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Girig

Soru: Sunlarin ortak yénleri nelerdir: Sag tasarim, sa-
nat ve sanatgilar, emlak kiralama, moda, posta kutulan,
caz miizik, bisiklet seleleri, hizli otomobiller, danigman
miihendisler, tigortler ve yagam koglugu? Yanit: Bu yaza-
nn internette kisa bir zaman 6nce yaptig1 ufak bir gezinti
gosteriyor ki, bu birbiriyle alakasiz gibi gériinen dmeklerin
tiimii de, ya tanimlari ya da marka adlan itibariyle ‘avan-
gard’ olarak belirlenmigtirler. ‘Avangard’in bu denli genig
sirurlara sahip olmas oldukga ilging. Ote yandan, ¢agdas
kiiltiire ve siirekli bir degigim iginde oluguna ilgi duyan
herhangi biri i¢in, kanimca, bu noktaya ti¢ nedenden do-
lay1 aynca egilmek gerekiyor. Birincisi, agikga gériiliiyor ki,
bu pek ragbet goren bir sozciik; kiiltiir piyasasinda rakip-
lerinin 6niine gegmek isteyen belirli geylere ve pratiklere,
aninda bir ‘zamane olma’ giicii bahgettigi igin kullanilan
bir terim olup ¢ikmus. ikincisi, iste tam da bu ‘zamane ol-
makhgin’ 6tesine gegen herhangi bir anlamdan da yoksun
oldugu gériiliiyor: Kiiltiiriimiiziin (Bat1?) yeni olmakliga,
¢apdag olmakliga bigtigi deger diginda, herhangi 6zel bir
nitelige igaret etmiyor. Ve iigiinciisii, madem ‘avangard’
boylesi bir yeni olmakhig1 ifade etmek igin bu denli gevsek
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bir gekilde kullanilabiliyor, o halde, ¢oktan bir kliseye do-
niigmiig demektir — ‘yeni’ olanin tagimasi gereken ve onu
yeni yapan beklenmedikligi, nitelikleri bir beklenti hali adi-
na ¢oktan ‘temelliik edilmig’, ki bu durum bagh bagina bir
kavram kargagasi yaratmakta.

Fakat, bir an igin onu bu gibi kullanimlanndan ayinp
tek bagina degerlendirecek olursak, ‘avangard’ sdzciigii-
niin kendine 6zgii anlamlan oldugu gériilecektir: Fransiz-
ca kokenli ve askeri bir terim. Ingilizcenin kiiltiirel sozvar-
liginda en sik kullanilanlardan biri haline gelen bu biraz
ilging. Peki, nasil oldu da Mang Denizi’'ni agip her yere ya-
yild1 sézciigiin kdkenleri diye de sorabilirsiniz. Ya da Bat
toplumlarinda yeni ve zamane olmakhigin kilit bir deger
haline geligini agiklamaya bu tarihge nasil yardim edecek
diye de sorulabilir.

Iste, bu sorular, elinizdeki kitapta yer verilen mesele-
lerin merkezini olugturuyor. Bu arada, ‘avangard’ terimini
degerlendirirken kargimiza bagka sorular da gikacak; 6zel-
likle yukanda bahsi gegen kullanimlanindan biri baglamin-
da: Sanat ve sanatgilar séz konusu oldugunda, zira, mo-
dern sanat tarihini tartigirken ve gekillendirirken kullani-
lan en 6nemli, en etkili iki kavramdan biridir bu (digeri ise
“modemizm”dir, ki birazdan ona da deginecegiz). “Sanat”
sozciigiinii burada modern déneme ait kiiltiirel pratiklerin
kapsamina istinaden en genel anlamiyla kullaniyorum, en
nihayetinde, hem sosyal bir grup olarak “avangard”, hem
de “avangard” kavraminin bizzat kendisi “tiim sanatlar”a
uygulanabilir. Ne var ki, birazdan gérecegimiz iizere (ve
nedenlerini de ortaya koyarak), kiiltiirel bir grup olarak
“avangard” ilk kez giizel sanatlar alaninda ortaya ¢ikti ve
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kavramin farkli anlamlan ve tarihi bakimindan en 6nemli
rolii yine bu alanda iistlendi, ki ben de bunu savunacagim.
Ote yandan, bir sanatg1 veya bir sanat yapitinin niteliginin
ve 6neminin elegtirel ve tarihsel belirlenimindeki etkisi de
en az bir asirdir devam ediyor — 6yle ki, eger bir sanatgi veya
sanat yapinun “avangard” ya da “avangard’a ait olduklarma
kanaat getirilmigse, gercekten de kayda degerdiler. Yoksa kay-
da deger degildiler (pek az istisna diginda) ve ne elegtir-
menler ne de tarihgiler bunlara fazla 6nem gosterdi. Séziin
6zii, modern sanat genel olarak “avangard” ne yaptiysa ya
da ne soylediyse odur ve hep boyle olagelmigtir. Modern
sanatin bu baglamda kavranigi ve degerlendiriligi adim
adim diger tiim sanatlan da etkilemeye bagladi: Tasanm,
miizik, tiyatro, mimari ve fotograf gibi sanatlann hepsi
de ayni ¢at alanda degerlendirilir oldu. Dahasi, bu diger
sanat dallarinda “avangard” teriminin tagidigi zamane ol-
makligin ¢agngimlan ¢ogunlukla radikallikle iligkilendiril-
di: Yani, kokten bir yenilik, dolayh bir statiiko elegtirisi
getirmek — ve bu elegtirinin ortiik bir siyasi yonii de olma-
liydi. Kisacasi, avangard sanatlar ile radikal siyasetler ara-
sinda ¢ogu zaman siki1 bir iligki oldugu diigiiniildii; 6zellikle
de sol siyasetle (fakat yine ortiik bir bigimde).

Gene de, terimin her yerde kullanimi ve stratejik éne-
mine kargin, “avangard”in kiiltiirel tarih alaninda neden
bu denli biiyiik bir yetkeye sahip oldugu ya da bu noktaya
nasil geldigi veya bu segkin “kuliip” iiyeligine nasil karar
verildigi ya da sol siyasetle iligkinin bir teminat1 olup ol-
madig1 gibi hususlar iizerinde pek fazla galigma yapilma-
mugtir. Dahasi, bu terim héla kaygan bir zeminde duruyor
ve sikhikla da istiinkérii bir bigimde kullanilmaya devam
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ediyor. Bir sanat yapitindaki (veya tasanm, edebiyat, sine-
ma yapit1 ya da mimari yapit) “avangardlik” —sosyal grup
olarak (“kuliip”)- ile tapidig1 “avangard” nitelikler arasin-
daki iligki nedir? Ve “avangardizm nerede devreye girer?
Son olarak fakat en énemlisi, ¢agdag sanatin tiim tabular
yiktigina inanilan ve merkezini milyarlarin konuguldugu
bir sanat piyasasinin olugturdugu giiniimiizde sanatsal bir
“avangard”dan s6z etmek hdld miimkiin mii ve, eger dyley-
se, nasil bir anlam tagiyor ve kim bu sanatgilar? Londra’da
her yil diizenlenen Frieze Sanat Fuan “avangard” mi ya
da Venedik Bienali ya da Booker Odiilleri ya da tiim diin-
yadaki sanat filmi festivalleri? Eger 6yleyse, bunu boyle
yapan ne ya da kim? Modern kiiltiir yaziminda siirekli geg-
mesine kargin bu temel sorularin heniiz higbirine tatmin
edici yanutlar verilebilmig degil; kavram, tiim farkh kulla-
nimlarinda, gogunlukla belirlenmig bir gey olarak ele alin-
mugtir. Iste, bu kitapta bu sorulara da yanit vermeye gah-
sacagim ve bunu yaparken “avangard”, Bati modernitesi,
kapitalist kiiltiir ve bu ikisinin kiiresel etkisinin geligimi
gibi daha genig bir baglama oturtacagim.

Tanim ve aynmlar

Oncelikle baz dilbilgisel ayrnimlar yapmamz gerek, zira
terimin anlamuyla ilgili belirsizlikler kismen genel kullani-
mindan kaynaklanmakta; hatta aym1 durum sanat tarihi
gibi denetimli bir alanda bile goriiliiyor; terim sifat ve isim
olmak arasinda kafa kangtiran bir git-gele maruz kaliyor
(iki tstte yer alan paragraftaki, sifat olan “avangard”in
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nitelikleri ve isim olan “avangard”in da bilingli olarak
radikal bir estetik belleyen sanatgilardan meydana gelen
farazi bir toplulugu ifade eden italik ciimlede oldugu gibi).
Benzer bir diger aynm da bu (somut) isim “avangard” ile
soyut isim “avangardizm” arasindakidir, ki “avangardizm”
bir yandan bu nitelikleri 6zetlerken bir yandan da bunlara
déniik baglihg bir tavir ve hatta bir ideolojiyle sarp sarma-
lar. Bu iigii arasinda bir aynm yapmak da terimi daha iyi
anlamamuz saglayacak, zira tarihsel bakimdan (gimdilik en
basit haliyle ele alirsak) sifat hali ve bununla iligkili soyut
isim hali, somut isim halini énceler. Bu da su anlama geli-
yor: “Avangard” olarak adlandirdijymiz sanatsal nitelikler
—yeni mecralann (popiiler ve kitlesel dahil) olasi sonug ve
imkAnlanm gostermek, estetik 6zerklige sahip ¢ikmak veya
yiiriirliikte olan degerlere meydan okumak igin kendi déne-
minde yeni bir ey séylemek— ileride agimlayacagimuz iizere,
ilk kez 19. yiizyihn ortalannda belirmis, ve, “avangardlar”
olarak anilan ve estetik agidan radikal sanatgilar bir top-
luluk olugturacak sayiya ulagmadan once, “avangardizm”
dedigimiz bir tavir ve yiice bir gaye ile sarmalanmigtir.
Ayrnica, tammlanmastyla ilgili bir diger aynm daha
yapmamiz gerekiyor: Bazi sanatgilan —estetik bakimdan
radikal sanatgilardan olugan topluluga ait veya bir zaman-
lar ait olanlar- ifade eden “avangardlar”in ele alinig ile
bizzat “avangard” sanatin kendisi arasinda. Bu aynmlann
ilki mevcut anlayigimiz1 olugturuyor, ki bu yakigtirmanin
baglangigta bahsettigim genig kapsaml kullanimina igaret
ediyor. Ote yandan, ikincisi de en az onun kadar dnemli:
Mevcut olam salt tarihsel bakimdan &nceledigi igin degil,
ayni zamanda tarihsel degigim tecriibelerini anlamlandirir-
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ken son iki yiiz elli yildir (ki belki de, ileride bahsedecegim
tizere, artik degil) Bati toplumlannin “avangard” diigiin-
cesini dogrudan rehber almalariyla ve bir dSnem “insanin
yiikseligi” diye anilan tarihsel ilerleme anlaygiyla iligkisi
oldugu igin de 6nemlidir. “Avangard” s6zciigiiniin Fran-
sizca olmasi-da bir rastlanti degil, zira degigim ve moder-
nite bilincinin temelini olugturan o gegmigten kopug etki-
sini Avrupa tarihinde higbir olay 1789-94'te gergeklesen
Fransiz Devrimi kadar hissettirebilmig degildir. Ve yine
1815’te monarginin restorasyonundan sonraki yillarda,
toplum kuramcilaninin siyasal yelpaze iginde en yogun bi-
¢imde sorugturduklan devrim yillannin mirastydi. Bu ku-
ramcilar, devrim sonucu ortaya ¢ikan siyasal ve toplumsal
mutabakatin, monargist rejimin fosillegmig hiyerargisinin
yerine, bireysel haklara ve kolektif kimliklere daha saygili
bir toplumsal diizen getirme istegi oldugunu ve bunu gelig-
tirme yollan arayigina diigtiiklerini bulguladilar. Bu siyasal
yelpazenin sol kanadinda yer alan en etkili gruplardan biri,
1825’teki 6liimiinden kisa bir siire 6nce Claude Henri de
Saint-Simon etrafinda toplanarak bir devletgi-teknokratik
sosyalizm modeli hazirladi; bu modele gére, toplum iigler
erkini olugturan meslekler 6nciiliigiinde yonetilecekti: Sa-
natgl, bilim insan1 ve sanayici. Bunlanin iginden ise sanatg1
“avangard” olacakti — ve terim burada ilk kez Saint-Simon
ve grubu tarafindan askeri olmayan bir baglamda kullanil-
mig oldu. Onlara gére, sanatgilar “imgelem insanlan™yd1
ve toplumun su an iginde bulundugu ¢itkmaza girmesine
neden olan akla dayali tutum kargisinda imgelemin yeni-
den degerlendirilmesi donemin toplum kuramcilifinin en
onde gelen karakteristiklerinden biri oldu.
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Saint-Simon’un bu nitelemeyi kullanmasinin ardin-
dan, yirmi yil iginde bu terim siyaset diginda pek gok
farkhi bigimde kullanilmaya baglamigti. 1850’lere gelin-
diginde, 6zellikle bu nitemle anilan yazarlar vasitasiyla,
“avangard”in yaygin kullanimu kiiltiirel arenaya da sigra-
mug oldu — fakat gene de askeri anlamina yakin duruyor, ki
bu gekilde kullaniminin ilk ve en iyi bilinen 6rneklerinden
biri de gair Charles Baudelaire'di ve agikga olumsuz bir an-
lam tagtyordu. Baudelaire, 1860’larin baglannda tuttugu
kigisel notlarda (6liimiiniin ardindan Apagik Yiiregim bag-
higyla yayimlandi), “Fransizlann askeri metaforlara olan
diigkiinliikleri"ni sert bir dille elegtirir: “Savag sairleri.
Avangardin edipleri.” “Askeri metaforlara olan bu zaaf,”
der, “aslen askeri olan degil ama disiplini ifade eden bir
mizacin igaretidir — yani, konformizmin.” Baudelarie'in te-
rimi burada kullanma bigimi salt bir agagilama igerdigi i¢in
degil, aym1 zamanda tiim yazarlann (ediplerin), tiim ede-
biyatin “avangard” olmadigini, yalnizca bazilannin béyle
olduklarini ima etmesi bakimindan da oldukga ilging — bu
da Saint-Simoncu “avangard sanat (en genig anlaminda)”
fikrinden “sanatn iginde bir avangard” gibi yeni bir anlama
kayig1t géstermenin yaninda, “avangard”in modern kavra-
nigt ve kullaniminin ortaya ¢ikigini da imler.

Sanatin iginde bir avangard

19. yiizyilin ortalanna gelindiginde, Bati toplumlan-
nin itici giiciine déniigen ilericilik inancin1 yayginlagtiran
pek ¢ok etmen vardi: Dini inancin zayiflamasi; Fransiz
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Devrimi'nin ardindan insanin, iyi veya kotii, kokten bir
degigim gergeklegtirme yetisi oldugunun farkina varilma-
s1; ayn1 donemde gergeklegen Sanayi Devrimi sonucunda
temel malzemenin yayginlagmasi ve toplumsal degigimin
hizlanmas1 — hepsinden &nemlisi de kapitalist sistemin
kiiresel bir piyasayla biitiinlegmesi. Marx ve Engels 1848
tarihli kigkirtici Komiinist Manifesto’laninda bu sistemin
emsalsiz dinamizmini gu keskin paragrafla 6zetlemistir:

Burjuva devrini 6ncekilerden ayiran etmenler, iiretim-
de siirekli devrim yapilmasi, biteviye toplumsal kogullann
dengesiyle oynanmasi, daimi bir belirsizlik ve gerilim ya-
ratmakur. Tiim sabit ve kau iligkiler, beraberlerinde tagi-
diklan tiim o kadim ve kutsal 6nyargi ve fikirlerle birlikte,
bir kenara firlatilir; tiim yeni bigimlenenler ise daha heniiz
kemiklegmeden kohnelesir. Kat olan her gey buharlagir,
kutsal olan her gey kirletilir ve insan, en nihayetinde, yaga-
min gergek kogullan ve kendi tiiriiyle kurdugu hakiki ilig-
kisiyle akli selim bir bigimde yiizlesmek durumunda kalir.

Piyasayi iiretilen mallar igin siirekli genigletme ihtiyaci,
nereye giderse gitsin burjuvanin peginden gelir. Her yere
yerlegmek, her yere ¢okmek, her yerle irtibat kurmak mec-
buriyetindedir.

Kapitalizmin konsolidasyonu sonucunda tecimsel de-
gerler yagamin tiim alanlarini gasp etti; bu geligmeye isg-
tirak eden tiim toplumlarin kiiltiirel alanlan da buna da-
hildi. Bu da, bu degerleri barindiran “yerlegik” bir sanatin
uylagimlarindan, metalagmasindan ve kayitsizligindan ka-
¢is yollan arayan kimi sanatgilar ategledi. Baudelaire gibi
yazarlar, Manet gibi ressamlar kendilerini materyalist, sta-
tii arayiginda bir burjuva problematigi iginde buldular — bu
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degerler kargisinda duyduklan tiksinti onlar salt mevcut
toplumsal ve sanatsal kurumlara yabancilagtirmakla kal-
madi, ayni zamanda derinlerinde ruhsal bir yabancilagma
da yaratti. Iddiaya gore, diger sanatgilardan ve onlarin go-
reneklerinden ayn durmak kaydiyla sanat iginde bir avan-
garda igaret eden modern avangard anlayigimizin kaynagi
igte bu tiglii yabancilagmaydi.

Ne var ki, bagka etmenler de s6z konusuydu. Daha
once de belirttigim gibi, nasil ki terimin Fransizca k-
kenli olugu bir rastlant1 degil, terimin modern anlaminin
Paris’ten gikmasi da kesinlikle bir tesadiif degil. Zira o
donemde emsalsiz bir kiiltiirel biirokrasiye, sanat okulla-
rina ve sanatgilara yonelik bir kariyer yapisina sahip bu
kent, kiiltiirel anlamda Avrupa’nin bagkenti olarak kabul
ediliyordu. 19. yiizyihn sonlarina dogru, tutkulu sanatgi,
yazar ve miizisyenler yalnizca Paris’in vadedebilecegi muh-
tegsem miikAfatlara kavugma umuduyla, diinyanin dért bir
tarafindan akin akin bu kente gelmeye baglamigti. Ve 19.
yiizyildan itibaren bu insanlarin hedefleri gesit gesit sanat-
sal tiriinlerin sanldig1 pek gok kiiltiir pazarini tegvik eden
Fransiz hiikiimetininkilerle uyum iginde olmaya bagladi.
Saint-Simoncularin kuramlanni uygulamaya koyan son-
raki hiikiimetler de sanat1 tegvik etti; giderek gesitlenen
ve genigleyen bir orta sinif alic1 grubunun taleplerini kar-
sitlamak igin, upki “yaratici sanayiler”in oniinii agan gii-
niimiiz muadillerinin yaptig1 gibi, birgok kiiltiirel tislubun
ve {iriiniin ortaya ¢ikmasina 6nayak oldular. 1863’te, jii-
rinin daha yeni reddettigi resimlerden olugan bir “Salon
des Refusés” (Reddedilen Sanatgilar Sergisi) hazirlatan
imparator IIl. Napolyon, Akademi ydnetiminde her yil
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diizenlenen, “yerlegik” yonelimli resmi Salon sergisinin
standartlarina bir alternatif getiren ilk kigi oldu. Ne var
ki, bu girigim, hem sanat hiyerargisi hem de muhafazakar
begeninin direnciyle kargilagmanin yaninda, resmi nitelikli
Salon’un miigterileriyle birlikte, halkin da tepkisini gek-
migti: Bu durum halka ortalig1 velveleye verip “kéti” sa-
nat1 yiizsiizce tefe alma hakk: vermigti — ki binlerce kigiden
olugan bir kalabalik sergilenen yapitlarla dalga gegmek
icin akin akin Salon des Refusés'ye gelmigti. Dolayisiyla,
kiiltiir piyasasin geligtirmek ve genigletmek igin devletin
gosterdigi tiim gabalara kargin, tutkulu sanatgi, yazar ve
miizisyenlerin birgogu kariyerlerinde ilerlemeyi bagarama-
di; 6yle ki, gohrete giden yolu salt sayilarinin gok olmast
degil, ayn1 zamanda, siiregiden toplumsal ve ekonomik ay-
nicaliklar ile muhafazakar begeni de kapamigti. Sanat diin-
yasinin 1rak bir kégesine gekilmeye zorlanan bu insanlar,
alternatif geligim kanallan ve kabul gérme kogullan bulma
arayigina girdiler ve boylelikle gayri resmi olarak bir araya
geldikleri ortamlarda sergiler diizenlemeye, performanslar
gergeklegtirmeye bagladilar; sanatg, yazar ve miizisyenler,
pitrak gibi ¢ogalan bir dizi kisa émiirlii kiigiik dergide ya-
zarlarin (bazen de bagkalarinin) yayimladiklan yeni fikir
ve uygulamalan tanitmak ve miinakaga etmek igin, bir-
biri ardina agilan kafelerden olugan bir sosyal ¢evrede bir
araya gelerek iligki aglan kurmaya bagladilar. Dolayisiyla,
bilingli oldugu kadar kendiliginden de, ticari degerlerin
reddediligi sayesinde oldugu kadar hiikiimetin ticaret poli-
tikasi vasitasiyla da, yerlegik olmayan ya da yerlegik kargiti
olan sanatgl, yazar ve miizisyenlerden meydana gelen bir
topluluk adim adim ilerledi; kendi mecralarinda estetik
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marjinalliklerini yansitan yapitlar —-bunun sonucunda ¢o-
gunlukla deneysel ve ayn1 zamanda yukanda da sézii edi-
len iiglii yabancilagma 6gesini barindiran— iireten bu grup,
19. yiizyilin sonlarina gelindiginde artik Paris’te tutunmay1
bagarmugti. Bir sonraki boliimde bu gelismenin sonuglann-
dan bahsedecegiz ancak sunu da not etmekte fayda var:
Bu giderek ig ice gegen toplulugun iirettigi bu tiir yapitlan
kiiltiir tarihgileri genellikle “modemnist” olarak tanimlar-
lar; o bakimdan, burada ilkin bir bagka aynma daha gitme-
miz gerekiyor: “Modernist” ile “avangard” arasinda.

Avangard ve modernizm

Daha 6nce de belirttigim gibi, ‘modern sanat genel
olarak “avangard” ne yaptiysa ya da ne soylediyse odur
ve hep boyle olagelmistir’. Aslinda, burada “modern”
degil de, “modemist sanat” demek daha dogru olur, zira
Bati'nin son yiiz elli yillik kiiltiir tarihini gekillendirmig
olan en 6nemli terim ve kavram “avangard”la birlikte
“modernizm”dir. Sanat tarihgileri igin, bu iki terim, aym
seyin farkh sozciiklerle ifadesi olmaktan ziyade, biitiinsel
bir iligki igindedir. Sanat tarihinin geneline baktigimizda,
modernizm avangardin yarattiklan olarak gériiliir ve buna
kargilik avangard da, kegfedip gelitirdigi modernist nite-
likleriyle 6ne gikar ve bu gekilde ayirt edilir. Ne var ki, ara-
larindaki iligkiyi bundan daha belirgin bir bigimde ortaya
koymamuz gerekiyor, zira bu iki sozciik iki farkl tiir kavra-
mu ifade eder ve yakin gagngimlara sahip olmakla birlikte
aralarinda bazi ciddi farklar bulunur. Su noktaya kadar ya-
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pilan irdelemenin de gésterdigi gibi, avangard, daha 6nce
ana hatlarini gosterdigim ortak (avangard) kiiltiirel tavir
ve uygulamalara dayali, kendine 6zgii sosyal gruplardan
meydana gelen bir olugum, bir ag idi (son béliimde gérece-
gimiz iizere belki de hala dyle). Ote yandan, moderizm,
herhangi bir avangard grup iginde olsun olmasin, her tiir
sanatginin kendi modernite deneyimini dile getirme yolla-
nn ifade eder. “Modermite”yi her tiir deneyime ya da iig
muhtemel deneyimin kombinasyonlarina atayabiliriz. Ilki,
19. yiizyilin baglarindan itibaren 6zellikle de Bat1 diinyasi-
nt (ve bu diinya ile iligki kuranlan) esi benzeri gériilmemig
toplumsal, siyasal, demografik ve teknolojik degigimlerle
gelen deneyimler tanimlamaya baglamasi: Fabrika iireti-
mi, kentsel geligim, biiyiik toplumsal ve siyasal hareketler,
yeni tagimacilik bigimleri vb. Ikincisi ise fotograf, cogalan
gazete tirajlan, okuryazarhgin artmasi, telefon, radyo ve
sinema gibi yeni veya hizla degigen iletigim araglandir.
Ugiinciisii de bu degigimlere bagh olarak geligen zihinsel
ve psikolojik ruh halleridir: Miigterekligin kaybi, koksiiz-
legme, merkezsizlegme, yabancilagma, yeni grup kimlikleri
vb. Ve bu deneyimler iizerinden, hangi mecradan olursa
olsun, tiim sanatgilann moderniteye kendi mecralanna
Ozgii karakteristiklerle ve siklikla bir gatigma halinde ver-
dikleri tepkiyi sembolize eden ve dile getiren imgesel ya-
ratilanini direttikleri bir matris olugturulurken, bir yandan
da modemitenin tavn geregi bu mecralann geleneklerinin
daha énce nasil sorgulandiklan ya da sorgulanageldikleri
kegfediliyordu. Iste, her tiir kiiltiirel pratik ve mecra tarih-
¢isinin “modernist” olarak tanimladig1 bir yapit, genel iti-
banyla bu 6zellikteydi. Ancak, sanatgilar bunu gogunlukla
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yaratilanni da gekillendiren &zellik ve tavirlar barindiran
avangardin sosyal ve kiiltiirel alanlan iginde kovaladilar.
Bu iligki ve dinamigin bir betimlemesi olarak Georges
Seurat'nin Un dimanche aprés-midi a Ulle de la Grande Jatte
(“La Grande Jatte Adasi’'nda Bir Pazar Ikindisi”) (Resim
1) adli resmini inceleyebiliriz. 1884 ve 1886 yillan arasinda
Paris’te yapilan bu resim, gogunlukla orta sinifin ragbet et-
tigi, Seine Nehri'nin gehir merkezine uzak taraflarinda bir
mesire alanini betimler. Bu itibarla da, siklikla tipk1 bunun
gibi kentli insanin dinlence anlarini yansitan betimlemele-
re sahip Empresyonizmle bir bag kurmaktadir. Resmedilig
bigimi de 6yle: Boylesi giinegli bir giinde yine boylesi bir
agtk hava ortamina can katacak ve temiz havanin uyandir-
dign hisleri aksettirecek bir renk ciimbiigiinii yakalamanin
en iyi yolu olarak, birbirinden bagimsizmig gibi goriinen
rétuglarla uygulanan kesintili bir firga teknigi kullanilmas:.
Ancak, burada ii¢ 6nemli fark var: [lki, Seurat'nin nokta
seklindeki firga darbeleri, sozgelimi bir Monet ya da Reno-
ir'inkiler gibi 6lgiisiiz, geligigiizel ve aceleci bir bigimde uy-
gulanmig gibi gériinmekten ziyade, neredeyse makineden
¢ikmug hissi veren bir siireklilik gosterir — ve uygulamada
kullanilan teknik titizlikle diigiiniilmiig; her renk, sahne-
nin giinegli ve golgeli kisimlarina gelen 11810 yan bilim-
sel olgiimii ile gimenler, kiyafetler, gokyiizii ve diger her
seyin mevcut (‘yerel’) rengiyle iligkisine gére eklenmigtir.
Tablonun bu niteligi de resmin yiizeyini bir ekranmg gibi
gosteriyor (cok da mantiksiz bir benzetme degil, zira belli
ki Seurat uygun bir mesafeden bakinca farkli renklerin tek
tek noktalarinin kaynagmalarini ve boylelikle algilanan
renklerin daha tutarli olmasini amagliyordu — bu da renkli
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bir televizyon ekranindaki renk piksellerinin ardindakiy-
le aym ilkedir. Ikincisi, Empresyonist tablolar sanatginin
galigma sahasina kolaylikla gotiiriip getirebildigi govale
boyutlarindayken (ve orta sinif alicilarinin evlerinin du-
varlarina asmaya da uygun) Grande Jatte yaklagik 2’ye 3
metre Olgiileriyle devasa bir boyuttaydi, dolayisiyla, belli
ki atélyede yapilmigt1 (belki agik alanda yapilan eskizler
ve alinan notlardan sonra) ve olgiileri itibanyla da vang
noktas belli ki kigisel degil kamusald1. Ugiincii olarak, gogu
Empresyonist tablodaki gibi gelisigiizel fir¢a darbeleriyle ha-
reketli bir gériiniim sergileyen figiirler ve siklikla betimle-
nen yollar veya nehirlerle fazlasiyla “kabaca” diizenlenmig
sahnelerin aksine, Seurat’nin ufka dogru hesaplanarak res-
min yiizeyine paralel bir dizi diizlem iizerine art arda yei-
legtirilmig figiirleri, oyuncak bebekler gibi kaskat1 ve cansiz
duruglanyla yapay bir goriiniim sergilerler. Bu da izleyici
ve konu arasinda duygusal bir mesafe hissi olugmasina yol
agar, ki burada belki de 1880’lerin ortalanna gelindiginde
arttk modern kent yagaminda bireyselligin yok oldugu, kent
sakinlerinin spontanelikten uzak robotlara déniigtiigii, kas-
kat1 ve yalhitilmig bir yagam siirdiikleri ima ediliyor olabilir.
Seurat’nin béyle bir amaci olup olmamasi bir yana, en azin-
dan bu tiir bir gikarim yapmak miimkiin ve bu dogrultuda
resim “modernite”nin bir ifadesi ya da bir yorumlamasi,
ona verilen bir tepki niteliginde gibi; bunu yapmak igin de
hem resimde kulllanilan teknik hem de simgesel iislupta
bir yenilige gidilmis. Dahasi, onu Empresyonizmden ayiran
da tiim bu nitelikler olmus, ki bu isluba “Neo-Empres-
yonizm” adi verilmesindeki etken de bu olgu. Kullanilan
teknik, olgiiler ve resmin yiizeyini gerendizilimsel kompo-
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Resim 1. Georges Seurat, La Grande Jatte Adasi'nda Bir Pazar ikin-
disi, 1886.

zisyon diigiiniildiigiinde oldukga deneyimsel olan Grande
Jatte, 5rnegin, Italyan Ronesansi dénemine ait freskolar
gibi ¢ok daha eski bir sanatsal dénemle birlikte, gagdag
Puvis de Chavannes gibi 6nde gelen ana akim sanatgilarin
kamusal miiralleriyle de bir iligki kuruyor ashnda.
“Modernizm” ile “avangard” arasinda yukanda yapti-
gim ayrimdan yola gikarak, Grande Jatte'in estetik ozellik-
lerinin ve onu yorumlama olanaklarinin modemist olduk-
larin1 ve bu nedenle de bir modernite deneyimi dile getir-
diklerini s6yleyebiliriz; Grande Jatte, bunu resim yapmanin
geleneklerine ve maddi niteliklerine egilerek, bunlara
dikkat gekerek ve iizerlerinde deneyler yaparak gergek-
legtirir: Boyanin uygulanig gekli, diizlemsel kompozisyon,
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ekran hissi veren yiizey, kaskat1 dizilmig figiirlerin hepsi bu
gelenekleri sorgulamaktadir. Ote yandan, bu ozellikler ve
olanaklar avangardist bir bigimde tertiplenmiglerdir; 6yle
ki, tiim bunlarin ardinda, Paris’in sanat ortamindaki este-
tik tutumlar, kargithklar ve alternatiflerin bir farkindalig
da yatmaktadir: Resmin yapildig1 ve sergilendigi kiiltii-
rel alanlar ve bu baglamlarin diger alanlarla iligkisi. Zira,
Grande Jatte her seyden 6nce teknik, iislup ve 6lgii gibi
bakimlardan Empresyonizme agik¢a kargt durmaktadir
(Seurat'nin da kabul ettigi “Neo-Empresyonizm” adiyla
da). Ikinci olarak, resim, varlikli insanlann 6zel miilkleri
gibi goriinen kigisel liiks galerilerde (1880’lerin ortalarin-
da 6zellikle Monet ve Renoir'in Empresyonist resimlerinin
gogu gibi) ya da yerlesik sanatin ragbet ettigi ve yenilik-
¢i adaylan diglayan bir segiciler kurulu ya da “jiirileri"olan
yillik Salonlar’da degil, Tuileries Bahgeleri'nde bu amag-
la kurulan yeni, jiirisiz ve cesurca halkgi olan Salon des
Indépendants'in (Bagimsizlar Salonu) egreti ve gegici ten-
teleri altinda sergilenmigti. 1884’te Seurat’nin dostlan tara-
findan olugturulan bu sergi toplulugu adindan da anlagildig
gibi ana akima, akademik sanata kargit bir durug i¢indeydi
(dogrusu, anarsist politikalara da sempati duyuyorlardi) ve
sonraki birkag on yil boyunca serpilip geligen avangard sana-
tin {iyelerinin yani sira, amatér “hafta sonu ressamlar”nin
yapitlarimi da sergilediler. Ugiinciisii, yapitin dlgiileri kendi
icinde, resmin piyasa giidiimlii bir 6zellegtirmeye tabi tu-
tulmasina kargi kamusal roliinii savunan bir bildiri olarak
da goriilebilirdi (ki goriildii de) ve gagdagi miirallere olan
benzerligi de resmin dekoratif —hatta kentsel- roliine bir
baglilik igareti gibi goriilebilirdi: Bu tarz miirallerin ¢ogun-
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da goriilen Fransiz tarihinden sahnelerle ayni kulvarda bir
modern yagam tasviri. Ozetle, Grande Jatte estetik uygula-
nim agisindan modernist, yeni bir sanatsal meydan okuma
ve grup olugturma taktikleri sunmasi ve estetik oldugu ka-
dar toplumsal farklihg bakimindan avangarddir.

Iki terim her ne kadar yakin bir iligki iginde olsalar
da, bir egsiirelilik gostermezler. Yani, her modernizmin
kokiinde avangard olmak zorunda degildir ya da biling-
li olarak avangard ozellikler banindirmasi da gerekmez.
Pekala kolektif avangardin bir iiyesi olmadan, hatta her-
hangi bir baglant1 bile kurmadan, kendi belirledikleri bir
mecranin geleneklerini yenilikgi bir bigimde sorgulamay1
tercih eden, kendi modemite deneyimlerini bu gekilde
ifade eden bireysel sanatgilar da olabilir. Ne var ki, bu sa-
natgilar, ortaya koyduklan yeniligin éneminin bilincinde
olmamalar1 nedeniyle, ki bu tiir bir iiyelik tam da bu bilinci
sagliyordu, “naif” kategorisinde degerlendirildiler (6rne-
gin, Paris’'te, 1900-10 yillaninda “Giimriik¢ii” Henri Ro-
usseau ve 1930’larda ingiltere’nin St Ives, Cornwall kasa-
basindan Alfred Wallis). Ek olarak, modernizm herhangi
bir mecrada yeni form deneyleri yapma zorunlulugu da ge-
tirmez; geleneksel fakat modas1 gegmis ya da artik kiymet
goérmeyen form ya da adetleri geri getirip bunlan mevcut
uygulamalarla kargi kargtya getirmek de yeterli olabilir. Bu
da, kendi ulusal kiiltiirlerine ait halk sanatlan ve yoresel
geleneklere bagvuran sanatgilarla, tiim Bat diinyasinda ve
sanatin her alaninda yapilmig bir sey: Béla Bartok ya da
Ralph Vaughan Williams gibi besteciler, Natalya Gonga-
rova gibi ressamlar, William Butler Yeats gibi gairler. Ne
var ki, ¢ogu zaman modemnist bir sanat yapit1 (bir resim,
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bir giir, miizikal bir kompozisyon, bir film) avangard bir
grup iginde yaratilmig olacakti ya da en azindan avangard
olusumun aglarinin ve bunlann estetik kaygilarinin far-
kindahg iginde yer alacakti — zira béyle bir grubun iiyesi
ya da bunun bilincinde olunmayan durumlarin gogunda,
yapitin yaraticisinin modernist nitelik ve kaygilan nasil
edindigini anlamak ¢ok zor (nihayetinde, sanatta bir yeni-
lik getiren pek az “naif” sanatg1 olmast bu “kural”in da bir
ispat1 sayilabilir). Ve bunun sonucunda modernite deneyi-
miyle ortaya koyduklarinin karakterini ve temsilini de bu
olugumdaki konumu ya da onunla iligkisi belirleyecekti.

Ancak, farkh mecralann avangard olugumlan farkli
zamanlar ve hizda geligenlerle iligkili olabilseler de, ken-
dilerine 6zgii etkenler sonucunda ortaya giktilar ve hep-
sinin de modemist kiiltiiriin kulugka déneminin énemli
bir pargasi haline geldikleri sdylenemez; asil 6nemli olan,
bu uygulamalarin her birinin maddi ve kurumsal gereklilik-
ler bakimdan ne denli karmagik olduklariydi. 20. yiizyilda
avangardin nasil geligtigini anlamak igin bu ayrimlari mut-
laka hesaba katmamiz gerekiyor. Sonraki béliimlerde bu
meseleyi daha etraflica ele alacagiz, ancak burada devreye
giren belli etkenlerin bazilarinin ana hatlarini 19. yiizyil
Fransasi'nda edebiyat ve edebiyatin geligimi 6rnegi iizerin-
den ortaya koyabiliriz.

Aynmsal gelismeler

Baudelaire’in, yukanda da bahsettigimiz gibi, kuralla-
ra ve basmakalip yazim bigemlerine bagliliktan ibaret bir

24



“avangardizm” tutturan yazarlan kiigiimsemesinden an-
lagilacag tizere, 1860’larda Fransa’da edebiyat alaninda
tiretim giderek artan bir okur kitlesi (bu hizli artig aym
zamanda iilkedeki okuryazarhgin da artigina igaret ediyor)
icin basmakalip eserler yazanlar (ki bunlar zaten elegtiri-
yordu) ile Baudelarie gibi edebiyat yazimin1 —6zellikle de
siiri— ilahi bir ¢agry, ticaretten uzak, daha yiiksek degerlere
bagliligin bir igareti olarak gorenler arasinda boliinmiigtii
bile. Aslinda, Fransa'da yazin, 1830’dan sonraki elli yil
icinde endiistrilegmigti: 1880’lerin ortalarina gelindiginde
basilan romanlarin, iir ciltlerinin ve tiyatro oyunlarinin
sayist yiizde elli artmigti. Yiizde dért yiizle en ¢ok artig
gosteren romanlar oldu; oyunlarin sayisinda bir degigiklik
olmazken siir kitaplari yiizde yirmi beg azalmigti. Kiiltiir ta-
rihgisi Christophe Charle’in da belirttigi gibi, bu ayrimlar,
tiim bu yillar iginde romancilann yakaladign mali bagan ile
sair ve oyun yazarlarinin mazhar olduklar edebi takdis ara-
sinda sinirlan giderek keskinlegen bir ayriligh da tesciller.
Gene de, 1860 ile 1890 arasinda, edebiyatin kozmopolit
bagkenti olarak nam salan Paris'e akin eden tutkulu edip-
ler —tipk1 tutkulu ressam ve heykeltiraglar gibi— sayesinde
Fransa'da yazarlann sayisi iki katina gikti. Elbette, bu ka-
dar biiyiik bir yazar niifusu, maddi ihtiyaglanni kargilama
yollan da bulmak zorundaydi; romanci Gustave Flaubert
kendi deyigiyle “burjuva gibi yagamak ve bir yan-tann gibi
diigiinmek” arzusundaydi, ancak bunun igin de bir burju-
vanin sahip olabilecegi imkanlar gerekiyordu. 1880’lerde
ortaya gikan iki ok dnemli maddi geligim de bu imkéanlan
saglayacaku. Ilki, Fransiz basinina hiikkmeden kanunlarin
1881'de gevsetilmesi oldu, zira, yalnizca bir on yil 6nce ku-
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rulan Ugiincii Cumhuriyet, monargist sagin artik pek fazla
tehdit olugturmadigini diigiinmeye baglamigt1. Bu bir dergi
¢ikarmak isteyen herhangi birinin onu bu igten caydiracak
kadar fazla bir maddi birikim gésterme zorunlulugunu ve
ayrica basin 6zgiirliigiinii kisitlayan sansiirii ortadan kal-
dirmigt1. Dolayistyla, ister siyasal ister edebi ya da her ikisi
birden olsun, pek gok farkh diigiinceyi yayimlamak hem
daha ucuz hale gelmis hem de risk azalmigt. Ikinci gelis-
me ise silindirli ofset baski makinelerinin ortaya gikigtyla
gazete yayincihfinda gergeklegen teknolojik bir devrimdi.
1865'te icat edilen bu ydéntem, silindir baskinin, o giine
dek hammaddesi pagavralar olan, fakat kigit hamuru
elde etmenin ucuzlagtign 1870’lerin ortalarindan itibaren
kullanilmaya baglayan kagadin her iki yiizeyine aym1 anda
uygulanmasina olanak sagladi, ki bunun sonucunda artik
hiikmiinii yitiren tipo bask: yéntemi de terk edilmig oldu.
Artik dergi basmaya parasi yetenler bu makineleri alip ku-
rabilirlerdi. Bunun sonucunda, Paris’te “kiigiik dergiler”
pitrak gibi ¢ogaldi; 1914'ten dnceki on yilda, kentte gogu
edebiyat agirlikh ve yine gogu bir siirii “-izm”in sozciiligii-
ne soyunan, sayilan 19. yiizyil sonlarinda hizla artan este-
tik konumlardan birini kendine giar edinmig yaklagik iki
yiiz dergi dolagima girmigti. Bu dergiler neredeyse hig kar
etmeseler de, “petites revues” (kisa elegtiriler) kaleme alma
igi, geng yazarlara, kaginilmaz tinlerine kavugana dek (dyle
umuyorlardi) hem tecriibe hem de biraz para kazandirmig
oluyordu.

Bu kisa tarihgeden de anlagilacap: iizere, bireysel ve
tutkulu yazarlardan olugan daginik bir topluluk iginden
edebi avangard gibi ayirt edilebilir bir kiiltiirel kolektif or-

26



taya gikabilmesi igin hem yazin alaninda (gakigtiklan yer-
ler olsa dahi giizel sanatlar gibi diger mecralara 6zgii olan-
lardan ayrilan) hem de avangardistler olarak adlandirilan
toplulugun geginebilmesi igin kentte de birtakim maddi
geligimlerin ortaya gikmasi gerekmigti; ek olarak, kolektif
bir kimlik olugturmaya yetecek bir giice sahip olan ve ana
akimdan aynlan kolektif bir bagimsizlik anlayigin1 himaye
edebilecek kiigiik dergiler gibi olugumlara da ihtiyag vard.
iste, kiiltiirel bir avangardin gekirdeginin olugabilmesi igin
gerekli kogullar bunlard.

Ne var ki, avangardin olugumu igin gerekli bu kogullar
ile yayilmasi —yani, kiiltiirel bir olugum olarak (ve belki de
kargi-kiiltiirel) siirdiiriilebilir, kendi kendini iiretebilen bir
varolug gostermesi— igin gerekli olanlar arasinda bir fark
var. Bu kogullann ortaya giktig1 ilk kent Paris’ti. Daha
sonra gérecegimiz iizere, bunlar kismen olugumun diginda,
kismen de iginde geligmigti ve geri kalanlar igin izlenebi-
lecek ya da temel alinacak veya ayn diigiilecek bir model
saglamugti. 20. yiizyilin kiiltiirel avangardlannin tarihi de
sonraki boliimlerde irdelenecek tiim bu alternatifleri ba-
nindinr; ve bu yiizyildan iginde oldugumuz yiizyilla dogru
izlenen bir gezinge olugturur.

Saglamlagmadan temelliik
edilmeye dogru

Seurat’'nin La Grande Jatte tablosu salt avangard bir
yapit 6rnegi degil, ayn1 zamanda, Paris’in sanatsal avan-
gardinin temellerini atmug bir yapit, tamm geregi kendini
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Empresyonizmden zaten ayn bir yere konumlayan, yani
adiyla bile ben avangardim diyen, Neo-Empresyonizmiyle
de yeni bir tislup manifestosudur — ayn1 anda hem bir adim
6niinde hem de onun devamidir. Olugumun ortaya ¢ikma-
st igin gerekli kogullar da geligtikge, resmedildigi 1880’ler-
de Neo-Empresyonistleri tanimlamak igin “avangard”
sozciligii giderek daha fazla kullanilmaya baglamigti: Sergi
ve satig yapilan mekanlardan olugan, merkezini Salon des
Indépendants’in olugturdugu destekleyici bir ag ile sayist
giderek ¢ogalan resimler ve ressamlann avangardin este-
tik ilkelerini saptayip bunlar tiim Bat1 Avrupa’ya yayma-
larina yardim eden duygudag elestirmen ve galericilerden
olugan bir toplulugun destegi iizerinde yiikselen kolektif
bir kimlik. Ote yandan, bu olusumun yayilmasinda hari-
ci etkenlerin de pay1 oldu. Tarihgiler, modern kapitalist
toplumlarin en dikkat gekici 6zelliklerinden biri olan uz-
manlagmanin (ya da ekonomisi imalattan bilgi ve hizmet
endiistrilerine dogru olgunlagan orta sinif iginde gergek-
legmig igboliimii) 1880’lerden itibaren bir ivme kazandi-
gim belirtirler: Doktorlar, avukatlar, dgretim gérevlileri,
mimarlar, muhasebeciler ve bu tiir uzmanhk bilgileriyle
gelen bir tekel olmanin imkénlaniyla gegimlerini saglayan-
lar, bu dénemde uzman topluluklar ve yetkinlik 6lgiitleri
tesis ettiler. Sanatgilar agisindan da durum pek farkh de-
gildi; sanatsal uzmanliklar da, sosyal oldugu kadar teknik
statiiyii de belirleyen belli vasiflar, édiiller ve niganlara
gore gekillenen bir hiyerarsi tarafindan muhafaza ediliyor
ve derecelendiriliyordu.

Bu uzmanlagma avangard olugumu da gekillendirdi.
Ancak, bir sonraki béliimde gérecegimiz tizere, bu alter-
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natif bir uzmanlagmaydi ve onun ii¢ 6zelliginin temelini
olugturuyordu. [Iki, salt ana akimdan farkli olmakla kal-
mayip siklikla ona kargi duran, biiyiik bir gevkle tanitilan
ve tartigilan estetik ilkelerin incelikle gekillendirilmesiydi.
Ikincisi, bagimsiz teknik yontemlere ve zanaat miraslarina
vurgu yapilmasi ve bunlarin geligtirilmesiydi. Ugiinciisii
ise bizzat “avangard” nitemiyle kendini belli eden ortak
arzularin miigterek olarak taninmasiydi. Bu uzmanhk
kimliginin uluslararasi karakteri de son derece énemliy-
di; 6zellikle giizel sanatlar alaninda, zira Paris’e akin eden
gelecegin yabanci sanatgilarinin sayist —ve g¢ogunun sa-
natsal bir kariyerde bagany: yakalayamamasi— avangard
niifusunun, kolektif kimligin saglama alinmasina yetecek
kritik sayiya ulagmasin1 ve boylelikle I. Diinya Savagi’nin
hemen &ncesindeki yillarda enerjisini Avrupa’nin tiimii-
ne olaganiistii bir giigle aktarmasini sagladi.1910 ve 1914
yillan arasinda, kiiltiirel bir dinamizme sahip her gehirde,
her mecradan, her kégebagindan estetik anlamda radikal
sanatgilardan olugan gruplar figkirmaya bagladi ve 20. yiiz-
yilin sonlarinda gergeklegen internet devrimine dek egi
goriilmemig ¢ilgin bir tempo yakalayan bir fikir aligverigi
ile kiiltiirel tiriinler (ve bu algverigte telefon, telegraf ve
otomobil gibi yeni teknolojileri igeren her tiir arag kulla-
nild1) ag1 yaratld.

Bu gayrn resmi bir agdi — yani, herhangi bir kural ya
da protokole tabi degildi ancak iletigim aglan kuruldukga
bazilar1 kendiliginden geligti ve gogu da daha heniiz res-
milegemeden . Diinya Savag baglayinca ortadan kalkti.
Tiim bunlar yaratan kugak, savagin getirdigi yikimla dagi-
lip gitti — gogu da 6ldii. Gelgelelim, savag sonrasi bir kuga-
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gin onu yeniden inga edebilmesine yetecek kadar giiglii bir
ivme ve maddi bir gergeklik kazanilabilmigti ve savag yilla-
rinin ortalarindan Nazizmin iktidara geldigi 1930’lara dek
bu siire¢ devam etti. Ne var ki, avangardin “ikinci kugak™
olgunluga erigirken, kendisinden 6nce gelen ilk kugagin
biraktign dmek ve olugturdugu aglarin izinden gitmesine
kargin daha farkli bir tutum da ortaya gikti. 1914’ten 6n-
ceki yillar bir yayilma siireci gosterirken, kabaca 1917 ve
1933 arasindaki yillarda avangard bir bakima kurumsal-
lagtirildi ve ekonomik, siyasal ve toplumsal dinamiklerden
meydana gelen bir ii¢gen iginde gekillenen bir olugum gos-
terdi. Bu dinamiklerden biri de mevcut yikima gétiiren de-
gerlerin kararlilikla reddedilerek bu yikimin tekrarlanma-
sinin imkAnsiz oldugu yeni ve daha iyi bir diinya yaratma
arzusuydu. Bir ikincisi ise, hizla geligen uluslararas: tekelci
kapitalizmin ivme kazanmasiyd, ki kiiltiirel avangardlar
1914 6ncesinin gayri resmi ve iptidai yontemleriyle igleyen
avangard agin bir dizi resmi protokolle bu model iizerin-
den sekillendirdiler. Ugiincii dinamik ise 1917'nin Rus
Devrimi'ydi. Aymi1 anda hem estetik, hem kurumsal hem
de toplumsal bir iiglii yabancilagma (daha énce belirttigim
gibi) iginde olan, teknik bakimdan bilingli bir radikalligi
tercih etmis ve her mecradan sanatgidan olugan bir ag
iin, Bolgevik Devrimi, bulunduklari duruma ve giittiikleri
arzulara yeni bir siyasal boyut katt1.

Bu dinamikleri II. B6liim'de daha derinlemesine irde-
leyecegiz, zira iki biiyiik savag arasindaki avangardlarin ge-
ligimini biiyiik 6lgiide bu dinamikler arasindaki gerilimler
sekillendirdi. Bu evrede olugum, hala agirhkl olarak Av-
rupaliydi. Ancak Nazizmin yiikseligi tiim kiiltiirel mecra-
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lardan gelen pek ¢ok sanatgiyr 1930'lann baglanndan iti-
baren Avrupa'y: terk etmeye itti. Cogu kendini Avrupa’ya
ait kiiltirel modernizmlerin 6ziimsendigi ve tartgldigy,
ategli bir ddnemin tam ortasinda olan New York’ta buldu;
sonugta, Avrupa modernizmi ve onun karaya yeni gikan
temsilcileriyle, -izmler ve estetik konumlaryla, dergileri,
simsar ve elegtirmenleriyle, savag dncesi Parisli avangard
olugumun bir nevi tekrarini sahnelediler. Ne var ki, iki
fark vardi ve bu iki fark “New York ortami”m1 bir dereceye
kadar Avrupa olugumunun bir devami niteligine biiriin-
diirdii. [lki, anti-Fagist siyasetlerin bu on yilda merkeziles-
mesi ve Stalin’in Sovyetler Birligi modeline bagli m1 yoksa
ona kargt m1 olunacagina dair kentin avangard toplulu-
gunda —iyice siyasallagan— dénen tartigmalan ve kiiltiirel
tiretimi besleyen giiglii bir ¢ekim alami olugturmasiydi.
Ikincisi, Amerika’nin giderek uluslararasi kapitalizmin
hakimi haline gelmesiydi, ki bu da zengin modern sanat
koleksiyoncularindan ve modernist kiiltiir hamilerinden
olugan genig gapli, dolayli bile olsa dénemin ¢agdag sanat-
gilarini ciddi olgiide etkileyen bir ag yaratti. Baglarda ciddi
mali yatinmlan giivenli kilan, belli bir sayginlik elde etmig
olan Avrupa'ya bir yénelim vardi, ne var ki, bu hamilik ya-
vag yavas, giizel sanatlar dahil, yerli kiiltiirii de kapsamaya
bagladi. 1929’da 6nde gelen iig pliitokrat kadin tarafindan
(Abby Rockefeller, Lillie P. Bliss ve Mary Quinn Sullivan)
Museum of Modem Art'in kurulmasi, gelecek on yillar
iizerinde ne denli giiglii bir etki birakacagi artik kugkuya
yer birakmayan, segili deneysel istikametlerden meydana
gelen bir soyagaci saglayarak, hem Avrupa hem de Ameri-
kan ¢agdag sanatinin itibarini artirds.
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Ayrnica, 1914’teki Paris’'in ve Avrupa’nin akibetinin
aksine, II. Diinya Savagit ABD anakarasina dogrudan ug-
ramamig, temel sanayisi savag ekonomisinin taleplerinden
faydalanmig ve varlikli kesim savag siiresince paralarini
harcayacak tiiketim mallan bulamamigti. Bangin tesis
edilmesiyle milyonlanin elindeki birikimin éniindeki engel
kalkt1 ve kruvazorlerden Cadillac’lanin yapimina gegen bir
tiiketici piyasasina akmaya bagladi; bu siiregten faydala-
nanlardan biri de ¢agdag Amerikan sanat1 piyasast oldu.
Bu sanat piyasasinin yayilmasinin getrefilli sonuglanna
III. Boliim'de deginecegiz; gene de, burada belirtmeden
ge¢mememiz gereken bir nokta var: Bu durum, salt bir
olugum olarak New York avangardini saglamlagtirmakla
kalmadi, ayni zamanda, estetik yenilik —siyasal ¢agrigim-
lardan arinmig— hamiligini kiiltiirel ayrimin bir nigani ola-
rak goren egemen bir toplumsal sinif tarafindan temelliik
edildi. New York avangard sanatim1 (dolayisiyla, Ameri-
kan sanatini) salt kente degil, tiim diinyaya tanitmak ve
onu desteklemek igin 6nde gelen elegtirmen ve galerilerin
yanu sira, hiikiimete ait 6rgiitlerle de birlikte hareket eden
Museum of Modern Art bu siiregte en biiyiik rolii oyna-
di. Amerika’nin “Soguk Savag” propaganda programinin
bir pargasi olarak (apolitiklegtirilen) estetik 6zgiirliiklerin
Sovyet kiiltiiriiniin siyasal boyundurugundan kurtarilma-
styla ortiigen bu avangardin yaptiklan bu gekilde kutsan-
mig oldu. Béylelikle, belirgin bir bigimde siyasetten 6zerk
ya da bagimsiz olugu, tam da bu kutsanigin merkezini
olugturan bir Amerikan modernizmini, ironik bir gekilde,
siyasal amaglar igin kullanmig oldu. Bu noktadan sonra
avangardin ve avangardizmin temelliik ediligi tamamlan-
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mig oldu. Amerika’da, birkag istisna diginda, tiiketici de-
gerlerini paylagmaktan ve bazen de bu degerlerin bayag
cazibesini 6diing almaktan gocunmayan, modernizm ile
tiiketici kiiltiirii arasindaki simirlan bulaniklagtinp zorla-
yan (hangi yollarla yapildig: III. Boliim'de ele alinacak)
Pop Art akimi bir bakima bu temelliik ediligin bir 6zeti
olarak goriilebilir, ki bu akimin sanatgilart da bu tiir bir
sanata bayilan, sonradan gérme zengin koleksiyoncular
tarafindan miikafatlandinldilar.

Peki, bu avangardin bu gekilde temelliik edilmesi Bat
toplumlarinda bagimsiz, elestirel ve hatta muhalif bir olu-
sum olarak kiiltiirel bir avangardin da sona erdiginin bir
isareti miydi? Eger 1980’lerde kapitalist degerlere belirgin
bir teslimiyetin bir iriinii olan “postmodernizm” savunu-
cularinin sézlerine inanirsak, genel olarak bu soruya evet
yamtin1 verebiliriz. Ne var ki, buna itiraz edenler de yok
degildi; temelliik edildigi sanilan avangardin iginden, bu
durumu yapibozuma ugratan, siyasallagmig ve elegtirel bir
sanatta ifade bulan bir gii¢ dogdu (ya da yeniden dogdu)
— 1968'in protest 6grenci hareketleri ve kadin hareketinin
yiikselen 6fkesiyle koriiklenen, modem sanat okullarinin
¢ogalmasiyla kanalize olan. Cagdag sanatin piyasalagti-
nlmasina ya da miizeler tarafindan temelliik edilmesine
kargi, Robert Morris ve Donald Judd gibi sanatgilanin
minimalizminden, Richard Long ve Robert Smithson
gibilerinin “yeryiizii sanati”"na dek ve Sol Lewitt ya da
Art & Language kolektifinin kavramsalciigindan Hans
Haacke’nin kurumsal elegtirisine ve Judy Chicago, Mary
Kelly, Carolee Schneeman ve binlerce diger kadin sanat-
¢inin feminizmine kadar, kapitalist kiiltiiriin piiriizsiiz ig-
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leyigine darbe vurabilecek bir potansiyel barindiran, alev
alev yanan petrol kuyulan misali diinyanin her yerinden
figkiran devasa bir kiiltiirel imgelem rezervinden dogan
sinirsiz muhalefet 1970’leri kasip kavurdu. Bu potansiyeli
daha sonra derinlemesine irdeleyecegiz. Peki, bu, kiiltiirel
bir ¢6liin kizgin kumlannda, davetkir ve titrek bir 1gikla
parildayan bir serap miydi, yoksa avangardin en azindan
bir kez daha yeniden dogusunu tetikleyecek kadar bakir,
metalagmamug bir imgelem var miydi — hala var m1?
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1. Bolim

KOKENi: ORTAYA CIKISI VE
SAGLAMLASMASI: 1820-1924

Siyaset olarak avangard

Avangard kavramimnin askeri bir kokenden siyasal
bir soyleme uzanigi, Fransiz Devrimi ve sonuglarinin bir
tiriiniiydii. Terimi ilk kullanan, devrimci bir askeri gazete
oldu: Baghginda, iizerine ‘La liberté ou la mort’ (‘Ya is-
tiklal ya 6lim’) slogani kazinmig bir kilig resmi bulunan
L’Avant-garde de larmée des Pyrénées orientales 1793'iin Ja-
koben Dehgeti'ni desteklemek amaciyla 1794’te yayin ha-
yatina bagladi. Daha 6nce de belirttigim gibi, monarginin
1815'teki restorasyonunun ardindan gelen yillarda, siyasal
yelpazedeki tiim toplum kuramcilan, ilintili siyasal ve top-
lumsal yapilanmanin nasil daha iyi bir hale getirebilecegi-
nin yollarnini Fransa’da aradilar, ki bu siyasal yelpazenin so-
lunda yer alan etkili gruplardan birinin 6nderi de Henri de
Saint-Simon idi. 1825’teki 6liimiinden kisa bir siire 6nce,
bir iigler erki olugturacak meslekler 6nderliginde yoneti-
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len bir toplum &ngoren, devletgi-teknokrat bir sosyalizm
modeli geligtirdi: Sanatgy, bilim insani1 ve sanayici. Sanatg1
“avangard” olacakti. Zira Saint-Simoncular igin sanatgilar
“imgelem insanlan”ydi ve toplumun ¢ikmaza girmesine
yol agan akla dayali tutuma karg1 imgelemin bu yeniden
degerlendirimi, dénemin toplum kuramciliginin baskin bir
karekeeristigiydi.

Ote yandan, Fransa yalniz degildi. Tesadiif mii de-
gil mi bilinmez ama, 1792'de, Fransiz Devrimi yillarinin
ortasinda dogan ve devrimin arzulannin bir savunucusu
olan Ingiliz gair Shelley, geng yastaki 6liimiinden bir yil
6nce, 1821°de, sairin toplumsal roliinii, sdzciigii kullanma-
dan da olsa, avangardist kogullar gergevesinde belirledigi
“Defence of Poetry” (Siirin Savunusu) adinda bir deneme
yazmugti: Onlar birer “elgi”, “gelecegin aynalan”ydilar ve
belki simdilerde en bilinen ciimlesiyle onlar “diinyanin
onaylanmamug yasa koyuculan”ydilar. Oliimiinden sonra,
1823’te basilan bu deneme imgelem yetenekleri nedeniyle
sairlere, tipki Saint-Simoncularin sanatgiya verdikleri gibi,
toplumda 6ncii bir rol veriyordu. Ne var ki, aralaninda gar-
pic bir fark vardi. Kiiltiir tarihgisi Matei Calinescu’nun
da belirttigi gibi, Saint-Simoncular, aym1 zamanda, bu
yetenekleri geregince toplumun oncii birligi olarak ko-
nuglandirdiklan sanatgilarin sirtina, bizzat imgelemin 6z-
giirliigiiyle gelisen bir toplumsal didaktisizm programi da
yiikliiyorlardi. Calinescu’ya gére, 1930’lardan 1950’lere
dek Stalin'in Sovyetler Birligi'nde gegerli olan sanatsal
ve yazinsal bir &greti olan “sosyalist gergekgilik”in roliiyle
benzerlik gosteriyordu. Bu noktada, her kiiltiirel mecra-
dan gelen sanatginin 6neminin, sahip eldugu ve kullan-
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dig1 imgelemin degerlerinden ziyade, ulusal ekonomisinin
rekabetgi duruguna yapug katkiya gore deperlendirildigi
“yaratic1 endiistriler”in giiniimiizde tagidig1 agarlikla da bir
benzerlik kurabiliriz. Ote yandan, Shelley sairlere uyma-
lan gereken herhangi bir program vermemigti; o “Siirin
Savunusu”nda imgelemin bizzat en yiiksek ahlaki nite-
lik oldugunu ve yalnizca ona hizmet edilmesi gerektigini
vurgulamigti. Séziin 6zii, Calinescu’nun da belirttigi gibi,
bu, birbirinin tam zitt1 iki siyasal ilke arasinda bulunan bir
farkti: Otoritercilik ile 6zgiirliikgiiliik arasinda.

Dabhas, bu 6yle bir farkt: ki, nasil uygulanirsa uygulan-
sin, bizzat “avangard” (ad veya sifat olarak) kavrami igin-
de sakli durdugu iddia edilebilir; burada, askeri bir avangar-
din ordusunun gévdesinden aynlmas: gibi, toplumun ana
damanndan kopmasindaki radikal dogasiyla o orduya, o
topluma 6nderlik etme arzusu arasinda tam da tanumi ge-
regi ortaya gikan bir gerilim s6z konusu. Eger bagh bagina
ayn bir varlik ise, hangi kogullarda énderlik eder; o ve var-
sayimsal “takipgileri” arasinda ne tiir bir iligki var? Daha
sonraki boliimlerde gérecegimiz iizere, kimi tanim ve ma-
nifestolannda, “avangard” estetik, toplumsal veya siyasal
olsun, 6zerklik demektir — ana akimdan tam bagimsizlik.
Digerlerinde ise 6nderlige, gelecege rehberlik etme yetkisi
veren nitelikler ile bunu yapmak igin uygulanacak yon-
temlere vurgu yapilir. Ancak, her kogulda bu iki vurgu ve
anlaminin her iki kutbu da birarada var olur.

Saint-Simoncular'in “avangardi” sanatin toplumsal ro-
liintin bir nitelemesi olarak kullanmasi hem estetik hem
de siyasaldi, giinkii Fransa’da dénemin ¢ogu toplum dii-
gliniiriine gore, toplumsal ve siyasal agidan canlandinci
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bir giig olarak estetigin potansiyeli —travmay: hala atlata-
mamug bir ulusa ahenk ve birlik getirme becerisi— yadsi-
namazdi. Gene de, ilk suistimal edilen, kavramin siyasal
karakteri oldu. Marx ve Engels, 1848 tarihli Komiinist
Manifesto'da, sanatgilar, sanayiciler ve bilim insanlarindan
olugan, yukanida degindigimiz bir tiglii erke toplumun tiim
katmanlarint kogulsuz itaat etmeye zorlayan ve bunu ya-
parken de proletaryaya, ezilen iggi simifina “herhangi bir
tarihsel inisiyatifi ya da hicbir bagimsiz siyasal hareketi
olmayan bir sinif’” muamelesi yapan Saint-Simoncular ve
ilintili sosyalizmlerin otoriterciligini elegtirdiler. Marx ve
Engels ise, aksine, bu sinifin potansiyel giiciinii savundu
ve manifestolarim1 artik herkesin bildigi su sézlerle nok-
taladi: “Proleterlerin zincirlerinden bagka yitirecekleri bir
sey yoktur. Oysa, kazanacaklan koskoca bir diinya vardir.
Biitiin ilkelerin iggileri, birlegin!” Saint-Simon’un iigler
erki yerine de Komiinist hareketi koydular: “Komiinist-
ler diger iggi sinifi ziimrelerinin kargisinda ayn bir ziimre
olugturmazlar” ve “bir biitiin olarak da proletaryadan ayn
ve kopuk higbir ¢ikarlan yoktur” diye ilan ettiler. Yani,
ig¢i sinifi ile aralarinda Saint-Simoncu bir hiyerargi yoktu;
kisacast onlar “bir taraftan (...) tim iilkelerin iggi sinifi
ziimrelerinin en ileri ve en azimlisi olup geri kalan herkesi
daha ileriye tagtyan bir kismini olugtururlarken, bir taraf-
tan da, proletarya hareketinin yiiriiyiig hatt1, kogullan ve
nihai sonuglarini, o devasa proletarya kitlesine oranla gok
daha sarih bir bigimde anlayabilme avantajina sahiptir-
ler”. Marx ve Engels her ne kadar birebir avangard teri-
mini kullanmasalar da, burada &rtiik bir bigimde avangard
kavramina isaret edildigi agik. Ote yandan, burada onu
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iretenler, Saint-Simonculann aksine, bizzat onun 6ncii
roliinii benimseyenlerdi; Shelley’nin sairlerinin aksine ve
kendi ayirt edici 6zelliklerinin bir iglevi olsa dahi, bir prog-
rami vardi.

Komiinist Manifesto’'nun avangardist igerimleri takip
eden yillarda kaybolup gitmedi; daha sonralan, bagta
Fransa olmak iizere tiim Avrupa’da ortaya gikan sosyalist
ve anargist hareketlere de sirayet etti. Rus anarsist Pe-
ter Kropotkin 1878'de, isvigre'de L'Avant-Garde adh bir
dergi gikardi ve 1890’lar boyunca Marx’tan ilham alan,
Fransa’'nmin tagralanndan pek ¢ok iggi grubu gazeteleri-
ni aym adla gikardilar. Ne var ki, terimi ve kavram, 20.
yiizyila gegildikten kisa bir zaman sonra en agik bigimde
kullanan ve bunu aynintili bir siyasal strateji haline getiren
Rusya’dan Lenin oldu. 1902'de gikardigx Ne Yapmali? bag-
likli, hararetli tartigmalara yol agan &gretisel kitapgikta,
Sosyal Demokrat Parti’nin nasil “devrimci giiglerin 6ncii
birligi” haline getirilmesi gerektigini tartigti. Lenin’e gore,
bu sadece s6zde kalabilecek bir rol degildi; gesitli projeler-
de iggileri yonlendiren ve bir eylem program dikte eden
Parti'nin tiim siyasal ¢ahgmalannda uygulanmasi gerek-
mekteydi; boylelikle, iggiler Parti’nin siyasal 6nderligini de
kabul etmis olacaklardi. Lenin i yil sonra edebi etkinligi
de bu programin kapsamina aldi: 1905’te yazdigi “Parti
Orgiitlenmesi ve Parti Edebiyat1” baghkli bir makalesin-
de “tarafsiz edebiyat1” ve “edebi iist-insanlan” kinadi ve
‘edebiyat proletaryanin ortak davasinin bir par¢ast haline
gelmeli, tiim iggi simfinin siyasal bilingle yogrulan avan-
gardiyla harekete gegen, tek bir Sosyal-Demokrat meka-
nizmanin “diglilerini ve vidalanim” olugturmalr’ demisti.
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Parti’'nin Stesine uzanmasi gerekliligi “avangard”in belir-
lenimini biraz muglaklagtirmig olsa da, estetik ile siyaset
arasindaki 6ncelikler gayet belirgindi.

Tuketimcilik ve geligkileri

“Avangard”in aracilik rolii salt estetik ile siyaset ara-
sindaki iligkiyle sinirh kalmadi. Yeni yeni filizlenen 19.
yiizyil ortasi kapitalizmi baglaminda diigiiniirsek, bagta
kentlerde olmak iizere, sanat ile modemitenin farklilagan
deneyimleri arasinda kalan ortak alani da miizakere etti.
Daha 6nce de belirttigim gibi, sayis1 hizla artan kentli nii-
fus, fabrika imalatinin geligmesi, yeni iletigim araglannin
ortaya ¢itkmasl, piyasalagan popiiler kiiltiiriin yayillmasi ve
kapitalizmin giirbiiz ve obur evlad: tiiketimciligin tomur-
cuklanmas gibi deneyimler de bunlara dahildi. Marx ve
Engels’in dikkat ¢ektigi kapitalist pazarin genigleyiginin
en onde gelen temsilcisi, somut ve dikkat gekici bir bi-
¢imde genigleyen tiiketim mallan piyasasi ve ticarilegen
eglence anlayigiyla Paris’ti. Zira hazci tiiketimin bagken-
ti olarak iinlenen kentin bu niteligi sanatsal sayginliginin
da ayrilmaz bir pargasiydi: Bagta modanin bagkenti olan
Paris ayn1 zamanda arzu edilebilecek her gegit iiriinii su-
nuyor ve bunlan birer gésteri olarak sergiliyordu — kisacasi
Paris’in ilk “gosteri kenti” oldugu sdylenebilir. 19. yiizyilin
ortalarindan itibaren, Paris, perakende ticaretin geligimini
belirledi: I. Diinya Savag ¢tkmadan énce, krallan kiskan-
diracak saray yavrusu gibi binalarda, sayilan ve kapladik-
lan alan giderek artan, gapkadan hirdavata kadar her gegit
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titketim malin1 bulunduran biiyiik magazalann ilk agildig
kent Paris'ti. Tiiketimciligin bu gekilde serpilmesi, yon-
temleri ve mekanlari, diger her geyde oldugu gibi, yeni iz-
leyiciler ve tiiketim &riintiileri, yeni talepler olugturdukg¢a
kiiltiirel tiriinleri de etkiledi — sanatin iiretimini, gésterimi
ya da segilenigini, alim satimini ve ona nasil bakildigini ve
okunugunu. Omegin, giizel sanatlar1 ele alalim, bu yeni
talepler arasinda, kent merkezindeki apartman dairele-
rinin duvarlari ile daha miitevaz biitgeler igin daha kii-
giik tablolar, daha gegitli sergi alanlan, giderek geleneksel
zevklerden uzaklaganlara uygun gegitlilikte farkh iisluplar
da vardi. 19. yiizyithn ortalannda, sanat piyasasi, yaklagik
beg bin tablonun boydan boya tiim duvarlara yerlestirildi-
gi, binlerce kigiden olugan kalabaliklanin tiklim tkig do-
lugtugu, sanatgilann bir madalya kazanma onuruna erigme
ya da tablosunu devlete satabilme umuduyla birbirleriyle
rekabet ettikleri, “Salon” olarak bilinen devlet destekli
bir serginin hikimiyetindeydi. Ayn yiizyilin sonuna ge-
lindiginde ise, bu sistemin kapasitesinin piyasanin giderek
artan arz ve taleplerini artik kargilayamadig1 agikga belli
olmugtu. Bunun sonucunda, bir yandan Salon sayisi artar-
ken (1903’e gelindiginde artik yilda bir yerine dért sergi
diizenleniyordu, toplam eser sayisi neredeyse yirmi bindi),
diger yandan da Salon gibi bir curcuna yerine ziyaretgi-
ler igin daha konforlu kogullar sunan, kalabalik olmayan,
daha yerel sanat galerileri ve simsarlar ile sanat¢1 birlik-
lerinden meydana gelen oturakl bir hiyerargi dogdu. Bu
sergi odalannin en belirgin &zelliklerinden biri de bol bol
oturacak yer olmasi, sanat eserlerinin tikig tikig olmamast,
uygun ve ahenk igeren bir dekorasyona sahip olmalanyds;
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kisacasi, her gey ziyaretgilerin tipki kendi evleri ya da hayal
ettikleri evleri gibi diizenlenmigti.

Sanata bakma deneyiminin bu gekilde “6zellegtiril-
mesi” ve toplumsal segim alaninin genigletilmesi, sana-
t1 daha da tiiketicinin alanina soktu, ki bu da salt giizel
sanatlar ile dekoratif sanatlar arasindaki aynmi muglak-
lagtirmakla kalmadi, ayn1 zamanda avangardizmin gikig
amaglarin1 (daha 6nce belirttigim gibi, yeni bir geyler
soylemek, estetik 6zerklige sahip gikmak veya hakim de-
gerlere meydan okumak igin popiiler olanlar dahil yeni
mecralan tanimak) piyasanin hig bitmeyen yenilik talep-
lerinin hizmetine sunmug oldu. Ve tam tersi: 19. yiizyihn
sonlanindan itibaren Paris’te ve bagka yerlerde de giderek
daha ¢ok sanatg1 piyasa giidiimlii estetik yenilik talepleri-
ni sezinliyor ve buna yanit veriyorlardi. Bu sanatsal avan-
gardizme dinamik bir potansiyel sagladiysa da, gene de,
ifade ettigi kavram ve ideoloji biinyesindeki gerilimleri
de urmandirniyordu: Zira bir “avangard” teamiillerin (kiil-
tiirel ve toplumsal) digtnda bir konum almali, bunlardan
bagimsiz olmaliydi (marjinal sanatgilarin sayilannin art-
mastyla da birlikte, tipki Saint-Simoncu kullaniminda
oldugu gibi, onlan yénlendirmeli, elegtirmeli). Toplum
ve toplumsal iligkiler giderek kapitalist piyasanin ya-
ratg bir “nakit bag1"na teslim olurken, daha énce de
gordiigiimiiz iizere, ilk baglarda durum géyle geligiyordu:
Sanatgi, yaratici yetilerini kullanarak hem bunlardan
uzak bir alan agiyor, hem de bunlara karg: birtakim eleg-
tirel degerler geligtiriyordu. Boylelikle, sanat, istikrarl
bir bigimde, bugiin adlandirdigimiz haliyle “yagam tarz1
tiikketimi"yle biitiinlegirken, “avangard” terimi ise oto-
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ritercilik ile 6zgiirliikgiiliik ve radikal siyaset ile estetik
ozerklik arasindakine ek olarak iigiincii bir gerilim, hatta
bir geligkiyi daha biinyesine katt1: Tiiketimci yenilikgi-
ligin buyruklan ile onun degerlerinin reddi arasinda bir
geligki. Bu geligkinin yansima ve ¢ikanmlannin izlerini
II1. Boliim'de siirecegiz.

Su an tartighgimiz meseleden ayrilmadan énce, bu ge-
ligkinin kiiltiir sosyologu Pierre Bourdieu’niin iz birakan
bir ¢5ziimlemesinin de ana temasini olugturdugunu belirt-
mekte fayda var. Bourdieu, bu ¢6ziimlemesinde, modern
Bat toplumlaninda “kiiltiirel tiretim alam1” olarak adlan-
dirdig1 bélgenin, daha ziyade manyetik bir alan olugturan
art1 ve eksi kutuplar gibi iki kargit ilke {izerinden yiiriidiigii
6nermesinde bulundu. Bu iki ilke ise “yaderklik” [hetero-
nomi] (yani harici giiglere tabi olmak) ve “6zerklik” [oto-
nomi] (bu giiclerden bagimsiz olmak) idi: ilkine gore, bir
sanat eseri ya da herhangi bir kiiltiirel iiriiniin kiymetini
ticari piyasa degeri belirler ki bu da nicel anlamdaki yay-
ginligina baghdir. Ikincisine gére ise bir sanat eseri veya
kiiltiirel bir iiriiniin kiymeti genig bir kitleye hitap etmesiy-
le degil, benzer igler yapanlarca, tam da bu ticari ve nicel
bagan eksikligiiizerinden degerlendirilir — diger bir deyigle,
estetik degerleri piyasayla uyumlu olmak bir yana ona karg
olan, iislubunu kendi belirleyen kiigiik bir segkinler grubu
tarafindan. “Kiiltiirel iiretim alan1” da bu iki kutbun ¢ekim
giiciine gore belirlenir; kiiltiirel iireticiler bir yandan bu
gii¢ tarafindan konumlanirlarken, beri yandan bu giice
karg1 bir konum alirlar. Burada daha 6nce “avangard”
kavrami gergevesinde tanimlamig oldugum gerilimleri
kolaylikla ayirt edebiliyoruz. Bourdieu “avangard”in ge-
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nel olarak toplum ve toplumsal iligkiler iizerindeki etkisini
ve 6nemini agikliga kavugturmaya yardim edecek sekilde
—daha sonra gérecegimiz gibi— bu kiiltiirel alan1 daha genig
bir alan olarak iktidar (toplumsal, siyasal ve nihayetinde
ekonomik boyutlar anlaminda) iginde konumlar.

19. yiizyihn son geyregine gelindiginde, Fransa'da sa-
natg1 olarak bir “avangard” olmanin modern kavrami ar-
tik daha fazla ragbet gériiyordu. Bu “avangard” kiiltiirel
teamiillerden salt ilkeleri ve uygulamalan ile ayrilmakla
kalmiyor, yiiziinii gelecege dénerek ve gigir agic1 deney-
ler yaparak (boylelikle, estetik “avangardizm” ideolojisine
bagh olarak) ayni zamanda bunlann 6tesinde oldugunu da
ilan ediyordu. Aynca, bir yandan hem kiiltiirel pratikler
ve degerler arasindaki gerilimleri hem de giderek kapita-
list pazarin hakimiyetine giren bir toplumu ifade eden bir
dizi yananlam da kazanmaya baglamigtr. Ote yandan, bu
agamada bu avangard topluluk tam olarak ayn bir kimlige
heniiz kavugamamigti. Dahasi, burada ortaya koydugumuz
tarihgesine gore, “sanatsal avangard” o ana dek dekoratif
sanatlar ve daha belirgin olarak kendilerini deneysel uy-
gulamalara adayan gérsel sanatgilar yaninda, daha genel
ve herkesi kapsayacak bigimde edebiyat, miizik ve tiyatro,
fotograf ve sinema dahil tiim sanatsal mecralan ifade ede-
gelmisti. Gene de, bu mecra ve pratiklerin tiim bir avan-
gard olugum iginde kendi ayn topluluklan vardi ve baginali
olabilseler de farkhi etmenler tarafindan gekilleniyorlardi
(“Girig” kisminda belirttigim gibi). O bakimdan, onlan do-
guran matris ile ortaya gikiglannin, saglamlagmalannin ve
yayilmalarinin evrelerini daha derinlemesine irdelememiz
gerekiyor.
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Bu matris, edebi ve sanatsal alanlar arasinda, 6zellikle
de 19. yiizyil sonu Paris'inde sik1 bir bag yaratti, zira bu
ikisi yiizy1l boyunca her daim el iistiinde tutulmuglar, es-
tetik gevk ve arzulan iizerine tartigtiklan kafelerde bir ara-
ya gelmelerine ek olarak, paylagtiklar: kiigiik dergilerden
olugan bir altkiiltiir iginde iist iiste binmiglerdi (sanatgilar
eserlerini sik sik bu dergi ofislerinde sergilerken, yazarlar
da bu eserlere bakip onlan degerlendirirlerdi). Gene de,
hem eserlerinin hem de bunlann iiriinlerinin dogasindaki
farklar onlan birbirlerinden ayinyordu. [lkin, sanatgila-
nn sanat okullarina ihtiyac1 vardi ve sanat okullar1 da
kolektif kimlikler barindiriyordu, &te yandan, yazar ola-
rak bu tiir 6zel bir egitim alinmiyordu. Ek olarak, bir sa-
nat atdlyesinin maharetleri, yaz1 yazmanin aksine, zihin,
el ve goziin birlikteliginin kaynakhk ettigi kavramlara
ve el becerisine dayaniyordu. Dahasi, resim ve heykeller
koleksiyonerlere satilan emsalsiz nesnelerken, roman ve
siirlere bir kitap satin alacak parasi olan herkes erigebili-
yordu. Ve sanatin halka ulagmas igin asilacak bir duvar
ya da konulacak bir yerden biraz daha fazlas: gerekirken,
yazinin da yayinevleri, matbaa ve kitabevlerine ihtiyaci
vardi. Belki de en dnemlisi suydu: Sanat, salt hizla mo-
dernlegen ve gorsel gehresi radikal bir bigimde degigen
kent yagamin1 —daha 6nce adlandirmig oldugum gibi bir
“gosteri kenti” — en iyi gekilde temsil etmekle kalmiyor,
bir yandan tam da bu modernlegmenin etkileri kargisinda
hi¢ olmadig1 kadar zorlaniyordu. Sanatin geleneksel rolii
ve konumu, alternatif gorsel betimleme teknolojilerinin
yayginlagmasi (fotograftan sinemaya), dekoratif sanatlar
dahil tiiketici iiriinlerinin gogalmasi ve sanayinin tiim
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alanlarinda el igiliginin yerini makine iiretiminin almaya
baglamasiyla ii¢ koldan tehdit edilmeye baglamigt1. Yeni
yeni beliren avangardin igindeki gorsel sanatgilar kendi-
lerini béylelikle kent modernitesinin yarattig1 bir kriz igi-
ne diigen kiiltiirel bir mecranin ortasinda buldular, ancak
ayni1 modernitenin merkezi 6zellikleriyle siki1 baglar kur-
malarini saglayacak benzersiz olanaklar da vardi. Bu kriz
ve olanaklarin taninmasi, ki baz1 sanatgilar igin bu ancak
kismen miimkiin olabilirdi, sanatgilarin kendi mecrala-
rina Ozgii niteliklere, degisen rollerine ve etki giigleri-
ne farkl bir gekilde yaklagmak iizere kafa yormalarinin
oniinii agti. Resim ile onun imge olugturma 6zellikleri
(diger vasitalara kiyasla, gorsel gergekligin resim yoluyla
temsil edilmesinin anlamini), bu tiir bir betimleme igin
zaruri kabul edilen zanaat becerileri (yeni teknolojilerin
mekanik igleyigleri kargisinda) ve heykel ile onun nesne
olmakhig1 (kendini diger tiiketim mallarindan nasil ayir-
dig1) arasindaki iligkileri giderek daha fazla sorugturmaya
bagladilar.

Tiim bu etmenler, gorsel sanatlari, yalnizca edebiyat-
tan degil, ayn1 zamanda —hatta en énemlisi— prodiiksiyon-
lan igin ciddi maddi yatinm ve kara gegmelerine yetecek
sayida izleyici destegine ihtiyag duyan ve tam da bu ne-
denlerle yenilige fazla agik olmayan opera ya da orkestra
miizigi (ve bir 6lgiiye kadar da tiyatro) gibi diger kiiltiirel
pratiklerden de ayirmugti; Alex Ross'un da belirttigi gibi,
1920’lerde Paris’te miizige verilen destek 19. yiizyildaki
yapisina bagh kalmaya devam ediyor, besteciler hala giizel
sanatlardakiyle egdeger miizik salonlarinda isim yapmaya
gahgiyorlardi. Keza film yapimi da, en azindan varhiginin
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ilk yirmi yilinda, bireysel sanatgilarin arkalarinda mad-
di bir destek olmadan girigemeyecekleri kadar pahal bir
ugragti ve bu bakimdan oldukga kisitlayictyds, ki bunun
avangard film yapimcilan igin sonuglarina daha sonra
deginecegiz; bu dogrultuda, bir tek, yiizyihn baglarindan
itibaren film yapimlarin fabrika iiretim temeli iizerine te-
sis eden Lumiére kardegler verimli sonuglar alabilmisti.
Hatta ben de, su durumda, gittikge seri makine imalatinin
giidiimiine giren modern bir diinyada tiiketim mallarinin
gogalmasi ve birer gosteri gibi sergilenmeleri (en az 19.
yiizyihin sonlarindan 20. yiizyihn ortalanna dek) gibi et-
menlerin gorsel sanatlann —ki bunlarin etkisini en yogun
hisseden alan oldu—- modem gagin hakim kiiltiirel mecra-
sina doniigtiirdiigi iddiasinda bulunabilirim. Ote yandan,
bu konuma gelmesinin en 6nemli nedeni, Bat1 diinyasi-
nin sanat merkezi Paris’e bu zaman araliginda akin eden
tutkulu sanatgilann sayisiydi. Paris’te, 1910’larda kendi-
lerini avangardin birer iiyesi olarak goren ve giizel sanat-
larla ilgilenen yaklagik 3000 sanatg1 vard, ki bu da diger
tiim mecralardan fazlaydi (bazilarina oranla fark gok daha
yiiksekti). Dolaysiyla, giizel sanatlar alanindan gelen bu
sanatgilarin sayisi, marjinal sanatgilarin Paris’in dort bir
tarafina dagilmig oldugu baglangic déneminde kiiltiirel
avangardin saflarimi sikilagtiracak bir etki yaratti. Belki
de en 6nemlisi, uzun vadede giizel sanatlarnin avangardin
igindeki baskin roliinii de 6ne gikarmig oldular. 20. yiizyil
boyunca diger alanlardaki avangard kiiltiir iireticilerinin
diger mecralara gegmeden 6nce yola neredeyse her zaman
giizel sanatlarla giktiklarini ya da kendi mecralarinda ayn
bir istikamete gitmeden &nce hep bu alandaki &rneklere
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baktiklarin1 ve deneylerini sahiplendiklerini veya yenilik-
lerini benimsedikleri goriiyoruz. Omegin, sinema alanin-
da bir ilk olarak kabul edilen en erken avangard deneysel
filmler, Hans Richter ve Viking Eggeling adinda iki ressa-
min elinden gikmigti. Richter ve Eggeling daha etkili ve
“profesyonel” bir sunum igin filme gegmeden dnce, soyut,
geometrik formlarda kinetik olanaklar kegfetmek amaciy-
la, 6rnegin, her ikisi de 1921 tarihli olan Eggeling'in Diago-
nal Symphony ve Richter'in Rhythmus 21'i gibi eserlerinde
ilkin rulo-gizimlere dayanan bir teknik kullanmiglardi. Bir
diger 6rnek de 1910’larda, New York'ta “ultra-modern”
diye nitelendirilen avangard miizik topluluklandir, onlar
da biiyiik dlgiide Avrupa avangardindan gelen iki sanat-
¢idan etkilenmiglerdi. Bunlardan ilki, 1913’te The At of
Noises (Giiniltii Sanan) baglikh bir manifestosu yazan ve
aym y1l iginde ‘Intonarumori’ ya da ‘Giiriiltii Makinesi'ni
icat edip bu makinenin gikardi: seslerle gesitli kompozi-
yonlar iireterek giiriiltii miiziginin de &nciiliigiinii yapan
Fiitiirist ressam Luigi Russolo idi. Ikincisi ise 1915'ten iti-
baren New York olugumunun bir pargas: ve 1913 tarihli,
ii¢ ses igin diizenlenen Erratum Musical (Miizikal Hata)
adli kompozisyonuyla miizikte rastlantisallign kullanan ilk
kisi olan, eski Kiibist Marcel Duchamp idi. (Duchamp her
bir ses igin yirmi beg karttan olugan ve her kartta tek bir
nota bulunan iig¢ deste hazirladi. Bu destelerin her birini
birer sapka igine koyup karigtirdiktan sonra, gapkalardan
her seferinde tek bir kart segip, lizerinde yazan notalar1 da
cekilig siralanna gore bir kenara yazdi.) Duchamp’inki ile
Jean Arp ve Robert Rauschenberg gibi yiizyil ortasindaki
diger gorsel sanatgilann yaratic1 bir teknik olarak ilk kez
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rastlantiy1 kullanmalan diger mecralardan pek ¢ok sanatg1
iizerinde yogun bir etki olugturdu. Zira rastlantisal kom-
pozisyon aymi anda hem sanatsal yaraticihiin ve resim
sanatinin hem de genel olarak burjuva rasyonalizminin
mitik konumunu sorgulamak igin bir aragt;; bu da ali-
silagelmig kiiltiirel kabulleri alaya alma ve bunlan eleg-
tirme egiliminde olan sanatgilan oldukga cezbetmisti.
Siirrealistler bilingdigin1 6zgiirlegtirme ve boylelikle in-
sanlif1 yeniden bir biitiin haline getirme girigimlerinde
rastlantiyr yazidan filme ve fotografa kadar her tiir mec-
rada kullandi;; Duchamp’in ironik zekasi ve ikonoklaz-
mu ile Robert Rauschenberg’in resimleri bilhassa besteci
John Cage’e ‘miizik’in sinirlanm yeniden belirleyecek pek
¢ok yenilik i¢in model olugturdu. Cage’in 1952 tarihli en
meghur eseri 4' 33”, daha sonra yaptig1 agiklamaya gore,
6zellikle Rauschenberg'in bir 6nceki yila ait tamamen be-
yaz resimlerinden ilham almigti. Bu resimlerin amac sergi
ortamindaki rastlantisal 19k ve golgeleri yakalamaku, ki
Cage de bu eserinde, notasiz “kompozisyon™u siiresince
gikan sesleri yakalamak istemigti.

Iste, 19. yiizyil sonlan Paris'inde daginik bir haldeki
marjinal sanatgilarin biraraya gelmesiyle dogan ve bir asir
sonrasina dek uzanan yolculuguyla avangardin olusum ve
kavramsal tarihinde gérsel sanatgilarin —biricik olmasa
dahi- oncelikli bir yere sahip olmalan agithkh olarak bu
nedenlere dayanmakta. Farkl yollardan ve farkh gerek-
gelerle yavag yavag bir araya gelen toplulugun iiyeleri I.
Diinya Savagi ¢itkmadan 6nce kolektif bir kimlik olugturan
baglar ve ortak amaglar geligtirmiglerdi bile. Simdi de bu
biraraya gelig siirecine bakacagiz.

49



Bohemya: Sinirlarda yagam ve sanat,
sanat olarak yagam

Bohemya, kuzey sinirlan umut, emek ve nege, giiney-
de zaruret ve cesaret; bati ile dogusunda iftira ve hastane.

Henry Murger, Bohemian Life, 1849

Paris’in bugiinkii Bohemleri (...) artik kiimes hay-
vanlanm ¢almiyor, ¢ocuklara musallat olmuyor (...) veya
fal bakmuyorlar... Hakiki modern bir bohem, ¢aglar bo-
yunca gair, romanci ve ressamlarin gézdesi olagelmig o
yabani, avare, eli ¢abuk, kuralsiz, ilging serseri degil (...)
ama gene de benzer yonleri de az degil... Bir gingene
ya da bir garlatan degil elbet ama o hala yabani, hala
avare, bazen gizemli, ¢ogu zaman ilging ve korkanm ki
genellikle bir kural tanimaz. .. Séziin 6zii, bugiiniin Parisli
Bohemleri bagta Latin Mahallesi olmak iizere kentin her
yanindaki log kafeleri ugrak yerleri yapan, bedbaht sanat-
gilardan —gairler, ressamlar, miizisyenler ve tiyatrocular—
olugan bir kabile.

Charles Dickens, Household Words, 1851

Bohem 150 yil boyunca modern sanatg1 imgesinin ge-

killenmesinde ¢ok biiyiik bir rol oynadi (ve bu bugiin de
boyle) ve tarihi de, avangardla biitiinsel bir iligki iginde
olmasinin yani sira, ufuk agan bir aragtirma konusu ola-
cak kadar farkh. ki mitik iilke Bohemya'y1, digeri bir o
kadar mitik sakinlerini betimleyen yukandaki iki tanim-
lama, evrimi agisindan oldukg¢a dnemli bir zamanda ya-
zilmigtir; ve her ikisinin niteliklerini anlama bakimindan
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egsiz imkanlar sunarlar. Aslinda, bunlarin higbiri mitik de-
gildi — Bohemya Orta Avrupa'da, Avusturya-Macaristan
Imparatorlugu'na bagl, bugiinkii Cek Cumhuriyeti'nin
batida iigte ikisini olugturan bir bolgeydi ve Bohemyalilar
da bu iilkenin sakinleriydi. 19. yiizyilin baglarinda, bohem
tabiri, aym1 zamanda gogebe bir halk olmalari nedeniy-
le, genellikle toplumun uglarinda ve kirilgan kosullarda
(cou zaman zekilanyla ayakta kalarak) yagayan Orta
Avrupali ¢ingeneler (Romanya) igin de kullanihrdi. Sana-
yilegme ve kentlegme siiregleri sonucunda Avrupa’'nin kir-
sallarinda yagayan yoksul halk yerlesik diizenden uzaklag-
maya bagladi ve Orta Avrupa'da gingenelerin kéle olarak
kullanilmalannin kaldirilmas: da buna eklenince, giderek
daha ¢ok insan mantar gibi ¢ogalan kentlere, diigiik gelir-
li marjinal iglerde —hamal, laternaci, ¢op toplayici, bigak
bileyici, tamirci, girak olarak kent sokaklarina 6zgii pek
cok ufak tefek ugrag— galigmak ve en sagliksiz mahallele-
rinde yagamak {izere buralara gog etmeye bagladilar. Paris
bu yoksul seyyar saticilan kendine ¢eken batidaki tek bag-
kent degildi, ancak Avrupa'nin kiiltiir bagkenti oluguyla,
ekonomik ya da diizenli bir ig sahibi olma bakimindan en
az bu kesim kadar sikint1 geken sanatgilan bir miknatis
gibi kendine gekiyordu; ve kapitalist piyasa degerleri ken-
tin kiiltiirel alanina her yerden daha ¢ok niifuz etmig ve
biinyesinde olumsuz denebilecek iki farkh tip barindiran
karma bir “bohem” figiirii de bu kentte evrimlegmigti: Bir
tarafta Dickens'in betimledigi toplum digina itilmig yabani
ve ilkesiz bir kimse —-Romantik gair Théophile Gautier'nin

"

1840’lann ortalannda “kavgaci kabadayilar”, “korkung ca-

" «

niler”, “Paris’in bataklarinda dolanan igreng siiriingenler”
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olarak bahsettigi— ve diger tarafta da (yine Gautier’nin ta-
rifine gore) “kendi kafas1 dogrultusunda giiniibirlik ve rast-
gele yagayan ahmak bir genglik: Paradan ¢ok zevk ve se-
faya kiymet veren, tembelligi ve 6zgiirliigii her geye, hatta
ihtigama bile tercih eden ressamlar, miizisyenler, aktérler,
sairler, gazeteciler” vardi. Fransiz monarsisini en sonunda
bitiren ve (kisa siireligine) Ikinci Cumhuriyet'i baglatan
1848 Devrimi, zaten mitlerle 6riilii bu karma bohem figii-
riine iki farkli boyut daha katt1: Siyasal radikalizme 6zgii
nitelikler ve biitiinlegik bir toplumsal role kargi direng gés-
teren bir boyut ile istiin, fakat toplumdig ¢ilgin sanatg
boyutu. Henri Murger'den (daha sonra Puccini’nin opera-
st La Bohéme'in librettosunun temelini olugturucak bir dizi
oykiisiinde bu miti gekillendirmesiyle taninir) yapilan alin-
tidan da anlagildi1 iizere, bu Bohemya yoksul ve umutsuz
bir yerdi; Dickens'in da dedigi gibi, sabit bir cografi konu-
mu yoktu ve Paris’te 6grencilerin toplagtigi mahallelerle
¢akigiyordu. Ve bu da bir bagka karakteristik &zelliginin
daha dayanagini olugturdu: Ogrenciler daha ziyade kentli
orta siniftan gelen genglerden (erkek) olugtugu igin, tarih-
¢i Jerrold Seigel'e gore, Bohemya ve burjuva arasinda sik1
bir bag vardi: “Birgok Bohemin derinlerinde yatan burjuva
iggiidiileri ve arzulanyla 6rtiigen Bohemya'nin burjuvalar
tizerinde her daim giiglii bir etkisi olageldi” savin ileri sii-
ren Seigel 6zetle sunu séyler: “Bohemya ve burjuva tek
bir biitiiniin pargalanyd: ve hala da dyleler: birbilerini im-
ler, birbirlerine ihtiyag duyar ve birbirlerini gekerler.” Ote
yandan, Seigel’e gére, Bohemya'ya gegis, bir yandan saygin
bir kariyerin yiikiimliiliiklerini istlenmeden énce kurtlan-
n1dékmek isteyen bu geng erkekler igin bir tiir gegig ayini,
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bir yandan da pek ¢ok Bohemin, her ne kadar kiigiimser
gibi gériinseler de, maddi bagariya ulagma ve tiim diinyada
taninmak arzularninin cevabiydi.

Paris Bohemyasin1 avangard olusumun baglangic1 ve
Bohemleri de ilk avangard sanatgilar, yazarlar ve miizis-
yenler olarak diigiinmek cezbedici olsa da, iki nedenden
otiirii bu bir hata olur. lkin, Bohemya fazlasiyla kosullara
baglh bir gevreden meydana geliyordu; bir olugum igin ge-
rekli olan sabit bir tagtyic1 yapist ya da tutarh bir kolektif
kimlikte temellenmig 6zellikleri veya émriiniin bir garan-
tisi yoktu. Ikincisi, Bohemya’nin sunmas gereken seyler —
geleneklerden bagimsiz, burjuva kaygilarindan uzak, bizzat
bir sanat eseri olan bir yagam bigimi— pek ragbet edilmeyen
yoksul mahalle kogelerindeki kafelere hapsolmugtu; ticari
eglence sektorii bu bar kogelerini temelliik edip teklifsiz
yonlerini birer ig koluna déniigtiirdiikten sonra piyasanin
kontrolii ele gegirmesine boyun egmek diginda tek bir al-
ternatif vardi, o da gériinmez olmak ve daha da algalmakti
(takip eden yillarda “bohemya” ve “bohem”den geriye ka-
lan tek gey sefih bir “sanatg1” yagami ¢agngimiydi, ancak
bu ¢agngimda bugiin hala varhgina aligkin oldugumuz o
yoksulluktan ve radikal siyasetten eser de yoktu). Ve iste
tam da bu uzmanlagma ve pazarlama siireci, ki kiiltiirel
iiretimin yan alaniyla —genel olarak “sanat diinyas1”— ayn1
anda vuku bulmugtu, avangarda tam manasiyla hayat ver-
di denilebilir: Burjuva yagamindan ziyade onun sanatsal
pratikleri ve kurumlarina karg: bir durug etrafinda gekille-
nen ve bizzat Bohemya’'nin varhigini tehdit eden bu tica-
ri giiglerle kurulan karmagik bir irtibat yoluyla bir kimlik
inga etmeyi bagaran bir avangard.
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Uzmanlagma ve sanatgilar

“Girig” boliimiinde Batli kapitalist toplumlanin mo-
demizasyonunun itici giiglerinden biri olarak tanimladi-
gim uzmanlagma siirecine, daha énce de belirttigim gibi,
sanatsal ugraglar da dahildi. Ote yandan, giizel sanat-
larla ugraganlar her ne kadar 6teden beri devletin koru-
mast ve himayesinde olsalar da —avangardlann ¢ogunun
muhafazakir sanata taktiklan ve devlet memurlannin
elinden giktigin1 ima eden agagilayict “pompier” (kelime
anlamu itfaiyeci ancak burada agdal, gosterigli anlaminda)
sifat1 nedeniyle olumsuz ¢agrigimlan olan bir konum-— 19.
yiizyihn sonlannda geligen uzmanlagma ayni zamanda sa-
nat¢inin roliiniin de 6zellesmesi anlamina geliyordu. Im-
parator III. Napolyon 1860’lardan itibaren devlet ile sanat
diinyas: arasindaki baglan gevsetmeye bagladi; ardindan
gelen Ugiincii Cumhuriyet yonetimleri de buna uyum
sagladilar ve sanatgilar da giderek daha da uluslararas: bir
hale gelen bu arenada gikarlarin1 korumak ve ¢aligmala-
nni tanitmak amaciyla kurumlar olugturmaya girigtiler.
flk kez 1870'lerin baglaninda ortaya ¢ikan Empresyonizme
baglangigta gogu elegtirmen ve sanatsever dudak biikse
de, her iki kitlenin de daha geng bir kugaginin giindelik
ugraglanni betimleyen, en iddiah 6zelliklerin (son derece
sert firga darbeleri ve agin parlak renkler) budandig1 6r-
nekleriyle bu yeni akim, gok gegmeden (1880’ler civann-
da) modem konu segimleri ve boyay1 daha hafif bir gekilde
uygulamasiyla kendilerini muhafazakar ve agdal sanattan
ayiran pek ¢ok “llimh” sanatg1 igin bir referans noktasi
haline geldi. Ortaya gikan bu ortak #slubun sinirlan dyle
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genigti ki, tam bir biitiinliikten s6z etmek miimkiin degildi
— hatta, bu iislubu benimseyen sanatgilar bu gekilde aka-
demik sanatin geleneklerinden kendilerini kopariyorlardi
koparmasina ancak asil ortak noktalan estetik nitelikler-
den ziyade (estetik yenilik bir yana) sanat piyasasinda yeni
sektorler agmalan ve Avrupa’nin tiimiinden baglayip ilk
kez Atlantik 6tesine dek uzanan, sosyal iligkiler, statii ve
maddi menfaatlere dayal bir ag geligtirmekti.

Sanat tarihgileri Robert Jensen ve Béatrice Joyeux-
Prunel'in de gésterdikleri gibi, bu yeni 6zellegtirilmig ve
uzmanlagmig sanatg1 agy, 19. yiizyillin sonlarnina gelindigin-
de aruk iyice yerine oturmugtu. Bu agin Briiksel temsilcisi
1884’te kurulan “Cercle des XX” (Yirmiler Grubu) idi; bu
grubun amaci1 modern sanatgilar igin Londra’daki kuliip-
leri model alan segkin bir kurum olugturmakti. Bu esnada,
Londra'da iki yil sonra kurulan ve Anglo-Frenk Ressamlar
Cemiyeti’nin adinda da pay: olan Yeni Ingiliz Sanat Ku-
liibii ise Paris'te egitim géren ve oradaki sanat diinyas: ta-
rafindan yonlendirilen Ingiliz sanatgilar biraraya getirme
ve onlara destek olma amacini tagiyordu. Devlet destekli
Salon kargisinda rakip bir Salon olugturmak isteyen, arala-
ninda Rodin ve Puvis de Chavannes'in da bulundugu bazi
6nde gelen sanatgilar ise 1890’da Paris’te bu ag1 Société
Nationale des Beaux-Artst (Ulusal Giizel Sanatlar Cemi-
yeti) kurarak kutsamig oldular, ki bunu takip eden yillar-
da Miinih, Berlin, Viyana ve diger belli bagh kentlerde de
benzer bir kopug gergeklesti. Bu ag ve Akademilerinden
aynlmalan diginda aralarinda pek az ortak nokta olan bu
sanatgilar “Sesesyonistler” (Aynlikgilar) olarak anilmaya

bagladi.
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Alternatif bir uzmanlagma

Sanatsal avangard, 1880’lerin ortalannda, hem burju-
va sanatgilardan olugan aga, hem de “akademik” sanat ile
onun devlet destekli muhafazakir ve demode fikirlerine
karg1 bir durug olarak ortaya ¢ikti. Bu ayn1 anda hem es-
tetik hem de toplumsal bir karg1 durugtu: Giderek genigle-
yen bir ilimli Empresyonizm gevresini birarada tutan “ye-
tenek” ve “nitelik”in igi bog retorigi yerine, renklerin nasil
wgikla iiretildigini, pigmentler halinde karigtigina ve insan
goziiyle nasil algilandigini —ve bunun iirettigi noktacihk
(puantilizm) gibi yeni firga teknikleri— agiklayan ¢agdag
bilimsel teorilere dair ortak ilgi ve bilgiye ulagma gabasiyla
estetikti; tuvallerinden ¢ok sosyal statii ve hisimlik pegin»
de kosan bir segkinler agindan uzaklagan Neo-Empres-
yonistleriyle de toplumsaldi. Ne var ki, bu gikig ve kargit
durugun ardinda, tipki muhalif olduklan Sesesyonistlerde
oldugu gibi, kismen de olsa 20. yiizpilin ilk yillaninda kiil-
tiirel ve toplumsal alanlann en ug noktalanna dahi sirayet
eden uzmanlagma siirecinin yarattg bir dinamik vardi
1910’a gelindiginde, aralannda yabanci sanatgilardan olu-
san ciddi bir azinhgin da bulundugu Paris’te, daha 6nce de
belirttigim iizere, sayilan binlerle olgiilen sanatgilar artik
biirokratik dayatmalarn yarattigh sinurlann Stesine gegebil-
diklerini gérmiigtiiler. Bu say1 ve uluslararasi karakteri ise
ona hem yeterli bir gogunluk hem de tiim Avrupa’y saran,
Paris'in resim alanindaki yeniliklerini (bagta Fovizm ve Kii-
bizm) model alan, aldiklan ilhamla bu akimlann tagidikla-
n énemi ve anlamlanni ¢6ziimleyen sanatgilardan olugan,
beklenmedik bir yogunluk ve akiga sahjp bir ag saglad.
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Bu sayede, avangardistler, konumu ve standartlan en
az burjuva uzmanlagmasinda oldugu gibi gayet titizlikle
ve fakat tamamen farkh kogullara gére belirlenen altema-
tif bir uzmanlagma talebinde bulunabildiler. “Altematif”
derken burada kavramin burjuva kargihigina paralel fakat
onun kadar kurumsal ve biirokratik olmayan bir geyden
bahsediyorum. Zira burada “uzman” ve “uzmanlagma”
sozciiklerinin salt burjuva ile sinirlandinlamayacak kadar
genig anlamlan oldugunun altim gizmek gerek: Omegin,
¢agdag Amerikah sosyolog Eliot Freidson’a goére, “uzman-
hk” “halk”a ait bir kavram olarak degerlendirilmelidir: In-
sanlar siklikla belirli etkinlikler sergileyerek bir uzmanhga
ulagirlar ve ortaya bu gekilde bir ig koyarak kendilerini o
igin uzman olarak konumlandinrlar ve ayn1 anda “halk”a
ait birden ¢ok rakip uzmanlik kavrami birarada var olabi-
lir. Diger sosyologlar da, daha 6nce, toplumun geneli ta-
rafindan gogunlukla onaylanmayan etkinlikler sergileyen
bireylerin bile iptidai bir uzmanlagmaya igaret eden eylem
kaliplan geligtirebileceklerini ifade etmigler ve s6zgelimi,
uzman bir hirsiz ile amator bir hirsiz arasinda biiyiik farklar
oldugunu ve bu farklarin sug diinyasinda hem uzmanlar
hem de amatérler tarafindan bilindigini savunurlar. Iki
bilyiik savag arasindaki yillarda, bir sugbilimci olan Ed-
win Sutherland, 1930’larda, kaginilmaz bigimde burjuva
mesleklerindekine denk bir 6zerklige sahip olan hirsizlarin
uzmanhgini belirleyen kriterleri listelemigti. Sutherland’in
gozlemlerine goére hirsizlann teknikleri biiyiik 6lgiide egi-
timle geligiyordu ve bu egitime de ancak uzman hirsizlar-
la iligki kurarak ulagabilirdiniz; zira yeni hirsizlar yetigti-
recek resmi egitim kurumlan yoktu (burada giiliimsiiyor
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ve hapishaneler ne igin var diye sormadan edemiyorum).
Dahasi, Sutherland’e gore, uzman bir hirsiz olmak statii
de saghyordu — sug diinyasinda “hirsiz” tabiri sayginlik da
getirir; hemcinsleriyle (erkek egemen bir ugrag olmasi ba-
kimindan) kariyerinde ona destek olacak bir “birlik ruhu”,
kolektif bir kimlik paylagir ve megru mesleklerle kiyaslan-
diginda gok farkl bir sosyal gevre ve iligkiler ag1 s6z konu-
sudur burada.

Ben de daha 6nce bahsettigim, Paris'teki avangard
sanat iretimi alam ile aralarinda apagik paralellikler ol-
dugunu diigiiniiyorum. “Girig” béliimiinde belirttigim gibi,
Paris’teki avangard olugumun alternatif uzmanlagmasina
temel tegkil eden ii¢ ozellik var: Ilki, salt teamiillerden
farkli olmakla kalmayip ayni zamanda siklikla bunlara kar-
st olan kendine 6zgii estetik ilkeler (sevkle savunulan ve
¢ekigen) tasarlanmasi; ikincisi, aym olgiide bagimsiz tek-
nik imkanlar ve zanaat kalitlarinin vurgulanmasi ve bun-
larin geligtirilmesi ve, son olarak, bizzat “avangard” etiketi
altinda kendini gosteren ortak niyetlerin miigterek olarak
taninmalari. Avangard, tiim bu yénlerden —6zerk olugu,
beceri ve bilgisini ortaya koymasi, birlik ruhu— hirsizhk
gibi yasadigi bir uzmanhgin da kogullarin1 paylagmig olu-
yordu. Simdi bu ikisini biraz daha yakindan inceleyelim.

Kendine 6zgii estetik ilkeler ve konumlarin —genel an-
lamiyla “modern sanat™in bir sembolii haline gelen “-izm-
ler”- ¢ogalmasinin ardinda hem “kiiltiirel iiretim alan1”na
6zgii hem de bu alanin diginda kalan etkenler vardi. Bu
alana 6zgii kismi, hevesli sanatg1 sayisinin artmasiyla bir-
likte, onlara 6ne ¢ikma gansi verecek yeni bir estetik ko-
num ya da teknik ilan etmenin degerinin pekigmesiydi (bir
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kavram ve yazim bigimi olarak “manifesto”nun da tam bu
dénemde ve bu alanda dogmas: kesinlikle rastlant1 degil-
dir); bu esnada pitrak gibi gogalan, daha énce bahsettigi-
miz “kiigiik dergiler” de bu tiir yeniliklerle ortaya gikma
diirtiisiinii besleyen ek bir imkan sunuyordu. Aymi gelig-
meler edebiyat, tiyatro ve miizik alanindaki avangardlar
arasinda giderek artan etkilegimi de saglamlagtinyordu,
zira tiim bu mecralarda (kisith bir biitgeleri oldugu diigii-
niiliirse) goriilen yeni “-izmler” {izerine bu kiigiik dergi-
lerde yazanlar genellikle ayni insanlardi. Dolayisiyla, bir
mecrada ortaya atilan yeni fikirler pek ¢ok kez digerleri-
ne de demir atabiliyordu. Buna 6mek verecek olursak,
1900’lerde geleneksel siir 6lgiisiiniin (Stéphane Mallarmé,
Rainer Maria Rilke ve William Butler Yeats'in de arala-
rinda bulundugu gesitli sairlerin eserlerinde), miizikal to-
nalitenin (Amold Schoenberg'in 6nciiliigiinde bir kopug)
ve resimde klasik kompozisyonun (Matisse ve Derain’in
Fovizminde oldugu gibi) modern deneyimi telaffuz etmeye
uygun bulunmaygiyla birlikte, Batili olmayan kiiltiirlere,
“primitivizm” ya da “ritim” gibi terimlere artan ragbet ve
bunun yeni geligmelere vesile olmasi (Pablo Picasso’nun
Kiibizmi veya Vasiliy Kandinskiy'in Ekspresyonizmi gibi),
kendini ifade bigimlerine artan ilginin dogurdugu yeni at1-
limlar yapma istegi neredeyse eszamanh olarak meydana
gelmigtir. Bu dahili etkenler ayn1 zamanda harici etkenler-
le de kaynagmugti: Tiiketimciligin yarattig: dinamik, yeni
ve ¢ogalan bir orta sinifin yagadig1 i¢ mekanlar1 dekore
etmeye ilgi duymaya baglamasiyla, “giizel” sanatlan “de-
koratif” sanatlardan (Art Nouveau veya Jugendstil akim-
larindan da etkilenen) ayiran geyin ne oldugu konusunu
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da giindeme getirmisti — tabii, boyle bir gey varsa eger. Bu
dahili ve harici etkenler iginde her iki tarafta da ayag1 olan
bir geligme vardi: Avrupa’'nin birgok yerinde, devlet kont-
roliinde veya devlet destekli merkezi yapilarin yerine, ba-
gimsiz simsarlar ve galerilerin egemen olmaya bagladig bir
yap1 geldi ve her yil diizenlenen devasa kamusal Salonlar
da yerini daha ufak, belli bir hedefe yonelik sergilere bi-
rakmaya bagladi. 1870’lerde baglayip 1920’lere uzanan bu
geligme —kiiltiirel tiiketimciligin bir iglevi, sanatsal uzman-
higin gegitlenmesi ve yeni yonetimlerin politikalari— yak-
lagtk yanm asn bulduysa da, yarattigi dinamik dénemin
sanat diinyasina damga vurdu.

Alternatif uzmanlagma ayn1 zamanda hemen her kent-
teki avangard olugumun devraldig: bir mirasin da sonug-
larindan biriydi. Bu miras da yine hem dahili hem de ha-
rici etkenlerden oluguyordu. Dahili olanlar farkh kiiltiirel
mecralar ve bunlarin uygulamalan (edebiyat, sanat, miizik
vb.) arasindaki iligki ve goreli giiglerinin 6zel bir bilegi-
mi, bu uygulamalan gekillendiren belli bagh fikirler ve bu
alanlara yonelik beceri ve bilgi saglayan egitim yapasi idi.
Paris’te edebiyat ve sanat alanlan 1880’lere dek asirlardir
siiregiden bir stiinliik kurma yang iginde olmug, bunla-
rin her biri antik Yunan ve Italyan rénesansi aracihiyla
Roma’dan gelen, 16. yiizy1l Fransiz saray gevresi tarafin-
dan sahiplenilen bir klasik mirastan kendine 6zgii yollarla
faydalanmig ve en yiiksek mertebelerine 17. yiizyilin or-
talarinda, XIV. Louis'nin hiikiimdarliginda ulagmugt. Iste,
avangard ve modemnizmin dogugundan 6nce, 19. yiizyilda
sanat ve edebiyatta ortaya ¢ikan islup ve akimlara ait te-
mel kural ve ilkeleri gekillendiren de bu mirasti. Buna ek
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olarak bir bagka miras daha vardi: Giizel sanatlar ve yaziya
iligkin, kendilerine &zgii, asirlar degilse de kugaklar boyu
siiren geleneklere ve becerilere sahip, Paris'in Avrupa’nin
kiiltiir bagkenti konumuna gelmesinde rol oynayacak bir
derinlik ve karmagiklik barindiran zanaatlar ya da meslek-
lerin biraktig1 miras. Bu iki miras, birlikte, giizel sanatlarla
ugragan sanatgilar igin resimsel anlatim konusunda ke-
miklegmig, karmagik, asli ve siiregiden bir kaygiy1 da —yani,
bir yiizeye resmedilenlerin ve renklerin salt ele aldig1 konu
hakkinda degil ama ayn1 zamanda bizzat bu gérsel “dil”in
igleyig bigimi hakkinda da bir geyler “s6yleyebilmesi” na-
sil saglanabilirdi sorusu— beraberinde getirdi. Anaakim ve
avangard sanatgilar bu kaygiy1 paylagsalar da, yaklagim bi-
gimleri farkliydi.

Asli (klasik) bilgi ve zanaat becerilerinin birliginden
gelen ikiz miras ayn1 zamanda 6zel “akademiler”e dayali
bir egitim sisteminin de geligmesini tegvik etti. Bunlarin en
iinliisii Académie Julian idi ve 1914’e gelindiginde sayisi
bir diizineyi gegmisti. Buralarda egitim ¢ogunlukla 6nde
gelen (ve giderek daha ¢ok ragbet goren) ve devlet destek-
li Ecole des Beaux Arts'daki atolyelerin de baginda olan
akademik sanatgilar tarafindan veriliyordu. Bu “académies
libres”in (bagimsiz akademiler) baglangigtaki amaglan, bu
okullara girmek isteyen adaylan (burjuva sanatinda bir ka-
riyer yapabilmek igin gerekli olan pasaport) girig sinavlar-
na hazirlamakti. Ancak, bagvuran hevesli sanatg1 sayisinin
coklugu Ecole’ii zorluyordu (ve akademisyenlerinin kendi
iiretimleri sanatsal egilimlerin giderek daha da gerisinde
kalmaya baglamigt1); bu noktada énce destek olmak igin
devreye giren 6zel akademiler daha sonra bunlarin yerini
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alacak ve en nihayetinde avangard deneyciliginin kulug-
kasina doniigeceklerdi.

Bu 6zel akademi gevresi —resmiyetten uzak, yoldaghk
duygusuna sahip, gegsitli ve uluslararasi alicilan olan ve yeni
fikirlere gorece agik— 1910'lardan itibaren bizzat “avan-
gard” teriminin yayginlagmasiyla pekigen bir kardeglik
duygusu ya da kolektif kimligin ortaya ¢ikmasinda biiyiik
bir rol oynamaya bagladi. Daha 6nce de belirtildigi iizere,
kiigiik dergilerden gelen destege ek olarak, avangard sana-
t1 tanitmak isteyen (hem finansal hem de estetik gerekge-
lerle), yalmizca Londra’dan Moskova'ya uzanan Avrupa'yr
degil, Atlantik 6tesini de kapsayan“simsar-koleksiyoner-
elegtirmen” aginin dinamizmi sonucunda, bu eserlerin
yer aldip1 sergilerin I. Diinya Savagi'ndan 6nceki beg yilda®
hizla ve dikkat gekici bir oranda artmasi da biiyiik bir rol
oynadi. Sanat okullar, dergiler, galeriler, sanat camialan
ve koleksiyonerlerden olugan ve ig ice gegen aglar, avan-
gard sanata salt genig bir temsil imkini sunarak avangard
igindeki istiinliigiinii ve, daha 6nce de belirtildigi iizere,
modernitenin ona vermig oldugu temel &zelliklerle olan
iligkisini saglamlagtirmakla kalmamig, ayn1 zamanda gegitli
ortak eylemler igine girerek, diger mecralardaki avangard
olugumlarin da saflarimi sikilagtirmuglardir: Yeni miizik ve
dans performanslari, edebiyat festivalleri, tiyatro yapimla-
nnin hepsi kendi iglerindeki yogun hareketlilik ve trafik
sayesinde miimkiin olabilmigtir.

Bu disiplinlerarast durumun baglica érneklerinden biri
de, 1910'dan sonraki yillarda Ballets Russes’iin yakaladi-
g1 olaganiistii bagaridir. Sergey Dyagilev'in menajerligini
yaptig1, dansgilar, koreograflar, dekoratif sanatgilar, sah-
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ne tasannmcilan ve miizisyenlerden olugan bu kumpanya,
baglarda avangarddan ziyade 1890’larda ortaya gikan Se-
sesyonist agin bir iriiniiydii — Le Tout-Paris'nin 1909'da
gergeklegen ilk gikiginin ardindan iist tabakanin 6vgiisiinii
kazanmasi, bag dekoratér Leon Bakst'in tasarladig elbi-
selerle gosteriyi izlemeye gelen pek ¢ok kadin iiyesi olan
yiiksek sosyete gevresiyle olan siki iligkisinin de bir gos-
tergesiydi. Dyagilev de siirekli yeni bir geyler icat etme
ihtiyaci duyuyor ve yeni malzemeler bulmak igin avan-
gardin artik yayilmig olan kargit-kiiltiiriinii bir kaynak
olarak kullaniyordu. Dyagilevin 1913'te kendisine gelen
geng Jean Cocteau'’ya “sagirt beni” dedigi séylenir. Bunun
sonucunda da, 1917'de, Picasso’nun ¢ilgin kostiimleri ve
sahne perdesi, Erik Satie’nin aligilmadik besteleri ve bizzat
Cocteau’'nun yazdig librettolanyla Parade adh bale ¢ikti
ortaya. Popiiler kiiltiirle arsizca cilvelegiyor olugu (sirk, ga-
zeteler, caz) ona derhal kétii bir gshret kazandirdi. Ballets,
sok edici bir uyumsuzluk ve ilkellik barindiran miizikleri
Stravinski'ye ve koreografisi Nijinski'ye ait olan The Rite of
Spring (Bahar Ayini) sayesinde 1913’te elde ettigi “skandal
bagan”yla zaten yiiziinii avangarda daha 6nce dénmiigtii.
Ancak, bu iligkiyi asil saglamlagtiran Parade oldu.

Yayilmasi ve gesitlenmesi: Kiibizm,
Fiitiirizm, Picasso ve Duchamp

Bu tiir bir olugumun inga edilebilmesi igin, Paris, bag-
langigta bir 6rnek ve model olmanin yaninda, kozmopolit
olusu ve avangard gevrede pek ¢ok yabanci sanatgi bu-
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lunmastyla, avangardin bol bol iiriin verecek tohumlarini
yesertecek, kiiltiirel bir gesitlilikle harmanlanmg bir giib-
re gorevi de gordii. Zira bu giderek sikilagan agin “diigiim
yerleri"ni olugturan her kentte, digandan gelen bir mirasin
da 6nemli bir rolii vardi. Belki de bunlann baginda kapita-
list yayilmanin ve emperyalist rekabetin yarattig1 baskilarla
19. yiizyihn sonlannda meydana ¢ikan ve 20. yiizyilin bag-
lannnda Avrupa'da istikrari tehdit etmeye baglayan farkh
milliyetgilikler geliyordu. Cogkulu avangardlar da bunla-
nn gekim alanindan kurtulamamign. Oyle ki, avangard
apa ve deneysellige olan hararetli bagliliklari, aym 6lgiide
bagh olduklari ulusal, etnik veya yerel kiiltiirel gelenekler-
le sik sik geligiyordu ve hem gruplagma bigimleri hem de
avangardizmlerinin karakteri bu tutarsizliklanin giderilme-
sinde kullanilan yéntemlerle gekilleniyordu. Bu dinamigi
etkileyen ortak etmenler de vardi. Bir tanesi hem Kiibizme
(1911'de Paris’e 6zgii bir resim iislubu olarak bagladi, sa-
vaga dek ii¢ yil iginde geligti ve heniiz yayilmaya baglayan
avangardin ‘lingua franca’sina déniigtii) hem de Fiitiiriz-
me (avangardist strateji igin etkili bir model sagladi) ve-
rilen 6nemdi. Bir digeri ise tiim kiiltiirel alanlarda gegerli
olacak bir avangard sanatg1 “tipi” igin alternatif modeller
gelistirilmesinde Pablo Picasso ve Marcel Duchamp'in oy-
nadig1 6nemli roldii.

Kiiltiirel bir dil olarak Kiibizmin 20. yiizyihin ilk gey-
reginde elde ettigi bagan muazzamdi. Bir akim, bir iislup
ve bir temsil bigimi olarak elbette rakipleri yok degildi —
bu dénem “-izmler”le doludur; ne var ki, bunlann higbiri
onun kadar uzun Smiirlii olmads; hatta Kiibizm giincel-
ligini yitirdikten sonra bile, 1960’lann sanatinda etkisini
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hissettirmeye devam etti. Halefleri de vardi —6zellikle de
Siirrealizm uluslararasi ve gapraz disiplin baglaminda bii-
yiik bir etkiye sahipti- ancak onun Bat1 kiiltiiriinii ifade
eden tiim mecralar iizerinde yarattig1 etkiyle higbiri boy
Slgligemedi: Resimde Umberto Boccioni’nin Fiitiirizmin-
den Piet Mondrian'in Neo-Plastisizmine dek uzanan bir
yelpazede; edebiyatta Guillaume Apollinaire ve Gertrude
Stein gibi 6rneklerle, miizikte igor Stravinsky ve Amold
Schoenberg ile, sinemada Sergei Eisenstein ile, fotografta
Alvin Langdon Coburn ve Antonio Bragaglia ile, mima-
ride Le Corbusier, Gerrit Rietvield ile ve tasarimda Theo
van Doesburg ile miithig bir gegitlenmeye sahipti.
Kiibizmi tamamlayan ise, “belirli bir tislup”tan yoksun
olup, yeni asra girerken avangardist bir cogku tagtyan her
tiir sanatgiy1 kendine ¢eken genig bir kiiltiirel cepheyi et-
kisi altina alarak ikonoklastik bir enerji saglayan, bu sanat-
gilar igin moderniteyle gelen tecriibeleri ve popiiler kiil-
tiirii cogkuyla kucaklayabilecekleri bir alan agan ve yeni
reklam endiistrisinin tanitim tekniklerini yerlegtirmek igin
onlara gereken becerileri veren Fiitiirizm oldu. Fiitiiriz-
min ilk ortaya gikigt 1909'da Italyan sair Filippo Tommaso
Marinetti’yle, bir manifestoyla —buna daha sonra dénece-
gim— gergeklesti, ki bu manifesto, I. Diinya Savagi'ndan
onceki bes yilda Marinetti’nin muazzam bir beceri ve
kabiliyetle igine kattig1, ressamlar, yazarlar, miizisyenler,
sinemacilar, oyun yazarlan, dansgilar ve tasanmcilardan
meydana gelen bir topluluktan peg pege gelenlerin yalniz-
ca ilki olacakti. Fiitiirizm, hem yeni dogan avangard agda-
ki sanatgilarin hem de Avrupa’nin tiim biiyiik kentlerinde
yagayan halkin imgelemini ele gegirdi. Cok gegmeden de
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Avrupa'nin tamamini etkisi altina alan bir fenomen oldu
ve “Fiitiirist” sifat1 da tiim mecralarda —hatta yeni asnn
ruhunu yakalamasiyla sosyal yagamin her alaninda- goke
edici sanatla eganlaml bir hale geldi. Fiitiirizm, 1914’ten
6nce, her yerdeligine belki de yalnizca postmodernizmin
rakip oldugu, moda haline gelmig bir sozciiktii: Tipk: dige-
ri gibi onun da kesin bir anlamu yoktu, fakat farkh alanlar-
da bir dizi kiiltiirel atihma ve bunlarin iiriinlerine tam da
bu sayede uygulanabiliyordu. Fiitiirizmin durumunda tiim
bunlar bir arada tutan, kentsel modernitenin ortak dene-
yimlerinin kucaklanmasiydi (b&ylelikle, “primitivizm”iyle
dénemin modernist madalyonunun diger yiiziinii olugtu-
ran putperestlige kargilik “modernperestlik” terimi ortaya
¢ikt1). Ve upki modernizm gibi, ancak Kiibizmin aksine,
Fiitiirizmin g6hreti kisa siirdii; Marinetti’'nin 1915’te kale-
me aldig1 bir manifestoda “diinyanin tek mikrop kirnicisi™
sozleriyle hognutluk duyarak kargilamig oldugu (soke ede-
rek) savagin yikici sonuglariyla sonlandi.

Eger Kiibizmin bir tislup, daha genig anlamiyla bir dil
gelistirdigi digiiniiliirse, Fiitiirizmin de yeni asirda sanatin
her -alaninda maceraperestligi tegvik ettigini ve bu yonde
bir ivme ve strateji sagladigim soyleyebiliriz. Iste, tam da
bu nedenle birbirlerini tamamliyor, avangard olugumun
yayilmasin1 ve gegitlenmesini saglayan bir vasita olarak
birarada hareket ediyorlardi. Birden gelen gohret, onlara,
sanatgilardan meydana gelen bir taraftar grubu ve yazar-

* Sanat Manifestolan: Avangard Sanat ve Direnis iginde, yay. haz.: Ali
Artun, “Fiitirizm Manifestosu”, Filippo Tommaso Marinetti, gev.: Kaya
Ogzsezgin, s. 103, Iletisim Yayinlan (Istanbul: 2013).
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elestirmenlerden olugan sempatizanlar kazandirds; her iki
grup da yeni olugan yapilarin1 saglama alacak igler yapti: L.
Diinya Savagi’'ndan énce Avrupa’nin her yerinde diizenle-
nen sergiler, gikarilan dergiler, sanat¢1 bulugmalari. Ne var
ki, bu vasitanin motoru sayilan avangard ideoloji esas ola-
rak o zamanin iirettigi “avangard sanatg1” figiirii tarafin-
dan 20. yiizyila gére gekillendirilmigti. Bu, en 6énemli par-
gasin1 Pablo Picasso’nun olugturdugu karma bir figiirdii.
Zamaninin 6tesindeki gizimsel virtiizliigi, zoru sevmesi,
sifirdan resimsel bir dil icat ederek ulagabilecegi anlatim-
sal miikifatlan tercih etmesini kolaylagtirds; karizmasi ve
cinsel hayati, yaratic1 ve muzir zekasi ile avangardist hirst
da etkiliydi — bu 6zelliklerin bilegimi onu yeni asrin dahi
sanatg1 tipinin ilk 6megi yapmigti ve asrin kalaninda da
bu rol hep ona ait kaldi sayilir. Ne var ki, ayni asirda, gok
gegmeden, Picasso’yu yerinden etmek iizere bir bagka dahi
cikagelecekti. Marcel Duchamp, avangardizm hadisesine
Picasso’nun olugturdugu kalip iizerinden ve fakat belirli
bir kopug da barindiran bir gekilde egiliyordu. Farklilig1y-
la birlikte yine zamaninin &tesinde, biiyiikbabalarinin ve
agabeylerinin agtip1 yolda, Duchamp’in sanatgi kimligi-
nin saglam bir temeli vardi. Bununla birlikte, sanatsal bir
egitimden gegmesi, bu kimligi ve ona eglik eden avangard
duruguyla tam bir uyum iginde olmayan bir perspektif de
getirmisti ona: 1904-5 tarihlerinde, Académie Julian'da
amagsiz bir gekilde oyalandig1 beg ayin ardindan, sonraki
beg yilinu graviir girag1 olarak gegirip mesleki bir sinav ver-
mig ve en nihayetinde bir beg y1l boyunca da mizah dergi-
lerine karikatiirler ¢izmigti. Orta sinifa 6zgii giivenceli ya-
$am tarzi, zanaat egitimi ve popiiler sanat iglerinin bilegimi
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—daha 6nce de belirttigim gibi, sanatin zanaattan gelen te-
meliyle hem mekanik imge iiretim teknikleri, hem de gii-
zel ile dekoratif sanatlar arasindaki aynmin muglaklagtig:
bir ddnemdi bu— sanat iiretimine dair farkh bir entelektiiel
diigiince bigimi, teknik bir merak ve atélye kiiltiiriine do-
niik mesafeli bir yaklagim iceren bir tutum geligtirmesine
el vermigti.Daha sonra gérecegimiz gibi, bu tutum kiiltiirel
avangardin ileriki dsnemlerinin akibeti agisindan son de-
rece belirleyici olacakt.
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II. Bolim

iKi SAVAS ARASINDA
UZMANLIKLAR VE SiYASETLER

Bir kusaktan digerine

1914’te lingua franca haline gelen iislubuyla Avru-
pa'daki avangard agin tiimiinii cevreleyen ve bir dizi farkl
diyalekt ortaya ¢ikaran Kiibizmin pek ¢ok olasi gelecegi
vardi. Ne var ki, bu olasiliklar bir paradoksa dayanmaktay-
di. Zira Kiibizm esas olarak temsil meselesiyle ugragtyordu:
Picasso ve Braque'in Kiibizminden tutun Léger, Metzinger
ve digerlerinin Salon resimlerine dek gordigiimiiz o kla-
sisizm ile resim sanatinin daha énce de degindigim “ikiz
mirasi”"nin iriniiydi aslolan. Ve Kiibizm de o donemin
agik ara en etkili modernist sanat iislubuydu. Bununla
birlikte, modernizme biraktift miras, 1913’ten itibaren
Paris hari¢ hemen her yerde kendini 20. yiizyil sanatinin
yeni dili olarak dayatan soyutlama oldu. Bu dogrultuda,
pek az istisna diginda —Fernand Léger, Robert ve Sonia
Delaunay, Francis Picabia— Paris’te higbir Kiibist soyutla
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ilgilenmezken, Paris'teyken veya bagka bir yerde Kiibizm-
le yogrulmug bir siirii yabanc1 sanatg1 1914 veya o civar-
lardan itibaren soyutu aragtirmaya girigmiglerdi: Rusya’da
Kazimir Malevig, Vladimir Tatlin, Liubov Popova ve Olga
Rozanova; Hollanda’da Piet Mondrian ve Theo van Do-
esburg; Londra’da Wyndham Lewis ve Vortisistler; Italyan
Fiitiiristler Giacomo Balla ve Gino Severini; Amerikal
Stanton Macdonald-Wright ve Morgan Russell bunlardan
yalnizca bir kismi. Bu paradoks ise suydu: 1914’ gelin-
diginde Kiibist “imparatorluk”un etkisi ve onunla birlikte
Paris’in avangard ag tizerindeki egemenligi artik tepe nok-
tastna ulagmig ve sorgulanmaya da baglamigti. Aynca, bu
ag artik riigtiinii ispat etmig ve biitiinii olugturan &geler,
kentler ve gruplar aralannda farkh iligkiler kurma gabasina
girerek bagimsizlagmaya baglamiglardi. Aslinda, avangard
olusumun yayilma siirecinde bir kugaktan digerine gegige
damga vuran (ve biiyiik dlgiide buna sebep olan) I. Diinya
Savagi oldu. Bu boliimde, bu gegigin iki savag arasinda izle-
digi yolu takip edecegiz ve yalnizca yirmi yil gibi bir siirede
modernist kiiltiir tarihine damga vurmakla kalmayip ayni
zamanda ona dair bugiinkii bakigimiz1 da gekillendirmeye
devam eden mitik ¢oziimlemeler getirdigini gorecepiz.
Belki de biraz garip ve fakat bizim i¢in daha énemli
ikinci bir paradoks daha var: Agustos 1914’ten 6nce ge-
len, formel ve anlatimsal yeniliklerin, ¢arpici deneylerin,
“avangard” etiketinin her yere ulagip gagdag sanatlarda
abartih bir yiikselige gegtigi beg yillik ddnemin ardindan,
terim bu yirmi yil boyunca neredeyse artik kullanilmaz
oldu — ne sanatgt manifestolaninda ne de destekleyenle-
rin veya kargt duranlarin elegtirel denemelerinde. Pek az
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istisna diginda, o giine dek (ve o giinden sonra da) ayni
agin simgesi olmugken artik sézdagarcigindan bile gikmig-
t1; ve bu da, ki giiciiniin doruklaninda oldugu bir dénemdi
diyebiliriz, artik tarihteki yerini fazlasiyla doldurdugu anin
geldigine igaret ediyordu.

Iste, bu paradoks da yine avangardist bir kugaktan bir
digerine gegisi imler. Bir 6nceki boliimde degindigim gibi,
Paris merkezli “alternatif uzmanlik” alaninda s6z sahibi ol-
maya baglayan, kendine 6zgii iislup sahibi avangardlarin
her mecrada sayisinin artmasi ile bu sanatgilarin eserleri-
ni ve fikirlerini tartigan ve yayan simsar, kiiratér, yayincy,
elestirmen ve koleksiyonerlerin gayretleri de birlegince,
avangard ag 1914’e gelindiginde tiim Avrupa'y: etkisi al-
tina almigti. Pek bir ragbet gormeye baglayan “avangard”
etiketi, kimileri igin bir baglilik ve kimlik g6stergesi yerine
gegen bir nisanken, kimileri igin de, sanatsal uzmanliklar-
dan ziyade, yeni geligen reklamcilik sektoriiyle daha gok
ortak noktasi olan, kendi tanitimlarin1 yapan piyasa stra-
tejilerine karg geligen bir antipatiyi yansitan kigiiltiici
bir sézdii. Ote yandan, plansiz, sistemsiz ve gorece esgii-
diimsiiz olan bu kolektif gaba, ona rehberlik edecek bir
hedeften ya da neyin inga edilmekte oldugu fikrinden de
yoksundu ¢ogu zaman. Bireyler kendi estetik buluglarini
ifade etmek ve tanitmak; “alternatif bir uzmanlk” iizerine
konuglanan bu yeni ¢evrede piyasa profillerini yiikseltmek
ya da sayginhk kazanmak; ileriye doniik maddi kazanimlar
elde etmek amaciyla bu yeni sanati satmak ya da ona ya-
tinm yapmak suretiyle kendi ¢ikarlar1 neyse ona gére ha-
reket ediyorlardu. Iste, avangard ag da bu gekilde 6riilmiig
oluyordu.
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Bu dogrultuda iki 6rnek verelim: Sanat simsar1 Daniel-
Henry Kahnweiler, 20. yiizyihin ilk yillarinda, Paris’teki
kadrosunda yiikselige gegip y1ldizlagan Picasso ve Braque'in
yaptig1, anlamasi zor Kiibist resimleri satmak igin biiyiik
bir gaba sarfediyordu. Cogunlukla Fransa’nin digindan ge-
lenlerden olugmug kiigiik bir koleksiyoner grubu olugturan
Kahnweiler, galerisine ikilinin elinden gikan yeni eserler
geldiginde bu gruba haber génderiyor, kimin resminin sa-
tilacagina dair ikili arasinda bir rekabet ortami yaratiyor-
du. Bu koleksiyonerlerden bazilarin1 kendi iilkelerinde de
simsarlik yapmalari, aldiklarini yerel sanatgilara gésterme-
leri ve yerel sanat yazilarinda bunlardan bahsetmeleri igin
tegvik ediyordu. Eserlerin géz alici fotograflarini herkese
ulagtiran ve Paris digindaki sergilere memnuniyetle 6diing
veren Kahnweiler, bu sirada kendi sanatgilannin Paris’te-
ki diger sanatgilarla mesafeli olmalann istiyor, bu Kiibist
“galeri"nin segkin bir sayginlik kazanmasi ve Picasso’nun
da Avrupa’nin en 6nde gelen sanatgisi olmasi igin elinden
geleni yapiyordu. Tiim bu gabalarin sonucunda, 6zgiin bir
iislup sahibi avangard sanatgilar ve destekgilerinden olu-
san piyasa temelli bir ag daha da gelisti ve yayildi. Kisacas,
bu ag, Avrupa’nin diger kentlerindeki sanatgy, simsar, ko-
leksiyoner ve elegtirmenlerin benzer, egzamanli ve bagim-
siz geligen eylemlerinin birikimiyle ortaya gikti.

Ayni dénemde fakat daha giiriiltiilii bir gekilde, tlkesi-
nin hala ihtigamli gegmiginin itiban iizerinden geginmeye
devam etmesinden ve kuzeyindeki biiyiik kentlerde yaga-
nan hizli gehirlegmenin koriikledigi kiiltiirel geri kalmig-
liktan usanan geng bir Italyan sair olan Filippo Tommaso
Marinetti bu avangardist ivmeyi yakalamig ve, tek bagina,
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sanatin ¢ogu alanini ve avangard agin tiimiinii miithig bir
etki altina alacak yeni bir akimin temelinde kullanmgti.
Marinetti’nin yazilar yazdigi ve iistelik Paris'in en 6nemli
giinliik gazetesi olan Le Figaro'nun 20 Subat 1909 tarih-
li niishasinin bag sayfasinda yayimlanan bir manifestoyla
baglayan Fiitiirizm, o giine dek avangarddan ¢ikan en ra-
dikal ifade bigimi olup, sanatin ve toplumun her nokta-
sinda topyekin bir yenilenmeyi tetikleme amac tagiyan,
kiiltiir tarihgisi Giinter Berghaus’un deyisiyle, kiiltiirel dii-
zene karg1 bir savag ilaniydi. Fiitiirizm firtinast Avrupa’nin
kiiltiir sahnesini yeni tekniklerin ve reklam mecralarinin
(afigler, gazeteler, dergiler ve sinema) serpilip geligti-
gi, yeni kent sakinlerinin ticari ve popiiler yeni eglence
mekénlarina (6zellikle de miizikhol ve kabarelere eklenen
sinemalar) akin ettigi bir donemde kasip kavurmaya bag-
ladi. Kozmopolit (Iskenderiye’de dogmus, Paris'te egitim
almigt1) ve havaly, enerjik ve hirsh biri olan Marinetti,
gelismekte olan avangard deneyselligi ile ticari eglence
anlayiginin ikonoklazmini bir araya getirmede bir potan-
siyel gdrmiigtii. Marinetti kendini hem kitle kiiltiirii giri-
simciliginde uzmanlagmg yeni bir “lezzet ustas1” (bir diger
tarihgi Walter Adamson’un tabiriyle) hem de burjuva ve
onun mutaasstp kiiltiiriine karg1 direnenlerin lideri olarak
goriiyordu. Savagtan énceki beg yilda tiim sanat alanlan-
na yayilan kiiltiirel bir “-izm”i ydnetmeyi ve bir dizi ategli
manifesto (resim, giir, tiyatro, dans, miizik gibi pek gok
konuda), sergi ve modemitenin ¢ilgin golenlerini yansi-
tan bir estetige sahip, provokasyonu en biiyiik silah olarak
kullanan miizikhol tarz1 performanslar araciligiyla yaymayi
bagarmugt1.
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Hem Kahnweiler hem de Marinetti kendi kigisel ¢ikar-
larina gore davraniyor, bu gikarlarim destekleyecek giri-
simlerine uygun, yagadiklan dénemin karmagikhig1 iginde
geligen firsatlar kolluyor ve her ikisi de kendi alanlarinda
birtakim yenilikler ortaya koyarak bu firsatlar1 bagimsiz
ve programsiz bir bigimde degerlendiriyorlardi. Ne var ki,
tiim bunlar kiiltiirel deneyciligi uluslararasi kilan vasitay1
daha da saglamlagtiran ve geligtiren bir etki yaratti, ki bu
vasitanin benzini avangarda verilen yogun destek, yag1 da
dikbagh bir iyimserlik etkisindeki bu yillara 6zgii o “yeni-
lik cogkusu”nun bir diger boyutu diyebilecegimiz sanatsal
yenilikti.

Savagin patlak vermesiyle bu hareketlilik biiyiik 6lgiide
yavagladi. Hareketin iginde olup savasa gidenlerin bir kis-
mu 6liirken bir kism1 da sanat {iretmeye, satmaya ya da top-
lamaya devam ettiler. Elegtirel yazilan bir kenarda kaldi,
seyahat imkanlar1 ve hatta iletigim araglar1 ortadan kalku
veya biiyiik olgiide kisitlands; herhangi yeni bir sanat eseri
gosterme ya da gérme ganst muharebe alanlarindan uzak
kentlerde bile epey azaldi. Fakat, tiim bunlara ragmen bu
olusumun formiilii ayakta kalmay: bagardi ve iyi kotii bir
agin varligim devam ettirmeye yetecek kadar faaliyette
bulunuldu: Bagta Paris’in “sivil cephesi"nde olmak iizere
askere alinmayanlardan ya da savaga katilmayan tilkelerin
yurttaglanndan (6rnegin, Picasso ve Gris gibi Ispanyollar)
olugan sanatgilar sanat iiretmeye, simsarlar da sergileme-
ye devam ettiler. En nihayetinde savagin gidigsat1 yéniinii
degistirdi; ABD'nin savaga katilmasiyla sonu artik yakind
ve olugumun hem savag éncesi iiyeleri hem de yeni kugak
geng sanatgilar ve onlar destekleyen elegtirmenler dagilan
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agin pargalarini yeniden birlegtirmeye girigti. Ne var ki, bu
anin savag oncesindekinden bir farki vardi: Bu ag (ya da
ondan geriye kalan) ve ag1 ydnlendiren avangardizm artik
belirlenmisti — yani, ag profesyonel bir referans iskeletiy-
ken, avangardizm ise bir egilim veya tavirdi ve her ikisi
de aralarinda inisiyatif ve pozisyon alinabilen bir faaliyet
ortami saglayacak kadar normallegmigti. “Alternatif”’ bir
uzmanlik olarak kolektif kimlik geng kugaklar igin —savag
bittikten sonraki yillarda yetigkinlige adim atan sanatgilar
(kelimenin en genel anlamiyla)— artik savunulmasi gere-
ken bir geyden ziyade varsayilan bir gey haline gelmigti ve
avangard konumu yaratan kismen abartili retorige artik
ihtiya¢ kalmadig1 igin terimin kullanimi da giderek azal-
migti. Avangardin bu noktadan itibaren bir kurum olma
yolunda ilerledigini sdyleyebiliriz, ki buna daha sonra dé-
necegim.

iki savag arasinda avangardin
sekillenmesi

Olugumun ve agin varl@ bu alternatif uzmanhga aday
olanlar igin artik belirlenmig ve normallegmig bir ortam
olsa da, aym seyi karakteri igin sdyleyemeyiz; kaldi ki,
1914’ten 6nce de bu kadar homojen degildi. Daha énce
de belirttigim gibi, savag 6ncesi avangard, estetik konum-
lar iizerine ve —rakip bile olsalar— ii¢ geyi sart sayan tek-
nik ve formel deneycilikle paylagtig1 miraslar iizerine inga
edilmigti. Bu sartlann ilki, kiltiirel pratiklerin degeri ve
kendi iglerinde yenilik getirmekti; ikincisi, yaraticilikta
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bireysellige verilen merkezi 6nemdi ve tigiinciisii de, bun-
lara bagli olarak, hem pratiklerin hem de yeniliklerin daha
biiyiik toplumsal giiglerden 6zerk veya bagimsiz olmasty-
di. Onlarin uzmanhigini teamiillere uygun, liberal burju-
va muadilinden ayiran, sanatlarinin (resim, heykel, yaz,
miizik, tiyatro, fotograf, sinema fark etmeksizin) alternatif
ve muhalif karakteriydi. Gelgelelim, savagtan sonra ye-
niden ortaya ¢ikan avangardi gekillendiren, bu felaketin
sonucunda geligen giddetli siyasal, toplumsal ve ekonomik
degigimler oldu. Bunun sonucunda, bir anda kendi igin-
deki boliinme daha da derinlegmigti: Bir tarafta alternatif
ve elbette muhalif kanat, diger tarafta siyaset ve uzmanlk
anlaminda radikallegen kanat.

Bu degigimleri ii¢ etkenden yola gikarak biraz daha
sematik bir bigimde ifade edebilirizz Bu avangard: gekil-
lendiren toplumsal ve kiiltiirel baski: ve gerilimleri yaratan
toplumsal dinamikler arasinda meydana gelenler: ilki, sa-
vaga yol agan deger ve politikalarin kiilliyen reddedilme-
si ve yerlerine daha iyilerinin getirilmesiydi. Tabii, bun-
lar kiginin nerede durduguna gére degigiyordu. Kimileri
igin ¢6ziim toplumsal, siyasal ve kiiltiirel anlamda eski
geleneklere ve diizene doniigtii [Fransa'da “diizene gag-
n” ifadesi, aralarinda avangardlann da bulundugu daha
mubhafazakarlarin dilinden diigmeyen bir haykinga déniig-
tii; digerleri igin ise yapilmasi gereken kapitalizmin kar
odakhi sig degerlerinin ve burjuva materyalizminin red-
dedilmesiydi (bu konumunu en yiiksek sesle ilan eden de
Dada hareketiydi)].

Ikinci etken ise ulusal, uluslararas: ve tekelci serma-
yenin yarattigt dinamik giigtii. Bunun da dahili ve harici
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olarak ozetleyebilecegimiz birden fazla yonii vardi. Daha
oénce de belirttigim gibi, muzaffer uluslarin 6nde gelen
sirketleri hiikiimet igindeki savag ekonomisi denetim sis-
temini ve Almanya’nin savag 6ncesi ekonomik imparator-
lugunun pargalanip dagilmasini, kendi harici profillerini
olugturmak ve uluslararasi etki ve iligkilerini saglamlag-
tirmak adina firsata gevirmiglerdi. Dahili olarak ise, Fre-
derick Taylor'un 1911 tarihli incelemesi The Principles of
Scientific Management (Bilimsel Yonetimin Ilkeleri) rehber
alinarak, makine iiretimine gegildi, seri {iretim hatlan ku-
ruldu ve iggilerin hareketlerini gézlem altinda tutan siki
kurallar getirildi. Benzer bigimde, kiiltiirel avangardistler
de harici model iizerinden 1914 6ncesi agin gayn resmi
ve iptidai yontemlerini daha resmi protokollere baglayip
kiiltiirel aligverigte kullanmak iizere bunlara denk (sirket-
lere kiyasla ¢ok daha kiigiik 6lgekte) birtakim teghizatlar
geligtirdiler: Uluslararasi konferans ve kongreler, uluslara-
ras1 bir okuyucu kitlesi hedefleyen dergiler, sanat, tasarim,
mimari ve giderek yayginlagan fotograf ve film alanlarinin
her yéniiyle ilgili ategli manifestolar ve kesif sergileri. Da-
hili model de en az harici olan kadar 6nemliydi: Tiiketim
mallarinin iiretim kogullanina sanatsal avangardin yeni-
liklerinin adapte edilmesi ve rehber bir estetik ilke olarak
makine iiretiminin verimliligi ve rasyonelliginin kabulii
baglaminda savag oncesinde 6nciiliik yapmig Deutcher
Werkbund'u (Alman Zanaatkarlar Birligi) 6rmek alan, bir-
ok farkh iilkeden hiikiimet destekli sanatg1 ve girigimci,
endiistriyel iiretimde tasanmin roliiniin geligmesini sagla-
di. Béylelikle, toplumsal rollerin etkili veya verimli gekilde
icra edilmesinin saglanmasi amaciyla ig ortamindaki etkin-

77



liklere getirilen diizenleme, sanatta “kullanim”a deginen
kiiltiirel bir ifade buldu. Pek ¢ok kigi, ise yaramayan kiiltiir
anlatimlarina kargilik olarak, bu endiistriyel mantigi ma-
kine metaforlariyla agiklamaya bagladi. Ev mimarisini ye-
niden diisiinen mimar Le Corbusier evi“yagam makinesi”
olarak tanimladi.

Ugiincii etken ise ikincinin tam tersiydi: 1917’nin son-
larinda patlak veren Rus Devrimi, komsu iilkelere olan
etkisi ve bu iilkelerdeki hognutsuzluklar igin olugturdugu
o6mek. Marjinal ve mubhalif birer kiiltiir iggisi olan ve ya-
raticiliklarini kamgilayacagina inandiklan devrimci degisi-
me diinden hazir avangard sanatgilar, Bolgevikleri biiyiik
o6lgiide desteklediler ve salt Rusya’'nin kentlerinden degil,
devrimci giiglerin kisa bir siire egemen oldugu maglup iil-
kelerden de pek ¢ok sanatg1 uzmanlik becerilerini bu da-
vanin hizmetine sunmaya kostular.

Bu ii¢ etkenin ortak noktas: ise, estetik deneyciligin
konumuna ve degerine karg bir saldin niteligi tagima-
sina bakilmaksizin, onu toplumsal ve ekonomik yararin
hizmetine sunmay1 6dev bilmek ya da érgiitlii iggi sini-
finin kolektif siyasal giiciinii bu yolla dniine katmak ve
kolektivizm ugruna bireyciligi reddetmekti, ki pek gok
durumda bu degerlerin de itici giicii bir tiir uzmanhk
anlayigt oldu. Fakat, bu degerler ayn1 zamanda siyasal,
kiiltiirel ve toplumsal agilardan sert bir kargitlik igindey-
diler: Kapitalizme kargi komiinizm, romantik olana karg
klasik, demokrasiye kargi segkincilik. Bu ortakliklarin
ve farkliliklarin karakterlerini ve avangardin “alternatif
uzmanlik”t bakimindan yarattif1 sonuglar incelememiz
gerekiyor.
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Avangard ve “diizene gagn”

Savaga yol agan degerler degisik bigimlerde reddedildi
ve pek ¢ok kiginin baglh durdugu uzmanlik da farkh gekil-
lerde tanimlandi. Bunlardan biri de “verimlilik”ti. Sava-
sin ortalarindan itibaren Fransa'da, askeri zafer ve savag
sonrast yeniden inga igin gart goriilen kolektivizm duygusu
geligmeye, bireycilik ise reddedilmeye bagladi. Sanat ta-
rihgisi Kenneth Silver'in igaret ettigi gibi, bu kolektivizm
cogkusu yemekten mimariye dek uzanan tiim kiiltiirel
pratikleri etkisi altina aldi. Omegin, Fransiz mutfagimn
alamet-i farikasi olagelmig bireysel yetenek ve yaraticilik,
gazeteleri dolduran kiiltiir yorumcularinin beyhude tartig-
malarn arasinda verimlilik ugruna feda edilmig ve yerine
bilimsel kalori hesabina dayah 6lgiileri baz alan degerler
gelmigti; 1916’da da bu yeni degerleri tanitmak amaciyla
“Gida Bilimi ve Rasyonel Beslenme Birligi” kuruldu. Bir y1l
sonra da, yine buna benzer gekilde, ulusal bir Fransiz mo-
das1 olugturma girigiminde bulunuldu ve savag ekonomisi-
ne katki amaciyla herkesin giyebilecegi tiirde bir “Ulusal
Avyakkab” gikarildi!

Bundan daha ciddi diyebilecegimiz ve ayn1 déneme
denk gelen bir bagka elestiri ise avangard iginde geligsen
Kiibizme yoneltildi. Sivil cephede eski Kiibistler ve iligkili
elegtirmenler savag 6ncesi bu akimu kigilige ve bireyselli-
ge olan takintisi ve, iiyelerinden biri olan ressam André
Lhote’un deyisiyle, “istiinliik kurma hastaligr” nedeniyle
kinamaya bagladi. Lhoté'un avangardlar arasinda bir agir-
ig1 da olan diger bir ressam dostu Maurice Denis, “birey-
selciligin aginliklan (...) beklenmedik ve orijinal fetigiz-
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mi — sanatimiza diigen her leke Fransiz toplumunun da
bir lekesidir” diye bir agiklamada bulundu. Gergek savag
cephesinde de Fernand Léger soyut deneycilige olan eski
ilgisini bir kenara birakt1 ve kendini biiyiik bir cogkuyla
asker arkadaglariyla kurdugu yoldaglk bagina —daha sonra
“Fransiz ulusunu igte orada kegfettim” diye yazacakti— ve
askeri mekanizmanin giizelligine verdi.

Savagin sona ermesinin iizerinden daha bir hafta geg-
meden, 1918 Kasim'inin ortalarinda, teknisyen, bilimin-
san1 ve miihendisin uzmanhgiyla iligkili bu kolektivist
makine estetigini kuramlagtiran Aprés le cubisme (Kii-
bizmden Sonra) baghkh bir manifesto yayimlandi. Mani-
festoyu yazan ressam Amédée Ozenfant ve mimar/ressam
Charles-Edouard Jeanneret (kisa bir zaman sonra kendini
avangardist bir 6zgiivenle “Le Corbusier” adiyla tanitmaya
baglayacakt1) koprii ve baraj gibi miihendislik projelerin-
deki, tahil ambarlan gibi iglevsel yapilardaki, endiistriyel
makinenin o iislup yoksunlugundan gelen “modern ruhu”
yiicelttiler — Roma'ya 6zgii bir ihtigam ve klasik bir diizen
yansitan anitsalliga ve kesinlige verdikleri deger iizerinden
klasik gegmigle de bir bag kuruyorlardi. Paris'teki bir gale-
ride (Resim 2) “Piirist” olarak adlandirdiklan resimlerin-
den olugan sergilerini tanitmak amaciyla yayimladiklar1 bu
manifesto, hayal giicii ya da orijinallik (Shelley’nin “Siirin
Savunusu”nda tam bir asir 6nce yiicelttigi degerler oldu-
gu hatirlanacakt1) sancaklan altinda ¢ignndan gikan bir
sanat1 giddetle kiniyor ve onun kargisina teknik ustaligin,
bilime ve matematige dayali kurallara uygun kompozis-
yonlann titizlikle uygulanmasinin énemini vurguluyor-
du; aym zamanda, sanatgilarin, kendilerini reklamcilik
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Resim 2. Charles-Edouard Jeanneret (Le Corbusier), Natiirmort,
1920.

endiistrisinde ¢ahigan grafik tasarimcilarla birlikee, birer
gorsel iletigim teknisyeni olarak gérmeleri gerektigini sa-
vunuyordu. Le Corbusier, 1920’den 1925’¢ dek yardimci
editorlerinden oldugu L'Esprit nouveaw'da (Yeni Ruh) daha
sonra bu savunusunu gelistirerek, bilim, sanat ve endiistri
alanlarinin segkinleriyle profesyonel bir igbirligi ¢agrisina
doéniigtiirdii — daha 6nce gordiigiimiiz Saint-Simoncu bir
avangardizmi yankilarcasina.

Ayni anda hem modern hem de klasik bir estetik dii-
zen savunusunu ve savagtan 6nce gelen (kimilerine gére
savaga neden olan) deneyselligin yarattig1 kaosun da pan-
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zehiri oldugu fikrini, ézellikle toplumsal kriz d6nemlerinde
ulusal kimligin agirhgini yeniden 6ne ¢ikarmak isteyenler
i¢in klasisizmin her daim giivenilir bir siginak olarak goriil-
diigii Fransa'da sanatin her alanindan tiim avangardistler
paylagiyorlardi. Elegtirmen Jacques Riviére'nin “klasik bir
ronesans” olarak adlandirdign hareketin bayragini edebi-
yatta André Gide ve Paul Valéry tagiyorlards; miizikteki
temsilcileri ise “antik olan gibi beyaz ve saf” saydig1 Socrate
baglikli kantati ile Erik Satie ve commedia dell’arte temalan
ve neo-klasik armonileri birlegtiren, Stravinski’'nin 1920
tarihli Pulcinella adh balesiydi. Bu balenin ortaya gikigi-
nin bag aktorii, dans tarihgisi Lynn Garafola’nin deyisiyle
“dénem modernizmi”nin tanitiminda 6nemli bir rol sahibi
olmakla birlikte bu geleneklere déniig hareketini etkin bir
bigimde destekleyen, Paris yiiksek sosyetesinin en énemli
iiyelerinden ve dikig makinesi mirasgis1 Polignac Prensesi
Wainaretta Singer idi.

Dolayisiyla, bagta Paris olmak iizere, avangard i¢inden
veya digindan pek ¢ok kigi, dzellikle de toplumsal statii-
koda pay1 olanlar, modern teknolojiye ait degerler ile
klasik gegmiginkiler arasinda bir baglant1 kuran bir diizen
anlayigina énciiliik ettiler. Bu, ayn1 zamanda, 1920’lerin
baglarindan itibaren Italyan siyasetini ele gegirmeye bag-
layan Fagizmi de destekleyen bir baglantiyds, ki Fagizmin
adi Roma Cumhuriyeti'nin kolektivizmini simgeleyen ve
tahta siriklardan olugan bir demete Antik Roma'da veri-
len fasces kelimesinden geliyordu ve fagizmin endiistriyel
modernizasyona doniik takintisinin da muhtemelen en iyi
simgesi Italyan trenlerini tam saatinde hareket ettirebil-
mesiydi. Gergekten de, kimi durumlarda aradaki baglanu-
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lar kesinlikle rastlant1 degildi, zira o yillarda birgok kiiltii-
rel avangard Fagizmle dava arkadagi olmuglardi.

Burjuvaya kargi Dada

Gelgelelim, bu aymi anda estetik, toplumsal ve siyasi
nitelikli “diizene ¢agn”, savag ve savag tetikleyen unsur-
lari reddeden bir bagka itirazla sorgulanmaya bagladi: Sa-
vag bagladiktan kisa bir siire sonra ortaya gikip 1920’lerin
baglarina dek Romanya’dan New York’a tiim Bat1 diin-
yasina yayilan Dada “hareketi”ydi bu. Ote yandan, Dada
gruplarinin —Biikres, Ziirih, Berlin, New York, Hanover,
Kéln, Paris— vurgulan o kadar farkhilik gésteriyordu ki,
tam bir hareket de sayilmazdi; ancak hepsi de sig, hesap-
¢1, kar odakli ve “aragsal akil” olarak gordiikleri “burjuva
akli"na ortak bir gekilde kargt duruyordu. Onlara gore,
bu akil, savag sonrasi ekonomik bagarninin anahtan degil,
uguruma dogru kogarak diinyay: savaga siiriikleyen bir ko-
yun siiriisiinii temsil ediyordu.Ve mizahtan provokasyona,
rastlantinin giiciinden siyasal eylemcilik ve devrimcilige
dek uzanan bir dizi strateji kullanarak, bu akil rejiminin
temellerini sarsmaya, onunla dalga gegmeye ya da onu yok
etmeye cahgiyorlardi. Bu dogrultuda, Ziirih'te (her ikisi
de siirgiin olduklar1 bir dsnemde James Joyce Ulysses'i bu
sehirde yazarken, Lenin de Bolgevik devrimini yine bu ge-
hirde planlamigt1), Cabaret Voltaire’de Hugo Ball, Emmy
Hennings ve Tristan Tzara 1916 yii boyunca sagma oyun-
lar sahnelerken, absiird, belden agag: siirleriyle de izleyici-
leri agagiliyorlardy; 1917 boyunca da, Galerie Dada’da Jean
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Arp ve Sophie Taeuber “rastlantisallik kurallarina uygun”
olarak iiretilen sanat eserlerini sergilediler. Bu etkinlikler
ise salt provokasyondan ibaret olmayip ayni zamanda son
derece ciddi bir estetik amag da banindinyordu: Sanatsal
anlam (en genig ifadesiyle) araglarini sékmek ve onu olug-
turan pargalan —s6zciikler, jestler, imgeler, sesler— tek tek
inceledikten sonra kiiltiirel “burjuva” formlarinin tuzak-
larindan uzak, taze bir baglangig olugturmak igin bu yap1
taglanindan yeni anlamlar gikarmak. Bu hedef dogrultu-
sunda onlan bir araya getiren ise savag 6ncesi kugagin
avangardizminden miras kalan ve bu tiir bir ig igin gereken
kendi profesyonel uzmanlik rollerine duyduklar bir inang
olmugtu — elbette, bu alternatif bir uzmanlikt1 fakat gene
de liberal burjuva kargihgina déniik muhalefetleri ve diig-
manliklan hesaba katildiginda Le Corbusier'nin sanatsal
uzmanlik anlayigindan ¢ok da uzak degildi.

Bagka yerlerde de, ge¢migin izlerini hizla birbirine bag-
layan altkiiltiirel ve uzman bir avangard ag iizerinde,
farkl duygusal ifadelerle benzer faaliyetlere girildigi gorii-
liiyordu. Savagin sonuglarini kaginilmaz olarak dogrudan
ve gok yogun bir bigimde yagayan Berlin'de 1918’in sonla-
rina dogru ortaya gikan Dada hareketi (0 dsnemde Raoul
Hausmann, Richard Huelsenbeck ve Johannes Baader bir
Dada Kuliibii kurmuglardi) hem siyasal hem de toplum-
sal bir yén banindinyordu ve ayni1 désnemde yayimladiklar
“Ilk Alman Dada Manifestosu”nda su agiklamalarda bu-
lunmuglard:i: “En yiiksek sanat, bilincinde binlerce giincel
meselenin gozler oniine serildigi sanat olacakur, gegen
haftanin patlamalariyla hissedilir bigimde paramparga
olmaya hazir bir sanat, son giinlerin gokunun ardindan

84



%

Resim 3. Hannah Héch, Dada Mwtfak Bigagryla Yanlnug Almanya’'nin
Son Weimar Bira Gébegi Kiiltiirel Dénemi, 1919.




durmadan kendini toplamaya galigan bir sanat. En iyi ve
en zorlu sanatgilar, her saat, hayatin azgin girdabindan
kendi bedenlerinin pargalarim1 kapanlar olacaktr; elleri
ve yiirekleri kanayarak, zamanin zekasina simsiki tutu-
nanlar olacaktir.” George Grosz ve Hannah Héch'ii de
iceren Berlin hareketi toplumsal ayaklanmalar ile savagin
sonunda Almanya’nin bagkentinde fitili ateglenen Sparta-
kist devrimin de igindeydiler. Kullandiklar: sanatsal imge
ve nesnelerin yirticihgr ve yikicilh@ sayesinde fotomontaj
son derece garpic1 ve etkileyici bir mecraya déniigmiigtii
(Resim 3).

Ote yandan, savag meydanlarina en uzak katihmcilar-
dan biri olup yikimdan etkilenmeyen, Paris kékenli Duc-
hamp ve Picabia’'nin da gatigmalardan kagip sigindig1 New
York kentindeki Dadaistler de sanat ve sanatginin burjuva
toplumundaki konumunu yok etme ¢aligmalarina giritiler.
Duchamp’in New York’taki bir sergiye, kendi tabiriyle bir
dizi “ready-made”in de (hazir-nesne) ilki olarak ve heykel
oldugu iddiastyla sundugu bir pisuarla katilmaya kalkigtig1-
n1 bilmeyen yoktur (ki reddedilmigti): Siradan nesnelerin,
stirf 0, yani bir sanatg1 6yle olduklarina karar verdigi igin
sanat eseri olarak sunulmalari [Duchamp bunu yaparken
siklikla bu nesnelerin esas kullanim bigimlerini bozards;
omegin, Trap (Tuzak) adim verdigi zemine givilenmig bir
elbise askis1 dikkatsiz bir sergi ziyaretgisi igin tehlikeli bir
engeldi]. Picabia, cinsel bir yananlam barindiran, tasannm

* Sanat Manifestolan: Avangard Sanat ve Direnis iginde, yay. haz.:
Ali Artun “Dadaist Manifesto'.', Richard Huelsenbeck, gev.: Elgin Gen,
s. 112-113, Iletisim Yayinlan (Istanbul: 2013).
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Resim 4. Man Ray, Rayograf, 1922.




goriiniimlii, makine aksamlar betimleyen desen ve resim-
ler yapti: Omegin, bir buii gizimine Ciplak Halde Bir Ame-
rikali Geng Kizin Portresi ya da bir motorun geker tekeri ve
pistonunu betimleyen desenine Annesiz Dogan Kiz Evladi
adin1 vererek modern ¢agin makine fetigizmine génderme-
lerde bulunuyordu. Bu siirgiinlere Amerikali sanatgilar da
katilmigt; bunlarin belki de en iinliisii, kamerasiz fotograf
teknigiyle yaptiga 6ncii deneylerinde, nesnelerin gélgeleri
ya da bunlan olugturan figiirlerden meydana gelen ve bir
yaraticinin miidahalesi yokmus izlenimi veren tekinsiz im-
geleriyle (Resim 4), sanatginin konumunu —Duchamp ve
Picabia kadar kigkirtic1 olmasa da— daha siirsel bir bigimde
sarsmasini bilen, Philadelphiali Man Ray (asil adi Emma-
nuel Radnitzky) idi.

Konstriiktivizm ve makine

Seylerinsiirine déniigmeleriyle ve makinelegen imgeleri
kullanma bigimleriyle, Man Ray'in taktig1 adla bu “Rayog-
raflar”, Dada’nin bu tiir imge-giidiimlii provokasyonlariyla
belli bir mesafede olmakla birlikte, bir dizi kaygi barindiri-
yordu. Rayograflarla ayn1 dénemde Macar sanatg1 Laszlo
Moholy-Nagy de kendi tabiriyle “Fotogramlar” yapiyordu
(Resim 5). Ote yandan, Moholy'nin benzer sekilde 113a
hassas fotograf kagitlan iizerine ya da kargisina koydugu
nesnelerin iizerine dogrudan 1gik tutarak iirettigi ve Man
Ray'in imgelerini andiran bu fotogramlar, seylerin siirini
savunmak ya da sanatsal yaraticiliga giiriitmek amacindan
ziyade, makinenin, modern teknolojinin_ve akilci kons-
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Resim 5. Laszlo Moholy-Nagy, Fotogram, 1924.




triiktif ilkelerin savag sonrasi diinyaya sundugu vaatlere bir
baghilik ilaniydi. Moholy'ninki, 1918'den sonra gelen yil-
larda tiim Avrupa’da kalabalik bir geng sanatgi grubunun
paylagtig1 tiirden bir avangardizmdi, ki bilimsel yontem ve
modern miihendisligin potansiyeline duyduklari ortak he-
yecanla bir araya gelen bu grup daha sonra Konstriiktivist
hareketin de onciisii olacakti. Bu grubun tarihgilerinden
Gladys Fabre'in sozleriyle, onlar igin, “iglevselligini, hizini
ve kesinligini ve geleneksel sanat1 ortadan kaldirma ka-
pasitesini goklere gikardiklari makineden daha gézde bir
konu yoktu”. Bu da Le Corbusier ve Ozenfant'in Piirizmiy-
le yakin kogutluklar gésteriyordu, ancak Konstriiktivizm
onlar gibi klasik degerlere (ve dolayh olarak hiyerargik bir
toplumsal ve siyasal diizene) bagliliktan ziyade ilhamini
bambagka bir yerde anyordu: Modern endiistrinin dina-
mizmi ile devrimden hemen 6nceki ve ardindan gelen yil-
lardaki Rus avangardi 6éreginde (daha sonra gorecegiz)
— hem estetik hem de siyasal yonleriyle.

Ote yandan, onlarin teknolojizmlerine temel tegkil
eden, yine tipki Le Corbusier’de oldugu gibi kolektivizme
olan baghliklariydi ve bunu kismen alternatif bir uzman-
likla ifade ediyorlardi. Bunun da birkag farkh yénii vardi.
Bu boliimiin baginda degindigim paradoksu yaratan un-
surlardan biri de gérsel iletigim alaninda hiiner sahibi bir
uzman olarak avangard sanatgi fikrinin sik1 sikiya savu-
nulmasiydi: Diinyay1 betimleyici sanatsal araglan sorgu-
layan Kiibizmin sagladig1 resmetme araglarinin, betimsel
olmayan ya da soyut resmin sinirlanna ulagmak igin bu
araglan kullanmay1 6grenmig olan (1913-14'te) pek ¢ok
kigiyi cesaretlendirmesi. Bu adimu atanlar jgin aslolan, Pa-
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ris sanatinda goriilen klasik zanaat mirasindan ziyade, bu
uzmanliklarin yeni avangardist kimliklerinden ileri gelen
“sinirlan zorlama” rolleriydi. I. Diinya Savagi sonrasinda
bu motivasyona kolektif gabanin vaadi, bilimsel yéntem
modeli ve modern endiistriyel girketlerin faaliyetinde her
ikisinin de oynadig roliin bilincine ulagmak da eklendi.
Daha savag devam ederken, avangard agin en 6nemli
mecrast haline gelecek olan yeni bir “kiigiik dergi” kugag-
nin ortaya ¢ikmasi kolektivizm sayesinde olmugtu. 1917'de
tarafsiz olan Hollanda'da aralannnda Theo van Doesburg
ve Piet Mondrian ile mimar J. J. P. Oud’un da oldugu geng
bir sanat¢t grubu, ulusal husumetlerin yerine evrensel
degerlerin kondugu yeni bir barig dénemi bilinci yaymak
amaciyla De Sujl adinda bir dergi kurdular. Bu dogrultuda,
De Stijl savagin bittigi ay iginde (Kiibizmden Sonra ile aym
anda) dért dilde bir manifesto yayimlayarak diinyadaki
tiim ilerici sanatgilan “Sanat, Yagam ve Kiiltiir'de ulusla-
rarast bir birlik olugturmak igin birlikte ¢aligma”ya ¢agirdi.
De Stijl’den 6nce gelen, Budapeste’de gikan Ma (1916’da
kuruldu) dergisinin ardindan gok gegmeden diger dergi-
ler de bu ¢agniya cevap verdiler — 1920'de Paris’te L'Esprit
Nouveau (daha 6nce gordiigiimiiz), 1921'de Zagrep'te Ze-
nit, 1922’de Prag'da Stava, Berlin’de Veshch ve bir sonraki
yil aymi kentte G ve Hanover'de Merz bunlardan bazilan.
Sanatgilarin (yazarlarla birlikte) ¢ikardigi bu tiir dergiler
avangard olusumda elbette ilk kez gériilmiiyordu; daha
once de belirttigim gibi, simsar bulamayan sanatgilar, ya-
yinct bulamayan sairler dergiler aracihgiyla estetik bulug-
lann1 gésterme ve tanitma imkam oldugunu gérdiikten
sonra, . Diinya Savagi'ndan énce gelen on dért yil iginde,

91



yalnizca Paris'te 200’den fazla dergi gikmaya baglamig bir
o kadan da kapanmigti. Ne var ki, I. Diinya Savag1 son-
rast kugag1 bu farkindahga iki sey daha ekledi: ilki, hali-
hazirda var olan ve bir pargas: olduklar uluslararas: agin,
fikirlerini sunabilecekleri ve bu fikirleri yerlegtirmek igin
tartigma ve hatta ihtilafa diigme firsatlar1 kollamalan ge-
reken kamusal bir forum oldugunu gérmeleriydi; ikincisi
ise bu hedeflerine ulagmak igin en uygun ve belki de tek
kanalin bu tiir dergiler oldugunun farkina varmakt. Di-
ger bir deyigle, kendileri igin kiiltiirel bir alan agmaktan
ziyade (savag 6ncesindekilerin yaptiklan gibi), zaten agik
olan bir alan1 doldurmaya bagladilar — ve buna uygun bir
bigimde modern, kolektif bir ifade ve iletisim bigimi be-
nimsediler.

Buna bagh olarak, bu dergilerin kolektif konumlan
1920’lerin baglanndan itibaren kabul gériince degismeye
bagladi. Savag 6ncesi 6rnekleri (ve ilk sayilan) “edebi” bir
tarza ve oldukga geleneksel bir mizanpaja sahipken, yeni
gikanlarin hemen hepsi, geometrik kompozisyonlar, yeni
sans-serif yazi karakterleri, makine imgeleri ve bazen de
fotomontajlardan olugan kapak tasarimlanyla bile modern
teknolojinin degerlerine, akilciliga ve endiistriyel kolekti-
vizme olan baghliklarini ilan ediyorlardi. Her gey kesinligi,
verimliligi ve iglevselligi cagngtinyordu. Bu dénemde ¢o-
galan sanatsal sergiler ve sanat¢1 bulugmalannda finansal
ve siyasal 6rgiitlerin kullandiklan biirokratik ve mesafeli
dili taklit ederek de benzer bir retorik ve baghlik 6rnegi
gosteriyorlardi: Boylelikle, 1920 yazinda Berlin'de diizen-
lenen Birinci Uluslararast Dada Festivali ticari fuar kihigina
girmig bir sergi kargithg: idi; Uluslararast ilgrici Sanatgilar
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Kongresi'nin (Mayis 1922'de Diisseldorf'ta) ardindan Ey-
liil ayinda Weimar'da Konstriiktivistler ve Dadalar Kong-
resi diizenlendi; ¢ok gegmeden, dnem tagtyan her serginin
adinda “uluslararas1” sézciigiiniin gegmesi bir zorunluluk
haline geldi. Cek sanatg1 ve kuramci Karel Teige goyle
demigti: “Galeri-mozoleleri andiran o eski usul sergi anla-
yigt artik Smriinii tamamlamigtir. Modern sergiler modern
tiretimi simgeleyen bir gargt (bir panayir, bir fuar alani),
elektrikli makine ¢aginin bir tezahiirii gibi olmahdir.”
Konstriiktivist hareketin i¢indeki baz1 sanatgilar, mo-
dern teknolojinin degerlerine ve endiistriyel verimlilige
olan baghliklanny, retorigin 6tesine gegerek, tasanm faa-
liyetinde de gésterdiler. 1919'da, Weimar'da mimar Wal-
ter Gropius'un dnciiliigiinde Bauhaus'un yaratilmasiyla ve
ozellikle de 1920’lerin baginda, zanaata ve bireysel ifadeye
dayal olandan makineler ve makine iiretimiyle simgele-
nen bir estetik anlayiga gegig yapildiktan sonra, 6gretmen-
lik gorevleri ya da égrencilik deneyimleri bazi sanatgilar
tasanimcilara doniigtiirdii: Ornegin, borulardan olugan
gelik sandalyeleri tasarim klasigine doniigen Marcel Breu-
er. Moholy-Nagy gibi digerlerinin ise faaliyet alanlar1 daha
genigti ve resimden heykele, fotograftan filme kadar uzani-
yor, bir yandan 6gretiyor ve bir yandan da kuramsal yazilar
kaleme aliyorlardi. Bu arada, digerleri de salt kendi pra-
tikleriyle yetinmiyor, evrensel ve disiplinleraras: bir sanat
dili yaratirken Konstriiktivist ilkelerin miimkiin olan tiim
sanat disiplinlerinde uygulanmasi i¢in de gahgiyorlardi.
Bu konuda oldukga hirsh olan sanatgilardan biri de
bu kugagin uzman avangardistlerinin tipik bir rnegi olan
Hollandali Theo van Doesburg’du. 1883’te dogan ve ka-
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riyerine bir ressam olarak baglayan van Doesburg (ilk ki-
sisel sergisini 1908'de Lahey'de agmigt1) 1931’de sonlanan
kisa fakat yogun yagaminda ayni1 zamanda vitray, tipografi,
mimari, giir ve sanat elegtirmenligiyle de ilgilendi. Fakat
pek ¢ok farkli disiplinden olugan bu genis yelpazeden belki
de daha 6nemlisi, tiim avangard yararina ag olugturma ve
eylemde bulunmada gésterdigi iistiin beceriydi. Tann ver-
gisi bir érgiitleme yetenegi olan ve miithig bir azmi oldugu
her halinden belli olan van Doesburg, Avrupa’ya damga-
sin1 vurmak, kurdugu ag1 ve etki alanin1 genigletmek igin
savagin sonundan itibaren araliksiz ¢aligti. Aynca, ilerici
sanatgiligy, orgiitleyiciligi, editorliigi ve tegvikgiligi tek bir
biinyede barindiriyor olugu, planlarini ve dergilerini bag-
kalarinin da canla bagla desteklemesinde oldukga etkili ol-
mustu. Gelgelelim, van Doesburg katalitik olmanin yanin-
da ayn1 zamanda kavgac1 da biriydi; daha 6nceki estetik
ilkelerini terk etmek pahasina bile olsa, ki dyle gerektigini
diisiiniiyordu, hep bir miinakasa ve rekabet pesindeydi. O
yiizden, bir yandan Konstriiktivizmin makine odakh akil-
cihgin1 yaymaya galigirken, I. K. Bonset mahlasiyla, Kons-
tritktivist arkadaglarina da hig fark ettirmeden, Kons-
trikktivizmin temel ilkeleriyle dalga gegen, Dada ruhuna
sahip siirler yazip yayimlamigt1! Ve 1921'de Bauhaus’un
ortaya gtkigindan iki y1l sonar, Weimar’a yerlegir yerlesmez
Bauhaus’a rakip bir tasanm dersi vermeye baglamasiyla 6g-
rencilerinin biiyiik bir kismin1 buraya kaptirmaya baglayan
Bauhaus cephesinde de huzursuzluk yaratti. Bauhaus biin-
yesinde gergeklegen, zanaattan ziyade teknoloji ve makine
tasarimi Ogretimine gegilmesiyle sonuglanan temel degi-
simde bu hamlenin biiyiik bir pay: vard.
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Van Doesburg’un Pan-Avrupa avangardinin itici giicii,
“Avangard A.S.”nin CEO’su olma arzusu pek ahgildik bir
durum sayilmasa da, siirdiirdiigii faal ve aykinlklarla dolu
kisa kariyeri, avangard olugumun savag sonrast donemde
gelisen iki 6nemli niteligine 151k tutar. ilki, 1918 izleyen
yillarda (1914’ten 6nceki yillarda, Paris'in olugturdugu
merkezden diga dogru uzanan teller tizerinde, birbirinden
bagimsiz gruplardan olugmug “tekerlek benzeri” yapinin
yerine gegen), avangard agin iginde hizla ¢ogalan “diigiim
noktas1” kentler ve gruplar arasindaki benzerlikler ve fark-
liliklarin bir arada varoluglariydi. Boylelikle, uluslararasihi-
ga verilen ortak 6nem, farkh “-izmleri” ve tutkular yansi-
tan bir dizi yerelcilik ve belirli bir kiiltiirel mirasla bir arada
gerilimli bir varolug sergileyebiliyordu; diizene ve diizen-
sizlige olan kargit baghliklan kugatarak biiyiik bir yikim
getirmig degerlere asla geri donmemekteki ortak kararlilik
da bunun bir pargasiydi.

ikinci nitelik ise kurumsal kolektivizm ile makine tek-
nolojilerine ait degerlerin sahiplenilmesinin, hem kapita-
lizmin kabul edilmesi, hem de onun devrimciligine bag-
lilik anlamina gelebilmesiydi. (Bu baglamda, Taylor'un
kapitalizmin “bilimsel yonetim”ine dair getirdigi dnerilere
Lenin’in gosterdigi yogun ilgiyi de hatirlamakta fayda var.)
Bu son noktaya biraz daha parmak basmak lazim zira —IV.
Boliim'de de gorecegimiz iizere— avangardin bu kugaginda
farkh siyasal egilimler goriilmesi, gliniimiizde hemen her
yerde egemen olan gu varsayimin dogrulugunu sorgula-
maya da itiyor: Avangardin belirleyici niteligi olan estetik
radikalizmin mutlaka radikal sol siyaset ile birlikte yol al-
dip1 varsayimi. Ote yandan, bu iki radikalizm baz1 kurucu
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gruplarda gergekten de i iceydi ve bu iligkinin yarattig
model kavramin ve olugumun gelecegi bakimindan asli bir
Snem tagtyordu.

Devrimin etki alani

Daha 6nce de savundugum iizere, avangard olugumu
yaygin kiiltiirden ayiran “alternatif uzmanhk” olmasina
kargin, yine de bir ¢egit uzmanlikt1 — yani, sanat iiretimin-
deki (en genig anlamiyla) iiyelerinin gikarlarim koruyan
mutabik kalinmig yeterlilik ve miras 6lgiitlerine gére gekil-
lenen kimlik ve uygulamalarin kolektiflegtirilmesiydi. Bu
kiiltiirel agin kurumsallagmast da muhtemelen bu durumun
bir eseri oldu; yine, muhtemelen, hem Saint-Simon hem
de Shelley’de ilk “avangard olarak sanat” kavramini nite-
leyen idealizmin —kavramin igerdigi gerilim ve geligkile-
rin diger yonlerinin bir kenara birakilarak yalnizca tek bir
yoniiniin 6ncelenmesi— gdzden diigmesiyle sonuglanan bir
siiregti bu. Bu agidan bakildiginda, 1. Diinya Savagi son-
rasinda avangard: gekillendiren etkenlerin daha énce de
belirttigim iigiinciisiiniin —Rusya’da gergeklegen Bolsevik
devriminin etki alani- anlami bir kat daha artiyor; zira
kapitalizmin bu dénemdeki gésterigli yiikseligi kargisinda
o giine dek goriilen en biiyiik meydan okumaya déniig-
mesi, bu gerilim veya geligkilerin diger yonlerinin deyim
yerindeyse “sinir durumunu” sergileyen kiiltiirel avangard
ve avangardizmi miithig bir bigimde etkilemigti. Zira Rus
Devrimi sanatgilara Shelley’nin onlara bigtigi “diinyanin
onaylanmamig yasa koyucular” olma raliinii oynama ve
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imgelemlerinin giiciiyle yeni, devrim sonrasi toplumu ge-
killendirme gans1 vermigti. Ve, daha sonra da gérecegimiz
gibi, bu durum, Shelley’nin idealizminin geri kazanilarak
“avangardizmin” (son derece etkili olan) daha genel anla-
minin ve avangardin “6ziinde” ne oldugunun kavranma-
sinin Oniind agt.

Rusya'y1 1918'den sonraki yillarda da devam eden bir
izolasyona siiriikleyen savagin patlak verdigi 1914 Agus-
tos'unda iilkede pan-Avrupa sanatsal avangard aginin bir
pargast olan diri bir grup vardi. Buna dahil olan sanatgilar
(her tiirden) 1905’teki bagarisizdevrimden ve onun ardin-
dan gelen siyasal istikrarsizhik d6neminden itibaren este-
tik denemelerde bulunduklar kadar siyasal ¢alkantilarla
da hagir negir olmuglards, ki Bolgevik devrim geldiginde
bunu memnuniyetle kargiladilar. Bazilan kiiltiirel ifade
dilleri (edebiyat, miizik, gorsel vb.) iizerine kendi yaptik-
lan estetik sorugturmalardan vazgegip faydali sanat iiret-
mek igin hazirdi: Burjuva igin giizel ama anlamsiz geyler
yapmak yerine, pratik ya da devrimi ileri tagiyacak geyler
yapma gabasina girdiler. Boylece, Aleksandr Rodgenko
ve Varvara Stepanova resim ve heykel yapmak yerine
afig ve isgi tulumu tasarlamaya bagladilar; sair Vladimir
Mayakovski esin veren sloganlarla siislenmig propaganda
afigleri yapt;; Liubov Popova, tiyatro yonetmeni Vsevo-
lod Meyerhold’'un devrimin mesajini tagiyan oyunlari igin
ucuz ama kaliteli kostiimlerle sahne dekorlan tasarlads; en
meghuru ise “Ugiincii [Komiinist] Enternasyonal Anit1”
(Resim 6) adindaki, hem iglevsel bir mimari yap:1 (kendi
akslan tizerinde farkli hizlarda dénen bir dizi yonetim ka-
demesinin alanlarini birlegtirerek) hem de Sovyet toplu-
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munun dinamizminin bir sembolii olmay1 amaglayan, Vla-
dimir Tatlin’e ait tasarimdi: New York’ta yapilacak olan
Empire State Binas’’'nin yarisi yiiksekliginde inga edilmesi
planlanan yapida, gelismeleri diinyaya aktarmak igin bu-
lutlara yansitilacak projektorler ve bir radyo istasyonu ola-
cakti — tiim bunlar i¢ savagla kavrulan ve topraklarinda
neredeyse iki diizine diigman iilke askeriyle bogugan bir
Rusya'da oluyordu!

Bu avangardlarin, sanatin devrimi nasil ilerletecegi ko-
nusundaki muglakliklar kadar, iitopyaciliklarinin da altl
siirekli gizilmesine kargin, kendi iisluplarin yaratan “Ure-
timci” sanatgilardan olugmug bu gevreden figkiran fikirle-
rin ¢ekim giiciiniin ne denli fazla oldugu, Rusya digindaki,
ozellikle de komgu iilkelerdeki ya da 1918 Kasim'indan
sonra kendi devrimci kalkigmalarin1 deneyimleyen yer-
lerdeki avangardlar1 miknatis gibi kendine ¢ekmesinden
belliydi. Sanatsal ve siyasal devrim arasindaki iligkiye dair
bu diigiincelerin mayasini yazdiklar1 ve yayimladiklan “kii-
¢ik dergiler” de gormek miimkiin: Macar MA, Sirp Ze-
nit, Leh Blok ve Dzwignia adli dergilerin hepsi de agin sol,
radikal ve diizen kargit1 bir tutum igindeydiler. 1918-19
kiginda bagansizlikla sonuglanan bir devrim girigimi yaga-
yan Berlin, belki de Ekspresyonist hareket ve Spartakistler
gibi devrimci siyasal gruplarda faal olan Berlin'in Dada
olugumu ile i¢ ige gegen bu kiiltiirel ve siyasal avangard-
larin bagkentiydi. Takip eden yillarda Bolsevik devrimin
mesaji giderek daha ¢ok yayildi: 1924'te, Paris'te André
Breton'un baglatug Siirrealist hareket, bu devrimci dalga-
ya biisbiitiin kapilmasa bile, Bolgevizme kars1 entelektiiel
bir sempati duyuyor ve bunu gosteriyordu: Birgok tiyesi
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Fransiz Komiinist Partisi'ne iiye oldu ve psigik ve toplum-
sal devrim hedefleri ortaya koyan ve ikisi arasindaki iligki-
yi saplantihi bir bigimde inceleyen bir program geligtirdiler.

Ne var ki, Siirrealist hareketin 1920’lerin ortalanndan
1930'lann ortalarina dek siiregiden tarihi bize gésteriyor
ki, bu iligki hi¢ de o kadar basit ve agik degildi — Freud
(Breton fikirlerini onun psikanalitik kuramu iizerine inga
etmigti) ve Marx bir ipte iki cambaz gibiydi. Ozellikle de
komiinizm ve kapitalizm béyleydi, ki avangard sanatg
gruplarinin hepsi de tercihlerini ilkinden yana kullanma-
muglardi: Fiitiirizm, 6zellikle de kurucusu ve temsilcisi Ma-
rinetti Fagizme siki bir yakinlik duyuyor, hatta bizzat ve
faal bir bigimde onu destekliyordu; 1923'te Fagizmin ve
Fiitiirizmin ortak bir devrimci gaba i¢inde olduklarini ilan
etmigti. Londra’da, 1914 yazinda, ressam-yazar Wyndham
Lewis, gair Ezra Pound ve heykeltirag Henri Gaudier-Brzes-
ka etrafinda kisa siireligine bir araya gelen Vortisist grup,
avangard gevredeki enerjinin asli kaynaklanndan biri olan
uluslararasilikla geligik agin milliyetgi bir “jingoizm” fikri
ortaya atti. Ve bu uluslararasilik onu savunanlarin gogu
icin kesinlikle siyasal bir yén barindirmiyordu: Sanat ta-
rihgisi Kristina Passuth’un 2010’da yazdig1 makalesinde de
belirttigi gibi, “onlarin bulundugu toplumsal agdan bakil-
diginda, siyasetin hi¢ mi hi¢ dnemi yoktu... Avangard sa-
natgilar . Diinya Savag biter bitmez ulusal meselelerden
ve onyargilardan uzaklagip birbirleriyle ok daha genig ve
uluslararas: bir diizeyde rekabet etme ¢abasina girdiler”.
Bu uluslararasiigin en &nemli payandasi sanatlannda
Ozerk veya bagimsiz olmaya gosterdikleri adanmiglikti.
1923 Mart'inda “Proleter Sanat Manifestosu”nun yayim-
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lanmasini tetikleyen de igte bu baghliklariydi. Aralarinda
van Doesburg, Tristan Tzara, Kurt Schwitters ve Arp'in
bulundugu, Dada ve Konstriiktivizmin Bat Avrupa’daki
birgok bagat sanatgisinin imzasini tagiyan manifesto, bag-
likta ima edilenin tam tersini sdyliilyordu: Sanatla ilgili
meselelere, Rusya ve diger yerlerdeki komiinist partilerin
giivensizliklerinin koriikledigi, digandan yapilan miidaha-
lelere karg1 bir diigmanhik vardi burada. 1929’da Berlin'de
diizenlenen Birinci Uluslararasi Dada Festivali'nde sol
siyasal avangardin zehir sagan elegtirilerinde, bu sanatgi-
lar, ig¢i sinifinin sanatina modast gegmig burjuva zevkle-
rini sokmaya galigmakla suglandilar. Sanat tarihgisi Marc
Dachy’nin de dedigi gibi, bu manifesto (ve onun igiginda
bizzat Dada) yikic1 bir savaga yol agan [Nazizmin “deje-
nere sanat” suglamasi iizerinden] gerici bir kargithk ile
devrimcileri anlayamamak arasinda kalan ince bir ¢izgi
tizerinde” yiiriiyordu.

Kiiltiirel avangardizmin siyasal sonuglarini ve arala-
rindaki iligkiyi ileride inceleyecegiz, ancak, burada kisaca
tizerinden gegtigimiz farkh tutumlar da gosteriyor ki, Bol-
sevik devrimin siyasal dinamigi ve etki alaninin genigligi,
1918’den sonraki yillarin avangard sanatgilannin tiimiine
birden dokunmayi bagaramamigt1 ve komiinizmin idealleri
ile kapitalizmin hegemonyas: arasindaki gerilim avangard
agin iyelerini farkhi yénlere gekiyordu. Su da denebilir,
ki buna da tekrar donecegim: Bu avangard kugagin ku-
rumsallagmaya dogru ilerleyen “alternatif uzmanhik™, ori-
jinal “avangard” kavramina iglenmis ideallerden giderek
uzaklagmaktaydi. Bu durumun yaratug gerilimi gimdilik
avangardin olugum tarihi ile avangardizmin ideolojisi ola-
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rak 6zetleyebiliriz: Bu gerilimin olugumun daha en baginda
ona igkin oldugunu da séylemek miimkiin. Bunu daha ile-
riye tagitmadan 6nce, kapitalizmin 20. yiizyildaki geligimi-
nin dinamigini etraflica incelememiz gerekiyor, ki kiiltiirel
avangardin pratiklerine en yakin olan da bu kisim: Tiike-
timcilik ve piyasalagan popiiler kiiltiir.
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I11. Bslim

TUKETIMCILIK VE AVANGARDIN
TEMELLUK EDiLisi

1913’iin baglannda, Picasso, Paris’teki atélyesinde yal-
nizca yapim agamasinda gekilen fotograflardan bildigimiz
ve birkag giinde tamamlandig1 belli olan bir asamblaj yap-
tt (Resim 7). Bu garip bir eserdir. Uzerinde, muhtemelen
yalnizca kendisi, Braque ve hayran: olan bir grup koleksi-
yonerin ¢ozebilecegi, surat gibi gériinen egik bir diktort-
gen ile diigey diktortgenlerden olugan piktografik figiir-
lerden birinin anahatlarinin gériildiigii gizim kagitlariyla
kaplanmig bir paravandi bu. Paravanin iizerinde gazete-
lerden yapilmug, biri sag omuz bolgesinde, digeri figiiriin
yaninda gibi duran iki “kol”; uglarinda da gergek bir gitar
tutan kartondan yapilmg eller var; paravanin éniinde de,
tizerinde bir sige, bir gazete ve tam segilemeyen nesneler
olan algak bir masa duruyor. Bu asamblaj, Picasso’nun sik-
likla hurda vasfinda giindelik egyalardan yaptig ii¢ boyut-
lu bir dizi konstriiksiyondan biri ve gematik figiir de 1913
baharinda yaptig1 resimler ve kagit hamuru igleriyle yakin
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Resim 7. Pablo Picasso, Gitarist Konstriiksiyonu, 1913.
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bir iligki barindinyor. Tiim bunlar da onu, tanidik ile uzak
olanin ve siradan olan ile esrarengiz betimsel bir gifrenin
tuhaf bir bilegimi; kati konuglanimlanyla avangard deney
ile popiiler kiiltiiriin simgeleri arasinda emsalsiz bir diya-
log haline getiriyor. Picasso bunu neden yapmigti ve bize
sanatsal avangard ile geligen meta kiiltiirii arasindaki ilig-
kiye ve yeni yeni yayllmaya baglayan avangardin kiiltiirel
ve toplumsal konumuyla ilgili ne séyliiyor? Ve bu konum
acaba o yiizyrildan bu yana hig degisti mi? Bu béliimde
bu sorulara yanit bulmaya galigacagim, zira, gérecegimiz
iizere, ilerici sanatgilar igin piyasalagan popiiler kiiltiiriin
cazibesi ve onunla kurduklartiligki avangardin bir olugum
olarak karakteri ve kaderi, “avangard” kavrami ve her bi-
rinin savundugu degerler baglaminda biiyiik nem tagtyor.

20. yazyilin ilk donemleri:
yiiksek ile dugtik kaltir arasinda

19. yiizyihin ortalarindan itibaren Bati kapitalizmini
simgelemeye baglayan ve Paris’i de gekillendiren (ve gii-
niimiiziin kiiresel toplumunu hala yénlendirmeye devam
eden) tiiketimciligin giderek artmasina, gerek teknolojik
gerek sosyo-ekonomik nedenlerden —ve imkanlardan—
otiirii, piyasalagan popiiler kiiltiiriin iireyigi de dahildi.
Teknolojik ag1: Yeni bulvarlar iizerinde birbiri ardina ag1-
lan, geceleri biiyiik kalabaliklan kendine ¢eken yeni kafe-
kabareler, yeni miizikhol eglenceleri ve hemen artlarindan
agilan sinemalar 6nce benzin, ¢ok gegmeden de elektrikle
aydinlatilmaya, renkli basim afiglerle ve yiiksek tirajh ga-
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zetelerde ¢ikan ilanlarla tanitilmaya bagladi, ki bu gazete-
lerin de en biiyiik gelir kaynagiydilar. Sosyo-ekonomik ag:
Is bulmak amaciyla kentlere akin eden yeni kalabaliklar,
kendilerini iiretim dongiilerine ve ig disiplinine gore gekil-
lenen bir hayat iginde buldular; bu hayatta bog zamanlar
fabrika saatlerine gére kat bir bigimde diizenleniyor, ge-
ligmekte olan bir kiiltiir endiistrinin kar giidiilerine gore
yonlendiriliyor ve devlet tarafindan denetleniyordu (po-
piiler sarkilarin sansiirlenmesi gibi durumlar da dahil).
Tiim bunlann nedeni, kapitalizmin halk simiflarinin kiilti-
riinii kontrol alanda tutmak istemesiydi ve modern kentli
toplumda kendi ihtiyaglan gergevesinde biitiiniiyle yeni
bir toplumsal diizen oturtmak igin de, toplumsal iligkiler-
deki miithig egitsizlige sessiz kalsinlar diye, ig giiciinii eggii-
diimlii olmasa da 6yle veya béyle siirekli yeniden egitmesi
gerekiyordu; yani, ekmegini halktan gikaracaksa onlan
uyutacak eglenceler de saglamasi gerekiyordu. Sosyolog ve
tarihgi Stuart Hall'un da belirttigi gibi, “popiiler” kiiltiir
baskin ve madun toplumsal formlar arasindaki dinamige
gore gekillenir. Bu ise piyasalagan bir popiiler kiiltiiriin
formlarinin hitap ettigi kitleye mutlaka dayatildigi anla-
mina gelmemektedir; miizikhol izleyicisinin o ¢ok bilinen
kaba ve zorba davraniglar1 buradaki gosterilerin gekillen-
mesinde aktif bir rol oynadiklarinin da bir kanitidir adeta.
Gene de, bu, formlarin 6nceden belirlendikleri gergegini
degigtirmiyor (ve en énemli amaglarinin patronlarina para
kazandirmak olmasini).

Fark ettiyseniz, ne tesadiiftiir ki, 19. yiizyihn ortalarin-
dan sonlarina dogru yiikselige gegen piyasalagmig popiiler
kiiltiir ile kiiltiirel avangardin ortaya gikigt ayn1 déneme
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denk geliyor ama aslinda bu hig de bir tesadiif degildi.
Aralarinda oldukga biitiinsel bir iligki vard:: ilkin, bu olu-
sumu yaratan tutkulu, kargit ya da akademi dig1 sanatgi-
lar, yazarlar, besteciler ve miizisyenler, oyun yazarlan ve
oyuncular bizzat bu popiiler kiiltiir izleyicisinin pargalariy-
dilar ve digerleri gibi onlar da toplumsal marjinallesmeden
(ve zorlagan kogullardan) nasiplerini aldilar. Bu kiiltiiriin
teklifsizliginden, kendi sosyalliklerini ifade eden dilinden
ve otoriter afra tafray1 takmamasindan biiyiik keyif aliyor-
lardi (6rmegin, Picasso ve arkadaglan atélyesinin hemen
yakinlarinda bulunan Medrano Sirki’'ne gitmeye bayilirlar-
d1 ve kendisi de gazetelerin karikatiir kégelerinin siki bir
takipgisiydi; besteci ve piyanist Erik Satie de bohem bir
kabarede piyano galmak igin konser vermeyi birakmigt1).
ikinci olarak, bir¢ou yaratic1 yonleriyle de bizzat bu kiil-
tiriin igindeydi. Sozgelimi, 1881’de Paris'in Montmartre
semtinin yokuglarinda agilan Chat Noir (Kara Kedi) ka-
baresinde okunan siirler, sarkilar ve monologlar genig bir
izleyici kitlesi ¢ekiyordu. Giiniimiizdeki amatér stand-up
komedileri ya da karaoke eglencelerininkine benzer bir tar-
zin hakim oldugu kabarenin patronu, seans baglamadan
once yiyip igmekte olan kalabaliktan gésteri igin oneriler
vermelerini istiyor, sonra da aralarindan segtiklerini siraya
dizip yeni ve taninmamug yazarlara, garkicilara ve oyuncu-
lara vererek onlara bir ready-made sahne ve izleyici sunmug
oluyordu. Yerlegik otoritenin bayag: ve kaba bir tslupla
makaraya alindif1 ve sertge elestirildigi bu gésteriler yine
giiniimiiz ‘stand-up’lan gibi bir “fumisme” (kabaca muziplik
ya da alaycilik anlamlarina gelir) altkiiltiiriiydii ve estetik
radikalizminin yaraticihg: ile “sokak” kiiltiiriiniin bagina
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buyruklugunu bir araya getiriyordu — bu da para kazandiri-
yordu, 6yle ki, 1885’te kabare birkag sokak 6tede ok daha
biiyiik bir yere, epey tantanal bir kafile egliginde tagindi ve
burada giderek seckinlegen bir miigteri kitlesine kapali gige
gosteriler diizenlemeye devam etti.

Bizim agimizdan belki de en 6nemli iligki ise iigiin-
ciisii: Bu kiiltiirtin karakteri, heniiz dogan avangardin
ikonoklazmin1 hizla ve dogrudan beslemeye baglamigti.
“Fumisme”in genellikle absiird bir mizah tarz1 vardi ve
toplumsal kurallar1 oldugu kadar mevcut estetik anlayigt
da hedef aliyordu: Ornegin, “Fumiste” sanat sergilerinde
(kendilerine “Uyumsuzlar” diyen bir grup tarafindan bagt
gekilen) kel kafal, sakalli bir adam olarak betimlenen bir
Afrodit gizimi ile Geng Kizlann Bir Kar Firtunasindaki ik
Komiinyonlan baglikli monokrom beyaz bir tablo bulunu-
yordy; bu da avangard kafalarinda tasarlamaya baglayan
edebiyat ve resim gevrelerinin anti-realist ve sembolist es-
tetik anlayiglan ile parodilegtirme egilimlerine cuk oturan
bir mizah damanydi. Béylelikle, Paris’te, Aralik 1896'da
sembolist bir kiigiik salon olan Théatre de '(Euvre’de agi-
ligin1 yapan ve tam bir skandala yol agtig1 igin sadece iki
gece sahnelenebilen Alfred Jarry’nin Ubu Roi (Kral Ubii)
adli oyunu —bugiin tiyatroda avangardin baglangic1 olarak
kabul ediliyor— 6fkelendirme amaci giiden diger 6zellikle-
ri yaninda tam da bu absiird anlayig1 paylagtyordu: Kasith
olarak derme gatma tasarlanmig bir dekor, olmayan bir
hikaye anlatimi, kukla gibi hareket eden oyuncular, aklini
digkiyla bozmug miistehcen bir dil. Jarry’nin oyunundan
derinden etkilenen Marinetti bundan on iki ya da daha
fazla yil sonra izleyicinin canl katihmini da igeren (bazen
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agin curcunali bir hale gelen) miizikhol geleneklerini kul-
landig Fiitiirist serate (“geceler”) tiiriinii icat ederek kig-
kirticihigin sinirlarini daha da ileri tagidi. Marinetti 1913’te
popiiler tiyatroya ovgiiler diizen bir manifesto yazdi: “Bir
tek Varyete Tiyatrosu izleyicisiyle igbirligi yapmaya ¢ali-
sir,” der ve ekler: “Izleyicisi aptal bir rontgenci gibi kipir-
tisiz durmaz, gayet samatal bir gekilde harekete, sarkilara
katilir, orkestraya eglik eder ve oyuncularla iletigim kurar
(...) [ve] sahnedeki, localardaki ve orkestradaki eylemler
eszamanli bir gekilde geligir.” Popiiler tiyatronun bu &zel-
liklerini kapan Fiitiiristler, bu serate’ye kalabalik bir izleyici
kitlesi gekebilmek, kigkirtic1 sahne performanslan aracili-
giyla giiriiltilii bir tepki vermelerini ve ortaya gikan ka-
ostan geleneksel tiyatronun tiim kaliplanni yikacak yeni
bir sanat formu dogmasini saglamak igin gesitli strateji ve
teknikler geligtirdiler. Kayitlara gegen ve yine rastlantisal
olmayan bir diger nokta, 1910’larda, Kiibist gevredeki,
aralarinda Marcel Duchamp ve Juan Gris'in de bulundugu
birgok ressamin gegimlerini karikatiir gizerek saglamala-
riydy; bu da estetik bakimdan (finansal agidan oldugu ka-
dar) olagan bir durumdu zira bir karikatiir (sanat tarihgisi
Adam Gopnik'in 1983’te yazdig1 makalesinde de belirttigi
gibi) “betimsel sifrelerin igleyig bigimlerini yorumlayan, ig-
leyen bir betimsel sifredir” — ki Kiibist resmin kullandig1
yontemlere de gayet giizel uyan bir tanimlama.
Gelgelelim, avangard kiiltiirii elbette popiiler kiiltiire
indirgemek dogru degil. Zira avangardin yaraticilan igin
aralarindaki farklar oldukga hayatiydi; giinkii popiiler kiil-
tiiriin giindelik, tek kullanimlik, yagamsal niteliklerini ku-
caklamak, onlara kendi “alternatif’ uzmanliklan ile statii
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odakh anadamar kargilip1 arasina bir mesafe koymak ve bu
anadamarin kiiltiirel pratiklerindeki igi bog ustalik anlay:-
sindan kurtulmak igin bir imkan sagliyor gibi gériinse de,
avangardistlerin sanatlarin1 tek kullanimliga indirgemek
gibi bir niyetleri de yoktu dogrusu. Bugiiniin gazetesi yarin
balik-ekmek sarmak igin kullanilan bir k4gida doniigebilir-
di, fakat bir siirin kaderi bu olmamaliydi. Dolayisiyla, tipk1
avangard olugumun kendisi gibi sanatlar1 da egemen sinf-
larin “yiiksek” kiiltiirii ile boyunduruk alandakilerin “dii-
siik” kiiltiirii arasinda bir alan iggal etmeye —ve elbette ya-
ratmaya— ¢aligmaliydi: Tutkulu fakat onu iireten uzmanhk
gibi alternatif bir sanat; ikonoklastik ama bir yandan da
sembolik temsilin hakim sifrelerini ve kurallarin elegtirel
bir bigimde, bizzat bu kurallarin 6énplana gikarildig: igler
iireterek, biiyiik bir ciddiyetle inceleyen modernist projeye
bagl bir sanat. Bu baglamda, Picasso’nun deneysel ve kay-
gisiz asamblajindaki okunur (gazete olarak) ile okunaksiz
olanin bilegimi —ve bu kombinasyondaki kollarin ve ellerin
yapiminda karikatiir tislubunun taklit edilmesi— karikatiir
geleneginde gordiigii canlihiga sapka gikarmastydi.

1913’te yapilan ve meta kiiltiiriiniin giiciinii ve cazibe-
sini kabul eden bu asamblaj, avangard olugumunca pay-
lagilan ve olusumun 6mrii boyunca kiiltiirel pratikleri ve
yaratilarindan asla eksik olmayan bu kiiltiiriin karakteri
ve aygitlartyla kurulan irtibatin bir Griiniiydii. Gergekten,
ileride gércegimiz iizere, meta kiiltiiriiniin gap1, toplumsal
etki alan1 ve hayatimiz1 bigimlendirme giicii biiyiidiikge,
salt sanat1 degil ama bizzat avangardin karakterini ve rolii-
nii de ayni lgiide bigimlendirmeye bagladi. Gegen yiizyilin
baglarinda her mecradan avangard sanatgilar popiiler de-
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yig ve aligkanlklara “akin” ettiler ve bu giice teslim olma-
dan onu kendi denetimleri altina almak amaciyla deneysel
galigmalarina dahil ettiler. Bu dogrultuda, Picasso’nun gair
dostu ve gozdesi Guillaume Apollinaire, kaliplan yikan
kitab1 Alcools’iin (Alkoller) agihisini yapan “Zone” (Bolge)
adh siirinde gunlan yazdu:

Bar bar bagiran el ilanlanini kataloglan afigleri okuyorsun
Iste bu sabah siir nesir igin de gazeteler var...

Ve kasith, hatta kigkirtici bir bigimde modern deyis-
ler kullanarak Katolik inancini beyan eden vurgulamalar
yaptu:

Otomobiller bile kocamig gériiniiyor burada

Bir din yepyeni kalmig bir din

Bir din kald1 Port-Avion hangarlan gibi yalin...
Bu Cuma giinii 6len Pazar giinii dirilen Tanndir
Bu havacilardan daha iyi ugan Isa’dir

Diinya yiikseklik rekorunu elinde tutuyor.

“Bolge” siiri 1912'nin sonlarinda, “havacihk gilginh-
g1"nin zirvede oldugu bir dénemde yazilmigty; yaklagik bir
yil sonar, Apollinaire, “kaligramlar” dedigi —muhtemelen
Marinetti ve Fiitiiristlerin onciiliik ettigi tipografik yeni-
liklerden 6diing aldigi— ve, “Yagmur Yagiyor” (Resim 8)
siirinde oldugu gibi, bahsettigi seylerin formunda diizen-

* Alkoller, Guillaume Apollinaire, “Bolge”, cev.: ilhan Berk.
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Resim 8. Guillaume Apollinaire kaligrami “Yagmur yagiyor”, Callig-
rammes: poémes de la paix et de la guerve, 1913-1916.

12




lenmig siirleriyle yaygin deyig kullanimini bir adim ileri
gotiirdii.

[lk avangardlar igin sinemanin da miithig bir cazibesi
vards; yeni bir mecra olmasiyla ve sinemalarin diinyanin
her yerine yayilmasiyla belki de bu kaginilmazdi (1900°'de
Paris'te yalnizca ii¢ sinema varken, 1914’te bu say1 200’e
yaklagmigty, ki Londra ve New York’ta ayn1 dsnemde sine-
ma sayist bunun iki katiyd1). Ote yandan, sinema tarihgisi
Tom Gunning'in belirttigi gibi, panayir alan1 ve sirklerdeki
popiiler kdkenlerinin ve geleneksel tiyaroya hakim ve kisa
bir siire sonra sinemayi da etkisi altina alacak olan anlat-
ya dayali Adetlerden radikal bir farklilik géstermesinin de
—en azindan 20. yiizyihn ilk yillannnda— bunda pay1 vardu.
Iste, o ilk donemlerde yapilan filmler, Gunning'in deyigiy-
le “bir cazibe sinemas)” yaratmgti: “Sihirli” illiizyonlara
doniik bir merakin agir bastigi, dogrudan uyaricit unsur-
larin (6rnegin, perdede dogrudan izleyicinin iistiine dogru
gelen trenin bir sinemada yarattigi korku ve izdiham) ol-
dugu ve perdedeki oyunculann sanki bir miizikholde izle-
yiciyle karg1 kargiyalarmiggasina davrandiklan bir sinema.
Gunning bu tabiri ilk Sovyet sinemacilardan olan Sergei
Eisenstein’dan almigti. Eisenstein, bu yeni ortaya ¢ikan si-
nema tarzinin izleyicinin iizerinde duygusal veya psikolojik
bir etki yaratan saldirganligindan ¢ok hoglanmig ve yakin
plan gekimleri kurgularken, ani sahne gegiglerinde ve si-
nemada gigir agan filmi, 1925 tarihli Potemkin Zirhhsi'n1 da
karakterize eden bu nitelikleri kullanmigt1. Bale de popii-
ler konu ve olanaklarin kullanimina kisa siirede uyum gés-
terdi: Diaghilev'in, daha 6nce de degindigim gibi, 1910’la-
nin avangard pratiklerinde temel bir katalizor iglevi géren
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Ballets Russes'ii 1917°de Paris'te Parade’s sahnelemis ve
skandal yaratmugti. Bir sirk gadirinin diginda, igeriye seyir-
ci gekmek igin yapilan bir etkinligi konu alan (meta kiil-
tiiriiniin dilini ilk kullananlardan biri olan Seurat’nin otuz
yil 6nce ele aldig1 bir konuydu bu) Parade’in Picasso'ya ait
dekor ve kostiimleri (bu bsliimiin agihgini yapan asambla-
jiyla ayni tisluptayds) ile Erik Satie’ye ait miizikleri popiiler
olan ne var ne yok resmen yagmalamig gibiydi: Kostiimler
kartondands, partisyonlarda daktilo sesleri, sis diidiikleri
ve caz miiziginden ¢ekip koparilmig pargalar vardi.

Avangard ve meta kiltiri:
iligkinin kurami

Avangardlarin bu meta kiiltiiriine bu gekilde sarilmala-
rin1 nasil agiklamaliyiz? Bu béliimiin baginda ortaya attigim
soruya donersek, yeni yeni yayilmaya baglayan avangardin
kiiltiirel ve toplumsal konumuyla ilgili bize ne sdyliiyor
bu? Aynca, bu konum yiizyihn ilerleyen dénemlerinde hig
degisti mi? Sanat tarihgisi Thomas Crow, 1983’te yazdig1
ufuk agic1 bir denemesinde, sanatsal avangardin “direnen
bir altkiiltiir” olarak degerlendirilmesi gerektigini soyler.
Crow, bu goriigiinde, orta sinif kiiltiiriiniin giyim kugamini
yeniden bigimlendiren ve onu yine bu kiiltiire ve dolayl
olarak toplumsal ve siyasal otoriteye karg direnigin sem-
bolleri haline getiren, 1950’lerin asi gengleri ya da 1960’la-
rin ‘mod’lan gibi Ingiliz igci siifindan gelen genglerin alt-
kiiltiirleri iizerine yapilan en son g¢6ziimlemelerden fayda-
lanmigtr. Crow, bu baglamda, avangardlann yaratilarinda
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“acayip, bayag1 ve adi malzemeler ve adimlar"dan fayda-
lanmalarinin da benzer bir sembolik direnig oldugunu ileri
siirer; ona gore, bu yaratlar salt bu “miitecaviz” malzemeyi
icermeleriyle degil ama ayn1 zamanda eserlerdeki kullanil-
ma bigimleriyle de “uglardan gelen bir mesaj’dilar — bu
malzemenin niteliklerinin temelliik edilmesiyle (yiiksek)
sanatin kurallarina da meydan okuyorlardi. Bu savin satir
aralarinda, avangard olugumun ilk dénemlerinde siyasal
bakimdan muhalif bir karakteri oldugu, kendini yaygin
kiiltiirin simirlan  Stesine konumlandirdigy, “alternatif
uzmanlik™ da daha kéklii tiirden bir alternatif yaratmak
icin geligtirdigi fikri goriilebilir.

Fransiz kiiltiir sosyologu Pierre Bourdieu ise bu savin
kargisinda durur (1979 tarihli La Distinction [Aynm] kita-
binda). Ona goére, avangardin popiiler kiiltiir motiflerini
bu gekilde ddiing almasinin amaci ona kargt durmak degil,
genel toplumun icinde gii¢ ve statii elde etmekti. Bourdi-
eu gunu iddia eder: “Entelektiieller ve sanatgilar en riskli
ve fakat en karh aynim stratejilerine 6zel bir egilim goste-
rirler ve bu baglamda siradan nesneleri sanat eseri olarak
tayin ederek ya da daha kurnazca, zaten diger sinif ve simf
fraksiyonlan: tarafindan sanat olarak, fakat farkh bir bi-
¢imde tanimlanmig nesnelere (yani kitsch) yeni bir estetik
anlam kazandirarak bu giicii ortaya koymaya gahgirlar, ki
igin ilginci béyle bir giigleri de vardir.” Bourdieu'ye gore,
avangard sanatgilann egemen sinifin madun fraksiyonu-
nun bir pargasi olmalarinin ve kendi iglerinde baskin olan
fraksiyonlarin, yani kiiltiirel anaakim ve hamilerinin kii-
glimsedigi nesne, nitelik ve deneyimleri kucaklamalarinin
ardinda kendi toplumsal konumlarini yiikseltmek igin sa-
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natgilar olarak sahip olduklar (ki buna “sembolik serma-
ye” der) otoriteyi kullanma amaci yatmaktaydi.

Peki, bu iki kargit yorumlamadan hangisini segecegiz?
Aslinda, her ikisi de farkl agilardan ve iki nedenden 6tiirii
dogruluk pay: tagiyor. Ciinkd, ilk olarak, avangard kav-
raminin ve olugumunun bizzat kendi iginde de geligkiler
vard: ve vardir (1. Boliim'de de degindigim gibi): Kapitalist
topluma ve degerlerine muhalif kalmaya baglilik ile bunla-
r1 yonlendirmek ve gekillendirmek arasinda; tiiketimci ye-
nilik¢iligin dayatmalari ile onun degerlerinin reddedilmesi
arasinda. Bir sonraki bolimde de gérecegimiz iizere, bu
geligkiler —ki aslinda bana gére avangard olugum ile avan-
gardizm ideolojisi arasindaki farka igaret ederler— son elli
yil iginde oldukga asli bir boyut kazand. Ikincisi, Crow’uri
da denemesininilerleyen kisminda belirttigi gibi, bu avan-
gardlann 6diing alma bigimlerinde 20. yiizyil boyunca hep
yinelenen bir kahp dikkat ekiyordu: Odiing almay1 hep
“bir geri gekilme izliyordu — belirli bir tanimlamadan, for-
mel kesinlikten, topluluk yagamindan ve meta kiiltiiriiniin
kenar bélgelerinden onun merkezine dogru”. Bu dogrultu-
da, Picasso da daha 6nce kagit hamuruyla yaptig1 yenilikgi
eserlerinin birkag yil sonra yaghboya imitasyonlarini yapa-
rak onlara bir bakima yeni bir can vermig oldu; Stravinsky
de caz ritimlerini orkestra baglamina uyacak bir bigimde
yeniden diizenlemigti. Crow’a gore, “marjinallegmis ve
hognutsuz bir grubun olugturdugu problematige bir ¢6ziim
olarak, bu kalip, direniggi altkiiltiire igkin kisitlamalar
gosterir”. Crow, kotiimser bir havada bitirirken, avan-
gardin “kiiltiir endiistrisinin aragtirma ve geligtirme kolu
gibi” bir iglev edindigini séyler; artik salt muhalif olmaktan
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uzaklagmakla kalmamig, dahasi, “[piyasada] yeterli fayda
saglayabilme kapasitesine heniiz ulagamamig toplumsal
pratik alanlan” bulup gikarmak ve onlar1 faydali hale ge-
tirmek igin vazgegilmez bir araca déniigmiigtii.

Peki, avangardin meta kiiltiiriiyle 20. yiizyihn ilk yil-
larindan itibaren kurdugu iligkinin tarihi bu denli kasvet-
li bir ¢6ziimlemeyi destekliyor mu? Bu soruya detayl bir
yanit vermek istesek bagh bagina bir kitap daha yazmamiz
gerekirdi (ki zaten sirf bu konuya deginen birgok kitap da
yazimig durumda) ancak izlenen rota iizerindeki birkag
ana deginebiliriz. Miizik alaninda belki de ilk avangardist
miizisyen olup Montmartre kabaresinde piyanist olmay1
segen konservatuvar egitimli besteci Erik Satie, her gece
caldigy, popiiler materyallerden 6diing alinmig konu ve mo-
tiflere Atlantik 6tesinden daha yeni yeni gelmeye baglayan
caz miiziginden kaptiklanm ekleyerek, bilingli bir bigimde
“yiiksek” ve “diigiik” kiiltiirii ayiran duvar iizerine oturttugu
bir miizik tarz1 baglatti. 1903 tarihli Trois Morceaux en forme
de poire (Armut Formunda Ug Par¢a) —ne iig pargadan olu-
suyor, ne de armutlarla bir ilgisi var— adli eseri, orkestral tit-
resimlerle kabareye 6zgii negeliligi kaynagtinyordu. Bundan
yaklagik yirmi y1l sonra, Satie, geng besteci Darius Milhaud
ile birlikte, konser aralarinda ¢alinmak iizere diizenlenen
ve dikkatle dinlenmekten ziyade rahatlatmay: amaglayan
“mobilya miizigi"ni icat ettiler — giiniimiizde kamusal ahg-
verig mekanlarinda kagabilmenin neredeyse imkansiz oldu-
gu o asans6r miiziginin de atastydi bu. I. Diinya Savagi'nin
ortalarindan itibaren, sanat diinyasi iginde, gegen bsliimde
bahsettigim Dada gruplannin birgogu, farkh bigimlerde ya
miizikhol yenilikleriyle Fiitiirist bir yaklagimla oynadilar
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ya da ortak diigmanlar1 “burjuva akli”’nin temellerini gii-
riitmek amaciyla sanatsal olmayan malzemelerle Kiibist
kolajlar yaptilar. Bu baglamda, Ziirih'te Ball ve arkadas-
larinin sergiledigi absiird performanslarda Fiitiirizm ve mii-
zikhol birlegti; New York’ta da Duchamp ve Picabia giin-
delik nesneleri ele alhiglanyla (Duchamp ‘ready-made’leriyle)
ya da makine pargasi tasanmlarina henzeyen desenlerle
(Picabia'min Amerikali Geng Kiz1) sanatsal gelenekleri yik-
tilar; Berlin'deki Dada grubunun biiyiik kismu bir dizi po-
piiler kaynaktan 6diing aldiklan fotografik imgelere keskin
bir siyasal ug katarak Kiibist kolaji foromontaja doniistiirdi.
1920’lerin ortalanindan itibaren de Siirrealist hareket igin-
deki sanatgilar giindelik nesneler veya imgeleri miimkiin
olacak en irrasyonel sekilde —ve siklikla da rahatsiz edici bir
bigimde—yan yana getirmek suretiyle onlar tahrip ettiler:
Dali’nin meghur eserinde telefon ahizesi yerine konan bir
istakoz ya da bir kadinin suratina yerlegtirilen giplak bir
govdenin oldugu Magritte'in tablosu. Avangardlarin meta
kiiltiiriiyle olan bu etkilegimlerinin tiimiinde o dénemden
itibaren bizzat meta kiiltiirii iginde standart haline gel-
mig aygit ve tekniklerin kékenlerini gorebiliriz; en gok da
kendi arzularimiz1 bize geri satmak igin diiglerimizi siirekli
denetim altinda tutmaya galigan ve “yaraticilari”n1 da bu
dogrultuda bikmadan avangardin deneysel eserlerinden
faydalanmaya iten reklamcilikta. Tiim bu geligmeler de
Crow’un koydugu teshisi dogruluyor gibi gériiniiyor.
Popiiler kiiltiirle avangard arasindaki diger etkilegim-
lerde ise farkli bir dinamik daha géze ¢arpmakta. Siirrea-
lizmin doguguyla ayn1 dénemde, Paris’teki avangard olu-
sumun diger kesimlerini gilginca etkisi .altina alan bir gey
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vard:: Bagta caz olmak iizere, siyahi Amerikalilarin kiil-
tiirliydii bu; “negrofili” ad1 verilen bu tutkunluk bir gegit
mit-yaratimu ile 6rtiik bir irkgilig1 biinyesinde birlestiriyor-
du; blues ritimlerinin “6tekiligi"nden duydugu heyecan ve
Josephine Baker'in hem yeni hem de 6zii geregi “Afrikal”
dansinin etkisiyle Amerika ile Afrika’'y1 ve primitivizm
ile de modernperestligi birbirine karngtirnyordu. Miizik
tarihgisi Bernard Gendron, dekorlart Fernand Léger ve
librettosu Blaise Cendrars’a ait 1923 tarihli Isveg Balesi
yapimi La Création du monde (Diinyarun Yaraunhg) igin
Darius Milhaud’nun diizenledigi, temposunu 1920’lerin
Amerikan caz gruplarindan ve aksak ritimlerinden alan
besteyi, avangard gevrenin cazin miizikal unsurlarini nasil
oziimsedigini gdsteren bir drnek olarak sunar. Bu sirada,
Jean Cocteau’nun muazzam bir.bagariya ulagan restoran-
bar1 Le Beeuf sur le Toit, bu avangard “negrofili”yi goste-
riggi bir tiikketime geviren orta sinifa 6zgii bir “bohemya”
ortaya ¢gikardi. Gendron'a gore, “aslinda, Le Beeuf ‘caz’
gostergesini Cocteau’'nun merkeziyetgi avangard este-
tigine baglayan bir tasimin orta terimi idi”. Paris’in caza
ve siyahi kiiltiire duydugu hayranhk kalic1 degildiyse de,
yalnizca karmagik ve canli bir popiiler altkiiltiir ile avan-
gardin deneyciligi arasinda bir bag kurmakla kalmamug,
ayni zamanda bu iligkide bir karglikhilik baglangicimi da
imlemigtir — yani, Bourdieu'niin ifadesiyle, bu sadece sa-
natgilarin cazi sanat olarak yeniden tanimlayip toplumsal
bir kazang elde ettikleri bir an olmakla kalmadi, caz mii-
zisyenleri de bu durumdan en az onlar kadar faydalandi-
lar. Ote yandan, bu kargiliklilik bagta New York’ta olmak
tizere ilk nce ABD’de gergeklegti. 1930’larda, Nazizmden
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kagan, aralarinda pek ¢ok 6nemli avangard sanatginin da
oldugu Avrupali sipinmacilar akin akin New York’a ge-
liyordu; Avrupa'nin modernist kiiltiirel zenginligini bek-
lenmedik bir dlgekte ABD’ye tagiyan bu sanatgilarin gi-
derek artan avangardist faaliyeti sonucunda da, yaklagik
yirmi yil iginde Paris avangardin bagkenti olma payesini
kiiltiirel ve toplumsal anlamda kaynayan bir kazana do-
niigmiiy New York’a devretmig oldu. Kentin Avrupa mo-
dernizmiyle arasindaki ilk dogrudan kargilagma, dogrusu,
1914 oncesi Paris'ininkine benzer bir heyecan yaratmigti
ancak aralarinda baz ciddi farklar da yok degildi. Birin-
cisi, buraya ulagabilen kiigiik grup ve gevreler, ciddi bir
refah ve kiiltiirel hayirseverlik igtah1 kabarik bir pliitokrat
sinifin1 barindiran, diinyanin en giiglii ekonomisine sahip
tilkenin kiiltiirel bagkentinde galigmaya baglamiglardi.
Buna bagl bir diger fark da (aslinda bunun iiriinii olan)
suydu: Yeni kurulan (1929’da) Museum of Modern Art
(Modern Sanat Miizesi), her gesit avangard sanatgi igin
eserlerine megruiyet katacak ve nihayetinde onlan ku-
rumsallagtiracak ve kentin gagdag sanat piyasasina uyarici
bir etki getirecek bir ara¢ olmanin yaninda, bu sanatgilar
icin egsiz bir kaynakt da. Ugiincii olarak, Amerikah avan-
gard sanatgilar Avrupa modernizmini ve onun yeni gelen
temsilcilerini hem birer 6rnek hem de bir meydan okuma
olarak biiyiik bir heyecanla kargiladilar. Halihazirda ener-
jik bir avangard olugumun yaninda —en azindan I. Diinya
Savagi'ndan 6nceki yillardan itibaren faal olan— &zellikle
canl bir popiiler kiiltiire (ve artan meta kiiltiiriine) sahip
bir kentte bu iki giiciin birlegmesiyle kiiltiirel deneyler ve
yenilikler esi goriilmemig bir ivme yakaladi. Bu kiiltiiriin
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6nemli unsurlarindan biri de cazdi: Kokleri giineydeki si-
yahi halkin folk kiiltiiriine dayanan ve agirhgin siyahi caz
miizisyenlerinin olugturdugu caz, iki savag arasindaki yil-
larda Amerikan popiiler kiiltiiriiniin bir anda en dinamik
Ogesi haline gelmigti ve yiiksek kiiltiire ait kurumsallagmig
irk¢ilik nedeniyle de yine bu kiiltiire girmesi en zor olandi.

Ote yandan, Bernard Gendron'un verdigi aynntilara
bakarsak, 1940’larin caz diinyasi, bu miizigin yeniden ko-
numlanmasiyla sonuglanan iki ¢catigmaya sahne oldu: ilki
New Orleans gikigh “dixieland” gelenekgileri ile ticarile-
sen biiyiik orkestrali “swing” gruplar arasindayds; ikincisi
de swing ile karmagik ve zorlu “bebop” caz arasinda ya-
sand1. Geleneksel cazin itirazlanndan stynlmasini bilen ve
diipediiz ticarilegen ‘swing’e bu kez Avrupa'nin avangard
miiziginden etkilenen Dizzy Gillespie, Charlie Parker ve di-
gerlerinin daha ussal buluglan meydan okumaya baglamigt1.
Gendron'un da belirttigi gibi, “cazin bir eglence miizigi ol-
maktan gikip sanatsal bir miizige evrilen tarihsel doniigiimii
1940'lann ortalarinda bebop devrimiyle baglamig ve yiiksek
kiiltiirle kitle kiiltiirii arasindaki bariyerleri kaldiracak kék-
lii bir degisimin fitilini ateglemigti. Bunun 6ncesinde, yiiksek
ve diigiik kiiltiir arasindaki etkilegimlerin nasil olacagina,
kendisinden bir geyler araklandigim1 pek de anlamayan ya
da bunu umursamayan daha edilgen bir kitle kiiltiiriine ait
malzeme ve araglara biiyiik bir gevkle el koyan modernist-
lerden olugmug tek tarafli bir mekanizma karar veriyordu.
Bebop akimiyla birlikte ve ondan sonra ise kitle kiiltiirii bu
ahgveriglerde daha atak davranmaya bagladi... Rock mii-
zik, sinema, MTV ve reklamcilik, igi avangard yontem ve
pratiklerle dolu bir amban 6zgiirce yagmaladi.
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Marka giiclendirici olarak avangard

Avangard ve meta kiiltiirii arasindaki ahigverigte den-
gelerin nasil degigtigini neredeyse ayn1 déneme ait iki fo-
tografla betimlemek miimkiin (Resim 9 ve 10). 1950'de
gekilen ilkinde, Jackson Pollock, yere serili devasa bir
astarsiz tuval iizerine, iginde emaye boyasi olan bir tene-

Resim 9. Jackson Pollock resim yaparken, 1950,
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Resim 10. Cecil Beaton’un Vogue igin yaptiz moda gekimi, 1951.

keden firgasiyla aldigi boyayr sigratarak, artik herkesin
bildigi o “damlatma” resimlerinden birini daha yapiyor.
Pollock’un uyguladigi bu teknik (“aksiyon resmi” diye bili-
nir) mekanize olmug meta kiiltiiriine karg1 ve ayni zaman-
da ondan kurtulmak amaciyla, primitif iz birakma eylemi-
nin o saflifin1 ve psigik ener;jisini resim yapma edimine geri
kazandirma girigimi olarak yorumlaniyordu. Fakat, Cecil
Beaton’un Vogue igin yaptig1 bir moda g¢ekimine ait, bir
sonraki yil gekilen ve tipki bir Pollock eserini andiran bir
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tablo 6niinde son moda bir elbiseyle poz veren bir mode-
lin oldugu ikinci fotograf, bu kurtulug miicadelesinin daha
en bagindan kaybetmeye mahkdm oldugunu gésteriyor.
Denebilir ki, 0 andan itibaren, avangard kiiltiir, “yiiksek”
kiiltiirtin parmakliklar1 arkasina geri gekilmek ile kiiltiirel
kontrolii ele alan “diigiik” meta kiiltiiriiniin ayartic1 yonle-
rine ve dinamizmine teslim olmak arasinda gidip gelmeye
baglamugt1. Ilki igin, Clement Greenberg, 1939'da yazdig1
ufuk agan denemesi “Avangard ve Kitsch”de, “sahip oldu-
gumuz biricik canl kiiltiir” olarak adlandirdign hareketin
mekanik, basmakalip, yapay, “kitsch” meta kiiltiiriiniin
kugatmasindan sag ¢ikmasinin tek yolunun kendi 6zerk-
ligini ilan etmesi oldugunu savunmugtu, ki bu da her sa-
natginin kendi mecrasina 6zgii niteliklere ve bu mecralara
ayirt edici ozellikler ve degerler katan araglara ve uygula-
malara dogru bir “ige déniig” anlamina geliyordu; 6zetle,
yalnizca sanatla ilgili sanat (en genel anlamiyla) iiretmek.
Greenberg'in estetik tizerine goriigleri, “yiiksek” ve “dii-
stik” kiiltiir ya da o zamanlarin tabiriyle “ince” ve “kaba”
begeniler arasindaki bu aynmi modernist kiiltiiriin kurum
ve hamilerinin toplumsal gikarlarina uygun bulmas: itiba-
riyla 1940’lara ve 1950’lere damgasini vurdu. Béylelikle,
bu goriig, kendine atifta bulunan, “6zerkgi” avangard sa-
natin egemen sinif kiiltiiriiniin kurumlarinca 6ziimsenme-
sinde bir 6lgiit haline geldi.

Ikincisinin cazibesinden, yani meta kiiltiiriine tesli-
miyetten bahsedersek, savag sonrasinda, 1950’lerde hizli
bir gelisme dénemine giren ABD'de, savag donemi imalat
sanayisi kruvazér ve tanklan birakip Cadillac ve televiz-
yon iiretimine gegtikten sonra, orta sinif da savag sirasin-
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da harcamalarindan kisip biriktirdikleriyle sonunda kendi
arzu nesnelerine kavugtu ve bu tiiketime dayali ekonomi
de gozden kagmasi imkansiz ve kargt konulmaz canl rek-
lam imgelerine sahip bir “bolluk estetigi” yaratti. Bu da,
Picasso ve yiizyilin ilk yillarinin avangardlan da dahil,
diinyanin her yerinden sanatgilar kendine gekiyordu, an-
cak bu kez amaglan onun motiflerini ve aygitlarnin1 yagma-
lamak degil, atege iigiigen kelebekler gibi onunla biitiinleg-
mekti — ve ona ne kadar yaklagirlarsaalevlerinden kagmak
da bir o kadar zorlagiyordu. Savagtan agir yara alan Bat
Almanya’nin durdugu yerden, Gerhard Richter ve Sigmar
Polke gibi ressamlar, ingiliz sanatgt Richard Hamilton'un
tabiriyle, bu “pop” kiiltiiriine elegtirel bir ironiyle yaklaga-
biliyorlardi. Kemer sikmak zorunda kalan Londra’da, Ha-
milton, heykeltirag Eduardo Paolozzi ve digerleri (yazar ve
mimarlan da igine alarak) 1950’lerin baglarinda Amerikan
pop kiiltiiriine déniik yogun ilgilerini paylagmak amaciy-
la toplandiklar1 Cagdag Sanat Enstitiisi’'nde “Bagimsizlar
Grubu” adli bir olusum baglattilar. Omegin, Chrysler'in
yiizgeci andiran tasanmu gibi geylere duyduklan “nig” tut-
kulan olsa da, kendi iilkelerinde neredeyse her ey karne-
ye bagliyken Amerika'daki bu tiiketim bollugunun buruk
ve hasetlikle yogrulmug bir tiiketici kalabalig1 yarattiginin
da apagik bilincindeydiler. Bu esnada, ABD'de sanatgilar
bu elegtirel mesafeyi pek fazla koruyamiyorlardi ve Ame-
rikan Pop Sanat1 elegtirel olmaktan ziyade kendini ona
kaptiran hazci bir perspektiften tamimlaniyordu (gergi,
6nemli istisnalar ve bunun farkh dereceleri de yok degil-
di). Tahmin edildigi iizere, sanat piyasasindaki simsar ve
koleksiyonerlerin de aym bigimde metaya teslim olmalar,
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belki de, nihayetinde bir postmodernizm formunda bu du-
rumun kuramsal izahini {iretmigti, ki bunun savunucula-
rina gore, “ticaret ve kiiltiiriin evliligi”, sanati, bencilligin
gettosundan ve modernizmin &zerkligi ile kendine atifta
bulunma tavn iizerinde temellenmis Greenbergci dgreti-
den kaynaklanan kati tutumdan kurtarmigti. Durumu bu
sekilde yorumlayanlara gore, kiiltiirel giindemin tepesinde
artik saflik degil, haz vardi.

Kiiltiirel bir olugum olarak avangard da, boylelikle,
1960’larin sonlanna dogru ya bizzat meta kiiltiirii tara-
findan temelliik edilerek ya da bu duruma kiiltiirel bir
6zerklikle direnmeyi tercih eden bir sanat diinyasiyla ar-
tik iyice kurumsallagmigti. Sanatin toplumun 6n saflarint
olugturdugu, Shelley ve Saint-Simonculara has anlayigta-
ki gibi, onun yoluna imgelem giiciiyle 1gik tuttuguna dair
¢ikig noktasi, “yiiksek” kiiltiiriin “kitsch”in zehrinden
etkilenmemek igin toplumsal anlamhlik pahasina ken-
dinde kapali kalma zorunluluguna ya da sanat ve toplu-
mun biitiinlegmesi umutlarinin distopik bir karikatiiriine
déniigtii. Postmodernizmin en revagta oldugu 1980’lerin
ortalarinda, edebiyat tarihgisi ve kiiltiir kuramcis1 Terry
Eagleton’in dedigi gibi, bu “devrimci avangardizmi har-
cayan kotii bir gaka” olmaliydi. Ve, gérecegimiz iizere,
o zamandan bu yana, bu iki segenek, ulusal ekonomileri
canlandirmada Midas hatirlatan bir kapasiteleri oldugu
varsayllmig ve tiim diinyada yénetici kesimin takintis1 ha-
line gelen “yaratici endiistriler” kavrami altinda bir kez
daha birbiri iginde eridi.

Ne var ki, bu temelliik edilige salt avangard cephesin-
den bakmamaya 6zen géstermeliyiz, yoksa gok dnemli bir
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geligmeyi gozden kagirmig oluruz. Beaton’un moda geki-
mi, tipki cazdaki bebop akimu gibi, yalnizca metalagmadan
avangardist kagig girigimlerinin beyhude oldugunu degil,
ayni1 zamanda meta ve popiiler kiiltiir endiistrileri ve bun-
larin miigterilerine biiyiileyici gelen geylere karg1 avangard
kiiltiiriin zaafi oldugunu da gésteriyor. Bir zamanlar fazla-
styla provokatif, uygunsuz veya pornografik ya da siyasal
sayilan avangard artik genel begeninin sinirlannin 6tesin-
de degildi ve bu dogrultuda Vogue'un kendi tarzin1 daha
gekici kilmak igin avangardizmi kullanmasi gunu gésteri-
yordu: Pahali markalardan oluga bir pazann yaratilmasi ve
stirdiiriilmesinde, kavranmasi zor dahi olsa, entelektiielligi
ve “seckin” begeniyi ¢agngtirdigy igin avangard sanattan
faydalanilabilecegine dair genel bir farkindalik olugmug-
tu. Bu da en nihayetinde (daha 6nce de belirttigim gibi),
Greenberg'in avangard sanatgilara yiikledigi “zerklik”
6devinde 1srar etmesinin toplumsal anlamiydi —estetik
olanin aksine— ve bizzat tiiketim endiistrilerinin bunu
temelliik etmemeleri igin higbir gerekge yoktu. Bu, salt
avangard sanatin temelliik edilmesi anlamina gelmekle
kalmiyordu; “avangard” kavrami da temelliik edilmigti, ki
bunu yapan da sanatin Romantik donemden beri kargisin-
da durdugu bu metalaghrmaydi — ve aym zamanda tiike-
timci yenilikgiligin dayatmalan ile onun I. Béliim'de igaret
ettiim degerlerinin reddedilmesi arasindaki ¢eligkinin
yinelenmesi ve bagka bir boyuta gegmesiydi. Beaton'un
Vogue igin yaptig1 bu ¢ekimden, yani 20. yiizyihin ortalarin-
dan itibaren halkin ezici bir ¢ogunlugu igin, kavram, artik
tiikketimcilige bir alternatif olmaktan ¢ok, onun sinirlan
icinde gergeklegen yenilikleri, buluglar1 ve imgelemi ifade
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eder oldu - kitabin baginda da saydigim gibi, sag tasan-
mindan yagam kogluguna dek bir dizi alandaki uygulani-
minda oldugu iizere. Isin asl, gorece tek tip piyasalar igin
¢ok miktarda malin “Fordist” seri iiretiminin yerini, daha
kapsayici bir tiiketici kitlesi olugturmak amaciyla, “post-
Fodist” bir nig pazarlama aldi ve “avangard” etiketinin re-
kabetgi bir avantaj sagladigini birgok kigi fark etmig oldu.
1980’lerin postmodernizmi, avangardin temelliik edili-
sindeki bu kargilikhiliklan bir araya getirmek suretiyle, sa-
nat ve kitsch arasindaki sinirlan muglaklagtirds, ki hem iki
savag donemi arasindaki avangardlar hem de Greenberg'in
onlan yeniden tanimlayigi farkh yollardan da olsa bu sinir-
lara dayanmaktaydi. Boylelikle, kiiltiirel yarancihigin top-
tan piyasanin gereksinimlerince massedilmesinin éniinit
agmig oldu. Bu dogrultuda, Beaton’un Vogue gekimini za-
manimiza uyarlayalim: Bugiin, moda endiistrisinin cadde
modasini kirleten kullaniglilik anlayig iizerinde yiikselmis,
beyaz bulutlarda yagayan ve yalnizca podyumlarda sergile-
nen haute couture cephesine bakarsak eger, tasanmcilann
aslinda “beden”in giizel sanatlardaki kegfinden ilham alan
“kavramsal” tasarimlar yarattiklan goriiliir (6rnegin, Rei
Kawakubo’nun 1990’lann ortalannda Comme des Gar-
gons igin tasarladig1 ve kiyafetleri giyen kadinlarin beden
profillerini tahrif eden dolgu malzemelerinin kullanildiga
“Lumps and Bumps” [Yamru Yumru] adli koleksiyonu).
Bu dogrultuda, kargiliklilik ilkesi uyarinca kendisi de eski-
den moda endiistrisinde tasarim danigmanlig1 yapmig olan
Lucy Orta, yine 1990’larda bir Refuge Wear (Siginmaci
Giyimi) serisi hazirlad;; Orta, bu tasanmlaninda, tekstil
ve kumagi bireylerin yabanci kogullarda hayatta kalabil-
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melerini saglayan “portatif yapilar’a doniigtiirerek, yerin-
den yurdundan edilen ve evsiz insanlarin artan sayisina
ve artan farkindaliga dikkat gekmeye gahgmgti. Uzerinde
1993’te galigmaya bagladig1 bu projesi, toplumsal ve kigisel
rahatsizlik gibi durumlara da dikkat gekmek amaciyla, bir-
¢ok kamusal alanda gergeklestirilen, Refuge Wear City In-
terventions (Siginmaci Giyimine Kentsel Miidahaleler) adi-
n1 tagtyan bir dizi ‘happening’e dogru evrildi (Resim 11). Bu
galigma, gosterdigi tiim o toplumsal vicdanhlhiga ragmen,
bu tiir faaliyetleri belgelendiren, tanitan ve pazarlayan bir
galeri sisteminin giivenli limanina demir atmaktan da geri
kalmiyordu; toplumsal ve siyasal dezavantaji tam da sana-
tinin nesnesi haline getirerek onu bir gésteriye doniigtiir-
diigii igin de, o dayaniksiz kokiine kadar postmoderndi.
Dolayisiyla, son donemlerde bu tarz gegigler arasindaki,
sanat ile yagam tarz1 pratikleri ve tiriinleri arasindaki fark-
larin ayirt edilmesinin zorlagtifi melez alanlar gogaldik¢a
¢ogaldi. Bunlardan biri de www.theavantgardediaries.com
adresindeki The Avantgarde Diaries (Avangard Giinliikle-
ri). Mercedes-Benz'in agtig1 ve sponsor oldugu, kendi yaz-
diklan tanitimda gegen tabirle bu “dijital platform”, bize,
“yaptiklarina hayranlik duydugumuz insanlarin gézlerin-
den bakma” olanag1 sunuyor. Agiklamada goyle deniyor:
“Yaratic1 alanlardan gelen katilimcilarimizdan her bir ma-
kalede zamaninin 6tesinde oldugunu diigiindiikleri birini
ya da bir geyi tanitmalarin1 ve neden boyle diigiindiiklerini
anlatmalarini rica ediyoruz... Bu dijital platformla baglan-
til olarak diinyanin her yerindeki metropollerde ii¢ giin
siirecek festivaller diizenlenecek. Her bir etkinligin kiira-
torliigiinii yaratic1 endiistriden gelen bir uzman iistlenecek
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Resim 11. Lucy Orta, Siginmaci Giyimine Kentsel Miidahaleler, 1998.

ve avangard iizerine kendi kigisel goriiglerini sergileyecek.”
Higbir yerde otomobillerden bahsedilmemis.

Gelgelelim, avangard olugum higbir zaman yekpare ol-
mads; I1. Boliim'de de gésterdigim gibi, birden fazla giiciin
(anahatlanni daha énce gizdigim 1. Diinya Savagi sonra-
s1 toplumsal dinamikler) baskisina maruz kalarak farkl
ve bazen de geligkili bigim ve konumlar alan gruplardan
meydana gelmis gok renkli bir agdi. Agin New York’ta bu-
lunan grubunda olugumu gekillendiren piyasaya bagh ve
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kurumsal etkenlere, 1960’lann sonlarindaki gartlara daya-
l1 siyasal boyutlar da eglik ediyordu: Vietnam Savag, sivil
haklar hareketi, Cekoslovakya'nin Rusya tarafindan igga-
li, kadin 6zgiirliigii hareketinin yiikseligi, iki Kennedy’nin
ve Martin Luther King'in 6ldiiriilmeleri. Ayni1 anda,
Atlantik’in her iki yakasinda da iiniversite egitimi alan ilk
sanatgl kugagi sanat tarihi aragtirmalar1 yapmaya baglaya-
cak ve Soguk Savag ideolojisi nedeniyle tarih kitaplarin-
dan g¢ikanlan, 1920’lerin ilk yillarindaki Sovyet avangard
deneylerini kegfedecekti. Bunun sonuglarindan biri de, II.
Boliim’de de degindigim Rus Verimliligi deneylerini hem
bir model hem de Shelley’nin ¢ikig avangardizminin 6z-
giirliikgii arzulariyla yeniden bag kurma araci olarak géren
pek ¢ok sanatginin siyasallagmasi oldu. Bir yandan pop
kiiltiiriine teslimiyet bir yandan da ona karg: seckinci bir
tutum geligirken, avangard iginde bir dizi canli, alterna-
tif ve siklikla da o6fke yiiklii kiiltiirel ifade ortaya ¢tkmaya
bagladi. Bunlar arasinda folk-rock miizik, radikal sinema,
tiyatro, dans ve bazilan ortak bir galigmanin iiriinii olan si-
yasal sanat eserleri iireten besteci John Cage’in rastlantisal
kesifler ve geligigiizel seslerden faydalanmas gibi ezoterik
ve/veya neo-Dada deneyciligi 6ne gikiyordu. O bakimdan,
1960’lann sonlan salt avangardin meta kiiltiiriine teslim
oldugu ve kiiltiirel “diizen” tarafindan kurumsallagtinldig:
bir dénem degildir, aym1 zamanda azgin, vurdumduymaz
ve keyfi yerinde kapitalist topluma ve kiiltiire karg: atilan
bir savag narasina, bir ideoloji olarak avangardizmin yeni-
den iddiasin1 ortaya koydugu bir ana da kargilik gelir.

Son olarak, avangardin meta kiiltiiriiyle etkilegiminin
“teslimiyet” kavraminin imkéan verdigi dlgiilerden ¢ok daha
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karmagik oldugunun da aluni gizmek gerekiyor, zira kiil-
tiirii tiiketimcilik diginda yénlendiren daha pek gok bagka
unsur var. Tiiketim mallarinin tiretiminde geligtirilen tek-
nolojik yeniliklerin ardinda yatan temel giidii her ne kadar
—son tahlilde— kar elde etme diirtiisii olsa da, bu tarz ye-
nilikler, siklikla, kendi ivmesini de beraberinde getiren bir
ozerklik derecesi barindinr; internetin gagirtic bir bigimde
yayginlagmast ve miithig bir bagan yakalayan, toplumsal ve
hatta siyasal sonuglar doguran sosyal ag sitelerinin ortaya
¢ikmasi buna ek gosterilebilir. Ayni gekilde, miizikten
tasarima bilgisayarda yaratilan bir dizi kiiltiirel iiriin de
yine boyledir. Ornegin, bestecilerin yeni eserlerini dijital
oyunlar i¢in “arka plan miizigi” formatinda iiretmeye ve
film yapimcilarinin da miizik videolari aracihigiyla kendile-
rini tanitmaya baglamasi da yine kiiltiirel form ve pratikle-
rin yakinlagmalarinin bir sonucudur. Daha énce de gérdii-
giimiiz gibi, II. Diinya Savagi’nin arifesinde, Clement Gre-
enberg “Avangard ve Kitsch” baglikli denemesinde tam
da bugiinkii teknolojik yeniliklerin giidiimiindeki melezlik
veya yakinlagma ile nitelenen ve agindirici bir bayagihik
kiiltiirii olarak gordiigii bu yikic dalgaya kargt demedigini
birakmamig ve her bir 6zgiil kiiltiirel mecranin 6zellikleri
tizerine ige bakigg diiginiim yoluyla avangardin buna di-
renmesi gerektigini savunmugtu. Bugiine baktigimizda, bu
¢abanin en az Canute’ninki kadar nafile oldugu diigiinii-
lebilir. Peki, Greenberg'in tezi giiriitiildii mii yoksa sadece
boguldu mu? Yani, sanat dallarinin teknoloji giidiimlii ya-
kinsakliginin azgin dalgalan onun savini yuttu mu yoksa
bunun iginde elegtirel ve muhalif pratik veya davraniglar
i¢in hala firsatlar bulunuyor mu?
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IV. Bolim

AVANGARD VE DEVRIM

Yanl tamimlamalar

Eugeéne Delacroix’nin Louvre’da bulunan, 1830 tarihli
La liberté guidant le peuple (Halka Yol Gésteren Ozgiirliik)
adli tablosu sanat tarihinde devrimci ayaklanma imgeleri
arasinda belki de en payidar olanidir. Ve bunu da fazlasiyla
hak eder: Ug renkli bayrag dalgalandiran, savagg ruhlu,
iistii bagi paramparga ve alimh Ozgiirliik ile ona eglik eden,
aralarinda sanatginin kendisini temsil eden silindir gapkali
bir figiirin de oldugu, Parislilerden olugan rengéarenk bir
kalabaligin les trois gloriewses’iin (ganl iig giin) —aymi y1ilin
Temmuz ayinda Bourbon monarsisinin yikildig1 o “sanhi
tig giin"— dorugundayken dramatik betimlenigi, ayn1 anda
hem devrimci anin tagkin iyimserligini, hem de toplum-
sal ve kiiltiirel 6tekilegtirmenin zincirlerinden bagka kay-
bedecek higbir geyi olmayan tiim sanatgilarin 6zgiirliik
icgiidiilerini kahci bir etkiyle yakalar. Iste, avangard dii-
slincesinin siyasal eylemcilikten, daha dogrusu “sol goériig”
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ve genellikle devrimci siyasetlerden neredeyse ayn diigii-
niilemeyigini biiyiik 6lglide bu tarz yanki yaratan imgelere
ve bu gibi sanatgilann betimlemelerine borgluyuz. Dahasi,
1886’da, Neo-Empresyonizmle birlikte modern anlamiyla
avangardin ilk niivesinin, 6zbilingli ve son derece yenilik-
¢i sanatgilardan olugan bir grubun dogusunu, kismen sol
siyasal anargist harekete yakinliklan ve 1914’e gelmeden
tiim Avrupa'y1 kapsayacak yeni avangard agin temel refe-
rans noktasina doniigecek olan, 1884’te Paris'te jiirisiz ve
halkg1 Salon de Indépendants’ kuran Neo-Empresyonist
ressam Paul Signac gibi anargistler gekillendirmigti.
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Ne var ki, tanim geregi hem kiiltiirel hem de siyasal
(sol) eylemci olarak avangard sanatgi anlayigi eksik ve
yanhdir: Yani, natamam ve partizandir. Partizanhiiyla il-
gili olarak bu boliimde gorecegiz ki, bugiin baz1 gevreler-
deki her yerdeliginin temel nedeni, 1960’larin sonlarinda,
Soguk Savag'in her iki cephesinde yaganan siyasal galkan-
uilardir. Ancak, ilkin natamam karakterine deginmemiz
gerekiyor. Zira, sanat tarihgisi Paul Wood'un ileri siirdiigii
gibi, Saint-Simon ve Shelley’nin sanatginin roliine dair fi-
kirlerini birkag yil sonra “sanat sanat igindir” yollu farkl
bir anlayigin takip etmesi ilging bir olgudur. Bu fikrin ilk
savunucusu ise Mademoiselle de Maupin adli romaninin
onsoziinde, “Hakiki giizellik sadece higbir ige yaramayan-
dadir; yararh olan her gey girkindir, zira bir ihtiyaci ifade
eder ve insanin da ihtiyaglan, tipki o acinasi, zayif doga-
s1 gibi agagihk ve igrengtir. Bir evdeki en yararh yer de
heladir,” diyen yazan Théophile Gautier'dir. Gautier ne
bir avangarda ne de sanat olarak avangarda herhangi bir
gondermede bulunurken, sanata bakig agisi, Saint-Simon
ve Shelley'ninkinin apagik tam tersidir — ve sanatin iginde
bir avangard kavraminin, bu avangardi ana damardan ayn
tutma anlayigim da igerdigi diigiiniiliirse, ashnda hem diger
ikisinin hem de Gautier'nin vurgusunu ayni anda benimsi-
yordu; zaten 6zerklik savunusu ile topluma énciiliik etme
iddialan arasindaki gerilim de bundan kaynaklaniyordu.

Ne var ki, kiiltiirel avangard ile sol siyasetler arasin-
da bir iligki olmasi gerektigi varsayimi natamam oldugu
kadar yanilticidir da, giinkii, avangard sanatgilarin (her
gesit) siyasal faaliyetleri sol haricindeki diger siyasetleri
de igeriyordu. Kiiltiir tarihgisi Raymond Williams'in da
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gozlemledigi gibi, 19. yiizyil sonlar ve 20. yiizyil baglarinin
avangardi, kendini kismen “burjuva” kargithg: iizerinden
tanimhyordu — farkh konumlardan (siyasal agidan bag-
dagmayan) seslendirilebilen bir kargithikt bu. Dolaysiyla,
burjuva “maddiyatg1 ve bayagy, sosyal yonden yapmacik ve
geri kafali, ahlakg¢i ve manen s13” olmakla aristokratik bir
konumdan suglanabilirken, “yeni 6rgiitlenmeye baglayan
iggi sintfi igin (...) yalnizca gikarci bir ahlak ile rahatina
diigkiinliigii biinyesinde birlegtiren burjuva bireyi degil,
igveren ve parayi kontrol eden bir sinif olarak da burjuva
ilgi odag1 haline gelmigti”. 1890’larin Paris’inde, aralarinda
Pierre Bonnard, Edouard Vuillard ve Félix Vallotton’un
da oldugu, kendilerine “Nabi” (Ibranice “mesih”, tam bir
avangardist kendinden menkul olug, bdyle bir sey varsa
tabii) diyen bir grup sanatgi, dindar bir Katolik olup ezel-
den beri sag siyaseti savunan ve yeni asra girerken daha
da kanlagarak Yahudi kargin monargist Action Frangaise’e
(Fransiz Hareketi) destek veren ressam Maurice Denis'yi
de aralanna almiglardi. Nabiler'in sozciiliigiinii istlenen
Denis, 1890'da (20 yaginda) yazdig1 “Neo-Gelenekgiligin
Tanimi” baglikh ilkesel bir makalesinde, avangard sanatgi-
lara, estetik oldugu kadar toplumsal bir hiyerargik diizeni
de temsil eden klasisizmin kutsal degerlerine dSnme gag-
nsinda bulunmugtu.

Kayda gegenlerden bir digeri, sair Marinetti’nin,
1909'da italya’da baglatugi kendinden emin avangardist
Fiitiirist hareket vasitasiyla, yaklagik on yil sonra Fagizmin
takip edecegi eril bir modernperestligi tegvik etmesi oldu.
“Savag diinyanin tek mikrop kiricisidir” diye ilan ettigi
1915 tarihli bir manifestosu kavgaya hazir bir milliyetgi
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tutkuyla harlanmigt1 ve Marinetti de 1920’lerde Mussolini
rejimini savunmak igin faal bir bigimde diinyay: turlamaya
bagladi. Onun bu kavgaci ruhunu, 1914 Agustos’'undan
onceki aylarda, Londra’da, agin milliyetgi Ingiliz vatan-
severligi ile modern endiistriye ve kentlerin kati makine
formlarinin yiiceltilmesine dayanan ve disiplinlerarasi bir
“.izm” olan “Vortisizm”"i kuran yazar ve ressam Wyndham
Lewis ve gair Ezra Pound da paylagiyorlardi (gergi, Lewis
Kanada’da dogmugtu ve Pound da Amerikaliydi). Farkin-
daliklan ve kavgaya hazir oluglanyla, avangardist bu iki
adam, iki savag arasi yillarda istikrarh bir bigimde sag si-
yasete dogru ilerlediler ve en nihayetinde Hitler'i savunur
hale geldiler.

Avangardin “diger” siyasetleri ne Denis, Marinetti, Le-
wis ve Pound’unki kadar agin ne de bu denli belirgindi;
igin asly, iki savag arasi donemde avangard kavraminin ka-
pitalist ve komiinist cenahlannkinin tam aksi yollan gag-
ngtirdigr diiiiniiliiyordu. Paul Wood'un da belirttigi gibi,
avangard “her iki taraftan da kurgun yemigti”: 1929’daki
¢okiigiin ardindan gelen Buhran yillarinin galkanti ve be-
lirsizliklerini de hesaba katarsak, yikic1 ve solcu gagngim-
lar en ok Bati'da ragbet goriirken, Stalin’in yeni kurulan
Sovyet imparat_orlugu kapitalist yonetimlerin diigmanca
tutumlarina kargi savunmaya gegmis ve sonug olarak bura-
daki komiinist gruplar da “burjuva” hamiligine, dolayisiyla
avangard kiiltiiriin karakterine yiiklenmeye baglamiglardi.
Ve, daha 6nce de gordiigiimiiz gibi, 1923 tarihli “Proleter
Sanat Manifestosu”na imza atanlarin durumunda da, sol-
cu siyasal avangardin bu hasmane tutumu, bu sanatgilann
hem iggi sinifinin burjuva zevklerini hem de Bolsevik siya-
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setinin kendi estetik bagimsizhiklarina el uzatmasim sert
bir dille elegtirmesine yol agtu.

Yeniden avangard ve modernizm

iki savag arasindaki avangard olusuma dahil sanatgi-
lann, yine bu olugumun kaynagi olan Neo-Empresyonist
gevrenin nitelendirdigi siyasal igbirliklerinden uzaklagma-
lanni saglayan igte yine bu tarz estetik 6zgiirliiklere dayal
kolektif bir kimlik farkindahiginun geligmesiydi. Daha 6ne
bahsettigim bu 6zgiirliikler, merkezine ana damar sanat
diinyasindan oldukga farkh olan zanaat mirasini, este-
tik ilkeleri ve saglam bir altyapiyr (simsarlar, yayincilar,
elegtirmenler, menajerler ve hamiler) koyan“alternatif
uzmanlik™a aittiler. Bu olugumun tam da bu uzmanhk
etrafinda saflan sikilagtirmasi siireci —yani, 19. yiizyihn
sonlarindan 20. yiizyihn ortalarina dek Bat1 toplumlarim
nitelendiren igbSliimiiniin geligimi ve uzmanhk bilgisinin
tekellesmesi biinyesindeki diger ugraglann mensuplariyla
kiiltiirel avangardin paylagtig1, bizatihi uzmanlagtirma siire-
ci— onun kurumsallagtinlmas: olarak da okunabilir. Burada
kurumsallagtirma derken ana arterlerinin gii¢lendirilmesi-
ni kastediyorum: Toplumsal ve kiiltiirel bir gruplagmay1 en
baginda nitelendirecek kural ve protokollerin adim adim
belirlenmesi ve buna bagh olarak resmiyetsizligin ve hatta
belki de deneycilik yetilerinin kaybedilmesi.

Baglangigta gayr resmi nitelikli gruplagmalann boylesi
bir formiillegtirme siirecinden gegmeleri her ne kadar geli-
simlerinde ayirt edilebilir bir 6riintii olsa da, kiiltiirel avan-
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gardin durumunda bu hadisenin biitiiniiyle kendiliginden
meydana geldigi sdylenemez. iki savas arasindaki dénemin
siyasal, toplumsal ve kiiltiirel dinamikleri ve 6zellikle de
kapitalizm ve komiinizm arasindaki garpigmanin giderek
kizigmasi, avangard sanatgilarin (her mecradan) salt belir-
gin siyasal yakinlhiklardan degil, bizzat avangard olugumun
tam bir asir 6nce kavrami nitelendiren baglangig ilke ve
giidiilerden uzaklagmasinda da etkili olmugtu. Nazizmin
yiikselige gegmesiyle Avrupal sanatgilar New York’a ken-
di kendilerini siirgiine yolladilar ve kent o andan sonra
hem uluslararasi avangardin hem de giderek uluslararasi
hale gelen kapitalist sistemin merkezine doniigtii ve bun-
larin ilkinin kurumsallagtinlmasi —ikincisini yonetenlerin
ihtiyaglar1 dogrultusunda temelliik edilmesi— hiz kazandi.
Bu kentte bulunan Museum of Modern Art'in (1929'da
kuruldu) ilk yoéneticisi olan Alfred H. Barr, 1930’lar bo-
yunca, 20. yiizyrthn ilk geyreginde ortaya ¢ikan Kiibizm,
soyut, Dada, Siirrealizm ve diger “-izm”lerin birgogunu bir
araya getiren, haritalandinlabilir ve miistakil bir modernizm
geceresi gikaran bir tarihten sanat digindaki diinyaya yapilan
tiim atiflann sokiiliip atildigi, modern sanati apolitik bir ger-
gevede yeniden tanimlayan oldukga etkili bir sergi programi
hazirladi (Resim 13). Bu anlanmn grafik temsilini yansitan
ve 1936’da MoMA’da diizenlenen Cubism and Abstract At
(Kiibizm ve Soyut Sanat) adl esash bir sergi i¢in hazirlanan
katalogun igkapaginda yer alan bu gérselin kenarlanndaki
tarihlerin higbir anlamu yoktur, zira ne kendi aralaninda ne
de denk geldikleri sanat akimlar arasinda herhangi bir bag
bulunur - katalog 6ylesine tesirli olmugtu ki, elli yil sonra
bile yeni baskilari yapilmaya devam etti.
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Resim 13. Alfred H. Barr, Kiibizm ve Soywt Sanat, MoMa'daki bir
sergi katalogunun kapaginda uygulanim, 1936.
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“Girig” boliimiinde de belirttigim gibi, “avangard” ile
“modernizm” arasinda, her iki kavramin da tarihi boyunca
hep ¢ok yakin bir iligki olagelmigtir. Modernizm, zaman
iginde, her sanatginin goziinde, kendi modernite deneyim-
leriyle ilgili diigiincelerini simgeleyen ve ifade eden yon-
temlere igaret eden bir terime déniigtii ve bu siiregte de
¢ogunlukla kendi mecralarina 6zgii niteliklerle etkilesime
gegtiler ve yine bu mecralara 6zgii gelenek ve yontemleri
modernitenin nasil sorguladiini kegfettiler. Bu sanatgi-
lar, modern sanat iiretimi alanindaki estetik konumlar,
kargitliklar ve alternatiflere dair bir farkindalikla hareket
ettikleri igin, yiiriitilen“sorgulamada” kullanilan yéntem-
ler de olabildigince avangardist idi. Ornegin, bu sahaya
ait kiiltiirel alanlarda yazilip yayimlanan bir roman veya
bestelenen ve icra edilen bir senfoni, gekilen ve gésterime
konan bir film ya da yapilan ve sergilenen bir resim ve bu
baglamlarin diger toplumsal alanlarla iligkisi. Dolayistyla,
modernist sanat (en genel anlamiyla) onu iireten belirli
avangard gruplarinin karakteriyle gekillendigi igin ¢ok ge-
sitli formlar alabilmekteydi. II. B6lim’de de goérdiigiimiiz
gibi, iki savag arasindaki dénemde Rus Devrimi'ni ilham
kaynag olarak goren ve eserlerine ivedilikle deginilmesi
gereken sanat digt bir giindem katarak siyasal baglama
oturtan avangard gevre igindeki sanatgilarin tiimii, tem-
sil geleneklerini siklikla siyasal bir agiyla “sorguluyordu”.
Bizzat Rusya'daki konstriiktivist ressamlar, oyun yazarlan,
heykeltiraglar ve sairler, Berlin'deki Dada gruplari, Maca-
ristan ve Polonya ve diger yerlerdekiler kendi modernizm-
lerini siyasal hedeflerine ulagmak igin kullaniyorlardi. Bu-
nun en etkileyici 6rneklerinden biri de Alman oyun yazan
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Bertolt Brecht'in geligtirdigi teknikti: 1939 tarihli Cesaret
Ana ve Cocuklan gibi destansi dramalar sahnelenirken,
seyircilerin oyuncular tarafindan sergilenen bir temsil izle-
diklerini asla gézardi etmemeleri saglaniyor ve, geleneksel
natiiralist tiyatrodaki gibi hayal iriinii bir 4leme dalmak-
tan ziyade, oyundaki olaylan kendi durumlanyla iligkilen-
dirmeye tegvik ediliyorlardi.

Barr ile baglayan, onun 1936 yilinda yaptiga krokinin
simgeledigi modernizmin yeniden tanimlanmasi siirecin-
de, siyasetle yogrulmug tiim modemizmler bir kenara atila-
rak yerlerine kendi kendini idame ettiren, kendine déniik
bir estetik i¢gdzleme dayal tek bir modemist proje getiril-
di. O krokide bu niyet dolayli bir bigimde ifade edildiyse
de, birkag yil sonra agiklik kazandi: Clement Greenberg,
1939'da yazdig1 bagat 6nemdeki denemesi “Avangard ve
Kitsch”te, daha 6nce de belirttigim iizere, “sahip oldu-
gumuz biricik canli kiiltiir” olarak adlandirdig hareketin
mekanik, basmakalip yapay, “kitsch” meta kiiltiiriiniin ku-
satmasindan (kendi deyigiyle) sag ¢itkmasinin tek yolunun
kendi 6zerkligini ilan etmesi oldugunu savunmugtu — tiim
mecralardan her sanatginin bu mecralara has 6zelliklere,
ona ayirt edici nitelikler ve deger katan yéntem ve so-
nuglara ulagacak bir “ice doniis” gergeklegtirmek, sadece
sanat lizerine sanat iiretmek. Daha 6nce de ifade ettigim
gibi, “yiiksek” ve “diigiik” kiiltiir ya da “ince” ve “kaba”
zevkler arasinda bu tiir bir aynnmin korunmasi, modernist
kiiltiiriin kurum ve hamilerinin toplumsal gikarlarina uy-
dugu igin, Greenberg'in denemesinin etki giicii de 6zel-
likle 1940'lar ve 1950’ler'de daha da artti. Buna bir de

avangard kiiltiiriin siyasetle olan iligkisinin kesilmesinde

142



oynadigh benzer rolii ekleyebiliriz; 1960’ta yazdig: bir diger
gigir agic1 denemesi “Modern Resim”de yinelenen savinda
da, ABD'nin siyasal segkinlerinin Soguk Savag dénemin-
deki kiiltiir politikalarina ézimlemeci, “6zerk” avangardin
ne Olgiide massedildigini serimler (“Girig” bélimiinde de
isaret ettigim gibi, siyasetten anndinlmig estetik 6zgiirliik-
leri ile Sovyet kiiltiiriiniin siyasal prangalarini Amerikan
kiiltiir propagandast programinin bir pargast olarak kargt
karstya koyarak — dolayisiyla, ironik bir bigimde, Ameri-
kanlagtinlmig bir modernizmi siyasal hedefleri i¢in kullan-
mig olur ki onun bizzat takdis ediliginde en 6nemli rol go-
riiniigteki ozerkligine diiger). 1960larin ortalarinda, pop
sanat vasitastyla Amerika’daki meta kiiltiiriiniin giiciiniin
yiiceltilmesiyle birlikte, kiiltiirel avangard olugumun tiim
mubhalif siyasetlerden arindirilmast siireci, en azindan mo-
dern sanatin yeni bagkentinde, b&ylelikle tamamlanmig

oldu.

Diger tanimlamalar, diger olgtitler

Gelgelelim, ister kiiltiirel ister siyasal olsun, higbir he-
gemonya veya tahakkiim asla tamamlanmig sayilmaz ve
tarih de higbir zaman yerinde saymaz. 1960’lar, ayn1 za-
manda, salt ABD’de degil, Bat1 diinyasinin geri kalaninda
da radikal fikirler ve giiglerin gériiniirliiklerinin artmasina
sahne oldu: Amerika'nin Vietnam’daki savaginin derinle-
sen sancilan, Cekoslovakya'nin komiinizmle miicadelesini
bastirmaya ¢aligan Sovyet blokunda yaganan benzer du-
rum, Afro-Amerikalilanin sivil hak miicadeleleri, kadin
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hareketi ve Atlantik'in her iki yakasinda da iiniversite-
lerde yaganan 6grenci ayaklanmalari. Tiim bu kuvvetler,
avangard olugum iginde, her mecradan sanatgilarla ve
diinyanin hemen her yerinde, kiiltiirel pratiklerinin meta-
lagtirllmasina karg1 giderek artan nefretlerinde ve Green-
bergci 6gretinin kesip attig, siyasetle bigimlenen moder-
nizmlerin ¢oklugunun o ilk zamanlarina yeniden kavugma
arzularinda ifade bulmaya bagladi. Sanat, 1960’lar boyun-
ca, ozellikle 1920’lerin Rus avangardini yeniden kegfetme-
ye, 6ziimsemeye ve giderek daha ¢ok onun iizerine bir gey-
ler inga etmeye bagladi. Kiiltiir ve Bolgeviklik arasindaki
bag iizerine kisa siirede yapilan derinlemesine incelemede,
kapitalizme kargt bu dogrudan meydan okuma aninda, bu
avangard grup, meta kiiltiirii ve kurumsallagma yoluyla
temelliik edilen, kokleri Shelley’'ye dayanan avangardist
ideolojiden umudunu kesmeyerek onun tarafinda yer aldi.
Sergei Eisenstein, Dziga Vertov ve Vsevolod Pudovkin'in
filmleri, Vsevolod Meyerhold’un tiyatro yapimlan, Mosko-
va dilbilim gevresinin aragtirmalari, Valentin Vologinov ve
Mikhail Bahtin'in géstergebilimi, Boris Arvatov gibi Verim-
lilik kuramcilan ve Karl loganson gibi sanatgilar (bunlar en
¢ok 6ne gikan adlardan bazilan) ile sanayi ve onun ihtiyag-
lannin bilegimi, bu avangard siyasetlerin ilkinin serpilmesini
sagladilar: Meta kiiltiiriine karg yiikselen bir 6fke. Robert
Morris ve Donald Judd''n minimalizmi, Richard Long ve
Robert Smithson gibilerinin “arazi sanat1” ve Sol Lewitt ya
da Art& Language (Sanat ve Dil) kolektifi kavramsalcilig
ve kurumsal elegtirmen Hans Haacke'yle birlikte sanatta
galeriye bagl, satilabilir estetik nesne fikrinden uzaklagl-
maya ya da bu yaklagim sorgulanmaya bagladi.
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Ne var ki, bunlarin birgogu, her ne kadar gruplarin ya
da “-izm”lerin kavramlan iginde iiretilmig olsalar da, gene
de, kendi mecralarinda hareket eden bireyler tarafindan
gergeklestirilmigti. Onlara ek olarak, 1960’larin sonlarin-
dan itibaren oldukga énemli bir alternatif kiiltiirel egilim
gelismeye bagladi: Yine Rus Verimlilik taraftarlan éme-
ginden yola gikilmasina kargin, bu kez toplumsal ve siyasal
etkilegimlerine ek olarak, galigma ve orgiitlenmelerindeki
kolektif karakter de hesaba katildy, ki bagta New York’taki
avangard topluluk olmak iizere giderek daha fazla sanatg1
kolektif sanat pratiklerine yonelmeye bagladi — artik odak
noktasi, kurumsal ve dilsel bir yap: olarak sanattan ziyade,
belirli bir siyasete dayanarak ve belirli miicadeleleri mer-
keze koyarak kitle kiiltiirii diinyasina etkin bir miidaha-
lede bulunmakti. Bunlarin ilk érneklerinden biri de New
York’ta kurulan Art Workers Coalition’d1 (Sanat Emekgi-
leri Koalisyonu): Biiyiik, genig katilimli ve 6mrii kisa siiren
grubun 1969'daki olusumunda, 1968 Mayis'inda Paris'te
yaganan olaylarin da etkisi vardi (ve bu da Paris avangar-
dinin devam eden hikimiyetinin bir bakima, en azindan
entelektiiel-siyasal agilardan ve ironik bir bigimde kabul
edilmesi anlamina geliyordu). Koalisyon'un ilk faaliyeti
Museum of Modern Art’ta, MOMA’nin sanatgi haklanm
ihlal etmesine kargi bir protesto gosterisi diizenlemek oldu
ve bunu da Vietnam Savagi’'na ve beyaz olmayan sanat-
gilarin yeteri kadar temsil edilmemelerine kargi yapilan
garpict “eylemler” takip etti. Koalisyon, faaliyetlerini sa-
nat diinyasi gevresi i¢inde yiiriitse de, anargist Black Mask
(Kara Maske, daha sonra Motherfuckers [Orospu Cocuk-
lar1] oldular) gibi radikal siyaset gruplarinin kigkirtic1 pro-
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pagandalarla siislii sokak tiyatrosu stratejilerini onlar da
paylagtyorlardi ve eylem bigimleri de 0 dsnem ABD’de dii-
zenlenen diger radikal siyaset gosterileriyle aym sayilirdi:
Amerikan Kizilderili Hareketi'nin Alcatraz Hapishanesi
isgali, Chicago'daki polis anitinin Weatherman érgiitii ta-
rafindan bombalanmasi. Bu arada, feminist sanat hareketi
de hedefine kolektivist yontemlerle ulagmaya ¢aligiyordu:
1972’de, Hollywood’da, déniigtiiriilen bir banliys eviyle,
kadinlann ev yagamina hapsedilerek nasil baski altina
alindiklanm gésteren Womanhouse (Kadin Evi) projesi;
1970’lerin ortalaninda, isimsiz kadinlann elinden ¢ikan
zanaat iriinlerini sanat eseri statiisiine yiikselten Judy
Chicago’nun &nderligindeki Dinner Party (Yemekli Da-
vet) projesi ve, en nihayetinde, 1980’lerde kurulan, ser-
gilerde temsil edilen kadin sanatg1 sayisinin yetersizligine
dikkat geken ve bunu protesto eden Guerilla Girls (Ge-
rilla Kizlar) kolektifi. Ve 1980’lerin sonlaninda baglayip
1990’lara dogru uzanan AIDS krizinin patlak vermesiyle,
sanatgilardan olugan “eylem hiicreleri” (New York’taki
Gran Fury kolektifi muhtemelen en bilinenlerinden bi-
ridir) hastaligin yaratug yikimi belgeleyen kolektif sanat
eserleri tireterek devletin saglik sorumlularina bask1 uygu-
lamaya bagladilar.

Bu kolektif sanat pratiklerini ortaya koyanlar, iki sa-
vag arasinda siyasallagan kiiltiirel avangardin biraktiy
omegin bilincinde olsalar da, kendi iglerinde kiiltiirel ya
da toplumsal teamiillere kargit bir konumda degildiler
ya da ozerk hareket etmiyorlardi. Sanat tarihgisi Alan
W. Moore’'un da New York gehrindeki sanatgi kolektif-
leri iizerine yaptigi kiymetli incelemesinde belirttigi gibi,
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AIDSle ilgilenen gruplar mesajlarini halka ulagtirabilmek
i¢in onlara kap1 agan sanat kurumlanni giderek daha fazla
kullanmaya baglamiglardi ve iirettikleri eserler de genellik-
le genel erigime agik kablolu kanallarda gosteriliyordu. Bu
tiir pratiklerin avangard tarihi bakimindan &nemi ise biz-
zat kolektif bir karaktere sahip olmalarinda ve metalagabi-
lecek estetik nesneler iiretmek yerine rotalarini toplumsal
eylemcilige gevirmelerinde yatar. Elbette, bu girigimlerin
hepsinin de aym 6lgiide bu metalagmaya direndigi soyle-
nemez: Omegin, 1960’lardaki simgesi San Francisco olan
ABD “kargit-kiiltiir"iiniin tiiketimcilige doniigmesinin
herkesin bildigi 6ykiisti, ki bunu da belki en iyi anlatan
Thomas Frank'in 1997 tarihli The Conguest of Cool adli
kitabidir. Aynica, daha 6nce de belirttigim gibi, 1980’lerde
yildiz1 parlayan postmodernizm bir bakima tam da bu an-
latinin yiiceltilmesiydi.

Gelgelelim, kiiltiir muhabirlerinin pek ragbet goster-
medigi ancak sanat diinyasinda ses getiren elegtirel bir
diger postmodernizm daha ortaya ¢ikti; Amerikal kiil-
tiir tarihgisi ve kuramcist Hal Foster 1983’te yazdiga de-
nemesinde bunun anahatlanni gizer ve bunu “bir direnig
postmodernizmi, geleneklerin elegtirel  bir yapibozuma
ugratilmalanyla ugragir, pop ya da sozde tarihsel formlar-
dan meydana gelen bir pastig degildir, koklerine getirilen
bir elegtiridir, bunlara doéniig degil” sézleriyle tarif eder.
Ozetle, onun sozleriyle, bu postmodernizm “kiiltiirel kod-
lan sémiirmek yerine onlar1 sorgulamayi, toplumsal ve
siyasal baglarinin iizerini rtmektense, onlari incelemeyi
amaglar”. Ote yandan, Foster bunlari yazana dek, gigek
¢ocuklann kargit-kiiltiiriiniin 6zgiirlik arzulan goktan
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tiikketimcilige yonelmekle kalmamig, avangardlann, bel-
ki de naif bir bigimde, 1968'de birgok zeminde goriilen
ayaklanmalara bagladiklan siyasal devrim umutlan da
boga gikmigt1 — aslinda, Foster'in elegtirel bir postmoder-
nizm taniminin amact, yeniden goézden gegirilen ve daha
dar kapsaml bir radikal kiiltiirel-siyasal giindeme bu genig
gapl baganisizhk 1gginda bir altyap: saglamak olarak da
diigiiniilebilir. Foster'in bu girigimine bir diger ABD ¢ikig-
It kiiltiir tarihgisi ve kuramcist (ve New York’taki sanat
entelektiiellerinin dergisi October’dan galigma arkadagi)
Benjamin Buchloh’un avangard sanat iiretimini yeniden
tanimlayigt da eglik eder. Buchloh, 1984 tarihli bir yazi-
sinda, bu tiir bir sanat igin sunlan séyler: “Bu, hem yeni
hedef kitlelerinin kiiltiirel anlamu, kegfi ve temsilinin tani-
mu iizerine yapilan biteviye bir miicadele siirdiirmek, hem
de, tiim temsil pratiklerini ve alanlarini iggal ve kontrol
etmek isteyen kiiltiir endiistrisinin ideolojik aygitlarinin
egilimlerine kargt koymak ve direnmek igin yeni stratejiler
geligtirmektir.” Buchloh, bu tanimlamasinda, II. Diinya
Savag’'n1 takip eden yillarda kiiltiir ve siyaset arasindaki
iligki iizerine iiretilen Marksist kuramlara dayali bir dizi
kavramdan yararlaniyordu — “ideolojik aygitlar”, “kiiltiir
endiistrisi”, kiiltiirel anlam miicadelesi bunlardan bazla-
rn. Ote yandan, kapitalizm kargit1 bir siyasetten faydalansa
da, esas olarak avangard kiiltiir pratiklerine ait bir diigiin-
ceyi temel almasi oldukga 6nemli. Daha 6nce de gordii-
glimiiz {izere, bir olugum olarak kiiltiirel avangardin 20.
yiizyila yayilan tarihi bu fikri destekleyen pek az gey sunar
—siyasal avangardizme katilan gruplar haricinde: I. Diinya
Savagi’'ndan 6nce anarsizme ve hemen ardindan yeni Sov-
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yetler Birligi'ndeki ve sok dalgasina maruz kalan toplum-
lardaki komiinist projeye katilanlar. Gelgelelim, bu diigiin-
ce —bu tarz gruplar aracihgiyla— Shelley’nin asli 6zgiirliik-
¢ii kiiltiirel avangardizm saviyla da bir bag kuruyordu. Rus
sanatsal avangardinin tarihinin yeniden kegfedilmesinin,
olugumun kurumsallagtirilmastyla bogulan avangard ideo-
lojiyi yeniden canlandirdigini séylemek miimkiin.

Bu yeniden can verme girigiminde bir yayin vard ki,
muazzam bir etkisi oldu. 1968’in devrimci siyasal umut-
larinin boga ¢ikmasim giigliikle kabullenen sol egilimli
kuramcilarin, devrimci siyasetleri ileri tagimak amaciyla,
siyasal ve ekonomik olanlar yerine kiiltiirel stratejilerin
potansiyelini aragtirdiklart ve vurguladiklan yillann he-
men sonrasinda, Alman Marksist kiiltiir kuramcisi Peter
Biirger'in kisa kitab1 Avangard Kuramu 1974’te Almanca
olarak basildi. Bu “kiiltiirel dénemeg”in bir iriinii olan
Avangard Kuram, sanatsal avangardin tarihsel kokleri ve
bir olugum olarak gelisiminden ziyade (benim bu kitapta
yaptigim gibi), avangardizm ideolojisi baglaminda bir tanim
oneriyordu. Biirger'in “tarihsel avangard” olarak adlandir-
dig1 (olusumun tarihgesini gegistirmesine kargin) sey, “salt
sanatta eskiden uygulanan sanatsal teknik ve usulleri red-
detmekle kalmayan, sanat1 tiimden reddeden ve béylelik-
le geleneklerden kékten bir kopug saglayan” ve boylelikle
“yagamin praksisinde sanatin olumsuzlanmasinm1” (diger bir
deyigle, sanat ile [sanat olmayan] yasamin biitiinlegmesi)
hedefleyen sanat hareketleriydi. Bu tanima kesin olarak
uyanlar ise yalnizca Dadaizm, erken Siirrealizm ve “Ekim
[1917] Devrimi'nden sonraki Rus avangardi” idi. Bu dar ta-
nimlamanin avangardin gergek tarihi ile tam olarak 6zdes-
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lesmediginin farkinda olan Biirger, Italyan Fiitiirizmi ve Al-
man Ekspresyonizmini de “belli sinirlamalarla” dahil etti; bu
tanima uygun 6lgiitlerin higbirini kargilamadigini bilmesine
kargin, Kiibizmi de (daha énce olugumun saglamlagmas: ba-
kimindan kilit bir rolii oldugunu savunmugtum) tamamen
digarida birakamayacagini diigiinerek onu da ekledi.
Avangard Kuram olugumun tarihi bakimindan tarihsel
bir kesinlik ortaya koymasa da, Biirger, avangardin dogu-
sunu burjuva toplumunun sanat tarihinin (6zellikle giizel
sanatlar ancak dolayl olarak sanatin biitiinii) gerekli ve
kaginilmaz bir iiriinii olarak sunar. Boylelikle, radikal, sol-
cu siyasete yonelik baglangigtaki avangardizm ideolojisini
agtk¢a yeniden ayaga kaldirmaya ¢aligan Biirger'in kitabi,
bu ideolojinin canlandirilmasinda ve kiiltiirel avangard
kavraminin radikal ve elegtirel bir yoénle yeniden dona-
tilmasinda 6nemli bir rol oynadi — ve Buchloh da kendi
avangard sanat pratigi tarifini bu nitelik i{izerine inga eder;
Avangard Kurami'nin 1984 tarihli Ingilizce gevirisi iizerine
yapilan bir incelemede tam da bundan bahsedilmesi bir
tesadiif degildir (bununla birlikte, benim alintiladigim s6z-
lerden daha fazlasin1 da sunmaz). Ikincisinde, II. Diinya
Savagi sonrast dénemin “neo-avangardi” denen olguya
Biirger'in olumsuz yaklagimiyla (modern sanat miizeleri
tarafindan temelliik edildigi i¢in — iki savag aras: yillarda-
ki “tarihsel avanagardin” ayirt edici 6zelligi olan, sanat ile
yagamu biitiinlegtirme ve kapitalizme kargt durma hedef-
lerinden uzaklagtinlarak kurumsallagtinlmasi) ters diigse
de, Buchloh kitaptaki tarihsel avangard tanimin1 olumlu
degerlendirmigti, ki bu da Anglofon sanat diinyasindakiler
icin giivenilir bir emsal olmasin1 saglamigty; 6te yandan,
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Biirger'in bu konuyu kavramsallagtirmast, tarihsel bakim-
dan ciddi eksiklikleri olmasina kargin, hem kavramin hem
de olugumun ilerleyen zamanlarda anlagilmasi bakimin-
dan oldukga belirleyici oldu. Ozellikle (ve tabiatiyla) sol
siyasetten gelen kiiltiir tarihgileri ve yorumcular1 arasinda
bu ikisi hep kangtinlmig ve olugumun belitsel olarak dev-
rimci siyasetlerle her kogulda bir etkilegim iginde oldugu
varsaylmugtir.

Gene de, avangardizmin yeniden canlandirilmas: ya
da sol siyasal bir avangardin bu mitik konumu yaratmas:
salt kuramla olmad. Kiiltiirel veya siyasal olsun, nasil ki
higbir hegemonya ve tahakkiim, bir énceki béliimde de
belirttigim gibi, tamama ermez, avangard olugum da higbir
zaman yekpare bir yapida olmadi. Ve bu olugum aginin
merkezinin New York’a kaymasi ve merkez kabul edilerek
saglamlagtinlmasiyla bir yandan igeriden temelliik edilip
kapitalizme savrulurken, beri yandan bagka yerlerde de
farkl dinamikler agiga gikmaya baglamigt1. Paris avangar-
dinin bu Atlantik 6tesine gegisgini kabullenmeyen ve te-
melliik edilmesine boyun egmeyen kargit-kiiltiir toplulugu
i¢in, IL. Diinya Savag sonrasinin ortami, savagta kismen
yenilgiye ugrayan, kismen igbirlikgilik yapan ve tamamen
travmatize olan bir ulusun karmagik mirasindan pay almak
ve sonra onu kendi amaglan igin kullanmak isteyen ra-
kip kiiltiirel gruplarin muharebe alanina déniigmiigtii. Bu
carpigmalann yarattigi retoriklerin puslu havasi 1950’lerin
baglannda dagilmaya baglayinca, ikinci kugak Siirrealistler
ve savagin hemen ardindan Siirrealizmdeki boliinmeyle
ortaya ¢ikan diger “-izmler” bu hareketin ve Fransiz Ko-
miinist Partisi i¢indeki entelektiiellerin iiriinii olan bir
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kiiltiirel Marksizmin mirasim1 bir araya getirerek kentin
avangard ordusundaki yapilan gevsettiler. Bu “-izmler”in
de baginda Guy Debord 6nderligindeki Letrist Enternas-
yonel ile Asger Jorn’un bagin1 gektigi sanatgi grubu COB-
RA geliyordu (grup iiyelerinin geldigi kentler Kopenhag,
Briiksel ve Amsterdam’in bag harfleriyle olugturulan bir
kisaltma). Kiiltiir tarihgisi Peter Wollen'in da igaret et-
tigi gibi, bu yeni yapilanmanin projesi, Siirrealizmi, artik
yan mitik ve okiiltgii bir hale gelen diigiinme bigiminden
anndinip kiiltiirel devrimin gergevesi i¢inde yeniden ko-
numlandirmak suretiyle yeni temeller iizerine bagtan inga
etmekti. 1957’ye gelindiginde hareket kendine yeni bir ad
buldu — “Sitiiasyonist Enternasyonel” ya da SE, dmriinii
1970’lerin sonlanna dek siirdiirecek kadar istikrarh bir giz-
gide ilerlemenin yaninda, (Paris igin bile fazla denebilecek
bir dizi sert kavga ve ayrigmalara ragmen) yillar iginde ona
bugiinkii mitik konumunu kazandiran bir sayginhik elde
etti. Bizim de 20. yiizyilda dahi bu konumunu nasil koru-
dugunu ve bir avangard ve avangardizm igin ne anlama
geldigini incelememiz gerekiyor.

Avangard 6ldii, yagasin avangard:
Sittasyonistler ve miraslan

Sanat tarihgisi ve kiiltiirel eylemci Gavin Grindon,
“Radikal avangardin sanat tarihlerinden kayboldugu (bah-
settigim gekillerde temelliik ediliginin ardindan bu tarih-
lerde belirleyici bir etmen olmaktan ¢ikt1g1) an, ki kazara
olmug bir gey degildir, belki de radikal bir egilim olarak
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gosterdigi baganda hayati bir paya sahipti,” der. Zira, yine
Grindon'un belirttigi gibi, toplumsal ve siyasal degigimle-
ri avangardin elegtirel bir agidan ele almaya devam ede-
bilmesi, ¢ogu zaman sanatgilarin roliine dair gelenekgi
yaklagimi reddetmelerine bagliydi. Sitiiasyonistler igin
gegerli olan durum tam da buydu. SE'nin diigiinme bigi-
minin ve eylemlerinin merkezinde iki kavramla etkilegim
vardi: Kentin psikocografyasi ve oyun olarak sanatin rolii
(burada oyun serbest, yaratic1 faaliyet anlamindadir) - ki
bunlar da kentleri ve sakinlerinin yagamlarim1 déniigtiir-
me imkanlan iizerine yapilan bir araghrmada bir araya
geldiler. Peter Wollen program géyle ozetler: “Sanatgi-
lar, mevcut ortam ile hikim ekonomik ve siyasal sistemin
sterilligini ve baskisini1 sarsmak ve tartigmaya agmak igin
oldugu kadar, kentin belirli alanlarinda siniasyonlar, ya-
pay kargilagmalar ve yaraticilik anlan yaratabilmek igin de
tek tek sanat formlan arasindaki aynmlan ortadan kaldi-
racaklardi.” Temel yontemler ise dérive (siiriikklenme) ve
détourement (saptirma) idi ve her iki yéntem de, emek
faaliyetleri ile para kazanma yollarin1 dnceleyecek gekilde
bolimlenen kentsel alan ve bolgeleri, iglevsel bir diizene
sahip yerler olmaktan ziyade, yalnizca arzular ve bunlan
gergeklestirme yollanyla iligkili faaliyetlere —oyuna da—
hizmet edecek birer oyun alam olarak gérmekle ilgiliydi.
Ve bu yontemleri desteklemek de emegin bireysel ve top-
lumsal yagami orgiitleyen bir amag oldugunu reddetmek
anlamina geliyordu. Zira emek, Marx ve Engels’in diinya
igilerinin kirmalan gereken zincirlerini temsil ediyordu;
sayet avangard toplumu degistirme potansiyelini hayata
gegirmek istiyorsa, alternatif bir model sunmaliydi.
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Bu strateji ya da faaliyetlerin devrimci potansiyeline
bugiin kugkuyla yaklagmakta ve Paris'in sanatsal avan-
gardini artik marjinallegmig altkiiltiiriiniin bir diger kiigiik
grubuna has bir bagka tavir gibi gormekte hakh olabiliriz.
Ve eger sanatgl ve entelektiiellerin devrimci kalkigmala-
rin bir pargasi olduklan bir gelenege sahip bir kentte (bu
boliimiin agihgini yapan Delacroix tablosuna bakmak
yeter), siyasal faaliyet ve arzularla birlegerek ivme kaza-
nan entelektiiel egilimlerin sarmalinda, 1968 Mayis'inda
Sitiiasyonistler kendilerini Fransa’yi kékten sarsan &g-
renci ayaklanmalarinin tam ortasinda bulmug olmasay-
dilar, tarih de bunu béyle yazar diyebilirdik. Hem iini-
versite 6grencilerinin hem de Renault iggilerinin belirli
maddi talepleriyle (6grenciler yiiksek 6gretimde daha
fazla demokrasi, iggiler de daha yiiksek maaglar, daha
az mesai, daha erken emeklilik ve daha demokratik bir
caligma ortamu istiyorlardi) devrimci digiince arasinda
kisa siireligine ittifak kurduran bir siyasal kangikliktan
Sitiiasyonist sloganlar, Fransiz hiikiimetinin neredeyse
diigmesine gahit olacak tagkin bir iyimserligi yakalayan
bir retorik figkirdi: “Kaldirim taglarinin altinda kumsal
var”, “gergekgi ol: imkansiz1 iste” ve “tek gii¢ imgelem” o
ay i¢inde Paris'in duvarlarinda beliriveren sloganlardan
birkagi. Bunlarin bize neredeyse kirk yil sonra bile tanidik
geliyor olmalari ise ne denli etkili olduklannin kanit1 ve
aym zamanda Shelley’nin bag slogan haline gelen “sair-
ler diinyanin onaylanmamig yasa koyuculandir” séziinii de
yankiladiklan bir gergek.

Peki ama Sitiiasyonistler bu sloganlarin 6tesinde ne
tiir bir miras biraktilar (bugiin temelliik edilip her yere
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yayilan havah tigortlere hapsolduklan diigiiniildiigiinde)?
Grindon’a gore, SE'nin galigmay:1 reddetmesi, kapitalist
degerlerin iiretimine katilmayir reddeden sanatsal avan-
gard gelenekle aym gizgideydi, ki 1920’lerde Berlin'in
Dada grubu ve sonraki yillarda da Parisli siirrealistler bu-
nun baglica 6rnekleriydi. Grindon’un da igaret ettigi gibi,
galigmanin reddedilmesi fikrine 6zellikle de Dada grubu-
nun kendi baghlig, giiciinii, Berlin'in siyasal bir érgiitlen-
meye sahip igci sinifinin genel kogullara ve emek kiiltiirii-
ne kargi halihazirda yiiriittiigii miicadeleden alirken, sanat
pratiklerinde de gagdag toplumsal hareketlerin (1918-
19'un devrim zamanlan) eylem bigimlerini 6rnek aliyor-
du. Devaminda Grindon goyle der: “Berlin’deki Dadanin
toplumsal hareketlere avangard yaklagimu ile Siirrealizmin
galigmay1 reddetme retorigi 1960’lann ortalannda birlege-
cek ve, Provos, Kommune 1, Diggers, Yippies, Black Mask
ve Chicago Siirrealistleri gibi, Avrupa ve Amerika'daki
toplumsal hareketlerin iginden, daha az belgelenmig bir
diger neo-Dada ortaya gikacakti.” Ve Grindon gunu ekler:
“Toplumsal hareketlerde kolektif dogrudan eylem formla-
ninin estetigini yeniden tahayyiil etme yollanm aragtiran
bu neo-Dadaistler, Yes Men, Reverend Billy ve Church
of Stop Shopping, Etcetera, Laboratory of Insurrectionary
Imagination ve Centre for Tactical Magic gibi kolektifle-
rin uyguladiklan gagdag eylemci-sanat ‘miidahaleciligi'nin
asil atalanydilar.”

Ote yandan, ¢agdag sanat iiretiminde 6zellikle bir alan
var ki, iki savag arasi avangard gruplarinin sanatginin roli-
ne dair geleneksel anlayigi reddedigin belki de en tartigma-
I tekrari yagantyor burada: Internet sanati. Sanat tarihgisi
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Julian Stallabrass g6yle yazmig: “Cevrimigi sanat avan-
gardizmin asli kogullaninin birgoguna sahip: Sanat kargiti
karakteri, sanatin sinirlanni ve sanatin yagamin geri kala-
nindan ayn durmasini biteviye sorgulamasi, sanat kurum-
larina meydan okumasi.” Stallabrass, “Cevrimiginde etkili
bir eylem ortaya koydugunuzda, ¢evrimdigi diinyada anin-
da sonug alabilme giicii kazanmig olursunuz,” der — The
Guardian, 2004’te, ABD hiikiimetinin terérle miicadele
giiglerinin Amerikali internet sanatgist Michael Kurtz'un
evine baskin diizenledigi haberini yaptiginda bunun ne
denli dogru oldugu anlagildi. Internet sanatgilari kolek-
tifi Critical Art Ensemble’in (Elegtirel Sanat Toplulugu)
bir iiyesi olan Kurtz sorgulanmak iizere iki giin boyunca
gozaltinda tutulurken, evi kordon altina alindi ve arandy;
bilgisayari, kitaplar1 ve sahsi evraklanna el kondu. Cri-
tical Art Ensemble, kendi ifadeleriyle, “sanat, teknolo-
ji, radikal siyaset ve elegtirel kuram arasindaki kesigme
noktalarim1 kegfetmeye” adanmig bir gruptu; Kurtz da,
bu amaca duydugu ilgi dogrultusunda, 2002’de Molecu-
lar Invasion (Molekiiler Iggal) baglikh, genetigi degistiril-
mig ekinlere karg: bir bildiri kaleme aldi ve goriinen o ki
bakterilerle yapilan deneylerin ve sonuglarin internette
yayilmasi birlegince hiikiimetin bio-terér korkusu ha-
rekete gegmigti. Critical Art Ensemble ve ayni anlayiga
sahip diger Net sanat eylemcilerinin buradaki asil amag-
lar, devletin alanina ve girket faaliyetlerine saldirilmasi
kargisinda gosterilen tam da bu olaganiistii hassasiyetten
faydalanmakt. Ote yandan, bu tarz suistimaller, onlarin
eylemlerini salt geleneksel sanat pratigi anlayigindan daha
da uzaklagtirmakla kalmady; kiiltiirel avangard ile hacking
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(bilgisayar korsanhg1) olarak bilinen, kapitalizm ve devle-
te karg1 sanat-dig1 “gerilla” taarruzlan arasindaki ayrimi da
¢okertti. Kimbilir, belki de bu ¢okiig, kiiltiirel avangardin
yasa koyma siirecine katilabilmek i¢in 3demesi gereken bir

bedeldir.
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Sonug

“Yaratici endiistriler” 21. yiizyihn ilk yillarindan iti-
baren tiim diinyada yaygin bir terim, moda bir kavram ve
agikar bir bagan hikdyesine déniigtii. Tony Blair'in Yeni
Isi Partisi hiikiimetinin bu tiir on ii¢ endiistrinin listelen-
digi bir “Haritalandirma Belgesi” egliginde baga gelmesiyle
(1998) Britanya'da lansmani yapilan kavram, bambagka
kiiltiirel pratiklerden olugan bir koleksiyon olugturuyor,
yayginlagtirma ve pazarlamaya yardimei bir yapist oldugu
diigiiniiliiyordu. Bu endiistrilerin geligmig kapitalist tilke-
lerin ulusal ekonomilerinin en dinamik sektérleri arasina
girebileceginin anlagildigi an, kavram siyaset geligtiren
gevrelerde hizla popiiler oldu ve biiyiik bir ivme kazandi.
Britanya’da ulusal ekonomiye en biiyiik katkiyr saglayan
ikinci finans sektoriine déniigtii (son verilere gore, Birlegik
Krallik'in gayrisafi katma degerinin %7,5’u). Bunun sonu-
cunda, ekonomik geligmeyi canlandirma arayiginda olan
hiikiimetler igin ¢ok gegmeden &nerilen bir enstriiman
konumuna yiikseldi. Zira bir¢ok stratejik boyuta etkisi
vardi: Yerel, bolgesel ve ulusal arenalarda, sanayi sonra-
st gehrin i¢ kesimlerini 1slah etmek, turist gekmek, kiigiik
igletmelerin biiylimesini saglamak, emlak sektériinii can-
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landirmak igin “kiiltiir” devreye sokulabilirdi; en énemlisi
de bir ulusun (6z)imgesini parlatabilirdi: Blair'in énerdigi
ve neyse ki 6mrii kisa siiren “Cool Britannia” (Haval1 Bri-
tanya) kavrami bunun drneklerinden biri.

Avyrica, bizzat “yaraticihk” kavraminin da o zamanki
kullanim1 diginda bir degeri olduguna inamiliyordu: 21.
yiizythn bagindan itibaren ig hayatinda yaraticihgin sahip
oldugu degerin bilincinde olmanin yararlan iizerine bir dizi
siparig teblig ve politika raporu hazirlandi. Bu arada, kar
oranlarinin azaldigy, sabit giderlerin yiikseldigi bir zaman-
da, sanatsal avangard olugumun en zorlu kogullarda bile
hayatta kalmasini saglayan kendine &zgii igleyig ve yagayig
tarzlanini édiing almanin getirecegi ekonomik potansiyeli
kurumsal i§ diinyasinin liderleri de fark etmiglerdi. Bunla-
rin arasinda emek ve yagam arasindaki sinirlarin muglak-
lagmas: (kiiltiirel pratiklere baglilik bagli bagina bir 6diildii
ve hobi oldugu kadar bir isti de); gérece yoksullugun ve
ekonomik giivensizligin, igten alinan tatmin, bagimsizlik
ve patronsuzluk kargihiginda kabullenilmesi; diizenli bir igse
sahip olmak yerine, her biri kisa siirelifine olmak tizere
projeden projeye galigma bigimi; tatil ve sigorta gibi mas-
raflann bir igveren tarafindan degil, ¢aligan tarafindan
kargilanmasi. Bu farkindaligin sonucunda, énde gelen ig-
letmeler bu 6zellikleri iggiiglerine dayatma girigsiminde bu-
lunmaya bagladilar — fason ve giindelik igler olugturmak,
¢aliganlan takimlara ayirip sonlu projelere atamak, onlara
gerekli teghizat1 saglayip iglerini ve sorumluluklarini eve
gotiirmelerini beklemek.

Avangard kavram ve olugumun son bir kez daha “arag-
sallaghinlmas1” adina gordiigiimiiz bu iki geligmeyi, 20.

160



yiizyilin ortalanm gekillendiren, metalagtirma ve kiiltiirel
aynmca temellik ediliginin agilmasi olarak okuyabiliriz.
Gergekten, “yaratici endiistrilere” biteviye yapilan yati-
rimlar (kogulsuz bir destekten ziyade kar getirecegi var-
sayimina dayah bir yatinm anlayigtyla), kiiltiirel pratik ve
tilketimlerin kendi iglerinde ve diglarinda barindirdiklart
insani veya manevi yararlar yerine, simdilerde genellikle
yalnizca ekonomik gerekgelere dayandirilmakta. Ve kiire-
sel bir agidan bakildiginda, bu tiir yatinmlanin faydalarinin
hi¢ olmadigr kadar agikar oldugu pek gok 6rmek mevcut:
Bollywood sinemasi, Kore gikigh bilgisayar oyunlan, pit-
rak gibi ¢opalan giizel sanat miizeleri —Bilbao, Rio de Ja-
nerio, Taipei bunlardan yalnizca iigii- ve diinyanin dort
bir tarafin1 dolagan “siiper-kiiratorler”den olugan yeni bir
uzmanhgin ¢atis1 altinda gekillenen bienaller ile her kitada
diizenlenen benzer sergiler. ilk baglarda degindigimiz kiil-
tiirel avangardizm diigiincesinin iki baglangig noktasi ara-
sindan Saint-Simon’un Shelley’ye agik ara galip geldigini
soyleyebiliriz: Kiiltiir ve yaratic1 imgelemin gemlerini elde
tutmak iyi ig yaptyor (ige yariyor).

Gene de, boyle bir yargida bulunmak pek ¢ok neden-
den otiirii fazlasiyla basite kagmak olurdu. ilkin, yaran-
1 endiistrilerin “canlandirma” giindemlerini ele alirsak,
avangard pratikleri kullanmanin ekonomik oldugu kadar
toplumsal faydalarini da hesaba katmamiz gerekir; New
York’taki AIDS eylemlerinin de gosterdigi gibi, sanat diin-
yasinin veya hiikiimetin kurumlan salt temelliik etmezler,
destekledikleri de olur ve bu tiir faaliyetlere katihimlan
olumlu sonuglar dogurabilir. Benzer gekilde, sanat ve mii-
zelerin kiiresellesmesi, bienal tarz1 sergilerin yayginlagma-
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s1, “besle kargay1 oysun géziinii” dedirtme ihtimali olanlar
da dahil, deneysel sanat¢1 topluluklarinin olugmalarina ve
geligmelerine katki saglayabilirler. Bienallerin duayeni di-
yebilecegimiz Venedik Bienali'nin 1990’larin ortalarinda
geng post-kolonyal iilkelerden temsilciler davet ederek
biiyiimesi buna bir 5rnek. Ayn1 dénemde, gagdag Afrika
sanatiyla ilgili sergilerin birbiri ardina gelmesi de bir bag-
ka 6rmek (Londra’daki Whitechapel Galerisi'nde 1995’te
diizenlenen Seven Stories, 2003’te Venedik'te Fault Lines,
2007’de Diisseldorftan baglayip Londra'ya, oradan da
Paris’e ve diger yerlere giden Africa Remix). Afrika'ya dair
olanlarin tiimii de, birgok farkhlik barindiran bu karma-
stk kitada filizlenmig gagdas deneysel sanati tegvik etti,
gosterdi ve belgeledi ve, bu sayede, 6rnegin, Senegal ve
Demokratik Kongo Cumbhuriyeti’nde zaten var olan, New
Yok'taki adi anilan kolektiflere kogut bir toplumsal eylem-
cilik sergileyen sanatgilarin da dahil oldugu, bilingli bir
avangardist sanatgi agin1 Avrupa’nin dikkatine sundu.
Hal boyleyken, sanatsal avangardi ve tiim diinyaya ya-
yihgint gekillendiren bugiiniin giiglerini, belki de, burada
izlerini siirdiigiim I. Diinya Savag 6ncesi Avrupasi'ndaki
dinamikle kargilagtirabilirizz Deneysel, ne yaptigin1 bilen
avangardist sanatgilardan olugan bir agda, yukaridan aga-
giya ve agagidan yukariya seyreden, pek ¢ok katilimci ve
kurumun dahil oldugu faaliyetler iizerinden bir “alternatif
uzmanhk” anlayiginin paylagildigi zamanlar. Gergekten
de benzerlikler yok degil: Bat’'nin sanat formlarinin hala
Bat1 haricindeki yerlerden iistiin oldugu anlayigina ek ola-
rak, Batih olmayan sanatgilarin (her mecradan) bu duru-
mu kabullenmeleri ve Batr'daki biiyiik gehirlerde takdis
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edilmeyi normal kargilamalari, 20. yiizyilin baglarindaki
avangardin farkli giindemler yaratmak istemesine kargin,
Paris’e saygi duyma zorunlulugu hissetmesine benzer. Bu
gerilimin bir sonucu olarak geligen benzer arzulardan biri
de, “Bat1 ve gerisi” hiyerarsisini zayiflatmak amaciyla, kiil-
tiirel ve kurumsal“Giiney-Giiney” baglarini tiim diinyada
giiglendirmek ve, en nihayetinde, 1. Diinya Savag1 6nce-
sinde Paris’e rakip kiiltiir merkezleri ~Miinih, Berlin, Vi-
yana—- olugturan o erki geri getirmekti.

Gelgelelim, ¢ok temel farkliliklar da yok degil. Hem bir
olugum hem de bir kavram olarak avangard, gérdiigiimiiz
lizere, artik bir tarihe sahip ve bu tarihin de, her seyden
once, bir asir dncesine goére bugiin gok daha geligmis, kii-
melenmig ve her yeri kapsayacak hale gelmig kapitalizmin
ve 6zellikle de tiiketimciligin yayilmastyla biitiinsel bir ilig-
kisi var. Dahasi, yine bir asir 6nce tiim Avrupa’ya yayilan
avangard agin kendiliginden ortaya gikigini tetikleyen bi-
reysel deneycilik ve kiiltiirel girigimcilik artik miimkiin de-
gil — 20. yiizyildaki avangard olugumun tamamen uzman-
lagtigin1 ve bunu “alternatif degil”, ama gagdag kiiltiirel
pratikler igin artik normatif haline gelen yollarla yaptigini
soylemek miimkiin. Aym 6lgiide can alic1 bir diger nokta
da ¢agdag diinyada modernitenin ¢ogul hale gelmesi, yani
artik moderniteler olmasi: Uber-kiiratér Okwui Enwezor'a
gore, Bati modelinin, bugiine dek gagdag diinyay: gekillen-
dirmig olan modernizasyon siirecinden farkh ve bazen de
onunla gekigen en az ii¢ modelle desteklenmesi gerekiyor.
Enwezor, Almanya’nin Kassel gsehrinde dért yilda bir dii-
zenlenen Documenta serisinin 2007°deki on birinci ¢agdag
sanat sergisinin kiiratorliigiinii yapan kigi. Bu serginin
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ana temast ise post-kolonyallik ile neoliberalizm, sanatsal
eylemcilik ile radikalizm, kiiresellegme ile “tarihsel avan-
gard” arasindaki degigen iligkilerin incelenmesine dayan-
dinlmigti. Enwezor sergiyi su soruyla tanitti: “Avangardin
onceki gikarimlarina araliksiz saldirilarin oldugu giiniimiiz
ikliminde avangardi nasil bir kader bekliyor?” Ve sonrasin-
da su iddiada bulunur: “Baticilik kapsaminda bugiine dek
avangarda dair ok giiglii devrimci iddialarda bulunulmug
olmasina ragmen, modernite goriisiiniin muhafazakar ve
formel kalmaya devam etmesi gagirticidir.” Enwezor, bi-
tirirken, “batiya dayali olmayan yeni sanatsal modernite
iligkileri"nin anlagilmalar1 gerektigini séyler. Ne var ki,
bunlarin neler olabileceginden hig bahsetmez.

Onerileri olan bagkalar1 da vardi tabii. 1989'da, Pa-
ris'te, Centre Pompidou, Magiciens de la terve (Yeryiizii
Biiyiiciileri) adinda, modemite ve postmodemiteye dair
ortak bir anlayigin varyasyonlan olarak tiim kitalardan
gelen sanatgilarin eserlerinin sunuldugu, devasa bir gok-
mekanh sergi diizenledi. O giinden beri diinya degisti.
Degil bir asir, geyrek asir 6nceki Batili olmayan avangar-
dist kiiltiirel grup ve aglarin Batili sartlara gore ayarlanmig
pratiklerinin, modern uluslararas: kapitalizmin homojen-
legtiren giigleri kargisinda higbir sansi yok artik. Cagdag
Afrika kiiltiirii tarihgisi Elizabeth Hamey’e gore, Senegal
ve diger yerlerdeki giiniimiiz avangardlar “miidahalelerini
neoliberal hamiligi elegtiren bir gergeveye oturtmalilar” —
ilk avangardist ideolojinin sorumlulugunu istlenip kendi
diinyalarinin yasalarim1 koymalilar. Bu tiir miidahalelere
bir 6rnek de, sanatgilara ek olarak rahipler, hukukgular ve
doktorlar ile diger meslek gruplarindan kisilerin de katil-
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dig1, Senegalli sanat kolektifi Huit Facettes'in yaptiklari.
Bu kolektif, kiiresel ekonomik baskilarla miicadele eden
Senegal'deki koylerde atolyeler diizenleyerek ve sanatsal
rehberlik hizmetleri sunarak, devletin saglayamadig eko-
nomik firsatlar yaratmaya ¢ahgir. Kendi sozleriyle, “Gii-
ney-Giiney arasinda emek iligkileri yaratmak, tarihi ve
jeopolitigi bize ait olan bir diinyada segeneklere ulagma
firsati sunar”. Bir olugum olarak avangard tarihini gekil-
lendirmig olan bu kurumsallagtiran giigler karsisinda bu
tarz bir avangardizmin, ki daha 6nce benzerlerini yenilgiye
ugratmigti, bagariya ulagma ve siirdiiriilebilir olma gans
olup olmadigini gérecegiz. Kiiresel bir baglamda avangard
fenomeninin dogasi, her zaman oldugu gibi, yine potansi-
yeli ve uygulamalar arasinda kaginilmaz bir boliinme igine
diigmiig gibi gériiniiyor.

Son olarak, baglangigta sordugumuz o soruya geri do-
nelim: Avangard kavramy, tarihi ve bu ad1 tagtyan olugum,
yeni ve zamane olmakligin Bat1 toplumlarindaki (aslinda,
artik tiim diinyada diyebiliriz) igleyigini anlayabilmemize
nasil yardim edebilir? Avangard “diigiincesinin” ilerleme
anlayigina dayandigr apagik ortada: Herkesin 6niinde ol-
mak, ve dahi herkese muhalif olmak ileriye dogru hareke-
te inanmay1 gerektirir. Fakat bizler (en azindan Bat’'da)
II. Diinya Savagi'ndan sonraki dénemde bu diigiinceye
inancimiz yitirmig gibiyiz. Peki, bu ne zaman oldu? Savag
sonrasi hizla artan refahin azalmaya bagladigi, kapitalizm
tarihinde Bat1 toplumlarinin en zengin olduklar1 dénemin
sonlandign 1970’lerin ortalarindan itibaren mi? Yoksa,
gezegendeki kaynaklarin sinirsiz olmadiginin anlagildign
andan itibaren mi’ Bu kivilcim anina dair ihtimaller ve
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bunun nedenleri ¢ok; ancak, her kogulda, “avangardin”
piyasanin amaglan dogrultusunda temelliik ediligiyle ve
elegtirel perspektif veya alternatif degerlerden anndin-
hgiyla bir gakigma oldugu kesin. Thomas Crow'un daha
o6nce kisaca degindigim iddiasi gergevesinde degerlendirir-
sek, su kogullarda, kiiltiirel avangard, uygulamaya bakti-
gimizda sadece “kiiltiir endiistrisi”nin degil, genel olarak
titketimciligin bir “aragtirma ve geligtirme kolu” olmaktan
ibaret bir hale gemig durumda.

Gelgelelim, kiiresel modermitelere istinaden daha 6nce
belirttigim gibi, diinya 1989°dan bu yana degisti. Blake
Stimson ve Gregory Sholette, Collectivism after Modemism
(Modemizmin Ardindan Kolektivizm) adli gahgmalann-
da, “kapitalizmin kiiresellegmesine musallat olan bir ruh
var, bu, yeni bir kolektivizmin ruhu” derken Komiinist
Manifesto’nun agihgini yapan sozleri yankilar. Onlara gore
de bu durumun iki yonii vardir: “Sokagin gériiglerinin dal-
gali seyreden kolektivizmi” ve “s6zgelimi, eBay veya Ama-
zon (...) ya da sohbet odalar1 ve birden ortaya gikan grup-
lar ve blogdiinyasti ve ‘listserv’ler”. Bunlarin her biri hakim
diizene meydan okur ve, daha 6nce de gérdiigiimiiz iizere,
avangardizm ideolojisini miras alan kiiltiirel eylemcilik en
azindan bu ikinci yénden faydalanmakta kararhdir. Bagka
bir noktada Sholette bir iigiincii kolektivizmden bahseder:
Gegici sanatgilarin gayri resmi ekonomisi, miibadele, ig-
birligi aglan ve gesitli vur-kag taktikli ekopratiklerin tek-
lifsiz sistemlerinin —kendi deyigiyle- “karanlik maddesi”.
Ve sanat tarihgisi ve kuramcisi John Roberts’a gore, bu,
toplumsallagan sanatsal etkinliklerin gittikge biiyiiyen ve
buna ragmen piyasadan gizlenmeyi bagaran matrisindeki,
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piyasa dig1 uzman sanatgilar ile uzman olmayan sanatgilar
da igine alan gayri resmi bir ekonomidir. “Kapitalizmin bu
kayip kiitleyi tanimast igin verimlilik kavraminin tanimini
da kokten degistirmesi gerekir,” der Sholette, ki sanat ve
hayati bir araya getirmeyi ve etkilegsime gegmelerini arzu-
layan avangardist ideal de boylelikle sonunda baganya ula-
sabilirdi belki: Diinyanin yasalanni belirleyerek. Ne var ki,
kapitalizmin bunu yapacagini hi¢ sanmiyorum.
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fleri Okuma

Avangard iizerine yazilmig, pek ¢ok farkli yénlerinin
yani sira, en ince aynintisina kadar inceleyen o kadar gok
kitap var ki, her béliimiin konusu hakkinda ileri bir oku-
ma igin burada dnereceklerim ister istemez sinirh kalacak.
ik amacim &zellikle bu kitapta adimi verdigim yazar ve
metin kaynaklanni sunmak ve buradaki fikirler hakkinda
daha fazla bilgi almak isteyenlerin igini kolaylagtirmak.
Bu baglamda okurun yénlendirilecegi metinler okunur-
luk bakimindan farklilik gésterebilir, tanitic1 veya aka-
demik diizeylerde olabilir ve siz de bulabildiginiz kadarim
almaya ¢aligmalisiniz — tiimii de avangard kavramini ve
tarihini anlamamiz bakimindan ayn bir degere sahiptir.
Ikinci amacim ise, her bélimiin konusunu daha ayrin-
tih irdeleyen ya da ileriye tagiyan, anlagir oldugu kadar
diigiindiiren birkag metin 6nerilerine yer vermek. Tiim
bu 6neriler de en nihayetinde, kitapta degindigim diigiin-
celer iginde asil ilgindikleriniz hakkinda daha fazla gey
6grenmenizi saglamanin yaninda, avangardin yaratcilan,
elegtirmenleri, kuramcilan ve tarihgilerinin onu nasil kav-
radiklanna dair temel konulara girig imkanlan da sunmug
olacak.
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Girig

Avangard kavrami ve tarihini inceleyen ilk gigir agic1 galig-
malardan biri olup, daha ciddi bir aragtirma igin hala faydah
ve anlagilir bir baglangig noktasi olugturan, Renato Poggioli'nin
Theory of the Avant-Garde (Harvard University Press, 1968)
kitabidir. Yine temel ancak daha yeni, genig kapsamh ve
1977'deki ilk basimindan sonra giincellenen bir kaynak da,
Matei Calinescu, Five Faces of Modemity:Mademism, Avant-
Garde, Decadence, Kitsch, Postmadernism (Duke University
Press, 1987/2006). Daha akademik bir diizeye sahip olan
Richard Murphy'nin, Theorizing the Avant-Garde: Modem-
ism, Expressionism and the Problem of Posonodemiry (Cambridge
University Press, 1998) kitab1 da ilginizi gekebilir ve Dietrich
Scheunemann'nin editérliigiinde birden fazla yazan bulunan
European Avant-Garde: New Perspectives (Rodopi, 2008) de
adindan da anlagildig1 gibi bir dizi makale igerir. Il. Diinya
Savagi’'ndan sonra New York'ta sanat hayat iizerine olan Da-
vid Joselit'in American Art since 1945 (Thames & Hudson,
2003) eseri de saglam bir girig sunar. Edebiyat alanindaki
avangardlara dair ise Pascale Casanova’nin, The World Re-
public of Letters (Harvard University Press, 2004) ve Andrew
Webber'in, The European Avant-Garde 1900-1940 (Polity,
2004) galigmalan oldukga degerli.

I. Bolum:
Kokeni: Ortaya gikigi ve saglamlagmasi 1820-1914

Calinescu’nun Five Faces of Modemity (bkz. yukanda) bu

boliimiin baglica kaynagi. 19. Yiizyil modemnist sanat: iizerine
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olan T. ). Clark’ inThe Painting of Modemn Life: Paris in the Art
of Manet and his Followers (Thames & Hudson, 1985) eseri
6zgiin bir ¢aligma sunar. Pierre Bourdieu'nun sanatsal alanin
yapust iizerine fikirleri yine kendisine ait The Field of Cultural
Production (Polity, 1993) kitabinda bulunabilir. Bohemya
tizerine Jerrold Seigel'in Bohemian Paris: Culture, Politics and
the Boundaries of Bourgeois Life, 1830-1930 (Penguin, 1987)
temel bir okumadir. Martha Ward, Pissarro, Neo-Impressionism
and the Spaces of the Avant-Garde (Chicago University Press,
1996) olusumun 19. Yiizyil Parisi'nde ortaya ¢ikisim1 anlatan
egsiz bir galigmadir; Fransizca bilenler igin Béatrice Joyeux-
Prunel'in Avrupa’daki Parisli sanat¢1 aglannin 1860-1914 aras1
onciilitk yaptiklan tarihlerini anlatan Nud n'est prophéte en son
pays? (Musée d'Orsay, 2009) “yolu biraz uzatmaya deger” bir
okuma saglar. Robert Jensen’in Marketing Modemism in Fin-de-
Siécle Europe (Princeton University Press, 1994) kitabi da bu
kez tiim kitay1 kapsayan benzer bir okuma sunar. Uzmanlagma
tizerine Harold Perkins'in The Rise of Professional Society: Eng-
land since 1880 (Routledge, 2. Baski 2002) iyi bir baglangig
noktasidir ve Francis Haskell'in editérliigiindeki, birden fazla
yazann denemelerinden olugan The Authority of Experts (In-
diana University Press, 1984) sosyolojik bir perspekdf saglar.
Paul Wood (yay. haz.), The Challenge of the Avant-Garde (Yale
University Press, 1999) adli eser de Kiibizm ve Fiitiirizmin roll-
erine miikkemmel bir agiklama getirir.

II. Bolum
Iki savag arasinda uzmanlklar ve siyasetler

Iki savag arasindaki Konstriiktivist harekete bagh gruplar
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iizerine Gladys Fabre ve Doris Wintgens Hotte editorliigin-
deki, Tate sergi katalogu Van Doesburg and the Intermational
Avant-Garde (2009) fevkalade denemeler igerir. Marjorie
Beale'in, The Modemnist Enterprise: French Elites and the Threat
of Modemity, 19001940 (Stanford University Press, 1999)
ele aldig1 konuyu harika bir bigimde kotanr. Marc Dachy'nin,
The Dada Movemere 1915-1923 (Rizzoli, 1990) genig bir
kapsama sahiptir ve Maria Gough, The Artist as Producer:
Russian Constructivism in Revolution (University of California
Press, 2005) eseriyle gigir agar. Romy Golan'dan, Modemniry
and Nostalgia: Art and Politics in France between the Wars (Yale
University Press, 1995) ve Kenneth E. Silver'dan, Esprit de
Corps: The Art of the Parisian Avant-Garde and the First World
War, 1914-1925 (Thames and Hudson, 1989) Fransa'daki
“diizene ¢agn” akuimiru irdeleyen en temel eserlerdir ve Mark
Antliff, Avant-Garde Fascism: The Mobilization of Myth, Ant,
and Culture in France, 1909-1939 (Duke University Press,
2007) kitabiyla kiymetli bir degerlendirme koyar ortaya.

lll. Bolim
Tuketimcilik ve avangardin temellik ediligi

Raphael Samuel (ed.), People’s History and Socialist Theory
(Routledge, 1981) iginde Stuart Hall'un ‘Notes on Decon-
structing “the Popular™ baghkh metnine bakilabilir. 20.
Yiizyiin baglannda ve iki savag arasinda avangard olugum
iizerine olan Walter Adamson'in Embattled Avant-Gardes:
Modemism’s Resistance to Commodity Culture in Europe (Uni-
versity of Calif ornia Press, 2007) kitaby, kigkirtic1 ve 6zgiindiir.
Tom Gunning'in ‘The Cinema of Attractions’ iizerine dene-
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mesi ile sinema tarihine dair diger dnemli metinlere Thomas
Elsaessser Adam Barker (eds.), Early Cinema: Space, Frame,
Narrative (BFI, 1990) baghkh kitaptan ulagilabilir. Thomas
Crow'un belirleyici denemesi ‘Modernism and Mass Culture
in the Visual Arts’ Frascina'min, Pollock and A fter: The Criti-
cal Debate (Harper and Row, 1985) eserinde yer alir. Pierre
Bourdieu'nun entelektiieller ve popiiler kiiltiir ¢oziimlemesi
ufuk agic1 kitabi Distinction: A Social Critique of the Judgement
of Taste’den (Routledge, 1984) okunabilir. Kirk Varnedoe ve
Adam Gopnik'’in derledigi, 1991 tarihli MOMA sergisine ait
devasa bir katalog olan High and Low: Modemn Art and Popular
Culture (MoMA, 1991) bu konuda hazirlanmug birgok kitap
arasinda en ansiklopedik galigmadir. Bernard Gendron’un
Between Montmartre and the Mudd Club: Popular Music and
the Avant-Garde (University of Chicago Press, 2002) 6ncii bir
tarihsel cahgma sunar. Clement Greenberg'in ‘Avant-Garde
and Kitsch’ metni Francis Frascina (ed.), Pollock and After'da
(bkz. yukanda) yeniden basilmigtir.

IV. Bolum
Avangard ve devrim

Raymond Williams'in ‘The Politics of ‘the Avant-Garde’
metni, denemélerinden olugan bir derleme niteligindeki
The Politics of Modemism: Against the New Conformists, ed.
Tony Pinckney (Verso, 1989) igcinde bulunur ve temel bir
okuma saglar. Paul Smith ve Carolyn Wilde (eds.), A Com-
panion to Art Theory (Blackwell, 2002) baglikh kitapta Paul
Wood'a ait ‘Modernism and the Idea of the Avant-Garde’
adh metin, degerli ve zeki bir degerlendirme sunar. Clem-
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ent Greenberg'in ‘Modemist Painting’ denemesi Gregory
Battcock (ed.), The New Art: A Critical Anthology (Dutton,
1973) iginde yeniden basilmigtir. Alan W. Moore’un‘Artists’
Collectives’ adli denemesine, Blake Stimson ve Gregory
Sholette (eds.), Collectivism after Modemism: The Art of Social
Imagination after 1945 (University of Minnesota Press, 2007)
baglikli kitaptan ulagilabilir. Thomas Frank'in The Conquest
of Cool: Business Culture, Counterculture, and the Rise of Hip
Consumerism (University of Chicago Press, 1997) eglenceli
ve mitkemmel bir ¢6ziimlemedir. Peter Biirger'in Ingilizceye
gevrilen Theory of the Avant-Garde (University of Minne-
sota Press, 1984) megakkatli ve fakat zorunlu bir okumadir;
Benjamin Buchloh’un bu kitab1 degerlendirdigi metnine Art
in America, Kasim 1984, 20-1 sayisindan ulagilabilir.Peter
Wollen'in Raiding the Icebox: Reflections on Twentieth-Cencury
Cudture(Verso, 1993) kitabindaki Sitiiasyonistler iizerine
denemesi, 6zlii ve zihin agic1 bir tarihge sunarken, McKen-
zie Wark’a ait The Beach beneath the Street (Verso, 2011)
Sitiiasyonistleri canli ve olumlu bir bakig agisiyla anlatir.
Gavin Grindon'un Oxford At Journdl, 34: 1, 2011, 79-96
sayisisinda yer alan makalesi ‘Surrealism, Dada and the Re-
fusal of Work: Autonomy, Activism and Social Participation
in the Radical Avant-Garde’ 6zgiinliigiiyle dikkat ¢eker. Son
olarak Julian Stallabrass'in Intemet Art (Tate, 2003) eseri,
yeni kiiltiirel kuramda farkl: bir yol arayigi sunar.

Sonug

Yaratic1 endiistriler tizerineAndrew Ross’un Nice Work if you

Can Get It: Life and Labour in Precarious Times (New York
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University Press, 2009) caligmasi, bu endiistrileri toplum-
sal ve siyasal baglamlanyla degerlendiren diri ve keskin bir
elestiri sunar. Luke Boltanski ve Eve Chiapello'nun The New
Spirit of Capitalism (Verso, 2005) kitab, ele aldig1 konuya ye-
nilikgi ve ufuk agic1 bir yaklagim getirir. Tate'te iig yilda bir
gergeklegen sergilerden 2009’a ait Altermodemn’in katalogu-
nun giriy kisminda Okwui Enwezor, birden fazla moder-
niteye dair fikirlerini sunarken, Elizabeth Harney Afrikah
avangardlar iizerine olan, New Literary History (University
of Virginia), Giiz 2010, 731-51 sayisinda yer verilen ‘Post-
colonial Agitations: Avant-Gardism in Dakar and London’
baglkh yazisinda kiiresellesmenin dogurdugu sorunlan géz-
den gegiren egsiz bir okuma sunar. Gregory Sholette’nin Dark
Matter: Art and Polidcics in the Age of Enteprise Culture (Pluto
Press, 2010) eserinde marjinal ve kargit goriiglii kolektiflerin
bir haritasi gikarilir ve potansiyellerine dair 6zgiin bir ¢oziim-
leme yapilirken, John Roberts bundan yola gikarak, Third
Text, July 2009, 353-67 sayisinda yer alan iddialh denemesi
‘Introduction: Art, “Enclave Theory”de avangard ile devrim-
ci siyasetler arasindaki iligkiyi yeniden degerlendirir.

175



AVANGARD
DAVID COTTINGTON

Tarkgesi: NURSU ORGE

YUZYILDAN UZUN BiR ZAMANDIR SANAT YAPITININ TARiH-
SEL VE ELESTIREL DEGERININ BUYUK ORANDA AVANGARD
KAVRAMI UZERINDEN OLCUYE VURULDUGU PEKALA SAVU-
NULABILIR. BUNUNLA BiRLIKTE, AVANGARDIN BU YETKEYi
NEREDEN DEVSIRDiGi YA DA BU DURUMUN ZAMAN ZAMAN
KiMi CIKAR SAHIPLERINE HAS BiR DEGER STRATE]iSi OLUP OL-
MADIGI UZERINDE HAYLi AZ KAFA YORULMUSTUR. ELINiZDE-
Ki BU SORUSTURMA KAVRAMA HAS TEKNIK BiR COZUMLE-
MEYLE YETINMIYOR, AVANGARDIN OZUNDE BATI MODERNI-
TESi VE KAPITALIZM KAYNAKLI BiR OLGU OLDUGU YONUN-
DEKi iDDIALAR KARSISINDA DA GOZUPEK BiR TAVIR TAKI-
NIYOR VE TUM VARSAYIMLARI iNCELIKLE TARTIYOR. AVAN-
GARDIN TARIiHi, KAVRAM BILGISi VE iSLEYiS YORDAMI KONU-
SUNDA UFUK ACICI VE iSLEVSEL BiR GIRi$ METNI.

Kiiltiir Kitaphg:: 184; Sanat: 25
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