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Giris
—§5—

ODERN ve ¢agdas sanatla ilgili metinlerin ¢ogunu okuyan bi-

rinin 6grendigi ilk sey sudur: hem modern sanat hem de -hatta
buyuk olgude- ¢agdas sanat, kokten ¢ogulcudur. Bu gergek, farkhi ku-
saklardan sanatcilarin, kuratorlerin ve kuramcilann birlikte ¢alismasi
neticesinde, 6zel bir fenomen olarak modern sanat yazimi olasihgim
-Oormegin binnin Ronesans ve Barok sanat uzerine yazabilecegi sekilde
yazimi- kati suretle imkansiz kiliyor gibi gorinayor. Ayri zamanda
belirli bir modern sanat yapitinin (burada modern sanat derken ¢ag-
das sanat1 da kastediyorum) modern sanatin tamamim temsil eden bir
ormek gibi gosterilip tanimlanmasim da imkansiz kiliyor. Bu tarz her
girisim, aninda tezat bir ornekle kargilastinlabiliyor. O yuzden sanat
tarihgileri, en basindan beri, ilgi alanlann daraltmaya, belirli sanat
akimlarina, ekollere ve egilimlere veya daha da iyisi, ayn ayn sanat-
¢ilann yapitlarina yogunlasmaya mahkamlarmis gibi gorunayor. Mo-
dern sanatin her tur genellemeyi astig1 iddiasi, halen yapilabilen tek
genelleme sayihiyor. Burada da gozle gorulebilen farklar disinda higbir
sey bulunmuyor. Bu nedenle kisinin bir tercihte bulunmasi, tarafim
secmesi, kendini adamasi ve sanat piyasasindaki ticari basanlanindan
faydalanmak amaciyla, bagkalannin basansi pahasina birilerinin sev-
digi sanatcilanin reklamimi yapmakla, tek tarafli olmakla su¢lanmanin
kaginilmazhigimi kabullenmesi gerekiyor. Bagka bir deyisle: Modern ve
cagdas sanatin sahip oldugu iddia edilen ¢ogulculuk, bu sanatla ilgili
herhangi bir soylemi bos ve faydasiz kiliyor. Sirf bu gergek bile ¢ogul-
culuk dogmasin tartisma konusu kilmaya yetiyor.

Her modern sanat akiminin bir kars1 akima yol agtig1, sanati kuram-
sal cercevede tammlayan bir formul gelistirmeye yonelik her girisimin
sanatgilann bu tammin disinda kalacak bir sanat yapit1 uretme girigimi-
ne neden oldugu ve benzeri sdylemler elbette dogrudur. Baz1 sanatgi-
lar ve sanat elestirmenleri sanatin gergek kaynagini sanat¢inin kendini
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ifade edisindeki oznellikte bulurlarken diger sanatgilar ve sanat elestir-
menleri sanatin, tretimi ve yayilim sirasindaki nesnel, fiziki durumlan
konu olarak islemesini sart kostular. Kimi sanatgilar sanatin ozerkligin-
de 1srar ederlerken kimileri siyasi katihmda bulundular. Daha 6nemsiz
bir duzeyde ise; baz1 sanatgilar soyut sanat yapmaya bagslarken bazilan
asin gercekgi olmaya basladi. Dolayisiyla her modemn sanat yapitinin,
su ya da bu sekilde, diger modemn sanat yapitlanyla celismesi hedefle-
nerek tasarlandig soylenebilir. Ancak bu, elbette, modem sanatin bu
nedenle ¢ogulculastigl, digerleriyle celismeyen sanat yapitlannin ger-
cekten modemn veya uygun kabul edilmedigi anlamina gelmez. Mo-
demn sanat sadece ortaya ¢ikislarindan once sanat sayllmayan seyleri
bunyesinde toplayan bir makine gibi ¢alismadi; ayni zamanda varolan
sanatsal kaliplan naif bir sekilde, dusunce icermeden ve sofistike olma-
yan (tartismaya olanak saglamayan) tarzda taklit eden ve aykin, pro-
vakatif, meydan okuyan unsurlan banndirmayan herseyi dislayan bir
makine gibi de ¢alisti. Bu su anlama gelir: Modem sanat, ¢ogulcu bir alan
degildir; kesinlikle celiski mantigina gére yapilanan bir alandir. Her tezin
kendi antiteziyle yuzlesmesinin beklendigi bir alandir. ideal durumda,
tezin ve antitezin temsili, sonugta sifir elde edecek kadar mikemmel
bir dengeye sahip olmalidir. Modern sanat Aydinlanma Cag'nin ve ate-
izm ile himanizm aydinlanmasinin trtanudur. Tann'nin élumu, dun-
yadaki her seyden daha kudretli, sonsuz bir varlik gibi algilanabilecek
hi¢bir gucun kalmadig anlamina gelir. Nitekim ateist, humanist, aydin
modermn dunya, gi¢ dengesine inanir -ve modern sanat, bu inancin bir
ifadesidir. Gug dengesine duyulan inancin duzenleyici bir karakteri
vardir -ve dolayisiyla modem sanatin da kendi giicti, durusu, tavn var-
dir: Gug dengesini kuran veya surduren her seyi onaylar ve bu dengeyi
bozan herhangi bir seyi diglama ya da ezmeye ¢alisma egilimindedir.
Ashinda sanat, her zaman, olasi en buyuk gucu, butunuyle dunyay
yoneten gucu -ilahi bir gu¢ ya da doganin gicu olabilir- temsil etmeye
caligti. Nitekim gucun temsili olarak sanat, bilindigi gibi, yetkisini yine
bu gugten aldi. Bu baglamda, sanat her zaman, dolaysiz veya dolay-
li yollardan elegtirel olmugtur ¢unku sonlu siyasi guct, sonsuz olamn
-Tann, doga, kader, yasam, 6lum- gorintileriyle/imgeleriyle karsilagti-
nr. Artitk modemn devlet de nihai hedefin gu¢ dengesi oldugunu agikh-
yor -ama elbette bunu hi¢bir zaman gercekten bagaramiyor. Dolayisiyla
sanatin, kendi butunlugu dahilinde, devletin kusurlu dengeleyici gu-
cunu asan, utopik bir gi¢ dengesi goruntusu sunmaya galigtig soyle-
nebilir. Modern devletin sekillendirdigi gucler dengesinin etkisini oven
ilk dusunur olan Hegel, modernite surecinde sanatin ge¢mise ait bir
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sey haline geldigine inaniyordu. Yani gu¢ dengesinin gosterilebilecegi-
ni, bir gorant/imge seklinde sunulabilecegini tahayyul edemiyordu.
Sonucu sifir ¢ikan, birbirini gideren hakiki gucler dengesinin yalmzca
dusunulebildigine, gorulemedigine inanmyordu. Ama modemn sanat, ga-
cin mukemmel dengesinin de, sifinn da gorsellestirilmesinin mumkun
oldugunu gosterdi.

Hicbir goruntinan sonsuz gucun temsili olma islevi yoksa o zaman
tam goruntuler esittir. Aynica, ¢cagdas sanatta, sanatin telosu olarak tum
goruntulerin esitligi soz konusudur. Ancak tim goruntulerin esitligi,
estetik begeni duzeyindeki ¢ogulcu, demokratik esitligi asar. Herhangi
ozel bir begeniyle ortugsmeyen, bireysel begeniye, “yuksek” begeniye,
marjinal begeniye veya kitlelerin begenisine hitap eden sonsuz sayida
gorintiw/imge fazlasi vardir. Bu nedenle de istenmeyen, begenilmeyen
goruntulerin fazlahgindan s6z etmek her zaman mumkundur -cagdas
sanatin surekli yaptigi da budur. Bir keresinde Malevich, sanatginin
durustlagayle mucadele ettigini soylemisti. Broodthaers ise -sanatsal
cahsmalanna basladiginda- samimiyetten uzak bir seyler yapmak is-
tedigini dile getirmisti. Samimiyetten uzak olmak, bu baglamda, tum
begenilerin o6tesinde -hatta kisinin kendi begenisinin de otesinde- bir
sanatsal uretim yapmak anlamina gelir. Cagdas sanat, ¢ogulcu begeniyi
de iceren bir begeni asinhgdir. Bu anlamda bir ¢cogulcu demokrasi
aginhgdir, demokratik esitlik asinhgidir. Bu asinhk demokratik bege-
ni ve gu¢ dengesi arasinda ayni anda hem denge kurar hem de denge
bozar. Cagdas sanatin ayirt edici ozelligi de, ashinda, bu paradokstur.

Paradoksun somut bir hali gibi gorulebilecek tek alan sanat alam
degildir. Zaten klasik modemite cercevesinde, ancak ozellikle ¢agdas
sanat baglaminda, her sanat eseri ayni anda bunyesinde hem tezi hem
de antitezi banndiran birer paradoks nesne haline gelmeye baslad1. Ni-
tekim Duchamp’in Cesme’si ayni anda hem bir sanat yapitidir hem de
sanat yapit1 degildir. Keza Malevich'in Siyah Kare'si de aym1 anda hem
katiksiz bir geometrik sekil hem de bir resimdir. Ama kendi i¢inde
celismenin, paradoksun sanatsal somutluk kazanmasl, ozellikle Ikinci
Dunya Savasi sonrasinda gelisen ¢agdas sanattaki uygulamalarla basla-
di. Bu noktada birkag 6rnek vermek gerekirse; aym anda hem gergekgi
hem soyut (Gerhard Richter) diye tanimlanabilen resimlerle, ayn1 anda
hem geleneksel bir heykel hem de hazir yapit (Fischli/Weiss) olarak
tanimlanabilen nesnelerle karsilagtik. Aynica hem belgesel hem kur-
gusal olmay hedefleyen sanat yapitlanyla ve sistemin sinirlanm asma
duygusuyla -ayn1 zamanda bu simirlann i¢inde kalirken- politik olmak
isteyen sanatsal mudahalelerle de karsilastik. Bu tip celiskilerin ve bu
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celigkileri temsil eden, aslinda somutlastiran sanat yapitlarinin sayisi
istediginiz kadar artirilabilirmis gibi géruntyor. Bu sanat yapitlan, iz-
leyiciyi potansiyel bir sonsuz yorum ¢ogulluguna davet ettigi, anlarm
genislettigi, herhangi 6zel bir ideolojiyi, kurami yahut inanis1 izleyiciye
zorla kabul ettirmedigi yanilsamasi yaratabiliyor.

Ancak bu sonsuz ¢ogulcu gorinum, elbette, yalnizca bir yanilsama-
dir. Fiilen ortada tek dogru yorum vardir; o da, izleyiciye zorla sunu
kabul ettirdikleridir: paradoks nesneler olarak bu yapitlar, mikemmel
duzeyde paradoksal, mantiga aykin, kendi icinde celigen tepkiler veril-
mesini sart kogar. Bu durumda, paradoksal olmayan yahut yalnizca kis-
men paradoksal olan herhangi bir tepkinin indirgeyici ve aslinda yanls
addedilmesi gerekir. Bir paradoks i¢in uygun tek yorum, paradoksal
bir yorumdur. Nitekim modern sanatla ilgili basa gikilmasi gereken
derin zorluk, paradoksal, kendi iginde gelisen yorumlan uygun ve dog-
ru kabul etmek konusundaki isteksizligimize dayamir. Bu isteksizligin
ustesinden gelinmelidir -ancak bu sayede modern ve ¢agdas sanatin ne
oldugunu, yani, giu¢ dengesini yéneten paradoksun agiga cikug yer
oldugunu gorebiliriz. Aslinda, paradoks nesne olmak, her cagdas sa-
nat yapitina dolayl olarak uygulanan normatif bir sarttir. Cagdas sanat
yapit1, paradoksalligr -en radikal 6z celigkileri icerebildigi, tez ve an-
titez arasindaki mukemmel gu¢ dengesini kurup surdurmeye katkida
bulunabildigi- oraninda iyidir. Bu baglamda en radikal sekilde taraf
tutan sanat yapitlan bile bir butun olarak sanat alaninda bozulmus giig
dengesini duzeltmeye yardim ediyorsa “iyi” addedilebilir.

Tek tarafh ve saldirgan olmak, elbette, en azindan ilhimh olmak ve
guc dengesini surdurmeyi gézetmek kadar moderndir. Modern dev-
rimci veya aym gekilde totaliter akimlar ve devletler de gu¢ dengesini
kurmay: hedefler ama bunun yalnizca bitmek bilmeyen mucadeleler-
le, catismalarla, savaslarla bulunabilecegine inanir. Boylesine dinamik,
devrimci bir gu¢ dengesinin hizmetine sunulan sanat, ister istemez,
siyasi propaganda haline gelir. Boyle bir sanat, kendini guctn temsiline
indirgemez -gergek gi¢ dengesinin kendini gosterebilmesinin tek yolu
olarak yorumladigz gi¢ mucadelesine katillir. Artik, bu kitapta topla-
nan denemelerimin, buginin sanat dinyasinda 6zel bir gu¢ dengesine
dahil olma -yani, siyasi propaganda islevi goren sanat i¢in sanat dunya-
sinda daha fazla alan bulma- arzusuyla gudulendigini itiraf etmeliyim.

Modemite kosullan altinda bir sanat yapit1 iki sekilde uretilip ka-
muoyuna sunulabilir: ticari bir mal olarak veya siyasi propaganda araci
olarak. Bu iki rejim altinda uretilen yapitlarin nicelikleri asag yukan
birbiriyle esitmis gibi gorunebilir. Ama ¢agdas sanat sahnesinin ko-
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sullan altinda sanatin tarihine bir ticaret olarak daha fazla, bir siyasi
propaganda olarak ise cok daha az dikkat edilir. Sovyetler Birligi'nin ve
diger eski sosyalist devletlerin resmf sanatinin yan sira gayri resmi sa-
nat1 da, ¢agdas sanat tarihinin ve muzecilik sisteminin odak noktalari-
nin tamamen diginda kalmigtir. Aynisi, devlet destekli Nazi Almanyasi
veya fagist italya sanat1 i¢in de soylenebilir. Aymisi, batil komunist par-
tiler, 6zellikle de Fransiz Komunist Partisi tarafindan desteklenen ve
propaganda araci olarak kullanilan Bat1 Avrupa sanati igin de soylene-
bilir. Tek istisna, Sovyet Rusya’'da kisith serbest piyasanin gegici olarak
yeniden agilanmasi sirasinda uygulanan yeni ekonomi politikasi (NEP)
altinda yaratilan Rus Konstriktivizmi'dir. Standart sanat piyasas: ko-
sullan diginda uretilen, siyaset guduld bu sanatin ihmal edilmesinin,
elbette, bir nedeni vardir: ikinci Diinya Savasi'nin sona ermesinden ve
ozellikle eski sosyalist Dogu Avrupa ulkelerinde rejimin degismesinden
sonra sanatin uretimine ve yayilimina iligkin ticari sistem, siyasi sistemni
baskilad1. Sanat methumu sanat piyasasi mefhumuyla neredeyse es an-
lamh olmaya basladi, oyle ki piyasa kosullan disinda tretilen yapatlar,
kurumsal olarak benimsenen sanat alanindan fiilen dislandi. Suregelen
bu dislama, genellikle ahlaki terimlerle dile getirilir: Gergek utopya-
c1 sanatin “samimi” siyasi isteklerini “sapkinlastiran” yirminci yazyihn
“totaliter” sanatiyla ugrasmak konusunda etik agidan ¢ok kaygiliymis
gibi gorunur. “Samimi sanat”tan farkl olarak bu “sapkin sanat” methu-
mu, elbette, bayag sorunludur -¢ok tuhaf bir sekilde bu sozciik, aym
sapkinlik mefhumu bagka baglamlarda kullanildiginda hemen kinayan
yazarlar tarafindan defalarca kullamlmaktadir. Serbest piyasanin ahlaki
boyutlanna yénelik en agir yarg bile, kimsenin o piyasa kosullannda
uretilen, halen uretilmekte olan sanatin elestirel ve tarihsel degerlen-
dirmenin disinda tutulmas: gerektigi sonucuna varmasina yol agma-
mustir ki bu ilgingtir. Sosyalist tilkelerdeki muhalif sanatin hakim sanat
kuramu tarafindan ihmal edilmesi egilimi yalmzca resmi degil gayri
resmi zihniyetin de ayirt edici 6zelligidir.

Ancak, piyasa dis1 “totaliter” sanatin ahlaki boyutlan hakkinda di-
sunulebilecek seylerin, aslinda, olan bitenle pek bir iligkisi yoktur. Si-
yaset gudulti sanatin sanat dunyasindaki temsilinin, bu sanatin ahlaki
ya da estetik agidan iyi veya kotii olup olmadig sorgulamasiyla higbir
ilgisi yoktur; npki kimsenin Duchamp’in Cesme’sinin ahlaki veya este-
tik agidan iyi yahut kot olup olmadigini sorgulamayacag gibi. Meta,
hazir yaput olarak, sanat dunyasinda sinirsiz kabul gérmustur; oysa si-
yasi propaganda gormemistir. Boylece sanat dinyasinda, ekonomi ve
siyaset arasindaki gui¢ dengesi bozulur. Yani, standart sanat piyasasi
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kosullan altinda uretilmeyen sanatin diglanmasinin yalmzca tek bir da-
yanagt olduguna iliskin kuskulardan kaginilamaz: Hakim sanat soyle-
mi, sanatl, sanat piyasasina gore belirler ve bu piyasanin diginda kalan
herhangi bir mekanizmayla uretilen ve yayilan sanat anlayisim dislar.

Sanatinin boyle algilaniginin, sanatin metalasmasini elestirmeyi he-
defleyen -ve metalastinlmasi hususunda bizzat sanatin elegtirel olma-
sin1 isteyen- pek ¢ok sanat kuramcisi ve sanatg tarafindan paylagilma-
st son derece manidardir. Ama metalasma elestirisini ¢agdas sanatin
temel, hatta biricik hedefi olarak algilamak sadece sanat piyasasinin
gucunu tekrar teyit etmek olur -hatta bu teyit bir elestiri seklini alir. Bu
perspektifte sanat tamamen guigstiz, 6ziinde herhangi bir secim kriteri
ve ickin bir gelisme mantifn olmayan bir seymis gibi anlasilir. Bu ¢o-
zimleme tarzina gore, sanat dunyasi, “son tahlilde,” onu sekillendiren
kapsama ve diglama kriterlerini ona dikte eden gesitli ticari menfaatler
tarafindan tamamen isgal edilmistir. Bu gercevede uretilip sunulan bir
yapit, piyasanin gicune butunuyle boyun egmis, sadece elestirel ve 6z
elestirel bir meta haline gelme becerisiyle kendini diger ticari mallar-
dan farkhlagtirmig, mutsuz, 1stiraph bir metadir. Bu 6z elegstirel meta
mefhumu da, elbette, butuniyle paradoksaldir. (Oz) elestirel sanat ya-
pit1, hakim modern ve ¢agdas sanat paradigmasiyla mukemmel uyum-
lu bir paradoks nesnedir. Dolayisiyla, bu paradigma i¢inden bakinca,
baoylesine (6z) elestiri yapabilen sanatin aleyhine soylenecek pek birsey
yoktur -ama bu sanatin gercekten siyasi sanat olarak anlasilip anlasila-
mayacagna iliskin de bir soru ortaya ¢ikar.

Su sorular, sanatla yahut elestiriyle ugrasan herkesin elbette ilgi-
sini ¢eker: Bir seyin sanat olup olmadigina kim karar verir? Bir sanat
yapitinin iyi veya kotu olduguna kim karar verir? Sanatg1 mi, kurator
mu, sanat elestirmeni mi, koleksiyoner mi, butanuyle sanat sistemi mi,
sanat piyasasi mi, kamuoyu mu? Ancak, her ne kadar cazip olsa da,
bu soru bana yanhs geliyor. Sanatla ilgili bir seylere karar veren kim
olursa olsun hata yapabilir; kamuoyu, demokratik halk hata yapabilir
-ve ashnda halihazirda tarihte ¢ok kereler hata yapmiglardir. Avangart
sanatin tamaminin halkin begenisine aykin -hatta ve 6zellikle halkin
begenisi adina yapildiklarinda- oldugunu unutmamamiz gerekir. De-
mek ki: Sanat izleyicisinin demokratiklesmesi, bir cevap degil. Halkin
egitilmesi de bir cevap degil ¢unku iyi sanat yapitlaninin hepsi, halen ve
daima, egitimin ileri surdugu her tur kurala kars: ¢ikilarak uretilmistir.
Mevcut sanat piyasast kurallarinin ve sanat kurumlarinin elestirilme-
si, elbette mesrudur ve gereklidir ama bu elestiri, sadece, dikkatimizi
bu kurumlann gormezden geldigi ilging veya uygun sanat yapitlarina
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cekmeyi amachyorsa anlamhidir. Hepimizin iyi bildigi gibi, boyle bir
elestiri basanl olursa gormezden gelinen sanat anlayisinin bu kurum-
lara dahil edilmesine yol agar -ve boylece, tamuyle, bu kurumlann is-
tikrannin artmasim saglar. Sanat piyasasinin kendi bunyesinde yaptig
0z elestiri, bunu bir dereceye kadar gelistirebilir -ama 6zunde piyasay1
degistiremez.

Sanat, yalnizca, sanat piyasasimin diginda yahut piyasanin otesine
gecilerek yapildiginda -dogrudan siyasi propaganda baglaminda- siyasi
bir etkisi olur. Bu turden sanat, eski Sovyet tulkelerinde yapilmigtir.
Simdiki 6rnekler ise kuresellesme karsiti uluslararasi eylemler bagla-
minda islev goren Islama videolan veya afisleri icermektedir. Bu tur
sanat uygulamalan, elbette, devletten yahut siyasi ve dini olusumlar-
dan ekonomik destek almaktadir. Ama tretim, degerlendirme ve dag-
tim yaklasimi piyasa mantigim izlemez. Zira boyle yaputlar birer meta
sayilmaz. Ozellikle Sovyet tipi sosyalist ekonomi kurallan altinda ure-
tilen sanat yapitlan ticari mal degildir ¢cunku en ufak bir piyasas: bile
yoktur. Bu sanat yapitlan potansiyel alici olduklan varsayilan bireysel
tuketiciler icin degil ideolojik mesajlann benimseyip 6ziamsemesi ge-
reken kitleler igin aretilmislerdir.

Elbette, propaganda sanatimin basit bir siyasi tasanm -imaj yarat-
mak- oldugu 6ne sunilebilir. Bu, sanatin siyasi propaganda baglaminda
da en az sanat piyasasindaki kadar gugsuz oldugu anlamina gelir. Bu
yargl, bir bakima hem dogrudur hem de dogru degildir. Propaganda
sanati kapsaminda ¢alisan sanatgilar -cagdas “yonetim” ve “i idaresi”
terimleriyle konusmak gerekirse- birer icerik saglayic1 degillerdir. Onlar
ozel bir ideolojik hedefin reklamint yaparlar -ve sanatlanm bu hedefin
hizmetine sunarlar. Ama bu hedefin bizatihi kendisi nedir? Her ideoloji
belirli bir “vizyon”, belirli bir gelecek imgesi -ister cennet ister komunist
toplum veya surekli devrim imgesi olsun- uzerine kuruludur. Iste, piya-
sa mallan ve siyasi propaganda arasindaki temel farki isaret eden sey de
budur. Bu piyasay1 “gizli bir el” yonetir ki bu el, yalnizca, karanhk bir
suphedir; gorintalerin/imgelerin dolagimin saglar ama kendi gorinta-
st yoktur. Oysa ideolojinin gict nihayetinde daima vizyonun gucudaur.
Bu, herhangi siyasi yahut dini bir ideolojiye hizmet eden sanatginin,
onunde sonunda, sanata hizmet ettigi anlamina gelir. Iste bu yuzden
sanatgl, ayn zamanda ideolojik vizyon uzerine de kurulu olan rejime,
sanat piyasasina meydan okuyabildiginden daha etkin bir sekilde mey-
dan okuyabilir. Sanatc, ideoloji ile aym topraklarda ¢ahsir. Boylece, sa-
natin olumlayici ve elestirel potansiyeli kendini siyasi baglamda, piyasa
baglamindakinden daha gigli ve uretken bir sekilde kanitlar.
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Sanat yapiti, ideolojik rejim altinda da bir paradoks nesnedir. Yani,
her ideolojik vizyon, yalmzca vaat edilmis bir imgedir -gelecek olan se-
yin imgesidir. 1deolojik vizyonun maddelestirilmesi, gerceklestirilmesi
daima ertelenmelidir -tarihin apokaliptik sonuna yahut gelecekte ula-
silacak topluma ertelenebilir. Ideoloji giidulu sanat, bu tecil siyasetiyle
bagim ister istemez kopartir ¢unku sanat her zaman “burada ve simdi”
yapihr. Elbette, ideoloji gudula sanat, her zaman, bir on fikir edin-
me, dogru bir gelecek vizyonuna iligkin 6ngoru olarak yorumlanabi-
lir. Ama bu sanat, s6z konusu vizyonun parodisi, elestirisi, yergisi -bu
ideolojik vizyon gergeklestirilip hayat bulsa bile dunyada higbir seyin
degismeyeceginin kamti- olarak da gorulebilir. Sanat yapitimin ideolo-
jik vizyonu ikame etmesi, arsiv ve tarihsel bellegin or.e ¢iktigy dunyevi
donemin, sonsuz umudun beslendigi kutsal donemi ikame etmesi de-
mektir. Vaat edilen vizyona duyulan inang kaybedildikten sonra geriye
sanat kalir. Bu, ideoloji gudulu -ister dini ister komunist ister fasist ol-
sun- sanatin hélihazirda her zaman aym anda hem olumlayict hem de
elestirel oldugu anlamina gelir. Dini veya siyasi ideolojiye kilavuzluk
eden vizyonu sunan her sanat yapit1, bu vizyonu dunyevilestirir -ve bu
sayede yapit bir paradoks nesne haline gelir.

Ideoloji gudulu sanat, artik, basitge gecmise veya ideolojik ve siyasi
acidan marjinal eylemlere ait bir sey degil. Ginumuzun ana akim Bati
sanati, giderek daha fazla ideolojik propaganda islevi goniyor. Aynca
bu sanat, ilgili yapit1 ille de satin almay: dusunmeyenler igin ve kitle-
ler igin yapihyor, sergileniyor -dogrusu, unla uluslararasi bienallerde,
trienallerde ve benzeri sergilerde duzenli olarak gosterildik¢e bu sanati
satin almayan kesimin sayisi surekli artiyor ve baskin bir sanat izleyicisi
kesimini onlar olusturuyorlar. Bu sergiler, salt benlik sunumu yapilan
ve sanat piyasasi degerlerinin ytceltildigi alanlarla karistinlmamahdir.
Bu yerler, daha ziyade geliskili, aykin sanat egilimleri, estetik tavir-
lar ve temsil stratejileri arasindaki gug dengesini -bu dengenin idealize
edilmig, duzenlenmis bir gorantasunu/imgesini olugturmak i¢in- hem
yaratmanin hem de gostermenin tekrar ve tekrar denendigi alanlardir.

Geleneksel olarak ideolojinin iktidanna karg: verilen mucadele im-
genin ve goruntunun iktidanna kars verilen mucadele geklini aldi.
Ideoloji kargiti, elestirel, aydin dugunce daima imgeden kurtulinaya,
onlan yok etmeye veya en azindan -imgeleri goranmeyen, salt rasyo-
nel kavramlarla degistirmek amaciyla- yapibozuma ugratmaya ¢ahsti.
Hegel'in sanatin ge¢mige ait bir sey olduguna ve ¢agimizin kavram gag1
haline geldigine iliskin beyam ikonakinc1 Aydinlanma'min Hiristiyan
ikonaseviciligi karsisindaki zaferinin ilamiydi. Elbette, Hegel bu tamy:
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koydugu sirada hakhyd: ama kavramsal sanat olasihgim gozden kagir-
di. Modern sanat, dogrudan ona yonelen ikonakinc: tavirlan sahiple-
nerek ve bunlan yeni sanatsal uretim gekillerine donusturerek gucunu
tekrar ve tekrar kamitlad1. Modern sanat yapit1 kendini daha derin an-
lamda bir paradoks nesne -ayni1 anda hem bir imge hem de imgenin
elestirisi- olarak da konumlandirda.

Bu, radikal dunyevilesme ve ideolojisizlestirme kosullan altinda
-sanat piyasasinda sadece meta olmanin otesine gecen bir perspektif-
le- sanatin yagamin surdurme sansim garantiledi. iddialara gore post-
ideolojik olan ¢agimizin da kendi imgesi var: mukemmel gug¢ dengesi-
nin gorantasu olan prestijli uluslararasi sergiler. Herhangi bir imgeden
kurtulmaya duyulan arzu, yalmzca yeni bir imge sayesinde gerceklesti-
rilebilir -imgenin elestirisinin imgesi. ilerleyen sayfalardaki denemele-
rin dogrudan ya da dolayh 6znesini, iste bu temel figar -modern sanat
yapitlari dedigimiz paradoks nesneleri tireten ikonakinc: sanatsal yak-
lagim- teskil ediyor.
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Esit Estetik Haklann Manhg
—§5—

ANATIN disandan gelen baskilara direnme becerisi hakkinda ko-

nugmak istersek, ilk 6nce su sorunun sorulmasi gerekir: Sanatin
kendine ait, savunulmaya deger bir toprag: var mi1? Sanatin 6zerkligi,
yakin tarihli pek ¢ok sanatsal-kuramsal tartismada inkar edildi. Bu soy-
lemler dogruysa, sanat herhangi bir direnisin kaynag olamaz. En iyi
durumda sanat sadece tasanmn igin, halihazirda mevcut muhalif, 6zgur-
lestirici siyasi hareketlerin estetize edilmesi igin kullanlabilir -yani, en
iyi ihtimalle sadece siyasetin tamamlayicisi olabilir. Can alic1 soru ben-
ce su: Sanatin kendine ait herhangi bir guca var m, yoksa yalnizca dis
gugleri mi susleyebiliyor? Bunlar baskici gugler mi, yoksa 6zgurlestirici
gugler mi? Nitekim sanat ve direnis arasindaki iliskiyle ilgili yapilan
tartigmalar baglaminda, temel mesele bana sanatin 6zerkligi meselesiy-
mis gibi geliyor. Bu soruya yamtim ise su: Evet, sanatin 6zerkliginden
bahsedebiliriz ve evet, sanatin 6zerk bir direnig gucu de var.

Elbette, sanatin boyle bir 6zerkliginin olmasi mevcut sanat kurum-
larinin, sanat sisteminin, sanat dunyasinin veya sanat piyasasinin da
kelimenin tam anlamiyla 6zerk oldugunun dusunulebilecegi anlamina
gelmez. Sanat sisteminin islevini yerine getirmesi i¢in belli bagh estetik
deger yargilan, belli bagh segim kriterleri, dahil etme ve dislama kural-
lan gibi seyler uzerinde durulur. Tam bu deger yargilan, kriterler ve
kurallar, tabii ki, 6zerk degildir. Bunlar, daha ziyade, egemen toplumsal
anlasmalan ve iktidar yapilarimi yansitir. Guivenle sunu soyleyebiliriz:
Butunuyle sanat dunyasim duzenleyebilen katiksiz bir estetik, 6zande
sanat olan, ozerk degerler sistemi gibi bir sey s6z konusu degildir. Bu
i¢goru yuzunden pek ¢ok sanatgi ve kuramci sanatin 6zerk olmadi-
g1 sonucuna vardi ¢unku sanatin 6zerkliginin estetik deger yargisinin
ozerkligine bagh oldugu dusunuluyordu -halen de boyle dusunulu-
yor. Ancak, sahsen, sanatin 6zerk olmasim saglayan seyin kesinlikle
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bu o6zde var olan, saf estetik deger yargisinin eksikligi oldugunu ileri
suruyorum. Sanatin hukim sardigu alan, herhangi bir estetik yarginin
olmamasi veya daha ziyade, reddedilmesi gercevesinde islenip duzen-
leniyor. Nitekim sanatin 6zerkligi, 6zerk bir begeni hiyerarsisini ¢ag-
ngtirmaz -ama bu tur her hiyerarsinin ortadan kaldinlmasim ve tam
sanat yapitlan igin esit estetik haklar rejiminin kurulmasini ima eder.
Sanat dunyasi, tam gorsel bi¢im, nesne ve medyalar arasindaki temel
esitligin toplumsal olarak kodlanmis manifestosu gibi goralmelidir.
Ancak tum sanat yapitlarinin temelde bir esitlige sahip olduguna yone-
lik bir varsayim dahilinde, her deger yargisi, her reddedis veya kabulle-
nis, sanatin 6zerkliginin bagimh guglerce ihlal edilmesini -dis guglerin
ve iktidarlann uyguladig) basincin da etkisiyle- onaylanmak anlamina
gelebilir. Sanatin 6zerkligi adina, yani tim sanat bigimleri ve medyanin
esitligi adina direnis olasihgimin 6nunu agan iste bu kabuldur. Ancak,
elbette, burada “sanat”in, modemite boyunca meydana gelen uzun bir
kabullenilme savasinin sonucu olarak anlasilmasini 6neriyorum.

Sanat ve siyaset, baslarda, tek bir munasebetle birbirine baglydi:
her iki dunya da bir kabullenilme mucadelesi veriyordu. Hegel'le ilgi-
li bir yorumunda Alexander Kojeve’in tamimladig gibi, bu mucadele
modemite surecinde genellikle piyasa gugleri tarafindan duzenlenen
olagan mal paylagimi ve dagitimi mucadelesini geride birakmaktadir.
Burada tehlikeli olan, sadece belirli bir arzunun tatmin edilmesi degil
aym zamanda bunun toplumsal agidan mesru da kabul edilmesidir’.
Siyaset, cesitli ¢ikar gruplannin, hem ge¢miste hem de bugun, kabulle-
nilmek icin kiyasiya dovustikleri bir alan iken, klasik avangart sanat-
cilar daha once megsru gorulmeyen bireysel yaklagimlarin ve sanatsal
yontemlerin kabullenilmesinden memnunlardi. Klasik avangart, tim
isaretlerin, formlann ve geylerin mesru birer sanatsal arzu nesnesi ve
aynca mesru birer sanatsal temsil nesnesi olarak kabullenilmesi i¢in
mucadele verdi. Fakat her iki mucadele sekli de ashnda birbiriyle ilis-
kiliydi ve her ikisi de gesitli ilgileri olan insanlara (daha dogrusu tum
bicim ve sanatsal yontemlere) nihayetinde esit haklar tammay1 amag
ediniyordu.

Halihazirda klasik avangart, sanatta, esit haklar bahgedilen tam
muhtemel resimsel formlarin birbiri ardinca siralandig) sonsuz bir
ufuk acti. Pes pese gelisen, ilkel sanat yapitlarni da denilen, soyut
formlann ve gunliuk yasamdan alinan basit nesnelerin hepsi, eskiden
yalnizca tarihi agidan ayncalikh olan sanatsal basyapitlara atfedilen
tarde bir un elde etti. Kitle kualtari, eglence ve kitsch imgelerinin ge-
leneksel yuksek sanat baglaminda esit statuler kazanmasiyla, sanat
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pratigindeki bu esitlenme yirminci yuzyilda giderek daha fazla be-
lirginlesmeye baglad1. Ayn1 zamanda, bu esit estetik haklar siyaseti,
modern sanatin tam gorsel bigimler ve medya arasinda tesis edilmesi
icin ugrastig1 bu estetik esitlik mucadelesi, sinizmin ve yeterince pa-
radoksal olarak elitizmin ifadesi sayiip sik sik elestirildi -halen de
elestiriliyor. Bu elestiri, modern sanati -hakiki bir sanat sevgisinin
olmadig1, hakiki bir siyasi katilim, siyasi mesguliyet icermedigi gibi
nedenlerle- dort yandan kusatti. Ama ashinda, estetik duzeyindeki,
estetik deger duizeyindeki bu esit haklar siyaseti, her siyasi mesguliyet
agisindan gerekli bir ongartur. Agikgasi, ¢agdas 6zgurlesme siyaseti,
siyasi ve ekonomik azinliklann diglanmasina karg: yuritilen bir ka-
tilim siyasetidir. Ancak bu katilim mucadelesinin basanya ulasmasi,
yalnizca, dislanan azinliklarin agikladiklan isteklerin, yuksek estetik
degerler adina uygulanan her tur estetik sansur yoluyla daha basindan
baskilanmamasi ve reddedilmemesi kaydiyla mumkiin olur. Sadece
tam estetik formlarin ve medyanin estetik duzeyde esit oldugu 6n
varsayimi altinda imgeler arasindaki -disaridan dayatilan ve kulturel,
toplumsal, siyasi veya ekonomik esitsizlikleri yansitan- fiili esitsizlige
direnmek mumkundaur.

Kojeve'nin halihazirda isaret etmis oldugu gibi, bireysel kabulle-
nilme micadelelerinin altinda yatan esitlik mantig1 belirginlestiginde
bu mucadelelerin bir 6lgude kendi samimi ciddiyetlerinden ve pat-
lamaya hazir hallerinden vazge¢meleri gerektigi izlenimini yaratir.2
Bu nedenle Ikinci Dunya Savagi'ndan énce bile Kojeve, -kabullenil-
mek igin verilen siyasi mucadeleler baglaminda- tarihin sonundan
bahsedebiliyordu. O zamandan beri saregelen tarihin sonu soylemi,
ozellikle sanat sahnesine damgasini vurdu. Insanlar, su siralar tim
bicimlerin ve seylerin “prensipte” zaten sanat yapiti olarak goruldu-
gunua soylemeye caligarak 1srarla sanat tarihinin sonuna gonderme
yapiyorlar. Bu 6nermeyle, sanatta kabullenilme ve esitlik mucadelesi
mantiksal sonuna ulasmis oldu -dolayisiyla miadin1 doldurdu ve la-
zumsuz olmaya baglad1. Tartisildign gibi butan imgelerin halihazirda
esit degerde oldugu kabul edilmis olsaydi, bu, gérinuge bakilirsa, sa-
nat¢iy1 tabulan yikma, makul olmanin sinirlarini asma, sok etme veya
kigkirtma olasiliklarindan mahrum ederdi. Onun yerine, tarih sona
erene kadar her sanatg1, pek ¢oklan arasindan sadece gelisiguizel bir
imgeyi uretmekten sorumlu tutulmaya bagladi. Gergekten boyle ol-
saydi, tim imgelerin esit haklara sahip olmasi rejimi yalnizca modern
sanat tarihinin izledigi mantigin telosu olarak degil nihai yadsinmasi
olarak da addedilirdi.



22 | SANATIN GUCU

Bu yuzden, bizler artik 6zel baz1 sanat yapitlaninin kiymetli, tekil
bagyapitlar olarak sayginhk kazandigy bir déneme duyulan nostalji
ataklarina sahit oluyoruz. Ote yandan, sanat dunyasimin bagkahraman-
lannin ¢ogu, sanat tarihinin sonundan sonra, sanat yapitlannin kalite-
sini tartmak konusunda artik elde kalan tek kriterin sanat piyasasin-
daki basansi olduguna inamyorlar. Elbette, sanatgi, suregelen cesitli
siyasi mucadeleler baglaminda sanati siyasi bir enstriman gibi -bir tar
siyasi katiim eylemi gibi- de kullanabilir. Ama béyle bir siyasi kat-
lim, ¢ogunlukla sanatla ilgisi olmayan bir sey, siyasi ¢ikarlar ve baska
hedefler dogrultusunda sanat1 buna alet etmeye ¢alismak gibi goralur.
Isin kotusu, sanat¢inin siyasi profil arayis1 yuzunden yapit sadece rek-
lam say1hip, boyle bir hamle umursanmayabilir. Siyasi katihm sayesin-
de medyanin ilgisini ¢ekip bunu ticari ¢ikarlar i¢in kullanma stphesi,
sanat1 siyasilestirmeye yonelik en hirsh ¢abalara bile ket vurur.

Tum gorsel bi¢imlerin ve medyanin estetik deger baglaminda esit
olmasl, iyi sanat ve kotu sanat arasindaki tum farklann silindigi an-
lamina gelmez. Durum tam tersidir. lyi sanat, kesinlikle, bu esitligin
onaylanmasini hedefleyen uygulamadir. Boyle bir onaylama gerek-
lidir ¢unku bigimsel estetik esitlik, uretimleri ve dagiimlan bagla-
minda medyanin ve bigimlerin olgusal esitligini saglamaz. Buginun
sanatinin, tum sanat bi¢imlerinin yapisal esitligi ve olgusal esitsizligi
arasindaki boslukta icra edildigi soylenebilir. Iste bu yuzden, -tim
yaputlar esit estetik haklara sahip olsalar bile- “iyi sanat” olabilir ve
vardir. lyi sanat yapit, tam olarak, olgusal esitsizlik kosullarina rag-
men tum imgelerin yapisal esitlige sahip oldugunu onaylayan yaput-
tir. Bu onaylama tavn, daima baglamsaldir ve tarihi bakimdan 6z-
gundur ama aym1 zamanda bu tavrin daha fazla tekrarlanmasi igin
omek tegkil ettiginden paradigmatik énemi vardir. Nitekim sanat
adina yapilan toplumsal yahut siyasi elestirinin, yapildig1 ana 6zgu
tarihsel baglamini asan, onaylayic1 bir boyutu vardir. Dayatilan de-
gerler hiyerarsisini toplumsal, kulturel, siyasi veya ekonomik agidan
elestirmek suretiyle sanat, gercekten 6zerk olmasinin tek garantisinin
estetik esitligin saglanmasi oldugunu onaylar.

Ancien régime sanatgilan bir bagyaput, soyut guzellik ve hakikat idea-
lannin nihai gorantusu olarak kendi basina var olan bir imge yaratmak
niyetindeydi. Ote yandan modemite sanatgilarinda sonsuz bir imgeler
dizisi 6rmegi sunma egilimi var -Kandinski'nin soyut kompozisyonlar-
la; Duchamp'in hazir yapitlarla; Warhol'un kitle kultaru ikonlanyla
yaptig1 gibi. Bu imgelerin sonraki donemlerin sanatsal tiretimine olan
etkisinin kaynag, sadece o6zel olmalarina degil, sonsuz sayida imge
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cesitliligi potansiyelinin bulundugu konusunda 6mek teskil eden bir
islev yuklenme kapasitelerine de dayaniyor. Bu imgeler yalnizca kendi-
lerini sunmakla kalmiyor, aym zamanda, bitmek tukenmek bilmeyen
imge yiginim isaret eden birer gosterge veya imgeler arasindaki esit
durusu sergileyen birer temsilci gibi de davraniyor. Siyasi ve sanatsal
temsiliyet baglamlannda bu numunelere buytleyiciliklerini ve sahip
olduklan 6nemi veren de, bu kapsamin diginda kalan sonsuz sayida
imgeye yapilan gondermedir.

Dolayisiyla sanat¢inin bugiin kendine referans aldig1 sey ytce ha-
kikatin “dusey” sonsuzlugu degil estetik agidan esit imgelerin “yatay”
sonsuzlugudur. Kuskusuz, bu sonsuzluk gondermelerinin ustalikla ya-
pilmasi, 6zel bir temsil baglaminda kullanilmasinin etkin ve verimli
olup olmayacagimin stratejik agidan ince elenip stk dokunmasi gere-
kir. Sanat¢ilann uluslararasi sanat sahnesi baglamina oturttuklan bazi
imgeler belirli bir etnik veya kulturel kokeni isaret eder. Bu imgeler,
yerellige iliskin her seyden kaginan mevcut kitle iletisim araglannin
uyguladigy kuralc: estetik kontrol karsisinda direnirler. Bu arada bazi
sanatgilar, kendi sosyal gevrelerinin folklorik ve yerel boyutlanndan
kagma yolu olarak, kitle iletisim araglanmn urettigi imgeleri kendi bol-
gesel kulturlerinin baglamina naklederler. Bu iki sanatsal strateji ilk
bagta tezatmig gibi gorunur: bir yaklagim ulusal kulturel kimligi vur-
gularken imgeleri vurgularken digeri, aksine, her seyin uluslararasi,
kuresel ve medya baglantih olmasim tercih eder. Ama bu iki strateji
de sadece gorunurde zittir: her ikisi de 6zel bir kultirel baglamdan
dislanan geyleri referans alir. Ilk stratejideki diglama, bolgesel imgelere
kars1 aynmcl bir tutum sergiler; ikincisi ise kitle iletisim araglarinin
urettigi imgeleri hedef alir. Ama her ikisinde de s6z konusu imgeler
sonsuz, “utopik” estetik esitlik hukumdarhigina isaret eden omekler-
dir. Bu ornekler, ¢agdas sanatin her zaman ex negativo, her kosulda
refleksinin sirf elestirel olmak adina elestirel davranmay1 benimsemek
oldugu gibi yanlis sonuglar ¢ikarmamiza neden olabilir. Ama durum
asla su degildir: elegtirel tavn olan butun ormekler, esit estetik haklarla
taglandinlmis sonsuz imgeler hukumdarhginin tekil, butunuyle pozi-
tif, onaylayici, 6zgurlestirici ve utopik vizyonuna atifta bulunur.

Estetik esitlik adina yapilan bu tur elestiri, artik, her zamankinden
daha fazla gereklidir. Cagdas kitle iletisim araglan son derece yaygin ve
en guclu -cagdas sanat sistemimizden ¢ok daha kapsamli ve etkin-imge
uretim araglan olarak gindeme damgasimi vurdu. Savas, terér ve her
tur afet imgelerini, sanatgilarin sanatsal becerilerinin rekabet edemeye-
cegi bir uretim duzeyinde durmaksizin besliyoruz. Bu arada siyaset de
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medya eliyle uretilen imgelem alanina el atmig durumda. Bugunlerde,
buttn 6nemli siyasetciler kamuoyunun ontne ¢ikmak suretiyle binler-
ce imge olusturuyor. Dolayisiyla bu siyasetciler, artik, performanslan-
nin estetigine gore degerlendiriliyorlar. “Igerik” ve “konu”nun “medya-
da gorinmek”le maskelendiginin belirtisi olarak gorilen bu duruma
agitlar yakihyor. Ancak siyasetin giderek daha fazla estetize edilme-
si bize ayn1 zamanda siyasi performanslar sanatsal terimlerle analiz
etme ve elestirme sansi da taniyor. Yani, medya gudulu siyaset, sa-
natin topraklannda islenip yeseriyor. ilk bakista medyadaki imgelerin
cesitliligi, neredeyse ol¢ulemez degilse de muazzam boyutlara varmig
gibi gorunebilir. Siyaset ve savas imgeleri, reklamcilik, ticari sinema
ve eglence alanlanndaki imgelerle toplandiginda sanatginin -ginumiz
modernitesinin son zanaatkanmn- bu imge olusturma makinelerinin
ustunluguyle mucadele etme sansi kalmamis gibi goranur. Ama gercek
hayatta medyada donup duran imgelerin gesidi hayli simirhdir. Agik-
casl, ticari kitle iletisim araglan tarafindan etkin bir sekilde yayilmis ve
somuralmus sayilmasi icin imgelerin, kitle iletisim araglanm neredeyse
totolojiklestirerek, genis bir izleyici kitlesi tarafindan kolaylikla tanina-
bilir ve ayirt edilebilir olmasi gerekir. Kitle iletisim araglarinda déonup
duran imgelerin gesitliligi, 6megin muzelerde korunan veya ¢agdas sa-
nat tarafindan uretilen imgeler silsilesine nazaran fazlasiyla kisithdir.
Iste bu yuzden muzeleri ve genel olarak sanat kurumlanni, cagdas kitle
iletisim araclannin gorsel dagarciginin eski ¢aglann sanatsal mirasiyla
elestirel bir sekilde kiyaslanabildigi, estetik esitligin gostergesi olan sa-
natsal vizyonlan ve projeleri yeniden kesfedebildigimiz yerler olarak
gorup korumak gerekir.

Hem sanat dunyasindakiler hem de genel olarak kamuoyu, muze-
lere, bugun, giderek artan bir kuskuculukla ve guvensizlikle yaklasi-
yor. Dort bir yandan, surekli, muzenin kurumsal sinirlannin ¢agdas
sanata gercek yasamda kendini gosterecek 6zgurlugu verecek sekilde
daraltilmasi, yapisinin bozulmasi veya sadece kaldinlmas: gerektigine
iligkin sozler duyuluyor. Muzenin feshedilmesine yonelik bu ¢agnlar,
eski avangart stratejileri izliyormus ve sonugta ¢agdas sanat topluluk-
larinca cansiperane bir sekilde bagra basilmis gibi gorunuyor. Ama
gorunus aldaticidir. Muze sisteminin feshedilmesine yonelik bu ¢agn-
larin baglami, anlamu ve islevi, ilk bakista bu ¢agnlarin diksiyonu ¢ok
tamdik gorunse bile, avangart déonemden bu yana koklu bir degisim
gecirmistir. On dokuzuncu yuzyilda ve yirminci yuzyiln ilk yansin-
da, muzeler yaygin begenileri tammladi ve somutlastirdi. Bu sartlarda
muzeye iligkin her karsi ¢ikis, yaygin sanat tretimi normlanna da
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-ve ayn1 sebeple yeni, ¢igir acan sanatin evrim gecirebildigi temele
de- kars1 ¢itkmak anlamina geliyordu. Ancak ¢agimizda mize, inkar
edilemez bir sekilde, kuralci rolinden siynlmigtir. Artik halk, sanat
mefhumu konusunda reklamdan, MTV videolarindan, video oyunla-
rindan ve ¢ok izlenen Hollywood yapimlarindan yararlaniyor. Cagdas
begeniyi medyanin yarattigi bu baglamda, bir kurum olarak muzeyi
feshetme ve yururlukten kaldirma ¢agnsi, ister istemez, avangart do-
nem sirasinda dile getirildiginde tasidig1 anlamdan tamamen farkh
bir anlam tasiyor. Bugun, insanlar “gercek hayat”tan bahsettiklerinde
ifade ettikleri sey genellikle kuiresel medya piyasasidir. Bunun anlami
da sudur: Muzeye yonelik protestolar, artik, estetik esitlik adina nor-
matif (kuralc1) begeniye kars: verilen miicadelenin bir parcasi degil-
dir; aksine, mevcut yaygin begenileri sabitleme ve pekistirme amaci
gutmektedir.

Bununla birlikte medyada, sanat kurumlan halen uzmanlarin, sanat
piyasasindakilerin ve sanat otoritesi kabul edilen birkag kisinin genel
olarak neyin sanat kabul edilecegine, 6zel olarak ise neyin “iyi” sanat
sayllacagina iligkin ilk yargilarini bildirip se¢im yaptiklan yer olarak
betimleniyor. Bu se¢im surecinin, yapitlarin genis bir izleyici kitlesi-
nin bakis acisindan akil sir ermez, getrefil ve son tahlilde bagintisiz
gorunmesi gerektigi kriterine dayandig varsayiliyor. Dolayisiyla insan,
ni¢in birilerinin neyin sanat olup olmadigina karar vermesi gerektigi-
ni merak ediyor. Sanat olarak kabul edilmesini yahut takdir edilmesi-
ni diledigimiz seyi bir arac1 olmaksizin, kiratorlerin ve sanat elestir-
menlerinin dayatmaci tavsiyeleriyle yonlendirilmeksizin, ni¢in sadece
kendi kendimize secemiyoruz? Sanat, tipki diger urtinler gibi serbest
piyasada mesruiyet kazanmay1 nicin reddediyor? Kitle iletisim arac-
lan perspektifinden bakinca geleneksel muze sisteminin beklentileri,
tarihi bakimdan modasi ge¢mis, dinyada olup bitenlerden bihaber,
samimiyetsiz, hatta kismen acayip gorunuyor. Cagdas sanat ise medya
kanallan aracihigiyla yayilmak istedigi i¢in muzeyi ortadan kaldirmaya
gonullu kitle iletisim ¢agimin cazibesine kapilmaya hevesli oldugunu
tekrar ve tekrar ortaya koyuyor. Elbette, bir¢ok sanat¢inin medyaya,
halkla daha yaygin bir iletisime ve siyasete girmeye -bagka bir deyisle
muzenin sinirlan disindaki “gergek hayat”la mesgul olmaya- bu denli
hazir olmasi oldukga anlasilabilir bir durum. Bu tur bir agilim, sanat-
cilarin ¢ok daha genis bir izleyici kitlesine hitap etmelerine ve onlann
akillanm celmelerine imkan verir; aym zamanda bu, iyi de bir para
kazanma yoludur -sanatc1, eskiden, devletten veya 6zel sponsorlardan
para almak icin adeta yalvarirdi. Keza, sanatclya yeni bir gug elde etme
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hissi verir; sanatgiy1 topluma uyum gostermeye ve silik bir medya fi-
gura olarak ciliz varolusuyla yetinmeye zorlamaktansa ona kamusal
varlik kazandinr. O yuzden muzeden kurtulma ¢agnsi, fiilen, sanati
gunumuz kitle iletigim araglarimin olusturdugu estetik normlara uygun
hale getirerek paketleyip ticarilestirme ¢agrisi anlamina gelir.

“Muzelestirilmis” gegmisin terk edilmesi, aynm1 zamanda, su anin ve
guncelin radikal bir kabulu olarak gorulup coskuyla karsilanir. Ancak
sanat sisteminin kapal alanlarinin disindaki buyuk dunyaya agilmak,
aksine, ¢agdasin ve guincelin ne olduguna iliskin bir korlesme yaratir.
Kuresel medya piyasas: izleyicinin ozellikle ge¢misle simdiki zamam
karsilagtirmasini, boylece simdiki zamanda gergekten yeni ve gergek-
ten de gagdas olan seyin ne oldugunu saptamasimi mumkun kilan ta-
rihsel bellekten yoksundur. Medya piyasasindaki urun yelpazesi, gu-
numuzde sunulanla ge¢miste mevcut olan seyleri kiyaslama olasiligim
engeller ve yelpazedeki urunler yeni ticari urunlerle durmaksizin yer
degistirir. Sonugta, yenilik ve guncellik kavramlari, o sirada moda olan
seyler baglaminda tartisilir. Ancak moda olan sey, apacik ve tartisilmaz
bir sekilde kendisidir. Kitle iletisim araglan ¢aginda yasamlanmizin
ekseriyetle moda tarafindan sekillendigi konusunda hemfikir olmak
boylesine kolayken, hemen su anda, neyin modaya uygun oldugunu
kesin olarak soylememiz istendiginde nasil da aklimiz kangir! Sahiden,
her an neyin moda oldugunu kim soyleyebilir? Omegin, Berlin'de bir
seyler moda olmaya basladiginda biri ¢ikip hemen bu egilimin, diyelim
ki, Tokyo'da veya Los Angelesta halihazirda moda olan seye kiyasla
uzun zamandir demode olduguna dikkat gekebilir. Aynca, aym Berlin
modasinin daha ileri bir tarihte Los Angeles veya Tokyo sokaklarim
istila etmeyecegine dair kim garanti verebilir? Is piyasa degerlendirmesi
yapmaya gelince bizler, fiilen, piyasanin s6zde uluslararasi1 moda guru-
larinin verdigi tavsiyelerin kor vicdanina kalmis durumdayiz. Herkesin
bildigi gibi, kuresel piyasalar, i¢ytuzi hakkinda tek basina arastirma
yapilamayacak kadar genis oldugundan siradan bir tuketicinin bu tip
tavsiyelerin dogruluguna karar vermesi mumkun degildir. Dolayisiyla
medya piyasasi, es zamanl olarak hem acimazsizca yeni seylerle bom-
bardimana ugrattig) hem de surekli “aym”nin geri donustne tamklik
ettirdigi izlenimi vererek bireyi endigelendirir. Sanatta yeni hicbir se-
yin olmadigina iligkin benzer sikayetin kokeni, sanat1 surekli yeni gibi
gorunmeye ¢ahismakla suglayan muhalif gorasle aymidir. Tek referans
noktasi medya olmaya devam ettikce, gozlemci, ona eski ile yeni veya
aymnu ile farkh arasindaki aynmi etkin sekilde belirleme imkan: saglayan
bir kargilastirma baglamindan yoksun kalr.
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Aslinda, yalmzca miuize gozlemciye eski ile yeni, ge¢mis ile simdi-
ki zaman arasindaki fark: ayirt etme firsat1 verir. Muzeler eskiyen, za-
man agimina ugrayan imgelerin ve bu arada demode olan nesnelerin
bir araya getirilip gosterildigi tarihsel bellek depolandir. Bu bakimdan
sadece muze gercekten neyin farkli, yeni ve ¢agdas oldugunu kendi
gozlerimizle gormemize imkan veren sistematik bir tarihsel karsilas-
tirma mekan olarak hizmet verebilir. Neyse ki, aynisi, medyanin bizi
bikmadan usanmadan bombardimana ugrattign kulturel farkhiliklann
veya kulturel kimligin degerlendirilmesi i¢in de gecerlidir. Bu iddialan
elestirel bir sekilde sorgulamak igin, yine, karsilastirma yapabilmeyi
saglayan baz1 gercevelere ihtiya¢ duyanz. Bu tur bir karsilastirmanin
mumkun olmadig tum farkhlik ve kimlik iddialan asilsiz ve i¢i bog
kalir. Aynca, bir mizede yapilan her 6nemli sanat sergisi, bu tip bir
kiyaslama imkan: sunar; agik¢a kararlagtinlmis ve uygulanmig olmasa
bile her muze sergisi, sanat sistemi kapsaminda belgelenerek sergiler
tarihine gecer, kendisini adeta bu tarihe kazir.

Elbette kuratorlerin ve elestirmenlerin izledigi karsilastirma stra-
tejileri de sirayla elestirilebilir ama bu tir bir elestiri, sadece bunlar
da sanat belleginde kayith eski kiratoryal stratejilerle mukayese edi-
lebildikleri i¢in mumkundur. Baska bir deyisle, bu tuhaf muzeden
kurtulma, hatta muze sistemini feshetme fikri gunumiz medyasinda
durmaksizin karsilagngimiz farklilik ve yenilik iddialanm elestirel bir
sekilde sorgulama olasihgimin énunu kesecektir. Bu, ayni zamanda,
cagdas kuratoryal projelerin 6ne surdugu tespit kriterinin kitle iletisim
araglannda hakim kriterlere nazaran nigin boylesine sik degistigini ve
farkli oldugunu da agiklar. Burada mesele, kuratorlerin ve sanat ca-
miasimin genis halk kitlelerinden tamamen farkli, ayncahkl ve elitist
begenilere sahip olmas:1 degil, muzenin, tekrar ve tekrar, medyanin
dayatuigindan farkh sonuglara vanlan bir dun-bugiin kiyaslamas yon-
temi sunmasidir. Guvenecegi tek sey medya olsaydi, ister istemez, tek
bir gozlemci bile boyle bir karsilastirmay1 yapacak durumda olamaz-
di. O yuzden, guntin sonunda, medyanin, muizenin simdiki zamanda
neyin tam anlamiyla ¢agdas olduguna iligkin teghisini benimseyerek
noktay1 koymasi pek de sasirtic1 degil ¢uinku medya, teshis koymak
konusunda yetkin degil.

Boylece gunumtiz muzelerinin ashnda yalmzca ge¢misin izleri-
ni toplamasi degil aym zamanda eski ile yeni arasinda karsilastirma
yapmak suretiyle simdiki zaman tespit etmesi tasarlaniyor. Buradaki
“yeni” salt farkh bir seyler degil, daha ziyade tarihi agidan belirli bir
baglamdaki butiin imgelerin temel estetik esitligini yeniden dogrula-
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yan bir geydir. Kitle iletisim araglan izleyiciyi farkh, qifir acan, tahrik
edici, hakiki ve otantik sanatla karsilasirma iddiasini surekli yeniliyor.
Oysa sanat sistemi, bu tip her iddiay1 baltalayan estetik esitlik vaadinde
bulunmay: surdurayor. Muze ise hala bize ge¢misin siyasi ve toplum-
sal esitlik temal ¢calismalanm haturlatan, ¢agdas begeni diktatorlugune
direnmeyi 6greten ilk ve 6nde gelen tek yer.



Yeni Uzerine
—§—

ANATTA yeninin imkansizhig hakkindaki soylem son birka¢ on

yillik zaman dilimi icinde o6zellikle yayginlasmaya ve etkin olmaya
basladi. Bunun en ilging o6zelligi, yeninin sozimona sonu hakkinda
duyulan olumlu yondeki heyecanin énemli bir mutluluk -bu soylemin
cagdas kulturel cevrede urettigi belli bir i¢sel tatmin- hissi vermesidir.
Aynca, tarihin sonu hakkinda duyulan o ilk postmodern keder de sona
ermistir. Artik, tarihi, ilerleme fikrini, utopik gelecegi -geleneksel yeni
fenomeniyle iligkili her seyi- kaybetmekten dolaym mutluymusuz gibi
gorunuyoruz. Tarihsel baglamda yeni olmak zorunlulugundan kurtul-
mak, yasamin, vaktiyle baskin olan, gercekligi kontroli altina almaya,
ideolojiklestirmeye ve resmilestirmeye egilimli tarihi anlatilar karsisin-
da kazandig buyuk bir zafer gibi goruluyor. Sanat tarihini ilk kez mu-
zelerimizde temsil edildigi haliyle tecriibe ettigimizi farz edersek sanat
tarihinden -hatta boyle olunca tarihten de- kurtulmak gibi anlasilan
“yeni”den kurtulmak, muzeden kurtulma firsat1 sayilarak evvela sanat
dunyasi tarafindan tecriibe edilmistir. Mizeden kurtulmak populerles-
mek, canlanmak ve yerlesik sanat dunyasinin kapal dairesinin disin-
da, muze duvarlanmn disinda var olmak anlamina gelir. Bu yuizden,
sanatta yeni olanin sonu hakkinda duyulan bu pozitif heyecan bana,
her sey bir yana, tim tarihsel yapilann ve dusuncelerin, eski ile yeni
mubhalefetinin otesinde, sanati yasamin igine sokma vaadiyle iliskiliy-
mis gibi geliyor.

Sanatgilar ve sanat kuramcilan, benzer sekilde, sonunda tarihin agir
yukunden, bir sonraki adimi atma gerekliliginden ve tarihsel olarak ye-
ninin tarih yasalarina ve gerekliliklerine uymasi zorunlulugundan kur-
tulmus olmaktan memnunlar. Bunun yerine sanatgilar ve kuramcilar,
siyasi ve kulturel bakimdan toplumsal gergeklikle mesgul olmak isti-
yorlar; kendi kulturel kimliklerini yansitmak, bireysel arzularini ifade
etmek ve bunun gibi seyleri hayata gegirmek istiyorlar. Ama her seyden
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once -muzecilik sistemi ve sanat piyasasi tarafindan temsil edilen so-
yut, 6l tarihi yapilann aksine- kendilerinin hakikaten canli ve gercek
olduklarini gostermek istiyorlar. Elbette bu tamamen mesru bir arzu.
Ancak hakiki ve yasayan bir sanat uretme arzusunu tatmin edebilmek
i¢in su soruyu yamtlamamiz gerekiyor: Ne zaman ve hangi kosullar
altinda sanat en canl, diri haliyle gorunur?

Modemitede, kokleri derine uzanan, gercek yasam adina yapilan
bir tarih lingi, muze lingi, kataphane lingi veya daha genel olarak ar-
siv lingi gelenegi vardir. Modem yazarlarn ve sanatgilann buyik bir
cogunlugunun yogun nefret duydugu yerler, kutiiphane ve muzedir.
Rousseau, unlu antik Iskenderiye Kutiiphanesinin yikilisina hayran-
dir; Goethe’nin Faust'u, kutiphaneden (ve oradaki kitaplann okuma
zorunlulugundan) kagabilme vaadi karsihginda seytanla imzalanan
anlasmaya dayanarak yazilmigtir. Modern sanatgilarn ve kuramcilarin
metinlerinde muze ¢ok kereler sanat mezarhig, muze kuratorleri ise
mezar kazicilar olarak betimlenmistir. Bu gelenege gore, muzenin -ve
muzenin sekillendirdigi sanat tarihinin- 6lumu, hakiki, yasayan sana-
un dirilisi, hakiki gerceklige, yasama, buyuk Otekine déniis olarak
yorumlanmalidir: Miize 6lirse, bu 6lim, 6len mizenin 6limu olur.
Sanki Misir esaretinden kagmis ve artik gercek yasamin vaat edilmis
topraklarina dogru yola ¢ikmaya hazirmisiz gibi, aniden 6zgurlesiriz.
Sanatin Misir esaretinin ni¢in su anda sona erdigi ¢ok belli olmasa bile
butin bunlar oldukga anlasilirdir.

Bununla beraber, su siralar ilgilendigim soru, dedigim gibi, daha
farkli: Sanat neden 6lmekten ¢ok yasamak istiyor? Sanat igin, yasamak
veya yasamis gibi gorunmek ne anlama geliyor? Muze koleksiyonu
olusturmanin i¢sel manuginin, sanatgiy1 gergek hayata -yasama- gir-
meye ve canliymus, diriymis gibi gérunen bir sanat yapmaya zorladig-
m gostermeye calisacagim. Ayrica “yasiyor olmanin,” aslinda, tug asag
bes yukan, yeni olmaktan baska bir anlama gelmedigini de gostermeye
calisacagim.

Tarihsel bellek ve tarihsel bellegin temsili hakkindaki sayisiz soy-
lem, bana, gerceklik ve muze arasinda var olan butunleyici iliskiyi
gozden kaginyormus gibi geliyor. Muze, “gercek” tarihin alternatifi
olmadig gibi 6zerk tarihsel gelisim yasalanna gore duvarlan disinda
“gercekten” meydana gelen olaylarin belgesi ve yansimasi da degildir.
Acikcas: tam tersidir: “gercekligin” kendisinin muzeyle iligkisi alter-
natif ve ikincildir -“gercek” yalnizca muze koleksiyonuyla karsilasti-
nlarak tanimlanabilir. Bu, muze koleksiyonunda yapilan herhangi bir
degisikligin gercekligin kendisine iligkin algimizda degisim yaratacag
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anlamina gelir -zaten gergeklik, henuz derlenip bir araya getirilmemis
her seyin toplam olarak bu baglamda tanimlanabilir. O yuzden tari-
hin muze duvarlan disinda meydana gelen, tamamen o6zerk bir sureg
oldugu dusunulemez. Gergeklik imgemiz, muze bilgimize baghdir ve
tabidir.

Bir ornek, gergeklik ve muze arasindaki iligkinin kargihkh oldugu-
nu acikga gosterir: sanat muzesi 6rmegi. Modem muzenin ortaya ¢iki-
sindan sonra modem sanatgilar (tum protestolarna ve kizginhklanna
ragmen) oncelikli olarak muzelerin koleksiyonlan i¢in -en azindan
sozde yuksek sanat baglaminda ¢ahsiyorlarsa- ¢ahistiklarim biliyorlar-
di. Bu sanatgilar, basindan beri, yapitlanmin muze koleksiyonlanna
alinacagim biliyorlard: -ve ashinda bunu istiyorlardi. Dinozorlar doga
tarihi muzelerinde bir temsillerinin yer alacagim bile bilmiyorken sa-
natcilar sanat tarihi muzelerinde er ge¢ temsil edilebileceklerini bilir-
ler. Dinozorlarin davraniglan -en azindan belli bir anlamda- gelecekte
modem muzelerde temsil edilme gekillerine gore bigimlenmezken mo-
dern sanat¢inin davramisi ve tutumu, boyle bir olasihgin bilgisine sahip
olmaktan dolayl, azimsanmayacak sekilde etkilenir. Miazenin yalmzca
gercek hayattan, koleksiyonlanin digindan gelen geyleri kabul ettikleri
agikardir ve bu, sanatcilann nigin gercek ve canh yapitlar uretmek is-
tediklerini agiklar.

Halihazirda muzede sunulanlar, otomatikman ge¢mise ait, san-
ki olu seylermis gibi gorulur. Muzenin diginda, muzenin iginde su-
nulan formlan, konumlan ve yaklagimlan dusundurten geylerle kar-
silagsaydik bunu gercek veya yasayan bir sey gibi degil daha ziyade
olu bir ge¢misin o6lu kopyasi olarak gorurdiuk. O yuzden bir sanatgi
(sanatgilann ¢ogunun dedigi gibi) muzeden kurtulmak, yasamn igine
girmek, gercek olmak, hakikaten yasayan bir sanat yapmak istedigini
soylerse, bu, yalmzca o sanatginin koleksiyonlarda yer almak istedigi
anlamina gelir. Cunku koleksiyonlarda yer almayr mumkun kilan tek
yol, halihazirda koleksiyona girmis yapitlardan farkh bir seyler uret-
mek amaciyla muzenin sinirlanni asmak ve yasama katilmakur. Yine:
“Yeni”, yalnizca muze tedrisatindan ge¢mis bir bakig tarafindan gercek,
su ana ait ve canl olarak tammlanabilir. Halihazirda koleksiyonlara
girmis yapitlann benzerlerini yapiyorsaniz, sanatiniz muze tarafindan
salt kitsch olarak nitelendirilir ve reddedilir. Muzecilige uygun sekilde
gorsellestirilmis 6lu replikalardan ibaret su sanal dinozorlar, bildigimiz
gibi, Jurassic Park baglaminda -oyalanma, eglence baglaminda- sergile-
nebilir ancak elbette muzede degil. Bu agidan, muze, kiliseye benzer:
aziz olmak igin once gunahkar olmanmiz gerekir -aksi halde Tann’nin
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bellegindeki arsivlerde, kariyer yapma sansi olmayan siradan, duizgyin
bir insan olarak kalirsiniz. Iste bu yuzden, paradoksal bir sekilde, ken-
dinizi ne kadar muzeden bagimsizlastirmak isterseniz muzenin kolek-
siyon olusturma mantiginin buyruguna o kadar girmis olursunuz.

Elbette bu “yeni”, “gercek ve yasayan” yorumu eski avangart me-
tinlerin ¢ogunda bulunan, kokleri derinlere uzanan bir kanaatle -yani
yasama giden yolun yalmzca muzenin yikilmasi ve bizimle su an ara-
sinda duran geg¢misin radikal, esrik bir sekilde silinmesi sayesinde agi-
labildigi fikriyle- celismektedir. Yeniye iliskin bu vizyon, oregin Kazi-
mir Malevich'in kisa ancak 6nemli bir metninde guglu bir sekilde ifade
edilmistir: 1919 tarihli “Muze Hakkinda” adli makale. O zamanlar yeni
Sovyet hukumeti eski Rus muzelerinin ve sanat koleksiyonlannin i¢
savasta tahrip edilmesinden, devlet kurumlannin ve ekonominin ge-
nel olarak ¢okmesinden korkuyordu; Komunist Parti bu koleksiyonlan
korumaya ¢aligarak kargilik verdi. Metninde, Malevich, devleti, sanat
koleksiyonlanni koruyucu bir tutumda bulunmamaya ¢agirarak Sov-
yet iktidaninin muze yandas: siyasetini protesto ediyordu ¢unku tahrip
edilmeleri gercek, yasayan sanata giden yolu agabilirdi. Ozellikle soyle
yazmugti:

Hayat ne yaptigim biliyor ve yok etme ¢abast i¢indeyse kimse ona mida-
hale etmemeli ¢unku onu engelleyerek icimizde dogan yeni hayat kav-
ramina giden yola ket vuruyoruz. Bir cesedi yakinca bir gram kil elde
ederiz: buna gore binlerce mezar, kimyagerin sadece bir rafina sigabi-
lecektir. Zaten olu olan ge¢mis biitiin ¢aglan yakmalann teklif ederek
muhafazakdrlara bir ayncalik taniyabilir ve bir eczane kurabiliriz.

Ardindan Malevich ne demek istedigine iliskin somut bir 6rnek ve-
riyordu:

Rubens’in ve sanatimin kitllerini -insanlarda bir fikirler yigim gelistirecek
ve genellikle asil temsilden daha canh olacak (ve daha az yer kapla-
yacak)'- inceleyecek insanlar agisindan da amag (bu eczanenin amact)
ayni olacak.

Rubens 6megi Malevich agisindan tesadif degildi; daha onceki pek
¢ok manifestosunda ¢agimizda “koca kigh bir Venus” resmi yapmanin
artik imkansiz oldugunu ifade etmisti. Malevich, -0 zamanlar sanatta
yeninin en taminmis sembollerinden biri haline gelen- Siyah Kare’siy-
le ilgili yazdigy eski bir metninde “siyah karemde Eros’un sevgilisi
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Psyche’nin tath tebessumunun belirmesi” gibi bir sansin olmadigim ve
yapitin -Siyah Kare- “asla sevisilecek bir dosek gibi kullanilamayacag-
n1"? yazdi. Malevich monoton sevisme rituellerinden, en az, monoton
mize koleksiyonlan kadar nefret ediyordu. Ama en énemlisi, yeni,
orijinal, yenilik¢i sanatin ge¢mis aligkanliklarla ve geleneklerle yoneti-
len muze koleksiyonlan agisindan kabul edilemez oldugu gorusuydu,
ifadesinin altinda yatan buydu. Ashinda Malevich’in doneminde durum
tam tersiydi ve dogrusu, modern bir kurum olarak muzenin dogdugu
on sekizinci yuzyihn sonundan beri durum boyleydi. Modemite soz
konusuysa, muize koleksiyonlar1 kesin, normatif, kokleri ge¢mige uza-
nan bir begeni tarafindan yonetilmez. Koleksiyon olusturmak, daha
ziyade, muze sistemini oncelikle belli bash tarihsel donemlerin -¢agdas
donem de dahil- karakteristik 6zelliklerini barindiran tim nesneleri
toplamaya zorlayan bir tarihsel temsil fikridir. Tarihsel temsil mefhu-
mu asla sorgulanmamistir -hatta sirasiyla yeni, hakiki duzeyde ¢agdas
ve guncel gecinen oldukga yakin tarihli postmodern makalelerde bile.
Bu makaleler, donemimizi temsil etmek agisindan kimin ve neyin yete-
rince yeni oldugunu sormaktan oteye gitmez.

Gegmisin izleri derlenmeseydi, ge¢gmis donemlerin sanati muzeler-
de koruma altina alinmasayd eskiye sadik kalmak, gelenekleri takip
etmek ve doénemin yikici gayretlerine direnmek anlaml olur muydu
-hatta bir tur ahlaki zorunluluk haline gelir miydi? Muzesi olmayan
kultirler, Levi-Strauss'un da tammladigy gibi, “soguk kulturler"dir ve
bu kulturler surekli ge¢misi yeniden ureterek kulturel kimliklerinin
bakirligini korumaya ¢ahsir. Bunu yaparlar ¢unku kayitsizhgin tarihsel
bellegin tamamen kaybedilmesi tehdidinde bulundugunu hissederler.
Aynca gecmige iliskin nesneler toplanip miizelerde korundugunda eski
tarzlann, formlann, ahiskanhklann ve geleneklerin yinelenerek gogal-
tilmas1 gereksizlesir. Dahasi, eski ve geleneksel olanin yinelenmesi,
toplumsal agidan yasaklanir veya en azindan hog karsilanmayan bir
uygulama halini alir. Modern sanatin en genel formulu, “Artik yeni
seyler yapacak kadar ozgurum,” degildir. Daha ziyade, “Bir daha eski
olan1 yapmam imkansiz"dir. Malevich'in dedigi gibi, koca kigh Venus
resmi yapmak imkansizlasti. Ama bu sadece muzenin varlig yazunden
imkansizlagti. Rubens’in yapitlan gergekten yakilsaydi, Malevich'in
onerdigi gibi, ashinda sanatgilann é6nune tekrar koca kigh Venis resim-
leri yapabilecekleri bir yol agilacakti. Avangart strateji, daha buyuk bir
ozgurluge kavusmakla degil yeni bir tabunun -artik yok olmadig), aksi-
ne surekli goz éninde kaldig i¢in eskinin tekrarlanmasini yasaklayan
“muze tabusu”- ortaya ¢ikmasiyla baslad.
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Mize, yeni olanmin neye benzemesi gerektigini dikte etmez,
Sokrates’in ona yapmamas: gerekenleri soyleyen ama asla yapmasi ge-
rekenleri soylemeyen cini gibi islev gorerek sadece neye benzememesi
gerektigini gosterir. Bu ugursuz sese veya varliga “i¢sel kurator” adini
verebiliriz. Her modern sanat¢inin, artik neyin yapilmasinin mumkiin
olmadiginmi yani neyin koleksiyonlara giremedigini soyleyen bir icsel
kuratoru vardir. Muize bize, sanat agisindan gergek, canli, su ana ait
goérunmenin -yani, zaten muzeye alinmis, zaten koleksiyona girmis bir
sanat gibi gorunememenin- ne anlama geldigine iliskin oldukca net bir
tanim yapar. Mevcudiyet, bu tamimda, sadece yoklugun karsiti olarak
saptanmamistir. Mevcut olmas icin sanatin su ana ait goriinmesi gerekir.
Bu da miizede sunuldugu gibi eski, gecmise ait, 6l bir sanat yapitina
benzeyemeyecegi anlamina gelir.

Hatta modern muze kosullan altinda, henuz uretilmis sanatin ye-
niliginin, eski sanatla karsilagtinlmasi sonucunda sonradan tespit edil-
medigini de soyleyebiliriz. Bu karsilastirma daha ziyade yeni sanat ya-
pit1 ortaya ¢ikmadan 6nce yapilir -ve yeni sanat yapitini neredeyse bu
uretir. Modem sanat yapit1 daha o tretilmeden 6nce koleksiyona alinur.
Avangart sanat, belirli bir burjuva begenisini (6rmegin Bourdieunun
one surdugu gibi) ifade ettigi icin degil bir bakima hicbir begeniyi -hic-
bir kamusal begeniyi, bireysel begeniyi, hatta sanatcilarin kendi be-
genilerini bile- ifade etmedigi icin, elitist dustinen azinhgn sanatdr.
Avangart sanat elitisttir gunku halkin maruz birakilmadig bir baski ve
zorlama altinda dogmustur. Halk agisindan her sey -veya en azindan
cogu sey- yeni olabilir ¢iinku bunlar halihazirda muze koleksiyonlan-
na girmis bile olsalar heniiz bilinmemektedir. Bu gozlem, -yeni ve 6teki
arasindaki veya yeni ile farkl arasindaki- yeni fenomeninin daha iyi
kavranabilmesini saglamak agisindan gerekli merkezi aynmi yapmaya
yol acar.

Ashnda yeni olmak, genellikle, bir farkhi olma ve yakin zamanda
uretilmis olma kombinasyonu gibi anlasiliyor. Bir arabaya, diger ara-
balardan farkliysa ve ayni zamanda otomobil sanayisi tarafindan en
yakin zamanda uretilmis, son model arabaysa ona yeni bir araba de-
riz. Ancak Soren Kierkegaard'in -6zellikle Philosophische Brocken adli
metninde- isaret ettigi gibi yeni olmak, farkli olmakla aym sey degildir.
Kierkegaard, yeni mefhumu ile farkli mefhumunu daha titiz bir sekilde
karsilagtinr, isaret ettigi temel husus, yalmzca 6zel bir farkin farkina
varihp ayirt edilebildigidir ¢unku bu fark fark olarak ayirt etmeyi ve
tanimayl zaten becerebilmekteyizdir. O ytuizden hicbir farkh sey asla
yeni olamaz -¢unku gercekten yeni olsaydi farkli olarak tanimlanamaz-
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d1. Farkina varmak, her zaman, hatirlamaktr. Ama farkina varilan, ha-
tirlanan bir farkhihik da belli ki yeni bir farkhilik degildir’. Dolayisiyla,
Kierkegaard'a gore ortada yeni araba diye bir sey yoktur. Hatta araba
oldukga yeni olsa bile bu araba ile daha once uretilmis arabalar ara-
sindaki fark, yeni olmak degildir ¢inku bu fark bir izleyici tarafindan
fark edilebilmektedir. Bu, yeni mefhumunun, sonraki yillarda gelisen
kuramsal sanat soyleminde pratikteki onemi ve iliskisi korunsa bile,
su veya bu sekilde, ni¢in bask: altina ahindigini anlagihir kilar. Bu tur
baskilamalar, yakin tarihli kultur kuramlarinda hakim olan yapisalc1 ve
yapisalcilik sonrasi dusunce tipleri baglaminda Farkhlik ve Otekilik ile
mesgul olmaktan kaynaklanan bir etkidir. Ama Kierkegaard icin yeni,
farki olmayan bir farklihktr ya da farkhiligin otesine ge¢mis bir farktir
-onceden bilinen herhangi bir yapisal kodla iliskisi olmadig icin farki-
na varamadigimz bir farkur.

Kierkegaard, bu farklilg agiklamak icin Isa figiranu érnek verir.
Oyle ki Kierkegaard Isa figuruniin, ilk basta, o tarihsel zaman dilimin-
de yasayan diger siradan insanlar gibi gorundugunu ifade eder. Bas-
ka bir deyisle, o donemde yasayan ve Isa figiiriiyle karsilasan nesnel
bir gozlemci, Isa ile siradan bir insan arasinda gozle gorulur, somut
bir fark -sadece Isamin basit bir adam olmadigini degil aynm zamanda
Tanrr’'nin oglu oldugunu da ima eden gozle gorulur bir fark- bulamaz-
di. Nitekim Kierkegaard igin Hiristiyanlik Isa'min tannsalhginin fark
edilmesinin imkansizhig -Isa'nin farkl biri oldugunun fark edilmesinin
imkansizlig1- tizerine kuruludur. Dahasi, bu, Isa'nin sirf farkh olma-
digim ve gercekten yeni oldugunu ifade eder -ve bu da Hiristiyanligin
farkhiligs olmayan bir farkin ya da farklihgin otesine ge¢mis bir farkin
acik bir kaniti, beyanidir. Bu nedenle Kierkegaard’a gore yeni, ancak
siradan, “farksiz” ve 6zdes -Oteki degil Ay olan- bir ¢evrede ortaya
cikabilir. Lakin o zaman farkhihigin 6tesindeki bu farkla nasil basa ¢giki-
lacagi sorusu akla gelir. Yeni, kendini nasil belli edebilir?

Kierkegaard'in tammladig; sekliyle Isa figiriine daha yakindan bak-
tigimizda, artik “hazir yapit” dedigimiz seyle oldukga benzer gorianme-
si carpicidir. Kierkegaard'a gore Tann ile insan arasindaki fark gorsel
terimlerle tammlanabilen ve nesnel olarak saptanabilen bir sey degil-
dir. Isa figiriny, Isa'nin ilahiligini fark etmeden ilahi baglamina koya-
r1z -ve onu gercekten yeni kilan da budur. Ancak ayni sey Duchamp’in
hazir yapitlan igin de soylenebilir. Iste, farklihgin 6tesine gegen farkla
-artik sanat yapiti ile siradan, dunyevi nesne arasindaki fark olarak an-
lagilsin- boyle basa ¢ikiyoruz. Buna gore, Duchamp’in Cesme’sinin, di-
ger nesneler arasinda bir tur Isa oldugunu ve hazir yapit sanatinin sanat
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dunyasi igin bir tur Hiristiyanlik oldugunu soyleyebiliriz. Hiristiyanlik
bir insan figiranu alir ve degistirilmemis bu figura pagan tanrnlann
Panteon’una, din baglamina oturtur. Muize -bir sanat mekani veya tim
sanat sistemi- de sanat yapiti ile basit seyler arasindaki farkin 6tesine
gecen farklann uretilebildigi yahut sahnelenebildigi bir yer iglevi gorur.

Bahsettigim gibi, yeni bir sanat yapit1 eski, geleneksel, halihazirda
koleksiyonlara girmis sanatsal formlan yineleyemez. Guintimuzde, ger-
cekten yeni olmak i¢in sanat yapiti, sanat nesneleri ve siradan seyler
arasindaki eski farklihklan bile yineleyemez. Bu farklihiklar yinelemek
suretiyle yeni bir sanat yapiti degil yalmzca farkl bir sanat yapiti ya-
ratmak mumkundur. Bu yeni sanat yapiti, diger tim siradan, dunyevi
seylere veya populer kulturin diger tum siradan urinlerine 6zel bir
baglamda benziyorsa gercekten yeni ve diri gorunur. Sadece bu du-
rumda yeni sanat eseri muze duvarlan disindaki dinyanmin gostereni
olarak islev gorur. Bu yeni, sonsuzun simrlarini asan bir etki yaratmak
kaydiyla -muzenin disindaki gerceklige yonelik sonsuz bir manzara
acarsa- tecrube edilebilir. Bu sonsuzluk etkisi ise sadece muze iginde
uretilebilir veya daha da iyisi, sahnelenebilir: gergekligin kendisi bag-
laminda gergegi yalmzca sonu olan bir sey olarak tecrube edebiliriz
cunku kendimiz faniyiz. Muizenin kuguk, kontrol edilebilir alan izle-
yicinin muze duvarlanmn digindaki dinyay1r muhtesem, sonsuz, esrik
gibi hayal etmesine imkan verir. Aslinda bu, muizenin birincil islevidir:
muzenin disin1 sonsuzmus gibi hayal etmemize izin vermek. Yeni sanat
yapitlan, muzenin i¢inde, disaridaki sonsuz manzaraya agilan sembo-
lik pencereler gibi islev gorir. Ama elbette yeni sanat yapitlan bu islevi
artik yeni degil, sadece farkl olmaya; siradan geylerle arasindaki me-
safe zamanla fazlasiyla belli olmaya baslamadan hemen o6nce yalmzca
nispeten kisa bir sureligine yerine getirebilir. Daha sonra, romantik
sonsuz gergek hissini yenilemek uzere eski yeniyi yeni yeniyle degistir-
me ihtiyac1 dogar.

Nitekim bugtnun yeni sanatini tireten ve sahneleyen -baska bir de-
yisle “gunimuzu” ureten- bir makine olarak mize, artik, sanat tarihini
temsil eden bir mekan olmaktan ¢ikmistir. Bu baglamda muze, ilk kez,
diri gorunme, simdi ve burada olma etkisi uretir. Muze perspektifinden
baktigimizda yasam gergekten diri ve canl gorintur gunku yine sadece
miuizede simdi ve burada ortaya ¢ikan yeni farklihklan -farkhliklarin
otesine gecen farklan- uretebiliriz. Yeni farkhihiklar uretebilme olasilig-
nin gercek hayatta karsih@ yoktur ¢unku gercek hayatta yalnzca eski
farklhiliklan -farkina varabildigimiz farklan- bulabiliriz. Yeni farklhiliklar
uretmek igin “olmayan gergekligin” kulturel duzeyde farkina vanldig
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ve kodlandigy bir mekana ihtiya¢ duyanz. Yasam ve 6lum arasindaki
fark, aslinda, Tann ile siradan insan arasindaki veya sanat yapiti ile salt
bir “sey” arasindaki farkla aymidir -bu, soyledigim gibi, toplumsal ag1-
dan “gercek dis1” mekan olarak taninan miizede veya arsivde tecrube
edilebilen, farkhiligin otesine gecen bir farkur. Tekrarliyorum, yasam
bugun diri, canh gérinmektedir ve yalnizca arsiv, miize, kutuphane
perspektifinden bakildiginda gergekten diri ve canhdir. Gergek hayatta
sadece olu farklihiklarla -yeni ve eski araba arasindaki fark gibi- kars
karsiyayiz.

Pek uzak olmayan bir ge¢miste, fotograf ve video sanatiyla birlikte
yildiz1 yukselen hazir yapit teknigi modernitede kendine bir yer edinir-
ken miizenin ¢okmesine ve olumune yol agmasi bekleniyordu. Mize
koleksiyonunun kapal mekan, seri uretilen hazir yaputlar, fotograflar
ve nihai aynsmaya yol acan medya imgeleri yuzinden her an bogulma
tehdidiyle yuz yuzeymis gibi gorunuyordu. Suphesiz bu éngoru, akla
yatkinhgim belirli bir muze mefhumuna -miize koleksiyonlarinin is-
tisnai, toplumsal duzeyde ayrcalikli statillerinden memnun olduklan
cunki yasamdaki normal, dunyevi seylerden farkl, ¢ok 6zel seyler,
yani sanat yapitlan icerdikleri fikrine- bor¢luydu. Muzeler bu tip 6zel
ve harika seyleri alip barindirmak igin kurulmuslarsa ve bu ifadenin
yanlis oldugu da heniiz kanitlanmadiysa, o zaman, miizelerin kesin-
likle olumle yuz yuze gelecegi akla uygun bir yaklagim gibi gorinir.
Imgeleri uretmenin sanatci dehasi gerektiren gizemli bir stire¢ olmadi-
gna dair kanitlar hazirlayarak geleneksel muze bilimi ve sanat tarihi
soylemlerinin asilsiz oldugunu net bir sekilde ispatladiklan soylenen
hazir yaputlar, fotograf ve video sanati degerli pratiklerdir.

Douglas Crimp’in “On the Museum’s Ruins” adh tnlu denemesin-
de Walter Benjamin'e atif yaparak ifade ettigi sey tam olarak budur:
“Yeniden uretim teknolojisi ytizinden postmodern sanat aurasim kay-
betti. Oznel yaratma kurgusu, halihazirda mevcut imgelerin igtenlikle
haczedilmesine, alintilanmasina, biriktirilmesine ve yinelenmesine yol
agti. Muzenin istikrarl sdyleminde esas tegkil eden orijinallik, 6zgin-
luk ve su ana ait olma kavramlarinin altu bogaltildi.”* Bu yeni sanatsal
uretim teknikleri, yeniden tretim pratigi sayesinde muzenin kavramsal
cercevelerinin -6znel, bireysel yaraticiik kurgusuna dayal olarak yapi-
landinlan- duizenini bozup nihayetinde muzenin yikimina yol agarak
bunlan aynstinr. Muzenin kavramsal gercevelerinin asilsiz olmasi yu-
ztiinden eklemek gerekir ki, bunu yaparak iyi de eder: bu cergeveler,
Crimp'in Foucault'ya yapuig1 atiflarla iddia ettigi gibi, ashnda tutarsiz
bir yapit karmagsasindan bagka bir seyin bulunmadig), yaratic1 6znelli-
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gin gegici bir tezahuiru olarak anlasilan, tarihsel bir temsil ileri surerler.
Nitekim Crimp, kendi neslinin diger pek ¢ok yazan gibi, sanata iligkin
romantik kavram elestirisinin, 6ncelikle abartili ve aym zamanda ¢agin
gereksinimlerini karsilamayan sanat kavrami temelinde mesrulastirmis
gibi gorunen muze kurumunu da igeren “bir kurum olarak sanat” eles-
tirisi olduguna inamnur.

Unlu basyapitlan ¢verek sanati mesrulastiran benzersizlik -ve fark-
lilik- retorigi, uzun bir sure geleneksel sanat tarihi séylemini tartigil-
maz kildi. Bu soylemin aslinda muzecilik temelli sanat koleksiyonu
olusturmak agisindan mutlak bir mesrulagtirma saglayip saglamadig
yine de sorgulanmaktadir, o yuzden sanat tarihinin elegstirel analizi
aym zamanda kurum olarak muzenin elestirisi islevini de yuklenmis-
tir. Tek tek sanat yapitlan, sanatsal kalitesinin usttnlugu veya bagka bir
ifadeyle, eser sahibinin yaratict dehasini belli etmesi bazinda kendini
diger her seyden ayn bir tarafa koyabilseydi, o zaman muize tamamen
fuzuli bir seye donusmez miydi? Sayet boyle bir sey varsa, ustalikla
yapilmig bir resmi, enikonu dunyevi bir mekanda bile -ve en etkin
sekilde- fark edebilir, gereken takdiri gosterebiliriz.

Bununla beraber, muze kurumunun, hele ki ¢agdas sanat muzele-
rinin son on y1l i¢inde tanik oldugumuz hizh gelisimi, sanat yapiti ile
dunyevi nesneler arasindaki gozle gorulur farklarin hizla kaybolma-
styla -yirminci yuzyil avangartlan tarafindan 6zellikle de 1960’lardan
bu yana sistematik bir sekilde uygulanan silme islemi sonucunda-
paralellik gosterir. Bir sanat yapit1 gorsel agidan dunyevi bir nesne-
den ne kadar az farkliysa, olusunun sanat baglami ile muzecilik dis1,
gunluk, dunyevi baglami arasinda net bir aynm ¢izecek hale gelmesi
o kadar sartur. Bir sanat yapiti “normal bir sey” gibi gorundugu za-
man mizenin baglamsalligina ve korumasina ihtiya¢ duyar. Suphe-
siz, muzenin hamilik islevi ginlik yasamda kendini zaten belli ede-
cek olan geleneksel sanat agisindan da énemlidir ¢unki miizeler, bu
tur yapitlant zamanla meydana gelen fiziksel hasardan da korur. Bu
sanatin kabulii konusuna gelirsek muze, zararl degilse de, gereksiz-
dir: Yaputlar ve onlann gunlik, dunyevi ortamlar arasindaki celiski
-yapitin yerine gegen celiski- muzede ekseriyetle kaybolur. Bilakis,
kendi ortamindaki gorsel uyaranlar yuiziinden gevresinden farklilas-
mayan yapit ise sadece muzede hakikaten algilanabilir hale gelir. Sa-
nat yapit1 ve dunyevi sey arasindaki gorsel farkin ortadan kaldirilmasi
olarak anlagilan sanatsal avangart stratejiler, iste bu yuzden, dogru-
dan, s6z konusu fark: kurumsal agidan emniyete alan miizelerin insa
edilmesine yol agar.
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Miizenin kurum olarak ¢okertilmesi ve mesruiyetinin kaldinlmasi
soyle dursun, daha sonra gelisen sanatin empatik kavrayisina dayal
elestiri, aslinda, ¢agdas sanatin kurumsallastinlmasi ve “muzelestiril-
mesi” konusunda kuramsal bir dayanak saglar. Siradan nesnelere mu-
zede gercek hayatta sahip olmadiklan bir ayrisma -farkin 6tesindeki
fark- vaat edilir. Bu vaat, s6z konusu nesneler bu vaade ne kadar az
“layrksa”, yani ne kadar az gosterisli ve siradisiysa, o kadar fazla gegerli
ve guvenilirdir. Modern muze, yeni kutsal aurayla damgalanan ayrica-
likl1 bir dehanin urunu yapitlann degil, daha ziyade, aksi halde kisa su-
rede muze duvarlan disindaki gercekligin i¢inde bogulacak olan silik,
siradan ve gunliuk nesnelerin dogusunu mujdeler. Muzenin butunliugu
gercekten hi¢ bozulmamis olsaydi o zaman sanatin normal, gunluk,
siradan olani yeni, canh ve diri gosterme sansi ortadan kalkardi. “Yasa-
min i¢inde” oldugunu basanyla iddia etmesi igin sanatin farkh -ahsil-
madik, sasirtici, ayncaliklhi- olmas gerekir; tarih, sanatin bunu yalnizca
klasik, mitolojik, dini geleneklerden faydalanarak ve gunlik hayatla
ilgili deneyimlerin banalligiyle baglarim1 kopartarak yapabildigini is-
patlar. Ginumuzin basanh (ve hakkiyla yapilan) kitle kaltura imgesi
uretimi, uzayh saldinlanyla, kiyamet ve kefaret mitleriyle, insanustu
super guiglerle donatilmis kahramanlarla ve benzeriyle mesgul oluyor.
Butun bunlar kesinlikle buytileyici ve yol gosterici. Gergi arada bir biri
¢tkip normal siradan, banal seylerden de hoslanmay: ve bunlan du-
sunmeyi tercih edebilir. Ama kultarimuzde, bu istek sadece muzede
kargilanabilir. Ote yandan gercek hayatta, hayranlik uyandiracak nesne
olarak bize sadece sira disi olan sunulur.

Ancak bu, ayn1 zamanda, yeninin halen mimkun oldugu anlami-
na da gelir ¢unku sanat tarihinin, konunun ve igerigin ve benzeri pek
cok seyin sozde sonu gelmis olmasina ragmen muze hdla yerindedir.
Muzenin disarida olan bitenle iliskisi, temelde, gecici degil uzam-
saldir. Dogrusunu sdylemek gerekirse, yenilik zaman i¢inde degil,
uzamda meydana gelir: muze koleksiyonu ile dis dunya arasindaki
fiziksel sinirlarin ote yaninda. Bu sinmirlari, kelimenin tam anlamiyla
ve metaforik olarak, herhangi bir zamanda, farkl noktalarda ve farkh
yonlerde gecebilme becerimiz vardir. Bu, ayrica, yeni kavramin tarih
kavramindan ve yenileme kavramini tarihsel ¢izgiselligiyle iliskisin-
den aynisurabildigimiz -ve ashinda aynstirmak zorunda oldugumuz-
anlamina da gelir. Sanatsal yenilenme, gecici ¢izgisellik terimleriyle
degil de muze mekan ve disaris1 arasindaki uzamsal iliski baglamin-
da dusunuldugi zaman ilerleme ve modemitenin utopyalari1 methu-
munun postmodern elestirisi anlamsizlasir. “Yeni”, tarihsel duzlem-
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de yasamin igindeki gizli bir kaynaktan ortaya ¢ikmadig gibi, gizli
bir tarihsel telos vaadi olarak da dogmaz. Yeninin uretimi, temelde
fiziksel, maddesel bir islemin, koleksiyon olusturmak igin derlenip
bir araya getirilen 6geler ile derlenmeyen 6geler arasindaki sinirlarin
kaymasinin bir sonucudur sadece: baz1 nesneler muze sistemine ka-
tilirken bazilan miize sisteminin ve sahasinin digina, s6z gelimi, ¢ope
atilir. Bu tur bir kayma, sanat nesnelerinin, mize disindaki alanlarda
dolagimda olan 6nemsiz seylerle ve popuiler kultur imgeleriyle ayni,
muizelestirilmis ge¢misten farkh gortinmesini saglayan gosterenleri
(belirleyicileri) kullanarak yineleyen bir inovasyon, agiklik, sonsuz-
luk etkisi uretir. Dolayisiyla, tarihsel dizgede kabul edilebilir sayilan
tum farklarin otesinde yeni farklann turetilmesi sayesinde, daha 6nce
bahsettigim gibi, sanat tarihi anlatisinin sé6zde sonunu hayli asan bir
“yeni” kavrami elde edebiliriz.

Miizenin fiziksel varligl, sanatta yeninin tretiminin tarihin s6zde
tum sonlarnni asabilmesini saglar, bunun kesin nedeni evrensel ve
saydam muze mekanina iliskin modern idealin (evrensel sanat ta-
rihinin temsili olarak), gerceklestirilemez ve tamamen ideolojik ol-
dugunu gostermesidir. Modernitede sanat, sanat tarihinin butininu
temsil eden ve olas1 tum sanat yapitlarinin karsilastirilmasina, gorsel
farklann saptanmasina imkan veren evrensel, homojen mekan yarat-
maya yonelik bir evrensel muze fikri altinda gelismistir. Evrenselli-
ge inanan bu vizyon, unli “Le musée Imaginaire” kavram sayesinde
André Malraux tarafindan gayet iyi agiklanmigtir. Bu tur bir evrensel
miize vizyonu, tarihsel dizgede saptanmis tim farklan kabul etmeye
mubktedir bir “tarihsel 6zbilinglilik” kavramini somutlastirirken ku-
ramsal koken bakimindan Hegelcidir. Sanat ve evrensel muze arasin-
daki iligkinin mantig1, Hegelci Mutlak Ruh mantigim izler: bilgi ve
bellegin 6znesi, tim diyalektik gelisim tarihi boyunca otekine, farkl-
ya, yeniye duyulan arzu tarafindan gudulenmektedir -ama bu tarihin
sonunda s6z konusu 6tekiligin, gergekte, arzunun kendi devinimiyle
uretildiginin kegfetmesi ve kabul edilmesi gerekir. Tarihin bu bitis
noktasinda 6zne, otekindeki kendi imgesini fark eder. Dolayisiyla di-
yebiliriz ki, muzenin 6tekisi, dogasi geregi muze koleksiyon sorum-
lusu veya kuratérin arzu nesnesidir ve evrensel muzenin o6tekinin
gercek kokeni oldugunun anlagildigr an, muze, Mutlak Miize haline
gelir ve tarihinin muhtemelen sonuna ulasir. Velhasil Duchamp’in
hazir yapit teknigi, Hegelci terimlerle, evrensel muzenin ileriye yone-
lik tarihsel gelisimine son veren bir ig gatisma eylemi oldugu seklinde
yorumlanabilir.
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Dolayisiyla hazir yapitin sanat tarihinin ug noktasi oldugunu isaret
ederek sanatin sonunun geldigini aciklayan yakin tarihli soylemler hig-
bir suretle tesadufi degildir. Arthur Danto’nun sanatin, sanat tarihin-
den bir surre 6nce sona erdigini’ isaret ederken kullanmay: en sevdigi
6mek Warhol'un Brillo Kutulan’dir. Thierry de Duve ise hazir yapitlar
yuzunden sanat tarihinin sona ermesinin ardindan kisisel begeniye
dénugu® kastederek “Duchamp’tan sonra Kant”tan bahseder. Aslinda
Hegel agisindan sanatin sonu, estetik derslerinde de tartisig gibi, cok
daha erken bir zamanda gergeklesmistir: kendi formunu, kendi hu-
kukunu vatandaslannin yasamlarina sokan ve boylece sanatin sami-
mi toplumu sekillendirme islevini kaybettiren yeni modem devletin
ortaya ¢ikmasiyla ayn zamanda meydana gelmistii’. Hegelci modemn
devlet, gozle gorulur ve deneysel tum farklihklan bir sisteme baglar
-bunlan fark eder, kabul eder ve genel hukuk sistemi i¢inde her birine
uygun bir yer verir. Otekinin modemn hukuk tarafindan siyasi ve adli
agidan bu gekilde taninmasi eyleminden sonra sanat, 6tekine otekili-
gi aciklamak, onu gekillendirmek ve tarihsel temsil sistemine kazimak
gibi islevlerini kaybeder. Boylece hukuk ustunlik kazandig) anda, sa-
nat imkansizlasir: Hukuk, halihazirda mevcut tum farklihklan temsil
eder, bu temsiliyet sayesinde sanati fuzuli kilar. Elbette baz1 farklilik-
lann daima temsil edilemez duzeyde kalacag) veya en azindan hukuk
tarafindan temsil edilemeyecegi ve dolayisiyla sanatin hi¢ olmazsa sis-
teme dahil olmamig o6tekinin temsil edilmesi islevini elinde tutacag
o6ne surulebilir. Ama bu durumda sanat, sadece hukuka hizmet eden
ikincil bir rol ustlenir: Hegel'e gore, farkhliklann orijinal bir sekilde
kendilerini ortaya koymalan suretiyle mevcut olmay1 ve modem hu-
kukun etkisi altinda, her durumda, modas: ge¢mis formlar yaratmay:
iceren bir hakiki sanat rolu.

Ama dedigim gibi, Kierkegaard farkhliklan temsil etme gorevi ust-
lenen kurumlann ayni zamanda nasil farklihklar -6nceden var olan
farklann otesine gegen- yarattigim bize dolayh olarak gosterebilir.
Bu noktada, bu yeni farklihgin -farkhihgin étesine gecen bu farkhli-
gin- daha once soyledigim farklihk oldugunu ¢ok kesin ve agik bir
sekilde ifade edebilirim. Bu, formda degil zamanda yasanan bir fark-
liliktir -yani, minferit “seylerin” beklenen yagsam stresi icinde oldugu
kadar tarihsel boyutta da yerine getirecekleri gorevlerdeki farkliliktir.
Kierkegaard'in “yeni farkhilik” tammun haurlayalim: ona gore Isa ve o
donemde yasayan siradan bir insan arasindaki fark, sanat ve hukukla
temsil edilebilen yapisal bir fark degil siradan insan 6émrinun kisalig
ve ilahi varolusun sonsuzlugu arasindaki kavranilamaz farku. Siradan
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bir seyi hazir yapit olarak muzenin disindan igeri tasirsam bu seyin
formunu degistirmem ama onun beklenen yasam suresini degistiririm
ve ona belirli bir tarihsellik atfederim. Sanat yapiti daha uzun yasar
ve orjinal formunu, miizede, siradan bir nesnenin “ger¢ek yasamda”
koruyacagindan daha uzun sure korur. Iste bu yiizden siradan bir sey
miuizede gercek hayattakinden daha “diri” ve daha “gercek” gorunur.
Siradan bir seyi gercek hayatta gordigumde hemen 6lumune -kirilip
atildigl zamana- iliskin tahminler yapanm. Fani bir yasam beklentisi,
aslinda, siradan hayatin tanimidir. Bu yuzden siradan bir seyin bekle-
nen yasam suresini uzatirsam higbir seyi degistirmeden, bir sekilde,
her seyi degistirmis olurum.

Bir miize 6gesinin ve “gercek bir seyin” beklenen yasam stiresindeki
bu kavramlamaz farklilik, hayal guciimuzii “seylerin” dis goriintulerin-
den bakim, restorasyon ve genellikle manevi destek -muize 6gelerinin
temel 6zune- mekanizmalarnna dogru yonlendirir. Bu goreceli yasam
beklentisi meselesi, dikkatimizi 6gelerin mtizede toplanmasini ve boy-
lece uzun 6murlu olmalarnnin saglandig toplumsal, siyasi kosullara da
ceker. Bu arada muzenin davranis kurallan sistemi ve tabulari, nesneyi
korumaya yonelik destegi gozle gorulir ancak tecriibe edilemez kilar.
Bu gozle goralurluk indirgenemez. lyi bilindigi gibi, modem sanat,
yapitin i¢sel, maddi yanini saydam kilmanin tum yollanni denedi. Ama
muize izleyicileri olarak gorebildigimiz, halen yalmzca sanat yapitinin
yuzeyidir: mize ziyareti kosullan altinda, bu yiizeyin ardinda daima
gizli kalan bir seyler olur. Miizedeki bir izleyicinin, sanat yapitinin
6zunu erisilmez ve bakir tutma islevi goren, bu sayede “sonsuza ka-
dar” sergilenebilmesine imkan veren temel kisitlamalara daima boyun
egmesi gerekir. Burada ilging bir “icerideki disans1” vakasi karsimiza
ctkar. Sanat yapit1 maddi destegi “muzeden” alir ama bu destek gorsel-
lestirilemez -gorsellestirilebilir degildir. Miizenin maddi koruma siste-
minin yam sira manevi desteginin de anlasilmasi zor, gozle gonilmez
ve miuze izleyicisinden gizli olmasi gerekir. Belli bir baglamda, mtize
duvarlannin icinde, disindaki sonsuz dunyadakinden ¢ok daha radi-
kal, erisilemeyen bir sonsuzlukla kars: karsiya kalinz.

Muizelestirilmis sanat yapitinin aldigi manevi destek seffaflastinla-
masa da onu cetrefil, gizli ve gozle gorilmez kilmak gene de mumkun-
dur. Bu tip bir stratejinin ¢cagdas sanat baglamindaki islevini anlamak
i¢in, ornegin iki Isvigreli sanatginin, Peter Fischli ve David Weiss'in
yapitlanni ele alabiliriz. Su anki amaglanma uygun ¢ok 6zet bir tamim
vermem yeterli olur: Fischli ve Weiss, hazir yapitlara ¢cok benzeyen
nesneler -gunluk yasamda her yerde gorduguntize benzer nesneler®-
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sergilerler. Aslinda bu nesneler “gergek” hazir yapitlar degil simtilas-
yonlandir: politretan -hafif plastik bir malzeme- ile yapilmiglardir ama
oyle bir hassasiyetle yontulmuslardir ki (zarif Isvigre hassasiyeti) onlan
bir muzede, bir sergi baglaminda gordugunuzde Fischli ve Weiss ta-
rafindan yapilan bu nesneler ile gergek hazir yapitlan ayirt etmekte
bayag zorlanirsimiz. Bu nesneleri, diyelim ki, Fischli ve Weiss'in atol-
yesinde gorseydiniz elinize alip tartabilirdiniz. Bu, sergilenen nesnele-
re dokunmak yasak oldugu icin miuzede gerceklestirmenin imkansiz
oldugu bir deneyimdir. Ayni seyi muzede yaparsaniz, hemen alarm
sistemi devreye girer, dnce mtize personeli sonra da polis gelir. Bu bag-
lamda, sanat ile sanat olmayan arasindaki tezat1 pekistiren seyin son
omekteki polis oldugunu séyleyebiliriz ve polisin sanat tarihinin so-
nundan haberi yoktur.

Fischli ve Weiss, urettikleri bu formlan muize mekaninda gozler
onune sererken hazir yapitlarin kendi maddeselliklerini gizlediklerini
ve bir sekilde engellediklerini ortaya koyarlar. Yine de bu gizlilik -boy-
le bir manevi destegin gorsellestirilmemesi- Fischli ve Weiss'in yapitla-
n sayesinde, yapitlarinin “gercek” ile “simuile edilen” arasindaki gozle
gorulmeyen fark: agikca ima etmesi suretiyle muizede sergilenir. Muze
izleyicisi, yapitlara eslik eden ve Fischli ile Weiss tarafindan sergile-
nen nesnelerin “gercek” degil “simtile edilen” hazir yapitlar oldugunu
agiklayan metinlerle bilgilendirilir. Ama muze izleyicisi bu bilgiyi test
edemez cunku bu, gizli igsel ozle, sergilenen ogelerin miizeden aldig
manevi destekle -gozle gorilen formla degil- ilgilidir. Bu, “gergek” ile
“simuile edilen” arasindaki yeni tamgilan s6z konusu farkin, form du-
zeyinde mevcut bir gorsel farki temsil etmedigi anlamina gelir. Manevi
destek sanat yapitlarinin hepsinde bu 6rnekteki kadar net agiga ¢ikmaz
-avangart sanat tarihi boyunca pek ¢ok sanatg1 ve kuramci agiga ¢ikmis
olmasini istediyse bile. Bu fark, daha ziyade, sadece muzede anlagilma-
s1 gercekten zor ve temsil edilmesi mumkiin olmayacak bir sekilde var
edilebilir. Hazir yapit teknigini simile ederek Fischli ve Weiss, aciga
ctkarmaksizin, gozle gorilur kilmaksizin, temsil etmeksizin manevi
destege dikkat ceker. “Gercek” ve “simiile edilen” arasindaki fark, “ayirt
edilemez” sadece uretilir ¢inku dunyadaki her nesne, ayni anda hem
“gercek” hem de “simiile edilen” sekliyle gorulebilir. Gercek ve simuile
edilen arasindaki farki, “gercek” degil yalnizca “simuiile edilen” oldugu
suphesi uyandiran 6zel bir “sey” veya imge kullanarak uretip gostere-
biliriz. Siradan bir seyi miuize baglamina koymak, manevi destek, bu
seyin maddi varolus kosullan hakkinda kesintisiz bir stiiphe uyandir-
mak anlamina gelir. Fischli ve Weiss'in yapiti, miizede anlasilmasi zor
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bir sonsuzlugun bulundugunu ispatlar -bu sonsuzluk, sergilenen her
seyin simile edildigi, sahte oldugu, dis formunun éne surdugunden
bagka bir i¢sel 6ze sahip oldugu ve benzeri hakkinda sonsuz bir kugku,
sonsuz bir kuruntudur. Bu, ayn1 zamanda, “gozle gorulur gercekligin
buttiniyle” muzeye aktanlmasinin -hatta duslenmesinin bile- mum-
kin olmadig anlamina gelir. Ne de o eski Nietzschevari hayalin, ger-
cekligin miuizeyle 6zdeslesmesinin saglanmasi i¢in diitnyamn butunuyle
estetize edilmesi hayalinin gergeklestirilmesi mumkundur. Muze, ken-
di anlagilmazhklanni, gozle gorulemeyenlerini, farkliliklarin uretir;
kendine ait bir “iceride gizlenmis disan” uretir. Yapitlarin bir yandan
uzun omirli olmalarim saglarken bir yandan da ¢zgunluklerini teh-
likeye atan muze, iginde sergilenen bu yapitlara verdigi gizli destek
hususunda yalnizca kusku, belirsizlik ve endige atmosferi yaratabilir.

Derlenip toplanarak koleksiyona alinan ve miuzeye konan seylerin
omurlerinin uzun olmasina yonelik verilen bu yapay teminat, her za-
man bir simulasyondur; bu uzun émurlulik sadece sergilenen seyin
gizli igsel 6zunun dayanikhihgini emniyet altina alacak sekilde, teknik
olarak gudulenmesiyle basarilabilir: Her koruma ayni zamanda ister
istemez similasyon olan teknik bir gudilemedir. Yine de bir sanat
yapitinin bu yapay uzun omurluligu sadece gorecelidir. Her sanat
yapitinin 6ldugu, bozuldugu, dagildig, yapisinin bozuldugu -ille de
kuramsal olmasi gerekmez malzeme diizeyinde de- bir zaman vardir
ve o gun gelir. Hegelci evrensel muze vizyonu, Tanri'mn bahgettigi
ruhsal sonsuzlugunun yerine fiziksel sonsuzlugu koyar. Fakat boyle
bir sonsuzluk, elbette, yanilsamadir. Zaten muizenin kendisi de gegici
bir seydir -muze koleksiyonlanna alinan sanat yapitlan, koruma altina
alinmalannin amacina uygun olarak, gunlik yasamin tehlikelerinden
ve genel degisimden sakinilmis olsa bile. Dolayisiyla sagladig1 koruma
ve destek, nihai agidan basarili olamaz ya da sadece gegici bir basa-
r1 gosterebilir. Sanat nesneleri savaslarla, afetlerle, kazalarla, zamanla
tahrip olur. Bu fiziksel kader, madde olarak sanat nesnelerinin kugum-
senemez bu dinyeviligi, sanat tarihinin her olasiligini simirlandinr -bu
sinir, aym zamanda tarihin sonunun zitti olarak da islev gorur. Sirf
madde duzeyinde sanat baglami, tamamen kontrol edemeyecegimiz,
aciklayamayacagimiz veya o6ngoremeyecegimiz sekilde daimi olarak
degisir, oyle ki bu degisim bize her zaman sasirtic1 gelir. Tarihsel bo-
yutta igsel ¢atisma, muzedeki nesnelerin gizli, agiklanamayan madde-
selligine baghdir. Sanaun fiziki kaderi kugumsenemedigi gibi agikla-
namadig) i¢in de tekrar sanat tarihine dontlmelidir; sanat tarihi tekrar
gozden gecirilmeli ve her zaman yeniden yazilmahdur.
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Tek tek sanat yapitlannin maddesel mevcudiyeti bir sureligine ga-
rantilenmis olsa da, sanat yapitinin yapit olma statiisu daima bir muze
koleksiyonunda yer almasina baghdir. Ancak bu baglami uzun bir
sure dengede tutmak oldukga zordur -aslinda imkansizdir. Muzenin
asil paradoksu belki de budur: muze koleksiyonu insan eliyle yapil-
mis seylerin korunmasina hizmet eder ama bu koleksiyonun kendisi,
her zaman, istikrarsizdir; surekli degisir ve akis halindedir. Koleksi-
yon olusturmaya yonelik toplama ve derleme isi, -her ne kadar bir za-
mandan ka¢gma tesebbiisii olsa da- zaman i¢inde miitkemmellesen bir
olaydir. Muize sergisi daima akig halindedir: yalnizca ilerlemekle ve bu-
yumekle kalmaz aym zamanda kendini farkh sekillerde degistirir. Ne-
ticede eski ile yeni arasindaki aynmi yapmak ve “seylere” sanat yapiti
statiisu atfetmek icin geligtirilen cergeve de zamanla degisir. Ornegin
Mike Bidlo veya Shirley Levine gibi sanatgilar, -kendine mal etme tek-
nigi yoluyla- yapita verilen manevi destegin seklini degistirir ve belli
bash sanat formlanna yuklenen tarihsel misyonda kayma yaratilabile-
cegini ispatlar. Unlu sanat yapitlanni kopyalamak veya tekrarlamak, ta-
rihsel bellegin tum sirasini ve diizenini bozar. Ortalama bir izleyicinin,
diyelim ki, orijinal bir Picasso yapitiyla Mike Bidlo'nun kendine mal
ettigi Picasso yapiti arasindaki fark: ayirt etmesi imkansizdir. O yuz-
den simdi, Duchamp’in hazir yapit vakasinda veya Fischli ile Weiss'in
hazir yapit simulasyonlannda oldugu gibi, gorsel olmayan bir farkla ve
bu baglamda, henuz uretilmis bir farkla kars: karsiyayiz -Picassonun
yapit ile bu yapitin Bidlo tarafindan uretilen kopyas arasindaki fark.
Bu fark, yine, sadece muzenin i¢inde -belli bir tarihsel temsil duzeni
icinde- anlam kazanabilir ve gosterilebilir.

Dis formunda herhangi bir degisiklik yapilmaksizin halihazirda
mevcut sanat yapitlanm yeni baglamlara koyarak yapitin géruntusun-
de yapilan degisiklikler, aimlanmasinda bir fark meydana getirebilir.
Bir suredir, “kalic1 koleksiyonlann yer aldigi mekan olarak muize” sta-
tusu, yavas yavas, “uluslararasi kuratorlerin duzenledigi buyiik 6lgekli
gezici sergiler ile munferit sanat¢ilann urettigi buyuk olcekli enstalas-
yonlar igin sahne olarak muze” statiisine dogru kayiyor. Bu tiir her
buyuk sergi veya enstalasyon, tarihi yeniden yapilandiryor ve yeni ko-
leksiyon kriterleri 6neriyor; tarihsel bellegi yeni bir siralama ve duizenle
tasarlamaya niyetleniyor. Bu gezici sergiler ve enstalasyonlar aslinda,
dunyeviliklerini agik bir sekilde ortaya koyan gegici muzelerdir. Gele-
neksel modernist ve ¢agdas sanat stratejileri arasindaki farkin tanim-
lanmas nispeten kolaydir. Modernist gelenekte sanat baglam istikrarh
goranur -idealize edilmis evrensel muze baglamidir. inovasyon, bu is-
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tikrarh baglama yeni bir form, yeni bir “sey” koyulmasina dayandinlir.
Cagimizda, baglam degisken ve istikrarsiz bir sey gibi algillaniyor. O
yuzden cagdas sanat stratejisi baska, yeni ve ilging gorinen 6zel bir
form -ki, bu form daha 6énce koleksiyonlara girmis de olabilir- veya
“sey” yapabilen ozel bir baglam yaratmaya dayaniyor. Geleneksel sanat,
form duzeyinde uretiliyordu. Cagdas sanat baglam, cerceve, arka plan
veya yeni bir kuramsal yorum duzeyinde uretiliyor. Ama amag aynu:
farkh ve yeni gorinmesini saglamak i¢in form ile tarihsel arka plan
arasinda bir tezat yaratmak.

Dolayisiyla, Fischli ve Weiss, cagdas izleyiciye tamamen tamdik ge-
len hazir yapitlanm artik rahathkla sergileyebilirler. Bunlann standart
hazir yapitlardan farki, dedigim gibi, gozle gorillemez ¢inku yapitin
icsel 6zi1, malzemesi tecriibe edilemez. Sadece su anlaulabilir: fark:
kavramak veya daha da iyisi, farki tahayyul etmek icin bir hikayeyi,
bu sahte hazir yapitlan yapit kilan tarihin dinlenmesi gerekir. Ashn-
da, Fischli ve Weiss'in bu yapitlannin gergekten “yapilmis” olmasi bile
gerekmez; bu yaputlar igin “modellere” farkh bir sekilde bakmamzi
mimkun kilan hikayeyi dinlemek yeterlidir. Stirekli degisen muze su-
numlari, bizi, en nihayetinde, buttn arsivleri belirli bir zaman arali-
ginda iceriden tahrip ederek tim kimliklerin yapisini soken ve tim
tarihi dizenlerin, simflandirmalann altim bosaltan Heraklitoscu akisi
tahayyul etmeye zorlar. Ancak Heraklitoscu boyle bir vizyonun ger-
ceklesmesi, sadece miize icinde, arsivlerin i¢inde mumkundir ¢iinkt
yalnizca orada belli bir dereceye kadar “ytce” olan bu seylerin yitkimim
tahayyul etmemize izin verecek sekilde kurulmus arsivsel bir duzen,
kimlik ve siniflandirma vardir. Tarihsel dizge agisindan hig bir fark arz
etmeyen ancak algisal farklar sunan “gercekligin” kendisi baglaminda
bu tur bir ytice vizyonunun gerceklesmesi imkansizdir. Aynca, sergile-
rinin sirekli degismesi sayesinde mitize, yapitlann o gizli, fark edilmesi
gug i¢sel 6zunu -onu agiga vurmadan- izleyicilere sunabilir.

Bugun, video ve sinema enstalasyonlar gibi anlatiya dayah sanat
formlarinin muze baglaminda giderek artan basanlanm izleyebili-
yor olmamiz tesaduf degildir. Video enstelasyonlari, miizeye “harika
gece’yi getirmistir -en onemli islevleri belki de budur. Geleneksel
olarak izleyicinin, koleksiyonerin, kuratorin sembolik mulku gibi
islev goren mize mekani, kendi “kurumsal” 1sigim kaybetmistir.
Muze, anlagilmas: gug, karanlk ve video goruntusinden yani sanat
yapiinin gizli igsel 6zunden, formunun icinde gizli elektrikli, bil-
gisayar teknolojisinden yayilan 151ga bagimhdir. Eski zamanlardaki
gibi muzede sergilenen, muze tarafindan aydinlatilmasi, incelenme-
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si ve yargilanmas1 gereken sey, sanat nesnesi degildir; daha ziyade
teknolojiyle uretilmis bu gorunti muze alaninin karanhgina kendi
1s1g1n1 getirmistir -o da sadece belirli bir sureligine. Izleyicinin ensta-
lasyon “calisirken” video enstalasyonun maddeselligine, i¢sel 6zine
zorla girmeye kalkisirsa, polis mudahalesinden ¢ok daha verimli bir
sekilde elektrik akimiyla 6lecegini dikkate almak da ayrica ilgingtir.
Malum, eskiden, benzer sekilde, bir Yunan tapinaginin yasak bolge-
lerine zorla girmeye kalkisan birinin Zeus'un simsek ¢akan y1ldinm-
larina hedef olacag varsayiliyordu.

Dahasi var: yapit artik sadece 15181 kontrol etmekle kalmaz, izleyi-
cinin sanat yapiti hakkinda tefekkire dalmak icin harcadig sureyi de
kontrol eder. Klasik muzede ziyaretci tefekkur suresi uzerinde nere-
deyse tamamen kontrol sahibidir. Tefekkuru her an yanda birakabilir,
sonra donup kaldig1 yerden devam edebilir. Resim, izleyicinin bakisin-
dan kagmaya yonelik bir girisimde bulunmadan oldugu yerde durur.
Hareketli goruntulerle bu artik o kadar uzun sirmez -bu sure izleyi-
cinin kontrolunden ¢ikmugstir. Bir videonun éntunden aynldigimizda
genellikle bir seyleri kaginnz. Artik muze -eskiden her yeri tamamen
gozle gorulur olan bu mekan- kacan tefekkur firsatini telafi edemedi-
gimiz bir yer -daha 6nce bakugimiz seyi izlemek i¢in ayni yere done-
medigimiz bir yer- haline gelir. Gergek hayatta, standart sergi ziyareti
kosullan yuzunden, izleyici, ¢ogu zaman, sergide yer alan ve toplam
uzunluklarn bir muze ziyareti suresini agan videolarin hepsini fiziksel
olarak izleyemez. Dolayisiyla, video ve sinema enstalasyonunun muize-
ye girmesi, zamanin sona eren bir mefhum oldugunu kanitladig: gibi
populer kulturamuzdeki video ve film dolasiminin, normal kosullar al-
tinda gizli kalan 151k kaynagiyla mesafesini de ortaya koyar. Daha iyisi:
film -ki uzunlugu, sanki kural gibi, ortalama muze ziyareti siresinden
daha uzundur- muzedeki sartlardan dolay: izleyici agisindan muglak,
butinu algillanamayan, gorulmeyen bir sey halini alir ve anlagilmasi
guglesir. Filmin bir sinema salonu yerine muzede gosterilmesi sonu-
cunda, burada, film alimlamasina yoénelik yeni bir fark ortaya ¢ikar.

Isaret etmeye calisigim seyi 6zetlemem gerekirse: Modern muze,
koleksiyona giren ve girmeyen seyler arasindaki her yeni farki tamtma-
ya yetkin bir mekandir. Bu fark yenidir ¢uinku halihazirda mevcut her-
hangi bir gorsel fark: temsil etmez. Muze kapsamina alinacak nesnenin
secimi ilgingtir; yapit mevcut farkliliklan sadece saptayip yeniden ifa-
de etmekle kalmaz aym zamanda kendini temelsiz, agiklanamaz, gayri
mesru olarak da sunarsa, bizim agimizdan uygun olarak kabul edilir.
Bu tur secimler, izleyiciye, dunyanin sonsuzluguna yonelik bir pano-
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rama sunar. Dahasi: bu tur farklan tanitarak muze, izleyicinin ilgisini
“seylerin” gorsel formundan gizli manevi 6ztine ve yasam beklentisine
kaydinr. Buradaki yeni islevler 6tekinin yeniden sunumu ve anlagil-
mas! gug olanin agamal olarak agikhiga kavusmast igin atilan adimlar-
dan biri degildir; daha ziyade anlagilmaz olanin anlasilmaz kaldigina,
gercek ve simule edilen arasindaki farkin muglakligin1 koruduguna,
seylerin uzun émurlaligunun daima tehlike altinda olduguna, seylerin
i¢sel dogas1 hakkindaki kugkunun asilamazligina iliskin yeni bir ha-
tirlatmadir. Veya baska bir deyisle: Miize, yuceyi banalin icine sokma
olasiligs sunar. Incil'de, giinesin altinda yeni hicbir geyin olmadigina
iliskin o unlu ifadeyi hatirlarsiniz. Bu, elbette dogrudur ama muzenin
icinde gunes yoktur. Muzenin, her zaman, yenilik yapilabilecek ve bu
yeniligin sergilenebilecegi muhtemelen tek mekan olmasinin -ve boyle
kalmasinin- nedeni de muhtemelen budur.



Kiiratorlik Uzerine
—§5—

URATORUN isi sanat yapitlanni sergi mekanina koymaktan iba-

rettir. Sanatginin halihazirda sanat yapiti mertebesine ulasmamg
nesneleri sergileme ayncahg varken kuratéru sanatgidan ayiran sey
budur. Bu durumda sergi mekanina konulmak suretiyle yapit tam ola-
rak bu statiiyu kazamr. Duchamp, pisuan sergilerken, kurator degil
sanatgidir ¢inku pisuan bir sergi gercevesinde sunma karannin sonu-
cu olarak bu nesne bir sanat yapitina dénusmustur. Kuratér bu firsat-
tan mahrum birakilmistir. Kuratér sadece “Duchamp’n pisuan” olan
-yani halihazirda sanat statasti kazanmis- bir pisuan sergileyebilir. Ku-
rator sanat yapiti mertebesine ulasmamis, imzasiz bir pisuan elbette
kolaylikla sergileyebilir ama bu, sadece sergilenen yapitlan “baglama
oturtmaya” hizmet eden veya baska bazi yan islevleri yerine getiren,
Avrupa’ya 6zgu belirli bir tasanin donemine yonelik bir érmek gibi
gorulecektir. Bu pisuann sanat statiisi kazanabilmesinin hicbir yolu
yoktur -ve sergi sona erdikten sonra muzeye donmeyecek, geldigi yere
geri gidecektir. Kurator sergiye koyabilir ama sanat olmayan bir seyi
gosterme eylemiyle onu sanata dénusturen sihirli bir yetenegi yoktur.
Bu gug, kulturel géreneklere gore, tek basina sanatgiya aittir.

Durum her zaman boyle olmamistir. Aslinda sanat, sanatgilardan
cok kuratorlerin kararlanyla sanat haline gelmistir. 1lk sanat muzeleri,
on dokuzuncu yuzyihn basinda var olmaya ve devrimlerin, savasla-
nin, emperyal fetihlerle Avrupal olmayan kulturlerin talan edilmesinin
sonucu olarak on dokuzuncu yuzyil boyunca kurumsallagsmaya basla-
mustir. Her tar “guizel” islevsel nesne -eskiden gesitli dini ayinlerde kul-
lanilan, iktidardakilerin odalanm sisleyen veya kisisel zenginligi ifade
eden- toplanip derlenmis ve sanat yapitlan -yani islevselliginden arin-
dinlmis, insan derin dugtincelere surtkleyen 6zerk nesneler- seklinde
sergilenmistir. Bu muzeleri yoneten kuratorler, iktidann yahut dinin
geleneksel ikonlanna karsi yoneltilen ikonakinc: eylemler yuziinden,
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bu ikonlan salt sanat yapitina indiregeyerek sanat “yarattilar.” Sanat,
o6zunde, “sadece” sanatt1. Hal boyle olunca bu algi, tim dini ikonlann
“dindis1, dunyevi seyler” -sadece guizel nesneler; salt sanat yapit1 olarak
sanat-oldugu dusinilen Avrupa Aydinlanmasi gelenegi icinde kendine
yer edindi. O zaman soru su: Kuratorler sergileme eylemi ile sanat ya-
ratma gucuni neden kaybetti ve bu gii¢ neden sanatgilann eline gecti?

Yanit ¢ok belli: Pisuan sergilerken Duchamp miuize kuratorlerinin
yaptuigr gibi, kutsal bir ikonun degerini disurmedi; daha ziyade seri
uretilmis nesneyi alip sanat yapiti mertebesine gikardi. Bu sekilde ser-
ginin sembolik ekonomideki rolu degisti. Eskiden kutsal nesnelerin
degeri, onlan sanat kilacak sekilde dusurulurdi;, bugun ise aksine,
dunyevi nesnelere, onlan sanat kilacak degerler kazandinhyor. Ozun-
de ikonakincilik olan sey, ikonasevicilige donusmus durumda. Ama
sembolik ekonomideki bu kayma, on dokuzuncu yuzyil kuratorleri ve
sanat elestirmenleri tarafindan zaten tetiklenmisti.

Her sergi, izleyiciyi sergi boyunca belli bir nizamda yonlendirerek
bir hikaye anlatir; sergi mekam her zaman bir anlati mekamdir. Ge-
leneksel sanat muzesi, sanatin ortaya ¢ikis hikayesini ve ardindan ya-
sanan zaferleri anlatirdi. Sanat yapitlan bu hikayeyi kronolojik olarak
anlatacak sekilde siralanirdi -boylece eskiden sahip oldugu dini veya
temsili 6nemini kaybeder ve yeni anlamlar kazanirdi. Muze yeni bir
ibadet alam gibi gorilmeye bagslayinca sanatgilar muzeye 6zel ¢alisma-
lar yapmaya bagladilar: Artik tarihi agidan 6nemli nesnelerin sanata
hizmet etsinler diye sahip olduklan degerlerinin dustiriilmesine gerek
yoktu. Onun yerine iddia edilen sanatsal degeri somutlastirdign igin
yepyeni, diinyevi nesneler, sanat yapitlan addedildiler. Bu nesnelerin
bir ge¢misi yoktu; din veya iktidar tarafindan hicbir sekilde mesru ki-
linmamisti. En fazla, mechul degerleriyle sadece birer “basit, gundelik
hayat” gostergesi olarak kabul edilebilirdi. Nitekim sanat tarihi kayit-
lanna gecmeleri, bu nesnelerin degerlerinin dusuraldagu degil gecer-
liliklerinin kabul edildigi anlamina geliyordu. Dolayisiyla muzeler Ay-
dinlanma déneminden ilham alan ikonakinci mekanlardan romantik
ikonasevici mekanlara dogru donusim gegirdiler. Bir nesneyi sanat ya-
pit1 olarak sergilemek artik onun dunyeviligini degil takdis edilmigligi-
ni gosteriyordu. Duchamp siradan seylere sanat yapit1 diyerek, ikona-
sevicilikle kutsama mekanizmasini agiga vurdugunda, bu donagumu
gayet net bir sona ulastird.

Yillar gectikce sanatgilar sanatin timden 6zerk oldugunu -sadece
kutsal ge¢misinden degil sanat tarihinden de bagimsiz oldugunu- iddia
etmeye basladilar ¢inku her imgenin bir hikayeyle butinlestirilmesi,
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her imgenin 6zel bir anlatinin gorsel agiklamasi olarak benimsenmesi,
bu hikaye imgenin bagkalasiminin veya kutsanmasinin zaferi olsa bile,
ikonakinci bir eylemdi. Modern sanat gelenegine gore bir gorinti/
imge kendi adina konusmalidir; sessiz bir tefekkiirle karsisinda duran
izleyiciyi kendi degeri konusunda hemen ikna etmelidir. Yapitin ser-
gilendigi kosullar beyaz duvarlara ve iyi bir aydinlatmaya indirgenmis
olmahdir. Kuramsal ve anlatisal soylem dikkat dagtir, o ytizden buna
bir son verilmelidir. Onaylayic1 soylem ve uygun sergileme kosulla-
nnin bile sanat yapitinin sahip oldugu 6zgin mesaji saptirdigy dusu-
nultr. Sonug olarak: Duchamp'tan sonra bile herhangi bir nesneyi bir
sanat yapiti olarak sergileme eylemi ikircikli, yani kismen ikonasevici
kismen ikonakinci olmay: surdurmustur.

Kirator sanat yapitlanni tiretemez ama yerlestirir, baglama oturtur
ve anlatiya donugstarur -ki bu durum, yapitlann mutlaka iliskilendi-
rilmelerine yol agar. Dolayisiyla modem sanatg1 kuratorleri kinamaya
baslar ¢unku kurator figira, sergileme pratiginin karanlhk, tehlikeli,
ikonakinci yaninin ete kemige burunmus hali, sanatginin sergileme
yoluyla sanat yaratan yikici, kotu ikizi gibi algilamir: muzeler surekli
mezarliklara, kiratorler de levazimatcilara benzetilir. Bu hakaretlerle
(kurumsal elestiri kilifina sokulan) sanatgilar, halkin genelini kendi
saflanna cekerler ¢uinku halk sanat tarihini butuntiyle bilmez; duymak
bile istemez. Halk, dogrudan sanat yapitlanmn karsisina ge¢cmek ve
dolaysiz etkilerine maruz kalmak ister. Halkin geneli, tek tek sanat
yapitlanmin sahip oldugu, gozlerinin 6ntne serildigini varsaydiklan
ozerk manaya sebatla inanir. Kuratorin her aracilik ve dolayimlama
girisimi kusku uyandinr ¢unku kuratér, sanat yapitiyla izleyici ara-
sinda duran, halkin gucunu elinden almak amaciyla izleyicinin algisi-
1 sinsice gudileyen biri gibi gorulur. Iste bu yuzden, halk agisindan
sanat piyasasi muzeden daha zevklidir. Piyasada dolagimda olan sanat
yapitlan digerlerinden aynlmamis, baglamdan kopanlmamus, bir ku-
ratorun etkisine maruz kalmamustir -dolayisiyla, dogalannda var olan
degeri gozler onuine serecekleri, belli ki henuiz saf kalmis bir firsatlar
vardir. Sonug olarak sanat piyasasi, bir nesnenin dogasinda olan, 6zin-
de mevcut niteliklerden biri olan degere duyulan inang anlamina gelen
ve Marx'in meta fetisizmi diye adlandirdigs sey igin verilebilecek ug bir
ornektir. Boylece kuratorler igin bir tenzil ve sikinti donemi -modern
sanat donemi- baglamistir. Kuratorler, yasadiklan tenzili basanh bir se-
kilde igsellestirerek durumu gayet iyi idare ettiler.

Bugun bile bir¢ok kuratorden tek bir hedef dogrultusunda, yani
sanat yapitlannin her birinin en ¢arpicl 151k altinda guzel gorinmesini
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saglamaya cahstiklanimi duyanz. Ya da farkh bir sekilde ifade etmek
gerekirse, en iyi kuratorluk, kuratorlik yapmamaktir. Bu perspektif-
ten bakinca ¢6zum, sanat yapitin izleyicinin dogrudan karsisina gec-
mesine imkan verecek sekilde, tek basina birakmakmis gibi gorunu-
yor. Bununla beraber, meshur beyaz kup bile bu amag i¢in yeterlidir.
Genellikle izleyicinin yapitin uzamsal cevresinden kendini tamamen
soyutlamasi ve hem kendini hem de dunyay: yadsiyarak tam bir tefek-
kire kaptirmasi 6nerilir. Sadece bu kosullar altinda bile -yani herhangi
bir kuaratorluk ¢alismasinin 6tesinde- 6zgun ve gercekten basarl bir
sanat yapitiyla karsilagilabilir. Boyle bir tefekkiir, sanat yapit1 sergilen-
meden gelisemez ancak inkar edilemez bir hakikat olarak kalir. Gior-
gio Agamben “imge 6zunde tezahur, gorunurluk veya suret olan bir
mahluktur” diye yazar. Ama sanat yapitinin 6zine iliskin bu tamm,
beton bir sanat yapitinin bile gorunurlugi konusunda kesin bir sey
soylemek icin yeterli olmaz. Bir sanat yapiti, tanim geregi, aslinda ken-
dini sunamaz ve izleyiciyi tefekkiire zorlayamaz; gerekli canhliktan,
dirilikten, enerjiden ve saglktan yoksundur. Sanat yapitlan gergekten
hasta ve caresiz gorunur -hastane ¢alisanlannin ziyaretciyi alip yatalak
bir hastanin yanina goturmesi gibi izleyicinin sanat yapitina dogru su-
ruklenmesi gerekir. Aslinda “kurator [curator]” kelimesinin etimolojik
olarak “cure [iyilestirmek, sifa]” kelimesiyle iliskili olmasi tesaduf de-
gildir. Kuratorliik [curating] iyilestirmektir [curing]. Kuratorliik streci
imgelerin gigsizluguna, kendini ortaya koymak konusundaki yeter-
sizligini iyilestirir. Sanat yapitinin disaridan gelecek yardima ihtiyaci
vardir; gorinur olmak igin bir sergiye ve kuratore ihtiyaci vardir. Hasta
goruntinun/imgenin saghkh goruinmesini saglayan ilag -goruntuyu ke-
limenin tam anlamiyla gérunur kilan ve bunu en iyi 151k altinda yapan-
sergidir. Dolayisiyla, ikonasevicilik de goruntunun/imgenin saghkh ve
guglu gorinmesine bagiml oldugu i¢in kuratorluk uygulamasi, belli
bir dereceye kadar, ikonaseviciligin hizmetkandir.

Ama ayni zamanda kuratorlik uygulamasi, medikal yapayhginin
izleyiciden butunuyle gizlenememesi agisindan ikonaseviciligi baltalar.
Bu acidan kuratorlik, programlanabilir bir ikonasevicilik olsa da, far-
kinda olmaksizin, ikonakinci olarak kalir. Dogrusu, gorintuyu/imge-
yi kottlestirirken bile iyilestirmesi bakimindan kuratorlik bir takviye
ilag veya “farmakon” (Derrida’nin kullanimina gore)® gibi davranir. Sa-
nat gibi kuratorlik de ayni anda hem ikonakinc: hem de ikonasevici
olmaktan kagamaz. Lakin bu ifade su soruyu isaret eder: Dogru ku-
ratorluk uygulamas: hangisidir? Yapilan kuratorluk uygulamalarninin
kendini asla tumiiyle gizlemesi mumkutn olmadig igin kuaratérlugan
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ana hedefi, uygulamalanni bariz bir sekilde gorunur kilarak kendisini
gorsellestirmek olmalidir. Gorsellestirme vasiyeti, aslinda sanati teskil
eden ve guduleyen seydir. Sanat baglaminda yer aldig1 igin kuratoryal
uygulama da gorunurlik kazanma mantigindan siynlamaz.

Kuratorlugun gorsellestirilmesi, ikonakinc potansiyelinin de es za-
manh olarak harekete gecirilmesini gerektirir. Cagdas ikonakincihk,
elbette, oncelikli olarak dini ikonlan degil sanatin kendisini hedefleye-
bilir ve hatta hedeflemelidir. Sanat yapitin1 6zenle se¢ilmis diger nes-
nelerle ayni baglama oturtarak ve hepsini 6zel bir anlatiya dahil ederek
kontrolli bir ortama koymak suretiyle kiuirator, ikonakinci bir tavir
sergiler. Bu tavir, yeterince agik gosterilirse kuratorlik, sanat1 dine do-
nusturmeye karsi koyarak diinyevi koklerine doner ve sanat ateizminin
ifadesi haline gelir. Sanatin fetislestirilmesi, muzenin disinda, bagka bir
deyisle, kuratorin yetki alanina giren bolgenin disinda gerceklesir. Sa-
nat yapitlan, artik, muizede gosterilmenin bir sonucu olarak degil sanat
piyasasindaki ve kitle iletisim araglanndaki dolasimlan sayesinde ikon-
lasir. Bu kosullar altinda, bir sanat yapitinin kuratérlik uygulamasin-
dan ge¢mesi, onun tarihe geri donmesi, 6zerk yapitin bir resme -kendi
bunyesinde bir deger tasimayan ama tarihi bir anlatiyla disandan deger
katilmus bir resme- dontsmesi anlamina gelir.

Orhan Pamuk’un Benim Adim Kirmuzi adlh romani, ikonakiric bir
kultir i¢inde, yani on altina yuzyl Islami Turkiyesi'nde (Osmanh im-
paratorlugu topraklannda), sanatlanna yer arayan bir grup sanatgiya
deginir. lktidardakiler bu sanatgilara, kitaplanni enfes minyaturlerle
susleme gorevi verir; akabinde kitaplar resmi veya 6zel koleksiyonlara
alimir. Bu sanatgilar, tim imgeleri yasaklamak isteyen radikal Islamci
(ikonakinci) muhalifler tarafindan giderek artan bir zulme ugramakla
kalmazlar ayn1 zamanda Ronesans’taki Batili ressamlarla, ozellikle de
sahsi ikonaseviciliklerini agik bir sekilde beyan eden Venediklililerle
rekabet icindedirler. Lakin romanin kahramanlan bu ikonaseviciligi
paylasamazlar ¢unku imgelerin 6zerkligine inanmiyorlardir. Boylece
sanatin guvenli topraklanni terk etmeksizin, tutarli, dirust bir iko-
nakinci bakis kazanma yolu bulmay: denerler. Aslinda sanata iligkin
kuramsal yaklagimi, ¢agdas kiratorlik uygulamalan agisindan iyi bir
tavsiye olabilecek bir Turk padisahi onlara su yolu gosterir:

Hikayeyi tamamlamayan bir resmi dugiinmeye calistigimda o resmin
sonunda bir put olacag geliyor aklima ¢inku olmayan hikayeye ina-
namayacagimiza gore, resme, o seye inanacagiz o zaman. Peygam-
berimiz kirdirmadan once Kabe'deki putlara tapmak gibi bir sey bu.
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... Gavurlann yaptigx gibi, Hazreti Isa'mn aym zamanda -hdsa- Allah
olduguna inansaydim, o zaman, ... insan resmi yapip duvara asmay:
kabul edebilecektim. Duvara astlan her resme, en sonunda, farkina var-
madan tapmaya baslayacagimizi anhyorsun, degil mi?*

Guglu ikonakinci egilimler ve akimlar, dogal olarak, Hiristiyan Batr’da
da goriluyordu -bilhassa yirminci yuzyll modem sanatinda... Dogrusu,
modem sanatin buyuk bir kismi ikonakincilik sayesinde yaratildi. Ash-
na bakilirsa, avangart, Hiristiyanhktaki sehitlik imgesinin yerine gecen
imgeyi sehit etti. Avangart, geleneksel resmi 6nce, Orta Cag resimlerinde
betimlenen iskence sahnelerine konu edilen azizlerin yasadiklarim ¢ag-
nigtiran her tur iskenceye tabi tuttu. Boylece yaput, -hem sembolik olarak
hem de kelimenin tam anlamiyla- dikildi, kesildi, pargalandi, kazildi,
delindi, kir pas iginde surtklendi ve eglence anlayisinin merhametine
birakildi. Su halde, tarihsel avangardin durmaksizin ikonakinci dili kul-
lanmas hig de tesaduf degildi. Avangart sanatgilar yikilan geleneklerden,
bozulan anlagmalardan, tahrip edilen sanatsal miraslardan ve imha edi-
len eski degerlerden bahsederler. [konakinci tavir, burada, eski ikonlar
daha ¢ok imha ederken daha az yeni imge -ya da tercih ederseniz, yeni
ikonlar ve yeni idoller- ureten bir sanatsal yontem olarak kullanilmis-
tir. Uzun bir stire Hiristiyan gelenekle bilenen ikonografik imgelemimiz,
carmihtaki [sa goruntusiyle betimlenen maglubiyet imgesinde gizli za-
feri fark etmekten gekinmez. Aslinda burada maglubiyet, daha en bagin-
dan beri bir zaferdir. Modemn sanat, bir uretim gekli olarak benimsedigi
ikonakinciliktan 6nemli dlgude faydalanmistir.

Gergi, modemizm ¢aginin bagindan sonuna kadar, ikonakinci bir
imge uretildigi, duvara asildifz veya bir sergi alaninda sunuldugu her
an idollesmistir. Nedeni agiktir: modemn sanat, 6zellikle imgenin tasvi-
re yonelik kullanimi ve anlati islevine karsi sert bir miicadele vermistir.
Bu muicadelenin sonucu, padisahin 6nsezisini gayet iyi aciklar. Modern
sanat, imgenin ozerk ve kendi kendine yeten yapisini gostermek icin
kullanilan imge disindaki her seyin imgesini sadelestirmek istedi -ama
boyle yaparak, sadece, hakim olan ikonaseverligi pekistirmis ve onay-
lamis oldu. Boylece ikonakincilik, ikonaseverligin emri altina girdi:
imgenin bu sembolik gehitligi, ona duydugumuz inanci giglendirdi.

Padisahin 6ne surdugu, bir nebze gug algilanan bu ikonakinct stra-
teji -imgeyi salt resime donustiren- aslina ¢ok daha verimli ve etkindir.
En azindan Magritte’ten beri bir pipo imgesine bakugimizda gergek
bir pipoyla degil temsil ettigi seyle ilgilendigimizi biliyoruz. Orada
boyle bir pipo yoktur; bu pipo mevcut degildir; olmadig: haliyle be-
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timlenmistir. Bu bilgiye ragmen halen bir sanat yapitina baktigimizda
dogrudan ve derhal “sanat”la karsilasacagimiza inanmaya meyilliyiz.
Sanat yapitlanni, sanatin enkamasyonu (ete kemige burtinmesi) gibi
goruyoruz. Sanat ve sanat olmayan arasindaki unlt aynm, genellikle,
sanatin igine girip canlandirdig1 nesneler ve sanatin igine girip canlan-
dirmadig) nesneler arasindaki aynin gibi anlagilir. Yapitlarin, tannlann
ilerine girip canlandirdiklarina inanilan dini imgelere benzer sekilde,
birer sanat idoliine doniusme sekli de budur.

Ote yandan sanat ateizmi, sanat yapitlarimin enkamasyon olarak de-
gil salt belge, resim veya sanatin “gosterenleri” olarak kavranmasidir.
Sanata atifta bulunabilirler ancak kendileri sanat degildir. Bu strate-
ji 1960’lardan bu yana bir sekilde pek ¢ok sanat¢: tarafindan benim-
senmistir. Sanatsal projeler, performanslar ve eylemler diizenli olarak
belgelenmistir; bu belgeler, sergi alanlarinda, miizelerde sergilenerek,
projeyi, performansi, eylemi temsil etmistir. Bununla beraber bu tur
belgeler, kendileri birer sanat yapit1 olmaksizin sadece sanat olan ¢a-
lismaya gonderme yapar. Bu dokumantasyon tipi, genellikle, belirli
bir projeyi veya eylemi anlatmak amaciyla, sanatsal bir enstalasyon
cergevesinde sunulur. Geleneksel yollarla tiretilen resimler, sanat nes-
neleri, fotograflar veya videolar da bu tir enstalasyonlar ¢ergevesinde
sunulabilir. Bu durumda, herkesin kabul edecegi gibi, yapitlar eskiden
sahip olduklan sanat statiisunu kaybeder. Onun yerine enstalasyonun
anlattigy hikayenin belgeleri, resimleri haline gelir. Bugunun sanat iz-
leyicilerinin, sanat projesi veya eylemi olan yapit hakkinda bilgi veren
ama boyle yaparak, sadece, sanat yapitinin olmadigin1 dogrulayan sa-
nat dokitmantasyonuyla giderek daha fazla kargilastig1 soylenebilir.

Bu betimleyici ve anlatisal tavir, sergi salonlarinda kendine bir yol
agmay1 basarmus olsa bile bu dahil olma durumu higbir suretle sanat
ateziminin zaferini isaret etmez. Sanatg1 inancim kaybetse bile, tipki
inancim kaybetmis Katolik bir rahibin gergeklestirdigi ayinlerin etkisiz
ve gegersiz olmamas: gibi, siradan seyleri sanata donustirdugu sihirli
yetenegini kaybetmez. Bu arada enstalasyonun kendisi sanat merte-
besiyle kutsanmistir: enstalasyon, sanatsal bir form olarak benimsen-
mistir ve ¢agdas sanatta giderek daha fazla 6ncu rol ustlenmektedir.
Dolayisiyla her bir imge ve nesne 6zerklik statusunu kaybetse bile,
enstalasyonun butunu bu statuyu geri kazanir. Marcel Broodthaers,
Museé d’Art Moderne, Département des Aigles adl1 yapitim1 1973’te Duis-
seldorftaki Kunsthalle’de sundugu sirada, enstalasyondaki her bir nes-
nenin yanina “Bu bir sanat yapit1 degildir,” yazili etiketler koydu. Tum
enstalasyon, buna ragmen, mesru bir sekilde sanat yapit1 sayildi.
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Tam bu noktada, ¢agdas sanatin giderek merkezine dogru ilerle-
yen bagimsiz kurator figura oyuna giriyor. Sadede gelmek gerekirse,
bagimsiz kurator ¢agdas sanat¢inin yaptigi her seyi yapiyor. Bagimsiz
kurator, dunyay1 geziyor ve sanatsal enstalasyonlarla kiyaslanabilecek
-kiyaslanabilir cunku bunlar, bireysel kuratoryal projeler, kararlar ve
eylemlerin sonuglandir- sergiler duzenliyor. Bu sergilerde/enstalas-
yonlarda sunulan sanat yapitlan ise kuratoryal projenin belgelenmesi
rolinu ustleniyor. Yine de bu tip kuratoryal projeler, hicbir sekilde
ikonasevici olmayip imgenin 6zerk degerini yticeltmeyi hedeflemiyor.

Molly Nesbit, Hans Ulrich Obrist ve Rirkrit Tiravanija tarafindan
duzenlenerek, 2003'te gergeklestirilen 50. Venedik Bienali’nde su-
nulan “Utopya Istasyonu” adli sergi, iyi bir érnektir. Proje hakkinda
yapilan elestirel ve genel tartismalar, utopya kavraminin hala gegerli
olup olmadigy; kurtorler tarafindan ileri surtlen utopya vizyonunun
gercekten dogru anlasilip anlasiimadig) ve benzeri meseleleri vurgulu-
yordu. Yine de, gayet acik bir sekilde ikonakinci olan bu ‘kuratoryal
bir projenin en eski uluslararasi sanat sergilerinden birinde sunula-
bildigi’ gercegi, bana, diger dusuncelerden ¢ok daha énemliymis gibi
geliyor. Bu sergi ikonakinciyd: ¢unku sanat yapitlanm, 6zerk degerle-
rini vurgulamaksizin, toplumsal utopya arayisindaki belgeler, ¢izimler
gibi kullandi. Klasik Rus avangardinin, sanatin “yeni insan” ve “yeni
hayat” arayisinin belgelenmesi olarak gorulduga radikal ikonakinci
yaklagimini paylastyordu. Yine de en 6nemlisi, “Utopya Istasyonu,” sa-
natsal bir proje degil kuratoryal bir projeydi. Bu, ikonakinc tavir ile
sanatsal deger atfetme yaklagimimn bir arada olamayacag) -ve bu yuz-
den gecersiz kilindig1- anlamina geliyordu. Hal boyleyken, halen, bu
vakada utopya kavraminin istismar edildigi ¢inku kavramin estetize
edilip elitist bir sanat baglamina oturtuldugu varsayilabilir. Ayn1 dere-
cede sanatin da istismar edildigi soylenebilir: kuratérlerin sahsi utopya
vizyonunu resimleme islevi gormustur. Nitekim her iki durumda da
izleyici istismarla yuzlesmelidir; bu, sanatin istisman da olabilir, sa-
natla istismar etmek de. Dogrusu burada istismar, ikonakincihik yerine
kullanilan baska bir kelimedir sadece.

Bagimsiz kurator, radikal duzeyde dunyevilesmis bir sanatgidir. Bir
sanatqidir ¢unku sanatgilann yaptigi her seyi yapar. Ama artik emrin-
de sihirli donusturucu gugleri olmayan, nesnelere sanatsal mertebeler
bahsedemeyen, sanat¢i aurasimi kaybetmis bir sanatgidir. Nesneleri
-sanat nesneleri dahil- sanatin iyiligi icin kullanamaz, daha ziyade on-
lan istismar eder, dunyevilestirir. Yine de, bagimsiz kurator figuranu
gunumuz sanat1 agisindan bu kadar gekici ve boylesine vazgegilmez
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kilan sey, kesinlikle budur. Cagdas kurator, atalannin sihirli tuhaflik-
larindan muzdarip olmayip bir de modern sanatginin mesru mirasgi-
sidir. Cagdas kurator bir sanatqidir ama ateisttir ve tepeden tirnaga
“normal”dir. Bu kurator, sanatin, dindisilastinlmasinda, dunyeviles-
tirilmesinde, istismar edilmesinde etkili biridir. Elbette kendisinden
onceki muze kuratora gibi bagimsiz kiratérun de sanat piyasasina
bagimli olmak konusunda -bunun igin 6n hazirlik yapilmis olsa bile-
elinden bir sey gelmez. Bir sanat yapitinin degeri, muizede sunuldu-
gunda veya bagimsiz kuratorlerin duzenledigi gesitli gegici sergilerde
sik sik gorinmesiyle artar -boylece, daha 6nce de oldugu gibi hakim
ikonasevicilik hukum siarmeye devam eder. Bu ikonaseviciligin anlasil-
mus ve kabullenilmis oldugu dusunilebilir.

Bir sanat yapitinin piyasa degeri, anlatisal ve tarihsel degerini tam
olarak karsilamaz. Yapitin geleneksel “muze degeri,” sanat piyasasinda-
ki degeriyle kesinlikle aym degildir. Bir sanat ¢alismasl, izleyeni mem-
nun edebilir, onda hayranhk uyandirabilir, yapita sahip olma arzusu-
nu tahrik edebilir -butun bunlarn 6zel bir tarihsel bagintisi yoktur ve
muzenin anlatic1 6zelligiyle de ilgisizdir. Buna karsilik; pek ¢ok sanat
yapiti halkin geneline getrefil, stkic1 ve bunaltici gelebilir ama bunlara
muzede bir yer verilmistir ¢unku “tarihsel agidan yeni” veya en azindan
belirli bir donemle “iliskili"dirler ve bu yuzden sanat tarihinin belirli
bir bolumunu agiklarken kullanilacak gorsel 6ge olma gorevini tstle-
nebilirler. Yaygin kani, muizedeki sanat yapit1 “6la” oldugu i¢in, yapitin
orada bulunmasinin idol mertebesine yiikselme sansim kaybettirdigi
anlamina geldigi seklinde yorumlanabilecegi yonundedir; nitekim pa-
gan idollerine “canh ve diri” olduklan i¢in sayg: gosterilirdi. Muzenin
ikonakinc tavn, kesinlikle, “yasayan” idolleri sanat tarihinin “6lu” re-
simlerine donustirmektir. Bu yuzden, geleneksel muze kuratérinin,
bagimsiz kuratorle aynmi sekilde imgeleri her zaman gifte istismara
ugratug soylenebilir. Bir yanda muzedeki imgeler estetize edilmistir
ve sanata donusturalmugtur; ote yanda bunlar sanat tarihinin gorsel
betimleri diizeyine indirgenmis ve boylece sanat yapit1 olma statuleri
ellerinden alinmistir.

Imgelere uygulanan bu cifte istismar, bu ifte ikonakinc tavir he-
nuz kisa bir sure 6nce agiklik kazanmaya basladi ¢unku artik sanat ta-
rihi kulliyatin anlatmak yerine, bagimsiz kuratorler, birbirlerine kendi
muhalif, tutarsiz hikayelerini anlatiyorlar. Ustelik bu hikayeler gecici
sergiler (ki her birinin kendi zaman kisitlamalan vardir) araciligiyla an-
lauliyor ve yanm kalmis, hatta siklikla cetrefil bir belgeleme sistemiyle
kaydediliyor. Zaten izleyiciye cifte istismar sunan kuratoryal proje i¢in
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hazirlanan sergi katalogu, bir bagka istismar daha uretebiliyor. Ama
sanat yapitlari, hicbir suretle, sadece bu goklu istismann bir sonucu
olarak goruniirlik kazanmiyor. Imgeler, Heidegger'in Sanat Eserinin
Kokeni adl kitabinda tanimladi gibi, sonralan su “sanat isi” ytuzinden
orijinal goruntulerinin kirletilmesi sebebiyle kendi arzusuyla Varolu-
sunu temize gekmek suretiyle dogmuyor. Istismar gibi seylerden cok
daha fazlasi onlan gorunir kihyor.



Biyopolitika Caginda Sanat:
Sanat Yapitindan Sanat Dokiimantasyonuna
—§—

ON yllarda, sanat dinyasinin ilgisini sanat yapitindan gekip sanat

dokumantasyonuna kaydirdig giderek daha fazla belli olmaya bas-
ladi. Bu kayma, bilhassa bugun sanatta sirmekte olan daha kapsamh
donusumun belirtisidir ve bu nedenle daha aynntih bir analizi hak
etmektedir.

Sanat yapiti, geleneksel olarak, sanatin bunyesinde sekillendirdi-
gi ve sanati hizla gorunur kilan bir seymis gibi algilanir. Bir sergiye
gittigimizde, genellikle orada gorecegimiz seyin -resim, heykel, desen,
fotograf, video, hazir yapit veya enstalasyon- sanat oldugunu varsaya-
nz. Sanat yapitlar, elbette, kendileri diginda her seye oyle ya da boyle
gonderme yapabilirler -yani, gercek hayatta var olan nesnelere veya
ozel siyasi konulara- ama sanata gonderme yapamazlar ¢unku ken-
dileri sanattir. Ancak sergilerde veya muzede gorduklerimiz, yapitla
ilgili geleneksel varsayimin hayli yamiltici oldugunu kanithyor. Sanat
mekanlaninda, bugun, sadece sanat yapitlanyla degil giderek daha fazla
sanat dokimantasyonuyla karsilasiyoruz. Bu sonuncusu resim, desen,
fotograf, video, metin ve enstalasyon seklinde -yani sanatta geleneksel
olarak sunulan tam formlarla ve araglarla aym sekilde- olabiliyor ama
sanat doktimantasyonu durumunda bu arag, sanat1 var etmiyor sadece
onu belgeliyor. Sanat dokumantasyonu, tanimu itibariyla, sanat degildir,
sadece sanata gonderme yapar ve bu sekilde sanatin, artik orada mevcut
olmadigim ve hemen gorunmedigini, onun yerine namevcut ve gizli
oldugunu net bir sekilde ortaya koyar.

Sanat dokumantasyonu, en az iki farkh yolla sanata gonderme ya-
par. Tiyatro performanslariyla aynmi sekilde belgelenen performansla-
ra, gecici enstalasyonlara veya olusumlara gonderme yapabilir. Bu tip
durumlarda, bu ¢alismalann belirli bir zamanda gergeklesmis ve go-
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rulmus sanat etkinlikleri oldugu ve daha sonra sergilenen dokiiman-
tasyonun sadece onlan animsatmaya yarayan bir yontem olarak kulla-
nildig1 soylenebilir. Boyle bir animsatmanin gercekten mumkun olup
olmadig, elbette, ucu agik bir sorudur. Daha once degilse bile yap
bozumun gundeme gelmesinden sonra, ge¢mis etkinliklerin ve olayla-
rin bu dolaysiz yolla ammsatilabildigine iliskin iddialann, en azindan,
problemli ve tartismaya agik oldugunun goz énunde bulundurulmas:
gerektiginin farkina vardik. Gelin gorun ki bu arada, ge¢mis bir sanat
etkinligini sunma iddias1 tasimayan sanat dokumasyonu giderek daha
fazla uretilip sergilenmeye bagladi. Ornekler arasinda giinlikk yasamdan
alinms kangik ve degiskenlik gosteren sanatsal girisimleri, alisilmadik
yasam kosullannin yaratilmas, gesitli kulturlerde ve sosyal cevrelerde
sanat alimlamasina yonelik sanatsal kesifler ve siyasi gudulu sanatsal
eylemlere yonelik uzun, getrefil tartisma ve analiz suregleri yer aliyor.
Bu sanatsal faaliyetlerin higbiri, sanat dokumantasyonu disinda baska
bir yontemle sunulamaz ¢unki en basindan beri bu faaliyetler sanatin
kendini ifsa etmesine imkan veren bir sanat yapiti uiretmeye hizmet
etmez. Neticede, bu tur sanat, nesne formunda gérinmez -“yaratic”
bir etkinligin sonucu veya urunu degildir. Burada sanat, daha ziyade,
s6z konusu etkinligin kendisidir; oldugu haliyle sadece bir sanat pra-
tigidir. Buna bagh olarak sanat dokumantasyonu ne ge¢mis bir sanat
etkinligini var etmektir ne de bir sanat yapitinin ortaya gikacagini vaat
eder; bilakis, bagska bir sekilde temsil edilemeyen bir sanatsal faaliyete
gonderme yapabilmenin olasi tek yoludur.

Yine de, sanat dokimentasyonunu “basit” bir sanat yapiti olarak
simflandirmak, orijinalligini, sanati sunmaktan ¢ok sanati belgeledi-
gine iliskin mutlak ve ayirt edici ozelligini gormezden gelir ve yanls
anlagilmasina neden olur. Kendilerini sanat yapitlarindan ¢ok sanat
dokumasyonu turetmeye adayanlar agisindan sanat, yasamla 6zdestir
cunku yasam, 6zunde higbir nihai sonucu olmayan saf bir etkinliktir.
Bu tur bir sonucun var edilmesi -diyelim ki sanat yapiti1 seklinde- ni-
hai bir urin yaratmak suretiyle yadsinan ve tuketilen salt iglevsel bir
sureg olarak hayat -ki bu 6lumle esdegerdir- anlayisin1 ima edecektir.
Muzelerin geleneksel olarak mezarliklarla karsilastirilmasi tesaduf de-
gildir: sanat1 yasamn nihai sonucu olarak sunmakla yasami tek kalem-
de yok eder. Sanat dokuamantasyonu, aksine, sanatsal bir araci, sanat
mekaninda dogrudan sunmaya kalkismaksizin, yasamin kendisine,
yani saf bir etkinlige, oldugu haliyle sanatsal yasama atifta bulunacak
sekilde kullanmaya kalkismay: isaret eder. Sanat bir yasam formu hali-
ne gelirken sanat yapit1 sanat disi bir sey, bu yasam formunun salt bir
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dokumantasyonu haline gelir. Sanatin biyopolitiklestigi ¢cinku sanatsal
yontemleri, saf bir etkinlik olarak yasami uretmek ve belgelemek igin
kullanmaya bagladigz soylenebilir. Dogrusu, bir sanat formu olarak sa-
nat dokumantasyonu, sadece, yasamin kendisinin teknik ve sanatsal
miuidahale nesnesi haline geldigi biyopolitika ¢ag1 olan bugunun kosul-
lan altinda gelistirilebilirdi. Bu sekilde yine sanat ve yasam arasindaki
iligkiye yonelik -giinimuz sanatinin sadece yasarm betimlemeyip veya
onu sanat urunu olarak sunmayip, yasamin kendisi haline gelme he-
vesiyle tanimlanan, tamamen yeni bir baglamda- soru karsimiza ¢ikar.

Geleneksel olarak sanat saf, derin dugstinceler igeren, “guzel” sanat
ve uygulamah sanat -yani tasanm-olarak ikiye aynlmisti. Guzel sanat,
gerceklikle degil gerceklik imgeleriyle ilgiliydi. Uygulamal sanat ise ger-
cek hayattaki seyleri insa edip duzenliyordu. Bu baglamda sanat, aym
zamanda kuramsal ve uygulamah olarak ikiye aynlabilecek bilime ben-
zer. Guzel sanat ve kuramsal bilim arasindaki fark, bilimin gercekligi
imgeler bazinda yargilamak icin gerceklik imgelerini mimkin oldugun-
ca geffaf bir gekilde yaratmak istemesi, sanatin ise baska bir yol izleyip
kendi maddeselligini, imgelerin 6zerkligini, anlagilmazligini ve bu anla-
silma eksikligi ytiztinden imgelerin gergekligi uygun bir sekilde uretmek
konusundaki yetersizligini konu olarak iglemesidir. Sanatsal imgelerin
-gercekustuct ve soyut sanattan dogan “fantastik”, “gercek¢i olmayan”-
sanat ve gerceklik arasindaki boslugu konu edinmesi istenir. Hatta ger-
cekligin ashina sadik kalinarak yeniden uretilmesi olarak anlagilan medya
bile -fotograf ve film gibi- bir bakima, ashna sadik kalinarak gercekligi
yeniden uretebilme becerisine duyulan inanci sarsma yollarim aragtiran
bir baglamda kullanilir. Boylece “saf” sanat, kendini, gosteren duzeyin-
de kurgular. Burada gosterenin gonderme yaptig sey -gerceklik, anlam,
gosterilen- aksine, aslinda yasama ait oldugu igin sanatin hukminin
gectigi sahadan ¢ikanlan sey olarak yorumlanir. Gelin gorun ki uygula-
mali sanatin yasamla mesgul oldugu séylenemez. Cevremiz buyuk oran-
da mimarhik, kent planlamasi, urin tasanimi, reklamcilik ve moda gibi
uygulamali sanatlarla sekillendirilmis olsa da tim bu tasann uranleriyle
ilgilenip basa ¢tkmanin en iyi yolunu bulma isi yasama birakilmistir. Saf
bir etkinlik, saf sureklilik olarak yagam, urinlere veya forma bagh olarak
degisen sonuglar almaya yonelmeyi surduren geleneksel sanatlar agisin-
dan 6zune erigilmesi imkansiz bir geydir.

Ancak, biyopolitik ¢agimizda bu durum degisiyor ¢unku bizzat ya-
sam suresi bu politika tirunun temel ilgi alanina giriyor. Biyopolitika,
genellikle, en azindan potansiyeli agisidan, canl bedeni donusturme-
yi, duzeltmeyi hedefleyen bilimsel ve teknolojik genetik manipulasyon
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stratejileriyle kanstinhr. Bununla beraber bu stratejiler birer tasarim
meselesidir -s6z konusu canh bir organizma olsa bile. Biyopolitik tek-
nolojilerin gercek basansi, daha ¢ok yasam suresini sekillendirmeye
-yasam1 zaman i¢inde meydana gelen saf bir etkinlik olarak sekillendir-
meye- dayanir. Dogumdan o6lume kadar olan surecin ¢alisma stiresi ve
bos zamanlar arasindaki iliskinin dtuzenlenmesi suretiyle yasam boyu
tibbi bakimla denetlendigi veya hatta tibbi bakimla sona erdirildigi
gunumuzde bireyin yasam suresi ciddi sekilde sekillendirilmekte ve
yapay olarak uzatilmaktadir. Michel Foucault ve Giorgio Agamben’den
Antonio Negri ve Michael Hardt’a kadar pek ¢ok yazar, biyopolitikanin,
siyasi irade ve teknolojinin bir seyleri degistirme gucinun agiga ¢iktig
hakiki bir alan oldugu hakkinda benzer baglamda metinler yazms-
lardir. Bu demek oluyor ki, yasamin artik Tannga Fortuna'nin deneti-
mindeki bir sureg, dogal bir olay, kader degil, yapay yollarla uretilen
ve tasarlanan zaman gibi anlasilmasi, yasami otomatikman siyasilestirir
cunku yasami, omru sekillendirmeye yonelik teknik ve sanatsal karar-
lar her zaman siyasidir. Bu yeni biyopolitika kosullan altinda -yasam
suresinin bile yapay olarak tasarlandig kosullar altinda- yapilan sanat,
bagka konularda ¢ok yardimci olamaz ama bu yapayhg agik ve net bir
tema olarak ahp kullanabilir. Bununla beraber artik zaman, stireklilik
ve dolayisiyla yasam da dogrudan bir sergi salonunda sunulamaz ama
belgelenebilir. Modem biyopolitikada hakim arag, bu yazden, planla-
mayl, yargiy1 ve emirleri, bilirkisi raporlanni, istatistik anketlerini ve
proje planlanni iceren burokratik, teknolojik bir dokumantasyondur.
Sanauin, bir yasam olarak kendisine atfta bulunmak istedigi zaman
ayni dokumantasyonu kullanmasi da hig tesaduf degildir.

Acikcast, modem teknolojinin bir 6zelligi de, arik dogal yahut
organik ile teknoloji kullamlarak yapilan yapay uretim arasinda salt
gorsellige dayanarak net bir aynm gozetemez hale gelmemizdir. Gene-
tigi degistirmis gidalarla ve aym zamanda yasamin ne zaman baglayip
ne zaman sona erdigine karar verme kriterleri hakkindaki ozellikle su
gunlerde yogunluk kazanan gesitli tartismalarla bu ispatlanmistir. Bas-
ka bir sekilde ifade etmek gerekirse: Bugun, insan, érnegin suni dol-
lenme gibi teknolojik yollarla baslatilan bir “yasam” ile yasamin “dogal”
seyri arasindaki farki nasil anlar yahut bu dogal seyri, yasamm “dogal”
olumun otesine tasiyan teknolojiye bagimh yontemlerden nasil ayirt
eder? Taraflar yasam ve olum arasindaki ¢izginin tam olarak nereye
cizilecegine karar veremedikge bu tartismalar uzar gider. Yakin tarihli
bilim kurgu filmlerinin neredeyse hepsinin ana temas: dogal ve yapay
arasindaki bu aynmin yapilamamasina dayamr: canh bir varhgin dis
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yuzeyi, aslinda bir makineyi gizleyebilir; tam tersine, bir makinenin
yuzeyi, canh bir varhg gizleyebilir; 6rmegin bir yaraug.! Gergekten ya-
sayan bir varhik ile onun yapay dublorti arasindaki farkhlik, sadece dus
gucinun bir dranu, gézlemlemek suretiyle ne onaylanabilen ne de aksi
ispatlanabilen bir kugku veya faraziye olarak kabul edilir. Ancak yasa-
yan varlik yeniden uretilebilirse ve yerine istenilen sekilde bagka bir
sey konulabilirse o zaman egsizligini, zaman iginde tekrarlanamayan
mevcudiyetini -canh bir seyi canli bir sey kilan biricikligini, yinelene-
meyen 6mrunu- kaybeder. Dokumantasyonun canl bir seyin yasamini
bu sekilde ureterek vazgegilmez hale geldigi nokta da tam olarak bu-
dur: doktimantasyon bir nesnenin mevcudiyetini tarihe adeta kazir, bu
mevcudiyete bir 6mur ve -bu nesnenin “ashnda” canh m1 yoksa yapay
mi1 oldugundan bagimsiz bir sekilde- nesneye de yasam verir.

Canh ve yapay arasindaki fark, bu yuzden, bilhassa anlatisal bir
farktr. Gozlemlenemez; yalnizca anlatilabilir, yalnizca belgelenebilir:
anlat yoluyla bir nesneye tarihsel ge¢mis, bir mengei, bir koken ka-
zandinlabilir. Teknik dokumantasyon, tesadufi bir sekilde, asla tarih
olarak degil o6zel sartlar ve kosullar altinda belirli nesneleri aretmek
icin gerekli bir talimatlar sistemi olarak kurgulanmustir. Sanatsal doku-
mantasyon, ister gercek ister kurgu olsun, aksine, dncelikli olarak an-
latisaldir ve bu yuzden canli olunan surenin tekrarlanamazhigim hisset-
tirir. Yapay olan, yani ge¢mis bir sanat etkinliginin dokimantasyonu,
etkinligin kokenine, “yapilisina” yonelik tarihin anlatilmasi sayesinde
canli, dogal kihnabilir. Sanat dokiimantasyonu bu yuzden yapay yerine
gercek seylerin yapilmasi sanatidir, teknik bir uygulama degil canh bir
etkinliktir: biyopolitika ile ayni anda gelisen bir biyosanattir.

Sanat dokumantasyonunun bu temel islevi, Ridley Scottn Bla-
de Runner [Bigak Sirtiladh filminde carpici bir sekilde gosterilmistir.
Filmde, yapay olarak uretilen, replikant (kopya) denilen insanlara tire-
tildikleri anda “dogal kokenlerini” belgeledigi varsayilan fotograflardan
ibaret baz1 belgeler -ailelerine, yasadiklan yerlere ve benzeri seylere
iliskin sahte fotograflar- verilir. Bu belgeler kurgusal olmasina ragmen
replikantlara, onlan “i¢lerindekinin” yam sira “digandaki” “dogal” in-
sanlardan da farksiz kilan bir yasam -o6znellik- katar. Replikantlar, bu
dokuimantasyon sayesinde tarihe gegtikleri, yasam kazandiklan i¢in bu
hayat1 batun yonleriyle bireysel bir sekilde yasamay surdururler. Ni-
hayet filmin kahramaninin dogal ve yapay arasinda var olan, nesnel bir
sekilde saptanabilen “gergek” aynmi arayisinin nafile oldugu kanitlanir
cunki hepimizin gordugu ve anladigy gibi, bu aynimn sadece sanatsal
olarak belgelenmis bir anlat1 sayesinde yapilabilir.
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Yagsamin belgelenebilen ama hizh bir sekilde tecriibe edilemeyen
bir sey oldugu gercegi yeni bir kesif degildir. Hatta bunun aslinda ya-
samin tanimi oldugu iddia edilebilir: yasam belgelenebilir ama fiziki
olarak var edilemez. Homo Sacer [Kutsal Insan] adli kitabinda Giorgio
Agamben, “¢iplak yasam”in henuz siyasi yahut kultirel herhangi bir
temsiliyetinin basarilamadigina isaret eder.? Agamben, toplama kam-
pinu ¢iplak yasamin kulturel temsili olarak gérmemizi énerir ¢unku
buradaki mahkumlar, tim siyasi temsil formlanndan anndinlmistr
-onlarla ilgili soylenebilecek tek sey sadece hayatta olduklaridir. Bu
yuzden oradakiler yalmzca oldurilebilirler, bir mahkeme tarafindan
yargilanmazlar veya dini bir ayinle kutsanmazlar. Agamben, tum ya-
salann disinda kalan ancak yine de yasalara siki sikiya bagh olan bu
turde bir yasamin, baglibasina paradigmatik olduguna inanir. Boyle bir
tanim i¢in soylenecek pek ¢ok sey olsa bile toplama kamplarnndaki ya-
samin genellikle gozlemleme ve dusleme guclerimizin 6tesinde bir sey
oldugunu hatirlatmak gerekir. Bir toplama kampinda, yasamin raporu
tutulabilir -belgelenebilir- ama bu yasam bir goriase sunulamaz.? Sanat
dokimantasyonu, canh etkinligin yapay olanla nasil degistirilebildigi-
ni ve yapay olanin anlat yoluyla nasil canh kilinabildigini gostererek
biyopolitikanin genel hatlarim tammlar. Birkag 6rmek, farkh dokiiman-
tasyon stratejilerini agiklayacakur.

1970’lerin sonu, 1980’lerin basinda Moskovali Kollektivnye Deys-
tviya (Kolektif Eylem Grubu), buyuk bir kismini sanat¢1 Andrey
Monastyrsky'nin hazirladig1, sadece grup uyelerinin ve davet edilen
birka¢ misafirin katldigy grupla birlikte Moskova disinda bir dizi
performans dizenledi. Bu performanslar fotograf ve metin seklinde
belgelenerek genis bir izleyici kitlesi igin erisilebilir kihindi*. Metinler
performanslar, onlara dahil olan kisilerin deneyimleri, dustinceleri ve
duygulan kadar iyi tamimlamiyordu ama carpiciydi -neticede guglu
bir anlausal, edebi karakteri vardi. Hayli minimalist olan bu perfor-
manslar beyaz, karla kaph bir tarlada -Kazimir Mallevich'in Rus avan-
gardinin alametifarikas: haline gelen suprematist resimlerindeki beyaz
arkaplani ¢agristiran beyaz bir yuzeyde- gerceklestirildi. Ayn1 zaman-
da, Malevich’in radikal “nesnel olmayan” sanatinin sembolu; tamamen
dogal ve tamamen anlatisal olanla arada gelisen radikal kinlmanin
sembolui olarak tamtug bu beyaz arkaplamin énemi tamamen donus-
tarulmustu. Suprematist “yapay” beyaz arkaplani “dogal” Rus kan ile
es tutmak suretiyle -6zellikle suprematizmin beyazina bagka bir soyku-
tigu [jeneoloji] atfeden (daha ziyade dayatan) anlausal bir metin kul-
lanarak- Malevich'in “nesnel olmayan” sanatinin hayattaki konumunu
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degistirdi. Malevich'in resimleri, bu performansta, 6zerk sanat yapiti
karakterini kaybetmis ve yasanmig bir deneyimin -Rusya'daki karlar
icinde- dokimantasyonu olarak yeniden yorumlanmust1.

Rus avangardimin bu sekilde yeniden yorumlanmasimin bir émegi
de, dénemin Moskovali baska bir sanatcisinin, Francisco Infante’nin
Malevich'in suprematist kompozisyonlanndan birini kar ustiine yayarak
yapug Posvyashchenie (Ithaf) adli performans ¢alismasidir. Resmin sanat
tarihinin disina ¢ikip gercek hayata, yasamin igine girmesi sonucunda
-Blade Runner'daki replikantlarla oldugu gibi- Malevich’in resmine kur-
gusal bir jeneoloji atfedilmigtir. Sanat yapitinin boyle bir yasam doku-
mantasyonuna donismesi, bazilan tarihsel baglamda oldukea akla yatkin
olan baska jeneoloji turlerinin de kesfedilebildigi veya uydurulabildigi
bir alan agmistir: 6megin suprematist resimlerin beyaz arkaplam aym
zamanda her tur teknolojik, burokratik veya sanatsal dokiimantasyonda
arka plan hizmeti goren beyaz kagit pargasi olarak da yorumlanabilir.
Bu baglamda, kann aym zamanda dokumantasyonun arka plani oldugu
soylenebilir ve boylece anlat1 yazitlan uretme oyunu hayli genisletilebilir.

Boyle bir anlati yazitlani dramasi, Sophie Calle’nin “Les aveugles”
[Kor] ve “Kor Renk” adli enstalasyonlannda sahnelenir. 1986 tarihli “Les
aveugles,” sanat¢imin dogustan gormeyen kisilere guzellik kavramlan-
m1 tammlamalarini sorarak yapug bir anketi belgeler. Cogu yanit, bu
gormeyen insanlann gercek, goninen dunyayr ozellikle izlenimci bir
yaklasimla betimledigini duydugu figaratif sanat yapitlarina gonderme
yapmaktadir. Enstalasyonunda sanatg1, gozleri gormeyenler tarafindan
tanimlanan haliyle resimleri yeniden betimler bu sanat yapitlarn tamm-
lanan halleriyle kargilagtinr. 1991 tarihli “Kor Renk” icin Calle gozleri
.gormeyen insanlara ne gorduklerini sordu ve sonra yanitlan Kazimir
Malevich, Yves Klein, Gerhard Richter, Piero Manzoni ve Ad Reinhardt
gibi sanatgilar tarafindan yapilan tek renkli resimlerin ustundeki metin-
lerle yan yana koyarak panolara yazdi. Sosyolojik bir arastirma sonucu
olarak sunulan bu sanat dokumantasyonlannda, sanatgi, hig bilinmeyen
bir jeneolojiyi geleneksel figuratif, mimetik sanatin nispeten bilinen or-
neklerinin yani sira ekseriyetle yapay, soyut ve 6zerk oldugu disuntlen
modern resim 6meklerine de atifta bulunuyordu. Gozleri kérmeyen biri
icin mimetik, figiiratif resimler tamamen kurgusal, yapay yollarla yapi-
landinlmus -hatta 6zerk de denilebilen- bir hal aliyordu. Bunun aksine
modemnist tek renkli resimler, kendilerini gozleri gormeyenlerin bakis
agisina iliskin dogru betimlemeler sunuyordu. Iste bu noktada, belirli bir
sanat yapitini anlama boyutumuzun, yapitin 6zel bir yasam durumunun
belgesi olarak islev gormesine bagh oldugu agiklik kazaniyor.
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Son olarak, Carsten Holler'in performansindan da burada bahset-
memiz gerekir: 2001 yilinda Bruksel'deki Atomium’da yer alan Bau-
douin/Boudewijn Deneyi: Buyiik Olgekli, Kaderci Olmayan Sapma Deneyi.
Bir grup insan, Atomium’u olusturan kurelerden birinin i¢ine kapatil-
di, tum gina dis dunyadan kopmus sekilde burada gegirdiler. Holler,
genellikle modemist mimarinin “soyut” minimalist alanlarini radikal
deneyimler yasanacak alanlara dénustiirmekle mesguldir -ki bu da
dokumantasyon aracihgiyla sanati yasama doénustiirmenin bagka bir
yoludur. Bu 6mekte, performansi igin utopik bir dusii somutlastiran,
akla hemen ev ve aile ortamim getirmeyen bir mekan se¢migti. Bu-
nunla birlikte oncelikle bu yapat, bir grup insam kapali bir mekanda
uzun saatler boyunca bir arada kalmaya zorlamasi yoatunden Big Brot-
her [Biri Bizi Gozetliyor] gibi ticari televizyon programlanmn ¢agnstin-
yordu. Ancak bu performansla, ticari bir televizyon programu ile sanat
dokumantasyonu arasindaki fark ozellikle agiklik kazanir. Zira televiz-
yon bir yere kapatilmig insanlarin goruntisunu defalarca gosterdikge,
izleyici, cekim yapilmayan gizli alanlarda, “gergek” yasamin yasandig
kisimlarda neler olup bittigini sorgular ve maniptile edildigi konusun-
da kusku duymaya baslar. Bunun aksine Holler'in performans: gos-
terilmez, onun yerine -ozellikle katilimcilann, izleyicilerin gormedigi
seyin ne oldugunu acik bir sekilde tanimladiklan anlatilan yoluyla-
yalnizca belgelenir. iste bundan sonra yasam, anlatilan ve belgelenen
ancak gosterilemeyen veya var edilemeyen bir sey seklinde anlasihir. Bu
sonug, dolaysiz bir gorsel sunumun, yani kontrol edilemeyen yagamin
temsiline iligkin dokimantasyonun akla yatkin bulunmasini saglar.

Auranin Topolojisi

Yukandaki 6rmeklerin bazilar, sanat doktiimantasyonunun analiziy-
le ozellikle iliskilidir ¢iinkt sanat tarihinde herkesce bilinen tinlu sanat
yapitlarinin yeni bir baglamda nasil kullanilabildiklerini -sanat olarak
degil dokumantasyon olarak- gosterir. Aynca sanat yapit ile sanat do-
kumantasyonu arasindaki farkin yam sira sanat dokimantasyonun
uretilme sureglerini de ortaya koyar. Ancak ¢ok énemli bir soru halen
yanitsizdir: yasam sadece anlati yoluyla belgeleniyorsa ve gosterilemi-
yorsa o zaman bu tip bir dokiimantasyon, dogasindan sapmaksizin, bir
sanat mekaninda nasil gosterilebilir? Sanat dokiimantasyonu genellikle
enstalasyon baglaminda sergilenir. Bununla beraber enstalasyon yal-
nizca goruntiler/imgeler, metinler veya onu olusturan diger unsurlar-
dan ibaret degildir; karar verici bir rol oynayan mekanin kendisini de
iceren bir sanat formudur. Bu mekan soyut veya notr degildir, mekanin
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kendisi bir sanat yapitidir ve ayn1 zamanda bir yasam alamdir. Bir
enstalasyonun icerigindeki dokumantasyonu belirli bir mekan iginde
kitabe gibi konumlandirmak da bu ytizden notr bir gosterme eylemi
degildir; anlatinin zaman duzeyinde basardig seyi mekan duzeyinde
basaran bir eylemdir: yasama adeta kazinmak. Bu mekanizmanin isle-
me yonteminin en iyi tanimi Walter Benjamin’in, yerden ve baglamdan
bagimsiz bir sekilde sanat yapitinin orijinali ile teknik kopyasi arasinda
aynm yapmak niyetiyle ortaya attig1 aura kavramidir.

Benjamin’in “Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Yapiu™ adh
makalesi, oncelikle, aura kavramiyla un kazanmistir. O zamandan beri
aura kavrammmin, ozellikle modern ¢agda, orijinalin kaderini karakte-
rize eden unli “auranin kayb1” deyimi sayesinde felsefede uzun bir
kariyeri olmustur. Auranin kaybina yapilan bu vurgu, bir yandan mes-
rudur ve agik¢asi Benjamin'in metninin genel amacina uygundur. Ote
yandan auranin kaybedilmeden veya kaybedilmesi zorunlu olmadan
once nasil meydana geldigi sorusu yanit ister. Burada, elbette, auradan
genel anlamda dini veya teozofik bir kavram olarak degil Benjamin’in
kullandig1 6zel anlamda bahsediyoruz. Benjamin'in metnini detaylh bir
sekilde okunursa, auranin yalnizca modern yeniden uretim teknoloji-
sinden dolay1 dogdugu agikhik kazanir -bagka bir deyisle, kayboldugu
anda ve kaybolma nedeniyle ayni1 neden yuziinden ortaya ikar.

Makalesinde Benjamin, orijinal ve kopya arasinda maddesel, gorsel,
ampirik aynm yapmanin artik mumkun olmadig mitkemmel yeniden
uretim olasihgiyla ise baglar. Benjamin, metninde, bu mukemmellik
konusunda surekli 1srar eder. Teknik yeniden tretimden, orijinal ya-
piin materyal kalitesini her haliyle korumanin mumkin oldugu “en
mukemmel yeniden uretim” olarak bahseder.” O zaman da bugiin de
var olan yeniden uretim tekniklerinin ashinda orijinal ile kopya arasin-
da ampirik aynm yapmayi imkansiz kilan bir mukemmellik derece-
sini basarip basarmadig1 kesinlikle kuskuya agiktir. Benjamin'e gore,
bu kadar mukemmel bir yeniden uretilebilirlige veya mukemmel bir
klonlamaya yonelik ideal olasilik, aslinda, onun doneminde mevcut
olan teknik olasiliklardan daha 6nemlidir. Ortaya koydugu soru sudur:
orijinal ve kopyasi arasindaki fiziksel aynmin ortadan kaldinlmasi biz-
zat bu aynmin ortadan kaldirilmasi anlamina m gelir?

Benjamin bu soruya yamt1 olumsuzdur. Orijinal ve kopya arasindaki
herhangi fiziksel bir aynmin ortadan kalmasi -veya en azindan ortadan
kalkma potansiyeli- boyle bir aynm olmadigl anlamina gelmez; aynm
gorunmezdir ama hi¢ de azimsanacak tirden bir aynm degildir: orijinal
olanda kopyada olmayan bir aura vardir. Boylece aura mefhumu orijinal
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ve kopya arasinda ayrin yapmak agisindan 6nemli bir kriter olarak ge-
rekli hale gelir cinku yeniden uretim teknolojisi tum fiziksel kriterleri
ise yaramaz kilmustir. Bu, aura kavraminin ve bizzat auramn yalmzca
modemiteye ait terimler oldugu anlamina gelir. Aura, Benjamin’e gore,
sanat yapiinin iginde bulundugu ortamla iliskisidir -dis baglamiyla
kurdugu iligkidir. Bir sanat yapitimin ruhu bedeninde degildir; daha zi-
yade, sanat yapitinin bedeni aurasinda, ruhunda bulunur.

Ruh ve beden arasindaki iliskinin bu topolojisi, geleneksel olarak,
ruhani bilgide, teozofide ve burada pesine dusmenin uygun olmayaca-
g1 benzer dusunce ekollerinde 6nemli bir yer tutar. Benjamin agisindan
onemli olan, orijinal ile kopya arasindaki aynmin istisnai bir sekilde
topolojik oldugunun anlasilmasidir ve bu tamamen yapitin maddi do-
gasindan bagimsizdir. Orijinalin belirli bir yeri vardir; bu yer sayesinde
orijinal, bu benzersiz nesne adeta tarihe kazinir. Kopya ise aksine, sa-
naldir, yersiz yurtsuzdur, tarihselligi yoktur: basindan itibaren sadece
potansiyel bir ¢okluk gibi gorunur. Bir seyleri yeniden uretmek, onu
yerinden yurdundan etmektir; yeniden uretim, sanat yapitini topolo-
jik agidan belirsiz donguler agina aktanr. Benjamin'’in formulleri gayet
iyl bilinir: “En etkin duzeydeki yeniden uretimde bile eksik bir yan
vardir: sanat yapitinin simdi ve buradahg, bagka deyisle, bulundugu
yerde “biricik olma” niteligini tastyan varlig1.® Séyle devam eder: “Oz-
gun yapitin ‘simdi ve burada’hgy, o yapita iliskin bir otantiklik kavrami
yaratir ve kendilik bilincine ve kimlige sahip bir sey olmakla birlikte
bu nesneye, su ana kadar aktarilan bir gelenek mefhumu esasina daya-
nir.”” Kopya, orijinalden farkh oldugu icin degil yersiz yurtsuz oldugu
ve neticede tarihe ge¢medigi icin otantik olmamanin eksikligini ceker.

Velhasil, auranin kaybedilmesinin nedeni, Benjamin agisindan, ke-
sinlikle boyle bir teknik yeniden uretim degildir. Auranin kaybi, sadece
yeni bir estetik begeninin -orijinalin kopyasini veya reproduksiyonunu
tercih eden modem tuketicinin begenisi- gelismesiyle baslar. Bugtinin
sanat tuketicileri sanatin onlara getirilmesini -tasinmasini- tercih edi-
yorlar. Bu tuketici turu orijinali orijinalligi icinde tecriibe etmek tizere
kalkip gitmek, bagka bir yere seyahat etmek, baska bir baglama yer-
lestirilmek istemiyorlar. Daha ziyade, orijinal yapitin onlann ayagina
gelmesini istiyorlar; ashinda geliyor da ancak gelen sadece yapitin kop-
yas1 oluyor. Orijinal ve kopya arasinda topolojik bir aynm s6z konusu;
izleyicinin bu topolojik hareketi de s6z konusu aynmu isaret ediyor.
Sanat yapitina dogru yola dusersek, orijinal bir yapit bizi karsilar. Sa-
nat yapitini bize gelmeye zorlarsak o zaman gelen bir kopya olur. Bu
nedenle Benjamin'’in ¢alismasinda orijinal ile kopya arasindaki aynnin
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bir siddet boyutu da vardir. Ashinda Benjamin sadece auranin kaybin-
dan degil tahrip edilerek yikilmasindan da® bahseder. Auray: tahrip
eden bu siddet, auranin gorulmedigi gercegiyle azalmaz. Benjamin'in
dusuncesine gore, aksine, orijinal yapita verilen maddi hasar ¢ok daha
az siddetlidir ¢inku orijinal yapitin bedeninde biraktig) izler yine de
yapitin tarihinde kendisine bir yer edinir. Orijinalin yerinden yurdun-
dan edilmesi ve daha yakina getirmek i¢in oldugu yerden alinmasi ise
aksine, siddetin gorunmezligini ve bu sayede giderek daha tahrip edici
sekilde bir kullanimin: temsil eder; ¢unku yerinden edilmek, ardinda
hi¢bir maddi iz birakmaz.

Benjamin’in orijinal ile kopya arasindaki ayrima yonelik bu yeni
yorumu, boylece, sadece orijinalden kopya tiretmenin degil kopyadan
orijinal iiretme olasihigina da yol agar. Dogrusu, orijinal ile kopya ara-
sindaki aynm yalnizca topoljik ve baglamsal oldugu zaman durum sa-
dece orijinali oldugu yerden almak ve yerinden yurdundan etmek degil
kopyaya bir yer edindirme olasilig1 haline de gelir. Benjamin, sekuler
aydinlanma figiiris hakkinda yazarken ve bu turden bir sekiiler aydin-
lanmaya yol agabilen yagsam formlanna aufta bulunurken, tum dikkat-
leri bu olasiliga cekmeye ¢alisir: “Okur, dusunur, aylak ve flaneur de
upki afyonkes, hayalperest ve kendinden gegmis insan gibi aydin ki-
silere ornektir.” Bu sekuler aydinlanma figurlerinin ayni zamanda ha-
reket ve eylem figirleri -ozellikle de flaneur- oldugu gercegi karsisinda
pekala sagkinliga dusulebilir. Flaneur, her seyin ayagina gelmesini talep
etmez; o onlara gider. Bu agidan flaneur, “sey”lerin aurasim tahrip et-
mez onlara saygi duyar. Veya daha ziyade, sadece onun sayesinde aura
tekrar gun yuzune gikar. Sekuler aydinlanma figiiri, modemn kitle ile-
tisim araglan aracihigiyla kopyanin belirsiz bir déngusel topoloji igine
yerlestirilmesinden kaynaklanan “auranin kaybi’nin tersidir. Bununla
beraber, enstalasyonun da sekuler aydinlanma figtrleri arasinda sayi-
labilmesinin nedeni simdi netlik kazanmugtir ¢tinki izleyiciyi flaneur’e
dénusturur.

Tanim itibanyla sanat dokumantasyonu yeniden uretilebilen im-
geleri ve metinleri icerir, enstalasyon araciligiyla orijinalin, yasayanin,
tarihsel olanin aurasim devralir. Enstalasyon i¢inde dokimantasyon
kendine bir yer edinir -tarihsel bir olayin ‘simdi ve burada’ olma halini.
Orijinal ile kopya arasindaki ayrim tamamen topolojik ve durumsal
oldugu i¢in enstalasyona konulan butun belgeler birer orijinal haline
gelir. Yeniden uretim, orijinalin kopyalanni ¢ikarmak suretiyle yapili-
yorsa enstalasyon kopyalann orijinallerini uretir. Bu su anlama gelir:
Modem ve ¢agdas sanatin kaderi hicbir sekilde “auranin kaybi”na in-
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dirgenemez. Onun yerine (post)modernite, yerinden alip (yeni) yeri-
ne koyarak, yerinden yurdundan edip yeni bir yer edindirerek, auray:
kaldinp yine yukleyerek karmasik bir oyun sahneye koyar. Modem
cag eskisinden ayiran sey, basit bir sekilde, modemn yapitin orijinalli-
ginin maddeselliginin dogasina gore degil aurasina, baglamina, tarihsel
konumuna bakilarak saptanmasidir. Neticede Benjamin'in vurguladig
gibi orijinallik yitip gitmemistir -degisken bir hal almistir. Aksi takdir-
de orijinalligin ebedi olan degeri orijinal olmamanin ebedi deger(sizlig)
i ile yer degistirmis olurdu —gerci bazi sanat kuramlannda bu oldu.
Gelgelelim ebedi degeri olan kopyalann émru, ebedi degeri olan ori-
jinallerden uzun degildir. Orijinallik ve auraya sahip olmak, canl ve
diri olmakla aym anlama gelir. Ama hayat, canh bir varhgn “icinde
sahip oldugu” bir sey degildir. Daha ziyade belirli bir varligin yasam
baglamina -yagsam suresine veya yasam alanina- kayit edilmesi, adeta
kazinmasidur.

Bu durum, sanat dokumantasyonunun simdi neden bir biyopoliti-
ka alam gibi hizmet verdiginin daha derin sebepleri oldugunu ortaya
koyar -ve modemn biyopolitikanin daha derin boyutlanni da agiga ¢ika-
nr. Ote yandan, modern ¢ag, surekli olarak yapayi, teknik imkanlarla
uretileni ve taklit edilen gercegi veya benzersiz, biricik olanin yeniden
uretilebilirligini (ne kadar aynis: olabilirse) ikame eder. Gunumuzde
klonlamanin biyopolitikamin alametifarikasi haline gelmesi tesaduf de-
gildir; klonlama s6z konusu oldugunda -bunun gerceklesmis olmasi
veya bir fantezi olarak kalmas: hic fark etmez- kesinlikle anladigimiz
yasamin, el degistirip ikame edilmesidir ki ¢cagdas teknolojinin gercek
tehdidi olarak gordugumuz sey de budur. Bu tehdit karsisinda tepki
olarak, her ne kadar yasam adina micadele ediyor bile olsa bu tip ¢a-
balann nafile oldugu asikarsa da, yasal duzenlemelerle ve yasaklarla
yasamin el degistirmesini oénlemeye ¢alisan muhafazakar, savunmaci
stratejiler gelistirilmistir. Burada gozden kacan, modemn ¢agin, gayet
agik bir sekilde, yapay ve yeniden uretilen seylerden yasayan ve orijinal
seyler uretme stratejilerine de sahip oldugudur. Bu sanat dokuman-
tasyonu ve enstalasyon uygulamalan, ézellikle biyopolitikamin énunde
yeni bir yol acar: modemniteyle kavga etmek yerine durum ve baglam
bazinda, yapay olani canh bir seylere, tekrarlanan bir seyleri esi benze-
ri olmayan bir seylere donusturmeyi mumkun kilan direnis ve kayda
gecme stratejileri gelistirmek.



Sanatsal Bir Aygit Olarak Ikonakincilik:
Ikonakiniai Film Stratejileri

—5—

Filmin hi¢ bir zaman kutsal bir baglami olmadi. En basindan beri
dunyevi ve ticari yagamin bulanik derinliklerinde gelisen film, her za-
man ucuz kitlesel eglencenin yoldagsi sayildi. Yirminci yuzyilin totaliter
rejimlerinin filmi yticeltme girigimleri bile hicbir zaman gercekten basanh
olmadt -tum bu girigimler cesitli propaganda amaglan dogrultusunda kisa
omurlu film ¢ekimleriyle sonuglandi. Bunun nedenlerini ille de “bir arag
olarak filmin” dogasinda bulmak mumkun degildir: film, sadece, ¢ok ge¢
dogmustur. Film dogdugu siralarda kulttr zaten kutsama potansiyelini
agmisti. O yuzden sinemanin sekuler koklerini filmin dogusuna vakfet-
mek, ilk bakista, filmle ikonakincihg butunlestirmek agisindan uygun
dismuyormus gibiydi. En iyi ihtimalle film, tarihi ikonakincilik sahnele-
rini beyaz perdede gosterme veya canlandirma becerisine sahip ama ken-
disi asla ikonakinci olamayacak bir sey gibi goruntiyordu.

Yine de iddia edilebilen sey, bir arag olarak filmin tarihi boyunca agik
bir sekilde resim, heykel, mimari ve hatta tiyatro ile opera gibi diger sanat-
larla mucadeleye suruklendigiydi. Bu sanatlann hepsi, ginumuz kultu-
runde halen aritstokrat, “yuksek” sanat statisune sahip olmalarina neden
olan kutsal kokenleriyle oviinebilirler. Fakat bu yiksek kultur degerleri-
nin yikilmasi, filmde yineleyen sekilde betimlendi ve coskuyla karsilan-
di. Dolayisiyla sinemasal ikonakincilik, farkl sanat disiplinleri arasindaki
catismalara nazaran daha az oranda dini veya ideolojik mucadeleyle ilis-
kilendirildi ve islendi; bu, filmin kendi kutsal bolgesine degil diger sanat-
sal disiplinlere karsi yuruttugu bir ikonakincihkt. Ayni sebeple, cesitli
sanatsal disiplinler arasindaki uzun husumet tarihi boyunca film, sekuler
bir modernite ikonu olarak davranma ayricaligi kazandi. Geleneksel sanat
hanedamina nakledilen film, giderek, ikonakinc tavirlann 6znesi haline
geldi: video, bilgisayar ve DVD gibi yeni teknolojiler aracihigyla film im-
gesinin hareketli akis1 durduruldu ve pargalara aynild.
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Tarihsel baglamda ikonakinc tavir, hicbir zaman, imgenin gergekli-
gine yonelik kuskucu bir yaklasimin ifadesi olmadi. Muzenin dini sap-
kinliklann tarihi kaniti olduguna yénelik iyi niyetli konusmalarla giderek
artan bu tip kuskucu bir tavir, dini sapkinhklara duyulan tarafsiz meraka
yoneltildi —ancak neyse ki kanitlar imha edilmedi. Bu suregte sadece 6teki
adina degil, daha yakin tarihli tannlar adina da saygisizlik yapilmustir. Iko-
nakinciligin amaci eski tannlann giglerini kaybettigini ve bundan sonra
dunya uzerindeki tapinaklanni, imgelerini savunamayacak olduklarim
kanitlamakur. Boylece ikonakinci eski tannlann otoritesiyle yansarak ve
kendi gucunu ortaya koyarak tannlann iddialarini nasil ciddiye aldigim
gosterir. Aymi dogrultuda, birkag 6mekten bahsetmek gerekirse, pagan
dinlerine ait tapinaklar, Hiristiyanhk adina tahrip edilmislerdir, Katolik
kiliseleri Hiristiyanligin Protestan yorumu adina yagmalanmugtir ve daha
sonra, her tur Huristiyan kilisesi akla duyulan inang (Akil Dini) -ki Incil'in
Tann'sinin otoritesinden daha guglu oldugu dusunuluyordu- adina ha-
rap edilmistir. Hiimanistik agidan tanimlanan insan imgesiyle aciklandig;
sekliyle aklin gicti de daha sonra tretim gucunu artirmaya, teknoloji-
nin gucunun her seye yetmesini saglamaya ve toplum tumden harekete
gecirmeye yonelik -en azindan Orta ve Dogu Avrupa’da- devlet destek-
li girisimler adina ikonakina saldinlara ugramstir. Sadece kisa bir stre
once, bu kez ¢ok daha guglu bir inang ve din, “denetimsiz tuketim dini”
adina Sosyalizm idollerinin térensel bir sekilde dustiriltip dagilmasina
ve ortadan kaldinlmasina sahit olduk. Teknolojik ilerleme, bir noktada,
talebin arz1 yarattigl sdylemine sadik kalinarak ttiketime bagimh olacak
sekilde gelistirilmis gibi goriintiyor. O ytzden, buguntn kosullan altinda,
en azindan onlara karsi da yeni bir ikonakinc o6fke dogana kadar, son
tanrmiz ticari markalar olarak kalacak.

Neticede ikonakincihgin eski degerlerin surekli yok edilip yerlerine
yenilerinin koyuldugu bir stireg sonucunda degerleri yeniden belirleyen,
tarihi bir inovasyon mekanizmasi islevi gordugu soylenebilir. Bu durum,
en azindan tarih Nietzsche geleneginde artan gug tarihi olarak algilandig;
surece neden ikonakinci tavrin her zaman aym tarihsel yonu isaret etti-
gini de aciklar. Bu perspektiften bakinca ikonakincilik, yonunu her ne
getirecek olursa olsun gelecege ¢evirmek amaciyla yoluna ¢ikan tum de-
modelesmis, gugsizlesmis, anlaminiyitirmis her seyi temizleyerek surekli
tirmanan, ilerici bir hareket gibi gorunir. Iste bu yuzden ikonakincilik
elestirisi, ahsilageldigi gibi agizda tepkisel bir tat birakir.

Gelin gorun ki, ikonakincilik ve tarihsel ilerleme arasindaki bu yakin
iliski, sadece eskiye degil yeniye de hitap eden ikonakincilik agisindan
mantiken ¢ok da gerekli degildir. Misyonlar dogrultusunda yeni tann-
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larin muritleri, ister ilk Huristiyanlar, ister devrimciler, ister Marxistler,
hatta titketim kuiltiiri ve modanin sehidi ¢igek ¢cocuklar olsun, ilk olarak,
kendi sembollerinin kutsalhgim asagilamak ve eziyet ¢cekmek zorunda-
dirlar. Esas itibaryla, bu zulum, yeni tannlann yeterince guclu olmadi-
gina veya en azindan eski tannlar kadar gugli olmadigina yonelik bir
isarettir. Pek ¢ok durumda bu tavrin tamamen etkin ve verimli oldugu
kamtlanmugtir: yeni dini akimlar bastinlmig ve eski tannlar tekrar gug ka-
zanmustir. Elbette, ¢ok arzu edilirse, bu hikaye Hegelci bir sekilde degis-
tirilebilir ve ilerici gidisata tepkisel destek veren kurmaz bir aklin karuti
gibi gorulebilir. Ancak ikonakirici olarak gorilen yeni akimlar duizeyinde
ele alinmasindan ziyade bu baskilama ve yikim tavirlan genel olarak ye-
ninin sehit edilisi gibi gérulur. Dogrusu, ¢ogu din eskiden yasanan sehit-
lik durumlanm betimleyen gorintulerden/imgelerden ibaret ikonografik
kurallan her zaman tegvik etmistir. Bu baglamda, her dinin kendine 6zgu
ikonografisinin, bu din i¢in kurban edilebilecek herhangi bir ikonakinca
tavra herkesten once sahip oldugu soylenebilir. Buradaki yikim 6ngo-
rulen asil yikimdan ayirt etmeyi saglayan temel unsur, istenen, kutsanan
ve desteklenen seyin yok olus, ¢okus (ikinci yrikim) yerine sagkalma (bi-
rinci yikim) olmasidir. Bu fark, galip olanin ve bozguna ugrayanin tezat
konumlan bazinda esitlenebilir -gézlemcinin tamamen kisisel tarih viz-
yonuna bagh olarak bu ikisini hangisiyle iliskilendirmeyi tercih edecegi
konusunda se¢me 6zgurlugu vardir.

Tarih, aym zamanda, yenilenmelerin (innovations) ¢ogunun dirilis
gorinumunde, dirilislerin cogunun da yenilenme géorunuminde olmasi
suretiyle yenilenmeden ¢ok dirilis uydurmacasidir. Ikonakincilik ve se-
hitlik arasinda aynin yapmak icin konuyu daha yakindan irdeleyen biri,
en nihayetinde hangi tarihsel giictin galip geldigini saptama umudunu za-
manla yitirir. Bu konuda, “en nihayetinde” hakkinda hicbir soru olamaz:
tarih kendini, elle tutulur hicbir kapsayic1 yonu olmaksizin degerlerin
yeniden ele alindigy bir sureg silsilesi olarak sunar. Dahasi, maglubiyetin
gercekten bir ¢okus ve dusus mu yoksa iktidann pekistigi bir zafer mi
oldugunu bilmemizin hicbir yolu yoktur. Maglubiyet ve sehitlik, zafer-
de eksik olan bir vaat igerir. Zafer, statitko sayesinde sahsi “kendine mal
etme” surecine 6nculuk ederken maglubiyetin statikoya yeniden deger
bigebilen nihai zafere donusmesi mumkundur. Dogrusu, en azindan Isa
oldugunden beri, ikonakirc tavir, esas itibanyla kendini kurban gibi go-
ranenin kutsanmasi olarak ortaya koymann bir hata oldugunu kamtlad.
Huristiyan gelenegi 1s1ginda, ikonakirci tavnn ardinda biraktig yikim im-
gesi, ileri bir tarihte dirilmesinden veya “gercekten” yeni insa edilmesin-
den ¢ok once, kendiliginden kurbanin kazandi) zaferin imgesine donus-
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taraldu. Hiristiyanhgin hatin sayilir bir sure iginde tedrisattan gegirerek
hazirladigy ikonografik imgelemimizin, artik, maglubiyet igindeki zaferi
onaylamadan énce daha fazla beklemesine gerek yoktur: burada maglu-
biyet, en basindan beri, zaferle esitlenmigtir.

Bu mekénizmanin Hiristiyanhk sonrasi modern dinyada nasil bir
islev yuklendigi, tarihteki avangart omeklerle agik¢a gosterilebilir.
Avangardin, imgenin, Hiristiyanhga 6zgu sehitlik imgesiyle yer degis-
tiren bir sehit edilme sahnesinden bagka bir sey olmadig sdylenebilir.
Buna karsin, avangart, geleneksel imgenin bedenini, ortagag Huristi-
yanhk! ikonografisinde Isa'min bedeninin maruz kaldig1 iskenceyi ha-
trlatan her tur iskenceye tabi tutar. Avangart sanatcilann uyguladig
bu muamelede imge, -hem sembolik duzeyde hem de kelime anlamiy-
la- testereyle kesilmis, bigilmis, paramparga edilmis, delinmis, givilen-
mis, kir pas icinde suriklenmis ve alaylara maruz kalmistir. Aynca,
tarihsel avangardin manifestolannda kullandig1 sézctiklerin ikonaki-
nici dili yeniden tretmesi de tesaduf degildir. Bu manifestolarda gele-
neklerden kurtulmaktan, aliskanhklan kirmaktan, eski sanat1 ortadan
kaldirmaktan ve modasi ge¢mis degerlerin kokinu kurutmaktan bah-
sedildigini goruruz. Bu, hicbir sekilde, masum imgelerin bedenlerini
zalimce hirpalamaya yol agan sadist durtulerle giidilenmis bir tutum
degildir. Ne de tum bu hasann ve yikimin, yeni imgelerin ortaya ¢ik-
masina ve yeni degerlerin tamtilmasina yol agmasi1 amaglanmaktadir.
Mesele, bunun da 6tesinde, yeni degerlerin ikonlan olarak hizmet eden
imgelerin kendi kendilerini yok etmesi ve kendi enkazlannin altinda
kalmasidir. Avangardin gozunde ikonakinci tavir, yeni imgeler -veya
gercekten yeni ikonlar- yaratmak igin eski ikonlan tahrip etmek sure-
tiyle uygulanan sanatsal bir araci temsil eder.

Bununla beraber, ikonakincihg stratejik bir sanatsal arag olarak
kullanma olasihig1, avangardin odak noktasin ilettigi mesajdan kulla-
nilan araca kaydirmasi yuzunden ortaya ¢ikmistir. Belirli bir mesaj ta-
slyan eski imgelerin yok edilmesi, yeni bir mesaj tasiyan yeni imgelerin
yaratilmasinin degil herhangi “ruhani” bir mesajin ardinda sakl mad-
deselligin vurgulanmas1 anlamina gelir. Sanat1 ureten sey, imge 6zel
bir “bilincin” agiklamas: gibi hizmet veren sanatsal mesajlar aktarmay:
birakirsa goranur kilinabilir. Bu yuzden, avangardin sanatsal uygula-
masinda, ikonakinc tavnn, eskimis ve gugsuzlesmis olam ¢ikanp ata-
rak gucliunin ustunlugint one surme yontemi olmasi amaglanmusgtir.
Lakin bu, sanatsal arag olarak ikonakincihgin gucunu ispatlamak adina
uygulanmis olsa da yeni bir dini veya ideolojik mesajin pesinde dus-
mek agisindan pek fazla uygulanmamisur. Omegin Malevich'in “res-
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min siprematizmi” derken -saf, fiziksel forma dayanan ve ruh uzerinde
ustunlik kuran bir resim yapmay: kasteder?- sanatiyla basarmay umit
ettigi sey bellidir. Bununla, avangardin, su ana kadar, ¢ok uzun bir
suredir eli kolu bagh olan guglu sanatsal araglann -materyal sifatyla-
zayif, donuk araglann “ruhu” kargisinda kazandig) zaferi kutladig soy-
lenebilir. Su halde, eski ikonlan tahrip etme sureci yenilerini -bu du-
rumda, maddeselligin ikonlanni- yaratma siirecine benzer. Bu sayede
imge, ruhun tezahir edecegi bir yer olma rolinu saf maddenin tezahur
edecegi bir yer haline gelecek sekilde degistirir ve baskalasim gegirir.

Ancak resim ve heykel gibi sanatlarda ruhaniden maddesele dogru ya-
sanan bu gegcis, en nihayetinde daha genis bir izleyici kitlesinin kavrama
kapasitesinin otesinde kalir -ne de bu sanatsal disiplinlerin yeterince gig-
1t oldugu anlasihr. Gergek dontm noktas, filmdir. Bu baglamda Walter
Benjamin pargalama ve kolaj uygulamalanmn -bagka bir deyisle imgenin
tam anlamyla sehit olusunun- filmde gosterildikleri an hizla kabul edil-
digine ama geleneksel sanatlar baglaminda aym izleyici tarafindan 6fke ve
reddedisle karsilandigina zaten isaret etmistir. Benjamin’in bu fenomen
icin yaptig1 aciklama, yeni bir sanatsal arag olarak filmin kiltirel agidan
serbest, bagimsiz oldugudur: sanatsal aracin degisimi, boylece, yeni sa-
natsal stratejilerin gelistirilmesini mazur gosterir’.

Ayrica, film, eski sanatsal disiplinlerden ¢ok daha gugltymus gibi
gorandr. Bunun nedeni yalmzca yeniden uretilebilirligine ve kitlesel
ticari dagitim sistemine dayanmaz: Film, aynmi zamanda, ruhla es tutu-
luyor gibidir ¢unki o da zaman iginde devinim gegirmektedir. Buna
gore, film, bilin¢le aym ¢alisma sistemine sahiptir; aynca, biling aki-
sinin yerine gecebilme becerisiyle de bunu ispatlar. Gilles Deleuze’un
dogru bir sekilde gozlemledigi gibi, film izleyicilerini ruhsal agidan bi-
rer otomata donusturur: Film, izleyicinin beyninin i¢ini agarak kendi
biling akigim oraya aktanr.* Lakin bu, filmin temel 6zelliginin derin
bir sekilde kararsizlik ve degiskenlik oldugunu ortaya koyar. Bir yanda
film hareketin kutsanmasidir ve diger tum sanat disipleri karsisinda
sahip olunan ustunlugun kamtidir; diger yanda ise izleyiciyi paralel
olmayan bir fiziksel ve zihinsel devinimsizlik durumuna getirir. ikona-
kina stratejiler de dahil olmak tzere cesitli film stratejilerini zorunlu
kilan da iste bu kararsizlik ve degiskenliktir.

Gergekten de hareket ortamu olarak film, en buyik basanlan sabit
kultur hazinelerini ve amitlan oldugu gibi korumak olan diger tim sa-
nat disiplinleri karsisinda sahip oldugu ustunlugunii, bu amtlarin yikih-
sin1 kutlayarak ve sahneleyerek gostermeye isteklidir. Aym zamanda bu
egilim, filmin, vita contemplativa (dalgin yasam) karsisinda vita activamn
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(aktif yasam) ustunlugune duyulan modem inanca yapisip kaldigim da
gosterir. Her tur ikonaseviciligin kokeni, en nihayetinde, esas itibanyla
buttnleyici bir yaklagima ve kutsal addedilen 6zel nesnelere ulasilmaz,
hayranlk verici tefekkur nesneleri gibi muamele etmeye duyulan genel
hevese dayanir. Bu egilimin temel dayanag, s6z konusu nesneleri do-
kunulmusluktan, i¢ine nufuz edilmesinden ve daha genel olarak gunluk
hayatin pratiklerine entegre edilmenin dunyeviliginden koruyan tabu-
lardir. Oysa filmde higbir seye, kisinin hareketin genel akigina kapilip
suruklenmekten kurtanlmasim gerektiren bir kutsallik atfedilmemistir.
Filmin gosterdigi her sey harekete cevrilir ve boylece duinyevilestirilir. Bu
baglamda film karmasikhgini praksis, Lebensdrang, élan vital ve arzu fel-
sefeleriyle aciklar; film, Marx ve Nietzsche'nin izinden giderken, on do-
kuzuncu yuzylin sonundaki ve yirminci yuzyihn basindaki -baska bir
deyisle sanatsal bir disiplin olarak filmin dogdugu dénemler sirasinda-
Avrupa insanhk tarihi imgeleminde yer etmis fikirlerin ¢atigmasina ilis-
kin bir gegit torenidir. Simdiye kadar hukum suren gerceklikten ziyade
idealanim gelistirme becerisi olan pasif tefekkur tavmmn, fiziksel guglerin
sahip oldugu muhtemelen hareketlerin 6évilmesiyle yer degistirdigi cag-
dir bu. Dolayisiyla, bu tapmma eyleminde film, merkezi bir rol oynar. En
basindan beri film hizla hareket eden her seyi -trenler, arabalar, ucaklar-
kutsarmistir ama aym zamanda yuzeyin altinda kalan gorinmeyen seyleri
de -bigaklar, bombalar, kursunlar- kutsamay: ihmal etmemistir.

Benzer sekilde, dogdugu giinden beri film, yikimin hakiki safahat-
n1 sahnelemek igin, geleneksel olarak saygi duyulan kultir hazineleri
dahil olmak uzere, eski kultirin ruhunu i¢inde banndiran tiyatro ve
opera gibi halk gosterilerini de bos ge¢meden hareketsiz duran veya
asilan her seyi yikan abartili komedilerden faydalandi. izleyicilerin
kahkahalarla gulme arzusunu kigkirtacak sekilde tasarlanan, yikim,
enkaz ve harabe goruntileri iceren bu sinema sahneleri Bakhtin'in
karnavalin zalim, yikic1 yonlerini hem vurgulayan hem de onaylayan
unla kuramini animsatir®. Sirklerin ve karavallann 6nceki tim sanat
formlan arasinda ozellikle ilk yillarinda yalnizca film tarafindan bu ka-
dar olumlu karsilanmasi ve saygiya mazhar olmasi sasirtic1 degildir.
Bakhtin, karnaval ciddi, duygusal veya devrimci duyarhliktan ziyade
zevk aurasimin yuzeye giktigi ikonakinci bir kutlama olarak tanimhyor-
du; eski sisteme ait ikonlarin, yerlerine gegecek yeni sistemin ikonlan
tarafindan siddete ugramasina neden olmak yerine karnaval, bizleri,
statikonun dususu sirasinda eglenmeye davet ediyordu. Bakhtin, ayn-
ca, modemn ¢agda Avrupa kultirinun genel bir karnaval kulturu halini
alma seklini, geleneksel olarak karnavalin “gercek” toplumsal pratikle-
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rin dustsinua nasil telafi ettigini de yazmaktadir. Bakhtin, 6rmeklerini
edebiyat alanindan se¢mis olsa da yaptig1 karnavallagsmis sanat tamim-
lan, film tarihi boyunca uretilen en unlt imgelerin bazilanna iliskin
stratejilere gayet rahat uygulanabilmektedir.

Bakhtin'in kamaval kurami, dogas: geregi aykin ikonakinci karna-
val fikrinin film alaninda nasil uygulandigim da vurgular. Tarihsel kar-
navallar, tim halka senlik formundaki bu kolektif ikonakinci eylemde
yer alma sansi sunan, katihma bir etkinlikti. Fakat bir kez ikonakiricilik
stratejik bir sekilde sanatsal bir arag olarak kullanildiginda topluluk oto-
matik olarak bu etkinlikten disland1 ve izleyici haline geldi. Dogrusunu
soylemek gerekirse film boyle bir hareketi coskuyla kutlarken bir yanda
da paradoksal olarak izleyiciyi geleneksel sanat formlanyla asla ulasilama-
yan yeni bir devinimsizlige guduler. Bir sergiyi gezerken yahut sergideki
metinleri okurken nispeten 6zgur bir sekilde dolasmak mumkundur ama
sinema sahnesinde izleyici karanhkta oturur ve oturdugu yere adeta ya-
pisir. Sinemaya giden birinin durumu ashinda filmin bizzat beyan ettig;,
muazzam bir vita contemplativa parodisine benzer ¢iinki sinema sistemi,
vita contemplativa durumunu en radikal elestiri perspektifinden -inat¢1
bir Nietzschevari elestiri diyebiliriz- bakildiginda goraldugu haliyle, yani
gercek hayattaki bireysel yetersizligin simgesi ve bunu telafi eden bir te-
sellinin isareti olarak, bireysel inisiyatifin azalmasinin ve yasama duyu-
lan garpik sehvetin artnu olarak somutlastinr. Bu, filmi kendi aleyhine
yonelten yeni bir ikonakinci hareketi gelistiren herhangi bir elestirinin
baglangi¢ noktasidir. izleyicinin pasifligine iliskin elegtiri, oncelikle filmi
izleyici kitlesini harekete gecirmek, izleyicinin siyasi devinimini saglamak
veya ona bir hareket zerketmek icin kullanmaya yonelik cesitli girisimlere
yol acar. Omnegin izleyiciyi kiskirtma ve onu pasif, dalgin durumundan
citkarma ¢abas igindeki Sergei Eisenstein, estetik sok ile siyasi propagan-
day1 birlestirmek konusunda énemli bir 6rnektir.

Fakat zaman gectikge, izleyiciyi pasifize eden filmin hareketinin ke-
sinlikle yamlsama oldugu giderek daha netlik kazandi. Bu goras, Guy
Debord'un yazdigy, gerek konulan gerekse retorik figtirlerinin yankilarn-
nin kitle kaltiri hakkinda yapilan tartismalarda bugtin bile devam ettigi
Gosteri Toplumu adh kitabindan baska higbir yerde bu kadar iyi formule
edilmemistir. Hi¢ de yersiz olmayan bir sekilde Debord, ginimuz toplu-
munu elektronik medyamn tammladig gibi, topyekan bir sinema etkinli-
gi olarak tamimlar. Debord’a gore, butin dunya insanlarin birbirinden ve
gercek hayattan tamamen izole oldugu ve sonugta halis muhlis edilgen bir
varolusa mahkam edildigi bir sinema sahnesine dontsmustur.® In girum
imus nocte et consumimur igni (1978) adh son filminde canh bir sekilde
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gosterdigi gibi bu durum estetik sokla, duygulann kizismasiyla, hareket
kabiliyetinin yogunlasmasiyla, artan suratle veya ileri boyutlarda siyasi
propagandayla artik daha fazla duzeltilemez. Onun yerine gerekli olan
sey, film sayesinde meydana gelen hareket yanilsamasinin ortadan kaldi-
nlmasidir; yalmzca ondan sonra izleyiciler hareket edebilme becerilerini
yeniden kesfetme firsat1 elde edeceklerdir. Gergek toplumsal hareket adi-
na filmsel hareketin durdurulmas gereklidir.

Bu, filme karg baslatilan ikonakinci hareketin baslangicini ve sonug
olarak da filmin sehit edilisini isaret eder. Bu ikonakinci protesto, diger
tam ikonakinci hareketlere neden olan aym kokten turemistir; hareket
ve etkin olmak adina yurutulen pasif, dalgin davranis akigkanliklanna
kars1 isyani temsil eder. Ama filmin s6z konusu oldugu durumlarda bu
protestonun getirisi, ilk bakista paradoksalmis gibi gérunebilir. Film
goruntuleri ashnda hareket eden goruntiler olduklan igin filme karsi
gergeklestirilen ikonakinicl tavnn ilk sonuglan taslasma ve filmin dogal
dinamizminin kesintiye ugramasidir. Filmi sehit eden bu enstrimanlar
video, bilgisayar ve DVD gibi cesitli yeni teknolojilerdir. Bu yeni dijital
teknolojiler, filmin hareketinin ne gercek ne de maddesel olduguna
iliskin kanitlar sunarak filmin akigim herhangi bir anda durdurmay:
mumkin kilarlar ama bu, dijital olarak birebir taklit edilebilen bir ya-
nilsamadir. ilerleyen sayfalarda, her iki ikonakinc tavn da ele aliyo-
rum -film araciligiyla genel dini veya kulturel ikonlann yikilmasi ve
filmin hareketinin kendisini bir yanilsama olarak ortaya koymak.

Simdi gelin, ikonakinci uygulamalann buttn yonlerini igerdiginin el-
bette iddia edilemeyecegi ancak bu uygulamalann mantigna iliskin 6n-
goriler sunabilecek 6rekler 151g1nda cesitli film stratejilerini irdeleyelim.

Luis Bunuel tarafindan cekilen Un chien andalou [Endulus Kopegi]
adh filmdeki (1929) ikiye kesilen goz imgesi kendi turunun en unlu
film ikonlanndan biridir. Bu sahne sadece 6zel bir imgenin yikimi-
m degil tefekkire dayah tavrin baskilanmasini da mujdeler. Dalgn,
kuramsal bakis dunyay: bir butiin olarak gozlemlemekte kararhdir ve
boylece kendini saf haliyle ruhsal, bedenden arinmus bir varlik gibi
yansitarak maddeselligine, psikolojik durumuna génderme yapilir. Bu
durum, her gorme eylemini fiziksel ve sayet cok arzu edilirse, orne-
gin Merleau Pony'nin sonralan dinyay: gozle tetkik etmek seklinde
agikladigy bir sureg olan kor bir etkinlige donusturar’. Bu dontsum,
dini veya estetik bir mesafeden gorsel hayranhig izlemenin butunuy-
le mumkun olmadig1, meta-ikonakinc bir tavir olarak tanimlanabilir.
Film, gozu saf bir madde -boylece yok edilmezse temasa kars1 hassas-
gibi gosterir. Fiziksel, maddesel gucun tefekkurun kokunu kurutmak
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konusunda ne kadar gugli oldugunun bir kamt olarak bu hareket im-
gesi, dunyann saf maddeselliginin tezahuru gibi davranr.

Bu kor, tamamen saf bir maddesellige sahip, yikic1 gug Cecil B.
DeMille'nin 1949 tarihli filmi Samson ve Delilah’daki Samson figirun-
de -daha naif bir sekilde- somutlastinlmistir. Filmin kilit sahnesinde
Samson, bir kafir tapinagim i¢inde duran tum putlarla birlikte yikar
-boylece eski diizenin sembolik ¢okusti saglanms olur. Fakat Samson
yalmzca yeni bir dinin neferi olarak betimlenmemistir; kor bir titandur,
depremle aym yrikima neden olan bir bedendir. Bu devrimci, ikonaki-
nci kalabalikla aym sarsic1 davraniglarla Sergei Eisenstein’in filmlerin-
de kargilasinz. Toplumsal ve siyasi eylem hukimdarhginda yasayan
bu insan yiginlan, insanhk tarihini gizlice yoneten, biling duzeyinde
algilanan kor, fiziki gugleri -tam anlamiyla Marxist tarih felsefesi-
nin tammladig gibi- temsil ederler. Tarihsel olarak bu kitleler bireyi
(Eisensteinin October [Ekim] adl filminde bu ¢ar amudir) élimsuz-
lestirmek amaciyla tasarlanmis amitlan yrikmak icin harekete gecerler.
Ama bu anonim yikim isinin kaltiran materyal “gilginhg”"nin ifsas:
olarak karsilanmasiyla genis bir alana yayilan neseye, amlannda itiraf
etmis oldugu gibi® Eisenstein'in bunun gibi ikonakinc eylemleri izler-
ken hissettigi sadist, rontgenci haz da eslik eder.

Ikonakincihgin bu erotik, sadist bileseni Fritz Lang'in Metropolis adl
filminde (1926), “Sahte Maria’nin yakildig1 unli sahnede ¢ok daha guig-
lu bir sekilde duyumsanabilir. Ancak burada, kitlelerin patlak veren kor
ofkesi devrimci degil kars1 devrimcidir: devrimci eylemler yapan bir cad:
gibi yakilmasina ragmen Maria, Fransiz Devrimi'nden beri ahsilageldigi
gibi ozgurluk, cumhuriyet ve devrim ideallerini kusanan sembolik bir
kadin figuru olarak kullamlmistir. Ancak yakilirken, kitleleri “cezbetme”
becerisi olan bu guzel, hayranhk uyandinc kadin figara bir robot olarak
gosterilir. Alevler, mekanik, insani olmayan yapisini ortaya gikaracak se-
kilde maskesini dusurerek devrimin kadin putunu yok eder. Tum sahne,
ozellikle “Sahte Maria”nin actya duyarsiz bir robot oldugunun ve canh bir
insan olmadiginin halen farkinda olmadigimz ilk anlarda figiirun etrafin-
da butunuyle barbarlik dolu bir cember olusturur. Bu devrimci putun ve-
fat, sahneye gelisiyle baba ve ogul, ust ve alt simif uzlasmasini saglayarak
toplumsal uyumu yeniden tesis eden gercek Maria'nin 6nune temiz bir
yol agar. Dolayisiyla, burada ikonakincihik yeni bir sosyal devrim inanci-
na hizmet etmektense geleneksel Hiristiyan degerlerinin restorasyonuyla
ilgili bir eylemde bulunur. Yine de Lang, ikonakina kitlelerin Eisenste-
in'inkilerden farkli olmadigim betimlemek icin bu sinema teknigini kul-
lanmgur: her iki durumda da kalabalik, birincil fiziksel gugtur.
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Erken donemde ¢ekilmis bu filmler ile en yeni din olan kireselles-
menin ikonu olarak basrolde yer alan Dunya gezegeninin dinya digt
gugler tarafindan yok edildigi yakin tarihli film arasinda dogrudan bir
bag vardir. Armageddon (1998, yonetmeni Michael Bay) adli bu filmde
yikici kitle, doga yasalanna gore davranan ve sahip oldugu tim mede-
niyetlerin yani sira gezegenimizin 6énemine de butinuyle ilgisiz kalan,
tamamen saf, kozmik gug seklinde karsimiza cikar. Filmde Paris kenti
gibi medeniyet ikonlannin yok edilmesi, oncelikle insanhga ait tum
medeniyetlerin ve ikonografilerinin faniliginin gorsellestirilmesi olarak
gozler onune serilmistir. Independence Day [Kurtulus Gunu] (1996, yo-
netmen Roland Emmerich) adl filmde gosterilen yaratiklar ise zeki ve
medeni varliklar olarak betimlenmis olabilir ama eylemleri, farkli ko-
kenleri olan tum yaratiklann imha edilmesine yoénelik i¢sel bir durtuy-
le gudulenmektedir. Filmin New York'un haritadan silindigi kilit sah-
nesinde izleyici Emmerich’in Steven Spielberg'in yaratiklann dunyaya
gelisini betimledigi Close Encounters of the Third Kind [Uguncu Turle
Yakin iligkiler] adl filmin unlu sahneleriyle girdigi dolayli polemigi
kolaylikla fark edebilir. Spielberg, yaratiklarin yiiksek zekasiyla bansgil
dogay1 otomatikman iliskilendirirken Kurtulus Giinii'ndeki yaratiklarin
ustun zekasi tamamen geytani olana duyulan sinirsiz istahla iligkilen-
dirimistir. Burada Oteki, bir ortak yahut dost olarak degil 6lumcul bir
tehdit olarak betimlenmistir.

Bu donusum, Tim Burton tarafindan ¢ok daha buyik bir netlik ve
tutarhlikla islenir. Mars Attacks! [Cilgin Marshilar] adl filminde (1996)
Marslilann liderinin, Dunyalilarin sersemce ve humanist hasletlerle asi-
lanmus karsilama gosterisinin simgesi olarak ugurulan bans guivercini-
ni vurarak sergiledigi ikonakinci tavir sayesinde yikicihiga olan egilimi
agiga gikar. Insan turt icin bu ikonakinci tavir yeni bir aydinlanma dal-
gasindan ¢ok fiziksel imhay: haber verir. Guvercinlere karsi gosterilen
siddetle sinirlanmayan aym tehdit, goruntulere/imgelere kars: gosteri-
len siddetle de kendini belli eder. Burton'in Batman (1989) filmindeki
anti kahraman Joker, soyut disavurumcu bir tarzla tzerlerini boyamak
suretiyle muzedeki klasik resimleri yok eden avangart, ikonakinci bir
sanatgl gibi sunulur. Dahasi, resimlerin ustinti boyamakla ilgili tim
sekans neseli bir miuzikle, videoklip tarzinda, Bakhtin'in karnavallasma
tanimiyla buyuk uyumluluk gosteren sanatsal ikonakinciliga iliskin bir
mise-en-scéne (mizansen) gibi ¢ekilmistir. Ancak karnaval gelenegine
mal ederek notrlestirmek ve ikonakinci tavra kultirel bir 6nem atfet-
mek yerine bu sahnenin kamavallastinlmis havasi sadece eylemin sug
olusunu vurgulamakta ve sucu radikallestirmektedir.
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Tracey Moffatt'in kisa filmi Artist [Sanatci] (1999) her biri bir sanat-
¢inin hikayesini anlatan, unlu veya az bilinen pek ¢ok filmden alintilar
icerir. Bu hikayelerin her biri bagyapit uretmeyi uman bir sanatgiyla
baglar; ardindan sanatginin bitmis sanat yapitim gururla sunmasiyla
devam eder ve hayal kinkhgina ugrayan, umutsuz sanatginin yapiti
bizzat tahrip etmesiyle son bulur. Film kolajimin sonunda Moffatt, uy-
gun ¢ekim goruntulerini kullanarak sanatsal yikima iligkin hakiki bir
eglence ortami sahneler. Farkh tarzlardaki resimler ve heykeller par-
calanmus, yakilms, ezilmis ve patlaulmistir. Bu film kolaji, sinemanin
geleneksel sanat formlarina ceza veren yaklagimina iliskin net bir 6zet
sunar. Ama yonetmen, bu yikim siirecinde filmin 6znesinin sanatc1 ol-
dugundan bahsedilmesine izin vermez. Filmlerin her birini parcalara
ayinir, hareketlerini geciktirir ve bu gesitli parcalan kanstinp yeni bir
canavarsl film vicuda getirmek igin filmleri belirli bir tarz1 yansitacak
sekilde montajlayarak ozneleri taninmaz hale getirmenin de 6tesinde
bozar. Sonugta ortaya ¢ikan film kolajimin, agikgasi, bir sinema salo-
nunda gosterilmesi degil galeriler veya muzeler gibi geleneksel sanat
mekanlarinda sunulmas: amaglanmstir. Tracey Moffatt'in filmi yalmz-
ca sanatin maruz kaldig istismarn yansitmakla kalmaz ayn: zamanda
kivrak bir edayla, sanatin ¢ektigi acinin intikamini da zorla alr.

Daha yakin tarihli diger filmlerde, ikonakinciliga yonelik sahneler
hicbir suretle bir kutlama olay1 degildir. Ginumuz sinemasi halen dev-
rimci ikonakincilik geleneginden beslense de devrimci degildir. Her
zaman oldugu gibi film de, eylem ve siddet arzusuyla dolu bir dun-
yada bangsin, dengenin veya huzurun ulasilamazlhiginin -ayni sebeple
bize guvenli, derin dusunceler uyandiran ve ikonasevici bir varolus
sunacak olan fiziki kosullann olmadiginin- dile getirilmesine asla bir
son vermez. Simdiye kadar oldugu gibi fimde de stattiko rutin bir ge-
kilde alt ust edilir ve ironi, hareketsiz imgelerin gucune guvenen ge-
leneksel sanat formlarinin bagindan asag boca edilir -barigin simgesi
guvercin Picasso’nun bir o kadar unlu resminde model olarak kullanil-
mus olsa bile. $imdi fark, artik ikonakincihigin insanligin eski putlann
hakimiyetinden kurtulma umutlarinin ifadesi oldugunun dusunulme-
mesidir. Halihazirda mevcut baskin humanistik ikonografi, onplandaki
insanhgin yerine gegtiginden ikonakinci tavir artik kuskusuz radikal,
insafsizca seytani, habis yaratiklarin, vampirlerin isi ve delirmis insa-
nims1 makinelerin ifadesi olarak gorulir. Ikonakinciligin taniminin bu
sekilde yon degistirmesi, sadece ve tamamen, ideolojideki mevcut kay-
manin zorlamasiyla gergeklesmemistir; ayn1 zamanda sanatsal bir arag
olarak film iginde yasanan gelismelerden de etkilenmistir. Ikonakinci
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tavir artik eglence kapsaminda kendine daha fazla karsihk bulur. Fela-
ket destanlari, yaratiklar ve dinyanin sonu hakkindaki filmler, vampir
filmleri, genellikle potansiyel gise rekoru kiran filmler olarak algilamr
-ki kesinlikle de oyledir ¢unku sinemaya 6zgu hareket yanilsamasim
en radikal sekilde kullanirlar. Bu, ticari film endustrisinin kendi i¢in-
de, kokleri derine uzanan, sinemasal harekete bir son vermeye kararl
onemli bir tavnn, ickin bir film elestirisinin dogmasina yol agar.

Hakiki elegtirelligin bir ifadesi ve ilk kez zirveye vardig) nokta olarak,
ofkeli tavn ve yuksek hizla ¢ogaltlmis gekimlerine ragmen her bir ha-
reketin sonunu -filmin kendi hareketi de dahil- cesur bir sekilde beyaz
perdeye yansitan bir filme, Matrix’e (1999, yonetmenler Andy ve Larry
Wachovski) donup bakmamiz gerekir. Film sona ererken, filmin kahra-
mani Neo, gozle gorinen tum gergekligi sayisallastinlmis bir film seri-
di gibi algilayabilme becerisi kazanir; dunyamn gorsel yazeyi tizerinde
yukandan asag1 dogru yagmur gibi durmaksizin akan hareketli kodlan
gorur. Filmsel hareketin maruz kaldigl yap1 bozumcu tavir ne boyutta
olusa olsun izleyiciye, bunun yasamin, maddenin, hatta ruhun degil, bi-
lakis dijital bir kodun cansiz hareketinin meydana getirdigi bir hareket
oldugu gosterilir. Burada, 1920’lerin ve 1930’lann ilk dénem devrimci
filmlerine kiyasla farkh bir kusku ve karsihginda farkh bir sekilde den-
gelenmis ikonakinci bir tavirla meggul olmaya baglanz®. Sahnede seyta-
ni yaratiklar, yabancilar ve dinyay: yoneten malins génies’le savasan, bir
neo-Budist olarak neo-gnostik kahraman Neo, artik fiziksel dunya adina
ruha karsi mucadele veren biri degil simulasyonun elestirisi adina fizik-
sel dunya yamlsamasina karsi muicadeleye girisen bir eylemcidir. Filmin
sonuna dogru Neo, “Segilmis kisi, 0,” cimlesiyle kutsanir. Neo'nun yeni,
gnostik Isa olarak goreve ¢agnldigmni kanitlamann yolu kesinlikle sine-
masal hareketi kesmek ve boylece ona degmek tuizere olan kursunlann
havada asili kalmasini saglamaktir.

Burada sinema endustrisinin nesillerdir sayg1 duyulan yaygin elesti-
risi Hollywood tarafindan kendi temasim olusturacak kadar benimsen-
mis -ve boylece radikallestirilmis- gibi gorianuyor. Hepimizin iyi bildigi
gibi, elestiriler sinema endustrisini tahrik edici bir yanilsama yaratmakla
ve gercekligi maskeleyip, gizleyip, ¢irkinligini reddedecek sekilde tasar-
lanmig harika bir dunya sureti sahnelemekle suglar. Daha sonra Matrix
cevrilir ve temelde aymsim soyler. Bunun disinda, bu durumda, 6nu-
muzde parodisi sergilenen sey, sinematografik agidan, “gercek” hayattan,
gunluk yasamdan daha az sahte bir mise-en-scene (mizansen) uzerine ku-
rulmustur. The Truman Show veya daha kapsamh olarak Matrix gibi film-
lerde bu sozde gerceklik sanki yan sinematografik teknikler kullamlarak,
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baska bir deyisle gercek diunyanin altinda gizli bir stidyo varmis gibi
uretilen uzun sureli bir “reality sov” seklinde sunulur. Bu tip filmlerin
baskahramanlan, tum tutkulan yalnizca iginde yasadiklan kultura degil
gunluk yasamlanm da etkileyen dtinyanin da yapay, uretilmis bir yamil-
sama oldugunu ortaya koymak olan birer aydinlanma ve medya elestirisi
kahramanlari veya hepsi bir arada ozel detektiflerdir.

Elbette, metafizik niteliklerine ragmen Matrix de kitlesel eglence
arenasimn tuzagmna dusmugstar ve Hiristiyan degerleri kesinlikle bu
baglama gegit vermez -ki Monty Piton’un Life of Brian [Briann Ha-
yat] adh filminde (1979) bu gorus hem ironik hem de ikna edici bir
sekilde islenmistir. Bu film yalnizca bir parodi olup Isa'min dunyevi
hayatim anlatmakla kalmaz ayn zamanda Isa’nin carmihtaki 6lumau-
nu kamnavallagtinlmis bir videoklip tarzinda betimler. Bu sahne (kendi
acisindan hayli eglendirici olmasimin yam sira), Isamin gehit olusunu
eplence sahasina kanalize eden seckin bir ikonakinci tavn temsil eder.
Fakat guinumuzde, film makul bir yuksek sanat baglamina -bagka bir
deyisle eskinin neseli, karnavallastinlmis yikima agik olmasi istenen
devrimci sinema baglamina- nakledildiginde filme kars1 daha agirbash
ikonakinci tavirlar uygulanmasi kabul gorur.

Kultirumuzde, bir goruntuye/imgeye bakarken gecirdigimiz zama-
nin uzunlugunu kontrol etmemize imkan veren, emrimize sunulmus iki
farkli ana modelimiz var: imgenin sergi mekaninda sabit durmas: veya
izleyicinin sinema salonunda sabit durmasi. Hareketli imgeler muzeye
veya sanat sergisi alanina getirildiginde her iki model de basansiz olur.
Imgeler, hareket etmeye devam edecektir -ama izleyiciler de 6yle. Gegen
yillar i¢inde video sanat bu iki hareket formu arasindaki husumeti ¢6z-
mek amaciyla gesitli girisimlerde bulundu. Bugtin, ge¢miste oldugu gibi,
yaygin strateji munferit film veya video sekanslann mumkun mertebe
kisa tutup izleyicinin bir yapit 6nunde gecirdigi zamanin muzedeki “iyi”
bir resim ontinde gecirmesi beklenen ortalama sureyi asmamasiru sag-
lamakur. Bu stratejinin uygunsuz yahut sakincal bir yam yoktur ancak
hareketli goruntulerin/imgelerin sanat mekanina nakledilmesi uzerine
izleyicide geligen belirsizlik hissini agik¢a gidermek konusunda kaginl-
ms bir firsati temsil eder. Bu mesele, 6zel bir goruntunun/imgenin sade-
ce -hi¢ degilse bile- ¢cok minimal sekilde degistigi ve bu agidan kasvetli,
duragan bir géoruntunun/imgenin muze igindeki ahsilageldik sunumuna
benzeyen filmlerle dikkat cekici bir sekilde halledilir.

Bu tip “hareketsiz” filmlerin oncu (ve film goruntusunt duragan
bir goruntu haline getirme sekliyle kesinlikle ikonakinc etkisi olan)
omeklerinden biri de Andy Warhol'un Empire State Building [Empire
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State Binasi] adh ¢alismasidir (1964) -ki filmin sahibinin sanat diinya-
sinda son derece etkin oldugu dusunulirse bu durum pek sasirtici sa-
yilmaz. Film her saat basinda belli belirsiz degisen sabit goruntulerden
ibaretti. Sinema izleyicisinin aksine, ancak sergilere gitme aligkanlig
olan biri sitkilma riskini goze alarak bu filmin sinema tadinda bir ensta-
lasyonun pargas! oldugunu gorebilirdi. Sadece izin verildigi icin degil
ayni zamanda sergi alaninda 6zgur bir sekilde dolastigy farz edildigi
icin de sergi izleyicisi istedigi an odadan gikabilir ve daha sonra geri
donebilir. Oysa bir sinema izleyicisi, aksine, Warhol’un sergilenen fil-
mi konusunda hareketli mi yoksa hareketsiz bir goruntti mu igerdigini
filmin sonunda acik bir sekilde soyleyemez ¢unku filmdeki belli bash
bazi olaylan kagirmis olma olasihgini her zaman kabu: etmek zorun-
da kalacakur. Ancak bir sergi baglaminda tasinabilen ve tasinamayan
goruntuler/imgeler arasindaki iliskiyi bariz bir mesele haline getiren
sey de tam olarak bu belirsizlik halidir. Zamanin filmde gosterilen bir
imgenin hareketiyle aktarilan biz zaman dilimi olarak deneyimlenme-
sine son verilir ve onun yerine filme konu olan imgenin sahip oldugu
belirsiz, sorunlu sureklilik seklinde algilanir?®.

Aynisi, Derek Jarman'in unlu filmi Blue [Mavi] (1993) i¢in ve ayrica
Douglas Gordon tarafindan gekilen, en bagindan beri bir film ensta-
lasyonu olarak tasarlanmis Feature Film [Uzun Film] (1999) i¢in de
soylenebilir. Gordon'un ¢aligmasinda sanatg1 Hitchcock’'un basyapiti
Vertigo'yu [Olim Korkusu] temel alip hicbir sey sunmayan ancak sa-
dece orijinal film muzigini iceren, muzik ¢aldiginda orkestra sefi imge-
sinin bu muzigi idare ettigi bir filmle degistirdi. Surenin geri kalaninda
ekran siyahti: burada muzigin hareketi film goruntusinin hareketiyle
yer degistirmisti. Dolayisiyla muzik, bu yapitta, filmin hareketini izle-
yen, gorunirde olmasa bile gercek hayatta deneyimlenen “hakiki” ha-
reket yanilsamasini yaratan bir kod gibi davranir. Bu, ikonakinci tavrin
donup dolasip geldigi ayn1 noktay: temsil eder: film tarihinin basinda
saldin altinda olan, izleyicinin hareketsiz tefekkir konumu iken fil-
min tarihinin de sona ermesiyle artik o da kendi hareketini kaybeder
ve siyah bir dikdortgene doénusur. Daha iyi bir uyum saglama hissi
edinmeye calisan bireyin enstalasyonun durdugu karanhk mekanda
tereddutle dolasirken aklina Bunuel'in filmindeki -karanhkta dunya-
nin alacag) sekli vaat eden bir tavir olarak- yirtik goz gorunttsunun/
imgesinin gelmemesi pek mumkiin degildir.



Goruntiden Gorinti Dosyasina,
Goriinti Dosyasindan Goriintiye:
Dijitallesme Caginda Sanat
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ORUNTUNUN/IMGENIN dijitallesmesi ilk basta miizeden veya

genel olarak herhangi bir sergi mekanindan kagmanin -gorintiyu
ozgurlestirmenin- yolu gibi dusunuldu. Ama son yillarda geleneksel
sanat kurumlan baglaminda dijital goruntulerin varliginin arttigim go-
ruyoruz. Dolayisiyla su soru ortaya ¢ikiyor: Bu gercek bize dijitallesme
ve bu kurumlar hakkinda ne anlatiyor?

Dijital bolinmenin her iki yaminda da belli bir hosnutsuzluk his-
sedilebilir. Bir yanda, 6zgurlesen dijital géruntii muize ve sergi duvar-
lan iginde yeni bir tutukluluga, yeni bir hapsedilise mahkam edilmis
gibidir. Diger yanda, sanat sistemi orijinaller yerine bunlann dijital
kopyalanm sergileyerek birgok seyi riske atmug gibidir. Elbette, ser-
gi mekaninda gosterilen dijital fotograflann veya videolann -onlardan
onceki hazir yapitlar veya analog filmler ve fotograflar gibi- auranin
kaybini, modemn orijinallik methumuna yonelik postmodem bir kus-
kuculugu ifsa ettigi ileri surulebilir. Ama boyle bir ifsanin gunumiz
muzelerinde ve sergi mekanlarinda karsilastigimiz devasa miktarlar-
daki dijital gorintuleri uretmek ve sergilemek icin yeterli bir neden
oldugundan da kugku duyulabilir ve sorulabilir: Cagdas enformasyon
aginda serbestce dolasmalanna izin vermek yerine nigin butin bu go-
runtileri sergilememiz gerekiyor?

Dijitallesme goruntiinin herhangi bir sergileme pratiginden bagim-
siz olmasina imkan vermis gibi gorunuyor. Goruntuler, artik, dijital
goruntilerin, yani, Internet veya cep telefonu aglan gibi cagdas ileti-
sim yollannin sahip oldugu genis alanda hizh ve anonim bir sekilde,
herhangi kuratoryal bir kontrol olmaksizin kendilerini olusturabilme,
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cogaltabilme ve dagitabilme becerisine sahiptir. Bu baglamda dijital go-
runtulerden gercekten gugla goruntiler, sadece kendi yasamsalligina
ve gucune bagh olan, dogasina gore kendini gosterme becerisine sahip
gorseller seklinde bahsedebiliriz. Elbette son derece guigli herhangi bir
gorantinun ardinda gizli kuratoryal pratik ve belli bash gizli gindemler
oldugu her zaman varsayilabilir -ama boyle bir varsayim “nesnel olarak”
kamitlanamayan bir kusku olarak kalir. O yuzden su soylenebilir: Dijital
goruntu -sergilenmek, gorulmek icin herhangi bir ilave kuratoryal des-
tege ihtiya¢ duymamas! baglaminda- hakikaten gugli bir goruntudur.
Fakat su soru akla gelir: Dijital goruntu tim goéranimleri sayesinde kim-
ligini dengeleyebilmek baglaminda da guglt bir gorunta mudur? Gugla
bir goruntt zaman iginde sadece kendi kimligini garantileyebilirse ger-
cekten gugli addedilir -aksi halde yine 6zel bir mekana, 6zel bir sunum
baglamina bagh olarak degisen zayf bir goruntiyle ugraginz.

Simdi biri ¢ikip gorantu dosyas: olarak dijital gorintintn kendi
basina giglu olarak tanmimlanamayacagim soyleyebilir ¢unku goértn-
tu dosyas1 dagiim strecinin 6zelligi nedeniyle az veya ¢ok aym kal-
maktadir. Ama goruntii dosyasi bir goruntu degildir -gorunti dosyasi
“gorunmeyen”dir. Sadece Matrix [ilminin kahramanlan dijital kodlan
gordukleri gibi goruntt dosyalarini da gorebilirler. Goranta dosyasi
ile bu goruntu dosyasinin gorsellestirilmesi efekti olarak ortaya ¢tkan
gorunti -bir bilgisayar tarafindan kodlanan bir efekt- arasindaki iligki,
orijinal ile kopya arasindaki iligki gibi yorumlanabilir. Dijital gorun-
ta goranmeyen gorunti dosyasinin, gérinmeyen verinin gorunur bir
kopyasidir. Bu baglamda dijital géruntu bir Bizans ikonu gibi -gorun-
meyen Tanr’'nin goranur kopyasi gibi- iglev gorur. Dijitallesme orijinal
ve kopya arasinda artik herhangi bir farkin kalmadig ve hepimizin
orijinalin enformasyon aglarindaki kopyalanna sahip oldugumuz ya-
nilsamasini yaratir. Ama orijinal olmadan kopya olamaz. Orijinal ve
kopya arasindaki fark, dijitallesme durumunda, yalmzca orijinal ve-
rinin gérunmez olmasi gercegiyle ortadan kalkar: bilgisayann icinde,
gorantunun ardindaki goranmeyen alandadir.

Dolayisiyla su soru ortaya gikar: Dijital gorintanun, verinin, bu
goruntunun igindeki bu 6zel durumunu kavramamiz nasil mimkin
olabilir? Ortalama bir izleyicinin Matrix kahramanlan gibi dijital go-
rintinun ardindaki goranmeyen alana girmesini -dogrudan dijital ve-
rinin kendisiyle karsilasmasini- saglayacak sihirli haplan yoktur. Boyle
bir izleyicinin veriyi dogrudan beyne aktaracak ve onu bagka bir filmde
yapildigy gibi -Johnny Mnemonic [Beynimdeki Disman]- saf, gorselles-
tirilmeyen cefa tarzinda deneyimlemesini saglayacak higbir teknigi de
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yoktur. (Aslinda saf cefa, bildigimiz gibi, en uygun “Gérunmeyen” de-
neyimidir.) Bu baglamda, ikonakinci dinlerin gorintiyle basa ¢ikma
sekli muhtemelen bize yardimci olabilir. Bu dinlere gore “Goériunme-
yen” olan kendini diinyada herhangi 6zel bir goruntii yoluyla degil tum
gorunumler ve muidahalelerin tarihi yoluyla gosterir. Boyle bir tarih
ister istemez muglaktir: Gorunmeyen'in (kutsal kitap diliyle soylemek
gerekirse: isaretlerin ve mucizelerin) gorunumlerini/tezahurlerini veya
mudahalelerini gorunur dunyanin topografyasinda ayn ayn belgeler
-ama ayni zamanda 6zel bir goruntinun/imgenin Gorinmeyen’in go-
runtuleri/imgeleri olarak kabul edilmesi tuzagina dusmekten sakinarak
bunlar, tum tezahurleri ve mudahaleleri birbirleriyle iligkilendirecek
bir sekilde belgeler. “Gorunmeyen” bu gorsellestirmenin ¢ogaltilmasi
yoluyla kesinlikle gorunmeyen olarak kalir.

Benzer sekilde dijital goruntulere bakarsak her seferinde gorunme-
yen verinin yeni bir gorsellestirilmesi olayyla karsilasinz. Dolayisiyla
soyle diyebiliriz: Dijital goruntu bir kopyadir -ama gorsellestirilmesi
olay orijinal bir olaydir ¢unku dijital kopya gorunur higbir orijinali ol-
mayan bir kopyadir. Daha ileri asamada bu su anlama gelir: Dijital bir
goruntuyu, gorulmesi amaciyla, sadece sergilemek gerekmez, sahnele-
mek, canlandirmak da gerekir. Burada gértntunun partisyonu, genel-
likle bilindigi gibi, calinan muzige benzemeyen -gtinku partisyonunun
kendisi sessiztir- bir besteye benzer islev gorur. Muizigin sese dontismesi
i¢in ¢alinmast ve notalara can verilmesi gerekir. Dolayisiyla dijitallestir-
menin gorsel sanatlan performans sanatina donusturdugi soylenebilir.
Ama bir seyleri canlandirmak onu yorumlamak, ona ihanet etmek, onu
carpitmakur. Her performans bir yorumlamadir ve her yorumlama bir
ihanet, bir istismardir. Durum, 6zellikle gorinmeyen orijinal vakasinda
iyice zorlasir: orijinal gorinirse bir kopyayla kiyaslanabilir -dolayisiyla
kopya duzeltilebilir ve ihanet hissi azaltlir. Ama orijinal gérinmezse
bayle bir kiyaslama mumkiin olmaz -herhangi bir gorsellestirme belirsiz
ve muglak kalir. Burada yine kurator figuru ortaya gikar -ve eskisin-
den ¢ok daha gugclu bir hale gelir ¢unku kurator artik sadece sergileyen
degildir, goruntiye can veren kisiye de donusmugtur. Kurator sadece
aslinda orada olan ama gorulmeyen bir goruntuyu sergilemez. Cagdas
kuratér daha ziyade gorunmeyeni gorunur hale getirir.

Bu sekilde yaparak kurator, meydana getirilen goruntuyi oénemli
oranda degistiren secenekler hazirlar. Kurator bunu her seyden 6nce
goruntu verisini gorsellestirmek icin kullanilmasi gereken teknolojiyi
secerek yapar. Enformasyon teknolojisi bugunlerde surekli degisiyor
-yazilim, donanim- her sey bir akis iginde. Bu ytuzden goruntu zaten
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farkli, yeni bir teknolojiyi kullanan her gorsellestirme eylemiyle do-
nusturilmils durumda. Gunumuz teknolojisi nesiller baglaminda du-
sunuyor -bilgisayar neslinden, fotograf ve video donamim neslinden
bahsediyoruz. Ama bir yerde nesil varsa, orada nesil ¢atismasi, Odipal
miuicadele de vardir. Yeni bir yazilim kullanarak eski metin dosyalar-
n1 veya goruntu dosyalarni aktarmaya kalkisan biri mevcut teknolo-
ji ustundeki Odipal kompleksin guciinu tecriibe edecektir -gogu veri
yok edilir, karanlikta kaybolur. Su biyolojik metafor her seyi agiklar:
Sadece hayat degil, ki bu baglamda sohreti kotudur, giuya doganin kar-
sisinda olan teknoloji de benzer turetmeyen bir yeniden tretim araci
haline gelmistir. Ama teknoloji ayni verinin farkli gorsellestirmelerinin
gorsel kimligini korumay: garantileyebiliyorsa da goranamlerinin bag-
lam1 degistigi icin bu goruntiiler yine de birbirine benzemeyeceklerdir.

“Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Yapiti” adl tinli makale-
sinde Walter Benjamin teknik agidan mukemmel benzerlikte yeniden
uretim yapma olasiliginin artik orijinal ve kopya arasinda maddi bir
aynm birakmadigini varsayar. Yine de ayn1 zamanda orijinal ve kopya
arasindaki bir fark, gegerliligini korur. Benjamin'e gore geleneksel sa-
nat yapit1 orijinal yerinden bir sergi mekanina tasindiginda veya kopya-
landiginda aurasini kaybeder. Ama auranin kaybi, ¢zellikle bir gorun-
tu dosyasinin gorsellestirilmesi durumunda belirgin olur. Geleneksel
“analog” bir orijinal bir yerden baska bir yere tasinirsa aym mekanin,
ayn topografyanin -aym gorunur dinyanin- bir pargasi olarak kalir.
Aksine, dijital orijinal -dijital veri dosyasi- gorsellestirildigi zaman go-
runmezlik alanindan, “gérunti-olmama” statustinden gorunurlik ala-
nina, “gérunti” statustine tasinir. Dolayisiyla burada gergek bir aura
kayb1 yigimmiz olur -gunku hicbir seyin Goérunmeyen'inkinden daha
fazla aurasi yoktur. “Gérunmeyen”in gorsellestirilmesi, en radikal dun-
yevilestirme yoludur. Dijital verinin gorsellestirilmesi -Yahudilikte ya-
hut Islamiyet’te goruinmeyen Tanr’y1 betimleme yahut gorsellestirme
girisimiyle kiyaslanabilir- kutsal olana saygisizhikur, bir kafirdar. Bu
radikal dunyevilestime eyleminin, 6rnegin Bizans ikonlan durumunda
gerceklestigi gibi, bu dinyevilestirmenin sonuglan, gorselin yinelene-
bilirligini dayatacak bir dizi kuralla telafi edilemez. Zaten soylendigi
gibi, modern teknoloji boyle bir homojenlik saglayamaz.

Benjamin'in ileri seviye bir teknolojinin orijinal ve kopya arasindaki
maddi kimligi koruyabildigi varsayimi daha sonra yasanan teknolojik
gelismelerle gecerliligini yitirmistir. Asil teknolojik gelisim aksi yonde
ilerlemistir -bir kopyanin uretildigi ve dagiildigy kosullann gesitliligi,
buna bagh olarak da sonugcta elde edilen gorsel goruntilerin cesitliligi
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yonunde. Internet’in temel karakteristigi kesinlikle Net'de tiim sem-
bollere, sozcuklere ve goruntilere bir adres atandigy gergegini igerir:
Belirli bir topolojide yer edinen, bolgelere aynlmis bir yerlere konum-
landinlirlar. Bu, Internet’teki dijital verinin kaderinin, kusak farkla-
nnin ve karsilik gelen kaymalann da otesinde esas itibanyla 6zel do-
nanimin, sunucunun, yazilimin, tarayicinin veya benzerinin kalitesine
bagh oldugu anlamina gelir. Munferit dosyalar degistirilebilir, farkh
sekillerde yorumlanabilir veya hatta okunamaz hale bile getirilebilir
Ayni zamanda bilgisayar viruslerinin saldirnisina maruz kalabilirler, ka-
zara silinebilirler veya eskiyip kullanilmaz hale gelebilirler. Bu sekilde,
Internet’teki dosyalar upki herhangi bir hikaye gibi makul veya ger-
cekten kaybolup giden sahsi hikayelerinin kahramanlan haline gelir.
Dogrusunu soylemek gerekirse boyle hikayeler surekli anlatilir: Belirli
dosyalann artik nasil okunamaz hale geldigi, belirli web sitelerinin na-
sil ortadan kayboldugu ve benzeri gibi.

Dijitallesen goruntulerin -fotograflann, videolann- gunumuzde
dolasimda oldugu sosyal mekan, ayn1 zamanda oldukg¢a heterojen bir
mekandir. Biri ¢ikip video kaydedicinin yardimiyla videolan gorselles-
tirebilir ama ayni zamanda bilgisayar ekraninda, cep telefonunda oyna-
tabilir, video enstalasyon baglaminda televizyona, ekrana projeksiyon-
la da yansitabilir. Tum bu hallerde, aym video dosyasi her bir yuzeyde
farkh gorunur -gosterildigi ¢ok farkh sosyal baglamlardan bahsetmiyo-
rum bile. Dijitallestirme, yani, goruntuyu “yazmak” 6zgurce dolagima
girmesi ve kendini yayabilmesi i¢in goruntunun yeniden uretilebilir
hale gelmesine yardimci olur. Bu yuzden dijitallestirme goéruntuntn
ona aktanlan pasifligini tedavi eden bir ilagtir. Ama aym zamanda diji-
tallesmis goruntu, tedavi edilirken -géruntunun tedavisini destekleyen
bir gabayla goruntuyu kendine benzemeyen bir hale getirmenin sart1
olarak- ona daha fazla kimliksizlik bulasir -ki bu kagimilmazdir.

Baska bir sekilde soylemek gerekirse: Dijital goruntinin muze-
ye, sergi mekanina geri getirilmesi kaginilmazlasir. Burada sunuldugu
her an dijitallesmis goruntu yeniden yaratilir. Sadece geleneksel sergi
mekani, hem yazihm hem de donanim konusunda goéruntu verisinin
materyalle ilgili yonunu yansitmamiza olanak tamyan kapilan agar. Ge-
leneksel Marxist terimlerle konusmak gerekirse: Dijitali sergi mekanina
koymak, izleyici agisindan yalmzca superyapiy1 degil aymi zamanda di-
jitallesmenin materyal zeminini de yansitmayr mumkun kilar.

Bu durum o6zellikle videoyla yakindan iliskilidir ¢unku video bu
arada gorsel iletisimin lider arac1 haline gelmistir. Video goruntuleri
sanat sergisi mekanina konuldugu zaman genellikle bu mekanla ilis-
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kilendirdigimiz beklentilerimizi hemen altust eder. Geleneksel sanat
mekaninda, izleyici -en azindan ideal durumda- kendi tefekkuruniin
suresi konusunda tam kontrol sahibidir: ¢zel bir gorsel karsisindaki
dusunme suresini sonra geri gelip aym goruntuyu kaldig yerden izle-
meye devam etmek tuzere yarida kesebilir. Izleyici yokken hareketsiz
goruntu kendisinin aynisi olarak kalir. Géruntunun kimliginin zaman-
la uretilmesi kilturamuzde “ytuksek sanat”a gonderme yaptigimiz seyi
teskil eder. Siradan, “normal” yasamlarnimizda, dustinmeye atfedilen
zaman agik bir sekilde bizzat yagam tarafindan dikte edilmistir. Gergek
hayata iligkin gortuntiler bakimindan dugtinme suresi uzerinde ege-
menlik yahut idari gug sahibi degilizdir: Yasamda, belirli olaylara ve
belirli gortuntulere, suresini kontrol edemedigimiz sekilde, her zaman,
kazara tanitk oluruz. Bu yuzden sanat, butunuyle, bir am elinde tut-
ma, belirsiz bir sureligine o am1 kagirmama istegiyle baslar. Dolayisiy-
la muze -ve genellikle kural gibi, hareketsiz goruntulerin sergilendigi
miize mekani- gercek gerekcesine kavugur: Izleyicinin ilgisini koruma
suresini yonetme becerisi saglar. Bununla birlikte bu durum hareketli
goruntilerin muzeye girmesiyle sert bir bigimde degisir ¢ciinkt bun-
lar izleyicinin onlerinde durup onlan izlemesi igin gerekli olan streyi
dayatmaya baslar —ki muizenin ahsilageldik egemenligini elinden alir.

Kulturumuzde zaman uzerindeki kontrolu ele gegirmemize izin ve-
ren iki farkll modelimiz vardir: muizedeki goruntunun hareketsiz ol-
masi ve sinema salonundaki izleyicinin hareketsiz olmasi. Gelin gorin
ki her iki model de hareketli goruntuler miize mekanina aktanldiginda
bagansiz olur. Bu durumda, goruntuler hareket ederek gecer -ama izle-
yici de hareket etmeyi surdurur. Kimse bir sergileme alaninda ¢ok uzun
saatler oturup kalmaz yahut dolasmaz; daha ziyade herkes, mekanda
bagka izleyicilerin izinden gider; yapitin énunde bir sire durur, ona
yaklagip veya ondan biraz uzaklasip farkli perspektiflerden bakar. iz-
leyicinin sergi mekanindaki hareketi gelisigiizel durdurulamaz gunku
bu, sanat sistemi i¢inde alginin islevinin temelini teskil eder. Aynca, bir
ziyaretgiyi kapsamh bir sergi baglaminda yer alan tum videolan veya
filmleri basindan sonuna kadar izlemeye zorlamaya kalkismak daha en
bagindan basarisiz olmaya mahkdm bir girisimdir -ortalama bir sergi
ziyaretinin sturesi yeterince uzun degildir.

Bunun sinema salonu yahut muze ziyaretinden beklenen seylerin
birbiriyle gelistigi bir duruma neden oldugu asikardir. Bir video ensta-
lasyon karsisinda ziyaretgi temelde ne yapacagini fazla bilmez: Durmah
ve gozlerinin onunde akip giden bu sinema benzeri goruntuyt izlemeli
midir yoksa muzelerde oldugu gibi, bu hareketli goruntilerin gérun-
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dukleri kadar ¢ok degismeyeceklerine itimat ederek guvenle mekanda
dolasmaya devam mu etmelidir? Her iki ¢ozum de agikgas: tatmin edici
degildir -ashnda gergek birer ¢ozum bile degillerdir. Bu alternatifsiz
durumda uygun veya tatmin edici hi¢bir ¢6zum olamayacagini hemen
fark etmeye zorlar. Durmak veya devam etmek konusundaki bireysel
kararlar, tedirginlik verici birer taviz olarak kalir -bu kararlann zaman-
la yine gozden gegirilmesi gerekir.

Dijitallesmis hareketli goruntileri sergi mekanina getirerek ilave
estetik deger yaratan goruntulerin hareketi ile izleyicinin hareketi es
zamanl meydana geldiginde, elde edilen iste bu temel belirsizliktir. Bir
video enstalasyonu s6z konusu oldugunda, izleyici ve sanatgi arasinda,
dusunme suresinin kontrolune sahip olma muicadelesi dogar. Sonug
olarak fiili tefekkur suresi stirekli olarak yeniden muzakere edilmelidir.
Dolayisiyla bir video enstalasyonun estetik degeri oncelikli olarak go-
rintiunun potansiyel gorinmezliginin agik bir sekilde ele alinmasina,
izleyicinin sergileme mekaninda gosterdigi dikkatin stresi uzerinde
kontrolinin bulunmamasina ve eskiden tamamen gorunurligun bas-
kin geldigi yamlsamasina dayanir. Izleyicinin tim gorsel kontrolii ele
gecirememesi durumu, hareketli géruntilerin halihazirda tretilebilme
hizinin artmasiyla daha da kétuye gitmistir.

Izleyicinin eskiden, geleneksel bir sanat yapium “tiketirken” bu
yapiun uretim suresiyle iligkili olarak uygun bir, is idaresi terimiyle
konusmak gerekirse, zaman ve enerji yatinmi yapmasi gerekirdi. Sa-
natg1, bir resim ya da heykel yapmak i¢in daha ¢ok zaman ve efor har-
camak zorunda kaliyor ancak izleyicinin bu yapit1 bir bakista ve gaba
harcamadan tilketmesine izin veriliyordu. Bu, tuketicinin, izleyicinin,
koleksiyonerin agir fiziksel is guctyle uretilmek zorunda olan resim
ve heykel saticisi olarak sanatgi-zanaatkar uzerindeki geleneksel ts-
tanlagunu agikhyor. Gegici ekonomi bakimindan sanatgimin kendisi-
ni izleyiciyle aym kefeye koydugu, ayn1 zamanda sanat¢inin gorselleri
neredeyse hemen uretmesine imkan saglayan fotografin ve hazir yapit
tekniginin gindeme gelmesine kadar durum boyle degildi. Ama artik
hareketli goruntuler uretebilen dijital kamera, sanat¢inin ¢ok fazla va-
kit harcamasina gerek kalkmaksizin yapitini urettigi anda goruntiyu
kaydedebiliyor ve otomatik olarak dagtabiliyor. Bu, sanatgiya bariz bir
zaman birakiyor: Artik izleyicinin gorantiilere bakmak i¢in sanatginin
onlan uretmek zorunda oldugundan daha fazla zaman harcamas ge-
rekiyor. Yine: Bu, izleyicinin goruntiyu “anlamasi” i¢in gereken tefek-
kur suresinin bilingli bir sekilde uzatilmas1 durumu degildir -bilingli
tefekkur stresinden tamamen izleyici sorumludur. Bu daha ziyade bir
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izleyicinin video materyalini kendi butunlugu i¢inde izleyebilmesi igin
bile gerekli olan suredir -ve ¢agdas teknik, ¢ok kisa bir sure icinde
kayda deger uzunlukta bir video-yapit hazirlamayr miimkun kilar. Iste
bu yuzden izleyicinin video enstalasyon deneyimi, sergilenen yapitin
kimliksizligine ve hatta gérunur olmamasina iligkin bir deneyimdir.
Video-yapit sergisi her ziyaret edildiginde potansiyel olarak aym vide-
onun baska bir kesitiyle karsilagilir ki bu, o yapitin her seferinde farkh
oldugu anlamina gelir -ve ayni1 zamanda kismen izleyicinin gézunden
kurtularak kendini gérinmez kilar.

Benzer olmayan video goruntiileri kendini deyim yerindeyse, daha
teknik bir diizeyde sunar. Zaten soylendigi gibi: Ozel teknik paramet-
reler degisirse, goruntu de degisir. Eski teknolojinin, her gosterimde
goruntunun butun émeklerinin birbirinin aynisi olacak sekilde kalma-
sin1 saglayacak tarzda korunmasi mumkun olabilir mi? Orijinal gorun-
tunun uretildigi orijinal teknolojinin bu anlamda korunmasi, algiy1 go-
runtuye odaklanmaktan uzaklastinp soz konusu gorunttnun uretildigi
teknik kosullara kaydinr. Tepki gosterdigimiz ilk sey, eski fotograflara
veya videolara baktigimizda gorulen eski moda fotograf ¢ekimi veya
video kayit teknolojisidir. Sanatgi, aslinda, bu efekti uretmeyi amagla-
mamistir ancak yapitin1 daha sonraki teknolojik gelismelerle tretilen
urunlerle kiyaslama olasihigindan yoksundur.

Orijinal teknoloji kullanilarak yeniden uretildiyse gorintunun ken-
disi muhtemelen gozden kaginlacaktir. Boyle olunca bu géruntuyt yeni
teknoloji urinu bir araca, yazilima ve donanima aktarma karan anlagi-
labilir hale gelir oyle ki gorintui yalmzca gegmisteki haliyle degil aym
zamanda ¢agdas bir goruntu olarak da ilginglesmeye baslar. Bu yarg-
lama dizisiyle, gelin gorun ki, aym dilemma-gagdas tiyatronun kendini
kurtaramamasinda da karsimiza gikar. Ctinku neyin daha iyi oldugunu
bilen yoktur: ¢ag1 ortaya koymak mu yoksa performans aracihgiyla oyu-
nun bireyselligini ortaya koymak mi? Ancak her bir performansin bir
digeri tarafindan engellenmesi suretiyle bu parametrelerden birini sergi-
lemesi kaginilmazdir. Bununla beraber teknik kisitlamalar da uretici bir
sekilde kullamlabilir -dijital goruntunun teknik kalitesiyle, monitérin
veya projeksiyon yapilan yuzeyin malzeme kalitesiyle, izleyicinin video
goruntusune iliskin algisim 6nemli oranda degistirdigini bildigimiz di-
sandan gelen 1sikla her duzeyde oynanabilir. Boylece dijitallesmis bir
goruntinun her sunumu goéruntunun yeniden yaratilmasi haline gelir.

Bu yine sunu gosterir: Kopya diye bir sey yoktur. Dijitallesmis
goruntuler dunyasinda, sadece orijinallerle mesgul oluruz -olmayan,
gorunmeyen dijital orijinalin orijinal sunumlanyla. Sergileme islemi,
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kopyalama mantigim tersine ¢evinr: Kopyay: orijinale doénusturur.
Ama bu orijinal, kismen gorinmezdir ve her seyiyle asil orijinalin ay-
nist degildir. Simdi, goruntiye her iki tedaviyi -onu dijitallestirmek ve
duzenleyip sergilemek- de uygulamanin neden anlamh oldugu anlasi-
lir hale geliyor. Bu cifte tedavi, iki tedavinin ayn ayn uygulanmasin-
dan daha verimli degildir; goruntuyt gercekten guclu kilmaz. Bilakis:
bu cifte tedaviyi uygulayarak gorinmezlik bélgelerinin, kisinin sahip
oldugu gorsel kontrol eksikliginin, goruntanun kimligini dengeleme-
nin imkansizhginin -sadece sergileme mekanindaki nesnelerle veya
serbest dolasima giren dijitallesmis goruntulerle ilgilenen birinin ¢ok
da farkina varmayacag)- farkina varilmaya baslamr. Ama bu, ¢agdas,
postdijital kuratoryal uygulamanin geleneksel sergileme yaklagiminin
sadece metaforik olarak yapabildigi seyi yapabildigi anlamina gelir:
“Gorunmeyen’i sergilemek.






Yapitin Birden Fazla Sahibinin Olmas:
—§—

ELKI de bildigimiz anlamda bir 6lum yoktur. Sadece belgeler el

degistiriyordur.

-Don Delillo, Beyaz Gurilti

Uzun bir sure serginin toplumsal islevi son derece belirgindi: sa-
natg1 daha sonra bir serginin kuratoru tarafindan segilen ve sergilenen
veya reddedilen sanat yapitlan uretirdi. Sanat¢inin 6zerk bir eser sahibi
oldugu dusunulurdu. Serginin kuratoru, aksine, eser sahibi ve halk
arasinda aracilik yapan biriydi ama kendisi bir eser sahibi degildi. Boy-
lece saygin sanatg1 ve kurator rolleri net bir sekilde aynlmisti: sanatgi
yaratimla ilgileniyordu; kurator segimle. Kurator yalnizca cesitli sanat-
cilarin zaten uretmis oldugu yapit deposundan segim yapabiliyordu.
Bu, yaratimin birincil, se¢imin ikincil oldugunun dusunuldugu anla-
mina geliyordu. Dolayisiyla sanatg1 ve kurator arasinda kagimilmaz bir
catisma ortaya cikti; buna eser sahipligi ve araciik yapmak arasinda,
birey ve kurum arasinda, birincil ve ikincil arasinda yasanilan ¢atisma
muamelesi yapildi. Ancak o ¢ag artik kesinlikle kapandi. Sanatg1 ve ku-
rator arasindaki iliski asli bir degisim gegirdi. Bu degisim eski gatisma-
lan ¢6zmemis olsa da bu ¢atismalar tamamen farkli bir sekle biiriindu.

Bu durumun neden degistigini ifade etmek kolay: sanat bugun
yaratim ve secim arasindaki bir 6zdeglikle tamimlaniyor. En azindan
Duchamp’tan beri sanat yapitini se¢mek, sanat yapitini yaratmakla ayn
duruma denk geliyor. Bu, elbette, 0 zamandan beri sanatin tamaminin
bir se¢im eylemine donustugu anlamina gelmiyor: Duchamp’tan beri,
bir nesneyi uretmek, ureticisinin bir sanat¢1 oldugunu dusundurmek
agisindan artik yeterli degildir. Sanatc1 artik kendi yaptig1 nesneyi segip
bunun bir sanat yapit1 oldugunu séyleyebilir. Buna gore Duchamp’tan
beri, birinin kendi urettigi nesne ile bagkas: tarafindan uretilmis nesne
arasinda artik herhangi bir fark yoktur -her ikisi de sanat yapiti ola-
rak degerlendirilmek uzere segilmistir. Bugun, bir eser sahibi, se¢im
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yapan, onaylayan kisidir. Duchamp’tan beri eser sahibi kurator haline
gelmistir. Sanatgi oncelikle kendisinin kuratérudur gunku kendi sa-
natin1 kendisi seger. Aymi zamanda baskalanmnkini de seger: bagka
nesneleri, baska sanat¢ilan. En azindan 1960’lardan beri sanatgilar ki-
sisel se¢im uygulamalarnni gostermek amaciyla enstalasyonlar urettiler.
Yine de bu enstalasyonlar, bagkalan tarafindan yapilan nesnelerin de
sanatgilar tarafindan yapilan nesneler gibi temsil edilebildigi -ve edil-
digi-, sanatcilann kuratorlugunu yapug sergilerden baska bir sey de-
gildir. Buna gore, kuratorler de sadece 6nce sanatgilar tarafindan segi-
len nesneleri sergileme gorevinden kurtulmuslardir. Bugun kuratorler
dogrudan “hayattan” alinmig nesnelerle sanatgilar tarafindan segilen ve
imzalanan sanat nesnelerini birlestirmek konusunda kendilerini 6zgur
hissetmektedirler. Kisacasi, yaratim ve secim arasinda bir kez 6zdeslik
saglandiktan sonra sanatg1 ve kurator rolleri de 6zdeslesmeye baglamis-
tir. (Kurator destegiyle yapilmig) Sergi ve (sanatsal) enstalasyon arasin-
da halen bir aynm yapilmaktadir ama 6zunde bu hukumstizdur.

Bu yuzden su eski sorunun yeniden sorulmasi gerekir: Sanat ya-
pit1 nedir? Ginumuz sanati uygulamalarinin bu soruya verdigi cevap
son derece dolambagsiz ve agiktir: sanat yapiti, sergilenen nesnedir.
Sergilenmeyen nesne sanat yapit1 degildir ama sanat yapit1 olarak ser-
gilenme potansiyeli tasiyan bir nesnedir. Bugun sanattan “cagdas sa-
nat” diye bahsetmemiz tesadif degildir. Sanat oldugunun diisuntilmesi
icin sergilenmesi gereken sey, aslinda zaten sanattir. Bu ytizden artik
bugun sanatin temel birimi nesne olarak sanat yapit1 degil nesnelerin
sergilendigi sanat mekanidir: sergileme ve enstalasyon mekani. Bugu-
nun sanati belirli ve 6zel seylerin toplami degil belirli ve 6zel yerlerin
topolojisidir. Velhasil enstalasyon, diger tim geleneksel sanat formla-
nin asimile eden oldukga obur ve ag¢gozIlu bir sanat formudur: resim,
desen, fotograf, metin, nesne, hazir yaput, film ve kayitlar. Butin bu
sanat nesneleri bir kurator veya sanatg tarafindan mekan iginde tama-
men 6zel, bireysel, 6znel bir sirayla dizilmektedir. Nitekim aruk sanat-
¢t yahut kuratorun egemen oldugu 6zel segim stratejisini halka agik bir
sekilde gosterme sansi vardir.

Bir enstalasyonun tekniginin ve malzemesinin ne oldugu sorusu
gundeme geldigi i¢in enstalasyonun sanat statusu de gogunlukla red-
dedilir. Bu soru giindeme gelir gunki geleneksel sanat tamamen mal-
zeme Ozelinde tanimlanmustir: tuval, tas veya film. Bir enstalasyonun
teknigi ise mekanin kendisidir ve bu diger yapitlar arasinda enstalasyo-
nun hicbir suretle “tinsel” olmadig anlamina gelir. Bilakis: Enstalasyon
tamamen maddeseldir ginku uzamsaldir. Enstalasyon, bilhassa refah
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icinde yasadigimiz medeniyetin maddiligini ortaya koyar ¢unku aksi
takdirde medeniyetimizde yalmzca dolagimda kalacak olan her seyi ka-
har kilar. Dolayisiyla enstalasyon aksi durumda medyadaki yuzeysel
gorsel dolagiminin arasinda fark edilmeden kalmis olacak medeniyete
iliskin tum unsurlan gozler 6nune serer. Bu da sanat¢inin yapit tizerin-
deki egemenligini gosterir: bu egemenligin secim stratejilerini nasil ta-
nmimladifini ve uyguladigini da. Iste bu yuzden enstalasyon, ekonomik
veya bagka toplumsal kurallarla duzenlendigi sekliyle, seyler arasinda-
ki iligkinin bir temsili degildir; bilakis, enstalasyon, “seyler” arasinda-
ki iligkilerin ve 6znel duzen ile kurallann, en azindan gergek hayatta
“disarida bir yerlerde” varolduklanmmn varsayilmasinin gerekip gerek-
mediginin sorgulanmasini saglamak amaciyla kabul edilip kullanilmasi
konusunda bir firsat sunar.

Konuyla ilgili yazin dunyasinda yakin zamanda tekrar ve tekrar
gundeme gelen bir yanhs anlagilmay ortadan kaldirma firsatindan fay-
dalanmamuz gerekir. Israrla ginimuizde sanatin sonuna gelindigi ve bu
yuzden sanat tarihinin yerini yeni bir alanin -gorsel ¢ahismalar- almasi
gerektigi iddia ediliyor. Gorsel ¢alismalarin resimsel ¢6zimleme ala-
nin1 genisletecegi varsayihyor: sanatsal gorintulerin/imgelerin istisnai
olarak dikkate alinmasindan ¢ok, s6ziimona mevcut tim goruntuleri/
imgeleri igeren daha genis, daha agik bir alana hitap ettigi ve sanata ilis-
kin eski kavramin simirlanm curetkar bir sekilde agtigy varsayihr. Eski
sinirlan agmak, kesinlikle etkileyicidir ve her zaman hos kargilanir. Bu
durumda, gelin gorun ki, sinirlarnin asilmasi gibi gorunen sey hic de bir
genisleme degil ilgili mekénlann o6l¢eginin kugulmesi haline gelir. Be-
lirttigimiz gibi, sanat sadece imgelerden ibaret degildir, fayda saglayan
her tur nesneyi, metni ve benzerini iceren olasi her seyi kapsar. “Sanat-
sal imgeler” ayrum yoktur; daha ziyade, her imge sanatsal baglamda
kullanilabilir. Sanat tarihini gorsel ¢aligmalara donustiurmek, boylece,
onun ¢alisma alanim genisletmek degil onu ciddi oranda daraltmakur
cunku sanati geleneksel bakis agisiyla “imge” oldugu dusunulebilen
seyle kisitlar. Aksine, bir enstalasyon sahasinda sunulabilen her sey
gorsel sanatlann ilgi alanina dahildir. Bu agidan munferit her imge,
ayn1 zamanda bir enstalasyondur; tek bir imgeye indirgenmis basit bir
enstalasyondur. Dolayisiyla enstalasyon imgenin bir alternatifi degil,
kesinlikle, geleneksel imge kavram tekrar benimsenirse kaybedilen
imge kavraminin genisletilmis halidir. Imge kavramim genisletmek is-
tiyorsak tartismamiz gereken sey kesinlikle enstalasyondur ¢unku tim
imgelerin ve imge olmayan seylerin uzamsal nesneler gibi islev gormesi
gerektiginden, mekana-uzama iligkin evrensel kurallan tammlar. Pek
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¢ok agidan kilavuzluk edici bir ¢agdas sanat formu olarak enstalasyona
gecis, sanat yapiti olarak tamimladigimiz seyin tanimim degistirir. En
onemli ve kapsaml degisim ise sanatta eser sahipligine iligkin anlayi-
simizda olur.

Bugun, ahgilageldik sanatsal 6znellik kulttine, eser sahibi figurine,
eser sahibinin imzasina giderek daha fazla karsi ¢ikiyoruz. Bu isyan
kendini, gorunur ifadesini egemenlik sahibi eser sahibi figirninde bu-
lan, sanat sistemin iktidar yapilanna karg1 bir ayaklanma olarak go-
ruyor. Elestirmenler, surekli, sanatsal deha diye bir sey olmadigim ve
sonugta sanat¢inin eser sahipligi statusune iligkin sorgulamanin onun
deha oldugunu varsayan bir gergeklikte turetilemeyecegini ortaya koy-
maya cahsiyorlar. Eser sahibi olarak addedilmek stratejik yildizlar insa
etmek ve boylece onlann sirtindan ticari karlar elde etmek amaciyla
daha ¢ok sanat kurumlan, sanat piyasasi ve sanat elestirmenleri tara-
findan kullanilan bir duzen gibi goruluyor. Bu sebeple eser sahibi figu-
riine kars: verilen miuicadele tarihsel olarak temel ticari ¢ikarlan temsil
eden, demokratik olmayan, keyfi ayncalik ve asilsiz hiyerarsi sistemine
kars: verilen bir muicadele olarak anlasihyor. Dogal olarak eser sahibi
figirine karg: baslatilan bu isyan uinlu eser sahiplerinin agikladig eser
sahipligi elestirisiyle son buluyor ¢uinku onlar, geleneksel eser sahibi
figuruniin sahip oldugu iktidardan anniyorlar. 1lk bakista bunu kralin
katilinin yeni kral ilan edildigi unlu kral 6ldurme sureci gibi gorebili-
riz. Ancak durum bu kadar basit degildir. Bu polemik daha ziyade sa-
nat dunyasinda gerceklesen ama hentiz uygun sekilde analiz edilmemis
gercek surecleri yansitir.

Sanatgilann sahip oldugu alisilagelen eser sahipligi hakimiyeti fiilen
yok olmustur; dolayisiyla bu tip bir eser sahipligine kars! isyan etmek
aslinda ¢ok da anlaml degildir. Bir sanat sergisi s6z konusu oldugun-
da, ¢ok sayida eser sahipligiyle karsilasiyoruz. Aslinda her sanat sergi-
sinde bir veya daha fazla sayida sanatc1 tarafindan -sahsi turetimleni ve/
veya hazir yapit yigim arasindan- secilen seyler sergileniyor. Sanatgi-
lann sectigi bu nesneler daha sonra bir veya daha fazla sayida kurator
tarafindan segiliyor. Boylece kuratorler bu kusursuz secime dahil ya-
pitlann eser sahipligi sorumlulugunu paylasiyorlar. Ek olarak, bu ku-
ratorler bir komisyon, bir kurum veya demek tarafindan segilip finanse
ediliyorlar; boylece bu kurum, demek ve komisyonlar da sonugta elde
kalan nesneler uzerindeki sanatsal yukumlulukleri ve eser sahipligine
iligkin sorumluluklan ustleniyorlar. Segilen nesneler amaca uygun se-
kilde segilmis bir mekanda sunuluyor; boyle bir mekan segimi ki bir
kurumun i¢ veya dis mekanlanna yaylabilir, sonug uzerinde mihim



YAPITIN BIRDEN FAZLA SAHIBININ OLMASI | 99

bir rol oynuyor. Boylece mekan secimi de sanatsal, yaratici surecin bir
pargasi oluyor; aymisi mimari sorumlulugu ve mimari segiminin so-
rumlulugunu paylastirmak suretiyle mekanin mimarisinin segimi igin
de gecerli. O veya bu sekilde bir sonugta bir serginin a¢ilmasin sagla-
yan bu eser sahipligi mefhumu, birlikte ahinan sanatsal kararlar listesi
istege gore genigletilebilir.

Nesnenin sergilenmesine iligkin bu segenek, se¢im ve karar sureci
bir sanatsal yaratim eylemi olarak kabul edilirse, o zaman her kisisel
sergi de boyle bir karar, secenek ve se¢im sirecinin sonucunda agiliyor
demektir. Hal boyle olunca, sonugta bireysel, tek bagina hakim olu-
nan bir eser sahipligine indirgenmelerine imkan vermeksizin birbiriyle
buttinlegen, birbiri uzerine eklenen ve birbiriyle kesisen birden fazla,
tamamen farkly, heterojen eser sahipleri ortaya ¢ikar. Ust uste gelen bu
cok katmanl, heterojen eser sahipleri son yillarda yapilan her buyik
serginin karakteristigidir; ve zamanla bu daha da anlasilir bir hal alir.
Ormnegin, yakin tarihli bir Venedik Bienali'nde esitli kuratorler daha
kapsaml bir sergi gercevesinde kendi sergilerini agmaya davet edildi-
ler. Dolayisiyla sonug, kuratér tarafindan duzenlenen bir sergi ile sa-
natsal bir enstalasyon arasinda melez bir seydi: davet edilen kuratorler
halkin gozunde birer sanatgiydilar. Munferit sanatgilarin, meslektagla-
ninin yapitlanm kendi yapitlanyla butunlestirmeleri ve boylece halka
kurator gibi gérunmeleri sik yasanan bir durumdur. Sonug itibanyla
bugun sanat baglaminda islev gordugu sekliyle eser sahipligi praksisi
film, muzik ve tiyatrodakine giderek daha fazla benziyor. Bir film, ti-
yatro produksiyonunun veya bir konserin eser sahipligi de birden fazla
kisiye aittir; yazarlar, besteciler, yonetmenler, oyuncular, kameraman-
lar, orkestra sefleri ve daha pek ¢ok baska katihmc arasinda bolustlir.
Yapimcilar da higbir sekilde unutulmamalidir. Filmin sonunda, izle-
yiciler koltuklarindan kalkmus ¢ikisa dogru ilerlerken gorunen, filmin
yapiminda emegi gecenlerin isimlerinin yer aldig1 uzun liste ¢cagimiz-
da sanat sisteminin kagamadig bir sey olan eser sahipliginin kaderini
agik¢a ortaya koymaktadir.

Bu yeni eser sahipligi rejimi altinda sanatqi, artik urettigi nesneler
uzerinden degerlendirilemez ama katildigy sergiler ve projeler uzerin-
den degerlendirilebilir. Bugtn bir sanat¢iy: tanimak, resimlerine bak-
mak degil 6zge¢misini okumak anlamina gelir. Eser sahipliginin sadece
kismi bir sey oldugu varsayilir. Dolayisiyla urunleri tizerinden degil
onemli sergilere katilimi uzerinden tartilir; artik, sadece bir oyuncu
hangi produksiyonda ve hangi filmde rol aldigina gore degerlendirilir.
Bugune kadar yaptig1 calismalan gormek, incelemek igin bir sanatginin
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atolyesine giden birine bile genellikle sanatgimin katildigy sergilerin,
etkinliklerin belgelerinin yani sira planlanan ama hi¢ gerceklesmeyen
sergilerin, etkinliklerin, projelerin ve enstalasyonlarin belgelerini de
iceren bir CD gosteriliyor. Bugiin igin tipik sayilan bu atélye ziyareti
deneyimi, yeni eser sahipligi tanim1 baglaminda sanat yapit1 statisu-
nun nasil degistigini ortaya koyuyor. Sergilenmemis bir sanat yapiti,
sanat yapit1 sayllmaz; onun yerine sanat dokimantasyonu haline gel-
mistir. Bu dokumantasyonlar ya ¢oktan yapilmis bir sergiye ya da gele-
cekte yapilacak bir sergi i¢in hazirlanmis projeye gonderme yapar. Can
ahic1 yon de budur: bugin sanat yapiti sanati gostermekle kalmaz, ade-
ta sanat1 vaat eder. Sanat Manifesta bashginin da halihazirda ifade ettigi
gibi yalnizca bir sergide “tecelli eder”. Bir nesne heniiz sergilenmedigi
muddetge ve en kisa zamanda sergilenmeyecekse artik onun bir sanat
yapit1 oldugu dusuntlemez. Ya ge¢migse ait bir sanatin hatirasi ya da
gelecege iliskin bir sanat vaadidir ama her iki perspektiften de sadece
basit bir sanat dokimantasyonudur.

Dolayisiyla muzenin de islevi degistirilmistir. Eskiden muze, bugin
oldugu gibi, halka acik bir arsiv islevi goruyordu. Ama 6zel bir arsiv
tariydu bu. Tipik tarih arsivi gecmiste yasanmis olaylara gonderme
yapan belgeler icerirler; belgeledigi yasamin olumlu, gelip gegici oldu-
gunu farz eder. Dogrusu olumsuzun belgelenmesi gerekmez, sadece
olumlunun belgelenmeye ihtiyaci vardir. Geleneksel muze hakkindaki
varsayim, aksine, her donem icin esit oranda sonsuz sanatsal dege-
re sahip ve gunumuz izleyicisini buyuleyebilen, ikna edebilen sanat
yapitlanm barindirdigiydi. Demek ki, sadece ge¢misi belgelemekle
kalmiyor, sanati simdi ve buradaymis gibi ¢ikarip ortaya koyuyordu.
Boylece geleneksel muze paradoksal bir sonsuz mevcudiyet, dunyevi
olumsuzluk arsivi gibi islev gériyordu ve bu yaptig diger tarih ve kul-
turel arsivlerden oldukga farkliydi. Sanatin malzemesinin -tuval, kagt
ve film- gelip gegici oldugu dusunulebilirdi ama sanatin kendisi son-
suza kadar gecerliydi.

Bugun muze, aksine, diger arsivlere giderek daha fazla benziyor
cunku muzenin topladigy sanat dokimantasyonu halka sunuldugun-
da bu dokumantasyon ille de sanat gibi gorinmuyor. Muzenin sabit
sergisi, artik -en azindan daha az sikhkla- duragan, kahc bir sergi gibi
sunulmuyor. Onun yerine muze, giderek daha fazla gecici sergilerin
gosterildigi bir yer haline geliyor. Geleneksel muzenin 6zel dogasini ta-
nimlayan derleyip, toplay1p sergileme uyumu boylece sarsilmis oluyor.
Muze koleksiyonu bugun kuratoérun bireysel tavrini, sanatla mesgul
olusuna iliskin bireysel stratejisini ifade edecek sekilde gelistirdigi bir
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sergileme programiyla butunlestirerek bir arada kullanabilecegi ham
madde belgeseli olarak goruluyor. Bununla beraber kuratorle birlik-
te sanatginin da muzeyi kendi begenisine uygun sekilde butun olarak
yahut kismen gekillendirme firsati var. Bu kosullar altinda muze, bir
emanetgiye, artik 6zinde herhangi bir dokumantasyondan fark: kal-
mamis bir sanat dokumantasyonu arsivine ve 6zel sanatsal projelerin
uygulandigy halka acik bir yere donusturuldu. Boéyle bir yer olarak
muze, oncelikle tasanmi, mimarisi bakimindan diger yerlerden farkh-
dir. Son yillarda ilginin muze koleksiyonundan muze mimarisine kay-
mast hi¢ de tesaduf degildir.

Hal boyleyken bile muze bugin dunyevi 6lumsizluk vaadinden
tamamen vazge¢mis degildir. Muzelerde ve diger sanat kurumlann-
da toplanan sanat dokumantasyonu her zaman sanat olarak yine ser-
gilenebilir. Bu, muzelerde toplanan sanat projelerini diger arsivlerde
toplanan yasam projelerinden farkh kilar: sanaun sanat oldugunun
farkina varmak onu sergilemek demektir. Muze bunu yapabilir. Ka-
bul edilmelidir ki bir yasam projesini muzenin disindaki gergeklikte
tekrar sunmak mumkundir ama sadece proje en nihayetinde sanat-
sal bir projeyle ilgiliyse bu mumkundur. Sanat dokumantasyonun bu
sekilde yeniden kesfedilmesi gelin gorun ki sadece olasiiktir gunku
camia, birden fazla eser sahipligine odaklanmay: surdurur. Eski sanat
belgeleri yeniden ele ahmip baska medyalara aktanlmis, duzenlenmis,
yerlestirilmis ve farkh mekanlarda sunulmustur. Bu tip kosullar altin-
da bireysel, saf bir eser sahipliginden bahsetmek anlamsizdir. Sanat
dokumantasyonu olarak sergilenen sanat yapiti canli ve diri tutulur
cunku zaten birden fazla olan eser sahibi sayisi1 giderek artmakta ve
hizla ¢ogalmaktadir; eser sahibi sayisindaki bu artigin ve katlanmanin
yasandig yer ise ginumuz muzesidir.

Kendi kendini arsivlemek suretiyle sanat yapitinin sanat dokiiman-
tasyonuna donismesi ayn1 zamanda sanatin bugin medeniyetimizin
sanatsal baglamda derleyip topladig: diger olaylara ve projelere ilis-
kin muazzam dokumantasyon rezervinden yararlanmasina imkan ve-
rir. Cesitli projelerin dogru bir sekilde hazirlanmas: ve belgelenmesi
modern insamn temel etkinligidir. Ister ig yasamuyla, ister siyasetle,
isterse kultirle ise girismek isteyen birinin ilk yapmasi gereken sey,
bir ya da daha fazla sorumlu yetkilinin onayina sunmak tizere uygun
bir proje veya bu projenin finansmanim planlamakur. Orijinal sekliyle
proje reddedilirse halen kabul edilebilecek sekilde degistirilir. Proje
tumden reddedilirse kisinin yeni bir proje teklif etmekten baska sansi
yoktur. Sonug itibanyla toplumumuzun her bir uyesi surekli yeni pro-
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jeler olusturmak, bunlan tartismak ve reddetmekle mesguldur. Deger-
lendirmeler yazilir; butceler titizlikle hesaplanir; komisyonlar kurulur;
komiteler olusturulur ve kararlar alinir. Bu arada ¢agdaslanmiz arasin-
da sayisi hi¢ de az olmayan bir grup bu tur projeler, teklifler, raporlar
ve biitceler disinda bagka bir sey okumaz. Gelin gorin ki bu projelerin
cogu hayata gecirilmez. Gergek su ki ¢cogu umut vaat etmeyen, finanse
edilmesi zor veya genellikle bir butun olarak bu ¢alismamn formuile
edilmesinin bog bir ugras oldugunu soylemesi yeterli bir veya daha
fazla sayrda uzman agisindan gereksiz ve istenmeyen bir proje gibi go-
ralur.

Bu ¢alisma hicbir sekilde temelsiz degildir; bununla iligkili ¢calisma-
lann miktan da zamanla artmaktadir. Cesitli komitelere, komisyonlara
ve yetkililere sunulan proje dokumantasyonu potansiyel degerlendiri-
cileri etkilemek amaciyla giderek artan bir verimlilikle tasarlanmakta
ve buyik bir aynntiyla hazirlanmaktadir. Sonugta, proje hazirlamak ve
planlamak, toplumumuz agisindan 6nemi hentiz yeterince anlagilma-
mis Ozerk bir sanat formu olmaya dogru gelisim gostermektedir. Ger-
ceklestirip gerceklestirilmedigine bakilmaksizin her proje bagh bagina
carpicl ve yol gosterici, benzersiz bir gelecek vizyonu sunmaktadir. Ge-
lin gorin ki, medeniyetimizin surekli urettigi proje tekliflerinin ¢ogu,
reddedildikten sonra kaybolur veya bir kenara atulir. Proje hazirlamak
ve planlamak seklindeki bu sanat formu konusundaki 6zensiz yakla-
sim, olduk¢a pismanlik vericidir, gercekten de oyle ¢iinku bu teklifler-
de harcanan gelecek vizyonlanni ve umutlarini inceleyip anlamamiz:
onler; oysa bunlar, toplumumuz hakkinda baska her seyden daha fazla
soz soyleyebilir. Sanat sisteminin i¢inde bir belgenin sergilenmesi ona
can vermeye yeterli oldugundan sanat arsivi ge¢miste bir ara gercek-
lestirilmis veya gelecekte bir ara gerceklestirilecek olan bu tur projeleri
iceren bir arsiv olmaya ama en 6nemlisi asla tam anlamiyla gercekles-
tirilemeyecek utopik projelerden ibaret bir arsiv olmaya ozellikle uy-
gundur. Mevcut ekonomik ve siyasi gerceklikte basansizliga mahkum
bu utopik projeler, stirekli el ve yazar degistiren bu proje dokiimantas-
yonunun iginde sanat1 koruyabilir ve canl tutabilir.



Turistik Yeniden Uretim Caginda Kent
—§—

NTLER genellikle gelecek projeleri olarak dogarlar: Insanlar doga-

in kadim guglerinden kagmak ve kendilennin sekillendinp kont-
rol edebilecekleri yeni bir gelecek kurmak igin tagradan kente tasinirlar.
Gunumuze kadar insanhk tarihinin tium akisi, tasradan kente tasinmak-
la -aslinda tarihin kendi yénunu borglu oldugu bir dinamiktir- tanim-
lanmigtir. Tagrada yasam surekli uyumun ve “dogal” rahathigin altin ¢ag
olarak usluplastinlmis olsa da yasamin dogada gecirilmis boyle suslu
hatiralan insanlann segtikleri tarihsel yolda ilerlemelerini asla simirlan-
dirmamugtir. Bu baglamda kent kendiliginden dogal duzenin diginda
vuku bulan bir olus erdemi sayesinde aslen utopik bir boyuta sahiptir.
Kent, ou-topos'ta [Yun. olmayan-yer| konumlanmigtir. Kent duvarlan,
eskiden, utopik -ou-topian [Yun. olmayan-yere ait]- karakterini agik bir
sekilde gosterircesine kentin kuruldugu yerin simirlanni gizerdi. Dog-
rusunu soylemek gerekirse, Tibet kenti Lhasa, kutsal kent Kudus veya
Hindistan'daki Sambala 6meklerinde oldugu gibi bir kentin ne kadar
utopik olduguna isaret edilmek isteniyorsa bu kente erisim ve giris o ka-
dar zorlastinhrdi. Geleneksel olarak kentler gelecekte yollarni kendileri
tayin etmek ister ve kendilerini dunyamn geri kalanindan soyutlardi. Bu
yuzden gergek bir kent sadece utopik degildir aym zamanda turisti de
yoktur: zamanin iginde hareket ettikge mekandan uzaklagir.

Dogayla miicadele, elbette, kentin i¢inde de sona ermez. Metod Uze-
rine Konusma adli makalesinin baginda Descartes, tarihsel evrim gegiren
kentler dogal duzenin irrasyonellige karsi butuntyle bagisiklik sahibi
olmadiklan igin s6z konusu mevkide yeni, rasyonel ve eksiksiz bir ken-
tin insa edilmesi halinde bu eski kentlerin tamamen yok edilmesinin
gerektigini zaten gozlenmisti.! Daha sonralan, Le Corbusier'den yerine
yeni bir rasyonel kentin insa edilecegi bir alan agmak uzere Paris'in
yikilmasi isini organize etmesi istendi. Dolayisiyla bir kent ortaminin
tamamen rasyonel, seffaf ve kontrol edilebiir olmasina yonelik utopik
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dus, kent yasaminin egemen oldugu her alanin bitmek tukenmek bil-
meden donusmesiyle agiga cikan tarihsel dinamizmi zincirlerinden
kurtardi: utopya arayisi kenti, kendisini devamh olarak baskilayip
yok etme suirecine zorlar -ki iste bu ytuizden kent devrimler, toplumsal
olaylar, surekli yeni baslangiclar, gelip gegici modalar ve durmaksizin
degisen yasam tarzlan icin dogal bir sahne haline gelir. Bir gavenlik
cenneti olarak kurulan kent kisa surede sug, dengesizlik, yikim, anar-
si ve terorizmin sahnesi olur. Buna bagl olarak kent, modemitenin,
hi¢ kuskusuz utopik taraflan yerine distopik taraflarin1 bagrina basip
onaylamasi vasitasiyla -kentsel gerileme, tehlike ve akildan ¢ikmayan
urkunglukler- kendini bir utopya ve distopya kangimi olarak sunar.
Bu sonsuz gelip gegicilik kenti, edebiyatta sik sik betiralenmis ve si-
nemada da sahnelenmistir: s6z gelimi, Blade Runner [Bigak Sirt1] veya
Terminator I ve II'den tanidigimiz, patlayan yahut yerle bir edilen her
seye izin verilen ¢unku insanlann usanmaksizin gelecekteki gelisme-
ler, daha sonra olmasi beklenen seyler igin alan agmaya ¢abalamakla
mesgul oldugu kenttir bu. O gelecegin varisi tekrar tekrar engellenir ve
ertelenir ¢unki evvelce insa edilmis kent dokusundan geriye kalanlar,
mevcut hazirlanma evresini tamamlamay1 imkansiz hale getirerek asla
butiiniyle ortadan kaldirilamaz. Kentlerimizde herhangi bir kalint
mevcudiyetini surdurtiyorsa, bunlann bulunduklar yerlerde, uzun bir
suredir insa edilecegi vaadinde bulunulan birseylere yer agmaya hazir-
laniliyordur; son ¢6zumun surekli ertelenmesinin, sonu gelmeyen du-
zenlemelerin, sonsuz onarimin ve yeni kisitlamalann pargalar halinde
surekli benimsenip durmasinin nedeni budur.

Bununla beraber, modem zamanlarda ideal kent arayisi, yani bu tuto-
pik durtu, zayiflayarak gelisimini surdirmusta ve turizmin biyusuntn
golgesinde kald1. Bugun, kentimizde bize sunulan yasamla tatmin ol-
mamaya basladigimizda artik onu degistirmek, kokten yenilemek veya
yeniden kurmak istemeyiz; onun yerine yasadigimiz kentte 6zledigimiz
seylerin arayisiyla bagka bir kente taginiriz -kisa sureligine veya ebedi-
yen. Kentler arasinda gidip gelebiliyor olmak -tiim turizm ve go¢ aynn-
ulanyla- bizim kentle kurdugumuz iligki kadar kentlerin de kendileriyle
iligkisini radikal bir sekilde degistirir. Kiiresellesme ve hareket halinde
olmak, kentsel ou-toposu kuresellesmis mekan topografisi olarak yeni-
den ele alarak kentin ttopik karakterini sorgulamaya yol agmustir. Kiire-
sellesen duinya hakkindaki goruslerini agiklarken McLuhan’in “kuresel
koy” -kuresel kente karsit olarak- terimini kullanmas: tesaduf degildir.
Bir turist ve benzer sekilde gogmen agisindan, temel sorun haline gelen
sey bir kez daha icinde kentin yer aldig) tasradur.
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Kente yonelik acik bir utopya karsiti tavrin dogmasi oncelikle mo-
dern turizmin -ki aruk romantik turizm olarak ifade edecegim- ilk
evresinde oldu. On dokuzuncu ytzyildaki haliyle romantik turizm,
yaygin sekilde turist yiginin1 kendine ¢eken cazibe odagi halinde gorul-
meye baglayan kentte bir fel¢ durumu yaratti. Romantik turist evrensel
utopik modellerin degil kultirel farkhiliklarin ve yerel benzerliklerin
arayisindaydi. Bakis acis1 utopik degil muhafazakard: -gelecege degil
gecmis kokenlere yoneltilmisti. Romantik turizm gegiciligi kaliciliga,
faniligi zamansizhiga, gelip geciciligi anitsalliga donustirmek uzere ta-
sarlanmis bir makineydi. Turist bir kentten gectigi zaman o yeri tari-
hi olmayan, ebedi, her zaman orada duran ve simdi icinden gectigi
haliyle de durmaya devam edecek seyler yigimindan ibaret bir mekan
gibi gorur; turistin bir kentin donusimuni adim adim izleyip kaydin
tutma veya kenti gelecege surikleyen utopik durtuyu algilama becerisi
yoktur. Bu yuzden romantik turizmin, bize bagarilmis gibi gostermek
suretiyle utopyay1 kesinlikle ortadan kaldirdig) soylenebilir. Turistik
bakis, gorus mesafesine giren her seyi romantiklestirir, amtlagtinr ve
olumsuzlestirir. Dolayisiyla kent, bu maddesellesmis utopyaya, roman-
tik turistin Medusa'minki gibi taslastiran bakisina uyum saglar.

Velhasil bir kentin anitlan bulunduklan yerde oylece durup tu-
ristlerin onlan gormelerini beklemez; onun yerine bu anitlan yaratan
turizmdir. Bir kenti amtlagtiran turizmdir: gelip gecen turistin bakis
acimasizca akan, biteviye degisen kent yasamin anutsal bir ebedi imge-
ye donusturur. Artmakta olan turizm hacmi de anitsallagtirma sirecini
hizlandinr.

Artik bizler rotasindan ¢ikmis bir ebediyet patlamasinin veya kisa
ve 0z bir sekilde ifade etmek gerekirse, kentlerimizin ebedilestirilmesi-
nin taniklanyiz. Artik sadece Eyfel Kulesi veya Koln Katedrali gibi unlu
anitlar degil, ashinda bizde asinalik hissi uyandiran her sey korunmak
i¢in feryat ediyormus gibi géruniyor. Omegin New Yok'a gidip Guney
Bronx'u ziyaret ederken birbirine ates eden (veya en azindan birbir-
lerine ates edeceklermis gibi bakan) uyusturucu saticilanm gordugu-
nuzde bile bu sahneler agirbash bir amitsallik aurasiyla kaplamyor. Sizi
carpan ilk sey, evet, bunlarin daima orada olma sekilleri ve -tim bu
renkli tiplerin, resimsel kent harabelerinin ve her kdsede bas gosteren
tehlikenin- orada kalacak olma sekilleridir. Daha ileri bir tarihte, gaze-
telerde bu bolgenin “nezihlesmesi” igin yenilendigini okuyacak olsaniz
tepkiniz, Koln Katedrali'nin veya Eyfel Kulesi'nin bir magazanin sube-
sini agmak amaciyla yikildigim duydugunuzda hissedeceginize benzer
bir sok ve uzuntii olurdu. Otantik, benzersiz ve farkl bir hayatin yok
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edilmekte ve bir kez daha her seyin duzlesip siradanlasmak uzere ol-
dugunu dusinursunuz; eskiden anitsal ve ebedi olan sey kisa bir stre
icinde geri dondurulemeyecek sekilde kaybedilir. Ama bu tip agtlar
yakmak ¢ocukga olacakur. Gidip, simdi nezihlestirilmis olan bu ala-
n1 bir kez daha ziyaret ettiginizde soyle dersiniz: Buradaki her sey ne
kadar yavan, ¢irkin ve siradan! -agikg¢asi her zaman bu kadar yavan
olmah ve daima da boyle kalmali. Bu alan hemen yeniden amitsallasti-
nlir -¢unku seyahat eden biri bu banalligi ve gindelik yasamu, estetik
agidan istisnai ozellikleri olan seylerin amitsalligiyla aym dogrultuda
tecriibe eder. Bir amtin sahip oldugu asil niteliklerin rehberliginden
ziyade anitsalhik duygumuz romantik turistin bakis agisiyla zincirlerin-
den kurtulan acimasiz anitsallastirma, anitsallig1 ortadan kaldirma ve
yeniden amitsallastirma sureglerinden tireyerek ortaya gikar.

Bu arada, estetik deneyimlerin arayisiyla dunyay gezen turist fi-
gurunu felsefi agidan -Yargi Giiciiniin Elegtirisi adli metninde yer alan
yuce kuram kapsaminda- degerlendiren ilk disunur Kant'tir. Kant,
romantik turisti kendi 6lamunu bile muhtemel bir vang noktas: gibi
algilayan ve bunu deneyimleme kapasitesine ytice bir olay gibi sahip
cikan biri olarak tarif eder. Matematiksel ytcelik timsali olarak Kant,
normal insan orantilarim cuce gibi gosteren bir fenomeni, daglan ve
okyanuslari 6rmek verir. Dinamik yucelik 6rmekleri olarak dogrudan
yasamlarimizi tehdit eden yikici gugleriyle firtinalar, volkanik patla-
malar ve diger afetler gibi muazzam doga olaylarin1 6ne surer. Romatik
turistin ziyaret ettigi vans noktalan olarak bu tehditler, kendi i¢lerinde
yuce degildir -ipki kent amitlan gibi onlar da dogalan geregi amtsal
degildir. Kant'a gore yucelik “dogal olan hicbir seyin” iginde degil bizi
tehdit eden seyleri korkusuzca yargilamak ve bunlardan haz almak
konusunda “i¢imizde sahip oldugumuz kapasite”de yatar?. Dolayisiyla
Kant'a gore “aklin sonsuz fikirlerinin 6znesi”, doganin karsisinda ken-
di ustunlugunu, yuceligini onaylamak amaciyla sira dis1 igrenglik ve
tehlike arayisiyla surekli seyahatler yapmaya girisen turisttir. Ama bu
bilimsel eserin baska bir bolumunde Kant, aym1 zamanda, higbir sekil-
de yucelik addetmedigi ve “cekinmeden” “buzlu zirvelere tapan herke-
sin aptal oldugunu” dusunerek? tum yasamlanni daglarda gecirenlere,
omegin Alplerde yasayanlara da dikkat g¢eker. Dogrusunu soylemek
gerekirse Kant'in ¢aginda romantik turistin bakisi, dag sakinlerininkin-
den radikal bir gekilde farkliydi. Kuresellesmis bakigiyla turist, 6rnegin
Isvigre koylusu figinine, manzaranin bir pargasi gibi bakar -ve boylece
bu figur onu rahatsiz etmez. Yakin gevresinin bakimiyla ve diger isle-
riyle meggul olan Isvigre koylusu igin romantik turist, sadece, ciddiye
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alamayacag bir sersem, bir aptaldir. Ancak bu arada, gayet iyi bildigi-
miz gibi, bu durum yine tamamen degismistir. Herhangi bir bélgenin
yerlileri halen uluslararasi seyahatler yapan turistleri aptal addetmesine
ragmen, yine de onlara cevrilen kuresellesmis bakisi asimile etmek ve
kendi yasam tarzlanini ziyaretgilerinin, seyyahlann ve turistlerin este-
tik tercihlerine uydurmak gerektigini hissederler -kuskusuz ekonomik
nedenler yuzunden. Aynca, dag sakinleri de artik seyahat etmeye bas-
lamis ve onlar da turiste donusmuslerdir.

Bizim yasadigimiz zamanlar, bu yuzden post-romantik, yani rahat,
butuncul turizmin, kentsel ou-topos ile dunyanin topografyasi arasin-
daki iligkiler konusunda tarihte yeni bir evreye isaret ettigi bir ¢cagdur.
Bu yeni evrenin karakterize edilmesi aslinda hi¢ zor degil: munferit ro-
mantik turistlerin yerine, simdi, dogduklan yerlerden aynlarak dunya
cevresinde seyahatler gergeklestiren, her tur yerel kulturden gelen her
tarz insan, sey, igaret ve goruntu ge¢mistir. Dunyay1 gezen romantik
seyyahlar ile yerel bazli, yerinden kimildamayan halk arasindaki sert
aynm hizla silinmeye baglamigtir. Kentler artik turistin gelmesini bek-
lemez -kendilerini dunya olgeginde yeniden uretmek ve dort bir yana
agilmak i¢in onlar da kuresel dolasima katilmaya baglar. Bu esnada
kentlerin hareketleri ve yayginlasmalar1 romantik turistlerin bugune
kadar becerebildiginden ¢ok daha hizli olur. Bu gergek, tum kentlerin
artik giderek daha fazla birbirlerine benzedigine ve bir turistin yeni
bir kente vardiginda baska kentlerde karsilastigi seylerin aynisina bak-
may1 birakmasiyla sonuglanan bir sekilde homojenlesmeye bagladigina
iliskin yaygin feryada yol agar. Tum ¢agdas kentler arasindaki bu ben-
zesme deneyimi genellikle gozlemcinin kiresellesme surecinin yerel
kulturel duyarhlhklan ve ozellikleri, kimlikleri, farkhliklan sildigini
varsaymasina neden olur. Oysa aslinda bu aynmlar ortadan kalkma-
mustir ama onlar da sirayla bir yolculuga kalkismus, kendilerini yeniden
uretmeye ve disanya agilmaya baglamigtir.

Bir suredir Cin mutfaginin tadina yalmzca Cin’de degil New York'ta,
Paris’te ve Dortmund’da da varabiliriz. Cin yemeklerinin tadinin hangi
kulturel gevrelerde en iyi olduguna iligkin bir tartismanin yamiti artik
mutlaka “Cin” degildir. Bugun Cin’e gitsek ve Cin kentlerinde egzotik
deneyimler yagsayamasak, bu, séz konusu yerlerin Bat1 kokenli ulusla-
rarast modem mimari tarafindan fazlasiyla sekillendirilmesinden kay-
naklanir; ama bunun nedenleri arasinda en fazla tanik olunacak sey-
lerden biri de ziyaretgilerin “otantik Cin yasamina” Amerika’dan veya
Avrupa'dan, Cinlilere 6zgu 6zelliklerin bulunabildigi herhangi bir kent
veya kasabadan asina olmalandir. Dolayisiyla, yerel ozellikler yok olup
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gitmekten gok ashnda kuresellesirler. Cesitli kentler arasindaki farklar
kent i¢i farklara donusmustir. Bu dunya kenti, belirli bir kentin yerel
herhangi bir 6zelligini nispeten hizli bir sekilde dunya ¢apinda diger
tum kentlere yayip gogaltan bir yeniden uretim makinesi gibi ¢alisir.
Boylece gecen zaman iginde herhangi 6zel bir kent digerleri igin pro-
totip teskil edecek sekilde 6rnek alinmaksizin ashinda birbirinden ¢ok
farkl olan kentler, birbirine benzemeye baglar. New York'un mahalle-
lerinden birinde yeni bir rap muzigi sarkisi yapilir yapilmaz hemen di-
ger kentlerdeki muzik ortamin etkilemeye baglar —tipk1 Hindistan'da-
ki meditasyon merkezlerinin hizla cogalip tim duinyaya yayilmasi gibi.

Ama hepsinden o6nemlisi, vakitlerinin ¢ogunu yolda -bir sergiden
digerine, bir projeden digerine, bir dersten sonrakine veya bir yerel
kulturel baglamdan o6tekine gegerek- gecirenler bugunun sanatcilan
ve aydinlandir. Bugunun kultir camiasinin tim etkin katihmcilarinin,
bir gosteri alanindan digerine tasinmaya hazirlanip yapitlarin esit bir
ikna gucuyle sunarak -nerede olurlarsa olsunlar- yaratici ¢calismalarim
kuresel gapta izleyicilerin 6nune ¢ikarmasi beklenmektedir. Bu sekilde
yolda gecen bir hayat, esit oranda umut ve korkuyla iligkilendirilir.
Ote yandan sanatgilara artik yerel begenilerin egemenligindeki baski-
y1 nispeten acisiz bir yolla dindirme olasihg verilir. Modern iletisim
yontemleri sag olsun, sanatgilar, yakin cevrelerinin begenilerine ve
kulturel oryantasyonuna uyum saglamak yerine dunyanin her yerinde
kendileriyle ayni kafada olan arkadaslar bulabilmektedir. Bu, laf ara-
sinda, siklikla muiteessir olunan ¢agdas sanatin siyasetle iligkisini kes-
mis olma halini bir sekilde agiklamaktadir. Eskiden sanatgilar, kendi
kulturlerinden olan kisiler arasinda yapitlanna karsilik bulamamaktan
kaynaklanan eksikligi gelecege iliskin 6zlemlerine 151k tutan projeler
ureterek, bir gun yapitlanni daha fazla takdir eden izleyicilerin ortaya
citkmasim saglayacak siyasi degisiklikleri hayal ederek telafi ederlerdi.
Bugun utopik gudu yon degistirdi —onaylanma ve kabullenilme, artik
zaman i¢inde degil mekana bagh olarak saglaniyor: Kiresellesme, gele-
cegi utopyanin cereyan ettigi yer olarak degistirdi. O yuzden, gelecege
dayal1 avangart politikalan uygulamaktansa simdi, paradoksal bir se-
kilde, gorinurde romantik turizm ¢aginda 6lmus olan utopik boyutun
fitilini yeniden atesleyerek seyahat, go¢ ve gocebe hayati politikalarina
sarliyoruz.

Bu durum, seyyahlar olarak bizlerin artik gozlemciler oldugumuz
anlamina geliyor, ancak yol arkadaslanmizla aramizda yerel farkhliklar
pek yok ¢unku hepimiz duinya kentinde yasayarak bibirimizin aynisi
haline gelmemizi saglayan daimi bir kuresel seyahate kendimizi kap-
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tirmig durumdayiz. Dahas, guinumuz kent mimarisi artik onlara bakan
izleyicilerden daha hizh hareket etmeye bagladi. Bu mimari, turistler-
den ¢ok dnce neredeyse daima vang noktasina ulasmis ve yerlesmis
oluyor. Turistler ve mimari arasindaki yansta artik kaybeden turistler-
dir. Turistler gittikleri her yerde aymi mimariyle karsilasmaktan dolayr
sinirleniyorlarsa da belirli bir mimari tipinin apayn kulturel duizenlere
sahip genis bir mesafede ne kadar basanli oldugunun ispatlandigini
gorunce de saskinlik duyarlar. Artik, bilhassa, kultirel baglama ve go-
ruldigu kosullara bakilmaksizin ayn1 duzeyde basan elde eden sanat
uretimi konusunda yetkin sanatsal stratejilerin cazibesine kapilmaya
ve bu stratejilerin bizleri ikna etmesine hazinz. Bugtinlerde bizleri
buyleyen sey yerel farklihklar, kulturel kimlikler, benzerlikler degil
kesinlikle, sunulduklan her yerde kendilerine 6zgu kimligi ve butin-
lugu inatla ortaya koymay: basaran sanatsal formlardir. Hepimiz diger
turistleri gozlemleme becerisi olan turistlere donustigumiizden dolay
tim bu seyler, toreler ve uygulamalar konusunda bizleri ozellikle et-
kileyen sey yeniden uretilme, yayginlastinlma, kendini koruma ve en
degisik yerel kosullar alinda bile hayatta kalma kapasiteleridir.

Hal boyleyken, eski utopya ve aydinlanma stratejilerinin yerini ar-
tik postromantik, topyekan turizm stratejileri ahyor. Gereksiz mimari
ve sanatsal usluplar, siyasi 6nyargilar, dini mitler ve geleneksel tore-
ler artik higbir sekilde evrensellik adina asilmasi gereken seyler degil
turistik agidan yeniden turetilmesi ve kuresel olarak yayginlastinlmasi
gereken seyler anlamina geliyor. Bugiinin dunya kenti, evrensel olma-
dan homojenlesmistir. Eskiden fikirlerin ve yaraucihigin evrenselligine
erismenin evrensel olarak her yerde gecerli olmak ve evrensel dogruluk
adina, yerel geleneklerin agilmasina bagh olduguna inanihyordu. Neti-
cede, radikal avangardin goklere ¢ikardigy bu tutopya indirgemeciydi:
evrenselligini ve kuresel anlamda her yerde gegerli oldugunu iddia et-
mek icin herkes tim tarihsel ve yerel 6zelliklerinden aninmis saf, dogal
formuna sahip olmak istiyordu. Klasik modernist sanatin ilerleme sekli
de buydu -6nce bir seyleri 6ztine indirge, sonra da onu diinya geneline
yay. Buguinun sanat1 ve mimarisi ise aksine, once evrensel duzeyde ge-
cerli olan bir 6ze indirgenmek konusunda cam bile sikilmadan kiiresel
capta yayilmistir. Kuresel ag olusturma, hareket halinde olmak, tasina-
bilirlik, yeniden tretim ve dagiim olasiliklan form ve igerigi evrensel-
lestirmek konusunda yapilan geleneksel ¢agrilan butuntyle demode
kailmustir. Bugunlerde herhangi bir kiltiirel fenomen kendi evrenselligi
konusunda agiklama yapmasi gerekmeksizin hizla yayilabilir. Medya
yoluyla evrensel olarak yayillmas: sayesinde, ne olursa olsun her tur
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yerel fikir, evrensel dusiincenin yerine gegiyor. Sanatsal formun evren-
selligi, ne olursa olsun her tur yerel formun kuresel boyutta yeniden
uretilmesi sayesinde yerinden ediliyor. Sonucta, buguntin izleyicileri
surekli aym kent ortamiyla kargilasirken bu ortamlann herhangi bir
baglamda “evrensel” olup olmadigin soéylemek imkansizdir. Postmo-
dern dénemde Bauhaus'un izinden giden tim mimari yaklasimlar
monoton ve indirgemeci olmakla elestirilmistir -mimarinin tim yerel
kimlikleri 6nce esit duzeye getirmesi ve sonra da silmesi gibi. Ama
bugun, yerel usluplarda gorilen bu bolluk aym kiresel tutumu, tipk
uluslararasi uslubun eskiden yaptig: gibi genele yayyor.

Nitekim topyekan turizmin sonucu olarak artik bizler butunuyle
yeni ve gunumuze uygun bir gelismeye, tum evrenselligini kaybet-
mis bir homojenligin dogusuna tanikhik ediyoruz. Buna bagh olarak
topyekan turizm baglaminda bir kere daha tutopyayla kargilasiyoruz
ama bu, ulkenin geri kalanindan tecrit edilmis ve kalan topograf-
ya uzerine sir cekerek kendini soyutlayan, statik, hareketsiz kent
utopyasindan radikal bir gekilde farklidir. Dolayisiyla artik hepimiz,
yasamanin ve seyahat etmenin ayni anlama gelmeye basladig, kentte
yasayanlarla ziyaretciler arasinda algilanabilir higbir farkin kalmadig
bir dunya kentinde yasiyoruz. Ebedi evrensel duzen utopyas: surekli
kuresel hareket halinde olmak utopyasiyla yer degistirdi. O halde bu
utopyanin distopik boyutu da degisti -terorist hticre evleri ve sentetik
psikoaktif uyusturucular, soz gelimi Prada butikleri gibi, artik dunya
genelinde her sehirde yaygin bir sekilde bulunuyor.

Ilgingtir, yirminci yuzyilin hemen baginda Rus avangardina dahil
cesitli radikal utopyacilar tim apartmanlarin ve evlerin, ilk olarak,
tasanm agisindan birbirinin ayni, ikinci olarak ise taginabilir oldugu
“gelecegin kentlerine” yonelik planlar one suirduler. Sasilacak bir sekil-
de tasanimlan, turistik seyahat ile vans noktasim es anlamh kiliyordu.
Benzer bir anlayisla sair Velimir Khlebnikov, Rusya'da yasayan herke-
sin tekerleklere monte edilen, her yere serbestce gidebilme ve her seyi
gorebilme imkéan veren ve higbir sekilde bagkalan tarafindan goril-
melerine engel olunmayan cam hucrelerde banndinlmasini énerdi. Bu
durumda turist ve kent sakini 6zdeslesiyordu -ve tum turistler diger
turistleri gorebiliyorlardi. Tesadufen, tek tek her bireyi, uzayda bite-
viye dolasmasim saglayacak ve bir gezegenden digerine u¢masina izin
verecek farkli kozmik gemilerin icine koymay: onerdiginde Kazimir
Malevich, Khlebnikov'un projesini bir adim oteye tasimisti. Bu teklifi,
insan o6znesini geri donusu olmayan bir sekilde, asla sona ermeyen,
oznenin kendisinin anit halini alacag) -her zaman ayn1 hucrede, kendi
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6z mah i¢inde izole edilmis- bir seyahate ¢ikmig ebedi turiste donus-
turecekti. Uzay gemisi Enterprisen [Atlgan] surekli hareket halinde
olan, utopik, her zaman 151k hizinda yol almasina ragmen -ve belki de
bu yuzden- dizinin butin bélumleri boyunca hi¢ degismeyerek hep
aym kalan amitsal bir mekan halini aldigz populer televizyon dizisi Star
Trek’te [Uzay Yolu] de analojik agidan benzer bir vizyonla kargilagi-
nz. Bu 6mekte utopya, hareket halinde olmamak ve seyahat etmek,
duragan ve gogebe hayat, konfor ve tehlike, kent ve tagra -Dunya ge-
zegeninin yuzey topografisinin ebedi kentin ou-topos'uyla 6zdeglesti-
gi butuncul bir mekan yaratmak suretiyle- arasindaki husumeti asma
stratejisini izler.

Dogayr asmaya yonelik boyle bir utopya, carpic bir tarzla Alman
Romantizmi strecinde zaten dusuntlmustir. Bunun kamt, Hegel'in
ogrencisi, Karl Rosenkranz tarafindan yazilan Astetik des Hasslichen
[Cirkinligin Estetigi] adh (1853) metinde bulunabilir:

Omegin Dunya'mizi ele alalim, bir “beden” olarak giizel olmast igin
mitkemmel bir kiire seklinde olmas: gerekirdi. Ama degil. Yuzeyindeki ¢i-
kintilann olduk¢a duzensiz olmasimin yamnda her iki kutuptan da basik
ve ehvatorun ¢evresi boyunca siskinlesiyor. Tamamen saf bir stereometrik
bakis agisindan Diinya'mn kabuk profili, hesaplanamayan, siirekli degigen
her ¢esit konturuyla en gelisiguizel ¢ikanti ve ¢6kuntii karmasasim gozlerimi-
zin onune seriyor. Nitekim diizensiz yukseklikleri ve derinlikleriyle Ay’ in
yuzeyinin de ilgi ¢ektigi noktada guzel olup olmadig1 ve benzeri gorusleri
ifade etmek konusunda bir o kadar aciziz*

Bu metnin yazildigy dénemde insanoglu, teknolojik agidan uzay se-
yahati yapma olasihgindan ¢ok uzaktir. Her seye ragmen burada, avan-
gart utopyanin veya bilim kurgu filminin ruhu ile estetik konusundaki
tum dusuncelerin temsil edildigi fikir tek vacutta toplanmig, dinya
disindan henuz gelen ve hemen ardindan uygun bir mesafeden gozlem
yaparak galaksimizin gérunust hakkinda estetik yargiya varan bir ya-
banci gibi betimlenmistir. Elbette, bu yabanci agik¢a klasik begenilere
sahip olmakla su¢lanmus, iste bu ytizden gezegenimizin ve cevresinin
ozellikle harika oldugu kanisina varmak konusunda basarisiz olmus-
tur. Ancak yabancinin nihai estetik yargisi ne olursa olsun, fark etmez,
bir sey ¢ok acik ve nettir: siyah renkli kozmik uzayin ou-topos'unda
surekli devinim iginde olan dunyamizin topografyasina golgesi hayal
meyal dusen dort dortluk bir kent sakininin, ¢evresine turistik ve este-
tik bir mesafeden bakisimin ilk ciddi tezaharadur.






Elestirel Diisiinceler
—§—

IR suredir sanat elestirmeni sanat dunyasinin mesru temsilcisi gibi

goruliyor. Sanatcl, kurator, galeri sahibi ve koleksiyoner gibi sanat
elestirmeni de bir agilista veya sanat camiasinda gerceklesen baska bir et-
kinlikte ne zaman boy gosterse, hig kimse onun orada ne yaptigini merak
etmiyor. Sanat hakkinda bir seylerin yazilmasinin sart oldugu herhangi
bir ispat veya aciklama gerektirmeyecek kadar asikarmus gibi goralayor.
Sanat yapitlarinin yaninda -eslik eden kuguk kitapgikta, katalogda, sanat
dergisinde veya bagka bir yerde- bir metin bulunmadig zaman yapitlar
savunmasiz, kayip ve ¢iplak dunyaya gelmis addediliyor. Metinsiz go-
runtuler/imgeler halka agik alanlardaki ¢iplak bir insan gibi utandirih-
yor. En azindan, sanatginin adi ve yapitin bashgimn yazildigy (en kota
durumda okunabilen seyin “Isimsiz” oldugu) etiketler seklinde metin
icerikli bir “bikiniye” ihtiya¢ duyuyorlar. Sadece 6zel bir koleksiyonun
mahremiyeti sanat yapitinin tamamen ¢iplak olmasina izin veriyor.

Sanat elestirmeninin -“sanat yorumcusu” belki de bunu soylemenin
daha iyi bir yolu olur- islevinin sanat yapitlan icin bu tur koruyucu
giysi-metinler hazirlamaktan ibaret oldugu dusuniluyor. Bunlar, ilk
andan beri, ille de okunmak igin yazilmis metinler olmuyorlar. Sanat
yorumcusunun rolu, agtk ve anlasilir bir tamm bekleyen varsa, tam
anlamiyla yanlis anlasilmistir. Aslinda daha hermetik ve opak bir agik-
lama daha iyi olacak: fazlasiyla destekleyici olan iyi metinler, sanat
yapitinin ¢iplak oldugu izlenimi birakmasin saglar. Elbette, seffaflipy
ziyadesiyle fazla oldugu icin o6zellikle opak efekt verilenler de vardr.
Boyle metinler her moda tasanimcisinin gayet iyi bildigi bir hile olup,
en iyi korumay: saglar. Her haltikarda sanat yorumunu okumaya gahs-
mak, herhangi biri i¢in naif bir tavir olur. Neyse ki, sanat camiasinda
birkag kisi bu fikri kesfetmis ve buna deginmistir.

Nitekim aymi anda hem zaruri hem de lizumsuz olan sanat yo-
rumu kendini bugun kafa kangstirici bir konumda bulur. Fiziksel
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mevcudiyeti disinda kimse ondan ne bekledigini veya ne isteyecegini
gercekten bilmez. Bu kansikhik ¢agdas elestirinin soyagacinin kokle-
rinden kaynaklanir: sanat diinyasinda elestirinin konumu herhangi
bir ispat veya agiklama gerektirmeyecek kadar agikardir. Genellik-
le bilindigi gibi sanat elestirmeni figiira on sekizinci yuzyilin sonu,
on dokuzuncu yuzyihn basinda, hosgorulu, demokratik bir halkin
yavas yavas gu¢ kazanmasiyla birlikte ortaya ¢ikt1. O siralarda, eles-
tirmenin kesinlikle sanat dinyasinin temsilcisi degil zamanla ve ede-
bi imkanlarla diger tum iyi egitimli gézlemcilerin olacag gibi, islevi
tam anlamiyla halk adina sanat yapitlarini yargilamak ve elestirmek
olan harici bir gozlemci oldugu dusunuliiyordu: Begeni estetik bir
“sagduyunun” ifadesi gibi goruluyordu. Sanat elestirmeninin kani-
s1 curutulemez olmaliydi, yani sanatgiya karsi hicbir minnet borcu
tasimamall, mecburiyet hissetmemeliydi. Mesafesini korumayan bir
elestiri, elestirmenin sanat camiasi tarafindan bozuldugu ve profes-
yonel sorumluluklanni ihmal ettigi anlamina gelirdi: Kamusal alan
adina onyargisiz, tarafsiz, ¢ikarsiz sanat elestirisi yapilmasina yonelik
bu talep Kant'in, modemiteye iligkin gercekten onemli ilk estetik in-
celemesi olan uguncu elegtirisinde one surdugu seydi.

Gelin gorin ki, bu tuzel ideal, tarihsel avangardin sanat elegtirisinin
ihanetine ugradi. Avangart sanat bilingli bir sekilde halkin yargi gucu
olmaktan feragat etti. Eskiden oldugu gibi halka hitap etmiyordu ama
onun yerine olmasi gerektigi -veya en azindan olabildigi- gibi yeni bir
insanliga sesleniyordu. Avangart sanat kabul edilebilecegi farkli, yeni bir
beseriyet ongoriyordu —saf rengin ve formun (Kandinsky) gizli anlam-
n1 idrak edebilecek, imgelemini ve hatta ginlik yasamim kat1 geometri
yasalan (Malevich, Mondrian, Konstruktivistler, Bauhaus) baglaminda
algilayabilecek, pisuan sanat yapiti (Duchamp) olarak kabul edebilecek
bir beseriyet. Avangart boylece daha énce mevcut higbir toplumsal farka
indirgenemeyen bir toplumsal kopus ortaya koyuyordu.

Bu yeni, yapay fark, gercek avangart sanat yapiudir. Artik sanat
yapitini yargilayan gozlemci degildir, bilakis, halkini yargilayan -ve
siklikla kinayan- sanat yapitidir. Bu stratejiye genellikle elitist dendi
ama herkesi ayn1 oranda diglarken herkese esit derecede agik bir elit
onermede bulunuyordu. Segilmis olmak, otomatikman tahakkum
veya hatta ustalik anlamina gelmiyordu. Her birey sanat yapitinin
tarafim tutup halkin geri kalanin1 kargisina almakta -kendini tesis
edilmekte olan yeni insanhk arasinda saymakta- 6zgurdur. Tarihsel
avangardin gesitli sanat elestirmenleri tam da bunu yaptilar. Toplum
adina elestiri yapmak yerine sanat adina toplum elestirisi yapmak
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gundeme geldi: Sanat yapiti yargi ve karar nesnesi degildir; onun
yerine toplumda ve dunyada hedeflenen elestiriden kopus noktasi
olarak ele alinir.

Avangardin ihanetiyle bugun sanat elestirmenine, eski devlet daire-
si miras kalmistir. Sanat adina toplumu elestirirken halk adina sanati
yargilamaya dayanan bu paradoksal gorev, ¢agdas elestiri soyleminde
derin bir yank agar. Bugunun elestirel soylemi bu bolunmenin iki ya-
ninda bir kopru kurma girisimi veya en azindan yang gizleme ¢abasi
olarak okunabilir. Omegin, elestirmenin, kualturel homojenlik yaml-
samasina karsi ¢ikarak sanatin, mevcut toplumsal farklan ve statuleri
konu olarak islemesine yonelik talebi vardir. Bu kulaga kesinlikle ok
avangart geliyor ama unutulan sey avangardin zaten mevcut farklilikla-
1 konu edinmeyip daha once mevcut olmayanlan ortaya ¢ikardigidur.
Halk, Malevich’in Suprematizmi ve Duchamp’in Dadaizminin karsisin-
da ayn1 oranda sagkinhiga dusmustur ve aslinda cesitli avangart projele-
rin demokratik momenti olan sey tam olarak bu, genel tabirle, anlagilir
olmama halidir -simf, 1irk veya cinsiyet gozetmeksizin sagirtmak. Bu
projeler, var olan toplumsal farklihiklan ortadan kaldiracak ve bu ne-
denle kalturel birlik yaratacak konumda degildir; ama mevcut halleriy-
le farklihklan fazlasiyla belirleyecek oldukga radikal ve yeni ayrimlan
da gindeme getirebilmistir.

Sanatin modernist “Ozerkliginden” feragat edip toplumsal elestiri
araci haline gelmesini istemenin kendi i¢inde yanhs bir yam yoktur
ama bahsedilmeden gecilen sey, elestiren bakis agisinin bu gereklilik
yuzunden korlestigi, siradanlastigy ve sonugta imkansiz kilindigidir.
Kendi farkhliklanm yapay yollarla uretmek icin 6zerklik becerisinden
feragat ettiginde sanat, radikal bir elestiri yapmak amaciyla toplumu
oldugu haliyle 6znesi yapma becerisini de kaybeder. Sanat agisindan
elinde kalan, toplumun zaten kendisine yonelttigi veya urettigi bir
elestiriyi gorsellestirmektir. Sanatin mevcut toplumsal farklhiliklar adi-
na yapilmasini talep etmek aslinda toplumsal elestiri kisvesi altinda
toplumun mevcut yapisinin onaylanmasin talep etmektir.

Bizim cagimizda sanat, genellikle, toplumsal iletisim sekli olarak an-
lasilmaktadir; tim insanlarnn iletisim kurmak istediklerinin ve iletisime
dayah bir kabullenilme ¢abasi iginde olduklarinin herhangi bir ispat
veya agiklama gerektirmeyecek kadar asikar oldugu dusunulmektedir.
Cagdas sanat elestirisi soylemi, unla “6teki"ni belirli kultirel benzerlik-
ler ve kimlikler baglaminda degil arzu, iktidar, libido, biling dis1, gergek
seklinde anhyorsa da sanat halen bu 6teki ile iletisim kurma, ona ses ve
sekil verme girisimi olarak yorumlanmaktadir. iletisim kurma girisimi
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basanh olmasa bile buna duyulan arzu, icazeti givence altina almaya
yetmektedir. Bilingdisim ve otekiligi ifade etmek konusundaki samimi
niyetin egemenliginde oldugu dusunulirse klasik avangart ¢alismalar
da onaylanmaktadir: sonugta ortaya ¢tkan sanatin ortalama bir gozlemci
agisindan anlasilmaz olusu, “radikal 6teki’nin iletisimsel uzlag: saglama-
sinin imkansiz olmasi ytziinden mazur gorulur.

Fakat her ne kosul altinda olursa olsun kendini aktarma arzusu du-
yan, iletisim halinde olmak isteyen bu “6teki”, elbette, yeterince “oteki”
degildir. Klasik avangard ilging ve radikal kilan sey, kesinlikle biling-
li bir sekilde uzak durulan ahgildik ancak uzlasilmis sosyal iletisimdi:
kendi kendini aforoz etmisti. Avangardin “anlasilamazhg)” sadece bir
iletisim kopuklugunun etkisi degildi. Gorsel lisan da dahil olmak tize-
re lisan sadece bir iletisim yontemi olarak degil ayn1 zamanda stratejik
bir iletisim kurmama yontemi veya hatta kendini aforoz etmek, yani,
iletisim kuran topluluktan gonullu bir sekilde aynlmak igin de kulla-
nulabilir. Kendini aforoz etme stratejisi, kesinlikle mesrudur. Toplumla
arasina elestirel mesafe koymak isteyen biri bunun i¢in kendisi ve ote-
ki arasinda linguistik bir engel kurmak isteyebilir. Sanatin 6zerkligi bu
kendini aforoz etme hareketinden bagka bir sey degildir. Bu, farkhliklar
uzerinde iktidar kurma, strateji belirleme meselesidir -eski farklihklann
ustesinden gelmek yahut onlarla iletisim kurmak yerine yenileri uretilir.

Sosyal iletisimden uzaklasmak, genellikle ironik bir sekilde gercek-
lerden kagmak seklinde tanimlanan modem sanat araciligiyla saglanir.
Ancak her kagis1 bir geri gelis izler: Nitekim Rousseaucu kahraman
once Paris’ten aynlir ve Paris’e donmek uzere ormanlarda, ¢ayirlarda
bagsibos dolasir; kentin ortasina bir giyotin kurar ve eski ustleri ile mes-
lektaglanm radikal bir elestiriye mahkam eder, yani, baglanm keserek
idam eder. Layigiyla yapilan her devrim, mevcut toplumu yeni, yapay
bir toplumla degistirmeye kalkisir. Sanatsal durtu, bu noktada daima
karar verici bir rol oynar. Su ana kadar yeni bir insanlik uretmek icin
yapilan, hayal kinkhigiyla karsilanan bunca girisim bircok elestirme-
nin avangarda fazla umut baglamak konusundaki endiselerine agiklik
getirmektedir. Onun yerine, avangardi dengeli gergeklerin oldugu ze-
mine ¢ekmek, etrafini ¢evirip onu kapatmak ve gercege, mevcut fark-
lihiklara baglamak isterler.

Yine de su soru halen yamitsiz kalir: Mevcut gergek farkhiliklar ne-
lerdir? Cogu bastan asag) yapaydir. Ginumuzun énemli farkhliklanm
teknoloji ve moda uretmektedir. Bilingli, stratejik bir sekilde uretildik-
leri -yuksek sanat, tasanm, sinema, pop muzik veya yeni bir medya,
fark etmez- yerde avangart gelenek yasamaya devam eder (Internet icin
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duyulan, klasik avangart donemini hatirlatan yeni cosku, s6z konusu
duruma iyi bir 6rnektir). Toplumcu sanat elestirmenleri, sadece uslup
farklan (en azindan yakin zamanlara kadar) oldugu gercegine siikrede-
rek boyle yapay farkliliklar tespit etmek konusunda basarili olsalar da
teknik veya modayla ilgili farkliliklann usttne gitmezler. Dolayisiyla,
avangardin dogmasindan yillar sonra ¢agdas sanat kurami soylemi si-
kint1 yasamaya devam eder gunku yapay, bilingli olarak uretilen fark-
lhihiklarin halen bir ayricaligy yoktur. Tarihsel avangart ¢aginda oldugu
gibi yapay, estetik farkliliklar ortaya koyan sanatgilar, ozellikle ticari
ve stratejik cikarlarla motive olduklan igin, sitemlere maruz kalirlar.
Ragbet gorene, modaya uygun olana coskuyla ve umutla tepki verme-
nin, onu yeni ve ilging bir toplumsal farkhihk firsati gibi gérmenin,
“ciddi” kuramlar agisindan “yakisiksiz” oldugu dusunulur.
Elestirmenin kendisini 6zel sanatsal konumlarla tanimlamaktaki
gonulsuzlugu kuramsal olarak sanatin sonuna vardigimiz fikrine puan
kazandinr. Omegin Arthur Danto, Sanatin Sonundan Sonra adli ma-
kalesinde, sanatin 6zunu ve iglevini tanmimlamaya niyetlenen avangart
programlann sonunda tahammaiil edilemez bir hal aldigini ileri surer.
Avangart uslupta dustinen elestirmenlerin -Amerikahlar baglaminda
bunun 6megi Clement Greenberg'tir- sturekli yapmayi denedigi gibi
belirli bir sanat tirune kuramsal agidan ayricalik tammak artik mum-
kun degildir. Bu yuzyilda sanatin gelisimi her seyi gorecelestiren, her
seyi her zaman mumkin kilan ve artik yargilann elestirel zemine otur-
masina izin vermeyen bir ¢ogulculuk icinde sona ermistir. Bu analiz
kesinlikle akla yatkin gérunmektedir. Ama buguntn ¢ogulculugu bas-
tan asagl yapaydir -yani avangart bir urindur. Tek bir modern sanat
yapit1 bile devasa bir ¢agdas farklilagtirma ve aynstirma makinesidir.
Elestirmenler, Greenbergin yaptigi gibi, belirli sanat yapitlanm
kuram ve sanat politikalan alanindaki sinirlann yeni ¢izgilerini ¢izme
firsat1 olarak gérmemis olsalardi bugun higbir ¢ogulculugumuz olma-
yacakti ¢inku bu sanatsal ¢ogulculugun zaten mevcut bir toplumsal
copulculuga indirgenmesi kesinlikle mumkun degildir. Toplumcu
sanat elestirmenleri bile sanat elestirisiyle ilgili “dogal” ve “toplumsal
olarak kodlanmis” arasinda kendi aynmlarini yapabiliyorlar ¢unku bu
(yapay) aynmlan modernist farklilastirma baglamina hazir-yapitlar
gibi yerlestiriyorlar. Danto, Warhol'un Brillo Kutulan'ndan elde ettigi
tum sonuglarn genel hatlanni ¢ikarmaya ve bu sanat yapitinin kesin-
likle yeni bir ¢agin baslangici oldugunu dustinmeye giristiginde Gre-
enberg’inkiyle aym hamleyi yapar. Buguniin ¢ogulculugu, tekil higbir
pozisyonun bir digerinin karsisinda tartismaya yer birakmayacak se-
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kilde ayricalik sahibi olamayacag) anlamina gelir. Fakat iki pozisyon
arasindaki tum farklar, deger agisindan esit degildir; baz: farklar, di-
gerlerinden daha ilgingtir. Bu tarz ilging farklar, hak ettigi ilgiyi gorur
—hangi tarafin tutuldugu 6nemli degildir. Cogulculuk durumuna gegisi
saglayan yeni ilging farklar yaratacak sekilde sayilan artinlir. Bu fark-
hliklar katiksiz bir sekilde yapay olduklan igin farkhlastirma surecine
dogal, tarihsel bir son bigilemez.

Bugunun sanat elestirmeninin sanatta ozel bir tavn artik tutkuyla
mildafaa etmemesinin ve kuram ile kultur politikalanna fazla ilgi duy-
mamasinin gercek nedeni belki de kuramsal olmaktan ¢ok psikolojik-
tir. Oncelikle, boyle yaparak, taraf tutan elestirmen, sanatgi tarafindan
yan yolda birakildigini hisseder. Sanatginin yaninda yer almaya bagsla-
diktan sonra elestirmenin, sanat¢inin minnettarhgmi kazanacagin ve
onun sirdagi olacagini varsaymak zor degil. Ancak isler boyle yuriimez.
Elestirmenin metninin, yapiti potansiyel hayranlanndan izole etmek
konusundaki koruyucu gucu -dolayisiyla ¢ogu sanat¢imin inandig-,
aleyhinde konusanlann guctine kiyasla daha azmus gibi gorunur. Titiz
ve stki bir kuramsal tanimlar yapmak, ticari agidan kotadur. Nitekim
bir¢ok sanatgi ¢iplak bir sanat yapitinin metin giyinmis bir sanat ya-
piindan daha bastan ¢ikanci olacagn umuduyla kuramsal yorumlara
karsi kendilerini korumaya alirlar. Aslinda, sanatgilar elestiri metinle-
rinde ragbet goren poptiler formullerin kullanilmasini tercih ederler:
bu yapit “tansiyon yukla” ve “elestirel” (nasil ve neden olduguna iligkin
hicbir ipucu verilmeksizin); bu sanat¢1 “toplumsal kodlann yapisim
bozuyor”, “ahsilagelmis gérme bi¢imimizi sorguluyor,” sunun ya da
bunun “detaylandirmasim yapiyor.” Bazen de sanatgilar kisisel tarihle-
rini anlatmak ve hicbir seyin, en 6nemsiz nesnelerin bile onlara derin,
sahsi bir anlam katan bakislanndan kagmadigim gostermek icin sahsen
konusmay tercih ediyorlar (birgok sergide, gozlemci, karsiiginda hig-
bir maddi tazminat almaksizin sosyal hizmet uzmani veya psikiyatrist
yerine konulmus oldugu hissini tasiyor dyle ki Ilya Kabakov'un ensta-
lasyonlannda ve farkh bir sekilde Tony Oursler'in video yapitlannda
genellikle bu etkinin bir parodisi sunuluyor).

Ote yandan, elestirmenin halka donme ve kendini onun mesru id-
dialannin savunucusu olarak sunma girisimleri, higbir seye yol agmaz:
o eski ihanet bagislanmamstir. Halk hala elestirmeni sanat endustrisin-
den biri, bir halkla iliskiler eleman gibi gorir. Oysa ironik bir bigimde
elestirmen bu endustrideki en az tahakkum sahibi kisidir. Elestirmen
bir katalog metni yazdiginda, elestirisini yaptig1 sanat¢inin sergisini agan
kisiler ona 6deme yapar ve yazdig metni duzenler. Gazete veya dergi
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i¢in bir metin yazdiginda okuyucunun zaten so6z etmeye deger oldugu-
nu varsaydig bir sergi hakkinda bilgi veriyordur. Nitekim elestirmenin,
halihazirda sektorde kendine yer edinmemis bir sanatg1 hakkinda metin
kaleme almak konusunda gercek bir sansi yoktur; sanat dunyasindaki
bagka birileri sanatgimin sergi agmay hak ettigine zaten karar vermistir.
Elestirmenin en azindan olumsuz bir elestiri yapabilecegi soylenerek bu
duruma itiraz edilebilir. Bu kesinlikle dogrudur ama bir fark yaratmaz.
Sanatsal devrimlere, akimlara ve kars1 akimlara sahne olan onlarca yil
boyunca halk, nihayet bu yuzyllda, olumsuz elestirinin olumlu elegti-
riden higbir farkinin olmadig gérisine uyum saglad. Bir elestiri met-
ninde 6nemli olan, hangi sanat¢ilardan bahsedildigi ve nerede, ne kadar
sure konusulduklandir. Geri kalan her sey ise lafuguzaftir.

Bu duruma tepki olarak, bugun, sanat elestirisi, agitk¢as! tarzin ber-
bat eden aci, hiisrana ugramis, nihilistik bir ruh haline burtiindu. Bu bir
utangtr ¢unku yine de sanat sistemi bir yazar i¢in o kadar da kotu bir
yer degildir. Bu metinlerin ¢ogunun okunmadig dogrudur -ama tam
da bu nedenle prensipte kisi istedigi her seyi yazabilir. Sanat yapitinin
farkl baglamlanna agiklik getirmek bahanesine siginan gesit gesit ku-
ramlar, entelektuel denemeler, retorik stratejiler, uslupsal dayanaklar,
akademik bilgi, sahsi hikiyeler ve toplumun her kesiminden verilen
omekler ayni metin i¢inde istenilen sekilde -kultiramuzde yazarlann
akademide ve kitle iletisim araglarinda yapmasimin mumkun olmadig
bir sekilde- birlestirilebilir. Neredeyse baska hicbir yer, metnin saf me-
tinselligini sanat elegtirisindeki kadar bariz sergilemez. Sanat sistemi,
yazan Ogrenci kitlelerine bir tur “bilgi” aktarmasina yoénelik talepten
korudugu gibi O.J. Simpson davasindan bahseden makaleler arasin-
da okuyuculan kendine ¢ekme rekabetine girmekten de korur. Sanat
dunyas: iginde halkin yeri nispeten azdir: buyuk bir halk forumunun
yarattigl baski burada yoktur. Bu ytizden metnin halkin fikirleriyle or-
tusmesi gerekmez. Elbette, moda da bir fikir, dusunce urinu olarak
dogar ama bu mutlak bir fikir degildir -bazen otantiklik hissi, bazen
siyasi bir duyarlihk vurgusu veya bazen 6zel tutkular giysilere yan-
sitihir. Revagta olan modadan hoglanmayan birileri hep vardir ¢unku
eskisini begenmislerdir, yenisini bekliyorlardir veya her iki durum da
onlar igin gegerlidir.

Ancak her sey bir yana, sanat elestirmeni hata yapamaz. Elbette,
elestirmen, surekli belirli bir sanat formunu yanls yargilamakla veya
yanls yorumlamakla suglanmaya maruz kalir. Ama bu sitem ve serze-
nis yersizdir. Yazdig) bir metinde timsahi timsahtan bagka bir varhk
olarak tanimlarsa biyolog hata yapabilir ki bu timsah agisindan buyuk
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bir sorun sayilmaz gunku timsahlar elestiri metinlerini okumaz ve do-
layisiyla metinler onlarin davraniglanm etkilemez. Fakat tersine, sanat-
¢1 elestirmenin yargisi ve kuramsal yaklasimi dogrultusunda yapitim
uyarlayip degistirebilir. Sanatginin yapit1 ve elestirmenin yargisi arasin-
da bir bosluk olustugunda ille de elestirmenin yanls bir yargida bulun-
dugu soylenemez. Belki sanatqi elestirmeni yanhs okumustur. Ancak
her iki durum da o kadar kotu degildir: Baska bir sanatc1 elestirmeni
dogru okuyabilir. Baudelaire’in Constantin Guys'a veya Greenberg'in
Jules Olitski'ye gereginden fazla deger verdigini dusunmek yanhs olur
cunkud kuramsal aginlikla yapit kendi degerini yaratir ve bu da baska
sanatcilar tesvik eder.

Gelistirdigi kuramsal farkhhklan agiklamak igin sanat elestirmeni-
nin hangi sanat yapitlarim 6mek gosterdigi de énemli degildir. Cesit-
li imgeler elestirmenin amaglanna uygunmus gibi gorinse de 6nemli
olan soz konusu farkhliktir -ve bu farkhlik yapitlarn uzerinde degil,
farkin kullanilis sekillerinde kendini belli eder. Kuramsal metinleri
destekleyecek faydali resimler konusunda bir eksiklik s6z konusu de-
gildir; nitekim bugin muazzam bir géoriuntu/imge uretimi yapildigin
gozlemliyoruz. (Sanatgilar, bunu giderek daha fazla fark ettiler ve artik
kendileri de yazmaya basladilar. Goruntulerin/imgelerin tretimi on-
lar agisindan asli bir hedef olmaktan ¢ok bir vesile vazifesi goruyor.)
Goruntu/imge ve metin arasindaki iliski degisti. Daha 6nce bu iligki
yapitla ilgili iyi bir agiklama yapmak agisindan énemli gibi gorunu-
yordu. Bugun bir elestiri metni igin iyi bir resim kaynag sunmanin
onemli oldugu goranuyor ki bu durum, hakkinda yorum yapilan bir
goruntunun/imgenin artik resimli metinler kadar ilgimizi cekmedigini
gosteriyor. Sanat elestirmeninin halkin begeni kriterlerine ihanet et-
mesi onu bir sanat¢iya donusturdu. Bu surecte, ust duzey yargilarda
bulunma iddias1 ortadan kalkt1. Sanat elestirisi, kendi basina bir sanata
donustugu icin hentiz énunde uzun bir yol var; arag olarak kullandig
lisan ve kullanmaya elverisli genis gérunti/imge zeminiyle sanat elesti-
risi, biraz da zorlamayla, sanatta, sinemada veya tasanmda bir gorenek
haline geldi. Nitekim sanatg1 ile kurator ve kuratér ile sanat elestirmeni
arasindaki geleneksel aynm yok olmaya dogru yol alirken sanatg1 ve
sanat elestirmeni arasindaki ¢izginin yavas yavas silinmesi sureci de
kendini tamamladi. Sadece kultur politikalan alaninda uretilen yeni,
yapay sinirlar énemli ki bunlar da her durum i¢in ayn ayn, belirli bir
niyet gozeterek ve stratejik olarak ¢iziliyorlar.
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Savasta Sanat
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ANAT ile savag veya sanat ile terdr arasindaki iligki, en kibar haliy-

le, her zaman celigkili bir iliski olmustur. Dogru; sanatin gelismesi
icin sukanet ve sakinlige ihtiyac1 vardir. Hal boyle olunca, o kadar
seyin arasinda, savag kahramanlarini ve destansi baganlanm goklere
¢tkarmak i¢in sanat defalarca bu sukanetten faydalanmistir. Savasin
gorkeminin ve cefasinin temsili uzun bir stire boyunca sanatin tercih
ettigi bir konuydu. Ama klasik ¢agin sanatgilan savasta olanlarn sa-
dece anlaticis1 veya ¢izeriydi -eskiden sanatq: asla savasgiyla boy 6l-
cusmezdi. Savas ile sanat arasindaki is bolumu oldukga agik ve netti.
Savasg1 gergekten dovistu ve sanatgl da anlatarak veya betimleyerek bu
doviisu tasvir etti.

Nitekim savasql ile sanatgi karsilikli olarak birbirlerine bagimliydilar.
Sanatgimin sanatsal bir konu olarak savasgiya ihtiyaci vardi. Ama savasgi-
nin sanatglya daha fazla ihtiyaci vardi. Her ne olursa olsun sanatg1 yapit
i¢in daha banscil bagka bir konu bashig bulabilirdi. Ancak yalnizca bir
sanatg savagglya un bahgsetmeye ve bu unu gelecek nesiller igin guivence
altina almaya muktedirdi. Belli bir baglamda, destans bir eyleme tanik-
ik etme ve onu insanoglunun bellegine kazima guciine sahip sanatgi
olmazsa, ge¢miste yasanmis bu destansi savagsma eylemi de beyhude ve
anlamsiz olurdu. Fakat bizim dénemimizde bu durum esash bir sekil-
de degisti: Artik ¢agdas savasginin un kazanmak ve basanlanni evrensel
bellege kazimak i¢in sanatgiya ihtiyaci kalmamstir. Cagdas medya, bu
amaclan gergeklestirmek tzere ¢agdas sanatginin emrine girmistir. Her
teror eylemi, her savag durumu medya tarafindan hemen kaydedilmek-
te, sunulmakta, tammlanmakta, betimlenmekte, anlatilmakta ve yorum-
lanmaktadir. Bu kapsamlt medya makinesi neredeyse otomatik galigir.
Eyleme dokmek i¢in higbir sanatsal muidahale, sanatsal karar alinmasin
gerektirmez. Cagdas bir sanat¢inin veya teroristin bir dugmeye basmast,
bombay patlatan dugmeye basarak medya makinesini de galigtinr.
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Acikcas, cagdas kitle iletisim araglan en kapsaml ve en guglu imge
uretim makineleri olarak gindeme oturmustur -¢agdas sanat sistemin-
den ¢ok daha kapsamli ve verimlidir. Savas, teror ve her tur afet go-
runtulerini/imgelerini sanat¢imin rekabet edemedigi bir uretim ve da-
ginum duzeyinde surekli besliyoruz. Bu yuzden sanat¢inin -gunumiiz
modernitesinin bu son zanaatkanmn- tican olarak gudulenen bu imge
olusturma makinelerinin ustunluguyle rekabete girme sansi hig yok
gibi gorunuyor.

Bunun da 6tesinde, teroristler ve savasgilar da bizzat birer sanat¢i gibi
davranmaya baghyorlar. Ozellikle video sanat, ¢agdas sanatgilar agisindan
onemli bir secenek haline gelmis durumda. Bin Ladin, dis dunyayla 6n-
celikle bu yontem aracihgtyla iletisim kuruyordu: Hepimiz onu ilk etapta
bir video sanatgisi olarak taniyoruz. Aymsi bas kesme goruntulerini, tero-
ristlerin itiraflanm ve benzerini iceren videolar igin de soylenebilir: Butun
bu olaylarda, olaylan, bilingli olarak ve sanatsal bakimdan kendilerine
ozgu, kolayhkla ayirt edilebilen estetik o6zelliklerle goruntuledik. Artik,
bir sanatginin savas veya terér eylemlerini temsil eden yapitlar uretmesini
bekleyen savascilanmiz yok: Onun yerine, savas eyleminin kendisi, ken-
di dokumantasyonuyla, kendi temsiliyetiyle es zamanh cereyan ediyor.
Bir temsiliyet arac1 olarak sanatin islevi ve gerceklik ile bellek arasinda-
ki arabulucu olarak sanatcimn roli burada tamamen ortadan kaldirl-
mis durumdadir. Aymsi Bagdat'taki Ebu Gureyb hapishanesinde gekilen
unlu fotograflar ve videolar i¢in de soylenebilir. Bu videolar ve fotograflar
1960’lardaki ve 1970’lerdeki alternatif, yikici Avrupa ve Amerika sanat
ile film yapimlanna benzeyen acayip ve tekinsiz estetigi sergiliyor. Oyle
ki ikonografik ve uslupsal benzerlik, ashnda, goz ahcidir (Viyana Aksiyo-
nizmi, Pasolini ve saire). Her iki 6mekte de hedef, toplumsal uzlasilann
saglandig sistem tarafindan, ahgilageldigi gibi, gizlenen qiplak, kinlgan,
imrenilen bedenin gizemini ortadan kaldirmaktir. Ama elbette, 60’larin
ve 70lerin yikic1 sanatinin, sanatgiun iginde bulundugu kulturun ege-
menliginde yonetilen geleneksel inang ve uzlas: dizisinin alum bogsaltmak
gibi bir hedefi vardi. Ebu Gureyb'ta cekilen goruntulerin amaci, kendi-
mizden emin bir sekilde soyleyebiliriz ki, tamamen sapkinhikur. Aym y1-
kil estetik, bir siddet eylemiyle, otekini asagillama eylemiyle (kendinle
dalga gecebilmeyi de iceren bir kendini sorgulama eylemi yerine) farkl,
bagka bir kultiire saldirmak ve ¢okertmek -faillerin kendi kulturlerinin
muhafazakar degerlerini sorgulamaksizin- i¢in kullamlmstir. Fakat her
durumda, teror, imge uretimi ve dagiirm hususunda savagin taraflan
hakkinda bahsetmeye deger olan sey bir sanat¢imin mudahalesi olmaksi-
zin bunlann uretilip dolasima sokulabilmesidir.
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Simdi gelin, bu tur imgelerin uretimi konusundaki tum etik ve si-
yasi dustinceleri, degerlendirmeleri bir yana birakalim; inamyorum ki
bu duguncelerin asagi yukan ayni oldugu agikar. Simdi, burada cagdas
kollektif bellegin ikonlan haline gelen gomintuler/imgeler hakkinda
konustugumuzu ifade etmek benim agimdan 6nemli. Terorist videolar
ve Ebu Gureyb hapishanesinde gekilen videolar bilincimizde ve hatta
bilingaltimizda herhangi bir ¢agdas sanat¢inin yapitlanndan ¢ok fazla
yer etti. Sanat¢inin imge uretimi pratiginin diginda birakilmasi sanat
sistemni agisindan ozellikle sikint vericidir ¢unki en azindan moder-
nitenin ilk dénemlerinden beri sanatcilar radikal, ciiretkar, tabu kirici,
tum sinirlann ve kisitlamalann otesine gegen kisiler olmak istemigler-
dir. Avangart sanat soylemi, avangart mefhumu da dahil olmak uzere,
askeri disipline ait birgok kavrami kullanilabilir kilmigtir. Ortalikta bir
“patlayan” normlar, “y1kilan” gelenekler, “ihlal edilen” veya “cignenen”
tabular, “uygulanan” sanat stratejileri, “saldinlan” kurumlar ve benzeri
konusulup durmaktadir. Bundan yola ¢ikarak modern sanatin daha
once oldugu gibi resimleyerek, overek veya elestirerek savasla bera-
ber ilerlemekle kalmayip savagin kendisini baslattigim1 da gorebiliriz.
Klasik avangardin sanatgilan kendilerini tim geleneksel sanat formla-
nnin yadsinmasindan, yikilmasindan, kokunun kurutulmasindan so-
rumlu ajanlar gibi gorduler. Hegelci diyalektikten ilhamla ve Bakunin
ile Nietszche gibi yazarlann “aktif nihilizm” baghg altinda yaymasiyla
gelisen unlu “yadsimak yaratmaktir” vecizesi dogrultusunda avangart
sanatgilar kendilerini eskilerini yikarak yeni ikonlar yaratmak konu-
sunda yetkilendirilmis hissettiler. Modern bir sanat yapiti ne kadar
radikal olduguna, sanat¢inin sanatsal gelenegi ytkmak konusunda ne
kadar ileri gittigine gore tartihp degerlendirildi. Bu arada bizzat moder-
nite bunun demode oldugunu yeteri siklikta agiklamasina ragmen bu-
gune kadar radikallik kriteri sanat degerlendirmemizle bagintisindan
hicbir sey kaybetmemistir. Sanatin1 bu yonde devam ettiren bir sanatci
icin soylenebilecek en kot sey ise “zararsiz” olduguydu -halen de oyle.

Bu, modern sanatin siddetle, terorizmle birden fazla celiskili iliskisi
oldugu anlamina gelir. Sanatgmin baskici, devlet tarafindan orgutlen-
mis bir guce tepki verdigini soylemeye neredeyse gerek yok. Sanatsal
caligmalarini modernite gelenegine adamis sanatgilar, devlet baskis
karsisinda bireysel egemenliklerini korumak igin kendilerini bu gele-
negi izlemeye zorlanmis gibi hissedeceklerdir. Fakat sanat¢inin birey-
sel ve devrimci siddete kars1 tavn daha karmasiktir, belli bir dereceye
kadar bireyin devlet tizerindeki egemenliginin radikal bir olumlamasi-
ni yapar. Modern sanat, modern devrimci ve bireysel siddet arasindaki
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kokleri derinlere uzanan igsel sug ortakliginin ardinda uzun bir ge¢mis
ve tarih yatmaktadir. Iki durumda da radikal yadsinma-yadsima eyle-
mi, ister sanat ister siyasi alanda olsun, 6zgun yaraticilikla ayn kefeye
konur. Bu sug ortakhig siklikla rekabet seklinde sonuglanir.

Nitekim sanat ve siyaset en azindan bir temel noktada birbirine bag-
larur: her ikisi de onaylanma mucadelesinin surdurulduga alanlardir.
Alexander Kojevenin ¢agdas Hegel yorumunda tamimladig gibi, bu
onaylanma mucadelesi modemnitede genellikle piyasa gugleri tarahndan
duzenlenen mal dagiim mucadelesini baskilar. Sanatin bu isten kazana
sadece belirli bir arzunun tatmin edilmesi degil aym zamanda toplumsal
agidan da megru kabul edilmektir. Siyaset gesitli gruplarin, hem gegmis-
te hem de bugun, onaylanma mucadelesi verdigi bir arenayken klasik
avangardin sanatgilan daha énce mesru olmadig) dusunulen tum bireysel
formlann ve sanatsal yontemlerin onaylanmasi igin ¢arpismislardir. Bagka
bir deyisle klasik avangart tum gorsel isaretlerin, formlarn ve medyanin
megru sanatsal arzu nesneleri olarak benimsenmesini saglamak igin, yani
sanatta temnsil edilmek i¢in mucadele vermistir. Her iki mucadele bigimi
de dogalan geregi birbirleriyle bagh ve iligkilidir; her ikisinin de amac ¢e-
sithi gikarlan olan herkesin ve ayrica her mucadele bigiminin, modemite
baglaminda 6zunde siddet oldugunun anlasiimasidir.

Benzer seyleri, Don Delillo terdristlerin ve yazarlarin toplam sifir
olan bir oyunla mesgul olduklan Mao II adlh romaminda yazar: var olan
seyleri radikal bir sekilde yadsiyarak her iki grup da toplumun dus
gucunu ele gegirmeye -ve boylece toplumu degistirmeye- muktedir bir
anlat1 yaratmak ister. Bu baglamda teroristler ve yazarlar rakiptirler -ve
DeLillo'nun belirttigine gore, buginun medyas teroristlerin eylemleri-
ni higbir yazann one suremeyecegi derecede guglu bir anlat1 yaratmak
icin kullandigindan artik yazar yenilmistir. Ama elbette bu rekabet
tura yazardan ¢ok sanat¢inin durumunda ¢ok daha asikardir. Cagdas
sanatgl, terdristle ayn1 medyay1, onun gibi kullanir: fotograf, video,
film. Aym zamanda sanat¢inin teroristten daha ileriye gidemeyecegi de
bellidir; sanatq1 radikal tavir s6z konusu oldugunda teroristle rekabet
edemez. Ger¢ekistiicii Manifesto’sunda André Breton banscil bir kala-
baliga ates edilen terorist bir eylemin 6zgun bir sekilde Gergekustucu,
sanatsal bir tavir olacagim agikliyordu. Bugun bu tavir, son gelismeler
dogrultusunda ok gerilerde birakilmis gibi géranuyor. Festival sek-
liyle gerceklestirilen sembolik takas yaklagimi agisindan, Marcel Ma-
uss veya Georges Bataille tarafindan tammlandig gibi, bu, yikim ve 6z
yikim konusundaki radikal olma rekabeti agisindan sanatin agik bir
sekilde kaybeden tarafta oldugu anlamina gelmektedir.
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Ama sanat ve terorizmi veya sanat ve savasi karsilastirmak i¢in kulla-
nilan bu poptiler yontem bana 6zunde sorunluymus gibi geliyor. Simdi
mantiksizligl nerede gordugumu agiklamaya galisacagim. Avangart sa-
nat, yani modemite sanati ikonakinciydi. Bu konuda hi¢ kusku yok.
Ancak terorizmin ikonakinci oldugunu soyleyebilir miyiz? Hayur, tero-
rizm daha ziyade ikonasevicidir. Feroristin Teroristlerin veya savasci-
larin guglu imgeler -“gercek”, “dogru”, bizim agimizdan zamanimizin
kuresel siyasi bir gercekligi olan gizli, korkung gergekligin “ikonlan”
olduklanm kabul etme egiliminde oldugumuz imgeler- uretme hede-
fi guder. Soyleyecegim su: Bu imgeler, kolektif imgelemimizi yoneten
cagdas siyasi teolojinin putlandir. Bu imgeler guglerini, inandincilik-
lanni ¢ok etkin ve verimli bir ahlaki santaj formundan alir. Imgeye,
mimesise, temsile yonelik modem ve postmodem elegtirilerin yapildig
onlarca yildan sonra bu tur terdr ve iskence goruntilerinin/imgeleri-
nin dogru olmadigini, gergek olmadigin soylerken bir sekilde kendi-
mizden utaninz. Bunlarin dogru olmadiklarim sdyleyemeyiz ¢unku bu
goruntilerin gercek bir hayata -sona erdigi bu goruntiilerle belgelenen
bir hayat- mal oldugunu biliriz. Magritte, kolaylikla, resmi yapilan bir
elmanin gergek bir elma olmadigim veya resmi yapilan bir piponun
gercek bir pipo olmadigini soyleyebildi. Ama videoya ¢ekilmis bir kafa
kesme goruntusunun gercek bir kafa kesme olmadigini nasil soyleyebi-
liriz? Ya da Ebu Gureyb hapishanesinde videoya ¢ekilen asagilama go-
runtulerinin ger¢ek olmadiklarini nasil sdyleyebiliriz? Nitekim fotograf
ve sinemanin dogrulugunu savunan naif inamsa karsi yoneltilen ve yil-
lardir suren temsil elestirisinden sonra, simdi yine, fotograflanmis ve
videoya kaydedilmis goruntulerin bazilannin sorgulanmaksizin dogru
olduklann kabul etmeye hazinz.

Bu su demektir: Terorist, savasgi radikaldir -ama sanat¢imin radikal
olmasiyla ayni anlama gelen bir radikallik s6z konusu degildir. Yapti-
g1 sey ikonakincilik degildir. Daha ziyade goruntuye/imgeye duyulan
inanc1 pekistirmek, ikonasevici cazibeyi, ikonasevici arzuyu pekistir-
mek ister. Ikonakinc tarihi sona erdirmek, temsiliyet elestirisine son
vermek igin istisnai, radikal él¢utler getirir. Burada tarihsel bakimdan
olduk¢a yeni bir stratejiyle karsilasiniz. Dogrusu, geleneksel savasgi
onu yiuceltebilen, onu olumlu, uygun, ¢ekici bir sekilde sunabilen go-
runtulerle ilgileniyordu. Bizlerin, elbette, resimde boyle ideallestirme-
leri elestiren, bu tur yaklagimlan ¢6zen gegmisi uzun bir geleneksel
birikimimiz var. Ama ¢agdas savas¢inin resimsel stratejisi, sok ve deh-
set stratejisi; resimsel bir gozdag) verme stratejisidir. Tabii ki bu sade-
ce modemn sanat tarihinin uzun bir sure sikinti, zulim, ¢irkinlesme
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imgeleri uretmesinden sonra mumkin olmustur. Geleneksel temsili-
yet elestirisi ideallestirilmis geleneksel goruntunun/imgenin yuzeyinin
ardinda sakh ¢irkin ve dehget verici bir seyler olmasi gerektigi kus-
kusuyla gudulenmigti. Nitekim ¢agdas sanat¢i bize tam olarak bunu
-kuskularimizin, endisemizin imgesi olan bu gizli ¢irkinligi- gosterir.

Kesinlikle bu yuzden kendimizi bu géruntulerin dogru oldugunu
hemen kabul etmeye mecbur hissederiz. Gérdugumuz bu geyler, zan-
nettigimiz kadar kotudur —belki daha da kotu. En kotu kuskularimiz
dogru ¢ikmugtir: Imgenin ardindaki gizli gerceklik, bize, zannettigimiz
cirkinlikte gosterilmistir. O yuzden elestirel yolculugumuzun sona er-
digine, elestirel gorevimizin yerine getirildigine, elestirel aydinlar ola-
rak misyonumuzun basariyla tamamlandigina yonelik bir his duyanz.
Simdi, siyasetin ash kendini su yuzune ¢ikarmaktadir -ve kendi basla-
rina yeterine korkung olduklan igin daha fazla ileri gitmemize gerek
olmadan ¢agdas siyasi teolojinin yeni ikonlarnni, yeni putlarini tasav-
vur edebiliriz. O yuzden bu putlan yorumlamak yeterlidir -onlan eles-
tirmek artik anlamh degildir. Bu durum, terér ve savas goruntulerine
atfedilen birgok yakin tarihli yayimda ifade edilen, goruinmeyenin her
iki yaminda da ortaya ¢ikan 6lumun cazibesini agiklar.

Iste bu yuzden sanatgidan daha radikal olsa da, teroristin modern
sanatginin bagarih bir rakibi olduguna inanmiyorum. Daha ziyade, go-
mulu imge uretimi makinesiyle dogru ve gercek oldugunu iddia eden
goruntuler yaratmaya cahistig) icin -temsiliyete iliskin herhangi bir eles-
tirinin 6tesinde- bu terorist veya terdrist karsiti savaggimin modemn sanat-
¢inin dusmani oldugunu dusunuiyorum. Bugunun birgok yazan teror ve
savas goruntulerinin ashnda gercegin geri donusunun isareti oldugunu
-gecen yuzyilda uygulandigy gibi, gountunun/imgenin elegtirisinin so-
nunun gorsel kamti oldugunu- ilan eder. Fakat saninm bu elestiriden
vazgecmek igin ¢ok erken. Elbette gonderme yaptigim bu goruntilerin
bazi ilkel, ampirik dogrulan vardir: Belirli baz1 olaylan belgelerler ve bel-
gesel degerleri ¢ozumlenebilir, aragtinlabilir, onaylanabilir veya reddedi-
lebilir. Belirli bir goruntunun/imgenin ampirik olarak dogru mu yoksa
simule edilmis, degistirilmis yahut yanhglanmig m1 oldugunu tayin et-
meye yarayan bazi teknik yontemler vardir. Ancak bu ampirik hakikat
ve goruntulerin/imgelerin, diyelim ki, adli kanit gibi ampirik kullanim
ile sembolik muibadele baglaminda medya ekonomisi igindeki sembolik
degeri arasinda bir aynm yapmamuz sarttir.

Gagdas medya aglarinda surekli donup duran ve televizyon izleyici-
si i¢in neredeyse kagilmasi imkansiz bir hale gelen teror ve terér karsiti
goruntiler/imgeler temel olarak ampirik, kriminal bir sorusturma bag-



SAVASTA SANAT | 129

laminda gosterilmez. Islevleri, o veya bu ampirik hadiseden daha fazla
bir seyler gostermektir; siyasi yticenin evrensel olarak her yerde gecerli
olan imgelerini uretirler. Yuce mefhumu, bizim agimizdan, ilk etapta,
Isvigre daglarini ve denizlerdeki boralan yuce imgesinin érnekleri ola-
rak kullanan Kant'in ¢é6zumlemesiyle baglantihdir. Ayn1 zamanda Jean-
Frangois Lyotard tarafindan avangart ve yuce arasindaki iliski uzerine
yazilan metinle de baglantihdir. Ama ashinda, yuce mefhumunun ko-
keni Edmund Burkein ytce ve guzel tizerine yazdigl metne dayamr
-ve burada Burke, Aydinlanma’dan yuzyllar 6nce yaygin olan halka
agik idam etme ve igkence olaylarim yuicenin ornegi olarak kullanir.
Ama Aydinlanma hanedaninin devrimci Paris’in ortasinda giyotinle ya-
pilan toplu idamlann halk 6nunde adeta sergilenircesine gergeklestiril-
mesiyle kuruldugunu da unutmamamiz gerekir.

Tinin Fenomenolojisi adli kitabinda Hegel, bu sergileme halinin
insanlar arasinda gergek bir esitlik yaratugim ¢unku bu sekilde hig
kimsenin élumunin daha ilahi, yuksek bir anlami oldugunun iddia
edilemeyeceginin agik¢a netlik kazandigini yazar. On dokuzuncu ve
yirminci yuzyillar sirasinda yucenin kitleler halinde apolitiklestirildigi
bir sure¢ yasandi. Simdi gercegin degil ama siyasi yucenin donusinu
tecriibe ediyoruz -yucenin yeniden politiklestirilmesi seklinde. Cag-
das siyaset artik kendini -yirminci yuzyildaki totaliter devletlerin ha-
len yaptig gibi- “guzel” olarak ortaya koymuyor. Onun yerine gagdas
siyaset kendini yine “ytice” olarak -yani, girkin, itici, ¢ekilmez, dehset
verici olarak- sunuyor. Hatta daha da fazlasi: Cagdas dunyanin tim
siyasi iktidarlan, siyasi yucenin giderek daha fazla uretilmesi igine -en
gugla, en korkung imgeyi uretmek konusunda yarisircasina- kendini
kaptirmis durumda. Sanki Nazi Almanyasi'ndaki Auschwitz goruntu-
lerini kullanarak veya Stalin dénemindeki Sovyetler Birligi Gulaglan-
nin goruntilerini kullanarak kendi reklamlarini yapacaklarmus gibi bir
durum so6z konusu. Bu, yeni bir strateji turd. Ama gorindugu kadar
da yeni sayilmaz.

Ashinda Burkeuin igaret etmeye c¢alistigi nokta iste tam olarak buy-
du: siddetin dehget veren, yuce imgesi, her ne olursa olsun yine de
sadece bir imgedir. Teror imgesi de uretilir, goruntulenir -ve estetik
agidan incelenebilir, temsiliyet elestirisi baglaminda elestirilebilir. Bu
elestirellik turu herhangi bir ahlaki duyarlilik noksanhiginin gostergesi
degildir. Ahlaki duyarlilik, belirli bir gorunti/imge sayesinde belgele-
nen munferit, ampirik bir olayla iligkilendirildigi yerde ortaya ¢ikar.
Bir goruntw/imge medyada dolasima girip siyasi yucenin temsiliyetine
iliskin sembolik bir deger kazandig) anda diger her gorintuyle/imgeyle
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birlikte sanat elestirisinin konusu olabilir. Bu sanat elestirisi kuramsal
olabilir. Ama sanatin kendisiyle de -modemnist sanat baglanimda bir
gelenek haline gelerek- ortaya koyulabilir. Bana, bu elestiri turi zaten
sanat dunyasinda yer ahyor gibi geliyor ama adin1 burada zikretme-
meyi yeglerim ¢unku ¢agdas imge uretimi ve dagitimi rejimini ¢agdas
medyada yer aldigy sekliyle teshis etmeye yonelterek beni bu makale-
nin asil hedefinden uzaklastiracaktir. Sadece ¢agdas temsiliyet elestiri-
sinin hedefinin iki katmanl oldugunu séylemeyi tercih ediyorum. Ilki,
bu elestiri, bizleri savas ve teror gercekligiyle yuzlesmekten koruyan
her tur sanstre ve goriunti/imge baskilamasina yoneltilmis olmasidir.
Bu sansur turd, elbette, halen mevcuttur. Kendini “ahlaki degerlerin”
ve “aile haklarinin” savunusunu megrulastiran bir konuma getiren bu
sansur turua bugun cereyan eden savaglarla ilgili haber yorumlarnna
uygulanabilir -ve bu géruntulerin medyadaki sunumlanminin steril-
lesmesini talep edebilir. Ama bizlerin, bu siddet goéruntulerinin yeni
“siyasi yuice putlan” olarak kullanimini analiz eden ve en guglu gorin-
tunun sembolik hatta ticari rekabet ortamindaki yerini irdeleyen bir
elestiriye ihtiyacimiz var.

Bana, sanat baglami agisindan ozellikle bu ikinci elestiri turu daha
uygunmus gibi geliyor. Bugiinin medya piyasalannin gucune kiyasla
sanat dunyasi kucuk, kendi icine kapal ve hatta konuyla ilgisiz gibi
gorunuyor. Ama aslinda medyada dénup duran goritulerin/imgelerin
cesitliligi cagdas sanatta donup duranlann cesitliligine kiyasla bir hayli
kisithdir. Dogrusunu soylemek gerekirse, ticari kitle iletisim araglarin-
da etkin ve verimli bir sekilde ¢ogaltilip yayilmas: igin géruntulerin/
imgelerin genis bir hedef izleyici kitlesi tarafindan kolayca taninabilir
olmast gerekiyor ki bu da kitle iletisim araglannin gereksiz tekrar ya-
yinlar yapmalanna yol agiyor. Kitle iletisim araclarinda dolasima soku-
lan goruntilerin/imgelerin gesitliligi, bu yuzden, modern sanat muze-
lerinde koruma altina alinan veya cagdas sanatta tretilen gorintulerin/
imgelerin yayihmindan ¢ok daha buyuk oranda kisitlanmistir.

Duchamp’tan beri modemn sanat, “siradan seyleri” sanat yapiti mer-
tebesine yukseltmeyi is edindi. Bu yukseltme egilimi, sanat yapitinin
sadece gercek, siradan bir varliktan daha yuksek ve daha iyi bir seyler
oldugu yanilsamas yaratti. Ama aym zamanda modern sanat gergeklik
adina uzun bir 6z elestiri doneminden de gecti. “Sanat” ad1 bu bag-
lamda daha ziyade bir itham, bir asagilama olarak kullanild. Bir seyin
“sadece siradan sanat” oldugunu soylemek, onun sadece siradan bir
nesne oldugunu soylemekten daha da buyuk bir hakarettir. Modern
ve cagdas sanatin esitleyici gucu iki sekilde ¢ahisir -bir seyin aym anda
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hem degerini takdir eder hem de onu degersizlestirir. Bu su anlama
gelir: Savas ve terorizmin urettigi imgelerin sembolik diizeyde yalnizca
sanat olduklanni soylemek onlan yuceltmek veya kutsallagtirmak degil
elestirmektir.

Artik neredeyse her yerde izleyebildigimiz siyasi yucenin imgeleri
karsisinda buyulenmek saheserlere, gercek, dogru bir imgeye duyulan
ozel bir 6zlem, bir nostalji vakasi olarak yorumlanabilir. Medya -miuze
veya sanat sistemi degil- boyle ezici, hemen ikna edebilen, gercekten
guclu goruntulere/imgelere duyulan hasretin giderilmesinin beklendigi
yer gibi goraluyor. Burada siyasi gercekligin temsili oldugunu iddia
eden bir tur “reality sov”la -en radikal halleriyle- kars: karsiyayiz. Ama
bu iddia, yalmzca ¢agdas medya baglaminda temsiliyetin elestirisini
yapmay1 beceremedigimiz gercegi sayesinde varligim surdurebiliyor.
Bunun nedeniyse oldukca basit: Medya bize sadece su anda gergekles-
mekte olan seyin imgesini gosteriyor. Kitle iletisim araglannin aksine
sanat kurumlan gecmis ile bugin, orijinal vaat ile bu vaadin ¢agdas
donemde gerceklestirilmesi arasinda tarihi mukayese yapan yerlerdir;
boylece elestirel soylemin yetkinligine ve yontemlerine iliskin son ka-
ran kendi iradesine birakir -cunku bunun gibi her soylemin kiyaslan-
maya, bir cerceveye ve kiyaslanma teknigine ihtiyaci vardir. Mevcut
kaltar iklimimiz dogrultusunda sanat kurumlan, pratikte, aslinda ken-
di mevcudiyetimizden ve bugiinimizden bir adim geri giderek siynla-
bildigimiz, diger tarihsel ¢aglarla kiyaslama yapabildigimiz tek yerdir.
Bu anlamda sanat baglami yeri doldurulmas: imkansiz, neredeyse de-
gistirilemez bir baglamdir ¢cunku ozellikle elestirel analize son derece
uygundur ve medya gudila zamanin ruhunun iddialanyla mucadele
eder. Sanat kurumlan, temsiliyet elestirisine ve ytice elestirisine iligkin
tam tarihi bize hatirlatan bir yerdir -boylece bu tarihsel arka plan ile
icinde bulundugumuz zamani karsilastirabiliriz.






Kahramanin Bedeni:
Adolf Hitler'in Sanat Kurami

—§—

kendini fasizmi, nasyonal sosyalizmi ve Hitler'i diusuinmekten pek
tkoyamaz. Fasizm kahramanhk uretimini siyasi bir program duze-
yinde uygulamugstir. Fakat kahraman nedir? Kahramani, kahraman ol-
mayandan ayiran nedir? Kahramanlik eylemi, kahramanin bedenini
aragtan, teknikten, ortamdan mesaja donusturur. Bu baglamda kah-
ramanin bedeni siyasetciden, bilim adamindan, girisimciden, filozof-
tan, ozetle, sahip olduklan toplumsal islevin ardinda gizlenen kisi-
lerin bedenlerinden farkhidir. Beden ancak kendini dogrudan ortaya
koydugunda, genellikle oynadig toplumsal rollerin kabugunu kinp
patlatuginda sonugta kahramanin bedeni ortaya gikar. Boyle patlayi-
c1 bedenler, 6rnegin, ltalyan Futuristler tarafindan yuceltildi ve sergi-
lendi. Bunlar, sanatginin imge ureticisi, yani, sanat piyasasi i¢in yapit
ureten geleneksel “tedarik¢i” roliinden kurtularak onun yerine kendi
bedenini imge kildi. Bunlar huzurlu, dingin bedenler degildi; savasan,
sevkli, duygularim belli eden, titrek, patlamaya hazir -bagka bir ifadey-
le kahramansi- bedenlerdi. Antik dénemin kahramanlarinin asin bir
tutkunun dizginlerinden kurtulmus ve yok etmeye yahut yok edilmeye
hazir, boyle bedenleri vardu. italyan Fasizmi ve Alman Nasyonal Sosya-
lizmi beden aracin1 mesaj kilan sanatsal programi benimsedi ve siyasi
bir mesaj hazirladi. Fikirlerden, kuramlardan ve programlardan degil
bedenlerden -atletler, guresgiler ve askerler- yanaydilar.

Bedeni mesaj kilmak her seyin otesinde bir arena, bir sahne gerektirir
-veya alternatif olarak, modemn bir habercilikle, medya tarafindan yara-
tilmus bir halk gerektirir. Iste bu ytizden bugun, her zaman agikga belli
olmasa bile, kahramanhgin yaygin bir alan1 kapsayacak sekilde geri do-
nusunu deneyimliyoruz ¢unku her seyin nihai olarak tamamen bedene

§U gunlerde kahramanlardan ve kahramanliktan bahseden herkes
a
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bagh oldugu bir diinya tiyatrosunda yasiyoruz. Bu dunya tiyatrosunda,
tam soylemler kisa konusmalar, sloganlar ve haykinslara indirgenmis
durumda. Bugiiniin medya unluleri, yaptiklan veya soyledikleri seylerle
degil tamamen bedenleri sayesinde unlu oldular. Bunlar, bir muicadele
icinde, tehlikeyle karg karsiya, buyiik zahmetler altinda olduklanm ka-
nitlayan atletlerin, onlan kusatan tutkuyla titreyen rock muzigi yapan
unlulerin, modellerin, aktorlerin, siyasetgilerin -ve baskalarimin beden-
leriyle birlikte kendi bedenini de havaya uguran intihar bombacilannin-
bedenleridir. Medyanin belgeledigi, yorumladig ve unlendirdigi butin
bu bedenler kolektif imgelemimizi yonetmektedir.

Fasizm beden ¢agim baslatt1 ve bir siyasi program olarak fasizm,
kalturel ana akimdan diglanmis olsa bile bu ¢ag yasamay: surdari-
yoruz. Dogrusunu soylemek gerekirse, siyasi bir program olarak ya-
sanan bu ciddi kayma kendi medyamizin gercekligini kabullenmeyi
beceremedigimizin bir isaretidir. Hepsinden énemlisi su hayati sorula-
n sormaktan ¢ekiniyoruz: Bir medya unlustuntuin kahramansi bedenini
izleyicinin hi¢ de kahramansi olmayan bedeninden ayiran sey nedir?
Kahramani kahraman olmayandan ayiran sihirli simir ¢izgisi, tamamen
bedensel duzlemde, nereden gegiyor? Ideolojik diizlemde, ashinda
medyanin gercekliginde demokratik esitligin var olmadigimin kabul
edilmesi ytiztinden bu sorular ortaya gikiyor. Bugunun medya gudulu
demokrasi anlayisi agisindan tum ideolojiler, kuramlar ve soylemler
esittir -ve dolayisiyla bagintisiz ve alakasizdir. Yine de bedenlerin hep-
si, bu kapsamda, en az egit olanlardur.

Nasyonal Sosyalizm ve Hitler'in, elbette, bu sorular icin bir yamt
vardi: irk. Hitler'in dedigi gibi:

Varolusunu savunurken her irk dogal olarak ona verilen degerlerden ve
giclerden destek alir. Sadece kahraman olmaya uygun kisi kahramanca
duguniir ve davranir. .. Dogasi geregi tamamen siradan olan canhlarsa -6r-
negin fiziksel agidan kahramanlara 6zgu higbir 6zelligi olmayan- sag
kalma miicadelelerinde de kahramanca olmayan tawvirlar sergilerler. Bu-
nunla beraber, bu ancak, 6rmegin, bir toplulugun kahramanlara 6zgi niteli-
gi tasimayan unsurlanmn gayet kahramanca bir sekilde, tam da bu egilimi
sergilemek uzere egitilmesiyle mimkiin olur, duygusal diizeyde kahraman-
ca olan sey, kararl bir tavirla diger unsurlan kendi egilimine tabi kilabilir.

Aklindaki bu ideolojiyle Hitler Alman halkim gozlemledi; Alman
halki, “cesitli irksal birimlerden” ibaret oldugu i¢in kosulsuz ve sart-
siz sekilde kahramans: olarak karakterize edilemiyor, bu ytuzden de
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“Halk'imizin miras aldi irksal bilesim tarafindan saptanan becerile-
rimizin normal kapsaminda oldugunun” kabul edilmesi gerekiyordu.
Yine de Hitler bu gozlemden tatmin olmamisti ve Nasyonal Sosyalizm’i
soyle tamimladi: “Halk'imizin, i¢inde bulunan cesitli unsurlar y1giminin
disinda, 6nce Alman Halk'ini yaratan irkinin radikal dogasina kokleri
uzanan kahramanlkla yuzlesmesi ve kendi ifadesini bulmasi konu-
sunda siyasi ve kulturel liderlik yapmasi gerekir. Nasyonal Sosyalizm
kendini kan, irk ve kisilik degerine sayginin yam sira sonsuz segim
yasalarim da ustun bir sekilde 6gretmeye adamisur. ...”!

Neticede Hitler kendini Alman Halkrnin egitimcisi, kogu gibi goru-
yordu. Star Wars [Yildiz Savaglan] filmindeki Jedi Sovalyeleri gibi o da
Alman Halk'min bedenindeki, kesfedilmesi ve harekete gegirilmesi ge-
reken gizli, irksal guicleri saptamanin pesindeydi. Yakin tarihli pek ¢ok
film, kesinlikle bu tur egitmen figirleriyle kayniyor. Her tir filmde yer
alan -ucuz B simfi filmlerden Matrix veya Kill Bill'e- sayisiz kung fu og-
retmeni, himayesi altindakileri o giine kadar 6grendikleri, duyduklan ve
dusundukleri her seyi unutmayi, bedenlerinin genetik agidan donatilmis
oldugu, kaderleri olan gugleri kesfetmek icin sadece bedenlerinde giz-
lenen, onlara devredilen durtulere givenmeyi 6gretmeye gahsiyor. Ger-
cek hayatta da binlerce damisman atletlere, siyasetgilere ve girisimcilere
kendilerine gtivenmelerini, kendi bedenlerini kesfetmelerini, spontan ve
i¢gudusel davranmalanim salik veriyor. Kisinin kendi bedenini kesfetmesi
bu yuzden ¢agimizin en buyiik sanat1 haline gelmis bulunuyor.

Uguncu Reich doneminde bu sanaun devletin resmi sanat olacag
agikland. Hitler agisindan durum suydu: “Sanat kisiyi fanatiklige mec-
bur eden yuce bir misyondur.”* Aynca: “Sanat asla insanoglundan ayn
tutulamaz. ... Yasamin diger taraflan egitim sayesinde ogretilebiliyorsa
da sanat igsel olmak zorundadir.” Hitler icin gergek sanat kahraman
irk1, kahraman bedeni gozler 6nuine sermeyi ve onu iktidara getirmeyi
hedefler. Bu sanat, elbette, sadece dogasi geregi kendilerine kahraman-
lik bahsedilen kisiler icin mumkundur, bu gergek sanat turt, kendi
icinde kahramanlik tagiyan bir misyondur. Dolayisiyla sanatg1 kahra-
manla bir tutulur hale gelir. Bu yiizden Hitler sanat1 yalmzca basit bir
“kahramanhgin betimlenmesi” isi olarak degil kendi i¢inde kahraman-
higin yatug bir eylem olarak gormustur ¢unku gergeklige ve Halk'in
yasamina sekil vermektedir. Onu gerceklestiren kisinin bedeninden
aym tutulamadig) i¢in ayni zamanda bedenin de eylemi olan bu eylem,
yalnizca simdi degil her zaman 6yle oldugunun kabul edilmesi gereken
bir sanatgi1-kahramanin isidir. Hitler'in bakis agisina gore, kahramanca
olmayan “modern” sanat bu sonsuz degere asla sahip olamazd: ¢unku
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sanat¢inin bedeni duzeyinde kahramanca bir saptama ortaya koymadi-
g1 gibi kendini bir kuram, bir séylem, uluslararas tslup ve moda da-
yanagina oturtmaya ¢alisiyordu. Neticede kuram, sdylem ve elestirellik
sanatginin bedenini ihmal etmeye ve gizlemeye egilimli bu ¢agin yapay
fenomen ozelliklerinden biri oldugu i¢in modern sanat daha yuksek,
gercek misyonuna ihanet ediyor ve basansiz oluyordu.

Iste bu yuzden Hitler sanatin, konuyu saf kuram baglaminda ele
alan sanat elestirisinin emrinde olmaktan kurtulmasinin sanat politika-
larinin temel gorevi olacagim agiklad: ve kendini bu 6zgurluk savagin
mumkin mertebe en insafsiz sekilde vermeye adadi. Mevcut sanatin
yerine sonsuz degere sahip kahramansi bir sanat uretmek istiyordu.
Kuskusuz, sanatin ebedi degerine bu denli 1srarli vurgu yapmanin reji-
min acimasizhigim hakl gostermek amaciyla sarfedilen bos laflar, suslu
retorik sozler oldugu soylenebilirdi. Bu gonis, ancak Hitler'in “Cevre-
mizde bizi saran bunca fakirligin, istegin, sefaletin ve umutsuzlugun
oldugu bir zamanda kendimize sanati kurban etme izni verebilir mi-
yiz?"* diye sorarak sonsuz degeri olacak sanat1 yaratmak ugruna siyasi
hedeflerini kurban etmek konusunda partisinin taraftarlarin1 harekete
gecirmek icin aym argumanlan kullandig fark edildiginde inandin-
cihgini kaybetmisti. Sordugu sonunun yan, elbette, “izin verebiliriz
ve vermeliyiz” idi -ve bu yuzden Hitler Nasyonal Sosyalist Parti'nin,
Uguncu Reich'in iktidarim ve yontemlerini sadece ordu ve ekonomi
agisindan degil sanat agisindan da seferber etmek konusunda gonulsuz
uyeleri tarafindan sanati takdir etmek konusunda eksik olmakla sug-
landi. Cunku Hitler'in de tartisigy gibi, Ugtincu Reich sadece sonsuz
degere sahip sanat uretseydi sonsuza kadar var olabilirdi. Hi¢ kusku
yok ki Hitler tek bagsina sonsuzluk perspektifini devletin nihai gerek-
cesi olarak goruyordu. Dolayisiyla sonsuz degeri olan sanat yapit1 ure-
timi, siyaset su pek onemli sonsuzluk testinden ge¢meyi umuyorsa,
siyasetin nihai goéreviydi. Sonsuzluk kavrami, Hitler'in kahramanhk
sanati -kahramanhk eylemi olarak sanat- hakkindaki disuncelerinin
cekirdegini olusturuyordu. Kahramanlik, sonsuz un i¢in yasamaya
ve sonsuza kadar var olmaya gonullu olmaktan bagska bir sey degildi.
Kahramanca eylem dolaysiz, dunyevi hedeflerin ustunluguyle tanim-
laniyordu ve gelecek tim zamanlar igin sonsuz bir rol modeliydi. Iste
tam bu noktada, sanata atfedilen merkezilik ve nufuz, bu sonsuzluk
kavramini aynntilariyla ele almay1 bizim agimizdan anlamh kihyor.

Her seyden once Hitler sonsuzluktan asla bireysel ruhun élumsuz-
lugu baglaminda bahsetmedi. Hitler'in bahsettigi sonsuzluk, Hiristi-
yanlik sonrasi gelisen, butuin yonleriyle modern, yani tamamen madde-
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sel, cismani bir sonsuzluktu -yikilan her medeniyetin ardinda biraktig
kalintilann, harabelerin sahip oldugu sonsuzluktu. Her medeniyetten
cok daha kalici olan bu maddesel “artiklar”, daha sonra kahramansi,
sanatsal, yaratici bir eylemin izlerinin taninmasi konusunda ya buytile-
nen ve saskinlik duyan ya da sadece bitkin bir kayitsizlik i¢inde duran
gozlemciler uretebiliyorlardi. Dolayisiyla Hitler, sanatin sonsuz degeri
denildiginde sonraki nesillerden bir gézlemcinin tizerinde sanatin bi-
rakug etkiyi anhyordu. Hitler'in ilk gorevi olarak gorip aradig: sey
gelecek nesilden bir gézlemcinin sahip oldugu bu bakist1 -ve Hitler bu
bakistan, kendisinin de var oldugu soz konusu ge¢misin anitlanmn
estetik yargisina iligin bir onay almayr umuyordu. Dolayisiyla Hitler
kendi mevcudiyetine ve yasadigi doneme arkeolojik bir perspektiften
-gelecek neslin arkeologlannin ve sanatla ilgilenen bir flaneur’iin pers-
pektifinden - bakiyordu ve bu perspektiften nihai estetik onay almay:
umuyordu. I¢inde bulundugu déneme iligkin bu arkeolojik perspektif,
Hitler'i buyuk bir hassasiyetle yasadigy giine baghyordu. Simdi ne ka-
dar kendileri oldugu sorusunun, ashnda tarihsel perspektifte modemni-
te déneminin pek ¢ok yazanm ve sanatgisini etkiledigi gorilebiliyordu.

Bununla beraber, Hitler, tam bu noktada sanatsal modemizmin
ana akimindan aynhyordu. Tipik modemn sanatg1, baskalanna kendi
gozlemleri uzerinden bilgi aktaran bir modern dunya gozlemcisi, bir
raportordur. Bu baglamda modern sanatg1 bir kuramciyla, elestirmenle
veya yazarla aym duzlemde ilerler. Hitler ise aksine, gozlem yapmak
istemedi; gozlemlenmek istedi. Sadece gozlemlenmek de degil, hayran
olunmak hatta bir kahraman olarak idollestirilmek istedi. Sanati, sa-
natgilan ve sanat yapitlanni hayranlk nesneleri olarak algilad: -gozlem
yahut analiz 6zneleri olarak degil. Ona goére gozlemciler, izleyiciler,
elestirmenler, yazarlar ve arkeologlar her zaman bagka insanlardi. Boy-
lece Hitler agisindan hayati 6nem tasiyan soru su haline geldi: Bir sa-
natgl-kahraman olarak, gelecegin gozlemcisinin, gelecegin arkeologu-
nun yargilan kargisinda kendini nasil bir adim daha 6ne gegirebilirdi?
Su anda yapug) islerin belirsiz, tamimsiz bir sonsuz gelecekte hayranlk
uyandirmasi ve idollegtirilmesini saglamak i¢in ne yapabilirdi? Gelece-
gin gozlemcisi, ilk olarak sanatgisinin ruhuna hemen erismesi imkansiz
olan, sanatginin niyetlerini ve guduiilerini bilmeyen -ve dolayisiyla geg-
misin kuramsal soyleminden yahut siyasi propagandasindan pek et-
kilenmeyen- buyuk bir bilinmeyendir. Gelecegin gozlemcileri sanat
yapitinin digsal, cismani, maddesel gorinimu bazinda munhasiran
yargilamaya gegecektir; yapitin anlamu, igerigi ve orijinal yoruma dayal
cergevesi onlar agisindan muhakkak ¢ok yabanci olacakur. Hitler igin
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sanatin sanat olarak onaylanmasi, bu ytzden, ruhani bir gelenek, bir
ozneden digerine, bir nesilden digerine aktanlan bir kultir meselesi
degildir. Sadece bu neden yuziinden Hitler, radikal modernitenin uru-
nu olarak gorulmelidir ¢unku kulturan, zaman iginde “ruhani olarak”
kusaktan kusaga aktanlan bir sey olduguna inanmaz. Tann’nin 6lme-
sinden beri Hitler'in gorusine gore, kualturin ruhu, gelenegin ruhu ve
dolayisiyla olas1 herhangi bir kultiirel anlam ya da dénem, sonlu ve
olumli bir seye donusmusti. Hitler'in bahsettigi sonsuzluk bu yuzden
ruhani degil fiziksel bir sonsuzluktu —kultirun ve ruhun étesinde bir
sonsuzluk. Dolayisiyla sanatin sonsuz degerine iliskin sorular, fizik ya-
salanindan biri ve gozlemcinin bedeni haline gelmisti.

Nitekim Hitler, sanatta kahramanlga iligkin seyler aramay, hig bir
sekilde, zafer dolu ge¢misin yapay bir stilizasyonu olarak algilama-
musti. Teknik modernitenin urunlerine sanat tarihinin dagarcigindan
6dung alinan demode sanatsal usluplan uygulamaya calisan ge¢misin
tamamen yapisal bir sekilde taklit edilmesini hararetle reddetmisti.
Hitler, bu tur girisimleri, sanatgilan yasamakta olduklan tarihsel do-
neme uygun sanatsal bir mukemmelligi basarmaya yonelik gercek he-
deflerinden alikoyan bir ge¢mige geri ¢ekilme olarak gormuistu. Bu tarz
geriletici egilimler hakkinda yorumda bulunurken Hitler tamamen iro-
nik davranmisti. Bunlara karsi ¢iktigi polemiklerinde, hep ahsilageldigi
gibi, modernizmin temsilcilerinin -ona gére “Yahudiler”- 6mek verildi-
gi argumanlar kullanmaktan hoslaniyordu. Nitekim soyle soyluyordu:

Romantik anlayislannin sersemlettigi dunya sayesinde nesilden nesile
aktanlan gelenege baglayici bir miras olarak Nasyonal Sosyalist dev-
rime h ile bir “theutsche Kunst” [arkaik bir yazimla “Alman sanat1”,
Alm. Cev. Notu] sunma zorunluluklan olduguna inanan bu nostaljik
insanlann aniden ortaya ¢tkmalanna karst Nasyonal Sosyalist devlet
kendini korumalidir. Onlar hicbir zaman Nasyonal Sosyalist olmadi-
lar. Ne Yahudilerin her zaman sagma ve gulun¢ buldugu Alman dusu
dunyasinda yasadilar ne de burjuva Ronesansinin ilahi kalabahg
arasina dindar ve naif bir sekilde kanstilar. ... Nitekim bugiin gercek
Alman Ronesans’ uslubunda tren istasyonlan, sokak levhalan, Gotik
harflerde yaz karakterleri, Walther von Vogelweide’den serbestce dli-
nip uyarlanmg sarki sozleri, Gretchen ve Faust’a dayarak hazirlanmis
moda tasanmlan sunuyorlar. ... Hayiwr, beyler! ... Yasamlanmizin
diger alanlannda oldugu gibi, sanat alaninda da Alman ruhunun ge-
lismesi icin tam yetki verdik, modern ¢aga Orta Cag'a donecegiz diye
kesinlikle siddet uygulayamayiz.®
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Tam da bu Ugincu Reich sanau igin hangi uslubun uygun oldu-
gu sorusu, Hitler'in temelde hataya dustigu konulardan biriydi ¢uinki
uslubun, sanat: tipki yeni kavraminin yapug gibi ¢uruten bir parola
oldugunu dusunuyordu. Hitler'e gore sanat yapit1, sadece 6zelse, gok
somutsa, simdiki zaman meselesine mukemmel bir yanit vermeyi basa-
niyorsa iyi bir yapitt -kendini eski veya yeni, evrensel uslubun érnegi
olarak ortaya koyuyorsa o yapit kotuydu. Fakat bir izleyici, bu somut
sanat yapitinin olasi en mukemmel 6zel, somut yanit1 vermeyi basanp
basarmadigini nasil saptar? Hem eskiye hem de yeniye, “Ortagag’a” ve
“moderne” iliskin bilinen tam estetik yarg kriterlerinin gegersiz, hatta
sanat agisindan zararh olduklan dusuniluyorsa sanat nasil uretilebi-
lir ve takdir edilebilir? Dogru bir estetik degerlendirme yapmasi igin
izleyicinin sadece belirli bir begeniye -yani, iyi, dogru, net bir bege-
niye- sahip olmasi gerekir. Bu su demektir: sanat yapitini, herhangi
ilave bir agiklama, kuram ve yorumu kullanmadan, uygun bir sekilde
yargilayip degerlendirmek igin yargida bulunacak kisinin “sonsuz” be-
geniye sahip olmasi gerekir -yani gecen onca ¢agdan daha kalici olan
bir begeniye sahip olmas: gereklidir. Yapitlannin yasadiklan dénem-
den sonra da kabul gorip degerlendirilmeye ve yargilanmaya devam
etmesini istiyorlarsa sanatgilann kendilerinin de bu begeniye sahip ol-
masl sarttir. Tam bu noktada sanatin nasil sonsuzlasabilecegi anlasilir
bir hal alir: Caglar boyunca gegerli olan sanat ve sanat yapitlan sadece,
once, sanatgl izleyiciyle aym begeniye sahip olursa ve ardindan bu be-
geninin ¢aglar boyunca surecegi kesinlesirse uretilebilir. Hem sanatgi-
y1 hem de izleyiciyi baglayan, estetik begeniyi sabitlemeye yonelik bu
temel gereksinimden kagma girisimlerinin hepsi Hitler tarafindan sert
bir sekilde reddedilmistir. Ne séylem ne de egitim, sanatg1 ile izleyici
arasindaki olast bir arabulucu olarak gorulup sorgulamir ¢iinku boyle
seyler her zaman yuzeysel, geleneksel ve gecicidirler. Butin dustince
ve yorumlar bir yana sadece sanatginin begenisi ve olasi izleyicinin be-
genisi arasinda var olan 6zdeslik ile benzerlik, sanat yapitinin mukem-
mel oldugu algisim saglayabilir.

Fakat sanatc1 ya da izleyici, kendi zamanina bagimli tim begenileri
hem birlestiren hem de gormezden gelen boyle 6zgiin bir begeniyi na-
sil mulkiyetine gegirebilir? Hitler'in sanat kuraminin temel sorusu bu-
dur ve bu soruya verdigi yanit ise irktir. Yalmzca irk kavram Hitler'in
sanatgql ile izleyici arasinda tam anlamiyla dogal, kuramsal olmayan,
lahi dolandirmayan bir birlik saglama olasihgini ispatsiz kabul ettirme-
sini mumkin kilmistir. Dogrusunu séylemek gerekirse: modern sanat
soylemi, kuramla asin yuklenen varhiginin yoruma bagiml oldugu ko-
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nusunda sikayetler aliyordu. Bugun bile, tim kuramlan, tam yorum-
lan ve tum soylemleri reddetmeye ve sonunda saf sanat yapit1 algisina
odaklanmaya yonelik 1srarh ¢agnlar yapiliyor. Bununla beraber kendi-
mizi saf sanat algisina adamamiza yonelik bu sonsuz talepler, soz ko-
nusu sanat algisi taruniin gelismesini neyin kesinlikle saglayacag soru-
sunu yanitsiz ve karsiliksiz birakiyor. Boyle bir sanat fenomeni soylemi
hakkinda hicbir bilgisi olmayan biri, sanat1 nasil degerlendirebilir ve
ona tepki verebilir? Hakkinda bilgi sahibi olunmayan boyle bir algi,
sanat¢inin yaratimiyla izleyicinin onu takdir etmesi arasinda bag kuran
hi¢bir soylemin bulunmamas: durumunda sanat yapitinin degeri hak-
kinda nasil bir estetik yargiya yol acabilir? Sadece irk kurami, sanatin
tum kuramlann otesinde nasil algilanabilecegini bize agiklayabilirmis
gibi gorunuyor.

Irk kurami agisindan bakildiginda tim analiz, soylem duzeyinden
beden duzeyine dogru yer degistiriyor ve donusuyor. Hitler'in bakis
agisina gore sanat yapit1 bir beyan degil baska bir bedenden, yani sa-
nat¢inin bedeninden turetilen bir bedendir. Dolayisiyla sanatin takdir
edilmesi ve degerlendirilmesi, iki beden arasinda kurulan dolaysiz te-
masin etkisidir: sanat yapitinin bedeni ve izleyicinin bedeni. Sanatla
ilgili her sey, bu yuzden, tam anlamyla fiziksel duzeydedir. O yuzden
izleyicinin sanatgimin yapitin anlayabilecegi ve yapiti tim soylemler-
den bagimsiz bir sekilde, sadece kendi bedeni sanat¢ininkiyle benzer
yapida oldugu i¢in -ve bu yuzden dis uyaranlara aym fiziksel tepkileri
verecek sekilde donatildig) icin- dogru bir sekilde algilayabilecegi soy-
lenebilir. Sanatsal begeni, bu durtusel fiziksel tepkilerden ibarettir. Do-
layisiyla sadece ayni irka -yani insan irkina- ait treticiler ve tuketiciler
olduklanndan, insanlann insant sanat1 anlayip bundan zevk alabildigi
soylenebilir. Bu kurama paye verirsek, dunya disi varhklar insan eliyle
yapilan sanati tamyp, algilayip, bundan haz duyacak konumda olmaz-
lar ¢unkd insan irkiyla, insan bedeniyle ve insan durttleriyle aralannda
olmasi gereken baglar yoktur. Farkh insanlann begeni yargilan azim-
sanmayacak oranda olgusal farklar igerir ve elbette Hitler de insanhgin
tamamen tek bir irktan ibaret olduguna inanmaz. Neticede insanhgin
farkh irklardan ibaret oldugunu ve bu yuzden farkl irklardan gelen
insanlann begenilerinin de farkh oldugunu varsayiyordu. Bu, sanatin
sonsuz olmasi i¢in bedenin kendisinin sonsuz bir bilesen sunmas: ge-
rektigi anlamina gelir. Sonsuz beden bileseni, bedenin kendisinde i¢-
sellestirdigi bu sonsuzluk, irktir. Sadece irksal bakimdan kahramanlara
ozgu bir ozellikle taglandinlan izleyici, ge¢mis donemlerin sanatindaki
kahramanlik unsurunu fark edebilir.
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Dolayisiyla, Hitler'e gore, irk kurami ve sanat tarihi dogal, gorin-
meyen bir birlik olusturur. Ona gore 1rklar, sanatin nasil tarih otesi
olabildigini -yani ni¢in gelecek nesillerin ge¢misin sanatindan haz du-
yabildigini- agiklamak igin gerekli olduklan igin vardirlar. Irk kuramu,
tarihle, kultiirle ve sanat elestirisiyle iliski i¢inde olan bir 6zerk sanat
kuramidir. Ashinda sanata duyulan inancin sorgulanmasi, modern
inancin da sorgulanmas: sayesinde nihai olarak gelip beden olgusuna
varmistir. Cagimizin bu sorgulamaya verdigi en yaygin yanit, Tann'nin
o6lamudur -ruhun, aklin, kuramin, felsefenin, bilimin, tarihin élimu
olarak kavranir. Sanata bu tur tensel karsihiklarla gonderme yapmak,
bugun, sanatin olumsuzlanmas: olarak herhangi yorumlayici bir sa-
nat soylemini reddetmeye, yani izleyicinin bedeninin sanat yapitina
spontan tepkiler verdiginin yalanlanmasina hizmet eder. Dénemin ¢ok
saylda modern ve ¢agdas yazan Hitler'in 1937 yihinda yaptig1 konus-
malardan birindeki agik ifadeyle hem fikir olacakur: “Kulturiumuzun
curudugune dair isaretlerden biri, yakin bir ge¢miste sahit oldugumuz,
sanata iligkin kuramsal metinlerin sayisindaki anormal artigtir.”

Hitler'e gore, sanatin sonsuz degerini tesis edip yerlestirme hedefi-
ne, sadece, irksal mirasi gelecegin izleyicisinin bedenini sanata dogru
tepki verecek sekilde dengelemek ve sabitlemek suretiyle ulasilabilirdi.
Hitler'in sanat kuraminin temeli ve orijinal 6zelligi iste burada sakhdr:
tartismay1 sanat¢inin uretimi duzeyinden izleyicinin uretimi diizeyine
tasimistir. Bu yiizden, ona gore, bu is iyi sanat uretimiyle ilgili olmak-
tan ¢ok -ki her sey bir yana zaten iyi sanat yapitlan vardir- uzak bir ge-
lecekte bile, bu sanata dogru tepki verecek izleyici kitleleri iretmekle
ilgilidir. Ugtincu Reich'in uiretmek istedigi dogru sanat yapiti, sanattaki
kahramanhkla ilgili unsuru tamima ve takdir etme konumunda olan bir
sanat izleyicisi uretir. Bir kez daha, Hitler agisindan, sanat yapit1 hi¢bir
sekilde kahramanin pasif bir betimlemesi olamaz. Ona goére ve onun
modernitenin gocugu olmasi baglaminda, sanatc1 bir kahramandir. Sa-
natsal yaratim eylemi, ister bir sanat yapit1 isterse bir devlet yaratma
eylemi olsun, hi¢ fark etmez, kendi iginde etkin, aktif, kahramanca
bir eylemdir. Bu yaratici eylem ne kadar muhtesem olursa yaraticisi-
nin kahramanhg da o kadar net bir sekilde kamitlamir guinku boyle
bir eylem, daha 6nce de dedigimiz gibi, ruhani degil, tam aniamiyla
fiziksel bir eylemdir. Kahraman bir irkin yaratimlan o irka ait bedenler
tarafindan uretilen anitlarda gozlemlenebilir ve bunlara hayranhk du-
yulabilir. Nihai sanat yapiti, kahramanca uygulanan politikalarla kah-
raman bir irkin uyesi kilinan izleyicidir. Gergek politika sanati, Hitler
agisindan, kahraman bedenlerin stirekli uretim yapmasi sanatidir.
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Hitler'in bu dogrultuda giristigi sanatsal ¢abalann pratik sonugla-
n ¢ok iyi biliniyor ve bunlardan biraz bahsetmek gerekiyor. Belki su
yeterli olur: Sanat baglaminda s6z konusu yapit kendini bir indirge-
me, yikim, geri ¢ekilme yapiti olarak ortaya koyar. Baska bir sekilde
soylemek gerekirse, sanatsal bir yontemle Halk'in bedeniyle ve devlet-
le calisma firsat1 elde eder etmez Hitler, hemen, kuramsal duzlemde
modern sanat1 “dejenere” olmakla sugladigl, polemik yaratan, ¢ok sert
bir program uygulamaya basladi. Uguncu Reich’in gergek faaliyeti, in-
sanlann sebatla yok edilmesini veya onlan surekli, Giorgio Agamben’in
dedigi sekliyle “ciplak hayat” diizeyine indirgemeyi igeriyordu. Tum
yapicl niyetler, kahraman bir 1rk uretecegi varsayilan irksal 1slaha yo-
nelik tim yuzyilhk programlar, en nihayetinde salt birer kuram olarak
kaldilar.

Tarihsel agidan Hitler, basladig hicbir isin sonunu getiremeyen -in-
dirgemenin ve yok etmenin bile- bir kaybeden figurunun ete kemige
burinmus 6megidir. Sasirtici bir sekilde Hitler sadece siyasi ve askeri
agidan degil aym1 zamanda ahlaki agidan da tek kelimeyle kaybetmeyi
bagsarmistir —ki bu, tarihi bir bagan olarak neredeyse esi benzeri bulun-
mayan bir seydir; gercek hayatta yenilgi genellikle ahlaki zafer kazanil-
maslyla dengelenir veya tam tersi olur. Mutlak ve kusursuz bir kaybe-
den olarak, bu baglamda, Hitler'in ¢agimiz agisindan 6zel bir cazibesi
vardir ¢inku modern sanat daima bu kaybeden figurunu kullanmakta
ve adeta kutlamaktadir -Hitler, modern sanat1 dylesine hararetli bir ge-
kilde lanetledigi i¢in bu egilim bir hayli fazladir. Modern imgelemde
zafer kazanarak degil olaganustu bir maglubiyete ugrayarak yerlerini
edinen poete maudit (lanetli sair] ve artiste raté [basansiz sanatg] fi-
gurtne hayranhk duymay1 6grendik. Modemn kultirun bize sundugu
kaybedenler arasindaki bu yansta Hitler, sehven olsa da, istisnai bir
sekilde basanh olmustu.



Kitleleri Egitmek:
Sosyalist Gercekgi Sanat
—§—

930’lann basindan Sovyetler Birligi'nin dagilmasina kadar Sosyalist

Gergekgilik tim Sovyet sanatgilar igin resmi olarak onaylanan tek
yaratici yontemdi. 1920’lerde Sovyet sanatini karakterize eden pek ¢ok
rakip estetik programa, 23 Nisan 1932'de Merkez Komite’nin mevcut
tum sanat gruplanni dagitan ve yaratici islerle ugrasan tum Sovyet is-
cilerinin uzmanlklanna gore sanatcilar, mimarlar ve benzeri igin 6zel
olusturulmus uniter “yaratici birlikler” kapsaminda organize edilme-
lerini agiklayan bir karar yayimlamasiyla aniden son verildi. Sosyalist
Gergekgilik 1934'te duzenlenen Birinci Yazarlar Birligi Kongresi'nde
uygulanmasi mecburi bir yontem agiklad: ve yontem, akabinde bas-
langi¢ formulasyonlarinda herhangi 6nemli bir degisiklik yapmaksizin,
gorsel sanatlar da dahil olmak uzere, diger tum sanatlan kapsayacak
sekilde genisletildi. Standart resmf tanima gore Sosyalist Gergekgi sa-
nat yapiti “form agisindan gergeki, icerik acisindan Sosyalist” olmak
zorundadir. Goérunuste basit bu formilasyon, aslinda bir hayli mu-
ammaldir. Bir form, soylendigi gibi, nasil gercekgi olabilir? “Sosyalist
icerik” ashnda ne demek? Bu anlasilmas: gu¢ formulasyonu somut sa-
natsal uygulamaya ¢evirmek kolay bir gorev degildi ve bu sorulara ve-
rilen cevaplar her bir Sovyet sanat¢inin kaderini tayin etti. Sanatgilarin
calisma hakkini -ve baz1 durumlarda yasama hakkini- belirledi.

Sosyalist Gergekgilik'in Stalin dénemindeki ilk uygulamgi sirasin-
da sanatgilann sayisinin yani sira Sosyalist Gercekgi duzende diglanan
sanatsal ara¢ ve usluplann da sayis1 surekli artmisti. 1930’lann orta-
sindan beri resmf olarak kabul edilebilir yontemler, kapsam giderek
daha da daraltilacak sekilde tanimlandi. Bu dar yorum ve siki diglama
politikast 1952°de Stalin olene kadar surdu. Cozulme de denilen ve
1950’lerin sonunda baglayarak, Sovyetler Birligi'nin dagilmasina kadar
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devam eden, Sovyet sisteminin Stalincilikten kismen anndig1 dénem-
den sonra Sosyalist Gergekgilik'in yorumu daha kapsayici olmaya bas-
ladi. Ancak dislamaya yonelik ilk politikalar, gercekten homojen veya
biraz daha uyumlu bir Sosyalist Gergekgilik estetiginin dogmasina asla
izin vermedi. Sonraki kapsayici politikalar ise gercek bir agikhga ve
sanatsal ¢ogulculuga hicbir zaman yol agmadi. Stalin 6ldukten sonra,
Sovyetler Birligi'nde gayri resmi bir sanat ortam1 dogdu ama bu resmi
sanat kurumlan tarafindan onaylanmadi ve benimsenmedi. Otoriteler
tarafindan tolerans gosterildi ama bu ortamin sanatgilannin yaptig
caligmalar Sosyalist Gergekgilik'in asla yeterince kapsayici olmadigim
gosterircesine, hicbir zaman sergilenmedi ya da yayimlanmad.

Sovyet Sosyalist Gergekgilik anlayiginin siki ve net sekilde tanim-
lanmg sanatsal bir uslup olmasi istenmisti ama aym zamanda tam Sov-
yet sanatgilar, hatta edebiyat, gorsel sanatlar, tiyatro ve sinema dahil
farkli ortamlarda calisan tiim sanatgilar i¢in birlesik, tek dizenli bir
yontem olmasi hedeflenmigti. Bu iki niyet de, elbette, birbirine zitt1.
Bir sanatsal uslup, ayni ortamda uretilmis diger sanatsal usluplarla kar-
silastinlamiyorsa, onun estetik 6zelliginin yani sira sanatsal degeri de
muglak kalir. Sovyet sanatcilar agisindan temel referans noktasi burju-
va Batr'ydi. Sovyet ideolojisindeki otoritelerin temel kaygisiysa Sovyet
Sosyalist sanatinin, gecmigin sanatsal degerlerini reddeden formalist,
curumus bir sanat olarak anlasilan kapitalist Bati'nin sanatina benze-
memesiydi. Aksine Sovyetler, gecmis tim donemlerin sanatsal mirasi-
na tahsis edilmis bir program hazirladilar: Ge¢mise ait sanati reddet-
mek yerine sanatgilar bunu yeni Sosyalist sanata hizmet edecek sekilde
kullanmaliydilar. 1920’lerin sonu ve 1930’lann baginda meydana gelen
yeni Sosyalist Ger¢eklik baglaminda sanatsal mirasin rolu hakkinda ya-
pilan tartisma, Sosyalist Gergekgi sanatin gelecekteki gelisimi agisindan
belirleyiciydi. Bu tartigma halen modemnist, formalist programlann yo-
netmekte oldugu, 1920’lerin sanatindan oncelikli olarak her bir sanat
yapitinin igerigiyle ilgilenen Sosyalist Gergekgi sanata dogru yasanan
asli kaymay isaret ediyordu.

Avangart sanatgilann ve kuramcilann sanatsal mirasa kars takindigi
tutum, Kazimir Malevich tarafindan 1919'ta yazilan “Muze Hakkinda”
adl kisa ancak 6nemli bir makalede guglu bir sekilde ifade edilmisti.
O sirada, yeni Sovyet hukumeti Rusya'daki eski muzelerin ve sanat
koleksiyonlannin i¢ savas yizinden tahrip edilmesinden, devlet ku-
rumlannin ve ekonominin genelinin ¢okmesinden korkuyorlardi. Ko-
munist Parti, bu koleksiyonlan emniyet altina ahp korumaya galisarak
karsilik verdi. Metninde Malevich, devleti sanat koleksiyonlan adina
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mudahalede bulunmamaya ¢agirarak bu muze oncesi politikaya kars:
tepkisini ortaya koyuyordu gunku yok edilmelerinin gergek, yasayan,
canh bir sanatn énundeki yolu agabilecegine inanmiyordu. Ozellikle
soyle yazmsti:

Hayat ne yaptigim biliyor ve yok etme ¢abast i¢indeyse kimse ona miida-
hale etmemeli ¢unku onu engelleyerek icimizde dogan yeni hayat kav-
ramina giden yola ket vuruyoruz. Bir cesedi yakinca bir gram kul elde
ederiz: buna gore binlerce mezar, kimyagerin sadece bir rafina sigabi-
lecektir. Zaten olit olan ge¢mis buitiin ¢aglan yakmalanm teklif ederek
muhafazakarlara bir ayncalik tantyabilir ve bir eczane kurabiliriz.

Ardindan Malevich ne demek istedigine iliskin somut bir 6rnek ve-
riyordu:

Rubens’in ve sanatimin kullerini -insanlarda bir fikirler yigim gelistirecek
ve genellikle asil temsilden daha canl olacak (ve daha az yer kapla-
yacahk)'- inceleyecek insanlar agisindan da amag (bu eczanenin amaci)
aym olacak.

Malevich bu yeni, devrimci zamanlarin yeni ve devrimci sanat
formlanyla temsil edilmesi gerektigine inaniyordu. Bu fikri, elbette,
1920’lerin “sol cenahtaki” baska sanat¢ilan da paylasiyordu. Fakat
onlann elestirileri, gercek devrimin sanatsal formlar duzeyinde degil
daha ¢ok bunlann toplumsal kullanimi duzeyinde meydana geldigini
one suruyordu. Eski yonetici sinif tarafindan el konulan, zafer kazanan
prolaterya tarafindan diizenlenen ve yeni Sosyalist devletin hizmetine
verilen eski sanatsal formlar dogasi itibanyla yeni bir hal aliyordu ¢un-
ku yeni bir igerikle doldurulmuslard: ve tamamen farkl bir baglamda
kullamhyorlardi. Bu baglamda, gorintirde eski olan bu formlar, avan-
gart taralindan yaratilan ama burjuva toplumu tarafindan ayni baglam-
da kullanilan formlardan bile daha yeni olmaya baslad1. “Sanatta for-
malist egilimlere” yonelik proto-postmodem bu elestirellik, donemin
etkileyici sanat elestirmeni Yakov Tugendkhold tarafindan su sekilde
formule edildi: “Proleter ve proleter olmayan sanat arasinda meydana
gelen aynm formda degil bu formun kullamlma fikrinde bulunabilir.
Lokomotifler ve makineler burada da Batr’'dakiyle ayni; bu bizim for-
mumuz. Bizim sanayilesmemiz ve Bati'min sanayilesmesi arasindaki
fark ise, buradaki lokomotiflerin ve makinelerin sahibinin prolaterya
oldugu gerceginde yatiyor; bu da bizim igerigimiz.” 1930’lar boyunca
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bu argiman surekli tekrarlandi. Rus avangart sanatgilan ve kuramci-
lan gecmis donemlerdeki sanatlara nihilist bir yaklasimla bakmakla,
kendi siyasi hedefleri dogrultusunda prolateryay1 ve Komumnist partiyi
sanatsal mirasi kullanmaktan alikoymakla suglandilar. Buna gore, Sos-
yalist Gergekgilik ilk bagta kulturel gelenegin tahrip edilmesine kar-
s1 yoneltilen bir acil kurtarma cperasyonu gibi sunuldu. Yillar sonra,
o donemlerde resmi kultur politikalanndan sorumlu olan, Politbiiro
uyesi Andrei Judanov, tamamen sanatla ilgili meselelere degindigi ko-
nusmasinda sunlan goyledi:

Klasik resim mirasim savunurken Merkez Komite “muhafazakdr” m
davrandi, “gelenekselcilik” veya “epigonizm” ya da baska bir seylerin
etkisi altinda miydi? Bu diipeduz sagmalik! ... Biz Bolsevikler kulturel
mirast reddetmeyiz. Aksine, isgiicu, bilim ve kulturde buyuk atitmlar
gerceklestimek icin Sovyet toplumunun ¢alhsan insanlanna ilham veren-
leri segmek amaciyla tum uluslann, tim dénemlerin kulttirel mirasim
elestirel ve ciddi bir sekilde 6ztumseriz.?

Sanatsal mirasin rolune iliskin bu tartisma Sosyalist Gergekgilik
estetiginin gelismesi igin gerekli ¢erceveyi olusturdu ¢unku Sosyalist
Gergekgi bir yapitin hem Sosyalist hem de Gergekgi olmak igin karsi-
lamasi gereken bazi yapisal kriterleri belirleyip ortaya koydu. Sosyalist
Gergekgiligin yururluge girmesi, klasik sanat uretimi modellerine do-
nus adina sanatta formalizme karsi uzun ve sancili bir mucadele bas-
latt1. Bu sekilde Sosyalist gercekgi sanat, klasik formun modermnist “gar-
pitmalannin” tam izlerinden giderek daha fazla anndi -6yle ki surecin
sonunda uslup burjuva Bati sanatindan kolaylikla ayirt edilebilir hale
geldi. Sovyet sanatcilar da ozellikle Sosyalist ve Batih degilmis gibi go-
rinen her geyi -resmi gegitler ve gosteriler, Komunist Parti'nin ve lider-
lerinin toplantilan, yeni toplumu fiziki bazda insa eden mutlu isgiler-
konu olarak islemeye gayret ettiler. Bu baglamda Sosyalist Gergekgilik
tarafindan yururluge sokulan klasik mimetik imgeye dissal dontis daha
ziyade yamlticiydi. Sosyalist Gergekgilik yagsami oldugu gibi betimle-
meyi desteklemiyordu ¢unku yasam, Sosyalist Gergekgi kuram tarafin-
dan surekli akis ve gelisim -o6zellikle resmt olarak da formiile edildigi
gibi, “devrimci gelisim”- halinde olan bir sey olarak yorumlaniyordu.

Sosyalist Gergekgilik, hentiz varolmamis ama yaratilmasim gerekli
gordugu ve Komiinist gelecegin bir par¢asi haline gelmesini amacladi-
g1 seylerin gelisimine yonelmisti. Sosyalist Gergekgilik, diyalektik bir
yontem gibi anlasiliyordu. “Diyalektik yontem agisindan énemli olan,”
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diyordu Stalin, “belli bir anda kahic1 gibi gorinen, fakat aslinda sonup
gitmeye baglamis olan degildir, bilakis belli bir anda kahc gibi gorin-
mese de, olusan ve gelisendir ¢uinku diyalektik yontem sadece olusam
ve geliseni yenilemez sayar kabul eder.” Tabii ki neyin olecegine ve
neyin dogabilecegine karar verme hakki Komuinist Parti'ye aitti.

Bu mutlak gerceklik betimlemesinin, Komuinist dinyanin dogmakta
olduguna iliskin isaretlerin farkina varilmasi igin tum tarihsel gelisimin
kavranmasinin ima edildigi dusunuldu ve bu yaklasim, resmt olarak
“gercekgilikten” aynstinlmasi gereken bir “nattiralizm” olmakla suglan-
di. Dogru olami yapma becerisi, mevcut ve tarihsel gerceklerin Sosya-
list segimi, Sosyalist sanatgimin en 6nemli niteligi olarak kabul edildi.
Stalin doneminin lider devlet sanatgilarindan biri olan Boris loganson,
1930’da duzenlenen Birinci Sovyet Sanatgilar Konvansiyonu'nda yap-
tig1 konusmasinda sunlan soyledi: “Bir gergek, dogrunun butununu
temsil etmez; sadece sanatin gercek dogrusundan elde edilen, koklanip
ozunun ¢ikanlmast gereken bir hammaddedir -tavuk, tuyleriyle pisi-
rilmemelidir.” Sosyalist Gergekgi sanatta yaraticihgin yerinin, resim
tekniginde degil “resmi diizenleme” seklinde oldugunu da savundu
-soylemek istedigi, ressamin galismasimin 6zunde fotografcimin ¢ahs-
masindan farkl olmadigiydi. Sosyalist Gergekgi bir resim, bir tur sa-
nal fotografur -gercekgi olmahdir ama gercekten yasanan bir sahnenin
salt yansimasindan daha fazlasim kapsayacak bir gergekgilige sahip ol-
mahdir. Amag, imgeyi gorsel agidan inamlabilir kilacak turde fotograf
kalitesine sahip, tim gerceklerin Sosyalist yasamin gergekleri olacak
sekilde duzenlendigi bir gelecegin dunyas1 imgesi uretmekti. Sonug
olarak Sosyalist Gergekgilik igerik agisindan degil sadece form agisin-
dan gercekgi olmak zorundaydu.

Dissal olarak klasige donus de yamilticiydi. Sosyalist Gergekgi sa-
nat mugzeler, galeriler, 6zel koleksiyon sahipleri ve sanat eksperleri igin
uretilmiyordu. Sosyalist Gergekgiligin gindeme gelmesi, sanat piyasasi
da dahil olmak uzere, serbest piyasanin feshedilmesiyle ayn1 zamana
denk geliyordu. Sosyalist devlet, sadece tek bir sanat turuyle -kitleleri
kendine ceken, onlan egiten, onlara ilham veren, onlan yonlendiren,
toplumsal agidan yararh sanatla- ilgileniyordu. Neticede Sosyalist Ger-
cekgi sanat, kitlesel yeniden uretim, dagitim ve tuketim igin yapiliyor-
du -ve odaklamlarak bireysel disuncelere dalmak igin tretilmiyordu.
Bu, geleneksel kalite kriterine gore fazla iyi veya fazla mukemmel gori-
nen resimlerin veya heykellerin Sovyet sanat elestirmenleri tarafindan
neden “formalist” addedildigini de acikliyor. Sosyalist Ger¢ekgi sanat
yapit1 estetik olarak kabul edilebilir bir mirasa gonderme yapmak zo-
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rundaydi ama ayni1 zamanda bunu, sanat yapit ile halk arasinda ¢ok
buytik bir mesafe yaratmadan o mirasi izleyici kitlesine agacak sekilde
yapmasi gerekiyordu.

Elbette, 1920’lerdeki Rus avangardi tarafindan kenara atildiklanim
hisseden birgok geleneksel sanatg, yapitlaninin kabul gormesini sagla-
mak icin siyasi ideolojideki bu degisimi kuskusuz istismar ettiler. Bir-
cok Sovyet sanatg1, on dokuzuncu yuzyl gelenegine uygun manzara
resimleri, portreler ve i¢ mekan sahnelerini betimledikleri ¢ahsmalar
yapmay1 surduriiyordu. Ama Alexander Deineka, Alexander Geras-
simov, hatta Isaak Brodsky gibi lider Sosyalist Gergekgi sanatcilarin
resimleri oncelikli olarak afis, renkli fotograf veya sinema estetigine
gonderme yapiyordu. Aslinda bu sanatcilanin yaptigy basarih resimler,
ulke genelinde her yerde gorulebiliyor, sayisiz afiste ve ¢ok sayida ki-
tapta tekrar tekrar kullamlabiliyordu. Bunlar poptiler “liste bas1” ¢ahs-
malard: -ve bunlan elestirmek, sozleri ¢ok da guizel olmayan bir pop
sarkisim elestirmek kadar gereksiz bir ¢aba olurdu. Stalinist Rusya'da
kitlesel dagitima ve yayilima girebilme becerisi 6ncelikli estetik nitelik
haline geldi. Resim ve heykel, gorsel sanatlar sistemine hakim olsa bile
her ikisi de Batr’daki salt fotograf veya salt sinema uretimine kiyasla
daha kitlesel olgekte uretiliyor ve yeniden uretiliyordu. Binlerce Sovyet
sanatgl, resmi onay almis Sosyalist Gergekgi nesnelerin, figurlerin ve
kompozisyonlarin aynmisim tekrarlayip duruyorlard; kendilerine resmi
onayla kurumsallasmis bu modeller uzerinde sadece ufak degisiklikler
yapma ve birbirinin aynisi1 gibi gorunen cesitlemeler tiretme izni veri-
yorlardi ve bu cesitlemelerdeki degisiklikleri, konuyla ilgili bilgisi ol-
mayan izleyiciler neredeyse hi¢bir zaman fark etmiyorlardi. Bu yuzden
Sovyetler Birligi aym sanatg tarafindan uretilmis gibi géoriinen boyan-
mis ya da yontulmus imgelere doymus durumdaydh.

Sosyalist Gergekgilik, kuresel ticari kitle kalturianun, donum nok-
tas1 olan atilimu gergeklestirdigi bir donemde dogdu; belirleyici gug ha-
line geldi ve o zamandan bu yana da sahip oldugu konumu korudu.
Stalin cagindaki resmi kultir, bu kuresel kitle kultturiinun bir pargasiy-
d1 ve dunya ¢apinda uyanan beklentilerle beslendi. Kolaylikla yeniden
uretilip dagitilabilen yeni medyaya duyulan asin ilgi 1930’larda yay-
ginlasti. Kendilerine has gesitli yontemlerle Fransiz Gergekustuculuga,
Belgika Buytilu Gergekgiligi, Alman Yeni Gergekgiligi, italyan Novecen-
to akim1 ve o zamanin diger butun gergekgilik formlan gunun buyuk
oranda genisleyen kitle iletisim araglanindan turetilen tekniklerden ve
imgelerden istifade etti. Ancak bu benzerliklere ragmen Stalinist kultur
Batr'daki emsalinden farkh bir sekilde yapilandirildi. Batihh kitle kultii-
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runde piyasa hakimiyeti kurulurken, hatta tamimlanirken Stalinist kul-
tur ticari olmadig gibi ticaret karsit1 bile degildi. Bu kultiarin amac,
halki memnun etmek degil onu egitmek, ona ilham vermek, kilavuzluk
etmekti. (Bagka bir deyisle sanat form agisindan gergekgi, icerik agisin-
dan sosyalist olmaliydi.) Pratikte bu durum, icerigi, hedefleri ideolojik
olarak belirlenmis ve kitleleri yeniden egitmeyi amaglamms olmasina
ragmen sanatin form duzeyinde kitlelerin algisi agisindan erisilebilir
olmas! gerektigi anlamina geliyordu.

19309 tarihli, “Avangart ve Kitsch” adh makalesinde Clement Gre-
enberg, avangart sanat ile kitle kultani (“kitsch” diye tabir ettigi) ara-
sindaki farka herkes tarafindan bilinen o Gnla tanimi getirmeye giristi.
Kitlesel kitsch, Greenberg'in belirttigi gibi, sanatin etkilerini kullanirken
avangart sanatsal araglan arastirmaktadir.® Bu dogrultuda, Greenberg,
Stalin ¢agindaki Sosyalist Gergekgiligin yani sira diger tam totaliter sa-
nat formlanm, Batrnin ticari kitle kaltaruyle ayn1 kefeye koydu. Her
ikisinin de sanatsal pratiklerle mesgul olmak yerine izleyicileri uize-
rinde maksimum etki birakmakla ugrasmay: hedefledigini kamitlad.
Greenberg agisindan avangart ethos, boylece kitle kulturiune yonelik
uzak ve elestirel bir tavir sergilemek zorunda birakildi. Ama ashnda
klasik Avrupa ve Rus avangardi sanatgilan imgelerin kitlesel uretimi ve
dagilimi sayesinde sunulan yeni olasiliklann cazibesine ¢ok fazla kapil-
mslardi. Avangart, aslinda, ticari kitle kulturunun sadece bir yénunu
onaylamamgt1: kitlesel begeniyi tesvik edici tavrini. Yine de modern
sanatgilar da orta simifin elitist “iyi” begenisini reddediyordu. Avangart
sanatgilar, onlann begenilerini paylasacak ve dunyaya onlann gozin-
den bakacak yeni bir halk, yeni bir insan tipi yaratmay: umuyorlardu.
Sanat1 degil insam degistirmenin pesindeydiler. Nihai sanatsal eylem,
eski gozlerle bakacak eski halk i¢in yeni imgeler uretmek degil, yeni
gozlerle bakacak yeni bir halk yaratmak olacakt.

Stalin rejimi altindaki Sovyet kultini, insanhgin degistirilebilecegi-
ne ve boylece insamin maden gibi islenebildigine ikna olarak gidtlenen
avangart inanci devraldi. Sovyet kultira henuz yaratilmams kitlelere hi-
tap eden bir kulturdu. Bu kulturin ekonomik agidan -bagka bir deyisle
karhihik bakimindan- kendini karutlamasi gerekmiyordu ¢unku Sovyetler
Birligi'nde piyasa lagvedilmisti. Dolayisiyla kitlelerin mevcut begenileri,
Sosyalist Gergekgilik kapsamindaki sanat uygulamalanyla, avangartla ol-
dugundan daha da alakasiz ve uzakti, Batrdaki avangart grup uyeleri
elestirel reddedislerini sirdurmek ve pekistirmek igin kitle kulturuayle
ayn ekonomik kosullarda ¢ahsmak zorundaydi. Bir butiin olarak Sovyet
kultura, bu yuzden, Greenberg'in Bati tarz1 kapitalizm kosullan alinda
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uretim yapan sanatin temel etkisi olarak teshis ettigi avangart ile kitle
kulturu arasindaki aynmm ortadan kaldirma girisimi seklinde anlasilabi-
lir.” Dolayisiyla bu asli tezatla -6rnegin uretim ve yeniden uretim, orijinal
ve kopya, nitelik ve nicelik arasindaki- ilgili diger tum tezatlar Sovyet
kulturu gergevesiyle bagintistm kaybetmistir. Sosyalist Gergekgiligin on-
celikli ilgi odag) sanat yapit1 degil izleyiciydi. Sovyet sanati, burjuva de-
gerleri tarafindan daha az bozulmus, daha az yozlasmis, daha iyi kisiler
haline geldikleri zaman yapitin kargisinda haz alabileceklerine insanla-
n ikna ederek, nispeten kati bir yontemle uretildi. Izleyicinin Sosyalist
Gergekgi bir sanat yapitimin timleyici parcasi ve ayn1 zamanda sanat ey-
leminin nihai anini oldugu dusunuldu. Sosyalist Gergekgilik, Sosyalist
dusler goren hayalperestler yaratma girisimiydi.

Yeni bir begeriyetin ve 6zellikle kendi sanatlan igin yeni bir halkin
yaratilmasin tegvik etmek amaciyla sanatgilar siyasi iktidann saflan-
na katildilar. Bu, sanatgilar agisindan, kugkusuz, tehlikeli bir oyundu
ama odulleri ilk basta buyuk olacakmus gibi gorinuyordu. Sanatgilar,
geleneksel olarak siyasi ve sanatsal iradelerini simirlandiran ahlaki,
ekonomik, kurumsal, yasal ve estetik tim kisitlamalar bir yana atarak
mutlak yaratic1 6zgurluk elde etmeye ¢ahstilar. Ancak Stalin 6ldukten
sonra mutlak sanatsal gi¢ konusundaki tum fikirler ve dusler hizla
hukmunu yitirmeye basladi. Resmi Sosyalist Gercekgi sanat, Sovyet
burokrasisinin basit bir pargasi haline geldi -bu statuyle ilintili tim
ayncahklanyla ve kisitlamalanyla birlikte. Stalin’den sonra Sovyet sa-
natcilann yasami sansure karsi verilen mucadelenin basrolde oldugu
bir sahneye dénustii. Bu dramin, resmi agidan mumkunlugu kabul
edilen sinir gizgileri icinde “iyi sanat yapitlan”, “hakikaten gergekgi
sanat yapitlan” veya hatta “modemist sanat yapitlan” tiretmek konu-
sunda izin verilen seylerin cercevesini genigletmeyi saglamaya ¢alisan
pek cok kahramam vardi. Bu sanatgilar ve onlan destekleyen sanat
elestirmenleri taninmaya bagladi ve daha buyuk bir halk kitlesi tara-
findan takdir edilip alkiglandilar. Elbette bu miicadele ¢ogu durumda
sanatgilar agisindan hi¢ de hos olmayan sonuglara yol acan pek ¢ok
bireysel risk tasiyordu. Ama yine de Stalin sonras: Sosyalist Gergekgilik
icinde, yeni bir deger sisteminin kendini tesis ettigini soylemek yerinde
olur. Sanat camiasi, Sosyalist Gergekgiligin temel mesajim ve estetigini
tanimlayan sanat yapitlanina degil sansurin sinirlanm genigleten, yeni
bir ¢1gir agan, diger sanatgilara daha faal olabilecekleri alanlar acan sa-
nat yapitlarina deger verdi. Bu genigleme surecinin sonunda Sosyalist
Gergekgilik simrlanni neredeyse tamamen kaybetti ve Sovyet devletiyle
birlikte pargalara aynhp yok oldu.
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Su ganlerde yogun bir Sosyalist Gergekgi imge uretimi yeniden ele
almp organize ediliyor. Bu sanat yapitlannin uretildigi eski kriterler
kapsam dis1 tutuluyor: artik, ne yeni bir topium yaratmak igin ne de
sansure karsi mucadele vermek bir kriter sayihyor. Bu durumda, ¢ag-
das muze sisteminin ve ¢agdas sanat piyasasinin Sosyalist Gergekgiligin
mirasini -aslinda modern, Batili sanat kurumlannin disitnda ve hatta
onlara karsi durarak uretilen ok sayida sanat yapitini- kullanarak ya-
pacag seyleri bekleyip gorecegiz.






Cesitliligin Otesi: )
Kiltiirel Calismalar ve Post-Komiinist Oteki
—§—

OST-Komunist Dogu Avrupa tilkelerindeki kilturel durumun ¢ag-

dag kulturel ¢alismalar agisindan halen kor nokta oldugunu soy-
lemek yerinde olur. Kultiirel ¢cahsmalann post-Komunist durumunu
agiklamak ve kuramsallastirmak konusunda bazi temel zorluklar var-
dir. Durust olmak gerekirse, kuramsal gercevenin ve kultirel ¢alisma-
lar alanindaki kelime dagaraginin Dogu Avrupanin gergekliklerine
gore basit bir sekilde -bu disiplinin bazi temel 6n kabullerini tekrar
gozden gecirmeksizin- duzenlenmesinin, post-Komunist gercekligi ta-
nimlamay: ve tartismayr mumkun kilmak agisindan yeterli olacagina
inanmiyorum. $imdi, boyle bir duzenlemenin nigin bu kadar zor go-
rundigunu agiklamaya ¢ahisacagim.

Kulturel ¢alismalar alaninda su anda baskin olan kuramsal soyle-
min, tarihsel gelisim konusunu 6zelden evrensele, modernizm éncesi
kapali toplumlardan, kurallardan, hiyerarsilerden, geleneklerden ve
kiiltirel kimliklerden agik evrensellik alanina, serbest iletisime ve de-
mokratik modern devlet vatandasi olmaya getiren bir yol olarak gorme
egilimi var. Cagdags kulturel ¢ahismalar, bu imgeyi -eskisi bu imgeye
farkl bir sekilde bakiyor ve dolayisiyla bu imgenin analizinden farkh
sonuglar ¢ikariyor olsa bile- saygideger Avrupa Aydinlanmasi gelene-
giyle paylasiyor. Bu 6n kabuller altinda ortaya ¢ikan temel soru ise soy-
le: Bu yolda seyahat eden bir bireyle -simdi ve burada- nasil alakadar
olabiliriz? Kokleri Fransiz Aydinlanmasi diisuncesine dayanan liberal
siyasi kuramin geleneksel cevabi gayet iyi biliniyor: bu yoldaki kisinin
mumkun oldugunca hizli ilerlemesi gerekir. Birinin yeterince izl ol-
madigim -hatta belki de yola devam etmeden o6nce dinlendigini- gor-
dagumuz zaman bu kisiyle ilgili gerekli ve uygun tedbirleri almamiz
gerekir ¢unkua boyle biri sadece kendisinin degil tim beseriyetin ev-
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rensel ozgurluk durumuna gegisini yavaglatip aksatiyordur. Beseriyet,
boylesine yavas bir hareketi mazur goremez ¢unku mumkin mertebe,
en kisa zamanda 6zgur ve demoktarik olmak ister.

Demokrasi ve 6zgurlik adina uygulanan liberal bask: ve siddetin
¢ikis noktast budur. Gunumuzin kulturel ¢aligmalar disiplininin bu
tur baskiyr reddetmek ve bireysel olarak 6znenin yavas olma, fark-
i olma, kendine ait premodern kulturel kimligini el konulamayan
mesru bir bagaj gibi gelecege tagima hakkini savunmak istemesi gayet
makuldur. Gergi, mukemmel, mutlak demokrasi sadece gergeklesti-
rilmemis degil gergeklestirilemeyen de bir sey ise 0 zaman buna giden
yol, sonu olmayan bir yoldur -ve bu da boylesine sonsuz bir gelecegin,
simdi ve burada, homojen kulturel kimlikler konusunda homojenli-
ge, evrensellige zorlanmasini anlamsiz kilar. Oznenin gitmekte oldu-
gu yer yerine gelmekte oldugu yerle daha yakindan ilgilenmek ve bu
dogrultuda cesitliligi, farklihg takdir edip degerlendirmek ¢ok daha
iyidir. Boylece, gesitlilige ve farklihga duyulmakta olan guglu ilginin
ilk etapta ahlaki ve siyasi dustinceler tarafindan -yani, sozde gelisme-
mis kulturlerin egemen modern devletler tarafindan ilerleme adina
marjinallestirilmesine ve baskilanmasina karsi savunulmasi suretiy-
le- dikte edildigini soyleyebiliriz. Cagdas kulturel dusunce ilerleme
idealini tamamen reddetmemistir. Bu dusince, daha ziyade, modem
tek tip demokrasi duizeninin gereklilikleri ile bu genel duzen igindeki
premodern kulturel kimlikler arasinda bir fikir birligi, bir uzlasi nok-
tast bulmaya ugrasir.

Ama butun bunlann i¢inde vurgulamak istedigim bir husus daha
var. Cesitlilik ve farklihk soylemi, mantiken 6zel bir estetik tercihi-
ni gerekli kilar —burada, heterojenlik, karisim, gecislilik agisindan
tamamen saf bir estetik tercihi kastediyorum. Bu estetik begeni, as-
linda, 1970’lerin sonu ve 1980’ler boyunca -yani kultuarel ¢aligmalar
disiplinin dogdugu ve simdiki halini alacak sekilde gelistigi zaman-
larda- postmodemn sanat igin ¢ok karakteristiktir. Bu estetik begeni,
gorunurde ¢ok acik, ¢ok kapsayicidir -ve bu baglamda gergekten de-
mokratiktir. Ama bildigimiz gibi, postmodern begeni, hicbir zaman
ilk bakista gorundugu kadar hoggorulu degildir. Postmodern estetik
duyarlilik, aslinda, evrensel, tek tip, yineleyen, geometrik, minima-
list, munzevi, tekduze, sikici -gri, homojen ve indirgemeci olan- her
seyi reddeder. Bauhaus'tan hoglanmaz, burokratik ve teknik seyler-
den hoslanmaz; klasik avangart, yalnizca butuniyle evrenseli ele alan
iddialannin reddedildigi ve genel heterojen resmin bir pargas: haline
geldigi kosullarda onaylanabilir.
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Elbette postmodemn duyarhhk Komunizm'in gri, tekduze, ilham
vericiymis gibi durmayan goéruntisunden de siddetle nefret eder -ve
etmelidir de. Aslinda post-Kominist dunyanin bugiin kor nokta olarak
kalmasinin nedeninin bu olduguna inaniyorum. Ozel estetik egitimi
alan ve o6zel bir sanatsal duyarhlikla egitilen Batili sanat izleyicileri,
sadece post-Komunist dunyaya bakmak istemezler ¢unku gordukleri
sey hoglanna gitmez. Batih ¢agdas izleyicilerin post-Komunist -veya
halen Komuinist- Dogu ile ilgili begendikleri seyler sadece Cin’deki Bu-
dist tapinaklan, eski Rus kiliseleri, dogrudan on dokuzuncu yuzyila
1sinlanmig gibi hissettiren Dogu Avrupa kentleridir -Komunist veya
pre-Komunist olmayan, genel olarak “cesitli” ve “farkhl” gorunen, he-
terojenlik agisindan Batili cagdas begeni cercevesine gayet giizel sigan
seyleri severler. Oysa aksine, Komiinist estetik ne farkl ne cesitli ne ye-
rel ne yeterince renkli gorinur -ve bu yuzden evrenselligiyle, Oteki'yi
tektiplestiren hukmedici, ¢ogulcu, postmodem Batili begeniyle catisir.

Fakat simdi kendimize su soruyu soralim: Bu hukmedici postmo-
dem begeninin renkli gesitlilige olan ilgisinin kokeni nedir? Bunun
olasi tek bir yamit1 var: piyasa. Bu, ¢cagdas piyasa tarafindan sekillendi-
rilmis ve piyasa menfaatine yonelik bir begenidir. Bu agidan, gesitli ve
farkli olana kars1 duyulan begeninin dogusunun, artik kuresellesen en-
formasyon, medya ve eglence piyasalarinin 1970’lerde dogmasiyla ve
1980’ler ile 1990’1arda bu piyasalarnin genislemesiyle iligkili oldugunu
hatirlatmak gerekir. Genisleyen her piyasa, bildigimiz gibi, o piyasaya
sunulan ticari mallarin gesitlendirilmesini ve farkhlagtinlmasim gerek-
tirir. Bu yuzden kulturel gesitlilik ve farkhhik siyaseti ile séyleminin,
yirminci yazyihn son on yilinda piyasa gadula kulturel gesitlendirme
ve farkhlastirma uygulamasiyla iligkilendirilmeksizin dogru bir sekilde
anlasihp yorumlanabilecegine inanmiyorum. Bu pratik, kendine 6zgu
kulturel kimligi olan biriyle -mevcut siyasi ve kulturel kurumlar bag-
laminda onu baskilamanin veya onun i¢in bir temsil 6gesi bulmanin
otesinde- ilgilenmek konusunda uguncu bir se¢enek sunmustur. Bu
ucuncu segenek, o kulturel kimligi uluslarasi medyada ve turizm sek-
torunde satmak, metalastirmak, ticarilestirmektir. Cagdas postmodem
elestirel soylemi boylesine hizh bir sekilde akla yatkin ve aym zamanda
boylesine derinden muglak kilan sey, kulturel cesitlilik ile kultur piya-
salarinin ¢esitlendirilmesi arasindaki kansikliktir. Modem devletin ve
kurumlannin homojen alanlan fazlasiyla elestirilmesine ragmen, ¢ag-
das heterojen piyasa pratiklerini elestirmekten uzak durma -en azindan
bunlan yeterince ciddiye almayarak- egilimi s6z konusudur. Postmo-
demn elestirel soylemleri duyan birinde, modern devletin somutlastirdi-
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g1 6zel bir evrensel duzen ve pargalara aynlan, baglan kopanlan gesitli
“sosyal gergeklikler” arasinda se¢im yapmak zorunda kalmig olma izle-
nimi vardir. Ama ashnda bu tur gergeklikler, tek kelimeyle, yoktur -ve
bu se¢im yapma izlenimi tamamen hayalidir. Géruntste pargalara ay-
rilmis kulturel gerceklikler, aslinda, kuresellesen piyasalar tarafindan
dolayh bir sekilde birbirine baglanmstir. Evrensellik ve gesitlilik ara-
sinda gergek bir secenek yoktur. Daha ziyade, iki farkh evrensellik turu
arasinda secim yapma zorunlulugu vardir: 6zel bir siyasi fikrin evren-
sel gecerliligi ve ¢agdas piyasa yoluyla saglanan evrensel erisilebilirlik
arasinda. Her ikisi de -modem devlet ve ¢agdas piyasa- esit derecede
evrenseldir. Ama siyasi fikrin evrenselligi, dis gorantusunin tektipligi
ve yinelenebilirligi sayesinde kendisini hizla ortaya koyan evrenselli-
gi agikca belli eder, dile getirir, gorsellestirir. Ote yandan, piyasanin
evrenselligi metalastinlan gesitlilik ve farkhilik sayesinde perdelenen,
gizli, belirsiz, gorsellestirilmemis bir evrenselliktir.

Bu ytizden postmodern kulturel gesitliligin, ashinda, kapitalist piya-
salann evrenselligi icin kullanilan bir rumuz oldugunu soyleyebiliriz.
Cagdas enformasyon piyasalannin kiresellesmesi sayesinde saglama
alinan heterojen kulturel urunlere evrensel boyutta erisebilme durumu
Avrupamin gegmisindeki -Aydinlanma’dan Komunizm'e- evrensel ve
homojen siyasi projelerle yer degistirmistir. Ge¢miste, evrensel olmak
farkli arka planlan olan insanlan bir araya getirebilecek, zaten mevcut
kulturel kimliklerinin gesitliligini asabilecek, herkesin katilabilecegi -ka-
tilmaya karar verirlerse- bir fikir veya sanatsal bir proje bulmak demek-
ti. Bu evrensellik mefhumu igsel degisim, i¢sel gatlak, gegmisi reddedip
gelecegi kucaklamak kavramuyla, tévbe mefhumuyla -eski kimlikten sty-
nilip yenisine gecis- iliskilendirilmistir. Bununla birlikte buguin evrensel
olmak birinin kimligini sahip oldugu haliyle -onu degistirme girisiminde
bulunmaksizin- estetize edebilmek anlamina geliyor. Dolayisiyla zaten
mevcut olan bu kimlige evrensel gesitlilik baglaminda bir tur hazir ya-
pit muamelesi yapiliyor. Bu kogsul alunda, evrensel, soyut, tek tip bir
hale gelmek sizi estetik agidan itici, ticari agidan ige yaramaz kihyor.
Halihazirda soyledigim gibi, cagdas begeniler agisindan bu; evrensel,
estetik baglamda bastan ¢ikarici olamayacak kadar gri, sikici, alelade,
karizmadan yoksun gérunuyor ve eglendirmiyor.

Iste bu yuzden postmodern begeni, 6zu itibanyla, radikallik kar-
sitt bir begenidir. Radikal siyasi estetik kendini her zaman, Roland
Barthes'in tanimladig1' sekliyle hem yazinin hem de gorsel retorigin “si-
fir derecesine” (degré zéro) koyar -ve bu da cesitliligin ve farkhihgin sifir
derecesine koyuldugu anlamina gelir. Sanatsal avangardin -Bauhaus ve
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benzeri gibi- bugtin boylesine demode gériinmesinin nedeni de budur:
Bu sanatsal akimlar ticari piyasa agisindan degil siyasi agidan bir estetik
duyarhlk igerir. Su konuda higbir kusku s6z konusu olamaz: her tto-
pik, radikal begeni munzevi, tektip, tekduze, gri ve sikic1 bir begenidir.
Platon'dan Ronesans'n utopyalanna, oradan modern avangart ttop-
yalara kadar tum radikal siyasi ve estetik projeler kendilerini daima
cesitliligin sifir derecesinde var etmislerdir. Bu su anlama gelir: Radikal
siyasi ve sanatsal projeleri onaylayip kabul etmeye hazir birinin, bunun
icin 6zel bir estetik tektiplik -gesitlinin karsiti olarak- tercihinin olmasi
gerekir. Bu begeni turtnun, belli ki, kitleler tarafindan ragbet gérme-
mesi ve hig gekici olmamasi gerekir. Modern utopya ve radikal siyaset
tarihgilerinin ¢ok iyi bildigi paradoksun kaynaklanndan biri de budur.
Bir yanda bu politikalar gercekten demokratiktir ¢inku gergekten ev-
renseldir, herkese agikur -hicbir sekilde elitist degildir veya ayncahk
tanimaz. Ancak 6te yanda, dedigim gibi, nispeten nadir rastlanan bir
estetik begeniye hitap eder. Iste bu yuzden radikal demokratik politika
kendini sik sik yeterince munhasir ve seckinci bir politika gibi sunar.
Kisinin radikal siyaseti kabul etmesi i¢in kendini radikal estetige ada-
mis olmasi gerekir -bu adanmighk duygusu benzer bir proje, benzer
bir vizyon, benzer bir tarihsel hedef sayesinde bir araya getirilen nispe-
ten kapal cemaatler (community) uretir. Radikal sanat ve siyaset yolu,
bizi kapali premodern cemaatlerden ahp agik toplumlara ve piyasala-
ra goturmez. Daha ziyade bizi nispeten agik toplumlardan alip ortak
adanmighklar bazinda kurulan kapali cemaatlere tagir.

Gegmisteki tum utopyalann uzak adalara veya erisilmesi imkansiz
daglara yerlesmek tizerine kurulu oldugunu edebiyat tarihinden bi-
liyoruz. Avangart akimlarin ne kadar izole ve kapal olduklanm da
-sanatsal programlan gercekten ¢ok agik olsa bile- biliyoruz. Nitekim
burada kapali cemaat veya akimla ilgili -ki bu da gercekten modern bir
paradokstur- degil evrensellige iliskin bir paradoksumuz var. Bu, ra-
dikal siyasi ve sanatsal programlarn hazirlandig durumlarda kilturel
calismalar disiplininin tarif ettigi standart yoldan farkh bir tarihsel yol-
da ilerlememiz gerektigi anlamina geliyor: Premodern cemaatten agik
bir evrensel iletisim toplumuna giden yol bu degil. Bu yol, daha ziyade,
acik ve cesitlilik arz eden piyasalardan 6zel, radikal bir projeye adanmis
olma ortak paydasinda olusturulan utopyaci cemaatlere giden yoldur.
Bu yapay, ttopyaci cemaatlerin tarihsel bir ge¢misi yoktur; biraktiklan
izleri, bir gelenegi surdurmek tizere korumakla ilgilenmezler. Aksine,
bu evrensel nitelikli cemaatler tarihsel bir gatlak, yani ortak bir sebep
ugruna cesitliligin ve farklihgin reddedilmesi tizerine kurulmustur.
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Siyasi ve ekonomik duzeyde Ekim Devrimi, gecmisle baglann timden
kopanlmasi, bireylerin devraldigy mirasin mutlak yikimi konusunda son
derece bagarih olmustur. Her tir mirasla bagin bu sekilde kopanlmasi,
pratik duzeyde, Sovyet iktidan tarafindan 6zel miilkiyetin ortadan kald:-
nlmasi ve her bireyin malvarhiginin kollektif muilkiyete altarilmasi yoluyla
gerceklestirilmigtir. Farklhilasmams kolektif muilkiyet yigiminda kisinin
kendine ait mirasin izini bulmasi, kolektif kul yigimni icinde atalarimin
yakilmis bedenlerinin pargalannin izni bulmak kadar zordur. Gegmisle
baglann bu sekilde butuntyle kopanlmasi, siyaseti oldugu kadar sanatsal
avangard da sekillendirir. Avangart mefhumu genellikle ilerleme mefhu-
muyla iligkilendirilir. Aslinda “avangart” terimi, askeri yan anlamlan ve
cagnsimlan yuzinden boyle bir yorumlama yapmay gerektirir -eskiden
bu terim, bir kara kuvvetinin énunde ilerleyen birlikleri ifade ediyordu.
Fakat Rus devrimci sanati agisindan bu methum, 1960’lardan bu yana
duzenli olarak kullanilmaya ve benimsenmeye baglad.

Rus sanatglar, kendileri i¢in higbir zaman avangart teriminini kullan-
madilar. Onun yerine Futiirizm, Suprematizm veya Konstruktivizm gibi
adlar kullandilar —ki bu gelecege dogru ilerleyen adimlar atmak yerine
zaten gelecekte duruldugu anlamina geliyordu ¢unku gegmisle yasanan
radikal kinlma, Marxist tabirle simf miicadelesi tarihi, farkh sanat formla-
nimn, farkh usluplarn, farkh sanatsal akimlann tarihi olarak anlasilan “ta-
rihin sonu” veya sonunun otesi seklinde zaten gergeklesmisti. Malevich'in
Siyah Kare adh unlu yapiti, 6zellikle, hem sanatin hem de yasamn sifir
derecesi olarak -ve bu yuzden yasam ve sanat, sanatg1 ve sanat yapiti,
izleyici ve sanat projesi arasindaki 6zdeslik noktasi olarak- yorumlandi.

Tarihin sonu, burada, Francis Fukuyama'nin anladig1 ve yorumla-
digy turden bir son seklinde yorumlanmaz.? Tarihin sonu, piyasanin
olas: her evrensel siyasi proje uzerinde elde ettigi nihai zafer yuziunden
degil, bilakis, son kertede ge¢misin reddedilmesi, cesitlilik tarihinde
son bir yangin agilmasi anlamina gelen, siyasi projenin nihai zaferi
yuziunden gerceklesmistir. Tarihin radikal ve apokaliptik sonudur bu
-¢agdas liberal kuramin tammladig turden bir “tarihin sonu” olay: de-
gildir. Iste bu yuzden buguniin post-Komiinist 6znesine kalan tek ger-
cek miras, -kokeninin bulundugu gercek yer- her tur mirasin, tarihsel
gecmisle ve herhangi farkh bir kulturel kimlikle arasinda gelisen radi-
kal, mutlak bir kirllma sonucunda tamamen yikilmasidir. Ulkenin adi,
“Rusya” bile silindi ve yerine herhangi kulturel bir gelenekten yoksun,
notr bir isim benimsendi: Sovyetler Birligi. Cagdas Rusya, yani post-
Sovyet vatandaslar boylece higbir yerden, sifir derecesinden ¢ikip, olasi
her tarihin sonuna vardilar.
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Simdi, kultarel ¢ahismalar agisindan Komunizm c¢oktikten son-
ra evrim geciren post-Komunist tlkelerin ve halklarinin izledigi yolu
aciklayip tayin etmenin neden bu kadar zor oldugu daha anlasilir bir
hal aliyor. Ote yandan bu evrim yolu, kapal bir toplumdan acik top-
luma, cemaatten sivil topluma giden o ¢ok bilinen, basmakalip yola
benziyor. Su var ki, Komunist camia ge¢misi reddetmek konusunda
pek cok yonden Bau tlkelerinden ¢ok daha radikal bir duzeyde mo-
derndi. Bu camia istikrarli gelenekleri yuizinden degil projelerinin ra-
dikalligi ytuzunden dagildi. Bunun anlami sudur: post-Komiinist 6zne,
egemen kultirel calismalar soylemi tarafindan tarif edilenle ayn rotay1
izler -ama bu rota tizerinde aksi yonde, yani ge¢misten gelecege dogru
degil gelecekten ge¢mise dogru, tarihin sonundan, tarih-sonrasindan,
kiyamet sonrasi zaman diliminden tarihsel zaman mefhumuna dogru
ilerler. Post-Komunist yasam baglangica yonelen, geriye donuk yasa-
nan bir yasam, zamamn akisina kargi yonde ilerleyen bir harekettir.
Elbette, esi benzeri olmayan bir tarih deneyimi degildir. Tarihte geri
gitmeyi sart kosan ¢ok sayida modern apokaliptik, mesihi haber veren,
dini cemaat oldugunu biliyoruz. Aymsi, 1960’larda ortaya ¢ikan bazi
avangart sanat akimlan ve aynca siyasi gudilu cemaatler igin de soyle-
nebilir. Baglica fark, artik yonunu tersine ¢evirmesi gereken -gelecek-
ten ge¢mige dogru- Rusya gibi bir ulkenin cografi buyuklugu ve kultu-
rel gecmisinin zenginligidir. Bu 6nemli bir farkur. Bir¢ok apokaliptik
tarikat, zamanda geri gitmek konusunda yetersiz olduklan igin kolektif
intiharlara kalkismistir. Fakat Rusya kadar buyuk bir ulkenin intihar
secenegi yoktur -konuyla ilgili kolektif duygular ne olursa olsun geriye
donme surecinde yol almasi gereklidir.

Komunist ulkelerin agilmasimin, halklan agisindan ilk etapta siyasi
acidan demokratiklesmek degil aniden uluslararas: piyasalar tarafin-
dan dikte edilmeye baslayan yeni ekonomik baskilar altinda yasamaya
calismak anlamina geldigi soylemeden gegcilir. Bu aym zamanda gec-
mise donus anlamina da gelir ¢inkt Dogu Avrupa’daki tiim Komunist
ulkelerin, Rusya’nin da, kapitalist bir ge¢migleri vardir. Ancak ¢ok ya-
kin bir zamana kadar Rusya halklannin ¢ogunun kapitalizmle ilgili tek
bilgisi, agirhikl olarak, devrim 6ncesi déneme ait, on dokuzuncu yuz-
yil Rus edebiyat1 yoluyla edinilenlere dayamyordu. insanlann banka-
lar, krediler, sigorta poligeleri veya kisilerin 6zel mulkiyetindeki sahis
sirketleri hakkindaki bilgileri, okulda yapilan Tolstoy, Dostoyevski ve
Cehov okumalan -genellikle eski Misir'la ilgili bir seyler okuduklann-
da insanlann hissettigi duygularla aym izlenimler birakan- aracihigyla
ogrenilmisti. Elbette herkes Bati'min halen kapitalist bir sisteme sahip
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oldugunun farkindaydi; yine de kendilerinin Bati’da degil Sovyetler
Birligi’nde yasadiklannin da bir o kadar farkindalardi. Akabinde, buttin
bu bankalar, krediler, sigorta poligeleri edebi kabirlerinden ¢ikmaya ve
gercege donusmeye baslad; 6yle ki siradan Rus halklar bu durum kar-
sisinda sanki eski Misir'daki mumyalar mezarlarindan ¢ikmig ve simdi
eski yasalarini tekrar yurarltuge koyuyorlarmis gibi hissediyorlardi.
Bunun otesinde -muhtemelen hikayenin en kotu kismu bu- Batih
cagdas kultir piyasalannin yam sira ¢agdas kulturel caligmalar da Rus-
larin, Ukraynalilann ve benzeri tulkelere mensup bireylerin sozimona
kultirel kimliklerini yeniden kesfetmelerini, yeniden tanimlamalanm ve
aciklamalanin sart kosar. Omegin Rusluklanna veya Ukraynahliklan-
na iliskin 6zellikleri gostermeleri istenir ki bu post-Komunist 6znelerde
yoktur ve olamaz ¢unku daha once de gostermeye ¢ahisugim gibi, bu
tip kulturel kimlikler daha énce var olduysa bile evrenselci yaklasimi
benimseyen Sovyet toplumu deneyimi tarafindan tamamen silinmigtir.
Komunizmin benzersizligi, tarihsel bakimdan koku kurutulan ilk mo-
dem medeniyet oldugu gerceginde yatmaktadir -belki 1930’larnn ve
1940’larin kisa omurla Fasist rejimleri istisna sayilabilir. O zamana ka-
dar oldurilen diger tum medeniyetler premoderndir; bu yuzden Misir
piramitleri gibi bir kag ustiin amtla belgelenebilen sabit kimlikleri halen
vardir. Fakat Komunist medeniyet sadece modem olan ve herkes ta-
rafindan kullanilan seyleri kullanmigtir -ashnda, Rus mengeili degildir.
Sovyet'in alametifarikasi Sovyet Marxizmidir. Ama Marxizmi Bat'ya bir
Rus kulturel kimligi isareti olarak sunmak anlamsizdir ¢unki Marxizm,
bariz bir sekilde Batihdir ve Rus ¢ikish degildir. Marxizmin kullamimi
ve Sovyet'e 6zgu anlami sadece 6zel Sovyet devleti baglaminda islev go-
rebilir ve agiklanabilir. Arik bu 6zel baglam ¢ozuldu, Marxizm Bati'ya
geri dondu -ve Sovyet kullamminin izleri yavas yavas gozden kayboldu.
Post-Komunist 6zne kendini, muizeden supermarketteki yerine dénen,
Warhol'un unli Coca-Cola sigesi gibi hissetmelidir. Muzede bu sise bir
sanat yapitidir ve bir kimligi vardir -ama stipermarkete dondugunde tp-
ki diger Coca Cola siselerine benzer. Ne yazik ki tarihsel ge¢misle bagin
butunuyle kopmasi ve sonugta kulturel kimligin silinmesinin dig dun-
yaya agiklanmasi, hicbir zaman bir savagta ya da hapishanede bulunma-
mus birine savas veya hapishane deneyimini tarif etmeye ¢alismak kadar
zordur. Iste bu yuzden kulturel kimlik eksikligini agiklamaya ¢ahsmak
yerine post-Komunist 6zne kendine -Woody Allen’in unlu filmindeki
baskahraman Zelig gibi- yeni bir kimlik yaratmay: dener.
Post-Komunist 6znenin fazlasiyla siddetli, otantik ve igsel gudulu
oldugu gorunen kulturel kimlik arayisi, ashnda, uluslararasi kualtur
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piyasalarindaki gerekliliklere kargi verilen histerik bir tepkidir. Dogu
Avrupalilar da artik herkes kadar ulusalci, geleneksel, kultirel agidan
tanimlanabilir olmak istiyorlar -ama bunu nasil yapacaklarini halen
bilmiyorlar. Bu yuzden, gorinurdeki ulusalciliklan ¢agdas Batrmin
kulturel begenisinin karakteristigi sayilan o6tekilik arayisina yonelik bir
uyum saglama cabasi ve bunun yansimasidir. Ironik bir sekilde, mev-
cut uluslararasi piyasa gerekliliklerine ve egemen kulturel begeniye
kargi sergilenen bu uyum, Batih kamuoyu tarafindan ¢ogunlukla ulu-
salclligin “yeniden dogusu”, “bastinlmis olanin donusu”, 6tekilige ve
cesitlilige duyulan inanci saglamlastiran ilave bir kanit olarak yorumla-
nir. Bu ayna etkisinin iyi bir 6rnegi, -Batih “6tekilik” beklentilerini yan-
sitan ve kulturel kimligini yapay yollarla taklit ederek onlan onaylayan
Dogu- Sovyetler Birligi'nin dagilmasindan hemen sonra Moskova'nin
mimarisinin yeniden sekillendirilmesidir.

Sovyetler Birligi dagildiktan sonra nispeten kisa bir stire icinde Mos-
kova -eskiden Sovyet simdi Rus bagkenti- sasilacak derecede hizli ve de-
tayl bir mimari dénusume ugradi. Bu kisa surede bir¢ok bina insa edildi
ve yeni inga edilen binalar ile amitlar kentin ¢ehresine yeni bir anlam
kazandirdi. Sorulacak soru kesinlikle su, “Hangi sekilde?” Siklikla Bati-
Ii gozlemcilerin metinlerinde ve bugiiniin Rus tipi mimari elestirisinin
daha samimi yapildigi bazi semtlerde goze garpan yamit, Moskova'nin
mimarisinin kitsch, onanma yonelik oldugu ve her seyden 6nemlisi geri-
letici Rus ulusalciligy duyarhligina kapilmaya can attigl yontundedir. Bu
yorumcular, bir ¢irpida, Rusya’nin kapitalizmi sahiplenmesi ile gerileyi-
ci, onancl estetigi arasinda net bir uyumsuzluk ve geligki ¢ikarmamn Rus
tipi kapitalizmin kanit1 oldugunu iddia ederler. Bu sozde celiskiye en sik
getirilen agiklama, mevcut modernizasyon dalgasinin ve onun getirisi
olan bir y1gin ekonomik ve sosyal baskinin 1s1ginda bu onaric1 estetik
anlayisinin Rusya'nin gegmiste yasadig zaferleri akla getirmek suretiyle
dengeleyici bir unsur olmasinin amaglandigidir.

Capdas Moskova'min estetik profili, muhakkak, acitk bir bigimde
onanma yoneliktir; Batilh ¢agdas mimariden esinle yapilmig birkag
alintiyla karsilagihyorsa da bu referanslar daima tarihi eser gortuntusi
verilerek, eklektik bir baglama oturtulmustur. Ozellikle, Moskova'nin
yeni mimarisini en ¢ok temsil eden binalar, ¢agdas uluslararasi soy-
lemin programa dayah olarak reddedildigini isaret edenlerdir. Ancak
Rusya’'da, zaten bahsedildigi gibi, kapitalizm halihazirda bir restoras-
yon, yani ulkenin sosyalist geleceginden devrimden onceki, kapitalist
gecmisine geri donug olarak deneyimlendi. Bu geri donus tezat tegkil
etmekten ziyade mimari restorasyonun Rus tipi kapitalizm ruhuyla
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isbirligi i¢inde oldugu anlamina gelir. Rus kronolojisine gore kapita-
list gegmisin sadece kugtuk bir pargasi olmaktan ziyade artik tamamen
gecmise ait olan modernizm, Sosyalist gelecegin o6zelligidir. Rusya'da
modermnizm Sosyalizmle -Batr'da oldugu gibi ilerici bir kapitalizmle de-
gil- iligkilendirilir. Bu, sadece modemnist sanatcilanin sik sik Sosyalist
gorusleri dile getirmesi yuzinden degil modemizmin, Sosyalizm’in
Rusya'da egemen oldugu donemde -ki bu ashinda tum yirminci yuzyil
anlamina gelir- onunla es zamanh olarak gelismesinin de bir sonucu-
dur. Iste bu yuzden yeni Moskova mimarisi, yirminci yuzyilin moder-
nizmini terk ederek ulkeyi devrimden 6nceki zamanlara, 6rmegin, on
dokuzuncu yiizyila déondirmenin sinyalini vermek ister.

Dahasi, Ruslar modemizmi 1960’lann ve 1970’lerin genel olarak
tamamindan nefret ettikleri Sovyet mimarisiyle iliskilendirirler. Bu on
yil boyunca, Sovyetler Birligi'nin her yerinde muazzam boyutlarda,
hayli geometrik, belirli standartlar getirilmis, gri ve tekdtize gorinen,
sanatsal becerinin tamamen yok farzedildigi mesken nitelikli binalarin
istiflendigi genis kentsel yerlesim bolgeleri peydah oldu. Bu, en olma-
dik mimari tercihti. Bu dis gortinuge sahip modemnizm, artik hor go-
ruluyor ve reddediliyor ¢unku tekduzelik ile standarthg) birlestiren ve
Sosyalizm'’in kisisel begeniyi dikkate almayan karakteristigini somut-
lagtirma geregi duyuluyor. Simdilerde savunucularinin buyuk oranda
sadece Batr'da bulundugu, modemnist baglamda 1960’larin ve 1970’le-
rin muhalif kultirane egilimli ve karsit goniste olanlann ashinda ben-
zer argimanlan bugin de reddettikleri duyulabiliyor. Rusya'daki eski
muhalif kultir halen “cok Sovyet” -bagka bir deyisle, fazla kibirli, hos-
gorusuz, doktrine dayali ve modemist- oldugu igin yok farzedilmeye
basladi. Onun yerine Rusya'da gegerli cause célebre, postmodemizm-
dir. Dolayisiyla on dokuzuncu yuzyl eklektikliginin ve tarihselciligi-
nin postmodern geri donusu Rusya'ya gercek ¢cogulculugun, acikligin,
demokrasinin ve kisisel begeni hakkinin geldiginin sinyali olarak -Rus
halkin en azindan Komunist ideolojinin ahlaki vaazlarindan ve mo-
demizmin estetik terérinden kurtulduklanm hissettikleri 6nemli bir
gorsel onay gibi- sevingle karsilanmaktadr.

Ama bu gesitlilik, kapsayicilik ve kisisel begeninin 6zgurlesmesi
retoriginin aksine, yeni Moskova uslubu, aslinda, tamamen merke-
zilestirilmis bir planlamanin triunudur. Buginun temsiliyet ve tslup
agisindan en etkileyici binalari, Moskovanin Sovyet dénemi sonrasi
belediye bagkam Yuri Luzhkov ve onun tercih ettigi heykeltiras Zurab
Tsereteli'nin inisiyatifiyle yapilmigtir. Stalin ile dikkatle segilerek atan-
mus kuguk bir mimarlar zimresi arasindaki yakin iligskinin sonucu ola-



KULTUREL CALISMALAR VE POST-KOMUNIST OTEKi | 163

rak gelisen Stalinist mimari 6meginde oldugu gibi, bu da en tipik Rus
fenomeni omeklerinden biriydi -yani planlanmis, merkezilestirilmis
bir ¢ogulculuk vakasiydi. Stalinist mimari kendini Rus avangardinin
sert, kat1 tutumundan mahrum birakirken su anda hakim olan Mosko-
va uslubu kendini 1960’lann ve 70’lerin modernist tekduzeliginden bir
dereceye kadar uzaklastirmistir. Moskova uslubu dirilisin dirilisidir.
Ama en 6nemlisi, popiler begeniye ve estetik ¢ogulculuga donus, her
iki durumda da, en nihayetinde devlet destekli bir mise-en-scene (mi-
zansen) oldugunu kanitlamistir.

Bu kontrolli ¢ogulculuk tirinun islevini yerine getirme sekli so-
mut bir 6mek sayesinde, yakin tarihlerde tamamlanan bir projeyle,
Moskova'nin merkezindeki Kurtaric1 Mesih Katedrali'nin yeniden insa
edilmesiyle gayet iyi aciklanir. Yeniden insa edilen bu bina, bugun
Moskova’'daki en 6nemli Sovyet donemi sonrasi mimari anit sayilmak-
tadir. Luzhkov, kentin en prestijli projesi olarak katedralin yeniden
inga edilmesine herkesten daha fazla éncelik verdi. Projesinin uygu-
lanmas: sirasinda birkag tarihi detayin agikliga kavusturulmasi gerekti.

Katedralin orijinali 1838 ile 1860 yillan arasinda mimar Konstantin
Ton tarafindan, Rusyamin Napolyon'un ordusu karsisinda elde ettigi
zaferin simgesi olarak insa edildi; Stalin'in talimati uizerine 1931'de
tahrip edilerek yagmalandi. Tahrip etme isi bittikten hemen sonra bu
orantisiz boyutlarda buyiik katedral etrafli bir sekilde elestirildi ve abi-
devi duzeyde kitsch olmasiyla dalga gecildi. Bu orijinal gorts, sonra-
ki tum mimari gorusler tarafindan paylasilmis olacak ki daha sonra
havaya ucurulmasina iligkin karar alindi -sadece ¢ok az bir sanatsal
degeri oldugu dusunuldu. Aynt zamanda bu yikim, sembolik bir siyasi
eylemle es anlamli tutuldu; kitsch niteligi yuzinden -veya kesinlikle bu
sayede- katedral insanlar arasinda bir hayli populer oldugu gibi dev-
rimden o6nceki donemde Rusya’da Rus Ortodoks Kilisesi'nin elindeki
iktidann en goz alic1 ifadesi de sayihyordu. Velhasil, 1920’lerin sonu ve
1930’larda ruhban simfina kars: yurutilen kampanyanin doruk nokta-
ya varmastyla y1kimina baslandy, iste bu yuzden populer bellekte boyle
silinmez bir iz birakt.

Sembolik statisunu goz onune alarak, Stalin, Sovyet Komunizmi-
nin azametli bir amti olmasi éngonilen Sovyet Sarayr'min insa edilecegi
alan1 agmak tizere meydamn katedralin yikintilanndan anndinlmasini
tasarlad1. Sovyet Saray hicbir zaman insa edilmedi -Komiinist gelece-
gin abidelestirilmesi fikri asla gergeklestirilmedi. Yine de, 1930’lann
ortalarinda Boris lofan tarafindan tasarlanan ve ¢ok sayida revizyondan
sonra Stalin tarafindan onaylanan saray tasarimi, halen, Stalin donemi-
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nin en kaydadeger -ve tek- mimari projesi olarak gorulmektedir. Sov-
yet Sarayl ashinda hig insa edilmemis olsa bile proje, bundan sonraki
tum Stalinist mimari yaklasima 6rmek tegkil etmistir. Bu, bugun bile
Moskova’nin ufuk ¢izgisinde goze ¢arpan, savas sonrasi yillarda inga
edilen, dillere destan Stalinist gokdelenlerde kendini belli etmektedir.
O donemin resmi ideolojisinin Komunizmin Stalinist kultur tarafin-
dan hazirlandigim ve ¢oktan tasarlandigini iddia etmesi gibi Stalin’in
gokdelenleri, dogacagim1 mujdelercesine “olmayan” Sovyet Sarayr'min
etrafim cevreledi. Gelin gorun ki, 1960’larda Stalinlesmeyi giderme ca-
hismalan sirasinda bu bolgede, tam sarayin yapilmasi planan yere, dev
boyutlu bir agtk yuzme havuzunun, Moskva'nin insa etmesine izin ve-
rildi; Kurtanc1 Mesih Katedrali gibi o da daha sonralan ¢ok buytk bir
populerlik kazandi. Havuz, kis aylarinda bile agik tutuldu; her y1l bir-
kag ay boyunca, havuzun etrafini ve uizerini, alinda cehennem varmis
havasi veren genis buhar bulutlaninin kapladig gérulebiliyordu. Fakat
bu havuz, Moskova halkinin kendilerini Stalinist gegmisin gunahlarin-
dan anindirabildikleri bir yer gibi de gorulebilir. Oyle veya béyle, yiz-
me havuzunu 1960'lann ve 70’lerin “modernist” kultur bilincinin en
dramatik simgesi kilan sey, kesinlikle bu amlmaya deger, unutulmaz
konumudur: Mimari usluptan en radikal sekilde vazgecisi temsil eder
ve mimarinin “sifir derecesi” olan bu durum berrak bir gogun altinda
ozgurce yuzmek gibidir.

Sovyetler Birligi'nin dagilmasimin ardindan bu yuzme havuzu bo-
saluldi ve yerine, yikilan katedralin birebir kopyasi insa edildi. Bu
kopyanin orijinaline ne kadar sadik kaldig1, Rusya’da hayli tartisilan
ve mucadele edilen bir mesele haline geldi. Fakat sonugta butun id-
dialarin altinda yatan niyet, kuskusuz, yikilan kilisenin mimarisine
mumkin mertebe benzeyen -sembolik agidan Rus kulturel kimliginin,
tarihsel ge¢misin birebir kopyas gibi islev gorecek olan- bir yapi insa
etmekti. Yeni Rus ulusalciliginin amti yahut Bau karsiti dusuncelerin
dirilisinin belirtisi olmasindan ziyade, yeniden insa edilen bu katedral
Sovyet evrenselliginin, modernizminin, avangart ge¢misinin maglup
edilisini ve yeni uluslararasi kapitalist duzende kolaylikla ayirt edile-
bilen bir kimlige, folklorik Rus kimligine dénusu kutlayacak sekilde
tasarlanmigti. [k bakista ulusal kimlige bu sekilde sembolik donus,
ozellikle su durumda sorunsuz olacakmus gibi gorunuyor: tum Sovyet
donemi sirasinda, katedralin kalintilannin bulundugu yer, soyledigim
gibi, metruk, bos bir araziydi -her tur metinle doldurulabilecek beyaz
bir kagit gibi. Dolayisiyla katedrali eski yerine inga etmek igin mev-
cut binalan kaldirmak, yikmak gerekmiyordu. Sovyet dénemi burada
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kendini sevindirici sekilde tarihin kesintiye ugramasi, mutlak bir olma-
ma hali, hicligin maddelesmesi, metruk, bos bir arazi seklinde ortaya
koyuyor. O yuzden bu metruk alanin yok olmasi halinde higbirsey
degismeyecekmis gibi goranuyor: onceki silme iglemi silinecek ve bir
kopya -daha fazla hicbir tarihsel kayba maruz kalmadan- orijinaliyle
ozdeslesecek.

Fakat aslinda, bu bastan insa etme isi, gegmise yonelik bu hareketin
-eskiden gelecege yonelik iken- sadece ulkeyi yine aym noktaya ge-
tirdigini gosteriyor. Rus tarihi panoramasindan bakinca bu noktanin,
tamemen kendine ait bir isme sahip oldugu gorulebiliyor: Stalinizm.
Stalin donemindeki kultur, tam bir devrimsel kinlma yasandiktan son-
ra gecmisi yeniden duzenleme -tarih ¢opligunde Devrim'in ardinda
birakug), tarihin sonundan sonra yeni dinyanin yapilandinlmasi i¢in
yararl olabilecek belli bagh seyleri bulma- girisimiydi. 1930’lann or-
talaninda gelistirilen ve doneme damgasini vuran Stalinist diyalektik
materyalizmin kilit prensibi, sozde karsitlann (zit kutuplann) birligi ve
miicadelesi ile somutlastinhr. Bu prensibe gore karsit iki durum, es za-
manh olarak dogru ve gegerli olabilir. Karsihikh disarlamak soyle dur-
sun, “A” ve “A olmayan” dinamik bir iliskiyle birbirine bagh olmak
zorundadir: i¢ yapidaki mantiga dayal bir karsithk, mubhalif tarihsel
gugler arasindaki, ashnda yasamin hayati 6nem tasiyan dinamik cekir-
degi olan gercek catismay1 yansitir. Nitekim yalnizca igsel kargithklan
banndiran ifadelerin “hayati” ve dolayisiyla dogru oldugu dusunulur.
Iste bu yuzden Stalin donemi duguncesi, otomatikman, tutarh ifadenin
aleyhine, karsit olanin tarafin1 tutmustur.

Celigkili olmaya, tutarsizhiga, karsithga boylesine vurgu yapilmasi,
elbette, Hegel'in diyalektiginden izler tasiyan mesru bir diyalektik ma-
teryalizmdir. Yine de, Leninist-Stalinist modelde, Hegel'in varsayimla-
rinin aksine, bu karsithk tarihsel olarak asla agilamaz ve geriye donuk
olarak da incelenemez. Tum karsithklar durmaksizin gosterilmisgtir,
durmaksizin yenileriyle degisim i¢inde olmustur, durmaksizin “bilesik
bir butunluk” uretmistir. Secilmis tek bir sav uzerinde kat bir sekilde
1srarc1 olmak bir sug, karsitlann birligine yapilan hain bir saldin sayilir.
Stalinist totaliter yonetim sisteminin altinda yatan motifi ve i¢se! gizemi
yaratan, karsitlarin birligi ve mucadelesi doktrinidir -totaliter yonetim
sistemninin bu turd, makul tim karsithklarin mutlak suretle birlesti-
rilmesi iddiasinda bulunur. Stalinizm hicbir seyi reddetmez: her seyi
kucaklar ve hak ettigi konuma getirir. Tek mesele,-Stalinist zihniye-
tin butunuyle hosgonisuz yaklastig) seyin, kisinin kendi argimaninin
mantiksal tutarhhigina, herhangi bir karsit konumu dislayacak sekilde
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inatla bagh olmasidir. Sadece kot niyetler yuzinden dayatilabilecek
olan boyle bir tavirda Stalinist ideoloji yasama ve kolektiflige karsi so-
rumluluga iligkin bir inkar gorur. Bu ideolojinin temel stratejisinin su
tarzda uygulandigz soylenebilir: Stalinizm butun karsitiliklan kendi
dusunce ¢atis1 altinda zaten toplamay: basardiysa ¢ok cesitli olan bu
zithklardan sadece birini se¢ip militan gibi savunmaktaki amag ne ola-
bilir? Sonugta sorgulanan konuma Stalinist ideolojinin butunu iginde
zaten iyi bakildigindan boyle bir davramisin rasyonel hicbir agiklamasi
yoktur. Bu turden inatg1 bir isyan eyleminin tek nedeni, haliyle, Sov-
yetler Birligime karsi duyulan irrasyonel nefrete ve Stalin’e kars1 du-
yulan kisisel hingta yatmak zorundadir. Boylesine hing ve nefret dolu
birini anlamak ve onunla tartismak imkansiz oldugu i¢in ne yazik ki
mumkin tek ¢are yeniden egitime tabi tutmak veya bertaraf etmektir.

Stalinist diyalektik materyalizm doktrini i¢inde yaptigimiz bu kisa
tur, Stalin donemi sirasinda tim sanatsal yaratim seklini dogas: geregi
belirleyen kriterleri formule etmemizi saglar: Yani, her bir sanat yapiti
en yuksek duzeyde icsel estetik karsithklan bunyesinde banndirmaya
calismistir. Aym kriterler donemin, net bir sekilde tamimlanmus, tu-
tarh bir sekilde dile getirilmis ve estetik konumu -ki bu konumun asil
dogasinin ikincil oldugu dusunultrdu- agik bir sekilde tanimlanabilir
bulundugunda sanat yapitina her zaman alerjik tepkilerin gosterildigi
sanat elestirisi stratejierini de belirliyordu. Sanatsal avangardin ayan
beyan ortada olan ve saldirgan estetiginin aksine Stalin donemi este-
tigi kendini asla olumlu terimlerle tanimlamadi. Ne Stalinist ideoloji
ne de Stalin ¢ag siyaseti herhangi bir baglamda “dogmatikti.” Daha
ziyade, Stalinist devlet iktidan, bireysel sanat projelerinin heterojen-
liginin, cesitliliginin ve ¢ogulculugunun ardindaki -bu projeleri ken-
disinin ideolojik agidan uygun karma vizyonuna gore sanstrleyen,
duzenleyen ve birlestiren- gizli el gibi davraniyordu. Bu, yeni-eski ka-
tedralin insa edildigi sembolik boslugun sadece bos bir alan olmadig
anlamina gelir. Burasi, sanatsal formlann cesitliligi ardinda gizlenen
iktidann igsel boglugudur. Iste bu yizden, simdiki baglamda Stalinist
devlet iktidannin gorinmeyen eli ile piyasarun géninmeyen elini es-
gudumlemek -tanimlamak degilse de- ¢ok kolaydir. Her ikisi de esitli,
heterojen, ¢ogulcu yuzeyin altindaki aym boglukta ¢ahsir. Rus kilturel
kimliginin yeniden dogusunun gostergesi olmaktan da ote katedralin
Moskova’min merkezindeki kopyasi, yeni piyasa kosullan altinda Stali-
nist kultar pratiklerinin dirilisini simgelemektedir.

Postmodem begeninin etkisi olarak Sovyet Stalinist estetiginin di-
rilisine iligkin aynnulara girerek biraz uzun anlatmaya ¢alisigim bu
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ornek, sanat ve siyaset arasindaki iliskide ¢zel bir hususu gorsel bir
canlandirmayla agikliyor. Sanat, elbette, siyasidir. Sanat1 6zerk diye ta-
nimlama ve onu siyasi alanin 6tesinde bir yerlere konumlandirma giri-
simlerinin hepsi buttinuyle naiftir. Ama bunlar 151ginda, sanatin siyasi
kararlar agisindan arena iglevi goren diger pek ¢ok alan arasinda 6zel
bir alana indirgenemeyecegini de unutmamamz gerekir; siyasi soylem-
lerin, stratejilerin ve kararlann estetik tavirlar, begeniler, tercihler ve
egilimler izerindeki baglayicihgim konu edinmek ¢ok daha ¢énemlidir.
Gostermeye ¢ahstigim gibi, radikal politikalar belirli bir estetik bege-
niden -gesitliligin sifir derecesi ve evrensel begeni- ayn tutulamaz. Ote
yandan, liberal, piyasa yonelimli siyaset; gesitlilik, farkhilik, agcikhk ve
heterojenlik tercihleriyle iligkilendirilir. Bugun, hala postmodern bege-
ni hukim stirmektedir. Radikal siyasi projelerin halk tarafindan kabul
gormek konusunda bugun neredeyse hi¢ sans1 yoktur ¢uinku egemen
estetik duyarhlikla iligki kurmamaktadir. Fakat zaman degisiyor. Dola-
yistyla, yakin gelecekte tekrar yeni bir radikal sanat ve siyaset duyarh-
hgimin dogacak olmasi ¢ok mumkundur.






Ozellestirmeler veya
Post-Komiinist Yapay Cennetler

—§5—

USYA'DA ve genel olarak Dogu Avrupa’da Komiinist rejim yikil-
1gindan beri yasanan suregleri kuskusuz en iyi karakterize eden
terim, 6zellestirmedir. Uretim araglannin 6zel miilkiyete ait olmasimin
tamamen yasaklanmasi Rus Bolsevikleri ve kuramcilan tarafindan 6nce
Sosyalist, sonra Komiinist bir toplum kurmak agisindan hayati 6nem
tastyan bir 6n kosul olarak goriluyordu. Ozel malvarhginin tamamen
ulusallastinlmasi, Komunist Partinin toplumu sekillendirmek uze-
re tamamen yeni, benzersiz bir gig elde etmek igin gerek duydugu
topyekan toplumsal esnekligi saglayabildigi tek seydi. Her seyden 6nce
bu, doga -insanin dogasi ve genel olarak doga- karsisinda sanatin ustiin
oldugunun kabul edildigi, ona ustunluk atfedildigi anlamina geliyor-
du. Sadece insanligin 6zel mulkiyet hakk: da dahil olmak tuzere “do-
gal haklan” ortadan kaldinldiginda ve kisinin kokeniyle, mirasiyla ve
“kendi” kulturayle “dogal” iligkisi kesildiginde insanlar tamamen 6z-
gur ve yeni bir sekilde kendilerini gerceklestirebilirlerdi. Artik sadece
milku olmayan biri 6zgurdu ve her tir toplumsal deneyimi edinmeye
hazirdi. Ozel mulkiyete son verilmesi, dogaldan yapaya, ihtiyaclar ha-
nedanindan (siyasi ve sanatsal) ozgarluk hanedanina, gelenekselden
Gesamtkunstwerk’e gecisi temsil etmektedir. Platon, More ve Campa-
nella gibi tarihin buyuk atopyacilan, 6zel mulkiyetin ortadan kaldinl-
mas! hakkinda dusunmus ve 6zel ¢ikarlan yok etmeyi kolektif siyasi
bir projenin pesinden sinirsizca kosulmasi agisindan gerekli bir 6nko-
sul olarak gormuslerdi.

Ozel mulkiyetin yeniden agilanmasi, boylece, Kominist uygulama-
ya son veren esit oranda hayati bir 6n kosulu temsil eder. Komunist
yonelimleri olan devletin ortadan kalkmasi, bu yiizden, sadece siyasi
bir olay degildir. Hukumetlerin, siyasi sistemlerin ve iktidar iligkilerinin



170 | SANATIN GUCU

ozel mulkiyet haklan uzerinde onemli etkilere neden olmaksizin degis-
tiklerini tarihteki orneklerinden biliyoruz. Bu durumlarda, siyasi yasam
kokla bir donusum gecirmis olsa bile, toplumsal ve ekonomik yasam
medeni hukuk ve vatandaghk haklan dogrultusunda yapilanmay sur-
duardu. Oysa aksine, Sovyetler Birligi'nin y1ikilmasiyla ortada artik gegerli
bir toplumsal sozlesme kalmadi. Haklarla meggul olunurken -Amerika
Birlesik Devletlerindeki Vahsi Bati donemindeki gibi- ve yeniden yap1-
landinlmasimin gerektigi konusulurken muazzam buyuklukteki toprak-
lar, metruk arazilere donustu. Baska bir ifadeyle, ne var olan ne de var
olabilen kurallan izleyerek, bu arazilerin parsellenmesi, dagitilmas ve
ozellestirmeye agilmasi gerekmisti. Eskiden Komiinist olan Dogu Avru-
pa ulkelerinin komunizmden kurtulma sureci, bu yuzden, dogal olarak
alisildik medeniyet anlasmalanmin tumunun otesinde cereyan eden bir
ozellestirme dram gibi gorulebilir. Bu dramin birgok tutkuyu atesledigi
ve pek ¢ok kurban urettigi gayet iyi biliniyor. Daha énce baski altina
alinan insan dogasi, kolektif mallann ve varliklann 6zel mulkiyete ge-
cirilmesi mucadelesinde ham, kaba siddet seklinde kendini gosteriyor.
Ancak bu mucadele basit bir sekilde 6zel mulku olmayan bir top-
lumdan 6zel mulku olan bir topluma gegis (donus) gibi anlagilmama-
Iidir. Sonugta ozellestirme, devletlestirme kadar yapay bir siyasi ya-
pilanma oldugunu kamitlamaktadir. Eskiden Komunizmi tesis etmek
icin devletlegtirilen aym 6ge, simdi kapitalizmi tesis etmek icin 6zel-
lestiriyor. Her iki durumda da ¢zel mulk, bir dereceye kadar raison
d’état emrine tabi kiliniyor -ve bu sekilde kendini yapay bir sey, devlet
planlamasinin bir urinu olarak ortaya koyuyor. Ozel mulkiyetin (ye-
niden) agilanmas olarak 6zellestirme, bu yuzden, dogaya -doga yasa-
sina- donmeye yol agmaz. Post-Komunist devlet, Komunist atas: gibi,
bir tur sanatsal enstalasyondur. Dolayisiyla post-Komunist durum, ka-
pitalizmin dogusunu, ekonomik gelisme surecinin “dogal” bir sonucu
olarak degil, toplumun yeniden yapilanmasina yonelik tamemen siyasi
bir proje (Rusca: perestroika) olarak sunmak suretiyle kapitalizmin ya-
payhgini gan yuzane gikaran bir durumdur. Rusya’yr da kapsayacak
sekilde, Dogu Avrupa’da kapitalizmin tesis edilip yerlesmesi de ne eko-
nomik bir gerekliligin sonucudur ne de kademeli ve “organik” gelisen
tarihsel bir gegis surecidir. Daha ziyade, Komunizmi tesis etmekten
kapitalizmi tesis etmeye donusturmek ve bu surecin ana karakterleri
haline gelecek 6zel mulkiyet sahipleri sinifin1 yapay olarak uretmek
amaciyla (klasik Marxizm ile tam uyum i¢inde) alinmis siyasi bir karar-
dir. Bu yuzden “dogal bir durum” olarak piyasaya donus degil piyasa-
nin kendisinin sahip oldugu yapay karakterin yukselisi s6z konusudur.
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Bu nedenle 6zellestirme bir gegis sureci degil kalici bir durumdur
cunku “6zel”in, devlete 6lumcul derecede bagimlh oldugunu kesfetme-
si kesinlikle ozellestirme sureci sayesinde olmustur: 6zel alanlar, ister
istemez, devlet canavarnnin kalintilanndan meydana gelmistir. Bu, as-
linda, Sosyalist devletin cesedinin siddetle parcalanmasi ve ozel giri-
simcilerin emrine tahsis edilmesidir ki her ikisi de kabile uyelerinin
bir araya gelip ayin icin 6zenle hazirlanmis, tannsal nitelik atfedilmis
bir hayvan yiyecekleri eski kutsal ziyafetleri hatirlatir. Bir yanda boyle
bir ziyafet, kutsal nitelik atfedilmis hayvanin ozellestirilmesini temsil
eder cunku herkes ondan kugtk, 6zel bir parga alir; bir yanda da gelin
gorun ki kabilenin ustkimliklerinin yaratihyor olmasi, bu ziyafeti ke-
sinlikle hakh ¢ikanr.

Ozellestirmeyi kolektif bir proje olarak karsilamayr mumkun kilan
bu ortak kimlik, 6zellikle bugin post-Komumnist uilkelerde uretilen sa-
natta agik¢a ortaya koyulmaktadir. Oncelikle, eskiden Kominizm'le
yonetilen her bolgenin sanatcilan kendilerini hala henuz yuruarlukten
kalkmig devlet sanatimin golgesi alinda bulmaktadir. Bugun, Stalin,
Cavusesku veya Tito ile rekabet etmek bir sanat¢1 agisindan kolay bir
is degildir -tipka Misirh sanatgilann, piramitlerle rekabet etmesinin
bugiin her zamankinden daha zor olmasi gibi. Dahasi, “gercek Sos-
yalizm” kosullan altinda kolektif mulkiyet, genis bir kolektif tecrube
haznesiyle beraber gelismistir. Bunun nedeni, yeni Komunist beseriyeti
sekillendirmek icin Sosyalist devletin gozettigi gesitli siyasi 6l¢utlerin
bu nufusun tamamini etkilemis olmasidir. Sonugta, egemenligin devle-
tin elinde oldugu kolektif bir zihinsel alan uretilmigtir. Komunist Parti
yonetimi altindaki her 6zel ruh, resmi ideolojinin hizmetine sunulur
ve devletlestirilir. Tipki 6lumu esnasinda Sosyalist devletin 6zel mulk
edinmeye uygun yogun bir ekonomik alan yaratmasi gibi resmi Sov-
yet ideolojisi de lagvedilirken, bireysel kapitalist ruhu uretme amacina
uygun olarak 6zel mulkiyeti mumkun kilan, genis kollektif duygular
imparatorlugunu miras olarak birakti. Sanatgilar agisindan bugun bu
miras, kolektif deneyimler sahasina girdiklerinde halkin onlann hemen
anlamasi1 bakimindan buytk bir firsati temsil eder. Ama aym zamanda
onemli ve buyuk bir riski de gizler ¢unku sanatsal 6zellestirme, eksik
oldugunu ve ortak noktalara eskisinden daha fazla bagiml hale geldi-
gini kanitlamaktadr.

Her ne olursa olsun, yine de, bugunin post-Komunist sanat, bu-
yuk oranda, Sovyet ideolojisinin geride biraktig) zihinsel ve sembo-
lik alamin o6zellestirilmesi suretiyle uretilir. Kabul edilmesi gerekir ki
bu, baglami bakimindan postmodern Bat1 sanatina benzemez; kendine
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mal etmek veya tercih ederseniz, 6zellestirmek konusunda uluslararasi
cagdas sanat baglaminda 6nculuk eden sanatsal yontem gibi islev gor-
meyi surdurir. Cogu sanat¢i bugun gesitli tarihsel uslubu, dini yahut
ideolojik sembolu, seri halde uretilmis ticari mallan, yaygin reklamlan
ve ayrica belli bagh unlu sanat¢ilann yapitlanm da kendine mal eder.
Kendine mal etme sanati, kendini, tarihin sonundan sonra gelisen sa-
nat olarak gorur: Olay artik yeninin bireysel olarak uretilmesiyle ilgili
degil dagiim ve yayillma miicadelesiyle, mulkiyet haklan tzerine ya-
pilan tartigmalarla, 6zel sembolik kapitali biriktirmek konusunda ya-
ratilan bireysel firsatla ilgilidir. Bat1 sanatinin kendine mal ettigi tim
imgeler, nesneler ve usluplar, bugun, aslinda, her zaman 6zel ¢ikarlar
dogrultusunda yonetilen bir piyasada ticari mallar seklinde dolasima
girmistir. Dolayisiyla kendine mal etme baglaminda sanat, gercek ka-
pitale degilse de sembolik kapitale karsi saldirgan ve yikici bir tutum
sergiliyormus -izin verilen ve yasaklanan arasindaki sinir boyunca iler-
leyen, kapitalin yeniden yayilma seklini kesfeden bir tur sembolik kor-
sanhk pesinde- gibi goranir.

Post-Komunist sanat ise aksine, Komunizm gunlerinden kalma
paylasim mesruiyetinden yararlamir gibi artik kimseye ait olmayan, te-
davilden kalkmis ancak sadece tarihin arka ¢oplugunde sessizce duran
imge, sembol ve metin depolanndan aldiklanni kendine mal etmekte-
dir. Post-Komuinist sanat kendi tarihinin sonunu yasamis ve gecirmis-
tir: serbest piyasa ve kapitalist tarihin sonunu degil Sosyalist ve Stali-
nist tarihin sonunu. Stalinist tarzdaki gercek Sosyalizmin asil arsizhig,
her seye ragmen, Sovyetler Birligi'nin sinif muicadelesinin, devrimin ve
hatta her tir toplumsal elestirinin tarihsel sonunu -halihazirda meyda-
na gelmis savas ve somuru cehenneminden kurtulusu- isaret ettigi ko-
nusundaki iddiasiydi. Sovyetler Birligi'ndeki gercek kosullarn, iyinin
kotuyu yenerek kazandig son zaferin ardindan gelisen ideal kogullarla
benzer oldugu ileri suraluyordu. Sosyalist kampin kendi kendine ku-
ruldugu gercek konumun, utopyanin gerceklestirildigi yer olduguna
karar verildi. Bunun gergegi saptiran bir iddia, devlet zoruyla yazdi-
nlmis bir siir, ister kisinin sag kalmak igin giristigi isterse kalic1 bir
devrim yapmak i¢in giristigi mucadele olsun, baski ve manipilasyo-
na kargi surdurilen bir mucadele oldugunu gostermek igin buyuk bir
caba harcamaya gerek yoktur -o zaman bile gerek olmamistir.

Hal boyleyken, diunyanin gercek adaletsizliklerine ve yetersizlik-
lerine isaret ederek dunyaya unlu “Basanldi” iddiasim1 yasaklamak
imkansiz olurdu. Gelecegin zaten ge¢miste gorilmus, yasanmis seyle-
rin 6tesinde yeni herhangi bir sey getirmeyecegine inandig icin gelecek
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ile simdiki zaman arasinda tercihini simdiki zamandan yana kullanan
biri, aslinda, tarihin sonundan yani utopya karsit ile utopya, cennet
ile cehennem, lanetlenme ile kurtulus arasindaki benzerlikten bahse-
diyordur. Butun bunlara, kiyaslanamaz bir radikallige sahip oldugunu
dusundugu bir géruntunun/imgenin ya da olayin ne kadar yinelenir-
se yinelensin agillamadigina sahit olan biri inanir. Bu imge, ¢armihta-
ki Isa, agacin alunda oturan Buddha veya Hegel'in 6meginden yola
ctkarsak, atimin sirtinda oturan Napolyon imgesi olabilir. Ancak, bu,
Stalinist devletin -herkese esit sekilde uygulandig} icin kamulastirma,
teror, tumden esitlik konusundaki en radikal formlan yaratan devlet-
de deneyimi olabilirdi. Alexandre Kojeve'nin 1930'larda Hegel'in tarih
felsefesi hakkinda verdigi unlu Paris derslerinde S:alinizmin tarihin
sonu olacagini agiklarken 6ne surdugu sav da tam olarak buydu. Sa-
vag sonrasi donemde Kojéve'nin halefleri, tekrar tarihin sonunu veya
post-historie ve postmodernizmi konusmaya basladilar. Ancak bu kez,
ozne artik Stalinizm degil serbest piyasaya dayal kapitalizmin lkinci
Dunya Savasinda ve daha sonra tarihin son perdesini agan soguk sa-
vagta elde ettigi zaferdi. Gergek hayatta tarihin devam eden ilerleyisine
dikkat cekilerek tarihin sonu hakindaki sdylem bir kez daha ¢urutul-
meye ¢ahsildli. Ama gelecek ile simdiki zaman arasinda simdiki zama-
nin secilmesi, gerceklere dayah savlar tarafindan curutulemedi ¢unku
bu secim hem gerceklere dayah hem de aym seyin biteviye nukset-
mesi olabilecegi gercegine gonderme yapan butun savlan -dolayisiyla
tarihsel olarak zaten asilmis olan- kapsiyordu. Agik¢asi saghkl insan
aklinin gercegi olarak mucadelenin devam ettigini séylemekten kolay
bir sey yok. Ancak mucadeleye katilanlarnin ashnda hi¢ de mucadele
etmedigini sadece savas pozisyonu almig halde katilagip kemiklestikle-
rini fark etmek daha zor.

Nitekim post-Komunist sanat, tarihin sonundan sonra bir durum-
dan tarihin sonundan sonra bagka bir duruma gegen bir sanattr: ger-
cek Sosyalizmden postmodemn kapitalizme; ya da sinif mucadelesinin
sonunu takiben gelisen evrensel kamulastirma siirinden surekli yine-
lenen ayni dagitim, yayilma, kendine mal etme, ozellestirme muca-
delelerinin bikkinhk veren sonsuzluguna istinaden nihai teslim olusa
gecen. Bu sonsuzlugu kusur olarak goren ve ayni zamanda onun tadin:
¢ikaran postmodern Bati sanati bazen kavgaci, bazen alayci gorunmek
ama her durumda elestirel olmak ister. Post-Komiinist sanat ise aksine,
Komunist siire derinden bagh oldugunu kanitlar -bu siirden vageg-
mek yerine onu ozellegtirir ve genisletir. Iste bu yuzden post-Komunist
sanat sik sik fazlasiyla munis gorunur, yani, elestirel veya yeterince
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radikal degilmis gibi gorunir. Gergekten de dislayici, mucadeleci ve
elestirel gercekci mantig1 degil kapsayici utopik mantig izler. Evren-
selciligin pesinde kosan ve tum kargithklann yer aldig bir diyalektik
birlik olusturmaya ¢abalayan ama Batih kapitalizmin tim sembollerine
direndigi icin nihayetinde soguk savasin ¢atismalannda sikisip kalan
bu anlayis, Komunist ideolojinin bir uzantisidir. Sosyalizmin son evre-
sinde ortaya ¢ikan bagimsiz, gayri resmi sanat, tarihin sonu konusunu
daha kapsaml bir sekilde enine boyuna dustinmek, tim uluslann, kal-
turlerin, ideolojilerin banscil bir sekilde bir arada yasadiklan utopyay
kapitalist Bati'ya ve gecmiste kalan Komuinizm oncesi tarihi kapsayacak
sekilde genisletmek istemistir.

Vitali Komar ve Alexander Melamid gibi 1960’larda ve 1970’ler-
de etkin Rus sanatcilar ve daha sonra Slovenyal sanatci grubu Irwin
veya Cek sanat¢1 Milan Kunc, bu 6zenli kapsama stratejisini izledi. Bu
sanatgilar, soguk savagin siyasi gercekligiyle uyusmuyormus gibi goru-
len sembollerin, goruntulerin, imgelerin ve metinlerin barns icinde bir
arada varliklarin surdurdukleri sanatsal agidan pastoral siir tad1 veren
bosluklar yarattilar. Ayrica 1960’larin ve 1970’lerin hemen basinda Ilya
Kabakov veya Erik Butanov gibi bagka sanatgilar da Sovyetler Birli-
gi'ndeki gunluk yasama iliskin kasvetli imgeleri resmi propagandalarda
kullanilan renkli, nese dolu imgelerle kanstirdiklan yaputlar urettiler.
Soguk savasin siperlerinin 6tesindeki ideolojik mutabakatin sanat ala-
nindaki stratejiler dogrultusunda o doénemlerde dusmanlann da iceril-
mesinin amaglandigy genisletilmis ve radikallestirilmis bir utopya fikri
ortaya atild1. Bu kapsayici siyaset, Komunist rejim bozulduktan sonra
bile Rus ve Dogu Avrupali bir¢ok sanatc! tarafindan uygulanip izlen-
di. Bunun, eskiden dislanan her seyin kabul edildigi gercek Sosyalizm
cennetinin uzantist oldugu ve genellikle diktatorler, despotlar, terorist-
ler akla gelmesine ragmen kapitalistlerin, militaristlerin, kiiresellesme-
den kar saglayanlann da eklenmesiyle Komunist topyekun kapsama
talebinin utopik bir sekilde radikallestirildigi soylenebilir. Bu sekilde
radikallesen utopik kapsayicihgin ironisi oldugu dusunulir ancak ak-
sine, bu daha ziyade farkliliklar yerine benzerliklerin pesine dismus,
tarih sonras1 doneme 6zgu, pastoral bir siirdir.

Komunizmin yikilmasindan sonra yasanan fakirlik bile bugunun
Rus sanatgilan tarafindan utopik bir sey gibi betimleniyor cunku zen-
ginlik toplumu bolerken fakirlik bir sekilde birlestiriyor. Ozellikle Boris
Mikhailov, Rusya ve Ukrayna'daki guinluk yasami bu sekilde, yani hem
acimasizca hem de sevgiyle betimliyor. Aym huzurlu bakis agis1 Olga
Chernyshova, Dmitri Gutov ve Lyudmila Gorlova'nin videolarinda da
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acik bir sekilde algilamyor; bu sanatcilar igin utopya, resmi kapitalist
rekabet yuzinden yerinden edilmis olsa da, Komunizm sonrasinda de-
vam eden hayatin guinliik rutininde yasamay surduruyor. Kolektif siyasi
protesto tavn ise aksine, Komunizm'in yikilmasindan sonra butunuyle
ozellestirilen, kayitsizhk igindeki gunluk yasamda artik yeri olmayan,
sanatsal agidan tiyatral nitelikli bir girisim gibi sunulur. Omegin, Radek
grubunun yaptigr bir performansta, Moskovanin hareketli kent merke-
zindeki bir kavsakta karsidan karsiya gecen kalabalik insan guruhu, sa-
natcilann gecmisteki devrimci liderler gibi ellerinde dovizler ve afislerle
bu pasif kalabaligin 6ntine gegip yurumesi suretiyle siyasi bir gosteri
yurayusune katillan kalabalk seklinde yorumlandi. Cadde gegildikten
sonra herkes kendi yoluna gidiyordu. Anatoly Ozmolovsky de 1968'te
Paris’te yasanan olaylara atifta bulunarak Moskova'da kendi siyasi eyle-
mini tasarlamisti. Siyasi imgelem kendini burada kendine mal etmeye
uygun tarihsel (6n)imgelerin depolandig yer gibi sunuyordu.

Bu nitelendirme, elbette, eskiden Sovyetler Birligi kapsaminda olan
ulkelerde yapilan butun sanatlara atfedilmez ve uygulanmaz. Evrensel,
uluslararasi, Komiinist ttopyaya verilen tepki her zaman, hatta ilk ola-
rak, gercek Sosyalizm kosullan altinda uretilenden daha radikal olan
bu utopya uzerinde dusunmeye kalkismak olmuyor. Daha ziyade in-
sanlar siklikla bu utopyaya ulusal aynsmanin yapilmasi, sabit bir ulusal
ve kulturel kimlik yaratilmas: talebiyle karsihk veriyorlar. Bu tepki,
Sosyalist donemin son evresinde zaten acik bir sekilde dikkat gekebili-
yordu ancak eski Sovyetler Birligi, eski Yugoslavya ve eski Dogu Bloku
topraklannda yeni ulus devletler kurulduktan sonra yogunlugu hizla
artinldi -ulusal kulturel kimliklerini aramak bu devletlerin temel etkin-
ligi haline geldi. Kabul etmek gerekir ki bu ulusal kimlikler, Komunist
imparatorlugun kalintilanndan alinip benimsenen kugcuk pargalardir
ancak kural geregi, bu gergek hicbir zaman agik¢a ifade edilmemistir.
Komunist dénem, arastirilan ulusal kimligin organik tarihsel geligimi-
nin travmatik bir sekilde kesintiye ugratilmasi olarak yorumlanir.

Komiinizm, bu yuzden digsallastinlmistir, uluslararas1 6zelligin-
den uzaklastinlmistir ve birinin 6zkimligini yabanci bir guce baglayan,
kimligin tekrar butunligune kavustugunun soylenebilmesi icin tedavi
olmasim gerektiren travmalann toplami olarak tasvir edilmistir. Eski
Sovyetler Birligi'nin Rus olmayan fertleri ve Dogu Avrupa agisindan
Komunist partilerin hukim surdugi donem, bu nedenle Rus aske-
ri gucunun iggali altina s6z konusu fertlerin yalmzca pasif olarak aci
cektigi bir donem olarak sunulmaktadir. Rus tipi ulusalcilik konusun-
da uzman kuramcilar agisindan Komunizm, baslangigta yabancilann
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(Yahudilerin, Almanlarin, Letonyalilann ve saire) isiydi ama Stalinizm
sirasinda zaten buyuk oranda maglup edilmisti ve yerine hasmetli Rus
imparatorlugu ge¢misti. Bu yuzdendir ki tam bu ulkelerin ulusalcilan
kendi tarihsel tanilan konusunda tamamen hemfikirlerdir ve her ne
kadar kendilerini surekli mucadelenin farkl saflannda buluyor olsalar
da daha fazla mucadele etmeye hazirdirlar. Bu kusursuz gorus birligin-
de keyif kaginp aray1 bozan tek sey, herhangi bir mucadelenin otesine
gecmis masalsi bir utopya olarak bansgil evrenselcilige simsiki tutunan
post-Komunist, ya da daha iyisi, post-muhalif sanattir.



Avrupa ve Otekiler
—§—

ON yillarda Avrupali siyasetgilerin surekli Avrupa'min sadece eko-

nomik temelli bir ¢ikar toplulugu degil bundan daha fazlasi -yani
iddia edilmesi ve savunulmasi gereken belli bagh kiltiirel degerlerin
destekleyicisi- oldugunu séylediklerini duyuyoruz. Fakat elbette biliyo-
ruz ki siyaset dilinde “daha fazlas1” bir kural olarak “daha az1” anlamina
geliyor. Gerci Avrupali siyasetgilerin gercekten sdylemek istedikleri sey
Avrupa'nin smirsizca genisleyemeyecegi, genislemesinin sart olmadig
ancak kulturel degerlerinin bittigi yerde simirlannin da bitmesinin ge-
rektigidir. Kulttr kavramu, fiilen maruz kaldigi ekonomik ve siyasi simir
genislemesini tammlar; Avrupa kilttrt uygulanabilirligi kapsam agi-
sindan ele alimirsa, Avrupalimin ekonomik cikarlan alani olarak daha
dar bir tanim getirilir. Boylece Avrupa kendini Rusya, Cin, Hindistan ve
[slam qilkelerinden ve aynca miittefiki Amerika Birlesik Devletlerinden
de farkhlastiracaktir, aym zamanda kendini, Avrupa'ya gelenlerin ¢ok
sukur ki uyum saglamasinin gerektigi 6zel bir kulturel kimlige sahip, i¢
yapisi baglaminda homojenligini koruyan bir degerler cemaatiolarak da
sunar. Burada ortaya atmak istedigim soru, Avrupa kultiirel degerlerine
iliskin boyle bir farklilasmanin, boyle bir tanimin cazip olup olmadig
degildir. Daha ziyade Avrupa kultiirel degerlerinin Avrupal siyasetciler
tarafindan tam olarak nasil ve ne kadar basanh tammlandiidir. Beni
ilgilendiren ikinci sey Avrupa kulturel kimligine iliskin talebin Avru-
pa’daki sanatlar tizerindeki etkilerinin ne oldugudur.

Birinin kendi kulttrini uluslararas: duzeyde mukayese etme arzu-
su kesinlikle tam anlamiyla normal ve mesrudur. Sorulacak soru, basit
bir sekilde, Avrupa érmeginde bu girisimin ne kadar basanh olacag-
dir. $imdi, kural olarak, Avrupa degerleri, kokleri Yahudi-Hiristiyan
mirasina ve Avrupa Aydinlanmasi gelenegine uzanan humanistik de-
gerler seklinde tanimlaniyor. Avrupa degerlerinin, genel olarak, insan
haklanna saygi, demokrasi, yabancilara gosterilen hosgoru ve bagka
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kulturlere karsi agik olmay igerdigi dusunuluyor. Bagka bir sekilde
ifade etmek gerekirse, spesifik bir sekilde Avrupa degerleri olarak ilan
edilen bu degerler ashnda evrenselligi kucakhyorlar ve insan, dogal
olarak, Avrupal olmayanlann da bunlara sayg duymasini talep ede-
biliyor. Asil zorluk, Avrupalinin kulturel kimligini boyle degerler ve
benzerleri uzerinden tanimlamak isteyen birinin kagimilmaz bir sekilde
kars1 karsiya kaldig1 sey: Ozel bir kilturel kimligi tammlamak ve diger
kulturlerle arasinda bir fark tespit etmek agisindan bu degerler fazla-
styla genel, fazlasiyla evrensel kaliyor. Ote yandan Avrupalinin kaltirel
geleneginin yogun zenginliginin hakkin vermek agisindan bu degerler
listesi fazlasiyla yavan kagiyor. Avrupalimin kultirel kimligi soylemi,
bu paradoksu onlarca yildir dolasimda tutuyor ve yayiyor. Bir yandan
bu paradoksun dolasimda olmasi muazzam bir entelektuel dinamik
duygusu uyandiriyor ama bir yandan da ilgili soylem her zaman aym
noktada kalyor. Evrenseli kucaklamak, humanist degerlere hitap et-
mek suretiyle Avrupa igin 6zel bir kultirel kimlik tanimlama projesi,
duz mantik duizeyinde tutarsiz oldugu i¢in bagsanlamyor.

Mantik cergevesinde tutarh her kultirel kimlik tanimi diger kultur-
lerin farkh ancak esit degerde oldugunu farzeder. Ancak, evrensel hu-
manist degerler Avrupa’ya 6zgi 6zel degerler seklinde tanimlanirsa bu
sadece Avrupali olmayan diger kulturlerin, dogasi geregi, humanizm
karsiti, yani insanlik disi, demokrasi karsit1, hosgorisuz ve benzeri ol-
duklannin dusunulmesi gerektigi anlamina gelir. Bu teshis goz onune
alindiginda Avrupalimin kulturel ve siyasi duyarhliginin ister istemez
muglak oldugu agikea ortaya gikar. Bununla ilgili olarak insan hakla-
nnin ve demokrasinin evrensel degerler oldugu, Avrupalilann ise bu
degerlerin ahlaki bakimdan duinya genelinde kabul ettirmesi gerekti-
gini hisseden hamileri oldugu kabul edilebilir. Bu siiregte, Avrupahlar
kendilerini, gok dogru bir sekilde, insan haklarini savunma ve koru-
ma kisvesi altinda uyguladiklan eski emperyalist yayilma politikasin
surdurduikleri suclamasiyla karsi karsiya bulurlar. Ancak insan hak-
lannin o6zellikle Avrupa degeri olarak kabul edilmesiyle ilgili olarak
Avrupalilar, Avrupa kultir ortamini soyutlamak ve hiimanizm karsiti
yabancilara karsi savunmak igin kendilerini Avrupa dahilinde koru-
mak zorunda hissederler. Dolayisiyla Avrupa siyaseti emperyalizm ve
izolasyonizm/yalmzcilik arasinda -kendinde oldugunu iddia etmek is-
tedigi degerlerin 6zel-evrensel karakterini yansitircasina- bocalar.

Avrupa kultirinun bu turden bir 6zel-evrensel tanim, ok agik bir
sekilde, diger kulturleri kendilerini aklamak konusunda bask: altina
alir. Ya evrensel, himanist degerleri 6zimsedikleri noktada zaten dibi-
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ne kadar Avrupalilastiklarini kanitlamalar ya da kokeni ille de Yahudi-
Hiristiyan gelenegine degil Budist, Konfigytiscii veya Islami geleneklere
uzanan 6zgin humanist torelerinin bulundugunu ispatlamalan bekle-
nir. Bununla beraber her iki aklama stratejisi de hiumanist degerlerin
Avrupa kultur ortaminda en basindan beri bolgesellestirilmesi duru-
munu suglu kabul eder. Bu bolgesellestirme Avrupalilar a¢isindan da
agir bir yuktur ¢unku sonugta Avrupali olmayan kultirleri, hiimanist
olmamakta nitelendirmeye zorunlu olduklanm hissederler ki bu du-
rum humanistik yaklasimlanyla tezatlik tegkil eder. Ashnda bunu sa-
dece, s6z konusu degerlerin evrensel boyutuna artik inanmiyorlarsa ve
bunlarin spesifik olarak Avrupa’ya 6zgu degerler oldugunu kabul et-
meye hazirlarsa yapabilirler. Neticede kendilerini humanist degerlerin
hamileri seklinde tanimlayan Avrupallar iki nedenden dolay1 mahqup
olurlar: Bir yandan bu degerleri dinya genelinde, gerekiyorsa gig kul-
lanarak, kabul ettirme zorunlulugu hissederler ki ashinda bu himanist
idealle gelisir, bir yandan da bu degerlerin sadece Avrupa’ya 6zel oldu-
gunu dusundukleri ol¢ide humanist idealin evrenselliginden kugku
duyma egilimindedirler.

Haliyle tipik Avrupallar, her seyi yapabilecek gucte olma fantezisi
ve kronik ustinluk kompleksi arasinda bocalarlar. Himanizmin ev-
rensel bir deger oldugunu beyan eder etmez butun dunya ayaklannin
dibindeymis gibi gelir ¢tinku artik onlar da insanhgn bir pargasidirlar.
Humanizmin Avrupalilara 6zgu bir deger oldugunu soylediklerindeyse
kendilerini zayif, muicadele edecek giicu olmayan, kolay incinen, ko-
runmasiz, insan haklan ihlalleriyle, adaletsizliklerle, korkularla dolu
bir denizle cevrilmis -humanist olmayan yabancilarin karsisinda terk
edilmis, savunmasiz- olduklarini hissederler. Kendi humanizmleri en
yuksek deger iken yapisal bir zayifhiga, kulturler aras: savagta onemli
bir dezavantaja donusur. Hakim olan Avrupa kimligi soylemi iki seyi
iddia ettigi icin -humanist degerlerin evrensel oldugu ve Avrupa’ya
ozel oldugu- Avrupali ruh, ahlaki ustunluk ve paranoid oteki korkusu
arasinda caresizlik icinde kalmistir. Bu i¢ galkantinin Avrupa siyaseti
agisindan ne ol¢ude fayda sagladign konusunda bir sey diyemem ama
kuskusuz Avrupa sanat: acisindan bunun olasi en iyi 6nkosul oldugu-
nu soyleyebilirim.

Avrupa himanizminin kaderi, Avrupa sanatinin kaderiyle en az iki
hususta derinden baglanmigur. Ilki, Avrupa sanat anlayisina hakim
teamullere uygun sekilde, yalnizca insan eliyle yapilan seylerin sanat
kabul edilebilmesidir. Ikincisi ise neticede sanat yapitinin pratik agilan
kullanilabilmesi temelinde degil sadece uizerine dusiunulmesi ve hak-
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kinda yorum getirilmesi niteligiyle diger nesnelerden aynstinlmasidur.
Sanat yapitini kullanmak, tuketmek konusundaki bu tabu, muzeler ve
sanat piyasasi da dahil olmak uzere Avrupa’daki sanat kurumlanmn
hepsinde esas tegkil eder. Himanizmin temel dusturu insanin sadece
sonug olarak gorulebildigidir ve uygulanan yontemler dogrultusunda
Avrupa hiimanizminin insanlan o6ncelikli olarak bir sanat yapit1 gibi
gordugu zaten higbir zaman 6ne surialmez. Insan haklan aslinda sana-
tin haklandir ama insana uygulanmistir. Gergi Aydinlanma’nin izinden
gidilerek, insan, oncelikli olarak bir zihin ve ruh olarak degil diger
bedenler arasinda yer alan bir beden olarak, yani diger seyler arasinda
duran bir sey olarak tamimlanmugtir. Seyler duizeyinde, sanat kavrami
disinda bagka hicbir kavram diger seylerin otesindeki belirli seylere
oncelik verilmesine musaade etmez, yani, bu seylere diger seylere bah-
sedilmeyen 6zel bir fiziksel dokunulmazlik asaleti katmaz.

Iste bu yuzden sanatin ne oldugu sorusu Avrupa kultiri bagla-
minda sadece sanata 6zel bir soru degildir. Sanat yapitlarin diger sey-
lerden ayirmak igin kullandigimiz kriterler, insan insan olmayandan
aywrmak igin kullandigimiz kriterlerden farkli degildir. Her iki sureg
de -bell bagh seylerin sanat yapiti olarak kabul edilmesi ve belli bash
bedenlerin, durus sekillerinin, hareketlerinin, tavirlarinin insan kabul
edilmesi- Avrupa geleneginde birbirine simsiki baghdir. Nitekim Mic-
hel Foucault'nun son yillarda yapilan tartismalarda giindeme getirdigi
ve ozellikle Giorgio Agamben gibi bagka yazarlar tarafindan gelistirilen
biyopolitika kavraminin, basindan beri, elestirel bir egiliminin olma-
s1 surpriz degildir. Bir hayvan -daha kesin soylemek gerekirse canh
bir hayvan- olarak insandan bahsetmek, onun asaletini kuc¢iimsemek,
onu asagilamakur. Insanlar, sadece sanat yapitlan -ya da daha da iyisi,
kendilerini bir sanatci gibi ureten sanat yapitlari- olduklar soylenirse
gercekten asil ve degerli olabilirler. Bu insan kavramu, her birinin 6nce
bireysel olarak insanlar, sonra toplumu ve devleti sanat yapitlar ola-
rak algillayan tum hiimanist utopyalarin dayandig: temeldir. Boylece
su soru ortaya ¢ikar: neyi sanat olarak kabul etmeye hazinz ve belli
basli seyleri boyle kabul etmek agisindan elimize hangi kriterler var?
Oyle gorinuyor ki tek yanit sanatin, insanin gergekten hangi insan
oldugunu -insan haklan bahsedilen ve demokrasinin 6zneleri olduk-
lan dusunulebilen insanlar- gormemize izin verecegi bir donustm yeri
oldugudur.

Ancak, soruyu bu sekilde formtle edersek net bir yanit alamaya-
cagimizi da biliyoruz. Ozellikle modern sanat gelisip olgunlasirken
sanat yapitini diger seylerden agik bir sekilde ayirabilmeyi saglayan
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tam kriterler gozden gegirilip sorgulandi. Avrupa sanatinin, kat bir
tutumla, kendi kultirden arinma yolunu takip ettigi soylenebilir.
Avrupa kaulttirinde derinlere saplanmis geleneksel sanat tanimlama
mekanizmalannin hepsi elestirel bir sekilde sorguland: ve yetersiz ol-
duklan agiklandi. Avrupa avangardinda birbiri ardina gelen dalgalar,
sanat yapiti olacak seylerin eskiden oldugu gibi tanimlanamayacagini
agikladi. Bircok kisinin dusunduigu gibi bu, sanat kavraminin genisle-
mesi meselesi degildi. Sanatin gelismesi sirasinda, giderek daha kap-
saml, daha evrensel ve 6nceki sanat kavramlarna ait baz1 kisimlann
yer alabildigi yeni bir sanat kavrami formulu yaratma durumu da s6z
konusu degildi. Mesele ne sanat1 belirlemek agisindan eski, demode
oldugu varsayilan kriterleri reddetmek veya onlarla bas etmek ne de
bu kriterleri yeni kriterlerle degistirmekti; mesele daha ziyade bu kri-
terlerin gesitlendirilmesi, farkhlastiriimas ve cogaltilmasiyla alakahydi.

Bazen guzelligi yuziinden bir seyin sanat yapit1 oldugu aciklaniyor-
du, bazen de bir sey 6zellikle ¢irkin oldugu i¢in sanat yapiti1 sayihyordu,
bazen estetik hicbir sekilde bir rol oynamiyordu; bazi seyler muzedeydi
cuinki orijinaldi veya aksine uretildikleri donemin tipik 6megiydi; ¢tin-
ki 6nemli tarihi kisilikleri ve olaylan kaydetmislerdi veya onlan yapan-
lar onemli tarihi kisilikleri ve olaylan betimlemeyi reddetmisti; ¢uinku
populer begeniye hitap ediyordu veya populer begeniyi reddediyordu;
cunku basindan beri sanat yapiti olduklan soyleniyordu veya sadece bir
miizede yer almaya baslayinca sanat yapit1 haline gelmislerdi; ¢tinki bil-
hassa pahaliyd: veya bilhassa ucuzdu. Birgok durumda belli bash sanat
yapitlan sadece tesadifen oraya dustukleri i¢in orada yer aliyorlard: ve
bugtinun kuratorlerinin onlan elemek icin ne enerjileri ne de buna hak-
lan vardi. Bunlann hepsi ve daha da fazlas1 buguin bizim agimizdan sa-
nattir. Bazi seyleri sanat olarak kabul etmek zorunda olmamizin mevcut
nedenleri, bu yuzden bir kavrama indirgenemez. Avrupa sanatinin diger
kulturlerin sanatindan acik ve net bir sekilde ayirt edilememesinin sebe-
bi de budur. Avrupa’daki muzeler on sekizinci ytizyihn sonu, on doku-
zuncu yuzyihn basinda gelisip degismeye basladiginda hem Avrupa ko-
kenli olan hem de mensei Avrupa olmayan sanat yapitlanm -yine butin
bu nesneleri birbirine baglayan benzerlikler, karsithklar, 6zdeslikler ve
farklihklar bazinda- bunyelerine almay1 kabul ettiler. Sanat anlayisimiz,
bu sayede, bircok retorik mecazlar, kendimiz ile 6teki arasindaki sinir-
lan yok etmeksizin veya yeniden ¢izmeksizin stirekli asan cesitli meta-
forlar ve ad degisimleri tarafindan belirlenmistir. Bir seyleri sanat yapiti
olarak kabul etmeye iliskin tim sebepler tikeldir ancak genel retorikleri
hi¢ suphesiz Avrupal’'dur.
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Bu retorik, gayet iyi bildigimiz gibi, insanla ilgili alanlara da defalar-
ca uygulanmistir. Flaubert, Baudelaire ve Dostoyevski'den Kierkegaard
ve Nietzsche kanaliyla Bataille, Foucault ve Deleuze’a ulasan Avrupa
dusince sistemi eskiden seytani, zalim ve gaddar oldugu dusunulen
seylerin ¢ogunun insana dair bir manifesto oldugunu kabul etti. Tam
da sanatta oldugu gibi, bu yazarlar ve baska pek ¢ok yazar, sadece in-
san oldugu belli olan seylerin degil insan gibi goruinmeyen seylerin de
-ve kesinlikle sirf insan gibi gorunmedikleri igin- insan oldugunu ka-
bul ettiler. Onlar agisindan mesele yabanciyr kendi diinyalanna dahil
etmek, bu dunyada kaynastirmak veya asimile etmek degildi, bilakis,
yabancimin dunyasina girmek, onun geleneklerine ayak uydurarak ona
donusmekti. Avrupa geleneginde mevcut sayisiz baska yazar gibi bu
yazarlar da insan haklan ve demokrasi soylemiyle kolay kolay butuin-
lesemediler ancak bence burada anlatilmasina su an icin gerek yok.
Buna ragmen bu yazarlar, Avrupa gelenegine sadece bu neden ytizun-
den belki de baska hi¢ kimsenin olmadig kadar aitlerdi ¢unku ote-
kiyle, yabanciyla, hatta tehditkar ve zalim olanla ¢ok derinlerde igsel
bir birlik kuruyorlard: ve bizi basit hosgoéri kavramindan ¢ok daha
baska, uzak bir boyuta goturayorlardi. Butun bu yazarlann ¢ahsma-
lan Avrupa kultiranun kendi i¢indeki gugleri, durttleri ve aksi halde
yabanci topraklarda yerellestirilecek farkl arzu sekillerini teshis etme
girisimiydi. Dolayisiyla bu yazarlar, Avrupa kulturlerinin gercek an-
lamda biricik olan 6zelliginin birini ilelebet “yabanc1” kilmaya, kendisi
disgindakini yadsimaya, yok etmeye ve reddetmeye -bunu bildigimiz
kalturlerin bugtine kadar yaptigindan daha radikal bir sekilde yapma-
ya- dayal oldugunu gosterdiler. Dogrusu, Avrupa tarihi kulttrel yanl-
malann, birilerinin 6zgun, otantik geleneklerini surekli reddetmenin
tarihinden baska bir sey degildir.

Bu, kesinlikle, insan haklan ve demokrasi soyleminin, dogas: ge-
regi yetersiz, eksik oldugu, bu soyleme katilmamak gerektigi anlami-
na gelmiyor. Sadece bu soylemin, bugtin ne yazik ki giderek daha stk
gerceklestigi gibi, Avrupa kulturinu diger kultirlerden aynstirmak
amacina hizmet etmemesi gerektigi kastediliyor. Bu degerlerin tamm
geregi sadece Avrupa'ya 6zgu degerler olduklan éne surulirse bunun
karsiliginda, ister istemez, otekiler, yabancilar insan haklanna saygisi
noksan, demokrasi ve hosgoru kabiliyeti olmayan kimseler olarak ta-
nimlaniyor. Nitekim bu yabancilar, Avrupa'ya gelir gelmez, sézde b-
tunlesmek amaciyla sonu olmayan bir yola sokuluyorlar ki bu yol asla
hedefe varamiyor ¢unki yabancilar tarafindan agik¢a kuskulu oldugu
iddia edilen Avrupa degerleri, her zaman hakikati, i¢sel inanct agiga
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ctkarmaktansa onu gizlemeye hizmet eden bir ikiyuzluluk ve sahte
baglihk sekli olarak yorumlanabiliyor. Yabancilardan, bugun sadece
guya Avrupalilara 6zgu degerleri gorunuste kabul etmeleri degil bunla-
n “i¢sellestirmeleri” de -bagansi asla “nesnel” bir sekilde degerlendirile-
meyen ve dolayisiyla sonsuza kadar tamamlanmamus bir halde kalmak
zorunda olan bir sureg- isteniyor.

Insan haklan ve demokrasi soylemi, yabancilara hicbir adalet ve hak
saglamyorsa, bu soylem gercek Avrupa gelenegi baglaminda da adalet-
sizdir anlamina gelir ¢inku gosterdigimiz gibi bu sdyleme uymayan her
seyi gormezden gelir. Avrupa kulturel geleneginin bu “lanetli” kismu,
“saf sanat” baglaminda genellikle reddedilir. Siyasetin sanata oldukga
yersiz seylerden biri gibi muamele etme ve siyasetle iligkisini gormez-
den gelme egilimi gayet iyi bilinmektedir. Bu egilim, bugiin bile 6nemli
oranda artrmstir ki bu 6zellikle mantiksiz ve inamlmazdir ¢iinku artik
siyasi enformasyon da dahil olmak tizere pek ¢ok enformasyonun gorsel
yontemlerle iletisim kurularak saglandigi bir donemde yasiyoruz. Yakin
bir zaman icinde akut bir hal alan siyasal islam hakkinda yapilan tartis-
malarla baglantih olarak gorselin rolu artmigtir. Siyasi agidan patlamaya
hazir sorunlann fitili imgeler tarafindan neredeyse istisnai bir sekilde
ateslenmistir: Danimarka karikaturleri, turbanli kadinlar, bin Ladin'in
videolan. Islami koktendincilik dig diinyaya éncelikle video araciligiyla
hitap etmektedir -Islamiyet s6ziim ona goruntuye/resme/imgeye dus-
man olmasina ragmen. Ancak ¢ok daha kuguk bir 6rmek bile bugin
olan biteni ortaya koymaktadir: Televizyonlarda ne zaman ¢okkulturli-
luk meselesi tartisilsa kagimilmaz bir sekilde ten renkleri “orijinal” Avru-
pahlarn ten renginden farkh olan yoldan gelen gecenlerin yogun oldugu
bir Avrupa kentine ait sokak gorseli kullamliyor. Bu durum, kultiinin
burada 1rk icin fiilen kullamlan bir rumuz islevi gérdugu izlenimi veri-
yor. Sonugta, belirli bir soylemi gorsele aktarmak onu irk¢ilastinyor -asil
niyet bu olmasa bile. Nitekim bugunun siyasetinin, kullandig imgelere
bagimh oldugu da son derece asikar bir hal ahyor.

Kisinin kendisini tehlikeli, zalim bir yabanci olarak betimlemesi
Avrupa sanatinin geleneksel repertuannin br parcasidir. Nitekim Ni-
etzsche kendisini ubermensch’in temsilcisi, Bataille ise acimasiz Aztek
ayinlerinin savunucusu olarak sunmustu. Kendini seytani bir yabanci
gibi sunma gelenegi Marquis de Sade ile basladi ve kara Romantizm
ile Satan kultinin Avrupa sanatinin baglica geneklerinden biri haline
gelmesi sirasinda gelisti. Bu, her zaman sanatla simirh degildi. On do-
kuzuncu yuzyilda bile sadece terorizme sempati duymakla kalmayip
aktif bir sekilde teror eylemlerine katilan birgok sanatgi ve aydin vardi.
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Gergek su ki, Islam ulkelerinden gog ederek gelen ailelerin Avrupa'da
buyuyen ¢ocuklarindan ve torunlarindan bazilan, radikal, koktendinci
Islami yaklasimlann genellikle bu geng insanlarin Avrupa kilturine
layigiyla entegre edilmediklerinin isareti olarak yorumlandigini agik¢a
ifade ediyorlar. Ama aslinda bunun, tam aksine, bu genglerin Avrupa
kulturune -ama kesinlikle “tehlikeli yasam” ¢agrisinda bulunan kultu-
run icindeki gelenege- sira dis1 bir mitlkemmelikte entegre olduklannin
isareti olup olmadig) meselesi ortaya gikiyor. Avrupa kultiri ve sana-
t1 gelenegi, sahip oldugu tum gesitlilik ve igsel tutarsizliklar bazinda
anlasihp kavranirsa, bu kulture kimin entegre olup olmadig sorusu
tamamen farkl bir gekil alir. Avrupa'min kultirel mirasim kendi bu-
tunlugu icinde gormeye hazir olanlar bu mirastan kagmanin ve Avrupa
kualturtne gergekten yabanci, gercekten Avrupali olmayan bir seyler
yapmanin muazzam derecede zor ve neredeyse imkansiz oldugunu
fark edecektir. Avrupa kulturunun tek gucu, kesinlikle, durmaksizin
kendi otekisini uretmesidir. Avrupa kulturinde biricik olan bir sey
varsa o da bu sadece kendini degil kendisinin olasi tim alternatiflerini
de uretmek ve yeniden uretmek konusundaki becerisidir.

Elbette yakin zamanlarda Avrupa sanatinin sonradan kulturel tabu-
lan yitkma, Avrupa kulturel kimliginin sinirlarini asma, siyasi yasami
etkileme ve halkin farkindaligini artirma becerilerini kaybettigine ilis-
kin yakilan agitlan duyuyoruz. Bu zamanda sanatin halkin biling du-
zeyi uzerindeki etkisini halife almak, her sey bir yana, sanatin oncelikli
olarak sanat piyasas! ve sanat yapitinin da ticari mal gibi tamimlandig
gercegiyle alakalidir. Gergek su ki sanat, sanat piyasasi baglaminda is-
lev gorir ve her sanat yapit1 kuskusuz ticari bir maldir. Ancak sanat
yapiti sadece ticari bir mal olmakla kalmaz ayni zamanda kamusal alan
icinde yapilan agik bir beyandir. Sanat, onu satin almay1 dusinmeyen-
ler i¢in de yapilir ve sergilenir -dogrusu, sanat izleyicileri arasinda ezici
ustunlagu olan kitleyi bu kisiler olusturur. Halka agik bir serginin tipik
ziyaretgileri, gosterilmekte olan sanata ticari mal gozuyle bakmaz; oyle
bakan varsa da ancak birkag kisidir. Bu tipik ziyaretgiler, daha ziyade
sanatginin, o veya bu sekilde herkesin kendini kamusal alanda sunmak
zorunda olmasi yuzinden bir gézlem nesnesi olarak kendini kamusal
alana yerlestirme araglarina tepki verirler. Bu suregte sergilerin, bienal-
lerin, trienallerin ve benzerinin sayisi istikrarh bir sekilde surekli artar.
Cok fazla para ve enerji yatinmi yapilan bu farkli sergiler, ilk etapta
sanat yapitlanin satin alanlar igin degil kitleler, muhtemelen asla bir
resim satin almayacak olan anonim ziyaretgiler icin agilir. Oncelikle
ahcilar igin duzenenen sanat fuarlan bile, giderek alici olmay dusun-
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meyen insanlan etkileyen kent etkinliklerine donusmustur. Ganumu-
muzde sanat sistemi uzun bir suredir uzakta durup gozlem ve analiz
yapmak isteyen kitle kualturanun aynlmaz pargasi haline geldigi bir
yolda ilerlemektedir. Ustelik sanat piyasasinda alimp satilan munferit
nesnelerin dretimi seklinde degil mimari, tasanin ve moday: birlestiren
bir sergileme praksisi -Bauhaus, Vkhutemas sanatgilan ve 1920’ler ile
1930’lar kadar erken bir donemde ongoriilerde bulunan diger sanatgi-
lar gibi avangardin yol gosterici aydin figirlerinin yaptiklarina benzer
sekilde- olarak kitle kulturinun pargasi haline gelmistir. Ama bu, sa-
natin bugun kitle kulturtuyle tamamen o6zdeslestigi ve simirlarim asarak
bu sayede ozelestiri becerisini tamamen yitirdigi anlamina m gelir?

Oyle olduguna inanmiyorum. Kitle kultirinin -veya gelin eglence
kualturanun diyelim- sikhkla gozden kaginlan ama otekilik ve yaban-
cilasma sorunlanyla oldukga iliskili bir baska boyutu vardir. Kitle kul-
tart herkese ayni anda hitap eder. Bir pop muzik konseri ya da film
gosterisi kuguk izleyici gruplan yaratir. Bu gruplar kisa surelidir ve
gecicidir; uyeleri birbirini tammaz; olusumlan keyfidir; butun bu in-
sanlarin nereden gelip nereye gittigi belirsizdir; birbirlerine soyleyecek
pek bir seyleri yoktur veya ¢ok az konusurlar; paylasabilecekleri ortak
hatiralan uretebilmelerini saglayacak musterek bir gecmisleri, paylasi-
lan bir kimlikleri yoktur -buna ragmen bir grupturlar, yani kuguk bir
toplulukturlar. Bu gruplar, trenle veya ucakla seyahat eden gruplan
cagnsunr. Bagka bir sekilde ifade etmek gerekirse, bunlar radikal du-
zeyde cagdas topluluklardir -dini cemaatlerden, siyasi gruplardan veya
isci kolektiflerinden ¢cok daha cagdastirlar. Tirm bu geneleneksel top-
luluklar, tarihsel baglamda ortaya ¢ikmuglardir ve tyelerinin birbirleri-
ne ortak bir ge¢misi paylasmaktan -belirli bir isi yapmalarim mumkiin
kilan bir lisan, iman, siyasi inang, egitim paylasimindan- tireyen bir
paydada bagh olduklan varsayilir. Boyle topluluklarin daima spesifik
simrlan vardir; bir ge¢misin paylasilmadigy gruplardan soyutlanmak
icin kendilerini onlara kars: kapatirlar.

Kitle kulturi ise aksine, paylasilan bir ge¢gmisin olup olmadigina
bakilmayan topluluklar olusturur -6nkabulleri olmayan yeni bir top-
luluk tipi. Genellikle gozden kagirilan muazzam modernlesme potan-
siyellerinin kaynag da budur. Ancak kitle kulturi, bu potansiyeli tam
anlamiyla degerlendirip gelistirmeye muktedir degildir ¢unku yarattig
topluluklar kendilerinin bir topluluk oldugunu yeterince algilamaz. Bir
konserdeki yahut sinemadaki izleyicilerin bakisi, ¢ok daha ileriye yo-
neltilmistir -sahneye yahut beyaz perdeye. Onlar icin kendilerini ve bir
parcasi olduklan toplulugu bulduklan mekamn yeterince algilayabilmek
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ve bu mekanla ilgili dusinebilmek onemlidir. Ancak dogrusu, gunu-
muzde, ilgilenilen geligkin sanatin enstalasyon sanati mi yoksa deney-
sel bir kuratoryal uygulama mi oldugu hakkindaki goriisler kesinlikle
daha 6nemlidir. Butun bu durumlarda nesneler 6zel bir mekanda ser-
gilenmez; daha ziyade mekanin kendisi alginin baslica nesnesi, gercek
sanat yapit1 haline gelir.

Bu mekan icinde izleyicinin bedeni, izleyicilerin ister istemez far-
kinda olduklan 6zel bir pozisyon alir, sergileme mekaninin tiumu du-
sunuldiuginde kendi pozisyonlarini oldugu kadar perspektiflerini de
dusunmeye mecbur olduklarim hissederler. Bir sergiyi gezme stiresi
pek tabii simirhidir. Bu, izleyicinin bireysel perspektifinin daima kismi
oldugu ve eksik kaldig1 anlamina gelir ¢uinku bir sergi mekaninin on-
lara sundugu olasi tim pozisyonlar ve perspektifleri deneyecek zaman
yoktur. Mekanin butununde yer alan her seyi kapsayan bakislar talep
eden sanatsal bir enstalasyonun izleyicileri bu yuzden mucadeleye gir-
mek istemez. Bugunun sanat sergileri, enstalasyonlan pes pese incele-
yen izleyicilere degil bakislan ile butiun odayr es zamanh dolasabilen
izleyici gruplanna hitap etmektedir. Sanat bugiin tamamen yapisal du-
zeyde toplumsal ve siyasidir ¢uinku bir araya gelme mekani ile topluluk
olusturmak konusuna kafa yorar; bunu da sanat¢inin aklinda 6zel bir
siyasi mesaj olup olmadigindan bagimsiz bir sekilde yapar. Ama aym
zamanda bu ¢agdas sanat pratigi, yabancinin bugunun kulturu iginde-
ki konumunu standart siyasi soylemin yaptigindan ¢ok daha uygun bir
sekilde gozler 6nune serer. Birey olarak “benim”, butunun bilgisine sa-
hip olamadigim i¢in muhakkak otekilerin bakislanna kanit olabilecek
bir seyleri gozden kagirmis olmam gerekir. S6z konusu 6tekiler, hicbir
sekilde kulturel olarak benden aynsmis degildir: Tipki benim onla-
rin yapit karsisindaki pozisyonlarini aldigimi hayal edebildigim gibi
onlarin da benim gibi durduklanim hayal edebilirim. Tanidik olan ve
yabanci surekli konum degistirirler -ve bu kuresel bale isteyince dur-
durulamaz ¢unku bu surekli yer degistirme hali, tanidik olanla yaban-
c1y1 aynstirmamizi saglamak tuzere girebilecegimiz, bize aik birakilmis
tek yoldur.
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