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OZET

Giiniimiiz sanati kiiresellesme etkisiyle kaotik bir biinye haline gelmistir. Yakin ge¢miste giinde-
me gelmis olan sanatin halen yasamakta olup olmadigi tartismalari sonrasi, bugiin kiiresellesme-
nin sanati degistirmis oldugu ve bundan béyle bu farkl yapinin siiregidecegi noktasina gelinmistir.
Bu metin, kiiresellesmenin sanatin kiiresel dolasimi, sanat piyasasi, sanat eserinin metalasmasi ve
miibadele degeri gibi maddi olgularla giiniimiiz sanat diinyasina yon vermekte oldugu fikrinden
hareket etmektedir. Bu olgularla birlikte, bunlarin giincel sanatsal ifade bicimlerine yansimasinin

ornekleri olarak goriilen iliskisel sanat ve temelliik sanati, bu metinde ele almmstir.
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ABSTRACT

Art of today has become a chaotic body due to the effect of globalization. After the debates of
recent past about whether art is still living or not, a point has been reached that art is still alive but
it has been changed by globalization and this altered structure will live on hereafter. This text is set
out from the idea that globalization is directing the art world by means of material facts like global
circulation of art, art market, commodification of art work and exchange value. These facts, along
with relational art and appropriation art, which seem to be exampling the reflections of these facts
on contemporary artistic expressions, have been addressed in this text.

Keywords: Today’s art, global circulation, market, relational art, appropriation.
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GIRIS

“Kendini bilmek, cogu zaman iyi bir deyim degildir,

»

digerlerini bilmek ¢ok daha yerinde ve yararlidir

(Hinkle ve Brown, 1990: 48).

Kiiresel sanatin formlari, teknikleri ve konularindaki gesitlilik, bu sanati tiim yonleriyle ta-
nimlamay1 oldukga zorlagtirmis durumda. Ornegin Stallabrass Sanat A.S. (2009: 135) adli kita-
binda, Sanatin Bugiinkii Kurallar: bashig1 altinda, giiniimiiz sanatinin ¢ehresine dair gorisleri-
ni soyle ifade ediyor: “Cevrim-i¢i sanattan bilgisayar denetimli ses ortamlarina kadar her seyi
kapsayabilen ‘yeni medya’ ile enstalasyon, resim, heykel ve baski gibi geleneksel mecralar: ezip
geemis durumda. (...) Sanatin dert edindigi meseleler de gesitlilik gosteriyor: Feminizm, kimlik
politikalari, kitle kiiltiirii, aligveris ve travma”. Bu satirlar ya da bu metin icinde aktarilacak pek
¢ok cagdas sanat1 tanimlama girisimini okumakla edinilen en 6nemli algi, biinyenin karmagik
bir yapist oldugu. Nitekim Stallabrass da (2009: 135) zamanimiz sanatinin “kavranamayacak
olgiide karmasik ve cesitli oldugu goriisii, sanat diinyasinda yerlesik bir goriistiir ve her yerde
duyulabilir” diyor. Goriiliiyor ki gliniimiiz sanat1 hem ¢ok sesli hem tek tip, hem 6zgiir hem

bagimli, hem keskin hem muglak...

Bu noktada, sanat diinyasinda yagananlarin timi hakkinda bilgili olmanin imkansizligini
kabul ederek, bugiiniin sanati i¢cinden bazi kesitler alip, onlara yogunlasmak makul bir yaklasim
sayllmalidir. Baslangic¢ olarak sanatin halen yasamaya devam ettigi ve John Rajchman’in (2013:
20) savladig gibi sanat anlaminda ¢agdays ile kiireselin ayrilamaz oldugu kabullerinden yola ¢1-
kilmistir. Sonrasinda da sanat evreninde son 20 yilda giderek daha ¢ok dillendirilen, dolayisiyla
sanata yeni eklemlenmis olgular olarak nitelenebilecek sdylemler olan sanatin kiiresellesmesi,
piyasalasmasi ve bu maddi atmosfere uygun yeni ifade bigimlerine biiriinmekte olusu ele alin-

mistir.

YASAM-OLUM EKSENINDE GUNUMUZ SANATI

Sanatin bugiinii hakkinda sdylenen ve yazilanlara bakildiginda, sanatin 6lmiis oldugu soy-
leminden, artik her seyin sanat olabildigini ifade eden yaklasimlara uzanan, genis bir yelpaze
ile kargilagiliyor. Sanatin 6liimii tartigmalar1 6zellikle dikkat gekici ¢tinkil Jacques Ranciére’in
(2012: 12) “sanatin var olmast i¢in, onu sanat diye tanimlayan bir bakis ve bir diisiince olmasi
gerekir” soylemi rehber alindiginda, 6nemli sanat insanlarinin giiniimiiz sanatini sanat olarak

tanimlamamakta oldugu goriiliiyor.

Sanatin Sonu adli kitabinda Donald Kuspit (2006: 104, 105) giiniimiizde var olan1 “postsanat”

olarak adlandirtyor ve séyle devam ediyor:



Postsanat tamamen siradan sanattir -giindelik sanat olduguna siiphe yoktur; ne kitch ne de
yiiksek sanattir; bu ikisinin ortasinda duran, giindelik gercekligi ¢oziimlemis gibi yaparak as-
linda onu allayp pullayan sanattir. Postsanat giindelik gerceklige elestirel yaklastigini iddia
eder, ama ashnda farkinda olmadan onunla uyum icinde kalir. (...) Toplumsal hammaddenin
mekanik bir reprodiiksiyonunun yapilmasi, hayal giiciiniin basarist samlmaktadir.

Kuspit (2006: 171) daha sonra, sanat¢inin kapitalist diinyadaki herkes gibi, farkinda olmadan
da olsa kendini pazarladigini, vaktin nakit oldugu bu déonemde sanata duygusal ya da derin
diistinerek yaklasmanin miimkiin olmadigini 6ne siiriiyor. “Giincel olmakla 6viinen ve degisim
i¢in degisime inanan bir diinyada -her seyin her seye gore oldugu, higbir seyin tam manasiyla
kendisi olamadi8: bir diinyada- sonsuz bi¢ime olan inang kendini kandirmaktan ibarettir” di-
yen ve sanatin, giizelligin, estetigin ve 6zglirligtin modasinin gectigi iddiasinda bulunan Kuspit

(2006: 172); sonugta sanatin bir “toplumsal olay” olmaya indirgendigini su sézlerle ifade ediyor:

Sanatin —kendini sanat olarak adlandiran ya da toplumun sanat oldugu konusunda uzlastig
(veya sanat yoneticileri tarafindan sanat olarak adlandirmak zorunda birakildig1) sey artik
neyse- umabilecegi en iyi sey, giincel haber degeri tasiyan toplumsal bir olay olmaktr.

Bu noktada sanatin 6ldiigii ya da sona erdigi soylemlerinin ge¢miste de giindeme gelmis
oldugunu hatirlamak gerekir. Ornegin Clement Greenberg (akt. Kuspit, 2006: 184) 1939 yilinda
kaleme aldig1 Avangard ve Kitchde, sanatin 6liimiiniin nedenini kitle insaninin, sanat1 giinliik
yasamin kuru bir parcasi olarak gormesi ve kolay asilacak bir uzaklikta oldugunu diigiinmesine
baglar. Ayni yaklasimi Richard HuelsenbecK'in (akt. Kuspit, 2006: 185) 1957 yilinda yazdig:
su satirlarda da gormek miimkiindiir; “sanatin 6liimi sanatin kitle toplumunda stirekli olarak
eglenceyle karistirilmasiyla ilgilidir. Kitle insaninin (...) sanattan zevk almasi i¢in onu siradan-
lagtirmasi gerekir”. Anlagiliyor ki sanat ¢cok zamandir kitlesel toplumla i¢ ice ge¢me siirecindedir

ve bu siire¢ sanat1 “6liime” siiriiklemektedir.

Buraya degin aktarilan goriislere paralel olarak, sanatin aurasini, yanilsama yaratma giicii-
ni kaybettigini, anlamsiz bir ironiye sigindigini, hitkiimsiiz hale geldigini savunan Baudrillard
(2011:51) ya da sanatin ne diinyayla iliskisi, ne de var olma hakkinin artik agikar olmadigini
soyleyen Adorno (akt. Foster, 2004: 163) gibi 6nemli karakterlerin bu konuya bakislarini detay-
landirmak miimkiindiir. Ancak bu asamada anakronizmi daha fazla derinlestirmek yerine, Hal

Foster'in (2004: 173) dedigi gibi “sanatin yagamaya devam ettigi” kabul edilirse, bu yasamin i¢
dinamiklerini gormeye ¢aligmak yerinde olacaktir.

Arthur Danto Sanatin Sonundan Sonra adli kitabinda 1970’lerden itibaren sanatin koklii bir
degisim gecirdigini ve artik “tarih sonras1” (Danto, 2010: 169) oldugunu séyler. Julian Stallab-
rass (2009: 147) bu soylemle, Francis Fukuyamanin 1992'de kaleme aldig1 Tarihin Sonu ve Son
Insan (1999) adl kitabinda savundugu “olaylar devam etse de, tarihin sonunun gelmis oldugu
ve sonsuza kadar su an siiregiden sistemin bir versiyonuyla yasamaktan baska care olmadig1”
soylemini st iiste koyuyor. Stallabrassa gore bu bakis acisi, giiniimiiz sanatin1 gayet iyi be-
timledigi gibi kesinlikle akla da yatkin. Bu sekilde diisiiniildiiginde yani sanatin 6liim sonrasi

sonsuzluk icinde, ok da degismeden, ebediyen var olacag: kabul edildiginde giintimiiz sanati
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hakkinda, bir béliimiinii burada da aktardigimiz ve genel anlamda sanati hor géren bakislarin
agirhigindan kurtulma firsatiyla karsilasiliyor. Danto da (2010: 38) sanatcilarin istedikleri amag
ugruna ya da amagsizca istedikleri bicimde sanat yapmakta 6zgiir kalabilmelerinin tarihin kiil-
fetinden kurtulmakla miimkiin olacagini séyliiyor. Bu paralelde, Dave Hickey’in (akt. Stallab-
rass, 2009: 150) dedigi gibi “rahatlayip, sanatin tadini ¢ikarmay ve 6zellikle piyasa sisteminin
yol agtig1 kotiiliikleri akla getirmemeyi” denemek belki de giiniimiiz sanatinin ‘ne’ olamadigiyla

eseflenmek yerine, ‘ne’ olabilecegine kafa yormaya baglamak miimkiin hale gelecektir.

KURESELLIGIN SANATCI KIMLIGINE ETKIiSI VE PIYASALASMA

“Giiniimiizde sanat, tipki herhangi bir ticari isletme
gibi, kariyer firsatlari, kdrli yatirimlar ve yiiceltilen
tiiketim nesneleri sunuyor”.

Jean Baudrillard (2011)

Cuauhtemoc Medina (2013: 9, 10) giiniimiiz sanatinin aristokratik bir popiilizm bi¢imi oldu-
gunu soylityor ve “(gliniimiiz sanat1) asir1 incelikle en iist diizeyde basitligin birbirine girdigi di-
yalojik bir yapidir; sinifsal, etnik ve ideolojik yakinliklar: tiirldi tiirlii oldugundan bagka sartlarda
pekala birbirinden ayr1 da diisebilecek envai gesit insan1 sanatsal yapilarda birbirlerini ‘kokla-
maya sevk eder” diyor. Medina (2013, 12) giiniimiiz sanat¢isinin durumunu degerlendirirken
de kiiresellesme etkisini 6ne ¢ikariyor: Kiiresel kapitalizmin sanati da kendine uyacak sekilde
bicimlendirmesiyle “kiiresel sanat takviminin bir pargas1 olma a¢ligi, gercek bir estetik ugras
veya meraktan ziyade, zamanin ¢ilginlhigina ayak uydurma umuduyla ilgilidir”, giincel olmak

“vazife” haline gelmistir diyor.

Medinanin sozlerinden de anlagilacag: tizere, glinimiiz sanat1 hakkinda soylenebileceklerin
merkezine kiiresellesmeyi koymak ka¢inilmaz hale gelmis goriiniiyor. Kiiresellesme siirecinin
giniimiiz sanatgisina yansiyan etkisine 6znel bir yorum eklemek adina, Ernst Fisher'in (2003:
47) Sanatin Gerekliligi adli kitabinda yaptig1 “her gercek sanat eserinde insan gercekliginin bi-
reysellige ve toplumsalliga, 6zgiillige ve evrensellige bolitnmesi sorunu ortaya ¢ikar” tespitin-
den esin alinabilir. Fisher bu béliinmenin, eserle, sanat¢inin benligi arasindaki biitiinlesmeyle
agilacagini soyler. Ancak giinimiiz ile Fisher’in bu tespiti yaptig1 zamanlar® arasindaki biiyiik
sosyolojik degisim siirecinde, toplumsallik ve evrenselligin asir1 bitylimiis ¢ekim alanina kapil-
muis bir sanat¢inin, kiiresellesme etkisiyle yok olmaya yiiz tutmus bireysellik ve 6zgiilliigt nihai
sanat kimliginde yasatabilmesi ¢ok kiigiik bir olasilik olarak gériinmektedir. Sanat¢1 giintimiiz

sartlarina uyum gostermek adina ya da Ali Artun’un (2011: 154) ifadesiyle “sanat kariyeri” adina

2 “Sanatin Gerekliligi” ilk kez 1959 yilinda yayinlanmistir.



bu siirece kapilabilir. Sanatla ugragsmanin bir “kariyer” olarak goriilmesini elestiren Artun, Halil
Altindere’nin 2007 de diizenlenen Documenta Sergisine katilmasi dolayisiyla yaptig: bir acikla-
mada “politik” ve “protest” isler iirettigini soylerken, arkasindan Documenta’y: “bir sanatgi icin
kariyerinin en son noktast” olarak gérmesini 6rnek olarak veriyor. Ancak diger taraftan bakil-
diginda, sanat¢iligin bir is haline doniigmiis olmasinin ¢agin bir geregi oldugunu, firsatcilik ve
rekabetin sanat emeginin bir sapmasi degil, dogal yapis1 haline geldigini sdyleyen Hito Steyerl'in

(2013: 88) bakis acisinin da yok sayilamayacag: gorilityor.

Kiiresellesme olgusunun sanata yansiyan bigimlendirici etkisini gozlemlemek i¢in odakla-
nilmas: gereken noktalardan biri de sanat-para-politika iligkisidir. Irmgard Emmelheinz (2013:
172) bu iligskinin sonucu olarak, 6zerk sanat ve dava sanatinin varligini stirdiiremez hale geldigi

tespitini yapiyor ve bu iliskiyi s6yle 6zetliyor:

Cagdas sanatin iiretimi, sergi, galeri, bienal ve fuarlarda dolasima sokulan eserlerin formunu
ve iiretim araglarini dikte eden bir kurallar agi igine hapsolmus durumda. Sanatcilar, sergi po-
litikalarini sanatlarimin konusu haline getirebilseler bile, bu politikalarin mutabakata varilmis
smirlary disinda bir sey iiretmeye kalkistiklarinda kisitlanmaktalar. Bunun nedeni sanat diin-
yasmn mutabakatini misliyle asan sistemsel bir kusatmanin varligi: sanat sanatin diplomatik
giiciinii kullanan ve kiiltiirii bir ¢esit sosyal sermaye veya kaynak olarak goren politik hassasi-
yetlerle kaynasmis durumda. Dolayisiyla bu alana biiyiik paralar yatiriliyor.

Giintimiiz kitlesel iiretimi, pazarlama stratejileri geregi, kimlik gostergesi olan iirtinler ortaya
¢ikarmaya yonelmis, yani piyasaya sundugu her {iriiniin sanat eserlerine has 6zellikler olan,
biriciklik ve sahihlik algis1 yaratmasini temine gayret gostermektedir. Virilionun (akt. Artun,
2014: 18) sozleriyle “tiiketim ve sanat birbirine gegmis” ya da Baudrillard’in (2004: 249) dedigi
gibi hayat estetiklesmis ve “sanat tamamuiyla tasarima dontigmistiir”. Bu paralelde yani sanayi
tiretiminin sanata dykiinmesinin yani sira sanat da kavrama indirgenerek, sadece sanatgis tara-
findan iretilen bir yarati olmak gerekliliginden siyrilmis ve biinyesinde bir¢ok sanat emekgisini
calistiran bir sektor olma yoluna girmistir. Andy Warhol'un “fabrika’siyla baslayan siirecte Jeft
Koons, Damien Hirst, Takashi Murakami gibi kiiresel sanat figiirleri at6lyelerinde yiizlerle ifade
edilen sayilarda sanat¢i/emekgi istihdam etmektedirler (Artun, 2014:19). Bugiin sadece New
Yorkda, NYSCA?® verilerine gore yaklasik 200 bin kisi sanat ve sanatsal yaratim sektoriinde ¢a-
ligmaktadur. Sanat sektoriiniin kurumsallagmasini saglamak tizere tiniversitelerde “Sanat Yone-
timi” boliimleri kurulmus ve “sanat1 estetik modernizm ve avangardla kazandig 6zerkliginden
yalitarak isletmelestirmek, sirketlestirmek ve denetim altina almak” amac1 hayata gecirilmekte-
dir (Artun, 2014: 22).

3 NYSCA: New York Eyaleti Sanat Konseyi
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SANATIN VE SANATCININ KURESEL DOLASIMI

Kiiresellesmenin diinya sanatini piyasalastirmasi sonucu, sanatgilarin ve eserlerinin kiiresel
dolasimi bu piyasada yer edinebilmek adina bir 6n kosul haline gelmis durumdadir. Sanat ese-
rini bir meta olarak goren piyasa diizeni, bununla yetinmeyerek, sanatgiy1 da bir marka haline
getirerek onu da pazarlanabilir bir iiriin, bir ticari meta olmaya indirgemistir. Bu metalarin kii-
resel ekonomi sisteminin bir pargasi olarak kiirenin her yerine ulastirilmasi yani pazarlanmasi,

kiiresel sanat piyasasi sisteminin can damarlarindan biridir.

Giiniimiiz sanati, modern ile post-modern, bi¢im ile igerik, soyut ile somut, estetik ile kitch
gibi zit kimlik tanilamalarinin hepsine es zamanl ve es biiyiikliikte yasam alani saglayan, ¢ok
kimlikli bir biinyedir. Bu biinye icinde yer alan bireylerin yani sanat¢ilarin da kendilerine dog-
rusal bir isleyis rotasi ¢izmekte zorlanacaklar1 ve bu nedenle kendileri i¢in ¢ok ayakls, genis yii-
zeyli kavramsal zeminler olusturmaya gayret gostermeleri ¢agin geregi olarak gozitkmektedir.
Nicolas Bourriaud (2009: 53-55) son kitab1 Radicantda, glinimiiz sanatgisinin, sanatini kiire-
sel dolasima sokabilmek ugruna sanatini “terciime” edilebilir olma ve farkl kiltiirel algilarla
“uzlasabilme” yetileriyle donatmis olmasi gerektigini soylitiyor. Devaminda da hem giiniimiiz
sanatcisint hem de bu sanatgilarca tiretilen sanat formlarini gocebe/seyyar olarak tanimladiktan
(Bourriaud, 2009: 77, 79) sonra, sosyolog Slavoj Zizekden aktardig: “kiiresel kapitalizm ‘cok-
lu, kaypak*kimlik olarak karakterize edilebilecek bir tiir 6znellige agik¢a dncelik veriyor”(akt.
Bourriaud, 2009: 81) soylemini, sanat¢inin artik “kendisini higbir yere ait hissetmeyen, hangi
kaynaktan beslendiginde kendisi, hangi kaynaktan beslendiginde baskas: oldugunu 6nemse-
meyen” kiiresel bir gocebe haline doniigmiis oldugu savina destek olarak kullaniyor. Gliniimiiz
sartlarinda dogruluguna itiraz etmenin pek de mimkiin gériinmedigi bu bakis acis1 akla Wal-
ter Benjamin'in (2002: 41) “Tarih Kavrami Uzerine” adli metnindeki tinlii satirlarim getiriyor;
“ezilenlerin gelenegi, bize i¢inde yasadigimiz olaganiistii halin gercekte kural oldugunu 6gretir.
(...) Fagizmin bir sans1 da, fagizme kars1 olanlarin, onu ilerleme adina tarihsel bir kural sayma-

laridir”.

Sanatin kiiresellegmesi s6z konusu oldugunda, belki de kiiresel dolasim sistemine uygun-
luklar1 nedeniyle giincel sanat séylemiyle biitiinlesmis olan iligkisel sanat ve temelliik sanatina

deginmek yerinde olacaktir.
Iligkisel Sanat

Nicolas Bourriaud, 1998 yilinda yayinladig1 “Iliskisel Estetik” (2005a) adli kitabinda sanat
ortamindaki iligkilerin ve etkinliklerin sanat eseri olarak sunuldugu o6rneklere yer vermistir.
Bourriaud (2005a: 10,11) kitabin ve ayn1 adli kavramin, bu sanatcilarin islerini geleneksel sanat
elestirisi kaliplariyla yorumlamak kisirhigindan kurtarmak amaciyla ortaya koydugunu ifade

eder. “Karsilikli eylemliligi i¢ine alan yapitlar aslinda keskin bir bicimde modern sdylemden

4 Zizek’in kullandig1 “shifting” kelimesi sozliikte “degisen, kaygan” anlamlariyla karsilik buluyor olsa da, ifadenin insan karakterine ait bir
kayganlik ya da degisime miisait olma durumunu aktarmak icin kullanildigr ¢ikarimiyla, bu durumu daha iyi karsilayacagi diisiiniilen
“kaypak” kelimesi tercih edilmistir.



ayrilir. (...) ¢agimiz insan1 uzlagma, iliski kurma ve ortak var olmalar iizerine kafa yormakta ve

olast iliski alanlar1 kesfetmeye ¢aligmaktadir” (Bourriaud 2005a: 58).

Rirkrit Tiravanija, Bourriaud’un iligkisel estetik soylemini adeta tizerine kurdugu sanatgidir.
Tirevanija galeride izleyicilere yemek yapmaktan, arabasinin bagajina yerlestirdigi seyyar bir
ocakla farkls sehirlerdeki sanat etkinlikleri arasinda mekik dokumaya ya da sergi alanin ortasina
yerlestirdigi ping-pong masasinda izleyicilerle masa tenisi oynamaya kadar iliskisel ve etkile-
simsel sanat adina akla gelebilecek her tiirlii etkinligi, diinyanin dort bir kosesinde gergekles-
tirmistir (Hainley, 1996). Sanatcin kiiresel dolagimini ve sanatinin terciime edilebilirligini tam
anlamiyla 6rnekleyen bir sanat kimligi olarak kiiresel sanat¢1 profilinin prototiplerinden biri

oldugunu soylemek yanlis olmayacaktur.

Arjantin dogumlu (d:1961) Tayland asilli Tirevanijanin sanatini 6rneklemek igin ilk kez
1992 yilinda, New York Galeri 303’te gerceklestirdigi (Gorsel 1) ve sonrasinda onlarca kere tek-
rar ettigi, onu bu sanat tiiriiyle 6zdeslestiren etkinligini vermek gerekir. Galeriyi tamamen (arka
ofisler ve depolarin sokiilebilir duvarlari da dahil) bosaltarak ise koyulan Tiravanija, a¢iga ¢ikan
malzemeleri (depodaki resimler, evrak dosyalar1 vs.) paketleyerek galerinin sergi alanina tasid.
Galeri sahibi Lisa Spellman’ da arkadaki ofisinden edip, 6n tarafa, plastik tabak, bardak, kasik
atiklarini yigmak iin ayirdigi alanin ortasina yerlestirdi. Sonrasinda galerinin arka boliimiinde

elde ettigi boslukta, bir buzdolabs, tezgah, gaz ocaklari, tencereler ve ¢esitli boylarda kaplar,

seyyar masalar, katlanir sandalye ve taburelerden olusan ilk mutfagini kurdu (Chapuis, 2001).

Gorsel 1: Tiravanija, Untitled (Free) - Adsiz (Bedava), Galeri 303 New York, 1992

“Galeri ‘izleyicilere’ kapilarini agtiginda ise igerde onlar1 bekleyen sey sadece birer kap sicak
¢orba degildi. Tiravanijanin galeri icerisinde yaratmay1 basardig: ‘iligki’ alani, o giine degin pek
¢ok benzeriyle karsilagilmis, siradan bir ‘katilimli sanat’ performansi olmanin 6tesine gegebil-
misti” (Saltz, 1996).

Sarkis’in, 4. Istanbul Bienali'nde yer alan “Pilav ve Tartigma Yeri” adli isi de ikinci bir 6rnek

olarak verilebilir (Gorsel 2). Bienal siiresince devam eden etkinliginde Sarkis, kurulan yuvarlak
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oturma diizeninin merkezine konulan kazan i¢inde pilav ve nohut servisi yaptirmistir. Béylece
sanatcilarin, sergi diizenleyicilerinin, izleyicilerin bir araya gelerek nohutlu pilav yemeleri, din-

lenmeleri ve sergiyi tartigmalarini saglayacak bir diyalog ortami olusturulmustur.

Gérsel 2: Sarkis, Pilav ve Tartisma Yeri, 1995

Mliskisel ve etkilesimli sanat etkinlikleri dogalar1 geregi farkli mekanlarda, farkli insanlarla
yapildik¢a kendilerini gergeklestirirler. Bu nedenle uluslararasi bienal, festival ve fuarlarda sergi
alanin dinamiklesmesini yani izleyenlerin katilimini ya da tepkilerini saglamaya doniik etki-
lesim, iletisim ortamlar: yaratirlar. Ornegin son dénemde bu alanda 6ne ¢ikan sanatgilardan,
2013’te Turner Odiilii aday olmus, ingiliz sanatc1 Tino Sehgal Constructed Situations (Insa Edil-
mis Durumlar) adin1 verdigi etkinlikler serisinde, sergi mekéninda bir gurup goniilli katilimei
araciligiyla topluca 6ykii okumak, sark: sdylemek, dans etmek, kalabalik bir gurubu agir ¢cekim
yuriitmek ya da geri geri yiiriitmek gibi izleyicileri i¢ine alan, bir arada hareket etmek keyfine/
oyununa ¢agirmak {izerine kurulu durumlar insa etmektedir. Bu 6rnekle vurgulanmak istenen
nokta, bu tiir iglerin izleyici ile bulusmasindaki anlik etkilesimin, siirpriz etkisinin ve seslen-
dirilmemis bir katilim ¢agrisinin olusmasinda, bienal ya da fuar etkinliginin gegiciliginden ve
izleyicilerin orada sergilenen diger isleri gorebilmek icin gezerken kendilerini bir sanat etkinli-

gine dahil olmus bulmalarindaki rastlantisalliktan faydalanilmasidir.

Temelliik

Temelliik sanatinin Bourriaud’nun tabiriyle “g6¢ebe” sanatgilar icin bir tiir kolaylik sagladig:
sdylenebilir. Ozellikle sanat diinyasinin ¢ok bilinir, gosterge olmus figiir ve eserlerinden yapilan
temelliikler araciligiyla islerini sanatin evrensel dilini konugsur hale getiren bu sanatcilar, dola-
sim siirecinde islerini karsgilagilan kiltirel farkliliklara “tercime etme” zorlugundan kurtarmis
olurlar. Ustelik popiiler olmus sanatgilar ve islerden yapilan temelliiklerin bu islerin kiiresel
bilinirlik ve marka degerine katki yaptiklar1 da séylenebilir ki bu durum kiiresel sanat piyasasini

yonlendirenlerin amaglarina ¢ok uygundur.

Bourriaud “[liskisel Estetik”in ardindan yayinladig1 Postprodiiksiyon (2005b) adli kitabinda,
giincel sanatin en ¢ok goriiliir {iretim metotlarindan biri olan, Ingilizcede appropriation, iilke-

mizde ise kendine mal etme ya da temelliik olarak adlandirilmis sanat eserlerini konu edinmistir.



Temelltigti “postprodiiksiyonun ilk sathasi” olarak goren Bourriaud (2005b: 40) bu sanat tiirii-

niin “yeni kiltiirel manzarada” edindigi konumu soyle ifade ediyor:

Doksanli yillarin bagimdan beri gittikce artan sayidaki sanat isleri daha once var olan ¢alis-
malardan yola ¢ikarak yaratiliyor; giderek daha fazla sanat¢i baskalari tarafindan yapilmas
calismalar: ya da hdlihazirdaki kiiltiivel tirtinleri yorumluyor, yeniden iiretiyor, yeniden sergi-
liyor veya kullaniyor. Kullanima hazir islerin sayisindaki bu artis ve simdiye degin gormezden
gelinen ya da kiigiimsenen formlarin sanat diinyasina katilmasi ile karakterize edilen bu post-
prodiiksiyon sanat, bilgi caginda kiiresel kiiltiiriin hizla yayilan kaosuna bir tepki gibi goziikii-
yor. Kendi islerini diger insanlarin islerine yerlestiren bu sanatgilar, tiretim ve tiiketim, yarati
ve kopya, hazir-nesne orijinal is arasindaki geleneksel ayrimin kékiiniin kazinmasinda rol oy-
nuyorlar. Manipiile ettikleri materyal birincil degildir artik. Bundan boyle 6nemli olan ham
materyali temel veri olarak alan bir formun ayrintilariyla ele alinmas: meselesi degil, kiiltiirel
pazarda ¢oktan dolasimda olan nesnelerle (...) ¢alisma meselesidir (Bourriaud, 2005b: 22).

Temelliik sanatinin Bourriaud’nun tespitinde oldugu gibi doksanli yillardan itibaren ¢ok go-
riliir hale geldigi dogru olsa da, sanat eserinden sanat eseri tiretmek olarak ele alarak kapsamini
daralttigimizda (hazir-nesne kullanimy, kiiltiirel ya da toplumsal gostergelerin malzeme yapil-
mas1 gibi kullanimlar: disarida biraktigimizda) sanat tarihinin her déneminde temelliik sana-

t1 6rnekleriyle kargilagiriz. Ornegin Matisse'in Dans (1910) adli tablosuyla, Raphael Collins’in

1892 tarihli Deniz Kiyisinda adli tablosunu yan yana gérmek, aralarindaki bagi anlamaya yeterli
olacaktir (Gorsel 3 ve Gorsel 4).

Gorsel 4: Raphael Collins, Deniz Kiyisinda, 1892 Gorsel 4: Henri Matisse, Dans, 1910

Gorsel 5'te Velazquez'in bagyapitlarindan sayilan “Papa 10.Innocent’in Portresi” (1650) adl ese-
ri goriilityor. Zamaninin en giiglii kisisi olan Papanin sayginlik ve otoritesini resmetmek igin sipa-
rig edilen bu portrenin {ini, bir anlamda Velazquez'in alttan alta Papanin siipheli ve karanlk i¢yti-
ziinii resmettigi fikrine dayanir. Francis Bacon 1951-1965 yillar1 arasinda Veldzquez'in tablosunun
bilinen 45 varyasyonunu yapmustir. Bunlardan en tinliisii Gorsel 6da goriilmektedir. Bu tabloda
adeta, Velazquez'in incelikle vurguladigi, Papanin i¢ diinyasini resmeden Bacon, Papay: ve oto-
ritesinin sembolii olan tahtini bir iskence sahnesinin 6gelerine doniistiirmiistiir. Ayrica Papanin

¢ighiginin da Edward Munch'un “Ciglik” adli tinlii tablosuna bir génderme yaptig1 séylenebilir.
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Gorsel 6: Diego Veldzquez, Papa 10.Innocent’in Portresi, 1650 Gorsel 6: Francis Bacon, Bagiran Papa, 1953

Giintimiizde ise temelliik/postprodiiksiyon sanatinin en 6nemli uygulayicilarindan biri Ya-
sumasa Morimuradir. Morimura (d:Osaka,1951) Japonyada dogup biiylimiis olmasina ragmen
aldig1 sanat egitiminin bati sanati odakli olmasinin bir sonucu olarak, bati sanat tarihinin ve bat
popiiler kiltiriiniin ikonlar1 Morimuranin sanatinin ana malzemesini olusturur. Ancak onu
Japonya dogumlu ‘batilt’ bir sanatg1 olarak gérmek yanlis olur. Morimura postmodernizm ve
kiiresellesme gibi cagdas baglamlarin oksidentalist bir yorumcusudur. Ressam, grafiker, besteci,
miizisyen, moda tasarimcisi etiketlerini kartvizitinde barindiriyor olsa da, Morimuranin diinya
¢apinda taninmasina neden olan kimligi fotograf sanatciligidir. Batidan apardig: ‘ikonlarr’ yeni-
den sahneler, canlandirir ve fotograflar. Kendine mal eder, Japonlastirir. Ortaya ¢ikardig isler,
kiiltiirler arasi dinamikleri, kiiltiirel farklars, kiiltiirel gegislilikleri ve kiiltiirel kimligi sorgulayan

zihinler i¢in ¢ok ihtimalli okumalara aciktir.

Altr Gelin (1991) adli fotograf (Gorsel 8) Morimuranin sanatinin isleyisine ve kendine mal
etme yontemine dair net bir 6rnektir. Is Rosettinin Sevgili (Gérsel 7) adli tablosunun yeniden
canlandirmasidir. Oncelikle fotografin adinin orijinal resmin bir kisiyi (sevgiliyi) ifade eden
adin1 Alt1 Gelin'e gevirerek, kelime oyununu andiran bir ‘cogaltma;, ‘esitleme’ ile igse baslamis-
tir. Rosettinin resmindeki kiltiirel isaretciler (¢icekler, takilar, sa¢ tokalar1) Japonlagtirilmis
ve Ondeki iddiasiz pring vazo yerine, tstiindeki yansimis goriintiiden duvarlar: Japon ideog-
ramlarryla bezeli bir fotograf stiidyosunun icinde bulunuldugunu anladigimiz, altin bir kupa
kullanilmistir. En 6ndeki (muhtemelen diz ¢6kmiis) siyahi figiirtin Afrikaliligy, takilariyla iyice
belirginlestirilmis ve boylece merkezdeki figiirtin ‘beyazligiyla’ olan tezat vurgulanmistir. Bu
noktada Morimuranin yeniden canlandirmasinin, bat1 geleneginin irk¢iligini ve emperyalizmi-

ni ifsa eden bir tavir takindigini séylemek yanls gozitkmemektedir (Bryson, 1995; Beith, 2001).



Gorsel 7: Rosetti, Beloved (sevgili), 1865-66 (solda).
Gorsel 8: Yasumasa Morimura, Six Brides (Alt: Gelin), 1991 (sagda)

Ali Artun (2013) temelliik sanatini post-modernligin bir stratejisi olarak goriiyor, “ge¢mis-
teki her eserin alintilanmasi, taklit edilmesi, kopya edilmesi ve bu sayede modern sanatin kalbi
sayilan orjinallik/otantisite/biriciklik ilkesinin tahrip edilmesine” aracilik ettigini 6ne siiriiyor.
Artuna gore bu yolla “modern orijinallik ilkesi de kopyalaniyor. Ciinkii bu kez sahte orijinal
oluyor. Ve artik sahtekérlik eskiden oldugu gibi bir sanatkarlik gerektirmedigi i¢in, bir fotokopi
¢ekmek kadar kolaylastig1 icin, orijinallik ve otantisite hirs1 daha bir siddetleniyor. Sahte sanat
mesrulagtikea, orijinalligin saptanmast giiglesiyor. Sahtelik konusundaki hafiyelik ve krimino-
loji teknikleri gittikce karmasgiklagiyor”. Bu sozlerdeki “sahte-orijinal” vurgusu, Artun’'un baki-
sinin Duchamp 6ncesine takili bir anakronizme oturmus oldugunu gosteriyor ve ayni zamanda
temelliik sanatina varlik sebebi yaratan sanat goriisiinii temsil ediyor. Temelliigiin az ya da ¢ok,
ince ya da kaba, saf¢a ya da planla yapilmasi onun orijinallik derecesini ne kadar etkiler bilin-
mez; ancak reprodiiksiyon olmaktan postprodiiksiyon olmaya gectigi noktada ‘sahteden baska
bir seye doniistiigli goriiliir. Dolayistyla sanat olma degerlemesi 6ncesi, sirf temellitk olmak yii-

ziinden ayrimciliga ugramasi yanlis olacaktir.

Stallabrass (2009: 83) temelliik islerin sanat jargonu, sanat tarihi ve ¢cagdas sanata dair bilgi
sahibi olan “mabhir izleyiciler” kitlesinin varligini gerektirdigini soyliiyor. Onun bu tespitinden
de faydalanarak temelliik sanati ile piyasa arasindaki iliskinin bir yiizii ortaya konulabilir. Sa-
nat kiiltiiriiniin izleyicinin toplumsal statiisiine gosterge olmast durumundan ¢ikar saglamak
yolunda ‘elit’ sanat iirtinlerini elit piyasa i¢inde pazarlayan sistem, bu tiriinlerin mekanik rep-
rodiiksiyonlarindan saglanacak kisitli gelir yerine, kitlesel piyasadaki “mabhir izleyicileri” post-
prodiiksiyon/temelliik sanat sayesinde agina alabilmektedir. Bu yolla, hem biiyiik yatirimlarla

parlattigi markalagmis ‘Griinlerinin’ hem de miizelerde yer alan ekonomik agidan ‘atil’ eserlerin
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alt-piyasasini olusturmakta ve 6zellikle elit ekonomik seviyenin altinda kalan mahir izleyicileri

bir tiir kazang kapisina doniistirmektedir.

Sanatin ve sanat¢inin kiiresel anlamda var olusunun piyasa ve dolasim dongiisiine bagimli
hale gelmesi glinimiiziin bir gercegidir. Diger taraftan sanat¢ilarin var olma yolunda her dé-
nemde ¢esitli zorluklarla ytizlestiklerini hatirda tutmak, sistem i¢cinde ayakta kalmanin ilk adimi1
olabilir. Walter Benjamin'in yaklagik 80 yil once Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi
Cagda Sanat Yapit bashkli makalesinde ¢izdigi sanat¢1 portresi, giiniimiiz gogebe piyasa sa-
natgisinin durumundan hi¢ de farkli géztiikmemektedir; “sanat¢inin yalnizca ¢aligma giictiyle
degil, ama teniyle ve saglariyla, yiiregiyle ve tim benligiyle kendini adadig1 bu pazar, sanatei
acisindan, kendisi i¢in 6ngoriilen edimi gergeklestirme aninda, fabrikada iiretilen bir mal ne

kadar uzaktaysa, o 6lgiide uzaktadir” (Benjamin, 2002: 66).
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Giintimiiz sanatina dair gercevelenmeye caligilan bu kesit 1s1g1nda s6ylenebilecek son soz;
bugiiniin sanat¢isinin sartlarin zorlugu, rekabetin ve bu rekabete ayak uydurmak i¢in vermesi
gereken odiinlerin biiyiikliigii vb. yildiric1 etmenleri bir kenara koyarak, var olmak yolunda te-
mel yiikiimliiliigiintin yaratmak/yapmak olduguna odaklanmasinin ezeli ve ebedi bir gereklilik
olarak her zamanki yerinde durdugudur. Dieter Roelstraete’nin (2013: 77) dedigi gibi sanat1 ya-
samak i¢in ihtiyacimiz olan tek tanim; “sanatin diipediiz en 6nemli sey oldugu ve bir seye sanat

ismi verildiginde onun en 6nemli sey, belki de yegane sey haline geldigidir”.

Son olarak belirtmek gerekir ki; sanatin kiiresellesmesi, olumsuz baksla bir tiir tektiplesme
yaratmaktayken, diger tarafta sanatin kitlelere yayllmasinin giderek kolaylagsmasinin olumlu
yonlerini de gérmek gerekir. Bu perspektiften, sanat edimlerinin 21.yiizyil baglarindan itibaren,
kiiresel capta giderek artan bir hizla bir ortaklik, hatta ayn1 kaynaklardan besleniyormuscasina
esgiidiimliiliik gosterdigini goriiyoruz. Bu durumda sanatin kendini milli aidiyetler, kokenler,
politikalar gibi sinir ¢izici kavramlarin tstiinde konumlandirdig: séylenebilir. Milliyet ya da
koken ayrimciligini ¢ok uzun siiredir rafa kaldirmis bir alan olan sanat, diinyanin her yerinden
(kargilagilan zorluklar farkli oranlarda olsa dahi) bagini uzatabilmis ‘sira dist” sanat girisimlerine
asla pasaport sormamakta. Ge¢miste bir arada olabilmek i¢in yurtlarini birakarak sanat mer-
kezi olarak bilinen sehirlere yerlesmek durumunda kalan sanatgilar, simdilerde ulasim ve sinir
gecislerindeki kolayliklar sayesinde bienaller ve benzeri organizasyonlara katilim ya da takip
vesilesiyle dilnyanin farkli noktalarinda bulusma ve etkilesimde bulunma firsat1 yakaliyorlar.
Sanatgilarin fiziksel anlamda bir arada bulunamadiklar: durumlarda ise geliskin iletisim tek-
nolojileri devreye giriyor. Ozellikle sosyal medya kullanimindaki yayginlik taze bir fikri diger
sanatgilara tagtyor ve fikir farkl zihinlerde yolculuk ederek kisa siirede serpilip bityiiyebiliyor.
Bir tikla diinya ile paylasilan isler elestiri/yorum bombardimani ile yontuluyor, evriliyor, geli-
sebiliyor. Kisacas: kiiresellesmenin getirdigi ‘birlikteligin’ sanatin sacayaklarindan biri haline
gelmekte oldugu soylenebilir. Nitekim halen diinyanin pek ¢ok noktasinda, pek ¢ok sanatc eg
zamanli olarak ‘diinya sanatr’ olarak adlandirabilecegimiz bir biinyenin viicuda gelmesine kat-

kida bulunmaktalar.
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