sokak disinda da hatta oradan daha fazla
oranda dijital ortamlarda izleyici ile bulugsmasinin saglanmasidir. Bugiin post-
grafitinin yayilmasindaki en birincil etkenlerden biri, 6zellikle Banksy’nin etkisiyle
bircok grafiticinin islerini sergiledikleri kendilerine ait bir internet sitesinin
olmasidir. Ayrica diinya c¢apinda islerin topluca sergilendigi mantigiyla isleyen

woostercollective.com gibi biiyiik ¢apli grafiti koleksiyon siteleri mevcuttur.

Post-grafiticiler sokakta genellikle bir iletisim adresi birakmazken, dijital ortamda ise
cogunun bir web sitesi, dijital galerisi, e-posta adresi ya da mesaj kutusu ve magazasi
mevcuttur. Bu durumda sokaklar, orijinal eserlerin sergi mekaniyken dijital ortam
onlarin sunuldugu ya da pazarlandigi bir ofis ve irtibat biirosu konumundadir. Sokak

duvarlar1 tlizerinden onlara ulasmak neredeyse imkansizken Facebook, Twitter,

239 http://artofthestate.co.uk/Banksy/banksy.htm [06.07.2012]

240 Viral reklam, reklam amach kurgulandig1 gizlenen video, oyun, haber vb. unsurlarin internet ya da
e-posta gibi dijital mecralar iizerinden “viriis” mantigiyla yayilmasini amaglayan reklam teknigine
denir.

241 http://www.banksy.co.uk/shop/shop2.html [30.06.2012]
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Deviantart ya da diger web medya kanallarinda, dijital “wall”lara [duvarlara] mesaj
yazarak sanatcilarla iletisime gegmek miimkiin olabilmektedir. Post-grafiticiler, alt
kiltiirden farkli olarak zaten post-grafitiyi bir iletisim araci olarak kullanmaktadirlar.
Dolayisiyla onlara daha fazla insana ulasma firsat1 veren gercek ya da hiper-gergek,
sokakta ya da dijital her ortam ya da duvar, post-grafitici tarafindan

degerlendirilmektedir.

Walter Benjamin’in mekanik yeniden {iiretim ¢aginda aura’nin yok olusundan
kastettiginin ¢agdas karsiligin1 belki de dijital tiretimde aramak gerekir. Dijital
duvarlarda sergilenen grafitiler, bilgisayar fareleriyle [ing. mouse] gercek
duvarlardan daha fazla temasa ve yakinlagmaya (mecazi ve ger¢ek anlamda
yakinlagma, zoom yapma) olanak tanimaktadir. Goriinen o ki Blek le Rat igin
“fare”nin temsil ettigi kalicilik, belki de hi¢ tahmin etmedigi bir bi¢imde teknoloji
sayesinde ger¢eklesmektedir: “Paris sokaklarin1i minik fare sablonlar1 sikarak
basladim, fareyi tercih ettim c¢ilinkii onlar, sehirlerde yasayan tek vahsi kalmig
canlilard1 ve insanlik yok oldugunda dahi fareler hayatta kalacaklardir.***> Blek’in
kendisinden oldukca etkilenen, hatta farelerinin sokak duvarlar iistiinde yasamasini
saglayan Banksy hakkindaki gorlisleri de onun “pazarlama sanati”na vurgu
yapmaktadir:

“Banksy benden c¢ok sey odiing aldi, ama bunu agik agik sOyliiyor ve bambaska bir seye
doniistiiriiyor, benim yapamayacagim devasa bir seye... Stensili diinyaya tanitan ben degil
Banksy oldu. Bu sanat bugiin artik her yerde, Pekin’de, Bagdat’ta... Banksy ve getesi bunu
kurumsallastirtyorlar, bir ‘hakiki sanat’ haline getiriyorlar. Fransa’da hala ‘bir modadir, gelip
gecer’ deniyor. Otuz kiisiir yildir bu zirvaligi isitiyorum. 56 yagindayim, Banksy benden yirmi
yas geng, onun yaptigi gibi medyalarla oynayacak gilicim kuvvetim yok artik. Hayatim
boyunca buna kars1 savastim, buna karsi ¢ikmak i¢in sokaklarda ¢aligtim. Ama Banksy, ancak
bir milyon degerinde oldugun zaman sanatin iginde yer alabildigini anladi. Ve bu kabul
gormeden hepimizi yararlandirtyor.?**”

Banksy, bugiin sokaga bedavaya yaptig1 ve yeniden iiretebildigi eserleri Ingiltere ve
Amerika’daki galerilerde bir¢ok kez yiiz binlerce dolar ya da pounda satilmis bir
sokak sanatgisidir. Onun bu karakteri, sadece kendisini degil, grafiti alanin1 da
tinlendirerek tiim alana ilgiyi arttirmis ve diger sanatcilara da her tiirden sermayenin
yollarmi agmustir. Is yaptig1 eserlerin degil ama bizzat iistiinde bulundugu duvarlarun
simsarlarca satin alinmasi, sokiilmesi ve dijital bir satis sitesi olan Ebay’de
yiizbinlerce dolara ag¢ik arttirma usulii satilmas1 ya da Banksy’nin ger¢ek kimligini

tespit ettigini iddia eden birinin sadece bu bilgiyi yine Ebay’de agik arttirmaya

242 http://bleklerat.free.fr/ [05.05.2008]
3 Roll Dergisi, 5.129, (Mayis 2008): 58.
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cikarmasi ve tam 999,999 dolara alict ¢ikmasi®** bile Banksy’yi tlim sanat ve

ekonomi tarihi boyunca kiilt tartisma bashklarindan biri yapabilecek niteliktedir®*.
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Sekil 36: Banksy, Post-Grafiti, 2010

www.banksy.co.uk [10.08.2012]

Sanat, artik konvansiyonel anlamda sadece sanat¢inin tekil diinyasi igindeki bir
tiretim meselesi degildir. Sanat, Oncesi ve sonrasiyla artik yonetilmekte ve
pazarlanmaktadir. Aynen bir sanat¢inin eserini iiretirken gelistirdigi yaratici fikirler
gibi, sanat alaninin yoneticileri ve pazarlamacilari da yaratici pazarlama taktikleri
tiretmek ve ilgi ¢ekici baglamlar olusturmak zorundadir. Yani sanatginin, salt
sanatin1 lretmesi artik “para” etmemekte, onu bir de parlatmak, pazarlamak, g6z
Online tasimak gerekir. David Harvey, sanat¢cinin sanatina karsilik reklam ve

azarlamay1, “kapitalizmin resmi sanat:” olarak tanimlar®*,
9

Banksy’yi Banksy yapan en 6nemli 6zellik, onun kapitalizmin resmi sanatin1 da en
az post-grafiti kadar basariyla uygulamasinda yatar: Banksy sadece konvansiyonel
bir sanat¢1 degil ayn1 zamanda bir sansasyon ustasi ve bir pazarlama sanatgisidir.
Tiim efsanesini saglayan hikayelerini, ger¢ek mi kurgu mu oldugunu hi¢bir zaman

netlestirmeksizin kontrol etmekte ve viral bir mantikla pazarlamaktadir. Banksy’nin

24 Bu satiy Ebay tarafindan  uygusuz  bulunarak son anda  engellenmistir.
http://www.pcmag.com/article2/0,2817,2375968,00.asp [01.08.2012].

5 Detayh bilgi igin bkz. James Cockroft, “Street Art and the Splasher: Assimilation and
Resistance in  Advanced Capitalism”.  http://www.jamescockroft.com/graffiti/street art/
(01.08.2012).

%48 Harvey, age, 81.
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bu giicii, onun ticarilestigi ya da endiistri tarafindan soguruldugu elestirilerini
beraberinde getirse de Banksy milyon dolara satilan bir eserinin ya da milyonlarca
kez izlenen bir videosunun ardindan sokakta bedavaya bagka bir eser iiretip

bagimsizligina vurgu yapmaktadir.

"Sok etkisi uzun siire siirdiiriilebilir bir etki degildir. Higbir sey, etkisini sok kadar ¢abuk
yitirmez; dogas1 geregi tek kerelik bir tecriibedir sok. Tekrarlanmasi, onu derinden degistirir:
Beklenen sok denen de budur. Halkin Dadaist’lerin suf ortaya ¢ikmasima bile gdsterdigi
siddetli tepkiler bunun Ornegidir: Gazete haberleriyle soka hazirlanmiglardir, onu
beklemektedirler. Adeta kurumsallagsmis diyebilecegimiz bu sok, herhalde alimlayicilarin hayat
pratigi iierinde ok kiigiik bir etkiye sahip olacaktir. Bu sok “tiiketilir’.**"”

Sanatsal iiretim anlaminda yeninin bittigi konusunda hem fikir olunan bir ¢agda,
yepyeni taktikler ve sok etkileri ile tinlenen bir ismin, kuskusuz sanat piyasasini ve
kapitalist sermayeyi ¢evrelerini kendine ¢ekmemesi haliyle kaginilmaz olmaktadir.
Banksy’nin taktigi ise sadece stensil yapmanin ya da sanat eseri iiretmenin ¢agdas
zamanda ne yasamda kalmaya ne de yasami degistirmeye yeteyecegi tespitiyle, 6zl

itibariyle kapitalist bir icra olan pazarlama isini, kapitalizme kars1 bir silah olarak

kullanmaktir.
s ] o e o
'. Pz e i Caaas |
= ,w—'—-f‘v-—.' 4’--((_ R -
3
=

=

o

i

P N N ™ Py g -

Sekil 37: Banksy’nin En Unlii Post-Grafitilerinden Biri

http://www.milliyet.com.tr/banksy-nasil-satilir-
[pazar/haberdetay/15.01.2012/1489014/default.htm?ref=haberici [10.08.2012]

Banksy’nin Nike gibi bir¢ok uluslararasi markadan ¢ok yiiksek meblaglarda teklifler

aldig bilinmektedir®®. Ancak o bu teklifleri kabul etmezken, diger taraftan bir

247 Biirger, age, 153.

2%8 hitp://www.artnet.com/Magazine/reviews/laplaca/laplaca8-25-03.asp [30.07.2012].
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sekilde bu teklifleri medyaya sizdirarak kendi sohretini pazarlayabilmektedir, baska
bir deyisle ona reklam teklif ede markayr kendi “reklam”inda oynatmaktadir.
Kapitalizmi sadece kendi sanatiyla degil, onun sanatiyla da vurmaktadir, tipki
kapitalizmin sanata yaptig1 gibi. Asil adinin Robin Banks oldugu siklikla iddia edilen

ama ispatlanamayan Banksy, bir nevi post-modern Robin Hood u oynamaktadir.

“Bizim daha fazla kahramana ihtiyacimiz yok, sadece dongiiyii/geri doniisiimii [recycling]
bozacak birine ihtiyacimiz var. [...] Kapitalizm un ufak olana kadar diinyay1 degistirmek adina
hicbir sey yapamayiz. O vakte kadar hepimiz kendimizi avutmak igin alis-verise ¢ikmaliyiz.
[...] Sabahin erken vakti uyanan insanlar, savasa, 6liime ve kitliga sebep olurlar.?”

Banksy’nin taktikleri, kendi manifestosunda ve bizzat eserlerinde verdigi mesajlarda
acike¢a belirtilmektedir. Banksy, 2009°da web sitesinden yayimnlanan manifestosunun
sonunda bir stand-up sanatgis1 olan Emo Philips’in su sozleri lizerinden stratejisini
belirledigini Vurgular250: “Kiigiik bir ¢cocukken, yeni bir bisiklet i¢in her gece dua
ederdim. Sonra baktim ki Tanr1 bu yolla islemiyor; bu yiizden bir bisiklet ¢aldim ve

bagislanmak i¢in dua ettim.”

4.2 Mutena Mabhalle ya da Estetik Mekan

Gentrification ya da en uygun Tiirkge cevirisi ile “mutenalastirma®™" hareketi,
kiiresellesme siirecindeki metropollerde yasanan en kompleks kentsel doniisiim
hareketlerinden biridir. Bu biiyiik metropollerin basinda, ayn1 zamanda sanatin da
baskentleri olarak tarif edilebilecek New York, Paris ve Londra gibi kentler gelir®?.
Gentrification teorisi, sosyal bilimlerde genelde kent merkezinin son kirk yilinda
goriilen mekansal bir hareket gibi ele alinsa da, aslinda kokleri modernizmin

baslangicina kadar g¢ekilebilecek ¢ok boyutlu bir sosyal, ekonomik, politik, tarihsel,

kiiltiirel doniisiim siirecidir. Dolayisiyla bu siireg, gentrification teorisini asan bir

24 Banksy, 2001, 202-207.

%0 Banksy, iglerinde genellikle tarihi ve sanatsal figiirlerden alintilar yaptigi manifestolarim belli
araliklarla yenilemektedir. Kuskusuz manifesto degisiklikleri, onun sanat politikasinda yeni taktikler
gelistirdigini gostermektedir. Bahsi gegen manifesto ise yakin zamanda web sitesinden kaldirilmas,
heniiz yerine yenisi koyulmamigtir. www.banksy.co.uk/ [30.06.2012].

21 Gentrification kavrammmn Tiirkgelestirme cabalari i¢inde bir kavram karmasasi mevcuttur:
“Soylulagtirma”,  “burjuvalastirma”,  “kibarlastirma”,  “bohemlestirme”, “jantilesme”  ve
“mutenalastirma” gibi cevirilerin kullanmildig1 gibi ¢ogunlukla dogrudan orijinal kavramin tercih
edildigi goriilebilir. Bu ¢alismada da hem bu Tiirk¢elestirme karmasasina mahal vermemek hem de
hareketin bir diger karakteristigi olan “uluslararasilik” ve “kiiresellik” sebebiyle, kavramim Ruth
Glass’in 1964°te kullandigi ilk orijinal hali ile gentrification olarak kullanilmasi uygun goriillmiistiir.
Kavramin Tirkgelestirme karmasasi ile ilgili olarak bkz. Nuran Yavuz, “Gentrification Kavramini
Tiirkgelestirmekte Neden Zorlaniyoruz?”, istanbul’da Soylulastirma, der. David Behar, Tolga islam
(Istanbul: Bilgi Universitesi Yayinlari, 2006), 59-70.

232 fstanbul’da ise Cihangir ve AsmaliMescit mahallelerindeki doniisiimler, gentrification hareketine
ornek gosterilebilir.
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sekilde, modernizmin basindan beri siiregelen kentin estetiklestirilmesi baglamini
icermektedir. Zygmund Bauman’in bu baglama dair kullandig1 kavram ise “estetik

mekan”dir.

4.2.1 Kentini ve Kendini Doniistiiren Sanat¢i

Gentrification hareketinde, postmodern sanatginin yasam sart ve tarzlarinin,
modernizm igindeki tiim birikimiyle yapilanan habitus unun rolii biiyiktiir. Pierre
Bourdieu, sonu ve basi olan bir donemden ziyade toplumsal dinamikler ve giindelik
hayat i¢inde sekillenerek siirekli yeniden iiretilen toplumsal bir yapiy1 ifade etmek
tizere habitus kavramini kullanmaktadir. Onun tarifiyle “habitus, pratikleri ve
pratiklerin algisin1 orgiitleyen, yapilanmakta olan yapidir, ama ayni zamanda

yapilanmig bir yap1d1r.253”

“[O]zellikle ‘aliskanlik’ [habitude] dememek igin ‘habitus’ dedim: Yani en giiclii anlamryla
pratik hakimiyet, sanat gibi, 6zellikle ars inveniendi [bulus/kesif sanati] gibi yatkinliklar
sisteminde kayitli —yaratict demiyorum ama firetici- kapasite. [...] Habitustan s6z etmek,
bireysel olanin, hatta kisisel, 6znel olanin dahi toplumsal, kolektif oldugunu ortaya koymaktir.
Habitus, toplumsallagsmis bir 6znelliktir. [...] Habitus ile alan arasindaki iliski, 6ncelikle bir
kosullanma iligkisidir: Alan, habitusu yapilandirir. Habitus, bir alanin ya da kesisen bir dizi
alanin (alanlar arasindaki kesismenin veya kopuklugun boyutu, boliinmiis, hatta pargalanmis
habituslar yaratabilir) i¢kin zorunlulugunun somutlasmasinin iiriiniir. Ote yandan bu, bir bilgi
ya da bilissel insa iligkisidir: Habitus, enerji yatirmaya degecek, mana ve deger tasiyan, anlamli
diinya olarak alanin kurulmasimna katkida bulunur.?*’

Gentrification hareketinin goriildiigii kentin merkezindeki mahalleler, genellikle
cesitli sebeplerden dolayi iist-orta sinif tarafindan terk edilmis ve daha alt siniflarca
gecekondulastirilmis, mesken tutulmus, eski degerini kaybetmis mekanlardan
olusmaktadir. Dolayisiyla burada sakli olan yeniden doniistiiriilebilir potansiyel,
emlak piyasas1 ve kiiltlir endiistrisi tarafindan rehabilite edilerek yeniden iist-orta
sinifa sunulur. Bu {ist-orta smifin terk edisi ve geri doniisii arasindaki zamansal ve
mekansal bosluga Neil Smith tarafindan “rant arahg’” [rent gap] denir®. Bir
cografyaci olarak Smith, cografi ve ekonomik bir bakis acisiyla hareket i¢indeki aktif
rolii, bu rant1 elde etmeyi amaglayan emlak piyasasina verir. Eskinin degerini
kaybetmis ucuz binalar bastan asagi rehabilite edilecek ve biiyiik bir rantla kentin
postmodern ve post-endiistriyel kesimine satilacaktir. Sonugta gentrification “yap

sat” modeli bir “yeniden insa” hareketi olarak karsimizdadir.

253 pierre Bourdieu, La Distinction: Critique Sociale du Jugement, (Paris: Minuits, 1979), 191.

4 Bourdieu, Wacquant, age, 111-118.

%5 Neil Smith, “Gentrification and the Rent Cap”, Annals of the Association of American
Geographers, c. 77 s. 3, (1987): 462-465 ve Neil Smith “Toward A Theory Of Gentrification: A
Back To The City Movement By Capital, Not People', Journal of the American Planning
Association, c. 45 s.4 (1979), 546.
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Ancak bu hareket, yalnizca atil binalarin rehabilite edilip karli bir bigimde satildig1
bir “insaat projesi’ne indirgenemez. Hareket, adi Gstiinde bir harekettir; yani Jean
Francois Perouse’un ¢ok iyi Ozetledigi bi¢imde “ne tesadiifi ne de Onceden
planlanmig bir siire¢”tir®®; Bag1 sonu belli ya da tamamlanabilir bir proje degildir;
aksine siirekli devinen, kentten kente stirecinde farkliliklar gosterebilen ve bu yiizden
de teorilestirilmekte de zorluk g¢ekilen kentsel bir dinamiktir. Rant araligini saglayan
mekanlarin ekonomik olarak degerli olmasi, buralarin 6nceki donemlerden birikmis
kultirel, tarithsel ve politik sermayeleriyle deger arz etmelerinden
kaynaklanmaktadir. Zamaninda buralarda yasayan mutena ve estetik kiiltiire sahip
tist-orta sinifin, kentsel yozlagsma ve risk unsurlari nedeniyle kent merkezini terk
etmeleri ve yerlerini alt siniflara birakmalariyla boylesi bir “bosluk™ olugmustur. Bu
durumda “yeniden insa edilen”, yani rant edilmek iizere yeniden {iretilen ve tiikketime

sunulan unsur mekanlar kadar ge¢gmisin bu mutena kiiltiirtidiir.

Bu dinamik igindeki esas unsur ise “estetik”tir; hareket 6zii itibariyle mekanin ve
giindelik hayatin estetiklestirilmesidir. Zygmund Bauman’in kavramiyla, kent
merkezi icinde kapitalist sermaye ve sanatsal dinamiklerin bir araya gelmesiyle
olusturulan bir “estetik mekan” s6z konusudur. Bauman bu kavramiyla,
gentrification basghigr altinda son kirk yili analiz edilen kent merkezindeki
hareketliligin koklerini, modernizmin temel taglarina kadar geri gotiirerek kentin
estetik acidan yeniden fiiretiminin boyutunu genisletmektedir. Bu anlamda son
donemde biiyiik metropollerde goriilen durum yeni bir sey olmayip buralarda
modernlesmenin bagladig 17. ylizyildan itibaren estetiklestirmeye yonelik olarak
kent merkezlerinin yikilarak yeniden yapilandirildig: tespit edilebilir™’. Bir anlamda
stirekli yeniden yapilananan sey kentin habitus’udur. Bauman, merkez ile ¢evrenin
ayristirilmasi sayesinde olusturulan estetik mekanin kiiltiirtinden rant elde etme

cabasinin aslinda postmodern doneme ait bir durum olmadigint vurgular:

“Tlim kentlerde bastan itibaren, {izerinde oynanacak 1smarlama sahneler olmustur. Benjamin’in
muhabbetle tasvir ettigi Kapaligarsilar [Pasajlar] bunlarin en 6nde gelenleriydi. Ziyaretgilere
bakma sevki sunmak, zevk arayanlar1 ¢ekmek icin tasarlanmig mekanlar. Baslangictan itibaren
flaneur’un kederlerinden para kazaniliyordu. Bilerek ve onceden tasarlanarak bu mekanlar
bakilabilecek zevkli goriintiiler satiyorlardi. Bununla birlikte, misterileri ¢ekmek icin bu
mekanlarin tasarimeilar ve sahipleri dnce onlari satin almak zorundaydilar.”®”

6 J.F. Perouse, “ikinci Béliime Giris”, istanbul’da ‘Soylulastirma’, der. David Behar, Tolga islam
(Istanbul: Bilgi Universitesi, 2006): 83.

#7 Bkz. Harvey, age, 29-34 ve Loretta Lees, Tom Slater, Elvin Wyly, Gentrification (New York:
Taylor&Francis Group, 2008), 5-52.

2% Bauman, 1998, 211.
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Gecgmisten bugiine, mekanin ve giindelik hayatin estetiklestirilmesi islemindeki en
onemli alanlardan biri sanat ve estetik sahnenin en onemli aktorlerden biri ya da
baska deyisle estetik sektoriin en 6nemli “is¢i”’lerinden biri ise sanatgidir. Bu hareket
icinde sanat¢inin hallerini irdeleyen Sharon Zukin’in ifade ettigi iizere, mutena
mahallelere sanat¢ilarin varligindan dolay: siklikla “sanat¢i mahallelesi” yakistirmasi

yapilmaktadir®™®.

Sanatgidan kastedilen aslinda bizzat sanat eseri iiretmese bile
sanatin estetik degerlerine ve sanatg1 ¢evresine sahip, baska bir deyisle kiiltiirel ve
sembolik sermayesi geliskin, entelektiiel ve bohem bir kesimdir. Zaten bahsi gecen
postmodern siire¢, -Peter Biirger’in vurguladigi bicimde ozellikle Duchamp’in

. .. 2
Pisuar’undan itibaren?®°

- neyin sanat eseri neyin endiistri tiriini, kimin sanatg¢1 kimin
kiiltiir endiistrisi ¢alisan1 oldugunun birbirinden ayirt edilemedigi, hepsinin ayni anda

gecerli oldugu muglak durumlar igermektedir.

Tipki avant-garde sanatin 20. yiizyildaki siirecinde goriildigii gibi, gentrification
hareketinin gerceklesmesinde de baslangigta “Oncii” bir grup ve sonrasinda arkadan
gelen artgilar mevcuttur®, Gentrification calismalarinin 6nemli isimlerinden David
Ley, bu Oncii grubun varligini, Daniel Bell ve Jurges Habermas’a referansla, post-
endistriyel ve post-modern sektorlerde ¢alisan “yeni bir orta sinifin” dogusu olarak
tarif etmektedir®®: Bu simif, emek ve sermaye tipinin degismesiyle sekillenen yeni
bir yap1 i¢inde dogmaktadir. Artik isci tipi degismistir, meta liretimi degerli olmaktan
c¢ikip yerini “hizmet” ve “kiiltiir” endiistrisine birakmugtir. Post-endiistriyel sektorler,
eski is alanlarinin aksine tliketimin kalbinin attigi, en hareketli akisin oldugu kentin
merkezinde “yer almay:” tercih etmektedirler®®. Zukin, klasik fabrika patronlarinin
aksine yeni sektor patronlarinin farkli bir calisma diizeni giittiigiinii belirtir. Buna
gore, vasifsiz is¢iyi fabrikasinda belli saatler icinde calistirmak degil vasifh
elemanlar1 esnek zamanlar i¢inde ¢ogunlukla da free-lance olarak yani igyerine
gelmek gibi bir zorunlulugu olmadan, is bitirme bazli ¢alistirmak s6z konusudur. Bu

calisma big¢imi, bu yeni tip iscilerin sanatsal ve estetik yasam tarzlarina uygun

diismektedir.

29 Sharon Zukin, Naked City: The Death and Life of Authentic Urban Places, (Oxford: Oxford
University Press, 2009), 279.

20 Biirger, age, 69.

21 David Ley, “Artists, Aestheticisation and the Field of Gentrification”, Urban Studies, c. 40 (2003)
2525-2542.

262 David Ley, “Liberal Ideology and the Postindustrial City”, Annals of the Association of
American Geographers, ¢.70 s. 2 (1980): 240-242.

263 Chris Hamnett, “The Blind Men and the Elephant: The Explanation of Gentrification”,
Transactions of the Institute of British Geographers, ¢.16 s. 2 (1991): 175-176.
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Oncii grup; genelde geng yaslardaki sanatci, tasarimci, yazar, Ogrenci ve
akademisyenlerden olugsmaktadir: Heniiz daha bu mahalleler mekansal olarak kéhne
ve her anlamda steril olmayan haldeyken, toplumsal olarak ise “risk” ve “sug”
merkezi olarak damgalanmis ve Oyle kolay kolay girilemeyecek yerlerken bu
insanlar buralara gelip yerlesirler. Bu mahallelerin secilmesindeki en 6nemli etken
ekonomik sartlarin cazip olmasidir. Bununla beraber hem kiiltiirel is piyasasina yakin
olma hem de kent merkezinin hareketinden ve “farkli, yabanci, 6teki” kiiltlirlinden
beslenme istegi de yatmaktadir. Bir diger 6nemli etken ise S0Syo-ekonomik agidan
dislanmisg bu mabhalle sakinlerinin, sanatgi kesimin “diizen dis1” yasam tarzini yani
“boya kokusu, miizik ve duman i¢inde gecelere kadar devam eden ¢alismalarini ve
bohem eglencelerini264” ya da “bekarlik”, “evlilik dis1 iliski”, “escinsellik” gibi

%5 Bu durumda sanat¢i,

kisisel tercihlerini yadirgamayacak bir yapida olmasidir
kiiltiirel olarak “Gteki” sayilan yasam tarzini, sosyo-ekonomik olarak “6teki” sayilan
mahallenin i¢inde aramaktadir. Tiim silire¢ sanatin, alt kiiltlirle olan iliskisinden tist

bir kiiltiirtin dogmas: olarak tarif edilebilir.

Bu oncli grubun bu mahallelere yerlesmesi ise aslinda kendi sinifsal ve kiiltiirel
sermayelerini, estetik kodlarin1 da oralara tasimalart ve bir anlamda doniisiimiin
fitilini ateslemeleri anlamina gelir. Esnek zaman sayesinde gecesi giindiizi
mahallede gecen oOnciiler; oturduklart evde, binada ya da calistiklar1 atdlyede, ofiste,
sokakta ufak ufak estetik degisimlere sebep olurlar. Restoran, kafe, market, butik vb.
ortamlarda bu onciilerin aradig1 yeni giindelik zevkler 6grenilmeye ve onlarin talep
ettigi tatlar, hazlar ve zevkler sunulmaya calisilir. Ayni1 giindelik hayat i¢cinde ve ayni
dis mekanlarda yasayan diger semt sakinleri de mahalleye gelen bu yeni zevk, haz ya
da tatlarla tanismis olur. Cogu sanat g¢evresinden olan bu Onciilerin uluslararasi
cevresi de turizm, sergi, festival ya da egitim sebepleriyle kente geldiklerinde daha
once giremedikleri ya da girmeye c¢ekindikleri kentin bu “risk” merkezlerine girme
sansin1 yakalayabilmekte, hatta kent ziyaretlerinde bu “otantik” ortamda kalmay1

tercih edebilmektedirler.

Onciilerle beraber degisen yasam tarzini ve mahallede “kabul géren” estetik
hareketliligi gozlemleyen -ve siire¢ i¢cinde bu hareketliligi engellemeyen- 6zel

sermaye ve kamu kurumlar1 belli bir noktadan sonra ciddi bir yatirim atagina baslar.

264 Zukin, age, 237
265 | oretta Lees, Tom Slater, Elvin Wyly, age, 99-108.
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Bu yatirinm, kuskusuz sonucunda rant beklenen bir yatirnmdir. Ciinkii sanat¢ilarin
kazandirdig1 ivmeyle estetik degeri ve dolayisiyla da her agidan tiikketim hacmi artan
semtlerde Smith’in bahsettigi rant aralig1 agiga ¢ikmistir. Smith her terkedilmis kent
merkezinde bu hareketin gergeklesmemesini, mekanin estetiklesmesinde engellerle
karsilasilmasina, akisin saglanamamasina ve rant araliginin agiga g¢ikamamasina
baglar. Yani savasta arkasindan gelenlere yol agmasi i¢in, dncii grubun oncelikle o
alan1 fethetmesi gerekmektedir. Oysa tiim bu “yar1 spontan yar1 planlanarak™ devam
eden siirecte Onciiler, ne kendilerine bicilen ya da kendilerini i¢inde bulduklar1 6ncti

roliiniin ne de arkalarindan gelenlerin hi¢ de onun “ordu”’su olmadiginin farkindadir.

4.2.2 Sanatcimin Habitusu, Kentin Heterotopyasi

Gentrification’in doniisiim siirecini ve boyutlarini tarif eden gap sozciigi, giincel
anlamiyla “bosluk, aralik, arada kalma” gibi anlamlara gelmekte, etimolojik
kokeninde ise “duvardaki delik” anlamini tagimaktadir®®. Tiim bu anlamlariyla
kavram, Ozellikle sanat¢inin kapitalizm ile anti-kapitalizm, giindiiz ile gece,
galeri/ajans ile sokak arasinda gidip gelen karakterini ve post-modern dénemde onu
cevreleyen “duvarlara icerden ve disardan agtigi delikleri” ¢oziimleyebilmek adina
onemlidir: Kentin bu arada kalmis karakter ve yasam tarzi, onu doniistiirme isleminin
onemli bir pargasi olan sanat¢inin da karakteridir. Modernizmden postmodernizme
gecilen siirecte, tipki kent merkezi gibi sanat¢1 da endiistri ile sanat arasinda,
ekonomik degerler ile sanatsal degerler arasinda sikismis kalmis ve ¢ogu zaman
kendi iiretim alanini ve atdlyesini terketmis, yerine ise baskalari yerlesmistir. Bu
durumda tiim bu hareket, aslinda sanat¢inin da ge¢mis alanina ve degerine geri
doniistidiir. Bagka bir deyisle durum, rant araliginda kalmis binalar kadar ayni

aralikta bulunan sanat alaninin ve mekaninin da rehabilite edilmesidir.

Fakat sanat¢inin bu geri doniisii, arada kalmigligin bitirilmesi seklinde degil tercih
edilmesi ya da kabullenilmesi seklinde ger¢eklesmektedir. Gentrification hareketinin
aktorlerini temsilen kullanilan ve “soylulag[tirJan, mutenalag[tirjJan” manasina gelen
gentrifier kavrami yerine, Fransizca bohem [Bohéme] ve burjuva [Bourgoise]
kelimelerinin ilk iki harfinin birlesmesiyle olulan bobo tabiri kullanilmakta ve
hareket, Ozellikle Fransa’da ‘“bobolagma” [boboisation] kavramiyla da ifade

edilmektedir. “Bohem” ifadesi sanat gibi sembolik sermayeleri ve estetik kodlari,

286 http://www.etymonline.com/index.php?allowed in frame=0&search=gap&searchmode=none
[25.08.2012]
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“burjuva” ise ekonomik sermayeyi ve kapitalist kiiltlirii temsil eden kelimelerdir.
Aralarindaki karsit ama diyalektik iligki hem mutena mahalle ya da estetik mekanin
hem de bu mekan i¢indeki sanatginin karakterini olusturmaktadir. Post-modern
donemde olgunlasan yeni tip sosyal yasam ve yeni kiltiirel is piyasasi, artik
sanat¢idan ya da daha genel olarak yaratici kesimden ayni anda hem bohem hem
burjuva olmasmi istemektedir: Ondan, arada kalmighigt bir sorun olarak

yasamaktansa profesyonel olarak tarz edinmesini talep etmektedir.

Bu duruma uygun tanim, Jameson’un “klinik acidan dogruluk derecesini Ol¢miis
oldugumdan degil, 6zellikle —teshisten ziyade tanim olarak- anlamli bir estetik model
getirdigini diisiindiigiim i¢in” diyerek kullanmakta yararli buldugunu belirttigi
“sizofreni”dir267. Post-modern dénemde bir yasam tarzina donilismiis, bir anlamda
“profesyonellesmis sizofreninin” kdkenlerini, David Harvey’nin analiz ettigi sekilde
19. Yiizyildan itibaren igsiz kalmis sanatginin is arayislari i¢inde olusan rekabet

ortaminda bulmak mimkiindiir:

“19. yiizy1l boyunca kiiltiirel tiriinlerin metalagmasi ve piyasada ticaret konusu haline gelmesi
(buna paralel olarak, aristokratlarin, devletin ya da kurumlarin himayesinin gerilemesi), kiiltiir
tireticilerini piyasa tiirli bir rekabete itiyor, bu da estetik alanda ‘yaratici yikicilik’ siireglerini
kaginilmaz olarak giiglendiriyordu. Bu, politik-ekonomik alanda olan biteni yansitiyor, bazi
durumlarda ise o alanda olup biten her seyin de Gtesine gegiyordu. Her bir sanatgi, salt
iirtinlerini satabilmek i¢in bile olsa, estetik yarginin temellerini degistirmeyi hedefliyordu. Bu
gelisme ayni zamanda kendine 6zgii ozellikler tagiyan bir “kiiltiir tiiketicileri” sinifinin
olugsmasina da bagliydi. Sistem-karsiti ve burjuva diismani retorigi pek sevmelerini ragmen,
sanat¢ilar gercek politik eyleme katilmak igin sarfettikleri enerjden c¢ok daha fazlasini,
iriinlerini  satabilmek amaciyla, Dbirbirleriyle ve kendi gelenekleriyle miicadeleye
harciyorlardi. %

Tim arayiglar, oyunlar, miicadeleler sonunda gelinen noktada artik kiltiir
endiistrisinin bir ¢alisanina doniismiis sanat¢inin anti-kapitalist goriiniimii, tam tersi
islevde kapitalist islevler gormekte ve kapitalist sistemin “ilgi ¢ekici” bir unsuruna
dontisebilmektedir. Estetiklestirilen kentte sanat, pargalarina ayrilarak bir yasam tarzi
olarak sokaga ve giindelik hayata karisir. Sokaga sanat liretmeye degil giindelik
hayatin1 yasamaya ¢ikan sanat¢i tiim habitus’u ve yasam tarzini sokaga tagimis ve
giindelik hayat1 da doniistiirmiis olur. Onun farkli, ayriksi, zevk giiden seg¢i¢i tarzi ve
talepleri piyasayr canlandiran bir unsurdur. Bu tarzin diger siniflar1 da bu mekanlara

ceken bir moda haline gelmesi ise kaginilmaz olmaktadir.

Estetik mekanin 6znelerini yani yeni tip iist-orta sinifin bireylerini Bourdieu’cii bir

baglamla inceleyen Gary Bridge, bu kentli yasam tarzinin en Kkarakteristik

267 Jameson, 1991, 85.
%8 Harvey, age, 36.
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Ozelliklerinin; kent merkezinin tarihsel ambiansiyla igice yasaniyor olmasi ve diger
siiflarin diizene uyumlu yapisina karsilik daha bohem bir tarzin benimsenmesi
oldugunu vurgular®®®. Bridge’e gére bu smifin habitus’u komsuluk, mesken, hayat
tarz1 ve tiiketim i¢indeki ayrimlarla sekillenir. Habitus’u yeniden iireten unsur, hayat
tarz1 ve tiiketim tercihlerindeki temayiizlerdir; statiilerin Otesinde estetik, zevk, tat,
sezgi gibi niteliklere sahip olmakla saglanan bu temayiiz [distinction], bu yeni orta

sinifin habitus’unu yeniden iiretilmesini saglar®’°.

“Insanmin varolusu ya da bedenlesmis toplumsallik olarak habitus, diinyay: belli bir diinya
olarak var eden seydir: Pascal’m dedigi gibi, ‘diinya beni iceriyor, ama ben onu anliyorum?®*’
[...] Ayrica habitus, iirtinii oldugu bir toplumsal diinyayla iliskiye girdiginde sudaki balik
gibidir: Suyun agirhigini hissetmez ve etrafindaki diinyayir ¢ok dogal sayar. Kendimi ifade
etmek i¢in, Pascal’in sozii lizerinde daha uzun durabilirim: Diinya beni i¢eriyor, ama tam da
beni igerdigi i¢in onu anltyorum; beni iirettigi i¢in, ona iligskin kullandigim kategorileri tirettigi
icin, bana apagik goriiniiyor. Tarih, habitus ile alan arasindaki iliskide, kendi kendisiyle
iliskiye girer.?™®’
Sanat¢inin sanatsal liretim mecrasi ya da piyasa caligsmast sadece i¢ mekanda, evde,
ofiste ya da atolyede degil, icten disa dogru sokakta ve giindelik hayatta da devam
etmektedir. Sokak, piyasanin bir pargasidir: Sanatci; iginde bulundugu mekanin
yasam tarzina uygun tiim bu tatlari, hazlan tiikketebilmek iizere yeterince ekonomik
sermayeye sahip olmalidir. Sahip olmasa bile sokaktaki imaji bu yasam tarzin
stirebildigini gostermelidir. Ciinkii bahsi gecen alanda, baska bir deyisle sanatin
piyasasinda kalabilmenin yolu budur. Bu anlamda piyasa iginde barinamayan ve
gerekli kazanci saglayamayan sanatgilar, pahalilagan ev ve hayat sartlar1 karsisinda

mutena mahallelerden uzaklasabilmektedir.

Bu durumda sanat¢i, ya ailesinden ve c¢evresinden destek almakta ya da mutena
mahallesini terkederek -tipki mutena olmadan 6nce bu semte geldigi gibi- yeni bir
mabhalle bulur. Bu yeni mahallede imzaladig1 ev ya da atdlye sozlesmesi ise aslinda
yeni bir gentrification 6n protokoliidiir. Sanat¢1 aslinda kendisinin 6nemli bir unsuru
oldugu doniisiimden kagmak {izere gittigi yeni mahallede tekrar bir doniisiim siireci

baslatmis olur. Ciinkii sanatg1, gittigi her yere kendi habitus’unu tagimaktadir.

Bir anlamda sanatin habitus’u ya da yazgisi olan avant-garde’in siireci tekerriir

etmektedir: Avant-garde’in savasan Oncii kita olmasi ve arkasindan gelenlere alanlar

9 Gary Bridge, “Bourdieu, Rational Action and the Time-Space Strategy of Gentrification”,
Transactions of the Institute of British Geographers, c. 26 5.2 (2001): 206.
270

age, 207.
2 «Fr_ ‘Le monde me comprend, mais je le comprends.” iki yerde de kullamlan ‘comprendre’ fiili
hem igermek hem anlamak anlamina gelir; dolayisiyla climle tersine ¢evrilerek “diinya beni anliyor,
ama ben onu igeriyorum” seklinde de okunabilir. C.N.” Pierre Bourdieu, Loic D. Wacquant, age, 118.
2’2 age, 116-118.
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acmasina benzer bir durum s6z konusudur. Sonugta, tipki avant-garde sanatgilarda
oldugu gibi bu harekette de dnciiler, ne ardillardan ne de onlarla beraber gelinen son
durumdan pek hoslanmazlar. Ciinkii hem ilk geldiklerindeki ucuz olanaklar
diisiiniildiiginde ekonomik anlamda, hem de o 6zgiin ve 6zgiir ortamlarinin modaya

doniigmesi ve sanatin “kiglesmesi” ile kiiltiirel anlamda magdur olurlar.

Ardillar ise, bu Onciilerin estetik kodlarmin yerlesmesinden ve kendilerine rahatlik
saglamalarindan sonra, yani bu mekéanlar1 sahiplenmelerinden sonra gelip bu rahata
yerlesenler, tabire caizse hazira konanlardir. Cogunlukla burjuva kesimden olup
sadece ekonomik sermayesi yiiksek olan ve bu sayede fiyatlar1 firlamis mekanlara
yerlesebilen kesimdir. Daha ¢ok Onciilerin iirettigi ¢agdas hayat ve estetikten, sosyal
ve kiiltiirel sermayeden yararlanan, tadan ve tiiketen, bir anlamda bahsi gecen
potansiyel rant1 ger¢ek kazanca ceviren gruptur. Bu yenilesen bdlgede olusan cazibe,
zaten kent merkezi olmasiyla var olan akisi oldukga arttirir. Sadece burada
yasayanlar degil kentin her kesiminden insan bu akisa katilir. Bir anlamda Clement
Greenberg’in avant-garde sanatin siirecini tarif ettigi sekilde onciilerin degerlerinin

“ki¢”lesmesi siireci yasanir:

“Her nerede bir oncii [vanguard] varsa, orada ayni zamanda bir artg1 (rareguard) goriiriiz.
Dogrusu bu ya, onciiniin ortaya ¢ikigiyla eszamanlt olarak saniyelesen Batida, ikinci bir yeni
kiiltirel olusum giindeme geldi: Almanlarin ki¢ (kitsch) adin1 verdigi sey: kromotipleri,
magazin kapaklari, illiistrasyonlari, ilanlari, siislii, cilali ucuz romanlari, Hollywood filmleri
vb. seylerle bir arada boy gosteren popiiler, tecimsel (ticari) sanat, edebiyat. [...] [y]apay,
taklit¢i kiiltiir ya da ucuz, bayag: (ki¢) kiiltiir: gercek, incelikli kiiltiirel degerlere duyarsiz,
kayirsiz, ama yine de ancak bir tiir kiiltiiriin saglayabilecegi bir doniligiimiin achigini ¢eken
yigmlara doniik bir etkinlik. [...[ Kig, baskasi adina bir yasanti, sahte duygulardir. Ki¢ biceme
gore degisirse de hep ayni kalir. Kig, cagimizin yagaminda sahte, diizmece olarak ne varsa,
hepsinin 6ziidiir. [...] Oncii sanatin siireglerini, ki¢ ise simdi gorebildigimiz kadar onun
sonuglarim taklit eder.”™®”

Jean Baudrillard’a gore kig, “kiiltiirel bir kategoridir”: “Her yandan 6diing alinmis
(geemis, yeni, egzotik, folklorik, fiitiirist) ayirt edici gostergelerin nesne diizeyinde
endiistriyel ¢ogalmasindan, bayagilastirilmasindan ve ‘kullanim hazir’ gdstergelerin

diizensiz bir artisindan” kaynaklanan kig; kitle kiiltiirli olarak temellerini tiiketimde

274

bulur®™. Baudrillard’a gére “cagimizdaki en biiyiik hastalik gercegin iiretimi ve

yeniden iiretimi denilen seydir” ve “maddi tiretimin bizzat kendisi gliniimiizde hiper-

27555

gercek bir seye donlismiistiir. Baudrillard’in simiilasyon kavrami, “kagit

73 Clement Greenberg, “Oncii ve Ki¢”, Sanatin Felsefesi Felsefenin Sanati, ed. Mehmet Y1lmaz
(Ankara: Utopya Yayinevi, 2004): 251.

2™ Jean Baudrillard, 1997, 129.

2> Jean Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, cev. Oguz Adanir, (istanbul: Dogu Bati Yayinlari,
2003), 48.
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istlindeki haritanin gergek topragin yerini almasina” tekabiil etmektedir: “Bir kdken

ya da bir gergeklikten yoksun gercegin modeller araciligiyla tiiretilmesine

hipergercek ya da simiilasyon” denmektedir®’®.

19. yiizyildan itibaren kentsel ve endiistriyel olan her seyin iiretim anlayisinda
mevcut oldugu gibi yeniden tretim teknikleri, gentrification hareketinin de iiretim
tarzini belirlemektedir. Kent merkezlerindeki mekanlarin estetiklestirilmesi stirecinde
sadece mimari unsurlar degil aym1 zamanda esyalar, giysiler, bardaklar, kafeler,
sandalyeler, kaldirimlar, lambalar, billboardlar kisacasi giindelik hayat; montaj,

kolaj, pastis vb. anlayislarla ¢agdas endiistri ve teknolojilerle yeniden iiretilmektedir.

“Burada bir taklit, suret ya da parodiden degil asli yerine gostergeleri konulmus bir gercek, bir
baska deyisle her tiirlii gergek siire¢ yerine islemsel ikizini koyan bir caydirma olayindan sz
ediyoruz. Gergegin tiim gostergelerine sahip, gergegin tiim asamalarma kisa devre yaptiran
kusursuz, programlanabilen, gostergeleri kanserli hiicreler gibi ¢ogaltarak dort bir yana savuran
bir makineden.?’"

“Bugilin maddi iiretim geleneksel {iretimin tiim 6zelliklerine sahip olmakla birlikte, onun ¢ok
daha biiylik, devasa boyutlara ulastirtlmis yansimasindan bagka bir sey degildir (keza
hipergergekei sanatgilarin tiim derinlik ve enerjisiyle, tim anlam ve c¢ekiciligini bir yeniden
canlandirma siireci i¢inde yitirmis olan gercege akil almaz bi sekilde benzettikleri gercek iste
bu gergektir. Boylelikle simiilasyona ait hipergercek, gercegin her yerde sasirtict bigimde ona
benzemesine neden olmaktadir).”’®”

Bu islem i¢i ya da 6z hakiki olmayan ve farkli pargalardan olusturulmus yepyeni dis
goriiniimlerin olusturulmasidir. Kentin artik sokaktan goriildiigii ylizeyi onemlidir:
Imajin igerige kars1 kurdugu tahakkiim sz konusudur. Gegmisin degerleri degil ama

degerlerin  goriintiileri simiile edilmektedir. Fredric Jameson’in postmodern

27955

mimarhig! tanimladigi sekilde durum, “hedeflenmis bir derinsizliktir"™”. Gegmisin

gergek haline sadik kalinmasindan ¢ok alicinin bugilinkii hazzi 6nemlidir. Bu
durumda alan i¢in 6nemli bir kavram, simiile edilen deger ya da iiriinlerin gergeginin

bugiin olmadigin1 ispatlarcasina ortaya ¢ikan sey “nostalji”dir:

“Gergek gercekligini yitirdigi giin nostalji denilen sey gercek anlamina kavusmustur. Cilinki
diinyanin olugum siirecini anlatan efsane ve gergeklige ait gostergelerin sayisi inanilmaz
derecede artmustir. Tkinci simif hakikat, nesnellik ve dogrularin sayisi asir1 derecede artmugtir.
Nesne ve toziin ortadan kayboldugu bir yerde gercek, yasanmig ve figiiriin dirilmesi tirmanisa
gecmistir. Maddi iiretim ¢ilginligina paralel hatta ondan daha ileri bir ¢ilginlik diizeyine ulagan
gergek Ve gonderen sistemleri liretilmektedir. Bizi ilgilendiren asamaya 6zgii simiilasyon bu
tirden bir seydir —her yerde bir caydirma stratejisiyle Ortiisen gergek, neogercek ve

hipergergegi kapsayan bir stratejiyle karsilagtyoruz. 2>

276 Jean Baudrillard, 2003, 14.
" age, 15

278 age, 45-46.

"% Harvey, age, 76

280 age, 23.

132



“Nasil oluyor da az c¢ok terk edilmis, c¢iliriimis, yikilmis kentlerin merkezi yeniden
canlandiriliyor? Neden sinema ve tiyatro diinyasiyla egitimli biiyiik burjuvalar, yeniden
olusturulan c¢ekirdeklere yerlesmek i¢in “giizel semtleri” ve “kent disindaki liiks evleri”ni terk
ediyorlar? Bu siire¢ sonucunda, kent ve kentsel mekanlar, ayricaliklilarin degerli miilkii,
tiiketime anlam veren iistiin bir tiiketim mal1 haline geliyor. Neden “hali vakti yerinde insanlar”
antikalarin, bir {islubu olan mobilyalarin iistiine atliyorlar? Ve neden Italyan, Flaman, ispanyol,
Grek sitelerini ziyaret eden bilyiik bir kalabalik var? Tiiketim ve bos zamanlar1 degerlendirme
tarz1 olarak turistik orgiitlenme, 6zgiinliik ve “nitelikli” iiriin zevki her seyi agiklamaya
yetmiyor. Bagka bir sey var: nostaljiler, giindelik olanin kopusu, Modernligin ve kendisi
hakkinda kendisine sundugu gosterinin terk edilmesi, gegmise sarilma.?*"

David Harvey, tiim bu islemlerle ortaya ¢ikan “postmodern durumlari”, “zaman
mekan sikismasi” olarak tarif eder: Modernizmden postmodernizme gegilen siiregte
ona gore zaman, hem 6znenin hem de gegmisin parcalarina ayrilmasi yoluyla simdiki
zamandaki mekan1 yok etmistir. Simdiki zamandaki mekan, ge¢gmisin montajlanmasi
yoluyla, “farkli zaman ve mekanlarin sikigtirilmast” yoluyla yeniden

iiretilmektedir®®.

Tim bu baglamin Michel Foucault’daki karsiligi ise “heterotopya” kavramidir.
Foucault, zamanlarin birbirine karistigi bir uzamda 6nemli olanin artitk mekan
oldugunu soyler ve farkli zaman dilimlerinin aynt mekan {izerinde bulusabildigini
anlatir. Gelecekte belli bir zamana yerlestirilen ama mekani1 belli olmayan bir hayal
tirlinii olan titopyadan farkli olarak heterotopya, simdi varolan ger¢cek mekanlardaki,
zaman belli olmayan gergeklik kiimesidir. “Heterotopyanin, bir¢ok mekani, bircok
mevkiyi kendi i¢lerinde bagdasmaz olan bircok mekani tek bir gercek yerde yan yana

v e 2
koyma giicii vardir.?®®”

4.2.3 Oyunun Oyunu ve Artivist Hareketler

Bu mutena, estetik ya da heterotopik mekan, kalic1 olarak oraya katilmak isteyen
herkese de acik degildir. Sadece ekonomik olarak belli sermayeye sahip olmak
yetmez; alandaki oyunlar1 oynayabilecek sosyal ve kiiltlirel sermayeye sahip olmak,
o olmasa bile “sahipmis gibi yapmak”, “oyuncuyu oynamak” gerekir. Foucault’'nun
belirttigi iizere heterotopik tim mekanlar, farkliliklarin1 kendilerini digardan
ayristirarak saglarken, bu farkliligin getirdigi ilgi cekicilik ise bu mekana katilim

istegini arttirir:

Heterotopyalar her zaman bir agilma ve kapanma sistemi gerektirirler; bu, heterotopyalar: hem
tecrit eder hem de niifuz edilebilir kilar. Genel olarak heterotopik bir mevkiye bir degirmene

281 | efevbre, age, 80-81.
%82 Harvey, age, 227-389.
283 Foucault, 2011, 298.
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girilir gibi girilmez. Ya orada zorla kalinir; kiglanin, hapishanenin durumu budur ya da
kurallara ve arinmalara boyun egmek gerekir. Oraya ancak belli bir izinle ve belirli davranislari
yerine getirdikten sonra girilebilir.?®*’

Buna karsin tiim yenilenme siireciyle kent merkezi bir “cazibe” noktasi haline
gelmekte ve biiyiik bir tiikketim alani ortaya ¢ikmaktadir. Yeniden tiretilen kiiltiir ve
yasam tarzindan tatlar, hazlar, tiriinler sadece buralarda yasayan mutena kesime degil
eglenmek ve bos vakit gegirmek lizere kentin her yerinden buradaki akisa “gecici”
olarak katilabilecek ekonomik “kapasite”ye sahip tiim kesimlere pazarlanabilmelidir.
Bauman’a gore “estetik olarak kent mekani, eglence degerinin diger tiim kaygilar

hiikiimsiiz kildig1 bir gosteridir.”®”

“Bu diinyada yakinlik 6tekinin saglayabildigi eglence ve zevkin hacmine baghidir. Yakinligin

CEINNS

i¢ dairesi keyif, “iyi vakit gegirme”, ‘eglenme’ alamdir. insan estetik olarak kurulmus diinyada
sezdirmeden yiiriimez —oraya climbiis yapmaya, ¢ilginlik yapmaya gider; giiliip oynar, delice
eglenir, alem yapar- oynar, oyun oynamayi oynar.

Estetik olarak kurulmus diinyaya giren otekiler oncelikle eglendirme degerlerini gostererek
kabul i¢in bagvuruda bulunmalidirlar. Biletler verilirse yalnizca tek giris igindirler ve kalig
stiresi 6nceden belirlenmez. Eglendirme degeri canli tutulmali ve kaginilmaz bir sekilde
asinalik ve can sikintist nedeniyle ugradifi ¢ekici bicimlerde siirekli olarak
zenginlestirilmelidir; ancak aliskanlik yaratici niteligi gelistiren otekiler daha uzun kalmayi
umabilirler —ama bu alanda ilaglar ve sonsuz bir sekilde yeni oyunlar sunma imkanina sahip,
basariyla tasarlanmis ileri teknoloji Tirlinleri insanlar karsisinda kesin bir dstiinliige
sahiptirler.?®®”

Sibel Yardimci, tiim bu siiregte kiiresellesen kent yapisinin tanitim faaliyetleri
acisindan one ¢ikan “festivalizm”e vurgu yapar: Kent merkezi i¢inde gerceklesen
bienaller, uluslararasi1 miizik ya da sinema festivalleri, spor olimpiyatlart gibi
faaliyetler sayesinde “kentin ekolojik, tarihsel ve mimari malzemesi doniistiiriilerek
teshir edilir ve satisa sunulur®"”. Bu durumda kent igerden disartya dogru bir hareket
kazanir: Kentin sokaktan goriinen hali, turizmin hedefindedir. Sokagin kiiltiirii, bu
sekilde “risklerden” arindirilir, hem kontrol altina alinir hem de tiiketim alanina
cevrilir. Tiim bu gecici ve kisa siireli etkinlikler sayesinde kentin yiizeysel olan kism1
on plana c¢ikarilir; tim sosyal, kiiltiirel ve estetik sorunlar: ile kentin derinlikleri ise
kapatilir. Sibel Yardimcr’nin ifade ettigi lizere “yapilar, sokaklar ve parklar, ahenkli
bir goriinlis yaratacak sekilde yeniden diizenlenir, merkez ile cevre birbirinden
kopartilir ve “dis cephelerin cesitlenmesi ve siislenmesi sayesinde kent bir gosteri

olarak kurulur ve teatral bir goriintii elde edilir?®®”,

284 age, 300.

255 Bauman, 1998, 205.

2% Bauman, 1998, 218.

%7 Sibel Yardimel, Kentsel Degisim ve Festivalizm: Kiiresellesen istanbul’da Bienal (istanbul:
Iletisim, 2005), 38.

288 age, 35-40.
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Kent bir anlamda Sitiiasyonistlerin bozmak i¢in miicadele ettigi “gdsteri” kentine
doniisiir. Sanat1 hayata katma misyonuyla ortaya ¢ikan happening, bu noktada sanati
kentin pazarlamasina katmak {izere endiistri tarafindan organize edilmektedir. Burada
s0z konusu olan ikinci béliimde “yap-boz” baglaminda islenen sekilde bozmaya ve
catismaya yonelik hakiki bir oyun degil, yap-sat baglaminda eglenmeye ve
tilketmeye yonelik bir oyun alaninin kurulumudur. Bauman’in ifade ettigi sekilde
“yalnizca iyi yonetilen ve denetim altinda olan mekanda kentin estetik zevki
cikarilabilir. Yalnizca orada seyirciler —sozcligiin estetik anlamiyla- ‘kotrolii elinde

bulundurabilirler’%®”

Bu oyun alaninin kurulumunun yegane amaci ise amator ruhla oyun oynamak degil,
profesyonel ruhla para kazanmaktir. Kiiltiir endiistrisi, postmodern dénemde modern
tarih boyunca yasadig1 ¢atismalari kazanmanin ve onlardan ders ¢ikarmanin Gtesine
gecerek onu ranta g¢evirmenin yollarini da iretmektedir. Bu durumda oyunu
kazanmanin O6tesinde kaybedenlerin degerlerini birer ganimet gibi ele gecirdikten
sonra yapisini bozarak, zararsiz ve tiiketilebilir halde yeniden iireterek tekrar onlara

satmak gibi bir durum s6z konusudur.

Bu baglam iginde, kamusal alanda bu donemde de “artistik” hedeflerle aktivist
degerleri birlestirme cabasindaki “artivist” hareketlere rastlamak miimkiindiir. Bu
tarz hareketleri diizenleyen sanatgilarin Dada, Siirrealizm, Sitiiasyonistler, Yeni
Gergekgiler ve Happening sanatgilarini 6rnek aldiklar1 kaginilmazdir: Zamaninda
Daniel Buren’in afigleriyle kapladigi ve Sitiiasyonistlerin detournement eylemleri
gibi “her giin sokaklarda ¢igirtkanlik” yapan reklam panolarini posterlerle kapatmak
ya da detourné etmek tizere sekiz farkli iilkeden yirmi bes sokak sanatcisiyla
Ingiltere’de drgiitlenen Brandalizm projesizgo; genelde bir fikrin ortaya atilip birbirini
tanimayan insanlarin internet iizerinde oOrgiitlenmesiyle gelisen, kamusal alanda bir
anda bir mekanda beliren kalabalik bir grubun siradisi, sok edici performansini ya da
post-modern happening’ini ifade eden ve aktivist oldugu kadar salt eglence amagli da
diizenelenebilen flash mob etkinlikleri®*; aktivist bir amagla Arjantinli bir grup

sanat¢inin sanati sokaga tagimak istemesi amaciyla kurulan ve kamusal alanda ya da

2% Bauman, 1998, 205.

%0 http://brandalism.org.uk/about/project/ [25.08.2012]. Brandalizm’in duyulmasinda Banksy nin
Wall and Piece kitabinda projeye deginmesi oldukg¢a etkili olmustur: “Kamusal alanda size higbir
se¢im sunmayan her bir reklam sizindir. O size aittir. Almaniz, yeniden diizenlemeniz ve yeniden
kullanmaniz i¢in sizindir. Bunu yapmak igin izin istemek, birine kafana tas atabilir miyim diye
sormaya benzer.” Banksy, 2005, 196.

231 http://www.flashmob.com/ [25.08.2012], http:/flashmob.co.uk/ [25.08.2012].
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sanat organizasyonlarinda “siirsel gergekleri” yaymak {izere diizenledikleri
performanslari, eserleri ve enstelasyonlariyla Siirrealist Et Cetera grubu®®?; yine
Arjantinli Augosto Boal’un gelistirdigi, seyirci yerine oyuna aktif katilimciyi
ongoren Ezilenlerin Tiyatrosu ve kamusal alanda izleyicinin performans oldugunu
anlayamayacagi sekilde oynanan Goriinmez Tiyatro [Invisible Theatre] akimlarini
vurgulama gerekir. Kuskusuz geleneksel grafiti ve post-grafiti ¢alismalar1 ya da

eylemleri bu baglam i¢inde degerlendirilmelidir.

Ancak gerek aktivist amaclarla gerekse dogrudan eglence maksadiyla diizenlenen bu
hareketlerin 6rnek aldiklart devrimei ruh gibi catismak ya da yapiyr bozmak gibi
iddialart yoktur. Onlar i¢in fikirlerini ortaya koyabilecekleri ve aktivist baz1 degerleri
yasatabilecekleri alanlar acabilmek ve seslerini ¢ikarabilmek dahi 6nemlidir. Buna
karsin postmodern donemde —tipki sanat¢inin anti-kapitalist yapisinin kapitalist
diizen iginde ilgi ¢ekici olmasi gibi- bu tarz ilging gosterilerin de aktivist olmanin
yanisira gosteri kiiltiiriine ve festivalizme bir sekilde katildig1 ya da katki sagladigi,
baska bir deyisle aktivist degerlerin de {iretildigi noktada tiiketilebildigi
gdzlemlenebilir. Oyle ki gelinen noktada bdylesi bir sonugtan kagis olmadigi da
belirtilebilir. Bu noktada Donald Kuspit, postmodern donemde her sanat¢inin ayni
zamanda bir performans sanatgisi oldugunu belirtir. Sanatin Sonu eserinde Kuspit, bu

durumu s6yle ifade etmektedir:

“Ne var ki sikici ile ilging arasindaki savasi kazanan daima sikict olandir, ¢iinkii happening,
yalnizca var oldugu siirece ilgingtir. Ve dogast gergi ¢ok uzun slirmez. Performans boyunca
ilgingtir ki performans da tanimi geregi kisadir. Daha sonra happening, kendini oldugu haliyle
gosterir: Gilindelik olan sey, sanat diye ‘gosterilerek’ goklere ¢ikarilir. Kaprow’a gore postsanat
happening’i yagsamin sikiciligint bir siire i¢in durdurma girisimidir. Happening, sikiciligi
postsanat eglencesine doniistiiriir, bu nedenle de var oldugu kisa heyecan verici siirede yasam
dans1 gibi goriinen bir tiir 6liim dansidir.?*”

Sonug olarak, aslinda kazanan ve kaybeden taraflariyla hakiki oyun bitmistir. Ortada
bir oyundan ¢ok bitmis oyunun gériiniimleri ya da simiilasyonu yani “oyunun oyunu”
s06z konusudur. Baudrillard’in ifade ettigi gibi: “Gizlemek [dissimuler], sahip olunan
seye sahip degilmis gibi yapmak; simiile etmek ise sahip olunmayan seye sahipmis
gibi yapmaktir. Birincisi bir varliga (su anda burada bulunmayan) digeri ise bir

yokluga (su anda burada bulunmamaya) gondermektedir”.

292 http://grupoetcetera.wordpress.com/about/ [25.08.2012]
2% Kuspit, age, 147.
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5. SONUC

Bu caligma, 20. yiizyilda sokak ile sanatin kesisim kiimesi i¢ine giren tiim alan,
kavram ve uygulamalari incelemeyi hedeflemistir. Tim bu alan, kavram ve
uygulamalarin toplaminda ise sokak ile sanat ve endiistri ile sanatgi arasindaki
iliskinin; kentin ve toplumun toplumsal, ekonomik, siyasi ve kiiltiirel dontisiimlerini
dogrudan etkiledigi goriilmiistiir. Sokak ve sanat, her ikisi de kontrol edilmek istenen

giiclii birer ara¢ ve alan olarak 20. yiizy1l boyunca karsimizdadir.

Ikinci boliimde goriildiigii iizere sanat alani, endiistrinin gelismesiyle yeni bir boyut
ve yeni araglar kazanmistir. Fotograf ve sinema, yeni kenti ve kiiltiirlinii kesfettigi ve
tanmittig1  kadar, imaj ya da gorme kiltlirliniin gelismesinde Vve Sanatin
kitlesellesmesinde etken rol oynamistir. Sanat alani, basta resim ve mimari gibi
alanlar olmak iizere bu iki icatla beraber kendini topyekiin sorgulamis ve “yeni’nin
arayisina girmistir. Bu arayisin farkli boyutlarla yiizyil boyuncu siirdiigiinii sdylemek
miimkiindiir. Sokak, bu anlamda sanatginin iginde bulundugu stiidyosunun
boyutlarindan ve icinde bulundugu toplum ve endiistrinin boyunduruklarindan

cikmak i¢in tercih ettigi baslica mekanlardan biri olmustur.

Sanatci sokaga ciktig1 noktada ise karsisinda, yiizy1l boyuncu ayni arayis i¢inde olan
kapitalist iktidar1 ve endiistriyi bulmustur. Ikinci boliimde goriildiigii {izere dzellikle
1950 sonrasi1 donem sanat alani ile iktidar alan1 arasinda oynanan sert oyunlara sahne
olmustur. Sanat¢inin bozmaya galistigi kiiltlir ise aslinda birinci béliimde islenen
fotografin ve sinemanin baskinligiyla gelisen imaj ve kitle kiilttirtidiir. Bir anlamda,
20. yiizyildaki yeniliklerin sonuglar1 ortaya ¢iktik¢a, benzeri arayislar igindeki iki
karsit alan olarak endiistri ve sanat -ya da bagka bir deyisle sistem ve sistem
karsitlari- bir oyun oynarcasina iktidar ¢atismasi i¢ine girmistir. Sanat bu anlamda bir
performans haline doniistirken, hayat bir happening’ler biitiinii haline gelmistir. 68’
Mayis’inda Paris’teki isyan, 20. yiizy1l i¢inde tiim bu yikict oyunlar1 sembolize eden
bir eylem olarak tarihteki yerini alirken, Amerika’da goriilen grafiti isyaninin ise hala
kent duvarlarinda yerini almaya devam ettii ve oyununu siirdiirebildigi

gozlemlenebilir.
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Postmodern donemde ise, Sitiiasyonistlerin oyunlarinin sona erdigi ve tekniklerinin
soguruldugu, 68’in degerlerinin nostaljiklestirilerek zararsiz goériiniimleriyle simiile
edildigi, happening’in tiiketim ve eglencenin eylemine doniistiigii, sanatin
cercevesinin disina ¢iktifi anda sanatginin “igeri” girebildigi bir siirece girilmistir.
Bir anlamda ge¢misin tiim modern gergeklerinin varip varacagi yer, bir “cikmaz
sokak” olmugtur. Tiim ¢atigmalarin ve oyunun sonunda, kentin ve giindelik hayatin
bu ¢ikmaz sokaginda “zorunlu” olarak bulusan sanat, endiistri ve kitle artik birarada

yasamanin yollarin1 aramaktadir.

Sonug olarak, 6znenin ve toplumun pargalanmamasi i¢in verilen tiim miicadelenin
sonunda artik bu pargalanmanin, bu “sizofren” halin bir hastalik olarak degil bir
yasam tarzi olarak kabul edildigi ve bu kabuliin i¢inde farkl taktiklerin gelistirildigi
ya da “sozlesmelerin” yapildigi post-modern bir durum séz konusudur. Postmodern
kent merkezinde artik kimin galip ya da maglup oldugunun 6tesinde artik her iki (ya
da daha ¢ok) tarafin da ayn1 anda kazanabilecegi win-win tarz1 ya da belki de her
unsurun birbiri i¢inde kayboldugu lose-lose [kaybet-kaybet] diye tabir edilebilecek
oyunlar diizenlenmektedir. Bu oyunlar i¢inde sanat¢i, amatér ruhunu
profesyonellestirerek kiiltiir endiistrisi i¢indeki yerini alirken, diger yandan iginde
bulundugu kuruma kars1 sokakta da yerini alarak elestirisine devam edebilmektedir.
Tiim bu durum, 20. yiizyll boyunca siiren arayislarin ve miicadelelerin nihai bir
sonucu degil, devam eden siirecin giincel halidir. Sonugta sokak ve sanatin ¢alisma

boyu islenen baglamlari, kuskusuz yenilenerek ya da yeniden tretilerek siirmektedir.

Bu son noktadan bakacak olursak, sokakta yer alan sanat alaninin endiistri i¢inde de
yer almasi; gizliden gizliye basindan beri siiren oyunun ve miicadelenin siirmesi
olarak, baska bir deyisle sanatginin amat6r ruhu kadar bizatihi miicadelesinin de
profesyonellesmesi olarak da okunabilir. Bu anlamda sanat¢inin, kiiltiir endiistrisinin
icinde olmas1 onu i¢erden fethedebilmesinin profesyonel yollarini da agabilmektedir:
Sanat¢1 ya da daha genel bir ifadeyele “yaratici biinye” bir anlamda kiiltiir endiistrisi
icinde “ajanstaki ajan” olma “potansiyel”ini her zaman sakli tutmaktadir. Bu
anlamda o6rnegin bir tasarimci, giindiiz irettigi reklam afisinin Ustiine bir post-

grafitici olarak gece stensilini basabilmektedir.

Tim bu baglamda, sokaktaki post-grafitilerini esasen internette yayarak iine kavusan;
teknolojinin, giivenlik ve iletisim aglarinin bu denli gelistigi bir ortamda hem gergek

hem dijital ortamda kimligini saklayabilen ve endiistrinin Onerdigi milyonlari
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reddedebilmesi ile bizzat kendi reklamin1 yapabilen ve bu sayede yine milyonlar
kazanabilen Banksy, 21. yiizyilin sanat alanin1 ve sanat¢1 karakterini tartisabilmek
adina 6nemli bir fenomen olarak karsimizdadir. Onun bizatihi yonettigi sanat
politikalarindan ortaya ¢ikan en 6nemli sonug ise, 21. yiizyilda yaratict olabilmeyi

basaranin hala ve her zaman bir adim 6nde oldugu ve kontrolii elinde tutabildigidir.

21. yiizyilda ise internet diinyasi, tipki 20. yiizyilin basinda yeni kurulan kentsel ve
giindelik hayatta oldugu gibi “yap-gor” kivaminda kesfedilmek tizere bekleyen,
heniiz lizerinde mutlak ve yasal bir tahakkiimiin kurulamadigi genis ve Ozgiir bir
cografya olarak karsimizdadir. Sokakta yer alan sanatgilarin 6zellikle postmodern
donemden itibaren teknoloji ve internet agina karsi olan ilgileri en {ist diizeyde
olmustur. Sokakta bulduklarini internette yayabilirken, sokakta bulamadiklarini ise
internette simiile edebilmektedirler. Yeni ylizyilin yaratici biinyeleri, bu tezde islenen
tiim 20. yiizy1l deneyimleriyle, ger¢ek sokaklarin ya da mekanlarin tesinde internet
diinyasinin dijital sokaklarinda ya da simiile mekanlarinda da kendilerine yer
bulabilmektedir.

Bu baglamda internet, dijital sokaklarinda gezen yaratici-sanatg1 flaneur’lerle
doludur. Tim bu dijital flaneur’ler Baudelaire’in zamanindan bu yana tim
deneyimlerle artik “profesyonellesmis” bir sekilde internette gezebilmektedir. Dijital
diinyanin ¢ogu yonetim ve iretim aracina -gerek yapmanin gerek bozmanin
araglarina- en fazla hakim olanlar da halihazirda onlar goziikmektedir. Bu anlamda
internetin psiko-cografyasini belirlemeye oncii oyuncular onlar olmaktadir. Ciinki bu
flaneur’lerin gogu, -tezde analiz edilen postmodern sanatgi karakterine uygun
sekilde- hem sanatsal-yaratict alandan olup gergek sokagin ve giindelik hayatin farkli
kiiltiirlerinden beslenen, hem de kiiltiir endiistrisinde ¢alisan ve internet tizerinden de
para kazanabilen, 6zetle “sizofren” bir hayat tarzina sahip goziikmektedirler. Hizla

99 ¢

gelisen internet diinyasiin sokaklarindaki tiim bu yaratici “yer aliglarin™ “yap-gor”,
“yap-boz” ve “yap-sat” baglamlari ise heniiz basinda oldugumuz 21. yiizyilin belki

de en sonunda dnemli bir tez konusu olarak degerlendirilebilecektir.
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