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ONSOZ

Cagdas sanatin kendi biinyesine miizenin statik mekdmindan gok daha uygun
bir alan gibi gbriinen ¢agdas sanat sergilerini incelemeye karar verdigimde, iglerin-
den en belirgin ve karakteristik olaninda yogunlasmak istedim. Diinyada uluslarara-
s1 sergi gelenegini ilk baslatan ve bugiine dek de 6nciiliigiinii siirdiiren Venedik Bi-
enali’ni birkag kez (1988—90) gérmiis olmanin verdigi giiven, ayrica gegtigimiz yil
(1995’te) kurulusunun yiiziinci yildoniimiinti kutlayan Bienali yerinde izlemek ve
zengin yazili ve gorsel malzeme elde etmenin rahathig bu se¢imi yapmamda baglica
etkenlerden biri oldu. Canli, yasayan bir ortam olan Venedik Bienali her defasinda
yeni baglantilarin kuruldugu, yeni "izm"lerin ortaya ¢ikmasmna onciilik eden gor-
kemli bir etkinlik. Avrupa ve hatta diinya cagdas sanat ortaminda etkisini her gecen
giin biraz daha hissettiriyor. Uluslararasi ¢cagdag sanat sergilerinin cagdas sanat or-
tamina katkisin1 Venedik Bienali kendi biinyesinde ¢ok iyi somutlastiriyor.

Aragtirmamun ana amact bu sergi etkinliklerinin diinya cagdag sanatin geli-
sim dinamigini ne Slgiide etkiledigiydi. Bu baglamda Modernizm’in ve onun bir tiir
gostergesi olan Avant-Garde’in, ardindan da Modernizm sonrast olusumlarin ta-
mumlanmasina ayricalikli bir yer ayirmak gerekiyordu. Ayrica farklh birkag bienali de
fikir vermesi acisindan buraya ekledim. Ne yazik ki bu bienallerle ilgili kaynak ek-
sikligi nedeniyle yiizeysel deginmelerle yetinmek zorunda kaldim.

Venedik Bienali’yle ilgili genis bir dosyanin ardindan organizasyonundaki bii-
yiik degisimler ve kendi tanikligim (dolayisiyla kaynak edinme kolayligim) nedeniy-
le 1995 Bienali ve kapsamindaki ana sergiyle ilgili bir caligma yapdim. Bienal’in yii-
ziincii yili dolayisiyla tiim diinyada ve 6zellikle Avrupa’da Bienal’le baglantili yapi-
lan sanatsal etkinlikler; ardindan onun oldukg¢a kurumsallagma egiliminde olan ya-
pisina alternatif bir yanit olan Istanbul Bienal’inin birkag ay sonra agilmasi bu galis-
maya iyi bir arka plan olusturdu.

Ayrica ilging rastlantilarla iyi kaynak kitaplar buldum. Makedonya Cagdag Sa-
nat Miizesi kitapliginda, Bienal’in ilk yillarindan bu yana sadik bir iyesi olan eski
Yugoslavya’da. basilmis "Yugoslav Art in the Venice Bienal" adli 1988 tarihli kitap
Bienal tarihi ve sanat politikasi adli boéliimler igin son derece yararh bir kaynak
olusturdu. Buna hig beklemedigim bir anda hocam Prof. Tomur Atagdk tarafindan
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bana iletilen "Britain at the Venice Biennale — 1895-1995" adl1 giizel kitab1 da ekle-
mek gerekir. Italya’daki siireli sanat yaymlarinin zengin sanat dosyalar, degisik ta-
rihli Venedik Bienali kataloglari, hatta brosiirler zengin bilgilerle yiiklitydi.

Bu tezin yazilmasinda sonsuz emegi gegen ilk damgman hocam Sayn Prof.
Tomur Atag6k’e biiyiik bir gdniil borcum var. Yontem konusundaki yonlendirmele-
riyle tezi parcadan biitiine degil genelden Ozele yeniden kurgulamami saglayan Sa-
yin Sedat Goksu ve metod konusundaki yonlendirmeleriyle Saym Fethiye Erbay’a,
yabanci sanat dergileri ve Venedik Bienali konusunda zengin kiitiiphanesinden ya-
rarlanmama izin veren Saymn Beral Madra’ya, "Britain at the Venice Biennale
1895—1995" adli ¢cok degerli bir kitabi bana armagan eden British Council kiitiipha-
nesi yoneticisi Mr. Robert Fry’a tesekkiir ederim. Ayrica Sayin hocam Prof. Ozde-
mir Altan’a da, son anda Amerika’ya gitmek zorunda kalan Prof. Atagdk’iin yerine
damisman hocalig1 kabul etmesinden 6tiiri tesekkiir ediyorum. ) '
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OZET

Cagdag sanat sergilerinin ¢agdag sanat ortamina katkilarini Venedik Bienali
baglaminda irdelenmesini 6ngdren tez calismasina oncelikle "girig" boliimiinde ¢ag-
dag sanat miizesi ile sanat iiretimi arasindaki iligkiyi inceleyerek bagladim. Bu tiir
miizelerin ¢agdas sanatin hangi tiir iiriinlerine 6ncelik verdigi ve nedenleri gibi baz
sorulara New York’taki Cagdas Sanat Miizeleri gibi somut drnekler vererek yamt
aradim. Ardindan Modernist ddnemin belirgin tavri olan "avant-garde"mn tanimini
yaptim. Avant-garde tarihsel olarak Fransiz devrimiyle gelisiyor. Modernizm’le bir-
likte kurumlagiyor ve beraber anilmaya basliyor. Modernizm bigimsel anlamda bir
arastirma oldugu icin her yeni gelen akim yeni ve gériilmemis bi¢imde tanimlama-
liydi. Modernizm’in sona erisiyle birlikte Modern Sonrasi dénemde bir ¢ogulculuk
gelisti. Cevre iilkeleri de kendi kiiltiirel ve sanatsal farkliliklarini uluslararasi sanat
arenasina getirdiler. Bununla birlikte avant-garde’in belirgin bir tutum olarak mis-
yonu bitti; bundan sonra ancak bireysel boyutta ele alinabilir.

Modernizm sonrast ddonem {sliplari, heniiz belirlenmemis oldugundan bu ya-
sadifimiz ¢aglan genel anlamda kiiltiirel, diisiinsel, siyasi doniigimleriyle birlikte ir-
deledim. Ismi konmusg bazi akimlar kisaca belirttim.

ikinci boliimde Venedik Bienali’nden farkli bir yapi iginde olan iki Bienalin
genel hatlarini ¢izdim. Sao Paolo Bienali finansman agisindan resmi kaynaklara
bagli olmayigi ve tek bir mekanda toplanigi, Istanbul Bienali ise kurumsal olarak he-
niiz yerine oturmamig olmasimnin getirdi§i cesaretle ¢agdas yapilanmalar1 zaman
icinde deneme dzgiirliigiine sahip olmasiyla, uygun birer segenek olusturdular.

Ucglincii béliimde Venedik Bienalini kuramsal olarak tanimlamaya galigtim.
Oncelikle kurulug déneminden giiniimiize degin 6nemli olaylar: tarih sirasina gore
dizdim. Yiizyill boyunca Avrupa’daki toplumsal ve disiinsel ¢alkantilarin Bienal’in
yapisina fazlasiyla yansimig olmasi etrafli bir sanat politikas: aragtirmast yapmay1
gerektirdi. Sergilerin diizenlendigi ana mekéinlar genellikle degismiyor. Ama her
Bienalde Venedik’teki irili ufakli saysiz yapi sergilere evsahibilik yapiyor. Bunlarin
tiimiinii boyle bir caligmada toplamak olanaksiz oldugu icin 1995 Bienali’ni temel
alarak gergekgi bir tablo cizmek istedim.



Yine Bienal etkinliginin inandirici bir panoramasim sunmak amaciyla bir se-
nenin etkinligi lizerinde yogunlagarak Bienal’in temel tavr olan "bir ana tema ger-
gevesinde diizenlenmis biiyiik sergiler"den bir 6rnek sundum. Yine en giincel olan
1995 Bienali’nin, ana tema cercevesinde hazirlanmig biylk sergisini inceledim.
Ciinkii Bienal’in giincel sanat {iretimine bakig1 daha kurulusundan beri tematik ser-
gilerde belirleniyor. Bu serginin tema agisindan ¢agdas sanat ortamim ne oranda
yansittigini arastirdim. Siiphesiz tek bir bakig a¢isinin biitiinsel bir anlamda bu orta-
mu1 yansitabilmesi ¢cok zor. Ama Bienal sirasinda ¢ok zengin bir etkinlikler ortamina
sahne olan Venedik’te bu tek Onermenin bir¢ok alternatif sergiyle zenginlesmesi
cagdag sanat ortaminin inandirici bir tablosunun ¢izilmesi agisindan ¢ok yararli.

Son béliimde Venedik Bienali’ni sanat, halk ve kiiratdrliik agisindan ele al-
dim.

Sonug boliimiinde ise ¢agdas diinyamin ¢ogulcu yapisina béyle ¢ok boyutlu
uluslararas: ¢agdas sanat sergilerinin ne kadar uygun diistiigii gergeginin tizerinde

durdum.



GIRIS

Giiniimiizde miizelerin, 6zellikle cagdas sanat miizelerinin yagadig: kimlik kri-
zi, cogunun belirli bir kiiltiirel amag ya da yapisal model gdzetilmeden kurulmusg ol-
dugu gergegi, bu tezin yazarini ¢agdas sanatin devingen bir ortam iginde yer alabile-
cegi yeni segenekler konusundaki cesitli girisimlerle ilgili aragtirmalar yapmaya y6-

neltti.

Son yillarda batida 6zellikle cagdag sanata adanmug ¢ok sayida miize agildi. Bu
artig yalmzca koklii bir miize gelenekleri olan ABD ve Bati Almanya gibi iilkelerde
degil, Fransa, Ispanya ve Italya gibi parlak sanatsal gecmislerine kargin cagdas sana-
ta ilgi gdstermekte bir hayli geciken giiney Avrupa iilkelerini de kapsiyor. Teoride
bu kutlanmasi gereken bir bagar ise de pratikte bu kurumlarin biiyiik ¢cogunlugu-
nun belirlenmis bir amaci olmamasi olumsuz bir noktadir,

10, 15 y1l dnce Atlantigin iki yakasinda profesyoneller sanat miizelerinin doga-
s1 ve gelecegi iizerine biiyiik tartismalar yapiyorlardi. Simdi bu tarihi tartigmalarin
bosuna yapimadigina tanik oluyoruz. Cagdas miizelerin, segkin hazinelerini kesin
bir diizen icinde sunan geleneksel miizelerden farkli oldugu bir gercektir. Miize ku-
rumu birgok alanda kendini arastirmaya agti. Ama buna ragmen aksayan yonler ol-
dukga fazla! Miize kurumunun tarih, sanat egitimi ya da sanat pazan ile iligkilerini
netlestirme konusunda bir sey yapilmadi. Miize kapilarini her zaman en yeni olana
agarak sanat pazar ile siki iligkiler icinde oldugunu gosterdi. Hatta bir¢ok durumda
sanat piyasas! miizenin i¢ dinamiklerini ydnlendirebiliyor. Peki bu durumda miize
yalnizca bos bir kabuk, basit bir sergi mekéni, agir biiyiik bir gaieri midir?

Bu noktada 20. yiizy1lda sanat miizeleriyle ilgili bir paragraf acmak gerekliligi
doguyor. Norbert Lynton sanat miizelerinden sdzederken sdyle diyor:

"Sanat Tarihi Romantizm’in arifesinde, Sanat Miizesi de ondan bir giin sonra
dogmustur. Bir sanat miizesinin de kendine gére simrlamalart vardir. Sanat yapitlarim
koruyan, onlar hakkindaki bilgileri derleyen bir yer olarak miize, paha bicilmez bir de-
Zere sahiptir. Yine de sanat icin secilmis yanly bir yer oldugu tartisiimaz. Ustelik hallan
sanati, sanat yapitlarin gorebilecegi tek yerdir. Miize hem diinya sanatiun gegitliligini,
hem de bunlann altinda yatan insan yaranciiginun birligi fikrini vurgular. Ama miize



ne bir bahge kogesi, ne de dogadan bir parcadir. Sanatin dogal halinden uzaklasmasin

engelleyemez.""

Miizenin dogalliktan uzaklastirici islevi, bazi sanat bigimlerinin igine yaramistir. Or-
negin yol kenarinda duran kum yi8ini, isgilerin orada ¢alisacaklarini akla .getirir.
Ama miizede kum yigin1 bir sanat yapit1 olarak sergilenir. Boya, kil ya da benzeri
araglar yerine kumdan yararlanmay! yegleyen sanatginin yapitidir.

Ama genel olarak miize, yapitlan tarihsel ve igsel gercekligiyle bir biitiin ola-
rak degerlendirip anlamamizi engeller.

"Miizeler tarihin hazine daireleridir ve buralarda gordiiklerimiz de tarih ve hazine-
lerden ibarettir. Dikkatin tek bir yapitta yogunlagtinlmasi, yapwin oldugu gibi incelen-
mesi, bir cagin, bir sanatciun, bir kiiltiiriin temsilcisi olarak goriilmemesi miizelerin
amacidir. Burada beklenmedik bir seyle karsilagmayiz. Rastlantiyla olusan hi¢bir sey
yoktur. Izleyici sergilenen yapitlara yansumadikea, hichir miizede hayat bulamay:z.

Koleksiyondaki tinlii parcalan gérmek iizere diizenlenen geziler, duvardaki etiket-
ler, ellerde tasinan kataloglar, yolumuzu tikayan psikolojik engeller, bu yapitlara yon-
lendirilen geleneksel begenilerin ugultusu bizi neredeyse, bu sanat nesnelerinin sagilacak
bir dayarmiklhiik gostererek, insamn yaraticy giirsel icgiidiisiinii sonutlagtirdiklarim gére-

meyecek kadar kirlestirir'®, (Resim 1).

"Miizeler ve iletisim araglar halka bilgi vermek ve yol gistermek icin kurulmuglar-
dir. Ilki zevki, ikincisi geleneksel tutumlanyla egitici ve bu konuda halka yol gésterici is-
levlere sahiptir. Bugiinkii durumlaryla, amagclar: ve iglevlerinden ne denli saptiklarini
gittikce daha bilinglenerek goriiyoruz. Iletisim araglan her seyi habere ve eglence konu-
suna gevirir; miizeler ise her seyi tarihe doniigtiiriir. Hicbiri giincel bir yasantiy tiim ger-
cekligiyle ortaya koyamaz. Bu tiir yasantilara ya da gergeklige duydugumuz aclik ise bizi

bu kurumlarla ilgilenmeye iter. ne)

Ad Reinhardt'in dedigi gibi, miizeler bize, sanat¢inin artk yapmaya gerek duyma-
digr geyleri sergilerler. Ayni zamanda miizeler, ¢egitli sanat bicimlerini de kesin bir bi-
¢cimde tamumlanmug ekoller halinde sergileyip sanatgiya bunlara katima hakky verir.

M Norbert Lynton; Modern Sanatin Oykiisii, Remazi Kitabevi Yay., Istanbul, 1982, s. 357.
@ TIbid., sayfa 358.
® Ibid., sayfa 359.



Gergekte, "sanat tarihinin ¢izgisel gelisiminin bir par¢ast olma zorunlulugu Roman-
tizm’in sorumluluk diye gisirip sanatcinin sirtin yiikledigi bir gérevdir."®

Cagdag sanat miizelerinin Modernizm sonrasi ¢agdag sanat hareketlerini biin-
yelerine alma isteksizlikleri, ya da bu konuda belirgin, aik bir politika yerine iirkek
bir tavir izlemeleri cagdag sanat izleyicisini biiyiik oranda birkag yilda bir tekrarla-
nan uluslararas: ¢agdas sanat sergilerine yoneltmistir. Genellikle Bienal adiyla ta-
mmlanan bu sergiler son yillarda sayilar: katlanarak artmaktadir. Sao Paolo (Brezil-
ya), Sydney (Avusturalya), Istanbul (Tiirkiye), Delhi (Hindistan), Lyubljana (Slo-
venya), Dakar (Senegal), Johannesburg (Giiney Afrika Cumhuriyeti), Kwangju
(Giiney Kore) gibi sanat pazari agisindan merkez olmayan cevre iilkelerinde diizen-
lenen bu uluslararas: sergiler daha dnce bdyle bir sanslar1 olmayan bu iilkelerin de
diinya sanat ortamina katilmalarini sagliyor. Boylece hem sanatsal yaraticilik agisin-
dan hizla tilkenen Avrupa sanati, hem de igiincii diinya iilkelerinin sanatlan bu
kargilagmalardan dogan yeni biresimler ve sentezlerle zenginlesiyorlar. Bu etkinlik-
ler her tiirden egilimi kapsayan birer sanatsal yaratr ve deney mekani, sanatgi ve
toplum, sanatg1 ve sanatgl arasinda tiretken bir aligveris alanidir.

Bu tiir bienal’lerin, cagdas sanatin deneysel ve gegici yapisina ¢agdas sanat
miizelerinden ¢ok daha iyi yanit verdikleri bir gercektir. Cagdag toplumda bdyle et-
kinliklerin "Oncii" sanat hareketleri agisindan Onemini anlamak igin yalnizca
"avant-garde" kavraminin estetik ve toplumsal igerigini degil, bu yapitlar degerlen-
diren galeri, miize, koleksiyoncu iicgenini de incelemek gerekir. Bienallerin bir 61-
ciide kurumsal yapisi onu, galeri ve koleksiyoncudan ¢ok miize kurumuyla karsilas-
tirmay: gerekli kiltyor. Bu nedenle "miize" kurumu iizerinde yogunlasmak daha uy-
gun olacaktir. Bu organizasyonlarin degisken yapisi, tanitimt gok iyi-yapilmig ve bu
yiizden belli bir donemin karakteristigi gibi algilanan kimi tsluplari etkiler. Sanatgt-
larin ve sanatsal etkinlik kaynaklarinin sayisal olarak ¢ogalmasi, sanatin degerlendi-
rilmesi ve yayilmasi icin var olan olanaklar zorlar, boylece bu organizasyonlar yeni-
lige firsat tanimaya karg1 direnmeye baglarlar. Ornegin bu kurumlar marjinal grup-
lar tarafindan sunulan daha kdkten yonimlarl yok sayabiliyorlar. Cagimizda bu or-
ganizasyonlarin devlete ve biiyiik girket bagislarina dayanarak varligim siirdiiriiyor
olmalar1 yonelimlerini halka dogru degistirmekte; biiyiik miktardaki bagiglar1 kul-
lanma konusunda kendilerini yeni patronlarina kars: hakl gikarmak icin daha genis

® Norbert Lynton; ibid, sayfa 359.



bir izleyici kitlesine yonelmek zorundalar. Bu ayrica sanatgilani halkin daha genis
bir kesimine anlamli gelecek isler yapmaya tesvik ediyor.”)

Son yillarda ¢agdag sanat miizelerinin cagdag sanat ortamiyla iligkilerini ince-
leyen birgok aragtirma yaymnlanmustir. Amerikan miizeleriyle ilgili aragtirmalar bu
konuda ¢ok iyi birer drnek olusturur. Buradan yola gikarak Avrupa ve Amerika’da
gagdag sanat miizelerinin sanat ortamiyla iligkilerinin ayrintilt bir panoramasini ¢i-
karabiliriz. 1940’lardan 80’lere dogru, 6rnegin New York miizeleri, yeni sanat iis-
laplarina giderek daha az yer vermeye basladilar. Ustelik degisik iisliplar arasinda
ayirim da gozetiyorlardi. Diana Crane bu davranigi séyle agikliyor:®©

1 — Bir paradigmaya baglilik:- elestirmenler ve kiiratdrlerin Modernizm’in,
belli cizgiler tizerinde siirekli yeniligi zorunlu kilan ilke ve yonergelerine bagliliklar
sonucu, miizeler Modernizm’in gergevesi diginda kalan yeni sanat akimlarini digla-
dilar...

2 — Biirokratiklesme: bir bagka yorum da bu kurumlarin ¢ok biiyiidiikleri ve
buna kosut olarak da asin biirokratiklestikleri igin sanattaki yeni hareketlere yanit
veremedikleri yolundadir. Ornegin New York’taki Guggenheim Miizesi secimlerini
héld 60’larin resimsel degerlerine gbre yapiyor. Biiyiik miizelerin i¢ ve dig baskilar
sonucu gitgide karmagik bir biirokrasiye saplandiklar: yolunda kamitlar bulunuyor.
Ornegin halka agilan miize halktan gelen baskiya bir 6lgiide boyun egiyor. Baska bir
deyisle bu miizelerin yonetimindeki Olciit profesyonel olmaktan gok yonetimsel ve
malidir.

3 — Miizenin toplumdaki rolii konusunda kavramlarin degismesi: 70’lerde
miizeler toplumsal rollerini yeniden tanimlama gereksinimi duydular. Halkin daha
genis bir boliimiine hizmet etme ve koleksiyonlarint genisletip ¢esnilendirme tale-
biyle kargilastilar. Miizelerin etkinliklerini yonelttikleri gruplar 70’lerde Orgiitsiiz bir
koleksiyoncular, sanat patronlari, elestirmenler, akademisyenler, sanatcilar ve gale-
riciler ordusundan, bir yandan sergiler ve yonetimsel giderler igin fon bulma isiyle
ilgilenen devlet kurumlan ve tiizel kisilere, 6te yandan halki kapsayan bir orgiitlera-
rast aga dogru kayiyor. Ayn1 donemde bu miizeler tarafindan agilan sergilerin
avant-garde sanatla pek az iligkileri vardir; ¢iinkii daha ¢ok toplumsal degisim ve

® Diana Crane; The Transformation of the Avant-Garde, The University of Chicago Press, USA,
1987, Safya 126—127.
© Tbid.; sayfa 16.



toplumsal sorunlara yanit arama konusunda yogunlagmislardir. Miizeler gogunlukla
mali olarak dayandiklan tiizel Kisilerin, resmi ve resmi olmayan kurumlarin popiiler
kiiltiir endiistrileriyle olan dolayli ya da dolaysiz iligkileri nedeniyle bu endiistrilerin
sattig1 mali iireten ya da sinirlari iginde eyleyen sanatgilara 6zellikle kapilarim agi-
yorlar. Baz1 miizeler sanatgl segimlerini birkag galeriye dayandiriyorlar. Ornegin
Yeni-Ekspresyonistler hizli tecimsel basarilar1 ve onaylanmug bir tisliip olan Pop Sa-
nat’la tematik baglarindan dolayr bu miizelere ¢ok kolay girebilmislerdi. Tiim bu
iligkiler ag1 sonucunda kendilerini tecimsel olarak kanitlamamig ve sistemin disinda
sanat yapan geng sanatcilarin miizelere girebilmesi ¢cok zordur.

Bu durumda satig sorunu olmadif) igin sanat pazarina ¢ok daha az bagh olan
uluslararasi ¢agdas sanat sergileri giindeme geliyor. Pazar iligkilerinin belirledigi 61-
giitlerin diginda kalan egilimlerin diinya sanat ortamina girme olanaklari bu uluslar-
aras etkinliklerde daha kolay. Simdi tez kapsamu icinde bu iligkiler Venedik Bienali
baglaminda irdelenecek. Ve sonug olarak bu iligkilerin dogurdugu dinamigin cagdas
sanat ortaminda ne derece etkili olabilecegini arastirilacak.

Uluslararas: ¢agdag sanat bienal ve trienalleri son yarim yiizyil igindé biiyiik
bir hizla ¢cogaldi. Ama Venedik Bienali her zaman benzersiz ve tekil olma 6zelligini
korumustur. Bu yalnizca en eskisi oldugundan ya da doguyla batinin, eskiyle yeni-
nin, deniz ve karanin karsilastig1 olagandis1 bir mekanda yapildigindan degil, ama
yiizyillik bir siirec icinde segmecilik ve dargdrisliiliik yerine, cogulculuk ve kapsayici
bir tavir iceren bir tiir derlemeye doniistiigii icindir. Bienal’de her iilkenin tema ve
tez gozetmeden kendi yoluna gitmesi bazilari icin bir zayiflik belirtisidir. Ama cesit-
lilik —ve beklenmedik olaylar— Venedik Bienali’nin 6zel giicleridir. Tipki mekéni
olan kent gibi, bir birlesme noktasin simgeler; burada yerel renkler uluslararasi bir
baglamda izlenebilir, ulusal segimlerin getirdigi rastlantisal dgeler cagdas sanatin
genel panoramasini zenginlestirir.

Venedik Bienali yiiz yildir diinyanin en 6nemli ¢agdag sanat ve kiiltiir etkinligi
olma iglevini siirdiiriiyor. Giiniimiizde sanat ve kiiltiirel farkliliklarin birlestigi en
uygun ortamlardan biri sayildig1 ve diinya kiiltiirii ve kiiresel diyalogun gelismesinde
olumlu ve zengin kaynakli sonuglar iirettigi igin, diinyanin yagadig1 ekonomik, siya-
sal, toplumsal ve ¢evresel bunalimlar ortasinda, bu Bienal’in anlami da artiyor, (Re-
sim 2).



1. 1900—-1995 ARASI CACDAS SANAT OLUSUMLARININ TANIMLANMASI
1.1 Avant-Garde’in Tanimi

Ileride garpisan, arkadan gelen biiyiik kitleye yol agan, dnde giden grup olarak
tanimlanan avant-garde tarihsel gelisim cizgisi i¢inde bircok eylem ve sanatsal akim-
lar 6rneklenebilir. Sanat tarihine bakildiginda yeni bicim ve arayislara neden olan
yaraticilari simgeler.

"Avanf-garde" sozciigii ilk kez 1794’de, Fransiz Devriminden sonra ¢itkan bir ga-
zeteye isim olarak kullanimugtir. Aslinda askeri bir terim olarak éncil birliklere verilen
ad olmugtur: Dogu Pirene Ordulant Oncii Birligi gibi! Aym zamanda politik bir terim
olarak da kullamlmis, 1830 yillannda monargiye kargt birlesen cumbhuriyetgi, halkgt
cepheye bu isim verilmistir. Daha sonraki yllarda Prudhon tarafindan sosyalist diigiin-
ce ve toplumsal ilerlemeyi simgeleyen bir slogan olarak kullamimgnr.

S6zciigiin sanat alaninda kullanilmast yeni eylemler ve atiimlarin ¢agina, 19.
yiizyilin bagina rastlar ve toplumsal, politik hareketlerle i¢ i¢e geligir. Tavir olarak
avant-garde’in tarihini bireyselligin tarihiyle paralel tutarak ortagaga dek izleyebili-
riz. "Ortagcag’in anonim yapist iginde kaybolan sanatsal davranis, diger yasamsal ugras-
larla i¢ ice, mesleki yararliliga doniistii. Sanat ve sanatgimin ozel bir uzmanlik ve birey
olarak ortaya ¢ikigt Ronesans’in getirdigi is ayrumu ve entellektiiel birikim sonucudur®.
Omegin ‘Massaccio ve Rembrandt, ideallerini akademik sanatta bulan tutucu ve
idealist topluma kars1 bir 6ncii eylem ve kuram olustururlar. Avant-garde genellikle
doneminde anlasilmayan, mevcut begeni ve anlayiglara tepki olarak ortaya cikan
egilim ve tavra sahiptir. Modern sanatin kaynaginda varolan bireycilik ve bagkaldir
Ozelligi Oncii sanat ve davranisin da mantigina uygundur. Modern sanatin biiyiik ati-
Iim1 sayilan Kiibizm’in Onciileri ddnemlerinde avant-garde’ temsil ediyorlard:. Bii-
yiik bir bagkaldir1 hareketi olan Dada (Resim 3) tiim yerlesik deger ve yargilara sa-
vag acarken yapilan eylem ve isyanin bilincinde, farkli bir estetik ve etik tavir pesin-

dedir.®

@ Asim Igler; Avant-garde — Oncii I, Limi Sanat Segkisi, Lami Galerisi Yay. —.
® Ibid,, L
@ TIbid.



Bu karsitlik ve tepkiciligin nedenlerini, sanatin karmagik geligim ve toplumsal
islevinin, modern yasamla geleneklerin kiskacindaki yeni insan gergeginin geligkile-
rine 151k tutan tavrinda bulabiliriz. Oziinde ve evriminin baslaninda simgesel bir de-
ger iken, zamanla ekonomik bir degere doniisen sanat yapit, ticari mal olarak kapi-
talin (anamalciligin) sayesinde verimli bir alan olmustur. Geriye bakildigiida, bir
kiiltiirsiizliik ve gorgiisiizliik siirecinin ardindan, yeni kapitalist burjuvazi zamanla
sanatmn ayricalikli konumunu ve siisleme 6zelligini fark edip bu faziletlerinden ya-
rarlanmaya baglamistir. Sanatin ticareti ve tekeller sistemi avant-garde anlayigin da
degisimini gerekli kilmustir. "Giizel", "yararlt", "gelenek", "sanatct", "zanaatkar", "sa-
natin demokratiklestirilmesi" gibi temel kavramlar yeniden ele alinmis, tartigiimig-
tir. Burjuvaziye karst en giigli muhalefet aracimi olusturan modern sanatgl

avant-garde yapi icinde bagkaldirisini etkin kilmigtir.

Giizel, yararlh olan, toplumsal iglev, sanatin gerekliligi gibi kavramlar 19. yiiz-
yilda sanatcilar kadar sosyologlarin giindeminden diismeyen siirekli bir tartisma ko-
nusu idi. Prudhon’un da soziinii ettidi genel ayrim gemasina gore: sanat, gegmisi ve
giizeli temsil ederken, yararlt olan gelecegi ve endiistriyi simgeliyordu. Bu yalinlasti-
rilmus siniflamaya gore miihendis ve mimar sanatgiyla karst karsiya gelmektedir.!'”

Avant-garde sanatgiya biiyiik bir sicrama tahtasi ve manevra alani olusturan
modern ¢agin gergekligi ve toplumsal dinamizmi, gecmis ve gelecege doniik biiyiik
hesaplasmamn odak noktasi olmustur. Ozellikle fotograf makinasinin bulunuguyla
sanatin temel iglevi, gegerliligi, sosyal-kiiltiirel etkinligi ve gelecegi biiyiik bir belir-
sizlik kazaniyor ve tehlikeye giriyordu. Kaynagi Platon’a dek izlenebilen "sanatin 6l-
digi" savinin, yiizyihin baslarinda diisiinsel olmaktan cikip estetik bir etkinlige do-
niismesi basglica dinamiklerden biridir. Bu bilylik bulusun resim sanatin1 demode ki-
lacag goriisii oldukga taraftar toplamisti. Oysa resim sanatinin en dinamik ve ve-
rimli ddneminin bu bulustan sonra yasandig1, yenilikci egilim ve akimlarin (Empres-
yonizm, Kiibizm, Fiitiirizm, Ekspresyonizm (R 4.) vb.) asil bu bulustan sonra ortaya

ciktig1 bir gergektir. ¢V

Bu biiyiik karsi ¢ikis déneminde bilingli tutumuyla tipik bir avant-garde feno-
meni temsil eden Dada, yadsinan, tepki gbren tavirlari, anlamsiz, tecimsellikten

(% Asim igler; ibid., I.
D Ibid., I1.



uzak ya da anamalcilik sistemi diginda, muhalif, uzlagmasiz tutumu ve ilkelerine
baglilikla ¢agimiza kalict bir 6rnek olugturmugtur.

Tamamen yeni olan fotograf, sinema, TV, bilgisayar, video gibi teknikler re-
sim sanatinin belgeci yoniinii hemen hemen gegersiz kilmigtir. Sanat 6ziinde teknik
bir biitiin degildir. Teknik ve bilimsel gelismelere karsin resim sanati, asil misyonu
olan kiiltiirel iletisime, arastirma ve i¢ gézleme yonelmektedir. Giiniimiiz sanati, en-
diistri uygarhfma bagli olmakla beraber her durumda bir karsi-segenek, tiiketim
toplumuna tutulan deforme bir ayna olu§turur.(12)

Teknik iistiinliik, kusursuzluk pesinde kosan sanatgi, itopik amaglar1 ugruna
kisir bir déngiiye kapilmaktadir ¢cogu kez. "Oysa sanat yapiti daha magara duvarlari-
na cizildigi anda ifade ve teknik kusursuzluk yoniinden en iist diizeye varmign™'®. Ka-
pitalist endiistri toplumunda avant-garde tutumu benimseyen bircok sanatcinin diig-
tiigi tuzaklarin basinda, o cok savunulan, buluscu nitelige siginma, kesfetmenin 6n-
celik olugturmasi savi gelir. Yaraticilikla bulusculugu birbirine karigtirma yanhginin
giderek, rasyonalist manti§a uygun diistiigii gozden kagmiyor. Her bes yilda yeni bir
akimin ortaya cikis, siirekli model degistirme yontemiyle ¢akisiyor. Oysa gergek sa-
natgilar bu iki nosyonu birlestiren, sentezleyen, yaratici kisilerdir. "Sanat¢r gecmigte

yaputlarini satyordu; oysa bugiin kendini satiyor"."?

Giiniimiizde avant-garde ruha sahip bir kisim sanatgilar, anti-fetisist bir anla-
yisla ortaya gikoug olsalar da, aslinda yapilanlar dogrudan bir obje fetisizmine do-
niigmekte, her geyi nesnelestirmeyi, dondurmay, giincelin pesinde yasamu da sira-
danlagtirmay: koriiklemektedirler."” Bu baglamda Arte Povera’nin (Yoksul Sanat)
(Resim 5) amagladiginin tersine tam bir zengin sanatina ya da tiiketim sanatina var-
masl ¢arpict bir 6rnek olarak gosterilebilir.

Baz goriiglere gore, "iiretim ve kdr amacl endiistriyel toplumda sanatsal gelisim
bireysellige, cok seslilige acildig kadar, siirekli degigim déngiisiine uygun bir kavram
kargasasimi da beraberinde getirmekte ve son ¢oziim egemen sdylemin bir pargast ol-
maktan kurtulamamaktadir. Soyut Resim, Pop Art, Op Art, Minimalizm, Kavramsal

U2 Asim Igler; Ibid, IL.

3 1bid.,

(% Diana Crane, op. cit., sayfa 121.
U9 Asim Igler; ibid., II.



Sanat, ve onlan izleyen Arte Povera, Neo Fauve, Yeni Disavurumculuk, Neo
Avant-Garde gibi akimlar bu sav destekler gibi goriinmektedirler."'®

Bir diger goriigse gore giiniimiizde "avant-garde" terimi ikonoklastik estetik de-
gerlere giiclii bir baghhig olan ve hem popiiler kiiltiirii hem de sinifsal yasam bigi-
mini reddeden bir sanatct grubunu ifade eder. Prototipe gore bu sanatgilar, popiiler
sanat yapan sanatgilar ve bunlarn izleyicilerinin toplumsal ge¢misleriyle, yapitlari-
nin sergilenip pazarlandigl organizasyonlarin dogasindan ¢ok farkli bir yapida-
dir”®, Avant-garde kavrami ok anlamli bir yapiya sahiptir; bu terimin bir degil
bircok tanimi vardir. Kimi yazarlar bu terimi her tiirlii yeni sanat hareketi icin kulla-
nirken kimileri de belirli akimlari, 6zellikle egemen tolumsal degerleri ve yerlesik
sanatsal geleneklere karsi ¢ikan hareketleri tanimlamak icin kullanmaktadirlar.

Avant-garde tamimi sanat sosyolojisinin merkezinde yer alir, ciinkii yiiksek
kiiltiirii tanimlamakta ana 68edir. Yiiksek kiiltiir gesitli bicimlerde tanimlanmigtir
ve kendisiyle popiiler kiiltiir arasindaki sinirlann giderek daha fazla sorgulanmasiy-
la bir hayli geligkili bir yapiya biirlinmistiir. Sanat sosyolojisi iginde, drnegin sanat-
¢inin toplumsal rolii, sanatsal yeniliklerin dogasi, sanat yapitlarinin toplumsal etkisi
gibi avangard gercevesinde gelisen bir grup tartisma konusu vardir.

Avant-garde dusiincesi genellikle estetik gelenege dayanan sanat yapitlarim
kapsayan yiiksek kiiltiirden temellenir; bu yapitlar bir yiizyil ya da ¢ok daha eski
olabilir veya onaylanma siirecini yasamaktadirlar. Bu son kategoride yer alan. sanat
yapitlari zaman zaman avant-garde olarak goriilebilirler. Gans (1974) yiiksek kiiltii-
riin iki 6geden olugtugunu sdylityor; gegmis yiizyillarda veya bu yiizyilin baginda ya-
ratilmug klasik yapitlar, (Resim 6) ve son kerte ezoterik yapida, teknik ve estetik so-
runlarin ¢oziimiine odaklanmus gagdag yapitlar.(Resim 7)'® Buna kargit olarak po-
piiler kiiltiir genellikle formiilleri ve estetik etki yaratmak igin standardize edilmig
islemleri kullamistyla tanimlanir. Ama siiphesiz gerek yiiksek kiiltiir gerekse popiiler
kiiltiir baglami iginde yaratilan her sey o kiiltiir bigiminin karakterine uymayabilir.

Bazi yazarlar yiiksek kiiltiir ve popiiler kiiltiiriin temelde bir karsitlik icerme-
digini, yalnizca temsil edildikleri ve tiiketildikleri ortamlarin dogalarina bagh olarak
bdyle etiketlendiklerini iddia ediyorlar. Estetik yargilarin elestirmenin tarihsel ve

19 Asim Igler; Ibid., I.

(7 Diana Crane; op. cit., sayfa 1.

U9 1bid., sayfa 16.

(*) Bknz. 1.4 Modernizm Usluplari (Yeni Realizm, Performans Sanati, Video Sanati, Fluxus Hareketi)
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toplumsal konumundan kaginilmaz bir bigimde etkilendigini vurguluyorlar*”. Bu
yazarlar iki ayn kiiltiir tipi arasindaki farklihg: yok etmek isteseler de yiiksek kiiltiir
cogunlukla cok ayricaliklt bir baglamda yaratilir, ki burada yapitin yaratiima siire-
cinde sanatgrya popiiler kiiltiir yaraticisindan ¢ok daha biiyiik bir 6zerklik tanmnir.

Avant-garde terimi yazinin baginda da belirtildigi gibi ilk defa Fransa’da 19.
yiizyilin ilk yarisinda kullanilmigti. Ortaya ¢ikigi toplumun sanayilesme sonucu gide-
rek pargalara boliinmesiyle olmustu. 19. yiizyilin ortasina dek Avrupa’da sanatgi,
degerlerini ifade ettigi ve paylastig: elit’e hizmet ediyordu. Bazi sanatg1 gruplar elit
patronlar1 tekellerine almayr basarinca diglananlar sanatsal yenilige ve liberal poli-
tik goriiglere olan bagliliklarini dogrulayan bir ideoloji gelistirdiler. 20. yiizythn ba-
sinda bu konum iyice olgunlaginca toplumun geri kalanina yabancilagma ve 6zellikle
burjuva kiiltiiriine baskaldirisiyla karakterize oldu.®”

Cagmmuzin literatiiriinde sosyologlar sanat tarihgileri ve sanat elestirmelerinin
avant-garde tanimlan degisken ve celigkilidir. Poggioli (1971)(2” Avant-garde kiiltii-
riin bir azinhik kiltlird olarak, kars: ¢iktigr cogunluk kiiltiirline saldirmasi ve onu
reddetmesi gerektigini savunur'’. Buna karsiik Bensman ve Gerver'e gore
(1958)*? Avant-garde sanatg kendisinden 6nce kimsenin yapmadig gibi sanat ya-
par ama Onceki sanat geleneklerine dayanan bir sanatsal fikir dagarcigim kulla-
™, (Resim 8). Bircok sanat elestirmeni ve tarihgisi avant-garde estetigi yenilikle
Ozdes tutmustur, ki yasadigimiz yiizyilda bu modernizm demektir; gorsel algilama-
nin sorunsallariyla ugrasmak anlamina gelir. Peter Biirger (1984) ise avant-garde
etiketinin Dadaistler ve Fiitiiristler gibi, yapitlariyla sanat kurumunun kendisine sal-
diran sanatgilar icin kullanilmasini 6neriyordu. Bu saldini temelde bigimsel estetik
sorunlariyla fazlaca ugragmasi sonucu toplumsal ¢evresini yorumlama yetenegini yi-
tiren modernist sanata kars idi¢ .

U9 Djana Crane; ibid., safya 120.
@9 1bid., sayfa 13.
@ 1bid., sayfa 12.
® 1bid., sayfa 13.
(*) Bknz. 1.3 Modernizm Usl{iplari [Dada].

(**) Bknz. 1.3 Modernizm Usléiplan [Rus Avant—garde’1]
(***) Bknz. 1.4 Modernizm Sonrasinin Tamimi.
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Bir bagka yorum da (Crow 1983)® avant-garde sanatgiy1 kitle iiretim Kkiiltii-
riiyle, popiiler kiiltiir iiretimlerini kendi toplumsal gereksinimleri dogrultusunda ye-
niden tanimlayan "direngen" alt kiiltiirler arasinda bir arabulucu olarak tanimliyor.
Crow avangardin, kitle kiiltiiriiniin aragtirma ve gelistirme kanadi olarak, marjinal
toplumsal gruplarin estetik buluslarini yeniden bigimlendirip kitle kiiltiirii tarafin-
dan 6ziimsenmesini sagladifini sdyliiyor. Bu tanima érnek olarak Mario Merz’in es-

p-a | 3

kimo kiiltiiriinden esinlenerek yarattigi "iglo" tasarimlarini verebiliriz, (Resim 9).

Avant-garde konusundaki arastirmalarin merkezinde sanatginin estetik ve
toplumsal roliiniin gérece énemiyle ilgili tartigmalar var. Sanatcidan hem toplumsal
elestirmen hem de estetik yenilikgi mi olmasi: bekleniyor? Bu iki roliin géreceli ola-

rak 6nemi nedir?

"Her yeni sanat hareketi, sanatin estetik ve toplumsal iceriginin bir yéniinii ya da
sanat yaputlarinn iiretim ve dagitimlanyla ilgili normlar: yeniden tammilar".*? Cagdas
diinyada avant-garde hareketlere baktigimizda iki farkli yonelim goriiyoruz. Ozel-
likle iletigim araclarinin asir1 gelisimi sonucu yiiksek kiiltiir popiiler kiiltiire nere-
deyse teslim oldugundan beri avant-garde’in kurumsallagtirilip diizene uyduruldu-
gunu izliyoruz. Popiiler kiiltiir basddndiiriicii bir hizla yeni ve goriilmemis imgeler
tiretiyor ve avant-garde’int kendi yaratiyor. Ama bu yapay bir gériintiidir. Alt simf-
lardan, yiiksek kiiltiiriin yaraticisi olan yiiksek burjuva kentlilere dek popiiler kiiltii-
riin yarattig1 avant-garde imge her kiltiir katmanin: etkisi altina aliyor; avant-garde

tecimsellesiyor.

Cagdas toplumda birey her giin televizyon, film, gazete, dergi, reklamlar ve ki-
taplar aracilifiyla muazzam bir imge borbardimanina tutuluyor. Bu imgeler hem ya-
kin hem de uzak ge¢misten sayisiz kaynagin iginden gekilip ¢ikariliyor ve sik sik yeni
ya da goreceli yeni anlamlar iiretmek iizere yeniden birlestiriliyor. Kiiltiir iriinlerini
toplumsal kurumlari yonetenlerin gikarlarina hizmet olarak géren kuramsal pers-
pektiflere karsi, cagdas toplum sayisiz oyuncunun kendi yorumlarint onaylattirmak
icin yanistiklari bir catisan ve degisen gerceklikler arenasi olarak degerlendirilebilir.
Cagdas toplum farkli toplumsal gruplarnn kimliklerine ve gereksinimlerine yanit ve-
ren son derece karmagik bir iletisim kanallari agindan olusuyor, ki bu malzemenin
gogu genis bir yayilim alanina sahip degil. Baz1 gézlemciler popiiler kiiltiir kurumla-

@) Diana Crane; ibid., sayfa 14.
@9 Ibid., sayfa 14.
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1 tarafindan yayilan kiltiir Giriinlerini siirekli bir ayarlanma ve evrim siireci iginde
goriirler. Bir kitle iletigim uzmanina gére (Snow 1983) biz medya kiiltiiriiniin niifuz
alam iginde yasiyoruz, ki bu kiiltiir medyanin dile deggin ve yorumcu stratejileriyle

inga ediliyor ve siirekli degigiyor.*

Kitle iletigim araglar1 ve popiiler kiiltiiriin cagdag toplum tizerindeki genis et-
kisi disiiniilirse, avant-garde’in bir alternatif perspektifler ve degerler kaynag: ola-
rak toplumdaki roliiniin énemi anlagihr. Bunun yaminda bazi yazarlar Amerikan
toplumundaki imge ireticilerinin sanatgilar olmadigim ve avant-garde sanatcilarin
gelecekte imge iireticisi roliine biirlinmelerinin de pek mantikli gdriinmedigini id-
dia ediyorlar. Sanat diinyasiyla iletisim medyas! arasinda, her ikisini de kapsayip da-
ha Gtelere uzanan bir alternatif baglam arayigindan kaynaklanan, giderek gelisen
bir iligki var, (Resim 10). Bu yazarlar gelecegin, sanatsal dﬁgﬁncelerimizde kokten
degisikliklere gebe oldugunu, sdyliiyorlar. Cagimizda "avant-garde", egilim ve tavir
agisindan donemlere gére farkliliklar gstermistir. Ama 6zellikle, 20. yiizyithn nere-
deyse dortte ligiini kaplayan Modernist hareketlerle birlikte anilir. Avant-garde’in
dogasini iyi anlamak i¢in Modernizm’in etrafh bir incelemesini yapmak gerekir.*®

@ Diana Crane; ibid., sayfa 42.
@9 Ibid., sayfa 16.
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1. 2 Modernizm’in Tanimi

Hala bigimlenme asamasinda olan bir siireci yagsadigimiz igin, 20. ylizyl, iize-
rinde fikir ytiriitiilebilecek en zor dénemdir. 1. Diinya Savagi’nin biiyiik yikiminda
Ronesans’in sona erdigi soylenmisti”; gercekte bu ylizyilla birlikte bin yillik bir ge-
lenek kapand: — bir Avrupa kiiltiiriiniin ortaya ¢ikmaya basladigi Romanesk do-
nemden, Avrupa uygarlifimn diinya uygarlifiyla biitiinlesmeye basladigi bugiine
dek uzanan bir siire¢! Baslangicindan sonuna dek bu yiizyil siirekli bir kriz déne-
miydi; heniiz sonucunu kestiremedigimiz, ama kuskusuz yitirdigimizden gok farkl
bir seriivene yelken actik. Bilgi birikimimiz terketti§imiz geleneklerimizle aramiza
ulagamayacagimiz bir mesafe koydu. Bilim fiziksel diinyayla ve kendimizle ilgili fik-
rimizi tamamiyle degistirdi. Teknoloji daha dnce hi¢ yasanmamig deneyimlere karg
bir duyusal algilama, ve — simdilik bir azinlik i¢in de olsa — daha Once diiglenme-
yen fiziksel kolayliklar getirdi. Fakat 20. ylizyll insanini ge¢misinden kesin olarak
koparan yeni yagsam bigimleri yeni ve zorlu uyum sorunlarint da ortaya ctkardi. Eski
geleneklerin ve inanclarin yitmesi bireyi dayaniksiz ve giivencesiz de birakti, yasa-
mun anlami ve amaci ve kendi kimligimizin dogasi ve kaynag: konusunda siiphe duy-
maya ve yeni cevaplar aramaya bagladik. "Yalmz bir kalabalikta amagsiz bir birey"
olan modern insanin "yabancilagmasi”, yalmzlik ve gariplik duygusu iizerine gitgide
daha ¢ok sey duyar olduk.®

Modern yasamm bu sorunsal 6zelligi siirekli degisen inang alanlarimizin bir
sonucy; bu ¢agimizi ¢ok iyi betimleyen bir deyisle agiklanabilir: "Kesinlik olmayan
yerde her sey bir sorudur"; ve burada en temel soru da sudur: "Gercek nedir?".® 20.
yiizyill bu soruya daima kuskucu bir tavirla yaklagir. Fakat tek bir sey konusunda
emindir: gerceklik sonsuz derecede karmagiktir; giindelik siradan deneyimlerimizie
ula§am1yaca§1mlz, ele gecmez bir nitelige sahiptir. "Gorme" siiphesiz artik inanma
nedeni degildir. Kuantum teorisi ve gorecelik (relativite) teorisi — yiizythn baginda fi-
zikte ortaya gikan yeni teoriler — kesin bir uzay ve zamarin olmadigi, kendileri devinim
halinde olan sistemlere gore goreceli bir devinim olan duyu étesi elektrik alan: evrenleri

@M Horst de la Croix, Richard G. Tansey; Art Through the Ages, Harcourt Brace Jovanovich Publis-
hers, U.S.A. 1986,sayfa 888.

@) Ibid., sayfa 888.

@ Ibid., sayfa 888.
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ortaya ¢rtkaryordu. Elektronik ve galaktik olaylarla kaynasan bu ugsuz bucaksiz evren-
de kesin bir merkez, zaman ve mekadn olciilerimize gerceklik kazandiracak bir dayanak
noktas: yok. Olaylanin hizimin 1igin huzina yaklasag bir elektronlar evreninde, yani dis
uzayda "belirsizlik" ilkesi hakim.Bdylece tamdik kiltlelerin ve mekdnlann diinyas: fizik-
sel ¢oziimleme sayesinde ¢oziiliiyor ve karsinuza "danseden atomlar"in diinyast-gikiyor
bu kez; bigim ve goriiniislerinin kuskusuz bizim "gercek" olarak gérdiikleﬁmizle pek az
ilintisi var. Boyle bir diinya panoramasinda, Ronesans’ta son derece yiiceltilen insan
govdesi sonsuz derece kiiciik boyutlara indirgeniyor. G0

Fizik biliminin ¢izdigi diinya resminde eski klasik kozmostaki merkezi roliinii
yitiren insana modern biyoloji de giivenceyi vermedi. 19. yiizyilda, insanoglunun do-
gadaki ayricalikli konumu, "daha diigiik varolus bicimlerinden yukar: dogru evrimlegti-
gimiz"®Y hipoteziyle sarsilmigti. Modern sosyal bilimlerde ise biyolojik kavramlar
insan kiiltiiri ve bireysel farliliklarla ilgili yeni gerceklere uyduruldu ve birey kalitim
ve gevre Ogelerinin birbirleriyle iligkisinin bir sonucu olarak goriilmeye baglandi.
Boylece yasam 6nceden tasarlanmig ve belirlenmis ya da sinirh bir olgu olarak kar-
simiza gikiyor ve, "insan bu yeni sistemde, fizikteki atom—alt parcaciklar gibi, istatistik
olarak ¢aligilan bir 6ge oluybrdu. "2 Eski inanclara bir darbe de 20. yiizyilda psikolo-
ji bilimi tarafindan vuruldu; bu yeni bilim ilk ¢ikistm1 Freud’la yapti. Romantizm’de
kéklenmesine kargin, mantiksizlifimizin bu yeniden ifadesi insan davranigina dair
bin yillik yargilar1 sarsmustir; ayrica bu, "insan dogustan giinahkdrdr"® bigimindeki
Hiristiyan inancinin modern yorumu olarak da goriilebilir. Yeni goriise gore eylem-
lerimizin ¢ogunlukla bilincalt1 ya da bilingétesi dedigimiz alanda igleyen motifler,
diirtiiler tarafindan belirlendigi 6ngoriiliir.**

Diger bir modern gelisme, enformasyon — iletigim krizi, kendisiyle birlikte bir
belirsizligi ve tedirginligi de getirdi. 19. yiizyilin sonlarindan bu yana okuma—yazma
orani Bati diinyasinda hizla yiikseldi; kitap basimina radyo, televizyon ve elektronik
telekomiinikasyon da eklendi. Iletisim hizmetlerinin yayginlasmasmna ters orantili
olarak giivenirlik ve inancta bir diigiis gozlendi; bOylece teknik yeterlik hizla gelis-
mesine karsin, uygulamada insanligin daha derin arayislarina ve kaygilarina bir ya-

@9 Horst de Ia Croix, Richard G. Tansey; ibid., sayfa 888.
@Y Ibid., sayfa 888.
©2) Ibid., sayfa 889.
®3 Ibid., sayfa 888.
9 Ibid., sayfa 888.
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nit getirmedi.®> 1950’lerden sonra kompiiter biliminin gelisimine bagh ortaya ¢tkan
yeni bir devrim deneyimlerimizin verilerini sayisal bir dile ¢evirmeye basladi. Bu
"yapay zekd" bircok alanda insan beyninin iglevlerini yiiklendi ve bu da insan gevre-
sinin otomasyonunu getirdi. Hatta 21. yiizyila girerken bu yeni araglar ve diller ya-
samlarimiz1 bir 6lgiide kontrol edip yonlendirmeye bagladilar.

Cagimizda "anlam” ve "dogru", "gerceklik" kavramina problematik ve goreceli
kavramlar olarak katilirlar. "Dogru" kavraminn kesin, agkin ve ebedi’den, halka da-
ir, goreceli ve tartigilabilir’e indirgenmesi, bizim onu elde etmemizi dilin kosullarina
bagh kiliyor. Giindelik sdzel dil ise ¢ift anlamli ve belirsizdir.®® Deneysel bilimin
basarisi, anlam ve dogru’nun, ara¢ ve dillerin islevleri haline doniistiiriilmeleriyle
dogru orantiidir. Fiziksel diinyaya dair bilgimizi araglarimizi kullanarak ediniriz;
matematigin 6zel dili bu siirece araci olur. Bdylece bilimsel deneyimin anlami, dog-
rulugu ve gergekligi — yani bilimsel bilgi — kendi araglarinda saklidir ve onlardan
ayrilamaz. Bu gercek yasadigimiz bilim ve mekanizm ¢aginda sanat icin de gecerli-
dir.®” Maurice Denis bir resmin her seyden dnce belli bir tavirla diizenlenmis renk-
lerle kapl bir diiz yiizey oldugunun altini gizer.(38) Benzer bir ¢ikarimla, bir giir yal-
nizca bir sozler, ya da sdz—imgeleri dizimidir; miizik parcastysa sesler dizimidir.
Yiizyihin ilk yarisinin egemen modern bakis acist sanaty, kendilerinden bagka higbir
seye gbnderme yapmayan &gelerin beceriyle diizenlenisi olarak goriiyor; bu 6gele-
rin hicbir bicimde temsiliyet iglevleri yok. Diizenleme kendi iginde bir biitiindiir ve
kendi kendine yeterlidir; kendi kendinin 6tesinde, taninabilir bir seye isaret etmez.
Modernist sanatgi, tipki bilim adamu gibi elindeki aracla deneyler yapar, olanaklari-
m1 arigtirir ve yeni formlar bulur ya da kesfeder. Fakat yeni diizenler ve degismezlik-
ler, standartlar arayan bilim adaminin tersine, cogu sanatg tekil ve benzersiz olanin
pesinde kosar; en dnemli Kiibist ressamlardan Juan Gris gdyle demistir; "Amacim
varolan hicbir nesneyle karsilagtinimayacak yeni nesneler yaratmaktir."® ;(Resim 11)
Diinyanin optik diizenini diiz bir ylizeye yansitma ¢abasi — Giotto’dan bu yana sa-
natgilarin ortak ugrast — Modernizm’le birlikte terkedilmisti. Fiziksel malzemenin
kendi olanaklarindan yeni bigimler yaratilmali, bulunmaliydi. Modern sanatin bii-
yiik ustalarindan Paul Klee bu bakig acgisini §8yle agikliyor: "Bizler goriiniir diinyada-

@) Horst de la Croix, Richard G. Tansey; Ibid., sayfa 889.

©9 Ursula Meyer; Conceptual Art, Dutton, New York, 1972, sayfa 205.
@7 Ibid., sayfa 205-6.

@9 Ibid., sayfa 208.

) Horst de la Croix, Richard G. Tansey; op. cit., sayfa 889.
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ki nesneleri resmederdik. Ama artik goriiniir nesnelerin gercekligini ¢ozdiik ve kavradik;
goriiniir gergekligin sayisiz baska gerceklik icinden yalnizca bir tanesi oldugunu kegfet-
tik. Nesneler diiniin rasyonel deneyimlerine ters diisen, genig ve ¢ok cesitli anlamlar ka-
zandlar. Sonunda bagimsiz, saf bicim Ogelerinden bigimsel bir kozmos yaratilacak-
ur."* (Resim 12).

Bir bagka deyisle goriiniir seylerin gercekligi artik yalmzca goriiniirliikleri de-
gildir. Bir nesnenin geleneksel sanattaki tek bakis agilt perspektifle verilen goriintii-
sli, onun gercekliginin son derece sinirli bir pargasidir. Klee burada agag¢ 6rnegini
vererek agaci olusturan tiim 6gelerin — kokleri, gévdesi, dallari, meyveleri, gicekle-
ri, tohumlari, gbvdesinin igindeki olusumlar, bityiimesinin karmagik evreleri, cinsel
iglevi vb.— karmagik biitiinliigiiniin, agacin fiziksel gériintiisiinden ¢ok daha fazla
bir sey oldugunu vurguluyor; biitliinsel anlamin agacin parcalara ve fenomenlere bo-
linerek analiz edilmesiyle kavranamiyacagim savunuyor.“? Gergekte, bilim adam-
larinin kendi islemlerinden, bulgularindan, bilgi iletisimlerindén ¢ikarip atmaya ca-
ligtiklar “gift anlamlilik”, sanatgilarin ugrasgtiklan gergekligin oziidiir. Klee'ye gore
bu ¢ift anlamliligin ardinda, zihnin hicbir sekilde icine sizamadig ya da kavrayama-
digx bir bitylik gizem alani yatar. Ancak belli bir noktaya kadar, sanatin fantazi ve
semboller kullanarak olusturdugu etki tizerinde akilci konusabiliriz. Fantazi, i¢giidii
kaynakli coskularla birlesince, bizi tanidik, dogal seylerden cok daha fazla uyaracak
ve canlandiracak aldatici durumlar yaratabiljr.“*?

"Modern bilimin kurtulmaya calistigi "gizem" dgesi, modern sanat tarafindan in-
samin gergeklik deneyiminin merkezinde gibi goriilerek islenmigtir. Rénesans’ta Hiima-
nistik aklin temellendirdigi sanat-bilim birlegmesi 20. yiizyllda ¢oziidmiistir."*> Moder-
nist sanatin temelinde bi¢im ve malzeme ile yapilan deneyler oldugu i¢in modern
mantik ve matematikle paralellik tagir ve ¢cogunlukla teknolojiye yakinlik gosterir;
ama buna karsin amaglari ve sonuclar: sanati tam tersi bir yone gotlirmiistiir. "Sa-
natgt deneyci, ayni zamanda kiahindir de!"* Durmaksizin fiziksel malzemesinin ola-
naklar iizerine caligan sanatgi geleneksellik perdesinin ardinda bir bagka gerceklik

“9 Horst de la Croix, Richard G. Tansey; op. cit., sayfa 889.

“D Ibid., sayfa 889.

“3 John Russel; The Meanings of Modern Art, New York: Museum of Modern Art, Thames and
Hudson, New York, 1981, sayfa 28.

“%) Horst de la Croix, Richard G. Tansey; op. cit., sayfa 889,

“ John Russel; op. cit., sayfa 46.
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arar. Arayigi genelin onayladig: bir gerceklik anlayigindan ya da bu anlayiga daya-
nan genel resimsel dilden kaynaklanmaz; kendi icgiidiilerine, i¢gdriisiine, icsel de-
neyimine dayamr; bunu sdze dokiilmesi olanaksiz, cok anlaml, gizemli, tanidik ol-
mayan bir kisisel vizyon bigiminde ifade eder.*” Modern sanat ard arda gelen
akimlarla gelistikce halkin buna diigman bir tavri benimsemesine sagmamak gere-
kir. Siiphesiz bu diigmanlig1 sanatci davet ediyordu, ¢ilinkii ta bagindan beri modern
sanatcinin amaci burjuvay: sagkina ¢evirmek, tutucu ve sonradan gérme yeni kentli-
leri sarsip yeni gérme ve diisiinme bigimleri edinmelerini saglamakt.*® Picasso, bu
anlamda, sanatin yikicy, hatta devrimci olmas: gerektigini soyliiyordu.“” Buna gore
modern sanat¢inin toplumun avant-garde’inda yasamasi ve tiim yasaminin ruhu 6l-
diiren gelenek karsisinda bir bagkaldir1 ve 6zgiirlitk modeli olmas: gerekiyordu.

Klasik diinyanin, Rdnesans’in, 19. ylizyilin biiyiik bir béliimiiniin sanatiyla kar-
silastirldifinda, modern sanatin dolaysiz ve akademik 6grenim digt bir gidisi vardir.
Geleneksel olarak Avrupa, en yiice ¢vgiilerini belirgin diisiinsel bir temele dayanan
yapitlara saklar ve izleyiciden klasik edebiyattan, Hiristiyanlik tarihi ve Hiristiyan
edebiyatindan birgeyler bilmesini bekler,*® (Resim 13). Oysa Modern sanat gok en-
der olarak ¢ok okumug izleyiciye hitap eder; basit araglarla, acik segik ifadeler kul-
lanarak halkla yiiz yiize gelir. Ustelik baska higbir ¢ag iletisimin yarar ve etkilerine
bu denli ilgi gosterilmemistir. Kandinsky, "Bi¢cim ne kadar soyutsa o kadar acik segik-
tir ve dolaysiz olmast onun ¢ekici yamdir","” derken, kendi deneylerine, yasantilarina
oldugu kadar algisal psikoloji alanindaki buluslara da dayamiyordu. Soyut sanatin
Oteki onciileri de anlagilabilirlik, algilanabilirlik konusuna Kandinsky’ye benzer bir
ilgi duymuslardir. Bu sanatgilann tutumlar, 20. yiizyll sanatinin bigim arastirmalari
dogrultusunda gelisen kisiligini ¢ok iyi betimler.

“9 Horst de la Croix, Richard G. Tansey; op. cit., sayfa 890.
9 Ibid., sayfa 890.

“7 Ibid., sayfa 890.

“® Norbert Lynton; op. cit., sayfa 360.

“9 Ibid., sayfa 361.
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1.3 Modernizm Usliiplar

Sanat gahgmalaninin stilistik 6zelliklerinden ve yilizeysel malzemesinden ¢ok
iceriklerine dikkat etmek gerekliligi inanciyla, art arda gelen ekolleri ¢izgisel bir ta-
virla dizmek yerine, temel geligmelerin ardindaki harekete gecirici 6geleri agikhiga
kavusturmay: yegledik. Simdi yiizyilin baglangicindan 60’li yillara dek olusan sanat
hareketlerini kisaca inceleyecegiz.

"Ban sanatimin Natiiralizm dogrultusundaki geligiminde son asama Empresyo-
nizm’di. Beg yiiz yildan beri bu yolda tiim olanaklar denenmis, sonuna dek kullantmusg-
"%, 1905°te qikigtnt yapan Fauve’lara 20. yiizyilin ik sanat hareketi diyebiliriz. Fa-
uve’larin sanata getirdikleri yenilik anlatimda, 6zellikle ¢ogkunun ifadesi olarak yo-
rumlaniyordu. Doga soyutlaniyor, doga 6geleri renk ve gizgiden olusan motiflere
doniigiiyordu, (Resim 14).

Hemen ardindan ortaya ¢ikan Alman Ekspresyonizmi, giiclii renk kullanimu,
cizgisel karakteri, cogkusal ve duygusal konular1 vurgulamasi, dogaiistii yansimala-
riyla, eski Alman resim ve graviiriiyle ayni gelenek iginde yer alan bir akimdi. We-
imar Almanya’sinin sosyal diizeni, sif farklari, dansing, miizikhol sahneleri, gene-
lev romantizmi Ekspresyonistlerin sik sik ele aldiklari konulard:i. Zamanin kokus-
mug kurumlarini elegtirmeye ve yermeye ¢ok elverigli olan bu konular, Berthold
Brecht’de gérdiigiimiiz politik ve didaktik satirin resim sanatina girmesine yol ac-
musti®?. Ama form dili agsindan gok yaratici olamiyorlar, Fauve’larin form dilini
kendi tavirlarina uyduruyorlardr: izleyicide sok etkisi uyandiran hareketli gizgiler,
bagiran renkler, deformasyonlar Fauve’lar ve Alman Ekspresyonistlerinin renk tut-
kusu, rengin, figiiratif 6geleri betimlemek icin degil, yalnizca kendisi icin kullanila-
rak yapitin igerigini olugturmasim getirdi. Kandinsky renk, ¢izgi ve bigimin duyusal
ve ruhsal karakterleri alanindaki galigmalarini konunun ve temsili 6gelerin resim-
den tamamen gikarilmasi sonucuna dek gotiirdii. "Dogaclamalar"inda bilingalt: diir-
tilleri kullanan Kandinsky’nin actigt alan daha sonra birgok sanatgi, dzellikle Siirre-

% Nazan Ipsiroglu, Mazhar Ipsiroglu; Olusum Siireci Iginde Sanatin Tarihi, Cem Yaymevi, Istan-
bul, 1977. ’
©Y Nazan Ipsiroglu, Mazhar Ipsirogly; ibid., sayfa 159.
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alistler tarafindan kullamlacakti®?,

Oznel deneyimi vurgulayan Ekspresyonizm’in kokleri nasit Van Gogh ve Ga-
uguin’de bulunuyorsa, Kiibizm ve Konstriiktivizm de Post-Empresyonist’lere, 6zel-
likle Cézanne’a baglanabilir. Cézanne’nin kuram ve uygulamalar1 bir grup geng
Fransiz ve Ispanyol ressamin ilgi odag: haline geldi. Bu iinlii sanatginin, dogayl silin-
dir, kiire ve koni biciminde gérme Onerisi Kiibistlerin iki boyutlu resim yiizeyiyle ii¢
boyut yanilsamalarmu bilingli bir bicimde bir araya getirerek yeni bir mekin yarat-
malariyla sonuglandi. Bat1 uygarhginin eski bir gelenegi olan "akilcilifa" dayanan
Kiibizm’in kavram ressamligi, Giotto’dan beri siiregelen Yenicag sanat geleneginin
degismez ilkesi olan tek bakis noktasini kirtyor ve resim sanatina hacmi gesitli yan-
larindan gosterebilme olanacagim agiyordu. Braque ve Picasso doga formlarini dii-
slincelerinde parcalayarak, irili ufakl diizeylere boliiyorlar, sonra bunlan resim yii-
zeyine paralel planlarda yan yana, st iiste getirerek yeniden kuruyorlardi®. Bu
hareketin ikinci agamast olan Sentetik Kiibizm’de kolaj kullaniimaya baslaniyor, ko-
pukluk ve (¢cogu zaman giindelik hayattan alinan baz1 dgelerin yapita yapistirilmasi
gibi) birbirine uymayan iisliplardan bilingli olarak yararlanilmasi, modern sanat di-
linin baglica gdreneklerinden sayild: ve Kiibizm bu alanda basi ¢geken akim oldu.

Kiibizm "nesne'ye degisik acilardan bakmak ve bunu bir tek diiz yiizeyde bir
araya getirmekse, Fiitiirizm de bunu hareket ve zaman ikilisini ayn diiz yiizeye geti-
rerek yapryordu®®. Kiibizm degisik bakig agilarini, Fiitiirizm’se degisik bakig anlar-
1 resmediyor diyebiliriz. Fiitlirizm bagkaldiri potansiyeli olan degisik performansla-
riyla ve sanati galeri ve miizelerin digina, giindelik alanlara tagimasiyla bir ¢ok aki-
ma Onciiliik etti. (Happening’ler, Performans’lar gibi...).

Baz1 ressamlara gore Kiibizm agikca tam soyutlamaya giden bir yoldu. Ciinkii
Ronesans’in sinirh yaklasimint kirarak sonsuz bir bigimler diinyasinin kapisini arala-
must1. Mondrian’in Kiibizm kaynakli arastirmalar: onu resimdeki tiim temsili 6geleri
atmaya ve renk ve bi¢imlerden olusan son derece sinirh bir dagarcikta yogunlagma-
ya yOneltti: siyah, beyaz ve ana renkler (kirmizi, sar1, mavi) ve diiz gizgiler, kareler
ve diktortgenler, (Resim 15). Mondrian’mn Neo-Plastik adini verdigi bu anlayis sa-
natin yalniz katiksiz bir cizgi ve renk iligkisinden dogan yeni bir estetik tavira gerek-

©2 Horst de la Croix, Richard G. Tansey; op. cit., sayfa 898.
©% Nazan Ipsiroglu, Mazhar Ipsiroglu; op cit., sayfa 163. ~
% Edward Lucie-Smith; Art Now, William Morrow and Company inc, U.S.A., 1981, sayfa 28.
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sinimi oldugunu, ¢iinkil ancak bu nitelikteki yapisal 6gelerin bizi saf bir giizellige
(55)

gotiirebilecegini agikliyordu

Bu arada Kiibizm’in Rus Avant-garde’: iizerindeki etkisinden de sdzetmek ge-
rekir. Rus sanatgist Malevich’in ilk resimleri Analitik Kiibizm’in izlerini tagir; daha
sonra birbirleriyle ilgisi olmayan betimlemeler, harfler ve sayilardan olugan kompo-
zisyonlartyla Sentetik Kiibizm’in kolaj tekniginin izlerini yansitmaya bagladi. Bura-
dan Siiprematizm adi verdigi soyut sanat anlayisina yoneldi ve "Beyaz iizerine si-
yah kare" (Resim 16) adli {inlii galigmasini yapti; ardindan en soyut yapiti olan "Be-
yaz iizerine beyaz kare" geldi. Amaci dogal bigimler diinyasindan olabildigince uzak
bir ifade bicimi bulmakti; bunu "saf duygu ve alginin yiiceligi" olarak tanimliyordu;
ciinkii ona gore resim sanatinda en temel sey dogdugu baglamdan tamamen bagim-

(56)

s1z, "saf duygu"ydu.

Kiibizm’le birlikte Cézanne’in geometrik doga anlayisindan ¢ikan bir diger
akim da Konstriiktivizm’di. Rus sanat¢i Antoine Pevsner ve kardesi Naum Gabo
tarafindan ortaya konan ilkeleri bigimsel geometriyle esnek yalinliga sahip bir ¢izgi-
yi Ongoriiyordu. Pevsner’in, sanatin cagdas kiltiirii ifade etme gerekliligine olan
inanci onu metal levha, plastik, tel gibi ¢agdas malzemeleri kullanmaya yOneltti
(Resim 17) —ki bu davrams dénemin endiistri Kiiltiiriiniin dinamik karakterine ¢ok
iyi uyan bir ifade bigimiydi.®” Asil gelisme alanini Rusya’da bulan bu akimn Tatlin
gibi 6nde gelen sanatgilar: endiistri tasariminda yogunlagarak é&letler, araglar, mi-
mari konstriiksiyonlar tasarladilar. Sanatlar1 yeni bir idealizm ve iglevsellik tagiyor-
du. Sinema Konstriiktivist sanatin en yetkin anlatim araglarindan biri oldu. Kii-
* bizm’le birlikte sanata yerlesen "montaj", "kurgu" burada daha da 6nem kazand1.®®
1920’li yillarda Rusya’da bir¢ok film yonetmeni Konstriiktivizm icinde sinirlari igin-
de degerlendirilebilecek filmler gektiler, (6rn. Vertov, Eisenstein).

Rusya diginda Konstriiktivizm, teknolojinin bir uzantisi olarak degerlendirildi.
Uluslararasi bir nitelik kazanmasina kargin sanatin suurlari igine hapsedildi. Kons-
triiktivizm, Avrupa’da genellikle yalniz geometrik bicimler ve endiistriyel malzeme-

©% Norbert Lynton, op. cit., sayfa 77.

©% Edward Lucie-Smith; op. cit., sayfa 36.

&7 Horst de la Croix, Richard G. Tansey; op. cit., 924.
©® Norbert Lynton; op. cit., sayfa 112.
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den yararlanan heykelciligin bir kolu saytir®”. Mondrian, El Lissitzky ve Van Do-
esburg bu akimin etkisiyle De Stijl grubunu kurdular. De Stijl’'in bireycilige kars: saf
ifadeyi degil de, insan ruhunu temsil ettigi goriisiinii benimseyen 6gretisi, artik ke-
sinlikle bilim ve teknolojiyle birlikte diisliniiliiyordu. Bu sanat¢ilar makinenin iger-
digi giicleri esin kaynag olarak benimseyip yiiceltiyor ve yeni bir makina estetigi ya-
ratmaya ¢abaliyorlardi.

Bauhaus bir tasarim okulu olarak 1906’da Almanya’da kuruldu ve geligen tek-
noloji ve standardizasyon egilimleri, mekin diizenlemesi, tasarim alanlarinda he-
men kabul gordii; sanatla giinliik yasamin en somut iligkisini olusturan mimari de
yeni akimlarin dogmasina neden oldu. Bauhaus hareketinin amaci teknoloji ve sa-
nat:1 giinledik yagsam diizeyinde birlestirmekti. Sanat ve islevin beraberligine inan-
muslardi. Endiistri tasarim alaninda bir ¢ok iiriin verdiler. Cogunlukla Konstriikti-
vist anlayisla caligan, mimari ve piirist yaklagimlart olan sanatgilardan olugan Ba-
uhaus’ta bir tek Kandinsky ve Klee romantik icgiidiisel egilimleriyle ayriliyorlardi.

1916°da 1. Diinya Savasi sirasinda, Ziirih’te ¢esitli uluslardan sair ve ressamlar
tarafindan bir tepki hareketi olarak ortaya c¢ikan Dada kisa zamanda Bati uygarligi-
nin timiine karst ¢ikmak amaciyla yaratilan yapitlar ve diizenlenen sahne gosterile-
riyle, bu diinya ile iligkilerin agikca ve korkusuzca koparildigi bir eyleme doniistii.
Dada’cilar akildigini, rastlantiyl, sezgiyi ve amansiz bir kara mizahi 6n planda tuta-
rak, geleneksel orta simif toplum diizeniyle kiiltiir, ahlak ve sanatim asil gergek adi-
na yikmak istiyorlardi®?. Yasamn anlamsiz, sagma yonlerini vurgulayarak, buna
cok uygun diigsen kolaj ve asamblaj tekniklerini kullaniyorlardi. Marcel Duchamp’in
katilmiyla bu akim daha da devrimci bir nitelik kazandi. Duchamp’in 1920’lerde
getirdigi yenilik, sanati geleneksel tual sanatiyla yasam arasinda bir yere oturtmus
olmasidir®®. Sanati tualin 6tesinde, bilinen malzemelerin diginda bir noktaya itmis,
nesneye sanatsal bir nitelik getirmistir. Duchamp "sanata biraz akil getirmek" dii-
siincesiyle yola ¢ikiyor; giinliikk hayattan sectigi pisuar, bisiklet tekerlegi gibi hazir
nesneleri sergiliyor ve bunlarin artik o anda sanat olmus olacaklarini agikliyordu,
(Resim 18)°?. Duchamp bir de olaya ters ydnden bakip sanat yapitini alarak "ready
made", yani bir giinliikk yasam egyasi olarak kullanmay1 da dneriyordu. Duchamp’a
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gore yagamun ve sanatin temelinde rastlant1 ve keyfi segim vardi; sanatsal eylemin
ozii bilingli bir ayiklamaydi, ve her eylem bireysel ve benzersizdi. Duchamp Modermn
hareketin belki en acik goriiglii ve OngOriisii en genis kuramcisi olarak giiniimiize
kadar bir¢ok kavramsal akim ve sanatciyr pesinden siiriiklenmistir.

Cogunluk eski Dada’cilarin kurdugu Siirrealizm hareketi bilingaltinin her tiir-
1i akil kontroliinden kurtularak oldugu gibi ortaya dokiilmesini istiyor. Siirrealistler
Freud’un ruhbilim konusundaki bulusglarindan son derece etkilenmisler ve sanati bi-
lingaltinin gizli diinyasini agiga ¢ikarma aract olarak kullanmayr amaglamslardi. Zi-
hindeki diigiince ve goriintiilerin aninda ve hicbir mantik dizgesine bagh kalmadan
dokiimii olan "Otomatik Yazi" adli bir yontem gelistirmiglerdi; Siirrealist sair André
Breton, bu yontemi "beynin bir anlik fotografi" diye tanlmllyordu(64). Bu sanatgilanin
bir eksigi — Miro, Masson, Man Ray gibi sanatcilar haric — 6zgiin bir form dili ge-
listirmeyip Natiiralizm gelenegine saplanmig olmalartyds.

Ikinci Diinya Savagi sonrasinda, sanat yapitin kigisellik ve 6znellikten uzak-
lastiran Konstriiktivist harekete tepki olarak yeni bir Ekspresyonist hareket dogdu.
Bu akim, Kirkegaard ve Jung’un diisiinceleri ile Varolusguluk gibi diisiince akimla-
rinin manevi Onderliginde, savag yliziinden Avrupa’dan gog¢ eden sanatgilarin esli-
ginde geometri, konstriiktivizm, kiibizm teorilerinden daha ¢ok yararlaniyordu.
1950°lerin Amerikan Soyut Ekspresyonizmi’nde ise boyanin tadi, ¢esitliligi ve 6z-
girliig, jestiellik ve i¢giidiiler hakimdi. Boyanmug resim yiizeyi yalnizca sanatcimn
yogun boya ve renk deneyinin bir belgesiydi. Bu deney siireci keyfi, rastlantisal, akil
dig1, otomatik ve dolaysiz bir tavir sergiliyordu. Ozellikle Jackson Pollock’un "akit-
malar"indan sonra, "resim, dogrudan dogruya ya da simgesel bir bicimde "temsil edilen
sey" olmaktan ¢ikmug, ressanun devinimlerinin izlerini tastyan, onun anlatmak istedik-
lerini boyarun "izleri"yle ortaya koyan, ve bir zaman siireci icinde onun tiim devinimleri-
nin, aymi andaki "hareketsizligi"ni veren bir alan olmugtu>.

1962’de Soyut Ekspresyonizm’in savunucularindan elestirmen Clement Gre-
enberg bu akimi izleyecek sanat hareketinin 6nciiliigiinii yapan kuramin agikladi:
"Resimsel sanatin sadelegtirilemeyen niteligi yalnizca iki temel gelenege ya da norma

©) Edward Lucie-Smith; ibid., sayfa 44.
9 Ibid.
© TIbid., sayfa 250.
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baghdir; yiizeyin diizliigii ve bu diiz yiizeyin simrlanmast."® Bunun ardindan saf ge-
ometrik soyutlamalarla ortaya ¢ikan ve yapitlarinda, beklenen agiklik, sadelik ve si-
nirhiligr gosteren Louis, Noland, Ellsworth Kelly, Frank Stella gibi ressamlarin bu
tavri Ressam Sonrasi Soyutlama olarak anilmaya basladi. "Bu yeni soyutlama anlay:-
§t ile Avrupa ve Amerika’da daha once bu yoldaki akimlar arasinda beliren en dnemli
aynlik ilkinin, "nesne olarak resim" ve "imge olarak resim" ikileminin listesinden gelmis
olmasidir."®” Bu resimlerde resim imgenin kendisi, imge de resmin kendisi olmug-
tur artik. Her sey tablodan ibarettir. Imge ile iizerinde yeraldig1 zemin arasinda bir
ayrim yapmak olanaksizdir, (Resim 19).

Savas Sonrasi Avrupa Sanati biilyiik 6lglide heniiz hayatta olan Modernizm
onciilerinin etkisi altindaydi. Ingiliz ressam Bacon Bat1 geleneginde ¢ok eski bir ge-
lenek olan, "yogun duygu ifadesi elde etmek amaciyla insan govdesinin deforme
edilip carpitilmasi” ydntemini dehset ve ac1 cekme temalarmi igslemek tizere kullan-
must1®®, Fransa’da Fautrier ve Wols Art Brut ad: altinda, Siirrealist kaynakl psisik
dogaglamaya, cocuk sanati ve arkeoloji ilgisi gibi dgeleri katarak, kum, yapistirici,
asfalt gibi maddeleri yogun boyayla karistirip sert, ilkel goriintiilii, magara ve duvar
resimleriyle iligkiler gésteren bir aslip gelistirdiler.” Hemen ardindan sahneye ¢1-
kan Tachism her ne kadar muazzam bir elestirel ve finansal basar1 getirmigse de
Pop Sanat’in yiikselisiyle o denli ¢abuk prestijini yitirdi. Bu akimmn 6nde gelen sa-
natgis1 Matthieu anlik dogaglama jestlerle tual iizerine resmettigi Islam kaligrafile-
rini bir seyirci toplulugu &niinde icra ederek iin kazand:."”

Avrupa’da 1950’lerde egemen olan uluslararasi Lirik Soyutlama Hareketi tiir
agisindan biiyik bir gesitlilik gosterir. Soyutlama Avrupa sanatinin yapist icinde
kendisini kanitlayip, savas sonrasi akimlarin yasayan bir pargas: haline gelmistir.""

Kolaj ve asamblaj tekniklerine duyulan yeni ilgi bu yolda yeni hareketlerin
olugmasina yol acti. Asamblaj Sanati ve Neo-Dadaizm Kiibizm ve Siirealizm’den bu
yana siiregelen bir gelenegin iriinilydiiler. Figiiratif olarak, asamblaj pratigi resim-
sel malzemeleri bigimsel iligkiler diizleminden ¢agrisimsal bir siir diizlemine ¢ikari-
yordu: tipki Kiibizm ve benzeri hareketlerde kelime ve sayilarin, tam tersine bir yo-

©9 Edward Lucie-Smith; ibid., sayfa 251-2.
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netimle, bicimsellestirildikleri gibi! Soyut Ekspresyonizm’le Pop Art’mn arasinda bir
bag olusturan Rauschenberg ve Jasper Johns ise Yeni Dada hareketinin Onciileriy-
diler ve 60’1 ve 70’li yrllarda geng sanatcilan biiyiik dlciide etkilemislerdi.”® Rausc-
henberg’in sanatin1 yonlendiren temel 6gelerden biri icinde yagsadig: kentsel ve tek-
nolojik ¢evre idi. Kitle {iretiminin cagdas tekniklerini kullanarak ge¢misin sanat ve
kiiltiir gelisimlerini yansitiyordu. Kentsel dokiintii, atik malzeme ve giinliik kulla-
nim egyalarin birlestirerek yaptigi kolaj ve konstriiksiyonlar giindelik olaylara ya da
yine giindelik egsyanin kendisine génderme yapiyordu. Jasper John ise, Duchamp gi-
bi, siradan olani kendi baglamunin iginden gekip ¢ikararak karsimiza bir sanat objesi
olarak koyuyor — atmak yerine ona bakmamizi saglyordu. Ama Duchamp’in
Otesine gegerek banal olani, 6rnegin bir konserve kutusunu, bronzdan dékiiyor, iis-
tiine etiketini yapistirip bir kaidenin iizerine yerlestiriyor, kullanilip atilmak {izere
yapims dayaniksiz kutuyu amtlagtirip siirekli kilarak son derece simgesel bir 20.
yiizyil esyasi yaratiyordu.”™ (Resim 20).

Pop Sanat’ta Andy Warhol, Lichtenstein, Wesselman, Oldenburg gibi sanatgi-
lar, i¢inde yasadigimiz tiikketim pazarinin standardizasyonunu bize sanat olarak su-
‘nuyorlardi. Kitle kiiltiirii tarafindan tiretilen yeni bicim ve renk evreninin yarattigt
gOrsel patlama Pop Sanat’in malzemesini olusturuyordu. Pop hareketinin kitle kiil-
tiirline karg1 sempatik yaklagimi, Dadaci alaycilifin da etkisiyle, hizla bu kiiltiiriin
fantastik abartilar ve paradokslar geklinde bir taglamasi bigimine biiriindi. Bu hare-
kette yine Duchamp’in "hazir yapimlari"nin (ready made) biiyiik etkisi vardir. Orne-
gin Oldenburg’un vinileks ve pleksiglastan yapilma "yumusak tuvalet"i kati ve yumu-
sak kavramlan konusundaki alg1 kategorilerimize saldirarak bizi sasirtiyor.

Warhol ise reklam iirlinlerini en yalin haliyle alarak resmine yerlestiriyor; ba-
zen bunlarm iki boyutlu yiizeye seri iiretim bigiminde cogaltmalarimi yapiyor, érne-
gin Campbell corba markasi etiketlerini ¢ogaltarak sergiliyordu, Lichtenstein da ay-
m mantikla, bilyiitiilmiis resimli roman dizilerini kullaniyordu, (Resim 21). Pop kiil-
tiirline duyulan sempati beraberinde bir tiir nihilizmi de getiriyordu. Fakat bu nihi-
lizm Dada’nin icindekinden farkliyds; clinkii iki diinya savasi arasinda toplum sayisiz
degisimlerden gecmisti. Pop sanatgisi caz miizisyeninin kayitsiz ve serinkanlt {isld-
buna ve sokak kiiltiiriine hayrands; tiim kabalig1 ve girkinligi icinde modern endiistri

(" Edward Lucie-Smith; ibid., sayfa 150.
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toplumunu kabullenmek, kisiyi duygusal yikimdan koruyordu.” Pop sanat bu ne-
denle icinde bilyiik oranda mizah ve ironi tagiyordu. Avrupa’da da yayginlik goste-
ren Pop sanat Ingiltere’de cinsel devrimle birlikte ortaya gikiyor ve bu dzgiirliik
duygusu i¢inde, Amerikan Pop’unda rastlanmayan yogun bir erotik ve politik 6z ta-
styordu. Pop, Ingiltere diginda, Fransa, Italya ve Japonya’da da kendine yahda§lar
buldu.

Avrupa’da Johns ve ‘Rauschenberg’in caligmalarina en yakin hareket, Fransiz
elestirmen Pierre Restany’nin kurdugu Yeni Realizm grubuydu. Bu hareketin en
carpict kisiligi, doneminin en yaratict sanatsal skandal yaraticisi Yves Klein’di.
1956’da Klein, "Uluslararasi Klein Mavisi" olarak patentini aldif1 mavi tonunun tek
renk olarak kullanildig1 resim dizilerine bagladi.”® Sanatci bu rengi cesitli nesnelere
uyguladi; mavi alevler, mavi sivilardan sonra, mavi boyayla kapli ¢iplak bir kadim
dikey ve yatay tuallere cesitli yonlerden bastirarak cesitlemeler yapti, (Resim 22).
Klein bu resim yapma siireglerini, bazilarinin "ilk happeningler" dedigi, seyirci
oniinde icra edilen gdsterilere doniistiirdii. Klein drneginden esinlenen Italyan Pi-
ere Manzoni, uzunluklari belirtilmeyen kagitlar iizerine miirekkeple cizgiler ¢izmis,
bunlar 6zenle paketleyip tastik ettirmistir. Yeni Realizm grubunun bir baska iyesi
Arman 1960’da bir sanat galerisini tavanina kadar hirdavatla doldurarak "doluluk"
adli sergisini agmustir. Tiim bu calismalari genel olarak Kavramsal Sanat baghg al-
tinda toplayabiliriz. Burada bu yaklagimin en anlamli ve 6nemli habercisi olarak ni-
telenmis galismalarini yapan Amerikali besteci John Cage’i anmak gerekir. 1954’de
Cage "4 dakika 33 saniye" adli miizik pargasini izleyiciler dniinde yorumladi; yapit
higbir miizik aletinin calinmadigi, 4.33 dakikalik bir sessizlikten olusuyordu.””
"1959°da John Cage ile miizik 6grenimi yapan Amerikali ressam Allan Kaprow "6 bi-
liimlii 18 Happening" adl gosterisini sundu."’ O tarihten sonra Kaprow, Olden-
burg, Jim Dine gibi sanatcilar New York’ta ve bagka yerlerde bircok Happeningler
diizenlediler. Happening kiiltlinii bir hareket ya da lislip olarak almamak gerekir;
yalnizca, bazi sanat hareketleriyle baglantih bir fenomendir. Cogunlukla sahne iize-
rinde icra edilen olaylardir ve popﬁlizfne bir hamle olarak degerlendirilebilir, (Re-
sim 23). Happeningler, tiirlii sahne olaylan sergileyen Italyan ve Rus Fiitiiristlerle
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Dada ve Siirrealizm hareketlerinde koklerini bulur. Ama Happeninglerin gergek
yiikselisi Amerikan Pop sanatiyla baglantilidir.

Earth Art ya da Yeryiizii Sanati Happeninglerle yakindan baglantili olarak
doganin kiigiik bir pargasim gorsel anlamda degistirmeye caligir. Ornegin Christo
kiyilar, tepeleri, kayalar1 muazzam kumag pargalariyla kaplamig, Japon GUN grubu
"Karin imge degisikligi olayr" ad: altinda karli alanlan boyadiklan bir Happening
yapmuislardir.

Avangard sanatcilar tarafindan sergilenen Happening ve diger olaylar popii-
lizme dogru yapilmig bir hamleyse, Minimal Sanat ta savas sonrast Modernizm’inin
elitizmi olarak goriilebilir.”™ Savas sonrasi ddnemde Giacometti, Jean Arp, Max
Ernst, Henry Moore gibi sanatcilar figiiratif heykeli en saf ve en yalin bi¢ime indir-
gediler; yapitlan ilkel bir imgeye sahipti. Daha sonra Max Bill, David Smith, An-
tony Caro, Sol Le Witt muazzam boyutlarda demir ve ¢elik konstriiksiyonlar yapti-
lar; figiirii daha da yalinlastirarak kullandilar.

Minimalizm Modernizm’in giderek artan kurumsallagmasina gok sey borglu-
dur. Minimalizm’in dogdugu 60’larin ortalarinda avant-garde sanat etkinlikleri ne-
redeyse tamamen resmi ya da yari resmi kurumlarin himayesi altina girmisti. Sanat-
¢t ne kadar avant-garde’sa o denli halk sektdriiniin destegine gereksinme duyuyor-
du.®?

Kavramsal Sanat biiyiik oranda Minimal heykeli bicimleyen diisiincelerde
koklerini bulur; ama Pop sanatgilarinin resim 6gesi olarak kullandiklar yazilar do-
layisiyla Pop Sanat’la da giiclii bir baglantisi vardir. Kavramsal Sanat her seyden 6n-
ce entellektiiel bir etkinliktir. Bir bildiri tagir. Izleyicinin zihninde yarattii kavram-
lari, sozleri ve baglantilar1 malzemeleri olarak kullanir. Cogunluk yapitlarda entel-
lektiiel girdi, duyularin algilayabilecegi herhangi bir bildiriden daha dnemlidir. Or-
negin Kavramsal sanatgi Joseph Kosuth’a gore; sanatsal etkinlik yalnizca "sanatsal
onermelerin gercevelenmesiyle sinirlt olamazdi; daha ¢ok islev ve anlamin arastinlmasi,
bir kag ya da biitiin sanatsal énermelerin ve onlann zihinsel yansimalanimin, genel sa-
nat terimi kavrami icinde kullamimalarydi."®" Bu diisiinceler malzeme, tema ve es-
pas seciminde sonsuz bir gesitlilik sagliyordu. Berndt ve Hilda Becher anonim en-
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diistri mimarisinin fotografik belgelerini sergiliyorlar, Donald Burgy, Kosuth gibile-
ri yalnizca ciimlelerden olugan yapitlar yapabiliyorlardi. Govde Sanati, Happening
gibi tiirler de Kavramsal'in igine girebiliyordu zaman zaman. Kavramsal Sanat 60 ve
70 aras1 birgok hareketi etkilemistir; Happeningler, Yeryiizii Sanati, Govde Sanati,
Kinetik Sanat, Video Sanati, Fluxus Grubu, Performans Sanat: gibi...

Burada tek bir hareketin igine konamayacak Joseph Beuys’u anmadan gege-
meyiz. Tipki Duchamp gibi, kendisinden sonraki 25 yila damgasin1 vurup sayisiz
geng sanatciyl etkilemis bir eylem sanatgisiydi. Beuys fotograftan kegeye, margari-
ne, bakira, 6lii hayvanlara hatta kendi govdesine kadar her tiirlii malzemeyi, bireyi
baskict toplumun kisitlamalarindan kurtarma disiincesiyle gelistirdigi "Toplumsal
Heykel" tanimlamasi altindaki yapit-eylemlerinde kullanmugti. Davramgsal sanat
(Happeningler) ve G6vde Sanatimin bazit temalarini kullanarak giiniimiizde insan
yeteneklerinin nasil somiiriildiigiinii gdstermek istemisti. Sanatr giiclii politik ve
(Dogu kiiltirii etkili) spiritiiel dzellikler igeriyordu. Beuys, 70’li yillar toplumunda
sanatgimin (politik ve spiritiiel) roliinii simgelemesi agisindan ok énemlidir.®? Be-
uys’un ¢alismalari, ¢agdast Koreli sanatgt Nam June Paik’inkiler gibi Performans
Sanatr’nin icine sokulabilir, (Resim 24). .

Bu sanat 1950’lerin Happeningleriyle baglantili bir tavirdi. Bir izleyici toplulu-
gunu gereksinen Performans Sanati, tual olsun, heykel olsun bir nesne yapimin
amagclamiyor, ama daha ¢ok teatral bir cevrede Ozgiirce eyleyen sanatcinin kendisi
bir sanat yapitt haline geliyordu. Nam June Paik’in basi ¢ektigi Video Sanatr’yla, te-
levizyon bir sanatsal girisimin malzemesi haline geliyordu. Kolaj tekniginin yaglibo-
yanin yerine 'gegmesi gibi televizyon ekrani da tualin yerine gegiyordu. Bir Perfor-
mans-Video ¢aligmast igin Paik cellist Charlotte Moorman’in giyecegi, iki minyatiir
TV aletinden siityeni olan bir ¢ello tasarlamisti. Beuys ve Paik’in etkinlikleri diger
bir grup sanatgi ile birlikte Fluxus Grubu adiyla anilan bir hareketin icinde yer aldi.
Fluxus Grubu Dada’nin bir ileri adimu sayilabilir, ama bir Olgiide! Ciinkii Flu-
xus’cular "obje"yi yadsiyorlar; ama Duchamp’in "hazir yapim"lar1 sonunda bir "sanat
objesi" haline donistiikleri i¢in Fluxus mantiina ters diigiiyorlar.

"Bu yillarda séz konusu ve benzeri sanat hareketleri, Paik’in Video sanatimin tek-
nolojik kilifina ragmen, sanatin toptan terkedilisinin kiyisina gelmiglerdi. Ote yandan,
Kosuth’un da yapuig gibi tiimiiyle kendi kendine yeten, elegtiri ve hatta betimlemeden

@ Edward Lucie-Smith; ibid., sayfa 451.
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bagumsiz bir “etkinlik"i savunuyorlardi. Ya da, Beuys'un sanatiun one siirdiigii gibi, dy-
lesine giiclii, engin ve kugsatict bir olgu olan sanatin sanatgimin kendi varligindan baska

cisimlendirmeye gereksinim duymadigini savunuyorlards."®

70’ler Modernizm tarihinde énemli bir doniim noktasim gésteriyorsa,. bunun
nedeni, kabul edilmig avangard kuraminin ¢oziilmeye bagladigina dair giderek ¢oga-
lan kanitlar igermesidir. Sanat diinyasini, hatta diigiince ve kiiltiir diinyasin1 yonlen-
diren diisiiniirlere gére "Modern Zamanlar", tam kesin olarak saptanamamakla be-
raber 1960’11 yillarin sonlarina dogru tarihe karismig ve bunu izleyen yillara "Moder-

nizm Sonrast" denmistir.

®3 Horst de la Croix, Richard G. Tansey; op. cit., sayfa 888.
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1.4 Modernizm Sonrasimin Tanimi

Modern sanat Rénesans’ta baglayip 19. yiizyilda sona eren gelenegin. yerine
bir tepki olarak siirekli bir devrimi koyan avant-garde sanatgl ve elestirmenlerin
eseridir. Bicimsel yontemleri soyutlamadir. Bununla goriiniir diinyay! betimleyen
imgelerin giderek bigimsel anlamda carpitilmasi ya da ayiklanmasi, boylece s6z ko-
nusu resim ya da heykelin benzersiz bir nesne olarak yalnizca kendi kendisini isaret

etmesi anlagilr.®¥

Avant-garde’mn gorevi ya da zaferi resim ya da heykel objesini kendi kendin-
den bagka bir sey anlatma zorunlulugundan kurtararak ¢zgiirlige kavusturmasidir.
Plastik malzemenin bu 6zgiirliigii, gorsel sanatin mit, din, tarih, edebiyattan alinan
konulara olan bagimliigindan arindinlip saflagtiriimasi getirir.®” Sanat icin tek
gercek kendi malzemeleri, teknikleri ve bigimleridir. Bunun digindaki her tiirli gén-
derme gergekdisidir; nesnenin gercegi yalnizca kendisidir. Avant-garde’in siirekli
yiriidiigli anayol "soyutlama“dir. "Modern" isliplarin tiimii soyutlamadan cikar;
bunlarin diginda kalan digerleri de tepki olarak geriye dOniig tavrina saplamrlar.(ss)
Soyut sanat ve tiirevleri "Modern" nitelemesi altinda daima devrimci, ilerleme ve
gelismeye yonelik bir karakter tagirlar. Dogru tavir arayis! icinde, Modern sanatci
sanat objesini gitgide daha fazla soyutlama, azaltma arayigi icindedir; t4 ki minimal
Ogeler ve onlar kurgulama siireci diginda higbir gey kalmayincaya kadar!

Bu Modernist ideoloji degisiklik kabul etmez bir doktrinde donarken, sanatsal
liretim siireci ve elestirel yarg: {izerinde hayli giiclii bir kontrol gelistirdi. Boylece
"avant-garde"in Modernizm’le paylastig: tarihsel donem artik (Rosalind Krauss’a
gore) bitmis oldu.®”

Koktenci amaglari reddedilse de, soyutlamanin degeri ve yontemi héla tanini-
yor; kesin olarak kars1 g¢ikildigi anda bile egemenligini siirdiiriiyor. Ciinkii sanatin
iméci, diigiinme ve tasarimlama igeren iglevi — ana amaci — hala varhgint siirdiirii-

®9 Horst de la Croix, Richard G. Tansey; ibid., sayfa 975.

9 Ibid.

®5 Bedri Baykam; "Post Modernizm hayalet mi, yoksa kaygan bir balik m?", Gésteri Dergisi, Ekim
saysi, 1989, sayfa 9.

“D Ibid.
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yordu. icerik ve anlamin 6nemi yeniden onaylaniyor, geleneksel "konu" tekrar ele
aliniyordu: optik gergegin bildirisi, insan figiirii, insan gevresi, 0ykii, toplumsal yo-
rumlar, siradan olanin diigsel doniisiimii. Fotograf insan deneyiminin ifadesi ve
temsili i¢in giderek daha fazla malzeme sunuyor. Bir gey kesinlik kazanmig durum-
da: taze esinler igin her alanda arastirma yapan sanatcilar soyutlamanin bulug agi-
sindan Olii bir noktaya ulagip tiikendigini hissediyorlar ve dar akademik bir yapiya
biiriinen kat1 ve doktrinci bigimlilikten kagma arzusu gosteriyorlar. Ama tiim bunla-
ra karsin yenilenme hareketi bir belirsizlik tagiyor: bir ana temasi, belirgin bir yoni
yok.®®

Bu arada sanat pazarinin yenilik talepleri ard1 arkas: kesilmeyen bir bulug gil-
ginligini koriikliyor: birbiri arkasina parlayip sénen modalar ve iisliplar sanat sah-
nesini daha da karigik hale getiriyor. Eski yollar yeniden arastiriliyor; eski iisliplar
yiizeysel degisikliklerle sahneye cikariliyor. Neo-Primitivizm, Neo-Sembolizm,
Neo-Soyut  Ekspresyonizm, Neo-Formalizm, Neo-Sosyal Realizm, hattd
Neo-Empresyonizm gibi akimlari, asillarinin melezlerini gortiyoruz: Pop, Op, Mini-
malizm, Kavramsalcilik, Foto-Realizm 6gleriyle yan yana!®”

Diinyanin bilim ve teknolojiyle doniisiimii modern dénemin tiim bir gegmis-
ten ayrildig1 gercegine isaret eder.”” Bunun sanattaki etkisi yeterince aciktir. Go-
riintiiyl taklit eden figiiratif sanatlarin imge yapma islevi, goriiniir diinyaya génder-
me yapmayan nesnelerin ortaya ¢ikisiyla sarsildi. Bunlar sanat¢inin kisisel vizyonu-
nun ve imge dagarinin iirlinleriydi.

Temsiliyetin ironik, mitsel ve toplumsal islevieriyse mekanik araglarin tekeline
girdi — fotograf, film, televizyon ve bilgisayarlarin tekeline!®" Bunlar araciligiyla
imgeler milyonlarca kere gogaltilabiliyor. Sanat nesnesinin kendisi, karmagik ve ge-
lismis gogaltim araclarinin sayesinde, biricikligini ve mek&nin yitirdi; tipki bir or-
kestra konserinin hi-fi kayit sistemiyle gogaltilan sesi gibi! Ozel koleksiyonlardaki
sanat yapitlarinin 6zgiin baskilari tipatip kopya olarak satisa sunuluyor. Bu biyolojik
cloning, © standardizasyon ve endiistri mallarinin kitle iiretimine benzer bir siirec-
tir. Buradaki siire¢ 6zgiin nesnenin iiretiminden gok daha farklidir. Ayn1 zamanda

@9 Bedri Baykam; ibid., sayfa 10.

@) Horst de la Croix, Richard G. Tansey; op. cit., sayfa 889.
©9 1bid.

®Y Ibid., sayfa 891.

(*) Bir 6rnekten cinsiyetsiz (aseksiiel) olarak iiretilmis bir grup bitki ya da organizma.
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iiretime daha fazla el katilir — yaratma siirecinin degisik evrelerinde ige katilan ara-
c1 ve kurumlardan olusan bir kollektivizm. Sanatginin bir el iscisi olarak bagimsiz
rolii ister istemez makinalagms iiretim gergeginden ve yéﬁteminden etkilenir. So-
yut resim ve heykelin estetik degerleri zorunlu olarak, begeni toplayan endiistri ta-
sarim tiriinlerinin estetik degerleriyle bir aligveris iligkisine girer.®? .

"Bu arada "gelenek" tahtindan indirilmistir. Modern sanatin zaferiyse aym za-
manda onun krizidir. Bu krizin merkezinde bir paradoks yatar. Modernizm gelenekten
kopug olarak ortaya ciktr ve kendisi giiclii bir "gelenek" oldu",® Modernizm sonras
yani bir deyise gore Post-Modernist yonelimler Modernizm "gelenegine" bir kargi
cikistir. Gliniimiizde her sey bir sorunsal icinde tasir, hattd kendisi sorunsaldir: sa-
natin amaci, sanatcinn islevi, sanatcinin ¢aligti: ya da ¢alisacagl malzemenin doga-
si, sanat¢inin patron ve halkla iligkisi. Ne istendigi, neye gereksinim oldugu, neyin
nasil yapilacag: konusunda zihinlerde sayisiz soru isareti vardir. Bu yaygin anlas-
mazlik yapitlarin ve iisluplarin, programlarin ve siireclerin, yorumlarin ve degerlen-
dirmelerin ¢oklugunda belirgin olarak goriiliir.

Sanatctlarin acimasiz bir rekabet iginde olduklar sanat pazarinda yenilik, biri-
ciklik ve ifade cesitliligi konusunda amansiz bir bask: vardir. Ciinkii ekonomi de bi-
lim ve teknoloji kadar giiniimiiz sanatini biyiik dlglide etkiliyor. Sanatgi ve patro-
nun o eski dolaysiz iligkisi "sistem"le yer degistirdi — elestirmenler, sanat tiiccarlari,
koleksiyoncular, galeri sahipleri, miize yOneticileri, sanat okullar1 ve diger igletme
ve kurumlar tarafindan yonlendirilen yasasiz ve diizensiz bir sanat pazarn!®® Yapi-
tin sanat degeri genellikle pazardaki parasal degerine kosut olarak saptanir. Deger-
lendirme konusundaki catigma ve aykiriliklar elestirel ve sanat tarihsel yargilan siip-
heli kilabilir. "Spekiilatif sermayenin sanat pazanna girisi son otuz yilda, resim ve hey-
keli deneyimleme, algilama bicimimizi herhangi bir iisliip, hareket ve polemikten daha
fazla degistirip ¢arpumugtir... Estetik deneyimin parasal degerle tahribi giiniimiizde 6z-
giin nesnelerin yerini kitle iiretimine birakmas: kadar yaygin ve belirgindir. Sanat paza-

ninda hergiin muazzam miktarlarda para dolagir. n(93)

2 Diana Crane; op. cit., sayfa 42.
©3 1bid., safya 17.

9 John Russel; op. cit., sayfa 223.
®) Ibid., sayfa 224.
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Bdylece, endiistri ve ekonomi diinyalar1 sanat ve sanatgiy: etik ve bagimsizlik
agisindan biiyiik oranda ele gecirdi.®® Yaratic1 gii¢ daha ok pazar diginda marjinal
alanlarda filizlenir oldu.

Bu beraberinde ¢ok dnemli bir gelismeyi getirdi. "Gelenegini" kaybeden Ba-
tr’'nin kargisina Batil: olmayan iilkeler kendi farklilagmg kiiltiirleriyle glktllar.' Usliip
acisindan bakilinca bir uluslararast — diinya sanati ortaya ¢ikmaya bagladi. Gele-
neksel farkliliklar kaybolurken sanat daha Snce hi¢ goriillmemis bir biitiinsellik ka-
zandy; bu da insan 1rki icin paha bicilmez degerde spiritiiel ve estetik deneyimlerin
habercisi oldu.

Post Modernizm: Sanat diinyasini, hatt daha genel agidan alirsak, diigiince ve
kiiltiir diinyasini yonlendiren diigiiniirlere gére "Modern zamanlar”, kesin olarak yilt
saptanmamig olmakla birlikte, 60’h yillarda tarihe karigmistir. Biz simdi onun ardin-
dan gelen Modernizm Sonrasi dénemini yasamaktayiz.®”

"Modernist biitiin akimlar birbirinin pesi sira yasandiktan, kavramlasip kurumla-
sarak tarih olduktan sonra Modernizm’in hizinin ve potansiyelinin azaligt ve hattd tiike-
nisi, giindeminde ortaya ¢ikardabilecek "saf, ézgiin" teoriler kalmayig, yeni bir déne-
min, yani "Post Modern Zamanlar" siirecinin dogmasina yol actt. "% post Modernizm,
basta mimari ve plastik sanatlar olmak tlizere garpici bir degisiklikler ve degiskenlik-
ler dizisi ile kendini belirginlestirirken, aym1 zamanda kendinden dnce yasanmig tiim
akimlara da referans saglayabilmektedir. Artik ortada belirgin, kati, 6z kurallar kal-
mamustir; bunlar yerlerini her seyin serbest oldugu yeni bir diinyaya birakmuglardir.

Post Modernizm, kabaca, 1960’larda Modernizm’in iginde bir¢ok yone giden
cikiglarla baghyor. Cogulculuk burada hem felsefi, hem de dslip acilarindan giinde-
me geliyor. Ayni1 zamanda varolan egemen ideolojilere elestirel veya diyalektik bir
bakig agis1 da sdz konusu. Modernistler ve "Ge¢ Modern"ler sunulan problemlere
getirilen teknik veya ekonomik ¢oziimleri 6n plana ¢ikarirken, Modern Sonras: dii-
sliniir ve sanatgilar buluslarinin yanisira kiiltiirel ek-degerler ya da ortamin rolii
tizerinde duruyorlar. Mimaride oldugu gibi, Post Modernizm sanat da "World Villa-
ge" (Diinya Koyii) diisiincesinden etkileniyor ve ortaya ¢ift anlaml bir kozmopolit
goriintii gikiyor. Modern Sonrasi diinyada, sanatginin etrafinda dénecek olan efsane

©9 Bedri Baykam; op. cit., sayfa 6.
® Tbid., sayfa 7.
%) Ibid., sayfa 7.
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seciliyor ve yaratiliyor. Modernizm, 6zellikle "Geg Modernizm," her akimin ya da
sanat biciminin bagimsizig: ve ifadeciligi iizerinde, yani estetik boyutta yogunlagir-
ken, Post Modernistler daha ¢ok anlam iizerinde yogunlagiyorlar.®®

Burada sanatsal dil diizeyinde bir ayrim, bir kopus karsisinda bulunuyoruz.
Restany gibi cagdas diisiiniirler de, dnciiliigiin her seyden 6nce dil diizeyinde bir ko-
pus oldugunu vurgular."°” Yani bu anlamda 6nciiliik, toplumsal bir kopus degildir.
Dile yeni giren 6geler bicimciligin donuklugunu, yerlesik degerlerin entellektiiel
konforunu yikarlar, bu temelli tedirginligin yansisin iistlenerek, yaratici sirece di-
yalektik olarak yerlesirler. Iste Post Modern akim, her seyden dnce, bu yerlesik de-
gerlerin entellektiiel konforunu yikmaktan yana goriinmektedir. Burada sanatei,
gevresi ve o cevreyi kusatan yasam tarafindan bigimlendirilmekte, bunun sonucu
olarak da topluma ve gevreye sanat ad1 altinda birtakim Oneriler, giderek, yasam bi-
¢imine domiisen birtakim goézlemler sunmaktadir. Bir bagka diisiiniir, Marcuse’iin
deyisiyle sanatin sinirlari alabildigine genisletilerek, toplumdaki radikal degisimler-
le birlikte bilyiiyen, politikaya kadar yansitilabilen bir iletisim modeline varilmakta-
dir. Zaman zaman geriye doniigler, motif aktarimlari, begeni tekrarlar, "post" akim-
larin hemen tiimiinde egemen olan se¢gmecilik olgusunun bir sonucu olarak alinabi-
lir. Giiniimiiz Post Modern Amerikan sanatgilarinin 6nemli bir boliimi, sézgelisi di-
savurumcu resmin bir dénemde kullanmig oldugu renk ve bicim 88elerini dogrudan,
bir alint1 diizeyine indirmeksizin yapitlarinda degerlendirebiliyorlar. Séylensel ve
simgesel boyutta bir ele alistir bu; bir tiir dilgiince resmidir. Artik sanatgl, yapitlar
tiretmiyor, yapitlar yaratmak icin diigiinceler iretiyor. Maddeyle degil diigiinceyle

carpigtyor.!°

Post Modernizm’in kilit kelimelerinden biri se¢mecilikdir (eklektisizm). Bu-
nun sézlitk anlami gézéniine alindiginda, Post Modernistler icin pek de hos olma-
yan bir tamimlama ¢ikiyor ortaya: "Felsefe ve sanatta, belirli bir inanci olmayip, ge-
sitli fikirler ve iisliiplar icinden kendine uygun gelenleri secen kimse; degisik sistem
ve fikirleri birlestiren kimse". Yani Post Modernizm’in dogrudan karsilagtig1 en bi-

9 Kaya 6zsezgin; "Post Modernizm, Yeni Segmeci bir akim", Gosteri Dergisi, Istanbul, Ekim Sayi-
s1, 1989, sayfa 11.

(1%) 1hid.

90 Ibid., safya 12.
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yiik saldirt "segmecilik""®®. Bir bagka goriise gore de secmecilik bir demokratikles-
meyi de birlikte getiriyor. "Bu diinyada diin ile bugiin, Antik Roma ile yiizyihn bag:,
uyumly ile uyumsuz, ciddi ile komik, her gey bir arada goriilebiliyor. Ge¢mis dénemler
ve akimlar varliklannt burada yeni bilesimler, sentezler ve yeni makyajlarla siirdiiriiyor-
lar. Modernizm’in maratonu artik sona ermis, ortaya, sorumsuz bir dev pariayzr ile
onun binbir rengi ve sesi ciknugstir. Gene bu diinyanin her bir ayr: elemamindan yararla-
nimaktadir; ama bunlar daha dnce hi¢ kimsenin gérmedigi bicimde, rastlamadig ki-

liklarda cikarlar karsimiza.""*

Modernizm Sonras: sanatcinin elindeki en dnemli veri, bilgi birikimidir. Diin-
yann her yeri kendi evi kadar yakindir ona, hattd daha yakin bile olabilir. Tiim in-
sanlik tarihi de, elinin altindaki medya ve diger iletisim araclariyla kendisine ulagir.
Bu ¢agda yasayan insanin biitiin bu verileri bir anda elinin altinda bulabilmesi, bu
caga tarihteki farkli konumunu verir. Istanbul’da oturan bir insan, komsusunu tani-
madig1 halde, Japonya’da yasayan yakin bir arkadasiyla giinliik sohbetlerini telefon,
videofon, faks, vb. araciligiyla yapabilir."®” Ve boylece tarihte benzeri bulunmayan
bir evrensellik kavrami ortaya ¢ikar. Bu evrensellik, Modernizm’in kendine maletti-
gi "uluslararas1” anlamina gelen soyut bir terimden ¢ok farklidir. Modern Sonrasi
evrensellik, yerel olanin herkesce anlagilmasindan kaynaklanir. Bilgi patlamasi so-
nucu ortaya ¢ikan Modern Sonrasi durum, disiplinlerarasi, kiiltiirlerarasi, bilim dal-
lan1 arasi, toplumsal siniflar arasi, dinler arasi, cinsiyetler arast bir uyum saglama
arayisi igindedir.

Modernist estetifin sanatta yenilik arama ¢abalari bugiin yerini birgok gele-
neklerin bilesimine birakmaktadir. Bu devirde higbir tavir ya da gelenege ayricalik
taninamaz, ¢iinkii biitlin geleneklerin gecerliligi kanitlanmistir. Bu kismen yukarida
degindigimiz haberlesme patlamasuun, kurumsallasmug bilgilerin, evrensel iletisi-
min ve sibernetik biliminin sonucudur. Artik yalniz, dnlerinde siiper se¢enek bollu-
gu olan zenginler degil hemen her kent sakini, koleksiyoncu olabilmektedir. "Post
Modernizm, temelde herhangi bir gelenegin, yakin gegmisiyle olan secilmis bir karigumi-
dir; Modernizm’in hem devamliligy, hem de yiiceligidir. En iyi yapitlan karakteristik ola-
rak ¢ift anlamli ve alaycidur; geleneklerin gekismesini, devamsizligint ve secenek bollu-

(%% Bedri Baykam; op. cit., sayfa 6.
%) Tbid,
(1% Asuman B. Kafaoglu; "Post Modernizm ve Post Modern Edebiyat", Mutlu Sanat Odas: Biilteni,

Say: IX, Ocak 1994.
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gunu belirginlegtirirler. Bu ¢ift yonliilitk en berrak gekilde cogulculugumuzu etkiler. Cok
ozliiliigii dogrudan dogruya, Modern ideolojinin son donemlerindeki Minimalist aki-
nun, dzendirilmis Ggreti ve zevklere dayanan canlandinlislanmin karsitidur. n(105)

Post-Modernizm’den sz ederken siirekli olarak giindeme gelen "Deconstruc-
tion" 80l yillarin en anlamh kiiltiirel fenomenlerinden biri olarak goze éarpar.
1970’lerin bagindan beri Jacques Derrida, Michel Foucault, Jean Frangois Lyotard,
Daniel Buren gibi diisiiniirler giiniimiizde en ¢ok giindeme gelen felsefi ve elestirel
alanlara imzalarini attilar, hatta bu giindemleri belirlediler.

Deconstruction, Yapisalcilik ve Psikanaliz’i igeren bir diigiince sistemleri orta-
mindan geliyor. Ister dil ister riiya, ister efsane, sanat eseri ya da sosyal sistemler ol-
sun, insan bilincinin, insan beyninin yarattig1 her seye yorum getirmek arzusunda.
Bu kavramlarin gerceklikle ve insan bilinciyle olan iligkisini arastirmayr da goérev
ediniyor. Ancak, bunu, aligtlagelmis tarihsel ve mantiki yollar izleyerek degil de
aragtirdigi konunun, eserin kullandig: kabul edilmis kurallar dizisini bulup ¢bziimle-

yerek gerceklestirmeye ¢ahgiyor.

"Deconstruction"in en ¢ok sézii edilen yazarlarindan Derrida, "Resimde Ger-
¢ek" adli kitabinda sanati bir araci olarak kullanip felsefe yapma amac: giidiyor. Ja-
mes McFarlane’a gore, Derrida bir Van Gogh 6rnegi verdiginde esas hedefi bu ¢a-
lismayr anlatmak degil, Heidegger ve Schapiro arasinda gérdﬁgﬁ farklar agiklaya-
bilmek."*® Dolayistyla bir okuyucu veya izleyicinin bu metinlerin igine girebilmesi
icin Kant ve Heidegger gibi filizoflari, Yapisalci dilbilimi, Franco-Freudian psiko-
analizi ve Dogalbilimciligi, 1960 ve 70’ler Fransa’sin politik tartigma ortamini,
"Deconstructionist" ve minimal yazi iislubunun kurallarim1 dnceden bilmesi gerek-
mekte. Ayrica, bu diigiince bigiminin, "varolugcu tiyatro ve Uzakdogulularin Zen felse-
fesi veya Yahudilerin Kabalist metinleri gibi bir metoda insanin kendini adamasin ge-
rektiren ruhsal diigiince tarzlan""®”, burada felsefeci—sanatginin konusu olabiliyor.

Bazi felsefecilerin (6rnegin Kierkegaard veya Heidegger) mantik disi olana
astri ilgileri de bilinmesi gereken ana verilerdir.

%) Kaya Ozsezgin; op. cit., sayfa 11.
(1%) Bedri Baykam; "Post Modernizm’in Otesi", Gosteri Dergisi, Istanbul, Kasim Sayisi, sayfa 19.
U9 1bid., sayfa 20.
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"Paul Crowther, "Sanat ve Felsefenin Otesinden" adl yazisinda, sanatinn bugii-
niinii anlamak igin, bircok yazar gibi "Modernist" dénemin degisik iki ana kavram hat-
tina bakwyor. Bunlardan biri Greenberg, Fry ve Bell gibi yazarlann bigimselciligin kati
kurallar iizerine kurulu olan kisiliginde bicimlenen ve salt-0z estetigi on plana ¢ikaran
gorils; Obiirii ise manevi gerceklere ifade bigimi verdiklerini savunan sanatgi ve elegtir-
menlerin goriigii. Crowther sonug olarak, felsefenin bu her iki degisik geleneginde sa-
natsal ifade tarzlanna kayan anlatim dillerini giindeme getirip felsefe ve sanatin karsi-
Likly bir kesismeye ve yaklasmaya dogru gittigini séyliiyor... Teorik tartigmalann miida-
halesine bagimli olan sanat, kendi kesin karakteristiklerini ancak kendinin vazgegilmez

eklem parcast ve tamamlayici felsefe ile saglayabiliyor.""®

1970’lerde sanat ortamu ideolojik g¢ekismelerle kayniyordu. Sonra 80’ler ulu-
salc1 akimlar ve Modernite/Postmodernite tartigmalariyla geldi, gegti. Icinde yasadi-
gimiz 90’h yillarda ise sanat diinyasinda en kiigiik elestirel diigiinceyi kabul etmeyen
bir tiir neo-avant-garde’ist kendini begenmilik hiikiim siirmekte. Ekonomik krizle
zayiflayan ve sanat pazarindaki durgunlugu firsat bilen birtakim gerici sanatglarin
hiicumuna ugrayan sanat gevresi artik ¢ikar birligi icinde ve kendi kendisi sorgula-
ma iglevini yapamiyor."® Oysa gercek avant-garde diisiincenin kisiligini bu 6zellik
belirler. Oyle bir ddnemde yagtyoruz ki egemen korku, sanatta olsun, toplumda ol-
sun, "digsarda kalmak", "ortam digina itilmek". Cogu sanat¢inin ana egilimi sanat ku-
rumlari ve sanat pazari aginda bir yer bulabilmek™'?. Oysa dnceki donemlerde sa-

nat¢t kurumlarin disinda, marjinal bir tutum ve tavirla liretimini yapardi.

Ama hemen hemen herkesin onayladi: bir gorils bin yillik bir gelenegin sona
erip yerine yepyeni bir ddnemin basladig1 yolunda! Goriilmemis yogunlukta bir kiil-
tiirleraras: iletisimin saglayacagi, ¢ogulcu demokratik ortamda gelisecek gelecek

ylizyilin sanati; umudumuz bu!

Bizim i¢in, Modernizm’in yeniden kurgulanmasi ya da 1sladhi gibi goriinen bu
stirecte, gelecekte onun yerine gececek bir yonelimi belirleyebilmek cok zordur.
Gelecek, Avrupa Modernizm geleneginin tarihinde ilk kez sinirlar1 disina ¢ikarak
gevre kiiltiirlerle ylizylize gelmesi ve onlarin etkisiyle zenginlegsmesi, ortak bir kiltiir

(%) Bedri Baykam; ibid., sayfa 20.
(9) Catherine Millet; "Jean Clair’s Biennale", Art Press, Paris, say1 203, Haziran 1995, sayfa 5.
(19 1hid., sayfa 5.
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dagarcig olusturmasindadir.'” Uluslararasi ¢agdas sanat sergileri, Modernizm
sahnesinde daha 6nce varligini duyurmamug yeni kiiltiirlerin, etnik dglerin katilimi-
na olanak tamiyarak yakin gelecekte bir diinya kiiltiirii yaratilmasina 6nayak oluyor-

lar.

11D Bedri Baykam,; op. cit., safya 10:
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1.5 1970-95 Arasi Sanatsal Olusumlara Genel Bakis

1970—-95 aras1 donem, Modernizm’in anlatim tekniklerinin bambagka' amag-
larla, zaman zaman harmanlanarak kullanilmas: enstalasyon—mekén diizenlemele-
rinin tual resminin éniine gecmesi ve gerek malzeme ve teknik, gerekse diisiince ve
tislip konusundaki bityiik gegitlilikle kendini gdsterir.

Popiiler ve yaygin bir konstriiksiyon tipi, galeri enstalasyonu, galeri duvarlari-
n1, mekdnin bogluklarini, 151k, renk, bigim ve yanilsamay:1 sonsuz bir malzeme ve bi-
¢im cesitliligiyle tek bir kompozisyon haline getirir; ya da — karsit bir tavirla — fi-
ziksel nesnelerle yiiklii olmayan espasin nétr boslugunu yaratir. Enstalasyon stirek-
liligi olmayan ve belli bir siire sonunda sokiiliip kaldirilacak bir kurgudur: tek sefer-
lik kullamlip, karnaval sonrasi atilan dekorlar ya da barakalar gibi!"'? Enstalasyon
bu anlamda, bilingli olarak o an igin yaratilan ve zamana kurban edilen, yokolup
unutulmaya mahkdm bir fenomendir; tek belgesi fotograf ve filmdir.

Sanat tarihinde gérdiigiimiiz cogu sanat bigimi siirekli olmas1 amaciyla tiretil-
mistir. Enstalasyon ise siireklilik niyetiyle yapilmamistir; sanatgisinin boyle bir bek-
lentisi yoktur. Bu agidan bakilirsa, enstalasyon endiistri iiretim mallarina benzer:
sonugta hepsi bir kez kullanilip atilmaya mahkimdurlar. 1945-75 Avant-garde do-
nem sanatgilarinin, izleyicilerin her an elinin altinda olacak bicimde, enstalasyonla-
rin siirekli mekanlarda korunup sergilenmelerini istemeleri yeni tavra tam bir
karsithik olugturur, (Resim 25). Burada fark: kolayca gorebiliriz: siirekliligi amacg-
lanmamus cagdas enstalasyon — kolay bozulurlugu ve 6gelerinin arasindaki iligkisiz-
likle — bir ¢agin bittigine isaret eder, (Resim 26). Bu siire¢ Happening adly, tiretil-
digi anda ortadan kaldirilan sanatsal eyleme kadar gitmektedir, (Resim 27).

Heykel ve resim malzemesi arasindaki geleneksel sinirlar kalktikca ve sanatgr-
lar giderek daha ¢ok "karigik malzeme, (multi media)" ile calistikga, nesneler sanat-
cinin estetik ve disavurum amaclarina uyabilecek her tiirlii malzeme serbestligi icin-
de iiretilmeye baglandi. Ayni zamanda bilim ve teknoloji de ahgilmgs kategorilere gi-
remeyebilecek yeni malzeme ve teknikler saglyordu sanatciya. Ornegin Video Sa-

(13 Horst de la Croix, Richard G. Tansey; op.cit., sayfa 960.
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nat1, manyetik teybte aninda birlestirilebilecek, dagitilip sonsuz cesitlilikte yeniden
kurgulanabilecek bir imgeler dizisi ya da siirekliligidir, (Resim 28).

Bilgisayar Sanati ya da Bilgisayar-qikish Sanat soyut veya somut bigim ve
renkleri programlayarak bir gériintii terminali lizerinde gOsterir: tipk: bir televizyon
ekram gibi! Isik heykeli ve Yansima ve Yansitma, lazer 1ginlariyla karsilastirilabile-
cek bir saflik ve yogunluk icerir. Zaman zaman lazer 1sinlart kullanilir. Hologram-
lar"” nesnelerin ii¢ boyutlu kusursuz yanilsamalarim iiretirler; 6yle ki izleyici yansl-
malardan olusmus yapitin gevresini dolasabilir.

1980’lerde ortaya ¢ikan bir grup akim birbirlerinden ¢ok az bir zaman farkiyla
sanat sahnesinde boy gostermeye bagladi. Yeni Figiirasyon, Soyut Ekspresyonizm,
Art Brut, hattd Minimal ve Kavramsal Sanat gibi Modernist akimlardan etkiler tagi-
yordu. Iggiidiisel tavir, serbest boya, akitmalar, Pop-Art, Siirrealizm, 80’lerin miizik
ve yasam bicimi ve ilk kez Metro Hareketi yani Graffitti olarak ortaya gikan bu aki-
mun igerdikleridir. Yeni Fauve (Anselm Kiefer, George Baselitz, Rainer Fetting, Sa-
lome) Almanya’da gelisti, (Resim 29).

Fransa’da ortam bulan Ozgiir Figiirasyon sanatcilar (Combas, Bede, Di Ro-
sa, J. Charles Blais) cizgi film esteti§inden ve kaligrafiden yararlaniyorlar, (Resim
30). Amerika’da (USA) goriilen Yeni Ekspresyonizm, Pop sanat, graffiti, Ekspres-
yonizm ve kitch estetiginin etkisiyle ¢cogunluk cocuksu figiirlerle primitif bir yapi
olustururlar, (David Salle, Kenny Scharf, Julian Schnabel, (Resim 31). Jean-Michel
Basquiat, Keith Haring). Arte Povera — Fakir Sanat, Italya’da Mario Merz, Gi-
ovanni Anselmo, Michelangelo Pistoletto, Gilberto Zorio gibi sanatgilar tarafindan
yapildi. Bu sanatgilar basit, dogal malzemelerle alisgtimadik iliskiler kuruyorlar ve si-
irsel bir anlatim diliyle yeni mekan diizenlemeleri yapiyorlardi, (Resim 32) Neo-Geo
—Yeni Geometri ise minimal bir ifade yolunu seciyor; ama Minimal sanat gibi kav-
ramlarla ilgilenmiyor, mesaj vermiyor. Dolayisiyla Kavramsal Sanat’la da bir iligkisi
yok. Resmi anlamindan arindirilmug yalin bir isaretten ibaret bir nesne olarak gorii-
yor, (Resim 33).

Ozellikle Graffitti ve Yeni Ekspresyonizm, Minimal ve Kavramsal Sanat ku-
ramlarina bir tepki olarak aym anda ve ayni tavirla diinyanin bir ¢ok yerinde birden
konuya, boyaya ve soyut firga darbelerine bir doniis olarak ortaya gikt.

(') Horst de la Croix, Richard G. Tansey; ibid., sayfa 962.
(*) Hologram: Uygun bigimde 1giklandinldifinda {i¢ boyutlu imgeler yaratan fotografik tasvirler.
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Trans-Avangardia (Sandro Chia, Francesco Clemente, Enzo Cucchi, Mimmo
Paladino) Italya’da gelisti. Achille Bonito Oliva’min kuramim yarattig1 Transavant-
gardia hareketi Kuzey Amerikan modellerinin hegemonyasina karsi ¢ikiyor; ve sa-
natin zenginlesmesi ve tazelenmesi icin kiiltiir, tarih, cografya, ekonomi ve din agi-
larindan farkliliklar tagtyan toplumlarin esit katilimryla olanakli olacag: fikrini savu-
nuyor. Eger kitle iletisim araglarinin cografi uzakliklar: kisaltmasi savagi bir savag
oyununa ¢eviriyorsa, tarihsel farkliiklarin aralarinin kapanmasi da sanatsal dilleri
belirleyen farkhiliklarin azaltilmasiyla olanakli olabilir.!'¥ Sanatsal dillerle denil-
mek istenen: "onlari kullanan sanatcilar tarafindan iskin edilmis antropolojik alan-
larn kiiltiire] 6zelliklerine gére bicimlenmis dillerdir.""'

"90’lann kiiltiirii Korfez savasimin ¢alkantilanyla belirlenmeye bagladi. Bu savagla
birlikte daha once varolmayan iletisim kanallar: ve olanaklar degerlendirildi. Kitle ile-
tisim araglar, bu uzak ve soyutlanmig cografyalardan tam giin haber gecti. Ve bu cog-
rafyalan savag ve savag sonrast haberleri aninda odalanmiza tagiyan iletisim araglar
sayesinde tanidik, bizim icin bildik yerler oldular (her ne kadar bu gorece bir tamsikltk
olsa da). Avrupa kiiltiirii ilk defa somut bicimde yabanc: kiiltiirlerle karg: kargiya gel-
di.""'® Teknolojik yoksullugun biiyiik bir kiiltiirel gecmisle elele yasadig bu Ugiin-
cii Diinya tilkeleri artik kendi antropolojik kimliklerinin bilincine varmaya basliyor
ve uluslararasi kiiltiir arenasina ¢ok 6nemli sanatcilar yolluyorlar. Achille Bonito
Oliva bu savasin Dogu’yla Bati arasinda ¢eligkili bir iletisim gereksinimini gosterdi-
gini sOyliyor; her ne kadar bir gatisma teknolojik pragmatizmle dinsel koktenciligin
bir catismast olarak ortaya ¢ 1ksa da!"''” Bu gatisma bir kiiltiirel farkliligin da altmin
cizilmesiydi ayn1 zamanda. Bu farkliliklarin en 6nemli kanitlarindan biri gevre iilke-
lerin katilimiyla zenginlesmeye baslayan uluslararasi sanat ortami ve bunun goster-

gesi uluslararasi sanat sergileridir.

(') Achille Bonito Oliva, "The Death of the Work of Art", Flash Art, Italy, Summer 1995, safya 136.
13 Ibid.
(19 1bid,
7 Ibid.
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2. SERGILEME VE SANAT POLITIKALARI ACISINDAN BAZI
ULUSLARARASI CAGDAS SANAT SERGILERININ TANIMI

2.1 istanbul Bienali

Avrupa-Asya Sanat Bienalleri Tirkiye’nin ¢agdas sanat varlifinin diinyaya
agilmasina yonelik ilk girisimlerdir. Ardindan gelen Istanbul Bienali’nin ise 1995 ya-
zinda dordiinciisii diizenlenmistir. 1k Bienal "1. Uluslararas: Istanbul Cagdas Sanat
Sergileri" ad1 altinda 25 Eyliil—15 Kasim 1987 tarihinde diizenlenmistir. Bu sergi Is-
tanbul’un kiiltiirel hayat: agistndan dnemli bir eksigini kapatmugtir. Artik Istanbullu-
lar plastik sanatlar alaninda gerek ulusal, gerekse uluslararas: diizeyde olup bitenle-
ri bir arada izleme olanagna kavusabileceklerdi. Bu siire¢ icinde farkli kiiltiirlerden
sanatcilari ve tiriinlerini gdrecekler, yeni akimlar ve yeni diigiincelerle tanigsacaklar-
di. Ilk etkinligin tanitim yazisinda: "Diinya iilkeleriyle sanat aligveriginin ne denli
onemli oldugunun ve ne olgiilerde olumlu sonuglar yarattiginin bilincindeyiz. Uluslar-
arast Cagdag Sanat Sergileri’nde de ayn karsiikl etkilesimin en somut bicimde gergek-
lesecegine inanwyoruz; ¢agdaslasan Tiirkiye'nin gorsel sanatlar alamindaki giic ve kay-
naklann, uluslararas: sanatla yanyana getirip stnamarin onur ve coskusunu duyuyo-
ruz.," deniyordu"'®, ikincisinden baglayarak "[stanbul Bienali" diye adlandirilan et-
kinlik daha basindan beri bir tema gergevesinde ve tarihsel mekanlarla cagdag sana-
t1 birlestirme, geleneksel yapilarn cagdas yasamin bir parcas: haline doniistiirme
amacim tagiyor. Mimar Sinan Hamamu, Aya Irini Kilisesi, Aya Sofya’nin bazi me-
kinlari, Yerebatan Sarnici, Feshane gibi mekanlar dort Bienal’de de kullanilmustir.

Bienal Istanbul Kiiltiir ve Sanat Vakfi tarafindan diizenleniyor. Istanbul Festi-
vali’nin de diizenleyicisi olan bu vakif, tiyatro, fotograf, caz gibi bir dizi festivali de
biinyesine katmis bulunuyor.

Ik iigiindi Tiirk kiiratdrlerin (Beral Madra, Vasif Kortun) yaptin Bienal’e
1995’te ilk kez, taninmig bir Alman kiiratér Rene Block ¢agriliyor. Sanatgilarin ya-
pitlariyla yarattiklar1 karsilikli tartisma platformu, tema cercevesinde diizenlenen
cesitli konferans ve panellerle destekleniyor. 1995 Bienali iig ayr1 mekanda yer aldr:
Karakdy'deki giimriik sahasinda yer alan doért antrepodan biri, Aya Irini Kili-

9 Dr, Nejat F. Eczacibagi; "Neden Istanbul, Cagdas Sanat Sergileri?”, 1. Uluslararasi, Istanbul
Cagdag Sanat Sergileri Katalogu, istanbul Kiiltiir ve Sanat Vakfi, Istanbul, Eylil 1987.



42

se-Miizesi, Yerebatan Sarnici. Ayrica Bienal kapsaminda bir yabanci sergi, "Alman-
ya’daki Fluxus 1962-1994" ad1 altinda Atatiirk Kiiltiir Merkezi salonlarinda yer aldi.
Bienal’e diinyanin gesitli ilkelerinden 112 sanatgi katild.

4. Uluslararas: Istanbul Bienali, Venedik ve Sao Paolo Bienallerinden farkh
olarak, davet edilen ilkelerin katilimlarin1 6n plana gikartmiyor. Bienal kiiratdri
Rene Block’un da belirttigi gibi Istanbul Bienali’'nde, katilacak sanatgilarin isimleri-
nin de 6tesinde, yapitlari 6n plana cikti; sanatgilarin yapitlariyla karsilikh diigtince
aligverisinde bulunacaklar 6zgiir bir atdlye (workshop) ortami yaratildi. Bu arada
"1. Istanbul Bienali’nde, katilan her iilkenin kendi mekini oldugunu belirtmekte ya-
rar var. Dordiinciisiinde ise ulusal sunumlar yapilmiyor; sanatcilar birbirinden ¢ok
farkli mekénlara dagiliyorlar.

Bir yiizyili doldurmug olan Venedik Bienali’nin temsil ettigi klasik "bienal”
modeli ulusallik ilkesi iizerine kuruludur. Tipki bir diinya fuarinda oldugu gibi her
iilkenin bir pavyonu vardir ve sorumlulugu kendisi Gistlenerek bu pavyonda ne gos-
termek istedigine karar verir. Bu kendi i¢ine kapali, ylizyihmizin diinyaya getirdigi
politik ve kiiltiirel kaymalara ¢ok yer veremeyecek bir 19. yiizyil modelidir. Yeni
Bieanellerin, Venedik’e gore periferi (cevre) olarak nitelendirilebilecek Sao Paolo,
Sidney, Istanbul ve simdi de Johannesburg ve Kwangju (Kore) gibi kentlerde ortaya
cikmasi rastlant: degildir. Tiim bu yerler farkh kiiltiirel gevrelerle gelenekleri temsil
ederler. Bienalleriyle bunu ¢evreye agmak istemiglerdir. Ulkelerinin geng sanatgilar:
diger iilkelerinkilerle kargilagmalidirlar. Bu daha ¢ok bir sempozyum ya da atllye
karakterindeki yeni Bienaldir.

Rene Block sdyle diyor: "Joseph Beuys 1971’de yaptigi, gerek Bienal, gerekse ona
eslik eden Fluxus sergisinde izlenebilecek bir ¢aligmasinda politik partilerin diktatorli-
giiniin agilmasin nasil talep etmigse, ben de bu yiizyin sonuyla birlikte zengin iilkelerin
kiiltiirel diktatérliigiiniin agmasiny talep ediyorum. Ayni zamanda bu Bienal’in de bu
yénde ilk isareti verecegine inaniyorum. Ciinkii Fransa, Ingiltere ve Almanya Federal
Cumbhuriyeti gibi iilkeler yiikliice miktarlarda finansman saglamayr, aynca bu arada Bi-
enal’e katilma konusunda kendi iilkelerinde yagayan yabanci sanat¢uarla kendi sanat-
cilannin sayising egit tutarak ulusal temsilden vazgecmeyi kabul etmis bulunmaktadir-
lar. Elbette Almanya, Fransa ya da Ingiltere’den beg sanatciy: géstermek istiyorum. An-
cak ayni zamanda kendi iilkelerinden destek alamayan ii¢ Bosnaly, iki Cinli, dort Iranh
ve birer Meksikali, Beninli, Surp, Liibnanl, Fash, Tayladl ya da Endonezyali’yt da da-
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vet etmek istiyorum." ™"

"Ready-made Boomerang" ile bir tema verilip buna gore kendisini yonlendir-
mesi gereken 1990 Sydney Bienali’nden farkl: olarak Rene Block’un 1995 istanbul
Bienali’nde "Orient/ation" ile kullandi: bir "leitmotif"” var: serginin yamitlar ver-
mek yerine daha ¢ok sorular ortaya atmasi gerekliliinden yola ¢ikiyor Block. Soru-
lardan biri de sanatgilarin son yillarin politik calkantilarini ne agidan ele aldiklari-
dir. Yeni acilmalarla birlikte yeni geri cekilmeler de s6z konusudur. Ozellikle bu
degisimler agisindan Istanbul ayirdedici bir dnem kazanmaktadir. Istanbul biitiiniiy-
le bir yer ve kavram olarak bir sanatc1 atlyesine dontismiistiir bu Bienal’le, (Resim
34).

"Venedik gibi bir Bienal diinya kamuoyu icin diizenlenir; orada Venedik yalnizca
hos bir kulis niteligindedir. Istanbul’da bir Bienal ise oncelikle Istanbul icin yapur.
Tiirkiye icin, sir komgusu iilkeler icin de yapilir, ama éncelikle Istanbul icin yapilir.
Bu nedenle Istanbul’da yagayan sanatchar da serginin ana merkezini olugturmuglar-
dur."%9

Bienal’de ulusal degil kiiratorler bazinda bir katilim s6z konusu. Rene Block
dolaysiz olarak kiiratorlerle baglant1 kurarak sanatcilarin seciminin her asamasini
kontrol ediyor. Bu, dordiincii béliimiin "2." maddesinde gorecegimiz gibi, Venedik
Bienali’nin tutumunun tamamen tersi bir tavir. Bu Bienal’de ilk kez Dogulu ve
Uciincii Diinyah sanatgilarin yapitlari uluslararas: sanat pazarini ellerinde tutan
zengin {ilke sanatcilariyla esit kosullarda sergileniyor.

(19 Rene Block; Onsoz, 4. Istanbul Bienali Katalogu, Istanbul Kiiltiir ve Sanat Vakfi, Istanbul, 1995.
(129 1pid,

(*) Leitmotif: aranagme.



2.2 Sao Paolo Bienali

1951°de birincisi diizenlenen Sao Paolo Bienali diinyanin en énemli uluslar-
aras1 sergilerindendir. Brezilya’da Mayis 1982’ye dek hiikiim siiren askeri yonetim
sirasinda, sanatgl boykotlariyla bir hayli yara aldiysa da, 1982’den sonra gittikce
yiikselen bir ivme izlemeye bagladi. Sao Paolo’nun ana sanat pazar1 merkezlerinden
uzakligt ve uluslararas: sanat sergilerinin son yillardaki bollugu gézéniine alinirsa
bu azimsanamayacak bir basaridir.

Sao Paolo Bienali’nin basarisinin bir nedeni de bagimsiz niteligidir. Benzeri
uluslararasi sergiler genellikle tamamen ev sahibi devlet tarafindan finanse edilir-
ken, Sao Paolo bagimsiz bir vakif tarafindan diizenleniyor. Bu etkinligin biit¢esinin
yiizde seksenbesi 6zel kaynaklardan gelir.

Etkinlik kis aylarinda, genellikle Kasimla Aralikta yer alir ve on hafta siirer.
Unlii Brezilyal: mimar Oscar Niemeyer tarafindan tasarimlanan ii¢ katli, muazzam
boyutlara sahip, Bauhaus stili pavyonunda diizenlenir.

Bienal’in niteliklerini daha iyi kavramak icin 1986 katalogunun fotokopilerin-
den ve baz siireli yayinlarda ¢ikan sergi sonras: degerlendirmelerden yola cikarak
86 yilinin bir kii¢lik panoramasini ¢izmek istiyoruz.

S6z konusu tarihteki sergiyi ilk on giin icinde 80.000 kisi gezmis. 46 lilkeden
2400 sanatginin yer aldigi Bienal degisik cagdas ve tarihsel sergileri iceren iki ana
boliimde toplanmus. O yil, daha dnceki yillarin aksine, ulusal béliimler konulmamus.
Bunun yerine, katilan iilkelerin kiiratorleri, Bienal’in genel temas! "birey ve yagam"
cercevesinde kendi iilkelerinden yapitlar se¢misler; ve sonunda elbette tiim bu ya-
pitlar Bienal’in Brezilyali genel kiiratorii tarafindan gézden gegirilerek son karar
verilmis. Burada Venedik Bienal’inden farkl bir tavir gériiyoruz. Venedik’te genel
kiiratoriin yabanci {ilke pavyonlarina yapit se¢imi konusunda sz hakk: yok denecek
kadar sinirhidir. Genel kiiratdr ve komitesi ayrica bazi uluslararasi 6nemde sanatg-
lar kigisel olarak davet etmisler. Genel kiiratoriin komitesindeki yardimecr kiirator-
ler, mini-retrospektifler, grup sovlari, kiiciik tematik sergiler gibi bir dizi dar kap-
saml etkinlik diizenlemisler, (Resim 35)./?"

22. Uluslararast Sdo Paolo Bienali 1994°’te 12 Kasim—11 Aralk tarihleri ara-
sinda diizenlendi. Yan etkinliklerle giderek genisleyen Bienal bu y1l geleneksel ola-

U2Y Honald B. Kuspit; "Report from Sio Paolo, A New Brazil, A New Bienal", Art in America,
U.S.A,, No. 203, March 1986, sayfa 35—42.



45

rak kullandig: Ibirapuera Park pavyonunun digina tasti. Ayrica pavyon yapisi iginde
bir kiiclik miize mekén: da tasarlanarak son Bienal programinin icine alind.

Bag kiirator Nelson Aguilar, heykel, tual, ve geleneksel sanat kurumunun ka-
palt mekan1 gibi standart sanatsal "destekler"den vazgegilmesini dngdren bir tema
ile, katilan iilkelerin sorumlu kiiratorlerine 6neride bulundu. Aguilar bu standart
sanatsal "destek" ya da malzemelerin terkedilmesiyle 1950’ler sanatiyla giinlimiiz
arasinda bir koprii kurulacagim tasarliyordu. Bunun yaninda Aguilar ayni tema ger-
cevesinde bir sergi igin diinya capinda 25 sanatciy1 davet etti”. Bu yapitlarin sunu-
mu sanatgilarin kendi tilkeleri degil, gesitli kurumlar ve vakiflar tarafindan finanse

edildi.

Bienal, cogunlugu katilan iilkelerin yasal temsilcileri olan 200 sanatciyr konuk
etti; bunlarin 26’s1Brezilyaliydi. 1994 Bienali gecmiste Bienal sergilerinde yeralmig
ve ¢ok ilgi uyandirmis bas yapitlar sergileyerek yeni bir sayfa agiyordu. Bu sanatci-
lar arasinda Klee, Kokoschka, Ensor, Léger, Pollock, Bacon, Guston, Van Gogh ve
Picasso (Guernica ile) da bulunuyordu. Oscar Niemeyer’in yapiti olan ana pavyon
cam duvarlari, muazzam mekan: bdlen gecici panolarn elverissizligi ve aydinlatma
sorunlar: nedeniyle siirekli sergilere olanak tanimadigindan, uzmanlar pavyon sinir-
lan1 icinde 3 biiyiik 5 kiigiik salona sahip iklim kontrollii bir miize mekani kurarak
ana temaya temel olusturacak 6nemli 20. yiizy1l yapitlarini burada sergilediler. Ni-
emeyer binasinin tepe katinda yer alan miize mekaninda Malevich’in 27 tualiyle,
Mondrian’in New York stiidyosunun replikasi (igindeki tiim esyalarla) da sergilen-
di.

Sanat ve Kent temasiyla Sdo Paolo kenti Kiiltiir Kurumu tarafindan diizenle-
nen bir etkinlik de "Kent’te Sanat: Kent ve Cevresi" ad1 altinda Sdo Paolo Modern
Sanatlar Miizesinde, Brezilyal: sanat tarihgi ve elestirmen Aracy Arayal Bienal te-
masl1 gergevesinde "Aynalar ve Golgeler" adi altinda bir sergi diizenledi.

Bir grup konuk kiiratoriin tistlendigi 20’inci yiizyil Brezilya Modern sanatin
konu alan sergi bu yilki Bienal’in ana etkinliklerinden biriydi.('*

Sonug olarak, Avrupali modelleri izleyen Sdo Paolo Bienali, bir ana temaya
baghlig1 ve cok pargali yapisiyla Kassel Documenta ve Venedik Bienali’ni andiriyor.

(2 Edward Leffingwell; Report from Sio Paolo: The Bienal Branches Out, Art in America, U.S.A.,
March 1995, sayfa 35—40. '

(*) Robert Rauschenberg, Marcel Broodthaers, Richard Long, Per Kirkeby, Jésus Rafael Soto, John
Chamberlain, Julian Schnabel, Jose Bedia, Gary Hill, vs.
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3. VENEDIK BIENALI’'NIN KURAMSAL OLARAK
TANIMLANMASI

3.1 1800’lerin Sonunda Venedik’te Toplumsal Durum

Venedik’te yiizyilin bagindaki dnemli fabrikalar pamuk imalathanesi, Neville
dékiimhanesi, Junghans duvar saati ve kol saati yapim yerleri gibi isletmelerdi. Bun-
larin yaninda limani, Arsenale’yi ve turizme bagli daha kiigiik igletmeleri de gérityo-
ruz. Ayrica kadinlara ait el sanatlar ve bu dogulu kente 6zgii i§ kollar1 da vanidr: yi-
yecek satan igportacilar, gezgin saticilar, ticaret aracilari, balikgilar, nakliyatgilar, ve
siiphesiz kagakgilar. Halkin biiylik cogunlugu gecimini kit kanaat sagliyordu.

Birinci Diinya Savagina dek Venedik fakir bir kentti; kendilerini kat: bir iire-
tim sistemiyle kars1 karsiya bulan kentlileri ve gogmenleriyle sinirsiz bir isgiicii kay-
nag1 idi. Kent halkinin dértte ticii yoksullar sinifina dahildi. Ciddi bir barinma sikin-
tis1 vardy; ancak 1893’te donemin belediye baskam Selvatico 6nderliginde belediye
konut problemine ¢6ziim arayiglarina girecekti. Bienal’in ortaya ciktigi donemde
kentte son derece sade bir yasam vardy; bu doneme ait fotograflarda kentin sosyal
diizeyi agikga gozlenebilir, (Resim 36).

Bienal’in dogusunun, bu yiizyilin basinda Venedige yiikledigi rol ve imaj

Yirminci yiizyll Venedik miti giicten diismiis kozmopolit bir kent gdriintiisii
sunuyordu. Orneklerini Thomas Mann’da (diinyanin tabutu)” Marcel Proust’ta
(arzunun simgesel mekan1)” Guillaume Apollinaire’de’"” bulabiliriz. Uluslararas:
Sanat Sergisi hi¢ kugkusuz bu mitin gagdaslastiriimasinda ve Avrupa kiiltiirii diigii-
niin yeni egilimlerine uyum saglamasinda 6nemli bir rol oynadi.

Bunun yamsira "modernite" eski miti ortadan kaldirip zamanin egilimlerine
kosut yeni ve daha gorkemli bir bagkasin1 koymak icin (drnegin Fiitiirizm) mekén

(*) Thomas Mann, "Venedikte Oliim", roman.

(**) Marcel Proust, "Yitik Zamanin Peginde", roman.

(***) Guillaume Apollinaire, Fransiz gairi, 1880—1918.
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olarak Venedigi se¢misti. Cinkii kendisi gagdas bir mit arayis1 icinde olan bu kent,
sanatin yeni anlam arayigina ¢ok uygun bir ortam sunuyordu.

Uluslararast Sanat Sergisi temelde kent meclisi, ama 6zellikle sair ve yazar be-
lediye bagkani Riccardo Selvatico tarafindan yaratiimistt. Donemin patrigiyle devlet
yoneticileri arasindaki gii¢ savaginin arasinda kalan Selvatico gorevini yitirince, pro-
je yeni basgkan Filippo Grimani tarafindan kent icin biiyiik bir prestij kaynag: olarak
goriilecek ve yiiriirliige konacakti. Ilki 1995’te diizenlenen bu uluslararas: etkinlik
sanat diinyasina, giiniimiize dek varligini siirdiirecek bir yenilik getiriyordu. 100’{in-
cii yilimi kutladigimuz su giinlerden geriye dogru baktigimizda, Bienal’in, yagamu bo-
yunca, 20°inci yiizyilin siyasi, toplumsal ve kiiltiirel bir aynasi oldugunu goriiyoruz.
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3.2 Venedik Bienal’inin Tarihi

Gegen ylizyilin sonunda, yeni yeni olusan uluslarn bin yillik tarihsel gecmisle-
rini, teknik ve teknolojik gelismelerini sergilemek amaciyla birbiri ardina agtiklari
sergilere bir yenisi daha eklendi: Venedik Uluslararas: Sanat Sergileri. 1895°te ilki
diizenlenen bu etkinlik sanat diinyasina, 20. yiizyilin sonlarina dek varligini siirdiire-
cek bir yenilik getiriyordu. Sanat yapitlarim halkin karsisinda sergileme pratigi Ba-
roque dénemden bu yana varligin siirdiirse de, Venedik’te olusturulan uluslararasi
sergi kavramt siiphesiz 6ncii bir kavramdi. O zamana dek sergiler 19. yiizy1l baginda
ortaya ¢tkan Avrupa ulusalcilik diisiincesini izleyerek, ulusal bir temele oturtulur ve
sanatginin bizzat kendisi tarafindan diizenlenirdi. 1883’te Venedik Belediyesi bu et-
kinligi "National Biannual Art Exhibition", "Ulusal Sanat Sergisi Bienali" ad1 altinda
tasarladiginda bu hi¢ de yeni bir sey degildi. Ama bir yil iginde kokten bir degisiklik-
le, bir uluslararasi sergi kavrami belirlendi. Bu parlak proje, Venedik Valisi Riccar-
do Selvatico tarafindan sonuna dek savunuldu; aydin tabaka ve Venedikli sanatgilar
tarafindan ¢ok sicak karsilandi. Hemen ardindan 30 Mart 1894’te uluslararas: bi-
enal, belediye komitesi tarafindan onaylandi. Ertesi yil, 30 Nisan 1895’te 1. Uluslar-
arast Venedik Sanat Sergisi Kral 1. Umberto ve Kralice Margaret’in yer aldiklar
gorkemli bir torenle acildi ve o giinden beri diinya sanatinin baghca etkinligi olma
ayricabigimi devam ettirdi.!> '

Siiphesiz kriz dénemleri de oldu: Bienal 1. Diinya Savasr’'nda ve 2. Diinya Sa-
vagi’nin bir boliimiinde yapilmadi; fazlasiyla elit bir yaklasimi oldugu yolunda hakli
suglamalar yapildi; cagdag sanattaki bircok egilim gOsterilmedi ya da yalnizca ret-
rospektif sergilerde yer alds; politik partiler kavram konusunda ve Grgiitleme asa-
masinda stk sik yonlendirici rol oynadilar; Kilise birgok defa bazi yapitlara sergi ya-
sag1 koydu; Fiitiiristler 1919°da yalniz Bienal’e degil, Venedik kentine de saldirdilar;
- Fagistler etkinligi bir komediye doniistiirdiiler ve 1968’te toplumsal ¢alkantilar ve
dgrenci hareketleri Bienal’in devamliligini ciddi bicimde tehdit etti.

Ama tiim bunlara karsin Bienal yasiyor, tipkt Venedik gibi! Venedik {izerine
cok tekrarlanan su s6z Bienal iginde soylenebilir: Var olmasayd: icad edilmesi gere-
kirdi!

(123) 7 elimir Kos&evic; Yugoslav Art in the Venice Biennale 1895—1995, Zagrep, 1988, sayfa 50.
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Bienal’in Venedik’teki konumu giiphesiz eskiden oldugundan gok farkh. Kirk-
h yillara dek Bienal tek ve benzersiz goriiliirken, 1945’ten sonra bu ¢ok 6zel konu-
munu yitirdi. Uluslararasi sergiler daha 6nceleri de diizenlenmisti. Venedik Bienali
diizenleme ilkelerini Miinih’te 1886’da diizenlenen benzer bir uluslararas: sergiden
almustl, sergi kendi biinyesinde ikiye ayrnlip Viyana’da da diizenlenmeye baglayinca
bu yeni etkinlik de 1898’den sonra ayni uluslararasi karakteri kazandi. Ama Vene-
dik bir siirekliligi kuran ve kendi kimligini yaratan tek etkinlikti; benzerlerinin boy
Ol¢lisemeyecegi bir etkinlik!

Avrupa’da iki savag arasi diizenlenen uluslararasi sergiler 6zellikle benzer ta-
virlar icinde olan sanatcilari sunuyorlardy; 6rnegin 1929 Ziirih Uluslararas: Soyut
Sanat Sergisi, ya da 1936 Londra Uluslararast Gergekiistiiciiler Sergisi gibi! Bu ser-
giler alternatif bir tavir gosteriyorlardi, ama temelde Venedik Bienali gibi etkinlik-
lerle hig bir ortak yonleri yoktu.

Savag sonras1 dénemde Paris’te Salon des Réalités Nouvelles (1946), Brezil-
ya’da Sao Paolo Bienali (1951), Almanya Kassel’de Documenta (1955), San Marino
Bienali (1957) gibi siirekli uluslararast etkinliklerin baglamasiyla Venedik bienali
benzersiz konumunu yitirdi. Tam bu dénemde Bienal en verimli yillarin1 Rodolfo
Pallucchini ve Gio Ponti gibi 194852 arasi etkinligi yoneten kiiratdrlerle yasad:
ama hemen ardindan 1968—73 toplumsal krizi Bienal’i de etkiledi ve bu yillar bir
gelenek ve siireklilik donemi oldu. Yeni bir hareket ve girisime gereksinim vardi;
degisen toplumsal ve politik ¢evrede — feminizmden Sili diktatorliigline, dogu—bat:
kargithgina, Italya’nim yeni politik konumuna — Bienal bu gelismelere kayitsiz kala-
mazdi. Bu durum Parlamento’da, Disisleri Bakanligi’'nda ve gesitli siyasi partilerde
tartisildi. Bienal’in siirekli bir deney ve arastiri etkinlifi olmasi konusunda goriig
birligine varildi. 1975’de basilan etkileyici katalog donemin Bienal ydneticisi Carlo
Pipa di Meana’nin olaylar: nasil yonlendirecegini ve biiylik yeniliklerin olugmasina

nasil yol agacagini bildigini kanuthyor.**

Geleneksel bir yap1 kazanan Bienal 1974°de yer almadi. 1976°da yine orijinal
yerinde, Giardini’de (Bienal bahgeleri) agildifinda yapiy1 saglamlagtirma, pekistir-
me ¢abalan gézleniyordu ama yOneticiler her zamanki sira sayisint (8rnegin 45’inci
Bienal gibi) kullanmamuslardi. 1974’deki bu duraklama sanat diinyasmin Bienal’siz

(129 Zelimir Ko§&evic; ibid. sayfa 51.
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diigiiniilemeyecegini gosterdi."* Atesli tartigmalara ve sunulan yeniliklere kargin
(*) bir uluslararas: sanat sergisi kavramimn gegerliligini hald korudugu bir gergek.
1984 yilindan sonra Bienal’in sira sayisi yeniden katalog kapaklarinda yer almaya
bagladi.

100 yilik Omrii siiresince Bienal Venedik’le 6zdeslestirildi. Her iki yilda bir
Haziran ayinda Bienal’in acilis toreninde ilk dort giin, ancak Venedik kentinin sag-
layabilecegi gorkemli ve dolu bir sanatsal ve kiiltiirel gbsteriye sahne olur. Sosyalist-
ler, Komiinistler ve Hiristiyan Demokratlar arasinda kaba siyasi oyunlar oynanir;
gercek avant-garde her zaman Giardini’den uzak tutulur; sanat pazar sik sik Bienal
begenisini yonlendirir; acilis daima yiiksek sosyetenin moda gdsterisine ddniigiir;
tiim bunlara karsin sanat her zaman Bienal’in merkezinde yer alir. Bu ve biyiilii
Venedik ortami her iki yilda bir uzmanlari, sanatgilar, sanatseverleri, sanat tiiccar-
larin1 ve ¢agdag sanat diinyasiyla dolayl veya dolaysiz ilgili herkesi kente ceker.!?®

(129 Edizione da Biennale di Venezia; Historia di Biennale, Marsilio editori, Venezia, 1995.
(126) 7 elimir Ko§tevic; op. cit., sayfa 51.
(*) Mimarlik sergisi, Aperto (geng sanatgilarin avant-garde ve deneysel caligmalaninin yer aldig: sergi),

ve biiyiik tematik sergiler.
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3.3 Venedik Bienali’nin Kronolojisi 1895 — 1995

1895  Ilk Sanat Bienali Venedik’te Castello Giardini (Kale Bahgeleri)nde yapildi.
Bu nedenle, daha sonra Italyan Pavyonu olarak kullanilacak bir pavyon in-
sa edildi. 30 Nisan 1895’teki acihsa donemin krali Umberto ve Kralice
Margherita da katildi. Sanatgilar sergiye davet ilizerine katimuslardi ama
Ozel bir komisyona bagvurup teklif getirmek de olasiydi. Her sanatgidan en
fazla iki is sergileniyordu ve ilgingtir, Italya’da daha 6nce sergilenmis isler
sergiye alinmiyordu. En basindan beri Bienal bagimsiz olmay1 ve gagdas sa-
nat iizerinde yogunlagmay: secti. Ornegin Giacomo Grosso’nun "I supre-
mo convegno" adl tualinin®” sergiden gikarilmas: icin Venedik Kardinali-
nin yaptig1 biiyiik baski sonugsuz kalmusti. {1k Bienal 200.000’in {izerinde bir
katilimla biiyiik bir bagar1 kazanmigts.*”

1905  Picasso’nun yapit1 "La famigli di saltimbanchi" sergiye kabul edilmedi. Pi-
casso’nun yapitlar 1948’e dek Bienal’de goziikmedi."”

1907  1Ik ulusal pavyon mimar Léon Sneyers tarafindan Belgika igin tasarlanip

yapildi.

1910  Uluslararas: kabul gdrmiis sanatcilarin igleri sergilendi. Klimt ve Renoir’in
yapitlarina birer salon ayrildi, Courbet icin bir retrospektif diizenlendi.

1914  Rus pavyonunun acilisiyla Giardini’deki ulusal pavyon sayisi yediye yiiksel-
di: Italyan pavyonunun ardindan Belgika (1907), Macaristan (1909), Al-
manya (1909), Ingiltere (1909), Fransa (1912) ve Rusya payvonlari agildu.

(27 Utficio stampa, Pubblicitd e Pubbliche Relazioni, "46th International Art E xhibition, (June 10th
~ October 15th, 1995), Chronology of the Biennale 1895-1995", Venedik Bienali Halkla Iligki-
ler bolimiiniin hazirladifi rapor, Venedik, 1995.

(*) Resim, Don Juan’t 6lim doéseginde, cevresinde ¢iplak metresleriyle tasvir ettifinden ahldka aykin
gerekgesiyle yasaklanmaya ¢aligilmug, biiyiik skandal kopmustu.

(**) Bu olay Bienal’in biinyesindeki paradokslardan birini gosterir. Cagdaghk ve orta simf ahlak: gibi iki
kutup arasinda kalmanin getirdigi ikilem!
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191618 Birinci Diinya Savasi nedeniyle Bienal yapilmadi.

1920’lerde  Avant-garde Bienal’de ilk olarak goriinddi, (Empersyonistler,

1930

1932

1934

1938

Post—Empresyonistler, Die Briicke). Bu, 1908’den beri Empresyonistlere
Ozel ilgi duyan elestirmen ve Genel Sekreter Vittorio Pica’nin ¢aligmalari-
mn bir sonucuydu. 1922 yili Afrikali heykeltraglarin yaninda Modigliani’nin
ilk retrospektifini de gérdii. Bu segimler biiyiik bir giivensizlik uyandird: ve
elestiri yagmuruna tutuldu. Bienal’in ilk ydnetim kurulu 1922’de Pica’nin
bu "kiistahligim1" kontrol altna almak iizere kuruldu. Yedi iiyeden olusu-
yordu hem yonetimsel hem de kiiltiirel konularda etkiliydiler.("?®"

Kont Giuseppe Volpi di Misurata Bienal’in yonetimine geldi; kurum fagist
hiikiimet tarafindan yutuldu ve yeni bir kimlik kazandirildi. ABD Giardi-
ni’de kendi pavyonunu inga etti. Kont Volpi aym yil ilki miizikle baglayan
Uluslararas: Festivaller dizisini kurdu. Daha sonraki yillarda Gershwin, St-
ravinsky, Britten ve Cage’in diinya capinda iin kazanan bircok kompozisyo-
nunun ilk performanslarini gergeklestirdi.

Film Festivali "Esposizione Internazionale d’Arte Cinematografica" adi al-
tinda olugturuldu ve 1934°den baglayarak her yil tekrarlandi.

Tiyatro Festivali "Festivale Internazionale del Teatro di Prosa" bagladi.
Film Festivali’nde 6diiller kondu: Mussolini kupasi, Brignone’nin "Teresa
Confaloneri" adli filmine verildi; en iyi yabanci film ise Flaherty’nin "The
Man of Aran™ segildi.

The Gran Premio di Pittura e Scultura (Resim ve Heykel Biiyiik Gdﬁlﬁ) Ig-
nacio Zuluaga’ya verildi.

1944 —46 Ikinci Diinya Savag! yiiziinden Bienal yapilamadi.

1947

Sinema Festivali’nde Mussolini kupasi kaldirild: ve jiiri onun yerine Vene-
dik Uluslararas1 Ozel Odiilii’nii koydu. Steckley’nin "Siréna" adl filmi savag
arasindan sonra verilen ilk 6diili alda.

(29) Ufficio stampa, Pubblicit4 e Pubbliche Relazioni, ibid.

(*) Giiniimiizde 19 iiyeden olugan bu kurul héla etkinligini siirdiirmektedir.
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Savag ve fagizm sonrasi ilk Bienal sanat sergisi bu yil yapildi. Genel Sekre-
ter ve sanat tarihci Rodolfo Pallucchini Empresyonistler ve Modern Sa-
nat’in tiim onciileriyle ise basladi. Pallucchini iinlii New York kolleksiyonu-
nu sergilemesi igin Peggy Guggenheim’i davet etti; kolleksiyon, hemen ar-
dindan, cagdas Venedigin kiiltiiriiniin bir pargas: olarak Venier dei Leoni

sarayinda, simdiki Guggenheim Miizesinde siirekli bir sergiyle halka acil-
d.®

1948 —56 Pallucchini doneminde Bienal bir ¢cagdas sanat ve avant—garde laboratu-

1951

1951

1954

1955

1957

1958

1959

arina doniistii. Braque (1948), Matisse (1950) ve Dufy’nin sergileri acild.
Alexander Calder 1952’de Ozel Heykel Odiilii’nii alan ilk bityiik Amerikan

sanatgisi olacaktz.™®

1956’da ise Ingiliz sanatci Lynn Chadwick Uluslararas1 Heykel Odiilii’nii al-
du.

Sinema Festivali: Altin Aslan Kurosawa’nin "Rashomon"una gitti. Volpi
Odiilii yeniden kondu; ertesi yil Volpi kupast ad: altinda sahiplerini buldu:
Jean Gabin ve Vivien Leigh en iyi oyuncu 6diiliine deger goriildiiler. Miizik
Festivali: Stravinksy’nin "The Rake’s Progress" adh yapitinin diinya promi-
yeri yapildi.

San Giorgio adasi Japon NO tiyatrosunun ilk Avrupa temsiline sahne oldu.
Miizik Festivali: George Gershwin’in Porgy ve Bess operasinmn diinya pro-
miyeri yapildi.

Sinema Festivali: Carl Theodore Dreyer’in "Ordet" adli yapit1 Altin Aslan
Odiilii’ne deger goriildii.

Satyajit Ray’in "Aparajito" adl filmi Altin Aslan’ alds.

Tiyatro Festivali: Eugéne Ionescu ve Samuel Beckett’in yapitlariun sahne-
lenmeleri ardindan canli tartigmalar oldu.

Altin Aslan (ex aequo) Roberto Rosselini ve Mario Monicelli arasinda pay-
lagtimldi

U2) Ufficio stampa, Pubblicitd e Pubbliche Relazioni, ibid.
(130) Sophie Bowness and Clive Phillpot, (ed.); Britain at the Venice Biennale 1895—1995, The Bri-
tish Council, London, 1995, sayfa 5.
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1962

1964

1966

1968

1971

1973

54

Altin Aslan Alain Resnais’nin "Gegen yil Marienbad’da" adli filmine veril-
di.(®h

Altin Aslan Valerio Zurlini’yle Andrej Tarkovskij (Ivan’in Cocuklugu) ara-
sinda paylastirildi. '

Robert Rauschenberg bilyiik ddiilii kazanan hem ilk Amerikali sanat¢1 hem
de o zamana dek 6diil alan en geng sanatgi oldu. Ayni yil Bienal Sanat Ser-
gisi Avrupa’y1 Pop Sanat’la tanigtirds.(*?

Gillo Pontecorvo "La battaglia di Algeri" ile Altin Aslan film 6diiliinii aldi.

Ogrenci protestosu nedeniyle o y1l Bienal yapiimadt. Bu, kurumsal degisim-
lerin ve yeni bir statii kazanma siirecinin de baslangiciydi. Op art sanatgist
Bridget Riley Uluslararast Resim Odiilii’nii ald1.

Sinema &diilii: Milliyetgi Cin Cumhuriyeti "Hung Sik Leung Dje Ching"
(Kadinlar Kizil Miifrezesi) adli filmle ilk ¢ikigimi yapti. Festival’in yoneticisi
Gian Luigi Rondi idi.

Bienal Yonetim Kurulu yeni statii altinda kuruldu; hala iizerinde baski var-
di. Kurul’da hiikiimeti, en 6nemli yerel kurumlari, en biyiik ticari birlikleri
temsil eden iiyelerle birlikte bir temsilcisi bulunuyordu; kurul 19 kisiden
olusuyordu. Bagkan tiyeler arasindan segiliyordu; farkl: béliimlerin ySneti-
cileri ise kurul tarafindan aday gosterilerek seciliyorlardi.

1974—78 Carlo Ripa di Meana dort yillik bir siire i¢in bagkan segildi.

1974

1977

Bu yil Bienal geleneksel yapisinin diginda farkl bir bigimde yapildi." Liber-
ta per Chile" (8ili icin 6zgiirliik) slogan: altinda toplanan birgok performans
ve olay gibi politik agiurlikl etkinlikler yer ald.®?

Bienal, Dogu Bloku iilkelerindeki kiiltiirel ayriliklar konusu ile ilgili bir dizi
uluslararasi konferans diizenledi.

1979—1982 Giuseppe Galasso dort yilligina bagkan segildi.

3D Ufficio stampa, Pubblicit4 e Pubbliche Relazioni, ibid.
132 Sophie Bowness and Clive Phillpot, (ed.); op. cit. sayfa 60.
(3 Zelimir Kos&evic; op. cit. sayfa 51.
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Geng sanatgilar igin ilk Aperto sergisi Achille Bonito Oliva tarafindan Bi-
enal i¢in Magazzini del Sale’de agildi. Geleneksel boliimlerin yaninda (gor-
sel sanatlar, miizik, sinema, tiyatro) Mimarlik Sergisi’de yer aldy; ilk ulus-
lararas: sergi, Paolo Porthogesi tarafindan bir ana caddeye doniistiiriilerek
halka agilan Arsenale Corderie’de gerceklestirildi.

Sinema Festivali: I¢ ¢cekigmelerin getirdigi bir kesintiden sonra jiiri yeniden
6diil vermeye bagladi. O yilki Altin Aslan Odiilii Louis Malle’in "Atlantic
City" filmiyle, John Cassavetes’in "Gloria" adli galismasina verildi.

Maurizio Scaparro’nun yonettigi Tiyatro Karnaval: biitiin Venedigi mekan
olarak kullandi. Aldo Rossi’nin "Diinya Tiyatrosu" San Marco Onlerinde
kuruldu.*¥

1983-1992 Paolo Porthogesi birbirini izleyen iki dort yulik siire i¢in bagkan oldu.

1984

1986

1988

1990

1993

Maurizio Calvesi bagkanliginda Gorsel Sanatlar Sergisi "Art and Arts" (Sa-
nat ve Sanatlar) adi altinda acildi.

Luigi Nono’nun operas: "Prometeus" eski San Lorenzo kilisesinde sahne-
lendi.

Altin Aslan En lyi Sanatc1 Odiilii Frank Auerbach ile Sigmar Polke arasimn-

da paylastirilds.

Farkli boliimlere ayr1 yoneticiler getirildi: Gorsel sanatlara Giovanni Ca-
randante, sinemaya Guglielmo Biraghi, mimariye Francesco Dal Co, miizi-
ge Silvano Bussotti ve tiyatroya Carmelo Bene.

Anish Kapoor "Premio Duemila" Geng Sanatgi Odiili’nii aldi. Avusturalya
pavyonu agildi

- Film elestirmeni Gian Luigi Rondi Bienal’in bagkanligina secildi. 45. Ulus-

lararasi Gorsel Sanatlar Sergisi, Achille Bonito Oliva’nin kiiratorliigiinde,
54 iilkenin ve 1744’ii yabanci basin mensubu olan 2827 gazetecinin katili-
miyla bir rekora ulagti.

(34 Ufficio stampa, Pubblicit4 e Pubbliche Relazioni; ibid.
(3% Sophie Bowness and Clive Phillpot, (ed.); op. cit. sayfa 80.
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1995

56

Altin Aslan En Iyi Gorsel Sanatgi Odiili’nii Antoni Tapies, Ingiliz Richard

Hamilton ile paylagti.**?

Baskan Gillo Pontecorvo’nun sorumlulugunda Uluslararas: Yazarlar Kong-

resi diizenlendi.

Bienal tarihinde ilk defa cesitli boliimlere farkli tilkelerden yoneticiler se-
cildi: Lluis Pasqual (Ispanya) tiyatroya, Jean Clair (Fransa) gorsel sanatla-
ra, Hans Hollein (Avusturya) mimariye, Mario Messinis (Italya) miizige
Gillo Pontecorvo (Italya) sinemaya. Bu ydneticilerin gorev siiresi iki yillik
(1994 ~ 1996 arast).™*"

Gorsel Sanatlar yoneticisi Jean Clair biiylik tartigmalara neden olan bir ka-
rar vererek genc avant-garde egilimlerin sergilendigi Aperto boliimiinii kal-
dird1.*®

38 Sophie Bowness and Clive Phillpot, (ed.); ibid., sayfa 89.
(37 Ufficio stampa, Pubblicitd e Pubbliche Relazioni; op. cit.
3% Sophie Bowness and Clive Phillpot, (ed.); op. cit. sayfa 102.
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3.4. Bienal Tarihinde Sanat Politikasi1 Acisindan Farkh Yakla§1mlar

1895°deki ilk Bienal’de 285 sanatgi yapitlarini sergilemisti. Bunun yarisina ya-
kini Italyan sanatgisiydi; geri kalan 156’s1 Avrupa ve Amerika’daki 14 iilkeden geli-
yordu.

Giacomo Grosso, Julius Paulsen, Alma-Tadema, Giovanni Boldini, Giacomo
Favretto, Anders Zorn, Carolus-Duran, Puvis de Chavannes, John Milliais, Otto
Scholderer, Gustav Schanleber, Paolo Michetti vs. gibi sanatcilar gercekte coktan
titkenmig bir kusagin resmen onaylanmug segkin temsilcileriydi. Form acisindan sa-
natlarinda bazi izlenimci teknikleri ¢ekingen bir tavirla benimsemisler, icerik acisin-
dan ise, izleyicileri tirkiitmemek icin realite’den uzak durmuslardi.

Ik yapit sergileyenler arasinda Max Liebermann, Franz von Uhde, Segantini
ve James Whistler gibi, tarihsel bir perspektiften bakilinca, "kitsch"e bir kargi-tez
- olugturan sanatgilar da vardi; bu, Bienal’in paradoksal tavriyd: ve Bienal daima bu
iki u¢ arasinda gidip gelecekti. Bienal'in sokaktaki ortalama insanin onaylayacag:
diizeyde bir sanat anlayisini destekledigini sdylemek, onun bir avant-garde olay ol-
dugunu iddia etmek kadar yanlistir. Gergek ikisinin arasinda bir yerde yatar. Vene-
dik Bienali 1914’teki 1. Diinya Savasi’na dek Empresyonizm’den Fiitiirizm’e temel
sanatsal hareketleri biinyesine almamuigtir; ama bunun yaninda cesitli dénemlerde
Monet (1897), Ensor (1901, 1914), Roden ve Bocklin (1901), Pissarro (1903), Re-
noir ve Nolde (1901, 1903), Bourdelle (1914) gibi sanatgilar da sergilemistir.

Uluslararasi 6nemde bir sergi haline gelebilmek icin Bienal 6zenle genel egili-
mi izledi: bir estetik burjuva hedonizmi. Berlin veya Viyana sergileri gibi asin uglar
ve elbette Paris Giiz Salonu’nda 1905 Fauve ve 1909 Kiibizm sergileri festival tara-
findan dikkate almmuyordu. ilk onbir Bienal hakli olarak "retrograde"” diye isim-
lendirilmisti ama bu tamim Bienal’i Miinih, Berlin, Budapeste, Torino, Paris ve
Londra’da yapilan benzer cagdas sanat sergilerinden ayr bir yere oturtmuyordu.
Birlesmesinin iizerinden heniiz 30 y1l gecmis bir tilkeden &zel bir yaratici ruh bekle-
mek yamlg: olurdu. "Etkileyici ve anakronistik”" bir kisilik, Carducci tarafindan yén-

(*) Retrograde: Gerileyen, geri giden, ters yonde giden, giderek kétiilesen.

(**) Anakronizm: (Bir olay1) ait olmadig1 bir zamanda gostermek; (burada) ait olmadig: bir dbnemde
yagayan kisi.
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lendirilen Italyan ruhu — 6zel ve evrensel arasinda pargalanan bu ruh diin, bugiin ve
yanmn ideale yakin bir sentezinin yaratmugts. Hicbir ideal sentez kusursuz olmadigina
gore, ilk Bienallerin yanhglan tarihsel olarak da dogrulandi. Her seye ragmen o donem-
deki "retrograde" siireg, 1980’°lerdeki tutucu Bienal yonetimi tarafindan sunulan tavir-

dan cok daha mannklyd." "

Avrupa’da yiizyilin baginda ¢ok begenilen neostilistik egilimlerin gergevesinde
Gardini’deki merkez pavyonun cephesi paleoteknik bir cehennemi andiran kent goé-
rintiisiiniin ayrilmaz bir pargastydi. Cephe, ddnemin miize, kiitiiphane, banka ya da
yOnetim binalarinda ¢ok kullanilan o ¢ok yaygin "sanat tapmag" modelinden kopya
edilmigti. Bienal’in ilk zamanlarinda resmi segimler merkez pavyonda sergilenirdi.
Basindan beri diizenleyiciler yer yoklugu dolayisiyla sikinti igindeydiler. 1914 Biena-
li’nin Genel Sekreteri Antoino Fradelletto, ¢abalar sonucu ulusal sergi pavyonlarn
yapmayi basardi ve statiilerini yasallagtirarak bir diizen getirdi. Kendi pavyonuna
sahip ilk iilke 1907°de Belcika oldu; 1909’da onun Ingiltere, Almanya ve Macaristan
izledi; Fransa ve Isveg 1912°de, Rusya 1914°de kendi pavyonlarim agtilar. Bu dé-
nemde Bienal bugiinkii cer¢evesini kazanmaya baglamisti; alti yil sonra 1920°de iki
savag aras! sergi mekanlarina St. Héléne adasinin katilmasi ve 1930°da Miizik Festi-
vali, 1932’de Lido Film Festivali gibi yeni etkinliklerin diizenlenmesiyle de ikinci bir
evre bagladi. Venedik kentinin ve burada yapilan kiiltiirel etkinliklerin altin ¢agtydi
bu dénem ve diinya ¢apinda biiyiik bir sayginlik olusturdu. Bu sirada giderek olgun-
lasan Fagist kiiltiiriin yayilan etkisi Bienal’i tahrip ederek bir karikatiir diizeyine in-

direcekti.

"Fasizmin politik, kiiltiirel ve toplumsal tavrimin agag yukarn aciga kavusmasina
ragmen gelecegin karanlik tarafi 1. Diinya savagt Oncesinin banggl ortamuinda kolay
kolay tahmin edilemezdi. Italyan béliinmeciligi ve Venedik Bienali’ndeki Fagist baski-
lardan Fiitiirizm™’in sanatsal programumin dogacagint kim bilebilirdi/"*®

24 Nisan 1914%in Venediginin diizenli ve saygin ortamina karst Fiiturist mani-
festo gozalic1 ve tumturaklt igerik ve bicemiyle, Bienal tarafindan yalnizca siradist
bir fenomen olarak algilandi. Giacomo Grosso’nun skandal yaratan resmi "Il Supre-
mo convegno", ki gercekte Don Juan’i dliim dodseginde giizellerle gevrili gésteren

(39 Zelimir Ko3devic; op. cit. sayfa 52.
(49 1bid., sayfa 53.

(*) Bknz. 1.3 Modernizm Usléiplan (Fiitiirizm).
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masum bir portreydi (1895) (Resim 37), ve Gustav Klimt’in Avusturya sergisi kap-
samundaki sergisine yapilan saldirilar (1910), Bienal’in bir Italyan ve Venedik kiiltii-
rel folklor panoramasi goriintiisiinii degistirmek soyle dursun, buna katkida bulunu-
yordu. Ca’Pesaro Modern Sanat Galerisi’nde 1902°den, 6zellikle 1909°dan beri sii-
regelen alternatif sergiler daima bir tartigma ve ¢ekisme ortaminu ategleme potansi-
yelleriyle Bienal’in yozlagmaya acik ve akademik tavrina kargt bir denge olusturu-
yordu. Buna ragmen Fiitiiristler Bienal’in geneline bir saldin amaclamislardi ve
diinya diizeninin Fiitiirist manifestonun 6ngoriilerine goére (teknolojinin kutsanmasi
yoniinde) yeniden bigimlenmesi de bir an meselesiydi.

Bienal’in giincel sanat iiretimine bakigt daha baglangicindan beri tematik ya
da kisisel sergilerde belirleniyordu. Boyle etkinlikler dikkate alinirsa Bienal’in, ¢ag-
das sanatin yayginlasmasinda oynadigi 6nemli rol yabana atilamaz. Aciktir ki boyle
bir program yonelimi (orientation), Bienal’in zararsiz ve akademik yiizlerce yapit
doldurdugu sergilerden olusan izlenimle gelisemez. Buna kargin Japon sanati
(1897), 1930’larin serbest manzara ressamlari, Auguste Rodin ve Arnold Bocklin’in
kigisel sergileri (1901), Renoir ve Gustave Courbet retrospektifi (1910), Wienner
Kunstler Genossenschaft (19..) ve Ivan Mestrovic, Antoine Bourdelle ve Ensor’un
tek kisilik sergileri (1914) gibi etkinlikler bilgisel, egitsel ve sanatsal olarak énemli
olaylardi. Aym1 donemde agilan G. Farretto (1899), G. Fattori (1905), Franz von
Stuck (1905) gibi sanatcilarin sergileri yeni bir ey getirmedikleri gibi yerlesik aka-
demik kavrami dogruluyorlar ve Bienal’in akademik elitizmine uyum saghiyorlardi.

Bienal tarafindan verilen odiiller kurumun kararsiz tutumunu gézdniine seri-
yordu. Bienal kayitlann gosteriyor ki odiiller akademik stilizasyonla, trkek
avant-garde gabalar arasinda esit olarak paylastiriyordu. "Il Supremo convegno” adl
resmi 1895°te izleyicilerin oyuyla 6diil kazanan Giacomo Grosso ile aym yil Premio
Internazionale Murano odiiliinii kazanan Whistler arasindaki uzaklik sasirticidir,
(Resim 38). Bienal’in gifte estetik parametreleri benzersiz bir 6rnek gibi alinmama-
1, ¢linkii Avrupa’da yiizyilin baglangicindan 1920’lere dek begeni konusunda bir gif-
te anlamlilik, hatta belirsizlik egemendi. "Ammsanirsa 1890’lar Izlenimcilige karg: bir
tavrt Sembolizm adi altinda gérmiigtil; estetik bilimi "saf duyarliik" (Konrad Fiedler),
"sanatsal amag" (Aloiz Rieghl) terimlerini ¢oktan tarmumlamugty; psikolojik ve bigimci
estetigin temelleri atllmugti; tiim bunlar sanatta ézellikle bicim agisindan bir bezginlik
yaratti. Begeni gelgitleri iizerine yazan Gillo Dorfles gdyle sdyliiyordu, "19. yy’in sonun-
da sanatta, insanlik tarihinin hi¢bir doneminde yasanmadigina inandigim bir ¢ékiintii-
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(141)

ye tanik olduk".

Bu arada Venedik kolera salgintyla kinliyordu; kente yeni bir "campanile”
(can kulesi) inga edilmisti ve San Marco elektrikli sokak lambalariyla donatilmis-
1,142 Gergek ¢Okiintii bir siire sonra geldi. Barig zamaninin son Bienal’i 1914’te yer
ald1 ve 1. Diinya Savag: yiiziinden uzunca bir siire ara verildi. Iki diinya savas: aras
ilk Bienal 1920’de politik ¢atigmalar ve depresyonla felce ugramig bir iilkede acildi.
Bienal’i 245.510 kisi ziyaret etti (1914 yazinda, savasin esiginde, ziyaretci sayisi
337.904 idi) ve 12 iilke yer aldi; sanatgilarn 288’1 Italyan, 309’u da yabanci idi. Bi-
enal’in geleneksel yonetim kurulu yapi degistirmisti. Fransiz kiiltiirii tutkunu Vitto-
rio Pica Bienal’in genel sekreteri oldu ve 1926’ya dek gorevde kaldi. 1911°de Ro-
ma’da acilan bir sergide yapti§1 komiserlikle adin1 duyuran Pica Bienal’e taze, koz-
mopolitan bir ruh getirdi ki bu kentin ileri gelenlerinin tepkisini gekecek ve bu "yeni
egilimler" ¢ok uzun siiremeyecekti. Zenci plastik sanati sergisi (1922) ve Sovyetler
pavyonundaki Rus Avant-garde sergisi (1924) elestiri yagmuruna tutuldu ve tepki
cekti. Modigliani’nin 1922’deki retrospektifi de sert tartigmalara neden oldu. En ilgi
cekici sergiler yabanci pavyonlarda yer aldi: Avant-garde Rus Sergisi Malevich,
Rodchenko, Lyubav Popova, Sterenberg kardesler, Aleksandra Ekster, Koncha-
lovsky, Lentulov gibi sanatcilarin iglerini iceriyordu.” 1920°de Alexander Archipen-
ko calismalarint Rus pavyonunda sergiledi, Fransiz pavyonu Bonnard, Degas, Ga-
uguin, Matisse, Despiau’nun isleriyle doldu; Weimar Cumbhuriyeti Alman pavyonu-
na ise Ekspresyonistler hakimdi, (Heckel, Barlach, Kokoschka, Schmidt—Rotluff).

Siradan bir Italyan klasisizminin gelisimiyle desteklenen "diizene doniig" ide-
olojisi Novecento ve Valori Plastici hareketlerini ortaya c¢ikardi. Boylece Bienal tip-
ki daha Onceki gibi siipheli ddneme girdi. 1924’de Bienal, Novecento grubunu sun-
du. (Anselmo Bucci, Leonardo Duderville, Achille Funi, G. E. Malerba, Pietro Ma-
rusig, Mario Sironi). Bu grup idealist realizmleri, arkaik, primitif tavirlari, dinsel te-
malariyla bir savag arasi Avrupa sanatini yonlendirecek bir egilim ortaya koydu.
Italyan kiiltiir geleneginde koklerini bulan kismen &zgiin ve yeni bir estetik sunan
Valori Plastici grubu Bienal’de 1924’de Da Chirico’nun metafizik resmiyle temsil
edildi, (Resim 39). Venedik’teki uluslararasi modern sanat etkinligi genel sekrete-
rin kozmopolit tutumuna ragmen yavag yavag saga kayryordu. .

(4D Zelimir Ko&Cevic; ibid., sayfa 54.
42 1bid.

(*) Bknz. Modernizm Usléiplan (Rus Avant-garde’, Siiprematizm, Konstriiktivizm).
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Gerek Novecento gerek Metafizik resim Italya’da yeni hiikiimetin yerini sag-
lamlagtirmasindan sonra 1924—26 arasi ortaya ¢ikan zayif sanatsal ifade bigimleriy-
di. Bu yeni estetik diizenin miijdecisi olarak 1924 Bienal’inde sergilenen Adolf
Wildt’in Mussolini biistii tipik bir politik—kitsch estetigi iirliniiydii, (Resim 40).

1926’da Bienal 1910°larin devrimci Fiitiirist hareketinden tiiretilmis genis 61-
cekli bir sergi diizenledi; o tarihten 1942’ye dek Fiitiirist gdsteriler bir tiir resmi Fa-
sist sanati olarak yer alacakti.

1928 tarihlisi harig tiim sergiler Italyan Fiitiirizminin kilit ismi ve Italyan kiil-
tiiriiniin o dénem resmi temsilcisi Marinetti’nin himayesi altinda acthyordu. "L. Al-
loway hakly olarak Fiitiiristlerin Bienal'deki varligimin bu etkinligin i¢ celigkilerinden bi-
ri olduguna isaret etmigti. 1928’de elestirmen Ugo Ojetti bir 19. yy Italyan resmi sergisi
diizenledi; 1922°de Egger—Lienz ve Wildt gibi "retrograde" sanatcilar en biiyiik édiilleri
aldilar, diger retrospektiflerin arasinda 1932°de Michetti’nin anakronizmi, 1930°da Et-
tore Tito'nun sergisi, vb. vardi.""*> Dolayli ya da dolaysiz, siyaset giderek Bienal’i et-
kilemeye baglamisti. Birtakim yeniliklere ragmen bu 6ldiiriicii olacakti. Liderlerin
ve parti iiyelerinin biiylik boyutta portreleri etkinligin uluslararasi sayglrillglnln yok
olmasina kosut bir bicimde artiyordu.

Belki 1938’de katiimcr tilkelerin sayisal olarak ¢ogalmasiyla kiigiik bir kipir-
danma yasandiysa da son gabuk geldi; 1942 Bienal’i bir 6liim dansina benziyordu.
Baz ulusal pavyonlar bir "askeri resim", "donanma resmi" ya da "hava kuvvetleri
resmi" gdsterisine dondii. O yil ziyaretgi sayist yalmzca 76.000 idi.

1928’de, Antonio Mariani Bienal’in genel sekreterligine geldi ve bu da gbrece-
li bir a¢ilmay1 da beraberinde getirdi. Yine de bu yillar Miizik ve Film festivalleri gi-
bi Bienal tarihi i¢in ¢ok biiylik 6neme sahip bir kurumun — Tarihsel Arsiv’in de ku-
ruldugu dénemdi. Buna karsin Bienal tarafindan dolayli ya da dolaysiz olarak bi-
cimlenen begeni italyan sanatimin sorgusuz sualsiz yiiceltilmesine paralel bir yaban-
c1 diismanhigr egilimini de iceriyordu. Dogrudur, Mariani’nin dénemi son derece il-
ging bir Paris okulu sergisi ve Gauguin retrospektifi ile baglamist: (1928), ama bii-
tiin ¢aba bununla simirlt kaldi; diger tiim retrospektifler ve tematik sergiler genel
begeniye uygundu. Zaman zaman sergilenen "nii" lerle ilgili gikan bir iki skandal da
Bienal’in profili iizerinde 6zel bir etki yaratmamust.

(19 Zelimir Koicevic; ibid., sayfa 54.
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Bienal bu donemdeki vasatligina karsin 1920 ile 40 arasinda bir hayli gelisti ve
simdiki bi¢imini aldi. 1922 ile 38 arasi birgok iilke, Ispanya 1922°de, Cekoslovakya
1926’da, ABD 1930’da, Danimarka ve Polonya 1932’de, Avusturya ve Yunanistan
1934’de, Yugoslavya ve Romanya 1938’de olmak ilizere kendi pavyonunu 1n§a etti.
1934’den sonra ana pavyon tamamen italyan sanatina ayrilds.*¥

Ikinci diinya savagi sonras1 donem iki ayr1 béliimde ele alinmalidir: birincisi
kurulugsundan 1968’e kadar, digeriyse 1968’den giiniimiize. 1968 hareketleri Bienal
kurumunu temellerinden sarst1 ve devamliligimi tehlikeye soktu. 1950°lerin sonlar
ve 60’larin baslarninda belirli sorunlar yavag yavas kaynama noktasina ulastyordu,
1966 ve 68’de patlayacakti. Anglo-Amerikan sanatinin yayilmasi, sanat pazari ve sa-
nat galerilerinin Bienal’in bakis agisini giiclii bicimde etkilemeleri 68 olaylarini ya-
ratan krizin yalnizca bir yoniiydii. Diger yonii Italyan siyasi partileri ve siyasal olay-
lard: (ki disaridan bakan bir yabancinin bunlan degerlendirmesi zordur) ve katolik
kilisenin giiclii etkisiydi. Figiirasyon ve soyutlama, Dogu-Bat1 Avrupa ve ABD ara-
sindaki kutuplagsma hi¢ bitmeyen bir finans problemiyle birlesince Bienal dogruca
68 krizine siiriiklendi. Ustelik bu dénem hizla birbirini izleyen iisluplarin ve sanatsal
egilimlerin sanat sahnesini durmadan degistirdigi karmasik bir dénemdi. Bu kosul-
lar altinda Bienal’in profilini tanimlamak son derece zordu.

Tiim bunlara karsin bu etkinlik 20 yil icinde 1948’den 68’¢ diinyanin en dnemli
sanat olaylarina sahne oldu. Bienal’i 1948’den 1952°ye dek yoneten Gio Ponti ve
Rodolfo Pallucchini (Pallucchini 1956’ya dek genel sekreter olarak kaldr) bir grup
son derece 6nemli uluslararast modern sanat uzmammni (L. Venturi, C.L. Ragghian-
ti, W. Sandberg, J. Rothenstein, R. Cogniat, O. Benesch, gibi) toplamay: basardilar.
Bu uzmanlar Bienal’in yenilenmesine bilyiik katkida bulundular.

Daha sonra 1968’e dek olan donemde bu uzman listesi Herbert Read, J. Cas-
sau, J. Leymaire, W. Haftman, Z. Krzisnik, A. Hammacher, N. Reid, R. Stanislaws-
ki, R.Berger gibi kisilerle hatir1 sayilir bigcimde genisledi; varliklar1 Bienal’e ciddi bir
uluslararasi boyut kazandird.."**?

Bienal’in modern sanat konusunda gozden kagirdigt her sey bu benzersiz do-
nemde telafi edilmeye calisildi ve birgok dnemli etkinlik sahnelendi. Peggy Guggen-
heim koleksiyonuyla Venedige dondii ve 1948’de o yil bog olan Yunan pavyonunda

(9 Sophie Bowness and Clive Phillpot, (ed.); op.cit. sayfa 8.
(49 Ibid., sayfa 9.
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bir sergi ac¢ti. Aym yil Picasso’nun igleri Bienal’de ilk defa sergilendi. Bog Yugoslav
pavyonu da Oskar Kokoschka’nin yapitlarina sergi mekin oldu. Sonra bunlar Fa-
uve’lar, Kiibistler ve Blue Rider grubu (1950), Die Briicke ve De Stijl gruplar
(1952), Fiitiiristlerin retrospektifi (1960) ve cesitli kigisel sergiler izledi: Braque,
Chagall,Morandi, Klee (1948), Matisse, Beckman, Ensor, Kandinsky, Achille Gorky
ve bagkalar1 (1950), Leger, Calder, Dufy, Soutine, Lipchitz ve bagkalar1 (1952). Fri-
edlender, Rothko, Tobey, Masson, Kandinsky, Braque ve digerleri (1960), vb...

Bu tiir tarihsel dogrulamalann yaninda ana pavyon ve diger bazi iilkelerin
pavyonlariyla, Bienal zamanla giincel sanat olaylar1 konusunda kesin bir otorite ko-
numunu elde etti. Enformel Sanat (1960) ve Pop Sanat (1964), Kinetik Sanat
(1966) diinyaya kendilerini Bienal sayesinde tamittilar; 6diil sistemi de bu olaylarla
esgiidimliiydi. Bienal’in tarafsiz goriintiisii odiiller konusunda oynanan bazi ¢irkin
oyunlarla yara almusti; ama biilylik dlcekteki uluslararas: etkinliklerde bu ¢ok rastla-
nan bir tutumdur. Odiil sistemi, 1968’de Bienal’in ¢ok disina tasan krizin nedenle-
rinden biriydi. Agik¢a, Bienal yerlesik diizenin (politik, biirokratik ve kiiltiirel) bir
parcasi olarak dénemin Ogrenci hareketi tarafindan kiiltiirel elitizmin bir sembolii
gibi goriildii ve saldiriya ugradi. Daha da sagirtict olan 68 Haziranimn kaosunda Bi-
enal’in yalnizca asiri-sol Maocular degil, siyasi partilerin de hedefi durumuna gel-
mesiydi; her birinin kendine gore bir nedeni ve tavri vardi. Her biri sonuglart ne
olursa olsun Bienal’i yok etmek iizere yola koyulmustu. Bienal yoneticileri bu duru-
ma polis korumasi ve diger baski yontemleriyle cevap vererek yikim siirecinde aktif
rol aldilar.

1968 firtinas: sona erdiginde Bienal parampargaydi. Genel sekreterler ve yo-
neticiler hizla birbirini izliyordu. Serginin kendisi siirekli bir konum kazanmisti ve
bir Bienal etkinliinin ne zaman yer alacagini sdylemek olanaksiz hale gelmisti.
Odiiller iptal edilmigti. Etkinlikler konusunda bilgi almak igin birinin siirekli Vene-
dik’te yasamasi gerekiyordu. Gergcekte 1970 ile 78 arasi Venedik’te son derece
Onemli sergiler ve etkinlikler diizenlenmisti: 20. yy Basyapitlari, Cagdas Grafik Sa-
natl, "Demokratik ve Anti-Fasist Kiiltiir'e dair" genel adiyla bir dizi etkinlik, Mulino
Stucky’de cagdas sanat sergisi, Machine Celibi, 1936-76 Ispanyol Avant-garde’ ser-
gisi, Attualita Internazionali, Karsitlarin (muhaliflerin) Bienali, vb. — ama Bienal,
yani bilinen anlamda Bienal artik yoktu.

Bienal’in hig siiphesiz kokten bir yenilenme ve degisiklik siirecine gereksinimi
vardi, ama yillarca devam eden siirekli etkinliklerin yenilikler getirecegi umudu bog
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¢tkmisti. Sanatin disindaki gilicler Bienal’in kanatlari altinda hala is bagindaydilar;
Hiristiyan Demokratlar, Sosyalistler, Komiinistler hepsi Bienal’t dolayli (ya da ¢o-
gunlukla dolaysiz) siyasi propaganda araci olarak aym derecede ¢ekici bulmuslardi.
Yerel cekismelerin Italya’nin digindan kavranmasi zordu; Federal Alman Cumhuri-
yeti’nin sergi komiseri Klaus Gallwitz 1975’te hakh olarak soyle demisti: "Eski Bi-
enal’i geri istiyoruz. Tahrik ve kargasa donemi sona erdi; insanlar gercek gosteriler gor-

mek istiyorlar". ¥

Venedik’te otuzu agkin mekéna yayilmig belirsiz tarihli etkinliklerle Bienal ar-
tik bir cagdas sanat sergisi olarak devam edemezdi. Kent sakinleri icin eglendirici
olabilirdi, ama ¢ilgin bir tempoda Venedigin arka sokaklarini tepen yabanci izleyici
icin asla! Donemin bagkani, sosyalist Ripa de Meana’nin baz ilging buluglarina rag-
men, Bienal’in boyle gelisiglizel bir tavirla yiiriimeyecegi aciktl. 1976 ve 78’de yavas
yavag eski yerlesik gelenegine (2 yilda bir) geri déndii. Bu sirada Post Modernizm
yoldaydt ve, "Rossi’nin Venedik lagununda demir atmug Teatro del Mondo’su simgesel
bir bigimde Phoenix’in yeniden dogusunu ilan etmisti."*” Ana pavyonda "70’lerin Sa-
nat1" adli sergi Bienal’in gelecekteki yolunu ciziyordu. Zattere’de eski tuz antrepo-
larinda agitan Aperto 80 sergisi boya resme, ("vahsi" resim yerine) sakin ve durgun
bir sanatsal ifadeye doniisii ve daha 6nemlisi Avrupa’ya, Avrupa Modernizm’ine

doniisi isaret ediyordu.

Kiiltiiriin yenilenmesine adanmug bir Bienal diisiincesi 1984’te hem Paolo Por-
toghesi tarafindan, hem de Calvezi’nin "ayna" metaforu araciliiyla, gegmisi bugiine
baglama kavramuyla ortaya atilmugtr."*® Bu diisiince eski Bienal yapisinin restoras-
yonuna ve sanatsal fikirlerle diinya insanlarinin bariscil beraberligi arzusuna tamk-
lik ediyordu. Her ikisi de iitopya idi ama ¢ogulculuk Bienal’e kusursuz bigimde uy-
mustu. Coziimiin, 1986 Bienal’inin ana temasi "Sanat ve Bilim"e eslik eden sergi
benzeri biiyii 6lcekli etkinlikler mi yoksa ana temadan yoksun bir sergi mi oldugu
bundan 7 yil 6nce heniiz yanit: bulunamamis bir soruydu.”*” On yil kadar énce agi-
lan Palazzo Grassi miizesi ve Venedik’teki Pontus Hulten’in varlig1 bazi seylerin de-
gismesine yol acti. Sliphesiz ayn1 soru 1995°te soruldugunda birgoklarinin verecegi
yanit kesin olacaktir. Belirli bir kavrami ya da durumu yansitmaya calisan sanat ya-

(149 Zelimir Kos&evic; ibid., sayfa 56.
9 Ibid.

9 Ibid.

9 Ibid., sayfa 56.
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pitlarinin ayn1 mekén iginde birlikte varolmasi tiim sanatgilarin ve kiiratérlerin or-

tak egilimi. Yiz yillik varolusu siiresince Bienal her zaman 20. yiizyitlin bir aynasiy-
du

Simdi yiizyilin sonuna yaklasirken 1995’te Bienal’in yeni bir degerlendirmesi
yapiliyor ve gegmisin yiikiinden kurtulmaya galigiliyor.
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3.5 1995 Venedik Bienali’ne Genel Bakig

Uluslararas: sanat sergilerinin yaninda, bu yil Bienal bir¢ok bagka etkinlige de
sahne oldu: tiyatro festivali, cagdas miizik festivali, film festivali gibi. Bu yiiziincii y1l
etkinlikleri Bienal’in uzun ge¢misinin panoramasinda ¢ok 6telere giden bir anlayisla
hazirland1. Bu 6zel yildoniimii festivalin yenilenmesi icin de bir firsatti: ve Bienal ta-
rihinde ilk defa cesitli boliimlere Italyan olmayan yoneticiler secildi. Boylece, Pa-
ris’teki Picasso Miizesi’nin yoneticisi Jean Clair, gorsel sanatlar bélimiiniin basina
getirildi. Jean Clair bu énemli yildoniimiiniin onuruna dnemli bir tematik sergi dii-
zenledi. Bu sergi Bienal bahgelerindeki Italyan pavyonunu, Correr Miizesini ve
Grassi Sarayin: kapliyordu.

Jean Clair bu sergide gecmis yiizythn genel bir dzetini yapmak yerine, yiizii
(159)

hem gecmise hem de gelecege doniik bir sanat ¢dziimlemesi yapmay1 yeglemisti.

Jean Clair’in en cok elestiri toplayan karamn bu yil Aperto’yu, Bienal’in geng
sanatcilar: kapsayan bu dnemli etkinligini, iptal etmesiydi. Bunun {izerine bir tepki
olarak farkli Avrupa iilkelerinde ve ABD’de 24 ¢agdas sanat kurumu kavram olarak
zgiin "Aperto"ya benzeyen ortak bir etkinlikler ag1 diizenlediler. Bu etkinlikler Av-
rupa ¢apinda ve ABD’de her iilkenin kendi geng ve dncii sanatcilanni sergilemesiy-
le gergeklesti.

Bienal 100. yasginda, Avrupa’nin yeni sinirlara actlmak ve Berlin duvarmin
yikilmasiyla degisen cografi panoramada kendine yeniden 6nemli bir yer edinmek
umutlariyla yapisinda kokli  degigiklikler yapti. Hedef Venedige Do-
gu—Bati—Kuzey ve Giineyin bulusma noktasi olarak 19. yiizyilda sahip oldugu 6ne-
mi yeniden kazandirmakti. Bu yiizden tiyatro festivali igin Ispanyol Lluis Pasqual,
mimari i¢in de Hans Hollein gorevlendirildi.

Bir bagka 6nemli amagsa Yonetim Kurulundaki pozisyonlarin belli politikalar:
ve politik kurumlarn destekleyen kisilerce paylasildigi bir sistemden uzaklagmakt.

Kiirator Jean Clair son yirmi yilda diizenledigi gesitli etkinliklerle Italyan sa-
natiyla baglarim pekistirmis bir kigiydi. 1980°de 20 ve 30’lu yillarin Italyan sanatcila-

(59) Catherine Millet; "Jean Clair’le roportaj", Art Press, Paris, Haziran sayisi, 1995, sayfa 30.
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rin1 sergileyen ilk kuratdrdii. Sonra De Chirico ve Martini showlar1 bunu izledi.
1982°de kendisine Bienal’in yonetim komitesinde bir yer verildi. Direktdr Luigi
Carluccio’nun dliimiinden hemen dnce hazirladigr "L’Arte come arte" (Sanat gibi
sanat) etkinliginin gerceklestirilmesi gorevi teklif edildi. Tiim bunlar gésteriyor ki
Italyanlik, Italyan kimligi, Bienal komitesi icin son derece énemlidir; ulusal kimlik-
lerini her seferinde vurgulamay: istemektedirler.

Jean Clair’i gorevlendirirken amaglar ya da beklentileri Bienal’in 100. yilinin
parlak bir kutlama, Italyan sanatinin bir yiiceltilmesi bi¢iminde sunulmasiydi. Ama
Jean Clair tiim beklentileri bosa ¢ikararak kisisel bir proje segti; bu yiizden de bii-
ylik tepkiler aldi. "dma kendisi buna kars: cikarak eger amag Bienal’in tarihsel pano-
ramasim gosteren bir sergi hazirlamaksa bunun bir grup Italyan tarihgi tarafindan ya-
pilmaswun uygun olacagim ve boyle bir serginin 3—4 ylik kapsamil bir calismay: ge-
rektirecegini, ayrica Bienal argivlerinin envanterlerinin de son derece eksik olmasinin
béyle uzun bir siireyi gerekli kilacagim soyledi. Ustelik son yiiz yil icinde sergilenen yiiz-
binlerce yaputan 100, 200, 300 tanesini hangi olciite gore segeceklerdi? Yalmz ddiil ka-
zanan yaputlar secip "Bienal’in 400 basyapitr” diye sergilemek de son derece sagma

olurdu." "

Cagimiz sanatii sorgulayan, ve izleyicilerin kafalarinda soru isaretleri uyandi-
ran bir proje Bienal’in ruhuna da uygun diiserdi; bir bagka deyisle bir kutlamadan
gok arastirict, yeni cevaplar pesinde kosan bir sergi.

Jean Clair "Paradox of the Curator” adli kitabinda 20. yiizylin sonunda miize-
lerin ve benzeri kurumlarin asirt gogalmasinin bir gelisme degil bir gerileme belirtisi
oldugunu saylityor. Eski tektannli dinlerin karmagaya diisiip ¢dziilmeye baslamasiy-
la sanat ve kiiltiir genelde layik ve diinyevi din yerine gecti. Bu anma torenleri, da-
iresel tekrarlar, biiyiik isimlerin ve "izm"lerin kutlamalar antropologlar tarafindan
incelenen kapali toplum modellerine daha yakin goriiniiyor. Ote yandan acik, mo-
dern toplumlar siirekli ve diizenli arahiklarla ayniifa geri donii§ ritiielinden ¢ok
farkli bir zaman kavramina sahipler. Bu modern toplumlarda gézardi edemeyecegi-
miz bir paradoks. Sonugta Jean Clair bunu bir gerileme olarak degerlendiriyor.'*?

Tiim bu aykir1 yaklagimlarin isiginda Jean Clair’in bir Bienal’le iligkisi ilk ba-

kista bir celiski barindirtyor gibi goriiniiyorsa da bir Bienal tarihi ¢ikarmay: ya da

(59 Catherine Millet; ibid., sayfa 23.
9D Ibid., sayfa 23.
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"100" sayismu bir fetis haline getirmeye reddetmesi onun kendi teorilerinden uzak
diigmedigini de gosteriyor. Oyle ki "100" sayis1 Clair’e Bienal’in tarihi gibi smirl1 bir
alandan cok tiikenmekte olan yiizyili animsatiyor ve o bu olanagi modernite hakkin-
da bir dizi diisiince iiretmek ve kendisine ¢ok giincel gelen bazi sorular sormak igin

kullaniyor."*?

162 Catherine Millet; ibid., sayfa 24.
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3.5.1 1995 Venedik Bienali Sergi Mekanlar ve diizenlenen etkinlikler

Bienal etkinliklerini ve mekénlari, 1995 Bienali’ni temel alarak anlatmak, so-
mut ve giincel érnekler vermek acisindan, daha anlaml olacak. Burada, etkinligin
geleneksellesmis ana mekéanlar yaninda tiim kentin, kapilarin irili ufakli sayisiz
sergilere agarak, bir acik miize iglevini yiiklendigini gérecegiz.

1995’te Bienal’in ana temas! olan "Identity and Alterity" sergileri birkac me-
kénda birden diizenlendi.

Jean Clair Venedik Bienali’nin 100. y1l kutlamalar dolayisiyla hazirlanan et-
kinligin amaci insan govdesinin—ozellikle yiiziin—tarihini 1895°den 1995°e¢ gorsel
sanatlar araciligtyla yeniden tammlamakti. Bu hem modern sanatin bir yiiz yillik ta-
rihi, hem de bu siireg icinde bireyin kendi kimliginin 6teki yamm, icindeki "6teki"yi
kesfetme v e kabullenme Oykiisliniin bir arastirmasiyd:. Bu etkinligin ana mekani
Palazzo Grassi idi. Serginin bu boliimii 1895’ten 1970’lere kadar olan donemi kapsi-
yordu. Izleyici burada, cesitli Bienallerde sergilenmis basyapitiar: izleyebilirdi."”
Serginin 1968’den giiniimiize sanat yapitlarini igeren boliimii ise Museo Correr ve
Castello Bahgelerinde italyan Pavyonundaydi. Resimler, fotograf ve grafik ¢alisma-
lar Correr’de sergilenirken, Italyan Pavyonunda enstalasyonlar, ve video gibi, giinii-
miiz sanatinda kullanilan cesitli yeni tekniklerle olusturulmus isler yeraliyordu. Ital-
yan Pavyonunda ayrica "The Self and Its Double" (Kisi ve Benzeri, Esi) adli bir Ital-
yan fotograf sergisi de diizenlenmisti.">”

Castello Bahgeleri’'nde 32 pavyon var ve her biri bir lilkeye ait, (Resim 41).
Son acilan pavyon gecen sene insa edilen Kore pavyonu.

Bu pavyonlarda her iki yilda bir ait olduklar devletler tarafindan parasal des-
tek saglanan ve hic kuskusuz zaman zaman segimlerinde egemen ideolojilerin de
paylar1 bulunan bir ya da birkag sanatginin igleri sergileniyor.

Bunlarin disinda da devlet destekli katilimlar oluyor. Venedik kentinin bir¢ok
yerinde kiliseler, saraylar, sanat galerileri kapilarini siireli sergiler icin agiyorlar.

(150 Catherine Millet; "Jean Clair’s Biennale", Art Press, Paris, Sayt 203, Haziran 1995, sayfa 5.

(*) Kandinsky, Giorgio da Chirico, Otto Dix, Jackson Pollock, Gustav Klimt, Pierre Bonnard,
Umberto Boccioni.
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Ornek vermek gerekirse Ermeni Kiiltiirii Belgeleme ve Calisma Merkezi,
Loggia del Temanza’da Ermeni Cumbhuriyeti’nin sergisi, Palazzo della Prigioni’de
Taiwan sergisi, Galleria Ex Vetrerie’de Portekiz sergisi vardi. Kitabin arkasinda
asagida bununla ilgili bir kent plani ve sema bulunuyor ( Plan no 1 ve 2).(15 b

Ca’Pesaro Galleria Internazionale d’Arte Moderna ve San Marco’daki Palaz-
zo Ducale’de "Venice and the Biennale: Journeys of Taste", (Venedik ve Bienal: Be-
geni Yolculuklar) adi altinda bir sergi yer aliyordu; Bienalin, 100 yillik seriiveni
icinde Venedik kent kiiltiiriinii ve dekoratif sanatlar gelenegini nasil etkiledigini
arastiran bir sergiydi.(">?

Festival’in kapsamu iginde ti¢ 6nemli etkinlik yer alyordu. Iiki Christian Bol-
tanski’nin Bienal’e katilan tiim sanatcilarin isimlerini kapsayan ¢aligmasiydr ve Cas-
tello bahgelerindeki Italyan pavyonunun 6n yiiziinde yer aliyordu. Isim sayist 15. bi-
ni agtyordu, (Resim 42).

Digeri "Concert & Film", Ensemble Modern toplulugunun 4 parcalik konseriy-
di. John Cage ve Edgar Varese’in perkiisyon solo icin birer parcasi disindaki iki ya-
pit, George Antheil’in Ballet Méchanique ve yine Varese’in Déserts (Coller)’i im-
gelerle desteklendi. Once G. Antheilin yapiti igin Fernand Léger ve Dudley
Murphy’nin 1924’te olusturduklart ayni1 adli film caligmasi yoruma eslik etti. Vare-
se’in Deserts kompozisyonu ise Bill Viola’min yapit igin 1994’te yaptig1 video calis-
mastyla birlikte yorumland:.™

Son etkinlik "Ex Machina" ise Belcika Fransiz Toplulugunun sundugu etkinlik-
ler kapsamu iginde bir dans—performans gosterisiydi. Icare, Titanic ve Ex Machina

adl1 boliimlerden olusan bir liglemeydi, (Resim 43).(154)

Diger resmi destekli sergilerdeki bir kag Srnek sirastyla soyle:*>

— Anni Cinquanta, Anni Novanta: Italy, Ines Fedrezzi’nin ¢aligmalari.

(59 Venedik Bienali Katalogu, Edizioni Bienali di Venezia, Marsilio Editori, Venice 1995, sayfa 278.

U5 Venezia 95 — Guida ai musei e alle mostre d’arte, 1995 Venedik sanat etkinlikleri rehberi,
Electa, Venezia, 1995.

5% Venedik Bienali Katalogu, ibid., sayfa 283.

59 Ibid., sayfa 284.

59 Ibid., sayfa 288.
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— Among Others | Onder Anderen: Hollandali ve Flaman sanatgilarin katili-
miyla! (R. 44).

— Apercus (Fransa): bir multimedia bilgi bankasi, 1980-90 aras1 Fransiz cag-
dag sanat: ve Bienal’e katilan Fransiz sanatgilar iizerine bilgi vermek amaciyla ha-
zirlanmus. '

— Arte e tecnologia—Metodi della Creativita (Sanat ve Teknoloji— Yaratici
Yontem): bu etkinlik Eventi ve Simposis ad1 altinda iki boliime ayrilmisgti. Simposio
(Sempozyum)da sanatcilar, felsefeciler ve teknologlar sanatsal yaraticilik ve tekno-
lojik ilerleme temast tizerinde tartisti. Tartisma sirasinda Internet sistemiyle kesinti-
siz bir baglanti kuruldu ve Network’teki baglantilar ve yanitlar dev bir ekrana yanst-
tildi. Ayrica Italya Telecom araciligiyla konusmacilar video telefonla tartigmaya ka-
tildilar. Eventi’de ise Simposio ile baglantil bir grup sanatsal etkinlik sunuldu: per-
formans, enstalasyon gibi.

— Artelaguna’da degisik ilkelerden sanatgilar kentin cesitli noktalarinda su ve
suyun enerjisini konu alan yapitlar olugturdular.

— Club Berlin, Teatro Malibran’da bir audiovisual medya mekani olarak de-
neysel sanat ¢alismalar yapan 9 uluslararasi geng sanatci tarafindan olusturuldu.
Club Berlin bildik miize ve galeri sunu formunu bozarak "Identity and Alterity" te-
masin farkl bir yorumunu sergiledi. Sanatcilar video, film ve dia icin yarattiklan
imgelerle sergiye katildilar.

Bunlarin yaninda "satellite show" denilen, ana programi destekleyen bazi bii-
yiik ve Onemli sergiler farkl: saray, miize, kilise vb. mekénlarinda yer aldi. En 6nem-
lilerinden biri Grand Canale iizerinde Giustinian Lolin sarayinda diizenlenen
"Transcultura" sergisiydi. Biri Japon, digeri Flaman, iki kiirator tarafindan diizenle-
nen etkinlik on iki tilkeden 15 sanatgimn iglerini kapsiyordu. Cagdas diinyada kiil-
tiirlerarasi iletisimin olumlu ve geligkili yanlarim arastirmayi hedefleyen bir temasi

vard.®%®

Bir diger etkinlik "Campo 95", oniki farkli ilkeden yirmiii¢ ¢agdag sanatciyr su-
nuyordu. Bu sanatcilarin ortak yani ¢agdas toplumsal yasantilan ifade etmek, ta-

59 Dossier "46th Venice Bienale", Art Press, Paris, say1 203, Haziran 1995, 'safya 33.
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nimlamak ya da yeniden kurmak icin fotografi arag olarak kullanmalariyd:.*”

Bienal kapsamu i¢inde yeralan bir diger ilging ve ¢arpici sergi, Arsenale’de, kii-
ratdr Jean—Yves Jouannais tarafindan hazirlanan "History of Infamy" (Rezaletin ya
da Kepazeligin Tarihi) idi. Sergi, Dadaizm’le kesisen bir tavir icinde, basyapit kav-
raminin ardindaki yanilsamay: sorgulayarak basarisizlik, alay, horgérme, serefsizlik,
tutarsizlik grotesk, kotii zevk gibi arastirilmamug alanlara giriyor; sanat yapitiyla bir-
lestirilmis yiice, asil, ulu kavramlarini tersine ceviriyor, (Resim 45).(15 %

(57 Dossier "46th Venice Bienale", Art Press, Paris, ibid.
59 Jean-Yves Jouannais; "Biennale: History of Infamy", Art Press, Paris, say1 203, Haziran 1995,
sayfa 51—52.
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3.5.2 1995 Venedik Bienali’'nde Bir Tematik Sergi: Identity and Alterity
(Kimlik ve Otekilik)

Venedik Bienali bu yil 1995°te 100. yilin1 kutladi. Bu festivalin temelini olustu-
ran en 6nemli ilke gliniimiizde sanatin iginde beliren soru ve sorunsallarin bilincin-
de olmak. Bu ilke hem yiizyillik bir varolusu kutlamay: hem de sanatin tiim bir evri-
mini gézden gecirmeyi gerekli kiliyor."*”

Yiizyihn basindaki bilimsel buluslar ve sanatsal devrimlerden ¢agdag sorunlara
dek "Kimlik ve Otekilik" sergisi insan imgesinin siirekliligi {izerinde odaklanan bir
20. yiizyil sanat1 panoramasi sunuyor bize. Buna Bienal’in 100 yillik tarihinde ilk kez
bir Italyan olmayan kiiratdriin gagrihi oldugu gercegi de eklenince bu tezde neden
1995 Bienali tizerinde durduruldugu anlasilir saniyoruz.

"The Identity and Otherness" (Kimlik ve Otekilik) sergisi bu ift yonlii arayisa,
bilim ve sanmatin son yiizyllda bireyin simgesini nasil olusturdugu, siniflandirdiy,
pargalayip yeniden birlestirdigini arastirarak cevap vermeye calisiyor, (Resim 46).

Bu tematik sergi Palazzo Grassi, ve Gardini’deki Italyan Pavyonu’nda yer ali-
yor. Grassi’de gogunluk tarihsel yapitlar var; Italyan Pavyonu ise gagdas yapitlar
iceriyor. Bunun disinda Correr Miizesi de serginin kapsamu icinde.

Sergileme hem kronolojik hem de tematik. Ama sergide tematik kosutluklar
kronolojik siralamaya agir bastyor. Boylece yiizyil boyunca bazi saplantilarin degis-
mezligi ve siirekliligi gdzler 6niine seriliyor. Daha sasirtici olan da su: kullanilan bi-
cimlerin bir degisiklik gecirmedigini ve aym kaldigini farkediveriyorsunuz.

Ornegin, Ars Moriendi (Oliim Sanat1) adindaki bolim Andreas Serrano ve
Jeffrey Silverthorne’nun birkag yil arayla morgda cektikleri fotograflarla 1895’ten
morg goriintiilerini bir araya getiriyor, (Resim 47).

Fotograf, ortaya ciktiktan ¢ok kisa bir siire sonra 6liimil en klinik ve ciplak
gercekligi iginde belgelemek igin kullanildi. Cagdags sanatci Serrano’nun fotografla-
riyla, 1895’ten Ornekleri karsilastirdigimizda yaklagimlarin benzerligi kargisinda sas-
kinhiga diigiiyoruz, (Resim 48).

(83 yen Budney, Shannon Pultz; "A Centenarian Biennial", Flash Art, Italy, Summer 1995, sayfa 74.
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Bu béliimde ayrica ressamlara da yer veriliyor. Ornegin Ferdinand Hodler’in
agir bir hastaliktan yataga diigen metresinin 1zdirabim giinbegiin resmettigi bir dizi
tualiyle, (Resim 49), Avedon’un 6liim d6gegindeki babasinin yavag yavas o son nok-
taya dogru yol alisi belgeledigi fotograflari arasinda biiyiik bir paralellik var, (Re-
sim 50).

Serginin genelinde agir ve bunalimli bir hava seziliyor. Bunu dénem ya da yiiz-
yil sonu atmosferi olarak tanimlayabiliriz belki. Bu atmosfere egemen olan temalar
hastalik, 1zdirap, seksin olanaksizhig: ve 6lim.

Kronolojiyi kiran bir baska tema da gdvdenin cinsel gergekligi. Bu gergeklik
Cindy Sherman gibi ¢agdas sanatgilar tarafindan son derece sarsici bir bigemle su-
nulmus; (Resim 51), ayrica 30’]arda Boiffard tarafindan ¢ekilen fotograflarda da ay-
n1 tavir belirgin, (Resim 52). Pierre Louys’nin 1895 tarihli erotik fotograflari, (Re-
sim 53), Boiffard’in sado—mazosist kareleriyle Cindy Sherman’in 1994 tarihini tagi-
yan fotograflar: yan yana asilmigti. Bdylece tiim bir yiizyil boyunca degisime ugra-
madan devam eden saplanti kolayca goriilebiyordu.

Jean Clair burada, tarihin olmadigini sdylemiyor ama ona goére bu bir gelisim
veya ilerleme siireci degil. Degisen tek sey imgenin statiisii. 19. ylizyilin sonunda im-
ge, dogrulama, gercekleme, kanitlama ve giivenilir kilma gOrevini iistlenmigti. Buna
karsilik cagimizda imgenin gergekligine giivenemeyiz; belgeledigi nesneye siipheyle
yaklasiriz; oysa 19. yiizyil insanlar1 buna sonsuz bir giiven ve bir tiir inangla yaklasi-
yorlardi. Bugiin en sofistike bilimsel imgeye bile siipheyle bakiyoruz. Ve sergi bu
"U" dOniisiiniin genel bir 6zetini sunuyor.

Bu arada agiklanmasi gerekli bir nokta var. Serginin temasi "Identity and Al-
terity", ya da "Otherness" (Kimlik ve Otekilik.) Burada vurgulanmak istenen etnolo-
jik bir 6tekilik degil. Son zamanlarda agilan bir ¢ok sergide "6tekilik" sorunu bu agt-
dan ele alindi. Etnolojik "6tekilik" sorununu Jean Clair ¢ikisi olmayan bir yol olarak
gorityor. Ona gore ¢ok daha yasamsal dnemde olan, biyolojik kimlik ve 6tekilik, bi-
reyde Oziin siirekliligi problemi, hastalik ya da yashlik sonucu bozulma, fiziksel ya
da ruhsal ¢okiinti problemi, (Resim 54). Bugiin bizim i¢in asil "6teki", yabanci ya da

gdécmen olan degil, ama igimizdeki Oteki.

Asil korkumuz yozlasma (dejeneresans), yashlik zaaflar, ruhsal hastaliklar,
kendi kendine yabancilasma. 100 yildir bu sorun bizimle beraber; 1895’te Lombro-
so, toplum igindeki "6teki"leri, tiimiinii ayn: diizlemde degerlendirdigi suglu, dahi ve



75

fahiseyi belirledigi normatif bir antropoloji geligtirdiginden beri! Lombroso aslinda
birbirinden ¢ok uzak bu ii¢ tiplemeyi birer canavar kimliginde sunmustu ¢alismasin-
da, (Resim 55).

1920’lerde "eugenics" ad1 verilen bilim dnce Ingiltere sonra Almanya’da ortaya
¢tkti. Bu bilim dali "insan"in genetik olarak soyunun miikemmellestirilmesi amaciyla
saglikli ve zeki gocuklar yetigtirmeyi hedefliyordu. Tabii Nazi ideolojisiyle gok uyu-
san ve Almanya’da hemen benimsenen bu bilimsel ¢aligmalarin sonuglar: herkes ta-
rafindan ¢ok iyi bilinmekte! Almanya’da Yahudi kiyimindan énce 300.000 akil has-
tas1 gaz ve igneyle ortadan kaldirildi. Ve simdi, yiizyilimizin sonunda benzeri bir bi-
lim "molekiiler bioloji" ad1 altinda ortaya cikiyor ve hastaliktan ve kendi seytanlarin-
dan, 6rnegin, suclular, escinsiller, farkli genleri olanlardan arinmig bir insanhk dii-
sliyle arastirmalar yapiyor. Jean Clair’e gore tiim bu gelismeler ¢ok trkiitiicii ve bu
konunun ilizerine diigiince iiretmek "0teki" kavraminin etnolojik versiyonundan ¢ok

daha acil."®¥

Sergi Lombroso’nun 1895 tarihli hastalia bagli gévde deformasyonu yorum-
lar1 yaninda Nancy Burson’un 95°te tamamladig: genis aragtirma—yapitini da kapsi-
ybr. Bu calisgmada Burson bilgisayarinda bir dizi android yiizler yaratiyor, (Resim
56); daha sonra New York hastanelerinden birinde bir saha arastirmasi yaparak ce-
sitli norolojik hastaliklar olan ¢ocuklar hakkinda etkileyici bir rapor ¢ikariyor.

Bu gdvde deformasyonu probleminin ¢agdag medyayla nasil ele alindigini gor-
mek (6rnegin, Burson veya Bill Viola) ve bu yapitlan geleneksel medyayla galisan
sanatcilarin (6rnegin, Lucien Freud’un yakin tarihli gvde yorumlart), (Resim 57),
isleriyle kargilagtirmak son derece ilging bir deneyim.

Serrano, Marléne Dumas ya da Nancy Burson gibi sanatgilar 6liim, ¢iiriime ve
hastalik imgeleriyle bize insan govdesinin geciciligi, "sonlu"lugu gercegini animsati-
yorlar.

Bilim, ¢agimizda gévdenin bireyligini, kisiligini dijital siireclerle yok etti. Sa-
natc ise bireylik prensibine yeni bir ruh kazandirma ¢abasinda. Peki biz bu prensibi

psikoanalizin bize dgrettiklerinin 1g1ginda nasil tanimlayacagiz? Iste sergi bu soruyu
sordugu gibi yanitini da gesitli 6neriler halinde getiriyor.

{89 Catherine Millet; op. cit., sayfa 25.
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3.5.3 Secilen Kavramlarin Cagdag Sanat ve Kiiltiir Ortamiyla Iliskisi: Kimlik
ve Otekilik Sergisi

Identity and Alterity — Kimlik ve Otekilik (Bagkalik) sergisi sekiz bilim-
sel—ideolojik boliime ayrilmis: Pozitivizm Cagi, Avant-garde’in anlasilmazlig (ya
da tutarsizligr), Yeni bir insana dogru mu?, Totaliter Sanatlar ve Dejenere Sanat,
Savag sonrasi dénem, GdOvdenin geri doniisli, Gercek ve fiili gévde, G6vdenin ve
zihnin izleri.

Kiiratorliigii Jean Clair tarafindan yapilan, Bienalin bu ana sergisinde, Clair
bu yiizy1l sanatimn tarihiyle ilgili bakis agisini sunuyor. Sergi genel bir kronoljik diz-
geye gore diizenlenmis. Sergi insan figiirii tasvirini 6zel bir agidan ele alip inceliyor.
Yukarida dizilen kategoriler ¢ok agik olmamakla beraber sanat araciligiyla bir biyo-
lojik tarih veya bilim araciligtyla 20. yiizyil sanat tarihini yeniden yaziyor, baska bir
deyisle Bati teknolojisinin yiizyillik siireg icinde bireyi ¢ok farkli yollardan nasil etki-
ledigine dair bir tez. Clair’in konuyu yorumlayisina bakilirsa, insanin kimligi yalniz-
ca Modern ¢agin su 6zel buluslariyla iligkilendirilerek agiklanabilir: antropometri ve
fizyonomi, etnoloji, eugenics (insan genlerini islah etme amaciyla saglikli ve zeki go-
cuklar tiretme bilimi), x-151m, psikiyatri, savag teknolojisi, DNA, bilgisayar imgeleri,
virtliel gerceklik (imgelerin gercek oldugu sanisim uyandiran bir bilgisayar teknolo-
jisi). 4%

Pozitivizm ¢aginda Jean Clair 1985-1905 arasi donemi inceliyor; bu yeni fizyo-
nomi biliminin "¢ogunlugu azinhga karsi korumaya" galistigr donemdir. Kafataslari,
kulak memeleri, kadin gdvdesinin gesitli boliimleri 6l¢iiliir; insanlar, giderek irklar
birbiriyle karsilagtirifir. Anonim bir anatomik fotografta insan derisinin gévdeden
ylziildigiini gozleriz. Lumiére ve Carpentier’ye ait ilk 35 mm fotograf makinasi
Lombroso’nun "Suglu Insan" adh gahgmalanyla( Resim 58) birlikte sergileniyor.
Burada Duchamp’s (Resim 59) basinin arkasmi yahudi yildizi bigiminde tras etmis
halde goriiyoruz. Degas (Resim 60), Boccioni, Balla ve Kandinsky’nin resimleri on-
lan izliyor. Clair bu tarihte suclu kimlik ile deha arasimdaki baglantinin giderek can-
lanmaya basladifma isaret ediyor; gbvde yavas yavas isteri ve nevrozun egemenligi
altina giriyor. Bu boliimde isteri ndbetleri gegiren hastalarin kivranip ¢irpinan fo-

%9 Wolf-Giinter Thiel; Passion in the Global Village, Flash Art, Italy, Summer 1995, sayfa 78.
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tograflarim gorilyoruz. Cagdag sanatgilar Bruce Nauman’m Agizlar (Resim 61), ve
Louise Bourgeois’nin Icerde ve Disarda (Hiicre) adh ¢alismalarini da ayni1 béliimde
izliyoruz. Clair burada o dénem sanatgisiyla cagdas sanatginin delilik ve isteriye ba-
kis agilarindaki benzerlige dikkati ¢ekiyor. Kronolojik sira sik stk ¢ok sonrak1 do-

nemlere ait yapitlarin katimyla kirthyor.

Yukardaki yaz1 ana sergiden yalnizca bir boliime deginiyor, "biitiin"le ilgili bir
fikir vermek amaciyla. Jean Clair son derece kigisel bir bakig agistyla sanatsal ve bi-
limsel fenomeni birlestiriyor; gévdenin temalari, yikim ve gegicilik’in birbirine kans-
t181 bir geri-plan yaratiyor. Clair bu sergiyle kendine gére §6yle° bir sonuca variyor:
cagdag sanatta govde temast, bunu sadece eskatolojik” bir acidan degerlendiren sa-
natgilarla sinirlidi; bu deyimle vurgulanmak istenen 6z-yikim ve dejenerasyon tema-

laridir.*?

Serginin son béliimlerinde, yiizyilin son ceyregine ait yapitlarda "gévde"nin
¢ok farkli yorumlama bigimlerini gorityoruz. Cindy Sherman (Resim 62), Jeanne
Dunning ve Bruce Naumann (Resim 61), insan anatomisini bilgisayar benzeri bir
tavirla yorumluyorlar. Serrano, Dumas veya Nancy Burson (Resim 56) 6lim, giirii-
me ve hastalik imgeleriyle bize fiziksel govdenin sonlulugunu amimsatiyorlar.

Bu sergi igin kullanilan "Otekilik" terimi kemiklesmis bir tutumu degistirmeye
yonelik bir anlam tagimiyor, ama Avrupali "beyaz" gévdeye bilim ve teknolojinin ge-
tirdigi gegmis ve potansiyel fiziksel degisimleri gosteriyor. Bu bir hayli dar bir viz-
yonla diizenlenmis serginin karsisinda Transcultura adli, Post-Modern ve
Post-Kolonyel ¢agda bireyin zevk ve ikilemlerini arastiran sergi, yalnizca 15 sanatci-
styla zengin bir diinya sunuyor.""* Bu sergiyi farkl kiiltiirel kokenlerden iki kiirator

diizenlemis.

Bu iki drnek secenekleri ve Onerileri son derece bol olan Bienal’de sinirli ba-
sansizhiklarin gagdag kiiltiiriin dogru bir gercevesinin venlmesmde engelleyici bir
rol oynamadiklarim kanitliyor.

(%) Wolf-Giinter Thiel; ibid.
(S Ibid., sayfa 79.
%) Ihid.

(*) Eskatoloji: diinyanin sonu ve kiyamet giinii mahkemesiyle ilgilenen bir teoloji brangt.
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4. VENEDIK BIENALP’NIN DEGERLENDIRILMESI
4.1 Venedik Bienali’nin Sanat Agisindan Degerlendirilmesi

Uluslararasi ¢cagdas sanat sergileri bize énemli bir ¢ogulculuk kavrami sunu-
yor; sanat yoniinde yeni bir i¢sel gereklilik arayisinda, sanatsal arag ve sonuglarin bi-
lingli bir biresimini getiriyor. Bu kavram bireyi ¢ogulculuk anlayisiyla yakinlagtiri-
yor, ¢linkii uzlagsma sozii verirken, giinimiizde her tiirden sanatin, koktenci anlam-
da, tamamlanmamis oldugunu savunuyor. Bu bakis agisina gore, bdyle uluslararasi
sergiler yalnizca bilgilenim diizeyinde ¢agdas sanat incelemeleri degildir; bunun ya-
m sira, sanatin durup gergekten belirli bir gelecegi olup olmadigini kontrol etmek
icin kendi nabzina baktig1 6zel anlardr."*”

Bu baglamda Venedik Bienali ancak toplumsal yapiyla olan iligkisini her defa-
sinda yeniden gozden gecirerek, cagdas sanatin heniiz belirlenmemis ve tanimlan-
mamuig alanlarim arastirarak varligini koruyabilir. Ciinkii "70-95 arasi sanatsal hare- -
ketler" de de ) belirtildigi gibi gevre (periferi) iilkelerinin sanat diinyasina katilim-
lar1 biiyiik bir canlanma ve doniigiimiin baglamasina neden oldu. Béyle bir ortamda
Venedik Bienali kapilarini sistem disi {ilkelere acabildigi oranda dncii varligim siir-
diirebilir. Son yillarda Avustralya, Kore gibi iilkelerin katilimi, Misir, Israil, Brezil-
ya, Uruguay, Yunanistan gibi gevre lilkelerinin uzun zamandir Bienal’in ana mekani
Giardini’de pavyon sahibi olmalar1 Bienal’in yapisindaki doniisiimiin ana nedenle-
rinden biridir. Ayrica Venedigin iclerine dagilmis sayisiz eski yapida ¢ok degisik
uzak cografyalar da goriilebiliyor: Ermenistan, Tayvan, Avusturalya—Aborijin kiil-
tiirii gibi. Boyle bir ortam biiyiik bir sanatsal dinamizm yaratiyor. Bienal, Cagdas sa-
nat ortamina katilma gibi bir sanslar1 olmyan gevre tlkelerinin, bu ortama esit ko-
sullarda katilmalarini sagliyor. Bdylece hem sanatsal yaraticilik agisindan hizla tiike-
nen Avrupa sanati, hem de Ugiincii Diinya Ulkelerinin sanatlari bu kargilagmalar-
dan dogan yeni biresimlerle zenginlesiyorlar. Sanat diinyasinin 80’lerde, tiim sanat-
sal etkinligin, sanat pazar ve onun yarattigi kisa siireli parlak zaferler ve abartil: fi-

) Donald B. Kuspit; op. cit., sayfa 35.

(*) Bknz. 1.5 197095 arasi sanatsal hareketlere genel bakis.
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yatlarla karikatiir diizeyine indirgenmesiyle yasadig: ¢okiisten sonra, son Bienal’in
umut dolu bir tablo sergiledigine kugku yok.
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4.2. Venedik Bienali’nin Kiiratorlitk Acisindan Degerlendirilmesi

Gergek su ki ulusal pavyonlarin var olan sistemi en iyiyi segme konusunda ba-
sarih degil, ¢linkii bu sistemde kiiratrler devlet otoritesi tarafindan segiliyorlar. Bu
durumda yiiriirliikteki ideolojilerin sanatsal secimleri yonlendirmedigini iddia et-
mek olanaksiz. Siiphesiz bu diizen i¢inde kendi sanat sahnelerinde en iyiyi secebile-
cek diizeyde ¢ok yetkin kiiratorler olacag: gibi kotii zevkin hizmetinde olanlar1 da
sikca goriilebilecektir. Bienal izleyicisine agiklanmayan gercek 6zellikle Giardini’de
gezdikleri pavyonlarda iilkelerini temsil eden sanatgilarin ¢ogunlukla en iyileri ol-
mayigidir. Burada gordiikleri sayisiz yonlendirmelerle, 6zellikle politik etkilerle si-

nirlanmug bir segimdir."™”

Sanirim bu durumda yapilacak en olumlu sey Bienal’in kavramini degistirmek
olacaktir. Genel kiirator pavyonlara segilecek sanatcilarin segim iglemine aktif ola-
rak katilmali ve her iilkenin sanat ortamindaki bir elestirmen ve sanat otoritesi gru-
bu ile degerlendirme yaparak agik ve net bir karar verebilmelidir. Giiciin tek bir ki-
side merkezilestirilmesinin ortaya cikarabilecedi biiyiik sakincalara karsin bu siste-
min sayisiz yarari vardir. Birinci yarar: degisik pavyonlar arasindaki kalite standar-
dizasyonu olacaktir. Ornek vermek gerekirse 1993 ve 1995 Bienal’lerinde pavyonla-
nn yansi ortalama diizeyin altindayd:."'’? Bienal kiiratorii aktif ve katihimer bir rol
iistlenerek yerel sanat otoriteleriyle ¢aligmals; bu kisiler kiiratdriin global diiglince-
lerini kendi iilkelerindeki sanatsal gergekliklere paralel bir tutumla uygulayabilecek
nitelikte olmalidir.

1993 Bienal’inde kiiratér Achille Bonito Oliva farkli bir uygulamayla pavyon
sahibi iilkelere mekanlarinda degisik iilkelerden sanatgilar1 konuk etme izni verdi.
Ama bu kiiciik 6zgiirlik Bienal’in politik baglarindan kopup tam anlamiyla Ozgiir-

lesmesine yetmedi hig kugkusuz.!'"

(70 Carlos, Isabel; 97 Dreamin’...", Flash Art, Italy, Summer 1995, sayfa 95.
479 Ibid.
("2 Wolf—~Giinter Thiel; op. cit., sayfa 79.
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4.3 Venedik Bienali’nin halk acisindan degerlendirilmesi

45’inci Venedik Bienali’nin ardindan yazilan yazilardan birinde bir elestirmen
sOyle soruyor: "Sanat diinyas: neden hdld boyle gérkemli kutlamalara gerek duyu-
yor?""”> Buna sdyle cevap verebiliriz: "Halkin, gagdag' kiiltiiriin en az bilinen ve (ge-
nel inanca gore) en zor algalanan yoniiyle tamgmalanm saglamak icin".""® Bildirisim
medyasimin ya da daha 6zele indirgersek eglence sektoriiniin, halkin yargilarini ¢ok
kesin bir bi¢cimde yonlendirdigi giiniimiizde Bienal’in, ¢agin kiiltiirel, sanatsal, top-
lumsal, ekonomik, siyasal ve ¢evresel niteliklerine tuttugu 1gtkla izleyiciyi gercek an-

lamda aydinlattigini sdyleyebiliriz.

Venedik Bienali tiim gegmisi boyunca {ilkesinin siyasi ekonomik ve diisiinsel
alanlardaki tiim gelismelerine duyarli kalmis, zaman zaman tehlikeli bicimde etki-
lenmistir. Savasg 6ncesi Fagizm doneminde bir kukla durumuna indirgendigi igin
tepki ¢ekmis ve izleyicisi yok denecek kadar azalmusti. Bir yaz boyu sergileri gezen
izleyici sayisi 70 binde kalmisti. 68 6grenci hareketleri sirasinda konformizm ve ku-
rumlagsmanin simgesi gériilerek 6zellikle 6grencilerden fiziksel siddete kadar varan
tepkiler gormiis ve bir ddnem kapatilmak zorunda kalimmusti. 80’lerde yaz boyu Bi-
enali gezen izleyici sayist 700 bine yaklasti. Bu saymnin {icte birini yabanci turistler
olusturuyor.”'” Venedik bir siirekliligi kuran ve kendi kimligini yaratan en eski ve
6nemli etkinlik oldugundan hem kendi iilkesinde hem de ¢evre iilkelerde cagdag sa-
nat konusunda bir okul gibi degerlendiriliyor. Monoton ve ciddi bir miize atmosfe-
rinden uzak olusu ve irili ufakli sayisiz sergiyle kentin bir¢ok yerine dagilmis olmasi
izleyicilerin bir oyun ya da turistik gezi havasinda, hi¢ sikilmadan ana programu izle-
melerini sagliyor.

7 Benjamin Weil; A View from Within, Flash Art, Italy, Summer 1993, sayfa 66.
(™ Catherine Millet; op. cit., sayfa 27.
(™) Yugoslav Art in the Venice Bienal, op. cit.
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5. SONUC

"Gegmigste sanat, sanat tarihi ciltlerinde belgelenen tiim o yaputlar icerirdi: sergi-
lendiklerinde seyredilmeleri icin tasarlanmus, yalitilmug el yapimi nesneler"."® Simdi
ise tam tersine, sanat bir cesit liretim ve tiiketim eszamanliifini onayhyor; bu anlar
"simdi ve burda"nin bir parcasi olarak sanatin gercekliini dogrulayan bilgilenim
araclariyla birbirine sikica kaymyor.!"’” Bilgilenim medyas, yapit sokiiliip kaldrril-
mug olsa bile ¢cogulcu birligini belgeliyor. Yazili ya da gorsel, bilgilenim, sanat yalniz-
ca umumi bir yerde yapildiginda ya da sanatg1 tarafindan iglenen bicimsel ifade ser-
gilendigi zaman varolan bir olayin kanit1 olarak islev goriir.

"Cagdas sanatgi sanatin varligimt savunmakla, sorun ve kaygilarint tarumlamakla
ilgilenir: cogunlukla, kasith olarak tekrarc: ve didaktik olan tek yapita ilgisi cok daha
azdir". "™ Gegmiste sanat yapit1 bir depo iglevi géren miizelerde varligim siirdiiriir-
dii. Ama simdi ¢cagdag sanatci yapitta kutsal ve tarihsel olan her tiirlii 6zelligi etkisiz
kilarak "simdi ve burda"y1 6n plana ¢ikariyor.

Bu "an"1 yakalamaya yonelik ¢caligmalarin icerdikleri gegicilik 6gesi malzeme-
lerine de yansimigtir. Yapildig anda yokolan happening’ler, yalnizca sergi siireci
icin hazirlanmg enstalasyonlar (mekén diizenlemeleri), cabuk bozulan dogal malze-
meyle olusturulmug yapitlar, fiziksel kalicilift amaglayan miizelerin yapisina ters
diismektedir. Cagdag sanat bienalleri bu anlamda yapita uygun bir ortam sunmakta-
dir. Yapit bu sergi icin tasarlanir, kurulur, dmrii biter, belgelenir ve yokolur. Sanatci
yapit sergilendigi andan itibaren yeni kurgular yapmaya baglamistir bile. Ciinkii ya-
pit1 Bienal’in gogulcu ortamina girer girmez bambasgka anlamlar {iretmeye ve degis-
meye basglamis, sanatgisint bu yeni bilegkelere ve anlamlara cevap verecek yeni ya-
pitlar iiretmeye zorlamistir. Ve bdylece sergi sonrasi yapitin iglevi biter. Modernizm
sonras! hareketlerde gordiigiimiiz gibi, Modernizm’den yola ¢ikan ¢agdas akimlar
sanatsal nesneyi yadsima noktasina kadar gelmiglerdir, (sanat nesnesini yiicelten
Modernizm’e karsi gikarak).

(7% Adrian Piper, The Logic of Modernizm, Flash Art, Italy, Summer 1993, sayfa 57.
7D Horst de la Croix, Richard G. Tansey; op. cit., sayfa 977.
4 bid.
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Diinya bugiin artik birlesmistir. Iletigim araglan teknolojisindeki bityiik gelis-
meler nedeniyle gezegenimiz etnik farkiiliklarin belirginlestigi tek bir topluluk olma
yolunda hizla ilerlemektedir. Bu nedenle hicbir sanatsal ya da kiiltiirel sorun bun-
dan boyle tek bir egemen devlet veya felsefenin goriisleri dogrultusunda ¢oziilemez.
Kendi digindaki sanatsal yaklagimlari safdigt birakan ulusalci yaklagimlar, Dogu, Ba-
t1 ve Amerika’daki bloklar, her cesidiyle biitlin entegrizmler, caresiz bir sekilde
mahkim edilmislerdir."”” Cagimizdaki yeni olgu bu birlesmis diinya vizyonunun
artik bir ideal olmaktan ¢ikip gercek olusudur.

Eskinin giicler dengesi yerini herkesin kiiltiirel, dilsel ve sanatsal kimliklerini
Once ctkardig cogulcu bir diizene birakti. Birbirimize ne kadar benzersek farkliligi-
muz1 o denli ortaya ¢ikarma gereksinimi duyuyoruz.

Giiniimiizde sanat ve kiiltiirel farkliliklarin birlestigi ender ortamlardan sayil-
dig1 ve diinya kiiltiirii ve kiiresel diyalogun gelismesinde olumlu ve zengin kaynakl
sonuglar iirettigi igin, diinyanmn yasadigi ekonomik, siyasal, toplumsal ve cevresel
bunalimlar ortasinda, Venedik Bienali’'nin 6nemi her gecen giin daha da artiyor.

Cagdags sanat pazarimn giidiimiindeki sanatgilaria bu alanin diginda 6diinsiiz
calisanlar ayni ortam ve kosullarda yanyana sergilenebiliyorlar. Venedik Bienali’nin
ve dolayisiyla diger benzeri sergiler sayisiz ana ve yan etkinlikleri, onlara tepki nite-
liginde acilan sergiler vs. ile sanattaki hemen hemen tiim tartismalan kapsayan bir
bilyiik orman niteligindedir. Igerik, kiiltiir, teknik ve malzemelerinde kiiltiirel farkli-
hklari gozlenebilen sayisiz yapit kiiresel esitlik ve dialog ortamunt destekliyor.

("™ Roger Garaudy; Entegrizm—Kiiltiirel intihar, Pinar Yay., istanbul, 1992.
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esim 37  Giacomo Grosso, L1 Supremo Converno (1995)
(46. Uluslararas: Venedik Bienali Katalofu, Gdizioni la Bienali
di Venezie, larsilio kditori, Vemezia, 1225).
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Identity and Otherness (Kimlik ve Otekilik) sergisindens Rudolf
Schwarzkogler, Action (1965)

(46. Uluslararasi Venedik Bienali Katalogu, Edizioni la Bienali
di Venezia, Marsilio Editori, Vemezia, 1995)



Resim 47
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(46. Uluslararasi Venedik Bienali Sergi Katalofu, Edizioni la ‘
Bienali di Venezia, Venezia, 1995). o
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di Venezia, Marsilio Editori, Venezia, 1995).




Kt abher

L . " : y ¥ . -
ecin 53 Pierre Louys, ihi ciplsak fotofirala (189{)
(46. Uluslararcs: Venedik Bienali Katalolu, hdizioni la Bienali

di Venezia, Marsilio iditori, Venezia, 1995),

Ly e A, . < .
2 )"', - é’-@'
‘AL, /Jrﬁ(

i

A ; '
lﬂﬁﬁ AT ; S i

A
Pesim 57 Jeeques Andrt Toiffard, Avallor (1230)
(4f. Ulvslararosy Venedlil Bicnoll Katalo™n, Wdizioni 1n Biennli

1107
s

di Venezia, sarsilio wditori, Vencsia, 199%),



)
T
¥
N
.
“
.
13

s

53

Gustev Klimt, Yagamin lic evresi (1905)

(46, Uluslararasy Venedik Bienali Katslofu, Edizioni la Bienali
di Venezia, Marsilio Editori, Venezia, 1995).
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