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TESEKKUR

Center for Advanced Studies in the Visual Arts-CASVA [Gorsel Sanatlarda
ileri Arastirmalar Merkezi] Dekani Henry Millon’dan, beni Ulusal Galeri’de
Kirk Dérduncu Andrew W. Mellon Glzel Sanatlar Seminerleri’ni vermeye
davet eden, el yazisiyla yazilmis incelikli bir mektup gelinceye dek, sanat tuzeri-
ne felsefi ya da baska tirlu bir kitap yazma niyetim olmamisti. Konuya iliskin
baslica kitabim olan The Transfiguration of the Commonplace'in [Siradan
Olanin Baskalasimi] 1981 yilinda yayimlanisindan ve 1984 yilinda The
Nation m sanat elestirmeni olusumdan beri felsefi estetige iliskin kavramsal
sorulara dair distncelerimi séylemeye bolca firsat buluyordum; bizatihi sanat
dunyasindaki belli bash olay ve degisimlerin pek ¢cogu hakkinda séz sahibi
olabilmistim. Aslinda, The Transfiguration of the Commonplace’t de sanat
Uzerine felsefi metinlerden olusan iki ilave cilt ve derlenen elestiri makalelerim
izledi. Yine de bu saygin seminerlere konusmaci olarak segilmenin onuru bir
yana, bunun kagirilmayacak bir firsat oldugu biliyordum. Zira bir dizi seminer
araciligiyla strekli bir tarzda ele alinmayi hak ettigini distiindagim bir konum
vardi: “Sanatin sonu” bi¢ciminde sloganlastirdigim bir sanat tarihi felsefesi.
On yilhk distinsel sirecimde, sanatin sonunun ne anlama geldigi hakkinda,
kavramin zihnimi ilk kurcalamaya basladi§i donemdekinden bambaska bir
bakisa ulasmistim.

Kiskirticihgr kusku goétirmeyen bu ifadenin, netice itibariyla sanattaki
hakim anlatilarin sonu anlamina geldigini disiinmeye baslamistim; salt Ernst
Gombrich’in kendi Mellon seminerlerinin temasi olarak belirledigi geleneksel
gorsel gérintu anlatisinin ya da bunun ardindan gelen ve neredeyse sona eren
modernizm anlatisinin degil bastan sona tim hakim anlatilarin sonu. Sanat
dinyasinin nesnel yapisi tarihsel anlamda kendini ortaya sermis ve simdi radi-
kal bir ¢ogulculuk tGzerinden tanimlanmayi bekliyordu; ben de bunun acilen
anlasiimasi gerektigini disundyordum. Zira bu genel olarak toplumun sanata
dair dusinme ve onu kurumsal olarak ele alma bicimlerinde radikal bir reviz-
yon zamaninin geldigi anlamina geliyordu. Bu aciliyete bir de su 6znel gercek
eklenmisti: Bu konuyu ele alirken, kendi felsefi disiincemi sistemli bir bicimde
baglayabilecek, bu diisiintsi baslatan tarih felsefesi ile diisiincelerimin soyle ya
da béyle vardigi sanat felsefesini bir araya getirebilecektim. Tim bu faydalara
karsin, Hank Millon’m adeta edilmemis dualarima bir yanit niteligi tasiyan
davetinin sundugu beklenmedik firsat olmasaydi, bu kitabi yazmaya girisme-
yecegime oldukca eminim. Oncelikle, tiyelerinin bu harika merkeze verdikleri
adla CASVA'ya, saygin seminer dizisi icin bir filozof, hem de dolaysiz sanatsal
ilgileri bu seminerlerin adet olan akademik odaginin ¢ok uzagina disen bir
filozof, davet ederken sergiledikleri comertlikten oturld tesekkuru bir borg
bilirim.

Seminerler 1995 baharinda birbirini izleyen alti pazar guni boyunca
sunulacakti, tabii ben yedinci ya da sekizinci bir seminer Uretecek kadar
enerjik degilsem. Bunu ne ben ne benden 6ncekilerden biri basarabildi. Ama
bu dénemin 6nce ve sonrasinda baska seminer olanaklari mevcuttu ve ben
de bundan yararlanip, son kertede yaklasik on bir seminere denk bir kitap
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olusturmayi basardim. Bu ou bir seminerin hepsi ¢esitli yerlerde sunuldu ve
Mellon seminerleri igin belirledigim temanin igerdigi durtilerin genisleyerek
sanata, anlatiya, elestiriye ve cagdas diinyaya dair tek bir disiince gizgisine
evrilmesine olanak dogdu. Esas Mellon seminerleri bu kitabin 11, I11., V., VI,
VII11. ve IX. bélimlerinde yer aliyor. Il. ve IV. bdlimler, ézel ricalar sonucunda
daha 6nce vermis oldugum seminerlerden dogru; ilgililere buradan tesekkir
etmek isterim. Il. b6lum, genel hatlariyla, Munih’teki Siemens Vakfi’nin kat-
kilariyla Bavyera Bilimler Akademisi’nde Werner Heisenberg Semineri adi
altinda sunuldu. Takip eden soru-yanit oturumunda, umumi diyaloglarin en
unutulmazlarini yasadigim biyuk felsefe bilgini dostum Dieter Heinrich’in
katilimiyla zenginlesen bu son derece ufuk agici etkinligi diizenledigi igin Dr.
Heinrich Meyer’e tesekkirl bir borg bilirim. 1V. Bélim, Paris’teki Georges
Pompidou Merkezi’nde Daniel Soutif tarafindan duzenlenen ve Clement
Greenberg’iin ¢calismalarini konu alan bir bilimsel toplantinin konferanslarin-
dan biri olarak sunuldu. Toplantinin gergeklesmesinden dénce Greenberg ile
sahsen tanisma firsatina nihayet erismis ve bir dusinir olarak 6zginlugiunden
cok etkilenmistim; o kadar ki bu kitap, bir anlamda John Stuart Mill’in, An
Examination ofSir William Hamilton’s Philosophy si [Sir William Hamilton’in
Felsefesine Dair Bir inceleme ] ya da C.D.Broad’in érnek gosterilmeyi hak
eden An Examination of MacTaggart’s Philosophy [MacTaggart'in Felsefesine
Dair Bir inceleme] adl yapiti geleneginde okunabilir. Okur, zaman zaman
bu kitap, Greenberg'iin Felsefesine Dair Bir incelemeymis gibi hissedebilir;
Greenberg tGn dusincesi, kasifi oldugunu diasindigim modernizm anlatisi
acisindan iste bunca merkezde bir hal almisti. Omrii yetip de bu kitabi oku-
yabilseydi Clem” ne derdi acaba? Bunu ayrintilariyla tasavvur etmek gug¢. O
donemde, planlandidi tzere elestirilere yanit verip bir par¢ca da énemli sahsiyet
muamelesi gérmek Uzere Paris’e yolculuk edemeyecek kadar hastaydi. Ama
okudugu yazilarimin hemen hicbirine katilmasa da onlari okumaktan bir o
kadar zevk aldigini séylemisti bana neseyle; nihayet kendisini anlayan biri
¢iktigr icin minnetle diz ¢oktigunu hayal etmek icinse neden yok. Yine de bu
kitap onsuz bambaska olurdu, hatta biyik ihtimalle olanaksiz.

I. Bélum yasamina Hartford Atheneum’un, klratéri Andrea Miller-
Keller rehberliginde ¢agdas sanata 6zellikle agik davranan Matrix Gallery’nin
yirmi besinci yilini kutlamak amaciyla, kasvetli bir égleden sonra Hartford
Atheneum’da verilen bir Emily Tremaine Semineri olarak basladi. Sasirtici
ama ABD’deki deneysel sanat galerilerinin sayisi Avrupa’dakilerden ¢ok daha
az; her kosulda bu seminer ¢agdas sanati genel olarak modern sanattan ayir-
mak ve ilkinin iginde kendine 6zgl ayri bir tslup olarak postmodernizm ile
uzlasmayi denemek i¢in uygun bir firsat gibi gérintyordu.

V. Bolum Helsinki Universitesi’nin katkilariyla Finlandiya, Lahti’deki
Altinci Uluslararasi Estetik Kongresi’nde 6zel sunum olarak anlatil-
di. Konferansin konusu “Uygulamada Estetik”ti ve organizatérid Sonya
Servomaa’nin sanat elestirisini estetik uygulamalarinin &rnegi saymasi,
benim de bir felsefi disiplin olarak estetik ile onun uygulamalarindan biri
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bir yerde konumlandigimi dusinmesi mutluluk vericiydi. Hi¢ kuskusuz
Greenberg de meseleye bdyle bakardi; ben de, belki de tahmin edilecegi
gibi, kars! tarafta yer alirdim. Bu sunum, Jons Hopkins Universitesi Sanat
Tarihi Bolumi’nin daveti Uzerine g6zden gecirilerek Baltimore Sanat
Mzesi’nde Rubin Semineri olarak, ardindan da Williams College’da George
Heard Hamilton onuruna verilen iki seminerden biri olarak sunuldu. Bu
kurumlarin ilkinden Profesér Herbert Kessler’a, ikincisinden Profesér Mark
Haxthausen’a gosterdikleri ilgi ve konukseverlikten otiru ve elbette Sonya
Servomaa’ya da giriskenligi ve miithis organizasyon becerileri icin tesekkiiri
bir borg bilirim. The Journal of Aesthetics and Art Criticism’in editéra Philip
Alperson’a bu bolimun nihayette derginin bashgindaki iki konuyu birlesti-
ren asil halini yayimladigi igin minnet borgluyum; ne var ki séz konusu yazi
elinizdeki kitabin yapisina uygun hale getirildiginde biraz farkh bir bigim
almasi mecburiyeti dogdu.

VII. Bolum The Ohio State University’deki Wexner Merkezi’nin direktoru
Sherri Gelden’in 1srarlariyla, Roy Lichenstein’in yapitlarini iceren bir sergiyle
birlikte gerceklesecek pop art konulu bir dizi seminerden biri olarak yazildi.
Sherri, hayir demeyi neredeyse basaramadigim biridir ama evet dedigimde
kendi kendime bir homurtu koyuverdigimi de séylemeliyim. Yine de metin
ortaya cikmaya basladiginda, kitabin bir parcasi olacagl da gozimde agiklk
kazandi. Bu bélim olmadan kitap eksik kalirdi; dahasi, bu bélum, Kisisel
duzeyde benim igin ¢ok bluyuk anlam ifade eden pop akimim da eskiden gelis-
tirdigimden cok daha genis bir perspektife oturtmama firsat tanidi.

X. BOlum, “Mizeler ve Susamis Milyonlar” Michigan State University Siyasi
Bilimler Bélumu’nin katkilariyla duzenlenen sanat ve demokrasi konulu bir
konferans igin 0zel olarak yazildi ama metnin temelindeki sav ilk olarak 1994
yilinda, lowa City’deki, University of lowa’mn Sanat Muzesi’nin yirmi besinci
yili onuruna dizenlenen, mizenin roli konulu bir konferansta dile getirildi.
Michigan State’den Profesér Richard Zinman’a diizenledigi verimli toplanti ve
coskusu icin tesekkiird bir borg bilirim. Bu kitapta yer alan makale, varhgini
bor¢lu oldugu resmi sempozyum yayinindan kismen de olsa farkli.

XI1. B6lim, aslinda benim bu kitabl yazma sebebim: Uzun siredir zihnimi
mesgul eden tarihsel kiplikler; yani olasilik, olanaksizlik ve gereklilik tzerine
felsefi bir inceleme. Bunun yani sira disaridan dogan sebeplerle yazilmis
iki bolum igeriyor. Soyle ki: David Carrier, distuncelerimi destekleyen bir
elestiri yazisi yazmis ve Philip Alperson da The Journal of Aesthetics and Art
Criticism igin bu elestirilere karsilik veren bir yazi yazmami istemisti. Soz
konusu elestiri, icimde odyle derin bir yere temas etmisti ki bu kitabin son
tartismasinin ardindaki itici glii¢ olarak da yine ondan faydalandim. Bir de
“arastirma”lari The Nation Enstitisi’nun Kkatkilariyla gerceklestirilen sira
disi sanatcilar Vitaly Komar ve Alexander Melamid Uzerine yazdigim bir
metinden bazi bélimleri 6zglrce kullandim. Komar ve Melamid’in sanatin
¢agdas durumunu mukemmelen drnekledigi ortaya c¢ikti ve sanatin sonuna
iliskin bir kitabin sonuna uygun dustagini hissettigim komedya tonunu da
gayet giizel sagladi.
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Gorsel Sanatlarda ileri Arastirmalar Merkezi, felsefi olmadiyi anlarda
hi¢ teredditstz spekilasyona kayabilen ve modern sanat bir yana geleneksel
degil cagdas sanata da ayni sekilde hi¢ teredditsiiz yaklasan bu kismen alisil-
madik seminer dizisini bastan sona destekledi; hatta diziye coskuyla yaklasti.
Seminerlerimin ilki, hayatimda gdérdugim en sira disi sergi diyebilecegim,
Rénesans Kiliselerinin ahsap modellerinden olusan bir serginin son ginune
denk geldi. Modeller gerek 6lgek gerek guzellikleri ile soluk kesiyordu. Sergi,
Henry Millon’in bir calismasiydi ve bana kalirsa ileri Arastirmalar Merkezi’nin
gercek ruhunu yansitiyordu; merkez de ¢ok farkl bir ruh ile yazilmis seminer-
lerimi destekleyerek kendi maceraperestliini kanitladi. Hank Millon ve esi
Judy, hayatimda tanistigim en olagandsti insanlar arasinda yer aliyor ve onlari
taniyip da sevmemek miamkiin degil. Dekan Yardimcisi Therese O’Malley bana
basindan sonuna dek destek sundu ve projemle ictenlikle ilgilendi. Slaytlar
bulmak gibi pratik hususlarda bana yardimci olan Abby M.Krain’e ve adeta
bir melek gibi her seminerde benimle bulusup slaytlari ayarlamama yardimci
olan Karen Binswanger’a da tesekkird bir borg bilirim. Projeksiyon gorevlisi
Paavo Hantsoo ile birlikte, izleyiciler yerini alirken c¢alinacak muzigi segmek-
ten de buyuk keyif aldim. Bizatihi seminer salonunun son derece demokratik
diizenlemesine de hayran oldum; herkese a¢ik olan bu salonda, Ulusal Galeriyi
ziyaret edenler, profesyonel izleyici kitlesini olusturan filozoflar, sanat tarihci-
leri, kuratodrler ve sanat diinyasindan kisiler ile farkinda olmadan yan yana otu-
ruyordu. Amelie Rorty, Jerrold Levinson ve Fransa’daki Fulbright giinlerimden
yol arkadasim Richard Arnt’in tepkileri benim moralimi 6zellikle ylksek tuttu.
ileri Arastirmalar Merkezi’nin kidemli 6gretim Uyeleri Elizabeth Cropper and
Jean Sutherland Boggs ile yedigimiz mutlu aksam yemeginden olaganisti bir
zevk aldim.

Sanatin sonundan s6z ederken yalniz olmamam, g6zu pek ve bilgili sanat
tarihgisi Hans Belting’in de duslincelerime bagimsiz olarak onay vermesi
benim icin sonsuz bir giiven kaynagi oldu. Hans ve ben on yildan uzun bir
suredir ayni kavramsal sularda oynayip si¢crayan bir ¢ift yunus gibiyiz ve onun
altmisinci dogum gind onuruna yazilan Gnld bir cildin VIII. B6lim’Uni
olusturan yazimin kiguk bir bélimind de bu kitaba yerlestirebildim. Sevgili
dostlarim Richard Kuhns ve David Carrier, Mellon seminerlerinin altisini
okuyup bana son derece yardimci olan derin yorumlarda bulundu. Ugiimiiziin
yillar boyunca surekli olarak iletisimde kalmasi, sanat diinyasindaki yasamima
sonsuz bir zenginlik katti. Belirli sanat yazarlarindan, 6zellikle de Michael
Brenson, Demetrio Paparoni ve Joseph Masheck’ten ¢ok sey 6grendim. Bizzat
sanatcilarin dustncelerime ilgi duymasi da bana ayri bir given katti. Sean
Scully ve David Reed seminerlerin bir ya da ikisini dinlemek icin Washington’a
geldi ve kitapta her ikisinin de rolu var; 6zellikle de bir enstalasyonu, kitabin
butlnd icin, Proustcu bir ruhla ifade etmek gerekirse, bir nevi uvertir rolu
oynayan David Reed’in. Kitabin kapaginda #328’i kullanmama izin verdik-
leri icin David Reed’es, Max Protetch Gallery’ye ve de Kdéln’deki Galerie Rolf
Ricky’ye tesekkir ederim. Beni, David’in Kdéln’deki retrospektif sergisi igin
bir makale yazmaya davet eden Kélnischer Kunstverein’dan Udo Kittelman’a
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tesekkur ederim. Tremaine seminerim, Matrix Gallery’nin parlak yasamina
calismalariyla basladigi Sylvia Plimack Mangold retrospektifi ile ayni zaman-
da denk geldi. Bu kitap da artik eski dost oldugumuz Sylvia’ya ve esi Robert
Mangold’a adanmistir. Cagdas sanat, felsefenin destegini almayan bir hayal
glicunin ulasabileceginden ¢ok daha zengin sira disi deneylerin alani olagel-
mistir. En azindan sanata ilgi duyan bir filozof acisindan, hayatta olmak igin
muhtesem zamanlardir. Ben, Cindy Sherman, Sherrie Levine, Mike Bidlo,
Russell Connor, Komar ve Melamid, Mark Tansey, Fischli ve Weiss, Mel
Bochner ve bu kitapta adi agik bicimde gegmeyen ama varliklari ve zaman
zaman yaptigimiz sohbetler kitabin kimyasinin bir parcasi olan diger birgok
sanatg¢inin sira disi fikirlerinden yararlanma olanagini yakaladim.

Taslaklarinkitabadénustirilmesinde dncelikle Princeton Universitesi’nden
Elizabeth Powers’a tesekklrt bir borg bilirim. Kendisi seminerlere katildi ve
metnin gdzetimi gérevini Princeton’in bas editéri Ann Himmelberger Wald’a
teslim etmeden 6nce son derece dederli 6nerilerde bulundu. Ann Wald, fel-
sefe gecmisi olan ve estetik ile de 6zel olarak ilgilenen bir editordiur; kitabi
hevesle ele almasi ise bana apayri bir guven vermistir. Metne eslik eden gor-
selleri diizenlemekte gosterdigi sonsuz sabirdan 6tiri Helen Hsu'ya ve kendi
profesyonel standartlarim bir parca yumusatip, bir yazarin bazi seyleri kendi
yordamiyla ifade etmeye iliskin hi¢ kuskusuz akildisi saplantisina gosterdigi
anlayis ile dengelemesinden oturd, kitabin yapim sirecini yéneten Molan
Chun Goldstein’a da tesekkiirt bir borg bilirim.

1995 yilinin bahar aylarinda alti pazar gunu, New York ile Washington
arasinda mekik dokumak; bir otele yerlesip ardindan bos zamani olup Ulusal
Galeriye yurimek; segilen mizigin sesinin kisilip slayt ekraninin énindeki
perdenin kalkmasini beklerken Ulusal Galeri’nin harikalarina bakmak ve bir
sekilde orada belirmis olan izleyicilerin 6niinde konusmaya baslamak, benim
icin bayulu bir seydi. Tim bunlarda bana esim, sanatgi Barbara Westman eslik
etti; onun her seye parilti katan varhgi tim deneyimimi daha da zengin kild.
Onun benzersiz canliliyl, komedi yetenegi, dostluk ve sevgi yetileri, birazdan
okuyacaginiz metinlerin mayasi oldu. Bu kitabi, Mangoldlar ile birlikte ona
adiyorum.
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Onsoz

Bu kitabin basindaki resimli sayfa icin sectigim imaj hepimizin
bildigi Gnld bir filmden, Alfred Hitchcock’un 1958 tarihli Vertigo
[Yikseklik Korkusu] adli filminden, midahale edilmis bir stili.
Mudahaleyi yapan ise ressam David Reed. Oteldeki yatak odasinin bu
fotografinda, Hitchcock’un yatagin lzerine sahneye gerceklik katmak
icin asmis olabilecegi siradan herhangi bir resmin yerine kendi tab-
lolarindan birini, 1990°da yaptigi #328’i yerlestirmis Reed. Hitchcock
yatagin Uzerine herhangi bir sey asmis miydi peki? Boyle ayrintilar
hangimiz animsiyoruz ki? Still’in kendisi 1995 yilindan.

Reed bu klibi, Yikseklik Korkusunda Kim Novak’in canlandirdigi
basrol kadin karakter Judy’nin San Francisco’da otel odasindaki esya
kadar siradan bir televizyonda tekrar tekrar oynayan bir loop’a dénis-
tirmus. 1958, ucuz otellerin televizyon cihazlariyla donatiimis olmasi
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icin fazlasiyla erken bir tarihti blyik olasilikla; oysa bugiin televizyon-
lar, yataklarla beraber, bu tiir kira odalarinin asgari esyasini teskil edi-
yor. Sanat¢l, miidahale edilmis [modified] klibini gdsteren televizyonu,
filmdeki yatagin bizzat Reed tarafindan 6zel olarak imal edilmis birebir
kopyasi [replicate] olmasa, filmdeki kadar alelade kagacak bir yatagin
yanma yerlestirmis. Bir fazladan 6gde ile birlikte bu esya Reed’in KdIn’de
bir sanat mekani olan Kélnischer Kunstverein’deki retrospektif sergi-
sinde yer alan bir enstalasyonu olusturuyordu. Fazladan 6ge, hakiki
tablonun, #328’in ta kendisiydi ve gecici bir duvara asiimisti. Burada
tablo, iki varlik kipini, ortagcag filozoflarininformel ve nesnel gerceklik
diye ayiracadl kosullari barindirmaktadir; hem imge hem gergeklik
biciminde varoldugu sdylenebilir. Hem seyredenin alanini hem bir film
karakterinin kurmaca alanini isgal etmektedir.

Midahale edilmis bu klip, David Reed’in takintilarindan ikisini
temsil ediyor. Reed, Yikseklik Korkusuna 0Oyle bir takinti besliyor
ki bir keresinde Hitchcock’un filminde goériinen yerlerden geriye
ne kaldiysa adeta kutsal mekanlarmis gibi ziyaret etmek icin San
Francisco’ya gitmis. 1992 yilinda da San Francisco Sanat Enstitlisii’ne
Kdln’deki enstalasyonun bir atasini yerlestirmisti: yatak, bir tablo
(#251) ve bir otel odasi i¢in fazlasiyla profesyonel gérinimli bir
techizat olan celik bir ayagdin tzerine yerlestirilmis bir video ekrani.
Ekran, Hitchcock’un filminde yata§in ortasinda ayakta duran Judy’nin
asigina “Madeleine” olarak kimligini ifsa ettigi sahneyi gosteriyor.
1992 tarihli enstalasyonda, filme midahale edilmemis: Bu fikir henliz
Reed’in aklina gelmemis.

Diger takinti Reed’in “yatak odasi tablolari” olarak adlandirdigi
fikre yonelik. Reed’in yol gostericisi Nicholas Wilder, bu ifadeyi John
McLaughlin’in tablolarina istinaden kullanmisti. Bu tablolari satin
alanlar onlari ilk énce evin daha géz 6niindeki mekanlarina asiyor ama
zaman iginde, Wilder’in sozleriyle, “Tabloyu, kendisiyle daha mahrem
bir bicimde yasayabilecekleri bir mekan olan yatak odasina tasiyorlar-
di.” Reed ise bir esine karsilik veriyordu adeta: "Hayattaki emelim bir
yatak odasi ressami olmaktl.” Mudahale edilmis video, Judy’nin #328
ile mahrem bigimde yasadigini ima ediyor ve Reed #328’i seyredenin
alanina bir yatak ile beraber sokarak (New York’taki Max Protetch
Galeri’de Scotty’nin bornozunun bir kopyasi yatak drtlistiniin tzerine
Oylesine atilivermisti), seyredeni olur da #328'i ya da kendi yaptig!
baska bir tabloyu edinirse, onunla nasil iliski kurmasi gerektigi konu-
lunda yonlendiriyor.



Reed’inburada s6zini etmeye dederbir takintisi daha var: maniyerist
ve barok resim. Yakin zamanli islerinden biri, Baltimore Maryland’deki
Walters Sanat Galerisi i¢in hazirladigi Going for Baroque [Barok’u
Secmek] adh bir sergide karsimiza ¢ikan ve Domenico Feti’nin kayip
bir sunak panosu icin yapti§i bir tablonun izinden giderek olusturdu-
gu bir dizi ¢cahsma. Sunak panosu, karmasik bir cerceve diizeninde,
¢ogunlukla baska tablolarla bir arada yer alan bir tablo dizisini kapsar.
Cerceve duzeninin amaci, seyredenin degil de kullanicinin tabloyla ilis-
kisi olarak adlandirmamiz gereken durumu tanimlamaktir. Tablo kimi
tasvir ediyorsa ona dua etmek &dettendir kuskusuz. Reed’in diizenle-
digi enstalasyon ile sunak panosunun karmasik tasarimi arasinda bir
benzesme var; zira, kisinin tablo ile iliskisinin nasil olmasi gerektigini
s6z konusu enstalasyon da tanimliyor. Tablonun yatak odasindaki
konumunun da ima ettigi gibi Kisinin onunla birlikte yasamasi gereki-
yor, mahremce.

Tablonun cgercevesi, sunak panosunun mimarisi, tablonun icine
tipki bir mucevher gibi yerlestirildigi enstalasyon; hepsinin de bir
filozof olarak ¢ok duyarh oldugum ortak bir mantigi var: Hepsi de
bir tablo karsisinda alinmasi gereken ve bir tablonun kendi basina
tanimlamakta yetersiz kalacagi resimsel tavirlari tanimliyor. Ne ki bu
mantig1 ¢6zimlemenin yeri énséz degil ve bu durumda amacima en
iyi hizmet eden yol da dogrudan Reed’in yatak, bornoz ve hatta yatak
odasi enstalasyonunun bir parcasi olarak goriilen resmin yani sira film
loop aparatini, film seslendirmesi mekanizmasini ve monitori kulla-
niminin ¢agdas sanat pratigi acisindan bana gére neyi ornekledigine
gecmek. Ressamlarin tablolarini heykel, video, film enstalasyonu ve
benzerleri gibi timuyle farkh tekniklere ait donanimlar araciligiyla
konumlamaktan artik cekinmedigi bir pratik bu. Reed gibi ressamlarin
bunu yapmaya ne derece hevesli oldugu, cagdas ressamlarin, tanimla-
yicl gindem olarak teknigin safhgi Gzerinde i1srar eden modernizmin
estetik Ortodokslugundan ne kadar uzaklastiginin kanitidir. Reed’in
modernist zorunluluklara aldirmayisi, ileriki bolimlerden birinde “saf
olanin sona erisi” bigiminde s6z ettigim durumun altini giziyor. Cagdas
sanatin safligini yitirmis oldugu ya da saf olmadigi disinulebilir ama
bu yalnizca bir estetik ideal olarak tim antagonizmiyle moderniz-
min pesimizi birakmayan hatirasi karsisinda bdyledir. Dahasi, gorsel
sanatlarda giincel anin érneg@i olarak David Reed’i secisim de &zellikle
dikkate deger; zira bugin yapitlari saf resmin en yiksek erdemlerini
drnekliyor goriinen tek bir ressam bulunsaydi, o kisi Reed olurdu.
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Kitabin kapagina ise Jieed’in #328’ini bastirdim; enstalasyonun
icinde dursavdiniz, videonun disinda ve duvarda tim renkleriyle bu
tabloyu gorecektiniz. Film dizleminde, kahramani kendisinin baska
biri olduguna inandiranin gene kendisi oldugunu agiga vurdugu sirada
guzel Judy’nin arkasinda belli belirsiz gérilen tablo budur.

Elinizdeki kitap, 1995 yili baharinda Washington’daki National
Gallery’de [Ulusal Galeri] Contemporary Art and the Pale of History
[Cagdas Sanat ve Tarihin Sinir Cizgisi] gibi tuhaf bir baslik altinda
sundugum 1995 Mellon Giizel Sanatlar Seminerleri’nden dogdu. O
tuhaf bashik da simdi kitabin alt bashgi. Bashgin ilk kismi seminerle-
rimde ¢agdas sanati, ki Mellon Seminerleri igin tuhaf bir konuydu, ele
alacagimi ama bunu ¢addas ile modern sanat arasina keskin bir ayrim
koyarak yapacagimi aciklikla ortaya koyuyordu. Resim tarihinde
Reed’in enstalasyonunun eski bir benzerinin bulundugunu distinmek
0zel bir hayal gucu ister; ama bu tir bir yapita estetik agisindan nasil
yaklasilacagini disinmek hayal giictinden daha fazlasini gerektiriyor.
Safliga dayanan bir estetik burada gecerli olmayacaktir elbette; neyin
gecerli oldugunu soylemek ise modern ve ¢agdas sanat yapitinin kar-
stlastirmali anatomisini yeterli bir agiklikla ortaya koymayi gerektirir.
Bunu yaparken amag, 6rnegin, gérintrdeki benzerlikler her ne olursa
olsun, Reed’in incelikli ve karmasik firca darbelerinin atasi sayabilece-
gimiz genis el hareketlerinden dogan firga darbelerini kullanan soyut
disavurumcu bir tablo ile Reed’in yapitinin ne tir farklihklar sergile-
digini gdrmektir.

Seminer bashiginin ikinci kismi ise sanatin sonuyla ilgili olarak yil-
lardir ileri stirdiigim ve 6nce geleneksel sanati, ardindan da modernist
sanati tanimlayan gorkemli buyuk anlatilarin sona ermesiyle kalinma-
yip cafdas sanatin da artik buyik anlatilarla temsil edilmeye higbir
sekilde izin vermedigini duyurmanin belki de carpici bir yolu sayila-
bilecek tuhaf bir tez ile bagdasiyor. S6z konusu biiyik anlatilar, belirli
sanat gelenek ve pratiklerini Hegel’in birden fazla kez basvurdugum
tabiriyle “tarihin sinir ¢izgisinin disinda” diyerek kacinilmaz olarak
dishyordu. Sanatin ¢cagdas aninin ya da benim “tarih sonrasi an” ola-
rak tanimladigim seyin bircok temel 6zelliginden biri de tarihin sinir
cizgisi diye bir seyin artik olmayisidir. Clement Greenberg, sirrealist
sanatin, kendi anladi§i haliyle modernizmin bir pargasi olmadigini
varsaylyordu; oysa bugln hicbir sey digerlerinden yalitilmis ya da
ayrilmis degil. Bizimkisi, en azindan sanatta, hatta belki de yalnizca
sanatta, derin bir cogulculuk ve topyek(n bir hosgori ani. Hicbir sey
hari¢ birakilmiyor.
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ilk Mellon Seminerleri’nin verildigi yil olan 1951°de, ki benim semi-
nerlerim dizinin kirk dérdiinci setiydi, bugln evrildigi haliyle ¢cagdas
sanatl tasavvur etmek neredeyse olanaksizdi. Reed’in midahale edilmis
filmi ise bugun bile, bir filozof olarak zihnimi mesgul eden belirli bir
tarihsel olanaksizhigi érnekliyor. 1989 yilina ait tablosu, 1958 yilinda
yatak odalarinda yer bulamazdi; en basitinden, tablonun varolmasi igin
otuz sekiz yil daha ge¢mesi gerekecekti. (Yikseklik Korkusu c¢ekildigin-
de Reed on iki yasindaydi.) Ama bu salt zamansal olanaksizliktan daha
onemlisi tarihsel olanaksizliklardir: 1957 yilinda, tablolari ve elbette
enstalasyonlari, sanat diinyasinda yer bulamazdi. Gelecegin sanatini
tasavvur etmenin olanaksizligi, bizi kendi donemlerimize hapseden
sinirlardan biridir. 1951 yilinda Mellon Seminerleri ilk verildigi sirada,
sanatin bu sekilde evrilip Mellon Seminerleri’nin kirk doérdinci dizi-
sinin de midahale edilmis still’in icerimledigi bir tiir sanata adanacagi
kuskusuz hayal bile edilemezdi. Amacim bu sanati erbap ruhuyla ya da
bir sanat tarihgisinin kaygilari, yani ikonografi ve etki baglaminda ele
almak degil tabii ki. ilgilerim spekiilatif ve felsefi; meslek yasamimin
onemli bir bélimani sanat elestirisine ayirdigim icin pratige yonelik
bir yanlari da var. Ozellikle de hicbir anlatinin bulunmadigi ve gecerli
bir anlamda her seyin mubah oldugu bir zamanda ne tur elestirel ilkele-
rin var olabilecegini belirlemek istiyorum. Elinizdeki kitap sanat tarihi
felsefesine, anlatilarin yapisina, sanatin sonuna ve sanat elestirisinin
ilkelerine ayrilmistir. David Reed’inki gibi bir sanatin tarihsel anlamda
olanakli hale nasil geldigini ve bu tir bir sanatin elestirel anlamda nasil
distnilebilir oldugunu sorma gorevini Gstlenmektedir. Yazdigim bu
metin, bir yandan da modernizmin sonunu ele aliyor; modernizmin,
sanata dair geleneksel estetik duruslara gosterdigi hirmetsizlige niha-
yet alismis duyarhiliklar yatistirmay1 ve tarih sonrasi gerceklikten zevk
almanin ne anlama geldigine dair bir seyler gdstermeyi amacliyor.
Olaylarin tarihsel agidan hangi istikamette ilerledigini bilmekte belirli
bir rahathk vardir. Onceki dénemlerin sanatini yiiceltmek, o sanat
hakikaten ne kadar yiice olursa olsun, sanatin felsefi dogasina dair bir
yanilsamaya niyet etmektir. Cagdas sanatin diinyasi, felsefi aydinlanma
icin 6dedigimiz bedeldir ama bu da hi¢ kuskusuz, felsefeye yapilan pek

¢ok katkidan biridir. Felsefe, bu katkidan 6tlrl sanata bor¢ludur.
New York City, 1996
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Mike Bidlo, Not Andy Warhol (Brillo Box) [Andy Warhol Degil (Brillo Kutusu)] (1995).
Sanat¢inin ve Zirih, Galerie Bruno Bischofberger’in izniyle yayimlanmistir.



|
GIRiS: MODERN, _
POSTMODERN VE GAGDAS

Alman sanat tarihgisi Hans Belting ve ben asagdi yukari ayni anda
ama birbirimizin dislincelerinden epey habersiz bir sekilde, sanatin
sonuna dair metinler yayimladik.1Sanat diinyasinin galeri, sanat okulu,

1 “Sanatin Sonu”, editérliigini Berel Lang’in yapti§i The Death of Art [Sanatin Olimi]
(New York: Haven Publishers, 1984) adl bir kitabin ana makalesiydi. Kitap, ana makaleyi
ve cesitli yazarlarin bu makalede sunulan fikirlere verdigi yanitlari icerecek sekilde plan-
lanmisti. Ben cesitli makalelerde sanatin sonu dislincesini ayrintilandirmayi strdirdim.
“Approaching the End of Art” 1985 Subat’inda Whitney Amerikan Sanati Mizesi’nde
seminer olarak sunuldu. “Narratives of the End of Art” Columbia Universitesi’nde Lionel
Trilling Semineri olarak sunuldu; ilk olarak Grand Street’te ve ikinci olarak da Encounters
and Reflections: Art in the Historical Present (New York: Noonday Press, Farrar, Straus and
Giroux, 1991) adh kitabimda yayimlandi. Hans Belting’in The End of the History ofArt, Cev.
Christopher S.Wood (Chicago: University of Chicago Press, 1987) adli kitabi ilk ola rak Das
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dergi, mize, elestiri kurumlan ve kiratér camiasi gibi kurumsal 6ge-
lerinin, disaridan bakildiginda nispeten istikrar icinde gdriinmesine
karsin, gorsel sanatlarin dretim kosullarinda son derece 6nemli bir
tarihsel kayma yasanmis oldugu yolunda gi¢li bir duyguya kapilmi-
siz ikimiz de. O giinden bu yana, hayran olunasi bir kitap yayimladi
Belting; Roma imparatorlugu’nun gec donemleri ile M.S. yaklasik 1400
arasindaki zaman dilimini ele alip Hiristiyan Bati’daki dinsel imgelerin
tarihsel kokenini arastirdigi kitabina carpici bir de alt baslik eklemis:
The Image before the Era ofArt [Sanat Cagindan Once imge]. Belting’e
gore mesele, sz konusu imgelerin genel anlamda sanat olmamasi
degildi; ama sanat oluslari da Gretim sdreglerine yansimiyordu. Zira,
genel bilingte hentliz sanat diye bir kavram tam anlamiyla olusmamisti
ve bu tur imgelerin, aslinda ikonalarin, insan hayatindaki roli, sanat
kavraminin nihayet ortaya ¢ikip da estetik kaygilar gibi bir seyin sanat
eserleriyle kurdugumuz iliskiye hiikmetmeye baslamasinin ardindan
sanat yapitlarinin Ustlendigi rolden oldukga farkliydi. Bir sanat¢i, yani
ylzeylere isaretler koyan biri tarafindan uretilmis olmak gibi temel bir
anlamda bile, bu imgelerin sanat eseri oldugu disinulmiyor, tipki
Veronica’nin pegesindeki Isa imgesi gibi mucizevi bir kaynaktan gelmis
olduklari varsayiliyordu.20 halde, sanat ¢caginin baslangicindan énceki

Ende der rak Das Ende der Kunstgeschichte? (Munih: Deutscher Kunstverlag, 1983) bashgi
altinda yayimlandi. O giinden bu yana Belting 1983 tarihli metnini genisletti ve basliktaki
soru isaretini de ¢ikararak metni Das Ende der Kunstgeschichte: Eine Revision nach zehn Jahre
(Miinih: Verlag. C.H.Beck, 1995) adiyla yayimladi. ilk dile getirilen ifadeden yine on yil sonra
yazilan elinizdeki bu kitap da benim sanatin sonuna dair kismen muglak bir bigcimde formiile
edilmis disunceyi bugline tasimaya yonelik cabamdir. Bu disiincenin seksenlerin ortasinda
varhigini sirdirdiginden de soz edilebilir. Gianni Vattimo, orijinali La Fine della Modernita
(Garzanti Editore, 1985) adini tastyan The End of Modernity: Nihilism and Hermeneutics in
Post-Modern Cidture (Cambridge: Polity Press, 1988) adli kitabinda “The Death or Decline
of Art” adli bir bélime yer vermistir. Belting ile benim ele aldigimiz konuyu, Vattimo her
ikimizden de daha genis bir perspektiften goriiyor: Sanatin 6lumini genel olarak metafizigin
6limi ve bunun yani sira “teknolojik agidan geliskin” bir toplum olmanin dogurdugu estetik
sorulara verilen belirli felsefi yanitlar cergevesinde ele aliyor. “Sanatin 6lumid” Vattimo’nun
izledigi disiince cizgisi ile Belting ve benim bizatihi sanatin igsel kosullarindan cikarmayi
amagcladigimiz, daha genis tarihsel ve kiilttirel belirleyicilerden ayri oldugu dustintlen disin-
ce ¢izgisi arasinda bir kesisim yalnizca. Buna bagli olarak, Vattimo, “Yapitin statiisiiniin
[icinde] temel olarak belirsiz hale geldigi toprak isleri, beden sanati, sokak tiyatrosu vb. yapit
artik kendisi icin kesin bir deger kiimesi dahilinde bir konumu (estetik nitelige sahip nesne-
lerin hayali mizesi) olanakli kilacak bir basari aramiyor” diyor (s. 53). Vattimo’nun makalesi
Frankfurt Okulu’nun dustincelerinin dolaysiz bir uygulamasidir. Buna karsin, benim asil
vurgulamakta oldugum, perspektif her ne olursa olsun konunun bir sekilde “varhigini sur-
diurmesidir.

2. “Kokenleri dustinildugiinde, Hiristiyanlik’ta alenen hiirmet goren iki tir kult imge belir-
lenebilir. ilk basta yalnizca isa imgelerini ve Kuzey Afrika'da Aziz Stephen’in kumas baski bir
imgesini igeren tur, “resmedilmemis”, dolayisiyla ya tanrisal kékenlerden gelen ya da modelin
*1<ami sirasinda mekanik baski ile tiretilmis dzellikle otantik imgeleri igine alir.



sanat pratikleri ile sonrakiler arasinda derin bir siireksizlik meydana
gelmis olmalidir. Zira, sanat¢i kavrami, dinsel imgelerin yorumlanma-
sina dahil bile edilmezken , ayni kavram Rénesans’ta, Giorgio Vasari'ye
sanatgilarin yasami lzerine bir basyapit yazdiracak kadar merkezi bir
konuma oturmustu. Oncesinde, olsa olsa sanatla amator olarak ugra-
san azizlerin yasamindan s6z edilebilirdi.

Tum bunlar akla uygun geliyorsa sayet, sanat ¢agi boyunca uretilen
sanat ile bu cagin sona erisinin ardindan Gretilen sanat arasinda da
0 kadar derin bir diger siireksizlik olabilir. Sanat ¢cagli ne 1400°’de bir-
denbire baslayiverdi ne Belting’in Almanca metniyle benim ingilizce
metnimin yayimlandigi 1980’lerin ilk yarisindan bir sire dnce kesin
bir sekilde sona erdi. O zamanlar ikimizin de ne séylemeye calistifimiz
konusunda bugtinki, yani on yil sonraki, kadar net bir fikrimiz yoktu
belki. Ama Belting sanatin baslangicindan énceki sanat fikriyle ortaya
¢ikmis olduguna gore sanat ¢agindan ¢ikip kesin bigimi ve yapisi heniiz
kavranmamis baska bir diizleme geciyormusuz gibi dusinebilir, sanatin
sonundan sonraki sanat lizerine kafa yorabiliriz.

Ne Belting ne ben gbzlemlerimizin zamanimizin sanatina dair eles-
tirel bir yargi biciminde algilanmasina niyet etmistik. Seksenli yillarda,
belirli radikal kuramcilar resmin 8limi temasina merak sarmislardi;
yargilarini geliskin resim sanatinin bir i¢ tikenisin tim belirtilerini
sergiler gorindigu ya da en azindan daha ilerisine tasimanin olanak-
siz oldugu bir sinira dayandi§i iddiasi tzerine temellendiriyorlardi.
Akillarindan Robert Ryman’in neredeyse bembeyaz tablolari ya da
belki Fransiz ressam Daniel Buren’in agresif, monoton c¢izgili tablolari
geciyordu; getirdikleri aciklamayi ise hem bu sanatgilara hem genel
olarak resim pratigine dair elestirel bir yargl olarak almamak kolay
degildi. Oysa Belting’in ve benim sanat ¢aginin-sonundan anladigimi-
za gore, sanatin dipdiri ¢abalar icine girmesi ve i¢ tikenise dair hicbir
belirti falan da gostermemesi gerekiyordu. Karmasik bir pratikler

Bu imgeler igin, Latincesi non manufactum olan a cheiropoieton (“elle yapilmamis”) terimi
kullanima girmistir. (Hans Belting: Likeness and Presence: A History of the Image before the
Era ofArt, Cev. Edmund Jephcott [Chicago: University of Chicago Press, 1994], 49.) Netice
itibariyla, bu imgeler tipki parmak izleri gibi fiziksel birer izdi ve bundan 6tiri kutsal emanet
statlistindeydi.

3. Ama erken dénem Kilisenin ihtiyatla izin verdigi ikinci imge sinifi resmedilmis imgelerden
olusuyordu ve burada sanatcl tipki “inanisa gore, Meryem’in hayatta iken portresini yap-
tirmak igin karsisina oturdugu” Aziz Luka gibi. “...Portreyi bitirme isinin bizzat Bakire'ye
dustigline ya da Kutsal Ruh’un bir mucizesinin gerceklesip portreye daha buyik bir gerceklik
kattigina inaniliyordu.” (Belting, Likeness and Presence, 49). Mucizevi miidahaleler ne olursa
olsun, Luka dogal olarak sanatcilarin koruyucu azizi oldu ve Aziz Luka’nin Ana ile Ogul’un
portresini ¢izisi de sanatcilarin ¢ok tuttugu bir konu halini aldi.
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bitinindn, bicimi henitiz belirlenmemis olsa bile, ki hala da belirsiz-
dir, nasil bir diger karmasik pratikler butiiniine yol agmis olduguna
iliskin bir iddiaydi bizimkisi. Benim metnim bir kitapta Sanatin
Olimii bagh§i altinda bas makale olarak yayimlandi yayimlanmasina
ama Belting de ben de sanatin élimiinden s6z etmiyorduk. S6z konu-
su baslik bana ait degildi; ben sanat tarihi igerisinde, kanimca nesnel
olarak ayirdina varilmis belirli bir anlati izerine yaziyordum ve bana
kalirsa, sonu gelmis olan da o anlatiydi. Bir 0yki sona ermisti. Artik
sanat olmayacak, ki “61im” bunu ima ediyor elbette, gibi bir disin-
cem yoktu. Ne ki, ortaya nasil bir sanat ¢ikarsa ¢iksin, gliven tazeleyici
bir anlatiya sirtini dayayamayacak, boyle bir anlatinin icinde dykinin
bir sonraki, uygun asamasi olarak gérilmeyecekti. Sona eren iste bu
anlatiydi, anlatinin sijesi degil. Bu noktay!1 bir an énce agikliga kavus-
turmak istiyorum.

Bir anlamda yasam, 0ykiniin sona erdigi yerde baslar gergekten;
oykudeki ciftin birbirlerini bulmus olmaktan keyifaldigi ve “sonsuza dek
mutlu mesut yasadigi” o noktadir yasamin baslangici.4Bildungsroman
denen Alman anlati tiriinde; yani Kisiligin olusumu ve kisinin kendini
kesfetmesi izerine kurulu roman tarzinda, dyki kadin ya da erkek kah-
ramanin giderek kendine dair bir farkindaliga erismesinin asamalari
Uzerinden anlatilir. Bu roman tiird kadin kahramanin kim olduguna ve
kadin olmanin anlamina dair bir bilince eristigi feminist romana zemin
hazirlamistir denebilir. S6z konusu farkindalik 6ykiniin sonuna denk
diiser ama New Age felsefesinin artik bayatlamis tabiriyle, gercekten de
kahramanin “hayatinin geri kalaninin ilk giind”diir bu. Hegel’in erken
dénem basyapiti The Spirit of Phenomenology' de bir Bildungsroman
bicemine sahiptir; zira, kitabin kahramani Geist" bir dizi asamadan
gecerek sirf kendinin ne olduguna dair bir bilgiye erismekle kalmaz,
bir dizi talihsizligi ve yanlis hevesi tecriibe etmeden bilgisinin kof kala-
cagini da kavrar.5Belting’in savi da anlatilari konu aliyordu. “Cagdas
sanat, belli bir sanat tarihine dair bir farkindalik ortaya koyuyor ama

4. Genglik villarimin en cok satan kitaplarindan Life Begins at Forty nin [Hayat Kirkinda
Bagslar] adinin gerisinde de bu mantik yatar. Keza yasamin ne zaman basladigiyla ilgili olarak,
ara sira karsimiza ¢ikan Yahudi fikrasinda da: “Képek dldiigiinde ve ¢ocuklar evden ayrildi-
ginda.”
" G.W.F. Hegel, Tinin Gériingibilimi, Cev. Aziz Yardimli, idea Yayinevi, 2004. (¢.n.)
Alm ; Tin. (¢.n.)

T ?_i:gur kadanyla, Hegel’in erken dénem basyapitinin bu edebi nitelendirmesi ilk olarak

Soy.e tarafindan Lectures on Modern ldealism, Der. Jacob Loevvenberg (Cambridge:
-j_-i--V versin- Press, 1920) adli kitabinda sunulmustu.



artik onu ileriye tasimiyor” diye yaziyordu Belting.6 Dahasl, “blyuk ve
glcli bir anlatiya, neyin ne sekilde gérilmesi gerektigine iliskin gérece
yakin tarihli bir inang yitiminden” de s6z ediyordu.7Buglnin tarihsel
duyarlhiligina damgasini vuran ve modern ile ¢cagdas sanat arasindaki,
bana kalirsa, sunun surasinda 1970’lerin ortasinda fark etmeye basladi-
gimiz o keskin ayrimi, Belting ve ben yanilmiyorsak sayet, tanimlamaya
yardimci olan da bir bakima bilincimizde huzursuzluk ile nese arasinda
bir yere yerlesen bu duygudur: Artik biyik bir anlatiya ait olmama
duygusu. Bunun bir slogan ya da logo olmaksizin alttan alta, hi¢ kimse
fark etmeden baslamis olmasi modernitenin dedil ama c¢agdashigin
dogasina uygundur. 1913 tarihli Armory Show ge¢misin sanatina sirt
cevrilmesini kutlamak igin logo olarak Amerikan Devrimi’nin ¢cam
agach bayragini kullandi. Berlin dada hareketi Raoul Hausmann tara-
findan tasarlanan posterde bir yandan sanatin 6lumind ilan ederken,
bir yandan da “Tatlin’in Makine Sanati”na ¢ok yasa diyordu. Cagdas
sanatsa, tum bunlarin aksine, ge¢cmisin sanatina karsi bir dava gut-
mayor; gecmisi kendisinden kopularak 6zgirlesilmesi gereken bl sey
olarak gdérmiyor, hatta gegmisin sanatinin genel anlamda modern
sanattan farkli oldugu gibi bir anlayis tasimiyor. Ge¢gmisin sanatinin,
bugiiniin sanatgisi ona nasil bir fayda bigmek istiyorsa o sekilde kulla-
nima acik olmasi, ¢agdas sanati tanimlayan égelerin geredi. Sanatginin
kullanimina agik olmayansa, o sanatin Uretildigi ruh. Cagdas paradig-
masi, Max Ernst tarafindan tanimlanan haliyle kolaj paradigmasiyla
ayni ama bir farkla. Ernst kolajin “iki uzak gergekligin, her ikisine de
yabanci bir diizlemde bulusmasi” oldugunu sdylemisti.8 Aradaki fark,
apayri sanatsal gercekliklere yabanci bir dizlemin artik var olmayisi;
stelik, bu gergeklikler de artik birbirinden o kadar uzak degil. Bunun
nedeni, ¢agdas ruhun temel algisinin, tim sanatlarin icinde kendine
mesru bir yer buldugu bir mize ilkesi Gzerinden bigcimlenmis olmasi-
dir. Bu ilkeye gore, sanatin neye benzemesi gerektigi konusunda a pri-
ori bir élclit yada mizenin barindirdigi yapitlarin uygunluk géstermesi
gereken bir anlati yok. Bugun sanatgilar miizeleri 610 sanat yapitlariyla
degil, capcanli sanatsal seceneklerle dolu yerler olarak goriiyor. Mize
kendini surekli yeniden dlizenlemeye acgan bir alan; hatta, mizeyi bir
savi Onerecek ya da destekleyecek sekilde dizenlenmis bir nesneler

6. Hans Belting, The End of the History ofArt?, s. 3.

Agy-B . . . I
& Alinti yapan: William Rubin, Dada, Surrealism, and Their Heritage (New York:
of Modern Art, 1968), s. 68.



kolajinin malzemeleri icin bir depo olarak kullanan bir sanat bicimi
de belirmekte. Fred Wiison’in Maryland Tarih Mizesi’ndeki ensta-
lasyonunda ve Joseph Kosuth’un Brooklyn Mizesi'ndeki “The Play
of the Unmentionable” [Adi Anilamayanin Oyunu] adh dikkat g¢ekici
enstalasyonunda bu yaklasimi gériiyoruz.9 Ama bu tarz glinimizde
neredeyse basmakalip bir hale de gelmis durumda: Sanat¢ciya mizeyi
istedigi gibi kullanma hakki veriliyor; o da miizenin kaynaklari arasin-
dan, kendi olusturdugu baglantilar disinda birbiriyle hicbir tarihsel ya
da formel baglantisi bulunmayan nesneler secip bir sergi dizenliyor.
Mize, bir anlamda, sanatin tarih sonrasi dénemini tanimlayan tavir
ve pratiklerin hem sebebi hem sonucu hem de ifadesi; ama su anda bu
konu lzerine yodunlasmak istemiyorum. istedigim, modern ile ¢cagdas
arasindaki ayrima geri donip bu ayrimin bilincte belirisini ele almak.
Gergekte, sanatin sonu lzerine yazmaya basladigimda aklimdan gecen
de belirli bir tar 6zbilincin ortaya ¢ikisiydi.

Benim alanimda, yani felsefede, tarihsel bélimlenmeler kabaca soy-
leydTfantik., »rtatpig ve modern. Genel olarak, “modern” felsefenin Rene
Descartes ile basladigi ve modern felsefeyi farkli kilanin da Descartes’in
0zel ice donus manevrasi oldugu distniliyordu: “Dlstuniyorum”a o
unld dénls. Burada soru, bir seyin gercekte nasil oldugundan ¢ok, zihni
belirli bir bicimde yapilandiriimis birinin, seylerin olusu hakkinda ne
sekilde distnmeye mecbur kaldigiydi. Seylerin gercekten de zihin
yapimizin dusinmemizi gerektirdigi gibi olup olmadigi, bizim karar
verebilecegimiz bir sey degil. Gergi, seyler izerine baska tirli disiinme
secenedimiz olmadigina gore, bu ¢ok 6nemli de degil. Boyle olunca,
Descartes ve genel olarak modern felsefe, deta icten baslayip disariya
dogru ilerleyerek ana yapisi insan disincesinin yapisi olan evrenin
felsefi bir haritasini ¢ikardi. Descartes’in yaptigi, diisiincenin yapilarini
bilince tasimaya baslamakti. Biz de artik bu yapilari biling diizleminde
elestirel olarak sorgulayip ayni anda hem kendimizin hem dinyanin
ne oldugunu kavrama noktasina gelebilirdik. Zira, diinya duslince
araciligiyla tanimlanali beri o ve biz tam anlamiyla birbirimizin imge-
sinde var oluyoruz. Antik¢agda yasayanlar, modern felsefenin merkeze
oturttugu o 6znel niteliklere aldirmadan dogrudan dogruya dinyayi
tarif etme c¢abasina girismislerdi. Antik ve modern felsefe arasindaki
farki belirtmek icin Hans Belting’in o harikulade bashigini acimlayip

9. Bkz.: Lisa G. Corrin, Mining the Museum: An Installation Confronting History (Maryland
Historical ~iety, Baltimore) ve The Play of The Unmentionable: An Installation by Joseph
Kexuth at t ie Brooklyn Museum (New York: New Press, 1992).



benlik ¢cagindan dnceki benlikten séz etmemiz de miimkindur. Burada
mesele Descartes’tan énce benlik diye bir seyin olmayisi degildir; ne ki,
felsefenin tim faaliyetleri benlik kavrami Uzerinden tanimlanmiyordu.
Oysa, Descartes’in felsefede devrim yaratmasindan sonra ve dile donis
olgusunun benlige dénisin yerini almasina dek yasanan tam da budur.
Dahasi, “dilbilimsel dénemec¢”D kim oldugumuz sorusunun yerine
nasil konustugumuz sorusunu kesin surette koysa da felsefi diisincenin
bu iki asamasi arasinda su gotiirmez bir devamlilik mevcuttur. Nitekim
Chomsky de Descartes’in i¢ckin dusiince kuraminin yerine ickin dil-
bilimsel yapilar 6nermesini koyarak ya da Descartes’in kuramini bu
bicimde genisletip, dil felsefesinde kendi yarattigi devrimi “kartezyen
dilbilim”Iolarak tanimlayarak bunu vurgulamaktadir.

Sanat tarihi de yukarida anlatilanlarla benzerlik gdsterir. Sanatta
modernizm, oncesinde ressamlarin insanlari, manzaralar1 ve tarihsel
olaylari ayni bunlarin gdze goriinecegi gibi resmederek, diinyayl onun
kendini sundugu bigimde temsil etmeye giristigi bir noktaya isaret
eder. Modernizmle birlikte bizatihi temsilin kosullari merkeze otu-
rur; boéylece sanat da bir anlamda kendi kendinin sljesi haline gelir.
Clement Greenberg 1960 tarihli “Modernist Painting” [Modernist
Resim] adli tinli makalesinde durumu neredeyse aynen bu sekilde tarif
ediyordu. “Modernizmin 6z0” diyordu Greenberg, “bana kalirsa, bir
disipline 6zgu yontemlerin tam da disiplini elestirmek i¢in kullanil-
masinda yatiyor; disiplinin altini oymak igin degil, yetkinlik alanin-
daki yerini daha da saglamlastirmak i¢in.”2Greenberg’iin, modernist
disuncesinin modeli olarak felsefeci Immanuel Kant’i secmesi de
ilgingtir: “Elestirinin bizatihi araglarini ilk elestiren Kant oldugu igin,
onu ilk gercek modernist olarak tahayyll ediyorum.” Kant felsefenin
bilgimize katkida bulunmaktan ¢ok bilginin nasil mimkin oldugu
sorusuna yanit verdigini distiniyordu. Kanimca, resimde buna paralel
bir anlayis, seylerin goérinislerini temsil etmekten ¢ok resmin nasil
mimkin oldugu sorusuna yanit vermek olacakti. Oyleyse sorulmasi

10. Her biri tdz sorusundan XX. yizyilda analitik felsefeye damgasini vuran dilde temsil
sorularina devasa kaymanin bir boyutunu temsil eden ve farkh filozoflarin elinden ¢ikmis
makalelerden olusan bir derlemenin bashgi olarak, bkz.: Richard Rorty, The Linguistic Turn:
Recent Essays in Philosophical Method (Chicago: University of Chicago Press, 1967). Rorty, bu
yayindan kisa bir sure sonra dilbilimsel karsiti bir donemece girdi elbette.

11. Noam Chomsky, Cartesian Linguistics: A Chapter in the History of Rationalist Thought
(New York: Harper and Row, 1966).

12. Clement Greenberg, “Modernist Painting” Clement Greenberg: The Collected Essays
and Criticism, Der. John O’Brian, Cilt 4 Modernism with a Vengeance: 1957-1969 s. 85-93.
Paragraftaki tim alintilar ayni metindendir.
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gereken suydu: Resim sanatini temsil odakli giindeminden saptirip
temsil aracglarinin temsilin nesnesi haline geldigi yeni bir glindeme
sokan ilk modernist ressam kimdi?

Greenberg’lin gézinde Manet, modernist resmin Kant’l olmustu:
“Manet’nin resimleri, zerine boyandiklari yassi ylzeyleri aciklikla
ortaya sermeleri sayesinde ilk modernist resimler oldu.” Modernizmin
tarihi iste buradan hareketle “kullandiklari renklerin tlp ya da kaplar-
dan c¢ikan boyanin rengi olduguna dair bir kuskuya yer birakmamak
amaclyla taslak ¢cizmeye ve vernik kullanmaya tévbe etmis” izlenimcile-
re, oradan da “gizim ve tasarimini tualin dikdértgen formuna daha agik
bir sekilde oturtabilmek amaciyla gercege benzerlikten ya da dogru-
luktan fedakéarlik eden” Cezanne’a uzandi. Greenberg, iste bdyle adim
adim ilerleyerek Vasari’nin tanimladigi geleneksel temsili resim anla-
tisinin yerini alacak bir modernizm anlatisi insa etti. Yizeyin yassiligi,
boya ve firca darbelerinin bilincinde olmak, tualin dikdértgen formu
gibi 6geler; yani Meyer Schapiro’nun bu &zellikleri disinda hala mime-
tik sanatin temsilcisi sayilabilecek tablolarin “mimetik olmayan 6zel-
likleri” diye tabir ettigi nitelikler, gelisimsel bir strecte ilerleme noktasi
olarak perspektifi, kisaltma teknigini ve chiaroscuro'yu yerinden etti.
“Modernist 6ncesi” sanattan modernist sanata gecis, Greenberg’l takip
edecek olursak, resmin mimetik 6zelliklerinden mimetik olmayan
Ozelliklerine gecisti. Meselenin 6zinin resmin dis gercekligin tem-
silinden uzaklasmak ya da soyutlasmak zorunda kalmasi olmadigini
ileri stiriyordu Greenberg. Resmin temsili nitelikleri, modernist éncesi
sanatta birincil iken modern sanatta ikincildi, hepsi bu. Ben ise, kitabi-
min blylk boliminde ister istemez Greenberg’i modernizmin blyuk
anlaticisi olarak ele almak durumundayim; zira kitabimin konusu sanat
tarihinin anlatilari.

Modernizm kavrami, sayet Greenberg hakliysa, mesela maniye-
rizmin XVI. yizyilin ilk otuz yilinda baslayan bir tslupsal dénemin
adi olmasindan farkli olarak, yalnizca XIX. yizyilin son otuz yilinda
baslayan uslupsal bir donemin adi degildir ve bu 6nemlidir: Maniyerist
sanat¢l Ronesans resmini takip etmistir, kendisinin ardindan da sira-
siyla barok, rokoko, neoklasisizm ve romantizm gelmistir. Bu akimlar
resmin dlinyayi temsil tarzinda, hatta denebilir ki renklendirme teknik-
lerinde ve haletiruhiyede meydana gelen derin degisimlerdir. Tarihin
ve yasamin icindeki her turli sanat disi glice yanit vermenin yani sira
oncellerinden beslenerek, hatta bir dereceye kadar onlara tepki goste-
rerek gelismislerdir. Kanimca modernizm romantizmin bu anlamda
ardil degildir ya da yalnizca bu anlamda ardili degildir: Modernizmin



imi, resme bir tur sireksizlik olarak yansiyan yeni bir biling dizeyine
yukselistir; bu anlamda modernizm, temsil araclari tzerinde dustinme-
nin, bizatihi temsil ara¢ ve yontemlerinden daha énemli hale geldigini
vurgulamak ister adeta. Tablolar bir tuhaf ya da zorlama gériinmeye
baslar (Benim kronolojimde ilk modernist ressamlar Van Gogh ve
Gauguinidir). Netice itibariyla, Aziz Pavlus’un tabiriyle yetiskinlerin
“cocukca seyleri bir kenara birakmasi” gibi, modernizm de kendinden
onceki sanat tarihi ile arasina bir mesafe koyar. Mesele sudur: “Modern”
yalnizca “en yakin tarihli” anlamina gelmez.

Sanatin yani sira felsefede de “modern” daha ¢ok, belirli bir strateji,
Uslup ve giindem mefhumu demektir. Bu salt zamansal bir mefhum
olsaydi, hem Descartes ya da Kant'in cagdasi felsefe hem Manet ve
Cezanne’in cagdas! resim sanati topyekln modernist olurdu; oysa
gercekte, Kant’in tabiriyle “dogmatik” olan, onun gelistirdigi elesti-
rel programi tanimlayan meselelerle en ufak bir ilgisi bulunmayan
bolca felsefi duslince de siirlip gitmekteydi. Kant’in ¢cagdasi olan ama
bunun disindaki bakimlardan “elestirel 6ncesi” sayilan filozoflarin gogu
bugtin, felsefe tarihi uzmanlarini disarida tutarak, herkesin géziinden
irak duruyor. Miizelerdeyse modernist sanatin ¢cagdasi olan ama kendi-
si modernist olmayan resme hala bir yer bulunsa bile, s6zgelimi sanki
Cezanne hi¢ yasamamis gibi davranan Fransiz akademik resmi ya da
daha sonra ortaya ¢ikan ve Greenberg’lin drtbas etmek -hatta Rosalind
Krauss ve Hal FosterBgibi Greenberg elestirmenlerinin dogal olarak
ulandiklari psikanaliz terimiyle “bastirmak”- icin elinden geleni yap-
mis oldugu sirrealizm gibi, modernizmin Gzerinden asip “soyut disa-
vurumculuk” (Greenberg bu tanimdan hi¢ hoslanmazdi) olarak bilinen
akima, ardindan da renk alani soyutlamasina ulasan biyik modernizm
anlatisinda bu resme yer yoktur. Aslinda anlati ille de bu noktada son
bulmamisti ama Greenberg durmustu. Ona gore, akademik resim gibi
siirrealizm de Hegel’de buldugum bir ifadeyi kullanmak gerekirse “tari-
hin sinir ¢izgisinin disinda™ kaliyordu. Surrealizm cereyan etmisti ama
son derece anlamli bir sekilde, ilerlemenin parcasi degildi. Kugultiicu
yorumlar yapmaya merakliysaniz, ki Greenbergvari sévgl ekoliinden
gelen elestirmenler dyleydi, stirrealizm gercek anlamda sanat sayilmi-
yordu; bu ifade ise sanatin kimliginin, resmi anlatinin parcasi olma
kosuluna ne derece i¢sel baglarla bagh oldugunu gosteriyordu. Hal

13. Rosalind E. Krauss, The Optical Unconscious (Cambridge: MIT Press, 1993); Hal Foster,
Compulsive Beauty (Cambridge: MIT Press, 1993).

*Orijinal metinde kullanilan “pale” s6zcugu Latince “palus” (kazik) sézcigunden turemistir
ve “sinir, ¢it, parmaklik” anlamina gelir, (¢.n.)
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Foster soyle yazar: “Sirrealizm icin bir alan agilmis durumda: Eski
anlatinin icindeki bu irtipense, s6z konusu anlatinin c¢agdas elestirisi
icin ayricalikli bir nokta halini aldi.”4 “Sanatin sonu”ndan kasit da
bir bakima sinirin étesinde kalmis olanin serbest birakilisidir; bizatihi
sinir, yani set diisiincesi burada tipki Mogol ordularini disarida tutmak
icin Cin Seddi’nin ya da masum sosyalist niifusu kapitalizmin toksin-
lerinden korumak i¢in Berlin Duvari’nin insasi gibi dislayici bir niyet
tasir. (ingilizce’de “sinir” sézciguniin Irish Paleye, yani irlandalllari
kendi topraklarinda disarlikli kilan bir yerlesim bélgesine atifta bulun-
mas! biyik irlandali-Amerikan ressam Sean Scully’yi ¢ok eglendiri-
yor.)' Modernist anlatida, sinirin disinda kalan sanat ya tarihin akisinin
parcasi olmuyor ya da daha 6nceki bir sanat bicimine donls sayiliyor.
Kant bir keresinde kendi ¢agdi olan Aydinlanma Cagdi’ndan “insanligin
ristiinin ispati” diye s6z etmisti. Greenberg de sanati bu baglamda
algilayarak sirrealizmi bir tir estetik gerileme, sanatin canavarlarla
ve korkutucu tehditlerle dolu ¢cocuklugundan kalma degerlerin bir tir
yeniden savunusu olarak gérmus olabilir. Greenberg igin olgunluk,
ayni Kant’in Critique of Pure Reason [Ari Usun Elestirisi]™ basliginda
bu tabirle kastettigi anlamda arilik, saflik demekti. Bu, kendi lzerine
uygulanan ve baska stjesi bulunmayan akildi. Saf sanat da buna paralel
olarak, sanata uygulanan sanat demekti. Siirrealizm ise riiyalarla, bilin-
caltiyla, erotizmle ve Foster’in imgeleminde “tekinsiz” ile ilgilendigi icin
safolmama durumunun adeta somutlasmis haliydi. Ne ki Greenbergci
Olcltlerle bakarsak, ¢agdas sanat da safliktan yoksundur. Nitekim, artik
bu konuyu ele almak istiyorum.

“Modern” nasil “en yakin tarihli” anlamina gelen salt zamansal bir
kavram degilse, “cagdas” da su anda cereyan eden her sey anlamina
gelen salt zamansal bir kavram degildir. Dahasi, “modern dncesi”’nden
moderne gecis, Hans Belting’in tabiriyle sanat ¢agindan 6nceki imge-
den sanat cagindaki imgeye gecis gibi alttan alta gerceklesmistir. Oyle
ki sanatgilar modern sanat Uretiyorlardi Gretmesine ama geriye donlp
de ciddi bir degisimin gerceklesmis oldugunu ag¢ik ve net bir bigim-
de gorene dek, farkh tiirde bir sey yaptiklarinin ayirdina varmadilar.
Modern sanattan cagdas sanata geciste de aynen bdyle oldu. Kanimca,

14. Greenberg, The Collected Essays and Criticism, 4: xiii.

> “The Irish Pale” XIII. yiizyildan, irlanda’nin XVII. yiizyilda tiimiyle ingiliz hakimiyeti alti-
na girmesinde dek, Dublin gevresinde, ingiliz yasalarinin gegerli oldugu, ¢api 32 kilometreyi
bulan bélgeye verilen addir. XV. yiizyilda bu bélgede yasayan irlandalllarin kendi dillerini
konusmasi ve geleneksel giysilerini giymesi yasakti, (¢.n.)

* Immanuel Kant, An Usun Elestirisi, Cev. Aziz Yardimli, idea Yayinevi, 2008. (¢.n.)

32



“cagdas sanat” uzun bir siire su anda yapilmakta olan modern sanattan
baskaca bir anlam tasimadi. Ne de olsa modern, simdi ile “o zamanki”
arasinda bir fark bulundugunu ima eder: Gidisat istikrarini koruyarak
buylk 6lcude ayni kalsaydi, bu ifadenin higbir islevi olmazdi. Modern
sdzcugl tarihsel bir yapiyr ima eder ve bu agidan “en yakin tarihli”
gibi ifadelerden daha kuvvetlidir. “Cagdas” ise, en acgik anlamiyla, su
anda olmakta olan demektir: Cagdas sanat da ¢agdaslarimizin drettigi
sanat olsa gerektir. Bu sanat, zamanin sinavindan heniiz gecmemis
olacaktir stiphesiz. Yine de ¢agdas sanat bize o sinavdan ge¢cmis olan
modern sanatin bile sunamayacagi bir anlam ifade edecektir: Bize yakin
duracak, “bizim sanatimiz” olacaktir. Ama sanat tarihi i¢sel olarak evri-
lirken ¢agdas sanat da kanimca, tim sanat tarihinin daha once hicbir
evresinde gorilmemis belirli bir Gretim yapisi dahilinde Uretilmis bir
tur sanatin adi haline geldi. Tipki “modern” kavraminin salt yakin
tarihli sanata degil bir Gsluba, hatta bir déneme atifta bulunmasi gibi,
“cagdas” kavrami da sirf su anin sanatindan daha fazlasina isaret eder
oldu. Dahasi ¢agdas sanat bir ddénemden ¢ok sanatin bliylk anlatisinda
doénemlerin tikenisinin ardindan ne olacagini gosteriyor bana gore; bir
sanat Uretme Uslubundan ¢ok, Usluplari kullanma tarzina isaret ediyor.
Daha 6nce gérilmemis tsluplar kullanan bir ¢cagdas sanat da var kus-
kusuz; ne ki tartismamin bu asamasinda bu konuya girmek istemiyo-
rum. Yalnizca “modern” ile “cagdas” arasina ¢ok kesin bir ¢izgi cekme
¢abami okurun dikkatine sunmak istiyorum.5

Kirkli yillarin sonunda New York’a tasindigimda, “bizim sanati-
mizin modern sanat oldugu, Modern Sanat Mizesi’nin de bize ait
olup bir yakinlik duygusu cagristirdi§i dénemde, bu ¢izginin ¢ok net
bir sekilde g¢ekilmis oldugunu ozellikle disinmiyorum. Henliz s6z
konusu mizede sergilenmemis olsa da pek ¢ok sanat yapiti Uretili-
yordu kuskusuz. Ne ki olur da bu konu {zerinde kafa yorarsak, mize,
modernliginden farkh bir anlamda ¢agdasmis gibi gelmiyordu bize.
Uretilen bazi sanat 6rneklerinin eninde sonunda “Modern Sanat’a
kabul edilmesi tamamen dogal bir seyrin parcgasiydi sanki; modern
sanat surekliligini koruyacak, bu seyir de devam edecek fakat hig-
bir bicimde kapali bir kanon olusturmayacakti. 1949°da Life dergisi
Jackson Pollock’un yasayan en biyik Amerikali ressam olabilecegini
onerdiginde bu kanon tabii ki kapal degildi. Bugin, ben dahil pek

15. “Modern sanatin ¢agdas sanat tzerindeki ve karsisindaki statlst, postmodernizme ina-
nalim ya da inanmayalim genel olarak disiplinin dikkatini gerektiriyor.” (Hans Belting, The
End of the History ofArt?, s. xii.)
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cok kisinin zihninde kapanmis olmasi ise 0 zaman ile bugin arasinda
bir yerde, cagdas ile modern arasinda bir ¢izginin belirdigi anlamina
geliyor. Artik ¢agdas, “en yakin tarihli” olmak disinda modern degildi;
modern ise giderek 1880’lerden 1960’lara dek filizlenmis bir tslup gibi
goruniyordu. Modern sanatin, yani modernizmin dslup zorunlulukla-
rina sadik kalan sanatin daha sonralari da triin vermeye devam ettigi
bile sdylenebilir; ama bu sanat turi sézcigin zamansal anlami disinda
herhangi bir anlamda hakikaten ¢agdas sayilmayacaktl. Ne de olsa,
modern sanatin Gslubunun ayrintilariyla giin 1sigina citkmasinin nedeni
cagdas sanatin modern sanattan ¢ok farkli bir profil ortaya koymasiydi.
Bu durum Modern Sanat Mizesi’ni, “bizim sanatimizin” evi oldugu
donemlerde hi¢ kimsenin dngéremedigi bir kiskaca sokuyordu. Sorun,
modern sézcuglinin ayni anda hem bir tarzi tanimlamasi hem zaman-
sal bir anlam icermesiydi. Bu ikisinin catisacadl, yani ¢agdas sanatin
modern sanat olmaktan ¢ikacagdi kimsenin aklina gelmezdi. Ne var ki
ylzyilin sonuna yaklastigimiz bu ginlerde Modern Sanat Mizesi bir
karar vermek zorunda: Modern olmayan c¢agdas sanat yapitlarini da
biinyesinde toplayarak salt zamansal anlamda modern sayilan sanatin
m1 mizesi olacak, yoksa Uretimi artik bir elin parmaklarini gegmeyen
ve cagdas diinyayi artik temsil etmeyen, salt Gislup bakimindan modern
sayilan sanat yapitlarini toplamaya devam mi edecek?

Her halliikdrda, modern ile ¢addas arasindaki ayrim yetmislerle
seksenlerin ortalarina dek netlesmedi. Caddas sanat uzun sire “cag-
daslarimizin drettigi modern sanat” olarak kaldi. Ama “postmodern”
terimini icat gereksinimiyle de ispatlandigi gibi, bu disiince tarzi bir
noktada tatmin edici olmaktan ¢ikti. Postmodern terimi “cagdas” teri-
minin bir Uslubu aktarmaktaki gorece zayifligini kendiliginden ortaya
koyuyordu. Fazlasiyla salt zamansal bir terim gibi goriiniiyordu cagdas.
Ama “postmodern” de cagdas sanatin belirli bir kesimi ile gere§inden
fazla 6zdeslesmis, fazlasiyla kuvvetli bir terimdi belki de. Dogrusunu
isterseniz, tipki barok ya da rokoko tarzinin drneklerini tanimayi
o6grendigimiz gibi, “postmodern” terimi de tanimay1 gergekten 6grene-
bilecegimiz belirli bir tarza isaret ediyormus gibi geliyor bana. Bir yan-
dan da, Susan Sontag’in Unli bir makalesinde “gay” idiolektinden ortak
soyleme tasidigi “camp™ gibisinden bir terim.Binsan Susan Sontag’in
makalesini okuduktan sonra “camp” nesneleri segmekte epey maharet
*(Fr.) Camp: Bayag!, asiri, guling, ayni zamanda escinsel anlaminda kullanilan argo sézcik,
(y-h.n)

16. Susan Sontag, “Notes on Camp” Against Interpretation (New York: Laurel Books, 1966)
s. 277-293.
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kazaniyor; bana oyle geliyor ki sinirlarda belki biraz gucliik yasansa
da postmodern nesneler de ayni bu bicimde ayirt edilebilir. Gergi,
bir Uslupla bagintili olsun olmasin ¢cogu kavram icin ve hem insan
hem hayvanlarda var olan tanima kabiliyeti icin ayni sey sdylenebilir.
Robert Venturi’nin 1966 tarihli kitabi Complexity and Contradiction in
Architecture'da [Mimaride Karmasiklik ve Karsithk] degerli bir formil
yer aliyor: “ ‘Ari’ olmaktansa ‘melez’ olan, ‘temiz’ olmaktansa uzlasiya
yatkin, ‘acik secik tanimlanmis’ olmaktansa ‘muglak’, ‘ilgin¢’ olmanin
yani sira sapkin 6geler.”7Sanat yapitlarini bu formuli kullanarak sinif-
layabiliriz ve ortaya postmodern sanat yapitlardan olusan epey homojen
bir yigin ¢ikacagi neredeyse kesindir. Robert Rauschenberg’in yapitlari,
Julian Schnabel ve David Salle’in tablolari ve sanirim Frank Gehry’nin
mimarisi bunlarin arasinda yer alacaktir. Ama c¢ogu cagdas sanat
yapiti, sézgelimi Jenny Holzer’in yapitlari ya da Robert Mangold’un
tablolari disarida kalacaktir. Belki de yalnizca postmodernizmlerden
soz etmemiz gerektigi de bugiine dek Onerilenler arasindadir. Ama
bunu yaptigimiz anda, tanima becerimizi, siniflama yetenegimizi ve
postmodernizmin belirli bir Usluba isaret ettigi yolundaki anlayisimizi
yitirmis oluruz. Cagdas sézctuguni buyuk harfle yazip postmodernizm-
ler ayrimiyla aktarilmak istenenleri aktarmasini saglayabiliriz ama bir
kez daha, tanimlanabilir bir Gslubumuzun olmadigi, hicbir seyin ters
dusmedigi duygusuyla bas basa kaliriz. Gergi, modernizmin sonundan
bu yana gorsel sanatlara damgasini vuran da aslinda budur: Dénemin
Gslup butiinliginden ya da en azindan bir 6lgit seviyesine yikseltile-
bilecek ve bir tanima kapasitesi olustururken temel alinabilecek tiirden
bir Gslup batinluagiunden yoksun olusu ve sonug olarak, anlatisal istika-
metin olanaksizli§i. Benim bu sanata kisaca tarihsel-sonrasi sanat adim
vermeyi tercih etmemin nedeni de bu zaten. Bugiine dek yapilmis olan
her sey bugiin de yapilabilir ve tarihsel sonrasi sanatin 6rnegi sayila-
bilir. Ornegdin, uygunlastirmaci akimdan Mike Bidlo gibi bir sanatgl,
Piero della Francesca’nin tim yapitlarini uygunlastirdigi bir sergi aca-
bilir. Piero, elbette, tarihsel sonrasi bir sanatci degil ama Bidlo tarihsel
sonrasl olmasinin yani sira yetenekli de bir uygunlastirmaci oldugu icin
kendi Pierolarini Piero’nun tablolarina istedigi gibi benzetebilir; ayni
Morandilerinin Morandi'ye, Picassolarinin Picasso’ya, Warhollarimn
Warhol’a benzemesi gibi. Yine de ilk bakista kolayca fark edilmese de
Bidlo’nun Pierolari tGslup bakimindan Piero’nun kendi Gslubunu pay-

17. Robert Venturi, Complexity and Contradiction in Architecture, 2. Baski. (New York:
Museum of Modern Art, 1977).

35



lasan akranlarindan ¢ok Jenny Holzer, Barbara Kruger, Cindy Sherman
ve Sherrie Levine’in yapitlariyla benzerlik gosterecektir. Dolayisiyla,
“cagdas” terimi, bir bakima, bir malumat kargasasi donemini, kusursuz
bir estetik entropiyi de tanimliyor. Ne ki bir o kadar da mikemmele
yakin bir 6zgurlik dénemi. Tarihin sinirlari bugin artik mevcut degil.
Her seye izin var. Ama bu durum modernizm ile tarihsel sonrasi sanat
arasindaki tarihsel gecisi kavramay1 hepten acil kiliyor. Bu demektir ki
kendi capinda X. yuzyil kadar karanlik bir dénem olan 1970’leri kapsa-
yan on yili acilen kavramaya c¢alismaliyiz.

Yetmisleri kapsayan on yilda, tarih, yolunu kaybetmis gibi gori-
niyordu muhakkak. Yolunu kaybetmisti ¢unki fark edilebilir bir
istikameti andiran hicbir sey ortaya ¢cikmiyordu. 1962 yilini soyut disa-
vurumculugun sona erisini imleyen yil olarak alirsak, sersemletici bir
hizla birbirini takip eden cesitli isluplar gériyorduk: Renk alani resmi,
sert kenar soyutlama, Fransiz yeni gercekgiligi, pop, op, minimalizm,
arte povera, ardindan Richard Serra, Linda Benglis, Richard Tuttle, Eva
Hesse ve Barry Le Va'y1 kapsayan yeni heykel ve onun ardindan da kav-
ramsal sanat. Ardindan hareketsiz goriinen bir on yil. Desen ve siisleme
gibi minferit hareketler mevcuttu ama hi¢ kimse bunlarin altmislarin
genis ¢aph ayaklanmalarinin Gslupsal enerjisini yakalayacagini varsay-
miyordu. Seksenlerin basinda yeni-disavurumculuk bir anda yukseldi
ve yeni bir istikamet bulundugu duygusunu yasatti bize. Ardindan, en
azindan tarihsel istikamet adina fazla bir sey olmadigdi hissini yeniden
yasadik. En son olarak da istikamet yoksunlugunun yeni dénemin ayirt
edici 0zelligi oldugu, yeni disavurumculugun ise bir istikametten cok
istikamet yanilsamasi oldugunu anladik. Yakin zamanda ise son yirmi
bes yilin, yani gorsel sanatlarda temel alinip da &tekilerin dislanmasina
olanak veren tek bir anlatisal istikametin bulunmadi§i muazzam bir
deneysel Uretkenlik déneminin, norm olarak yerlestigini hissetmeye
basladik.

Altmislarda bir tGslup patlamasi yasandi ve bu ¢ekismeler siirecinde,
ilk 6nce nouveaux realistes ve pop sayesinde, sanat yapitlarinin benim
“sirfgercek seyler” olarak tanimladigim nesneler ile karsitlik olusturacak
sekilde farkli, belirli ve 6zel gériinmek zorunda olmadigi, bana kalirsa,
giderek aciklik kazandi. Nitekim, “sanatin sonu”ndan s6z edisimin bas-
lica gerekgesi de buydu. En sevdigim 6rnegi vereyim: Andy Warhol’un
Brillo Kutusu ile stipermarketteki Brillo kutulari arasindaki farki hicbir
seyin, disaridan belirtmesi gerekmiyor. Dahasli, kavramsal sanat bir seyin
gorsel sanat yapiti olmasi igin elle tutulur bir gérsel nesne olmasina bile
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gerek duyulmadigini gosterdi. Bu artik sanatin anlamim érnekler aracili-
giyla 6gretemeyecegimiz anlamina geliyordu. Gériinls agisindan, her sey
sanat yapiti sayilabilirdi ve sanatin ne oldugunu kesfedecekseniz duyusal
deneyimden disiinceye donmek zorundaydiniz. Uzun soézin kisasl, fel-
sefeye donmek zorundaydiniz.

Kavramsal sanatgi Joseph Kosuth 1969 tarihli bir rdportajinda
zamanin sanatcisinin tek rolliniin “sanatin kendisinin dogasini sorgu-
lamak” oldugunu iddia ediyordu.BBu iddia, Hegel’in sanatin sonuna
dair gorislerime destek saglamis olan o satiri ile ¢arpici bir benzerlik
iceriyor: “Sanat bizi entelektiiel diisiinceye davet eder; bunu yaparkenki
amaci yeniden sanat eseri yaratmak degil sanatin ne oldugunu felsefi
acidan bilmektir.”®Joseph Kosuth, felsefenin dilini sira disi dizeyde
kavramis olan, altmislh ve yetmisli yillarda yapit tretip de sanatin genel
dogasinin felsefi bir ¢6zimlemesini yapmaya girisecek kapasiteye
sahip olan az sayida sanatgidan biriydi. Acik¢asl, o dénemde goérece
pek az filozof bunu yapmaya hazirdi ¢linki filozoflarin pek azi boy-
lesi bas dondiricu farkliliklar tasiyan boyle bir sanatin tretilebilmesi
olasihi§ini tasavvur edebiliyordu. Sanatin dodasina iliskin felsefi soru,
daha gok, sanatgilar sinirlari arka arkaya zorlayip da bu sinirlarin gegit
verdigini kesfettiklerinde gene sanatin icinden ¢ikiyordu. Altmislarin
tipik sanatcilarinin timinde bu sinir duygusu cok gucliyda; her biri
felsefenin 6rtik tanimlarinca cizilmis bu sinirlarin ortadan kalkmasi
ise bize buglin iginde bulundugumuz durumu miras birakti. Sirasi gel-
misken, boyle bir dinya, icinde yasanmasi en kolay diinya degil ve bu
da bugunin siyasal gercekliginin neden mimkiin oldugunca ¢ok sinir
cizip belirlemek Gzerine kuruldugunu agikhiyor. Hal béyleyken, érne-
gin sanatin 6zde resim ve heykel oldugu gibi salt yerel gercekler tizerine
temellenmeyen ciddi bir sanat felsefesinin bir olasilia déniismesi de
ancak 1960’larda gerceklesti. Sanat hakkinda felsefi agidan disiinebil-
mek ancak her seyin sanat olabileceginin netlik kazanmasiyla mimkiin
oldu. Ancak o zaman gergek bir genel sanat felsefesi olasiligi dogdu.
Peki ya sanatin kendisi? Kosuth’un, savimizi desteklercesine, bizzat
sanat eseri sayilabilecek makalesinin basligim kullanarak ifade edersek,
ya “Felsefeden Sonra Sanat”? Peki ya, “sanatin sonu” derken “kisinin
felsefi dzelestiri dizeyine ylkselisinden sonra’yi kastettigim baglamda,

18. Joseph Kosuth, “Art after Philosophy”, Studio International (Ekim 1969), ayrica Ursula
Meyer, Conceptual Art (New York: E.P. Dutton, 1972), s. 155-170.

19. G.W.F.Hegel, Hegels Aesthetics: Lectures on Fine Art, Cev. T.M.Knox (Oxford: Clarendon
Press, 1975), II.
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sanatin sonundan sonra sanat? Ya sanat sayllma serbestisi taninmis
herhangi bir nesnenin sanat yapiti olabildigi yerde, “Ben neden bir
sanat yapitiyim” sorusu?

iste bu soruyla modernizmin tarihi sona erdi. Sona erdi c¢lnkii
resmi kendi arihgi icinde tanimlamak kadar bigim, yizey, pigment ve
benzeri 6gelerle de ilgilenen modernizm fazla yerel ve materyalistti.
Greenberg un tanimladigi bicimiyle modernist resim, ancak su soruyu
sorabilirdi: “Bende olup da diger sanat turlerinde olamayacak olan
nedir?” Heykel de kendine benzer tiirde bir soru sormaktaydi. Ne var
ki bu bize sanatin ne olduguna dair genel bir tablo sunmaz; yalnizca
bazi sanatlarin, belki de tarihsel agidan en énemli sanatlarin, 6ztinde ne
oldugunu anlatir. Peki Warhol'un Brillo Kutusu ya da Beuys’un bir k&gt
parcasina yapistirilmis kare gikolata kopyalari hangi soruyu soruyor?
Greenberg un yaptigi, belirli bir yerel soyutlama tarzini sanatin felsefi
hakikati ile 6zdeslestirmekti; felsefi hakikat ise bir kez kesfedildigin-
de, ortaya ¢ikan sanatla olasi her sekilde tutarlilik géstermek zorunda
kalacaktl.

Benim bildigim, sanat tarihinin igsel niyeti adeta kendine dair felsefi
bir anlayisa varmakmis gibi, yetmislerde patlamalarin dindigi ve sanat
en kati dis kabuklari kirmaya calisip da bu suregte bizatihi bir patlama
haline geldigi icin sanat tarihinin son evrelerinin bir sekilde, degerlen-
dirilmesi en gi¢ dénemler oldugudur. Ama kabuk bir kez kirildiginda
ve en azindan o6zbilince dair fikre bir kez erisildiginde, s6z konusu
tarih de sona erdirildi. Tarihin kilfetinden azat edilmis sanatgilar iste-
dikleri amac ugruna ya da hi¢cbir amaglari olmadan istedikleri bigimde
sanat yapmakta 6zglrdii. Cagdas sanatin ayirt edici 6zelligi budur ve
modernizmin aksine c¢agdas bir tarz diye bir seyin olmayisi kimseyi
sasirtmamalidir.

Bana kalirsa modernizm vaktinden once son bulmadi. Zira, yet-
mislerin sanat diinyasi sanatin sinirlarini zorlamak ya da sanat tarihini
genisletmek icin degil de sanati su ya da bu Kisisel veya siyasi eregin
hizmetine sokmak icin haril haril ¢calisan sanatcilarla doluydu. Ustelik
sanatcilar avangardin kesfedip de modernizmin bastirmak icin elinden
geleni yaptigi tim o muhtesem olasiliklari sanat¢inin kullanimina
sunan avangard tarihini de kapsayan tim bir sanat tarihini miras
almislardi. Bana kalirsa yetmislerin sanata baslica katkisi uygun-
lastiriimis imgenin ortaya ¢ikisi, yani yerlesik bir anlam ve kimlige
sahip imgelerin ele alinarak yepyeni bir anlam ve kimlikle sunulma-
sidir. En sevdigim orneklerden biri Kevin Roche’un New York'taki
Jewish Museum’a [Musevi Mizesi] 1992 tarihli eklemesi. Eski Musevi
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Muzesi Besinci Cadde’deki, Yaldizli Cag’a gérkemli gdndermeler vapan
Warburg Konagi’ndan ibaretti. Kevin Roche dahiyane bir fikirle eski
Musevi Mizesi’'nin bir taklidini yapmaya karar verdi; arada en ufak
bir fark bile géze carpmiyordu. Ama yeni yapi tam anlamiyla postmo-
dern c¢aga aitti: Postmodern bir mimar Maniyerist bir satoya benzeyen
bir yapi tasarlayabilirdi. Bu bir mimari ¢6zimdi ve biylk olasilikla
mutevelli heyetinin gecmis 6zlemiyle yanip tutusan en muhafazakar
lyesini de en avangard, en cagdas lyeyi de hosnut etmisti, tabii apayri
nedenlerden otird.

Bu sanatsal olasiliklar altmishi yillarin, sanatin kendine dair kavra-
yisina genis caph felsefi katkilarinin farkina varilip uygulamaya gegi-
rilmesinden baska bir sey degildir: Sanat statlisinde olma iddiasinda
bulunmayan salt gercek seyler gibi gériinen sanat yapitlari dislenebilir
ve hatta Uretilebilir; zira bunlarin ikincisi sanat yapitlari sahip olabile-
cekleri belirli gorsel nitelikler tizerinden tanimlayamayacagimizi icap
ettirir. Sanat yapitlarinin nasil gériinmesi gerektigi konusunda apriori
bir sinirlama yoktur, herhangi bir sey gibi gorinebilirler. Sirf bu bile
modernist glindeme bir nokta koymus ama ayni zamanda sanat din-
yasinin baslica kurumunu, yani gizel sanatlar mizesini de yerle bir
etmistir. Birinci kusak biylik Amerikan mizeleri muhtesem bir gorsel
guzellige sahip hazineler barindirdiklarini ve ziyaretcilerin tresorium’a
giris sebebinin tinsel hakikatin huzurunda bulunmak oldugunu farz
ediyorlardi; gorsel anlamda giizel olan her sey bu hakikatin egretileme-
siydi. Modern Sanat Muzesi’nin kusursuz bir érnek teskil ettigi ikinci
kusak ise sanat yapitinin bicimci bir ¢ergevede tanimlanmasi ve belirli
bir anlatinin perspektifinden takdir edilmesi gerektigini varsayiyordu.
S6z konusu anlati Greenberg’in gelistirdiginden pek de farkl degil-
di: Ziyaretcinin, Gzerinde odaklanarak sanat tarihini takdir etmeyi ve
tarihsel sirayi bir arada 6grenecegi ¢izgisel ve ilerlemeci bir tarih. Dikkat
timiyle yapitlarin sundugu bicimsel-gérsel merak unsurlari izerine
odaklanmaliydi. Tablo cergeveleri bile dikkat dagitici bir unsur ya da
modernizmin artik asti§i, yanilsamalarla dolu bir gtindeme verilen bir
taviz sayilarak devre disi birakiliyordu. Tablolar dis sahnelerine agilan
pencereler degildi artik. Yapan kisiler onlari birer pencere olarak tahay-
yul etmis olsa bile basl basina birer nesne sayillmayi hak ediyorlardi.
Yeri gelmisken, boyle bir deneyim 1s1ginda siirrealizmin neden bastiril-
mak durumunda oldugunu anlamak gug¢ degildir: Surrealizm, yersiz bir
yanilsamaciliga dayanmasi bir yana, fazlasiyla dikkat dagitici kagacakti.
Yapitlar kendileri disinda her seyin ¢ikarip bosaltildigi mize koridorla-
rinda bol bol yer buluyordu.
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Her kosulda, sanatin felsefi acidan ristuni ispatlamasiyla birlikte,
ayni glizellik gibi sanatin 6zi ile pek ilgisi olmadigi diisiintilen gorsel-
lik de bir kenara itilir. Sanatin varolmasi icin bakilacak bir nesne bile
olmasi gerekmemektedir artik; sayet bir mize koridorunda nesneler
mevcutsa, bunlar herhangi bir seye benzeyebilir. Kékli mizelere yone-
lik Gi¢ saldiri bu baglamda incelenmeye deger. Kirk Varnedoe ve Adam
Gopnick 1990 tarihli “High and Low” sergisiyle pop’un Modern Sanat
Miuzesi’nin koridorlarina girmesine musaade ettiklerinde elestirmen-
ler ortahigi velveleye verdi. Thomas Krens biylk bir kismi kavramsal
yapitlardan olusan, bir kismi da nesne bi¢ciminde varolmayan Panza
Koleksiyonu’nun bir bélimdina satin almak icin bir Kandinsky ve bir
Chagall sattiginda gene bir velvele koptu. 1993te Whitney Miuzesi
sanatin sonunun ardindan sanat dinyasinin izledigi yolun tipik 6rnegi
olan yapitlardan olusan bir bienal dizenlediginde, korkarim ki benim
de payimin bulundugu elestiri bombardimaninin Bienal polemikleri
tarihinde esi gorilmemisti. Sanat, her ne olursa olsun 6ncelikle bakil-
may| gerektiren bir sey degil artik. Dik dik bakilmay1 belki ama énce-
likle bakilmayi degil. Bu durumda tarih sonrasi bir mize nedir ya da
ne yapmasi gerekir?

Ele aldijimiz sanat tiriine ve onunla kurdugumuz iliskinin guzellik,
bicim ya da benim tabirimle “angajman”dan hangisi ile tanimlandigina
bagh olarak en az ti¢ modelin bulundugu aciktir. Cagdas sanat niyet ve
farkindalik bakimindan tek bir boyut tGzerinden anlasilamayacak kadar
¢ogulcudur. Hatta soyle bir sav bile gelistirilebilir: Cagdas sanat, miize-
nin getirdigi sinirlamalarla bagdasmayan yapitlardan, timiyle farkl
bir kurator kusagi gerektirecek kadar Gretmistir. Bu yeni klratdr kusagi
ise, mizeyi bir gizellik tresoriumu ya da tinsel formun kutsal siginagi
olarak kullanmak i¢in bir neden gérmeyen kisilerin yasamlariyla sanati
baglayabilme adina, miizeye 6zgu yapilari timden pas gececek olan
kusaktir. Mize, bu tir bir sanati dahil edebilmek icin kendisini diger
iki Kipi Gzerinden tanimlayan yapi ve kuramlarin biiyiuk béliminden
feragat etmek zorundadir.

Ne var ki miize er ya da ge¢ sanatin sonuyla ve sanatin sonundan
sonraki sanatla ilgilenmek zorunda kalacak olan altyapinin yalnizca
bir parcasidir. Sanatci, galeri, sanat tarihi pratikleri ve felsefi estetik
disiplini su ya da bu sekilde geri adim atip degismek, belki de su ana
dek olduklari seyden bambaska bir seye déniismek zorundadir. ileriki
bélimlerde dykinun felsefe tarafinin yalniza bir kismini aktarmayi
umabilirim. Kurumsal dyki ise bizatihi tarihte neler olacagini bekle-
mek zorunda.






Ad Reinhardt, Black Painting [Siyah Tablo] (1962). Tual (izerine yagliboya. 152.4 cm x 152.4
cm. Fotograf: Ellen Page Wilson. Pacewildenstein’in izniyle yaymlammuistir.
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SANATIN SONUNDAN OTUZ YIL SONRA

Gorsel sanatlarin durumunu bir tir tarihsel perspektife oturt-
maya cabalayan bir makale yayimlamamin ardindan, s6z konusu
makalenin yayimlandigi 1984 yilinin, tarihsel éngoérinin karanhk
sularina dalmaya cesaret eden birini duraklatacak simgesel bir anlam
barindirdigini fark etmem icin koskoca bir on yil gegmesi gerekti.
Makalemin bashgi, biraz da kiskirtici bir bicimde, “Sanatin Sonu’ydu;
sanatsal faaliyetlerde o ve ondan sonraki yillarda gergeklesen benzer-
siz ylkselise asina birine inanilmaz gelebilecekse de sanatin tarihsel
gelisiminde belirli bir kapanisin gerceklesmis, Bati’da muhtemelen alti
ylzyil siirmis olan c¢arpici bir yaraticilik caginin sona ermis oldugu-
nu ve o andan itibaren nasil bir sanat uretilirse Gretilirsin, ayirt edici
0zelliginin tarih sonrasi olarak adlandirmaya hazir oldugum bir nitelik
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olacagini duyurmaya hakikaten niyetliydim. Sanat¢ilarin paradigma
niteligindeki sanatgi yasam Oykulerinin gerektirdigi taninmamislik,
yoksulluk ve cile dénemlerinden ge¢gmesinin artik hi¢ de gerekmedigi,
bunun yerine California Sanat Enstitlisii ve Yale gibi sanat okullarin-
dan yeni mezun olmus sanat¢ilarin aninda taninma ve maddi mut-
luluk bekledigi, gitgide kazancli hale gelen bir sanat diinyasi tablosu
karsisinda, benim iddiam Vahiy Kitabi’nin diinyanin i¢kin sonuna
dair esinledigi aciliyet iceren tahminler kadar gerceklikten kopmus
goriniyordu muhakkak. 1980’ler ortasinin, -0 dénemde birtakim
gonulsiiz ama timuiyle de yanhis diyemeyecegimiz elestirmenlerin,
Hollandalllarin karakteristik eli sikiligini ve ihtiyatini bir spekiilasyon
hummasiyla silip stpuren lale ¢ilginhigina benzettigi- kabina sigma-
yan, hatta hummali sanat diinyasinin aksine, 1990’lar ortasinin sanat
dinyasi acikli ve hizaya sokulmus bir manzara sunuyor. Prenslere
yarasir malikéaneler ile liks restoranlardan mutesekkil bir yasam tar-
zini dort gozle bekleyen sanatcilar, gercekten de ¢ok uzun surebilecek
bir kuraklik doneminin Ustesinden gelebilmek icin kendilerine birer
dgretmenlik pozisyonu bulmaya ugrasiyor.

Piyasa piyasadir, arz ve taleple gidiimlenir ama talepler kendilerine
0zgl ve gecici nitelikte belirleyici faktorlere tabidir ve 1980’lerde sanat
yapiti edinmeye ydnelik acligi aciklayan, gecici nitelikteki belirleyici
faktor bileskesinin bir daha asla o on yildaki haliyle sekillenmeyecegi
yani ¢ok sayida bireyi sanat yapiti sahipligini anlamli bir yasam tarzi
vizyonunun gere§i olarak diustinmeye yonlendirmeyecegi disunule-
mez degildir. Bilebildigimiz kadariyla, XVII. ylzyil Hollanda’sinda
lale sodaninin fiyatini rasyonel beklentilerin &tesine itecek sekilde bir
araya gelen faktorler bir daha asla ayni bicimde bir araya gelmedi. Hig
kuskusuz lalenin bir piyasasi olmaya devam etti, laleler bahg¢ivanlarin
gbziinde deger kazanip yitirdikge bu piyasa da dalgalanmalar gecirdi;
bu ylizden, sanatin da daima bir piyasasi olacagini, begeni ve moda
tarihi 6§rencilerinin asina oldugu tiirden bireysel s6hret yiikselisleri ve
dususleri yasanacagini varsaymak icin yeterli sebep mevcuttur. Sanat
koleksiyonculugunun tarihi bahceciliginki kadar geriye uzanmiyor ola-
bilir ama blyuk olasilikla koleksiyonculuk da insan ruhuna bahgecilik
kadar derinden islemistir; neticede ciftgilikten degil bir sanat bigimi
olarak bahcecilikten s6z ediyorum. Ne ki 1980’lerin sanat piyasasinin
bir daha asla olusmamasi olasilik dahilindedir ve dénemin sanat¢i ile
galericilerinin beklentileri bir daha asla makul gérinmeyebilir. Farkli
bir nedenler kiimesi disaridan bakildiginda benzer bir piyasa olustu-
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rabilir hi¢ kuskusuz ama benim vurgulamak istedigim, piyasa mefhu-
munun geregi olan dogal yiikselis ve duslis déngtlerinin aksine boylesi
bir olayin 6énceden tahmininin tumuyle olanaksiz olusudur; tipki bir
meteorun glines sistemini olusturan gezegenlerin dizenli yoriingeleri-
nin arasina bir anda girivermesi gibi.

Buna karsin, sanatin sonu tezinin piyasalarla ya da 1980’lerin hizli
sanat piyasasinin ortaya ¢ikisinin érnekledigi tirden tarihsel bir kaosla
en ufak bir ilgisi yok. Her ne kadar yanls bir yorumla tezimin onayi
sayllabilecekse de s6z konusu piyasanin bu on yilda sonlanmasinin
nasil tezimle bir ilgisi yoksa, 80’lerin atak piyasasi ile tezim arasindaki
akortsuzluk icin de aynisi gegerlidir. Oyleyse, tezimi onaylayacak ya da
clrltecek olan ne? Bu soru 1984°ln dlnya tarihindeki simgesel 6nemi-
ne donmemi gerektiriyor.

Diinya tarihinin vakayinameleri ve diger kayitlari 1984'te ne yasan-
digini kaydetmis olursa olsun, o yilin agik arayla en énemli olay! dagin
fare dogurmasi tirinden bir seydi: Tipki M.S. 1000 yilinin en énemli
olayinin, vizyonerler Vahiyler Kitabi’nin aksini garantiledigini dislinse
de dinyanin sona ermeyisi oldugu gibi. 1984 yilinda olmayan, diinya
siyasetinde George Orwell’in 1984 adli romaninda kaginiimazlikla
dngordugu turden bir durumun gelismemesiydi. Gergekten de 1984
yili 1984°tin 6ngodrdigunden o kadar farkliydi ki insan, bir on yil sonra,
merak etmeden duramiyor: Sanatin sonuna iliskin bir 6ngéru, ortaya
atilmasindan bir on yil sonra deneyimledigimiz haliyle tarihsel gercek-
lik karsisinda nasil gériiniiyor? Sanata iliskin tretim ve talep egrilerinin
durulmasi bu teze karsi cikmiyorsa, ¢ikan nedir? Orwell, hiikiimetlerin
ozel islere birtakim agiktan mudahalelerine istinaden romaninin okur-
larinin hic guclik cekmeden kullanabildikleri yeni bir benzetme soktu
dile: “1984 gibi.” Ama o yil gelinceye dek, s6z konusu benzetme “1984
gibi” biciminde yeniden ifadelendirilmek zorunda kalinacakti. Bu tipki
tarihin kendinden ziyade romandaki temsili gibi bir seydir; ikisi arasin-
daki celiski ise romanin dngorisinin dinya tarihinin siyasi dokusuna,
totaliteryan bir gelecegin soguk, insansiligim yitirmis dehsetinin higbir
seyin engelleyemeyecegi, durduramayacagi bir yazgi gibi goriinme-
sine neden olacak denli islemis oldugu 1948 (1984’n son iki rakami
yer degistirmis hali) yilinda Orwell’i hayrete disirirdi muhakkak.
Duvarlarin yikilacagi ve Avrupa siyasetinin 1948 yilinda kurmacada
bile hayal edilemeyecek bir istikamete yoénelecedi 1989 yilinin siyasi
gercekligi, 1984 yilinin dinyasinda heniiz fark edilebilir olmanin uza-
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gindaydi; yine de bizatihi bji dinya daha kolay, daha az tehditkar bir
yerdi. Nikleer denemelerin, hasmane stper gliclerden biri bir digerinin
tehdit olarak algiladigi bir sey yaptiginda sinyaller gondermekte kulla-
nilan Grkitaca dili, yerini izlenimci ve izlenimcilik sonrasi tablolarin
degis tokus edildigi sergilerin bir o kadar sembolik diline birakmisti.
ikinci Dinya Savasi’ndan sonra, ulusal hazinelerin resmi olarak ser-
gilenmesi herkesce kabul géren bir jestti; uluslar dismanliklarin sona
erdigini ve birbirlerine o paha bicilemez nesneleri cekinmeden teslim
edebilecek kadar glvendiklerini bu sekilde ifade ediyordu. Belirli bir
tablo cesidinden hem daha kolay kirilabilir hem daha degerli bir nesne
dustinmek glgctur: Van Gogh’un Irises [Zambaklar] adh tablosunun
1987 yilinda 53.9 milyon dolara satilmasi, degerli tuallerin kisa sire
once bunlar: zorla alip rehin tutacak ellere teslim edilmesindeki given
imasini vurgular. (Parantez i¢inde, bir ulusun bir digerinin ellerine tes-
lim edecegi ulusal bir hazinesi bulunmasa bile, sergilerin jest niteli§inin
oneminden bir sey yitirmedigini belirtmek istiyorum: Bugiin diinyada-
Ki uluslar toplulugunun parcasi olma arzusu, bienallere sponsor olu-
narak kanitlanmaktadir. Gliney Afrika'da apartheid' son buldugu anda
Johannesburg bu tiirden ilk sergisini duyurdu ve diinya devletlerini,
ahlaken kabul edilebilirligini teslim etmek Uzere sergilerin sponsoru
olmaya c¢agirdi.]) 1986 yilinda Ulusal Miizemizden kirk adet izlenimci
ve izlenimcilik sonrasi yapit o zamanin Sovyetler Birligi’nde turneye
cikti ve yine ayni yil, insanin Sovyetler Birligi’nin disinda gérmeyi mit
edemeyecegi, benzer kalitede yapitlar belli basli Amerikan miizelerinde
estetik birer elci olarak hizmet verdi. Onvell’in Blylk Birader’i giderek
siyasi bir olasilik olmaktan ¢ikiyor ve daha ¢ok 1948 yilinda tarihsel
bir kaginilmazlhik olarak gériinen bir durumdan esinlenen kurmaca bir
varlik halini aliyordu. Orwell’in kurgusal 6ngérisd, ortaya atildigr 1948
yilinda, tarihsel gercege benim sanat-tarihsel éngdrimuin 1984 yilinda
goérinduginden ¢ok daha yakin goriiniyordu; 1984 ise o zamana gelin-
diginde tarih tarafindan kati surette yanhslanmisti. Bunun aksine, 1994
yilinda ¢cékmus bir sanat diinyasinin kosullari sanatin sonuna iliskin bir
tezi gayet destekler goriniiyordu; ama aciklamaya calistigim gibi, bu

* Apartheid: Giliney Afrika’da 1994% dek yurirlikte kalan ve beyaz olmayanlara karsi ayrim-
cilik yapan politik tutuma verilen ad. Uluslararasi terminolojide “irk¢i politika™yi tanimlamak
icin kullanilir, (y.h.n.)

1 Giney Afrika ilk kez 1995 yilinda, ilk Venedik Bienali’nin yiziincu yilinda bienal spon-
soru oldu. Ama tiksindirici siyasi sistemini benimsemesinden sonra ilk olarak 1993 Vededik
Bienali’ne davet edilmisti. Sergi daveti almak, ulusal ahlak kodunda bienal sponsoru olmakla
ayni anlami t.isir.
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¢Okis nedensel olarak sanatin sonunu agiklayan seyden bagimsizdir ve
ayni ¢okmus piyasanin glrbiz bir sanatsal tGretim dénemiyle uyumlu
olmasi distnlebilir bir seydir.

Her kosulda, benim diisindugim haliyle sanatin sonu 1980’ler piya-
sasinin tasavvur edilebilecedi glnlerin ¢ok dncesinde geldi. “Sanatin
Sonu”nu yayimlayisimdan tam yirmi yil énce geldi sanatin sonu. Bu,
yikilan duvarlarin Bati’da kominizmin sona erisine damgasini vur-
masl gibi dramatik bir olay degildi. Herhangi bir durumu mujdeleyen
ya da sonlandiran pek ¢ok olay gibi, 0 donemi yasayanlarin gézinde
blyuk oranda goériinmezdi. 1964 yilinda The New York Times’da bir
bas sayfa yazisi ya da aksam haberlerinde “su anda alinan bir habere
goOre” diye bir uyari falan yoktu. Ben bizatihi olaylarin farkina var-
mistim elbette; ama sOyledigim gibi, 1984 yilina dek bunlar sanatin
sonunu imliyormus gibi algilamadim. Tarihsel algida bu hep boyledir.
Olaylarin gercekten énemli betimlemeleri ¢oklukla, hatta tipik olarak,
o olaylarin cereyan ettigini gorenler icin mevcut degildir. Petrarca’nin,
elinde Aziz Augustinus’un bir nushasiyla Ventoux Dagi’na ¢iktigini
bilenlerden kim, bu olay ile Rénesans’in baslamis oldugunu bilebilir-
di ki? Warhol’un islerini gérmek i¢cin Manhattan’in dogusundaki 74.
Cadde’deki Stable Galleryyi ziyaret edenler arasindan kim sanatin
sona ermis oldugunu bilebilirdi ki?2 Brillo Kutulartm ve pop art’in
simgeledigi her seyi kiicimseyen birileri bunu elestirel bir yargi olarak
telaffuz etmis olabilir. Ama sanatin sonu asla elestirel bir yargi olarak
One surtlmemisti; nesnel bir tarihsel yargiydi. Anlatisal bir cerceve-
de anlamlandiriimis tarihsel temsili neredeyse tanimlayan birtakim
baslangic ve sonlardan mutesekkil yapiyl, geriye donik olarak bile
uygulamak zordur. Kibizm Picasso’nun Le demoiselles d’ Avignonu
[Avignon’lu Geng Kizlar] ile mi basladi? Yoksa Alain Bois’nin Painting
as Model [Model Olarak Resim] adli kitabinda iddia ettigi gibi, 1912
yilinda kugik, kagittan gitar heykeliyle mi?31960’larin sonunda, soyut
disavurumculugun 1962°de sona erdigi sdyleniyordu ama onun sona
erdigi sdylenen 1962°de kimse buna inaniyor muydu? Kibizm ve soyut
disavurumculuk birer akimdi kuskusuz; Ronesans ise bir donemdi. Bu

2. Bu tur betimlemelere anlati ctimlesi diyorum; bunlar bir olayi, cagdaslarinin bilemeye-
cegi daha sonraki bir olaya génderme yaparak betimleyen cumlelerdir. Anlati climlelerine
ornekler ve bunlarin ¢cézimlemeleri Analytical Philosophy ofHistory (Cambridge: Cambridge
University Press, 1965) adli kitabimda bulunabilir.

3. “Bu ylizyilin sanatindaki ana kopus gercekten de kilbizmden geldiyse, bu kopusun nedeni
blyuk olasilikla Avignonlu Geng Kizlar ya da analitik kiibizm degil Grebo maskesi ile Gitar ara-
sindaki carpismaydi” (Yves-Alain Bois, Painting as Model [Cambridge: MIT Press, 1990], s. 79).
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tur zamansal varliklarin her ikisi s6z konusu oldugunda da bunlarin
birer sonu oldugunu msdylemek en azindan bir anlam ifade eder. Ote
yandan benim iddiam aslinda sanat hakkinda. Ama bu, benim de sana-
tin kendisi hakkinda, bir pratikten ¢ok belli zamansal sinirlari bulunan
bir akini, hatta bir ddnemmis gibi disindigim anlamina geliyor. Bu,
hi¢ kuskusuz, epey uzun bir akim ya da dénemdir; ne ki insan faali-
yetleriyle bunca evrensel bir bi¢cimde butinlesmis olmalarindan dolayi
bazen haklarinda tarihsel dustinmeyi unuttugumuz ama bunu bir kez
yaptiimizda su ya da bu sona vardiklarini tahayyul edebilecegimiz,
bilim ve felsefe gibi ¢cok sayida tarihsel olarak sirekli ddnem veya akim
vardir. Bilim ya da felsefenin sona ermesi ille de insanlarin felsefe ya da
bilim uretmeyi birakmasini gerektirmez. Ne de olsa, bunlar baslangig-
lara ermistir. Hans Belting’in blylk metni Likeness and Presence: The
Image before the Era of Art’m [Sanat ve Mevcudiyet: Sanat Cagindan
Once imge] alt bash§ina bakalim. “Sanat Cag1” Belting’e gére M.S.
1400 civarinda basladi; bu dénemden onceki yapitlar “sanat” olma-
sina sanattir ama bu bicimde tasavvur edilmiyor, sanat kavrami da
diinyaya gelmelerinde hicbir rol oynamiyordu. Belting M.S. (yaklasik)
1400 tarihine dek imgelerin kutsal sayildigini ama estetik agidan takdir
edilmediklerini savunmus ve bunun ardindan estetigi bariz bir bicim-
de sanatin tarihsel anlaminin icine kalici olarak yerlestirmistir. ileriki
bélimlerden birinde, XVIII. yizyilda zirveye vuran estetik kaygilarin
“sanatin sonundan sonraki sanat” tabir edecegim, yani 1960’larin
sonundan itibaren Uretilmeye baslanan sanat lzerinde hicbir 6zsel
gecerliligi olmadi§ini savunacagim. Sanatin “Sanat Cagi”nm hem dnce-
sinde hem sonrasinda mevcut olusu sanat ile estetik arasindaki baglan-
tinin sanatin 6zuanin geregi degil tarihsel bir rastlantisallik oldugunu
gosterir.4Ama oykumde cok ilerilere si¢riyorum.

Bu sorunlari 1984 yilindan benim icin son derece énemli ama diinya
tarihi icin bir o kadar 6nemsiz bir diger olay ile baglamak istiyorum. O
yilin ekim ayinda yasamim profesyonel felsefeden doksan derecelik
bir sapma gosterdi; The Nation a sanat elestirisi yazmaya basladim.
Bu, kendim icin dngdrebilecegim herhangi bir yoldan 6yle keskin bir
bicimde ayriliyordu ki sanat elestirmeni olmak gibi bir niyetin sonucu

4. Transfiguration of The Commonplace (Cambridge: Harvard University Press, 1981) adli
kitabimin doérdiinct béliminde ve The Philosophical Disenfanchisement of Art (New York:
Columbia University Press, 1986) adli kitabimin ikinci béliminde bunu felsefi agidan ispat-
lamaya cahistim.
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olamazdi. Neredeyse ylzde yiz rastlantinin hakim oldugu bir dénem-
di ama bu mesle§e bir kez basladijimda karakterimin derinlerinde
bir yerde bir itkiye yanit verdigini kesfettim; o kadar derinlerinde ki
rastlanti araya girmeseydi, sanirim asla yizeye vurmazdi. Bilebildigim
kadariyla, “Sanatin Sonu”nu yayimlamam ile sanat elestirmeni olmam
arasinda, birer olay olarak ciddi bir nedensel baglanti yoktu; ama baska
tirden baglantilar var. ilkin, sanatin sonunu ilan edip ardindan sanat
elestirisinde bir kariyere adim atmanin nasil mimkin oldugu sorusu
soruldu: Tarihsel iddia dogru ise pratik de konu fakirligi nedeniyle
kisa zamanda olanaksiz hale gelecekti sanki. Ama ben hicbir anlam-
da, sanat yapmanin birakilacagi iddiasinda bulunmamistim elbette!
Sanatin sonundan bu yana, tabii bu gercekten sanatin sonuysa, ¢ok
blyuk miktarda sanat Gretildi; tipki Hans Belting’in tarihsel vizyonun-
da, sanat ¢agindan once cok biylk miktarda sanat Gretilmis oldugu
gibi. Dolayisiyla, tezimin ampirik olarak c¢iritilmesine iliskin soru,
sanatin Uretilmeye devam etti§i gercegine yaslanamaz; olsa olsa bunun
ne tir bir sanat oldugu sorusuna ve ardindan da bu sorusturmada bir
zamanlar ustam olarak gérdiagum filozoftan, Georg Wilhelm Friedrich
Hegel’den 6ding alinacak bir terimle ifade etmek gerekirse, bu sanatin
icinde Uretilmis oldugu tin hakkinda ne sdylenebilecegi sorusuna yas-
lanabilir. Her kosulda, sanatin sona erdigi savi, sanatin mevcudiyetini
strdlrdyor olmasi gerektigi savi ve dolayisiyla da elestirmen olarak
hakkinda yazi yazacak bol miktarda sanat olacagi saviyla tutarliydi.5Ne
ki uygulamasi mesru bir zemine oturacak olan elestiri tirl, benimkin-
den baska tarih anlayislarinin, érnegin belirli sanat bicimlerini tarihin
dayatmasi olarak tanimlayan tarih anlayislarinin yetkilendirdigi elestiri
tirlerinden farkh olmaliydi. S6z konusu anlayislar, tarihin anlaminin
derinden bagh oldugu varsayilan, tabiri caizse, secilmis bir halka ya da
tarihsel yazginin tasiyicisi olmaya yazgili proletarya gibi belirli bir sinifa
tekabil eder ve bununla kiyaslandiginda, hicbir diger sinifya da halk,
yahut sanat, herhangi bir nihai tarihsel anlama sahip degildir. Bugin
hi¢ kuskusuz basina ¢ok dert agacak bir pasajda Hegel Afrika’dan
“Diinya-tarihsel bir bolge degildir... Aslinda Afrika ile anladigimiz sey,
Tarihsiz, acinmamis, hentiz dogal tine kisith bir tindir?”'6 bigiminde

5. Hig kuskusuz sanatin sonundan 6nce diizenlenmis ¢ok sayida sanat sergisi vardir.

* Aziz Yardimh cevirisidir. G.W.F.Hegel, Tarih Felsefesi, Cev. Aziz Yardiml, Idea Yayinevi,
2006. (¢.n.)

6. G.W.F. Hegel, The Philosophy of History, Cev. J.Sibree (New York: Wiley Book Co., 1944),
s. 99.
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soz eder. Keza bir o kadar kapsayici bigimde Sibirya’yr da “tarihin
sinir ¢izgisinin disinda” diyerek bir kenara atar. Onun tarih vizyonu,
dinyanin ancak belirli bélgelerinin, onlarin da ancak belirli anlarda
gercek anlamiyla “dinya-tarihsel” olmasini; bdylece diinyanin baska
bélgelerinin ya da baska anlarda ayni bdlgenin tarihsel anlamda cere-
yan edenlerin gergekte parcasi olmamasini icap ettiriyordu. Bundan
bahsetmemin nedeni, kendi sanat tarihi anlayisim ile karsithgini
belirlemek istedigim anlayislarin da keza, yalnizca belirli sanat tir-
lerini tarihsel anlamda 6énemli gorip geri kalanlari da mevcut anda
tam anlamiyla “dinya-tarihsel” degil diye tanimlayarak gercekten
ele almaya degmez saymasidir. Bu tiir sanat, 6rnegin ilkel sanat, halk
sanatl, zanaat, tam da Hegel’in sozleriyle “tarihin sinir ¢izgisinin
disinda” kalmasindan otiru, tarafgirlerin karakteristik olarak soyle-
digi gibi gercekten sanat degildir.

Bu tlr kuramlar modernist donemde 6zellikle 6ne ¢ikmis ve belirli
bir elestiri bicimi tanimlamislardir; ben de onun karsisinda kendi-
minkini bir an o6nce tanimlamak istiyorum. 1993 yilinda Malevig,
Matyusin’e, “Resim igin tek anlaml istikamet Klbo-futirizm”7diyerek
glivence vermisti. 1922°de Berlin dadaistleri Tatlin’in Maschinekunst’u*
disinda tim sanatin sonunu kutladilar. Ayni yil Moskova’daki sanat-
cilar gerek soyut gerek figuratif sévale resminin tarihsel olarak asilmis
bir topluma ait oldugunu duyurdular. Piet Mondrian 1937°de, “Hakiki
sanat hakiki hayat gibi tek biryol izler” diye yazdi.8 Mondrian kendi-
sinin sanatta oldugu gibi hayatta da, sanatta 6yle oldudu icin hayatta
da o yolda oldugunu disinuyordu. Diger sanat¢ilarin, yaptiklari sanat
yanlis bir rota izliyorsa sahte bir hayat strdigine inantyordu. Clement
Greenberg “soyut sanat icin tarihsel bir 6zir” olarak nitelendirdigi
“Toward a Newer Laocodn” adli denemesinde “[soyut sanat yapma]
zorunlulugu tarihten gelir” iddiasinda ve sanat¢inin “mevcut anda
ancak hirslarini terk edip yavan geg¢mise donerek kacabilecedi bir
mengenede” tutuldugunda israrliydi. Bu metnin yayimlandigi yil olan
1940’ta, sanat icin tek “hakiki yol” soyutlamaydi. Bu, modernist ama
timuyle soyutlamaci olmayan sanatcilar icin bile gecerliydi: “Gelisme
mantigi dylesine ¢etin bir mantikti ki sonunda onlarin isleri de soyut

7. Malevi” (Los Angeles: Armand Hammer Museum of Art and Cultural Center, 1990), s. 8.
* (Aim.) Maschinekunst: Makine sanati. (i*.n.)

8. Piet Mondrian, “Essayi, 1937”, Modern Arts Criticism (Detroit: Gale Research Inc., 1994),
137.
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I.Uluslararasi Dada Sergisi, Berlin 1921, enstalasyon fotografi. Fotograf: John Blazejewski.

sanat yolunda bir diger adim insa etmis oldu.”91962’de Ad Reinhardt
“Sanat hakkinda sdylenecek tek sey onun tek bir sey oldugudur” yazi-
yordu. “Elli yillik soyut sanattan olusan bu tek bir nesne, sanat olarak
sanati sunacaktir, baska hicbir sey olarak degil... Onu daha safve daha
bos, daha mutlak ve daha kendine ¢zel kilacaktir.”“Yalnizca bir sanat
vardir”sozint tekrar tekrar yazdi Reinhardt; kendi tablolarinin, siyah,
mat, kare tablolarinin sanat 6zde ne ise o olduguna siddetle inaniyordu.

Sanatin son buldugunu iddia etmek bu tir elestirinin artik mesru
olmadigi anlamina gelir. Artik hicbir sanat bir dijger sanat karsisinda
tarihsel olarak dayatilmamaktadir; hicbir sey bir diger seyden tarihsel
olarak 6zellikle daha yanhis degildir. Bu nedenle, sanatin son buldugu
inanci, en hafifinden, hangi elestirmen tirinden olamayacagimizi
belirtir, tabii elestirmen olacaksak: Artik, tim diger seylerin sinir
¢izgisinin disinda kalmasindan o6tirt tarihsel olarak dayatilmis higchir
sanat bicimi olamaz. Diger yandan, boyle bir elestirmen olmak az dnce
dile getirdigim turden tim sanat tarihi anlatilarinin su andan itibaren
9. Greenberg, The Collected Essays and Criticism, I: 37.

10. Art-as-Art: The Selected Writings of Ad Reinhardt, Der. Barbara Rose (Berkeley & Los
Angeles: University of California Press, 1991), s. 53.



yanlis olmasi gerektigi sonucunu dogurur. Bunlarin felsefi gerekce-
lerden otirld yanhis oldugu soylenebilir ve bu da belirli bir yorumu
gerektirir. Bu anlatilarin her biri, yani Malevi¢’inki, Mondrian’inki,
Reinhardt’inki ve geri kalanlar, ortiik birer manifestodur ve manifes-
tolar da XX. yizyihn bashca sanatsal Griinleri arasindadir. Onciilleri
XIX. yilyilla ve ozellikle de Pre-Rafaelitler ve Nazarenler' ile baglan-
tihdir. Sahsen tanidigim bir tarihci, Phyllis Freeman arastirma konusu
olarak manifestoyu se¢mis ve yaklasik bes yliz manifestoyu gin isigina
¢ikarmistir; bunlarin bir kismi, 6rnegin sirrealist manifesto ve futdrist
manifesto neredeyse gegerli kilmay1 amacladiklari yapitlar kadar anli-
dir. Manifesto belirli bir tr akimi ve belirli bir tir tGslubu tanimlar;
sOyle ya da bdyle, bunlarin tek énemli sanat tir( oldugunu ilan eder.
XX. ylzyilin bazi buyuk akimlarinin bariz birer manifestodan yoksun
olusu yalnizca bir rastlantidir. Ornegin hem kiibizm hem fovizm sanata
yeni bir diizen getirmekle ugrasiyor; yandaslarinin, kendilerinin kes-
fettiklerini (ya da yeniden kesfettiklerini) varsaydiklari temel hakikati
ya da dizeni golgeleyen her seyi iskartaya ¢ikariyorlardi. Kubistlerin
“rengi, duyguyu, duygulanimi ve resme izlenimciler tarafindan sokulan
her seyi terk edisinin nedeni buydu” diye agiklamisti Picasso Frangoise
Gilotya." Bu akimlarin her biri sanata iliskin bir felsefi hakikat algisiy-
la gliduleniyordu: Sanat 6ziinde A’dir ve A disindaki hichir sey sanat
degildir ya da 6zlinde sanat degildir. Dolayisiyla, bu akimlarin her biri
kendi sanatini yitirilmis ya da belli belirsiz kabul edilmis bir hakikatin
canlanmasi, ifsaati ya da gin 1sigina ¢ikarilmasi olarak gériiyordu. Her
biri tarihin anlamini hakiki sanati iceren bir son durum {zerinden
tanimlayan bir tarih felsefesinden destek aliyordu. Ozbiling diizeyine
cikarildigi anda, bu hakikat dnemli olan tim sanatlarda mevcudiyetini
aciga vuracaktir: Greenberg bir noktada, “Bu dereceye dek, sanat degis-
tirilemez olarak kalir” yorumunu yapar.

Oyleyse karsimizda soyle bir tablo var: Sanatta her yerde ve daima
ayni olan bir tur tarih-asiri 6z vardir ama bu 6z kendini yalnizca tarih
vasitasiyla aciga vurur. Bu kadarini akla uygun buluyorum. Akla uygun
bulmadigim, bu 6zin ister monokrom ister soyut isterse baska bir sey
olsun belirli bir sanatsal tslupla 6zdeslestirilmesi ve tim diger uslupla-
rin sanatinin yanlis oldugunun ima edilmesi. Bu, tim sahte kiliklardan
ya da “sanat olarak sanat”in &ziine ait olmayan tarihsel kazalardan

* Hiristiyan sanatinin ruhaniligini canlandirmak isteyen XV1I1. ylizyil Alman romantik res-
samlar grubu, (¢.n.)
11. Frangoise Gilot, Carleton Lake, Life with Picasso (New York; Avon Books, 1964), s. 69.
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kurtuldugumuzda tim sanatin 6zde ayni oldugu, mesela tim sanatin
6zde soyut oldugu tarih disi bir tarih okumasina yol acar. Bu durumda
elestiri de bu sahte kiliklarin igine sizip iddia edilen 6ze varmay! icerir.
Ne yazik ki glindemdeki ifsayl kabullenemeyen her tiir sanati reddet-
meyi de icermistir. Hangi gerekc¢eyle olursa olsun Hegel, sanat, felsefe
ve dinin Mutlak Tin’in ¢ ani, béylece dzde birbirinin dénusimi ya
da 0zdes bir motifin farkli akorlardaki modilasyonu oldugunu iddia
etmisti. Modern donemdeki sanat elestirmenlerinin davranisi bunu
tekinsizce teyit eder gibidir, zira bu elestirmenlerin serhi, tabiri caizse,
bir auto-da-fe, yani iman yasasi' halini almistir; bu belki de “mani-
festo”nun, kurallara uymayanin heretikler gibi yok edilmesi imasini
da iceren alternatif bir anlamidir." Heretikler tarihin gelisimine sekte
vurur. Elestiri pratigi baglaminda sonug, cesitli sanat akimlari kendi
manifestosunu yazmadiginda onlar icin manifesto yazmanin elestir-
menin gorevi olusudur. Artforum, October, The New Criterion gibi
etki sahibi sanat dergilerinin ¢ogu, sanat dinyasini énemli olan sanat
ile digerleri biciminde bdlen, tefrika halinde basiimis bir dolu mani-
festodur. Dahasi, manifesto yazari elestirmen inandigi bir sanatgiyi,
(s6zgelimi Twombly’yi) évmeyi bir digerini (sézgelimi Motherwell’i)
yermeden basaramaz genellikle. Modernizm, bastan sona Manifestolar
Cagiydi. Manifestolara bagisik olmak ve timiuyle elestirel bir pratigi
gerektirmek, sanat tarihinin tarih sonrasi aninin geregidir.

Bu noktada, bu sekilde anlamlandiriimis haliyle modernizmi daha
genis bicimde ele almam imkansiz: O, sanat tarihinin sanatin sonundan
onceki son c¢agidir, sanatgl ve duslnirlerin sanatin felsefi hakikati-
ni netlikle tanimlamaya cabaladigi ¢addir, bu ise sanatin dogasinin
bilindiginin su ya da bu sekilde pesinen kabul edildigi dnceki sanat
tarihinde tam anlamiyla hissedilmeyen bir sorun ve Thomas Kuhn’un
bilim tarihini bir sisteme oturma yolundaki blyuk cabasindan bu
yana paradigma olarak bilinen seyin cokmesiyle zorunlu hale gelen
bir faaliyettir. Gorsel sanatlarin buyuk geleneksel paradigmasi aslinda
mimesisin paradigmasi olagelmis ve yizyillar boyunca sanatin kuram-
sal ereklerine hayran olunasi bir bicimde hizmet vermisti. Bunun yani
sira, modernizmin icap ettirdiginden oldukcga farkli bir elestirel prati-

* Ortagagda ispanyol ve Portekiz engizisyon mahkemelerinin verdigi ceza. En yaygin haliyle,
halkin éniinde ateste yakilmayi gagristirir. ingilizce'ye Portekizce’deki alternatif kullanimi
olan auto-da-fe girmistir, (¢.n.)

** Manifesto sozcugl Latince manifestus, yani “kanit” s6zctgunden tiremistir. XVII. ylz-
yilda italya’da “halk éniinde, gecmis eylemleri agiklayan ve gelecektekilerin saikini bildiren
beyanat” anlaminda kullanihyordu, (¢.n.)
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gin tanimini getirmisti; modernizm ise yeni bir paradigma bulup rakip
paradigmalari yok etmek zorundaydi. Yeni paradigmanin gelecekteki
sanata mimesisin gec¢misteki sanata verdigince yeterli bir hizmet
sunacag! varsayliliyordu. Ellilerin basinda Mark Rothko, David Hare’e
akranlarinin “bin yil siirecek bir sanat Gretmekte” oldugunu soyledi.2
Bu goérusin aslinda ne denli tarihsel oldugunu fark etmek dnemli-
dir: Rothko bin yil dayanacak, zamanin sinavina direnecek yapitlar
tretmekten degil; bin yil boyunca, mimetik paradigmanin belirledigi
uzunlukta bir dénem boyunca, sanatsal Gretimi tanimlayacak bir tGslup-
tan sz ediyordu. Picasso, Braque ile klasik sanatin kurallar listesinin
yapti§i ama Picasso’ya gore izlenimcilerin bozdugu seyi yapacak “yeni
bir diizen getirmeye”Bgiristiklerini iste bu ruhla anlatti Gilot'ya. Erken
dénem kiibizmin tablolarinin anonim ve imzasiz olduklari i¢in de bariz
bicimde birey-karsiti olusu, yeni diizenin evrensel dogasinin isaretiydi.
Bu ozellikle uzun siirmedi elbette. XX. ylzyilin manifestolu akimlari,
fovizm 6rneginde oldugu gibi birkag yillik, hatta yalnizca birkag aylik
bir dmre sahipti. Etkileri dogal olarak daha uzun siriyordu, tipki soyut
disavurumculugun bugin bile yandas bulmasi gibi. Ama bugin hig
kimse bu akimi tarihin anlami olarak kutlamaya hazirlanmis olmaya-
caktir!

Manifestolar Cagdi’na iliskin esas nokta, bir seyin felsefe sayilabilme-
si igin gerekli ¢abalari sanatsal Gretimin merkezine yerlestirmis olmasi-
dir. Sanati sanat olarak kabul etmek, ona serbesti taniyan felsefeyi kabul
etmek anlamina geliyordu; burada felsefenin kendisi sanatin hakikatine
iliskin sarth bir tanim barindiriyor ve siklikla da sanat tarihinin, bu fel-
sefi hakikatin kesfi olarak tarafli bir okumasini iceriyordu. Bu baglam-
da, benim meseleye dair kendi kavrayisim bu kuramlar ile bircok ortak-
lik iceriyor. Ne ki bu kuramlarin icerimledigi elestirel pratik benimkin-
den ister istemez farklidir ve bu fark da onlarin birbirinden farkindan
ayri bir bicimde ortaya ¢ikmaktadir. Kuramimin bu kuramlar ile ortak
noktasi, ilkin, felsefi bir sanat kuramina, daha iyi bir ifadeyle, sanatin
dogasina dair dogru felsefi sorunun ne olduguna iliskin bir kurama
dayanmasidir. Ayrica, benim kuramim da tarih hakkinda felsefi agidan
dogru dustinmenin bicimine iliskin sorunun, ancak tarih bu soruyu
olanaklh kildiginda; yani sanatin felsefi dogasi bizatihi sanat tarihinin
icinden bir soru olarak yikseldiginde olanakli oldugunu distnen bir
sanat tarihi okumasina dayanmaktadir. Fark burada yatmaktadir; ne

12. James Breslin, Mark Rothko: A Biography (Chicago: University of Chicago Press, 1993),
> 431.
13. Gilot, ake, Life with Picasso, s. 69.
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ki bu noktada onu ancak sematik olarak ifade edebiliyorum: Benim
diisinceme gore, sanatin sonu sanatin hakiki felsefi dogasina iliskin bir
farkindaliga erisilmesini icerir. Bu tastamam Hegelci bir disincedir ve
Hegel’in bu dislinceyi bildirdi§i pasaj da tnludir:

Sanat, kendi en yuksek belirlenimi yénunden bizim icin ge¢cmis bir sey-
dir. Sanat yapitlarinin artik bizde uyandirdigi salt dolaysiz haz degil ayni
zamanda yargl yetenegidir zira (i) sanatin igerigini ve (ii) sanat yapitinin
sunum araglarini ve her ikisinin birbirine uygunlugunu ya da uygunsuz-
lugunu entelektiiel irdelememize tabi kilariz. Bu nedenle sanat felsefesi,
glinumuzde, bizatihi sanatin tam tatmin sagladi§i caglarda oldugundan
¢ok daha fazla ihtiyagtir. Sanat bizi entelektiiel irdelemeye davet eder; bunu
yaparkenki amaci ise yeniden sanat eseri yaratmak degil sanatin ne oldugu-
nu felsefi agcidan bilmektir.’%

“Gunimuzde” s6zcugl, Hegel’in en sonuncusu 1928 yilinda
Berlin’de gerceklesen muazzam glizel sanatlar seminerleri dénemine
isaret eder. Bu, Hegel’in vargisina dair kendi yorumuma eristigim 1984
yilinin dncesinde gercekten de ¢ok uzun zaman ge¢mis demektir.

Miteakip sanat tarihi, Hegel’in 6ng6risini muhakkak yanlislarmis
gibi gorinecektir elbette; az 6nce Manifestolar Cagi olarak adlandirdi-
gim donemde sanatsal farkliliklardaki ¢ogalmanin da gosterdigi gibi, o
éngoruden sonra ne kadar ¢cok ve farkli turde sanat dretildigini diisun-
mek bile yeter. Oyleyse, benim 6ngdriimiin nerede durdugu sorunsali
gbz 6nune alindiginda, Hegel’in irkiltici beyaninin basina gelenin
aynisinin, benim neticede neredeyse Hegel’inkinin bir yinelemesi olan
beyanimin da basina gelecegini varsaymak icin birtakim gerekgeler
yok mudur? Miteakip yuz elli yil, tipki Hegel’in dénemini takip eden
dénem gibi sanatsal faaliyetlerle dopdolu olursa, 6ng6ériimdin nasil bir
statlist olacak?

Pekala, Hegel’in tezinin muteakip sanatsal faaliyetler araciligiyla
yanlislanmasi pek ¢ok sekilde ele alinabilir. Bunlardan biri, sanat tarihi-
nin bir sonraki déneminin, sézgelimi 1824’ten 1964’e uzanan dénemin,
ne denli farkli oldugunun ayirdina varmaktir. Bu donem tam olarak
Ozniteliklerini saptadigim aralhigi, modernizmin Manifestolar Cagi
olarak yorumladigim dénemini kapsiyordu. Ama her manifesto sanati
felsefi olarak tanimlama yolunda ayri bir caba gittigtine gore, olanlar

*7lk ciimlenin gevirisi, Omer Naci Soykan’in “Hegel Sisteminde Tarih Felsefesi: Betimleyici-
Elestirel Bir Girig” makalesinden alinmistir. Omer Naci Soykan, “Hegel Sisteminde Tarih
Felsefesi: Betimleyici-Elestirel Bir Giris”, Felsefelogos, Say1 9, 2000/1. (¢.n.)

14. Hegel, Aesthetics, II.
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Hegel’in séylediginden ne kadar farkhdir gercekten? “Dolaymisiz haz
saglamak yerine bu sanatin neredeyse tumi, duyulara degil de Hegel’in
burada yargi yetisi dedigi seye ve bu yilizden de sanatin ne olduguna
iliskin felsefi inanclarimiza seslenmiyor mu? Oyleyse sanat diinyasinin
yapisi tami tamina “yeniden sanat yaratmak” yerine alenen sanatin ne
oldugunufelsefi olarak bilmek amaciyla sanat Giretmek amacini iceriyor
degil midir? Filozoflarin icra etti§gi haliyle sanat felsefesi dusunildi-
gunde, Hegel’den sonraki dénem, Nietzsche ve Heidegger’i elbette
disarida tutarak, esi goriilmedik derecede ¢oraktl. Heidegger ise 1950
tarihli “Origins of Artwork” [Sanat Eserinin Kdkeni] adli makalesinin
son boliminde, Hegel’in dusiincesine dogru veya yanls demek igin
cok erken oldugunu savunuyordu:

Hegel’in bu ifadelerde dile getirdigi yargidan, Hegel’in estetik tzerine
seminerlerini son kez verdigi 1828-1829 kisindan bu yana... pek ¢ok yeni
sanat eserinin ve sanat akiminin ortaya c¢ikisini gérdigimuzi belirterek
kurtulamayiz. Hegel bu olasili§i inkar etme niyetinde degildi. Buna karsin
soru hala ortadadir: Sanat hala tarihsel varolusumuz igin belirleyici olan
hakikatin icinde vuku buldugu 6zsel ve gerekli bir yol mudur, yoksa sanat
artik bu dzelligini yitirmis midir?5

Hegel’den sonraki sanat tarihi g¢orakti belki ama kendine dair bir
felsefi kavrayisa varma cabasindaki sanat son derece zengindi: Bir diger
deyisle, felsefi spekiilasyonun zenginligi sanat Gretiminin zenginligi ile
butliinlesmisti. Hegel’den dnceki ¢aglarda bdyle bir sey hi¢c olmamisti.
XVI. yiizyilda italya’da disegno ile colorito” arasinda ya da Hegel’in
soylemi doneminde Fransa’da Ingres ile Delacroix’nm ekolleri ara-
sinda uslup savaslari vardi elbette. Ama modernist dénemde sanatsal
zorunluluklar adina yuratulen felsefi tartismalarin 1siginda, bu farkli-
liklarin ufak ve 6nemsiz oldugu ortaya cikti: Resimsi temsilin nasilina
dair farkliliklardr bunlar, tartismacilarin sorgusuz sualsiz kabul ettigi
tum bir temsil énctlund irdeleyen farkhiliklar degil. Bu yizyilin ilk on
yilinda New York’ta buyuk Gslup savasi Robert Henri dnculugindeki
Bagimsizlar ile akademi arasinda yasandi. Didismenin sebebi tarz ve
icerikti; ama zeki bir elestirmenin 1911 yilinda, Stieglitz’in Gallery

15. Martin Heidegger, “The Origin of the Artwork” Cev. Albert Hofstadter, Albert Hofstadter,
Richard Kuhns, Philosophies ofArt and Beauty (Chicago: University of Chicago Press, 1964),
s. 701-703. [Sanat Eserinin Kékeni, Cev. Fatih Tepebasili, istanbul, Babil Yayinlari, 2003.]

' (it.) Disegno: ¢izim, (¢.n.)

* :iU Colorito: renk, (¢.n.)
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291’inde Picasso’nun bir sergisini gérdikten sonra belirttigi gibi “zavalli
Bagimsizlar rekabette geriye diismemek igin ¢caba géstermeli. Simdiden
eskimis durimdalar ve bdyle giderse yakinda pek fena muamele géren
eski Ulusal Tasarim Akademisi ile birlestiklerini gérecegiz.” 6 Picasso
bunlardan, bunlarin birbirleriyle ayrildiklarindan ¢ok daha radikal bir
bicimde ayriliyordu. Dahasi, Matisse ve siirrealistlerden de tipki bir fel-
sefi konumun bir digerinden ayrildigi gibi ayriydi. Bu ylzden, Hegel’in
beyanini muteakip sanat tarihini, onun 6ngdrisunin yanhslamasi
degil dogrulamasi olarak gérmek basbayagi mumkdinddr.

“Sanatin sonu” tezinin olasi bir andirimi1 Alexandre Kojeve’nin bir
savinda bulunabilir; Napolyon’un 1806 Jena Muharebesi zaferiyle tari-
hin son buldugunu savunuyordu Kojeve.T Tarihten kasti, kuskusuz,
Hegel’in tarih felsefesi konulu kitabinda tasarladidi ve icinde tarihin
gercekte ozgurlugun tarihi oldugu biuylk anlatiydi. Ve bu tarihsel
basarinin kati evreleri vardir. Kojeve’nin kastettigi suydu: Napolyon’un
zaferi yalnizca birkag kisinin 6zgir oldugu ve toplumun siyasi yapisini
esitsizligin tanimladigi aristokratik hikmin tam ortasinda Fransiz
Devrimi’nin degerlerinin, yani 6zgurlik, esitlik ve kardesligin zaferini
pekistiriyordu. Kojeve’nin tezi bir anlamda delice g6rinir. Tarihsel
olarak, Jena’nin ardindan pek cok sey cereyan etmistir: Amerikan
ic Savasi, iki diinya savasi, komiinizmin yiikselisi ve diisiisii. Ama
Kojeve bunlarin yalnizca, sonunda Afrika’yi bile diinya tarihine sokan
bir slire¢ olan evrensel dzgurligin tesisi oldugunda israr ediyordu.
Baskalarinin ezici bir ¢uritme gorecegi yerde Kojeve tarihin itici kuv-
veti dzgurlugin insanhgin kurumlarinda gerceklesmesinin muazzam
bir onayini gériyordu.

Hegel sonrasi gorsel sanatlarin timi manifesto glidimliu sanat
ile ayni bicimde felsefi degildir kuskusuz. Bu sanatin biyuk bélimi
gercekten de Hegel’in “dolaymisiz haz” olarak adlandirdigi ve benim
de felsefe kurami ile dolayimlanmayan hazzi kastettigini distndigim
seyi uyandiriyor. XIX. ylzyil sanatinin blyik bolimi, ki o6zellikle
izlenimcileri disinuyorum, ilk basta yol actigi velveleye ragmen dola-
ymisiz bir zevk verir. izlenimcileri takdir etmek igin felsefeye degil, olsa
olsa ilk seyircilerinin izlenimciligi oldugu gibi gérmesini engelleyen

16. Steven Watson, Strange Bedfellows: The First American Avant-Garde (New York:
Abbeville Press, 1991), s. 84.

17. Alexandre Kojeve, Introduction & la lecture de Hegel, 2. Basim (Paris: Gallimard, 1968),
436n, Cev. J.H. Nichols, Jr., Introduction to the Reading of Hegel (New York: Basic Books,
1969), s. 160.
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yaniltici felsefenin devre disi birakilmasina ihtiyac vardir. izlenimci
bir yapit estetik anlamda zevk verir, bu da avangard sanatin 6zellikle
yandasi olmayanlarin izlenimcili§gi nicin bunca yaygin olarak begen-
digini ve izlenimci yapitlarin neden bu kadar pahali oldugunu kismen
aciklar: izlenimci yapit, elestirmenlerin 6fkeden deliye dénisiinin
anisini tasimanin yani sira Oylesine zevklidir ki koleksiyoncularina
mithis bir entelektiel ve elestirel Gstunlik duygusu verir. Ama felsefi
acidan bir seyin vurgulanmasi gerekir; tarihte keskin acilar, aniden fren
yapip durmalar yoktur. Soyut disavurumculuk akiminin sona erisinin
ardindan ressamlar uzun bir siire soyut izlenimci Gslupta calisti ¢link
ona inaniyor ve hala gegerli oldugunu hissediyorlardi. Kibist yara-
ticthgin muazzam déneminin sona ermesinden uzun bir sire sonra
bile kibizm, XX. ylzyil resminin ¢ok blyik bir bélimini tanim-
lamay! siirdirdi. Kuramlarin manifestolarin diyalogundaki tarihsel
roliinii ovnayip bitirmesinden sonra bile, sanat kuramlari modernist
donemdeki sanatsal faaliyetlere anlam katmaktadir. Kominizmin
bir diinya-tarihsel hareket olarak sona ermis oldugu gergegi diinyada
hi¢c komunist olmadigi sonucunu getirmez! Fransa’da monarsistler,
Illinois, Skokie’de Naziler ve Giney Amerika cangillarinda komdinist-
ler hala vardir.

Keza sanat tarihinin sonundan bu yana sanatta modernist felsefi
deneyler de hala mevcuttur; sanki modernizm son bulmamis gibidir ki
ona inanmaya devam edenlerin zihninde ve uygulamalarinda gercekten
de son bulmamistir. Ama bana 6yle geliyor ki tarihsel halihazirin derin
hakikati, Manifestolar Cagi’nin manifesto gidimli sanatin altinda
yatan dncilin felsefi agidan savunulamaz olusundan 6tirl son bulmus
olmasinda yatiyor. Manifesto, dile getirdigi akim sanki sanatin 6zde
ne olduguna iliskin felsefi kesfi basarmis gibi, gerekcelendirdigi akimi
hakiki ve tek sanat olarak ayirir. Oysa hakiki felsefi kesif, kanimca, diger-
lerinden daha hakiki bir sanatin olmayisi ve sanatin hicbir tek bicime
burinmek zorunlulugu bulunmayisidir. Sanatin timd, esit derecede ve
kayitsizca, gikarsizca sanattir. Tipki belirli felsefi akimlarda cabalarin
gercgek sorulari sahte sorulardan ayiracak bir dl¢it bulmaya yénelmesi
gibi manifestolarda ifade bulan zihniyet de gercek sanati sahte sanattan
ayirmanin felsefi yolu varsaydigdi seyi ariyordu. Sahte sorular gercek ve
can alici goriiniir ama ancak en ylzeysel gramatik anlamda sorudur.
Ornegin Ludwig Wittgenstein Tractatus Logico-Philosophicus’unda,
“Felsefi konular Gizerinde yazilmis timce ve sorularin cogu yanls degil,



tersine (daha ¢ok) yok-anlamlidir (sinnlos). Bu ylizden, genellikle bu
cesit sorulari yanitlayanlayiz; tersine, onlarin yok-anlamliligini sapta-
yabiliriz”*8 diye yazar. Sagcmaligini gosterip ispatlamak suretiyle tim
metafizigin kokinl kurutmaya ant igmis mantiksal pozitivizm akimi,
bu gorisi bir savas narasina dénustirdi. Wittgenstein degil ama pozi-
tivistler, metafizigin dogrulanamaz olusundan 6tiiri sagma oldugunu
iddia ediyordu. Onlara gore anlamli dnermeler bir tek biliminkilerdi
ve bilimi digerlerinden ayiran da dogrulanabilirligiydi. Bu bizatihi fel-
sefenin ne yapacagi sorusunu yanitlamiyordu elbette ve hakikatte olan
suydu: Dogrulanabilirlik &l¢iti kacginilmaz olarak savunucularinin
karsisina dikildi ve kendini bir sagmalik olarak feshetti. Wittgenstein’a
gore felsefe geride yalnizca kendi sagmaligini ispatlama faaliyetini
birakarak yok olmustu. Sanatta buna paralel bir gorius, kendine kalsa
ortalikta bir tek 6zsel olarak sanat olusundan 6tiiri anlamli tek sanat
olarak monokrom tuali birakirdi; tipki Ad Reinhardt’in kahramanca
vizyonundaki gibi tekrar tekrar kare, yassl, mat, siyah ya da beyaz olan
tual. Baska hicbir sey sanat degildi; gerci, sanat degilse ne oldugunu bil-
mek de gl¢. Ama rekabet halindeki manifestolar doneminde bir seyin
sanat, gercekten sanat olmadigini bildirmek standart elestirel durustu.
Egitim hayatimin erken dénemlerinde bunun felsefedeki karsihigi bir
seyin gercekten felsefe olmadigina dair bildirilerdi. Bu tur elestirmen-
ler Nietzsche’nin, yahut Platon veya Hegel’in sair olabilecegini kabul
ederdi en fazla. Sanattaki muadilleriyse gercekten sanat olmayan bir
seyin illistrasyon, siisleme veya ikincil bir sey oldugunu kabul edebilir-
di olsa olsa. “illistrasyonumsu” ve “dekoratif’ sézciikleri Manifestolar
CGagi’nin elestirel sifatlari arasindaydi.

Kanimca, sanatin goriiniiste ve 6zsel olmayan bir sekilde ne oldugu
sorusu karsisindaki haliyle sanatin gercekte ve 6zde ne oldugu sorusu,
felsefi sorunun blarinmemesi gereken yanlis bir bi¢cimdi; cesitli maka-
lelerde sanatin sonuna dair ortaya attigim gorisler sorunun gergek
biciminin ne olmasi gerektigini énermeye cabalar. Bana goére, sorunun
bicimi sudur: Aralarinda higbir ilgi cekici algisal farklilik yokken bir

* Oruc Aruoba cevirisidir. Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, Metis
Yayinlari, 2008. (¢.n.)

18. Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus (Londra: Routledge 8 Kegan Paul,
1933), nerme 4.003. Bir asagilama terimi olan “sahte soru” mantiksal pozitivist sdylemin
olagan bir pargasiydi; Rudolph Carnap’in “The Elimination of Metaphysics through Logical
Analysis of Language” adli metninde de rastlanan “sahte-ifade” terimi gibi. “The Elimination
of Metaphysics through Logical Analysis of Language” Gev. Arthur Pap, A.). Ayer, Logical
Positivism (Glencoe, 111: Free Pressi 1959), s. 61 ve devami.
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sanat yapiti ile sanat yapiti olmayan sey arasindaki farki olusturan
nedir? Buna uyanmami» saglayan, Andy Warhol’'un 1964 Nisan’inda
Manhattan’in dogusundaki 74. Cadde’deki Stable Gallery’deki o ola-
gandisi sergisinde Brillo Kutusu heykellerini sergilemesiydi. Hala
Manifestolar Cagi olan bir dénemde o kutular gibi ortaya ¢cikmak ve
diizeni devirmek adina ne ¢ok sey yapmisti; o dénemde, Warhol’un
yaptiginin gergekte sanat olmadigini sdyleyen bir¢ok kisi vardi ve o
dénemden kalanlar, buglin hala ayni seyi séyliyor. Ama ben bu islerin
sanat olduguna ikna olmustum ve benim icin ilgi cekici soru, gercekten
derin olan soru, Warhol’'un Brillo Kutusu heykelleri ile siipermarket
deposunun Brillo paketleri arasindaki farklardan hicbiri gerceklik ile
sanat arasindaki farki aciklayamiyor iken, bu ikisi arasindaki farkin
nerede ’attigiydi. Tartismis oldugum (zere, tum felsefi sorular bu
bicimi tasir: Disaridan bakildiginda birbirinden ayirt edilemez gori-
nen iki sey, farkli, hatta 6nemli 6lgtide farkl kategorilere ait olabilir.®
Bunun en dnlu 6rnegdi, Descartes’in Birinci Meditasyon’unda modern
felsefe caginin ta kendisinin basladigi 6rnektir; Descartes burada dus
ile uyanik haldeyken yasanan deneyimleri birbirinden ayirt etmekte
kullanilabilecek higbir ic isaret bulunmadigini kesfeder. Kant, ahlakl
bir eylem ile onu tam olarak andiran eylem arasindaki farki agiklamay!
dener ama ahlak ilkelerine bagli kalmaktan 6teye gecemez. Heidegger
otantik olus ile otantik olmayis arasindaki fark ne kadar mihim olabi-
lecekse olsun, otantik bir yasam ile otantik olmayan bir yasam arasinda
disaridan bakildiginda bir fark olmadigini gosterir kanimca. Bu liste
felsefenin kendi sinirlarina dek uzatilabilir. XX. yizyila dek aslinda
sanat yapitlarinin daima teshis edilebilir oldugu distntluyordu. Simdi
felsefi sorun bunlarin neden sanat eseri oldugunu agiklamaktir. Warhol
ile birlikte, bir sanat yapitinin higbir 6zel bicimde olmak zorunda olma-
digi acik hale gelir; sanat yapiti Brillo kutusuna veya ¢orba konservesine
benzeyebilir. Ama Warhol bu derin kesfi gerceklestiren bir grup sanat-
¢idan yalnizca bir tanesidir. Warhol’un biylk bulusunun ¢agdasi olan
mizik ile gurdltl, dans ile hareket, edebiyat ile salt yazi ayrimlarinin
timu, Warhol’un bulusunu her bakimdan kopya eder.

Bu felsefi buluslar sanat tarihinde belirli bir anda ortaya ¢ikti; sanat
felsefesinin ise sanat felsefesine belli bir bicimde esir olusu; yani sanatin
dogasina iliskin felsefi sorunun, sorulmasi tarihsel anlamda miumkin
hale gelinceye, Brillo Kutusu gibi yapitlarin var olmasi tarihsel agidan

19. Convictions to the World: The Basic Concepts ofPhilosophy (New York: Harper and Row,
1999) &< 1 kitabimda bu kavrami uzun uzadiya gelistiriyorum.
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mimkin oluncaya dek sorulamamasi ise beni hayrete surikliyor.
Tarihsel bir olasilik halini alana dek, felsefi bir olasilik degildi: Ne de
olsa filozoflar bile tarihsel anlamda mumkun olan tarafindan kisit-
lanir. Bu soru sanatin tarihsel akisinin belli bir déneminde bilince
yikseldiginde yeni bir felsefi biling diizeyine varilmis demektir. Bu ise
iki anlama gelir. ilkin, kendini bu biling diizeyine getirmis olan sanat
artik kendi felsefi taniminin sorumlulugunu tasimak zorunda degil
demektir. Bu, daha ziyade, sanat filozoflarinin gérevidir. ikinci olarak,
sanat yapitlarinin herhangi bir bicimde goérinmek zorunda olmadigi
anlamina gelir, zira sanatin felsefi bir tanimi her tiir ve yaklasimdan
sanat ile uyum gostermelidir: Hem Reinhardt’in saf sanati hem illust-
ratif, dekoratif, figratifve soyut, antik ve modern, Dogdu ve Batl, ilkel
ve ilkel olmayan sanat bunlar birbirinden ne kadar fark gdsterebilse de
uyumlu olmalidir. Felsefi bir tanim her seyi barindirmak zorundadir
ve bu bdéylece higbir seyi dislayamaz. Ama bu da sonunda, sanatin
bu noktadan itibaren takip edebilecegi herhangi bir tarihsel istikamet
olamayacagi anlamina gelir. Geride biraktigimiz yizyil boyunca sanat,
felsefi bir bilince dogru cekildi ve bu zimnen, sanatcilar sanatin felsefi
6zinl somutlastiran bir sanat tGretmelidir bigiminde anlasildi. Artik
bunun bir yanhs anlama oldugunu gorebiliriz; daha berrak bir kavrayis
ise beraberinde sunu tanimayi getirir: Sanat tarihinin izleyebilecegi
daha ileri bir istikamet yoktur. Sanat, sanat¢i ve hamiler nasil olmasini
istiyorsa Oyle olabilir.

1984 yilina ve Orwell’in romanindaki yikici vizyonun 6ngoérdiik-
leri karsisinda o yildan c¢ikarilabilecek derslere donelim. Orwell’in
ongordigu urkatict monolitik devletler G¢ 6rnegdin en az ikisinde
manifesto gudimliydi ve manifesto da manifestolarin en Gnlisu,
Marx ve Engels’in Komunist Manifesto’suydu. Asil 1984 yili o belgede
somutlasan tarih felsefesinin ¢oktugini ve tarihin Marx’in Kapital’in
ilk baskisinin énsoziinde yazdigi gibi “kaginilmaz sonucglara dogru kati
bir zorunlulukla isleyen™ tarihsel yasalari somutlastirma olasiliginin
giderek distigini gosterdi. Marx ve Engels tarihin “ka¢inilmaz sonu-
cumu negatif anlami, yani tarihin itici gtici olagelmis sinif ¢catismasi-
nin olmayacagi Gzerinden nitelemek disinda tam anlamiyla karakterize
etmemisti. Sinif gatismalarinin tima ¢ézuldiginde tarihin bir anlam-
da duracagini ve tarih sonrasi donemin belirli bir anlamda utopik ola-
cagini hissediyorlardi. Alman ideolojisi adli yapitlarinin Gnli bir pasa-
jinda, biraz da ihtiyatla, tarih sonrasi topluma dair bir vizyon sundular.

* Alattin Bilgi gevirisidir. Karl Marx, Kapital, Kapitalist Uretimin Elestirel Bir Tahlili, Birinci
Cilt, Cev. Alattin Bilgi, Sol Yayinlari, Ankara, 1975. (¢.n)
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Bireylerin “belirli ve dislayici bir faaliyet alanina” girmeye zorlanmasi
yerine “her biri arzu ettigi tum dallarda basarili olabilir” diye yaziyor-
lardi. “Bu da benim igin, bugin bu isi, yarin baska isi yapmak, hicbir
zaman avcl, balik¢l ya da elestirici olmak durumunda kalmadan sabah-
leyin avlanmak, 6gleden sonra balik tutmak, aksam hayvan yetistirici-
ligi yapmak, yemekten sonra elestiri yapmak olanagini tanir.”QWarhol
1963 tarihli bir roportajinda bu harikulade éngérinin ruhunu soyle
acikliyordu: “Herhangi bir dslubun bir digerinden daha iyi oldugunu
nasil séyleyebilirsiniz ki? Herhangi bir seyden vazgectiginizi hissetme-
den gelecek hafta bir soyut disavurumcu ya da bir pop sanat¢i veya bir
gercekgi olabilmelisiniz.”2 Bu c¢ok guzel dile getirilmistir. Manifesto
gldimli sanata bir tepkidir ki uygulayicilarinin diger sanatlara yone-
lik temel elestirisi bu sanatlarin dogru “lslup”ta olmadigidir. Warhol
bunun artik bir anlam ifade etmedigini séylemektedir: Tum usluplar
esit dederdedir, hichiri digerinden “daha iyi” degildir. Soylemeye bile
gerek yok, bu elestirinin segeneklerini acik tutar. Tim sanatin esit ve
kayitsizca, cikarsizca iyi olusunu gerektirmez. lyi ya da koéti olusun
dogru Usluba aitlik ya da dogru manifestonun kategorisine girme mese-
lesi olmadigi anlamina gelir yalnizca.

Sanatin sonundan kastettigim budur. Sanat tarihinde yuzyillar igin-
de gelismis ve Manifestolar Cagi’nda kaginilmasi miumkin olmayan
belirli gatismalardan kurtulmus bir bicimde kendi sonuna erismis belirli
bir anlatinin sonunu kastediyorum . Hi¢ kuskusuz, ¢atismadan kurtul-
manin iki yolu var. Bir yol, kisinin manifestosuna uymayan her seyi tam
anlamiyla ortadan kaldirmasidir. Bu, siyasetteki bicimini etnik temiz-
likte bulur. Hig¢ Tutsi kalmadi§inda Tutsiler ile Hutular arasinda hicbir
catisma olmayacaktir. Hichir Bosnali kalmadiginda Bosnalilar ile Sirplar
arasinda catismalar olmayacaktir. Diger yol, temizlige gereksinim duy-
madan hep birlikte yasamak, ister Tutsi ol ister Hutu, ister Bosnali ister
Sirp, ne oldugun ne fark eder demektir. Ahlaki elestiri gogulculuk ¢agin-
da da hayattadir, tipki sanat elestirisi gibi.

Benim 6ngdrim ne élcude bilfiil sanat pratiginden dogdu? Etrafiniza
bir bakin. Tarihsel halihazirin gcogulcu sanat diinyasinin gelecekteki siya-
si olaylarin mijdecisi olduguna inanmak ne muhtesem olurdu!

20. Karl Marx, Friedrich Engels, “The German Ideology”, Robert C.Tucker, Der., The Marx-
Engels Reader (New York: W.W.Norton, 1978), s.160.

* Sevim Belli gevirisidir. Karl Marx, Friedrich Engels, Alman ideolojisi [Feuerbach], Cev.
Sevim Belli, 4. Basim, Sol Yayinlari, Ankara, 1999. (¢.n.)

21. G.R.Sv/enson, “What is Pop Art?: Answers from 8 Painters, Part 1” Art News 64 (Kasim
1963\ s. 5.






Daniel-Henry Kahnweiler (1910). Ressam: Pablo Picasso, ispanyol, 1881-1973. Tual lzerine
yagliboya, 100.6 x 72.6 cm. Mrs. Gilbert’in Charles B.Goodspeed anisina armagani, 1948.
561. Fotdgraf©1996, Chicago Sanat Enstitiisi. Tum haklan saklidir.
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1
BUYUK ANLATILAR VE
ELESTIREL ILKELER

insan yasami, Shakespeare’den “insanin yedi c¢agi” ile érneklen-
dirilip standart bir epizodik yap! olarak adlandirilabilecek bir isleyis
sergilese de bu yasam, iceriden programlanmis bir anlatinin zaman
icinde gelisiminden ibaret degildir asla. Bir yasam 6yklsuni yazilmaya
ve okunmaya deger kilan, kazalardir; birbirine kosut olmayan giinde-
lik tarihlerin, olay zincirleri Gzerinden 6ng&riilmesi daima miamkiin
olmayan olaylar Uretecek bicimde kesismesidir. “Rastlantiya bakin, o
6glen yemege ¢cikmadim” ya da “Bir an icimden geldi, sehir merkezine
giderken durup Kkitapgiya girmeye karar verdim” dememiz bundan-
dir. Ustelik her iki 6rnekte de konusmacinin hayatinda son derece
onemli bir sey olmustur; asla gerceklesmeyebilecek, hatta hayal bile
edilemeyecek bir sey. Simdi biri ¢ikip da sanat elestirmeni olusumun
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oykuslini kanimca sanatin sona erisinin 6ykisinin yanma koymami
isteyip ardindan da birinci 0yk, en azindan yasam dykimiun iceriden
bakildiginda gorilen sinirlari dahilinde, topyek(n bir rastlanti ya da
tam bir 6ngorilemezlik ekseni tizerinde doner goériiniyorsa, nasil olup
da sanatin dykisiunin sona erdigini ve kendi éykimiin kanitladigi gibi
ongoriilemez olan hatlar Gizerinden, sanatin dykisiunin devamini geti-
recek hicbir rastlanti ihtimali bulunmadigini glivenle sdyleyebildigimi
sorabilir. Hatta bu itiraz daha da ileriye goturiilerek insanin 6zgurlik
ve yaraticthginin somutlasmis hali olan sanatin neredeyse paradigma-
tik olarak dngorilemez oldugunda israr edilebilir. Picasso La famille
dessaltimbanquesi [Soytarilar Ailesi] 1905’te yapti ama bir yildan biraz
uzun bir sire iginde Avignorilu Geng Kizlar gibi 1905te tasavvur edil-
mesi timuyle olanaksiz bir sey yapacagina, Picasso’nun kendisi dahil
kim inanirdi ki? Soyut disavurumculugun yiikseliste oldugu 1955 yilin-
da, bir hareket olarak soyut disavurumculugun 1962’de sona erecegini,
yerine baska bir seyin, nesneleri bunca tanidik oldugu i¢in bir anlamda
hayal edilebilir olan ama o siralar sanat olarak hayal edilmesi olanaksiz
pop art’in gececegini kim ongorebilirdi? Hos, Giotto’nun zamaninda
Masaccio’nun sanatini kim o6ngorebilirdi acaba? Giotto kesinlikle
ongdremez ya da kanimca, bugiin kesfetme onurunu Masaccioya
bahsettigimiz seyi kullanmanin bir yolunu bulmus olurdu. Aslinda,
Giotto, Masaccio’nun dinyayi temsilinde bunca merkezi bir yer tutan
perspektif yontemlerini 6ngorebilmis ve kullanmamis olsaydi, bugiin
onun yapitlarini bilfiil gérdigimuzden bambaska bir bicimde gérmek
zorunda kalirdik. Giotto’nun yapitlari sanatsal bir tercihi érnekliyor
ve sanatsal bir reddedis iceriyor olurdu. Giotto érnegi, Qing haneda-
ninin perspektifi misyoner ressam Rahip Castiglione’den 6grenen ama
sanatsal glindemlerinde perspektifin 6zimsenmesine yer olmadigini
hisseden Cinli sanatcilarininkine kosut olurdu. Oysa Cin sanatg¢ilarinin
tavri, Cin tablolarinin, artik net ve bilinen bir alternatifinin bulunma-
sindan Otirld bir secim meselesi olarak goriilmesi gereken yapisinin
bilincli bir durus halini almasi anlamina geliyordu.

Ne de olsa perspektif, nasil yapilacag! ipso facto bilinmeden kesfi
ongorilebilecek turden bir sey degildir. Bir zamanlar, insanhigin bir
glin aya ayak basabilecegi ongorilebiliyor; ama bunu yapabilmek
icin hangi teknolojilerin gerekecegi bilinmiyordu. Konu perspektif
oldugundaysa, bunun aksine, salt kisinin neyi éngérdagiund bilmesi,
isterse perspektifi halihazirda kullanabilecedi anlamina geliyordu.
Konflgyii>tin zekice ileri strddgdu gibi, sirf ahlakli olmayi istemek
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ilk adimi atmis olmak demektir.1 Ustelik Giotto’nun “natiiralizmin
babasi” oldugunu distiinmekte bir nebze olsun hakliysak, tipki Cinliler
gibi onun da bu kesifte highir fayda gdérmeyecegini sdylemek bence
mimkin degildir. Soyut disavurumculugun zirveye ciktigi ginlerde
biri ¢cikip da bir giin sanat¢ilarin ¢orba konservesi ve Brillo kutulan
boyayacagini dngorseydi, bu bilgi éngdrinin gergeklestigi dénemde
kullanilabilir olmazdi ¢iinkii New York ekoliniin yaptigi sanatta, pop
stratejilerinin zamanindan dnce 6zimsenmesine olanak taniyacak bir
alan ya da en azindan biylk bir alan mevcut degildi. Motherwell 1956
gibi erken bir tarihte kolajlarinda Gauloises kolilerinden koparilmis eti-
ketler kullaniyordu elbette; ama bunu pop’un mijdecisi olarak sinifla-
mak konusunda teredditlerim var: Motherwell’in yaptigi daha ¢ok gec
donem Merzbild tarzinda ve timuyle farkli bir sanatsal itkiye baghdir.
Gauloises bleu ye hem estetik hem de duygusal anlamda bir sevgi besli-
yordu Motherwell ama pop art ortaya ¢iktiginda bu akimdan alabilece-
gi fazla bir sey olmadigim dusindi: Pop art’in kendi baslattigi giindemi
tamamladigini dasinmuyordu; zaten pop’un uygulayicilari da onu
oncill saymiyordu. Lawrence Alloway’in “pop art” tabirini icat ettigi
sirada Ozellikle aklindan gecirdigi erken donem David Hockney tablo-
lari, gériinliste Motherwell’in Gauloises kolajlariyla belirli bir benzerlik
tasir. Bunun nedeni Hockney’in Alka-Selzer logosunu olasilikla mide
eksimesi i¢in saka mahiyetinde bir amblem olarak kullanmasidir. “The
Most Beautiful Boy”da yanan bir kalp resmetmesinin sebebi de budur.'
Ne var ki Motherwell ve Hockney’in isleri farkli tarihsel yapilara aittir
ve farkli anlamlar tasiyip farkl niyetlere hizmet ederler. Kendine kisaca
“Jess” diyen sanatgl, Dick Tracy resimli romanlarini degistirerek yapti-
g1 islerden dolayi, neredeyse pop art’in tarihi Uzerine yazilmis tim kay-
naklarda karsimiza ¢ikmaktadir ama bu isleri sanatcinin kolaj glindemi
baglaminda okursak, itkilerinin pop’tan Motherwell’inkiler kadar uzak
oldugunu goririz. Benzesimler temeli Gizerinden tarihsel akrabaliklar
kurulamaz; bu tir iddialarda bulunurken ortik olarak basvurdugum
cesitli tarihsel yapilarin mantiina dair bir seyler tespit etmek de bu
seminerlerin gorevlerinden biridir.

1. “The Master said, Is Goodness indeed so far away? If we really wanted Goodness, we should
find that it was at our very side” (The Analects of Confucius, Gev. Arthur Waley [New York:
Vintage Books, N.D.] 7. Kitap, no.: 29). [Aslinda erdem o kadar uzakta mi, diye sordu usta.
Eger gercekten erdemi ariyorsak, o yani basimizda olmali.]

* Burada mide eksimesi olarak gecen rahatsizlik, kalp ile ilgisi olmamasina karsin ingilizce’de
“heartburn” yani kalp yanmasi olarak ifade edilmektedir. Hockey de esprisini bir s6zciuk
oyununun dzerine kurmus, (¢.n.)
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Sirf sistemsel tutarlilik amaciyla bile olsa, bunu her kosulda yap-
mak zorundayim. Sanatin sona ermis oldugu iddiasi cidden gelecege
dair bir iddiadir; sanatin artik var olmayacagi degil var olacak sanatin,
yani sanatin sonundan sonraki sanatin ya da daha énce tanimladigim
bicimiyle tarih sonrasi sanat olacagl anlamina gelmektedir. Analytical
Philosophy of History [Tarihin Analitik Felsefesi] adli ilk ciddi felsefi
calismamda, tézel [substantive] tarih felsefeleri tabir ettigim yaklasim-
lari gayri mesru kilanin, gelecege yonelik birtakim iddialar oldugunu
tartismistim. S6z konusu iddialar tarihe sadece bir kismi agiga ¢ikmis
nesnel bir dykiuymiscesine yaklasma egilimindedir. Tozel tarih filo-
zofu ise bir tur bilissel ayricalik iddiasindadir adeta; olaylarin nasil
sonuglanacagini gérmek icin, tipki gerilime dayanamayan okurlar gibi
kitabin sonuna baktigini iddia eder gibidir. Bu, elbette, 6ngoriiden ¢ok
kehanettir; Sir Kari Popper da bu ikisini bizim igin son derece yararli
bir sekilde birbirinden ayirmistir. Dahasi, bizzat k&dhin de bu ayrimin
dogrulugunu kabul edecek ve bu yuzden zerrece yenilgiye ugramis
hissetmeyecektir: Kahinin iddiasinin temeli, olacaklarin gerekceli bir
0ngorisu degil bunlarin nasil sonlanacadina dair bir ifsadir. Benim
gelecege yonelik iddiam bir 6ng6érii mii? Yoksa bir kehanet mi? Ustelik,
tozel tarih felsefeleri gayri mesru ise benim iddiami mesru kilan ne?
Pekala, bugiin tozel tarih felsefelerine, kitabimi yazdigim ve yiksek
pozitivizmin son evrelerinin yasandigi yil olan 1965tekinden daha
comert bir bakisla bakma egiliminde oldugumu sdéylemeliyim. Ama
bunun da sebebi, nesnel tarihsel yapilarin varliginin bana giderek daha
inandirici gelmesidir. Burada nesnelden kastim, yukaridaki drnegi kul-
lanmak gerekirse, Mothenvell’in Gauloises kolajlarinin sonradan andi-
rir hale geldigi islerin ait oldugu tarihsel yapiya uymasi yolunda nesnel
bir olasithdin hicbir bicimde bulunmayisi ve bunlarin pop’un tanimla-
digi tarihsel yapilara uymasinin miimkiin olmayisidir. Onceki tarihsel
yap! kapali bir olasiliklar yelpazesi tanimliyor, bu yelpaze sonraki
yapinin olasthiklarint disliyordu. Dolayisiyla, sanki ikinci yapi ilkinin
yerine gecmis, ilk yapida higbir yeri olmayan bir dizi olasilik agiimis ve
dolayisiyla sanki iki yapi arasinda bir tir siireksizlik, bir yapidan dige-
rine dogru gergeklesen degisimi yasayan birinin bir dinya (ki bizim
ornegimizde sanat dinyasi) son bulmus ve bir digeri baslamis gibi
hissetmesine yol acacak élcuide ani bir sureksizlik varmis gibi oluyor.
Felsefenin bakisindan, bu hem tarihsel strekliligin hem tarihsel sirek-
sizligin ¢coziimlenmesinde bir sorun oldugu anlamina geliyor. ilkin, bir
sureklilik periyodunda neyin surekli oldugu sorunsali var, ki bu sorun-
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sal slireksizligin meydana geldigi zamanlarda neyin degistigi sorusuna
aninda bir yanit veriyor. Dogal bir yanit adayi, tislup olacaktir. Bu beni
oykumdn ileri asamalarina firlatiyor ama konuya yaptigim daginik ve
deneme kabilinden giris igerisinde, sanatin sona ermis oldugunun bir
isareti de artik tanimlayici bir Gslubu bulunan nesnel bir yapinin olma-
mas! gerektigidir; ya da isterseniz, icinde her seyin mumkin oldugu
bir nesnel tarihsel yapinin olmasi gerekir. Her sey mumkinse, hicbir
sey tarihsel olarak dayatilmamaktadir: Deyim yerindeyse, hicbir seyin
iyisi kotlsl yoktur. Bana gore, tarih sonrasi sanatin nesnel kosulu da
budur. Yerine gecilecek hichir sey yoktur: Kisi, Warhol’un deyisiyle,
soyut disavurumecu ya da pop ressami ya da gercekci ya da baska bir sey
olabilir. Bu da, hemen hemen, Marx ile Engels’in Alman ideolojisi’nde
betimledigi tarihin sonu durumudur.

Heinrich Wofflin, Principles ofArt History [Sanat Tarihinin ilkeleri]
adh yapitinin 1922 tarihli altinci baskisinin énsézinde sdyle yaziyordu:

En 6zgin yetenek bile, kendisi dojana dek ¢oktan sabitlenmis belirli sinir-
lamalarin disina tasamaz. Her sey her zaman mumkun degildir ve belirli
dusunceler ancak gelismenin belirli asamalarinda dustnulebilir.2

Ne ilgingtir ki Matisse de Teriade ile konusmalarindan birinde
hemen hemen ayni seyi sdyliyordu:

Sanatlarin gelisimi kaynagini yalnizca bireyden degil; ayni zamanda bizden
dnce gelen birikmis bir kuvvetten, uygarliktan alir. Kisi her seyi dylece
yapiveremez. Yetenekli bir sanatgi dylece caninin istedigini yapamaz.
Sadece yeteneklerini kullansaydi, varolamazdi. Urettiklerimizin efendisi
degiliz biz. Bunlar bize dayatilan seyler.3

Bu tespit, bugiin dogrulugundan bir sey yitirmemistir: Bizler kapali
bir tarihsel periyodun ufku dahilinde yasar ve dretiriz. Sinirlamalarin
bazilari tekniktir: Sovale resmi icat edilmeden sovale resmi yapilamaz.
Bilgisayar icat edilmeden bilgisayar sanati yapilamaz. Sanatin sonun-
dan stz etmekle, akla hayale gelmeyen ve sanatgilarin kullanimina
sbvale resminin ya da bilgisayarin drnekledigi cesitlilikte yaratici ola-
naklar sunacak teknolojiler olasiligini yok saymis olmuyorum. Bunu,
cidden, nasil yapabilirim ki? Pekala, bazi sinirlamalar da Uslupsal-

2. Heinrich Wofflin, Principles ofArt History: The Problem ofthe Development ofStyle in Later
Arts, Cev. M.D.Hottinger (New York; Dover Publications, n.d.). ix. [Sanat Tarihinin Temel
Kavramlari, Cev. Hayrullah Ors, istanbul, Remzi Yayinlari, 2000.]

3. Henri Matisse, “Statements to Teriade, 1929-1930” Matisse on Art, Cev. Jack Flam (Londra:
Phaidon, 1973), 58.
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dir:  Wofflin’in algiladigr bigimiyle, maske ve fetis lireten sanatginin
Avrupali olmasi mimkiin-olmadigi igin, 1890°da Avrupali bir sanatci-
nin kullanimina ag¢iimamis bicimlerde maske ve fetis yapmaniz ancak
Afrikali bir sanat¢iysaniz mimkindi. Kisi kapali bir olasiliklar dizge-
sinde bir yere oturmak zorundaydi ve bu kapali dizge, sirf sévale resmi
gibi bir teknoloji 1890°da, s6zgelimi Baule halki tarafindan, bilinmedigi
icin Afrikall bir sanatclyr sovale resmi yapmaktan dislayan olasilik-
lardan farkliydi. Bugin, Afrikali bir sanatgi olup perspektif kullanan
manzaralar boyamak nasil mimkiinse, Amerikali ya da Avrupali bir
sanatcl olup maske ve fetis yapmak da dyle mimkiindir. 1890°da bir
Avrupali ya da Amerikali i¢in bazi seyler mimkin degilse de bugiin
her sey mimkindir. Yine de tarihin igine hapsolmus durumdayiz.
Gecgmiste Avrupa’daki sanatcilari maske ve fetis yapmaktan alikoyan
dislayici inanclar dizgesine sahip olamayiz. O Avrupali hangi sebep-
lerden oturt Afrikali olamiyorsa, biz de ayni sebeplerden 6tiri o
Avrupali olamayiz. Ama bugin bize yasak olan hicbir bicim yok. Bize
tek yasak olan, bu seylerin bize yasak olduklari dénemde sahip oldugu
tirden bir anlam icermesi. Ama bunlar ¢coktan yitirilmis kisitlamalar.
Mahpus olma 6zgurligune sahip olmayisimiz ézgurlik ideasi tizerinde
bir sinirlama degildir!

Her iki kosulda da yani tarihin sonu ve sanatin son durumunda da
Ozgurluk teriminin iki anlamini barindiran bir 6zguirlik durumu mev-
cuttur. Marx ve Engels’in ¢izdigi tabloda, insanlar istediklerini olmakta
Ozgurddrler: tarihin herhangi bir asamasinda gelecege isaret eden otan-
tik bir varolus Kipi ile ge¢cmise isaret eden otantik olmayan bir varolus
kipini zorunlu kilan belirli bir tarihsel agidan 6zgirdirler. Keza sanatci-
lar da sanatin sonunda, istediklerini olmakta 6zgir; herhangi bir sey ve
hatta her sey olmakta 6zgdrler, tipki sanatin mevcut anini mikemmel
bicimde 6rnekledigini disundugim kimi sanatcilar gibi: Sigmar Polke,
Gerhard Richter, Rosemarie Trockel, Bruce Nauman, Sherrie Levine,
Komar & Melamid ve belirli bir tirin sinirlamalariyla baglanmayi
reddeden, yani belirli bir saflik idealini reddetmis tim digerleri. Bir
anlamda, bu sanatgilar kosut bir disiplin safligi anlayisiyla sinirlanmayi
reddeden ve c¢alismalari kendilerini profesyonelligin cizdigi sinirlarin
Otesine tasiyan akademisyenlerle benzesiyor. Dahasi sanatcilar tarihsel
anlamda yeglenen bir formu (ki en geliskin sanat tarihi felsefesinde bu
form soyutlamadir) kéhnemis bir gegmise ait bir formun (sdzgelimi
natiiralizmin) karsisina yerlestiren tarihsel 6nyargidan da &zgurler.
Artik Mondrian gibi herhangi bir zamanda sanatin icra edecegi tek



bir hakiki formun bulunduguna inanmak zorunda degiller. Marx’in
kehaneti ile benimki arasindaki fark, Marx’in ana hatlarini gizmekten
Oteye gecmedigi yabancilasmamis insan yasami kosulunun uzak bir
tarihsel gelecekte yer almasiydi. Benimkine ise mevcut anin kehaneti
denebilir. Bu kehanet mevcut ani, tabiri caizse, ifsa edilmis haliyle gori-
yor. Gelecege dair tek iddiam, bunun bir son durum’ olusu, tarihsel bir
surecin kapanmasi ve bu kapanisin, siirecin yapisini bir anda timayle
gorinir kilmasidir. Oyleyse, son tahlilde, olaylarin nasil sonuglandigi-
ni gérmek icin 6ykiiniin sonuna bakmaya benziyor gergcekten de ama
bir farkla; biz herhangi bir yeri atlamadik, bizi buraya getiren tarihsel
siralamay! yasadik ve gérdik; Bunun sanatin 6ykisinin sonu oldugu-
nu. Bunun heniiz hayal bile edilemeyen bir gelecege uzanan yolda bir
asama degil, gercekten de bir son durum oldugunun bir bigimde ispati
Ozellikle gerekiyor. Bu da beni tim olasilik ve olanaksizliklariyla nesnel
tarihsel yapilar ve bu yapilara eslik eden tslup konusuna geri goturtyor.

Oykiimii anlatabilmek igin tislup sézcugiini biraz aykiri bir bigim-
de kullanacagim. Soyle: Bir grup sanat yapitinin paylastigi ama bunun
Otesinde sanat eseri olmanin ne anlama geldigini felsefi anlamda
tanimladigi da varsayilan 6zellikler kiimesidir tslup. Uzun bir tarihsel
dénem boyunca sanat eseri, 6zellikle de gorsel sanat eseri olmanin
mimetik olmak, hakiki ya da olasi bir dis gercekligi taklit etmek anla-
mina geldigi varsayildi. Bu hig sliphesiz gerekli bir kosuldu ¢linki ayna
gorintuleri, golgeler, sudaki yansimalar, isa’nin Veronica’nin pegesine
yansiyan yidzl, Mesih’in Turin Kefeni’ne yansiyan bedeni, fotogra-
fin icadindan sonraki basit enstantane fotograflar ve burada s6ziini
etmeye deder bulmadigim digerleri gibi sanat yapiti olmayan mimetik
temsiller de vardi. Aristoteles’ten XIX. yiizyila dek, hatta XX. yizyilda
epey bir slre boyunca “taklit”, sanat nedir sorusuna verilen standart
felsefi yanitti. Dolayisiyla mimesis, benim kullanimimda, bir Gsluptur.
Sanat olmanin ne demek oldugunu mimesisin tanimladigi1 dénemde,
bu anlamda bagka bir tGslup yoktu. Modernizmin ya da benim tabirim-
le, Manifestolar Cagi’nin gelisiyle, mimesis bir tslup halini aldi. S6zin(
ettigim manifestolarin her biri sanatin yeni bir felsefi tanimini bulmaya
calisiyor, bu tanimlar s6z konusu sanatin ruhunu yakalayacak sekilde
tasarlaniyordu. Ustelik bu cagda bunca tanim oldugu icin bunlarin
belirli bir dogmatizm ve hosgoéristzlige meyilli olmasi kaginilmazdi.

* “End State”: Danto burada askeri bir terim olan “son durum™u kullanarak, bir komutanin
hedeflerinin basarisini tanimlamak icin gereksinim duyulan kosullar dizisine génderme

yapiyor, (¢.n.)
71



Mimesis, modernizm cagina dek ideoloji halini almadi ama bunun
ardindan niimesise taraf olanlar modernizmin paradigma niteligi
tasiyan yapitlarim sanatfalan degil diyerek bir kenara atmaya hi¢ kus-
kusuz hevesliydiler. Kanimca, sorunun dogru bi¢iminin yani “Sanat
nedir?” sorusunun belirmesiyle birlikte felsefe Gsluptan ayrildiginda,
Manifestolar Cagi da sona erdi. Bu kabaca 1964 civarinda gergeklesti.
Sanatin felsefi bir taniminin Gslup bakimindan herhangi bir zorunluluk
gerektirmedigi, dolayisiyla her seyin sanat yapiti olabilecegi tayin edil-
digi anda, benim tarih sonrasi tabir ettiim déneme giriyoruz.

Boyle dzetlendiginde, sanat tarihinin Bati’da baslayan ama sona
gelindiginde salt Bati ile sinirli kalmayan hakim anlatisi, taklit caginin
ardindan bir ideoloji ¢aginin ve onun ardindan da gecerli bir anlamda,
her seyin mubah oldugu tarih sonrasi ¢agimizin geldigi yolundadir. Bu
donemlerin her biri farkli bir sanat elestirisi yapisiyla vasiflandirilir.
Geleneksel ya da mimetik dénemde sanat elestirisi gérsel hakikat tize-
rine temelleniyordu. ideoloji cagindaki sanat elestirisinin yapisi benim
kendimi ayirmaya ¢abalamis oldugum yapidir: Baslica niteligi, sanatin
ne olduguna dair kendi felsefi dislincesini, kabul etti§gi sanat (hakiki
olan) ile gergek anlamda sanat saymadigi tum diger seyler arasindaki
dislayici ayrim (zerine oturtmaktir. Tarih sonrasi sanatin gbze ¢arpan
ozelligiyse felsefeyle sanatin yollarinin ayrilmasidir; bu da tarih sonrasi
donemde sanat elestirisinin bizatihi tarih sonrasi sanat kadar ¢ogulcu
olmak zorunda olmasi demektir. Bu t¢ bolimlik dénemsellestirme-
nin, handiyse tekinsizce, Hegel’in muazzam siyasi anlatisina tekabdl
etmesi epey dikkat cgekicidir; Hegel’in anlatisinda dnce yalnizca bir kisi
6zglrdd, sonra yalnizca bazilari 8zgurdd ve sonra, nihayet, Hegel’in
caginda, herkes 6zgurdi. Bizim anlatimizda 6nce yalnizca mimesis
sanattl, sonra birka¢ sey sanat oldu ama her biri rakiplerini ortadan
kaldirmayi denedi ve sonunda, nihayet, Usluba dair ya da felsefi higbir
kisitlamanin bulunmadi§i gorinir hale geldi. Sanat yapitlari higbir
0zel bicimde olmak zorunda degildir. Hakim anlatida mevcut anbudur;
ve belirtmeliyim ki nihai an da budur. Bu, ayni zamanda éykininde
sonudur.

Sanatin sonuna dair ilk distincelerimin yayimlanmasindan bu yana,
felsefeciler insanligin kendini sanat araciliiyla ifade etme temayulu-
nin tuketilemeyecegini ve bu anlamda sanatin “baki”4oldugunu cesidi

4. Joseph Margolis, “The Endless Future of Art” adli makalesinde “gecmis” ve “gelecek”in
birer “insa” olan anlatilarin parcasi oldugunu, dolayisiyla, sanata ait olmadigini savunur.
Ama bu s.;natin ebedi oldugunu ve bir baslangici olamayacagim savunmakla esdegerdir, zira
taslangic irda anlatilarin parcasidir. “Narrative and Never-Endingness: a Reply to Margolis”



ampirik gerekgcelerle belirterek siklikla bu sava karsi ¢ikmaya calistilar.
Sanatin bekasi savi ile sanatin sona ermis oldugu tezi arasinda bir
értismezlik olmasi gerekmez; zira ikincisi 6ykiler tizerine bir éykidir:
Bati’daki sanatin 6ykusu, sanat eserlerinin zaman icinde art arda belir-
mesinden ibaret degildir, kismen de farkli 6ykulerin éykustdir. Blylk
olasilikla insan denen canli, nese ya da yitimi dans ve sarki araciligiyla
ifade edecek hep; kendini ve yasadigi yeri susleyip plsleyecek ya da
yasamin dogum, yetiskinlige gecis, evlilik ve 81im gibi 6nemli asamala-
rint sanatin kiyisinda dolanan ritiellerle imleyecek. Belki de dogrudur,
herhangi bir diizeyde isbélumi oldugu middetge, dogal yatkinliklari
nedeniyle bu hizmetleri sunan kisiler ortaya c¢ikarak grubun sanatcilari
haline gelecektir. Yasamin olagan akisi icinde sanata atfedilen 6neme
aciklama getirmeyi amaclayan kuramlar bile olabilir. Bu konuda séy-
leyecek higbir soziim yok. Benimkisi, Heidegger’in tabiriyle “sanat ese-
rinin kokeni” lzerine degil, zaman icinde sanat yapitlarinin iclerinde
duzenlendigi tarihsel yapilar, tabir yerindeyse, anlati sablonlari izerine
bir kuram; bu yapilar, séz konusu sablonlari igsellestirmis sanatci ve
seyircilerin gudu ve tavirlarina da giriyor. Benim savim, daha ¢ok, X
Kusagi adi verilen kusagin, akranlarina yonelik olarak “yasamlarinda
hicbir anlatisal bir yapi yok” deyip ardindan da bu yapilardan bazilarini
siraladiktan sonra, “TUm bu anlati sablonlari asindi”5diyen bir sézci-
siindin savina yakin duruyor (ama yalnizca yakin duruyor). Geleneksel,
temsil yonelimli sanatin ve sonrasinda da modernist sanatin anlatisal
yapilari en azindan su anlamda asinmis bulunuyor: Bunlar artik cagdas
sanatin Gretiminde aktif bir rol oynamiyor. Artik gecerliligi kalmamis
anlatilarin bilgisinin sanatsal bilincte elbette kalmasina karsin bugiin
sanat herhangi bir hakim anlatiyla yapilandirilmamis bir sanat diinyasi
icerisinde dretiliyor. Bugln sanatcilar o anlatisal yapilarin rol oynadigi
bir tarihin sonundalar ve bu yizden de yetenekli bireylerin dogumlarda
dans etmek, cenazelerde sarki sdylemek ve kabile tyelerinin ruhlarla
soylestigi mekanlari sislemek gibi topluma ait estetik sorumluluklari
ustlenmelerini saglayan erken dénem isbolimi sirasinda, ilkin uzman
biciminde ortaya ¢iktiklarini biraz da duygusal bir bicimde disledigim
sanatcilardan ayri tutulmalilar.

adli makalemde Margolis’in bu gorisune karsi ¢ikiyorum. “Narrative and Never-Endingness:
a Reply to Margolis”, Arto Haapala Jerrold Levinson, Veikko Rantala, Der., The End ofArt
and Beyond (New York: Humanities Press, 1996).

5. Steve Lohr, “No More Mcjobs for Mr.X” The New York Times, 29 Mayis 1994, Bdl. 9, s. 2.
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Bu yorumlarin ardindan, kendi anlatima déniyor ve sanatin ilk
buyuk oykusuyle; yarri Vasari’ninkiyle basliyorum. Bu o6ykiiye gore
sanat, gorsel belirimlerin fethiydi; gorsel sistemi tipki bu yizeylerin
etkiledigi gibi etkileyecek ylzeyler boyamak suretiyle, bu yiizeylerin
insanlarin gorsel sistemi Gzerindeki etkisinin ve tekrarlamaya olanak
saflayan stratejilere dair ustaligin fethiydi. Sir Ernst Gombrich’in Art
and Illusion [Sanat ve Yanilsama] adli énemli metninde aciklamak
istedigi oyki buydu. imdi, Vasari’nin kitabinin adi Lives of the Most
Eminent Painters, Sculptors and Architectsti [En Onemli Ressam,
Heykeltiras ve Mimarlarin Yasamlari] ama yapitin epik temasi bagla-
minda, tarihi yaratanlar ressamlardir. Mimari, mimetik sanat olarak
kolayca kabul gérmez; dahasi, R6nesans mimarisinin klasik mimariye
oykundugi gibi bir savi gerekgelendirmek her ne kadar miumkinse
de ama¢ mimariyle resim arasinda bir kosutluk kurmaksa, bu yanls
tirden bir taklittir. Bu daha cok, resmin Cin’deki resim tarihine dam-
gasini vuracak tiirden bir taklit anlayisidir; Cinde sanatcilar eskileri
taklit etmeye calisiyor, Ronesans’taki gibi bir dis gerceklige daha iyi
uyma 6l¢uti itibariyla daha iyi resimler yaparak eskilerin dtesine gec-
meye ¢abalamiyorlardi. Gombrich’in modeli; yani ilerlemeyi 6ncellerin
yapmaya cabaladiklarini, bir diger deyisle, boyanmis ya da cizilmis
bir yuzey uzerinde gercekligi “yakalama” isini, o 6ncellerden daha iyi
yapma cergevesinde aciklayan “yapma ve eslestirme” modeli genel
olarak resim uzerinde gecerlidir. Bu modelin mimariye higbir faydasi
yoktur; gerci, heykel sanatina uygun oldugunu distinmek mimkundur
(Cellini ¢izim yapmanin, heykelin sinirlarini gdstermekten mutesekkil,
resmin de renkli c¢izimden ibaret oldugunu, dolayisiyla ilerlemenin
temel aktorinin heykel oldugunu savunuyordu).6 Yine de resmin
basarmak zorunda oldugu seye heykel halihazirda sahiptir: Gergek i1sik
ve golgelerin yani sira gercek ya da fiziksel uzamda var olan nesneler.
Buna Kkarsin, yanilsama zorunlulugu gecerli oldugu takdirde heykel-
de de genel anlamiyla, fizyonomi ve anatominin yani sira perspektif,
chiaroscuro ve hatta perspektif kisaltimi gibi kesiflere ihtiyac vardir.
Gombrich’in agiklamasini gorindigu gibi alirsak; ilerleme temel
olarak biri el becerisine dayanan digeri algisal olmak lzere iki unsur
bulundugu icin mimkdndir. Temsili yeterlilikteki farkliliklari ortaya
seren ikincisidir ve bizatihi algiin séz konusu dénemde, yaklasik
1300°den 1900% diyelim, gorece pek az degisiklige ugradigini dik-

6. John Pope-Hennessy, Cellini (New York: Abbeville Press, 1985), s. 37.
* (it.) Isik ve golge oyunu, (y.h.n.)
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kate almak gereklidir. Aksi halde, ilerleme olasiligi mevcut olmazdi:
ilerleme, gorsel gergeklige giderek daha ¢ok benzeyen temsiller dahi-
linde olmak zorundadir ve bu sebepten 6tiirti, ressamlarin hiinerlerini
kusaktan kusaga aktarmalariyla ilgilidir. Gérmeyi nasil 6grendigimizi
bu anlamda aktarmayiz clnki aktarilacak yeni bir sey 6grenme-
misizdir: Algilama sistemi idrak etmeye kapalidir ve bu dnemlidir.
Gorduiklerimiz hakkinda yeni seyler 6greniriz kuskusuz; dahasi yeni
seyler gérmeyi de 6§reniriz. Ama bundan bizatihi gérmenin degisime
tabi bir sey oldugu sonucu hi¢bir bigimde ¢ikarilamaz. Zira gérmek,
inanmaktan ¢ok hazmetmek gibidir. Dolayisiyla, Gombrich’e atfedilen
sav; yani “alginin bir tarihi vardir” savi, Gombrich’in esas konusundan;
yani “neden temsili sanatin bir tarihi var?” sorusundan (Gombrich
bunu zaman zaman “neden sanatin bir tarihi var” biciminde yuvarla-
yiverir)7dikkatle ayri tutulmalidir. Bana goére, resim yapma sanatinin
tarihi, bir sey yapma sanatinin tarihidir. Bu sanat, Vasari’nin déne-
minde, buyik 6lclde algisal hakikatin hakimiyeti altindaydi. Algisal
hakikat ise bir donemin sonundan digerine degisim gostermedi. Oysa,
bir sey yapma sanati apagik bicimde degisti.

Gombrich sanat tarihini kendisiyle ayni Universitede calisan ve
ayni memleketten gelen Sir Kari Popper’in yorumladigi haliyle bilim
tarihine kosut bir halde gorir. Popper’in bakisindan bilim, bir kura-
min yanhslanmis olmasindan 8tirl bir digeri lehine reddini icerir;
varsayimlar, yanhislamalar ve yeni varsayimlar biciminde ilerleyen
sira ise Gombrich’in gorsel gergeklikle uyumsuzluk gerekgesiyle daha
yeterli baska semalar lehine reddedilen temsil semalari siralamasina
¢ok benzer. Dahasl, bilim nasil hipotezlerini kaynagini gézlemden alan
tumevarimlar vasitasiyla degil sonradan gozlemle sinanan yaratici sezgi
vasitasiyla tiretiyorsa8 sanat¢i da Gombrich’in iddiasina gore, “gorsel
izlenimleriyle degil diistince veya kavramla baslar ise.”9Bu da ger¢eklik
karsisinda sinanir, tatmin edici bir eslesme saglanana dek adim adim
ayar edilir. Tipki bilimsel temsilde teorinin gézlemden 6nce gelmesi
gibi resimsel temsilde de “Yapmak eslestirmekten dnce gelir.”DHer iki
kuramci da Popper’in bilginin “blylmesi” seklinde bahsettigi seyle,
dolayisiyla anlati Gzerinden temsil edilebilir olan tarihsel bir siirecle
yakindan ilgilidir.

Ernst Gombrich, Art and lllusion: A Study in the Psychology of Pictorial Representation
Princeton University Press, 1956), s. 314, 388.
8. Karl Popper, The Logic ofScientific Discovery (New York: Basic Books, 1959).
9. Ernst Gombrich, Art and Illusion, s. 73.
10. Agy., s. 116
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Aradaki fark bilimdeki temsillerin bizzat ilerleme g6stermesi, gide-
rek daha yeterli hale gelmesi ama bunun algilanan gerceklikle eslesme
Uzerinden degil, ki nihayetinde algilanan gergeklikle benzerlik bile tasi-
mayabilirler, yanlislama sinamalarini gegcmek suretiyle gerceklesmesi-
dir. Gombrich bir noktada misir gevregi kutularinin yan taraflarindaki
resimlerden sz eder ki bu resimler Giotto’nun ¢agdaslarinin nefesinin
kesilmesine sebep olurdu; zamanin en iyi sanatgilarinin gercekligi
“yakalama” kuvvetinin iste bu denli 6tesinde olacaklardir.1 Bu, Bakire
Meryem’in Aziz Lukaya aciyip, azizin, Uzerinde olsa olsa ahsaptan
bir “benzerlik” olusturabildigi panelin Gizerinde kendini gostermesine
benzeyecektir. O derecede inandirici bir imgenin nasil yapilacagini
Aziz Luka’nin bilmesine olanak yoktu. Oysa imgenin ikna edici oldu-
gunu bilecekti: Gozlerinin bunun 6gretilmesine ihtiyaci yoktu. Aziz
Luka ikna edici imge yapma sanatindan yoksundu. Ama algi “sanati-
na kendisinin ya da herkesin sahip olabilecedi kadar hakimdi. Bizzat
Gombrich Platon’un The Greater Hippias’mdan [Blylk Hippias]
mdthis bir algisal bilgelik érneg@i aktarir: “Heykeltiraslarimiz diyor ki
Daidalos bugiin dogmus olsaymis ve kendisine Un kazandiran eserle-
rini bugiin yaratmis olsaymis, kendisine kahkahalarla gilinturmis.”2
Reenkarnasyona ugramis Daidalos’a kahkahalarla giilenler, onun arka-
ik tasvirlerini inandirict bulan birine de gllerdi. Buradaki varsayim,
boyle bir kisinin Praksiteles’in islerini hentiz gérmedigidir, algi siste-
minin Daidalos’un mimetik becerileri kadar az gelismis oldugu degil.
Her iki sanat¢inin ¢calismalari gosterildiginde, kim olsa farki aninda ve
0zel bir e§itime gerek olmadan gérirdd. Bence bilimde, g6rsel sistemin
sanatta oynadigi roli oynayan hicbir sey yok. Bu ytzden bilimde, ilerle-
me sadece teknikte olmuyor. Ceperler disinda deneyime baglanmasina
ille de gerek olmayan temsillerde de bir ilerleme oluyor. Bilimin bize
anlattigr diinyanin duyularimizin ortaya serdigi dinya ile eslesmesi
hi¢ de gerekmiyor. Oysa, Vasari’nin donemindeki resim tarihinin tim
meselesi buydu.

Oyleyse, sanatin bir dali olarak resim, meslektasim Richard
Wollheim’in ifadesini kullanmak gerekirse, en azindan Vasari’nin
anlatisinda, gitgide daha yeterli temsiller yapmak icin 6grenilen
stratejiler dizgesidir; burada yeterlik, sabit algisal dlcutlerle tayin
edilir. insanlarin modernist resim ile ilgili olarak dogrudan “bu sanat
degil” demesine yol acan da resme dair iste bu modeldi. Terimin
anlasilageldigi bicimiyle, modernist resim gercekten de sanat degil-

li. Ag.v., =8
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di. Kendiliginden gelen tepki, modernist ressamlarin sanatta gercek
anlamda ustalasmamis oldugu yani resim yapmayi bilmedikleri ya
da resim yapmay! bildikleri ama yabanci bir gorsel gergeklige ses-
lendikleri yolundaydi. Bu, soyut resme verilen tepkilerden biriydi
ve ilgingtir, Gombrich’in yaklasimiyla da uyumluydu: insan resmin
temsil edecegi yeni bir gorsel gercgeklik tasavvur etmek zorundaydi.
Bu cabalar Vasari’nin modelinin muazzam gucuni ve elbette onun
bastan sona mimetik dncillerini dogrular niteliktedir. Bu onculler
Vasari’nin modelini insanin terk etmeyi kolay kolay tasavvur edeme-
yecegi bilimsel bir modelmiscesine korumaya yariyor, ardindan da
bu modele uymayan sanati értbas etmenin yollari bulunmak zorunda
kalintyordu. Bu c¢abalarin elestiri biciminde olmasi dikkat cekicidir ve
Vasari’nin modelinin bilfiil Grettigi elestirel ilkeler tizerinde de kisaca
durmaya deger.

Vasari icin elestiride 6vgu kimi zaman tim kanitlarin aksine eldeki
tablonun gercege tipatip benzedigini iddia etmeyi iceriyordu; o kadar
ki kisi gercekligin huzurunda olduguna inanabilirdi. Ornedin, Mona
Lisaya istinaden, ki bu tabloyu hi¢c gérmemis olduguna inanmak igin
gucld kanitlar mevcuttur, séyle yazmisti: “Narin gilrenginde guzel
burun delikleri olan burnun canli olduguna kolayca inanilabilir...
yanaklarin pembesi boyanmis gibi degil gercekmis gibi duruyor; girt-
lak cukuruna dikkatle bakan birinin nabzin atisini gérdigune inanasi
gelir.”BNe ki Vasari, Giotto’yu dverken de ayni formli kullaniyordu;
Assisi’deki fresk serisiyle ilgili olarak: “Diger figurlerin yani sira gesme-
den su i¢cmek icin egilen susamis adam ebedi bir 6vguyl hak ediyor:
Suya egilirken tasidigi canl arzu dylesine harikulade bir etkiyle betim-
lenmis Ki insanin onun gercekten su icen canli biri olduguna inanasi
geliyor.”¥ Koétlileme ise, durumun dogasina uygun olarak, betimle-
meden ziyade gercek olduguna insanin manasinin gelmedigi temsildi.
Genelde bu tir bir kotiileme, yalnizca, daha erken bir diizey gecerliy-
ken hakim anlayisin ¢cok 6tesine gecen resim sanati icin kullaniliyordu.
Guercino’nun Aziz Lukayr kendi Ana ve Kutsal Cocuk tablosunu
sergilerken betimledigi muhtesem tablosunu, bu noktaya dikkat ¢ek-
mek amaclyla sikga kullanmisimdir. Guercino, temsillerin de bir tarihi
bulundugunu ve Aziz Luka’nin bir XVII. ylzyil Gstadinin halihazirda
sahip oldugu gergege tipatip benzerlik teknikleri ile resim yapmayi
bilemeyecegini ayirt edecek kadar sanat tarihgisiydi. Bu ylizden, Aziz
13. Giorgio Vasari, Lives ofthe Most Eminent Painters, Sculptors, and Architects,Cev. Mrs.

Jonathan Foster (Londra: Bell & Daldy, 1868), 2: 384.
14. Agy., 1:98.
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Luka’nm gururla sergiledigi imge, Guercino’nun arkaik saydigi bir
Uslupta icra edilmistir. Ahsap lzerine bir imgedir ama Guercino’nun
tablosundaki bir melek, Guernico’nunkiyle kiyaslandiginda neredeyse
glliinesi kagan bu imgenin gercekliginden, refleks olarak Bakire’nin
giysisine dokunmak icin uzanacak kadar etkilenmistir. Oysa bu melek
tablonun disina c¢ikip Aziz Luka’nm yapabildigini Guercino’nun yapa-
bildigi ile kiyaslayabilseydi, Aziz Luka’nin zamaninda bir sanatginin
gercege benzerlik elde etmek igin ne tir sinirlamalar altinda miicadele
verdigini anlardi; tabii gercede benzerlik kaygisinin o dénemde cali-
san bir sanat¢iyl bagladigi 6lglide. Hans Belting temsili yeterliligin,
Bakire imgelerinin kudreti Uzerinde aslinda ne kadar az bir baglayi-
cthga sahip oldugu hususunda bizi bilgilendirmistir. Oyle veya boyle,
Guercino’nun baktigi yerden bakildiginda, Aziz Luka’nm betimledigi
Bakire’nin neredeyse nefes aldigini gorebilirsiniz demek yolunda hafif
bir egilim gorilecekti (Tipki erkek kardesimin gecenlerde bir galeride
gordigi, Duane Hanson elinden ¢gikma amigo kiza istinaden soyledigi
gibi). O halde, Vasari Giottoya son derece comert davranmaktadir ya
da Giotto, verilen érneklerde, ilerlemeci resim tarihinde kendi sahnesi-
ni tanimlayan algilama kaliplarini asmistir.

Oysa, yukarida belirttigim; yani ressamlarin resim yapmayi bilme-
digine ya da bizi soke etmeye c¢alistiklarina yonelik elestiriler bambaska
bir diizleme aittir. Bunlar, elde baska bir model olmamasindan 6tiru
Vasari’nin modelini uygulamaktan ¢ok onun savunusunu yapmak-
tadir. Sanatcilar resim yapmaya calisip da basarisiz olmamaktadir.
Resmin kurallarini timden ihlal etmektedirler ve bu, Vasari’nin benzer
bir durumla asla ilgilenmek zorunda kalmayacagi sanat tarihinde hig
kuskusuz cok blylUk ve derin bir seyin meydana gelmis oldugunun
isaretidir. Aslina bakilirsa, modernizmin gelisinden énce hi¢ kimse bu
tir meselelerle ilgilenmek durumunda degildi.

Tabiri caizse yeni bir tir gercekligi taniyarak yeni bir dykd anlat-
ma cabalari beni bir anlatiyr korumaya yoénelik bu cabalardan daha
¢ok ilgilendiriyor. Roger Fry’in Londra’daki Grafton Galerilerindeki
ikinci Post-izlenimci Sergi’nin 1912 tarihli kataloguna yazdigi éns6z
soyle bashyor: “Birinci Post-izlenimci Sergi iki yil 6nce bu galerilerde
acildiginda ingiliz kamuoyu ilk defa sanatta yeni bir akimin timiyle
ayirdina vardi; bu, salt kabul gormis temalarin bir gesitlemesi olmayip
resim sel ve plastik sanatin yontemlerinin yani sira maksat ve hedefinin
de yeniden disunilmesini ima ettigi icin hepten sarsici bir akimdi.”
“Bir resimde her seyden cok, sanatcinin bir yanilsama uretirken sergi-



ledigi hiinere hayran olmaya alismis ve bu hinerin, topyekdn, duygu-
larin dogrudan ifadesinin hizmetine sunuldugu bir sanata igerleyen”
kamuoyunun “beceriksizlik ve yeteneksizlik suglamalarinda &ézgirce
bulundugu”nu da belirtiyor Fry. Dahasi, ta 1912 yilinda, sergideki
sanatcilarin “resimsel ve plastik formlarla belirli spiritiel deneyimleri
ifade etmeye c¢abaladiklari” gorusiinde. Bu yiizden, sanat¢ilar “formu
taklit etmeye degil, form yaratmaya; yasam taklit etmeye degil, yasa-
min bir muadilini bulmaya cabaliyorlar... Aslinda, yanilsamayi degil
gercgekligi hedefliyorlar.”5 Genelde, bu tir iddialarda bulunurken iki
seyi kabul ettirmek dnemliydi: Sanat¢inin, istedigi takdirde, ¢izebildigi
ve bu nedenle s6z konusu yapitinfaute de mieux olmadigi; sanatcinin
icten oldugu. Bunlar, Bati sanatinin 6nceki alti yiiz yili boyunca higbir
0zel dikkat gerektirmeyen konulardi. Bunun da 6tesinde Fry, terimin
kabul gormus anlamiyla resim cizemedigi asikar ama cizebilen sanat-
ctlarin bluytk hayranhgini kazanmis olan Rousseau’nun disincelerine
serbesti kazandirmanin bir yolunu bulmaliydi.

Vasari’nin tarihini uzatma cabasina girmedigi acik olan sanat icin
yeni bir model bulma c¢abasindan 6tlrl Fry’a ne kadar hayran olsak
az; ama her iki donemin sanatini da inceleyip elestirel bir tepki olus-
turmasina, hatta eski sanatin Vasari’nin sundugu nedenlerden &tiri
barindiriyor gorintp takdir topladigi (ki bunun da konudisi oldugu
ortaya cikmistir) ama yeni sanatin daha mikemmelen somutlastirdigi
bazi ilkeler bulundugunu énermesine olanak taniyan bir genellik sevi-
yesine yukselmeyi gerekli bulusu da bir o kadar takdire deger. Metninin
sonlarina dogru, yeni Fransiz sanatini “dikkate deger 6lciide klasik”
diye niteler Fry. Bununla, yeni Fransiz sanatinin “cikarsizca tutkulu
bir zihin durumuna” yanit verdigini kastetmektedir. Burada Kantgi
estetigin yankilarini duymazdan gelmek mimkin degil; hele de Fry’in
sozleriyle, “ruhun bu bedenden ayrilmis isleyisi’nin “pratiklikten eser
olmaksizin, timuiyle saf ve 6zgir” olusundan otird. “XII. yizyildan
itibaren tim donemlerde en nitelikli Fransiz yapitlari bu klasik ruhu
paylasmaktadir” iddiasiyla, sanatin agirhk merkezini italya’dan ote-
ler. “Burada Nicholas Poussin’in dolaysiz bir hatirasina rastlamak
mimkin degil ama onun ruhu Derain gibi sanatcilarin islerinde adeta
yeniden hayat buluyor.” Fry’in elestirel programinin Vasari’ninkinden
farkli olacadina hi¢ siiphe yoktur: Bigimci, spiritliel ve estetik ola-

15. Roger Fry, “The French Post-Impressionists”, Vision and Design (Londra: Pelican Books,
1937), s. 194.
* (Fr.) Faute de mieux: Daha iyisi olmadigi icin, (¢.n.)
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caktir. Ama Vasari’deki gibi, tek bir elestirel yaklasim sanat tarihinin
tim ddnemleri boyunca gecerli sayilacaktir. Dahasi, Fry’in estetizmi,
Vasari’nin yamlsamaciligmin kotaramayacag! bir bicimde post-izle-
nimci Fransiz sanatcilarinin islerine blinyesinde bir yer agabilecegi icin
Vasari’ninkine ustiin gelecektir. Fry’in anlatmak istedigi bir éykisd,
muhtemelen ilerlemeci bir déykisu vardir: Fransiz post-izlenimcileri,
Ozellikle de esasen manzara ve natlirmortlardan olusan sanatlarinin
anlati disi bir karaktere sahip olmasindan 6tird, klasik ruhu en saf
haliyle sunacak bir yol bulmus olabilirler. Sanat tarihi ise, ta ki sana-
tin 6zsel yani onu kavramaya hazir olanlar icin 1sil 1s1l parlayana dek,
0zsel olmayan tiim unsurlarin yavas yavas soyulup atilmasidir. Fry
ozellikle hayran oldugu sanati tanimlayan klasisizmi sanatin 6zlyle
Ozdeslestirmeye cekinmek sdyle dursun, isteklidir. Bu ise, “Fransiz”
olmayan sanat ile ne yapilacagdi sorusunu ciddi bir sorun olarak birakir.
Hayran oldugu sanatin sanattan bekleneni yapmamasina karsin nasil
olup da sanat oldugunu, sanattan beklenenin nihayetinde sanata 6zsel
olmadiginda israr ederek aciklayabilmistir. Ama bu da Vasari’nin des-
tanindaki hemen her seyin bir bicimde “klasik” olarak diisiiniilemedigi,
yani bastan sona estetize edilmedigi takdirde disaridaki karanhga atil-
mas! anlamina gelmektedir. Her kosulda, modern sanati hiinersiz ya
da sapkin diyerek kiictiltme cabalarina yonelik giicli bir karsi tepkiydi
onunki; bunun sonucunda da modernizm ile geleneksel sanati yeni bir
anlati altinda birlestirmeye calisan ilk kuramlar arasinda yer aldi.
Taklidin 6zsel olmayisi Fry’in katalog makalesinde hicbir bigimde
taklit etmeyen bir gorsel sanat yapitinin dastnulebilirligi Gzerinden
savunulmustur. Kandinsky’ye Grafton Galerileri’ndeki sergiden iki
yil dnce, 1910’da soyut sanatin mucidi olma onuru verilmistir ve o
yillarda sanat haberlerinin ne hizda dolastigini bilmek gi¢ olsa da Fry
“soyut” terimini kullanmaktadir. “Dogal bicime her tir benzerlikten
vazgecme girisimi”’nden ve “tumuyle soyut bir bicim dili, gorsel bir
mizik yaratmak”tan kendi de soyut bir bicimde séz ederken en azin-
dan “Picasso’nun sonraki isleri”nin bu olasihgi arz ettigini 6nerir. Bu
tir soyutlamanin basarili olup olmadigi konusunda net degildir Fry;
“Buna ancak bu tiir soyut bicimlere dair duyarlihgimiz simdikinden
daha bilenmis bir hale geldiginde karar verilebilir” demesi ise aydinla-
ticidir. Algisal eslestirmenin (ki bu 6grenmek zorunda oldugumuz bir
sey degildir) yerine bir dilde ustalasmanin (iste bu 6grenmek zorunda
oldugumuz bir seydir) konulduguna dikkat edelim. Fry’in bu “diF’de
bilfiil ustalasip ustalasmadi§i acik degildir. 1913 yilinda Kandinsky’nin
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Improvisation 30 (Cannons) [Dogaglama 30 (Toplar)] adl tablosunu
gorduginde, “Tumuyle gorsel mizik... Duygulari bu tir soyut gorsel
gostergelerle ifade etme olasiliindan kusku duymam artik olanaksiz”
diye iddia eder.BFry tabloya parantez icindeki alt bashgini veren silah-
lari gérmezden gelmektedir.

Fry’in kullaniminda belki de siirsel bir egretileme olan “dil” kavra-
mini kibizmin ilk kuramcilarindan Daniel-Henry Kahnweiler, 1915
tarihli bir metinde ciddi anlamda literal bir kuram olarak ileri sirtyor:
“Yeni bir ifade tarzi, glizel sanatlarda yeni bir ‘Uslup’; tipki kendi déne-
minde izlenimciligin ve su anda kiibizmin oldugu gibi ¢ogu kez okun-
maz gorundyor: Alisitimamis optik dirtuler bazi izleyicilerde herhangi
bir hafiza imgesi uyandirmiyor ¢inkid ilk basta tuhaf goriinen ‘yazi’
sonunda bir aliskanlik halini alana ve bu tir resimleri sikca gérdiikten
sonra nihayet cagrisimlar kurulana dek hichir cagrisim olusmuyor.”T7
Kibizmi bir dil, hatta daha da iyisi, bir tir “yazi” olarak disinmek
muhtemelen bir feraset érnedidir ve Jacques Derrida’nin ecriture kav-
ramindan beslenen postyapisalci zihniyete enikonu uygundur. Sikinti,
Kahnweiler’in tim Usluplara, ézellikle de izlenimci Gsluba, yazi bigimi
muamelesi yapmasinda ve andirimsal kanit vasitasiyla, kilbizmin de
pratik arttikgca bize izlenimcilik kadar okunakli gelecedini savunma-
sinda yatiyor. Gergekte, bu olmadi. Bir anlamda kibizme alismis
olmamiza (Kibist manzaralar, portreler ve natiirmortlar yaygin miize
mallaridir) ve hi¢ kimsenin kibist resimleri “okuma”da buyuk bir guc-
lik ¢cekmemesine karsin bu yapitlarin, yazisina asina oldugumuz bir
dil kadar seffaf hale gelmeye direndiklerini diisiiniyorum. Picasso’nun
Kahnweiler portresi fotografik gérinmekte basarili olamadi. Asinalik,
onu hi¢ de dogal kilmadi. Fry ve Kahnweiler’in kuramlari gercekten
de zor bir dili okumada akicilik kazanan birini akla getiriyor; “pratik”e
atifta bulunulmasinin sebebi de bu. Ama bugin hi¢ kimse izlenimci
tualleri okuyabilmek icin pratik yapmak zorunda degil: G6ze tumuyle
dogal gorundyorlar ve bunun nedeni timiyle dogal olmalari. Ne de
olsa, izlenimcilik Vasarici gindemin bir devamidir; isikla gélge arasin-
daki dogal farkhiliklarla gorsel belirimlerin fethedilmesi kaygisi tasir.

Post-izlenimciler artik 6fke uyandirmiyor; ne ki kiibist tablolardan
daha dogal da gértinmiyorlar. Asinalik, bu ikisiyle Vasarici gelenekten
gelen tablolar arasindaki farki azaltmadi. Yine de, gelenegin sanatini

16. Alinti yapan: Richard Cork, A Bitter Truth: Avant-Garde Art and the Great War (New
Haven: Yale University Press, 1994), s. 18.
17. Daniel-Henry Kahnweiler’e referans veren: Bois, Painting as Model, s. 95.
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yeniden disunerek bu farkliligi azaltmaya calisan ve onu yanilsamaci
Olcitlerden baska olcltlerle ele alan dncii distnirlere hiirmet goster-
meliyiz. Modern sanatin kabuli, yeni sanati daima Fry ve Kahnweiler’in
calismalarinda gérdugimuz tirden agiklayici kuramlara sokma caba-
sini icermiyordu elbette. Birileri, bu sanata serbesti taniyan bir kuram
gelistirme ihtiyaci duymadan onun merakhsi oldular. Asagida, Etta ve
Claribel Cone’un 1905 yilinin Salon d’Automne’una’ yine o glinlerden
kalma tepkisi yer aliyor:

Artik, bu binbir saskinlik uyandiran Salon’un en afallatici galerisine geli-
yoruz. Burada tum betimlemeler, tum bildirimler ve tim elestiriler esit
derecede olanaksiz hale geliyor ¢linkl bize sunulanin, kullanilan malzeme-
ler disinda resimle en ufak bir ilgisi yok: bicimden yoksun renk karmasa-
lari: mavi, kirmizi, sari ve yesil: hoyratca yan yana konmus boya lekeleri:
Noel hediyesi olarak aldigi boyalarla oynayan bir cocugun barbarca ve toy
eglencesi... resimde bu cinnetin, renk deliligini, sayet bir tezgah pesinde
degillerse okula geri génderilmesi gereken bu insanlarin Urettigi tarifsiz
fantezilerin yer aldi§i bu giizide galeri!B

Bu pasajda “resimle en ufak bir ilgisi yok” ifadesine ve infiali dile
getirme biciminin Fry’in makalesinde tarif etti§gi post-izlenimci sergiye
giden ziyaretcilerinkiyle ayni olusuna dikkat ¢cekmek istiyorum. Simdi
de Fry’in onca yaratici bir bicimde tepki gdsterdigi serginin yol agtigr,
yukaridaki alintiyr pekistiren bir elestirel diizyazi 6rnegine bakalim:

Bir mistemilatin duvarlarina kargacik burgacik edepsizlikler karalayan
kaba bir ¢ocuksuluk, o kadar. Cizim kalitesi egitim almamis bir cocugun-
kiyle ayni duzeyde; renk sezgisi ancak bir ¢ay tepsisi ressamminki kadar;
yontem, parmaklarini tzerlerine tukurdukten sonra bir tasa silen bir okul
¢ocugununkiyle ayni. Aylakhgin ve bir aciz ahmakhgin isleri bunlar; por-
nografik bir sergi.

Bir yapiti tahrif etmenin dizyazidaki muadili olan bu kuru guriltd,
Wilfred Scavven Blunt adli bir sair tarafindan Cezanne, Van Gogh,
Matisse ve Picasso’nun yapitlarindan olusan bir sergiye istinaden yazil-
misti ama (sairin yaptigi gibi) “sergi ya korkung kotl bir saka ya da

*1903’ten bu yana Paris’te her sonbahar diizenlenen ve geng sanatcilarin islerine ev sahipligi
yapan sergi. Salon d’Automne hem muhafazakarhig: ile bilinen resmi Salon’a hem jirisiz
imledigi icin daima yuksek bir nitelik sergileyemeyen Salon des Independants’a alternatif
olarak baslatiimisti, (¢.n.)

iS. Brenda Richardson, Dr. Claribel and Miss Etta: The Cone Collection (Baltimore: The
rA'.limcre Museun ofArt, 1985), 89.



bir dolandiricilik érnegi”®demek sira disi bir tepki degildi. Munchner
Neueste Nachrichten New Artists’” Association’in 1909 tarihli Minih
sergisiyle ilgili olarak soyle diyordu: “Bu abslrd sergiye iki sekilde
aciklama getirilebilir: Ya Association’in mensup ve konuklarinin
cogunlugu iflah olmaz birer akil hastasi ya da zamanimizin sansasyon
arzusunu c¢ok iyi bilen ve patlamadan faydalanmaya calisan piskin
bloéfcilerle karsi karsiyayiz.”2DCone kiz kardesler ve Gertrude Stein gibi
Blunt da estetik bilincinde bir dénisim yasayip kendisini béyle ben-
zersiz bir infiale surikleyen yapitlarin merakhsi oldu mu bilmiyorum
ama pek sanmam. “1857 ve 1858’in Kraliyet Akademisi’ndeki Pre-
Rafaelit resimleri hatirlayacak kadar yasliyim” diye yaziyordu; Grafton
Galerileri’ndeki sergi ise yarim yiizyil sonraydi. Cone kardeslerin gecir-
digi dénusiime, resim sanatina dair Fry’in gelistirmeye giristigi tirden
yeni bir anlayis eslik etti mi ondan da pek emin degilim. Cone kardesler
yeni bir sanatsal gergeklije uyum sagladi; séz konusu yapitlari bastan
meneden kuramlari bir kenara biraktiklarinda, bunlarin yerine koya-
caklari yeni kuramlar olmasa bile bu sanata estetik cercevesinde tepki
vermeyi 6grendiler o kadar. Bu sekilde uyum saglamak, tek bir dene-
yimdeki higbir seyin insani 6zellikle hazirlamadigi yapitlara duyarh
ve ayirt ederek tepki vermeyi 6grenmek mimkindir. Sanatin sonu
lzerine bir kuram, sanatla etkilesimi bu sirayla ilerlemis birine higbir
anlam ifade etmez: O, kuramdan fayda gérmeden uyum saglamaya ve
ortaya ne ¢ikiyorsa ona tepki vermeye devam edecektir. 1980’lerde pek
¢ok kisi sanati sanat oldugu icin topluyordu; sanati neyin sanat yaptigi
ya da bunun neden dnemli olduguna dair guglendirici bir tanimdan
yoksundular.

Kabul ediyor olmalari gereken her ilkeyi ihlal etse bile glcli ve
onemli bulduklari bir yapita, tabiri caizse, kuram 6ncesi bir yaklasimla
tepki veren Fry ve Kahnweiler icin de belirli bir dizlemde ayni sey
soylenebilir. Hos, s6z konusu sanati yapan sanatcilar da neyin pesinde
olduklari ya da yukarida ornekledigim tirden bir tiksinti yaratacagi-
ni muhakkak bildikleri yapitlari neden drettikleri konusunda net bir
kavrayisa bilylk olasilikla sahip degildi. iki kuramcimizin giristigi is,
pratikteki bir boslugu doldurmak, hem sanatgilara hem izleyicilere
neyin gerceklesmekte oldugunu agiklamak ve yeni bir anlati sablo-
nunu kabul ettirmekti. Bana oyle geliyor ki her iki 6rnekte de ¢aba

19. Wilfred Scawen Blunt, My Diaries: Being a Personal Narrative of Events, 1884-1914,
(Londra: Martin Seeker, 1919-20), 2: 743.

*Adi, “Minih’ten Son Haber” anlamina gelen gunlik gazete, (¢.n.)

20. Alinti yapan: Bruce Altshuler, The Avantgarde in Exhibition: New York in the Twentieth
Century (New York: Abrams, 1994), 45.
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farklari yumusatmaya yonelikti. Kahnweiler, meselenin yeni bir yazi
bicimine alismaktan ibaftt oldugunu, yeni bir yazi bigimine neden
gereksinim duyulduguna deginmeden agiklamaya; Fry ise, Derain ya da
Picasso’nun yapmakta olduklariyla Poussin’in yapmis oldugu arasin-
daki surekliligi, bu kez de Poussin’in neden bu ressamlarin karsilastigi
dirence benzer bir seyi yasamadigini agiklamadan kanitlamaya cali-
siyordu. Dahasi, kanimca, daha erken dénemlerdeki resmin mimetik
niteliklerinin resmin hakikatini gizledigini ve bu mimesisin sundugu
maskeler ¢ikarilip atilmis olsa da ayni hakikatin yeni sanatta da dogru-
lugunu korudugunu séylemekten cekinmezlerdi. Yeni sanata bir eksilt-
me vasitasiyla ulasiimisti sanki: Mimesis ¢ikarilmis, ya da artik sanatin
amaci gibi gdérinmeyecegi bir noktaya dek c¢arpitilmisti. Kanimca, ne
Fry ne Kahnweiler yeni sanatin gercekten yeni ya da yeni bir bicimde
yeni oldugunu séylemeye hazirdi. O diizeye c¢iktigini bildigim tek disi-
nir, kendisine bir bélim ayrilmasini hak eden Clement Greenberg’dr.
Greenberg’in modernizmi bir felsefi biling duzeyine ¢ikarmis olmasi
ilgingtir; gorsel sanatlarin bliylk anlatisinda bir an olarak modernizm
neredeyse son bulmustu. Greenberg’lin, kendi anlatisinda hi¢ yer
agcmadigi bir bicimde sona erdi modernizm.
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p, lock’in Martha Holmes tarafindan ¢ekilen bir fotografi. Life Magazine m izniyle
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v
MODERNIZM VE SAF SANATIN ELESTIRISI:
CLEMENT GREENBERG’UN
TARIHSEL VIZYONU

1893 yilinda yayimlanan Problems of Style [Uslup Sorunlari] adl
yapitinin 6ns6z niteligindeki sayfalarinda, Alois Riegl stslemenin bir
tarihe sahip oldugu distincesine okurlarinin inanilmaz tepkisi saydigi
seyi herkesten énce ele alir ve bu sayede, bir yuzyil énce sanat tarihi
cevrelerinde bir tarihe sahip olma kavramindan ne anlasildigini giin
Isigina serer. Bir seyin bir tarihe sahip olusunun paradigmasi, mimetik
temsilin sanati olarak yorumlanan resim sanatiydi; bdylece resim sana-
tinin tarihini de temsili yeterlikte i¢sel gelisim baglaminda anlamak
mimkiin oluyordu. Sanatcilar, bizzat gercekligin sunduguna karsilik
gelen gorsel duzenlemeler insa etmek suretiyle gorsel belirimleri tem-
sil etmekte giderek daha Ust dizeylere erisiyorlardi; bu perspektiften
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bakildiginda, resimde temsilin (Vasarici sinirlarda kalacaksak) s6z
gelimi Cimebue ve Giotto ile baslayip Michelangelo, Leonardo ve
Raffaello’ya dogru siralanmasinda gelisimsel bir asimetri séz konu-
sudur. Riegl’a kalirsa, kendi seslendigi kitle, sislemenin yine Riegl’in
acik secik bir bigimde “ilerlemeci gelisme”l tabir ettigi seye sahip
olmasini inaniimaz buldugu igin “fel¢ olmus” vaziyetteydi; Riegl da bu
kitleyi felg eden tez karsisinda kitabi boyunca yorulmak bilmeksizin bir
polemik gelistirdi: Bu tez, Gottfried Semper’in yazdiklarindan tireyen
“Sanatin kékenlerinin materyalist yorumu” teziydi. Materyalist, sisle-
meyi esas olarak yuzey susu baglaminda, yizey susiini ise insanlarin
belirli maddi gereksinimlerini, 6zellikle de her ikisi de dokumay!1 ige-
ren giysi ve barinak gereksinimlerini karsilama yollarindan tiremis
ve bu yollara gonderme yapan bir baglam dahilinde gérir. Sisleme,
insanlarin giysi ve ¢itme yaptigi her yerde ayni olan dokuma ve hasir
islerinin alttan Uste, icten disa, capraz ve zikzak érglistinden tiremistir.
Gergekte, stislemenin bir tarihe sahip olma olasiligi, temel ve evrensel
dogasi ylzinden, sozgelimi roprodiksiyonun, hatta daha tartismali
olarak, alginin bir tarihe sahip olma olasihgl kadar distuk olmahdir.
Riegl, ilerlemeci bir gelisim olasiligini insa edebilmek icin kendini bu
modeli yikmaya mecbur hissediyordu. ilerlemeci gelisimin anlami ise,
tipki resimde oldugu gibi, sisleme Gsluplarinin sirasinda da sonraki
asamalarin ayni sanatsal hedeflere ulasmak bakimindan daha erken saf-
halardaki Usluplarin 6tesine ge¢cmesi; erken safhalardaki Gsluplarin ise
daha sonrakileri agiklamakta kullaniimasiydi. Ernst Gombrich’in resim
sanatinin “ilerlemeci gelisim”inde “yapma ve eslestirme” mekanizma-
lariyla agiklamayi hedefleyip kayda deger bir basari sagladigi paralel
yapiydi bu. ilerlemenin damgasini tasimasinin tek nedeni ise, tarihte
daha sonra gelen sahsiyetlerin kendi temsillerini, hem kendilerinden
bir seyler 6grenip hem &tesine gectikleri dncellerinin temsillerinin yani
sira s6z konusu tarihin her asamasinda ayni kaldigi varsayilan belirim-
ler ile kiyaslayabiliyor olmasidir. Hic¢ slphesiz, erken dénemlerdeki
yapitlar korunup incelenmis olmasaydi, ilerlemeci gelisim bakis agisini
tastyan bir tarih s6z konusu olamaz, yalnizca bir tir dogal evrimden
s0z edilebilirdi. Ne var ki (st paleolitik cagda bile, Lascaux’nun magara
duvarlarinda, daha ge¢ dénem ressamlar 6ncellerini model aliyordu;
zira, nasil ates yakmak icin sabit bir yer varsa, resim yapmak igin de

1 “Su anda kaciniz sirfbashga tepki olarak inanmazlik icinde omuz silkiyorsunuz? Ne, diyor-
sunuz, stislemenin de tarihi mi var?” (Alois Riegl, Problems ofStyle: Foundationsfor a History
j/Omamcit, Cev. Evelyn Kain [Princeton: Princeton University Press, 1992], 3).



sabit bir yer olmasi gerektigi yonundeki ritliel karari2 duvari bir tir
erken donem egitsel miize haline getirmisti. ilerleme kavraminin yirmi
bin yil énce paleolitik atalarimiz icin ne anlama geldigini ise kimse
bilmiyor elbette.

Riegl’in Problems of Style adli kitabinin yayimlandidi 1893 dolay-
larinda, bir tarihe sahip olma fikri iste bu minvaldeydi; gordigum
kadariyla, Hans Belting’in The End ofArt History? adli derin ama Kimi
noktalari eksik birakan yapitini yayimlayip sanatin, o nesnel anlamda,
gelisimsel bakimdan ilerlemeci bir tarihe sahip olma olasiliginin artik
mevcut gorinmedigi gercegini teslim ettigi 1983 yilinda da hakim
anlayis gene buydu. O dénemde Belting’i mesgul eden soru suydu: Bu
nesnel kosul gecerliligini yitirdiyse, bugine dair bir sanat tarihi nasil
var olabilir? Mnferit yapitlara dair yorumlamalar, dolayisiyla da sanat
elestirisi olacaktir elbette; Riegl’in kendi caginda siisleme sanati lize-
rine yapilan filolojik incelemelerle baglantili olarak tarif ettigi tirden
sinirlamalarla tahdit altina alinmis, “herhangi bir karsilikli tarihsel
iliski 6nerme” hususunda asiri bir suskunluk sergileyen ve “bu iliskiyi
ancak sinirli dénemler ve yakin komsu bdélgeler tzerinden ele alan”3
bir tir ilim de uygulanabilecektir belki. Bu, bir tarihe sahip olmamanin
anlamlarindan biri olacaktir; hatta, gorsel sanatlar érneginde, sanatin
sona ermis olmasinin anlamlarindan biridir; zira, esasen resim sanati
biciminde anlasilan sanat, bir zamanlar ilerlemeci gelisimsel anlamda
bir tarihe sahip olmanin ne anlama geldigini érnekliyordu. Belting,
The End of Art History? adli yapitinin ardindan kaleme aldigi ve akla
gelebilecek her odlclte gore bir basyapit sayilabilecek Likeness and
Presence adll yapitinda, “sanat ¢cagindan énce” Bati’da dinsel imgenin
tarihini yazmaya girisir. Durus ve polemiginin Riegl’inkine ¢ok ben-
zemesi ilgingtir. Tipki Semper’in slslemenin her yerde ayni maddi
sureclere dayandigi gorusi karsisinda Riegl’in, stslemenin bir tarihi
oldugunu savunmak zorunda kalisi gibi Belting de dinsel imgenin bir
tarihi oldugu iddiasini, bizzat imgenin hicbir tarihi olmadi§i yéninde
bir iddia saydig1 distinceye karsi savunmak mecburiyetinde kalmistir.
Belting, David Freedberg’iin 6nemli ¢calismasl The Power oflmages’daki
[imgelerin Giicii] fikri, imge tretmek diinyanin her yerinde ve daima
ayni nitelikleri tasiyan evrensel bir egilim oldugu icin imge dretiminin

2. Meyer Schapiro “On Some Problems in the Semiotics of Visual Art: Field and Vehicle in
Image-Sign” Meyer Schapiro, Theory and Philosophy of Art: Style, Artist, and Society (New
York: George Braziller, 1994), I.

3. Riegl, Problems ofStyle, s. 3.
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bir tarihe sahip olamayacagi yonindeki disunceyi Freedberg’e yik-
leyerek biraz da yamltici bigimde siddetle yerer. Riegl da, kendisinin
teslim ettiginden ¢ok daha engin bir disinir olan Semper’l tipatip bu
sekilde siddetle yermistir. Her hallikarda, Belting dinsel imgenin, aslen
oyma putlari yasaklayan emri kabul etmis bir dinde, Hiristiyanlikta,
nasil olup da bunca merkezi bir rol ustlendigine tarihsel bir agiklama
getirmek istemektedir. Bunun gelisimsel ilerlemecilik baglaminda tam
bir tarih olmadigini sdyler Belting; zira “Rénesans’tan onceki cagda
imgeyi bicimlendiren olaylari yapilandirmamiza yarayacak uygun bir
cercevemiz heniliz yoktur.”4 Dahasi, dinsel imgeyi ele alan bir sanat
elestirisinin olup olmadigi da acik degildir; zira, bu imgeler sanat
¢agindan once yaratilmisti ve hicbir anlamda estetik hazza hizmet
etmiyorlardi. Bu nedenle, fikir ve irdelemeleri ne denli orijinal olursa
olsun, Belting’in “bir tarihe sahip olma” gorisu, standart gorisle blyuk
olclide aynidir. Belting’in sorunu, “tam” bir tarihten yoksun bir seyin
tarihini tasavvur etme sorunudur.

Vasarici yapinin Uretilen sanata artik uygulanabilir gérinmedigi
donem ile Belting’in de metninde atifta bulundugu, sanat diinyasinda-
ki mevcut anlatisal diizensizlik ani arasinda benim modernizm olarak
distndigum bir ara dénem vardir. Buddénem boyunca sanatcilar kimi
dayatmalarin kilavuzlugu altinda hareket etmekten vazge¢mistir. Bu
dayatmalar, XIX. ylzyilin sonlarinda, sanatin Riegl’in iyi koti dogal
saydigi tirden bir tarihe sahip olmasini mimkin kiliyordu; oysa,
benim anladigim bicimiyle modernizm, o dénemde ¢oktan baslamisti.
Clement Greenberg’e gore, modernizm Manet’nin yapitlarinda basla-
misti; benim baglangic anlayisima goére ise, 1880’lerin sonunda, Van
Gogh ve Gauguin’in yapitlarinda, Vasarici dlcitlerin tanimladigi ¢iz-
giden radikal bicimde sapilmasiyla. Art nouveaunun gelisiyle siisleme
ve resim sanati tarihlerinin birbirine karismaya baslayisi, Gauguin’in
ardindan gelenlerin yapitlarinda slslemenin sanatsal bir itki haline
gelisi ve Paris Salon’un 1890’larda zanaata, hatta stiidyo mobilyalarina
acilmasi Riegl o donemde fazlasiyla etkilemis olabilir; ama resme
yakin duranlarin bile o yillarda belli ki pek az dikkat ettigi bir seyi fark
etmedigi icin Riegl’t elestirmemek gerekir.

4. “David Freedberg’iin imgelerin Giicti konulu kitabina basvuruldugunda, imgenin bir tarihi-
ni tasarlama girisimine karsi bir uyariyla karsilasilir; zira yazar imgeyi insanligin daima ayni
sekilde tepki verdigi hep varolan bir gergeklik olarak disinmektedir” (Hans Belting, Likeness
and Presence, xxi). Freedberg’in kitabiyla ben de gesitli gliclikler yasiyorum ama neredeyse
kesinlikle belirtebiliriz ki Freedberg hicbir zaman bdyle bir sey savunmuyor.
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Sorun, artik Vasarici tarihi strdiriyormus gibi gériinmeyen bir
resim sanati ile “gelisimsel ilerleme” anlatisinin nasil devam ettirilece-
giydi. Onceki bolimde gordugiumiiz gibi ¢6ziim, ilk etapta, ya iretilen
yapitlarin sézcugin en daraltilmis ve cismani anlami disinda resim
oldugunu inkar yoluyla ya da bizzat sanatcilara yikici, Birinci Dinya
Savasi’ndan sonra dadaistleri harekete geciren ama erken dfnem
modernistlerin acgiklayici itkileri arasinda hi¢ de yer almayan tirden
saikler yuklemek suretiyle goriintist kurtarmak bigiminde ortaya cikt.
Yeni sanati bu bicimde ortbas etmeye calisanlari anlamiyor degilim;
ama bunun, bildigim kadariyla, sanat tarihinin herhangi bir gelismenin
Vasarici 6lcutler cercevesinde gerekcelendirilebildigi daha erken saf-
halarinda basvurulmak zorunda kalman bir strateji olmadigina dikkat
cekmek gerekir. Bunu belirterek su kanimin altini ¢cizmek istiyorum:
Sanat tarihinde mimetik ugraktan modernist ugraklara dogru gercek-
lesen deg@isimin tlrl ve yapisi, Rdnesans’in resimsel stratejilerinden
maniyerizminkilere, oradan da barok, rokoko, neoklasik, romantik ve
hatta zamaninda son derece radikal goriinse de izlenimciligin strateji-
lerine dogru gergeklesen gelismeyi karakterize eden degisiminkinden
farkhydi. Aslina bakilirsa, kanimca, modernden postmoderne dogru
gerceklesen degisim de yine bu s6z ettiklerimizden bambaska tiirde
bir degisimdi. Zira bunlar, resmin temel yapisini az ¢ok bozmadan
birakmisti: Raffaello’dan Correggio’ya, Carraccilere, Fragonard ve
Boucherye, Ingres’a, Delacroixya ve Manet'ye dek derin bir stireklilik
gormek, dolayisiyla, 1893’Un gdris agisindan, ilerlemeci bir gelisim
tarihine inanmay1 surdirmek mimkinddr. Bu degisimlerin, benim
anlatmaya calistigim tirden, gelisim sirecinde ilk 6nce modernizm,
ardindan da postmodernizm araciliiyla kopmalarin gerceklestigi bir
tarihin sinir ¢izgisinin disinda kaldigr séylenebilir. Cizgisel bir gelisim
surecinin asamalari olarak anlasilabilecek kimi degisimlerden farkl bir
tur degisimin gerceklesmis oldugunu sezen erken dénem kuramcilari,
ornegin Roger Fry ve Daniel- Henry Kahnweiler’i iki farkl bicimde
anlamak miumkindir. Biryol sudur: Oykii sona ermis ve yeni bir dykii
baslamisti. Kahnweiler’in gézinde, eski gosterge dizgesinin yerini yeni
bir dizge almisti ve bu da yerini bir digerine birakabilirdi. Bu ise az
¢ok su anlama geliyordu: Demek sanatin genis kapsamli tarihi aslinda
0 kadar da gelisimsel degildi; ¢linki kibizm izlenimciligin 6tesinde
bir ilerlemeyi hicbir belirgin anlamda temsil eder gdérinmuyordu.
Kahnweiler’in tezi bu baglamda Erwin Panofsky’nin aciklikla ifade
ettigi, hatiri sayilir sanat tarihi gériisuyle uzaktan da olsa bir benzerlik
tasir. Panofsky’nin goriistine gore, sanat tarihi birbirinin yerini alan
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ama bir bakima, bir gelisme olusturmayan bir dizi simgesel form icerir.
Panofsky’nin adeta nefes kesici hamlesi, ilerlemeyi adeta simgeleyen
bir kesfi, yani cizgisel perspektifi alip simgesel form tabir ettigi seye
donistirmeyi kapsiyordu. Cizgisel perspektif, burada alani dizenle-
menin olsa olsa farkli bir yolunu temsil ediyor ve alan dizenlemenin
bir yolu olarak mimari, teoloji, metafizik ve hatta ahlak yasalari gibi,
Panofsky nin ikonoloji adini verdigi yontemle incelenmesi gereken ayni
turden kilturel buttinler olusturan diger kiltiur 6§elerinde agikca orta-
ya ¢ikan belirli bir felsefi temele dayaniyordu. Ama bu kilturel bitin-
ler arasinda, dolayisiyla onlari ifade eden sanatta, sureklilik iceren bir
gelisim tarihi yoktu. Bunu yerine, benim anladigim bigimiyle, gelisimsel
bir tarihe sahip olmak, bu kilturel bitiinlerden birinin sanatina, yani
kabaca 1300°’den 1900’ dek uzanan Bati sanatina 6zgliydi. Sonrasinda,
modernizmle, 1880’den 1965%¢ dek uzanan kabaca elli yillik yeni bir
kaltlrel butliine gegiyoruz. Bu noktada, simgesel formlarin felsefesine
uygun olarak, kiltirimizi tanimlayan her seyde, altta yer alan ayni
yapinin ifadesini bulacagiz: bilimimizde, felsefemizde, siyasetimizde,
ahlaki davranis kurallarimizda. Yeri geldiginde agiklayacagim gibi, bu
bakisa en ufak bir yergiyle yaklasmiyorum. Her halikérda bu, sanat
tarihinde igeriden bir degisim olarak adlandirabilecegimiz durum
ile disaridan bir degisim arasindaki farki temsil yollarindan biridir.
iceriden degisim bir kiiltiirel biitin dahilinde gerceklesen, altta yatan
bilesigi bozmadan birakan degisimdir. Disaridan degisim ise bir kiltu-
rel butiinden digerine dogru gerceklesir.

ikinci karsilik ki Roger Fry tarafindan agikca dile getirilmistir,
sanatcilarin artik gercekligi taklit kaygisi degil, gergekligin iclerinde
uyandirdigi duygulara nesnel bir anlatim saglama kaygisi duyusuydu:
“Peindi e non la chose mais I’effet qu’elle produit™ yaziyordu Stephane
Mallarme, Robert Motherwell gibi modernist soyutlamacilar icin cok
blyuk bir anlam ifade etmeyi siirdliren satirlarinda. Gézden psikeye ve
mimesisten anlatima dogru bu gecis, elestirel sdyleme daha 6nce 6zel
bir baglanti teskil etmeyecek bir dizi etmen soktu: drnegin, igtenlik.
Sanatcilar duygularini ifade etmeyi giderek daha iyi 6grendikce anla-
timcihiga dair gelisimsel, ilerlemeci bir anlati olusabilirdi belki; ama bu
azaltilmis ket vurmalari ya da simdiye dek bastirilip bogulmus duygula-
ri salivermenin dykiisii gibi bir sey olurdu kanimca. Ozgiirliigin, ifade
0zglrligu bigciminde yorumlanmis tarihi olurdu. Olasi bir disavurum
teknolojisinden hi¢ kuskusuz soz edilebilir; 6rnegin, drama egitimin-

* (Fr.) Seyi degil, yarattigi etkiyi resmetmek, (¢.n.)



de bunun gibi bir seyi gérmek mumkiindir. Ama Kkisi, sanat tarihini
Fry’in aciklamasinin 6nerdigi baglamda yeniden duslinmeye girisme-
den once, bu agiklamanin barindirdigi hakikat konusunda iyice emin
olmak isteyecektir. Oysa hi¢ kimse o kadar emin degildi bence.

Kuramcilari okumaya iliskin bu iki yontemin ikisinde de anlati ile-
riye tasinmiyordu ve sayet bu kuramlar dogruysa, ilerlemeci bir gelisim
tarihinin gercekten de bir sekilde kisith oldugunun acgikhkla ortaya
¢tkmasi gerekir. Oysa onlari okumanin bir yolu daha var. Bu okumaya
gore, yapmaya c¢ahstiklari, anlatiyi yeni bir diizeye tasimakti; bu diizeyde
sorun sanati yeniden tanimlamak, felsefi agidan sanatin ne oldugunu
soylemek ve dolayisiyla, bizzat sanat tzerinden Hegel’in 6gidin{ tut-
maktl. Anlatinin gitgide daha yeterli hale gelen temsiller baglaminda
degil; ama sanatin dogasina dair gitgide daha yeterli hale gelen felsefi
temsiller baglaminda ileriye gidiyormus gibi gérindigd okuma, iste bu
okumaydi. Artik gelisimsel anlamda ilerlemeci bir dykiiden sz edile-
bilirdi; ama bu,felsefi yeterliligin ilerlemeci derecesinin dykusi olurdu.
Bana dyle geliyor ki bu yontemlerde eksik olan, yeni, diustinimsel bir
diizeye gecise neyin neden olduguna dair bir kavrayisti veya yeni ya da
modern sanatin, bir anlati biciminin kapsami icinde kalmayi sirdirdi-
gu ama bunu yeni bir dizeyde yaptigi bir anlatisal yapiya iliskin bir alg.
Butiir bir farkindalik icin, 6zbilince ylkselise dair bir 6zbilince eristigini
soyleyebilecegimiz, distincesi epey kuvvetli, yetkin bir tarih felsefe-
sinden feyz alan Clement Greenberg’lin yazdiklarina dénmemiz icap
eder. Burada ilgi cekici bir diger nokta da sudur: Bana kalirsa, tim bu
kuramcilar ayni zamanda birer elestirmendi; Vasari’nin tezi artik felsefi
anlamda yeterli degilse sanat elestirisinin nasil uygulanmasi gerektigi
sorusuna yanit ariyorlardi.

Felsefi bir 6zbilince yikselis, kiltirel anlamda salt sanatin cerceve-
sini asan bir diizeyde egemen olabilir ve buyiik olasilikla, Panofsky’nin
kilttrel batinlerinden biri olarak anlasildigi haliyle modernizmin
tanimlanmasina yardimci olan isaretlerden biridir. Varlik ve Zamanin
baslarindaki bir pasajda Martin Heidegger, “Bilimlerdeki gercek ‘hare-
ketlilik’, temel kavramlara iliskin yapilan az ¢ok radikal...revizyonlar
sayesinde yasanmaktadir. Bir bilimin dizeyi, temel kavramlari baki-
mindan ne Olglide krizlere musait olup olmadigina gore belirlenir
aslinda” diye bir yorum yapar.5 Dahasini da yazar Heidegger: “Nitekim

5. Martin Heidegger, Being and Time, Cev. John Macquarrie, Edward Robinson (New York:
Harper and Row, 1962), s. 29.

* Kaan H. Okten gevirisidir; Danto orijinal metinde ii¢ nokta koyarak atladi§i igin buraya
limadigim bolum, 6kten cevirisinde yer almaktadir. Martin Heidegger, Varlik ve Zaman,
Cev. Kaan H.Okten, Agora Kitaplidi, 2008. (¢.n.)
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glniimizde pek cok disiplinde, kendi arastirmalarini yeni temeller
lzerine nakletme egilimlerinin uyandigi gorilmektedir.” Genis bir yel-
pazede bu tirden ornekler siralar ve diyebilirim ki, kendi ¢alismalarini
felsefede tam da bu tiirden bir revizyona katki olarak gériir. iste ben
de modernizmi genel olarak bu baglamda, seylerin olageldigi halleriyle
devaminin olasi gériinmedi@i ve herhangi bicimde devam edeceklerse
yeni temellerin aranmak zorunda oldugu bir an olarak distnebile-
cegimizi 6neriyorum. Bu yaklasim, modernizmin neden manifesto
yayimlamak bicimine bunca sikhkla birindiagini de agiklayacaktir.
XX. ylzyilin tim ana felsefe akimlari bizatihi felsefenin ne oldugu
sorusunu ele almislardir: Pozitivizm, pragmatizm ve fenomenoloji
birbirlerinden ayri olarak felsefenin radikal birer elestirisine girismis,
her biri felsefeyi saglam temeller Gzerinde yeniden insa etmeye yonel-
mistir. Postmodernizmin ayirt edici 6gelerinden biri, Richard Rorty
ya da Jacques Derrida’nin duslncesindeki gibi temeldencilik karsithgi
ya da en azindan, ortada bazi temeller olacaksa bunlarin, bizim sanat
dinyamizin Hans Belting’in goézine go6rindigu kadar yapisiz bir
sanat dinyasi ile tutarlilik gostermek zorunda oldugunun kabuludr.
“Donilp kendi temellerini sorgulayan ilk uygarlik Bati uygarhgi degil-
dir” diye yaziyordu Greenberg 1960’ta. “Ama bu sorgulamada en &teye
giden uygarhk Bati uygarligidir.”6Greenberg “bu 6zelestiri egilimi”nin,
“bizatihi elestirinin aracglarini sorguladidi” icin oyunbaz bir kurnazlikla
“ilk gercek modernist” olarak sinifladigi Kant ile basladigini disundr.
“Modernizmin 6zi” ise, Greenberg’e gore, “bir disiplinin karakteristik
yontemlerinin o disiplini elestirmekte kullanilmasinda” yatmaktadir.
Bu ic elestiridir ve sanat drneginde, netice itibariyla, modernist ruhu
tasityan sanatin kendini her noktada sorguladigi anlamina gelir: Bu ise
sanatin kendi kendisinin konusu olmasi demektir ve Greenberg’in
esas ilgi alani olan resim érneginde, resmin konusu resmin kendisidir.
Modernizm ise bizzat resmin ne oldugunu sergileme cabasiyla, resmin
binyesinden resmin igine gerceklesen bir tir kolektif sorgulamadir.
Heidegger’i “modernist” bir filozof yapan, kadim Varlik sorusunu ele
almasi ama bu soruyla dosdogru yiizlesmektense sorunun atifta bulun-
dugu varhgin ne tar bir varlik oldugunu sormasi ve bu sayede sorgu-
lamasinin kendine dair olmasidir. Modernist resmi modernist yapan
da Greenberg’in anlatisina gore, “kendi icraat ve yapitlari aracithgiyla
kendine 6zgl etkileri” belirleme gdérevini Ustlenmesidir. Greenberg’e

* A.g.y., Kaan H. Okten gevirisidir, (¢.n.)
6. Greenberg, “Modernist Painting” The Collected Essays and Criticism, 4: 85. Aksi belirtilme-
digi durumlarda bu metin referans alinmalidir.
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gore, sanatin bu 6zl “kendi aracinin dogasindaki tim 6zgin unsurlar-
la” uyusuyordu. Her modernist yapit da 6zine sadik kalmak icin “her-
hangi bir diger sanattan édiing alindigi ya da herhangi bir bagka sanatin
araclarindan olmasi muhtemel her bir etkiyi...elemek” zorundaydi.
Sonug olarak, her sanat, 6zelestiri aracihigiyla “saf hale getirilecek™ti;
belki de Greenberg’lin hakikaten Kant’in safakil mefhumundan dding
aldigi bir kavram. Kant “g6rgll hicbir seyle karismamis”,' yani salt bir
bicimde a priori bilgi kipine saf diyordu.7Ve safaktl da “bir seyi saltik
olarak a priori bilme”" ilkelerinin kaynagiydi.8 Oyleyse, Greenberg’iin
bakis acisindan, her modernist tablo saf resmin bir elestirisi olacakti:
Resim olarak resme 6zgu ilkeleri gikarsayabilecegimiz resim. Malum,
resmin 0zund yassilik ile 6zdeslestirir Greenberg: “Resimsel sanatin
modernizm altinda kendi kendini elestirdigi ve tanimladigi sirecler
bakimindan diger her seyden daha temel bir nitelik olma 6zelligini...
koruyabilmis olan 6zellik, ylzeyin o kacinilmaz yassiliginin vurgulam-
siydr.” Yassihga vurgu, temsili degil; ama kendisi de baska bir sanattan
o6ding alinmis oldugu icgin saf halde tasavvur edilen resmi kirlettigi
varsayllan yanilsamayi disliyordu. VVasarici proje, gercekte bir gasp pro-
jesiydi: Resim gelismeci ve ilerlemeci bir tarihe ancak heykelin 6ncelikli
haklarina el koymak suretiyle kavusmustu.

Greenberg’in modernist resmi olumlu vasiflandirmasi hakkinda
ne disiinlrsek dustnelim, benim ilgimi ceken bu yaklasimin dile
getirdigi guclu tarihsel modernizm vizyonu. Vasari sonrasi tarihi
kendini sorgulamanin tarihi olarak gérmesi ve modernizmi de resmi,
hatta her bir sanat dalini, kendi felsefi 6zunin kesfinden tiiremis sar-
silmaz bir temele oturtma cabasiyla 6zdeslestirmesi nedeniyle buyik
bir 6vgiiyi hak ediyor Greenberg. Ote yandan, resmin &éziiniin ne
olmasi gerektigine dair kendine ait bir tanimi var ve bu o6zelligiyle
cOziimlemeye cahistigi donemin tipik ozelliklerini tasiyor. Bu bakim-
dan her biri saf resmi érnekler Gzerinden tanimlamaya calismis olsa
da Mondrian, Malevi¢ ya da Reinhardt kadar Manifestolar Cagi’na
ait biri. Meselenin 6z sudur: Modernizmin dirtilerine genel olarak
damgasini vuran, sanatin felsefi bir taniminin tesisiydi. Greenberg
hem bunu genel bir tarihsel hakikat olarak kabul etti hem kendi felsefi
tanimini getirmeye calisti.

mAziz Yardiml gevirisidir, (¢.n.)

7. Immanuel Kant, “Introduction”, Criticique of Pure Reason, Cev. Norman Kemp Smith
(Londra: Macmillan, 1963), s. 43.

" Aziz Yardimh cevirisidir, (¢.n.)

i1Ag.y., 58.
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Greenberg’lin dustncesini ayrintilariyla incelemeden énce bu
disiincenin icinde bir yere oturdugu genel sanat tarihine dair bir fikir
edinmeye calisalim. Burada karsimiza turlerin andirimi olarak betim-
leyebilece§imiz bir durum cikar. Sanat tarihi yapisal anlamda sizin ve
benim gibi tekil bireylerin gelisimsel tarihi ile kosutluk sergiler. Biz
insanlarin cocukluk c¢aginin ayirt edici 6zelligi, dis dinyaya iliskin
giderek daha guvenilir tablolar elde etmemizi saglayan yontemler tze-
rinde ustalasmaktir; resim sanatinin Bati’daki tarihi de aynen bu seyri
izlemistir. Bu tarih uzayip gidebilirdi kuskusuz; ama dyle bir an gelir
ki temsil becerilerinde ustalasmisizdir, diinyaya dair epey glvenilir bir
tablomuz vardir. Kendimizi hikdyenin parcasi olarak gérmeye basla-
digimiz ve ne oldugumuza dair belirli, net bir tablo edinmeye calis-
tigimiz yeni bir duslince dizeyine gegeriz. Bu, resim sanatinin, tespit
gayretine girismedigim cesitli nedenlerden &tird kendisinin ne oldugu
sorusunu sormaya giristigi ve bu yolla, resmetme ediminin eszamanli
olarak resmin dogasina dair felsefi bir sorgulama halini aldig1 6zbiling
anina tekabil eder. Phaidros diyalogunda, Sokrates’in belirli bir sorus-
turma ¢izgisini her zamanki cin fikirli haliyle béyle konulara ayiracak
zamani olmadidini sdyleyerek yolundan saptirdigi guzel bir an vardir:
“Simdilik kendimi Delphi’deki yazinin buyurdugunca bilemiyorum’ve
bu cehalet surdiikce harici meseleleri irdelemek bana sagma geliyor.”9
An Essay Concerning Human Understanding'll [insan Anla§i Uzerine
Bir Deneme] girishdliminde, “Anlak, tipki g6z gibi, diger seyleri gorip
algilamamizi saglarken kendinin farkina varmaz ve kendini bir mesafe-
de konumlayip kendi kendinin nesnesi olabilmek icin sanata ve aclya
gereksinimi vardir” yazar. DModernizm de kiltirin tim veghelerinde,
kaltaran faaliyet ve girisimlerini kendileri icin birer nesneye donustiir-
meye yodnelik boylesi bir kolektif hamleydi. Franz Marc modernizme
yonelik olan ve bu kez 1909 tarihli Neue Kuntslervereinigung Minchen
sergisinden yikselen bilindik saldirilar karsisinda coskulu bir savunu-
sunda, o dénemde tim Avrupa’ya yayllmis olan bu akimin “kendinin

9. Platon, Phaidros, Cev. R. Hackforth, Plato: The Collected Works, Der. Edith Hamilton,
Huntington Cairns i¢inde (Princeton: Princeton University Press, 1961), 229e-230a. Platon
baska yerlerde oldugu gibi burada da kurnazlik ediyor. Phaidros’u reddini diyalogdaki daha
onceki sozleri ile kiyaslayalim: “Ben Phaidros’umu tanirim. Hatta, ondan kendi adim gibi
eminim.” (228a) Ne kadar emin? Diyaloglarda bu tiir gerilimler arama stratejisini eski 6gren-
cim Elinor West’e bor¢luyum. Ona gore, diyaloglarin anlaminin anahtari da bu gerilimlerde.
Kesiflerini sistemli bir bicimde bir araya toplamakta ona basarilar dilerim.

10. John Locke, An Essay Concerning Human Understanding, Der. A.C.Frazier (Oxford:
Clarendon Press, 1894), I: 8.
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clretkarca farkinda”l oldugunu, dolayisiyla birka¢ hastalikli zihnin
patolojisi sayilamayacagini séyliiyordu. ister resim ister bilim isterse
felsefe ya da ahlak bicimini alsin, modernizm iste bu yiizden 6zelestiri
cagidir: Artik hicbir sey cepte sayllmaz ve XX. ylizyilin benzersiz bir
ayaklanma cag§i olmasi da hig sasirtici degildir. Sanat bu kulturel bitu-
nln aynasidir ama tum diger seyler de Oyle. Bu anlamda Greenberg
filozof ve elestirmen olarak, resim boyutunu herkesten daha etkili bir
bicimde dile getirdigi ylksek modernizmin parcasidir: Onunkisi, saf
resmin ya da saf haliyle resmin elestirisidir.

Greenberg’lin anladigi bicimiyle modernizmin igsel durtileri tepe-
den tirnaga koktenciydi. Sanatin her bir kolu ve diger sanat dallar
gibi resim de kendine 6zgl olani, salt kendine ait olani belirlemek
zorundaydi. Elbette resim “kendi yetkinlik alanini daraltacak ama ayni
zamanda o alanin kendine ait olusunu ¢ok daha bilylk bir kesinlige
baglayacakti. Dolayisiyla, bir sanat dalinin pratigi ayni zamanda o
sanatin 6zelestirisiydi; bu ise her bir sanat dalindan “herhangi bir diger
sanattan 6édung¢ alindi§i ya da herhangi bir baska sanatin araclarindan
olmasi muhtemel her bir etki”’nin elenmesi demektir. Bu yolla her sanat
dah “saf’ hale getirilecek ve kendi safliginda bagimsizliginin yani sira
standartlarinin da garantisini bulacaktir. “Saflik” ¢ztanim demektir.
Buradaki drtik sanat-elestirel gindeme dikkatinizi cekmek isterim: Bu
saf olmayan, bir diger deyisle, kendi disinda herhangi bir arag¢ ile katisik
bir sanat yapitinin elestirisidir. Bu tirden karma sanatin gercek anlam-
da resim olmadigini, hatta gergek anlamda sanat olmadigini séylemek
standart elestirel refleks haline gelir. Bdylesi bir dzculik, bizim déne-
mimizde ahlaki elestiri sayilan yaklasimlarin biayuk kismi icin bir tir
yapitasidir. Bunun karsitinin da bir tir yapitasi olusu, yeni bir tarihsel
doneme girildiginin isaretidir. “Adam ol!” dedikce, Kisinin disil yaninin
belirmesine izin vermek de makul bir zorunluluga dénusr.

Modernizmin tarihi, arindirmanin, yani soyun temizlenmesi-
nin; sanatin, 6zinde bulunmayan her seyden ayrilmasinin tarihidir.
Greenberg’in siyaseti her ne olursa olsun, bu saflik ve arinma kavram-
larinin siyasi yankilarini duymamak hic¢ de kolay degildir. Bu yankilar
bugin bile milliyetci cekismelerin eziyet edilmis alanlarinin dort bir
yanma carpip kirilmaktadir; etnik temizlik kavrami ise diinyanin her
yerinde ayrilik¢l hareketlerin tiyler Grpertici bir zorunlulugu haline
gelmistir. Sanattaki modernizmin siyasetteki paralelinin, saf irk diistin-

11. Franz Marc, “Letter to Heinrich Thannhauser”, alinti yapan: Bruce Altschuler, The Avant-
Garde in Exhibition: New Art in the 20th Century (New York: Abrams 1994), s. 45.
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celeri ve bu safhigi kirletiyormus gibi algilanan her seyi kovmak {izerine
kurulu giindemiyle tojaliteryanizm oldugunu teslim etmek sasirtici
degil, olsa olsa soke edicidir. “Bir disiplinin normlar1” diye yaziyordu
Greenberg, “ne denli sadakatle tanimlanirsa, farkli istikametlere riza
gosterme 6zgurligu o kadar azalir. Resim sanatinin 6zsel norm ya da
kaideleri ayni zamanda bir resmin resim olarak deneylenebilmek icin
itaat etmek zorunda oldugu sinirlayici kosullardir.” Dahasl, siyasetteki
kosutlugun derinligini vurgulamak istercesine, New York’taki Modern
Sanat Mizesi’ndeki bir sergiye istinaden acgik acik soyle yaziyordu:
“Su anda hakim olan asir eklektisizm saghksizdir ve dogmatizm ya
da hosgorisizlik tehlikesini de goze alarak buna karsi hareket etmek
gerekir.”2Greenberg hosgoriisiiz ve dogmatik biriydi; ama dogmatizm
ve hosgorisuzlik de Manifestolar Cagi’nin (Greenberg’lin izinden
gidip tibbf bir imgelem kullanmak gerekirse) semptomatolojisinin par-
castydi. Bir yandan saflik, arinmislik ve kirlenme séylemlerini kullanip
bir yandan da kabul ve hosgoriiyu savunan duruslara kolaylikla sempati
besleyemezsiniz. Gorlsleri, enerjisini zamanin ruhu diyebilecegimiz
durumdan aldigi igin bugin, belirli bir dlclide hosgori ve agiklik bek-
leyebilecegimiz gorecilik ve ¢odulculuk cagimizda bile, New Y ork’taki
elestirel sdylemin bir parcasi olma &zelligini koruyan suclayici duru-
sunda yalniz degildi Greenberg.

“Hosgorusuzluk ve dogmatizm” lzerine yorumu aslinda 1944%e,
“Modernist Painting”in [Modernist Resim] buyik formulasyonlarin-
dan on alti yil 6nce, dolayisiyla da Greenberg’in ayrilmazca iliskili
oldugu ve taraftarhdi kendisine blyuk itibar kazandiran soyut disavu-
rumculugun ve New York ekolu resminin tam anlamiyla ortaya ¢iki-
sindan once yazilmisti. Jackson Pollock hakkinda The Life dergisinde
cikan, “muthis entelektiel ilgilere ve Gstiin bir zevke sahip New Yorklu
elestirmen”in imzasini tasiyan ve de Pollock’un “XX. yuzyilin en
blyuk Amerikali ressam1” oldugunu iddia eden yazi 8 Agustos 1949°da
yayimlandi. Gergekte, Pollock’un “glinimiz Amerika’sindaki en gicli
ressam ve biyuk bir ressam olmayi vaat eden tek ressam” oldugu
goristini 1947°de dile getirmisti Greenberg. Dahasi, 1943 gibi erken
bir tarihte Peggy Guggenheim’in Bu Yuzyilin Sanati Galerisi’ndeki
Pollock tuallerini, “Buglne dek bir Amerikalidan gérdigim en kuv-
vetli soyut tualler arasinda” diyerek 6vmusti. Ne ki 1939°da, ¢igir acan
makalesi “Avant-Garde and Kitsch”i [Avangard ve Kitsch] yazdi§ginda
Greenberg kendi tarih felsefesini temel diizeyde oturtmus durumday-

12. Greenberg, “A New Installation at the Metropolitan Museum of Art, and a Review of the
Exhibition Art in Progress” The Collected Essays and Criticism, 1: 213.
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di. O dénemde Pollock, Meksika sanatinin, dzellikle de Jose Clemente
Orozco’nun tarzinin etkisi altindaydi ve s6zii edilebilecek tek Amerikan
soyutlamasi, Mondrian’in takipgilerinin geometrik yeni plastisizmiydi.
Greenberg o donemde avangardi soyle tarif ediyordu:

Avangardin “soyut” ya da nesnesiz sanata ve siire varmasi mutlak olani
arayis sirasinda gerceklesmistir. Gercekte avangard sair ya da ressam
Tanrr’yi taklit etmeye ¢alisir; bunu da salt kendi baglami Gizerinden gecerli
olan bir sey yaratmak suretiyle yapar; tipki doganin kendisinin gegerli
olusu gibi, tipki bir manzaranin (ama onun resminin degil) estetik agidan
gecerli olusu gibi: verili bir sey, yaratilmadan varolan bir sey, anlamlardan,
benzerlerden ya da orijinallerden bagimsiz bir sey. icerik bicimin iginde
dylesine butuncul bir bicimde eritilecektir ki sanat ya da edebiyat yapitini
butin olarak ya da kismen kendisi olmayan bir seye indirgemek mumkin
olmayacaktir.'3

Avangardin hedefi, bizzat gergedin sahip oldugundan daha fazla
bir anlam tasimayan; estetik nitelikleri giinbatimlarina ve kiyiya car-
pip patlayan dalgalara, daglara ve ormanlara, gercek cigeklere ve giizel
bedenlere benzer bir ilave gerceklik yaratmak suretiyle gerceklik ile
sanat arasindaki ayrimi ¢okertmekti sanki. O nli s6zi yorumlarsak,
sanat eseri bir anlama gelmek yerine olmaliydi. Felsefi hakikatte bu
olanaksiz bir kuramdir; olanaksizligi ise 1960°larda asikar olmustur:
O donemde sanatgilar gercek nesnelere o kadar benzeyen nesneler
uretiyorlardi ki aklimdan bir kez daha Brillo Kutusu gegiyor, esas
felsefi sorunun bu nesnelerin gerceklige karisivermesinin nasil dnle-
necegi oldugu acgiklik kazanmisti. Coziime yonelik bir kiigik adim,
tipki Greenberg’iin soyledigi gibi, gercedin hicbir anlam tasimadigini;
ama Greenberg’in durusunun aksine, sanatin anlam tasidigini teslim
etmekti. Olsa olsa sunu sdyleyebiliriz: Gergeklik, sanatin yaklastigini
sdyleyebilecegimiz bir siniri tanimlar ama sanat artik sanat olmayisin
sonucuna katlanmak pahasina bu sinira erisemez. 1957°’de Picasso
hakkinda bir tartismada soyle yaziyordu Greenberg: “Herhangi bir
diger resim gibi modernist bir resim de; bir resim ve resimsel bir
deneyim olarak kimligi, kendisinin fiziksel bir nesne olusuna dair
farkindaligin éntni kestiginde basariya erisir.”4Ama bu olsa olsa bir
inan¢ sicramasidir: Monokrom kirmizi bir tablo sadece kirmizi boya
ile kaplanmis yassi bir ylizeyden farkini nasil gosterecektir? Greenberg
tek basina sanatin highir yardim gérmeden g6ze kendini sanat olarak

13. Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch” The Collected Essays and Criticism, 1: 8
14. Greenberg, “Picasso at Seventy Five” The Collected Essays and Criticism, 4: 33.
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sunduguna inaniyordu; buginlerde sanatin bize verdigi en blyuk
derslerden biri ise buniuh béyle olamayacagi, sanat yapitlarinin ve
gercek seylerin tek basina gorsel inceleme aracihdiyla birbirinden
ayrilamayacagidir.

Greenberg bu ikileme duyarlilik gelistirmis gorintyor. 1948 tarihli
unli makalesi “The Crisis of the Easel Picture”da [Sovale Resminin
Bunalimi] modernizme yol acan durtuleri yansitmanin bir sonucunu
betimliyor. Bu durtiler “resmi gorece farklilasmamis bir yizeye indir-
geme eg@ilimi” (“ama yalnizca egilimi” diye bir uyarida da bulunuyordu)
tasiyordu. Boylece, en geliskin haliyle resim, yani her tarafi boyanmis
yassl yizey, bir duvar olmanin kosuluna ya da en iyi haliyle “siislemeye,
sonsuza dek genisletilebilen duvar kagidi motiflerine” 5 yaklasiyordu.
“Resmin halis doku, halis duyu icinde, daha kii¢clik duyu birimlerinin
birikimi icinde” bu sekilde “cézulmesi, cagdas duyarlilik icerisinde
kokli bir seylere de yanit verir gérintiyor” diyerek muazzam bir siyasi
paralele yoneliyordu Greenberg: “Belki de bu durum tim hiyerarsik
ayrimlarin tikendigi, hicbir deneyim alan ya da dizgesinin i¢kinlikle ya
da gorece bir digerinden Ustiin olmadigi duygusuna karsilik geliyor.”
Bu ne anlama gelirse gelsin, Greenberg ilerlemeci ve gelisimsel cer-
cevede sanat tarihinin araci sayilagelmis sévale resmi agisindan cikan
sonucun sdyle bir sey oldugunu hissediyordu: Sanatgilarin resmin fel-
sefi sinirlarini asmaya ydénelisi, “yapmamazlik edemedikleri” fakat “bu
sanatcilarin mahvettigi bir sey”di.

“Yapmamazlik edememek”, Greenberg’lin sanat felsefesini tar-
tismama sebep olan tarihsel kaginilmazlik kavramina geri dénmemi
sagliyor. Mimkiin oldugunca Greenberg’in kendi sozciklerini kul-
lanmam gerekirse, kurami sdyle ilerliyor: “Sanat¢i ya da sair dikkatini
ortak deneyimin konusu olandan uzaklastirmak suretiyle, bu dikkati
kendi hlnerinin aracina yoneltiyor.” Bu, en azindan resim drnegin-
de, temsilden nesneye ve buna uygun bicimde icerikten yiizeye ya da
boyanin kendisine dogru bir donisim demektir. Greenberg bunun
“soyutun baslangici” oldugunda israrcidir; ama 6zel bir tir soyutluk-
tur bu, maddi soyut diyebilece§gimiz, bir tablonun bi¢im, boya, yassi
ylzey gibi fiziksel 6zelliklerinin bir sanat olarak resmin kaginilmaz 6z
haline geldigi tirden bir soyutluk. Ben bunu bicimsel soyut diyebile-
cegimiz ve Greenberg’in adinin hem saglam hem sirekli bir bigimde
ilintili oldugu tirin tam Kkarsisina yerlestiriyorum. Yeni plastisizm
bicimsel bir soyutluktadir. Pollock, belirli bir anlamda, maddeci bir

15. Greenberg, “The Crisis of the Easel Picture”, The Collected Essays and Criticism, 2: 223.
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soyutluktaydi. Greenberg 1943 tarihli bir incelemesinde Pollock’un
boyle bir etki elde ettigi (ve kendisinin de Amerikan resminde Ryder
ve Blakelock’a dayandirdigi) “camur” izerine soz alir: “Pollock’un daha
genis yapitlarinda bolca mevcuttur camur.” Jeolojik ornekleri tarif
ediyormuscasina “kirecli kabuklar’dan s6z eder. Bana dyle geliyor ki,
1939°da Greenberg’iin savini dayandirmaya calistiyi sanatcilar mad-
deci bir estetije ancak kiyisindan koésesinden uymaktadir. “Picasso,
Braque, Mondrian, Mird, hatta Klee, Matisse ve Cezanne” diye yazar
Greenberg, “baslica esinini kullandi§i aragtan aliyor.” 1940ta yayim-
lanan “Towards a Newer Laocodn”da ise sunlari yazar: “Muizik drne-
ginden tiretilmis bir saflik kavramini kilavuz belleyerek... son elli yilin
avangardi [dikkat edersek bu bizi 1889 tarihine goturiyor ki bu bana
yiksek modernizmin gercek anlamda basladigi dénem gibi geliyor]
faaliyet alanlarinda kiltir tarihinde oncesi bulunmayan bir safliga
eriserek sinirlari radikal bicimde asmay1 basardi.” Bu noktada bizatihi
saflik da yirmi yil sonraki haliyle karakterize edilmektedir: “Belirli bir
sanatin araclarinin sinirlarinin kabuli, génilli kabuld.” Tipki Vasarici
anlati gibi bu da ilerlemeci ve bir bakima gelismecidir: “Aracin dire-
nisinin giderek teslim olusu”nun dykusidur. “Bu gelismenin dylesine
amansiz bir mantigi vardi ki” diye yazar Greenberg; ama ben bu clim-
lenin sonunu getirmeyecegim; zira, onun sovale resminin yikimiyla ve
tablolar ile sade duvarlar arasindaki ayrimin c¢oékistyle son bulan iler-
leme anlatisinin barindirdigi tarihsel kaginilmazlik kavramina dikkat
cekmek istiyorum yalnizca. Demek ki Greenberg’lin de sanatin sonuna
dair kendi mefhumu vardi, sanat tarihini gelisimsel bir anlati gerceve-
sinde goren herkeste muhakkak olacagi gibi.

Anlatisinin akisinda, verdigi drneklerin Greenberg’iin niteleme-
lerine direndigi hemen hi¢ goriilmez. Guernica yI yaparken aklindan
her ne ge¢cmis olursa olsun, Picasso aracinin sinirlariyla pek az ilgile-
niyordu: Onu ilgilendiren daha ¢ok, hesaba sigmaz bir élclde, savasin
ve acl ¢gekmenin anlamiydi. Still Life with Old Shoe [Eski Ayakkabili
Natirmort] adli yapitini kendi Guernica’si sayan Mird, bu eserini
hicbir anlamda soyut bir yapit olarak diisinmiyordu: “[ispanya’da]
i¢ Savas topyekdn bombalamaydi, 6limlerdi, infaz mangalariydi; ben
de bu son derece dramatik ve acikli zamani tasvir etmek istedim.”5
Dahasi Mird, soyutcu yaftasini da siddetle reddediyordu; hatta, son
déneminde verdigi bir roportajda isi, Mondrian’in gergek anlamda
bir soyutcu ressam oldugunu inkéara dek vardirdi. Tum bunlarin,

16. Joan Mird, Selected Writings and Interviews, Der. Margit Rowell (Boston: G.K.Hall, 1986),
s. 293.
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Greenberg’in genel maddeciligini derinden etkiiemeksizin teslim edi
JebiJecegini disinuyorum. “Modernist Painting” [Modernist Resim,

adli yazisinin ¢okca tartisilan bir pasajinda iste bu maddeciligi dik
getirir Greenberg:

Gergekgi, dogalci sanat, sanati gizlemek icin yine sanati kullanarak aracin
Uzerini 6rtmastdr. Modernizm sanati, sanata dikkat cekmek icin kullani-
yordu. Eski ustalar, resmin araglarini olusturan yassi ylzey, destegin bigi-
mi, boyanin 6ézellikleri gibi sinirlamalara ancak 6rtiik ya da dolayli bicimde
taninabilecek olumsuz etmenler gibi yaklasiyorlardi. Modernizmde ise
ayni sinirlamalar olumlu etmenler olarak gérilmeye baslandi ve agiklikla
tanindilar. Manet’nin resimleri, Uzerine boyandiklari yassi yluzeyleri agik-
likla ortaya sermeleri sayesinde ilk modernist resimler oldu. Manet’nin
ardindan izlenimciler, kullandiklar: renklerin tip ya da kaplardan ¢ikan
boyanin rengi olduguna dair bir kuskuya yer birakmamak icin taslak
cizmeye ve vernik kullanmaya tdvbe ettiler. Cezanne, ¢izim ve tasarimini
tualin dikddrtgen bicimine daha agik bir sekilde oturtabilmek icin gercege
benzerlikten ya da dogruluktan fedakarlik etti.77

Bu, e§er dogruysa, ilk sergilerini a¢tiklarinda izlenimcilere goste-
rilen yogun direncin nereden kaynaklandigini anlamamiza yardimci
olacaktir. Ama ben Greenberg’ln tarihe iliskin sira disi sezgisinin
kaniti olarak, Manet’nin bir baslangi¢ ile 6zdeslestirilmesinin alti-
ni ¢izmek istiyorum. Zira, Oswald Spengler de Bati’nin ¢okusinde
resmin sonunu kesinkes Manet ile baglantilandiriyordu: “Manet’nin
kusagiyla, her sey bir kez daha sona erdi.” ister son olsun ister bas-
langig, Manet’nin her kosulda derin bir degisime damgasini vurdugu
acikti. “Nitekim, resim iki ylzyil daha yasadi m1?” diye sorar Spengler.
“Resim hala var m1? Ama goriniise aldanmamaliyiz.”BModernizmin
sonlanisinin ¢ok yakin bir gegcmiste “resmin 6limu” ile dzdeslestiril-
mesi carpicidir. “Resmin 8lim0” konusunu sirasi geldiginde ele ala-
cagim; su anda tek kaygim, resmin aracinin 6zunu ytzeylerin yassiligi
ile 6zdeslestirmesine kismen tepki gosterilebilecekse de Greenberg’in
sanat tarihi anlatisini yeni bir dizleme tasimadaki biyuk basarisini
teslim etmek.

17. Greenberg, “Modernist Painting” The Collected Essays and Criticism, 4: 87.

18. Oswald Spengier, The Decline of the West: Form and Actuality, Cev. C.F.Atkinson
(New York: Knopf, 1946), I. 288. Spengler’in tartismasina dikkatimi gektigi icin Charles
Haxtausen’a tesekkiirii bir borg bilirim.
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Bu noktada Greenberg’un gerek kendi gérisiinin kismi bir onayi
gerek resim yapmayi resmin bir 6l¢itl olarak yassiligin yerine kulla-
nabilecegi ama kullanmadigi firca darbesini (ve dolayli olarak, firca
darbesinin disavurumculuktaki akrabalarinin, yani damlatma, bulas-
tirma, darbe, silme gibi yontemleri) ele almak istiyorum. Bir sey bana
¢ok ilging geliyor: Firca darbesi, Bati’da resmin genel tarihi boyunca
¢cok blylk o6lcide gérinmez olmustu herhalde; kabaca, televizyon
ekraninin 1zgarasinin arkasindaki ya da dtesindeki gorintileri gérme-
miz gibi, orada oldugunu bildigimiz ama yine de gerisindekileri gérdi-
gumuiz bir sey. Burada, tipki 1zgara gibi firga darbesi de bir gorintiyu
gozler dnline getirmenin araci olacak, kendisi ise o goérintinin anla-
minin bir parcasini teskil etmeyecektir. Yine televizyon drnegindeki
gibi, buradaki arzu, giderek daha yuksek ¢ozunurlige erismek olacak
ve artik estetik gelenegin konusu olmaktansa optik mekanigin konusu
olarak algilanan 1zgara da gorsel bilingcten tam anlamiyla silinecektir.
“Estetik gelenek”ten kastim, fir¢a darbesine dikkat etmemek yoniinde
ortik bir fikir birligidir. Bunu saglamak gayet kolaydir; zira siradan
orneklerde firga darbesini, olanakli kildigi gérintilerin pargasi seklin-
de yorumlamak mumkiin olmayacaktir; dahasi, resimsel temsile dair
mimetik kuramlarin dehsetengiz giict ve son olarak da XIX. yizyilin
ilk altmis yilindan beri yanilsama kavraminin resim tarihi i¢cinde oyna-
digi rol de bu fikir birliginin gerisindeki sebeplerdendir. Bu konuda bir
tur sav 6nermek istiyorum.

Fotograf 1839°da icat edildiginde, ressam Paul Delaroche’un resmin
oldugund soyleyisi tnludir. Delaroche, Daguerre’in icadinin haberini
aldiginda sanat tarihini tasvir eden, yaklasik on metrelik bir tual tizerin-
de calistyordu. Bu tual firga kullanimi hakkinda ne gdsterirse gostersin
fotografik, bir diger deyisle, firca etkisinin belirgin olmadigi bir ylizeye
sahipti. Bundan &turd, dzerinde ustalasti§i tim vasifli reflekslerin yeni
bir mekanizmaya dahil edilebilecedini ve bu mekanizmanin da &lgek
sorunu ¢6zildugu anda, kendi yapitlarindan ayrilmasi olanaksiz bir
yapit Uretebilecegini distinms olmali Delaroche. “Peki ya firca darbe-
si?” diye sormak ise aklina gelmemisti. Bu, fotograf makinesinin, gori-
nar, dokunulabilir firca darbesinin daima erisebildigi yiizey niteligine
ve hissine erisemedigini ima etmek olurdu. Delaroche’un sanati benim
firca darbesinin gériinmezligi diyerek ifade etmeye calistigim durumu
ornekliyor ve sayet Delaroche firga darbesine herhangi bir estetik 6nem
atfetmis olsaydi, o Unlu beyani gerceklestiremezdi.
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Firca darbesi izlenimci resimde gbze carpar olmustu ama akimin
amaci bu degildi. izlenimcilik fiziksel karisimdan ziyade optik karisima
bel bagliyor ve kromatik yogunluk elde etmek igin renk dokunuslarini
yan yana koyuyor ama bunlar birbiriyle kaynasmiyordu. Bilakis, bitmis
bir tablo olarak sergilendiklerinde bir yaglhboya taslakta olabilecegi gibi
keskin bir gérunurlik kazaniyorlardi; kaldi ki bitmis tablo da firga dar-
besinin gizlenmesini ima eden bir kavramdi. Dolayisiyla, fir¢ca darbe-
sinin 6nem kazanmasinin ancak yanilsamaciligin resmin temel amaci
ve mimesisin de sanatin tanimlayici kurami olmayi (ki bu bana gore
simdi izlenimcilerin yanhs sayacagl nedenlerle kabul gdren izlenimci
tuallere geriye donuk bir gecerlilik kazandiriyordu) birakmasindan
sonra gerceklesmesi bana son derece anlasilir geliyor. Pointilist resimde
noktalara bakmamak gerekir; idealde bu noktalar kaybolarak yerlerini
acik secik bir gorintiye birakacaktir; ama bu da asla gerceklesmez
elbette ¢ciink( gozin sinirlari vardir. Bana gore, s6z konusu gecerlilikler
resmin kendisi bir ama¢ degil de arac halini aldiginda ve firga darbesi
de resmin, seffafligi ima eden bir anlamda “gerisine” degil kendisine
bakilacak bir sey oldugunu gostermesiyle ortaya c¢iktl. Bu gerceklesir-
ken, isin icindeki ve disaridaki, uzman ve izleyici ayriminin da sénmeye
yliz tuttuguna inanma egilimindeyim. Resmi resmedis olarak gormek,
onu ressamin bakis acgisindan gérmek anlamina geliyordu ama su
farkla: izlenimci, firga darbelerini uygularken izleyicinin algisinda bu
darbelerin birbirine karismasina niyet ediyordu; dolayisiyla, bir seyleri
ressamin bakis acisindan gérmek, ressamin, yanilsama isledigi takdirde
izleyicinin bakis agisinin ne olacagina iliskin varsayiminin belirledigi
haliyle gérmek demekti. Bu ise sahnenin, metteur en scene' yanilsamay!
neyin saglayacagina inaniyorsa o sekilde tasarlandigi teatral prodik-
siyonlarla benzesir. Dogal olarak, firca darbesini izleyicinin bilincli
dikkatine tasityan ayni sanatsal gldd, karsiligini, teatral prodiiksiyon
mekanizmalarinin teatral deneyimin pargasi haline gelmesine ola-
nak taniyan ve bizim de hem sahne arkasini hem sahneyi ayni anda
gormemize saglayan yaklasimda bulacaktir. Ama bildigim kadariyla
hicbir dramaturg, sahne iscilerinin ipleri cekmesinden ve dekorlar
tasimasindan ibaret bir prodiksiyon sahnelemeye dek gétirmemistir
isi: Soyut disavurumcu resimde standart haline geldigi tzere salt firga
darbelerinden olusan bir tablo yapmanin tam karsihgdi bu olurdu. Her
kosulda, izlenimci resimle beraber, ilk defa olarak isin igindekinin
perspektifi gercekten de disaridakinin perspektifi haline geldi. Dahasl,

* (Fr.) Sahneye koyan. Y&netmen ya da dramaturgun, yapitlarinda géze ¢arpacak 6zgin bir
estetik stile sahip oldugunu da ima eder, (¢.n.)
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muhtemelen, boya idareyi eline aldi ve sanat¢i da ressamin hazlarinin,
tipki ressam gibi bir boya duyumcusu haline gelmis izleyiciye haz ola-
rak aktarilabilecegine karar verdi.

Greenberg’lin maddeci estetigini kabul edersek, sdyle bir sav gelis-
tirilebilir: Sirf boya topagdini ve boyanin yizeye suralisint goérinar
kildiklari icin ve bir o kadar dogru olup sanat tarihgilerinin de son
yillarda 6ne strdigld gibi, kendilerini burjuva yasaminin zevklerini
yakalamaya adamis olsalar da modernizm izlenimcilerle baslamistir.
Bu tiirden bir sey, sanatinin sundugu imgeler bizi ne denli etkisi altina
alirsa alsin, resmindeki oluk goériinimIu ve sabanla strtilmisi andiran
ylzeyleri silip atmanin mimkin olmadi§i Van Gogh icin de gecer-
lidir. Gercekte, Van Gogh’un resminin tutulmasinda énemli bir &ge
olan romantik “sanatgi” imgesinin glinimuzde dahi stregelen enerjisi
distuntlduginde, ressamin tutkulu el hareketlerinden dogan ve baska
bir seyle karistirilmayacak bu yuzeylerden edindigimiz duygu dnemli
bir unsurdur.

Greenberg resmin yassiligini, “yizeyin o kaginilmaz yassihgi”ni
vurgulamaktadir; ¢tnki “ylzeyin yassiligi resmin baska hichir sanat
ile paylasmadigi tek kosuldu” ve modernizm (onun bakisindan) her
bir araci sadece o aracin sahip olduklari Gizerinden tanimlayan bir diir-
tiydi. Firca darbesinden daha resme 6zgu bir sey distinmek glctir;
janr dgesi olarak firca darbesinden yoksun olan siirin (en azindan Bati
siirinin, Sark siiri elbette apayri bir konudur) aksine, firca darbesinin
olmayisi bile belirli bir tir resmin niteligidir. Bu pek 6nemli degil.
Esas 6nemli olan, Greenberg’in tanimladigi anlati yapisinin Vasarici
anlati ile dogal olarak sireklilik tasimasi ama sanatin 6zinin yavas
yavas sanatin konusu haline gelmesidir. Bu alttan alta olmus, Profesér
Quine’in izinden giderek araca ylkselis tabir edebilecedimiz seyi ger-
ceklestirenler, bunu yaptiklarinin farkina varmamistir. “Manet moder-
nizmi baslatti” gibi bir cimle tipki “Petrarca Rénesans’l baslatti” gibi-
sinden bir cumledir; ben buna anlati climlesi diyorum. Bu ciimlenin
ayirt edici 6zelligi, Manet’nin bu yasamsal tarihsel tanimlar altinda ne
yaptigini Petrarca’dan daha fazla bilmedigi gercegidir. Yeni bir biling
duzeyine yiikselis gerceklesirken, bunu yapanlar illa da béyle yaptik-
larinin farkina varmamisti. Surdardiklerine inandiklari bir anlatiyi
bastan sona degistirmekteydiler. “Modernizmde sanat biylk &lcude
onceki gibi strdirilmektedir.”

Modernizm, Greenberg’lin sanat yapitlari ve salt gercek nesneler
arasinda gordigu ikilem goérsel terimlerle ifade edilemez hale gelip
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maddeci bir estetigi bir anlam estetigi lehine terk etmek zorunlu hale
geldiginde son buldu. Bu, gene bana gore, pop’un gelisiyle basladi.
Modernizmin erken asamalarinda, uygulayicilarinin resim yapamadigi
iddiasiyla modernizme direng gosterilmesi gibi, Greenberg de post-
modernizmi yeni bir ¢cagin baslangici olarak degil; bir sonraki asamasi
post-resimsel soyutlama olan maddeci sanat tarihinde beklenmedik bir
kesilme biciminde algiliyordu. Ama belki de hichir sey, modernizmden
bugiinki ¢agimiza gegisi, klasik estetik kuraminin mevcut anin sanatina
uygulanabilirliginin dismesinden daha iyi tarif edemeyecektir. Ben de
buna uygun olarak, bir sonraki bélimde bu konu Ulzerine egilecegim.
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Robert Morris, Box With the Sound of Its Own Making [Kendi Yapiminin Sesini Taslyan
Kutu] (1961). Seattle Sanat Mizesi’nin ve Mr. ve Mrs. Wright’in izniyle yayimlanmistir.
Fotograf: Paul Macapia.
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ESTETIKTEN SANAT ELESTIRISINE

Arthur Schopenhauer’in felsefi basyapiti The World as Will and
Idea’dan [isteme ve Tasarim Olarak Diinya]' bir pasaj ile baslamak
istiyorum. Bu pasajda Schopenhauer, kendisine gére antitez niteli-
ginde iki deger olan guzellik ile yarar arasindaki iliskiden sz eder.
istemeden bagimsiz isleyen zihin olarak tanimladigi romantik deha
kavramini tartisir ve “deha drunleri hicbir yararli amaca hizmet
etmez” der:

Dehanin yapiti muzik, felsefe, resim ya da siir olabilir; ise yarayacak ya
da kazang icin kullanilacak bir sey degildir. Bir ise yaramazlik ve kazang

* Arthur Schopenhauer, isteme ve Tasarim Olarak Dinya, Cev. Levent Ozsar, Bursa, Biblos
Yayinlari, 2005.
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getirmeyis, deha yapitlarinin temel 06zelliklerinden biridir; asaletlerinin
tescilidir. insanin tim diger yapitlari yalnizca varolusumuzu siirdiirmek
ve rahatlatmak icin vardir; yalnizca burada tartistiklarimiz bunun disinda
kalir; yalnizca bunlar kendileri icin vardir ve bu anlamda varolusun... ¢icegi
sayllmalidir. iste bu yiizden bu yapitlardan zevk alirken yiiregimiz hosnut-
lukla dolar, zira gereksinim ve yoklugun agir dinyevi atmosferinden daha
yukariya yukseliriz.1

Estetik ile pratik kaygilar arasinda, felsefi estetigin ¢ikis noktasi
niteligindeki blyik yapitlardan birinde ortaya konmus olan bu giclu
ayrim, bizatihi estetik deneyimin ne tur bir pratik yarari olabilecegini
sorma temaydllerini ¢ikmaza sokma egiliminde olmustur. Zira, pratik-
lige dair sorular, bir birey ya da gruba ait olabilecek ve Schopenhauer’in
isteme olarak soz etti§i cikarlarca tanimlanir; Kant ise Schopenhauer’i
de icine alarak modern zamanlara uzanmis olan, hala da uzanan, bir
gelenedi doguran yapitinda, “Be@eni bir nesneyi ya da onu temsil yon-
temini hicbir ¢ikar olmaksizin bir tatmin olus ya da tatmin olmayis
yoluyla yargilama yetisidir. Boyle bir tatminin nesnesine gtzel denir”2
yazar.

Tipki estetik ile yararin birbirinden ayri olusu gibi, Schopenhauer
de su sonuca varir: “Yararl olanin gizel olan ile birlesmesine pek az
rastlariz... En glzel yapilar en yararli olanlar degildir; tapmak mes-
ken degildir.” Modernizm ise bu kadar insafsiz olmamistir. Modern
Sanat Muzesi estetik ylksek Uslup ilkesini drnekleyen, yarari kabul
gérmis nesneler de sergiliyor. Barnes Koleksiyonu, resim ve heykel
basyapitlarinin orta yerinde, yarari tartisma gétiirmez nesneler sergi-
liyor. Shaker stili esyalar, glzellik ile yarari bariz bicimde kaynastirir
goruntyor. Guzelligin yarar ile ne dlclde iliskili oldugunu sorabilirdi
Schopenhauer. Centikli ve perdahli yiizeyleri, metal ve seramik kisimla-
rinin incelikli bir oran ile dagitilmis olmasi ile bir buji, kimilerine gore
guzel bir nesne sayilabilir; ama glizel oldugu kadar, bujilerin hizmet
etmek Uzere varoldugu turden higbir ¢ikari tatmin etmeyecektir: Size,
acilen, calisan bir buji lazimsa, bujilerin gizelligine iliskin meseleler
konudisidir; zira, bujinin giizel oldugu yoniinde bir yargida bulunmak,
Kant’a gore, buji hakkinda “hicbir ¢cikar olmaksizin bir begeni nesnesi”
olarak yargida bulunmak anlamina gelecektir ¢inki “tim ¢ikar begeni

1 Arthur Schopenhauer, The World as Will and Representation, Cev. E.F.G.Payne (New York:
Hafner Publishing Company, 1958), 2: 388. Aksi belirtilmedigi takdirde Schopenhauer’e ilis-
kin tim atiflar bu metni esas almaktadir.

2. Immanuel Kant, Critique of Judgment, Cev. J.M.Barnard (New York: Hafner Publishing
Company, 1951), s. 45.
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yargisini bozar.”'3 Buradaki kafa karistirici soru sudur elbette: Bu ne
tir bir tatmin olabilir? Zira, hizmet edilecek bir ¢ikar yoksa, tatmini
olusturan nedir?

Kant’in izinden giderek an sich (kendinde) bir tatmin varmis ve bu,
felsefede an sich seyin uzaktan bir akrabasiymis gibi dustnelim. Tipki
kendinde seyin tim diger seylerden bagimsiz bicimde varolmasi gibi,
kendinde tatmin de Kklasik estetikg¢ilerin israrla belirttigi gibi, higbir olasi
pratik ¢ikara ya da bu ¢ikarlarin tatminine dayanmaz. Bunun dogrudan
sonucu estetik kaygilarin islev ve yarar dizleminden c¢ikariimasidir,
kuskusuz. Bu ise sisleme ve bezemenin gerek mimari tasarimin etki
alanindan cikarilmasini gerek sanata yonelik para yardimlarinin, sanat
yapitlari estetik kategorisine girdigi icin tanim geregi fazladan bir mas-
raf sayilarak, federal butceden gikarilmasini mesru kildigi disindlen
¢ok ciddi bir sonugtur. Tipki bujinin (sinirli) gizelligi gibi, guzellik de
her biri icin saglam, net bir pratik gerek¢elendirme bulunan &zelliklerin
rastlantisal bir yan rtinu olabilir. Ne ki bujinin nasil ¢calistigr agiklanir-
ken glzellik en ufak bir rol oynamaz.

Kant dogal ve sanatsal glizellik arasinda 6zel bir ayrim giitmez: “Doga
ayni zamanda sanat olarak goriindi§li zaman gizeldi ve sanata ancak
onun sanat oldugunun bilincinde oldugumuz ve gene de bize doga ola-
rak gérundigi zaman guzel denir.”"4Dolayisiyla guzellige iliskin yargi o
seyin glzel bir sanat yapiti ya da dogal gtizellik olup olmamasi {izerinden
degiskenlik gostermeyebilir. Dahasi, yanilsama séz konusu oldugunda,
sanat olup olmadigi hakkinda yanilabilsek bile gtizelli§i hakkinda yanil-
mayiz. “Glzel bir sanat yapiti dogaya benzemelidir.” Dehaya onca vurgu
yapmasina karsin Schopenhauer, dehaya olaganlikla atfedilemeyecek
nesnelerde gulzellik ile yararin ayrikligini gérir: “Uzun ve ince agaclar
meyve vermez; meyve agaclari ufak, cirkin ve gidiktir. Katmerli bahce
gulu bereketli degildir; ama kicik, yabani, neredeyse kokusuz gl oyle-
dir.” ise yararlik ile sadeligi, hatta ¢irkinli§i baglamak ister gibi gériinen
bu dusunce cizgisinde korkutucu bir sey var. Almancadag u tile bose™"
arasindaki karsitliktan farkh olarak gut ile schlecht... arasindaki karsithgi

* Aziz Yardimli gevirisidir. Immanuel Kant, Yarg: Yetisinin Elestirisi, Cev. Aziz Yardimli, idea
Yayinevi, 2006. (¢.n.)

3. Agy., 58.

** A.g.y. Aziz Yardimh gevirisidir, (¢.n.)

4. A.g.y. 149.

w (Alm.) dyi. (¢.n.)

**" (Alm.) Koti, (¢.n.)

sk Ahmet inam, Ahlakin Soy Kiitiigii Ustiine evirisinde bu kavrami “ser” ile karsila yip,
baglama gore “seytani” olarak cevirdigini de belirtmistir. ioanna Kuguradi ise “fena” sdzcii-
gund kullanabilmektedir, (¢.n.)
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dikkate alirsaniz, Schopenhauer’in disince bi¢ciminde neyin korkutucu
olduguna dair bir his edinebilirsiniz. “lyi”, hem “k6ti” hem “ser” ile kar-
sithk olusturmaktadir; dahasi, Schopenhauer’in bliyik miridi Nietzsche,
The Genealogy ofMorals da [Ahlakin Soykitiugi Ustiine]' “iyi’nin nasil
olup da efendilerin kendilerini tanimlayan 0Ozellikler vasitasiyla biz
buyuz diye iddia ettikleri seyi adlandirdigini bize gosterir; koleler ise bu
tanimlayici 6zelliklere “kdtd” diyordu, tabii. Ama en azindan “kiguk,
¢irkin, giduk meyve agaclari’nm insandaki dengi olan kéleler gibi sch-
lecht degillerdi. Bu noktada, ben, Kant ve Schopenhauer’de ortak olan
diistinceyi, yani sanattaki guzellik ile dogadaki guzellik arasinda higbir
0zel ayrim olmadigi disiincesini agmakla ilgileniyorum yalnizca. Ctinki
bu, guzellik ile yarar arasindaki ayrimi derin bir hakikat sayanlarin cokga
asindirdigi bir patika zerinde felsefi estetikten yola cikarak, iyi sanatin
kotuden ayrimi biciminde yorumlanan ¢okca nifuzlu bir sanat elestirisi
¢esidine variyor. Her kosulda, deneylenenin sanat oldugu bilgisi disinda,
Greenberg’iin “sanatta nitelik”5dedigi ile dogadaki glzelligi birbirinden
ayiran higbir sey yoktur: Gizel olan sanat gut’tur. Eger glzellik ya da
“nitelik”ten yoksunsa, schlecht'tir.

“Deneylenenin sanat oldugu bilgisi” gibi bir niteleme, soyle bir
uyarida bulunmalidir: Guzel, sanat yapitlarina ya da diger seylere
gore degiskenlik gostermiyorsa, guzellik sanat kavraminin geregi
degildir; gergi, Kant’in déneminde bir sinif olarak sanat yapitlarinin
guzelligi hedeflemesi ve yapit ereginde basariya erisemese bile varo-
lusunun guzelligi icerimlemesi dogal sayiliyordu.6 Bir kez daha buji
ornegini disinin. Kant’in doneminde bujinin varolmasi olanaksizdi;
kaldi ki tarihsel gercegin aksine varolsaydi bile sanat yapiti olamazdi.
Varolamazdi; ¢linki bujinin dogumuna sebep olan mekanizmanin,
yani icten patlamali motorun henliz disinilmemis olmasi bir yana,
endustriyel seramik ve metalurji de buji tretebilecek dizeye evrilme-
misti. Bdyle bile olsa, bir bujinin zaman tiinelinden gectigini ve 1790
tarihinde Konisberg’in hemen disinda bir oduncu tarafindan bulun-
dugunu hayal edelim. Bu buji o dénemde herhangi bir ¢ikari tatmin
edemezdi; ¢unkd bunu gerceklestirebilecegdi Zeugganz™ ancak yiz elli
* Friedrich Wilhelm Nietzsche, Ahlakin Soykitigi Ustine: Bir Kavga Yazisi, Gev. Ahmet

inam, Say Yayinlari, 2008. (g.n.)
5. Greenberg, “The Identity of Art” The Collected Essays and Criticism, 4: 118.

bir kez daha, yicelik mefhumu sanat ile doga arasindaki ayrimin dtesine geger.
” Heiddegger’de birbirine génderme yapan gerecler bitini. Danto’nun baska bir makalesin-
de de Kant ile ilgili olarak basvurdugu bir kavram, (¢.n.)
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yil sonra ortaya cikacakti; dolayisiyla buji, pek ender de olsa Avrupa
sahillerine vuran ve buyili vasiflar yuklenen hindistancevizleri gibi,
ancak merak uyandiran tuhaf bir sey olarak deger icerecekti. Zaman
degistirmis buji, Muhtesem Frederick’in Wunderkammer inde' bir yer
edinebilir ve bir temasa nesnesi olabilirdi kuskusuz; ne ki belki de k&gt
agirhgi olmak disinda hichbir sey icin kullanilamayacagindan, bu temasa
da zoraki bir cikarsizlik yikli olurdu. Kant’in “belirli bir erek tasima-
yan ereksellik” seklindeki guizellik tanimina kesinkes uyardi: Belki de
sus sayllamayacak kadar ise yarar goériinir ama ne ise yaradigini kimse
hayal edemezdi.

Her kosulda, sartlar gz 6ntine alindiginda 1790°da buji sanat eseri
olamazdi. Bugiin ise, Marcel Duchamp’in 1917 dolaylarinda yaptigi
yaramazlhiktan dogmus bir devrim neticesinde, buji de sanat eseri
olabilir; ama bunun da nedeni bujinin gizelligi degildir. Duchamp’in
ready-made [hazir-yapit] nesneleri degerlendirmesinin nedeni tam
da bu nesnelerin estetik tanimlanamazligiydi. Bunlar sanat ise fakat
guzel degillerse, giizelligin gercekten de sanatin tanimlayici 6znite-
ligi olamayacagini ispatliyordu Duchamp. Bugin geleneksel estetik
ile sanat felsefesi, 6zellikle de sanat pratigi arasina bunca keskin bir
¢izgi c¢ekenin bu kabul oldugu sdylenebilir. Duchamp, Society of
Independent Artists’in [Bagimsiz Sanat¢ilar Toplulugu] 1917 tarih-
li sergisinde sahte bir imzayla ve Fountain [Cesme] adi altinda bir
pisuar sergilemek istediginde, bu ¢izgi genel bilingte son derece silik
haldeydi kuskusuz. Duchamp’in yakin ¢evresindeki Walter Arensberg
gibi kisiler bile Duchamp’in pisuarin bembeyaz parlayan gizelligine
dikkat cektigini distniyordu. Sanki felsefi glindemi kismen estetik
olani sanatsal olandan ayirmaktan olusan bir sanat¢i, Kant ya da
Schopenhauer’in ¢izgisinden giderek sanat yapitlarini estetik nesne-
lere indirgeyecekti de! Arensberg ile sanat¢ci George Bellows’un 1917
tarihli, kayda ge¢mis bir tartismasi vardir. Bu tartismada Arensberg,
“Glizel bir form gln 1s1§ina ¢ikarildi, islevsel amacindan 6zgur kilindi,
iste burada bir adam acgikca bir estetik katki gerceklestirdi”7demistir.
Oysa 1962’de Duchamp Hans Richter’e soyle yazar: “Ready-made’leri
kesfettigimde, estetigi yildirmayi1 disindim... Sise askiligi ve pisuari
meydan okumak icin suratlarina firlattim; ama simdi de bunlarin este-
tik glzelligini takdir ediyorlar.”8

* Harikalar odasi, (¢.n.)

7. Steven Watson, Strange Bedfellows: The First American Avant-Garde, s. 313-314.

8. Marcel Duchamp, “Letter to Hans Richter, 1962”, Hans Richter, Dada: Art and Anti-Art
(Londra: Thames and Hudson, 1966), s. 313-314.
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Doneminin kesinlikle en Kantgi elestirmeni olan Greenberg, sanat-
¢1 olarak Duchamp’ta bir yarar gérmiyor, ona sabir da gosteremiyor-
du. Ben ise bu noktada estetik nesneler ile sanat yapitlari arasindaki,
son derece 6nemli buldugum ve Duchamp’in girisiminin merkezine
oturttugu ama felsefi 6nemine Greenberg’lin pek az aldiris ettigi
bir ayrim (zerinden Greenberg’lin basarisini tartismak istiyorum.
Kant’in zevksiz biri oldugu ve sanati pek az deneyimledi§i sonucuna
varmisti Greenberg: “Ama pek ¢ok gafina ragmen soyutlama yetenegi,
estetik acisindan bugiline dek sahip oldugumuz en tatminkar temel
olan Estetik Yargi'mn Elestirisi’ni ortaya c¢ikarmasini saglamistir.”9
Greenberg’ii 6zellikle bu noktadan tartismay1 son derece dnemli bulu-
yorum; ¢lnkil &deta yaratici distnirinin Duchamp olusu lizerinden
tanimlanmis bir sanat diinyasinda Greenberg’in elestiri yontemi asiri
sorunlu bir hal almistir. Greenberg’iin estetik felsefesi, Hilton Kramer
ve The New Criterion adli dergisinin yazarlari tarafindan devam etti-
riliyor ve tam da Kramer’in spesifik olarak estetik nitelik ile 6zdesles-
tirdigi ama Duchamp ve ardindan gidenlerin, ki kendimi de onlarin
arasinda saylyorum, baska bir bigimde tanimlayacagi “sanatta nitelik”
meselesi minvalinde doniyor. “Sanatsal acidan iyi olusun birlesik
alanlar teorisi” gibisinden bir sey ile ortaya ¢ikilabileceginden kusku
duyuyorum: ayni sekilde, Greenberg’in estetik agidan iyi oluslarini
takdir ettigi yapitlarin sanatsal agidan iyi oluslarinin baska terimlerle
aciklanip aciklanamayacagindan da emin degilim. Ama en azindan
sunu biliyorum ki Greenberg’ln cizdigi sinirlar iginde estetik agidan
iyi olustan yoksun yapitlari, sanatsal agidan kotu diyerek bir kenara
atmak koti bir elestiri pratigidir. Bir birlesik kuramimiz olmayacaksa,
sanat elestirisi son derece bélinmis bir uygulamadir. Bunun yani sira
ozde ihtilafla yukli bir pratik olmasina gerek olup olmadigina karar
vermek gerekir ve belki de Greenberg’lin kendi elestirel pratigini
Kantgi estetik Uzerinde nasil temellendirmeye calistigini yakindan
incelemek bu karari vermemizi kolaylastiracaktir. Dahasl, bu ihtilafin
varhgi, ihtilafin dogdugu estetik kuramin arka planini da incelememiz
icin bir neden sunuyor: Tipki bir aksiyom kiimesinin ¢eliskiye yol
aclyorsa tutarsiz olusu gibi, uygulamada ihtilafa yol acan kuram da
bizatihi ihtilafhi bir kuram olmalidir. S6z konusu ihtilaf tarihsel bir
kaza sonucu gizlenmisti: Bir disiplin olarak estetik, sanatin fikirde ve

9. Greenberg, “Review of Piero della Francesca and The Arch of Constantine, both by Bernard
Berenson”, The Collected Essays and Criticism, 3: 249.
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uygulamada yiiz yillardir tek basina bir istikrar glitmekte oldugu bir
donemde ve olasi devrimlerin eski kosullara dénis (Kant’in zama-
ninda rokokodan neoklasisizme donis, Schopenhauer’in zamaninda
romantizmden Rafael-6ncesine dénls) biciminde meydana geldigi
bir yerde bi¢cimlendi. Modernizm 1880’lerde alttan alta basladi ama
estetikcileri Cezanne ile Kandinsky’ye kolayca uyan, hatta gérdugu-
miiz gibi, Duchamp’a bile uydurulmaya calisilan ayrimlarini yeniden
disinmeye o6zellikle zorlamadi. Estetik, 1960’lardan sonraki sanati,
baska bir yerde “sanatin sonundan sonraki sanat” tabir ettigim duru-
mu ele almakta gitgide daha yetersiz goriinliyordu; estetik olmayan ya
da estetige karsi duran sanati sanat saymayi reddetme yonindeki ilk
egilimi bunun bir isaretiydi. Bu egilim, soyutlamanin savunucusu ola-
rak Greenberg’in bas etmek zorunda kaldigi bir reflekse, soyut sanati
sanat saymama refleksine kosuttu. O dnemli kriz, sanatin mimetik
olmasi gerekti§gini savunan kuramin revizyonuyla asiimisti; klasik
estetigin Gzerinde ayak diredigi, tam da sanatsal ve dogal giizellik ara-
sindaki zayif ayrima olanak taniyan ve artik tek énemli olanin estetik
nitelik oldugu konusunu sonuca baglamayan isabetli bir hamleydi bu.
Ama klasik estetik kuramina “sanatin sonundaki sanat” araciligiyla
karsi cikmak miumkin degildi; bunun nedeniyse, tam da s6z konusu
sanatin estetik niteligi topyekdn kiicimsuyor goériinmesiydi: Bu sanata
sanat demenin reddi tam da klasik estetik baglaminda temelleniyor-
du. S6z konusu sanatin sanat statisi yerlestiginde, bir kuram olarak
estetigin de sanati herhangi bir bigimde ele alacaksa acil bir onanma
gereksinim duydugu net bir sekilde ortaya ¢ikti. Bana goére bunun
anlami, disiplinin varsayimsal temeli olarak estetik ve pratik arasinda-
ki ayrimi revizyondan gegirmek olacakti. Ama biz estetik temelli sanat
elestirisine ve Clement Greenberg’in gorislerine dénelim.

Kant okumasindan iki ilke turetmisti Greenberg. Bunlarin ilki
guzellik yargisi ile kurallarin uygulanisi arasindaki iliskinin Gnli for-
milasyonu lzerine temelleniyordu. “Ama giizel sanat kavrami sanat
turlerinin glzelligi Gzerine yarginin bir kavrami belirlenim zemini
olarak alan ve dolayisiyla drinin olanakli olma yolunun bir kav-
ramini temel alan herhangi bir kuraldan tiretilmesine izin vermez.
Oyleyse giizel sanat kendi kendine iriiniinii ona goére ortaya ¢ikara-
cagl kurali uyduramaz.?'D Greenberg’e gore, elestirel yargi, kuralin

* A.g.y., Aziz Yardimh gevirisidir, (¢.n.)
10. Kant, Critique ofJudgment, s. 150.
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hukimsuzlaga tGzerinden islemektedir: “Sanatta nitelik, mantik ya da
sdylem Gzerinden ne saptanabilir ne ispatlanabilir.” Bu alanin hakimi
tek basina deneyimdir ve bu da, tabiri caizse, deneyimin deneyimidir.
Immanuel Kanttan bu yana tim ciddi sanat filozoflarinin vardigi
sonu¢ budur.” 1

Oyleyse “estetik agisindan bugiine dek sahip oldugumuz en tatmin
edici temel”, sanat elestirisi agisindan en tatmin edici temelden farkl
degildi ve Greenberg kendisinin bunu uyguladiina inanmaktaydi.
Kendini, kismen yaradilistan gelen kismen de deneyimle gelisen bir
husus olan sagbegeni ile onurlandiriyordu. “Pratik yapmis gz sanatta
kesinlikle ve pozitif olarak iyi olana meyleder, onun orada oldugunu
bilir ve baska herhangi bir seyden tatmin olmaz.” 2S6ziin kisasi bu goz,
tatmin edici an sich’ten asagl kalan her seyden tatminsizlik duyacak-
tir. Kantgi sanat elestirmeni, sanat neye yarar sorusuna yani sanatin
ne ise yaradigina' bir yanit vermeye zorlandiginda, bu soruyu felsefi
bir yanhis anlamayi yansittigini soyleyerek savusturmak zorundadir.
“Kullanishihgin sanat ile ne ilgisi var?” sorusu sanatin salt estetik tat-
min, an sich tatmin igin varolduguna ikna olmuslarin retorik yanitidir.
Bu yuzden, estetik olani kullanisli olandan ayiran mantiksal ugurum,
sanatl da yararli herhangi bir seyden ayirir. Kantgi estetik ise ¢agdas
muhafazakar sanat elestirmeninin, sanatcilarin sanati su ya da bu
insani cikarin, en dnemlisi de siyasi ¢ikarin hizmetine sokma yoniin-
deki aragsal arzularini sanat ile ilgisi yok diyerek bir kenara koymasi-
na cokca hizmet etmistir. “Sanatin siyasetle ne ilgisi var?” diye sorar
muhafazakar elestirmen, sanki bu retorik bir soru ve yaniti da 6nceden
belirlenmis bir kesinlikmiscesine: Hig!

Greenberg Un ikinci Kantgr ilkesi, Kant’in sisteminde estetigin
kullanish olandan kesin ¢izgilerde ayrildi§i yéniundeki derin uslamla-
madan gelir. Bunun nedeni, guzellik yargisinin zimnen evrensel olmak
zorunda olusu ve evrenselligin de c¢ikar, dolayisiyla kullanishhk ile
uyusmamasiydi. Hi¢ de 6ngd6ri sayilmayacak bir bicimde soyle yazar
Kant: “Begeni yargisi herkesten onay bekler; birseyi giizel olarak bildi-
ren biri herkesin ortadaki nesneye onay vermesi ve onun benzer olarak
guzel oldugunu bildirmesi gerektiginde diretir.”"BKant, “6znel evren-

11. Greenberg, “The Identity of Art” The Collected Essays and Criticism, 4: 118.

12. A.g.y., 120.

* Danto burada sordugu “yarar” sorusunu ingilizce’de “iyi” sézci§i Gzerinden sormak da
mimkindir. Danto, metnin orijinalinde bunu yapmistir, (¢.n.)

" A.Q.y., Aziz Yardimh gevirisidir, (¢.n.)

13. Kant, Critique ofJudgment, s. 76.
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sellik” adini verdigi ve kendini belirli bir tlir sensus communis varsayi-
m1 Uzerine temellendiren, karsiliginda da Kant’in sisteminde ahlaki ve
estetik yargilar arasinda belirli bir bicimsel ikilige olanak taniyan 6zel
bir mefhuma basvurur. Greenberg ise estetik yargilarin 6rtik evrensel-
liginden sanatin tek turld oldugu savini tiretmistir. Bununla, 6zellikle
de temsili sanat karsisindaki soyut sanata iliskin estetik deneyimimizde
hicbir fark olmadigini ispatlamayi amaclamaktadir. Elestirmenlerin
soyut sanat s6z konusu oldugunda, bu sanati deneyimlemenin temsili
sanatl deneyimlemekten tiirce farkli oldugunu soyleyecek kadar karar-
sizoldugu bir dénemde yazdigini da unutmayalim. 1961 yilinda sunlari
kaleme aldi Greenberg:

Sanatin tek ylksek mahkemesi olan deneyim, soyut sanatta hem iyi hem
kétinin bulundugunu bizzat gdstermistir. Ayrica, bir sanat turindeki
iyinin, esasinda, kendi tirindeki kétiden cok tim diger sanat tiirlerindeki
iyiye benzedigini de gin isigina ¢ikarmistir. Gorinirdeki tim farklarin
gerisinde, iyi bir Mondrian ya da iyi bir Pollock’un iyi bir Vermeer ile kotu
bir Dali ile oldugundan daha ¢ok ortak noktasi vardir. [Greenberg’e gore iyi
Dali diye bir sey yoktu.] Kotu bir Dali’nin ise sirf kéttu bir Maxfield Parrish
ile degil, kotu bir soyut tablo ile de ¢ok daha fazla ortak noktasi bulunur.%

Soyut sanati deneyimleme ya da takdir cabasina girmeyenlerin
“herhangi bir sanat tiri, yani ¢cok daha az soyut olan sanat tiirleri
lzerine kelam etme hakki yoktur” diyerek devam ediyor Greenberg.
Haklari yoktur c¢inkii “ona dair yeterli deneyim biriktirme derdine
girmemislerdir ve sanatin diger alanlarinda ne kadar deneyim sahibi
olduklari bu acgidan hicgbir seyi degistirmez.” Greenberg’liin sozlerini
soyle agcimlayabiliriz: Sanat ile ciddi anlamda ilgilenmek sanatin igin-
deki iyi ile ciddi anlamda ilgilenmektir. “Kisi Cin sanati, Batl sanati ya
da bir btln olarak temsili sanat ile ilgilenmez, sadece onun igindeki iyi
ile ilgilenir.” Dahasli, Greenberg’in ikinci ilkesi, “pratik yapmis g6z”un
belirli bir sanat tirtinin ait oldugu geleneg@in Gretim kosullarina dair
herhangi bir spesifik bilgiden bagimsiz olarak, her tiirden sanatta iyi ile
kétuyl ayirt edebilecegi sonucunu doguruyordu. Pratik yapmis g6zin
sahibi, estetik anlaminda kendini her yerde evinde hissedebilirdi. Yakin
zamanda, Unli bir kiratérin Afrika sanatina dair higbir sey bilmeksi-
zin, sirf iyi goz sayesinde iyi, daha iyi ve en iyiyi ayirt edebilecegiyle
dévinmesine sahit olduk.

* Ortak duyu: Aristoteles’in duyular tzerine yaptigi ayrimdan yola ¢ikarak, Kant’'m genelge-
cer bir ilkeye varmak igin herkesce paylasildigini 6ne stirdigu duyumlar, (y.h.n.)
14. Greenberg, “The Identity of Art”, The Collected Essays and Criticism, 4: 118.
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Greenberg’in bir elestirmen olarak kuvvetli ve zayif yanlari iste bu
ilkelerden geliyordu. Ornegin; cagcillarinin, karsisinda biyiik 6lciide
korluk sergiledigi iyi olma durumu karsisinda aciklik géstermesinin
temelinde, sanatin daima ve her yerde ayni olusuna duydugu guven
yatiyordu; bu gliven, Jackson Pollock’un blyuk bir ressam oldugunu
erken bir dénemde nasil tespit edebildigini de agiklamaktadir. Soyut
sanatin 1940’lardaki Gretim bigiminde, insani Pollock’un islerine hazir-
layabilecek pek bir sey yoktu ve geriye dénip baktigimizda, bu islerin
sanatsal agidan iyi oldugunu sezmek, hatta sanatsal agidan muhtesem
olduklarini ilan etmek, bu goriistin genel kabuliin ¢ok uzagina distigu
bir donemde Greenberg’e pek az elestirmene kismet olan bir itibar
kazandirdi. Dahasi, elestirmen olarak iyi olusun dlgituni de belirledi:
Kisi, buna kosut kesiflerde bulunmaliydi. Bunun da kaginilmaz olarak,
miteakip elestirel pratik zerinde son derece zararli sonuclari oldu:
Elestirmenin “pratik yapmis géz”ini muteber kilmak icin kesifte
bulunmasi gerekmekte ve bu da elestirmene, bir sanat¢inin ya da dige-
rinin savunucusu roliin bigmektedir: Kisinin elestirmen olarak 6nemi,
iyi olusuna elestiri alanindaki s6hretini bagladigi sanatcinin séhretiyle
beraber artar veya azalir. itibar arayisindaki elestirmen, bilinmeyeni ya
da hakkiyla taninmamis olani kovalar durur; bu da marjinal galerilere,
yeni yeteneklere ve atilgan tacirlere bir dereceye kadar umut verir,
Uretim sistemini katilasmaktan korur. Bunun tersi, yani elestirmenin
karsi ciktigi bir sanat¢inin neticede iyi, hatta buylk sanat¢i oldugunun
ortaya cikmasi ise gozin yeterince iyi olmadiginin itirafidir. Bu duru-
mu, sikca, Greenberg’lin soyut sanata gosterilen dirence istinaden ileri
surdugi savlarla aciklamak mumkundir elbette. Burada, inatci elestir-
men, ki New York Times'tan korkun¢ John Canaday duruma uyan bir
ornektir, sanatin ne olmak zorunda olduguna, érnegin temsili olmak
zorunda olduguna, dair a priori bir kuram ylziinden g6zlerini agma-
makta inat edecektir. Greenberg’lin “soyut sanat karsitlar” bigiminde
adlandirdigi kisiler soyut sanat deneyiminin sanatsal deneyim olma-
digini ve “soyut sanat yapitlarinin aslinda sanat kategorisinde sinif-
landirilamayacagim”Biddia edecektir. izlenimcilige disman olanlarin
o tuallerin iyi olusunu gérmesini engelleyen ya da gizimler eksantrik,
renkler gelisiglizel oldugu icin izlenimcilik sonrasi resmin iyi olusunu
goérmeyi olanaksiz kilan da 6nceden tasarlanmis belirli tanimlardir bes-
belli. Buradan su ¢ikar: insanlar gézlerim acarsa ve bir o kadar 6nem-
lisi, zihnin gozin getirdiklerini rehber almasina izin vermek suretiyle

15. A.g.y., 4: 119.
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zihinlerini acarsa, tipki Kant’in énerdigi gibi hicbir nihai uyusmazlik
olmayacaktir: “Sanatta nitelik salt 6zel deneyim sorunu degildir” yazar
Greenberg. “Begenide konsensus diye bir sey vardir. En iyi begeni, her
kusakta sanata en ¢cok zaman ve emek ayiranlarin begenisidir ve bu
en iyi begeni, belirli sinirlar dahilinde, hiikiimlerinde daima ortakliga
ermistir.” Her birey acik bir zihin gelistirir ve Greenberg’lin en sevdigi
ifadeyi kullanmak gerekirse, yeterince gayret ederse, hicbir buyik nihai
uyusmazlik olmayacaktir.

Kuramin kapatmadidi bir zihin ve yalnizca sirekli gérsel deneyime
glvenme disincesi, Greenberg’in resimle karsi karsiya gelme halle-
rinde adeta karikatlrize edilmektedir. Greenberg’iin 6liminden bir yil
sonraki bir anma toplantisinda, Greenberg’iin son yillarinda sikg¢a en
iyi ressamimiz diyerek 6vdigu Jules Olitski, elestirmenin, stiidyosuna
yapti§i ziyaretlerin nasil gelistigini anlatti. Greenberg yeni bir tabloya
dogru yere yerlestirilinceye dek sirtini dénip dikilir, sonra bir anda
doniverip pratik sahibi goéziniin resmi kavramasina olanak sagla-
maya calisirmis; sanki gorsel uyaranlar ile distincenin hizi birbiriyle
yarisiyormus gibi, zihnin dnceden belirlenmis herhangi bir kuram 6éne
siirmesine firsat vermek istemezmis. Ya da bakma zamani gelene dek
gozlerini elleriyle drtermis. Greenberg hakkinda buna benzer sayisiz
hikaye vardir ve bu sekilde gozlerini érterek durmak, o dénemin stid-
yo ya da galerilerinde standart durus haline gelmistir. Thomas Hoving,
Metropolitan Sanat Mizesi’nin direktdri olarak gorev slresi boyunca
muzeye kazandirdigi en biyuk iki yapita, Velasquez’in fuan de Pereija
portresi ile Metropolitan’in “milyon dolarlik késesi” olarak bilinen
ama Hoving’in tim deneyimim boyunca goérdigim en glzel sanat
yapiti diyerek savundugu Europhronios krateri’ni nasil aldigini anlat-
mistir. Velasquez érneginde, dogru 1sig1 bulana dek tabloya bakmayi
reddetmis ve ardindan, “Carp beni!” diye buyurmus.BResmin isigiyla
olacak, 6nceden tasimlanmis bir glzellik dolmus gozlerine. Kaseye
ise, disartya, gin isigina ¢ikarilana dek bakmamis. Bu yapitlari satin
alma kararini bu ilk bakislara dayanarak vermis ve yénetim kurulunun
onine ¢cikmadan dnce hi¢ kuskusuz yapitlarin otantik olup olmadigina
dair testlerin sonucunu hazir etmesi gerekse de kendisi igin nihayette
onemli olan, pratik yapmis goziin tanikhgiymis.

Greenberg, takdir ettigini ya da tersini gdsteren bir homurtu salmak
disinda pek bir sey sdylemezdi. Son zamanlarinda yapilmis bir réportaj-

16. Thomas Hoving, Making the Mummies Dance: Inside the Metropolitan Museum of Art
(New York: Simon and Scuster, 1993), s. 256.
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da, The Collected Essays and Criticisni 'm [Toplu Makale ve Elestiriler]
son metninde deneyimin otoritesine iliskin 6gretinin dogal bir sonucu-
nu dile getirir. Blylk ve ikincil sanat arasindaki farka iliskin olctleri
belirtmesi istendiginde séyle yanit verir: “Olgiitler mevcuttur; ama bun-
lari s6ze dékmek mumkiin degildir, sanatta iyi ve kotu arasindaki farki
dile dokmek kadar olanaksizdir bu. Sanat yapitlari insani daha biyuk ya
da daha az 6l¢ude duygulandirir, hepsi bu. Simdiye dek, sézcukler bu
konuda kifayetsiz kalmistir... Hi¢ kimse sanata ya da sanatgilara bir rege-
te sunmaz. Bekleyip ne oldugunu, sanat¢inin ne yaptigini gorirsiiniiz.” T
Greenberg’ln elestirel tepkiyi sanatsal yarati ile ayni kefeye koymasi
carpicidir; onun kurallar karsisinda tasidigi kuskuyu distiniince kendi-
sinden beklenmesi gereken tam da budur; nihayetinde Kant’in sanatsal
deha ile baglantili olarak ve elbette begeni ile deha, yani Kant’in “lretici
olan degil yargida bulunan yetenek” dedigi sey arasindaki farki teslim
ederek ¢dzume bagladigi bir konumdur bu. Greenberg’in tek heceli
sOzleri; yani kendileri de igorganlardan gelen birer tepki olan sézciiklere
dokllmus igorgansal tepkileri, onu daima 6zdeslestirmemiz gereken
sanat tlrinde ressamlara 6zgl, bedenin derinliklerinden gelen hare-
ketlerin elestirmendeki karsiligiydi: Soyut disavurumculuk, Greenberg
bu yaftadan nefret ederdi gerci. Elestirmen olarak muazzam sohretini
ise salt homurtu ve ylz burusturmalarla edinmesi mimkin degildi,
elbette. Onun 1943 Kasiminda Peggy Guggenheim’in Bu Yizyilin Sanati
Galerisi’nde yer bulan ilk Jackson Pollock sergisine dair elestiri yazisini
okumak aydinlaticidir. O zamana degin, belki de Jules Olitski’nin eles-
tirmenin 6liminden sonra duygulandirici ve komik bir bigimde anlatti-
gina ¢ok benzeyen stiidyo ziyaretleri aracihgiyla, Pollock’un yapitlarinin
belirli bir boélumini goérmisti elbette. Ama elestirisinde Pollock’un
resminin neden iyi olduguna dair gerekceler sunmustu; gerci yapitlarin
iyiligini tespit etmek g6zin ve hatta, Greenberg’iin hak ettigi itibarin
kilina bile dokunmadan ekleyebiliriz ki begenilerini takdir ettigi Lee
Krasner, Hans Hoffman, Piet Mondrian ve bizzat Peggy Guggenheim
gibi kisilerin hayranlikta fikir birligine vardiklari gerceginin bir isle-
viydi ama olsun. Nihayetinde elestirmenin gérevi neyin iyi olup neyin
olmadigini sdylemekti ve bu daima bir tiir yedinci his islevi goéren goziin
hikimleri Uzerine temelleniyordu: Sanatta glizel olana dair bir his,
onun sanat oldugu bilen bir his. Bunu tepki-temelli elestiri tabir ettigim
durum olarak dusiiniirsek, bugiin bu gelenek, felsefi anlamda pratikle-

1" Greenberg, “Interview Conducted by Lily Leino”, The Collected Essays and Criticism, 4:



rinde bir zamanlar Greenberg’in oldugundan ¢ok daha az donanimli
elestirmenlerce sirdirilmektedir.

Greenberg 1960°larin sonunda elestiri yazmaya bilfiil son verdi;
sebebinin elestirmen olarak tim pratiginin, zamanin en etkili iki sanat
distntrd olan Andy Warhol ve Joseph Beuys tarafindan dile getirilen
ilkenin hikim sirdligu sanat pratigi Gzerinde bir gi¢ edinememesi
oldugunu varsaymamak glgctir. S6z konusu ilke suydu: Herhangi bir
sey sanat yapiti olabilir, sanat yapitlari hicbir 6zel bicimde gériinmek
zorunda degildir; herkes sanat¢i olabilir. Bu, Warhol’un herkes yapa-
bilirmis gibi gorlinen, numaralara gore boyama teknigiyle Urettigi
tablolaniyla ilerlettigi bir tezdir. William Phillips’in animsadigina gore,
Greenberg gorilmemis dlclide esitlikci biriydi, herkesin resim yapabi-
lecegine gergekten inaniyordu; hatta Phillips’e inatla resim yaptirmaya
cahismis, Phillips’in boya kokusuna tahammilstzligiu dersin yarida
kesilmesine neden olmustu. Dul esinin, Greenberg’lin otuzlarinda
yazdi§i duygu dolu ama toy bir mektubu okuyusunu da dinlemisligim
var. Resim yapmaya dair ilk cabalarini anlatiyordu Greenberg. islerinin
olaganisti olduguna inaniyor, mektuplastigi Kisiye resim yapmanin
kendisine “diizismek” kadar dogal geldigini yaziyordu. Ne ki ontolojik
esitligi savunmuyordu ve Warhol'un numaralara gére boyama tekni-
giyle yaptigi tablolari, Kanttan ogrendigi felsefe ile tutarli olmadigi
icin reddedecekti: Bu tablolari, kurallara uyarak, numaralarin kirmiziya
boya dedigi yeri kirmiziya boyayarak retmek mumkindi. Warhol
islerini yaratirken herhangi bir 6zel kurala uymuyordu elbette ama bir
numaralara gére boyama setinin kurallarini izleyip sonucu sergilemek,
bir sanatci olarak itkileriyle hic¢ de tutarsiz olmazdi. Warhol biyik ola-
silikla béyle bir sey yapmadi ama biz yaptigini ve ardindan da sonucu
sergiledigini disunelim. Goz, hani su pratik yapmis gdz, sanatginin
numaralandiriimis kutulari doldurdugunu anlayamazdi ¢lnkd sonug,
gercek sey (bir yashilar evinden herhangi birinin yapmis olabilecegi bir
sey) gibi goriinlr ve bu ikinci yapitin sahip oldugu tim estetik nitelikleri
miras almis olurdu. Oysa Warhol’un isi ile numaralara gére boyanmis
siradan bir tablo birbirinden apayri sanatsal nitelikler tasiyacaktir.
Warhol herhangi birinin sanat¢l olabilecedini beyan ediyor, resim
sanatcinin ruhundan kopan bir sey olmahdir fikriyle dalgasini geciyor
olabilir. Yash yurttaslarin dinlence merkezinde numaralara gdre boya-
ma yapan eski tramvay konduktori ise hos bir resim yapmak icin kural-
lara uymaktadir, o kadar. Warhol, Kant’t okumus olsaydi, numaralara
goére boyanmis tablolar aracih@iyla Ugiincii Kritik’e iliskin bir beyanda
bulunabilirdi!
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Pop art ya da buyuk bir bélima, ticari sanat; yani illistrasyon-
lar, etiketler, paket tasarimi ve posterler izerine temelleniyordu. Bu
rengarenk ilan gdrsellerinden sorumlu ticari sanatgilar da iyi gozlere
sahipti. Willem de Kooning tabela ressamhgi yapmisti; tabela ressami-
nin 6zel donanimini giizel sanatlarin amacina uyacak bicimde dénus-
turirken, tabela ressami olarak basari kazanmasini saglamis olan goézi
kullanmadigini varsaymak zordur. Bunun tam tersine iliskin aydinla-
tici bir drnek ise, Watteau’nun sonuncu isi ve tam anlamiyla basyapit
olacak eserini, taciri Gersaint icin yaptigi ve Gersaint’in galerisinin én
tarafinda uzun zaman asih durup igerisinin neye benzedigini gosteren
diikkan tabelasini yaparken, fetes galant’lanna giren donanimi ve
g6zu uygunlastirmasidir. Ensigne de Gersaint [Gersaint’in Tabelasi]
sanatin hicbir pratik amaca hizmet etmedigine iliskin ilk estetik dog-
maya rastlantisal bir karsi drnektir; bu tablo buyik olasilikla XVIII.
ylzyil Paris’inin dikkan tabelalari gelenegine mikemmelen uygundu.
Ne var ki ben, bu tir ticari cabalarin da sézgelimi Campbell’s Soup
etiketini ya da Brillo kutu tasarimini gériince, “iste bul” diyen, iyi bir
gbze sahip Kisiler tarafindan secildigini énermek istiyorum yalnizca.
Pop sanatcilari, tipkibasimlarini Gretirken bir tiir estetik sinavindan
coktan ge¢cmis tasarimlari uygunlastiriyorlardi; bu tasarimlar segil-
misti clinkl goze carpacaklari, Griin hakkinda bilgi verecekleri ya da
bunun gibi bir seyler varsayiliyordu. Ama pop art’i ticari degil de yuk-
sek sanat yapan seyin, pop art’in ticari sanat olarak basari kazanmasi-
na sebep olan estetik nitelikler ile ilintisi ancak ve ancak rastlantisaldi.
Bir sanat janri olarak daima muthis keyifverdigini disindigim pop
art’t konu alan sanat elestirisinin, gz ile bulusanla higbir ilgisi yoktu;
zira, goz ile bulusan, yapitin yalnizca ticari sanat olarak ilgi ve degeri-
ni agikhyordu. Ve aradaki farki aciklamaya, tek basina g6z kifayetsiz
kalirdi.

Bu, 1960’larin, 1970’lerin ve de 1990’larin sanatinin biyik bélim
icin gecerlidir. (1980’ler bir bicimde geriye dogru bir hareketti; ¢iink
resim, sanat Uretiminin egemen modu olarak kendini bir kez daha ¢ne
sliriyordu.) Kantci sanat elestirmeni o yillarda ve o zamandan bu yana,
sanatsal beyanlarin verilmesinde kullanilan kesik atilmis kece, param-
parca olmus cam, kursun serpintileri, pargalara ayrilmis kontrplak,
kabaca biikilms tel, latekse batirilmis pamuklu bez, vinile batiriimis
ip, neon tabelalari, video monitérleri, ¢ikolataya bulanmis gégusler,

* Varsil aristokratlarin eglentileri anlamina gelen fetes galant, bir rokoko dénemi ressami
olan Antoine Watteausun resimlerinde, susli giysiler giymis hanim ve beylerin acikhava
eglentilerini betimleyen idealize manzaralar igin kullaniimaktadir, (¢.n.)



birbirine baglanmis ¢ift, kesik atilmis et, yirtilmis giysiler ya da param-
parca olmus ev karsisinda sessiz kalmaktan ya da kekelemekten oteye
gecemeyecektir.

Altmiglarin énemli bir yapitini, Robert Morris’in Box With the
Sound of Its Own Making i [Kendi Yapiminin Sesini Tasiyan Kutu] ele
alahm. Ozellikle dikkat cekici olmayan ahsap bir kiip; icinde de yapi-
mi sirasinda ¢ikan cekic ve testere seslerini tasiyan bir bant. Bu bant,
kutunun kendi yaradilisina dair bir bellek gibidir ve yapit, zihin-beden
sorunsali Gzerine en az bir yorum getirmektedir. Greenberg’in bu isi
ele alabilecek bir yontemi yoktu. 1969’da neredeyse nefes kesici bir
kavrayissizlikla soyle yazdi:

Herhangi bir sanat dilinde, deneyimlenisi sirasindaki etkilerine indirgen-
mis sanat kendisini iliskiler, oranlar tGizerinden yaratir. Sanatin niteligi her
seyden ¢cok milhem, hissedilmis iliskilere ya da oranlara baghdir. Bundan
kurtulus yoktur. Basit, sade bir kutu bu seyler sayesinde sanat olarak
basari kazanabilir ve bu kutu sanat olarak basarisizlija ugradiginda
sebebi sade bir kutu olmasi degil oranlarinin, hatta boyutunun, milhem,
hissedilmis olmayisidir. Bu, “novelty” sanatin herhangi bir bi¢cimi igin
gecerlidir... Bir yapitin icsel iliskileri hissedilmis, mulhem, kesfedilmis
olmadiginda hicbir mithis, tasvir edilebilir yenilik kar etmez. Bir diger
deyisle, ister dans etsin, 11k sagsin, patlasin ister gérunir (duyulur ya da
okunabilir) olmayi gii¢gbela basarsin, tstiin sanat yapiti “bigim dogrulugu”
sergiler.8

“Bu dereceye kadar” diye devam ediyordu Greenberg, “sanat degis-
tirilemez olarak kalir... Nitelik Gzerinden olmazsa, asla sanat olarak
gecerlilik edinemeyecektir.”® Morris’in yapiti parlak ve milhem bir
yapittir ve bir sanat yapiti olarak elbette “nitelikli”dir; ne var ki bu
nitelik “bi¢im dogrulugu” olarak tanimlanamaz. Greenberg, altmislarin
sanatinin, ylzeydeki goriintisiin altinda, istisnasiz bicimde homojen,
hatta tekduze oldugunu hissediyordu. Bu sanatin temelini teskil eden
ortak tslubun “Wofflin’in ¢izgisel olarak adlandiracagi durum” oldugu
tespitinde bile bulundu.® Son dénemlerine ait bu makalesinde tonu
acitici, alayci, hatta reddedicidir. Sanatta ne zaman devrimci bir an
yasansa karsimiza ¢ikan turden bir tepkidir bu: Sanatgilar soke etme

* “Novelty" s6zciginiun en yaygin anlamlari “yenilik”, “seri imalat Urint ucuz ve kugik
nesne” ve de “incik boncuk”tur. Bu haliyle “novelty art” tabiri bu tiir nesnelerden uretilmis
isler i¢in kullanilabilmektedir, (¢.n.)

18. Greenberg, “Avant-Garde Attitudes: New Art in the Sixties”, The Collected Essays and
Criticism, 4: 300.

19. A.g.y., 301.

20. A.g.y., 294.
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pesindedir, ¢izmeyi unutmuslardir, kotl, ¢ok kéti g¢ocuklar gibi dav-
ranmaktadirlar. Takdir edelim ya da etmeyelim, yasaminin son otuz yili
boyunca fikrini degistirmedi Greenberg. Ben, aynen bdyle sdyleyisini
1992’de duydum. Sanat, estetikten sanat elestirisine kestirmeden gegisi
sonsuza dek hitkiimsiiz kilan devrimci bir andan ¢ikmisti. ikisinin bir-
birine tekrar baglanmasi, ancak altmiglarin devriminin elestiri pratigine
dayatti§i degisimlerin 1s1§inda, bir disiplin olarak esteti§in revizyondan
gecirilmesiyle mimkiin olacakti.

Simdi de Greenberg’in ikinci Kantgi 6gretisi (zerine bir sey soyle-
mek istiyorum; tipki birincisi gibi bu da elestirinin basini derde sokmus
ama bu kez durumun ilki kadar gorinirlik kazanmasi icin aradan bir
siire gecmesi gerekmistir. ikinci dgreti, Greenberg’tin 1969 tarihli bir
soyleside dogruladigi “sanatin degistirilemezligi” kosulunu ileri sirer.
Greenberg Amerikan begenisinin yillar icinde olgunlastigim teslim
etmek istiyor “ama bunun begeniden ayri olarak sanatin kendisinde
bir ilerleme kaydedildigini sdylemekle ayni sey olmadiginda israr edi-
yor”du. “Elbette, kaydedilmedi. Sanat son bes bin, on bin ya da yirmi
bin yilda daha iyi ya da ‘olgun’ hale gelmedi.”2 Demek ki begeninin
gelisimsel bir tarihi var ama sanatin yok. Gergekte, Greenberg “zama-
nimizda, Bati’da, begenilerde bir genisleme” oldugunu savunuyor ve
bunun “belirli ve blyik bir élcide modernist sanatin etkisine borglu”
olunduguna inaniyordu. Modernist resmi takdir etme yeteneginin
geleneksel sanati ya da diger kdltlrlerin sanatlarini takdir etmemizi
kolaylastirdigini ¢lnki temsili sanatin dikkatimizi sanatin ne oldu-
gundan cok ne gdsterdigini disinmeye yonelttigine inantyordu. “Tium
diger kosullar esit oldugunda, bir aceminin begenisini temsili sanat ara-
cthgiyla gelistirmesi, kanimca, soyut sanat araciligiyla gelistirmesinden
daha zor. Soyut sanat, genel olarak sanati gérmeyi 6grenmenin harika
bir yoludur. iyi bir Mondrian ya da Pollock’u kétiisiinden ayirmay!i
o6grendiginizde Eski Ustalar’i ¢ok daha fazla takdir edersiniz.”2 Cokca
dile getirdigim gibi, bu durus tim muzeleri Modern Sanat Mizeleri’ne
donustirmeye egilimlidir; icindeki her seyin, sanatin her yerde ve
daima sahip oldugu, modernist resim konusunda egitilmis goéziin de
tespit edip derecelendirmeyi 6grendigi tek bir sey baglaminda takdir
edilecedi modern sanat muzeleri. Tum sanatcilar, sanat¢i olduklar
Olciide cagdasmizdir. Sanat ile ilgisi olmayan meselelerde ¢agdasimiz
degillerdir.

21. Greenberg, “Interview Conducted by Lily Leino” 4: 309.
22. A.g.y., 310.
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Bu felsefe 1980’lerde agir elestirilere hedef olan bir dizi sergiye feyz
vermistir; bu sergilerin basinda Modern Sanat Miizesi’nde 1984 tari-
hinde duzenlenmis olup Okyanusya ile Afrika’dan yapitlar arasindaki
“akrabaliklar” ile bu yapitlarin modern akimdaki bicimsel muadilleri
tizerine temellenen “Primitivism and Modern Art” [ilkelcilik ve Modern
Sanat ] sergisi gelir. Tarihsel anlamda aciklayici bir sav olarak bu belki
de itirazi olanaksiz, dogru oldugunda dogru, yanlis oldugunda yanhs bir
savdir. Modern sanatcilar ilkel sanattan gercekten etkilenmistir. Ne var
ki akrabalik, aciklamadan farkl bir seydir. Afrikali ya da Okyanusyali
sanatginin modernistler ile ayni tirden bigimsel kaygilar guttigini ima
etmektedir. Pek ¢ok elestirmen de bu durusun kilturel sémirgecilik
adini verebilecegimiz yaklasimin kokusunu buram buram tasidigini
hissetmistir. 1984°te cokkulturltlik yikselise gecmisti ve doksanlarda
en azindan Amerika’da sanat diinyasini devasa oranda ele gegirecekti.
Cokkulturli modele gore, kisi, en fazla, belirli bir kultirel gelenegin
icerisindeki insanlarin kendi sanatlarini nasil takdir ettigini anlamay!
umabilir. O gelenegin disinda kalan Kisi, o sanati sanki iceriden biriy-
miscgesine takdir edemez; ama en azindan kendi takdir tarzini yabancisi
oldugu geleneklere dayatmamaya calisabilir. Bu gorecelestirme kadin-
larin, siyahlarin ve hatta bizim kendi kaltlrimiz bunyesindeki azinlik
sanatgilarinin sanatini kapsayacak sekilde genisletilmistir. Dolayisiyla,
Greenberg’iin seksenlerin sonu ve doksanlarin sanat dinyasinda
“ilkelcilik ve Modern Sanat” gibi netameli sergileri diizenleyen sanki
oymusgasina tu kaka ilan edilmesi sasirtici degildir. Kantci evrenselcilik
yerini bu bagislayiciliktan uzak goérecelige biraktiginda, nitelik kavrami
da tiksindirici ve sovenist bir hal aldi. Sanat elestirisi kiltur elestirisinin,
bilhassa da kisinin kendi kiltirtintn elestirisinin bir bicimi haline geldi.
Aclikcasl, ben bir sanat elestirmeni olarak bu tavirdan, Greenberg’in
tavrindan oldugumdan daha hosnut degilim; bu kaostan c¢ikista yol
gostermesi igin bir disiplin olarak estetige dénebilseydik harika olurdu.
Sayet estetik, elestirinin durumunu agikhga kavusturabilseydi, uygu-
lanabilirligi sorunu da goériilmeye deger bir bicimde yerine otururdu.
Su dereceye dek Greenberg’e katiliyorum; Warhol’'un numaraya gore
boyama teknigiyle yapilmis tablolari ve Robert Morris’in ses ¢ikaran
kutusu gibi isler i¢in de bir nitelik 6l¢utd vardir ve bu nesnelere gore bir
sanat elestirisi tasarlayabilseydik, Eski Ustalar’in yani sira Mondrian ya
da Pollock’un tablolari gibi modern yapitlarda da iyi ile kétlyu takdir
edecek daha iyi bir konumda olurduk. O zaman, nitelige dair genel
bir kuram estetik anlamda iyi olusu, tanimlayici bir 6zellik degil 6zel
bir durum olarak igerebilirdi. Zira, estetik anlamda iyi olusun, sanatin
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sonundan sonraki sanat s6z konusu oldugunda bize yardimci olmaya-
cagini gostermis oldugumu umuyorum.

Felsefede bir 6zcii olarak, sanatin ebediyen ayni oldugu, bir seyin
sanat eseri olmasi igin zaman ve mek&ndan ba§imsiz olarak, gerekli
ve yeterli kosullar bulundugu distncesine bagliyim. Bu dereceye dek
0zcl olunmadan nasil sanat felsefesi -ya da felsefe siireci- yapilaca-
gint anlamis degilim. Ama bir tarihselci olarak, belirli bir zamanda
sanat eseri olan seyin baska bir zamanda olamayacagi ve 6zellikle de
sanat tarihi tarafindan sahneye konan bir tarihin varoldugu ve sana-
tin 6zinun yani gerekli ve yeterli kosullarin, sancili bir bicimde bilin-
ce yukseltildigi gorisiune de bagliyim. Dinyanin sanat yapitlarinin
pek cogu (magara resimleri, fetisler, sunak yapitlari) insanlarin sanati
diger inanclari baglaminda yorumlamalarindan 6tlrl( sdzi edilecek
bir sanat kavramina sahip olmadiklari yer ve zamanlarda uretildi.
Bugin bu nesnelerle iliskimizin esasen temasaya dayall oldugu dog-
rudur; zira, cisimlestirdikleri cikarlar bize ait degildir. Dahasi, 1513
altinda etkin sayildiklari inancglar da artik yaygin bigimde kabul edi-
lemiyor, hele de bu nesnelere hayran olanlar arasinda. Temasanin, bu
nesnelerin sanat eseri olarak ¢ziine ait oldugunu varsaymak yanlistir
¢lnkl onlari yapanlarin temasayla ilgilenmedikleri neredeyse kesin-
dir. Her halukarda, an sich tatmin ya da Schopenhauer’in istemesiz
algisi gibi idareten kavramlar, estetigin tanimi1 olma babinda, insanin
“tiyslz iki ayakh” olarak tanimlanmasindaki kavramsal incelige pek
az sahiptir. insan, kendini sirf zaman 6ldiirmek icin camdan disari
bakarken ya da Francoise Sagan’in kadin kahramani gibi bir hardal
kavanozunu elinde tembel tembel ddéndurirken buluverir sikga.
Mistigin, zihni sakinlestiren temasa durusunun da estetik ile higbir
ozel bag! yoktur.

Bir sireligine, kacginilmaz olarak, estetik felsefenin dogumuna
neden olan eserlerin belirli bir olgunluga eristigi dénemde, sanat
eserleri tzerinde belirli bir bicimde uygulanabilir olmus bir estetik
kavrami muhtemelen vardir; bundan dolayl, séz konusu zaman siire-
cinde sanat yapiti da paralel evrenselliklerin; yani sanat eserinin dzci
kaygilar Gzerinden pargasi olan evrensel ile genlerde kodlandigi igin
insan ve belki de hayvan duyarlhiliinin parcasi olan evrensel estetigin
kesisme noktasi olmustur. Bu konu hakkinda birkac cliretkar sz
soyleyerek bu bélumi sonlandiracagim ve ardindan esas kaygilarima
geri déneceg@im.



Yakin zamanda, kultirel sinirlarin dtesine gegen guzellik algilarinin
bulundugu savini kuvvetle destekleyen bazi ampirik psikoloji aras-
tirmalari beni hayrete sirikledi. Nature dergisinde yayimlanan 1994
tarihli bir arastirma gerek Britanyali gerekse Japon kadin ve erkeklerin,
iri gozler, cikik elmacik kemikleri, dar ¢ene gibi belirli 6zellikler vur-
gulu bir sekilde varoldugunda, kadin yizlerini daha ¢ekici buldugunu
bildirdi. Dahasl, beyaz irktan olanlar ile Japonlar ayni Japon kadinlarin
ylzlerini cekici bulmuslar. Makalenin yazarlari da “yiiz gekiciligi s6z
konusu oldugunda kaltirler arasi yargilar farklihktan ¢ok benzerlik
gosteriyor” iddiasinda bulunuyorlar.ZKullanilan yizler bilgisayar tara-
findan dretilmis ve en ¢ekici yliz de Schopenhauer’in gorsel sanatlar
gercek kisilerde rastlanan “Platonik” glzellik idelerini akla getirir savi-
na ampirik destek verircesine belirli dzellikleri abartmis. Sz konusu
ozellikler, tavuskusunun kuyrugu nasil bir abartiysa dyle abartiimis ve
arastirma tzerine yapilan bir yorumda bunlarin, belki de tavuskusunun
muazzam tiy gosterisinin yaptigi gibi, sahiplerindeki ¢cokca arzu edilen
bazi 6zellikleri ima ettigi soyleniyor: Hastaliga direng, dogurganlik ve
genclik.2Bir kez daha, Schopenhauer’in Yunanlarin “harikulade guzel-
lik anlayisi”’ndan s6z ederken yaptigi tespitlerde dogruluk payi var. Bu
anlayis,

tim uluslar iginden yalniz onlarin diger uluslarin taklit edecegi guizellik ve
zarafet 6lcunlerini olusturmasina olanak tanidi; dahasi, bu taklidin, isteme-
den ayrilmadigi takdirde, ayrim gozeten secilimi barindiran cinsel itkiyi;
yani cinsel aski sagladigini soyleyebiliriz... insan formuna iliskin nesnel
guizellik anlayisi haline gelir ve entelektin olagandisi 6lcliide agir basmasi
nedeniyle, kendini istemeden ayirir ama aktif kalir.%

Bir de eklemeye bile gerek yok, gergek olsaydi &sik olacagi bir kadin
heykeli yaratan heykeltiras mitini, Kant’in dogal ve sanatsal gtzelligin
bir oldugu dusincesine canlilik katan miti de biliyoruz.

Bu glzellik ilkesi, éne sirdugim gibi, belirli bir soyutluk dize-
yinde salt kilttrel sinirlari degil tirler arasindaki sinirlari da astyor.®
Evrimsel biyologlar son zamanlarda genis bir tiir yelpazesinde, simetri
ile cinsel arzulanabilirligi iliskilendirmeye basladilar. Disi akrep sinegi
degismez bir sekilde kanatlari simetrik olan erkek akrep sineklerini

23.D.J.Perrett, K.A. May, S. Yoshikawa, “Facial Shape and Judgments ofFemale Attractiveness”
Nature 368 (1994): 239-242.

24. Nancy L.Etcoff, “Beauty and the Beholder” Nature 368 (1994): 186-187.

25. Schopenhauer, The World as Will and Idea, I: 216.

26. Paul J.Watson, Randy Thornhill, “Fluctuating Asymmetry and Sexual Selection”, Tree 9
(1994): 21-25.
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tercih ediyor. Disi kir kirlangici, kuyrugunun her iki catali da ayni
renk ve uzunluktaki erkekleri segiyor. Asimetrik boynuzlar, erkek
hayvanin c¢iftlesme oyuntindan cikarilmasina sebep oluyor. Belki de
simetri, erkegin esit olmayan bliyimeye neden olan belirli parazitlere
direngli bir bagisiklik sistemine sahip oldugunun isaretidir. Bu giderek
buytyen bir deney alani ve sunu oneriyor: Seksten daha “kullanish”
hichir sey bulunmadigindan, akilli Yunanlarin, heykel oldugunu bil-
digimiz icin istemenin devre disi kaldigi zamanlarda bile birbirimize
cevirdigimiz sehvet dolu gozlerle bakmaktan zevk aldigimiz sanatlarina
soktuklari estetik tercihleri, eski dostumuz dogal secilimle aciklanabilir.
“Sozcukler kifayetsiz kalabilir” ama evrimsel biyoloji perspektifinden
bakip bu istikamette uzun bir yol katedebiliriz. Iyi tasarimin ilkeleri
saglik ve Uretkenligin gorinur simgeleriyle aynidir; Schopenhauer ve
Nietzsche’nin felsefelerindeki gibi, ahlaki acidan bir bicimde purizlu
olsa da iyi olusun glzellikle ve kotl olusun da glzelligin yokluguyla
Ozdeslestirilmesine geri dénen bir disincedir bu. Elbette, insanlar s6z
konusu oldugunda meseleyi karmasiklastiran kimi etmenler mevcut-
tur. Boynuzlari simetrik olmayan bir geyiginkine kosut bir figir bozul-
mas! yasayan eril bir insan, keseler dolusu parasi oldugu takdirde ¢ikik
elmacik kemikli ve ufak ¢eneli bir cinsel partner edinebilir: Komedinin
temel kosuluna yol acan kultiirel muziplikten 6tird bir uyumsuzluk.
Dahasi, diinya lzerindeki herkes bir ask U¢genindeki ¢lincu sahsiyeti
olusturan cekici erkegin fiziksel 6zelliklerini betimleyebilir. Ustelik,
sempanzelerin etobur oldugunu bildigimizden, pek gdzde olmayan
fakat paylasacak koca bir parca et bulunduran bir eril maymunun,
klandaki en seksi disinin cinsel iltimaslarini glivence altina alabilecegi-
ni de kesfetmis bulunuyoruz.

Schopenhauer, bir karsi 6rnek olarak yikintilari gostererek, simetri-
nin gizelligin gerekli bir kosulu oldugunu inkar eder.Z insan, durduk
yerde karsi 6rnek sunmaz: Gilzellik ve simetri savi muhakkak ortalik-
taydi; simetriden yikintiya gecis ise begeninin tarihinde neoklasisizm-
den romantizme gecisin belirtisidir. Yikintidan yikintiya fark vardir
elbette, kimi digerinden daha guzeldir; ama bana dyle geliyor ki yikin-
tilar s6z konusu oldugunda cinsel tepkinin tetiklendigi alani az ¢ok terk
edip anlam alanina girmis oluyoruz. Hegel’in tabiriyle, dogal guzellik
alanini terk edip sanatin gazelliginin ve Hegel’in tin dedigi seyin ala-
nina girmis oluyoruz. Yikinti zamanin acimasizligini g¢agristiriyor,
glciin zayiflamasini, élimin kaginilmazhgini. Yikinti, yikik dokik
taslarin dilinde bir romantik siir. Cigcedini gérmek icin kiraz agdacini

2~. Schopenhauer, The World as Will and Idea, I: 216



ziyaret edip, evrimin Olimpiyat oyunlarinda bize bir gémlek tstiinlik
kazandiran 6zelliklerin faniligini, glzelligin kirtlganhgini ve zamanin
gecisini dustindigimuz sirada cigeklenmis Kiraz agaci gibidir yikinti.
A.E. Housman’in bir daha asla gelmeyecek baharlarini distniriz.
Cicekleri kimse yaratmamis olsa bile, agaci birisi dikmistir ve Hegel’in
sanat yapitindan séz ederken belirttigi gibi, “Bu 6zinde bir sorudur,
yanit veren gogse seslenis, zihne ve tine bir seslenis.”BVe bu, Morris
icin oldugu kadar Warhol i¢in de, Mondrian i¢in oldugu kadar Pollock
icin de, Vermeer icin oldugu kadar Hals icin de dogrudur.

Alintilamis oldugum sanatin sonuna iliskin Gnli pasajinda Hegel,
“a) sanatin icerigine dair ve b) sanat yapitinin sunum araclarina dair”
entelektlel yargidan s6z eder. Elestirinin daha fazlasina ihtiyaci yok-
tur. Sunumun anlamini ve Kipini ya da sanat yapitlarinin cisimlesmis
anlamlar oldugu savi lzerinden “cisimlesme” tabir ettigim seyi tespit
etmeye gereksinim duyar elestiri. Kant¢i sanat elestirisinin yanlisi,
bicimi icerikten ayirmasidir. Guzellik, 6dillendirdigi yapitlarin icerigi-
nin pargasidir ve bu yapitlarin sunum kipi, bizden gizelligin anlamina
tepki vermemizi ister. Kisi sanat elestirisi yapildiginda, bunlarin hepsi
soze dokilebilir, sézcukler kifayet kazanabilir. Sanat elestirisi, tim
bunlari séze dokmekten baska bir sey degildir. Takdir etmek gerekir,
Kantg elestiri anlatilar ile yolunu ayirmistir; bunun anlami, Greenberg
bir anlatiyla 6zdeslestirilmis oldugundan, dislincesinin merkezinde bir
kusur bulundugudur. Bu pek dnemli degil. Pek az kisi bu denli ¢cok sey
basarmistir. Ne bicimci olan ne bir blyik anlatinin serbesti tanidigi bir
sanat elestirisinin nasil yapilacagini birazdan ele alacagim.

28. Hegel, Aesthetics, 71.
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Sanat¢l Arman’in kittiphanesi. Fotograf: Jerry L.Thompson.
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\A|
RESIM VE TARIHIN SINIR CizGiSi:
SAF OLANIN OLUMU

Tarih hakkinda felsefi olarak diisinmeyi amaclayanlar, tipki benim
yapmaya ¢alistigim gibi, insani olaylarda nesnel anlati yapilari arayan-
lar icin belki de en iyi alistirma; ge¢misin gelecedi nasil gordigini ve
bununla baglantili olarak geleceg@i belirli bir bicimde g6renlerin kendi
simdiki zamanlarini ne sekilde gérmek zorunda kaldigini izlemeye
calismaktadir.

Gelecegi giristikleri ya da girisemedikleri eylemlere siki sikiya bagli
olasi bir olaylar zinciri ¢ercevesinde yorumlayan aktorler, kendi sim-
diki zamanlarini da algiladiklari bicimiyle ¢ikarlari lehine olacak bir
olaylar zinciri yaratacak bigcimde diizenleme c¢abasina girdiler. Elbette
ki gelecek bazen, bilebildigimiz kadariyla, yaptiklarimiz ya da yapa-
madiklarimizla sekillenir gercekten; olaylarin akisina basariyla sekil
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verenler de filozoflarin olguya karsit 6nerme dedikleri sey ile kendi
kendilerini tebrik edebilirler. “Sdyle soyle yapmasaydik, asla soyle soyle
olmazdi” diyebilirler. Oysa ki biz, aslinda gergek olduguna inandigi-
miz 6nermeler 1siginda hareket ederiz; eylemlerimizin makul &lcude
ongorilebilir sonuclari oldugu ve bu beklenen sonuglar isiginda belirli
sinirlar dahilinde eylemlerimize yon verebildigimiz ise blyuk olasilikla
rasyonel eylemin bir varsayimidir. Ote yandan, karsisinda korliik sergi-
ledigimiz bir stiri sey vardir ve gegcmisin gelecegi nasil gérdigint gor-
menin bir yarari sudur: Gegmisin aktorlerinin geleceginin tarihte kendi
durdugumuz yerden nasil gérindiguna bildigimiz igin, bunun onlarin
anlamlandirdigindan ne sekilde ayrildigini goérebiliriz. Onlar, bizim
perspektifimizden ister istemez yoksundu elbette: Simdiki zamani gele-
cegin goziinden gorebilselerdi, farkli hareket ederlerdi. Bliyik Alman
tarihgisi Reinhart Koselleck muhtesem Vergangene Zukunft [Ge¢misin
Gelecekleri] bashgini tasiyan bir kitap yazmis ve gegmisin insanlarinin,
Isiginda kendi simdiki zamanlarini yasadiklari geleceklerin, ge¢cmisin
onemli bir parcasi oldugunu savunmustur." Bu duruma ornek ola-
rak, dinyanin M.S. 1000 yilinda yok olacagi inancini distnin. Dua
etmek disinda bir seyler yapmanin pek bir anlami olmayacakti: Sayet
diinyanin meleklerin borazanlariyla silinip gidecegine inansaydiniz,
onlndzdeki kis icin tursu kurmaz, domuz agilini onarmaz ya da yasam
sigortasi satin almazdiniz!

Bu perspektiften bakildiginda, gucli anlatisi dustnilerek
Greenberg’in 1960°lar basinin tarihsel halihazirina nasil baktigini
gormek aydinlatici olacaktir; ne de olsa bu anlati, Greenberg’iin tam
da buna dayanan elestiri pratiginin yani sira gelecegin bicimini de
tanimlamistir. Nesnel tarihsel gergeklikte olan suydu elbette: Gorsel
sanatlar ylizinQ estetik gidimli elestirel pratigin fazla uygulanabi-
lirliginin kalmadigi bir tiir sanata donmeye baslamisti, Greenberg’in
ne anlatisinin ne elestirel pratiginin kolayca uyum saglayabilecegi bir
dénis. Greenberg sanatin bu tir bir donemecten gectiginin farkinday-
di ama bunu kendi éngérdigl bicimiyle tarihin yolundan bir sapma
olarak gérme egilimindeydi. Soyut disavurumculugu modernist sanat
tarihinin bas aktori olarak gérmeyi sirdlriyordu; ama ayni zaman-
da, 1960’larin basinda, soyut disavurumculugun bocaladigini, bu
akimin tarihsel yazginin rayindan ciktigini da gérmeye basladi. Soyut
disavurumculugun bunu Greenberg’in timiuyle sadik oldugu moder-

1. Reinhart Koselleck, Futures Past: On the Semantics of Historical Time (Cambridge MIT
Press, 1985).
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nizm dayatmalarina 6zen gdstermeyi basaramamak suretiyle yaptigi
sdylenebilir. Resmin konusunu resim olarak tanimlamisti Greenberg:
Belli bir bicimdeki yamyassi ylzeylerin {zerine yayilmis boyalardan
mutesekkil fiziksel nesnelerin yaratimi. Oysa neredeyse diyalektik bir
bicimde, soyut disavurumcular da modernizmin maddeci dayatma-
sini kabul etmekte fazlasiyla istekli gériiniiyordu. iste bunu yaparak,
her sanatin kendi aracglarinin sinirlari dahilinde kalmasi ve bir diger
sanat ya da aracin ayricaliklarini gasp etmemesi yénindeki daha genis
modernist dayatmayi ihlal ettiler: Greenberg’iin bakisina gore, soyut
disavurumculuk kendi tanimlayici sinirlarindan tasip heykelin alanina
girmisti. Platon adaletsizligin Kisi ile konumun yanlis eslesmesinden
kaynaklandigi Devlet’inde ishélimu nasil adaletin temeliyse, “herkese
kendisininki™ dustncesi de modernist sanat tarihinin ardindaki itici
kuvvetti.

1962 yilina ait, “After abstract expressionism” [Soyut Disa-
vurumculugun Ardindan] baslikli makalesinde sasirtici bir iddiada
bulunuyordu Greenberg. iddiasi, maddeci estetiginden 6tiri kaginil-
maz sayacagimiz seyler hakkindaydi. insan soyut disavurumculugun
boyaya boya; yani 6zli, yapis yapis, damlayan, dolgun bir sey muame-
lesi yapmasinin tam da kuramin talep ettigi bir sey oldugu, boyanin
kendi kendisinin konusu haline geldigini dusinebilirdi. Meger hi¢ de
oyle degilmis:

“Soyut disavurumculuk” yaftasinin herhangi bir anlami varsa bu resimsi-
liktir: gevsek, seri dokunuslar ya da bdyle bir gérinum; birbirinden ayri
duran bicimler yerine lekeli, i¢ ice gecmis kutleler; genis ve bariz ritimler;
bozuk renkler; esit olmayan doygunluk ya da yogunlukta boyalar, bariz
firca, parmak ya da bigak izleri; kisacasi, barok sanattan Malerische kav-
ramini secgip ¢ikarirken Wofflin’in tanimladigina benzer bir nitelikler
kimesi.2

Oysa, yazginin cilvesi, soyut disavurumculukta uzam, “bir kez daha
trompe Voeil” yanilsama meselesi olmaktan kacamadi... ‘okumak’tan
cok dolaysiz algi ile ilintili, daha somut bir sey oldu.” Anlayabildigim
kadariyla, bunun anlami boyanin (¢ boyutlu bir hal aldik¢a heykel
kimligine biriinmesi ve uzamin bir kez daha aldatici hale gelmesi-
dir. Halbuki uzamin gergek haline geldigini disunebilirdik; ama her

* Danto burada Cicero’nun ‘suum cuique pulchrum est" (herkese kendisininki gzel gelir)
sozlerinin kisaltilmis ingilizce halini kullaniyor, (g.n.)

2. Greenberg, “After Abstract Expressionism” The Collected Essays and Criticism, 4: 123.

** (Fr.) Fotografik gerceklik yanilsamasi veren resim tarzi ve bu tarz ile yapilmis tablolar.

(Gn)
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halikarda, “soyut disavurumcu resmin epey bir bdlima i¢ boyutlu
uzamin daha tutarli bif yanilsamasi icin haykirmaya basladi ve bunu
yaptigi 6lgide, temsil icin de haykirmis oldu; zira boyle bir tutarli-
lik ancak U¢ boyutlu nesnelerin elle tutulur temsiliyle yaratilabilir.”
Willem de Kooning’in 1952-55 tarihli Kadinlar resimlerinin gerisinde
yatan budur. Greenberg’iin gbzinde, soyut disavurumculuk basari-
sizhiga ugradigi igin, sanati tarihsel misyonunda ileri tasimanin tek
yolu 1964 yilinda Los Angeles Bolge Sanat Mizesi icin dizenledigi
sergide “resim-sonrasi soyutlama” olarak adlandirdigi seyden geci-
yordu. Katalog makalesinde soyut disavurumculugun distse gegip
bir “maniyerizm™ olarak tanimladigi seye donismesini ele aliyordu
Greenberg. Helen Frankenthaler, Morris Louis ve Kenneth Noland’da
sanatin ilerlemesinin savunuculugunu go6ruyor; kendisinin izinden
giden Michael Fried ise, son derece 6nemli bir monografide bu kahra-
manlar grubunu, sonradan Greenberg’lin de takdir edip sanatin biyuk
umudu olarak betimledigi Frank Stella ve Jules Olitski'yi de icine ala-
cak sekilde genisletiyordu. Heykel yardimci bir rol oynuyordu: David
Smith ve Anthony Caro maddeci estetik anlatisini ileri tasiyor ve
Greenberg bunun gergeklesmesi icin aktif midahalede bulunmaktan
¢cekinmiyordu.

Bildigim kadariyla, su soruyu hicbir yerde sormaz: Soyut disa-
vurumculuk neden “blylk 6nem tasiyan sanat yapitlari Grettikten
sonra... bir ekole, ardindan bir Gsluba ve son olarak da bir Gsluplar
kimesine donustu. Liderleri bir stri taklitciyi cezbetti ve sonra da bu
liderler kendi kendilerini taklide koyuldu.” Soyut disavurumculukta,
daha da ilerlemeyi surdirebilmesini engelleyen icsel bir sey mi vardi?
Bu sorunun yanitindan nasil emin degilsem bir tarz olarak soyut disa-
vurumculugun sanatcilarini nasil olup da bir gecede birer tstat haline
getirebildiginden de dyle emin degilim: Kline, Rothko, Pollock ve hatta
de Kooning kendilerini birer soyut disavurumcu olarak bulmadan énce
gayet mitevazi sanatcilardi. Ama, kanimca, yanit, gelenegin resim anla-
yisinin aksine soyut disavurumcu tualin sanattan baska olabilecegi bir
sey bulunmamasiyla ilintili olabilir. Ornegin, duvar resmi olarak top-
lumsal bir rol oynayamaz ya da geleneksel resmin alelade zanaatciligi
icinde bir yere oturamazdi. Gergekten de kendi dirtilerinden baska bir
seyi yoktu; bunlar piyasa itkileri tarafindan disaridan takviye ediliyor,
dolayisiyla soyut disavurumculuk esasen koleksiyonlara katiimak tizere
varoluyordu. Koleksiyona aitti ve bu yiizden, Vasarici resmin aksine,

* Greenberg bugiin kendi basina bir akim olan maniyerizmi de belirten sézcigi, italyanca
kokenindeki “stil”, “tarz” anlamiyla bir genel ad olarak kullaniyor, (¢.n.)
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giderek hayat ile bagini kopariyor, sanat diinyasinda giderek daha
tecrit edilmis bir varolus yasityordu. Resmin kendi 6zerk tarihine sahip
olmasina yénelik Greenbergcl kosulu gercekten de sagliyordu ve disa-
ridan girdi olmamasi yuzinden ¢okti. Bir sonraki kusagin sanatcgilari
sanatin gercelik ve yasamla badini yeniden kurmaya ¢abaladi. Bunlar,
pop art’in sanatcilariydi ve benim tarihsel algimda, gorsel sanatlarin
yeni istikametini belirleyen, her seyin dtesinde pop’tu. Oysa pop’a yer
acmayan bir tarihsel goriniin ve elestirel pratigin igine hapsolmus
olan Greenberg pop’u kendi kavram ve kategorilerine yerlestiremedi.
Bunda tek basina degildi, elbette. Sanatgilar bir yana, gelecekleri soyut
disavurumculuk ve onunla ilintili ideallerce tanimlanmis elestirmenle-
rin pop’u tarihin ilerlemesinde gegici bir sorundan baska bir sey olarak
algilamasi ¢ok glcti.

Pop’u biylk bir tarihsel degisimin isareti olarak gérmemesi,
Greenberg’ln itibarini asla zedelemez. “Su ana dek” diye yaziyordu
Greenberg, “bu, begeni tarihinde yeni bir epizod ile ayni kapiya ¢iki-
yor ama ¢agdas sanatin evriminde otantik anlamda yeni bir epizod ile
ayni kapiya degil.” Greenberg’in “o evrimde yeni bir epizod” saydigi,
kendi resim-sonrasi soyutlama sergisindeki yapitlardi; biylk olasilikla
bunun bir sebebi Greenberg’in bunca anlam yukledigi yamyassilik
olgusunun yapitlarda temalastiriimasi; bir diger sebebiyse ylizeylere
“resim-sonrasi” bicimde boya surtlurken tercih edilen yéntem firga
darbelerinden ziyade lekeleme oldugu igin, Greenberg’in resmi “saf’
tutmak icin firca darbesinin devreden ¢ikariimasi gerektigi yolundaki
kuraminin yapitlarca desteklenmesiydi. Zira, cagdas sanatin evri-
minin resmin evrimi araciligiyla gerceklesecegi, bir aksiyom olarak
gecerliligini stirdirmekteydi. Dahasi, Richard Wollheim’in “bir sanat
olarak resim” adim verdigi sey, bir sonraki on bes yilda ¢etin bir siire¢
gecirecekti. Bu, kimilerine gore, 6zellikle de, Julian Schnabel ve David
Salle’in 1980’lerin basinda pek ¢ok Kisiye sanat tarihinin yeniden rayina
girdigi duygusunu veren yapitlarinda resmin muhtesem bir bigcimde
yeniden dogusuydu; ne ki bunun cagdas sanatin evriminde degil begeni
tarihinde bir epizod oldugu ortaya cikti ve 1980’ler 1990’lara uzanir-
ken, resmin artik sanat-tarihsel degisimin Siegfried’i' olmadigi giderek
netlik kazandi.

Greenberg sonunda pop art’l ciddiye alamaz duruma geldi. Onu,
op ve minimalizm ile birlikte tuhaf [novelty] sanat kategorisine sir-
giine gondermekle kalmadi; bu kavrami acimasiz bir bicimde acikladi
da: “Dukkanlarda satilan yeni icatlara génderme yapan eski moda

*Germen mitolojisinde yurekliligiyle tnlt kahraman, (¢.n.)
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anlamiyla ‘tuhaf.” Ama resim-sonrasi soyutlamanin ardindan gelen
hichir sanati ciddiye alamiyordu ve kendi elestirel tretimi de buylk
Olciide durdu: Derlenmis yazilarinin 1993’te yayimlanan son cildi
1968°’de sona ermektedir. Yeni sanati kendi muhtesem anlatisina otur-
tabilmesinin hicbir yolu, hicbir ciddi yolu, yoktu. Huysuz laflarinin
haletiruhiyesi ise modernizmin baslangicinda modernist ressamlarin
¢izme ve boyama becerisinden yoksun olusu ya da yoksun degillerse
bile su ya da bu sahtekarliga bulastiklari ve bu ortaya ¢iktiginda, aki-
min olusturdugu “tehdit”in de elbette ortadan kalkip “gergek” sanatin
bir kez daha tstin gelecegi yonindeki yorumlari tipatip andiriyordu.
Yeni sanatin “sahnelemedeki séziimona iddiali yeniliklerin gerisinde
tamdik ve gliven verici, gayet kolay bir sey” oldugunu, gercek anlamiyla
avangard olmadidini, sadece disaridan “getin” ye “zor” ama isin igine
girince dayaniksiz oldugunu savunmaya calisti.3Bu esnada, bir de bir
grup kurtarici kalmisti geriye: “Yaslari otuz bes ile elli arasinda degisen,
hala ¢oksatar ireten ressam ve heykeltiraslar.” 1967 yilinda, bir hareket
olarak “tuhaf’ sanatin, tipki “1962 yilinda Soyut disavurumculugun
ikinci kusaginin aniden ¢oktigu gibi” ¢okecegini tahmin etti sakinarak.
Dahasl, “genel olarak yiiksek sanat tretiminin avangard ile birlikte son
bulma” olasiligi Gzerine spekilasyonlarda bulundu.

1992 yazinda, New York’ta kii¢clik bir gruba konustu. Tarih boyun-
ca sanatin belki de hichir zaman “bunca yavas hareket etmedigini”
sOyledi. Son otuz yildir hicbir sey olmadiginda israr etti. Otuz yildir
pop disinda higbir sey olmamisti. Bunu inanilmaz buluyordu ve dinle-
yicilerden biri neyi 6ngérdigini sordugunda son derece karamsardi.
“Dekadans!” diye yanitladi, sanirim kederle. Yani, resmin bir bicimde
bizi kurtaracagini ve sanat tarihinin ancak resimsel yeniliklerin dev-
rimiyle ileri tasinabilecedini dusiiniiyordu hala. itiraf etmeliyim Kki
tarihten bunca blylk ve genel tanimlarla s6z edildigini duydugumda
heyecandan titredim. Ama disundugim bir diger sey de tipki bir
noktada modern ressamlarin nasil ¢izim yapilacagini unutmus ya da
cimleten sarlatana dénismis olmasi yonindeki agiklamanin kabul
edilebilirligini yitirmesi ve yeni bir anlatiya ihtiya¢ duyulmasi gibi,
son otuz yilin sanatinin “tuhaflik” aghgini giderme yolunda dur durak
bilmez bir ¢cabadan ibaret oldugu yonindeki aciklamadan da vazge-
cilmek zorunda kalinacagl ve dénemimiz sanatinin bir buylk anlati
perspektifinden bakildiginda Greenberg’iin modernizm anlatisi kadar
ikna edici gorundiguydu.

3. Greenberg, “Where Is the Avant-Garde”, The Collected Essays and Criticism, 4: 264.
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Sonrasl, benim sanatin sonu tezim.

Biraz utanip sikilarak biylk ve olagandisi bir metafizik abartiyi
animsatayim: Buyuk R ile yazilan Resim ya da blyik Sile yazilan Sanat,
eski Hegel anlatilarinda Ruh ya da Tin ile ayni dizlemde varolmakta
ve “Sanatin istedigi”, sanata dair bir blyik anlatida tarihin sinir ¢izgi-
sini tanimlamaktadir. “Sanatin istedigi” mefhumunu Amerikali mimar
Louis Kahn’in bir tabirinden tdrettim. Kahn, bir binanin formunu
tasarlarken sanki icsel bir dirtu ya da ge¢ dénem Greklerin enteleki
adini verdigi sey; binanin iginde varhigini ifa ettigi formu buldugu nihai
bir ergi durumu varmiscasina “binanin ne istedigini” sorardi. Bu abartili
benzetmeden faydalanarak, dnerme sudur: Yasam ¢ykistnin Vasarici
doneminde Sanat, kendini belirli bir temsililik ile 6zdeslestirdi ve bu
yanilgl dolu 6zdeslesmeden XIX. yuzyilin sonunda ite kaka ¢ikarildi;
bunun yerine (bu Greenberg’lin goérusl) en azindan resim drneginde,
kendini maddi araci ile, boya, tual, ylizey ve bicim ile 6zdeslestirdi. Bu
doénemlerde, bu semaya tam olarak uymayan baska sanatlar da Uretil-
mekteydi ama bunlar, tabiri caizse, tarihin sinir ¢izgisinin disinda kali-
yordu. Bernard Berenson, Italian Painters ofthe Renaissance [Ronesans
italyan Ressamlari] adli yapitinda ressam Carlo Crivelli ile ilgili olarak,
“Bir slrekli ilerleme hareketine ait degildir ve bu yizden bu g¢alisma-
nin kapsamina dahil degildir” yaziyordu.4 Crivelli tzerine surtkleyici
bir tartismada Jonathan Watkins, Crivelli‘yi kendi “surekli ilerleme”
anlatilarina oturtmakta guclik ceken yazarlardan alinti yapar.5Roberto
Longhi'ye gbre Crivelli Giovanni Bellini’nin “profonda innovazione
pittorica e prospettica”sini' yapitlarina sokmayi basaramamistir ve
Martin Davies’e gore de “biylk tablolardan ve bunlarin dayattigi este-
tik sorunlardan uzakta uygun ve Ust sinif bir tatile” citkmistir. Watkins,
Crivelli’nin yanilsamay! yok etmek icin yanilsamayi kullandigini ve
bunu Rdénesans sanatina dair derin bir elestiri ortaya koymak amaciyla
yaptigini gostermeye girisir. Berenson, Crivelli’deki derinlikli bir seyi
takdir etmekte ama sozlerine, “Boyle bir ressamin hakkini timden tes-
lim etmek XV. yiizyil italyan sanatina dair tiim gérislerimizi garpitmak

4. Bernard Berenson, The Venetian Painters of the Renaissance (New York: C.P.Putnara,
1894), x. Ote yandan, Berenson giizel bir yorum da yapiyor: “Sanat tek basina herhangi bir
formile dolusturulmayacak kadar muazzam ve yasamsal bir konudur ve Carlo Crivelli gibi
bir ressamin, on besinci ylizyil italyan sanatina dair tim goérislerimizi carpitmadan, hakkini
verecek bir formul yoktur.” (A.g.y.)

5. Jonathan Watkins, “Untricking the Eye: The Uncomfortable Legacy of Carlo Crivelli”, Art
International (Kis 1988), 48-58.

* (it.) Resim ve perspektifte derin yenilikler, (¢.n.)
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olur” diyerek devam etmektedir. Oyleyse, ya Crivelli’nin tarihin sinir
cizgisinin disina disti§guni soyleyebilirsiniz ya da Watkins gibi “tarih
adina hepten koti” diyebilir ve “gerek duyuldugu takdirde [gecmisi]
yeniden insa etmekten ¢cekinmeyin” sdzlerine uyabilirsiniz. Hig siiphe
yok, “tarih adina hepten kotii”niin anlami, anlatilar adina hepten ko6ti-
dir. Oysa gergekte Crivelli’nin hakiki orijinalligi ancak tanimlayici bir
gelismeci anlati karsisinda gorinur kilinabilir. Anlatilar timden terk
etmeye cabalamak kahramanca bir edimdir ama bu en hafifinden Hans
Belting’in sanat tarihinin sonuna iliskin sorusunu quattrocento’nun
onine cikaracaktir. Bunun da 6tesinde, bana simdiki zamanin tarih-
sel damgasi gibi gériinen durumu yani hi¢bir buyik anlatinin gegerli
olmayisini bulanik hale getirecektir.

Greenbergcl anlatiya dair bir elestiri, Rosalind Krauss tarafin-
dan guclia bir elestirel yapitta dile getirilmektedir. Krauss’un The
Optical Unconscious [Optik Bilingalti] adli kitabi bir dizi blyik
sanatclyl bir anlayis ve kavrayisla ele alir;6bigimci elestiri ise onlarin
katkilarini adeta psikanalitik bir seyirle “bastirmis” ve elestirel bir
aymazlik sergilemistir. Elestirinin, ¢zellikle de Greenberg’in etkisi
altinda, Max Ernst, Michael Duchamp, Alberto Giacometti ve hatta
bazi eserleriyle Picasso’yu ele alabilmesinin yolu yoktu. Greenberg,
tarihsel anlamda geriye dénlik saydi§i sirrealizmde higbir fayda
gormuyordu. “Slrrealistlerin icap ettirdigi tim yapay sa¢cmaliklarla
birlikte dada’dan miras aldigi bicim karsiti, estetik karsiti nihiliz-
min, huzursuz zenginler, slrglinler ve modern sanatin gileciligini
tiksindirici bulan estetik flaneur’ler i¢cin bir lutuf oldugu sonunda
kanitlanmistir.”7 Amaclari, Greenberg’e gore, soke etmek oldugun-
dan sdrrealistler dogalci temsilde Dali’de buldugumuz tirden bir
virtiiozlik gelistirmek mecburiyetindeydi. Ote yandan, soyut sanatin,
egemen dogalci temsil normuna karsithgr disinda hangi yontem ile
soke edebilecegini anlamak kolay degildir. Ama soyutlamanin soke
edici olabilecegi an uzak bir gegcmiste kalmisti ve bdylece sirrealizm
de amacina ancak gergeklik icinde hi¢cbir dogal bulusma yeri olama-
yacak, yalnizca sur-real bir dinyada bir araya gelebilecek, gergege
benzetilmis nesneleri yan yana getirerek erisebilirdi. Greenberg’in
her medyaya kendisininki gérisinden o6tird, tim ginahlarinin en
blyugu de sudur: Her “Balmumu, kagit hamuru ya da kauguk kulla-
narak Ernst, Dali ve Tanguy’un yakin tarihli tablolarinin aslina benzer
6. Rosalind E.Krauss, The Optical Unconscious (Cambridge: MIT Press, 1994).

7. Greenberg, “Surrealist Painting”, The Collected Essays and Criticism, 4: 225-26.
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kopyalarini tGretmek mimkindur. Bu tablolarin ‘igerigi’ni boyanin
disindaki bicimlerde tahayyiil etmek fazlasiyla miimkindiir.”8iste bu
ylzden sirrealizm tarihin sinir ¢izgisinin disinda kaldigi soylenerek
ortbas edilmek zorundaydi.

“Sanatin istedigi” disuncesinin bana ait yorumunda, sanat tarihi-
nin sonu ve sanatin ne oldugunun felsefi acidan kavranmasidir; her
birimizin hayatinda kavrayisa nasil erisiliyorsa o yolla, yaptigimiz
yanlislar, izledigimiz yanhs yollar, sinirlarimizin neyi igine aldigini
ve ardindan da bu sinirlar dahilinde nasil yasayacagimizi égrenince-
ye dek birer birer terk ettigimiz yanls imgeler tzerinden erisilen bir
kavrayistir bu. ilk yanlis yol, sanatin bir seyin resmini gizmek ile siki
sikiya ozdeslestirilmesiydi. ikinci yanlis yol, Greenberg’in maddeci
estetigiydi; bu estetik iginde sanat, resimsel icerigi ikna edici kilan
seylerden, dolayisiyla yanilsamadan uzaklasip, sanatin aragtan araca
0zsel olarak degisiklik gosteren, elle tutulabilir maddesel 6zellikle-
rine yoneldi. Mantikgilar bir ifadenin kullanimi ile o ifadenin bahsi
arasinda standart bir ayrim yapar. Bir ifade, kisi o ifadenin dilimizde
gonderme yaptigi seyden soz etmek istediginde kullanilir. Dolayisiyla,
“New York, Birlesmis Milletler’in memleketidir” ciimlesinde New
York sehrine gonderme yapmak icin “New York” kullanilir. Ama
bizzat ifade hakkinda konustugumuzda, o ifadeden bahsetmis olu-
ruz. Dolayisiyla, “New York iki heceden olusur” cimlesinde “New
York” ifadesinden bahsedilmektedir. Bir anlamda, Vasarici anlatidan
Greenbergcil anlatiya gegis, kullanim boyutunu goérdigimiz sanat
yapitlarindan bahsetme kapasitesini gérdigumuz sanat yapitlarina bir
gecisti. Dolayisiyla elestiri de yaklasimini sanat yapitlarinin ne hakkin-
da oldugunu yorumlamaktan yapitlarin ne olduklarini betimlemeye
cevirdi. Bir diger deyisle, anlamdan olusa ya da kabaca, anlambilimden
sozdizime kayd.

Tarihin sinir gizgisinin disinda kalan sanat eserlerinin nasil farkl
bicimde ele alindigi distnildiginde bu kaymanin icerimlerine dair
net bir fikir edinilebilir. Modernizmin seyri boyunca, Afrika sana-
t1 sayginhk kazanarak dogal tarih muizesi ve eskici dikkéanlarindan
sanat miizesi ve sanat galerilerine gecis yapti. Sanat tarihcileri Carlo
Crivellityi gelismeci ve ilerlemeci biylk sanat anlatisina oturtmakta
glclik cekiyorduysa, Afrika fetisleri ve idolleri igin ne tir bir agiklama
getirilebilirdi? Riegl, “cagimizdaki ilkel kultlrlerin, insan irkinin daha
erken kiltiirel dénemlerinin son hayatta kalan gelismemis 6rnekleri

8. Ag.y., 231
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oldugunu farz ederken” kendisinin “buginin doga bilimlerinin ruhu-
nun izinden gittigini” varsaymaktadir.9Bu, “geometrik sisler, sisleme
sanatlarinin gelisiminde daha erken bir evreyi temsil ediyor olmalidir
ve bu yiuzden biyuk tarihsel ilgiyi hak eder” diye disiinmesini maruz
gosterir. Ne ki aslen Viktorya dénemi antropoloji bilimine ait olan bu
varsayima dayanarak, Afrikalilarin temsil kipi de mimesisin Avrupa
sanatinda bilebilecedimizden cok daha erken bir evresine 1sik tut-
maktadir ve bu da Afrika sanatinin kayda deger bir bilimsel ilgiyi hak
ettigini gosterir. S6zimona ilkel halklardan, onlari inceleyip kategorize
edenlerce toplanmis nesnelere biblo ve numune statiisi verilmesinin
nedeni budur. ilkel kiiltirler, tabiri caizse, canlilar aleminin en son
ve gelismis drnegi bizimki olan bir subesinde yasayan fosillerdi. Ya da
degisim tarafindan korunmus dogal mumyalar gibi, kendimizin daha
erken bir evresine erismemizi saghyorlardi.

Bu nesneler modernizm tarihinde, 6zellikle de Trocadero’daki ant-
ropoloji mizelerine yaptigi ziyaretin hem kendi gelisimi hem moder-
nist sanatin muteakip gelisimi agisindan son derece dnemli oldugu
kesinlik kazanan Picasso érneginde gorilmeye deger bir bigimde Kilit
konuma geldiginde, elestirmen ve kuramcilar bunlara yeni bir gozle
bakmaya basladilar; artik modern ve “ilkel” sanat arasinda bir ayrima
gerek gormuiyorlardi; zira, bu ikisinin bicim diizeyinde karsilastirilabi-
lir oldugu varsayiliyordu. Roger Fry 1927 yilinda “Zenci Heykel Sanati”
lzerine gucli bir makale yazarak Riegl’in sorgusuz sualsiz kabul ettigi
Viktorya donemi antropoloji varsayimlarindan bu yana gerceklesen
blyuk degisimleri vurguladi. “Dr. Johnson’in kendisine birka¢ yiz
sterlin karsihiginda bir zenci idoli dneren birine nasil karsilik verece-
gini bilmek isterdik” diye fikir yiritiyordu Fry: “O zamanlar, vahsi
bir zencinin insan formuna dair duygulari Gizerine bize anlatacaklarini
dinlemek ayan beyan delilik gibi gérinurdi.” Fry, sergilenmekte olan
bazi nesnelerin “muazzam heykeller, kanimca, bizim ortacagda bile
urettiklerimizden ¢cok daha muazzam heykeller” oldugunu ileri siri-
yordu.DBir diger bicimci dustntr, Amerikal eksantrik sahsiyet Albert
Barnes Afrika heykellerini topladigi modernist yapitlar ile bir arada
sergilemekte hicbir sakinca gérmuyordu. Hatta daha da blyuk bir agik-
lik gosteriyordu; ¢iinki Barnes sanki sanati zanaattan ayiracak ciddi
bir temel artik yokmuscasina, ki bicimciligin ilkelerine gére artik yoktu
da, galerisinde tablolarin arasinda zanaatkar elinden ¢ikma nesneler

9. Alois Riegl, Problems ofStyle, 16.
10. Fry, “Negro Sculpture”, 88.
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sergiliyordu. Oysa gergekte modernizm, Dr. Johnson’inkiler bir yana
Riegl’m cagdaslarinin bile begeninin sinir gizgisinin disinda kaldigini
dustnecegi farkli kultiirlerden nesneleri buyik dlglide estetize ederek
ya da bigimsellestirerek pek ¢ok siniri ortadan kaldirmisti.

Kanimca, erken dénemlerin, 6rnegin Viktorya dénemi antropoloji-
sinin sundugu kendinden hosnut tabloya sahip olmayanlarin “egzotik
sanat”a nasil tepki verdigini incelemek buyleyici bir arastirma konusu
olabilir. Mesela, Meksika’dan gelen altin islerinin nasil algilandigina
dair elimizde bulunan ilk kanit son derece ¢arpicidir. Asagidaki yorum-
lar Albrecht Direr’e ait:

Yeni altin Glkeden krala getirilen seyleri de gérdim: Tam bir kulag eninde
som altindan bir giines ve bir o kadar blyuk, som gumdusten bir ay; bu
insanlarin alet edevatlariyla dolu iki oda, her cesit silah, zirh, mancinik,
muhtesem kalkanlar, tuhaf giysiler, yatak sisleri, degisik islere yarayan,
g6ze harikalardan daha guzel gérinen bir sird esya. Tum bu seyler dyle
kiymetliydi ki topuna yiz bin gulden deger bicilmisti. Hayatimin hicbir
gliniinde, yiregimi bunlar kadar hosnut eden baska bir sey gormedim.
Zira, aralarinda muhtesem sanat eserleri gérdim ve yabanci topraklardaki
insanlarin zarif hinerine hayran kaldim. Orada yasadiklarimi nasil dile
dokecegimi bilmiyorum.1.

Montezuma’nin V. Charles’a gonderdigi ve Direr’in Briiksel'de
g6rdigi bu nesneleri ayni yil Valladolid’de géren ispanya Yeni Diinya
tarihgisi Sehit Petrus bunlara estetik cercevesinden tepki vermekte
glcli cekmiyordu: “Altin ve degerli taslardan pek hazzetmesem de
isciligin malzemeyi asmasini saglayan hiiner ve ¢abaya hayran oldum...
insan goziine giizelligiyle bunca hitap eden baska bir sey gérdigimi
animsamiyorum.”?

Bu tanikhklar 1520°de gerceklesti. Vasari’nin ilk metni 1550°de
yayimlandi ve Vasari’nin, en azindan sanati giderek gelisen ilerlemeci
bir anlati olarak gérmesi bakimindan, sanat tarihini kurmus oldugu-
nun kabuliyle, sanat tarihinin icadindan 6nce sanat yapitlarina verilen
estetik tepkideki farklili§i vurgulamak kanimca énemlidir. Berenson,
Crivellilyi kendi anlatacagi oykiye oturtmanin higbir yolu olmadigi
icin bu sanatglyi sanat tarihi agisindan ele alma umudundan vazgec-
mek zorunda kalmisti; oysa ne Diirer ne Sehit Petrus stz ettikleri isleri
bir anlatiya uydurmakla yukimliyda. Fry, Barnes ya da Greenberg de
11. Alinti yapan: George Kubler, Esthetic Recognition ofAncient Amerindian Art (New Haven:

Yale University Press, 1991), 208, n.II.
12. Ag.y., 43.
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bu sorunla ugrasmak zorunda kalmamisti ¢unki modernizm, “egzo-
tik sanat”l izleyenleri anlati gelistirme zorunlulugundan azat ederek,
bu sanata serbesti tanimisti. Ama bunun nedeni, “egzotik sanat”,
Greenberg’in Kant’in izinden giderek begeni diye stz ettigi askin ilke-
ler baglaminda tarihsellikten yoksun bir bigcimde ele alabilmeleriydi. Bu
konu, izerinde durulmay! hak ediyor.

XVIII. yuzyil estetiginin ana kavrami begeniydi ve o donemdeki
baslica sorun da begeniye iliskin inkar edilemez iki hakikat olarak
gorinen seylerin nasil uzlastirilacagiydi: Bir yanda “de gustibus non
est disputandum” (begeniler tartisilmaz) hakikati diger yanda da
sagbegeni diye bir seyin oldugu ve bu yizden de begeninin, ilk haki-
katin gerektiriyor gérindigi gibi 6znel ve gorece olmadigi. “Dunyada
hakim olan begeni ve gorisler, kimsenin gozden kagiramayag! kadar
bariz bir buyuk cesitlilik iceriyor” yaziyordu Hume. “Ama goérusle-
rini uzak yerlerdeki uluslari ve uzak caglan da seyredebilecek kadar
genisletenler buyuk tutarsizlik ve tezatlar yiiziinden hepten saskinhga
ugruyor.”BCagdasi Dr. Johnson’dan gelebilecek bir saldiriyr énleme
kabilinden, sdyle bir agiklama yapiyordu: “Kendi begeni ve kavrayi-
simizdan blyik 6lcude ayrilan her seye barbarca deme egiliminde-
yiz.” Ama ardindan, sagduyunun Ogilby gibi bir sairin yapitlarinin
Milton’inkilere esit oldugu gibi sagma bir iddiaya da karsi ¢ikacagini
belirtir; Hume’a g6re bu bir kum yigininin Tenerif Dagi ile ayni yuk-
seklikte olmasi kadar bol keseden atilmis bir iddiadir. Dahasi, yanhs
estetik yargilarda ve tercihlerde israr etmek begdenide belli bir kabaligi
ve daha énemlisi kusurlu bir begeni egitimini ortaya sermekten baska
bir sey yapmaz. Terimin de ima ettigi gibi, estetik begeniyi ince bir
damak zevkinden ayiracak pek az sey vardir ve her iki durumda da egi-
tim belirli seylerin nihayetinde digerlerinden daha doyurucu ve estetik
anlamda daha iyi oldugunu gosterecektir. Pratik ile aralarina mesafe
koyup dus guclnl 6zglr birakarak, sayet benzer bir disiplinden gec-
mis olsaydik bizim de varacagimiz tirden yargilar sunacaklarina glive-
nebilecedimiz elestirmenlerin varlijina da dikkat ceker Hume. Kant’in
bir seyi giizel bulmak 6rtik olarak evrensel bir yargida bulunmaktir,
yani herkesin o seyi glizel bulmasini buyurmaktir seklindeki olagandi-
st savinin temelindeki éncul budur. Dahasi, gostermeye ¢alistigim gibi,
Greenberg’ln elestiri vizyonunun altinda da bu disiince yatmaktadir.
Of The Standard of Taste'te elestirmene emir olarak degerlendire-

13. David Hume, “Of the Standart of Taste” Essays, Literary, Moral and Political (Londra:
Ward, Lock, 1898), s. 134-49. Tim alintilar bu baskiya referans vermektedir ama Hume’un
makalesi bir estetik klasigidir ve belli basl antolojilerde kolaylikla bulunabilir.
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bilecek bazi hususlar dnerir Hume. Elestirmen “incelikten yoksun
oldugunda”, “pratikten yardim almadiginda”, “hicbir kiyaslamada
bulunulmadiginda”, “6nyarginin etkisi altinda kaldiginda” ve “sagdu-
yu noksan oldugunda”; “tasarim ve muhakemenin, en yiksek ve en
mikemmel olan gizelliklerini ayirt etme yetkinligine sahip degildir.”
Demek ki ideal elestirmen inceliklidir, pratik yapmistir, aciktir, kiyas-
lamada bulunabilir; bu yizden de ¢ok ¢esitli tiirlerdeki sanat yapilari
hakkinda bilgi sahibidir ve sagduyu ile donatilmistir: “Bdylelerinin
ortak yargisi, her nerede karsimiza ¢ikarsa ¢iksin, begeni ve gizelligin
hakiki standardidir.”

Bu bakis acgisina gore, tim sanat yapitlari birdir ve bir anlamda
modernizm de begeninin zenci heykellerini bicim tzerine kurumsal
birer ansiklopedi bi¢ciminde tahayyil edilmis giizel sanatlar mize-
lerine yerlestirmemizi saglayacak 6lclide genislemesine olanak tani-
yan sanat hareketidir. Belirttigim gibi, sanatin ne olduguna dair
yargl, bicimciligin estetigi Gzerinde temellendigi 6l¢lide, tim miuzeler
modern sanat mizesidir. Estet her yerde evindedir ve Baule maskesi ya
da Asanti figirQ, tim dinyada secici koleksiyonerlerin kitliphanele-
rinde Pollock ve Morandi’nin altinda asilidir. Bigcim ne de olsa big¢im-
dir ve Afrika sanatini barbarlara 6zgi diyerek damgalayan Johnsoncu
egilimden kurtuldugumuz anda, Afrika’nin sanatinin Paris ya da
Milano’nunkiyle yan yana gelmesini ne kadar da kolay kabul ederiz.
Kozmopolit sanatin blyik bir béliminin soyagacinda en azindan
bir Afrikali atanin bulundugunu disindigimuzde, bu gercekten
de ne kadar kolaydir. 1984 yilinda Modern Sanat MiUzesi’nde ¢okca
elestiri alan “ilkelcilik ve Modern Sanat” sergisinin ispatlama girisi-
minde bulundugu sav buydu. Peki Picasso’nun 1907°de Trocadero’da
karsilastigi sanatin 6ninde duygulanmasina sebep olan bu sanatin
tasariminin guzelligi miydi? Kendi anilarinin tanikhigina bakarsak, hic
de oyle degil:

Trocadero'ya gittiimde midem bulandi. Bitpazari. O koku. Tek basimay-
dim, oradan uzaklasmak istedim. Ama ayrilmadim. Kaldim. Ve biraz daha
kaldim. Cok 6nemli bir seyi anladim: Bana bir sey oluyordu, degil mi?
Maskeler diger heykel tirleri gibi degildi. Hic degildi. Buyulu seylerdi.
Peki Misirlilarin isleri ya da Kaldelilerinkiler neden degildi? Biz farkina
varmamistik: Onlar ilkel seylerdi [Burada, Viktorya dénemi antropolojisi-
nin sesine dikkat edin], buyilu seyler degil. Zencinin heykelleri sefaatgiydi.
Bu sézcugun Fransizca’sini o giin bugtndir bilirim. Her seye karsl, bilin-
meyene, tehditkar ruhlara karsi. Anlamistim; ben de karsiyim her seye.
Ben de her seyin bilinmez oldugunu, disman oldugunu disuntyorum...
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Bitiin fetisler ayni sey icin kullaniliyordu. Bunlar silahti. insanlarin ruhla-
rin hakimiyetine girmesini énlemek icin... Avignonlu Geng¢ Kizlar o gin
aklima gelmis olmali.”4

Modern sanat, begeni ile tanimlanir ve esasen zevk sahibi kisiler,
dzellikle de elestirmenler icin yaratilir. Oysa Afrika sanati tehditkar
dinyanin karanlik gucleri tzerindeki kuvveti icin yaratiliyordu.
“Oymalari gérmeye gittim” diye yaziyordu Virginia Woolf 1920°de
kiz kardesine. “Onlari kederli ve etkileyici buldum ama Roger’in
konusmasini duyduktan sonra herhangi bir sey hakkinda gergekten
ne hissettigimi Tanri bilir. Bu oymalarin tarzinda bir seyler yazilabi-
lecegini belli belirsiz gériyorum; bir de, séminemin lzerinde bunlar-
dan bir tane olsaydi bambaska bir karakter olacagimi; anlayabildigim
kadariyla daha sevimsiz ama kolay kolay da unutulmayacak biri.”5
Woolfun tepkisini saygiyla selamhiyorum. Ama o Afrika oymalari,
birer begeni elgisi olarak pek ¢cok séminenin Gzerine yerlesmeyi basar-
dilar ve onlari oraya yerlestirenlerin karakterinde hicbir degisiklige
yol agmadilar. Afrika sanatindan 6rnekler toplayan ¢agdas sanatgilarin
muhtesem bir sergisi, sanatginin Afrika sanatina yikledigi anlamin
sanat¢inin coktan sekillenmis karakterince belirlendigini gdsteriyor.B
Susanne K. Lang’den duydugum baglasimi kullanmak gerekirse;
duygu ve bigim, toplamda birbirini bertaraf etme egiliminde. Ya da
daha cok, Afrika sanatinda bigimi belirleyen begeniden ziyade duygu.
Modernizmin sonu, begeni zorbaliginin sonu anlamina geliyordu ve
tam da Greenberg’lin sirrealizmde bunca kabul edilemez buldugu
unsura, onun bigim karsitl, estetik karsiti yanma yer agtl. Duchamp
s0z konusu oldugunda estetik sizi ¢cok uzaklara tasimayacaktir; ne de
Duchamp’in gerektirdigi elestiri tiri Hume’un bir tablet dolusu emri-
ne itaat edilmesini gerektirecektir.

Greenberg, bunu bir noktaya dek mikemmelen kavriyordu.
1969°da avangard Uzerine bir makalesinde soéyle yazmisti: “Sanat
olmaya yeltenen seyler bedeni lzerinden deneyleninceye dek sanat
olarak bir islev gergeklestirmez, varolmaz.” Fakat ¢ok sayida sanat-
cinin da “Marcel Duchamp’in elli kiisur yil 6nce hareket ederken

14. Alinti yapan: Jack Flam, “A Continuing Presence: Western Artists/African Art”, Daniel
Shapiro, Western Artists/African Articinde, (New York: The Museum of African Ait, 1994).
15. The Letters of Virginia Woolf, Der. Nigel Nicholson, Joanne Trautman (New York:
Hartcourt Brace and Jovanovich, 1976), 2: 429.

16. Kuratorluginu Daniel Shapiro’nun Ustlendigi Western Artists/African Art’a gonderme
yapiyorum. Bkz. Not 14.
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besledigi ve o0 zamandan bu yana dizenli araliklarla yenilenen umut-
la; bedeninin go6rls sahasinin disina ¢ikmak ama bu sirada sanat
baglaminin da iginde kalmayi sirdirmek suretiyle ¢ikmak birtakim
numaralarin 6zgin bir varolus ve degere erecegi yoninde bir umutla”
is Urettiklerini hissediyor, “Su ana dek, bunun bos bir umut oldugu
ortaya ¢ikmistir” diyordu.I7 Cikmistir elbette; Greenberg begeni lze-
rinden deneylenmedigi strece hichir seyin sanat olarak varolmayacagi
konusunda hakliysa tabii. Bu durumda proje tutarsizlasirdi, tipki
sanatin goris sahasindan ¢ikmak suretiyle sanat yapmaya soyunmak
gibi. Oysa Duchamp’in islerinin, begeni kaygisinin yoklugunda ya da
askiya alinmasi durumunda basariya ulasan bir sanati iceren ontolojik
basarisi, estetigin aslinda sanatin 6zsel ya da tanimlayici niteliklerin-
den biri olmadigini géstermektedir. Bu, benim gérdigim kadariyla,
salt modernizm cagini sona erdirmekle kalmamis; sanatin 6zsel nite-
liklerini rastlantisal niteliklerinden ayirmayi, sanati temsil, yanilsama
ve benzerlerinin kirletici niteliklerinden, simyacilik tabiriyle, “arin-
dirma’yr amaglamak suretiyle modernizmi tanimlayan tim tarihsel
projeyi sonlandirmistir. Duchamp’in yaptigi sunu goéstermekti: Proje
bu degil, sanatin gerceklikten nasil ayirt edilecegini anlamak olmaliy-
di. Ne de olsa, felsefenin ta baslangicinda Platon’u harekete geciren ve
benim de neredeyse koskoca Platoncu sistemin bitiintine yol actigini
siklikla savundugum sorun buydu.BPicasso’nun felsefenin yozlastir-
madid1 bir sanat geleneginde kesfedecegi seyi Platon biliyordu: Sanat
bir iktidar araciydi. Duchamp sanat ve gergeklik sorusunu sorarak
sanati felsefi anlamda ayricaliklarindan mahrum birakan baslangiciyla
yeniden bagladi. Platon’un elindeki sorun dogru sorundu; o, tahrif
edici bir yanit vermisti, hepsi bu.

Sanatin gergeklikle bagina iliskin felsefi sorunu ¢6zmek amaciyla
elestirmenler gerceklige son derece benzeyen ve bu yizden aradaki
farklarin algisal ayirt edilemezlik sinavini gectigi bir sanat turiind
¢6zimlemeye baslamak zorundaydi. Benimki gibi bir soruya yanit
vermek zorundaydilar: “WarhoFun Brillo Kutusunu Brillo bulasik
tellerinin sunuldugu Brillo kutularindan ayiran nedir?” Nuktedan
yapisokimci Sam Wiener, igcinde gergek Brillo bulasik telleri bulu-
nan ve Uzerine Magritte’ten esinlenerek, “Bu bir Warhol degildir!”
yazili bir etiket yapistirdigi kutuyu sergileyerek meseleyi tarihsel
acidan daha da geriye tasidi. Ama benim niyetim felsefeye dogru
17. Greenberg, “Avant-Garde Attitudes: New Art in the Sixties”, The Collected Essays and
Criticism, 4: 293.

18. 6zellikle, The Philosophical Disenfranchisement of Art (New York: Columbia University
Press, 1985) adli kitabimin icinde ayni adi tasiyan makaleye bakiniz.
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gerceklesen bu ¢igir agict hamlenin tim itibarint Warhol’a atfetmek
degildi. S6z konusu hamle, sanat dinyasinin her yaninda, dzellikle de
heykelde meydana gelmekteydi. Endistriyel malzemelerin minimalist
kullanimi ile, arte povera ile, Eva Hesse’in yapmakta oldugu tiirden
minimalist sonrasi sanat ile gergeklesmekteydi. Heykeltirags Ron Jones
bir réportajinda “Pictures esteti§gi” olarak adlandirdigi bir seyden
sdz etmistir; bununla kendisini temsil eden galeriyi, yani Soho’daki
Metro Pictures’ tanimlayan estetigi kastettigine inaniyorum. “Bir
bitin olarak Metro sanatgilarinin tepki verdigi sabik bir kusak olsay-
di (Bu elbette ¢ok tehlikeli bir beyandir), bu Warhol olurdu.” Tam
da sanat yapitlari ile gercek seyler arasindaki farki ele aldigim icin,
benim calismalarimi tartisirken de sdyle bir yorum yapar: “Bence
Cindy’nin [Cindy Sherman] ya da Sherry’nin [Sherry Levine] islerin-
den de Warhol’un isiymis gibi s6z ediyor olabilirdi.” ®Bu dogruysa,
1960’lardan réportajin verildigi donem olan 1990’lara dek Amerikan
sanatinin tema ve alani sanat ile gerceklik arasindaki sinir gizgisiydi
demektir.

Elbette, son otuz yilda pek ¢ok sanatc¢i bu tiirden bir arayisa dabhil
olmadi ve eger sanat tarihi felsefelerinin dislayici ruhuna basvuracak
olsaydim, onlarin tarihin sinir gizgisinin disinda kaldigim soylerdim.
Ama benim bakisim bu degil. Kanimca, bizzat sanat, felsefe sorusunun
dogru bicimini; yani sanat yapitlari ile gergek seyler arasindaki fark
sorusunu ortaya koyar koymaz, tarih sona erdi. Felsefi ana erisilmisti.
Sorular onlarla ilgilenen sanatgilar ve artik sanat felsefesini yanit orta-
ya koyacak bir bicimde yapmaya baslayabilecek filozoflar tarafindan
irdelenebilir. Tarihin son buldugunu sdylemek artik sanat eserlerinin
disinda kalabilecegi bir tarih sinir ¢izgisi olmadigini séylemektir.
Her sey mumkindir. Herhangi bir sey sanat olabilir. Dahasi, mevcut
durum 6zde yapilandiriimamis oldugundan, artik buna bir biiylk anla-
ti uydurmak mimkuin degildir. Greenberg hakli: Otuz yildir higbir sey
olmadi. Son otuz yilin sanati hakkinda sdylenecek belki de en dnemli
soz budur. Ama durum, Greenberg’in “Dekadans!” haykirisinin ima
ettigi karanhgin ¢ok uzaginda. Bilakis, sanatin simdiye dek bildigi en
blyik 6zgurlik cagini agryor.

Sanat tarihinin sonundaki durumumuzun, sanat tarihinin baslangi-
cindan dnceki durumu; yani resmi déykinin kahramani yapan ve anla-
tiya uymayan her ne varsa tarihin sinir ¢izgisinin ve dolayisiyla top-
yek(n sanatin disina atan bir anlatinin sanata dayatilmasindan 6énceki

19. Andras Szanto, “Gallery: Transformations in the New York Art World in the 1980s”
(Doktora tezi, Columbia Universitesi, 1996). Ron Jones roportaji igin eklere bakiniz.
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durumu andirdigint 6nermek isterim. Vasari anlatisini Michelangelo,
Leonardo ve elbette Raffaello ile sonlandirir. Ama Vasari’nin anlatisini
sonuca baglamalarina karsin, onlar bu anlatinin disiincesinin resmin
merkeziligini ve ilerlemeci gelismeci dogasini tanimlamasindan énce
sanat Uretiyorlardi. Ne de olsa, zaman bakimindan Azteklerin altin
islerini zerrece kavramsal aci ya da bu islerin Avrupa’daki her seyden
daha iyi oldugunu sdyleme geregi hissetmeden ve lituf géstermeden
takdir edebilen Diirer’e yakindilar. Dahasi Leonardo’nun yasami, diger
buyuk ithalati miicevher tistadl Benvenito Cellini olan I. Frangois’nin
sarayinda sonlandi. Cellini heykeltirasti ama Perseus u kralin gesnileri
icin tasarladi§i tuzluktan daha buyuk bir is degildir. Sanat tarihinin
baslangicindan 6nce sanat ile zanaat arasinda kiskanclik dogurabi-
lecek hichir ayrim yoktu; ikincisinin sanat olarak ciddiye alinmasi
icin heykel muamelesi gdérmesinde i1srar etmek de gerekli degildi. Bir
sanat¢inin uzmanlasmasina dair higbir zorunluluk yoktu. Bugiin de
tarih sonrasi ani en iyi drnekleyen Gerhard Richter, Sigmar Polke,
Rosemarie Trockel ve tim ara¢ ve tarzlari esit derecede mesru sayan
diger sanatcilarda Leonardo ve Cellini’de buldugumuz ayni ¢ok yoénla
yaraticiligi buluyoruz. Her nasilsa, saf sanat distincesine saf ressam;
yani resim yapan ve baska hicbir sey yapmayan ressam distincesi eslik
ediyordu. Bugiin, sadece resim yapmak bir secenek ama mechuriyet
degil. Mevcut sanat diinyasinin ¢ogulculugu ideal sanatciyi bir cogulcu
olarak tanimhyor. XVI. ylzyildan bu yana c¢ok sey degisti ama birgok
bakimdan o zamana sanatta arkasindan gelen herhangi bir déneme
oldugumuzdan daha yakiniz. Tarihin araci olarak resim bayagi uzun
bir siire sahnede kaldi ve saldiriya hedef olmasi sasirtici degil. Bu saldi-
ri, daha sonraki bir bélimiin konusunu olusturuyor. Ama ondan énce
pop’u tarihsel halihaziri icinde konumlandirmam gerekiyor.
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VIl

POP ART VE GECMIiS GELECEKLER

Sanat¢l ve elestirmenlerin 1960°larin basindaki bakis acgisina
donmeyi dener, o zaman ile bugiin arasinda ortaya cikan haliyle
sanat tarihini parantez icine alir ve vergangene Zukunft’'u -0 ge¢cmis
ani kendi simdiki zamanlari olarak yasayanlarin goéziine gérindugu
haliyle gelece@i- yeniden kurmaya calisirsak ortaya su cikar: Hem
soyut disavurumculara hem yandaslarina, gelecek blylk &lgide
kendilerine aitmis gibi geliyor olmaliydi. Rénesans paradigmasi alti
yiz yildan fazla sirmistu ve gorinuse bakilirsa, New York paradig-
masinin da en azindan bir o kadar uzun sirebilecegini varsaymak
icin yeterli sebep mevcuttu. Belli bir anlatiyr sirdirmek gerekirse,
Ronesans paradigmasinin gelismeci ve ilerlemeci oldugu ortaya
cikmisti kuskusuz ve Clement Greenberg’lin dislincesinde bizatihi
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modernizmin gelismeci ve ilerlemeci olmasina karsin, Greenberg’lin
disiincesinin bu boyutunun yaygin bicimde paylasildigini, hatta yay-
gin bigimde bilindigini varsaymak gugtiir. Ama birbirinden ¢ok farkli
sanatsal tutumlar izleyen sahsiyetlerden olusan New York ekoliinin
icerdigi baskaliklardan uzun solukluluga dair bir savi gikarsamak
mimkin olabilir belki de. Pollock, de Kooning, Kline, Newman,
Rothko, Motherwell, Still: Her biri bambaska bir bigcimde kendiydi
ve digerlerinden farkliydi; o kadar ki Rothko’nun Gslubuna dair bir
olasiligi, sayet Rothko bu Uslubu bulmus olmasaydi, New York eko-
lind tanimlayan diger dsluplarin birbirinden ayrildigi 8geler Gzerin-
den cikarsamak asla mumkin olmazdi. Dolayisiyla, yeni sahsiyetler
ekolin parcasi haline geldikge, varolan Usluplardan oldugu kadar
birbirlerinden de farkli yeni ve hayal bile edilmemis tsluplar, sayi ve
cesitlerinde hicbir kisitlama olmaksizin sirec icinde belirecekmis gibi
gérinuyordu herhalde.

Ama soyutlama gelecegi kendi avucunun icinde tutuyorsa,
Amerika’da ve aslina bakilirsa New York’ta da hala bilyuk sayilar
halinde varolan gergekgiler ne olacakti? Gergekgiler, gelecegi soyut
disavurumculuga teslim etmeye hazir degildi ve bunun da anlami,
simdiki zamanlarinin bir protesto ve estetik muharebe zamani olma-
siydi. Hareket alanlari kisithydi, sirtlari duvara yapismisti; sirf sanat
tarihinin duvarina degil sanatin pratikte dretilisinin duvarina da. Zira
soyut disavurumculuk sanat diinyasinin kurumsal altyapisini yerle bir
ediyordu ve soyutlama da adeta yenilgiye ugratilmasi ya da en azindan
geri puskirtilmesi gereken bir dismandi; kisinin sanatci olarak tiim
gelecegi, aslina bakilirsa tam da kisinin sanatgi olarak bir geleceg@inin
olup olmayacagi sorusu, simdi ve burada ne yaptigina bagliymis gibi
goriniyordu.

Edward Hopper 6rnegini distnelim. Thomas Eakinsten Robert
Henri’ye ve Henri’den de Hopper’a dogrudan bir soy ¢izgisi uzanir:
Henri Eakins’in 6grencisidir, Hopper da Henri’nin; Eakins’in kendisi
de Paris’teki Guzel Sanatlar Akademisi ve ressam Gerome soyundan
gelir. Soyut disavurumculuk, hatta yiksek modernizm, bu tarih ile
tipkr bir meteorun yolunun giines sistemindeki gezegenlerin diizen-
li donusleriyle kesismesi gibi kesisir. Tipki Henri’nin yaptigi gibi
Hopper da Eakins’in gindeminin imalarini daha ileriye tasimakla
yetinir, bununla mutlu olurdu. Henri, Bagimsiz Sanat¢ilar denen gru-
bun Ulusal Akademi’nin uygulamalarina karsi ylruttugu savasta basi
cekiyordu. 1913’te ve hatta daha éncesinde bile Stieglitz’in galerisinde,
Picasso ve Matisse gibi sanatcilar kiyida kdsede kalmis, Henri’nin de
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takipgilerinin de dismanlarinin da gozinde sanata ciddi bir tehdit
olusturmayacak, fazlasiyla yabansi mevcudiyetlerdi. Oysa, Hopper’in
doneminde soyut disavurumculuk kiyida kdsede kalmis falan degildi.
Kiyida kdsede kalan ve oyundan atilma tehlikesi yasayanlar Hopper ve
onu anlayan sanatgilar ve onun anladiklariydi. Akademi ise Henri ve
bir anlamda Eakins i¢in oldugunun aksine, hicbir tehdit ya da engel
olusturmuyordu. Henri’nin estetik bir ideolojiye donlstirdigu ve
Hopper’in da ancak olaylarin akisi iginde benimsedigi glindemi ger-
cekte Eakins belirlemisti.

N figurin ele alinis bigimini dustinelim. Eakins Paris’teki Guzel
Sanatlar Akademisi’nde halad 6gdrenciyken 1868 Salon’undaki tab-
lolarda ni figlrin sunum bigimindeki yapayliga tepki gostermisti:
“Phryne, Venus, peri, hermafrodit, huri dedikleri ya da Yunan 0zel
isimleri verdikleri ¢iplak kadinlarin ayakta, otururken, uzanirken,
ucarken, dans ederken, higbir sey yapmazken resimleri” diye yazi-
yordu. N figlri “enfes arsenik yesili agaclarin ve narin mum ¢igek-
lerinin ortasinda ten renkleri gesit cesit siritkan tanrigalar” olarak
degil gercek bir durumun icinde cizmeye adeta ant igiyor, “yapay-
liktan nefret ediyorum” diyordu.1Bdylece, Philadelphia’ya dénlsi-
nin ardindan 1876°daki Yuzyil Sergisi i¢in William Rush Carving
his Allegorical Figure of the Skuylkill River [William Rush Skuylkill
Irmagi’nin Alegorik Figlrinu Hakkederken] adh buyuk yapitini
yaratti. Bu tablo niyi bir kadinin dogal olarak ciplak goriinebilecegi
hallerden birinde, modellik yaparken betimliyordu. Ashcan' ekolu
olarak bilinen ekoliin kurucusu olan Henri, modelleri ¢iplak kadin
olarak gostermekle kalmiyor, bunu son derece dogal bir bigimde;
yani idealize edilen kadinin karsisinda gergek kadinlarin giysilerini
cikardiklarinda nasil goérundiguni sergileyerek yapiyordu. Hopper
ise, ni boyadiginda, bunu bir kadinin dogal olarak soyunuk olabile-
cegi erotik durumlarin igerisinde yapiyordu; kadinin fantezi diinya-
sinda oldugunu hissettigimiz 1941 tarihli Girlie Show ve 1952 tarihli
Morning Sunshine" [GlUnaydin Gilizelim] buna 6rnektir. Hopper’in
bu tablolarinda 6zellikle modern hicbir sey yoktur; ge¢ XIX. yil adeta
devam etmis ve sanki modernizm hi¢ olmamis gibi XX. ylizyili icine
almistir; buna karsin, goélgeleri ve altin 1siklariyla Eakins’in tablolari
Hopper’in tablolarinin asla olmadigi bir bicimde, Eski Usta tablolari-

1. Thomas Eakins’ten alinti yapan: Llyod Goodrich, Thomas Eakins: His Life and Work (New
York: Whitney Museum of American Art, 1933), 20.
* Ashcan ekolu: 20 yy. basinda New York’taki bir grup sanatcinin olusturdugu gercekgi ekol,

(y.h.n))
** Tablonun adinin bir diger anlam1 da “Sabah Isigi”dir. (¢.n.)
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nin goruntisine sahiptir elbette: Hopper’in tablolari az 6ge icerir ve
nettir; tabiri caizse metafizik gélge barindirmaz.

Ne ki modernizmin kendisi de evrim gecirmis bir kavramdir.
Gergekten de Hopper 1929 yilinda Modern Sanat Miizesi’nin “Paintings
by Nineteen Living Americans” [Yasayan On Dokuz Amerikalidan
Tablolar] adh ikinci sergisine dahil edilmisti. Alfred Barr 1933 yilinda
Hopper’a bu mizede bir retrospektif verdiginde onun “Amerika’daki
en heyecan verici ressam” oldugunu distnlyordu. Elestirmen Ralph
Pearson “modern akimi karakterize eden 6zelliklerin tam tersi” diyerek
sergiyi elestirmisti.2 Barr ise Amerika’nin modernizmle en yakindan
iliskilendirilen kurumunda ve tabii ki 1929 yilinda diinyada bu kavra-
min nasil anlasildiina dair derin bir kavrayis sunmaktadir: Pearson’l
“modern sozclgunin populer ve zamansal imalarini akademik ve
nispeten kalici bir etikete donustirmeye” calismak ile suclamistir
Barr.3 1933 dolaylarinda modernizm Clement Greenberg’iin kanonik
makalesi “Modernist Painting”i yazdigi 1960 dolaylarinda goriilenden
cok farkliydi. Ama o tarihe gelindiginde, modernizm neredeyse son
bulmustu; 8limina ise soyut disavurumculugun éliminden ayirmak
gerekir: Greenberg 1962 yilinda soyut disavurumculugun &limuna
not etmekten belirli bir keyif duymustu; ama 1992 yilinda konusma-
sini dinledigimde modernizmin, bir siredir duraklamis gibi goriinse
de slrecegini hissediyordu. Her ne olursa olsun, 1933te “modern”
sdzcugl sanatta muazzam bir gesitliligi karsiliyordu: izlenimciler ve
Rousseau dahil post-izlenimciler; surrealistler, fovlar, kibistler. Ve
elbette, sovutcular, stiiprematistler, nesnesiz sanatcilar. Ama bunlarin
Hopper’ da icine alan modernizmin bir parcasi oldugu dusiniliyor
ve bu haliyle modernizm gergekgilige bir tehdit olusturmuyordu.
Oysa 1950’lere gelindiginde ve 6zellikle de soyut disavurumculugun
muazzam elestirel basarisinin sonucunda Hopper’in 6rnek teskil ettigi
turden sanat, soyutlama cercevesinde dar bir bicimde tanimlanmis olan
bir modernizm tarafindan yutulma tehlikesi yasiyordu. Bir zamanlar
bir parca olan artik bitiin olma tehdidi savuruyordu. Hopper ve akran-
larinin anladigi haliyle sanat icin ise gelecek karanlik gériiniiyordu. Bu,
onlarin simdiki zamanini XX. ylizyilin Gslup savaslarinda bir muharebe
alani olarak tanimladi.

Gail Levin, Hopperlarin “lafcambazlhigi” adini verdikleri soyutlama-
nin karsisindaki micadeleye midahilliklerini anlatir. Bir grup gercgekgi

2. Gail Levin, Edward Hopper: An Intimate Biography (New York: Knopf,1995), 251.
3. Ag.y., 252.
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sanatginin, gercekci sanati dislayacak kadar soyutlama ve “nesnesiz
sanat” yandasi oldugunu hissettikleri Modern Sanat Muzesi’ne karsi
giristikleri muharebeyi destekliyorlardi. 1959-1960 Whitney yilliginin
gercekci tuallerin azhgi ile 6ne cikmasi yizinden (29 Eylil 1995°te
yeniden ortaya surtlen bir protesto) dehsete diismislerdi. Jo Hopper’in
glinligine yazdigi haliyle “Soyut sanatin Mod. San. Miiz ve Whitney’in
baslattigi ve onlar aracihigiyla ¢cogu tniversiteye ve onlarin da aracihgiy-
la Avrupa’dan gelen le dernier criye abone olmamazlik edemeyenlere
gecen yagmasi karsisinda gercekgiligin varolusunu korumak”4amaciyla
cogu diger sanatgilarla bir araya toplanmislardi.” Reality [Gerceklik]
adl, birka¢ sayilik bir derginin ¢ikarilmasina yardim ettiler. Bu ¢aba-
lariyla Gstiin gelmedikleri takdirde gercekci resmin yok olmaya yazgil
olduguna ictenlikle inaniyorlardi.

O yillarda soyutlama ile gercekgilik arasindaki bu bélinmeye her
iki taraftan da sokulan manevi enerjiyi ifade edecek kelime bulmanin
mumkiin oldugunu disiinmiyorum. Bu enerji neredeyse tanribilimsel
bir yogunluga sahipti ve uygarligin baska bir asamasinda hi¢ kuskusuz
insanlari kaziga baglayip yakmalara sebebiyet verebilirdi. O glinlerde
figur cgizen geng bir sanatgi bunu heretiklere 6zgl tehlikeli bir uygu-
lamayi destekleme duygusuyla yapiyordu. “Estetik dogruluk” bugiin
siyaseten dogrulugun oynadigi rolii oynuyor, Hopperlar ve destek-
cilerinin eylemleri bugin siyaseten dogruluk Uzerine yazilmis tim
muhafazakar kitaplarin ilettigi kinama ve soku iletiyordu; buna karsin,
gercekcilerin de sanatsal ilgisizlige, soyutlamayi ideolojiklestirenler
kadar 6zgirce basvurdugunu da unutmamak gerekir. Hi¢ kuskusuz,
gercekgiler bizatihi varoluslarinin tehdit edildigini hissediyordu, ki bu,
profesorlerin ayricaliklarini yitirmeleri ya da ders programlari ve sinif
icinde kullandiklari dil hizaya gelmedigi stirece bu tir bir kayip ile kor-
kutulmalarina denktir belki de.

Tesbihin hatalari ne olursa olsun, bes ya da alti yil icinde catis-
ma esasen sona erdi. Greenberg, bu 1sik altinda incelemesi ilging bir
ornektir. 1939’da soyutlamay: tarihsel kacginilmazlik olarak gériyordu:
“Towards a Newer Laocodn” de g6rdigimiz gibi, soyutlama “tarih-
ten [gelen] bir dayatma’ydi. 1959 tarihli “The Case for Abstract Art”
[Soyut Sanatin Savunusu] adli makalesinde temsilin bir alaka teskil
etmedigini belirtiyor, “Titian’in" bir resminin formel birligi, resmin

*Adi Son Moda anlamina gelen dergi, (¢.n.)
4. Ag.y., 469
**Tiziano Vecellio. (¢.n.)
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niteligi acisindan o resmin imgelestirdigi seyden daha 6nemlidir” diye
yaziyordu; bu, ayni yuzyilin daha erken bir tarihinde Roger Fry’in
da dikkat cektigi bir noktaydi. “Surasi bir gercektir ki” diye devam
ediyordu Greenberg, “temsili resimler, temsil ettikleri seylerin tani-
lamalari bilincimizde ancak ikincil olarak bulunduklarinda esasen ve
en zengin bicimde takdir edilir.” Bu haksiz ve kirici nitelemeyi 1960
tarihli, “Modernist Painting” baslikli kanonik makalesinde blyiik 6l¢u-
de tekrarliyor, “Modernist resim son evresinde, taninabilir nesnelerin
temsilini ilkede terk etmemistir. ilkede terk ettigi, taninabilir nesnele-
rin doldurabildigi uzam tiranin temsilidir” yaziyordu. Greenberg’un,
resmin bunu heykelden mantik olarak ayrilmak icin yaptigini savun-
mas! Unlidir ve bu ayrimin Stuart Davis ya da Mir6 gibi bir sanatgiya
itibar kazandirabilecek olmasina karsin, Hopper ve gergekgileri tarihsel
evrimin daha asagi bir basamagina yerlestirdigini belirtmek de haksiz-
lik olmaz. Ne ki 1961’ gelindiginde, Greenberg de hepimizin iginde
iyi ve kotiintin oldugunu, bu ylizden soyutlamanin bile tarihsel yazgi
tonunu yitirdigini soyleyebilecegi bir noktaya ermisti: “Soyut sanatin
icinde hem iyi hem kotd var.” Dahasi, 1962°de hi¢c kimse acik ve net
bir bicimde gérmese de, soyut disavurumculuk sona ermek lzereydi.
Hopper ve gercekgiler, kanimca Bosna’daki fraksiyonlarin Glkeleri-
ne dair hissetmis olabilecekleri gibi, gelecek i¢cin mucadele etmedikleri
takdirde gelecekte kendi varliklarina yer olmayacagini disuntyorlardi.
Ama sadece birkac yil icinde Greenberg soyut ile gergek¢i arasinda
hicbir temel fark olmadigini ¢unkd 6nemli olanin tir degdil nitelik
oldugu bir dizeyin var oldugunu soyleyebilmisti; bugin de blyik
Olclide boyledir. Tipki 1913 tarihli Armory Show’un Bagimsizlar ile
akademisyenler arasindaki farkin, bunlarin her ikisi ile kiibizm ya da
fovizm arasindaki farka kiyasla son derece ufak oldugunu apacik ortaya
serisi gibi, bugin de figlrasyon ile soyutlama arasindaki fark, bunlarin
her ikisinin de resmin birer kipi olmasindan 6turd, her ne kipte olursa
olsun resim ile sézgelimi video ya da performans sanati arasindaki
farktan ¢cok daha énemsizdir. 1911’de, hem Ashcan ressamlarinin hem
akademisyenlerin gelecegi bir vergangene Zukunft' idi; tipki 1961°de
gercekcilerin ve soyutcularin gelecegi gibi. Sanatin gelecegini resmin
gelecegi ile 6zdeslestiriyorlardi. Ve gelecek, ise bakin ki resmi bir anda
Modern Sanat Mizesi’nin tanimladigi haliyle modernizmin ilk yilla-
rinda soyutlamanin isgal etti§i konuma yerlestirmisti: Pek ¢ok sanatsal
olasiliktan yalnizca biri. Sanat ve resmin neredeyse esanlamli oldugu

* (Alm.) Gelecekteki ge¢cmis, (y.h.n.)
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1960’larda algilamasi ne kadar gii¢ olursa olsun, sanat tarihinin ftkk
topyekdn degisime ugramisti. Soyut disavurumculugun gerek yandas
gerek muhaliflerinin, gelecedi olaylarin o anki haliyle ilgisi olmadigi
ortaya ¢ikan bir bicimde gérmelerinden 6turd, icinde yasadiklari tarih-
sel halihaziri algilayamamis olmalari carpicidir.

Degisimin nedeni, kanimca, bir anlamda talihsiz bir bicimde
adlandirilmis ve gene kanimca, yizyilin en yasamsal sanat akimi olan
pop art’in ortaya c¢ikisiydi. Pop art 1960°larin basinda itkilerinin, o
zamanlar sanatsal mesruiyetin sembolii olan soyut disavurumculuga
benzer bigcimde boya damlalarinin ve sizintilarinin ardinda gizlen-
mis olmasi anlaminda, alttan alta basladi. Oysa 1964’e gelindiginde,
ardinda gizlendigi maskeleri atmis ve tim gercekligiyle, neyse o olarak
ayaga durmustu. ilginctir, Whitney de 1964’te bir Hopper retrospektifi
duzenlemeye karar verdi. Bunun, gercekgilerin cabalariyla, Reality adli
dergileriyle, mizelerin énindeki grev gozcusi hatlariyla ya da John
Canaday’in New York Times’da soyut disavurumculuga saldirip dur-
masini savunan mektuplariyla pek az ilgisi vardi elbette. “Retrospektifi
duzenleme dusuncesi, ozellikle pop ve fotogergekcilik akimlarindan
gen¢ sanatcilarin gercekgilige ve onun onde gelen temsilcilerinden
birine yenilenmis bir ilgi duymaya basladigi bir dobnemde ortaya ¢ik-
t1.”5 “Geng sanatcilarin... yenilenmis bir ilgi duymaya basladigi” ifa-
desi, bunun bir neden mi yoksa salt bir rastlanti m1 oldugunu acikca
belirtmiyor. Hopper’a soyut disavurumcular bile “ilgi duyuyor’du, en
azindan de Kooning duyuyordu; gerci o da figir kullanimindan o6tura
akimin uzlasmali bir tyesi sayilabilir. “Sen figir yapiyorsun” diye bir
suclamada bulunmustu Pollock. “Hala ayni lanet seyi yapiyorsun.
Figlr ressami olmaktan asla vazge¢cmiyorsun.”6 Dahasi, de Kooning
1953 yilinda Sidney Janis Galeri’de Women [Kadinlar] sergisini agti-
ginda efsanevi bir elestiri gimbdartusi koptu: Kooning, “resimdeki
(soyut) devrimimize” ihanet etmis etmis ya da en azindan devrimi
tehlikeye atmisti. De Kooning ise 1959°da Irving Sandler’a sdyle diyor-
du: “Hopper, Merritt Park Yolu’nu resmedebilecegini bildigim tek
ressam.”7 Popller grafik imgelemin pop’ta tematik hale gelmesinden
itibaren, akademisyenler de Hopper’da bir “6ncel” gorda; akillarin-
dan, Hopper’in eczane resmine “Ex Lax™ s6zciiklerini boyamasi ya da

5. A.gy., 567.

6. Willem de Kooning Paintings (Washington, D.C.: National Gallery of Art, 1994), 131.
7. Levin, Edward Hopper, 549.

* Bir bagirsak yumusatici markasl, (¢.n.)
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Unld benzin istasyonu imajindaki Mobil Gas logosu gegiyordu. Ama
bunlarin tim dissal niteliklerdir. Ne Hopper’i ne pop’u aydinlatirlar.
Pop’u gergekten daha felsefi bir bigimde disiinmek zorundayiz ya da
en azindan ben pop’u bu sekilde tasavvur etmek zorunda oldugumuzu
disiiniiyorum. icinde pop’un felsefi anlamda merkezi bir rol oynadi§i
bir modern sanat tarihi anlatisini benimsiyorum. Benim anlatimda
pop, sanatin felsefi hakikatini 6zbilince tasiyarak Bati sanatinin biyuk
anlatisinin sonunu imlemistir. Pop’un, felsefi derinligin en umulmadik
elcisi olusu ise, benim bile isteye teslim ettigim bir sey.

Bu noktada, kendimi de bu anlatiya yerlestirmek istiyorum; zira,
basimdan gegen bir olayi tartismaktayim. Sanatgilar, slaytlarim gosterip
islerinden s6z ederken tipik olarak gelisimlerindeki déniim noktalarini
dile getirir. Tarihgilerin ya da filozoflarin bunu yapisina pek rastlan-
maz ama belki de hakli gosterilebilir. Zira benim pop akimina iliskin
deneyimim, bu kitabin temel aldi§i seminerleri vermek igin davet edil-
meme vesile olan dislnce bitintne yol acan bir dizi felsefi tepkiden
olusuyordu. Resim séz konusu oldugunda, benim 1950’lerdeki kendi
vergangene Zukunft’'um, ayni de Kooning’in Kadinlari ya da ardindan
gelen Merritt Parkway [Merritt Park Yolu] turiinden manzaralarinda-
Ki gibi, gercegin jest tzerinden temsil edildigi bir ufuktu. Bu yiizden,
cekismelere katilimim dlglsiinde, ki bu da o yillarda sanatgilarla iligkili
birinin higbir bicimde kaginamayacagi bir seydi, gercekcilere gore fazla
soyut ve soyutculara gore de fazla gergekciydim. 1950°li yillarda bizzat
bir sanat kariyerine girismistim ve calismalarim o gelecegi simdiki
zamana tasimayi amacliyordu. Ama bir yandan da felsefede bir kariyer
edinmeye calisiyordum ve bir pop yapitim ilk g6risimi son derece
canli bir bicimde animsiyorum: 1962 bahariydi. Paris’te yasiyor ve
birkac yil sonrasinda Analytical Philosophy ofHistory [Tarihin Analitik
Felsefesi] gibi yildirici bir bashkla yayimlanacak bir kitap Gzerinde ¢ali-
styordum. Bir gilin, birkag dergi okumak tizere The American Center’da
durdum ve o yillarin can alici sanat yayinlarindan Art News’da Roy
Lichtenstein’in The Kiss [Opiiciik] adh isini, yatay olarak basiimis
haliyle gordim. Pop’u, neredeyse Avrupa’daki herkes gibi, tipki
bugunkl gibi o zaman da sanatsal etkinin baslica tasiyicisi olan sanat
dergileri araciligiyla kesfettim. Sersemledigimi itiraf etmeliyim. Bunun
dudak ucuklatan ve kaginilmaz bir an oldugunu biliyordum; boyle
bir resim lretmek ve énde gelen bir sanat yayininin da bunu {zerine
elestiri yazacak kadar ciddiye almasi mimkinse her seyin mimkin
oldugunu o anda kavradim. Tam o anda aklima gelmedi ama sayet
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her sey mimkiinse, muayyen hicbir gelecek yoktu gercekten; sayet her
sey mimkiinse, benim sanatsal gelecek vizyonum da dahil hicbir sey
gerekli ya da kaginilmaz degildi. Bu benim icin su anlama geliyordu:
insanin, sanatgi olarak cani ne isterse onu yapmasinda bir sorun yoktu.
Bir de sanat yapmaya ilgimi yitirdigim ve blyik 6l¢ide durdugum
anlamina. O andan itibaren yalnizca ve yalnizca filozoftum ve sanat
elestirmeni olmaya basladigim 1984 yilina dek de dyle kaldim. New
York’a dondigimde yeni isleri gérmeye istekliydim ve Castelli’s ile
Green Gallery’deki sergileri takip etmeye basladim; ger¢i, pop tablolar
ve diger isler Guggenheim Mizesi de dahil olmak lizere her yerde belir-
meye baslamisti. Bir de Janis’steki o biricik sergi vardi. Benim buylk
deneyimim, cokca anlattigim gibi 1964 Nisaninda; yani Hopper’in
Whitney retrospektifinin yilinda Stable Gallery’de Warhol’un Brillo
Kutusu ile karsilasmamdi. Miithis heyecan dolu bir andi ve bunun bir
nedeni de o noktaya dek New York sanat ortamini tanimlayagelmis
tartisma yapisinin uygulanabilirligini bastan sona yitirmesiydi. Gerek
Hopper ve yandaslari gerek muhalifleri acisindan tartismanin ¢ergeve-
sini belirlemis olan gercekgilik, soyutlama ve modernizm kuramlarinin
disinda tamamen yeni bir kurama ihtiyac vardi.

Sans bu ya, o yil bir sempozyumda sunum yapmak i¢in Amerikan
Felsefe Derneg@i’nin (APA) Boston’daki bulusmasina davet edilmistim.
Sunum yapmasi planlanan asil Kisi vazge¢cmis, program yoneticisi
de onun yerine beni davet etmeyi distinmisti. Sunumumun bas-
higr “Sanat Dinyasi’ydi ve yeni sanati ele alma yolundaki ilk felsefi
cabaydi.8 Warhol, Lichtenstein, Rauschenberg ve Oldenberg’in o
zamanlar “kuse dergi” denen yayinlarda yer almalarindan ¢ok &nce,
APA toplantisinin sempozyum sunumlarini yayimlayan The Journal
of Philosophy'de tartisiimis olmasindan belirli bir gurur duyuyorum.
Bildigim kadariyla ilerleyen yillarda pop Uzerine bolca yazilmis bib-
liyografyalarda bir kez olsun adi gegmemis sunumum ise bu yuzyilin
ikinci yarisindaki felsefi estetigin gercek anlamda temeli haline geldi.
Sanat ve felsefe, Hegel’in Mutlak Tin tabir ettigi kavramin felsefesinde
olmasi gerektigi gibi birbiriyle ne denli derinden bagh olursa olsun,
sanat dunyasi ile felsefe diinyasinin birbirinden ne denli uzak durdu-
gunun bir diger isareti.

8. Arthur C.Danto, “The Art World” Journal of Philosophy 61, no.19 (1964); 571-84. Bu ayni
zamanda sanat Gzerine ilk yayinimdi ve birkag ki¢ik istisna disinda The Transfiguration of
the Commonplace (Cambridge: Harvard University Press, 1981) adl kitabim yayimlanana
dek de oyle kaldi.
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O dénemde pop'ta beni dzellikge garpan; ezeli bir dgretiyi, mimesis
tzerinden anlamdirilmis olan sanati, gercekligin hayal edilebilecek en
alt basamagina itmesiyle Gnli olan Platon’un 6gretisini altlist edisiydi.
Adi ¢ikmis érnek, Devlet’in onuncu kitabinda yer alir; burada Platon
yatagin gercekligine dair ¢ kip tanimlar: idea ya da form olarak, bir
marangozun yapabilecedi bir sey olarak ve sonra da formu taklit eden
marangozu taklit eden ressamin yapabilecegi bir sey olarak. Sanatcinin
Akhilleus’u, Hektor’'un cesedi yani basinda yerde uzanirken yatakta
betimledigi ya da Penelope ile Odysseus’u, Odysseus’un karisi igin
yapti§i yatagin yani basinda sohbet ederken tasvir ettigi Grek vazolari
vardir. (Sokrates’in hatip ion’u gileden ¢ikardigi bir diyalogunda agikca
anlatmaya calistigi gibi) taklit ettiginiz sey hakkinda higbir sey bilme-
den taklit edebildiginiz icin, demek istiyordu Platon, sanatcilar bilgiden
yoksundur. Yalnizca goruntilerin gériantisind “bilirler”. Simdi ise, bir
anda, insan altmislarin sanat diinyasinda gercek yataklar gérmeye bas-
lamisti: Rauschenberg’linkl, Oldenberg’inkii ve aradan ¢ok gegmeden
George Segal’inki gibi gercek yataklar gérmeye baslamisti. Sanatcilar
sanat ile gerceklik arasindaki ugurumu kapatmaya baslamislardi adeta;
ben boyle savlamistim. Artik, soru suydu: Bunlar eninde sonunda birer
yatak ise, bu yataklari sanat yapan nedir? Ama literatlirdeki hicbir
sey bunu agiklamiyordu. “Sanat Dlnyasi”nda, digerlerinin yani sira
George Dickie’nin kurumsal sanat kuramina yol acan bir kuramin ilk
adimlarini gelistirmeye baslamistim. Brillo Kutusu, soruyu genellestiri-
yordu. En azindan algi élcitlerine gére tami tamina kendisini andiran
nesneler salt seyler ya da en iyi haliyle, salt insan yapisi nesneler sayi-
liyorken, o neden sanat eseriydi? Dahasl, insan yapisi nesneler olarak
bile, bu seyler ile Warhol’'un yaptigi arasindaki kosutluklar tamdi.
Platon, bunlar arasinda yataklarin resimleri ile yataklar arasindaki gibi
bir ayrim yapamazdi. Aslina bakilirsa, Warhol kutulari basbayagi iyi
birer de marangozluk eseriydi. Bu 6érnek, insanin artik sanat ile ger-
ceklik arasindaki farki salt gorsel baglamlarda kavrayamayacagini ya
da “sanat yapiti”nin anlamini drnekler araciligiyla dgretemeyecegini
acik bir bicimde ortaya koyuyordu. Oysa filozoflar, daima, bunun
yapilabilecegini varsaymislardi. Boylece Warhol ve genel olarak pop
art sanatcilari, filozoflarin sanat Gzerine yazmis oldugu hemen her
seyi degersiz kildi ya da en iyi haliyle, bu yazilanlari yerel bir anlam ve
Onem tasir duruma getirdi. Bana gore sanat, pop aracihgiyla, kendine
dair tam ve dogru felsefi sorunun ne oldugu gdésterdi. Soru suydu: Ayni

158



birbirlerine benziyorlarsa, bir sanat yapiti ile sanat yapiti olmayan bir
sey arasindaki farki olusturan nedir? “Sanat”in anlami 6rnekler tizerin-
den ogretilebilir iken ya da sanat ile gergeklik arasindaki ayrim, tipki bir
yatagin bir vazo lzerindeki resmi ile gergek bir yatak arasindaki fark
gibi algiya bagh gorinirken asla ortaya ¢ikamayacak bir soruydu bu.

Bana soyle geliyordu: Sanata dair felsefi sorun, sanat tarihinin igin-
den netlige kavusturulmus olduguna goére, o tarih sona ermisti. Bati
sanatinin tarihi, benim Vasari epizodu ve Greenberg epizodu olarak
adlandirdigim iki ana epizoda ayrilir. Sanati temsili olarak yorumlayan
Vasari, onun “gorsel belirimin fethinde” zamanla daha basarili hale
geldigini gorir. Bu anlati, filmin' gergekligi resimden ¢ok daha basariyla
betimleyebilecedini kanitlamasiyla sona erdi. Modernizm ise su soruyla
basladi: Bunun is1ginda, resim ne yapmaliydi? Kendi icine bakmaya bas-
ladi. Greenberg, sanatin belirleyici kosullarina bir yiikselis baglaminda,
spesifik olarak da resim sanatini tim diger sanatlardan neyin ayirdigi
Uzerinden yeni bir anlati tanimladi. Ayirt edici 6zelligi ise aracin maddi
kosullarinda buldu. Greenberg’in anlatisi son derece derinliklidir ama
kucultlcl bir tavir gostermeksizin hakkinda hicbir sey yazamadigi pop
ile son bulur. Bu anlati, sanat sona erdiginde; sanat, adeta, bir sanat
yapitinin higbir 6zel bicimde olmak zorunda olmadigini kabul ettiginde
sona erdi. “Her sey sanat yapitidir” ya da Beuys’un, “Herkes sanatcidir”
sOzleri gibi, belirledigim buyuk anlatilarin ikisinden biri cercevesin-
de hi¢ kimsenin aklina gelmeyecek sloganlar ortaya ¢ikmaya basladi.
Sanatin felsefi kimlik arayisinin tarihi son bulmustu. Son bulduguna
gore de sanatgilar canlarinin istedigini yapmakta 6zgurdi. Sanat dinya-
sl, Rabelais’nin tek emri “Fay ce que voudras” (istedigini yap) biciminde
bir karsi emir olan Theleme Manastiri gibiydi adeta. ister yapayalniz
New England evleri boyayin ister boyadan kadinlar yaratin isterseniz
de kutular yapip kareler boyayin. Higbir sey digerlerinden daha dogru
degil. Tek bir istikamet yok. Aslinda, hicbir istikamet yok. iste 1980’lerde
sanatin sonu {zerine yazmaya basladijimda, sanatin sonundan kastim
buydu. Sanatin 61diigi ya da ressamlarin resim yapmay! biraktigi degil,
anlatisal olarak yapilandirilmis sanat tarihinin sona erdigiydi.

Bundan birkag yil 6nce Mnih’te “Sanatin Sonundan Otuz Yil Sonra
baslikhi bir konusma yaptim. Orada bir 6grenci, ortaya ilgin¢ bir soru
attl. Kendisi icin 1964°0n gercekten de ilging bir yil olmadigini ve bu

*Danto, orijinal metinde film s6zctgl yerine hareketli resim anlamina gelen “moving pictu-
re” tabirini kullanmaktadir, (¢.n.)
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yila bunca anlam yuklememe sasirdigini sdyledi. Onu ilgilendiren, 1968
ayaklanmalari ve karsi kiiltirin ortaya ¢ikistydi. Fakat Amerikali olsaydi
1964’i siradan bulmazdi. 1964, bizim “Ozgiirlik Yazi’mizin yiliydi; o
yil siyahlar, onlari segmen olarak kaydetmek icin Giliney’in sinirlarina
yigilan otobdisler dolusu, binlerce beyazin da deste@iyle yurttashk hak-
larindan mahrum birakilmis koskoca bir irk icin sivil haklari gercek kil-
mak ugruna caba gosterdiler. ABD’de irk¢ilik 1964 yilinda son bulmadi
ama ulkemizde siyaset yasamini kirletmekte olan bir apartheid bigimi
o yil sona erdi. 1964'te Kongre’nin kadin haklarina iliskin bir komi-
tesi bulgularini yayimlayarak 1963 yilinda Betty Friedan’in Feminine
Mystique yapitinin yayimlanmasiyla patlamis olan muazzam feminist
harekete destek ¢ikti. 1968’ gelindiginde, her iki 6zgurlikcl hareket
de radikallesmisti elbette ama 6zgirlesme yili 1964ti. The Beatles’in
Amerika sahnesine ilk ¢ikisinin 1964 yilinda Ed Sullivan Show ile ger-
ceklestigini unutmak da mumkin degildir; dahasi, Ulkeyi ve zamanla
diinyayi ardindan surikleyen 6zgirlesme ruhunun amblemi, kolay-
lastiricisiydi The Beatles. Pop, bunun igine bastan sona oturuyordu.
Akim hakkinda ilk bilgilerimi edinmemi saglayan arag ile ayni aktarim
kanallari; yani sanat dergileri araciligiyla, ABD’nin disinda gercekten de
tekil bir dzglrlestirici hareket halini almisti. Almanya’da Sigmar Polke
ve Gerhard Richter’in gliclu kapitalist gergcekci sanati dogrudan pop’tan
esinleniyordu. O zamanki Sovyetler Birliji’nde Komar ve Melamid, Sots
sanatl' icat etmis; bir sigara paketinin, uzayda 6len Laika adli kdpegin
yUzuni kullanan logo tasarimini tablo olarak temellik etmisti. Tablo, bir
kopegin stilize temsilinin gergekci bir portresiydi ve bir yandan Sovyet
gergekci resminin Uslup zorunluluklarini yerine getirirken bir yandan
da bir kopegi Sovyet kahramani olarak betimleyerek bu zorunluluklari
altiist ediyordu. Sanat diinyasi stratejileri baglaminda, Amerikan pop’u,
Alman kapitalist gercekgiligi ve Rus Sots sanati, resmi stillere saldirma-
yI amaglayan cesitli stratejiler olarak gorilebilirdi. Bu resmi stiller ise
Sovyetler Birligi’nde elbette ki sosyalist gergekgilik, soyutlamanin yogun
bicimde politize edildigi ve kabul edilebilir tek resim yontemi olarak
goruldugu (Bizatihi figirasyonun Nazizm’in altinda yogun bicimde
politize edilmesi baglaminda bunu anlamak zor degildir) Almanya’da
soyut resim ve ABD’de de resmi bir stil halini almis olan soyut disavu-
rumculuktu. Bildigim kadariyla, pop art yalnizca Sovyetler Birligi’nde,
sanat¢i ve gazetecilerin buldozerler kullanan polislerce kovalandigi 1974

* Sovyet pop art olarak da bilinmektedir. Resmi estetik doktrin olan sosyalist gercekgilige
tepki olarak dogmustur, (¢.n.)
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tarihli meshur “buldozer” sergisinde, baskilama amacl bir saldirinin
nesnesi oldu. Tipki Alabama’da sivil haklar protestocularina atilan
dayaklari durduranin, bu dayaklarin televizyonda yogun bicimde yer
bulmasi olusu ve Guney’in, dinyanin geri kalaninca igsellestirilmekte
olan imajina bir bicimde tahammil edemeyisi gibi, buldozer olayinin
diinya basininda yer bulmasinin da Sovyetler Birligi’nde sanata karsi bir
yumusamaya yol agmis goériindigiini, bunun sonrasinda ilkede herkesin
caninin istedigini yapmasina izin verildigini belirtmek 6nemlidir. Her
kosulda, sanat¢ilarinin kendi tarzlarinin kurbani olmaya izin vermeleri,
pop art’in ruhuyla uyum icinde olmayacaktir. Sanatin sonundan sonraki
sanatcilarin bir 6zelligi, bana kalirsa, asla yaraticiligin tek bir kulvarina
bagli kalmayislaridir: Komar ve Melamid’in yapitlari hinzir bir ruh
barindirir ama gorsel olarak belirleyici bir tarzlari yoktur. Amerika bu
acidan muhafazakar olagelmistir; ama Warhol film yapmis, bir mizik
formuna mali destek sa§lamis, fotograf kavramini kékten degistirmistir.
Tum bunlarin yani sira tablo ve heykel yapmis ve elbette kitap yazip
aforizmaci olarak Gn kazanmistir. Kot pantolon ve deri ceketten olu-
san giyim tarzi bile tim bir kusagin tarzi haline gelmistir. Bu noktada,
Marx ve Engels’in Alman ideolojisinde ortaya surdikleri Gnli tarihin
sonundan sonra tarih tahayyulini érnek gostermek hosuma gidecek: Bu
tahayyule gore, insan giftci, avcl, balikcl ya da edebiyat elestirmeni olma-
dan ciftcilik yapabilir, ava ¢ikabilir, balik tutabilir ya da edebiyat elestirisi
yazabilir. Marx ile Engels’in yani sira felsefenin agir toplarindan hakiki
bir 6rnek sunmama izin varsa sayet, belirli herhangi bir sey olmaya dair
bu reddedis, Jean-Paul Sartre’in hakiki insan olus diye adlandirdigi sey-
dir. Sartre’in mauvaise foi (kotu inang) olarak adlandirdigina, kendini
nesne saymaya ve dolayisiyla, garsonsa garson kadinsa kadin olarak bir
kimlige sahip olmaya aykiridir. Sartreci 6zgurluk idealini yasama gegir-
menin ille de kolay bir sey olmadi§i, kanimca, zamanimizin popiler
psikolojisinin parcasi olan kimlik arayisi ve tipki, hepsi de son derece
bu anin pargasi olan siyasi ¢okkulturlilik psikolojisinde ve feminizm
ile “queer” ideolojisinin belirli bigimlerinde oldugu gibi, Kisinin kendini
ait oldugu gruba massetme cabasi tarafindan do§rulanmaktadir. Ama
kimlik arayisina, hedeflediklerinden ne de olsa uzakta olanlar, bir tur
Sartreci ifadeyle, olduklari olmayanlar ve olmadiklari olanlar tarafindan
girisilmesi de tam tamina tarih sonrasi anin isaretidir. Stetel' Yahudileri
ne ise oydu ve bir kimlik kurmak zorunda degillerdi.

*Holokost 6ncesinde Orta ve Dogu Avrupa’da yaygin olan, agirhkli olarak Yahudilerin yasa-
dig1 kuguk kasabalar, (¢c.n.)
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Pop terimi, The Nation m benden bir 6nceki sanat elestirmeni
Lawrence Alloway tarafindan icat edildi; hareketin ancak kimi yizeysel
ozelliklerini yakaladigini hissetsem de riayetsiz olmasi agisindan, kot
bir adlandirma degildi. Sézcugin sesi ise, sénen havanin guriltiusi-
dir, tipki patlayan bir balonunki gibi. “Sunu kesfettik ki” diye yazar
Alloway,

aklimizdan sanata, mimariye, tasarima ya da sanat elestirisine, dair sahip
olabilecegimiz herhangi bir 6zel ilgi ya da becerinin 6tesine uzanan bir
bolgesel [vernacular] kultir geciyordu. Kontakt alani, seri Uretim kent
kaltarayda: filmler, reklam, bilimkurgu, pop muzik. [Bunun, bugin
ArtForum’un her bir sayisinda alakart méni oldugunu goézlemleyebi-
liriz] Codu entelektuelin, ticari kiltir karsisinda hissettigi alisilagel-
mis nefreti hi¢gbir bigcimde hissetmiyor, ticari kulturd bir gercek olarak
kabul ediyorduk; onu derinlemesine tartisiyor ve hevesle tuketiyorduk.
Tartismalarimizin bir sonucu, pop kultiurd “gergeklerden kacis”, “safi
eglence” ve “rahatlama”nm alanindan ¢ikarip ona sanat muamelesi yapi-
simizdi.9

Bu tartismalarin pop’un kabulinin yolunu hazirladigini disina-
yorum elbette; ama birka¢g ayrimi da dile getirmek isterim. Yiksek
sanat icinde pop, ylksek sanat olarak pop ve kendi basina pop art ara-
sinda bir fark var. Pop’a 6ncel aramaya calisirken bunu disinmeliyiz.
Motherwell belirli kolajlarinda Gauloise sigara paketini kullandiginda
ya da Hopper ve Hockney pop’tan uzak olan tablolarda reklam din-
yasindan 6geler kullandiginda, bu yiksek sanat icinde pop’tur. Pop’a
ciddi sanat muamelesi yapmak ise, tam da Alloway’in tarif ettigini
yapmaktir: “Bu tabiri ve bir de ‘pop kiltiri’ni kitlesel medyanin dGrin-
lerine génderme yapmak icin kullandim, populer kilturden yararlanan
sanat yapitlarina degil.” DKendi basina pop art, benim poptler kaltirin
amblemlerinin ylksek sanata baskalasmasi diye tabir ettigim olguyu
icerir. Logonun sosyalist gergekg¢i sanat olarak yeniden yaratilmasini ya
da CampbeH’in ¢orba konservesinin, ticari sanati resimsi bir tarz ola-
rak kullanan hakiki bir yagliboya tablonun konusu haline getirilmesini
gerektirir. Pop art’in bunca heyecan verici olmasinin nedeni baskala-
sima olusuydu. Marilyn Monroe'ya biyik bir sahne ya da opera yildi-
zina gosterecekleri muameleyi gosteren bir dolu hayran vardi. Warhol
ise Monroe’nun guzel ylzin( altin boyadan bir alana yerlestirerek onu
donistirmis, bir ikon dizeyine ylkseltmistir. Bu haliyle pop art tam

9. Lawrence Alloway, “The Development of British Pop”, Lucy R.Lippard, Pop Art (Londra:
Thames and Hudson, 1985), 29-30.
10. Ag.y., 27.
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anlamiyla Amerikali bir basariydi ve onu yurtdisinda bdylesine altlist
edici kilan da kanimca, temel durusunun bagkalasimci &zelligiydi.
Baskalasim dinsel bir kavramdir. Siradan olana tapinma anlamina gelir;
ilk ortaya ciktigi haliyle, Aziz Matta Gospeli’nde, insana tanri olarak
tapmak anlami tasiyordu. Sanat Uzerine ilk kitabimin Katolik romanci
Muriel Spark’in bir romanindaki kurmaca bir eser basligindan uygun-
lastirdigini The Transfiguration ofthe Commonplace’ adli bashgdinda bu
distnceyi aktarmaya calistim. Bugiin bana dyle geliyor ki popun ugsuz
bucaksiz populerligi kismen de su gercekte yatiyordu: Pop, insanlara en
anlamli gelen seyleri veya sey tirlerini, baskalasima ugratarak bunlari
ylksek sanatin konusu statlisiine yikseltiyordu.

Digerlerinin yani sira Erwin Panofsky bir kilturun cesitli teza-
hirlerinde belirli bir batinluk, érnedin hem resmini hem felsefesini
etkileyen ortak bir renk oldugunu savunmustur. Pozitivist agidan, bu
tur fikirlere kuskuyla yaklasmak kolaydir ama XX. ylzyilin ortasindaki
haliyle gorsel sanatlar ve felsefenin, Panofsky’nin temel sezgisini bir
dereceye dek dogruladiini disinidyorum. Bu konu Uzerine pek az
yorum yapilmistir ve ben, pop’un felsefi karsiligini ana hatlariyla giz-
mek istiyorum. Bu da sahsen deneyimledigim ve bazi sinirlar dahilinde,
inandigim bir sey.

ikinci Diinya Savasl sonrasi yillarinda, en azindan diinyanin
ingilizce konusan kisminda egemen olan felsefe, “analitik felsefe”
olarak gevsek bir bicimde adlandiriimis bir seydi. Dile dair birbirin-
den oldukga farkli gérisler tastyan ve her ikisi de su ya da bu sekilde
Ludwig Wittgenstein’in duslncesinin farkli asamalarindan gelen iki
kola bélinmistu. Birbirlerinden ne sekilde ayrilirsa ayrilsinlar, analitik
felsefenin her iki kipi de geleneksel olarak uygulanan haliyle felsefenin
ve ozellikle de felsefenin metafizik olarak bilinen kisminin, disinsel
acidan kuskulu hatta dipediiz sahtekarlik oldugu ve analitik felsefenin
her iki dalinin degilleyici gorevinin, metafizigin bosluk ve sagmahgini
sergileyip kanitlamak oldugu goristne siki sikiya baghydi. Kollardan
biri esinini formel mantiktan aliyordu ve dilin rasyonel yeniden insasi-
na adanmisti; bu, kendileri dogrudan duyusal deneyim (ya da gozlem)
baglaminda tanimlanmis somut temeller Gzerinde dili yeniden insa
etmek demekti. Boylece, deneyim (izerine temellenmeyen metafizi-
gin, bilissel sagmaliklarini sisteme bulastirmasinin yolu olmayacakti.
Metafizik sagmalikti; ¢clink( deneyim ya da g6zlemden radikal bicimde
kopuktu.

* S0z konusu baglik Muriel Spark’in, The Prime ofMiss Jean Brody adli romaninda ge¢mek-
tedir. (¢.n.)
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Diger dal, dilin, dogru kullanildigi surece, biylk bir yeniden insa
gereksinimi duyduguiiu disunmiyordu: Wittgenstein, éliminden
sonra yayimlanan saheseri Philosophical Investigations'da [Felsefi
Sorusturmalar'], pek ¢ok seyin yani sira “Dil tatile ¢iktiginda felsefe
baslar” der. Analitik felsefe, her iki vechesiyle de insanin en temel
diizeydeki ortak deneyimi ve herkesin hakim oldugu tiirden giinde-
lik sdylemle ile baghydi. Felsefesi de netice itibariyla, herkesin her
zaman bildikleriydi. Oxford’daki gundelik dil felsefesi ekoliiniin basi
bir sireligine J.L. Austin’di. Asagida, Austin’in benim spekilasyo-
numla ilintili ve o zamanlar bir tir amentl niteligi tasiyan sozleri yer
almaktadir:

Ortak sdzcuk dagarcigimiz insanlarin kusaklar boyunca gézetmeye deger
buldugu tim ayirimlari ve kurmaya deger buldugu tim baglantilari ken-
dinde toplar: Bunlar, hi¢ kuskusuz, herhangi birinizin ya da benim bir
6gleden sonra koltugumuzda dusiinebileceklerimizden cok daha fazla
saylda, en guclia olanin yasamini siirdiirmesi ilkesinin uzun sinavina gégus
gerdikleri icin daha dayanikli ve en azindan tim siradan ve makul dlgtude
pratik meseleler s6z konusu oldugunda daha inceliklidirler."

Pop art’in, herkesin bildigini baskalastirmak yoluyla sanata aktardi-
gini distiniiyorum: Bunlar, ortak kiltiir deneyiminin nesne ve ikonlari,
tarihin mevcut anindaki grup zihniyetinin ortak donanimlaridir. Soyut
disavurumculuk ise, aksine, gizli siireclerle ilgileniyor ve sirrealizmin
kabullerini esas aliyordu. Uygulayicilari, ilksel gigclerle badlantili birer
saman olma amacindaydilar. Soyut disavurumculuk derinlemesine
metafizikseldi; oysa pop en siradan yasamlarin en siradan nesneleri-
ni, misir gevregini, konserve corbayi, bulasik telini, film yildizlarini,
cizgi romanlar kutluyordu. Dahasi, baskalasim surecleriyle bunlara
neredeyse askin bir hava veriyordu. 1960’lardaki bir sey, siradan
diinyanin siradan seylerinin neden bir anda sanat ve felsefenin temeli
haline geliverdigini aciklar, agiklamak zorundadir. Pop art sanatgisi-
nin ilahlastirdigi dinyadan, soyut disavurumcular nefret ediyordu.
Analitik felsefe, bilisin olasiliklarini ta kokiinden yanlis kavramis olan
geleneksel felsefenin son buldugu kanisindaydi. Felsefenin bundan
boyle, sonun ardindan, yapmasi gereken neydi, bunu séylemek gigtir;
ama bu muhtemelen yararli ve insanliga dogrudan hizmet eden bir sey

* Ludwig Wittgenstein, Felsefi Sorusturmalar, Cev. Haluk Bariscan, Metis Yayinlari, 2007.
(¢n)

11. J.L.Austin, “A Plea For Excuses” Philosophical Papers, Der. J.O.Urmson, G.J.Warnock
(Oxford: Clarendon Press, 1961), 130.
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olacaktl. Daha 6nce de tartistigim gibi, pop art sanatin sonu anlamina
geliyordu; sanatg¢ilarin sanatin sonundan sonra ne yapmas! gereki-
yordu, bunu da sdylemek gigctir ama sanatin da insanligin dogrudan
hizmetine yazilacagi, en azindan bir olasilikti. Kaltiriin her iki vechesi
de 6zgurlesmeciydi, Wittgenstein sisenin icindeki sinege ¢ikis yolunun
nasil gosterileceginden soz ediyordu. Ondan sonra nereye gidecegi ve
ne yapacag! sinege kalmisti; gelecekte sinek siselerinden uzak durdugu
slirece.

Buradaki ayarti, yuzyil ortasinin hem sanatini hem felsefesini
tepkisel; yani bir seye karsi tepki saymaktir kuskusuz. Ornegin,
Lichtenstein’in soyut disavurumcu Ozentilerine belirli bir diizeyde
satasilir. Oysa her iki akimin da timuyle yepyeni bir diizlemde yer
aldigini ve bunun nedeninin de biyik 6lc¢lide, kendilerinden dnceki
felsefe ile sanati birer bitliin olarak gérmeleri oldugunu disiiniyo-
rum. Analitik felsefe, kendisini Platon’dan Heidegger’e felsefenin
bitinine karsi konumlandirmisti. Pop da kendisini yasamin yanin-
da ve sanatin butiinine karst konumlandirdi. Ama, bunun 6tesinde,
her ikisinin de s6z konusu andaki insan psikolojisine dair ¢ok derin
bir seye yanit verdigini ve onlari Amerika sahnesi disinda bunca
Ozgdlrlestirici kilanin da bu oldugunu dustnidyorum. Yanit verdikleri,
insanlarin hayatlarinin tadini farkh bir dizlemde, farkl bir diinyada
ya da simdinin bir hazirhk oldugu tarihin gelecek bir asamasin-
da degil simdi c¢ikarmak isteyislerine dair evrensel bir duyguydu.
insanlar, ertelemek ya da feda etmek istemiyorlardi; Amerika’daki
siyah hareketinin ve kadin hareketinin bunca aciliyet tasimasinin
ve Sovyetler Birligi’nde insanin uzak bir Gtopyanin kahramanlarini
kutlamayi birakmak zorunda olmasinin nedeni buydu. Hi¢ kimse
6dul icin Cennet’e gitmeyi beklemek ya da gelecekteki bir sosyalist
utopyanin sinifsiz toplumunun dyelerini distnerek keyiflenmek
istemiyordu. Kendi haline birakilip pop’un bilince yikselttigi din-
yada yasamak, herkesin isteyebilecedi kadar iyi bir yasantiydi. Var
olacak tiim toplumsal programlar buna uyum gdéstermeliydi. Barbara
Kruger, posterlerinden birinde, “Bir kahraman daha istemiyoruz”
yazarak Komar ve Melamid’in Sots ile amacladigini kisa yoldan ifade
eder. 1989°da Berlin Duvari’nin yikilmasini saglayan, diger insanlarin
siradan yasamin faydalarindan simdi yararlanmakta oldugu algisinin,
televizyon araciligiyla, gelismesiydi.

Temsilciler Meclisi Baskani Newt Gingrich, To Renew America da
[Amerika’yr Yenilemek], benimkinden pek de farkli olmayan bir tarih
anlayisini benimsiyor. Gingrich icin can alici yil 1965 ama tam yilin pek
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Onemi yok. Gingrich’e gore 1965te gerceklesen suydu: “Kdultir elitle-
rinin bu uygarhg itibardan disirip yerine bir sorumsuzluk kiltira
getirmeye yonelik hesaph bir ¢aba.”2Bunun hesapl bir ¢aba oldugu-
na inanmam olanaksiz; ne de sanatgilarla filozoflarin, aksine, sanati
ve felsefeyi aciklayan bir devrim yaratmasi gerektigine inanabilirim.
Toplumun dokusunda mithis bir degisim s6z konusuydu, bugin dahi
sona ermemis bir dzgiirlesme talebi. insanlar, ilkemizin varolusunu
mumkin kilan belgelerde' temel insan hakki olarak listelenmis olan
“mutlulugun pesinden gitmek” edimini gerceklestirebilmek icin kendi
haline birakilmak istiyordu. Mutlulugun pesinden gitmeye gonilden
badh bir halkin daha eski bir yasam bigimine razi edilebilmesi, kimileri
bu eski yasami tanimlayan yasa ve diizene ne kadar nostalji beslerse
beslesin pek olanakli degildir ve baskici olarak algilanan bir hiikiimet
tarafindan kendine haline birakilmak istemenin temsilci Gingrich’in
gundeminin bir bélimund olusturdugu bile tartistlabilir.

Burada, pop art’l yaygin sanat tarihinin gelisigizel etkiler ve iko-
nografik yenilikler gibi baglamlarindan ¢cok daha genis bir cercevede
konumlandirmaya calistim. Bence pop, bir akimin ardindan gelen ve
yerini bir baskasina birakan bir akimdan ibaret degildi. Derin toplum-
sal ve siyasi de@isimlere isaret eden ve sanat kavraminda derin felsefi
donisimler yaratmayi basaran son derece sarsintili bir andi. Baslangi¢
olarak ele aldigim vergangene Zukunft’ da go6rebilecegimiz gibi, ¢ok
uzun bir zamandir, altmis d6rt yildir, XIX. yuzyilin alaninda canliligini
yitirmis olan XX. yuzyili tam anlamiyla mijdeliyordu. XIX. yizyilin
baski kurumlarinin bir cogu bugtin hala varolsa da XIX. yilizyilin berbat
fikirleri kendilerini birer birer tiketmekte. XX. yuzyil bir kez yelken
actiginda, neye benzeyecek? Ben, Barbara Kruger’dan, “Bir anlatiya
daha ihtiyacimiz yok” diyen bir imaj gérmek isterdim.

Sanati basarabildigimiz en genis baglamda gérmenin olasi avantaj-
larindan biri, en azindan mevcut 6rnek baglaminda, Warhol’un Brillo
Kutusu gibi pop yapitlari ile Duchamp’in ready-made’lerini birbirinden
ayirmak gibi dar sinirli bir sorunda bize yardimci olmasidir. Her ne
basarmis olursa olsun, Duchamp siradan olani kutlamiyordu. Belki
estetigi azaltiyor ve sanatin sinirlarini test ediyordu. Tarihte, bir seyi
onceden yapmis olmak gibi bir sey gercekten yoktur. Pop, Duchamp ile
pop arasinda ancak gorlnuste bir benzerlik bulundugunu gérmemize
yardimci olmustur ve bu onun basarilarindan biridir. Brillo Kutusu
ve siradan Brillo kutulan arasindaki benzerlikler, Duchamp ile pop

12. Newt Gingrich, To Renew America (New York: Harper Collins, 1995), 29.
*Danto burada Amerikan Bagimsizlik Bildirgesi’ni kastetmektedir, (¢.n.)

166



arasindaki benzerliklerden ¢ok daha carpicidir. Duchamp ile Warhol
arasindaki farki olusturani ifade etmek de benzer bigimde, sanat ile ger-
ceklik arasindaki farki ifade etmekten cok daha kolaydir. Pop’u kendi
derin kalttrel ani icinde konumlandirmak, pop’un nedenlerinin yarim
yiz yil énce Duchamp’a itici gu¢ olan nedenlerden ne kadar farkl
oldugunu gostermemize yardimci olacaktir.
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Sean Scully, Homo Duplex (1993). 254 x 228.6 cm. Bez lzerine yagliboya. Mary Boone
Gallery, New York. Fotograf©Dorothy Zeidman.

168



VI
RESIM, SIYASET VE
TARIH SONRASI SANAT

Clement Greenberg’iin sanat tarihinde son otuz yildir hicbir sey
olmadigina, sanatin tarihinin hi¢cbir doneminde bu kadar yavas hareket
etmedigine iliskin feryatlarinin yanina buna derinlemesine alternatif
bir yorum yerlestirmek mimkindir: Sanat yavas hareket etmemekte-
dir ama icinde yavas ya da hizli hareket ettigi tarih kavraminin kendisi
sanat dunyasindan yok olmustur ve artik “tarih sonrasi” zamanlar bigi-
minde adlandirdigim bir donemde yasamaktayizdir. Greenberg, geli-
simsel ilerlemeci bir tarih gortsin( ortik olarak benimsiyordu; sanat
en azindan Vasari’den beri bu bigimde, yani sanatsal hedeflerin gelisim
surecinde kazanimlarin elde edilip ¢igirlarin acildigi bir ilerleme anla-
tisi olarak tasavvur edilmekteydi. Modernizm altinda amaclar degismis
ama Greenberg’in énerdigi blyulk anlati, gelisimsel ve ilerlemeci kal-
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mistl; 1964te ise renk alani soyutlamasinin resmi saf hale getirmeye
yonelik bir sonraki adim oldugunu disinmekteydi Greenberg. Ama
-bam! - sanat tarihinin treni raydan cikti ve otuz yildir da onarilma-
yI bekliyor. 1992 yilinin o boducu agustos 6gle sonrasinda, hi¢ umut
gorlip gbrmedigi soruldugunda, Jules Olitski’nin en iyi ressamimiz
oldugunu uzun siredir distinmekte oldugunu soyledi Greenberg.
Buradaki ima suydu: En sonunda sanati kurtaracak, treni yeniden rayi-
na sokacak ve modernizmin blyuk ilerlemeci gelisiminde bir sonraki
istasyona hareket edecek olan sey resimdi; oraya geldigimizde, gelmis
oldugumuzu bilecektik.

Alternatif goris ise bir transit gegisin sekteye ugramasindan ¢ok,
tarihsel olarak anlamlandiriimis sanatin, farkli bir biling diizlemine gec-
mis oldugu icin hattin sonuna vardigi yoniinde olacaktir. S6z konusu
farkl duzlem, ideal olarak sanatin felsefi bakimdan yeterli bir tanimin-
da birlesen ilerlemeci gelisimsel bir anlatiya bilissel dogasindan &tirQ
imkan veren felsefi dizlemdir. Ne ki sanat pratigi diizleminde raylar
estetik bilinmeye dogru uzatmak artik bir tarihsel zorunluluk degildi.
Tarih sonrasi evrede, sanat retiminin secebilecedi sayisiz istikamet var-
dir; higbiri, en azindan tarihsel anlamda, digerlerinden daha ayricaliklh
degildir. Bu kismen su anlama geliyordu: Resim, artik tarihsel gelisimin
baslica vasitasi olmadigi igin, enstalasyon, performans, video, bilgisayar
ve cesitli karisik teknik bicimlerinin yani sira, toprak calismalari, beden
sanati, benim tabirimle “nesne sanati” ve dnceden haksiz yere zanaat
damgasi yemis bircok sanat tiriinlin acik ayrikhigindaki araclardan yal-
nizca bir tanesiydi. Resmin artik “anahtar” olmayisi, hakimiyeti baska
bir seyin Ustlenecedi anlamina gelmiyordu; zira, gergekte, 1990’larin
basinda terimin bugin icerdigi genis anlamiyla gorsel sanatlar, gelisim-
sel bir tarihi ilging sekilde distnulebilir hatta elestirel agidan dnemli
kilan tlirden bir yapiyr artik icermiyordu. Gorsel sanatlarin resim ve
olasilikla heykel disinda bir alanina gectigimizde, hi¢ sliphesiz daha ince
ayrimlarla gelistirilebilecek gizilgtcler ile karsilasiriz ama bu gizilgic-
ler belirli bir ilerlemeci gelisimden yoksundur; resim ise, ilk evresinde
diinyanin giderek daha yeterli temsillerini basarma projesi ve modernist
evresinde de kendi safhaline giderek daha yeterli bir sekilde erisme pro-
jesi olarak, ayni tirden bir gelisime ylzyillar boyunca kolaylikla kendini
acmistir. Simdiki son evre; yani felsefi evre ise, kendisinin giderek daha
yeterli bir tanimini bulmakti ama ben bunun sanatsal bir gérevden

* Orijinal metinde patlama sesini ¢agristirmasinin yani sira pop art’a da génderme yapan
“pop”sozcugl kullaniimistir, (¢.n.)
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cok felsefi bir gorev oldugunu iddia ediyorum. Sanki buyik bir irmak
¢Ozillp kollardan olusan bir aga donismusti. Greenberg’iin hichir sey
olmuyor diye yorumladigi ise, tek bir akintinin bulunmayisiydi. Daha
dogrusu, irmagin tam kollarini, “tuhaf’sanat adini verdigi tek bir tema-
nin cesitlemeleri olarak yorumluyordu.

Greenberg’in sanatin 6zune dogru igsel itki anlatisinin gergekte
varsaydigimizdan daha yaygin bicimde 6rneklenmis olmasi mimkiin-
dir. Panofsky, “Style and Medium in the Motion Pictures” [Filmlerde
Uslup ve Aracg] bashkli muazzam makalesinde Keaton’in 1924 tarihli
Navigator ve Eisenstein’in 1925 tarihli Potemkin Zirhlisi adh filmleri
hakkinda sunlari yazar:

Sarsak baslangi¢lardan bu gorkemli doruga dogru gerceklesen evrim, kendi
mesru, bir dider deyisle, munhasir olasilik ve sinirlamalarinin giderek
bilincine varan yeni bir sanatsal aracin biyileyici gosterisini sunuyor;
Oyle bir gosteri ki yanilsamaya dayanan janr resimlerini daha dayanikli bir
malzemeye aktarmak ile baslayip Ravenna’nin dinsel supernatiralizmine
varan mozaigin veya kitap tezhibinin ucuz ve pratik bir ikamesi olarak
baslayip Direr’in safbir bigcimde “grafik” islubuna varan baski kaliplarinin
gelisiminden farklh degil.1

Yine de tarihsel gelisimin “budur”unun, arag elestirisinin “olma-
sI gerekir’ine donismesini gérmek ilgingtir. Sanatin bir aracin
0zsel niteliklerine sadakate dayandigina iliskin modernist dusince,
resim disindaki sanatlarda cok gucli bir elestirel konum saghyordu.
Dolayisiyla, video bir sanat bicimi olarak ortaya ¢ikmaya basladi-
ginda, kacinilmaz olarak, islerin yeterince “video” olmadiklari igin
kinandi1g1 safci bir elestirel giindem gelistirdi. Sanatgilar, boylesi bir
safcihigin artik 6nemli goérinmedigi bir dénem gelinceye dek, film veya
bantlarindan o dénemde yeni olan aracglarina 6zsel olmayan her seyi
cikarmaya cabaladilar. Keza zanaatlarda ve 6zellikle de ikinci Dinya
Savasi’ndan sonra stiidyo mobilya yapimcilarinin ilk kusagi tabir edi-
len grupta, ¢abalar malzemelerin ortaya ¢ikmasina olanak tanimaya;
ornegin, ahsabin ahsapligini vurgulamaya veya ahsap iscgisinin zanaat-
karhgini gésteren marangozluk repertuarini temalastirmaya yonelikti.
Bu dnemini yitirip zanaatkar safliga aldiris etmez olunca ve hatta,
Garry Knox Bennett’in kusursuzca birlestirilip cilalanmis ahsaplardan
imal ettigi son derece degerli bir dolaba dokuz santimlik bir ¢ivi gakip,
civiyi bukup, cekip izlerini de oldugu gibi biraktigi tnli isindeki gibi

1 Erwin Panofsky, “Style and Medium in the Motion Pictures”, Three Essays on Style, Der.
Irving Lavin (Cambridge: MIT Press, 1995), s. 108.
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Delaroche resmin mimetik heveslerine atifta bulunuyor ve usta bir
ressamin tum temsil becerileri bir mekanizmaya yerlestirilebilir ve
0 mekanizma usta ressaminkiler kadar inandirici taklitler Gretebi-
lirse resim yapmayi 6grenmenin pek bir anlami1 kalmayacagini his-
sediyordu. Fotografin da bir sanati vardir elbette; ama resmin hala
acikca mimesis baglaminda tanimlandigi bir donemde Delaroche’un
aklindan gecen, bir géruntiinin yizeye aktarimindan ibaretti ve bu
da artik fotograf aparatina entegre edilmisti, ressamin eliyle g6zi-
ne ihtiya¢c duymuyordu. Siyaseten radikal olan Crimp’in aklindan
ise, neredeyse kesinlikle, resmin sinifsal ¢agrisimlari, giizel sanatlar
mizesinin kurumsal icerimleri ve Walter Benjamin’in aura’ya sahip
sanat yapitlari ile “mekanik réprodiksiyon” vasitasiyla basariimis
sanat yapitlar arasindaki etkili ayrimi gegiyordu. Crimp’in argima-
ni Delaroche’unkinin, benim bildigim kadariyla, olamayacagdi bir
bicimde siyasidir. Bu yiuzyilda resmin, 6zellikle de s6évale resminin
sonuna iliskin neredeyse tim ilanlarin olageldigi bigcimde siyasidir.
Berlin dadaistleri, komunist bir toplumda sanatin rolini belirlemekle
gorevlendirilmis Moskova komiteleri ve Meksika duvar ressamlarinin
(Siqueros sovale resmine “sanatin fasizmi” diyordu)3timu resmin kal-
kacagini duyururken siyasi guduler tasiyorlardi. Duchamp’in “koku
sanatcilarini”; yani boyanin kokusuna asik sanatgilari asagilayici bir
bicimde karakterize etmesi, sirf Duchamp’a bir siyasi glindem yikle-
mek gic oldugundan, bir istisnadir. Ama Dali, olasilikla siddeti artmis
bir siirrealizm hamlesiyle, resmin canina okumaya hazir oldugunu bil-
dirmisti; “Geleneksel anlamiyla sanatin ¢agimizda yeri yoktur, varol-
masi icin sebep yoktur ve grotesk bir sey halini almistir. Yeni entelijen-
siya, onun tiimden canina okumaktan zevk duyar.”4Bu resim Kkarsiti
duruslarin her biri resmi artik itibarini yitirmis, yerini fotomontaja,
fotografa, “yasamin icinde sanat”a, duvar resmine, kavramsal sanata
ya da Dali resimden baska ne yaptigini saniyorsa ona ve benzerlerine
birakmasi gereken bir yasam formuna ait sayiyordu. Crimp, Amerikan
entelektlel yayinlarinda sik¢a gorildigi gibi ¢cagdas kiltirin radikal

3. “Caballete (s6vale) sanatin fasizmidir, curlyen vernik kabugunun altindan fiskiran, o
aclkgdz kullanicilara, Rue de la Boetie’nin ve 57. Cadde’nin spekilasvoncu tablo tacirlerine
yarasir bu kiiguk, korkung, kirletilmis kare kanvas deyisini duymak" (Lincoln Kirstein, By
With To & From: A Lincoln Kirsten Reader, Der. Nicholas Jenkins [New York: Farrar, Strauss
and Giroux, 1991], s. 237).

4. “Joan Miro’ya gore, resmin canina okumaya hazir oldugunu iddia ediyordu” (Felix Fanes,
“The First Image: Dali and his Critics: 1919-1929”, Salvador Dali; The Early Years [Londra:
South Bank Centre, 1994], 94).
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bir elestirisini cogu zaman sanata ydnelik elitist bir tutum ile birlesti-
ren (Bu durusun paradigmasi The Partisan Review’dir) niifuzlu dergi
Octoberm yazi isleri midiriydi. October m farki, destekledigi sana-
tin “gec kapitalist” toplumda sanat tiketimini tanimlayan kurumsal
cercevelere muhalif kurumsal cergeveler gerektirmesiydi. Bu alternatif
kurumsal c¢ercevelerin hakikaten de sanat igin tanimlayici oldugu bir
toplum, butine bakildiginda, resim icin ismarlama kurumlar Gretmis
(galeriler, koleksiyonlar, muzeler ve hakkinda elestiri yazisi yazdik-
lari sergiler icin birer reklam yeri hizmeti veren sanat yayinlari) bir
toplumdan ahlaken yegdi. Gérmus oldugumuz gibi, Greenberg bile
sovale resminin bunalimina iliskin 1948 tarihli ve cokca tartisilan
makalesinde resim konusundaki kuskularini dile getiriyordu; ona gore
sovale resmi bir ¢oziinme siirecine girmisti ve bunu yaparken “cagdas
duyarhlikta yerlesik bir seye yanit veriyor gibi’ydi:

“Bu tekbicimlilik, resmin c¢ozlinerek salt dokuya, salt duyuma, benzer
duyum birimlerinin birikimine karismasi... belki de tim hiyerarsik ayrim-
larin tuketildigi, hicbir deneyim alan ya da cesidinin ickin veya goreli
olarak bir digerinden Ustiin olmadi§i duygusuna karsilik gelmekte. Bu
¢bzunme, tum dinyayi kaniksamis olan, ne ilk ne son seylerin kendisi icin
artik mevcut oldugu tekgi bir nattiralizmi temsil ediyor olabilir.5

Resmi ve onun toplumsal varsayimlarini bu sekilde goren biri,
resmin 1980’lerin basinda, ne gariptir tam da Douglas Crimp’in res-
min sonunu ilan etti§i sirada gergeklestirdigi muazzam yikseliste,
diisiincesinin belirli bir onayini bulabilir. Reaganh yillarin ve kapi-
talist de@erlere verilen topyekdn destegin ilk déneminde, ¢ok sayida
kisinin eline gecmis olan blylk miktarda harcanabilir sermayeye
gore olculenmis gibi gdriinen bol sayida, blyilk boyutlu sévale resmi
ortaya ciktl. Sanat eseri sahipligi, bu yasam biciminin bir zorunlulugu
gibi gorintyordu; hele de gicli bir ikinci el piyasasi, Kisinin, yasam
tarzini iyilestirirken bir yandan da akillica bir yatirim yapiyor olusunu
tam anlamiyla garantilemekteyken: Sanat diinyasi, Reagan felsefesinin
yiksek kultirde sahnelenen haliydi. Artik ulasiimaz fiyatlara sati-
lan soyut disavurumculugun “trenini kagirdiklari” veya bugiin tam
anlamiyla bir servet de§erindeki yapitlari absiird denebilecek dusik
fiyatlara almanin mimkiin oldugu ginlerde henliz dogmamis olduk-
larindan (metaforu degistirmek gerekirse) “sifirdan baslamak iste-
yenler” icin hazir ve nazirdi sanat. Kisinin, tablolarinda kapitalizmin

5. Greenberg, “The Crisis of Easel Picture”, The Collected Essays and Criticism, 4: 224.
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degerlerini elestirmeye girismis olmasinin buyik bir 6nemi yoktu: Soz
konusu yapitlarin tablo olmasi, igerikte elestirilen, hatta lanetlenen
toplumun kuramlarinin onaylandigini ima ediyordu. Sirf sanatgi ola-
rak kendini boya ile dile getirme arzusu bile 6ziinde uzlasmaci olarak
algilanabilirdi.

Benim yeni disavurumculuga tepkim ise son derece kusku doluydu;
bunun, Amerikan sanatinda dnceki bir anin yinelemesi olduguna ya da
tarihin, sanat tarihi ile resim tarihinin ayni olmasi anlaminda, yeniden
rayina girdigine inanmiyordum. Baska bir yerde de yazdigim gibi,
Julian Schnabel ile David Salle’in 1981 yilinda Soho’daki atak sergileri-
ne iliskin deneyimim, “bir sonraki adimda olmasi gereken” olmadikla-
riydi. Bu da bir sonraki adimda ne olmasi gerektigi sorusunu giindeme
getirdi. Zaman icinde gérdim ki bu sorunun yaniti bir sonraki adimda
hicbir sey olmasi gerekmedigiydi; clnki icinde sonraki asamalarin
buyruldugu anlati, benim “sanatin sonu” olarak adlandirdigim durum
sayesinde sona ermisti. S6z konusu anlati, sanatin felsefi dogasi belirli
bir bilince erdiginde son buldu. Sanatin sonundan sonraki, sanat resmi
elbette kapsayabilirdi ama s6z konusu resim anlatiyi ileriye tasimiyor-
du. Daha dogrusu, anlati bitmisti. Resim olmak icin, baska bir formda
sanat olmak icin mevcut olandan daha iyi, sanat tarihine icrek bir
neden yoktu. Sanat anlatisal kapanisa erismisti ve simdi Uretilmekte
olan her sey tarih sonrasi ¢aga aitti.

Resmin oldugune iliskin 1981 tarihli bildiri ile 1920’lerde ve
1930’larda ayni anlama gelen bildiriler arasinda belirgin bir fark var-
dir. 1981’de resmin gidecek daha ileri bir noktasi bulunmadigina,
Reinhardt’in timuyle siyah, Robert Ryman’in timuyle beyaz tablolari-
nin ya da Daniel Buren’in kasvetli ¢izgilerinin icsel bir tikenise isaret
ettigini gosteren kanitlar mevcuttu; tabii, belirli bir yénde bakmak
isterseniz. Kisi, ressam olmak istiyorsa, bu ¢ézumleri yinelemek ya da
kucuk cesitlemeler tretmekle yetinebilirdi; ama bunu neden isteyecegi
yonindeki ciddi soru halad oradaydi. Deney yapmak icin biyikluk,
renk, yizey, doku, kenar, hatta bicim gibi bol sayida dedisken mevcuttu
ama bunun tarihsel bir ¢igir agma umudu ya da beklentisiyle yapil-
mamasi gerekiyordu. Modernist anlatinin maddeci esteti§i dahilinde
monokrom resmin kendine 6zgu haz ve zaferleri vardir ama monokro-
mu incelestirmek ile ugrasmak, bilimde, drnedin Ay’in ydringesini
dogru hesaplamak icin yeni verilerle ugrasirken ayrintilari derleyip
toparlama islemine karsilik gelecektir. Bdyle anlasildiginda, bilim son-
suz olabilir ama zaferleri yine de kazanilmis olacaktir. Ve en azindan
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resimde, bir kez daha Hegel’in s6zleriyle durum aynen sdyle gérinebi-
lir: “T0m bu iliskilerinde sanat, en yiksek belirlenimi yoéniinden bizim
icin gegcmiste bir seydir ve dyle kalir.” Dahasi, sanat sorunsalinin felsefi
¢6zuminin temeli atilmisti ve artik sanatgilarin pesinde kosacagi bir
sey degildi. O is, sonunda, bizzat filozoflara devrolmustu. Dolayisiyla,
sanatcilar acisindan, devam etmek adina yalnizca modernist estetigin
var oldugu, oldukga kasvetli bir tablo hikiim siriyordu. Yeni bir care
distinmek ancak modernizmin ge¢cmiste kaldigina inanmakla miam-
kin olabilirdi. Kanimca yeni-disavurumcu resim yanitlardan biriydi.
S6z konusu anlati son bulduguna gore, iktisadi agiklamayi1 da unutmak
suretiyle, resim neden sirf kendini disavurmanin bir araci olarak kul-
laniilmasmdi ki? Devam etmek adina bir anlati bulunmadigina gore,
neden disavurum tercih edilmesindi ki? Greenberg’lin benzersiz bir
tiksinti besledigi disavurum, modernist anlatinin zorunluluklari altinda
bilfiil yasaklanmisti. Simdiyse serbestti. Felsefecilerin deontik kiplikler
adini verdigi seyin yapisinda derin bir devrim gergeklesmisti adeta.
Bunun nasil oldugunu agiklamak ama 6ncesinde bir analoji sunmak
istiyorum.

Benim kusagimin profesyonel filozoflari, 6zellikle de egitimini
Amerika’nin belli bagli Universitelerinde almis olanlarimiz, tam da
boyle bir devrimi yasadi. Savas yillarinda felsefe bolimleri pek cok
Ornekte goruldigu gibi irklar bir yana, felsefeleri fasizm tarafindan
kdkten kabul edilemez sayilan birtakim siginmaci filozoflara kollarini
acmistl. Bu filozoflar mantiksal pozitivist ya da mantiksal empristti ve
ylzyillardir bilinen haliyle felsefenin belirli bir anlamda sona erdigi-
ni dustndyorlardi. Yerini entelektiiel agidan sorumluluk tasiyan bir
seye, yani bilime birakmasinin zamani gelmisti. Pozitivistler, bilimin
ne anlama geldigi konusunda ¢ok net bir fikre sahipti. Onlara gore
ve felsefenin ¢ok belirgin bir bicimde aksine, bir sey duyu deneyimi
(bir diger deyisle, gdzlem) yoluyla dogrulanabiliyorsa ya da etkili bir
degiskesini kullanmak gerekirse, bu bicimde yanhslanabiliyorsa bilim-
seldi. Burada giremeyecegimiz kadar caprasik nedenlerden otird,
bir dnermenin anlaminin o 6nermenin dogrulanabilirlik kosullarina
bagh oldugu, dolayisiyla bir dnermenin hichir do§rulanabilir sonucu
yoksa, anlamsiz, ya da dobra dobra séyledikleri gibi, sagmalik oldugu
izerinde gorus birligine varmislardi. ik bélimde de yeri gelip belirt-
tigim gibi, bu metafizigin sagmalik olusu demekti. Diisiince suydu:

* Nejat Bozkurt cgevirisidir. G.W F. Hegel. Estetik Uzerine Dersler: Secilmis Pargalar, Cev.
Nejat Bozkurt, Remzi Kitabevi, 1986. (¢.n.)
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Anlamlihgin dogrulanabilirlik 6lcuti, Almanca’da kulaga ¢ok hos
gelen die Uberwindung der Metaphysik' idi. Bize de bunu 6grettiler.

Bu durum filozoflara genis segenekler sunmuyordu. Felsefeyi bira-
kip bilime dalabilir ve boylece, s6zcugin her anlamiyla anlamlh bir
sey yapabilirlerdi ya da geride hangi felsefi calismalar kalmissa onlari
yuratebilir, yani bilim dilinin mantiksal acidan acgikhga kavusturul-
masiyla ugrasabilirlerdi. Entelektlel gencligimden dostlarim, &rnegin
Berkeley’den Profesér Paul Marhenke ile calismis olanlar felsefeyi
birakip dirist bir sey yapmaya israrla tesvik edilmislerdi. Bizzat
Wittgenstein, kendisine yakin olanlari israrla bu yénde tesvik ediyordu;
hatta kendisi de aslinda Sovyetler Birligi’nde sanayi emekgisi olarak
gorev almaya calismisti. Geri kalanimiz mevzilenilmis beyanlar, kdpri
tanimlar, dilek sart kipleri, daralmalar, aksiyomlastirma ve yasa gibilik
Uzerine kafa yoruyorduk. Sanata serit cekmek i¢in mi atildigini merak
edebilecek bir cizgi ressami gibi, geng filozoflar da felsefi yasamdan
istediklerinin cok kiiciik mantiksal detaylarin bu sekilde irdelenmesi mi
oldugunu merak etmis olabilirler. Ama matematiksel mantik dgreten
hocalarin sinirsiz bir prestiji ve de dogrulanabilirlik élgitinin belli ki
sundugu tim biylik meydan okumalar vardi.

Ne ki tam da bu 6lcit belirli itirazlarla karsi karsiya kalmaktaydi;
bunlar, 6l¢it nedeniyle haklarindan yoksun birakilmis bulanik zihinli
metafizikcilerden degil, tam da giindemlerini belirledigi dustnurlerden
geliyordu. Titiz bir formilasyon ariyorlardi ve bunu yapmaya basla-
diklari anda élcut yanlardan sizdirmaya basladi. Gorinlrde oldirici
bu mantiksal silahin bir dizi son derece kati formulasyonu; ilkenin,
pozitivistlerin yikmaya ¢abaladigi felsefeyi sagmalik diyerek dislayacak
kadar sizdirmaz hale getirildigi anda, tam da pozitivistlerin ilkenin
anlamliliginin paradigmasi olarak 6ne ¢ikarmaya hevesli olduklari bir-
cok bilim 6gesini derhal disladigini gosterdi. ilke bilim égelerini kapsa-
yacak bicimde genisletildigi anda, sagmalik da iceri doluyordu. Olgitii
bu birbirine bagli basinglara direnebilecek bicimde onarmak bir mesele
haline geldi ama son kertede nasil yapilabilecegini kimse bulamadi. Bir
sureligine spekilasyonun trkek kargalarini korkutup uzaklastiran bir
tir mantiksal korkuluk gibi durdu dyle; ama agir agir kendi carmihinda
clrimeye basladi. Pozitivistler, sanki hakiki ve 6lumculmis gibi Gizerin-
de 1srar etmeyi sirdirdi ama sonunda, bir yildirma manevrasi olmanin
disinda tim ilgincligini yitirdi. Yine de felsefe, bu dlc¢it hakikiymiscesi-
ne devam etti yoluna.

* (Aim.) Metafizigin tasfiyesi, (¢.n.)
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Britanya’nin Mind dergisinde 6zgir irade tzerine ¢ikan bir maka-
leyi ¢cok net animsiyorum. Yazar sozlerine, aslinda, hi¢ kimse dogru-
lanabilirlik dlgutini nasil onaracagini bilmedigi icin 6l¢iutin bundan
boyle metafizigi yasaklayamayacagdini soyleyerek basliyordi. Oyleyse,
bilmek istiyordu, metafizikciler neredeydi? Olgitiin 6lmis oldugu
bir anda zihnimde netlik kazandi; oysa hala canli ve tehlikeliymis gibi
davraniliyordu. Kimse sokaklara ¢ikip kutlama yapmadi ama uzmanlik
dergilerinde metafizik yer almaya basladi. Peter Strawson, “betimleyici
metafizik” adini verdigi alanda bir inceleme olan Individuals [Bireyler]
adli can alici kitabini yayimladi. Béylece tim eski problemler birer
birer geri dondi. Filozoflar hala sembolik mantik yapiyormuscasina
bu konularda yazmayi surdiriyordu: Makaleler sergilenen formillerle
doluydu. Ne ki bunlar cogu zaman sade bir ingilizce ile yazilabilecek
makaleler karsisinda felsefi mesruiyetin amblemi gibiydi. 1960’larin
basinda sanatta da buna benzer bir sey oldu: insan istedigi kadar
yapitinin soyut disavurumculugu sarsmasina niyetlensin, boyay: tuale
damlatip akitmak zorunlu hale gelmisti. Claes Oldenberg’in' duk-
kanindaki spor ayakkabilar ve kadin ¢amasirlarinin tzerine kat kat
boya damlatiimisti ki bu hayal edilebilecegi gibi yapitlarinin ruhuna
uymuyordu. Warhol’un ilk ¢izgi roman panelleri sanatsal niyetlerinin
ciddiyetini lekeler ve akmis boyalar araciliiyla ilan ediyordu. Sanatin
blytylp bir tir koruyucu renklenmeyi geride birakmasi asagi yukari
Uc¢ yil aldi. Felsefi diizyazi bugiin bile belini dogrultmus degil; ama bu
da, kanimca, gercek kurumsal baskilarin bir islevi: Unvan adayi, ciddi
bir filozof sayilmak icin mantik alaninda ristuni ispatlamak zorunda
ve unvanini aldiktan sonra salt siisleme niteligindeki bicimciliklerden
vazgecmesi de formda gériinmeme korkusundan 6turi olanaksiz.

Felsefede dogrulamacilik sanat teorisindeki modernizm gibiydi:
Belirli seyleri yasaklayici, kabul edilebilir sanat pratiklerini kabul edi-
lebilir kanallar ile sinirlayici ve elestiri pratiginin ne sekilde yapilan-
dirilmasi gerektigi konusunda tanimlayici. Daha énce de dnerdigim
gibi, Greenbergcl ilkelere dayanan elestiri, altmislarin ortasindan
sonuna dek sanat pratigi bu elestirinin kapsamindan ¢iksa bile hayatta
kalmay sirdirdi. 1978 gibi gec bir tarihte, Douglas Crimp fotog-
raf (zerine “Positive/Negative” [Pozitif/Negatif] adli ilk makalesini
yayimladi. 1993 tarihli kitabi On the Ruins of the Museum Ruins’in
[Miizenin Harabeleri Uzerine] 6nséziinde, makaleyle iliskili olarak
su itirafta bulunur Crimp: ““Mesru’ bicimde modernist olan fotograf

* Diger kaynaklar sanatcinin adini Claes Oldenburg olarak veriyor, (¢c.n.)
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pratigi ile fotografin, bir bitiin olarak modernist bir estetik araci
oldugu yolundaki ‘gayri mesru’ varsayim arasinda ayrim yapmak isti-
yordum hala.”6 Tami tamina modernist gerekgelerle, tipki modernist
resmin resim hakkinda olusu gibi Degas’nin belirli fotograflarinin
da “bizatihi fotograf’ hakkinda oldugunu savunuyordu. “Tam da bu
‘bizatihi fotograf duslincesi sonradan bana sagma goérinecekti” diye
de parantez icinde ekler. Resim, mize ve fotograf lizerine disiinceleri
birbiriyle baglantilidir. Fotografi modernizm baglaminda dustinmek
0zbiling tasiyan bir fotografin Gretimini, bir mizenin fotograf sanati
dolabina dahil edilmeye yazgili olarak distnmektir. Fotograf tipki
bir tablo gibi olacak; ayni elestirel kuramlar her ikisine de ayrica-
lik taniyacaktir. Oysa Benjamin Crimp’i 6zglrlestirmis, fotograflar
mekanik réprodiksiyon baglaminda, dolayisiyla istenebilecedi kadar
¢ok sayida varolma kapasitesine sahip birer nesne olarak disinmesini
saglamistir; bu disince mize kavrami ile uyumlu olan yapay olarak
sinirlanmis baski disiincesine aykiridir. Crimp’in kendi kitabi Louise
Fawlor’in mekanik réprodiksiyon trint fotograflariyla resimlenmis-
tir ve kitaptaki fotografi sanatsal acidan mizedekinden daha az degerli
kilacak olan haksiz bir “orijinal” ve “kopya” ayrimi yoktur. Mekanik
olarak fotograf resmin yerini aldigindan; mize, anlamini yitirmistir.
Crimp, biraz dastiiniince meselenin “The End of Painting”de [Resmin
Sonu] tartisti§i gibi fotografa karsi resim sorunu degil, konu her ne
olursa olsun modernizme karsi baska bir elestiri bicimi oldugu sonu-
cuna varabilir; isterseniz, bu yeni bicime Crimp’in elestirisinin de
ornek teskil ettigi lzere postmodernist diyebilirsiniz. Fotografin orta-
ya ¢ikisi, belirli bir tiir siyasetin kalesi olarak tahayyil edilmis mizeye
bir saldiri olarak gérilmektedir.

Ne var ki modernist elestiri pratigi, sanat dinyasinda altmislarin
sonunda baslayip yetmislere uzanan gelismelere uygunlugunu vyitir-
misti. Cogu elestirel pratigin, 6zellikle de kiiratér camiasi ve elestiriye
gonil indirdikleri zaman sanat tarihi profesorleri tarafindan ortaya
konan pratiklerin dayanagi olmayi sirdirdi. Mizelerde diizenlenen
panellerin, katalog yazilarinin, sanat dergisi makalelerinin dili haline
geldi. Gz korkutan bir paradigmaydi ve tim kiltir ve zamanlarin
tim sanatlarini kendi bicimci iskeletine indirgeyerek, benim dile
getirdigim bicimiyle, her bir miizeyi Modern Sanat Mizesi’ne dénus-
tiren “begeninin genislemesi” olgusunun soylemdeki muadiliydi.
Universite hocasinin galeri konusmalarinin ve sanat takdir dersinin
olmazsa olmaziydi ve yerini, butlintiyle olmasa da c¢ok buyik 6lgide,

6. Crimp, On the Museum Ruins, 2.
179



yetmislerin sonunda Michel Foucault’nun, Jacques Derrida’nin, Jean
Baudrillard’m, Jean-Francgois Lyotard’in, Jacques Lacan’in ve elbette
Fransiz feministler Helene Cixous ve Luce Irigaray’in metinleriyle
Fransa’dan ithal edilen postmodern sdyleme birakti. Crimp’in igsel-
lestirdigi ve her yerde sanat konusmalarinin ortak dili haline gelen
sdylem budur. Bu da tipki modernist sdylem gibi her seye uygula-
nabiliyordu; boylece, her bir donemin sanatina iliskin yapisokim ve
Foucault’nun kullandigi anlamiyla “arkeoloji” tartismalari igin alan
dogmus oluyordu. Modernist séylemden farkli olarak, sanatta bir dev-
rimden dogmamisti. Ama sanatin sonundan sonraki sanata benzersiz
olcude uyuyor gibiydi. Modernizmden sapislari sirasinda sans eseri
yollarina ¢ikmis olani aciklar gérandigu icin, yeni distinme bigcimle-
rini kontrol etmeye felsefi anlamda 6zellikle donanimli olmasalar bile
sanatgilar tarafindan da kacginilmaz olarak benimsendi. Dahasi, sanatgi
ya da belki yaratici kisiligin her iklimde maruz kaldigi kendine aci-
manin patolojilerine mikemmelen uyuyordu. Elestiride, 6zellikle de
Hilton Kramer, Robert Hughes ya da Barbara Rose gibi gazetecilerin
sundugu drneklerde gucli bir modernizm akintisi stregelmektedir.
Yine de bu kisilerin sesleri ne denli tiz ve etkili olursa olsun, 1980’lerin
sanat dinyasl, metinlerin o zamana dek dogasi geregi berrak sayil-
mis bir dildeki bulanik cevirileri Gzerine temellenen kirik dokik bir
Fransizca konusuyordu: Bu metinlerin kirik dokik bir Fransizcayla
yazildigini belirtmeye deger!

Simdi, altmiglarin sonunda ve yetmisler boyunca, sanatgilarin
modernist 6l¢itler ile tanimlanmis haliyle sanattan uzaklasma bicim-
lerini ele almak istiyorum; bu hareketleriyle modernizmin heybetli
anlatisinin, yerine koyacak baska bir anlatilari olmasa da sona erdi-
gini teslim ediyorlardi adeta. Bu dénemin daha sonraki bélimuinde,
sanatcilar, modernist sanat elestirisinin kendi projeleri ile alakasini
giderek yitirmesi olarak algiladiklari durumdan geriye kalan boslugu
gercekten dolduran postmodern metinlerde kendi yaptiklari ile bir
alaka sezmeye basladiklari zaman da yeni bir biyik anlati belirme-
di. Gercekten de artik hicbir buyik anlatinin olmayacagi, 6zellikle
Lyotard’a gore postmodernizmin temalarindan biriydi. Yapisékimcu
ruh, kuramlari hakikat ya da sahteliktense iktidar ve baski baglaminda
goriyordu ve bir kuramin kabuliinden kimin fayda saglamaya egilimli
oldugu ya da kimin baski altina alindigi, standart soru haline geldigi
icin, tam da bu sorular son derece dogal bir sekilde modernizmin
kendisine dogru genisletiliyordu. Sol elestirmenler, resim ve heykelin
sanat-tarihsel gelismenin araci oldugunu varsayan modernizmin,
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gercekte resim ve heykelin kosul olarak gerektirdigi kurumlan, yani
rakipsiz miizeyi (bir cesitleme olarak heykel parki ile birlikte), galeriyi,
koleksiyonu, saticiylr, mizayedeyi, merakliyi giliclendirmek suretiyle
ayricaligi guclendirmek tzere hesapli bir bicimde tasarlanmis bir
kuram oldugu gorisiindeydi. Sanatgi, sayet basariya erismek istiyorsa,
kacinilmaz olarak bu buyilk 6l¢ude dislayict kurumlan glglendiren
yapitlar dretmekle gorevlendiriliyordu. Sirket fonlariyla slibvanse
edilen muzelere gelince, bunlar da statikonun muhafazakar aktorleri
olarak hareket ediyordu. Oyleyse bu bir yandan da “sistemin disinda”
¢alisan sanatgilarin, kendilerini toplumsal degisimin hatta devrimin
aktorl olarak gérmeleri anlamina geliyordu. Devrimse, artik barikat-
lara yigiimak, kaldirim taslarini firlatmak ve arabalari ters ¢evirmek
olarak degil; yapisokiimin baskict olduklarini gésterdigi kurumlan
pas ge¢mek suretiyle kurumsal statiikoyu, ¢okca yeglenen bir s6zcikle
ifade etmek gerekirse, bozan bicimde sanat yapmak olarak tahayyil
ediliyordu. Resim, s6z konusu kurumlarin giclendirdigi grubun
mikemmel sanat formu olarak ve dolayisiyla, giderek ve kaginilmaz
bir bicimde siyaseten yanlismis gibi temsil edilir oldu; mizeler de
bizzat baski altinda olanlara sdyleyecek pek bir seyi olmayan baskici
nesnelerin deposu seklinde damgalanmaya basladi. Ozetle, resim
dolayli olarak siyasilestirildi; tuhaf bir bicimde, eregi ne kadar safla-
sirsa, resim o kadar siyasi goriniyordu. Topyek(in bembeyaz bir res-
min kadinlarla, Afrikali-Amerikalilarla, geylerle, Latinolarla, Asyali-
Amerikalilarla ve diger azinhklarla ne ilgisi vardi? Timiyle beyaz
resim, beyaz eril sanat¢inin iktidariyla gosteris yapar gibiydi! Yakin
tarihli sergilerin en siyasi olanina, 1993 Whitney Bienali’ne, yalnizca
yedi ressamin dahil edilisi bu tabloya kesinlikle uymaktadir. (1995
Bienalinin yirmi yedi ressama ev sahipligi yapmasi da siyasi uzlasiya
dair bir seyler soylemektedir.)

En azindan bildigimiz bigimiyle miize ¢cok da eski bir kurum
degildir ve daha sonra Louvre adini alan Musee Napoleon ile haya-
ta basladiginda her anlamda siyasidir. Musee Napoleon’un amaci,
Napolyon’un fetihlerinden zafer hatirasi olarak getirdigi yapitlari
sergileyip siradan insanlarin eski ayricaligin mekanina, yani krallarin
sarayina girmesine izin vererek, onlara bu tablolarin sahipligiyle artik
ulkenin krali olduklari duygusunu yasatmakti; krallik ise kismen,
biliylik sanat yapitlarindan olusan bir koleksiyona sahip olmak bagla-
minda tanimlanmis oluyordu. Karl Friedrich Schinkel’in Berlin’deki
Altes Miizesi, kismen, Napolyon’un caldi§i yapitlari geri almak, bu
yolla Prusya’nin gulciinli ve Fransizlarin yenilgisini ilan etmek ve
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Almanlara bir ulusal kimlik duygusu vermek Uzere tasarlanmisti.
XIX. yuzyilda Avrupa’nin ¢ogu blylk mizesi buna paralel misyon-
lar igeriyordu; buginin badimsizhigini yeni kazanmis uluslarinin
mize insa edip “kaltir varliklarinin iade edilmesi konusunda baski
yapmasinin gerisindeki itkinin de benzer saiklere dayandigini soyle-
mek, kanimca, haksizlik olmaz. Devletimizin National Endowment
for the Arts [Ulusal Sanat Vakfi] ile viicut bulmus olan korumacilik
sorumlulugunu Gstune almakta ge¢ kalisindan ve temsilcilerimizin bu
vakfin iflas etmesini 6nlemekten duyduklari acik rahatsizliktan anla-
silabilecegi gibi Amerika Birlesik Devletleri, ulusal karakteri 6zellikle
sanat ile asla d6zdeslestirmemistir. Ulusal Galerimiz, Altes Mizesi ile
ayni kilavuz degerler altinda, bir zafer tapmagi olarak insa edilmis
olan Londra’nin Ulusal Galerisinin barindirdigr milliyetci ¢agrisim-
larin hicbirini tasimaz.

Amerikan muzesi kendini daima 6ncelikle egitim amacl ve tabiri
caizse spiritiiel nitelikte gérmustir: iktidardan cok giizelligin tapina-
g1. Bir baski kurumu olarak mizeye yénelik yapisékiimci saldirinin
miizeyi daima en yiice baglamlarda disinmis olanlara bu denli
barbarca gelisinin nedeni de Amerikan Mizesi’nin bu gdrece mute-
vazi roludir. Gergekte ise mizeye hichir saglam, net alternatif heniiz
tasavvur edilmemistir. Dahasi, resmi yapisékimcu kategorinin altinda
baski gdrenler olarak yer alan ¢ok sayida sanat¢l da bazen mizeden
dislanmay1 bir baski bicimi olarak gérmektedir: Bu sanatgilarin giin-
demi mizeyi dagitmak bir yana pas ge¢cmek dahi degildir. Onlar, giris
izni kazanmak istemektedir. Guerilla Girls’in bir bi¢cimde paradoksal
karakteri bu tavra ornektir. Grup, kullandigi aracglar ve tasidigi ruh
bakimindan fazlasiyla radikaldir. Gergek anlamda isbirli§gine dayalidir;
Oyle ki Uyelerinin adlari siki sikiya korunan bir sirdir: Goril maskeleriy-
le ortaya ¢cikmak bunun metaforudur. Ve bu tst varligin Urettigi sanat,
kesinlikle bir dogrudan eylem bigimidir: Uyeleri Soho’nun duvarlarini
parlak, yakici posterlerle doldurmaktadir. Ama bu posterlerdeki mesaj,
muzelerde, blylk sergilerde, 6nemli galerilerde yeterince kadinin
temsil edilmedigidir. Dolayisiyla, grup sanatsal basariyi geleneksel,
kendi terimlerini kullanarak sdyleyelim, beyaz eril baglamda tasimla-
maktadir. Araclari radikal ve yapis6kimcudir; oysa, hedefleri tumuyle
muhafazakar.

Simdi kendi anlatima dénmek istiyorum. Bana gore, yapisokimci
aciklama, dogru bile olsa, meselenin can alici noktasina, benim c¢ag-
das donemde sanat tarihinin derin yapisi olarak disinmek istedigim
alana inmiyor. Benim anladigim bicimiyle derin yapi bir tiir dncelsiz
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¢ogulculuktur; ben bunu, tam olarak, araclarin agik olarak ayrilmasi
baglaminda anladigim bir tir éncesiz ¢odulculuk olarak goriilyorum.
Bizatihi bu ayrilma ise, ayni zamanda sanatsal saiklerde denk bir
ayrilma islevi gosteriyor ve Vasari ya da Greenberg’in anlatisinin
Ornekledigi turden daha ileri bir gelisimsel, ilerlemeci anlati olasiligi-
nin énuand tikiyordu. Artik gelisim igin yeglenen bir arac yoktu; bana
dyle geliyor ki bunun nedeni resmin gidebildigi kadar gitmis oldu-
guna ve bir anlamda, sanatin felsefi dogasinin nihayet anlasildigina
dair sarih bir histi. Boylece sanatcilar kendi farkl yollarina gitmekte
Ozgurlestirilmisti. Jenny Holzer, her zamanki aci alayciligiyla, Rhodes
Island Tasarim Okulu’ndayken, dretmekte oldugu “G¢unci Kkusak
cizgi tablolarindan, bu iste gayet iyi olsa da mutsuzluk duydugunu ve
tablolarina saptanabilir bir igerik katmak istedigini soylemisti. Robert
Colescott, icinde resmin tumuyle beyaz resme vardigi modernist anla-
tiyr kabul etmis ama bunun Robert Ryman tarafindan yapildigini ve o
oykilnln sona erdigini ve kendisini icinde modernizme yer olmayan
bir program Ustlenmekte, yani Colescott’'un deyisiyle “siyahlari sanat
tarihine sokmakta” 6zgur biraktigini fark etmisti. Tarihsel-sonrasi
sanatcinin gergek kahramaninin, pek cok Kisiye gore bir ihanet sayilsa
da kimilerine sarhos edici gelen bir siyasi karikatiir formuna dalmak
icin guzel, pariltili soyutlamalarini terk eden Phillip Guston oldugu
kanaatindeyim. Dahasl, bu anlatiyi okumanin bir yolu da sudur: Kendi
himayesi altinda olsa olsa ¢ok ufak ilerleme artiglarina izin veren bir
anlatinin kehanetleri altinda calismak, bir anda sanatcilara 6nemli
gelmemeye baglamisti. Hegel’in sanatin sonuna dair guicla ifadesi-
ni animsayalim. “TUm bu iliskilerinde sanat, en yiksek belirlenimi
yoéninden bizim icin ge¢cmiste bir seydir ve dyle kalir” demenin de
Otesinde, “Sanat bizim icin gergek hakikati ve yasami yitirmis ve ger-
ceklikte eski zorunlulugunu sirdirmek yerinefikirlerimize aktariimis-
tir.” Artik sanatin bizi ister 6zgénderimsel ve érnek bir roldeki sanat
ister edimsel felsefe biciminde olsun, 6zellikle de kendi dogasina dair
“entelektiel tefekkiire” davet ettigini sdyler Hegel ve hakhdir. Altmis
sonlarinin ve yetmiglerin sanatcilari bu noktaya erismis olundugu icin
geri donme zamaninin geldigine inaniyorlardi, eskimis tarzlara degil
tam da “gercek hakikat ve yasam”a. Boylece karikatlir Colescott icin
erisilebilir bir arag, ylksek grafik ile siirin bir melezi de Jenny Holzer
icin bir dil haline geldi; Cindy Sherman da “calisan” fotografta XX.
ylzyilin sonunda Amerika’da kadin olmanin anlamina dair en derin
sorulan glindeme getirmekte bir dayanak noktasi olma baglaminda
film “still”leri kadar zengin bir dizi ¢agrisim buldu. Bunlarin hicbi-
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Cindy Sherman, isimsiz Film Still’i (1978). Sanatcinin ve New York, Metro Pictures’in izniyle
yayimlanmistir.

rinin yapisékimcu acgiklamayla bir ilgisi yoktur. Daha ¢ok, sanatin
sonunu imleyen yapisal cogulculukla ilgisi vardir: Birbirine yakinlas-
mayan sanatsal konusmalarin Babil’i.

Benim sona dair kendi kavrayisim ise Greenbergcd anlatinin biti-
sine ve sanatin anlati sonrasi olarak adlandirilabilecek bir déneme
girdigine iliskin kanitin, sanatsal faaliyetlerde tim bir sektére yayilmis
kayda deger ayrikliktan geldigini 6neriyor. Bu ayriklik resmi de kap-
sayabilecek olan sanat yapitlarinda icsellestirildi. Crimp, tablolarinin
“fotograf ile kirletilmesine” izin veren ressamlarin yapitlarinda “res-
min” 6limu”nin kanitini gorirken, ben sanat tarihinin araci olarak
saf resmin dislayicthgimn sonunu goérdyorum. Ryman’in yapiti ise,
onu resmin sancak cavusu rolind koruyan modernist anlatinin son
evresi biciminde mi, yoksa akranlarinin diger resim turleri degil de
performanslar, enstalasyonlar ve elbette fotograflar, yer ¢alismalari,
havalimanlari, “fiberworks”, her ¢izgi ve tirden kavramsal yapilar
oldugu anlati sonrasi ¢cagda resmin birunmeye basladigi bi¢cimlerden
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biri olarak mi1 gérdigimuze bagh olarak bambaska anlamlar yuklenir.
Anlati sonrasi ¢ag, bitmez tikenmez sanatsal seceneklerden olusan bir
mond sunuyor ve sanat¢inin bunlar arasindan istedigi kadar ¢cogunu
se¢cmesini hicbir sekilde engellemiyor.

Bu konuksever ve esnek ayriklik biinyesinde, elbette ki resme ve
hatta soyut ya da monokrom resme de yer var. Yapisokimin belli
belirsiz felaketi ¢agristiran tonlamasiyla resmin oldiguni séylemek,
modernizme karsi koymaktan ¢ok onun ilerlemeci ve gelismeci anla-
tisini kabul etmek ve gercekte, anlatinin sona ermis olmasindan 6tiru
resmin de olabilecegi bir sey kalmadigini séylemektir; sanki resim
anlatinin cercevesine girmeseydi varolamayacakmis gibi. Oysa Phillip
Guston’in gosterdidi gibi, modernizmden 6zgurlestirilmis resim, hiz-
met edece@i ne kadar cok amac tahayyil edilebiliyorsa o kadar ¢ok
isleve sahip olabilir ve o kadar farkl tarzlarda; ilgilenenler igin, buna
sirf glizel nesnelerin yapimi ve sdzgelimi Robert Ryman’m tarzinda,
maddeci estetigin seyreltilmis temalarini ortaya seren nesneler de
dahildir.

Modernizm anlatisinda soyutlama, bir sire¢ olarak dustnilen tari-
hin anlamiydi: Bir gereklilikti. Tarih sonrasi sanatta ise ancak bir olasi-
lik, insanin cani isterse yapabilecegi bir sey. Dolayisiyla, soyut resimleri,
hatta ¢izgi tablolarini bile, en derin ahlaki ve Kisisel anlamlarla doldur-
mak mimkin, hele de Sean Scully séz konusuysa. Dahasl, soyutcu olup
da sanat tarihinin uzak anlarina, érnegin barok ve Maniyerist resme
icsel gondermeler ve anistirmalar yapmak da miamkin, hele de David
Reed stz konusuysa. Dahasi, Reed gercekci olmamasina karsin yanilsa-
maya dayanan bir alani, Scully de heykeltiras olmamasina karsin gercek
alani kullanabiliyor. Ons6zde tartismaya actigim gibi, gecenlerde izleyi-
cilerinin yapitlariyla kuracagini tmit ettigi iliskiyi anlasilir kilmak igin
enstalasyon formatim da kullandi Reed. Bu sanat¢ilarin ikisi de estetik
safligi alaka teskil eden bir ideal olarak gérmiyor. Estetik saflik; ylizey
ve sekli ele alis bigimi kendisini biraz da oyuncullukla neomodernist
olarak adlandirmamiza neredeyse yetecek Robert Mangold igin alaka
teskil eden bir ideal olabilir. Ama onun da yapitlarinda 6yle bir zeka
kivrakligi vardir, geometri dyle bir bozulur ki Mangold’un saflik pesin-
deki formlarinin basina gelen aksilikler, kendi seyreltilmis olasiliklar
repertuarlari icerisinde, ayni anda hem trajik hem komik bir sey insa
eder. Cevresi kendisiyle kusursuzca bulusmayacak bigimde c¢izilmis bir
cember, cember olusun olanak tanidigi élciide trajik bir basarisizliktir;
ama kafamizdaki palyago konumu icin her zamanki adaylarimiz ara-
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sinda yer almayan ¢cemberden beklenebilecegi Olciide de komiktir. Bu
harikulade ressamlarin Greenberg’in Olitski’den bekledigi gibi “bizi
kurtarmasini” beklemiyorum; ama bu kiyaslanabilir nitelikte bir yargi
degil. Greenberg’lin icinde bulundugumuzu varsaydidi ve tarihsel bir
kurtarmanin arandigi kot durumda olmadigimiz gergeginin sonucu.

Cogulcu bir sanat dinyasi ¢ogulcu bir sanat elestirisi gerektiriyor.
Bunun anlami, bana gore, dislayici bir tarihsel anlatiya bagimli olmayan
ve her bir yapiti kendi cercevesinde, nedenleri, anlamlari, géndermeleri
ve bunlarin maddesel olarak nasil somutlastirilip ne sekilde anlasilmasi
gerektigi cercevesinde ele alan bir elestiridir. Simdi, kendi dislincem-
deki ilging bir basarisizhigin fonu tzerinde, akli en az kurcalayan haliyle
bile sanatin elestirel cercevede dusinulmesi gerektigini goéstermeye
calisacagim. Zamanimizda resmin olimd olarak yanlis yorumlanmis
monokrom resmi ele alacagim. Bunun ardindan, siyasi anlamda aforoz
edilmis bir kurum olarak mizeye geri dénecegim.
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Barbara Westman, The Monochrom Show [Monokrom Sergisi] (1995). Sanatcinin izniyle
yayimlanmistir.



1X

MONOKROM SANATIN TARIH MUZESI

1993’ln sonunda, Modern Sanat Mizesi’nde Robert Ryman’in
yapitlari konulu bir panel ve bu panelle birlikte, biyik 6lgtide bem-
beyaz karelerin bu essiz kararliliktaki ressaminin retrospektif sergisi
dizenlendi. Serginin kuratérlugind ve panelin kolaylastiriciligim
iistlenen Robert Storr, ikincisine “Soyut Resim: Son mu Baslangic
mi1?” bashgini vermisti. Storr’un ¢ikis noktasi tam da kitabimin énce-
ki boliumin0 duzenlerken esas aldigim durus ve aslina bakilirsa ele
aldigim sozlerin ta kendisiydi: Douglas Crimp’in resmin élimune ve
arketipik beyaz kareleriyle Ryman’in yapitlari gibi yapitlarin, resmin ic
tikenisinin kaniti olabilecegine iliskin dlslincesi. Oysa, resmin tike-
nisi tezi hichir zaman kanit istememisti; zira kisi resmin 6lumdan ilan
etmek icin daima gerekce bulabilirdi. Alice Neel saglam bir figlr res-
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samiydi, yapitlari yorum ve duygu doluydu; buna ragmen her ikisi de
“radikallerden” olan Philip Rahv ile Rahv’in arkadas! Lionel Phelps’in
1933 yilinda stidyosuna gelip, “Sévale resmi bitti” ve “Niye tek bir
kisi boyayalim ki?” deyisini animsiyor Neel. Sonrasinda soyle devam
ediyor: “Ben de soyle dedim: ‘Onun mikrokozmos oldugunu, bir arti
birin kalabalik ettigini bilmiyor musunuz?’ Yine de sunu sdylediler:
‘Siqueros', Duco boya ile duvarlari boyuyor.” Ben de sdyle dedim: ‘Biz
oraya gelmedik, duvarlardaki Duco boyaya.” Monokrom resim, hatta
beyaz ya da en azindan beyaz lzerine beyaz resim 1933 yilinda yok
degildi; buna karsin elbette pek az biliniyor ve en iyi haliyle bir saka
oldugu dustinuluyordu. Ama sol cenah, Neel gibi anlatimci bir sanatgl
s6z konusu oldugunda dahi, sirfsanat¢inin Duco degil yaghboya, duvar
degil tual kullanmasindan ve kitleleri degil bireyleri resmetmesinden
otlra bile olsa resmin sonunu ilan etmeye yeterli gerekgeler buluyor-
du. Bizatihi resim nasil goriinirse gorinsin, zaman zaman birileri
cikip resmin dlumind bildiriyor. Ornedin, Petronius’un Satyricon'u,
anlaticinin c¢aginin dekadansindan yakindigi bir pasaj icerir. Onun
caginda, “guzel sanatlar 6lmis ve resim [sanati]... geride kendisinden
en ufak bir iz birakmamisti.” Bunun sucunu para sevdasina yukler
anlatici. Buradan su iddiayi ¢ikariyorum: Resim sanati salt kendi iyiligi
icin gelistirilmis ama artik durum degismistir. Dahasi, “pecuniae”
pesinden kosmak teknigin gelisimini bogmus, sanatcilar da herhangi
bir deger iceren resimlerin “nasil yapilacagini unutmustu”: “Tim tan-
rilarin ve tim insanlarin bir kiilge altini o ¢ilgin Yunanlarin, Apeles’in
ve Phidias’in tim yaptiklarindan daha giizel buldugu bir dénemde,
resmin dekadansinda sasacak bir sey yoktur.”2 Tarih, milattan sonra
ikinci ylzyil!

Sanatin sonuna iliskin iddiamin, resmin sonuna iliskin iddialardan
kesin bigimde ayrilmasi gerekiyor. Gergekte, sanatin sonunun ardin-
dan resim son derece canli olagelmistir; kaldi ki sanatin kendi maddi
temelleri Gzerinde bir kimlik edinmek icin ilerlemeci bir caba goster-
digi ve beyaz monokrom karenin de buna bagl olarak renk azaltimi,
kendi bicimi disindaki bicimlerin atilmasi ve tek bir kusursuz kare
sekli disinda tim sekillerin ¢ikarilmasi baglaminda takdir edilebilir
hale geldigi modernist anlatiya -Crimp’in bariz bicimde yaptigi gibi—

* David Alfaro Siqueiros kastediliyor. (1896-1974) Meksikali toplumcu gercek¢i duvar res-
sami. (y.h.n.)

1 Patricia Hills, Alice Neel (New York: Abrams, 1983), 53.

” (Lat.) Pecuniae: Para, zenginlik, (¢.n.)

2. Petronius, The Satyricoti, Cev. William Arrowsmith (New York: New American Library),
s. 205.
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bagh olmak disinda hi¢bir durumda, monokrom tuallere dayanarak
resmin &ldagund hicbir kosulda ilan etmezdim. S6z konusu anlatida,
beyaz kare hattin sonunu belirtiyormus, resme de gidecek hicbir yer
ve yapacak hichir sey kalmiyormus gibi gériniuyordu. Her kosulda
Storr, Ryman’in kendi goéristni Crimp’in ve ¢ok sayida dider geliskin
kuramcinin gorislerinin karsisina yerlestirerek panelin gercevesini
belirledi: “Onun bakti§i yerden, genel olarak resim ve 6zel olarak
da soyutlama ya da gergekgilik olarak adlandirmayi tercih ettigi sey,
yasamsal ve gorece yeni bicimlerdir.” Panelin basli§gindaki soru da bu
yuzden sorulmaktadir: Son mu, baslangic mi?

Neredeyse ayni cephelesmenin, ciddi monokrom resmin yiizyi-
limizda ilk ortaya ¢ikisinda da yasanmis goériinmesi ¢ok sasirticidir.
Malevig¢’in Black Square [Siyah Kare] adli yapiti ilk olarak 1915 arali-
gindan 1916 ocadina dek Petrograd’in muhtesem 0-10 sergisinde, Rus
ikonalarinin geleneksel pozisyonundaki gibi tavana yakin bir yerde
ve odanin iki duvarinin kesistigi noktada asili halde sergilendiginde,
O0lim cagrisimi kimi elestirmenler icin karsi konulamaz boyuttaydi.
Hatta biri sdyle yazmisti: “Resim Sanati’nin cesedi, tabiatin bu makyajli
sanatl, tabutuna yerlestirilmis ve Siyah Kareyle de tabutu mihirlen-
mistir.”3 Bir baska yazar ise Siyah Kare i¢in “boslugun, karanhgin,
hicligin kiltu” tespitinde bulunuyordu. Malevig, yeterince dogal bir
bicimde, Siyah Kare'yi bir baslangi¢ olarak gorlyordu: “Yeni seylerin
coskusu, yeni bir sanat, ¢icek acan yeni kesfedilmis alanlar.” Siyah
Kare'nin kendisinin, yepyeni bir silsilenin ilk yapiti oldugunu soyle-
miyordu kuskusuz. Onu gercek anlamda bir silme, gegcmisin sanatini
silip yok etmenin, dolayisiyla da sanat anlatisinda bir kopusun simgesi
saylyordu. Bir noktada, Siyah Kare'yi Incil’deki tufan ile kiyaslar. Bu
tur bir kopus, tarihinin erken déneminde avangardin basina dogal bir
bicimde gelmisti ve Amerikan Devrimi’nin bayragini uygunlastirip
logosu olarak kullanan Armory Show’un retoriginin de bir pargasiydi.
Dolayisiyla Siyah Kare en azindan Malevig igin resmin sonu olmasa
bile gercek anlamda bir sondu: Siprematizmin ve fethedilecek yeni
diinyalarin yolunu agiyordu.

Storr’un, Ryman’in beyaz karelerinde bu karelerin ait oldugu yeni
bir tarihin baslangicini gérmesi, sanat diinyasinin XX. yiizyilin sonun-
daki icedonuklugune o6zgudir. Kanimca, bu ge¢cmisin sanatindan
kopup 6zglrlesmeye ihtiyacimiz oldugunu dénermek i¢in epey gec bir

* St. Petersburg’un Birinci Diinya Savasi donemindeki adidir, (¢.n.)
3. Larissa A. Zhadova, Malevich: Suprematism and Revolution in Russian Art, 1910-1930
(Londra: Thames and Hudson, 1982), s. 43.
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tarihti: 1993 yilina gelindiginde avangard tipki Dickens’in A Christmas
Caro/’indaki [Bir Noel Hikayesi] Marley gibi, bir zamanlarin devrimci
simgelerinden upuzun-bir zincir tasiyordu. Son kertede, Storr bilmek
istiyordu: “Ryman’in yapiti sinanmamis resimsel olasiliklar baglamin-
da ne sdylemektedir?” Kanimca soru su anlama gelecek bi¢cimde de
yorumlanabilir: “Gdrece yeni olan soyut sanat icin, yanilsamaci sanatin
anlatisinin son kertede oldugu kadar zengin bir anlati tasavvur edebi-
lir miyiz?” Giotto’nun doneminde, birakin XIX. ylzyil sonu Fransiz
akademik resminin yanilsamada gosterdigi basarilari, resmin katettigi
ve Raffaello ile Leonardo’da doruguna ulasan ilerleme tiriinden bir
seyi bile hi¢ kimse hayal edemezdi kuskusuz. iste Ryman’in durusu da
soyut sanatin tarihinde, kabaca Giotto’nun cagdaslarininkine benzer
bir konumda bulundugumuzu ima ediyor. Soyut sanatin, ilerlemeci
ve gelisimsel bir sanat tarihinin i¢sel gudilerini edinecedini gercekten
hayal edebilir miyiz? Sézgelimi, ¢ ylzyil sonra isleri Ryman’inkilerin
yaninda Raffaello’nun islerinin Giotto’nunkilerin yaninda durdugu
gibi duran bir sanatgi gorecegimizi disinmek mimkin md? Bu, hayal
gucumiz agisindan drkdtucu bir sinavdir; ama Ryman’in islerini ne
kadar takdir edersek edelim, bunlarin en azindan Vasari’nin muazzam
anlatisinda Giotto’nun bir baslangic olusu ile ayni anlamda bir baslan-
gic oldugunu dasuinmek kolay degildir. Dolayisiyla baslangi¢ ve son
sozcUklerinin ikisi de tastamam uygun gdriinmiyor. Bunun bir son
oldugu duslncesi, modernist anlatiyi kabul etmedigimiz stirece uygun
degildir; baslangi¢ oldugu dustincesi ise, ancak, “sanatin sonu” kura-
minin, dogrulugunu sorgulamay1 amacladigi bir diger anlati karsisinda
uygundur. Hig¢ kuskusuz, Malevi¢’inkinin ruhunda bir baslangi¢ olabi-
lir: Bos bir sayfanin, bir tabula rasa’nin ilk Gyesi olma anlaminda degil;
soyut sanatin, modernist anlatinin eksiltmeci ve dislayici zorunluluk-
lari ile karsi karsiya kalmadan var olacagi bir gelecegin simgesi olarak.
Bir bakima, acik bir gelecegin bayragi olabilir. Ya son ya da baslangictir
mantiginin kor noktasindan siyrilip, beyaz kareye ya bir baslangi¢ ya
da bir sonmuscasina degil; Siyah Karenin cisimlestirdigine benzer
bir anlami cisimlestiriyormus gibi yaklasmanin bir yolu budur. Ama
bu durumda, her iki okuma da bu tur sanat zerine distuntlduginde
dogal olarak akla gelen bosluk 6nermesini reddetmelidir. Monokrom
kare, yogun bir anlam icermektedir. Ya da onun boslugu, bicimsel
bir hakikatten ¢ok bir metafordur: Tufandan geriye kalan bosluk, bos
sayfanin boslugu.

Sanat elestirisi perspektifinden bakildiginda, tabula rasa okuma-
sinin Ryman’in islerine gercekten uygun oldugundan o kadar emin
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degilim; ne de olsa bu yapitlar, Malevi¢’in baslattigi, onun ardindan
giden Robert Rauschenberg’iin Black Mountain College’da yaptigi ve
John Cage uzerinde biyik bir etki birakmalarindan étiiri avangard
duyarliliga sigrayan beyaz tablolar silsilesinde gérece yakin bir tarihte
ortaya ¢ikmis bulunuyor. Yasamini caz mizisyeni olarak sirdiirmeye
niyetlenen Ryman, belirli bir noktada resme sirf nasil bir sey oldugunu
gérmek icin baslamis.4ilk tablolarinin monokromatik olmakla birlikte
beyaz degil de ne gariptir, turuncu ve yesil olmasi; yani safhgin meta-
foru sayilan beyazin sadeligi dusintldiginde Ryman’in kullanmasini
bekleyecedimiz ana renklerden bile olmamasi hem ilging hem aydin-
laticidir. De Stijl akimi kendine yalnizca u¢ renk (kirmizi, sari, mavi)
ve ¢ de “renk olmayan” [non-colour] (beyaz, gri, siyah) kullanma
izni veriyordu. Bunlarin belirli bir metafizik tinisi vardir: Renkler ana
renklerdir, renk olmayanlar ise renk konisinin merkezinden gegen
eksenin son ve orta noktalarini tanimlar. Ama bu yonelimdeki biri-
nin gozinde turuncu ve yesil alti Gstd ikincil tonlardir ve bir safgida,
capraz cizgilerin, onlari bolca kullanmasindan 6tiiri van Doesberg’i
kiicimseyen Mondrian’da uyandirdigi stpheyi uyandirirlar. Bu yiz-
den, Ryman’in beyaza dontstniin sebepleri ne olursa olsun, bunlarin
turuncu ve yesil kullanma sebepleriyle ayni oldugu, hicbir metafizik
kozmolojik ima igermedigi soylenebilir. Jennifer Bartlett 1960’larda
noktalardan olusan tablolarini yaparken, bunlari kartezyen bir gridin
Uzerindeki noktalar gibi diizenliyor, sadece siyah ve beyazi (Duco ton-
lari!) ve bir de maket boyamakta kullanilan Testors Enamel boyalarin
minik siselerinden ¢ikan haliyle ana renkleri kullaniyordu. Ama daha
sonralari, kendisi hakkinda bir kitap yazan Calvin Tomkins’e agilip
“sirf ana renkleri kullanmak beni hep huzursuz etti. Yesile ihtiyac
duyuyordum! Turuncu veya eflatuna gerek duymuyordum ama yesile
gercekten ihtiyacim vard1” demisti.5ihtiyaclara dogru bu sapma, ana
renklerin neoplatonik tinilariyla koninin ekseninin geometrik tinila-
rini aninda olumsuzlar; itki ve dznel egilimler ile karsi karsiya oldu-
gumuzu bize gosterir. Kanimca, Ryman 6rneginde yesil ve turuncu
kullanimi, beyaz karelerin ebediyetin beyaz pariltisi® ile bir ilgisi olabi-
lecegi imasini ilkten dislamis oluyor. Ama bu, Ryman’in yapitlarinda
beyaz, ilerlemeci bir gelisme degil kisiligin bir ifsasi demektir. Onun
beyaz tablolari, s6zgelimi Malevic’inkilerden c¢ok farkl bir gerekce

4. Robert Storr, Robert Ryman (New Yorlc Museum of Modern Art, 1993), s. 12.
5. Calvin Tomkins, Jennifer Bartlett (New York: Abbevile Press, 1985), 15.
* Danto burada romantik sair Shelley’ye atifta bulunuyor, (¢.n.)

193



ve ¢ok farkli bir anlam barindiracaktir; dahasi bu anlam, tabula rasa
metaforunun dnerdigimden bir sekilde daha az tumturakli olacaktir.
Bu anlami kesfetmek icin, Ryman’in kendi duslince ve gldilerine
yakindan bakmak zorunda kaliriz. Tablolarin beyaz ve kare olusu bize
pek bir sey sdylemez: Monokrom tablolar kendilerine dair yorumlari
eksik tanimli hale getirir. Ama belki de resim s6z konusu oldugunda
bu daima dogru bir saptamadir ve hosumuza gitsin gitmesin, elestiri-
nin resim sanati dahilinde edebiyatta 6zellikle sahip olmadidi bir rol
oynamasina neden olan da budur. Hos, edebiyat kuramindaki yakin
zamanli egilimler de metinlere adeta tablo muamelesi yapiyor, o kadar
ki insan, resim drneginde gdrme becerisi tek basina ne kadar az ise
yarayacaksa edebiyat drneginde de tek basina okuma becerisinin o
kadar az ise yarayacag! duygusuna kapiliyor!

Simdi monokrom resmi ve onun {zerinden “resmin 6limU” soru-
sunu ele almak istiyorum ama dogrudan degil. Baslangiclar ve sonlar
hakkinda yargida bulunmanin son kertede felsefi nitelikteki glcligini
belirtecek olan savim icin bir tir matris tasarlamak istiyorum. Salt
goruniuste konusulacak pek az sey énermesinden otiri, monokrom
bu tartismayi ylritmek icin iyi bir yoldur. 1992 yilinda monokrom
resim (zerine bir konferans vermek lizere Moore College of Art and
Design’a davet edildim. Konferansin diizenlenme nedeni Philadelphiali
monokrom ressamlari konuk eden bir sergiydi, girisken kirator
Richard Torda onlardan yirmi (¢ tane bulmustu ve hepsi de bu gori-
niiste talihli Kipte kendilerine son derece tatmin edici geldigi besbelli
bir bicimde is Uretiyorlardi. Resmin &liminid duymamislar miydi?
Sanat dilnyasl, bu tir haberlerin tez duyuldugu bir yerdir. Bu ressam-
lar monokrom resimlerle daima sdylenecek bir seyler daha oldugunu
hissediyorlardi ve bu konuda, gdstermek istedigim gibi, hakhydilar.
Yalniz, gorislerimi bir zamanlar gdéziimde bulyilk umitler vaat eden
ama yorumlarimin dogru oldugunu disiinmek igin yalniz gerekceler
sunan bir diizenege oturtmama izin verin. Bu dlzenek, 1964 yilinda,
bugine dek belki de en etkili olan metnim “The Art World”de6 [Sanat
Diinyasi] ortaya siirdiigiimde verdigim adiyla, uslup matrisi. ilk etapta
ve temkKinli bir tavirla, Ryman ile arasinda bir Gniversite hocasinin
diliyle sdylemek gerekirse, bir “akrabalik” bulundugunu varsayabilece-
gimiz bir sanatginin Gslupsal 6zniteliklerini saptamakla ise baslayalim:
Piero della Francesca.

6. Arthur C.Danto, “The Art World”, The Journal of Philosophy 61, no.19 (1964), 580-81.
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Piero’nun geometriye duydugu ilgi ve perspektif tzerine, De
Prospectiva pingendi [Resimde Perspektif Uzerine] adh iinlii bir ince-
leme yazdidi gercegi merkeze alinir ve Ryman’daki beyaz kare proto-
tipi, aksi sabit oldugu halde, Platonculugun egilimlerinin bir tezahiru
olarak gorulurse akrabalik iddiasi da guclendirilebilir. Gergekte, bir
cazcl olan Ryman ile John Ashbury arasinda, zaman zaman estetik
anlayislarinda epey kati olabilen Reinhardt, Malevi¢ ya da Mondrian
ile oldugundan daha bariz bir akrabalik vardir. Ama benim bir amacim
da bir dslubun niteliklerini géziin ilk anda gordukleri Gizerine temellen-
dirmenin tehlikesini gostermek, 6zellikle de optik verilerden ¢ok daha
fazlasina ihtiya¢ duydugumuz monokrom resimde.

Aklimdan gegen nitelendirmenin kaynagi, bir kahin gibi konu-
san estet Adrian Stokes’'un “Art and Science”7 [Sanat ve Bilim] adli
makalesi ve bu nitelendirmeyi Stokes’un yalnizca gorsel sanatlarda ve
ardindan da bicim kavraminin ancak gorsel sanat ile birlesmis mimari
anlaminda bulundugunu iddia ettigi Gslubu érnekleyen binbir ayrintiy-
la “mekanik” diyerek, mitevazi bir bicimde, reddettigi katalogdan ayri
tutmak guctir: Sonradan akla gelen dislinceleri ¢urutecek denli belir-
gin ve dolayimsiz bir estetik iletisim. Kanimca, Stokes’un quattrocento’
biciminde s6z ettigi nitelik bu ve “entelekt ile duygunun bir ispati”. Bu
niteligin Cezanne’da bulundugunu tartisiyor (“Cezanne icin realiser"
budur.) . Ama tek basina resimden s6z etmek gerekirse “Ronesans
sonrasl sanatta da Vermeer, Chardin ve elbette Cezanne tarafindan
‘cilalanmis’ haliyle siriyordu.” (Stokes bu niteligin “ayrica ¢izimde,
heykelde ve 6zellikle de mimaride” de bulundugunda israr ediyor.) Sair
ve elestirmen Bill Berkson, Art in America dergisinde Piero Uzerine
yazdi§i yazida listeyi uzatmaya girisiyor:

Cezanne’dan sonra, Piero’nun sohreti arttikca torunlari da genellikle
Morandi gibi “klcuk ustalar” ve Balthus gibi tuhaf sekilde araya giren
sanatgilar oldu. Piero’nun mirasi, cesitli neo-klasisizmlerin modernist
karsiti begenisine de uygun distyordu. (Amerika’da 1980’lardan baslaya-
rak Puvis de Chavannes’in Beaux Arts duvar resmi gelenegi igin merkezi
bir konuma geldi.)... Ardindan, tipki Longhi gibi, arkaik sanatin yani sira
modern soyutlamada ve daha yakin zamanli uygulayicilar baglaminda Alex
Katz ve Sol Lewitt gibi birbirinden buyuk farkliliklar gésteren kimi ¢agcil-
larda, paralellere ve tamamlayici nitelikte 6gelere uzanmak mumkandur.'

7. Adrian Stokes, Art and Science: A Study of Alberti, Piero della Francesca, and Giorgione
(New York: Book Collectors Society, 1949), s. 112.

* [talyan sanat ve edebiyatinda XV. yiizyili kapsayan dénem, (¢.n.)

** (Fr.) Gergek kilan, (¢.n.)

8. Bili Berkson, “What Piero Knew”, Art in America, 81. no.12 (December 1993), s. 117.
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Burada “etki”den soz etmedi§imize dikkat cekmek isterim. “Sonraki
ressamlardan yalnizca Cezanne Piero’yu tipkibasimlarina kadar bile-
bilirdi” diye yazar Berkson; “sonraki” ile Stokes'un &rnek verdigi
Vermeer ile Chardin’i kastetmektedir. Sanat tarihcileri akrabalik sinif-
larina etki zincirlerinden yoksun kaldiklari zamanlarda basvurur ama
Stokes’un agik bicimde tanimlamaya calistigi nitelik hakkinda yeterince
fikir edindigimizi ve baskalarinda bu niteligi tanimaya yetecek kadar
Ornek gérdigimuzi distniyorum.

Simdi, filozoflarin tarzini izleyerek, Q niteligini belirtecegim.
Benim amaclarim acgisindan, bu nitelik bana goérindigu kadar kolay-
likla taninabildigi slrece, kolaylikla tanimlanabiliyor olmasi 6zellikle
onemli degil. Stokes’un da drnegin ortuk ve cikarsama yoluyla aktari-
lanin aksine “belirgin ve dolaysiz” derken bunu kastettigini varsayiyo-
rum. Estetik niteliklerin buyuk bir kismi, belki de tim bu turdendir.
Frank Sibley’in hakkiyla unli olmus “Aesthetic Concepts” [Estetik
Kavramlari] adli makalesinde yillar 6nce yazdigi gibi kosula-dayalt9
degillerdir. Sibley, estetik esaslarin gerekli ve yeterli kosullarinin ne
ilkede ne en basit haliyle dyle kolayca belirtilemeyecegini kastediyor-
du. Dolayisiyla, s6z konusu esaslar hem karmasik hem tanimlanamaz
gorindr, ki bu da bir sekilde bir paradokstur; zira karmasikliklari
ilkede tanimlarinin bulunmasini gerektirir. Tanim baglaminda durum
her ne olursa olsun, su gercekle avunabiliriz: Piero, Chardin, Vermeer
ve olgun Cezeanne ile tanisiklik gelistirdigimiz anda, sinir gizgisinde
dogal olarak kimi sorunlar yasasak da hepimiz Q yapitlari ~ Q yapit-
lardan ayirabiliriz." Q bir barok tablo tasavvur etmek kolay degildir,
herhangi birinin de Kooning ya da Pollock’u N bulacagini varsay-
mak glctlir. Sandraedem hi¢ suphesiz boyle nitelendirilebilir ama
Rembrandt blylk olasilikla nitelendirilemez. Modigliani konusunda
ise tereddiide disebiliriz. En sevdigim fantezilerimden biri glvercinle-
ri Piero, Chardin ve Vermeer slaytlari ile egittikten sonra bir dizi slayta
maruz birakmak ve Q’yu ~Q’dan dogru bicimde ayirt edebildiklerinde
odullendirmek. Piero’nun N oldugu icin blyilk olduguna iliskin bir
sav savunulabilecek bile olsa, Q’lugun iyilik veya buyuklik ile hig-
bir ilgisi olmadigdi aciktir. Gnemli olan olumsuz uslupsal niteliklerin
estetik anlamda olumlu oldugu ve tipki Wofflin’in malerisch, yani
resimsiyi cizgiselden ayirmasi gibi, netligimizden bir parca bir seyler
yitirmek pahasina bunlara olumlu isimler verebilecek olusumuzdur.

9. Frank Sibley, “Aesthetic Concepts” Philosophical Review (1949), 421-50.
* Burada Danto, matematiksel mantigin bir énerme (Q) ve o dnermenin olumsuzunu ifade
eden degilini (~ Q) kullanarak bir akil ytrutme yapmaktadir.
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Bunun bedeli, Ryman’in belirli tuallerinin érnekledigi gibi, bir yapi-
ta malerisch ya da ¢izgisel demenin esit derecede olanaksiz oldugu
durumlarin varhgidir. Ama Q degilse ~Q’dur demek bir mantik
meselesidir. Bunun disinda bir bedel daha vardir. Olumsuz Uslupsal
nitelikler ile basit matrisler olusturabiliriz; oysa “agik” ve “kapal” ya
da “geometrik” ve “biyomorfik” gibi “karsitlar” kullandigimizda, bu
olasih§i yitiririz.

Bir drnek ile aciklamama izin verin. Stokes’un ortaya attiyi ve N
demeyi siirdirecegim oldukc¢a karmasik tslupsal kavrami ve ardindan
da Wofflin’in malerisch biciminde adlandirdi§i ve neticede sozciik
“resimsi” anlamina geldiginden R diyecegim Uslup esasini bir kez daha
ele alalim. Bu terimler ve olumsuzlamalariyla, varolan tim tablolarin
Ozniteliklerini kabaca da olsa tespit edebiliriz: Her bir tablo hem R ve
Q hem Rve ~Q, ~R ve Q ve son olarak da ~R ve ~Q olabilir. Cezanne
quattrocento ve resimsidir; Monet resimsidir ama quattrocento degil-
dir, Piero quattrocento degildir ama paradigmatik olarak quattrocento-
dur ve (diyelim ki) Ryman’in seksenlerin sonuda ait bir beyaz karesi de
ne quattrocento ne resimsidir. Bu drnekler lizerinde tartisabilecegimizi
itiraf ediyorum ama izninizle bundan sakinalim: Uslup terimlerinde bu
sorun daima mevcuttur. Meselenin 6z, stil terimleri ekledik¢e daha
genis matrisler elde edisimizdir: n sayida terimimiz varsa, 2n satirhik bir
matrisimiz olur. Dolayisiyla, G¢ terimle sekiz siralik, dért terimle on alti
siralik bir matris elde ederiz ve bu boyle gider. Giderek kullanissiz hale
geldigi aciktir ama meselenin 6z matris ne denli genis olursa olsun
her bir resmin bir yerde konumlandirilabilecek olusudur ve elimizde-
ki terimler ne kadar artarsa her bir yapitin 6zniteliklerini de o kadar
kesinlik ile saptayabiliriz. Gergekte her bir Gslup terimi, akrabalik sinifi
olarak adlandirabilecedimiz seyi tanimlar; yine de akrabaliktan tim
kastimiz, Gslup matrisinin farkl sttunlarinda ama ayni satirda isleyen
bir Gslup 6zelliginin bulunmasidir. Ne ki akrabalik kavrami higbir seyi
aciklamaz, elbette. Asil ilging soru, daima, herhangi bir sanatcginin
neden belirli bir Gslupta calistigidir.

Olumsuz Uslup esaslarini distinmenin bir blyuk getirisi, bes adet
ikili ortaya sirmus olan Wofflin gibi yazarlarda gérdigumuz kaba
ikili karsithk kavramina baglh kalmayisimizdir. Cok genis, neredeyse
sinirsiz sayida Uslup terimi mevcuttur ve bazen daha dnce gercekten
de hi¢ varolmamis tiirden sanat yapitlari igin terim icat etmek zorunda
kaliriz. “Soyut disavurumculuk” teriminin hatali, “eylem resmi” [action
painting] teriminin ise tiksindirici oldugunu distinen Greenberg, bu
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terimlerin séz ettigi sanattan “New York tipi resim” diye s6z ediyordu.
Gazeteciler ve digerleri, kacinilmaz olarak éncel bulmaya koyuldukla-
rinda, ge¢cmiste yapiimis ve New York’a asla ayak basmamis olabilecek
sanatcilarin elinden ¢ikma New York tipi resimler aradilar. O dénemde
“New York tipi resim”in “ikili karsit1” “Paris Okulu resmi’ydi sanirim.
Benim sistemimin getirisi sudur: Bir Gslup terimi olarak “Paris Okulu
resmi” ile bir matris olusturmak istersek, bunu yapabiliriz. Ama belirli
amaglar icin, New York tipi resim ile bunun Paris Okulu sanatini ve
daha bir dolu seyi icine alacak olumsuzlamasi arasina bir ayrim getir-
mek yeterli olabilir.

Olasi Uslup esaslarinin kapsaminin genislemeye ne kadar musait, ne
denli sinirsizca genis oldugunu fark ettigimiz anda Wofflin’in aradigi
tirden yasalara ilgimizi de buyuk olasilikla yitiririz. Wofflin’in sistemi-
nin i¢ zorluklarina isaret etmeye gerek yok ama bir yorumda bulunma-
ya deger: Meyer Schapiro “Yiksek Ronesans ile barok arasinda ortaya
¢tkan “maniyerizm” adli 6nemli Gslubu onun semasina oturtmanin
glc” oldugunu savunur.DGombrich ise Didier Erebon ile bir réporta-
jinda sunlari animsamaktadir:

O /amanin [1930’lar] Viyana’sinda en yakici soru maniyerizmdi... O zama-
na dek, Berenson ve Wofflin igin bile maniyerizm bir dekandans ve ¢tkus
dénemi olmustu. Ama Viyana’da hor gorilegelmis Usluplari eski saygin-
lifina kavusturmaya yonelik kuvvetli bir akim vardi... Maniyerizmin de
tipki Yiksek Ronesans gibi basl basina bir Gslup olduguna karar verildigi
anda insanlar buna “Ge¢ Rodnesans” demeyi birakti ve Usluba Maniyerist
adini verdi."

Gombrich, Giulio Romano’yu Maniyerist bir mimar olarak ele
almasi bakimindan o6zellikle aydinlaticidir. Romano’nun iki apayri
Gslubu oldugunu savunur ve bu nitelendirmesinde neoklasik bir Gslu-
bu olan ama “ayrica bigim bozmay! [distortion] da asiri bir uca ¢eken”
Picasso’dan etkilenmistir.2Ama bu durum, iki hususu giindeme geti-
riyor. ilkin, maniyerizm bagh basina bir sanat olarak tesis edildiginde,
Correggio ile baslayan ve Rosso Fiorentino, Bronzino, Pontormo ve
bizzat Giulio Romano'ya uzanan ve sanat tarihinin Maniyerist olarak
adlandirdigi 6zel ddnemin disinda Uretilen ¢ok sayida yapiti olumlu bir
bicimde Maniyerist olarak nitelendirmeye baslayabiliriz. Dolayisiyla,

10. Schapiro, “Style” s. 72.

11. E.H.Gombrich, A Lifelong Interest: Conversations on Art and Science with Didier Erebon
(Londra: Thames and Hudson, 1993), 40.

12. Agy., 41.
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belirli Roma stiukkolarini, El Greco’yu ama bunun yamsira Brancusi
ve Modigliani'yi de hi¢ cekinmeden Maniyerist olarak tanimlayabiliriz.
Ama ikinci husus da budur, maniyerizmin bir Uslup kategorisi olarak
saglamlasmasini saglayan sey, kaynagini kismen de modernist sanat-
tan, 6zel olarak da seicenté Ulzerine belirli bir retrospektif 1sik tutan
Picasso’dan almaktadir. Oyleyse Gslup matrisi ileri kenarinda, hem
“New York tipi resim” gibi tslup esaslari ekleyebilmek hem eski esasla-
ri, eskiden ge¢c Ronesans’in bir evresi gibi gériinen bir tarzi bash basina
bir Gslup halini alacak sekilde degistirebilmek bakimindan tarihsel
anlamda akiskandir. Dahasi, bizatihi Maniyerist kategorisinin fazla-
siyla Gstlink6rd olmadigini, Gslubun geleceginin isiginda Correggio ile
Rosso Fiorentino arasinda bir yere bir ayrim konulmasina gerek olma-
yacagini kim dnceden soyleyebilir ki?

Uslup matrisinin ilging yani kismen de tablolardaki gizil ézellikler
diyebilecegimiz ozelliklere verdigi statlide yatar. Bu 0zellikler ancak
geriye donuk bir bigcimde, sonradan ortaya ¢ikan sanatsal gelismelerin
Isiginda gorinir olduklarindan, bir tablonun cagcih olan izleyiciler
bunlari fark etmeyecektir. Yine, Correggio iyi bir drnektir: Caracciler
bir ylzyil sonra onu bir 6ncel, dolayisiyla da erken dénem barok say-
mislardir. Aslina bakilirsa, rokokoyu mujdeledigi dustntlen Loves
of Jupiter [Zeus’un Asklari] gibi yapitlarindan 6tiiri séhretinin belki
de doruga ciktigit XVIII. yizyilda, buyuk takdir toplamaya basladi
Correggio. Cagcillarinin onu bir sanat¢i olarak derinden kavrama-
sini guclestiren ozellikler barok dslubun icadiyla birlikte bir anda
aydinliga kavusur ve rokokonun perspektifinden de iyice netlesir.
Maniyeristler, dogalliktan yitirilenin bedeli ne olursa olsun zarafete
blyuk deger veriyorlardi; dogalligi bu sekilde hige sayislari, terimin
bugiin Correggio’nun c¢agdasi Parmigianino’da buldugumuz asiri
yapaylik ile neden esanlamli oldugunu agiklamaya yardimci olur. Ne ki
Correggio, sonradan Maniyerist adi verilen Gslubu kullanmasina kar-
sin, cagdaglarinin daha dogalci bir sey istikametinde bir maniera" say-
diklari egilime de tepki gosteriyordu. Dolayisiyla, maniyerizmin XX.
ylzyilda bir kavram olarak istikrar kazanmasiyla birlikte, Correggio
da tipki XVII. ve XVIII. yuzyillardaki gibi yeniden icat edilmis; her
seferinde gizil 6zellikler a¢iga vurulup takdire agik hale gelmistir. Keza
ge¢ donem Monet de, erken donem New York tipi ressam oluverir.
Andre Breton, Uccello ve Seuratyi slrrealizmin mijdecisi olarak
siniflamistir ama yeterli bicimde takdir edilebilmek igin slrrealizmin

*XVII. ylzyil, (¢.n.)
** (jt.) Maniera: tarz, (g.n.)
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icadini bekleyen ¢ok sayida baskalari da vardir: Archimboldo ve Hans
Baldung Grien ilk akla gelen isimlerdir. Modern Sanat Muzesi’ndeki
1984 tarihli “ilkelcilik ve Modern Sanat” sergisinin maruz kaldigi
agir elestiriler, kismen de serginin ilkel sanat islerini modern sanat ile
ayni akrabalik siniflarinda 6zensizce toplayivermesinden ve bu tavrin,
Uslup ¢éziimlemesinin kaginilmaz bigcimde yapmak zorunda oldugu
gibi, ilkel sanat ile modern sanat arasindaki tim derin ayrimlari goz
ardi etmesinden kaynaklaniyordu. Buradan bakildiginda Afrika’dan
gelen uzun, ince bir yontunun tipik bir Giacometti ile hi¢ kuskusuz
bir “akrabalik”i vardir ama bu akrabalik ikisinden birinin uzun ve ince
olma nedenlerini g6z ard1 etmektedir; bu da ikisinden birini algilama
bicimimize muhakkak blylik hasar vermektedir. Ne ki bu, akrabalik-
larin icerdigi sorunlardan yalnizca bir tanesidir ve korkarim ki bizatihi
Uslup matrisinin de sorunlarindan, hatta belki de belli bash sorunla-
rindan biridir. Uslup matrisinin tim tarihsel duyarlilijina karsin, bu
unsur sanata tarih disi bir bakisi ima etmektedir; bu durum karsisinda
g6zl acik davranacak biri varsa o kisi ben olmaliydim.

Sanata iliskin spekiilasyonlarimin ta en basindan itibaren, disaridan
benzer goriinen iki seyin son derece radikal bir bicimde farkllik gos-
terip bu dis benzerligin timdyle rastlantisal oldugunun ortaya serildigi
ornekler ile, daha dogrusu, bu érneklerden yola ¢ikarak ¢alistim. Afrika
yontusu ile Giacometti birbirlerinin kusursuz birer sureti degildir; ama
oyle bile olsalardi, akrabaliklarinin, aralarindaki derin sanatsal farkli-
liklari 6rttigu gercegi ile ugrasmak zorunda kalacaktik. Bu da birbirin-
den ayrilmasi zor denklikleri kullanan yaklasimi tasarlayip bunlarin yol
actigi sorunlari ¢dzmeye calistigim 1964 tarihli makalemde tslup mat-
risini ilk kez sundugumda, bazi seyler lizerine derinlemesine diisinme-
digimi gosteriyor. S6z konusu yaklasimdan kayda deger oranda felsefi
estetik dogdu; ama uslup matrisi ortaya ¢ikisindan bugine dek, Noel
Carroll’in yakin zamanh ciddi elestirisi disinda atil ya da oldukca atil
kaldi.B

Uslup esaslarimiz olarak Maniyerist, barok ve rokokoyu kullana-
rak U¢ sOtun ve sekiz satirdan olusan bir Gslup matrisi kuracagimizi
varsayalim. S0z konusu esaslar, -barok ve benzeri terimlerden daha
sezgiseldir. Uslup matrisimiz soyle goriinecektir:

13. Noel Carroll, “Danto, Style and Intention”, Journal of Aesthetics and Art Criticism, 53-3
(Bahar, 19995), 251-57.
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Uslup Matrisi

Mariiyerist Barok Rokoko
1 + + +
2 + +
3 + +
4 +
5 + +
6 +
7 +
8

Tarihteki her bir resim, bir parca zorlamak gerekse de bu matriste
bir yere oturacaktir. Rubens’in etkisinde kalmis olan Van Dyck (gec)
baroktur ve figirlerinin, ki bunlar icin svelto’ diyebiliriz, betimlemesin-
de belli bir zarafet mefhumuna bagh kaldigi icin de kimden etkilenmis
olursa olsun Maniyerist oldugu ortaya cikar. Ama ben kendisinde
rokoko Gslubunun hicbir izini gérmedigim igin, 2. siraya (+ + -) aittir.
Caracciler ise 6. siraya (- + -) aittir clink( barokturlar (barogun miuri-
di onlardir) ama maniyerizmi reddeder ve rokoko olamayacak kadar
enerji doludurlar. Tnsan Malevic¢’in Siyah Karesinin olumsuzlamalarin
bir toplami olarak 8. siraya (------ ) ait oldugunu hissediyor; tum tslup
niteliklerinin icinde kayboldugu bir kara delik. (Malevi¢ siyah karele-
rinden birini “Tum olasiliklarin embriyosu” diye tanimlamisti ki netice
itibariyla bunun anlami tim gercekliklerin yoklugudur.) Malevig’in
bariz bir bicimde ikonik gelenegin parcgasi olan Siyah Kare si (Bu yapiti
bir ikonun teshir edilebilecedi gibi bir odanin kdéselerinin kesistigi
noktada sergiledigini unutmayalim) ne Maniyerist ne rokokodur ama
ucundan kiyisindan barok olarak nitelendirilebilir. Brice Marden’a ait,
Nebraska adli, yesil renkli, erken dénem bir monokrom Maniyerist ola-
bilecek denli niikteli ve rokoko olabilecek denli dekoratiftir; dolayisiyla,
3. siraya aittir. Peki Ryman nereye oturur? Ryman’in farkli yapitlarinin
farkh siralara oturacagini seziyorum. Ama bu noktada tek amacim,
monokrom tablolarin tslup gerekgeleriyle dosdogru sekizinci siraya
denk dismediklerini géstermek.

Yalandan teknik ayrintilar iizerinde bu kadar durmak yeter. Uslup
matrisinin saglama aldi§i ya da onu saglama alan, vizyon sanat yapit-
larinin bir tir organik topluluk teskil edip salt varoluslarindan dolayi

*Svelto (It.): kivrak, gevik, (¢.n.)
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birbirlerindeki gizilllikleri ortaya serisidir. Ben, sanat yapitlarinin
dinyasini birbirleriyle i¢sel olarak iliskili nesnelerin toplulugu olarak
dastnliyordum. Bu yaklasimin esin kaynagi ise hi¢ kuskusuz T.S.
Eliot’in o donemde lzerimde blylk bir etki birakmis olan “Tradition
and Individual Talent” [Gelenek ile Bireysel Yetenek] adli makalesidir.
iste can alici pasaj:

Higbir sairin, hicbir sanatin hicbir sanatcisinin tek basina tam bir anlami
yoktur. Onun anlami, takdiri, 6lmis ozan ve sanatgilarla olan baginin
takdiridir. Ona tek basina deger bicemezsiniz; karsitlik ve benzerliklerini
degerlendirmek icin, onu olllerin arasina yerlestirmeniz gerekir. Bunu
sadece yalin tarihsel elestirinin degil, estetigin de bir ilkesi olarak soyli-
yorum. Onun baglanacagi, uyacadl zorunluluk tek tarafli degildir; yeni
bir yapitin yaratilmasiyla olan sey, ayni anda, o yapittan dnce gelen tim
yapitlara da olan bir seydir. Varolan abideler kendi aralarinda, aralarina
yeni katilan (gergekten yeni) yapitin degistirecedi ideal bir dizen olustu-
rurlar. Mevcut diizen yeni yapit gelmeden 6nce tamdir; yeniligin meydana
gelisinden sonra da stirmesi igin varolan topyek(n duzenin belli belirsiz de
olsa degistirilmesi gerekir; bdylece her bir yapitin bitune yonelik baglari,
oranlan, degerleri yeniden ayarlanir.4

Iste benim de “sanat diinyasi” ifadesinden kastim tam olarak bu ideal
topluluktu. Sanat yapiti olmak, sanat diinyasinin tyesi olmak ve sanat
yapitlari ile, baska hicbir sey ile olmayan farkh baglar tasimak demek-
ti. Her sanat yapitinin digerleri ile ayni sayida Gslup niteligi tasimasi
baglaminda tiim sanat yapitlarinin esit oldugu gibi bir siyasi vizyonum
dahi vardi. Matrise yeni bir Gslup veya satir eklendiginde herkes bir
ozellik ile daha zengin hale geliyordu. Uslup zenginligi bakimindan
Michelangelo’nun The Last Judgment’l [Kiyamet Gund] ile Reinhardt’in
herhangi bir siyah karesi arasinda bir fark olmadi§ini disiniyordum.
Sanat duinyasi kokten esitlikgiydi ama ayni zamanda her bir yapit 6teki-
lerle karsilikli olarak kendini zenginlestirebiliyordu. Bir anlamda, Uslup
matrisinin ilkeleri Columbia’daki genel egitim derslerini 6gretme dene-
yimimi yansitiyordu. Ornegin, Odysseia’nin Vergilius, incil, Dante ya
da Joyce’un baglaminda okundugunda nasil zenginlestiginden hayrete
distuyordum. Avrupa’dan gelecek olan yazarsil okuma ve sinirsiz yorum
fikirlerine gayet glzel uyuyordu.

14. T.S. Eliot. "Tradition and Individual Talent” Selected Essays (New York: Harcourt Brace,
1932), s. 6. Noel Caroll, kurnaz bir bicimde, bu makalede Gslup matrisinin kaynagini gor-
diguntn belirtiyor. Oysa ben bu makaleye zaten referans vermistim. Bkz.: Arthur C.Danto,
Analytical Philosophy of History (Cambridge: Cambridge University Press, 1965) ve Arthur
C.Danto, Narration and Knowledge (New York: Columbia University Press, 1985), s. 368,
no.19.
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Son olarak da yapitlarin, aralarindaki nedensel ya da tarihsel Tlt<ki
ne denli az olursa olsun yan yana konulup karsilastirildigi; bir seyin
kendisine baska bir seyi animsattigini séylemenin cekiciligine hi¢ kim-
senin karsl koyamadigi genel elestiri pratigine yakin duran ve iki tepe-
goz ile yurutilen sanat tarihi dersi agisindan bakildiginda, sanat peda-
gojisi pratikleri ile bagdasiyordu. Oysa bugiin bu pratiklerin gecerliligi,
hatta yarari konusunda ¢ok daha kuskuluyum. Eliot, “Bunu sadece
yalin tarihsel elestirinin degil, estetigin de bir ilkesi olarak séyliyorum”
yazmisti. Beni kaygilandiranin, estetigin tarihselden bu bicimde ayril-
masi oldugunu dusiiniyorum. Bu, sanatsal giizellik ile dogal guzellik
arasindaki mesafeyi kapamaya yo6nelik bir hamledir. Ama bu esnada
bizi bu haliyle sanatsal glizellik karsisinda korlestirir. Sanatsal algi tepe-
den tirnaga tarihseldir. Ve bana gore, sanatsal gizellik de tarihseldir.

“The Art World” adli makalemin tezi asadi yukari buydu ama o
donemde bu tezin Uslup matrisinin giduleriyle ne derece uyumsuz
oldugunu gdérmemistim. O makalede ele aldigim sanat yapitlari, sira-
dan nesneleri bunca andirdiklari igin alginin aralarinda ciddi bir ayrim
yapamadigi yapitlardi. Tezimi soyle ifade ediyordum: “Bir seyi sanat
olarak gormek tek basina goziin yeremeyecegi [decry] bir seye, bir
sanat kurami atmosferine, sanat tarihi bilgisine gereksinim duyar: Bir
sanat diinyasina.” Bu nitelendirme ile batiinlesmis olan sanat diinyasi
gondermesini fark etmissinizdir. Bugilin, orada aslinda sunu séylemek
istedigimi distnlyorum: Eldeki sanat yapitinin baska hangi yapitlar ile
uygun distugunin bilgisi; eldeki sanat yapitini diger hangi yapitlarin
mimkiin kildiginin bilgisi. ilgim, cagdas sanatin kuvveti bir bicimde
azaltilmis nesnelerine yénelmisti: Brillo Kutusu veya Robert Morris’in
tam o siralarda sergilenmekte olan son derece yalin heykeli. Bu nes-
neler sanat tarihindeki herhangi bir sey ile pek az akrabalik tasiyordu.
Ger¢i kutuya iliskin olarak Donald Judd ile baslayan ve (bence hic de
ilging olmayan bir bicimde) Brillo Kutusunu da icine alan (Richard
Serra’ya gore “Warhol serigrafi ile Gzerlerine Brillo logosu basiyor,
Artschwager kutularini banliyd evlerinin mutfak tezgahlarinda kullani-
lan formikadan yapiyordu)Bbir tarih anlatan kimi tartismalar okudum
ve bicimci sanat tarihcilerinin Morris’in Box with the Sound ofits Own
Making ini [Kendi Yapiminin Sesini Tasiyan Kutu] de alti Gstd bir
diger kutuymuscasina bu tarihe dahil edisini duydum. Bu “kutular”
sanat diinyasina dyle farkli anlamlar ve acgiklayici yorumlar ile geldi
ki hepsini en asgari bicimsel benzerlikler altinda bir araya toplamakta

15. Richard Serra, “Donald Judd 1928-1994”, Parkett 40/41 (1994), s. 176.
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Malevig, basinin tzerinde Black Square [Siyah Kare] adli tablosu ile acik tabutunda yatarken.
Fotograf: John Blazejewski.

kasti bir sey var. Ama “Sanat Dunyasindaki disincem, tarihe veya
sanat kuramina asina olmayan birinin bunlari sanat olarak géremeye-
cegiydi; bu yuzden, bunlari sanat olarak gérmek icin dipediiz géruntr
olan herhangi bir 6geden ¢ok nesnenin tarihine ve kuramina basvurul-
maliydi. Bu 6zellikle monokrom resim igin gegerliydi.

Aciktir ki “monokrom”dan kastim yalnizca tek bir renk degil kro-
matik anlamda tek tip bir ylizey. Mantegna tas ve “bronz” tablosunu
yapti, besbelli ki oyma ve dokumleri taklit etme niyetindeydi; dahasi,
ressamlar grizay' ya da sepya ile calisarak herhangi bir nedenle ton
farkhiliklarini baskilama segenegine sahipti. Bugiin Mark Tansey bir
monokrom sanatgisidir (Kendisine soru soran birine rengi ihtiyarligina
sakladigini soylemistir). Ne ki benim kastettigim anlamiyla monokrom
resim Malevic¢’ten ¢ok dncesine gidemez ve bu bile bir ayrim koymay!
zorunlu kilar.

Malevic’in 1915 tarihli, olagandisi guzellikteki slprematist yapiti
Red Square (Peasant) [Kirmizi Kare (Koyliu)] aslinda beyaz zemin
Uzerinde kirmizi bir kare, dolayisiyla, bir kareden ¢ok karenin resmi,

* Grizay: Gri tonlar kullanilarak kabartma izlenimi yaratan teknik, (y.h.n.)
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ya da kil kirk yaracaksak, otoportresini ¢izen bir karedir. Hepten can
sikici olalim; bu kirmizi bir kareyi betimleyen kirmizi renkli karemsi
bir sekildir; zira sekil tualin seklini miukemmelen yankilamaz, yari-
capl esmerkezli degildir. Bu esmerkezli olmayisin énemi, Malevig’in,
cagdaslarinin zihninde “bir sihirli formal glcune erismis” olan yine
1915 tarihli Siyah Kare sinde agifa ¢ikar. Malevi¢ yapitini soyle tarif
ediyordu: “Tualin karesinin icinde, en buyik anlaticimlikla ve yeni
sanatin (yani suprematizmin) yasalarina g6re betimlenmis bir kare
var.” Ogrencisi Kurlov ise Malevig’in, “Mikemmel anlatimli ve kenar-
lariyla mikemmel bir bagintisi olan bir kare; geometrik olarak hata-
siz kare tual ile tek bir paralel ¢izgisi bile bulunmayan ve kenarlarin
paralelligini kendi icinde yinelemeyen bir kare betimledim yalnizca.
Sanatta genel olarak varolan karsithk yasasinin formali budur” dedi-
gini animsiyordu.®Ama kare pedagojik bir 6rneklemeden daha fazlasi
olmaliydi: Malevi¢ “stiprematist” bir tabutta gémildi ve cenazenin
bir fotografinda Meryem’in bir ikonu gibi duran siyah kareyi gérmek
mimkuindir. Bu, sliprematizm elestirmenlerinin kullandigi imgelem
ile, resmin 6lUm gibiydi.

Stprematizmin soyutlugu degil resimselligi koruyarak Malevig’in
“nesnel olmayan gerceklik” tabir ettigi seyi betimlemesi gerektigi,
akimin magrur amacinin parcasiydi. Siprematizme dek, monokrom
ve monotonal tablolar ancak bir saka olarak, nesnel gercekligin renk-
sel farklilastirmadan yoksun resimleri olarak dustnulebilirdi; tipki,
komiinyon kiliklariyla karda yirlyen bakireleri gosterdigi soylenen
timuiyle beyaz bir tablo ya da Kierkegaard’in nuktedan bir bicimde,
israilogullarinin karsiya gecip Misir kuvvetlerinin bogulmasindan
sonraki haliyle Kizildeniz’in yizeyini betimledigini soyledigiZtimuyle
kirmizi bir tablo gibi; ki The Transfiguration ofthe Commonplace’i yaz-
maya basladifimda beni harekete gegiren eglenceli bir fikirdir bu. Ne
var ki sayet monokrom bir nesnel gercekligin degilse Malevi¢’in soy-
lemekten hoslandigi gibi, nesnel olmayan gergekligin resmi olmayan
tablolar disinmek suprematizmde bile kolay degildi, Dahasi, “nesnel
olmayan” teriminin, bu tabirin bir tir spiritiel ya da matematiksel
gercgeklige iliskin daha sonraki anlamini neredeyse buginlere aktardi-
gini distindyorum. Buglin Guggenheim Miizesi adini verdigimiz yerin
ad1 bir zamanlar Nesnel-Olmayan Resim Miizesiydi ve bana kalirsa,

16. Kazimir Malevich (Los Angeles: Armand Hammer Museum of Art and Cultural Center,
1990), s. 193.

17. Soren Kierkegaard, Either/Or, Cev. D.F. ve L.M. Swenson (Princeton: Princeton
University Press, 1944), 1: 22.
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muzenin direktéri Barones Hilla Rebay de baskanlik ettigi tablolarin,
bicimci ¢éziimlemenin ikame umudu tasiyabilecegi herhangi bir seyin
cok cok otesinde bir metafizik 6nem tasidigini hissediyor ya da hig
kuskusuz buna inaniyordu.

Her haltukarda, iki kirmizi kare tasavvur edebiliriz: Bunlarin bir
tanesi Kierkegaard’in sakasinin ruhunda, digeri de slprematizm
ruhuyla yapilmistir; birbirlerine o kadar benziyorlardir ki Gslup mat-
risinde ikisini de ayni konuma yerlestirmeye egilimli olabiliriz; ama
farkli yorum ve anlamlar bir yana, bambaska tslupsal dzellikler barin-
dirtyorlardi. Ne var ki bu iki ruhtan ikisini de tasimayan; Uslupsal
benzerlik ve farkhliklari yalniz ve yalniz rastlantisal olan monokrom,
monotonal tablolar disinmek de bir o kadar mimkindir. Ortaya
¢ikti ki The Transfiguration ofthe Commonplace’i yazdigim dénemde
¢agdas monokrom resim konusunda bastan sona dikkatsiz davranmi-
sim ve onu hala hafiften felsefi sakalar icin bir firsat olarak goriyor-
musum; muhtemelen, bunun nedeni, bir olasilik olarak monokrom
resme dikkatimi cekenin Kierkegaard olmasiydi. Buna karsin, kitabin
yayimlanmasindan kisa bir sire sonra bir partide Marcia Hafif ile
tanistim ve bana monokrom ressami oldugunu soyledi. Gergekte
koskoca bir monokromcular ekolintn lideri oldugu ortaya cikti ve
atélyesinde benim icin verdigi bir partide, beni hepsiyle tanistirdi.
Onlardan, ozellikle de Marcia Hafiften monokrom hakkinda, sade
bir kirmiz1 kare olarak bir kenara attigim seyin sanatsal olasiliklari
hakkinda ¢ok sey égrendim. O yalin, kirmizi kare bana sira disi bir
felsefi hizmet sundu ama beni sanat elestirisi yolculuguma cikaran,
hi¢ kuskusuz, disaridan bakildiginda birbirine benzeyen kirmizi kare-
ler arasindaki farkliliklari takdir edebilisim oldu; iste bunu Marcia ve
yandaslarindan égrendim.

Asagida Hafifin, “Chinese Red 33x33” [Cin Kirmizisi 33x33] bas-
likl yazisindan genis bir bélim yer aliyor. Cin Kirmizisi 33x33 ise,
Hafifin sozleriyle, “ayni sanatginin elinden ¢ikmis yizlerce tablodan
biri, yiizlerce sanatcinin elinden ¢ikmis binlerce tablodan biri. insan
bu dimdiz boyanmis kirmizi kareyi nasil anlar? Nigin evlerde kulla-
nilan vernikli boya ile boyanmis? Ve nicin tahta, hatta filmli kontrplak
Uzerine?”

Tablo énce kendisi olarak islev gdsteriyor. Kirmizi. Kare ve pek buyik
degil. Bir duvarda uygun sekilde, goz hizasina yerlestirilmis. Etrafinda,
duvarin zemininde bir figir olmasina yetecek kadar bos yer birakilmis.
Bir adi var: Tabloyu boyamakta kullanilan ticari rengin adi. insan ona
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baktiinda, dunyadaki diger herhangi bir seye verdigi tepkiyi verivor. Onu
goriyor ve boyutuna, sekline, parlak kirmizi yizeye, ¢iplak kontrplak
kenarlara, duvar ile arasindaki mesafeye sessiz bir tepki veriyor. Ardindan
zihin devreye girip soruyor: Ne bu?

Nesne, adeta bir tabloymuscasina duvara sabitlenmis. Gergekten de boyan-
mis bir nesne, bir tablo. Bir tablo olarak ne tiir bir génderme yapiyor?

Bu ana gelinceye dek, anlamindaki bu kirilma birden ¢ok génderme uret-
ti: Onu bir tabloya ayrilmis ayricalikli alanda goriyoruz, ahsap destek
Ronesans’tan geliyor... evlerde kullanilan vernikli boya glindelik hayatla-
rimizdan geliyor, ev boyarken kullanilan bir firga ile yapilan olagan boya
uygulamasindan bir masayi1 boyarken faydalanilabilirdi; filmli kontrplak
son derece siradan, degerli falan degil, tek renkli ylizey monokrom resim-
lerin gelenegine ait, kare sekil nétr ve modern, boyut insansi, ne buyuk ne
kuctk, bu bir tablo, bir sanatginin islerinin bir érneklemidir.B

Bir sandalyenin boyanabilecegi gibi boyanmis olmasi, bu monokro-
ma iliskin sanatsal agidan énemli bir husustur: Bir diger monokromun
olabilecegi gibi firca izleriyle dolu degil; “dizenli” ve temiz. Rénesans
déneminde, ahsap iskeletli bir tabloda kullanilacagdi gibi tempera boya
ile degil ticari olarak erisilebilir olan vernikli boya ile boyanmis. “Cin
kirmizisi” bir dekoratdr tabiri, yarattigi etki nedeniyle segilen bir
rengi adlandiriyor. Ka¢ kirmizi kare icin bunlarin hepsi birden dogru
olabilir? “Zihin devreye girip” sorana dek veya zihin devreye girip
sormazsa, g0z size sdylemeyecektir. Bu bilgiler; yapitin takdiri, esteti-
gi icin bunca gerekli olan bilgiler tepeden tirnaga tarihseldir. Estetik
ve tarihsel elestiriyi Eliot gibi nasil ayirabilirsiniz bilmiyorum. Ama
bunlari birlestirdigimizde, Gslup matrisinin éncilleri ¢okiyor. Hegel,
Schelling’in felsefesini elestirirken, Mutlak kavramini iceren belirli
bir “monokrom bigimcilik”ten su sekilde s6z ediyor (iste monokrom
sakalarina hos bir érnek): “Tum ineklerin siyah gérindigu bir gece.”®
Uslup matrisinin himayesi altinda, tim kirmizi kareler birbirine ben-
ziyor. Estetik farkliliklarini ortaya sermeleri ancak tarihsellestirme
vasitasiyla saglanabilir.

Monokrom resmin, Kazimir Malevig, Alexander Rodchenko, Yves
Klein, Mark Rothko, Ad Reinhardt, Robert Rauschenberg ve Stephen
Prinaya ayri birer bdlim ayiran, chefdecole Marda Hafifin ¢evresin-
deki monokrom ressamlarin degerli bir bélim meydana getirdigi ve
hemen arkasindan da Philadelphiali monokrom ressamlara ayrilmis

18. Robert Nickas, Xavier Douroux, Red (Briiksel: Galerie Isy Brachot, 1990), s. 57.
19. G.W.F. Hegel, The Phenomenology of Mind, (“ev. J.B.Baillie (Londra: George Allen and
Unwin, 1949), s. 78.
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bir bélimun geldigi tarihi, yazilmayi bekliyor. Robert Ryman da kendi
basma bir b6limu hak ediyor elbette. Ryman’in yapitlarinda ilging
olan, tim bos bembeyazliina karsin bu yapitlarin sanatginin yasattigi
donemi yansitabilme derecesi. Ellilerdeki yapitlari soyut disavurum-
culugun pigmente dair felsefesini yansitiyor: Sanat¢i pigment ve tuale
duyarhdir; bicimler tipki bir pastanin Ustindeki krema gibi enfes
bir sekilde uygulanmistir. Yapitin sekerleme ruhuna uygun bigimde,
imzalar kocaman ve senliklidir; hatta tarihler bile tipki bir dogum giini
pastasindaki gibi belirgindir. Altmislarda minimalist ve bir anlamda da
materyalist olur Ryman; tablolar, ylizey, koruyucu ve pigmenttir, daha
fazlasi degil. Seksenlere gelindiginde ve doksanlarda ise yapitlari zama-
nimizin ¢ogulculugunu igsellestirir, heykelsi dgeler icermeye baslar:
Celik askilar, aliminyum tutturucular, plastik, mumlu kagit vb. Yine
de tim bu degisimler boyunca, tipki Candide gibi, ruhun ak sadeligini
korur. Bu bir sebat ve uyum gésterme alegorisidir.

Cin Kirmizisi 33x33’ iliskin olarak, “YUzlerce tablonun akisinda
yerini aliyor ve yapitlarin geri kalaninin baglaminin yani sira kendi igin
kendi basma da varoluyor” diye yaziyor Hafif. Bu, Ryman’in yapitlari
icin de gecerlidir ya da sanirim, herkesinkiler icin. Yapit, icine yerles-
tirildigi yapit grubundan bir anlam edinir ve bu da bugiin tablonun
yerinin ne 6lglye dek sergi oldugunu gdsterir; yapitin tek basma deger-
lendirilip iakdir edilecedi baglami sergi saglar. Yapitin yerlesiminden
aldigi enerji ve anlam bastan sona algisal degildir. Uslup matrisine
burada yoneltilen elestiri sunu séyleme cabasidir: Gorsel sanat yapitla-
riyla kurdugumuz estetik iliskinin ¢ok buyuk bir béluma, Malevig gibi
ihtiyath giderek, nesnel olmayan diyebilece§imiz ya da her kosulda,
algisal olmayan etmenlerden kaynaklanir. “Zihin devreye girip” sordu-
gunda, bunun olmasina sasmamak gerekir.

Monokrom resme iliskin bu tartismayi, sanat yapitlari arasindaki
benzerlikler ne denli derin olursa olsun, bu yapitlarin bireysel tarih-
lerini disinme zorunlulugumuzun farkina vardigimizda, elestiriye
dair de nasil disinmemiz gerektigine iliskin bir model olarak sunu-
yorum. Yapitlarin bu dinyaya nasil geldigini agiklamak, her birini
verdigi beyanlar cercevesinde okumayi ve bu beyanlar ¢ercevesinde
degerlendirmeyi 6grenmek zorundayiz. Su tiir seylere karar vermeliyiz:
Mimetikler mi yoksa metafizik mi, bicimci mi yoksa ahlak¢i mi? Hayali
bir Gslup matrisinde nereye otururlar ve hald akrabalik disuncesi-
nin etkisi altindaysak, akranlari neler olur? Malevi¢’in Siyah Kare si,
zemininin dogruculugu karsisinda oynadigi oyundan o6tirl, Robert
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Mangold’un kareleri ile bir akrabaliga sahip olabilir; zira Mangold’un
kareleri kusursuz koése diisturunun bir milim disina ¢ikmiyor gibi
gorunse de kusursuz kdsenin zorunluluklarini tam olarak yerine getir-
memektedir. Ne ki bu akrabalik yapitlarin herhangi birinin elestirel
cozumlemesinde yalnizca bir ilk adimdir gercekte; bu yapitlarin ortak
noktasi olan seyin, her ikisi hakkinda da en az ilgi ¢ekici unsur olmasi
da bariz bir olasiliktir. Bir monokrom yapitlar mizesi olabilirdi ger-
cekten de; The Transfiguration of the Commonplace’in girisinde hayal
etmeye calistiim gibi, her biri arkadaslarindan derinlemesine farkl
ama timu de birbirine benzeyen kirmizi karelerin bir galerisi olabilirdi.

Boyle bir mlzenin salt dislincesi bile engin bir felsefi deger icerir;
tipki, varolsaydi, mizenin de igerecegi gibi. 1915ten bugiine uzanan
koleksiyonu deneyimlemek, sanatin ve ozellikle de gorsel sanatlar ile
gorsel deneyim arasindaki karsilikli karmasik iliskinin nasil deneyim-
lenmesi gerektigi konusunda ¢ok sey égretirdi. Bunun da otesinde
monokromun, resmin olastliklarinin igsel tikenisi ile pek ilgisi olmadi-
gini ve beyaz karelerin, kirmizi karelerin, siyah karelerin yahut pembe
tcgenlerin, sari dairelerin, yesil besgenlerin varliginin resmin élimiine
ya da konu ona gelirse, sanatin sonuna iliskin hichir sey soylemedigini
bize kanitlardi. Her monokrom tablo kendi cergevesinde ele alinmali ve
kendi kastedilen anlamim cisimlestirmedeki yeterliligi ¢ercevesinde bir
basari ya da basarisizlik olarak gérilmelidir.

Tarihsel anlamda Ryman’in yapitlarinin “son perde” betimleme-
sine belirli bir durum eslik etmekteydi: Belirli geliskin sanatcilarin
ve siklikla da o kadar geliskin olmayan sanatgilarin, dile getirme
kaygisi tasidigi beyanlar distunuldigiinde, resim artik yeterli bir arag
gibi géruinmemekteydi. Altmislarin ortasindan sonuna dek yasanan
dénemin en ilging sanat¢ilarindan bazilarinin, Bruce Nauman, Robert
Morris, Robert Irvin ve Eva Hesse’in, sanat yasamlarina ressam olarak
baslayisini ama resmi sinirlayict bulmasini distniyorum. Tutup da
bizatihi heykele donmediler elbette; zira o donemde heykelin cagri-
simlari da daha az sinirlayici olmayacakti. Bu sanat¢ilarin yapitlarinin
heykel ile tek ortak noktasi gergek bir tiglincl boyuttu; bu, konuyla pek
az alaka iceriyor gorinebilir, tipki dansin ¢ boyutlu olusunun inkar
edilemez ama bir yandan da konuyla ilgisiz olmasi gibi. Bir anlamda
soz konusu yapitlar, 6zellikle de Nauman ve Morris érneklerinde bariz
bir bicimde, edebiyata, bir tiir somut siire daha yakin bir ruh tasiyordu.
Her kosulda, yetmislerin sanati, sanki resim sanati daha genis bir anla-
timciliga yonelik itkinin paramparca ettigi o matrismis, resim yapmaya
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devam eden sanatgilar da sanatin evrimiyle uyumunu yitirmis halde
Oylece kalakalmis gibi hissediyordu. S6z konusu on yilda haddizatin-
da resim giderek 6nemini yitirmis ve feminizm ile ¢cokkultarlalugtn
belirli ideolojileri g6z ©onlne alindiginda, gitgide seytanlastiriimis
goérundyordu. O dénemde “iyi resim” de yapilmis olabilecegi yoru-
munun konumuzla bir ilgisi yoktur. Resimde gecerli olan iyilik 6l¢utu
otomatik olarak iyi sanat 6lcuti degildi artik.

Benim bir sona iliskin kendi duygum sunu 6neriyor: Greenbergci
anlatinin sona erdigine ve sanatin anlati sonrasi tabir edilebilecek bir
doneme girmis olduguna iliskin kanitlari sunan, monokrom resmin
epeyce eksiltilmis formulleri degil; sanatsal faaliyetin bastan sona tiim
bir sektérii kaplayan kayda deger ayriksiligiydi. Bu ayriksilik, resmi
de icerebilecek haliyle sanat yapitlarinca icsellestirildi. Crimp islerinin
“fotograf ile kirletilmesine” izin veren sanatcilarda “resmin 6limu”-
ne iliskin kanit goriirken ben sanat tarihinin araci olarak saf resmin
dislayicihginin sonunu gériyorum. Ryman’in yapitlari ise, bunlari,
neticede resim sanatini sancak ¢avusu yerine koymus olan modernist
anlatinin son perdesi olarak mi; yoksa resmin kendine akran olarak
baska resimler degil performanslar, enstalasyonlar, fotograflar, toprak
sanati isleri, havaalanlari, videolar, fibenvorks ve cesit ¢esit kavramsal
yapilar bulabildigi anlati sonrasi ¢cagda birinmeye basladigi bicimler-
den biri olarak mi1 gérdigumdze bagh olarak ¢ok farkli bir anlam kaza-
nir. Diyebiliriz ki zengin bir sanatsal secenek monisi vardir ve sanatgl
da bunlardan istedigi kadarini secgebilir; tipki Bruce Nauman, Sigmar
Polke, Gerhard Richter, Rosemarie Trockel ve kendileri igin estetik
safligin 6zellikle anlam ifade eden bir 6§t olmadig! tim digerleri gibi.
Ryman bu sanat diinyasina aitse, onun acgisindan da &zellikle anlam
ifade eden bir emir degildir bu.

Ama bu bélimi bununla degil, bir an igin suyuma gidip tarihin
geri kalaninin erken anlati sonrasi evresi olarak diisinmenizi istedigim
donemde resmin dogasi ile sonlandirmak istiyorum. Kendini tarihsel
ilerlemenin tasiyicisi olarak gériip deyim yerindeyse tim Kkarsi- dev-
rimci dgelerden ister istemez arinmaya calistigi ddnemde sahip oldugu
siddetli dislayici niteli§i yitirmis olan resim sanatinin, sanat diinya-
sindaki ¢ogulculugu kacginilmaz olarak igsellestirdigi kanisindayim.
Ellilerin sanat dunyasinda, ¢ekismenin soyutlama ile imge arasinda
oldugunu goérdik. Animsayacaginiz gibi, Greenberg bunu yanilsama
Ogeleri tasilyan uzami resme 6zgi olmamakla itham etmek suretiyle
dile getirmisti. Buglnin ressamlari 1950’lerin Olclinleriyle bakildi§in-

210



da essiz bir hosgoru barindirir. Basit bir matris kullanarak ifade etmek
gerekirse, gercek formlari gercek uzama, gercek formlari soyut uzama,
soyut formlari gercek uzama ve soyut formlari soyut uzama yerlestir-
mek miumkindir. Hakikaten hicbir kural yoktur. Ulusal Galeri’de,
Robert Rauschenberg’lin 1987 tarihli bir yapitini gérdim; her seye
ragmen bir tablo hissi uyandiran yapitinda, kolajin bir 6gesi olarak
Japon ugurtmasi kullanmisti. Saflik yanlisi ressamligin neredeyse para-
digmasi olan David Reed’in yapitlarini agirlayan bir sergi, bir yatak
ve bir televizyon ile diizenlenmis bir enstalasyona soyut tablolar dahil
etmisti. Sunu vurgulamak isterim: Hakikaten hicbir kural yoksa, sanat-
cilarin resim sanatini istedikleri bigcimde ve hangi zorunluluklar altinda
calismak istiyorlar ise onlarla yuriitebilecegi acik bir olasiliktir; ancak
s6z konusu zorunluluklar artik tarih Gzerine temellenmez. Dolayisiyla,
muhtesem ressamlara elbette yer vardir: Ornegin, Sean Scully, Dorothea
Rockburne, Robert Mangold, Sylvia Plimack Mangold ve digerleri. Ne
ki onlarla bagdastirdigimiz resim tlrinin yani sira, giderek sdzcuk-
leri kendi icine katmakta olan tablolar da vardir. Resmin, altmislarin
oncilerini kendi duslincelerine daha uyum sever bicimler icat etmeye
yonelten kisitlamalari kaginilmaz olarak gevsemis ve resim, bu bigimle-
rin muadillerini, dolayisiyla benzer gucteki duslincelerin ifadesini igine
alacak bicimde yeniden tanimlanmistir. itiraf etmeli, bu kisitlamalar
bir zamanlar, bunlar dahilinde calismanin yollarini aramak zorunda
olan resim sanatina muazzam bir gl veriyordu. Ama icinde her seyin
kabul edilebilir bir sanat diinyasinda hayatta kalmanin anahtari uyum
severliktir. Cagdas Amerikan siyasetinden komik sayilabilecek bir ana-
loji ile ifade etmek gerekirse, itirafedilmelidir ki durum Demokratlarin
bir zamanlar Cumhuriyetgilere 8zgi sayilan tim unsurlari vizyon
dedikleri seye dahil etmelerine benziyor: Vergileri kismak, harcamalari
kismak, kiiguk devlet vb. Bunlar, Demokratlara 6zgii oldugunu disin-
digimiz seyler degildir; ama belki de siyasal anlamda hayatta kalmak
icin gereklidir. Bizim, her kosulda Hans Belting ile benim, sanatin sonu
olarak dusindugimuz cadda, tablolarin siyaseti de bdyle olabilir.

Bu yorumun ardindan miize konusuna dénmek istiyorum: Douglas
Crimp’in yikintilarindan resmin 6liminua ilan ettigi mize. Gergekten
de 1970’lerde sanat kuramcilarinin mizenin éldigina dastinmesi icin
cogu siyasi olmak lzere her tiir sebep vardi; dahasi, pek ¢ok kisinin
zihninde muzenin 61ima ile resmin 6lum0 arasinda net bir baglanti
kurulacakti. Bunun baslica nedeni ise, mizeler ile tablolarin, resim
oldilyse muzenin varolmasi icin hicbir sebep yoktur dedirtecek dl¢i-
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de i¢ ice gecmis olmasiydi. Resim dlmediyse de bir siiredir tzerinde
durdugum tirden doénlisumlerden gectigi ve tarih sonrasi dénemin
Olcilerine uyabilecek sanatsal ifade bicimlerinden yalnizca biri haline
geldigi muhakkaktir ve bu da muzenin dider bigimlere iligskin rolunt
glindeme getirir. Yoksa resim ile mize arasindaki baglanti her ikisi-
nin elestirmenlerinin de 1srar ettigi kadar siki midir ve bu yiizden de
resim sanatsal ifadenin ne él¢tde ayricalikli formu ise mizenin kendisi
de sanati sergilemeye ancak o derece 6zgl bir mekan midir? Dahasi,
resim, sanat Uretiminde esi gorilmedik 6ncelikli konumunu vyitirdiyse,
bunun dogal sonucu muzenin de neticede sanat tarihinin tasiyicisi
statuist ile gelen esi gorilmedik 6ncelikli konumunu yitirmis olmasi
midir? Sanatin sonu, resmin ritbesinde bir tiir asagi ¢ekilme demektir.
Oyleyse, miizenin riitbesi de asagi mi cekilmistir? Bunlar, ilerideki say-
falarda ancak bir kiyisindan deginmeye baslayabilecegim konulardir.
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X
MUZELER VE SUSAMIS MILYONLAR

Henry James’in The Golden Bowl [Altin Kése] adli romaninda ana
karakterlerden biri olan Adam Verver yasadigi kentte, James yavan-
likla “Amerikan Sehri” olarak adlandirir burayi, dislerinin muzesini
kurmak icin bol sayida yuksek nitelikli sanat yapiti toplayan zengin bir
sanat koleksiyoncusudur. Emegi aracihigiyla simdiki varsil konumuna
eristigi sayisiz iscinin, gizellige susadigini diislemektedir. Adeta onlara
borcunu édemek igin “muzelerin miizesi”ni kuracaktir: Bir tepe Uze-
rinde, “minnettar, susamis milyonlara agik kapi ve pencerelerinden
yiksek, en yiksek bilginin parildayip topragi kutsayacagi”l bir ev.
1 Henry James, The Golden Bowl, Der. Gore Vidai (Londra ve New York: Penguin English
Library, 1985), 142-143.
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Burada s6zi edilen bilgi gercekte glzelligin bilgisiydi. Verver ise glizel-
lik ile hakikatin ayni oldugu, “cirkinligin esaretinden kurtulmanin”
cehaletin esaretinden kurtulmak anlamina geldigi; dolayisiyla, giizel-
lige acilmanin bir bilgi 6gretim programina denk oldugu yolundaki
coskulu distincenin hala bir anlam ifade ettigi bir kusagin insaniydi
besbelli. Kendisini yénlendiren kurami derinlemesine ¢6ztimledigini
sanmam; “Cirkinligin esaretinden kurtulmanin aciliyetini élgebilecek
durumdaydi” der James bize; zira sanatsal glizelligin derin gergekligini
kesfedene dek “nispeten kdrdi” Verver. Belirli bir anda ve kesfin giicu
sayesinde, dnceden karsisinda kor kaldigi kendi mikemmeliyet arzu-
sunu kesfetmistir. Onun “muizelerin mizesi”, “pozitif kutsallik igin
secilecek hazinelerin yuvasi” olacaktir. Amerikan Sehri’nin sakinleri,
Verver’in zaman i¢inde ve micadeleler sonucunda kesfettigi seyden
faydalanacaktir. The Golden Bowl yillarinda (Roman 1904’te yayim-
lanmisti) Amerika’da insa edilmis buytik muzelerde Verver’in ruhunu
andiran bir seyi hissetmenin mumkin oldugunu sdylemek, kanimca,
haksizlik olmaz.

1897 yilinda halka acilan Brooklyn Mizesi, Verver’in ruhuna iyi
bir drnektir. Bu miize, James’in déneminde Columbia Universitesi’nin
Morningside Heights'taki kampusinin yani sira o iyimser dénemde
kentin birgok gosterisli yapisindan da sorumlu olan New Yorklu biiylk
mimarhk firmasi McKim, Mead & White tarafindan tasarlanmis ve iki
anlamda muzelerin mizesi olarak distintlmusti: Hem diinyanin en
genis miize yapisi, dolayisiyla, “krallarin krali”ndan s6z ederken bas-
vurdugumuz biyuklestiren anlamiyla mizelerin mizesi olacakti hem
her biri bilginin ayri bir koluna adanmis mizelerden olusacagindan,
toplayici anlamiyla mizelerin miizesi; 6grendigime gore, cok kubbeli
devasa catisi altinda bir felsefe muzesi bile olacakti. Brooklyn’in en
ylksek noktasina kurulacakti. Gergekte, projelendirilmis yapinin yal-
nizca bati kanadinin insa edilmis olmasina karsin, bu mize, anlamini,
on cephesine yerlestirilmis sekiz dev situnlu klasik tapmak araciligiy-
la aktarabilmektedir. Neredeyse bir asir énce acildiginda, mimarisi
aracihigiyla ilan ettigi ihtisam ile icinde barindirdigi guzel sanatlar
stokunun sinirl kapsami arasindaki oransizlikta adeta dokunakl bir
sey vardi. Vizyonu ile tamamlanmamis hali arasinda da ayni boyle
dokunakli bir sey var. Brooklyn ahalisinin, miizenin bu biyik mimari
parcasinda somutlasmis olan muazzam vizyona asla ylkselmedigi agik.
Brooklyn’in miizesinin gezici sergilerini Manhattan sanat diinyasi ziya-
ret ediyor; koleksiyonun sirekli pargalari arastirmacilar igin en ylksek
anlamlari iceriyor; halka acik koleksiyonlari Brooklyn’deki devlet okul-
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larinin gindeminde; mize Brooklyn’de yasayan ve sayisi giinbegln
artan ama son kertede, paralari yetseydi Manhattan’da yasamayi tercih
edecek olan sanatgi niifusu icin degerli bir kaynak. Buna karsin, sanatgi
ya da arastirmaci olmayan Brooklynliler, «<[8rookiyn’in] zenginligine,
konumuna, kiltlrine ve halkina layik”2bir miize insa etmeye karar
verdiklerinde Brooklyn’in ytice gonilli Ververlerinin aklindan gecen
susuzlugun belirtisini gdstermiyor. Sahil kusu sirileri gibi gegiveren
okul cocuklarinin akinlari disinda, mizenin galerileri belirli bir yas-
takilerin, kendi gencliklerindeki mizelerde 6zlemle andi§i devasa,
bombos alanlarin aynisi.

Bir an icin Brooklyn bdlgesinin susamis milyonlarini ve ulusun
mizelerin mizesi ruhu ile insa edilip biyuk 0Olgiide ziyaretgiden yok-
sun kalan muzelere sahip tum topluluklarini bir kenara birakip, ulusun
Ververlerinin, mizenin degerine besledikleri inancin gerekgesi saydigi
yaklasimlar Gzerine disinmek istiyorum. Verver, esinine erismeden,
James’in sOzleriyle “bas dondirici zirvesine tirmanmadan” 6nce sana-
ti deneyimlemisti elbette. Ne var ki sanati, demode bir sézctgi kullan-
mak gerekirse, varolussal diyebilecegimiz anlamda ya da déntstirici
bir tarzda deneyimlememisti. Bununla, sanati, dinyaya ve diinyada
yasamaya dair bir vizyon sunacak sekilde deneyimlemedigini séylemek
istiyorum. Bdyle sanat deneyimleri de vardir ve en ikna edici olanini
da Ruskin 1848 yilinda babasina yazdigi bir mektupta tarif eder. Bu
deneyim Turin’de, Ruskin’in Veronese’nin Solomon and the Queen
Sheba [Slleyman ve Saba Melikesi] adli yapitindan bir detay!r kopya
ederek zihnini dagittigi belediye galerisinde gerceklesmisti. Mektubu
ise Waldensian bir vaaz dinleyip, bu vaaz ile tablonun yan yana geli-
sinin kendisini “dine dondirmemeye” hizmet etmesinin ardindan
yazmisti Ruskin.

Bir giin Veronese’nin tablosundaki gizel basnedime Gzerinde calisirken,
yasamin gorkemiyle carpildim; en gérkemli halindeyken, diinya &deta onu
gelistirmek i¢in kurulmustu... Tim bu gl¢ ve gizellik kendi Yaraticisinin
onuruna ters dislyor olabilir mi? Yuzleri guizel, uzuvlari kuvvetli yapan ve
bu tuhaf, atesli, fantastik enerjileri yaratan, maddenin gérkemini ve onun
sevgisini yaratan, altini ve incileri ve kristali yaratan ve onlari muhtesem
gosteren glnesi yaratan ve insanin duslemini tim gorkemli dislince-
lerle dolduran ve insanin dokunusuna, tim bu seylere O’nun tim bu
mahluklarini O’ndan uzaga itebilecek olan yerlestirme, parlaklastirma ve

2. Linda Ferber, “History of the Collections”, Masterpieces in the Brooklyn Museum
(Brooklyn: The Brooklyn Museum, 1988), 12. Ayrica bkz.: “Part One: History”, A New
Brooklyn Museum: The Master Plan Competition (Brooklyn: The Brooklyn Museum and
Rizzoli, 1988), 26-76.
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mikemmellestirme kuvvetlerini veren Tanri mi? Kaldi ki bu, biyik Paul
Veronese... seytanin bir hizmetkari; peki ya bu pazar sabahi Hig’i genizden
bir sesle tefsir eden siyah boyunbagl zavalli kigik sefil? O Tanri’nin hiz-
metkari mi?3

Ruskin, muazzam bir tabloyu deneyimleyerek bir vizyon doni-
siminden gegcip bir yasam felsefesi edinmisti. James ise, gordigim
kadariyla, Adam Verver adina bununla kiyaslanabilecek bir slre¢
birakmadi bize. Bana kalirsa, boylesi bir siire¢, “maddenin gérkemi-
ni ve onun sevgisini, altini, inciyi ve kristali” icerse bile bir sekilde
Ruskin’inkinin dengi olurdu. Verver, ikinci esine, onu Brighton’a,
Sam tipi bir seramik karo koleksiyonunu gdrmeye gotirerek kur
yapar. James bu karolarin tarifine yer ayirir: “Sirrin, sonsuzca kadim,
fi tarihinden kalma ametist mavisi; insan tipki kraliyet ailesinin yanin-
daymiscgasina, solugunun degmesinden bile Grkiyor.” Belki de geng
ve glzel bir kadina evlenme teklif edecegi icin, “belki de hayatinda
ilk kez, algiladigi ve takdir ettigi kusursuzluk kadar incelikli olan zeka
Uzerine, sirecin ta kendisi Gzerine” diusunur Verver.4 Her halukar-
da, maddenin gorkemiyle carpilmis bir haldeyken, ayni zamanda bu
gorkemi cevreleyen cirkinligi de gorir: Bu cirkinligi duzeltilemez bir
sey saydigini en azindan cikarsayabiliyorum; yoksa sonsuz enerjisini
vererek, dogrudan bu kosullari degistirmenin bir yolunu bulurdu.
Bunun yerine, sanati bir yandan siradan yasamin kasvetini ortaya
cikarirken bir yandan da yasami bu kasvetten kurtaran bir sey olarak
gorir. Kendi dul kalmis varhiginda bile belirli bir kasvet bulundugunu
hisseder. Aksi halde, ikinci ve tehlikeli bir evlilige atilarak bunca seyi
riske atmazdi; elde edecegi guzelligi blylk bir sanat yapitinin yasami-
na getirecekleriyle denk tutmuyorsa tabii.

Bunlar rutin bir sanat deneyimi ya da Ruskin drneginde, rutin bir
miize deneyimi diyebilecegimiz seyler degildir. Verver ve Ruskin sanat
yapitlariyla varolussal bir baglamda karsilasmis, sanat da tipki dogru
bir anda okunan bir felsefe metni gibi, bu baglama bir perspektif kat-
mistir. Turin’in Belediye Galerisi’ndeki bir difer yapit ya da baska bir
zamanda Sam tipi seramik karolar ayni isi goriir miydi? Bunu bilmek
zor. Deneyimin bu iki adamdan herhangi birini daha iyi biri haline
getirmedigini de s6ylemeye deger. Kizini, bu kizin morceau de musee’
olarak tarif ettigi bir yere gelin vermek ve kendisi de siis niyetine yanin-

3. John Ruskin’in babasina mektubu, Tim Hilton, John Ruskin: The Early Years (New Haven:
Yale University Press, 1985), s. 256.

4. James, The Golden Bowl, s. 220.

' (Fr.j Muze pargasi, kirintisi, (¢.n.)



da tasidigi karisini miizelerin miizesi icin bir tir rehbere dénustirmek
suretiyle, sanat eserine ve mizeye iliskin modeli insan iliskileri igin bir
model olarak kullanmay1 gercekten de denemistir Verver. Oysa miize,
mutlu bir yasam icin muhtemelen ¢ok fakir bir modeldir. Ruskin’in
cekici Effie Gray ile acikli, tamamina ermemis evliligi ise Veronese’nin
altina adini yazdigi girbiiz hedonizmin Ruskin’in cinsel engelleme-
lerini sona erdirmedigini 6nermektedir. Bir psikolog, hi¢ kuskusuz
Ruskin’de bir saplantiya dénusen “detay”in, basnedimenin eteginde-
ki bir farbala olusunu anlamli bulacaktir. Yasamlarinin, kendilerini
kurtaran sanatin seviyesine yiikselememesine karsin, her iki adam da
sanatin yararlarini siradan kadin ve erkeklere sunmanin bir zorunluluk
oldugunu hissediyorlardi; Verver bunu mizelerin muzesi araciligiyla,
Ruskin ise yazilariyla ve Londra’daki Working Men’s College’da ¢izim
0greterek yapiyordu. Her ikisi de estetik misyonerleriydi.

Kanimca sanatin dretimini, stirdirilmesini ve sergilenmesini hakl
gosteren, ¢ogu kisi agisindan herhangi bir nedenden dolayi gercekles-
miyor olsa bile, bu anlattiklarima benzeyen deneyimlerin olanakliligi.
Sanata dair deneyimleri 6nceden kestirmek mimkin degildir. Bunlar
onceki bir zihin durumuna baglidir ve ayni sanat yapiti farkli insanla-
ri, hatta ayni kisiyi farkli durumlarda, ayni sekilde etkilemez. Blyik
yapitlara yeniden ve yeniden dénmemizin nedeni budur: Onlarda her
defasinda yeni bir sey gérdigimuiizden degil, kendimizde yeni bir sey
gérmemize yardimci olmalarini bekledigimizden. Sileyman ve Saba
Melikesi’nin renkli roprodiksiyonunu bulmak gugctir; ¢inkd bugin,
arastirmalar sonucunda, blylik Ol¢lide ya da timuiyle Veronese’nin
atolyesine ait olduguna inanilmaktadir: Bu yapit, kati Veroneselerden
sayllmaz. insan merak ediyor, Ruskin bunu bilseydi bunca déniisebilir
miydi? Bir sanat yapitinin séz konusu tepkiyi kolaylastirmak adina
belirli bir kosulu yerine getirmesi, bildigim kadariyla, gerekmiyor: Pek
az yapit benim icin Warhol’un Brillo Kutusu kadar biyuk bir anlam
icerirdi ve ben, uyku disindaki zamanimin epey bir bélimund Brillo
Kutusuna dair deneyimimin icerimlerini kavramaya calisarak gecir-
dim. Sadece sunu sdyleyebilirim: Simdiye dek sanat karsisinda tipki
blylk servetini edinirken Adam Verver’in oldugu gibi “kdr” ya da
hissiz olmus biri icin sanat, bu kisi sanati deneyimlemis, hatta onunla
yasamis olsa bile pek az anlam ifade edebilir. Miizenin kendisi de baska
her ne yaparsa yapsin bu tiur deneyimleri erisilebilir kilmasi tizerinden
hakli cikarilabilir. Bu deneyimlerin, sanat tarihi tizerine arastirmacilik
ya da “sanatin takdiri” ile, bunlarin faydasi ne olursa olsun, hichir
ilgisi yoktur. Ustelik gercekte deneyimler miizelerin disinda da ger-
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ceklesebilir: Bazen resme bitiin ilgimin italya Seferberligi sirasinda bir
asker olarak Picasso’nun.mavi dénem basyapiti La Vie’nin [Yasam]
bir réprodiksiyonu ile karsilastiim zaman, bir anda belirlendigini
dasunirim. Bu yapiti anlarsam derin bir seyi anlayacagimi disini-
yordum ama bu azmi, sivil hayata dondigimde kutsal yolculuguma
¢ikip Cleveland’da tablonun kendisini deneyimlemek icin gelistirdi-
gimi de biliyorum. Yine de bircogumuz bizi Veronese’nin Ruskin’i
etkiledigi gibi etkileyen yapitlarla genellikle miizelerde karsilasiriz. Cok
eski olmayan bir tanitim etkinliginde birisi zor fotograflardan olusan
bir serginin kiratérine, bu fotograflardan biriyle yasamayi tahayyil
edemedigini itiraf etti; kiiratdrin tepkisi ise bana son derece derinlikli
geldi. Bu tiir yapitlar, kendi evimizde karsi karsiya gelme distncesinin
bize fazla geldigi yapitlar icin mizelerimizin bulunmasinin her seye
ragmen harika bir sey oldugunu séyledi kirator.

Bununla beraber, bugiin pek ¢ok kisi bu deneyimlerin miizeyi belirli
bir tir toplumsal elestiri karsisinda savunmasiz kildigini disinuyor.
Susamis milyonlarin susuzlugunu cektigi sey bu deneyimler degil.
Bu yorum ile, Brooklyn’de yasayan ve kendileri i¢in mizenin en iyi
haliyle bir cocukluk anisi, en kot haliyle de Eastern Parkway’da higbir
0zel anlami olmayan bir mimari yi1gin oldugu devasa niifusa dénmek
istiyorum. Buglinlerde, en azindan ABD’de herkesin aklinda Adam
Verver’inki ile en az bir 6ncul zerinde ortaklasan radikal bir vizyon
var: susamis milyonlarin sanata susamishigi. Ne var ki susamis olduk-
lari sanat mizenin onlara bugline dek tedarik edebildigi bir sey degil.
Aradiklari, kendilerine ait bir sanat. Michael Brenson, “topluluk temelli
sanat” adi verilen sanata iliskin, istisnai élcide arastirmaya dayanan bir
makalesinde soyle yaziyor:

Modernist resim ve heykel daima derin ve vazgecilmez tiirden bir estetik
deneyim sunacaktir; ama bu deneyim bugin Amerikan yasaminin top-
lumsal, siyasi zorluklarina ve travmalarina tepki vermek adina pek bir sey
yapamaz. Diyaloglari ve uzlasilan 6zde mahrem ve metaforiktir ve bugiin
sanatsal gelenekleri, nesnelere kendi i¢cinde birer diinya olarak degil kuram-
larin disinda meydana gelen performanslarin ve diger rittellerin araci ola-
rak yaklasan cokkulturli Amerika’nin yurttaslari ile konusma potansiyelleri
sinirlidir... Yuvasi galeri ve mizeler olan imajlar, Amerika’nin mevcut altya-
p! bunalimina tepki vermek adina elbette pek bir sey yapamaz.s

5. Michael Brenson, “Healing in Time”, Mary Jane Jacob, Der., Culture in Action: A Public Art
Program ofSculpture Chicago (Seattle: Bay Press, 1995), s. 28-29.
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Bu makale, 1993 yilinda Chicago’da gergeklesen Culture in Action
[Kultur Eylem Halinde] adh olagandisi bir sergiyi anlatip kutlayan
bir ciltte yer aliyor. Sergi icin, s6zgelimi Chicago Sanat Enstitlisii gibi
kurumlardan hayal edilebilecek en uzak toplumsal mesafede duran
cesitli gruplar, sanatcilarin yol gostericiliginde “kendilerine ait bir
sanat” yaratmislar. Bu sanat da sanatsal mesafe baglaminda, s6z konusu
biliylik ve dayatmaci yapinin, blylk ve dayatmaci sanat olarak barindir-
di§i yapitlardan akil cercevesinde ne kadar hayal edilebiliyorsa o kadar
uzak olmus. The New York Times’'m seg¢kin sanat elestirmenlerinden
Brenson, bu tir kurumlar karsisinda kendini ruhen rahat hissediyor
ve bu makalesinde bile, barindirdiklari sanattan Adam Verver ile John
Ruskin’in taniyip onaylayacagi bir bicimde sz ediyor:

Buyuk bir tablo, sanatsal, felsefi, dini, psikolojik, toplumsal ve siyasal itki
ve bilgilerin siradisi bir birlesimi ve orkestrasyonudur. Sanatgl ne kadar
buyukse her bir renk, ¢izgi ve hareket de ayni oranda, dustince ve hissin
hem bir akintisi hem bir irmagi olur. Buyik tablolar anlari yogunlastirir,
kutuplari uzlastirir, yaratici edimin bitmez tikenmez potansiyeline olan
inanci devam ettirir. Sonug olarak, olasilik ve giicun kaginilmaz birer sim-
gesi haline gelirler.

...Resmi seven izleyiciler acisindan bu tur bir birlesim ve tutarlilik, yal-
nizca derin ve siirsel degil ayni zamanda esrik ve hatta mistik de olabilir.
Ruh madde icinde somutlasir... Gériinmez bir ruhani dinya salt gérundr
olmakla kalmaz; ayni zamanda, maddenin i¢cinde ruhun yasamini taniyabi-
lecek herkesin erisebilecegi bir bicimde ulasilabilir gériandr.

Resim, iyilesme vaadine isaret eder.

Bu, miizenin sanatinin epey yiceltilmis bir nitelendirmesidir ve
bu sanati Culture in Action un kendini adadigi tirden “kendilerine ait
bir sanat” ile ayni Olgekte kilacak herhangi bir dl¢iiden pek soz edile-
mez. Biiyiik olasilikla ikincinin tiiriine ait en ihtilafli érnek, Amerika
Firin, Sekerleme ve Tiitiin iscileri Uluslararasi Sendikasi’nin 552 no’lu
subesinin, sanat¢l Christopher Sperandio ve sanatgi Simon Grennan
ile fikir ahisverisinde bulunarak gelistirdigi bir cubuk sekerdi. We Got
1t! adi verilen bu sekerleme, metinde “Duslerinin Sekerlemesi” olarak
betimlenmektedir. Sdyledigim gibi, bir noktasinda bunu ve bir diger
noktasinda da Veronese’nin Siuleyman ve Saba Melikesi’ni barindi-
rabilecek bir Olcek yoktur. Buna verilecek, tehlikeli saydigim ama
ylzlesmek zorunda oldugumuz bir tepki var. Bu tepki, gorecelestirme
araciligiyla tim sanatlari bagdasir kilmaktir: Verver ile Ruskin’in ve
bir agidan Brenson’in, temsil ettigi grup icin Veronese tablosu ne ise,
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552 no’lu subenin temsil ettigi isciler icin de We Got It! odur. Cubuk
seker nasil ikinci grup icin “kendilerine ait bir sanat” ise, Stileyman ve
Saba Melikesi de kendileri igin resmin, Brenson’in acik ifadesiyle bir
olasihigin yani sira iktidarin simgesi oldugu (bildik hakaretleri kullan-
mak gerekirse) varlikli beyaz erkekler igin kendilerine ait bir sanattir.
Bu konum miizeyi aninda kabilelestirmek gibi bir sonu¢ barindirir.
icindeki nesnelerin, kendileri agisindan “kendilerine ait bir sanat” mey-
dana getirdigi grup icin gegerliligi vardir; bu da Brooklyn’in daha énce
anlattigim, bu konumun éncillerine gore kendilerine ait bir sanata
susamis devasa nifusunu disarida birakmaktadir.

Culture in Action'm giindeme getirdi§gi konular nedeniyle dénim
noktasi niteliginde bir sergi oldugu kanisindayim. Bu sergi, buglin bizi
hiziplere bdlen dyle cok meseleye 1sik tutmustur Ki serginin s6z konu-
su meseleler ¢ézime kavusuncaya dek tartisiimasini mit ediyorum.
Bunlarin bazilari, kaginilmaz olarak miizeler hakkindadir ve ben de bu
konuda birka¢ yorumda bulunmak istiyorum. Bunlar, ¢esitli bicimler-
de parcasi oldugum meseleler; bu yizden, kismen kendi deneyimim-
den konusuyor olacagim.

1. Kamu Sanati. Kamu sanatinin belirli bir tird, yani anit dikmek,
Amerika’da daima var olmustur. Ama go6rece yakin zamanda Verver
ruhu, halkin muzeye gitmedidi gercedini mizeyi halka gotirerek, bir
diger deyisle, kamunun estetik agcidan mizedeki yapitlara gosterdigi
tepkinin aynisini gosterecegi, anit olmayan yapitlari kamusal alanlara
yerlestirerek karsilamaya calismistir. Séz konusu strateji alttan alta
mimari nitelikler tasiyordu; zira, gorlinlste kamu yararina olacak
sekilde, mize adina alanlari sémirgelestirmek suretiyle duvarsiz bir
miize yaratiyordu. Bizzat kamu sanat seciminde s6z sahibi degildi; o
secim benim kiratdr camiasi dedigim Kisiler, yani neyin iyi neyin kotu
oldugunu bilen (¢inki kamu bilmiyordu) sanat uzmanlarinca belirle-
niyordu. Bunun kiratér camiasi agisindan iktidara oynamak bi¢ciminde
okunabilecegine hi¢ kuskunuz olmasin; zamanimizin en biyik sanat-
sal dramalarindan birinde, Richard Serra’nin New York’taki Federal
Plaza’da yer alan Tilted Arch [EGri Kemer] adli isi Uzerinden yasanan
ihtilafta da ayni bu sekilde ortaya ¢ikmistir. The Nation daki késemde
heykelin kaldirilmasini savunmus olmaktan epey gurur duyuyorum;
bu, kanimca, Amerika’daki herhangi bir sanat yayiminda savunul-
mas!i mimkin olmayan bir konumdur. ArtForum’un yayincisi Tony
Kornerin, pek ¢ok kisinin benimle ayni goriiste oldugunu soyledigini



animsiyorum ama derginin bu kadarini sdyleyebilmesi olanaksizdi.
Sanat dinyasi bu konuya iliskin aciklamalarinda savunmaci bir tavir
izliyordu ama bunun bir yarari olmadi: Yapit yerinden kaldirildi ve
Federal Plaza’nin ¢irkin bomboslugu kendi yuceltilmemis kullanimlari
icin kamuya geri verildi. Kanimca, s6z konusu ihtilaf, mize gercekli-
gindeki iktidar bilesenini kamunun geneline gostermek baglaminda,
tek basina herhangi bir olaydan daha fazlasini yapmistir. Soyle ki tapi-
naklar daima iktidarin simgesi olagelmis ama bu durum pratiklerinin
ruhani niteligi ve bu pratiklerin iddialari ile maskelenmistir. Mizeler
de gulzellik aracilifiyla hakikate eren tapmaklar bi¢ciminde temsil edil-
digi sirece, iktidarin gerceklikleri gérinmezdi.

2. Kamunun Sanati. Bu meseleyi ele almanin iki yolu vardir. Biri,
miize disi alanlarda birlikte yasayacagl sanat konusunda kamuya daha
cok s6z hakki vermektir. Bunun &lglistiiz guglikler sunmamasi gere-
kir; aksine, katilimci demokrasinin gergekten de bir sans bulabilecegi
alanlardan biridir. Kamunun sanat yapiti ile iliskide olacak tyelerinin,
kendi estetik yasamlarini etkileyecek kararlara katilmasi gereklidir.
Christo, kamunun ilgili Gyelerini daima siirece dahil ediyor; hatta
yaptigi isin bir bélimuni karar alma siireci olusturuyor. Bu sireg
ayni zamanda sureksizdir, yani gelecek kusaklar ona saplanip kalmaz
ve bu dnemlidir de. Yine de s6z konusu yapitin nereye konacagina
iliskin karar, aslinda muize duslincesine dayanir: Mize disi alanlar,
yapitin orada kaldigi siure boyunca, ayrik birer mize mintikasidir;
tepkiler mize tepkileridir ve kamu da 6ncelikle bir danismanlar kuru-
lu, yani neticede kendi dilek, tercih ve arzulari konusunda bir uzman
grubu olarak fikir belirtmistir. Californiali bazi arazi sahiplerinin
Christo’nun, basarilmasi kismen de kendilerinin olanak tanimasiyla
gerceklesen Running Fence [Uzayip Giden Cit] adli ise tepkisi, Meisel
Kardeslerin filmini izleyen varsa, siirsellik ve yogunluk acgisindan
Ruskin’in Veronese'ye tepkisini andirir. Katilimci estetik diisiincesine
daha sonra donecegim.

Diger alternatife, yani kamuyu kendi kendinin sanat¢isina déns-
tirip mize disi sanat yaratmaya donmeden 6nce sunu gormeliyiz:
Kamunun muzenin karar alma slreclerine girmesine bir kez izin
verildiginde, hem miize hem kamu neyin sergilenip neyin sergilene-
meyecegi konusunda bir ¢izgi ¢ekilip ¢cekilmeyecegini ya da bu ¢izgi-
nin nerede cekilebilecegini, belirlemek zorunda kalacaktir. Amerika
Birlesik Devletleri’nde, kamumuz cinsel igerikli sanat ile buna eslik
eden sansir konulari Gzerinde biylk gug¢ kullaniyor. Oysa kisa bir
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siire énce Kanada’da elestiri ¢evrelerinden blylk saygl goren tiirden
sanat yapitlarinin edinimi zerine muthis bir velvele koptu: Barnett
Newman’in Voice of Fire [Atesin Sesi] ve Mark Rothko’nun Number
16 [No.16] adli yapitlari. imdi, miizeyi kabilelestirmenin, yani netice
itibariyla muzenin verili bir “onlar” agisindan onlarin kendi sanati
icin oldugunu sdylemenin bariz bir avantaji, “onlarin” sanatinin ne
olmasi gerektigini belirlemenin “onlarin” isi olmasi ve miizenin disin-
da kalan kamuyu ilgilendirmemesidir. Bu yaklasim sansiir ve benzeri
konularda dogrudan kaleye oynayabilir; tabii, vergi ylkinim tim
“onlarrr”in [theys] sirtina esit bir bicimde bindiriliyor olmasi disinda.
Toplulugun Ververlerinin dolgun ceplerinden destekleyecegdi mizele-
rin mizesi agisindan, bu sorun teskil etmeyecektir. Onlar, dolarlarini
diger iyi seylere degil de sanata ayirirken vicdan muhasebesi yapmak
zorunda kalacaklardir. Ote yandan, Culture in Action gibi sergilerin
bile, kendilerine ait bir sanat tretmek tzere fonlar ile guclendirilmis
olanlarin disinda kalan gruplari ilgilendiren vergi kaygilari olmaksi-
zin gergeklesmesi olanaksizdir. S6z konusu sergi, vergiden muaf ¢ok
sayida organizasyonun yani sira Ulusal Sanat Vakfi’ndan da biyuk
destek gordii. Metin, tim etkinligin butcesini sunmuyor, dolayisiyla
We Got It! cubuk sekerlerini Gretmenin vergi mikelleflerine ne kadara
mal oldugu konusunda hi¢bir fikrim yok. Chicago’nun sekerlemeye
ac nifusuna satisa yonelik yogun cabalara karsin, sekerlemeler buyiik
bir para getirmedi. Sanat oluslari, tatlarini bir parcacik bile daha guzel
kilmamisti. Diger yandan, sekerlemecilerin We Got It! sekerlemeleri-
nin dretim surecinde kullanabildikleri sekerleme fabrikasi olmasaydi,
sekerleme sanat olarak dretilemezdi. Richard Serra, Egri Kemer icin
gereken yari paslanmaz dev ¢elik plakalari edinmek yolunda bir gelik
haddeleme tesisi kurmak zorunda kalmadi elbette. Sadece yeri gelmis-
ken belirtmek istedim.

Artik, cagdas sanati belki de 1400°den bu yana Uretilen sanattan
ayiran bir 6zellik var: Cagdas sanatin birincil hirslari estetik degildir.
Oncelikli iliskilenme bigimi izleyici olarak izleyicilere dogru degil,
sanatin seslendigi kisilerin diger y6nlerine dogrudur. Dolayisiyla, bu
tirden tim sanatlarin 6ncelikli alani ne mizenin kendisi ne 6ncelikle
estetik bir nesne olup izleyicilere de dncelikle izleyici olarak seslenen
sanat yapitlarinca isgal edilmek (zere mize biciminde kurulmus
kamusal alanlardir elbette. 1992 yilinda ArtForiim’da yayimlanan bir
makalede sdyle yazmistim: “Buglin gérdigimiuiz, insanlarla mizenin
olanakh kildigindan daha dogrudan bir temasi amaglayan bir sanat...
buna karsilik miize de sanatin gerek icinden gerek disindan dayatilan
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buyuk baskilari uzlastirmak igin blyuk ¢aba harciyor. Bu yuzden,
kanimca, ¢li bir dénustime tanik oluyoruz: sanatin tretiminde, sanat
kuramlarinda, sanatin izleyicisinde.”6 Culture in Action sergisinde
kolaylastirici metin olarak bu pasajdan alinti yapiimasina sasirmadim.
Sasirmamamin bir nedeni de kendi dusiincemde, bir élgliye dek sergi-
nin esas fikir 6nciliglind yapan, Spoleto-ABD’deki yere 6zgu sergisini
dikkate de@er buldugum, engin bir enerji ve toplumsal vizyona sahip
bagimsiz kiratér Mary Jane Jacob’un Onceki ¢abasindan esinlenmis
olmamdi.

Muze disi sanat, performans sanati gibi kolayca mizelere ait sayila-
mayacak belirli janrlardan yola ¢ikarak ya da irk, ekonomi, din, cinsel-
lik, etnisite, ulus ya da benzeri eksenler tizerinden tanimlanmis belirli
bir topluluga seslenen, ki wWe Got It! bunun dikkat gekici bir drnegidir,
sanat araciligiyla bir kapsam edinir. 1993 yilinin s6hretli Whitney
Bienali, bu sergisi sayesinde aklimdan gecirdigim trendi onaylamis olan
bir miizede bir anda bir sergi alani saglanan miize disi sanatin bir anto-
lojisiydi. Korkarim ki bu tir sanati desteklemeye ne denli hazir olursam
olayim, onu miizede gérmekten hi¢c hoslanmadim. Ama bu da benim
siyaseten gerilemeci dogami gosteriyor. Kendilerine ait bir sanatin
dogal sonucu, hemen hi¢ kuskusuz, kendilerine ait bir muzedir: kabi-
lecilige donisi ile duruma tipik bir dérnek teskil eden New York’taki
Musevi Mizesi gibi ya da sanat deneyiminin, bireylerin bu deneyimin
ait oldugu topluluk ile 6zdeslesme bigimlerinden kopuk olmadigi ve
izleyicileri de bu sanatin ait oldugu izleyiciler ve digerleri seklinde ikiye
bdélen Washington’daki Ulusal Kadin Sanatg¢ilar miizesinin érnekledigi
gibi bir 6zel ilgi muzesi.7(“Miize”nin halihazirda kabilelestirilmis oldu-
gu iddiasl, cesitli “onlarrr”icin tipki kendilerine ait mizeler gibi oldugu
iddiasina dayanir; s6z konusu “onlarrr” izleyiciyi bir yanda beyaz erkek
ya da gucli sinifve diger yanda da gligsuizlestirilmis ve marjinal olanlar
diye ikiye ayirir.)

3. Ama Bu da Sanat mi? Topluluk temelli sanati, en azindan We
Got It! ile drneklenen tird olanakli kilan, kismen de yetmislerin
basindan ya da en erken altmislarin sonundan 6nce tam anlamiyla
dillendirilmeyen belirli kuramlardir; ger¢i bu kuramlarin temelinin
1915 gibi erken bir tarihte, Marcel Duchamp’in ilk hazir-yapitlarim

6. Arthur C. Danto, Beyond the Brillo Box: The Visual Arts in Post-Historical Perspective (New
York: Farrar, Straus and Giroux, 1992), s. 12.

7. “Post-Modern Art and Concrete Selves” adli makalemde bu konuyu ele alisimi gérmek
icin bkz.: From the inside Out: Eight Contemporary Artists (New York: The Jewish Museum,
1993).
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[ready-made] gelistirmesiyle atildigi yoninde bir sav getirilebilir. Bu
sanata serbesti taniyan kuramlar, en radikal ifadesini salt her seyin
sanat yapiti olabilecegine inanmakla kalmayip, daha da radikal bir
bicimde, herkesin sanat¢i olduguna da inanan (Bu herhangi birinin
sanatgl olabilecedi dusiincesinden farkhidir elbette) Joseph Beuys’da
bulacaktir. Bu iki tez birbiriyle baglantilidir. Sanat, dar bir sekilde,
sdzgelimi resim ya da heykel ¢cercevesinde anlasilirsa, ikinci tez herke-
sin ressam ya da heykeltiras oldugudur ki bu da gériniirde herkesin
muizisyen ya da matematikg¢i oldugu tezi kadar yanhstir. Hi¢ kuskusuz
herkes bir noktaya dek ¢izim ya da modelleme égrenebilir ama genel-
likle resim ve heykelin sanat olarak basladigi noktanin epey gerisinde
kalacaktir. Gérdigum kadariyla, Beuys’un serbestisinde bu tiir haksiz
derecelendirmeler yok. Bir yapit sanatsa sanattir, degilse degil. we
Got Itl’i diger cubuk sekerlerden ayirmakta kullanabilecegimiz 6zel
Olcltler bulunabilir; ama bunlar bizatihi cubuk sekerlerin daha iyi ya
da daha kotl diye derecelendirildigi, tat, boyut, beslenme kaygilari
gibi 6gelere dayanan olgutlerden farkl dedildir elbette. We Got It!
tum cubuk seker dlcitlerinde bu konularda geri kalabilir ama onlar
salt cubuk sekerken We Got It! hala sanat olabilir. Sanat yapiti olan
bir cubuk sekerin 6zellikle iyi bir cubuk seker olmasina gerek yoktur.
Sanat niyetiyle Gretilmis bir cubuk seker olmasi yeter. Onu hala yiye-
biliriz; ¢clink yenebilirligi sanat olusuyla uyumludur. Beuys’un “mul-
tiples™ tabir edilen bir dizi isinden ilkinin bir k&§1t parcasi tizerine yer-
lestirilmis bir parca ¢ikolata oldugunu belirtmeye deger. Bu is ile We
Got It arasindaki ve bir de bunlarin her ikisi ile gen¢ kavramsal sanatci
Janine Antoni’nin 1993 tarihli isi Gnaw’a [Kemir] dahil ettigi dev
cikolata bloku arasindaki farklari disinmekte elbette fayda var. Bu,
tayin, atistirma ve oburluk arasindaki; dolayisiyla bir askerin, tatliyla
aras! iyi birinin ve bir bulimya hastasinin beslenme kosullari arasinda-
ki farki distinmekle ise baslamak demektir. Bu arada, hem erbapliktan
hem Beuys’un ¢ikolatalarindan birinin “6zellikle yiksek kaliteli” diye
reklaminin yapilabilecedi ikincil piyasanin dinamizminden tireyen
bir “kalite” anlayisi bulunmasi da bir sekilde ironiktir. “Ozellikle yiik-
sek kaliteli”nin anlami koselerin sivri ve kenarlarin temiz olmasidir.
Ama bunun sanat olarak multiple’in ruhuyla higbir ilgisi yoktur. Bu,
Duchamp’in kar kiiregine yuksek bir fiyat isterken “artik boyle kiirek
yapmiyorlar” gerekcesine, yani zanaatkarlik ve metalin kalinlhigi gibi
sebeplere yaslanmaya benzer. Sanat yapitlarinin kendilerinin ¢ikola-
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tadan yapilmasiyla sanatin kullanimina agilan anlam dizisi ile de pek
ilgisi yoktur.

Beuys’un kaygilari cercevesinde “kalite”nin sanat olusla hichir
ilgisinin bulunmadigini gérmek zor degildir; nitekim, Brenson’in
The New York Times da “Is Quality an Idea whose Time has Gone?”
[Kalite, Zamani Ge¢mis Bir Diisince mi?] bashgiyla yayimlanan anli
ve ihtilafli yazisinda da “kalite” tam bu baglamda sorgulanmaktadir.
Bir seyi vurgulanmaya deger buluyorum: Kalite kavraminin bir alaka
teskil etmeyisi tek basina “kendilerine ait bir sanat”in isareti sayilmaz.
Kadinlarin sanati (ki bunu sdylerken kadinlarin tretmis oldugu giizel
sanat yapitlarini degil; yorganlar gibi, kadinlarin ilk basta giizel sanat
mizelerine giris yapamayan geleneksel sanatlarini disiniyorum)
bariz bir bicimde kalite kavramina basvurularak degerlendirmeye tabi
tutuluyordu. Put kirici yasaklar dolayisiyla Yahudiler ve Mislimanlar
resim ve heykel Uretmiyordu; ama Kkalite dlgutuniun sanat olarak
rettiklerine damgasini vurduguna kusku yoktur. Brenson’a gore “en
kahince ses” olan Beuys’un isleri dahi, kalite diisincesinin reddinin
kuskulu kildigi olgttlerle bakildiginda, bazen diger zamanlardakine
gore daha iyidir. Beuys’un hangi islerinin hangi nedenle en iyi oldugu-
na ve iyi olduklarinda onlari neyin iyi kildigina iliskin bir fikir birligi
kanimca mevcuttur. Gergekten de, Beuys’un isleri Sam isi seramik
karolar ya da Veronese’nin Suleyman ve Saba Melikesi ile ayni tiir-
den deneyimler sunar. Ornegin, Beuys 1970 yilinda Edinburgh Sanat
Okulu’nda Celtic (Kinloch Rannoch) Scottish Symphony [Kelt (Kinloch
Rannoch) iskog¢ Senfonisi] adli bir performans (Beuys “eylem” terimi-
ni kullaniyordu) sergiledi. Her zamanki kege sapkasi ve avci yelegiyle
genis, kasvetli bir odada birtakim elektronik aletler ile cevrili halde
ayakta dururken ya da odanin boyadan kabuk tutmus tabani zerine
egilmis halde fotograflari mevcuttur. Performansin bir bolimi su
sekilde tarif edilmektedir:

Eylemleri minimuma indirgenmis: Bir panoya bir seyler karaliyor ve
Christiansen’in [piyanist] cevresinde kirk dakika boyunca panoyu bir
sopayla yerde ittirip duruyor, kendi yapimi filmler goésteriyor (Montaj
ritmi yok ettigi icin tumayle basarili degiller), Rannoch Bozkiri’nin saatte
yaklasik 5 kilometre hizla agir agir akip gidisini izleten filmler gosteriyor.
Bir buguk saatten daha uzun bir stire boyunca duvarlardan jelatin pargalari
sokip, bunlari bir tepsiye yerlestiriyor; ardindan da kasintili bir hareketle
tepsiyi basindan asagi bosaltiyor. Son olarak da kirk dakika boyunca dylece
duruyor.
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Boyle anlatildiginda higbir seye benzemiyor ama aslinda mithis heyecan
verici. Ustelik sirf kendi aduria da konusmuyorum: Performansi oturup
bastan sona izleyen herkes dine donmuscesine ikna oldu; ama tabii, soyle-
meye bile gerek yok, herkesin agiklamasi farkliydi.8

Ruskin’in “dine dénmeyis”ini yankilayan “dine dénmiscesine”
sozlerine dikkat ¢cekmek istiyorum. Sanirim, bu tarifi okuyan her-
kes orada olup bu duyguyu deneyimleyebilmeyi istemistir. Bazen
Beuys’u, Beuys’un fikirlerinden etkilenmis biriymis gibi disinme
yoninde bir egilim oluyor. Ama o ikna edici bir Gslubu ve insanlar
lizerinde muazzam etkiler yaratma becerisi olan hayranlik uyandirici
bir sanatciydi.

Bu itirazlara bir yanit verilebilir. Sanati Greten ve kendileri icin
degerin bir alaka teskil ettigi marjinallestirilmis topluluklarin Gyeleri-
nin, egemen ancak ¢zde yabanci sanatsal kultiriin degerlerini igselles-
tirdigi ve Beuys’un da, bir kdhin olmasina karsin, kendisini bicimlen-
diren kurumlarca kirletilmis olarak kaldigi savunulabilir. Hakiki toplu-
luk-temelli sanat dlcltlere tabidir; ama bunlar mizelerde ve miizelerin
uydusu niteligindeki kurumlarda kutsal bir yer edinen egemen sanatsal
kultar Gzerinde gecerli olan dlcitlerden farklidir.

Amacim tartismay! uzatmak degil. Mizenin tanimladi§i tirden
sanatin en guzel gunlerini geride biraktigi ve sanat kavraminda bir
devrim yasadigimiz varsayilabilir; bu devrim, s6z konusu kavramin,
yaklasik 1400 civarinda ortaya c¢ikisi ile yasanan ve muzeyi o turden
sanata tam1 tamina uygun bir kurum yapan devrim kadar kayda deger-
dir. Ben burada ve diger pek cok yerde, sanatin sonunun geldigini savu-
nuyorum; bundan kastim, s6z konusu kavramin dogurdugu anlatinin
kendi icsel olarak 6ngérilmus sonuna geldidi. Sanat degistiginde muze
de estetigin temel kurumu olarak distise gegebilir ve sanat ile yasa-
min muzenin izin verdiginden ¢ok daha yakin bicimde 6rilu oldugu,
Culture in Action m drnekledigi tirden mize disi sergiler norm halini
alabilir. Ya da bizatihi mize, bugin belirli cinsel, ekonomik ve irksal
tiplerin yetki alani biciminde anlasilan egemen sanatsal kultir olma
ozelligini hala koruyan kultir karsisinda kabileleserek estetik anlamda
marjinallesebilir. Elbette bu muzenin Uzerinden agir bir yuk kaldirir
ama bir bedeli de yok degildir.

Bundan s6z etmeden 6nce, 6zellikle de We Got It! gibi isler bag-
laminda, “Ama Bu da Sanat m1?” sorusunu ele almak istiyorum. Bu

> Caroline Tisdale, loseph Beuys (New York: The Solomon R. Guggenheim Museum, 1979),
96.



isler, “mizelerin muzesi” 6lgutlerine gbre sanat degildir elbette; ama
sanatta kavramsal devrimlerin olanakhiligina izin verdigimiz dlclde,
bunun ¢ok da dnemli olmasina gerek yok. Sdyleyebileceklerimiz
sunlardir: Kavramsal devrimlerin olabilmesi icin bir tir tarih disi
sanat kavrami gerekir ve bunun cozimlemesi de sanat felsefesinin
gorevidir; bu gérev dahilinde kimileri de bana ait olan bazi adimlarin
atilmis oldugu kanisindayim. Dahasl, su ana dek kavramis oldugu-
muz seyler, gorece yakin zamana dek eksikligini hi¢ kimsenin pek
hissetmedigi yeterli bir felsefi tanim altinda We Got It!’e gayet makul
bir bicimde sanat diyebilmemize olanak tanityor. Hikmi yizyillarca
suren sanat kavramina uygun olgutlere gore, bu tanimda ¢ok sey eksik
kalacaktir. Ama o eski kavramin serbesti tanidigi yapitlarda da, We
Got ItV’in, kendisi gibi yapitlarin daha iyi anlamamizi sagladigi sanat
kavramina uygun 0olgitlerle bakildiginda sahip oldugu pek cok sey
eksik kalyor olabilir.

4. Mize ve Kamu. Muzenin ¢okkiltirld Amerika igin yapabilecek-
lerinin sinirh oldugunu sdylemekle, miizeyi yok pahasina elden ¢ikar-
digimiz kanisindayim. Ruskin’in babasina, James’in Adam Verver’i
tarif etmek suretiyle bize aktardigi ya da Beuys'un 1970 yilinda
Edinburgh’daki eyleminin taniginin anlattigi deneyimlerin, cokkiltir-
ltltk savlarinin iddia ettigi kadar sinif, toplumsal cinsiyet, irk ve ben-
zerleri ile sinirli oldugunu diisinmiyorum. Bu deneyimleri yasamak
icin bir parca bilgiye gereksinim var kuskusuz ve bu da, s6z konusu
deneyimleri yasamalari isteniyorsa insanlara aktarilmasi gereken tir-
den bir bilgi. Sanat hocalarinin, sanat tarihcilerinin ya da sanat egitimi
mifredatinin aktardigi tirden, sanati takdire iliskin bilgiden farkl bir
tlir. Dahasl, resim ya da heykel yapmayi 6grenmekle de pek az ilgisi
var. S0z konusu deneyimler felsefeye ve dine, insan olarak yasadiklari
boyutta yasamin anlaminin insanlara aktarilmasinda kullanilan arag-
lara aittir. Bu noktada, Adam Ververin susamis milyonlar kavram-
lastirmasina dénmek istiyorum. Susuzlugunu cektikleri sey, kanimca,
hepimizin susuzlugunu cektigimiz sey, anlamdir: Hegel’in muazzam
vizyonunda Mutlak Tin’in ¢ ani (yalnizca U¢ tanedir) tabir ettigi
dinin, felsefenin ve son olarak da sanatin saglamaya muktedir oldugu
turden bir anlam. James’in déneminin blyik muzelerinin tapinakvari
mimarisine esin verenin, sanat yapitlarinin anlamin dayanak noktasi
olarak algilanisi oldugunu distniyorum; bilgi aktarimi biciminde
duyumlanan ise din ve felsefeyle akrabaliktl. Bir diger deyisle, sanat salt
bir bilgi nesnesi olmanin 6tesinde bir kaynak olarak anlamlandiriliyor-
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du. Bunun yerini, Rogers ve Peano’nun Paris’teki basyapiti Pompidou
Merkezi gibi baska mimarilerde yansiyan baska beklentiler almis
olmali diye diustniyorum. Bu tur beklentiler, her ne olursa olsunlar,
sanatl Uretmek, desteklemek ve deneyimlemek adina muhtemelen iyi
ve gecerli nedenlerdir; ama belki de érneklemeye calistigim tirden bir
anlama dayanan bu haliyle mize, giderek daha ¢ok asilmasi gereken
bir engeldir. Benim disiuncem, bu beklentilerin s6z konusu anlama
ve dolayisiyla onu erisilebilir kilmaya adanmis olan muzeye bagimli
oldugudur. Bu sirada mize de baska o kadar cok meseleye yanit ver-
meye calismistir ki Adam Verver’in milyonlarin susuzlugunu cektigi
bir seyler olduguna dair énsezisine bir 6vgu halini almistir: galerilerine
hala tablolar asilidir, vitrinleri Verver’in bir asir dnce mustakbel esiyle
birlikte mizakere ettigi tirden harikulade nesneler ile doludur.

5. Sanatin Sonundan Sonra Sanat. We Got it!"in salt bir cikolata
degil sanat yapiti olmasi ancak sanatin sonundan sonra mimkundiir;
bu ise 1970’lerde herhangi bir seyin sanat olabilecegine ve herkesin
sanat¢l olduguna iliskin belirli glcli kuramlarin ortaya g¢ikmasiyla
serbesti kazanmistir. We Got /f/’in tek bir bireyin yapitindan ¢ok “top-
luluk-temelli bir sanat yapiti olmasi, programlarinin dogal sonucla-
rindan biri olarak, muzelerin sanatinda anlam buldugu iddia edilen
birey gruplarinin sanatin kendi yasamlarina verebilecegi anlamdan
mahrum birakilmamasi gerektigini savunan serbesti yanlisi belirli
siyasi kuramlarin basarisidir. Duchamp nasil bir kar kiireginden sanat
yapiti Uretmekle bitlin kar kireklerini sanat yapiti kilmadiysa, We
Got It! de gelmis gecmis her bir gubuk sekere sanat statlisii vermez. Bu
kadarini teslim ettikten sonra, “kendilerine ait bir sanat” kavraminin
kabul edilmesinin ardindan muzenin nerede durdugunu kendimize
bir soralim.

Kanimca ilk séylenmesi gereken, kendisi i¢in We Got /f/’in sanat
oldugu herkesin, kendisi icin ¢ikolatanin “kendi basina sanat” oldugu
gruba ait olmadigidir. Bu tur orneklerin hepsinde oldugu gibi, sanat
yapiti izleyicileri b6Imuastir: Topluluk olarak kimlikleri sanat yapitinda
somutlasmis olanlar ve Michael Brenson ya da Culture in Action ser-
gisini olusturan farklh isleri kolaylastirmak amaciyla gesitli topluluklar
ile birlikte calisan cesitli sanat-diinyasi-temelli bireyler gibi, s6z konusu
toplulugun pargasi olmayan ama muhtemelen topluluk-temelli sanata
inanan bireyler. Bunlar, mize ve sanat galerisinin, sanat sergisi ve sanat
dergisinin dinyasinda kendini gayet evinde hisseden bireylerdi. we
Got It! hichir anlamda onlara ait bir sanat degildi. Aslina bakilirsa, We
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Got It! ile iliskileri, Ruskin’in Veronese’nin Siilleyman ve Saba Melikesi
adl yapitiyla ya da Adam Verver’in Sam’in mavi seramikleri ile kur-
dugu ve séz konusu sanatin bir anda kabilelesmekten ¢ikmasina yar-
dimci olan iliskinin hemen hemen aynisidir: O sanat, konforlu beyaz
erkeklerin “kendilerine ait” bir sanat degildi. O sanati, We Got It! gibi
islerin izleyicilerini olusturan, tumiyle konfordan yoksun denemeye-
cek beyaz kadin ve erkeklerin takdir ettigi gibi, muhakkak ki estetik
degil de ahlaki ve siyasi gerekcelerle takdir edenler onlardi, hepsi bu.
Oyleyse We Got It! higbir anlamda yalnizca kendilerinin sanati oldugu
gruba ait bir sanat degildir. Sanat olusunun geregi olarak, herkese ait-
tir. Aslinda, cikolatayl yapan sanat dinyasi olmasa da sekerlemeciler
kimi kehanetlere ve tarihte belirli bir ana, yani bir anlamda her seyin
olanakli oldugu sanatin sonundan sonrasina, dayanarak cikolatayi yap-
tiklarinda, bunun sanat eseri olmasint mimkin kilanin sanat dinyasi
oldugunu sdylemek haksizlik olmayacaktir. We Got It! herhangi bir
kiside Stileyman ve Saba Melikesi nin Ruskin’de yaratti§gi etkiyi yara-
tacak m1? Bunu 6ngdérmek bayag! olanaksiz. Neticede, Stileyman ve
Saba Melikesi kag kiside Ruskin’dekiyle kiyaslanabilir bir etki yaratti
ki? Sekerlemenin sanat tarihini bilen biri, sanat diinyasinin uzagindaki
tim o kadin ve erkekleri, onlarin hayatlarina neyin anlam verdigini
dustnerek duygulandigini hayal edebilir ve bir de su karara vardigini:
Onlar bunun icinden bir sanat yaratip ayni zamanda da Chicago’daki
en iyi sekerleri dretiyorlar! Sirf bunun olasiligi bile, sanat yapitini
mizeye koymayi gerekcelendirmekten fazlasini yapar. Yoksa gelecek
kusaklari yetistirmek tizere onu nasil koruyacagiz?
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XI
TARIHIN KIPLIKLERI:
OLASILIK VE KOMEDYA

Cozimlememin daha onceki bir asamasinda, belirli bir marifet
gosterisiyle kendimi sanat felsefesi baglaminda 6zcu ilan ettim; Ustelik
de cagdas dinyanin tartisma dizeninde “6zci” teriminin cagrisimla-
rin en olumsuzunu yiiklenmesine karsin. Ozellikle feminist sdylem-
de, sabit ve evrensel bir disil kimligin var oldugu dislncesini akla
getirmek bile bir baski bicimiyle uzlasmak anlamina geliyor. Oysa
ben bugiine dek sanat felsefesinde belirgin bir bigcimde 6zculuk kar-
siti olarak, dolayisiyla meleklerin safinda algilandim. Ornegin David
Carrier, kisa bir siire dnce, “Danto’nun elestirel ¢ézimlemesi, kendi
basina sanatin bir 6z oldugu iddiasini hedef almaktadir” diye yazdi.1

1. David Carrier, “Gombrich and Danto on Defining Art” Journal of Aesthetics and Art
Criticism 54, no. 3 (1995), 279.
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imdi, bu konuya iliskin baslica calismamin, The Transfiguration ofthe
Commonplace’n, sanat felsefesindeki 6zculigin altina atilmis bir imza
olmasinin yukini Gzerime almaya alirim; zira, s6z konusu Kitabin
projesi son kertede sabit ve evrensel bir sanatsal kimligin var oldugunu
blyik oOlclide ima eden bir sanat tanimiydi. Platon’dan Heidegger’e
estetigin kanonundaki buyik sahsiyetlere iliskin guc¢luk, ézct oluslari
degil, 6zl yanhis kavramalariydi. Carrier’in bariz bir bicimde inandigi
sekilde, “Cesme ve Brillo Kutusu sanat yapiti olabiliyorsa, sanati olus-
turan ayirt edici bir sey artik yoktur” tiirlinde bir ¢ikarsamam asla
olmadi. Mesele sudur; Bunlar sanat yapiti olabiliyorsa, sanatin dziine
iliskin tanim girisimlerinin hemen hepsinde bir yanlishk vardir; ama
bu girisimlerde bulunanlar béyle yapmakla yanlis yapmis olmazlar.
Yine de Cairier gibi zeki bir elestirmen gorislerimi yanlis anladiysa
bunlari bir kez daha dile getirmekle hata yapmis olmayacagim; 6zellik-
le de 6zclligln onayina ek olarak, sanat felsefesinde tarihselci oldugu-
mu iddia etmisken. Zira, bu gorislerin nasil olup da bagdasabildigini
kavramak kimi okurlar icin gu¢ olabilir ve bunlarin tutarlihigini sergi-
lemek de buna uygun olarak, bir yanlisi dizeltmenin 6tesinde bizatihi
bir felsefi katki sayilabilir.

Oz, iki sekilde distiniilebilir: Bir terimin belirtti§i seylerin sinifina
gonderme yaparak veya terimin ¢agristirdigi 6zellikler dizisine génder-
me yaparak: Terim anlamlarinin ¢okga verildigi eski kavramlarla ifade
etmek gerekirse kaplamsal olarak ve iclemsel olarak.2 Kisi, timevarim
aracilifiyla, bir terimin kaplamini olusturan égelerin alisildik ve tuhaf
6zelliklerini ortaya ¢ikarmaya calistiginda kaplamsal olarak ¢alismakta-
dir. Sanatyapiti teriminin kaplaminin 6zellikle modern zamanlardaki
asiri heterojenligi zaman zaman sanat yapitlari sinifinin tanimlayici
bir dizi 6zelligi bulundugunun inkéarina temel olusturmustur; sanat
felsefesine iliskin sorusturmalarima basladigimda yaygin olan, sanatin
da tipki oyunlar gibi, olsa olsa bir aile benzerligi" sinifi olabilecegine
iliskin olumlamanin kaynagdi budur. Benim kanaatim dogruysa, “Sanat
diye bir sey gercekte yoktur”3diyen Ernst Gombrich’in asil niyetinin

2. “Bir terim iki sekilde ele alinabilir, ya sadece tek bir lyesi de olabilecek bir nesneler sinifi
olarak ya da nesneleri belirleyen bir dizi vasif ya da éznitelik olarak. ilk evre ya da boyuta,
terimin diizanlami ya da kaplami, ikincisine ise yananlami ya da iclemi denir. Dolayisiyla,
filozof teriminin kaplami “Sokrates”, “Platon”, “Thales” ve benzerleridir; iclemi ise “bilgiyi
seven”, “anlakli” ve benzerleridir. Morris R.Cohen, Ernest Nagel, An Introduction to Logic
and Scientific Method (New York: Harcourt, Brace and Company, 1934), 31. Bu ayrim, gele-
neksel mantik metinlerinde herkesten kabul gdren bir ayrimdir.

* Danto’nun kullandigi “family-resemblance” terimi Wittgenstein’m Familiendhnlichkeit
teriminin karsthigidir, (¢.n.)

3. E.H.Gombrich, The Story ofArt (Londra: Phaidon,1995), 15.
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altinda da buna benzer bir seyler yatmaktadir; yine de bitiun olarak
baktigimda, Gombrich’in Duchamp’ ciddiye alanlardan oldugunu
disinmiyorum.4 Benim katkim, sayet varsa, terimin kaplaminda
bulunan ve Duchamp ile Warhol’un artik radikal hale getirdigi hetero-
jenlik ylzinden yanlhisa dismemekti tam da. Duchamp ile Warhol’un
bu heterojenligi radikallestirmesinin nedeni, yapitlari sanat olarak
siniflandirildigr anda, nelerin sanat eseri oldugunun gézlem yoluyla
ayirt edilemeyecegi ve bu ylizden de, drnekler lizerinden timevarim
yoluyla bir tanima ulasilamayacagi sonucunun c¢ikmasiydi. Ben, sirf
sanat yapitlari sinifinin radikal ayriksiligi ile tutarli olmakla kalmayip
bu ayriksihi§in nasil mimkun oldugunu da agiklayan bir tanimin artik
bulunmasi gerektigini sdyleyerek katki sundum. Ne var ki tim tanim-
lar gibi benim getirdigim ve blyik olasilikla ancak kismi olan tanim da
timiyle dzciydi. “Ozci”den kastim, tipki kanonik felsefi tarzdaki gibi
gerekli ve yeterli kosullardan yola ¢ikarak tanim haline gelmeye giris-
tigidir. Bu arada, Dickie’nin kurumsal kurami da ézcii olmaya bu yolla
girisiyordu. Her ikimiz de azimle zamanin Wittgensteinci akintilarina
kars! kiirek cekiyorduk.5

Estetik tarihinde, sanat kavraminin karmasikhigini kavradigini
disindigim tek sahsiyet, ¢cogu filozofun aksine konuya 6ncesiz-son-
rasiz degil; tarihselci bir yaklasim getirdigi icin sanat yapitlari sinifinin
neredeyse a priori bir aciklamasini yapmis olan Hegel'di. Hegel’in
cizeminde, simgesel sanat klasik sanatin yani sira romantik sanattan
da farkli gériinmek zorundaydi ve sonug olarak Hegel’in sunabilece-
gi herhangi bir sanat taniminin belirli 6l¢iide bir algisal karmasa ve
tumevarimsal gugstzlik ile tutarlilik sergilemek zorunda oldugu agik-
ti. Sanatin sonuna iliskin géruslerini agiklamaya giristigi 0 muazzam
pasajda sOyle yazar Hegel: “Artik sanat eserlerinin bizde uyandirdigi,
salt dogrudan haz degil ayni zamanda da yargl gucimuizdir ¢linki
(i) sanatin icerigini, (ii) sanat eserinin sunum aracini ve ikisinin bir-

4. “Marcel Duchamp hakkinda korkung¢ sayida kitap var ki ben okumuyorum; tabii bir de
bir sergiye bir pisuar gonderisi ve herkesin de ‘sanati yeniden tanimladi’ deyisii hakkinda...
ne 6nemsiz bir bilgi!” (E.H.Gombrich, A Lifelong Interest: Conversations on Art and Science
with Didier Erebon [Londra: Thames and Hudson, 1993], s. 72). Kanimca Gombrich’in
kastettigi “cok sayida korkung kitap™ti ve gerek benim gerek Carrier’'m bagimhsi oldugumuz
Nabokovcu ton ile konusurken, The Transfiguration of the Commonplace’i okumadigini ima
ediyordu. Yada dnemsiz bilgi addedecek kadar okumustu.

5. George Dickie “Defining Art”, The American Philosophical Quarterly 6 (1969), s. 253-56.
Dickie yillar icinde ilk tanimini gelistirmistir. Dickie ve elestirmenlerine iliskin eksiksiz bir
bibliyografya igin bkz.: Steven Davis, Definitions of Art (Ithaca, Cornell University Press,
1991).

235



birine uygunlugunu ya da uygunsuzlugunu zihinsel degerlendirme-
mize sunmus oluruz.”6 Besinci bélimiin sonug¢ kisminda, elestirinin
anatomisinin bir haritasini ¢ikarabilmek icin (i) ve (ii)den biraz daha
fazlasina gerek duydugumuzu 6nerdim. Hi¢ kuskusuz, bir de duyusal-
lik meselesi var ki Hegel, “sunum araclar1” diisiincesinin igine duyu-
salhgr yerlestirmis olmasina karsin, bunun damgasi sayesinde Mutlak
Tin’in alaninda, sanata duyularin lekelemedigi saf idrak demek olan
felsefeden daha asagdi bir mevki tayin ediyor. Ama bana 0dyle geliyor
ki hayali 6rnekler iceren satafatli anlatim bicimi ve birbirinden ayril-
masi zor denkliklere dayanan yontemi The Transfiguration of the
Commonplace, bir tanim ortaya koyma ve buna bagli olarak sanatin
O0zundn bir haritasini ¢gikarma baglaminda, bir seyin sanat statiisiine
sahip olabilmesi icin (i) ve (ii) numarali kosullari 6ne siirmenin 6te-
sinde pek bir sey yapmiyordu. Sanat eseri olmak (i) bir sey hakkinda
olmak ve (ii) anlamini somutlastirmak demektir. Somutlastirma, anla-
min boyutlarini iceren dgeler olarak kaplam ve iclem arasindaki ayri-
min &tesine geger veya bunun disinda kalmaktadir; anlam ile ugrasan
filozoflarin, sanatsal anlami ele alacak bir yol bulmasi (ve de ¢abucak
kaybetmesi) ancak Frege’nin Sinn ve Bedeutung'u desteklemek tizere
kendi onemli fakat yeterince geliskin olmayan kavrami Farbung'u
ortaya atmasindan sonra gerceklesecektir. Her haliikarda, benim
kitabim iki kosula ilave niteligindedir; o dénemde bu ikisinin, birlikte
ele alindiginda, sorunun c¢ozildigine inanmak icin yeterli oldu-
guna yeterince ikna olmadim; hala da 6yleyim. Ama bundan sonra
nereye gidecegimi bilmiyordum; dolayisiyla da kitabi sonlandirdim.
Carrier’in terimleriyle, sanatin 6zini kismen yakalamis ve dolayisiyla
sanatin 6zcu bir kavram olduguna yonelik felsefi inancimi savunmus
oldugumu disuniyorum.

Felsefi agidan Dickie gibi bir kurumsalci ile benim aramdaki fark,
benim 6zcu olusum ve onun olmayisi degil; benim, sanat diinyasinin
bir seyi sanat yapiti tayin ederken aldi§i kararlarin rastlantisal iradeden
ibaret kalmamasi igin bir gerekce sinifina gereksinim duyuldugunu
disinmemdi.7 Gergekte, sanatin statlisiini Brillo Kutusu ve Cesme ile
bagdastirmanin, bir bildiriden ¢ok kesif meselesi oldugu kamsinday-
dim. Gokbilimciler gokbilimcilerin bir seyin yildiz olup olmadigi konu-

6. G.W.F. Hegel, Hegel’s Aesthetics: Lectures on Fine Art, Cev. T.M. Knox (Oxford: Clarendon
Press, 1975), II.

7. Bu konunun ayrintili bir tartismasi icin, Beyond the Brillo Box: The Visual Arts in post-his-
torical Perspective (New York: Farrar, Straus and Giroux, 1992) icindeki “The Art World
Revisited” adli makaleme bakiniz.
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sunda nasil uzmansa, bu uzmanlar da ayni 6yle uzmandi. Yalnizca bu
yapitlarin kendilerinden ayrilmasi zor denkliklerinde bulunmayan bir
anlam tasidigini degil, s6z konusu anlamlari ne sekilde barindirdigim
da goriyorlardi. Bunlar ancak sanatin sonu icin Uretilmis yapitlardi;
zira, duyusal sunum adina pek az sey iceriyor ve Hegel’in “yargi giicu”
tabir ettigi olguyu, sanatin neredeyse felsefeye donustigu yolundaki,
zaman zaman dile getirdigim hi¢ kuskusuz g6zl kara iddiam1 olanakl
kilacak derecede barindiriyorlardi.

Kurumsal kurama iliskin olup sanata dair disiinisim {zerinde
kayda deger bir rol oynamis bir kaygi daha var: 1965’te sanat yapiti
statistiyle bagdastirdiklarimizm tamamen (ya da yeterince) ben-
zeri bir nesne 1865'te ya da 1765’te bu statii ile bagdastirilamazdi.
Ozcii haliyle sanat kavrami ebedidir. Oysa terimin kaplami tarihe
endekslenmistir; 6z adeta kendini tarih aracihgiyla ifsa etmektedir;
Wofflin’in, “Her sey her zaman mimkin degildir ve belirli dislince-
ler ancak gelismenin belirli asamalarinda distunalebilir’8 sézlerinin
de kismen bunu ima ettigi duslnilebilir. Tarih, sanat kavraminin
icleminden ¢ok kaplamina aittir ve bir kez daha, Hegel’in kayda deger
istisnasi disinda, hemen hicbir filozof sanatin tarihsel boyutunu cid-
diye almamistir. Diger yandan, Gombrich bu boyutu ciddiye almistir
ve ¢Igir acici kitab1 Sanat ve Yanilsama’mn amacinin “sanatin neden
bir tarihi oldugunu”9 agiklamak biciminde belirtmesi kendisine itibar
kazandirir. Gercekte neden sanatin bir tarihi oldugunu degil neden
resimsel temsilin bir tarihi oldugunu agiklamaktadir Gombrich ve
Duchamp’ agiklamalarina yerlestirmede bunca giclik ¢cekmesinin
nedeni de budur; zira Cesme’nin yapma ve eglestirme ile higbir ilgisi
yoktur. Gombrich, meslektasi Popper’in Hegel’e duydugu kigtim-
semeyi benimsememis olsaydi,Dsunumun hem igerik hem aracinin
bizatihi tarihsel birer kavram oldugunu goérebilirdi; bunlarin yanit
verdigi zihinsel yeti, algi degil bir kez daha “yargi guci” olsa da.
Dahasi, bu iki kosul, bunlara Hegelci kosullar diyelim, tGzerindeki
tarihsel sinirlamalar goz éniine alindiginda, (her kosulda sihhi tesisat
tarihinde dissal bir nitelik tasiyan) Cesme ve (ev temizligi standartlari
tarihinin yani sira imalat tarihini de anistiran) Brillo Kutusu daha
onceki herhangi bir anda sanat yapiti olamazdi. (Bu yapitlarin tarih-

8. Heinrich Wofflin, “Foreword to the Sixth Edition”, Principles of Art History (New York:
Dover Books, 1932), ix.

9. E.H. Gombrich, Art and Illusion: A Study in the Psychology of Pictorial Representation
(Princeton: Princeton University Press, 1972), s. 388.

10. Karl Popper, The Open Society and Its Enemies (Princeton: Princeton University Press,
1950) icinde dzellikle de 12. BSlim.
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sel dénemini, sanat eseri olabilecekleri herhangi bir zaman olarak
tanimlayabiliriz.)

“Ozci” terimi, postmodern diinyada oncelikle toplumsal cinsiyet
ve ikinci olarak da siyaset baglaminda lanetli bir sey haline gelmistir.
Kadinhigin 6zine iliskin belirli goruslerin, insanhk tarihinin belirli
asamalarinda kadinlara baski uyguladigi hakl olarak hissedilmis ve
Said’in 8vgl toplayan bir tartismasinda éne strdigu gibi, Arapciligin
tekil 6ze katilim dusiincesi Batili gozler agisindan Araplar arasindaki
farklari muglaklastirmisti (“Batih” tabirindeki 6zctlugt gérmezden
gelelim). Dolayisiyla, (6rnegin) bir disil 6zin varhgini inkar etmenin
ahldken ve siyaseten, bir 6z arayisina girismekten daha iyi oldugu
diisinilegelmistir. Ya da insan denen canliya iliskin olarak Sartre’in
ortagagdaki ayrimi altiist edisinin ardindan giderek varolusumuzun
ozimiz oldugunu séylemekten. imdi, kadinlara, Araplara ya da
genel olarak insanlara iliskin 6zcu tanimlar oturtmaya calismanin ne
tir bir deger teskil edeceginden emin degilim; ama sanat konusunda
bunu yapmanin aciliyeti bir yana artilarini gérursek, ézculuk tabiri-
nin polemiklestirilmesi vasitasiyla saptanilmasina niyetlenilen cesitli
istismar tarleri karsisinda belirli emniyet supaplarinin bulundugunu
da gorebiliriz. “Sanat yapit1” kavraminin kaplaminin tarihsel oldugu,
boylece farkli asamalardaki yapitlarin da birbirini bariz sekilde andir-
madigi dikkate alindiginda, sanatin taniminin yapitlarin hepsiyle
tutarhilik gostermek zorunda oldugu aciktir; zira bu yapitlarin timi
ayni 6zi orneklemelidir. Sanat yapitinin kaplaminin sanat yapma
pratigine sahip kiltlrlere uzanmasi konusunda da aynisi sdylenebilir:
Sanat kavrami sanat olan her sey ile tutarlilik géstermelidir. Bunun
dogrudan sonucu, sanatsal devrim anlarinda geride birakilanlar hak-
kinda “gercekte sanat degil” demek bugiine dek ne denli karsi konula-
maz olmussa da sdz konusu tanimin hicbir dslupsal zorunluk dogur-
madi§idir. Belirli yapitlari sanat statlisinden mahrum birakmaktan
keyif alanlar, sanatin tarihsel anlamda olumsal bir niteligini sanatin
O0zunin geregi statustine yikseltmislerdir; bu ise kaginilmasinin gug-
Iigu ayan beyan ortaya ¢ikmis bir felsefi yanlistir; hele de dzcllik
ile beraber gidecek direncgli bir tarihselciligimiz olmadi§i zaman.
Kisacasl, sanatta 6zcllik, tarihsel olarak gerceklessin ya da gercekles-
mesin ¢ogulculugu getirir. Bir diger deyisle, sanat yapitlarinin siyasal
ya da dinsel zorlamalar araciliiyla belirli standartlara uymaya disa-
ridan zorlandi§i kosullari hayal edebiliyorum. Ulusal Sanat Vakfi’ni
yasalar yoluyla toplumsal agidan kabul edilebilir aliskanliklara sevk
etme girisimlerinde olan budur.
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Aynisi, tarihsel kaplamli diger kavramlar tizerinde de dolaysiz ve agik
bicimde gegerlidir. Ornegin, kadin cinsi kavraminin son derece karma-
sik bir tarihi vardir; dyle ki kadinlara uygun sayilan seyler bir dénem-
den digerine ve bir yerden digerine blyuk degisiklik gosterir. (“Erkek”
kavraminin da tarihsel kaplami bulundugu da bir o kadar dogrudur.)'
Sanat kavraminda oldugu gibi burada da bunun dogrudan sonucu tiim
kadinlarin ve yalnizca kadinlarin drnekledigi bir 6z diye bir seyin olma-
yisi degildir. Daha ¢ok, 6zin tarihsel ya da kiltirel anlamda olumsal
herhangi bir sey barindiramayacagdi anlamina gelir. Dolayisiyla, burada
Ozclluk, baska yerlerde de oldugu gibi, eril ve disil cins 6zelliklerinin
¢ogullugunu getirir ve bu 6zelliklerden toplumsal cinsiyet ile beraber
giden ideallere dahil edilecekler varsa bunlarin hangileri oldugunu top-
lumsal ve ahlaki politikalara birakir. Bunlar, apag¢ik nedenlerden 6tir
0zln parcas! olmayacaktir; zira gerek sanatta gerek toplumsal cinsiyette
Ozlere ait olanin toplumsal veya ahlaki politikalarla bir ilgisi yoktur.

Ozciliik ile tarihselciligin birlesimi gorsel sanatlarda mevcut ani
tanimlamamiza yardimci olur. Sanatin 6zini veya bu kadar agir
sozciklerle konusmayalim derseniz, sanatin yeterli bir felsefi tanimi-
ni kavramaya calisirken, bugiin “sanat yapiti” teriminin kaplaminin
timuyle agik oldugunu; bu yizden de Hegel’den devraldigim tabir ile
artik “tarihin sinir ¢izgisinin” bulunmadigi, sanatcilar icin her seyin
mimkin oldudu bir dénemde yasadigimizi kabul etmek gérevimizi
cok biyiik 6lgtide kolaylastiracaktir. Heinrich Wofflin’in bu metinde
birden ¢ok kez aktarilan iddiasina karsilik olarak simdi ne séyleme-
miz gerekiyor? Her seyin her zaman mumkin olmadigint mi? “Her
sanatgl” diye belirtiyor Wofflin, “6niinde, kendisini baglayan belirli
gorsel olasiliklar bulur”; bu yizden “en 6zglin yetenek bile, kendisi
dogana dek coktan sabitlenmis belirli sinirlamalarin disina tasamaz.”
Bu, Perikles’in Atina’si ya da Medicilerin Floransa’sinin sanat diinya-
sinda dogan sanatcilar icin oldugu kadar ¢ogulcu bir sanat diinyasinda
dogan ve kendileri igin her seyin mumkin oldugu sanat¢ilar agisindan
da dogrudur kuskusuz. Kisi tarihsel sonrasi doneme girmekle tarihin
sinirlamalarindan kagcamaz. Dolayisiyla, kendimizi iginde buldugumuz
tarih sonrasi donemde her seyin mumkin olusu her ne bakimdan
dogru olursa olsun, bu, Wofflin’in her seyin mimkiin olmadi§: disin-
cesiyle tutarlilik géstermelidir. Mimkun olan bir her sey ile mimkiin
olmayan bir her sey arasinda ayrim yapilarak g¢eliskinin kesif kokusu
dagitilmalidir. Bu son bélumdin bir gorevi de budur.

* Danto’nun orijinal metinde kullandigi “man” sézciigli ayni zamanda insanoglu anlamina
gelmektedir, (¢.n.)
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Her seyin mimkin oldugu anlayisi, gdrsel sanat yapitinin nasil
gorinebilecegdine dair higbir apriori sinirlamanin bulunmadigi, dolayi-
siyla gozle gorilebilir ofan her seyin gorsel yapit olabilecegi yonundeki
anlayistir. Sanat tarihinin gercekten de sonunda yasamanin anlami
kismen budur. Bu yaklasim &zellikle de su anlama gelir: Sanatgilarin
gecmisin sanatinin bicimlerini uygunlastirmasi ve magara resmini,
“sunak panosu”nu, barok portreyi, kiibist manzarayi, Sung tslubunda
Cin manzarasini ya da herhangi bir seyi kendi ifade amaclari dogrul-
tusunda kullanmasi tiimiyle mimkiindir. Oyleyse miimkiin olmayan
nedir? Bu soz edilenler ile bunlarin, yasam formlarinda belirli bir rol
oynadigi kisiler gibi iliskilenmek mumkin degildir: Magara adami
degiliz, ortacag sofusu, geng barok prensi, yeni bir Gslubun esigindeki
Parizyen bohem ya da Cinli edip de degiliz. Hi¢ bir donem, daha 6nceki
yasam formlarinin sanatiyla, o yasam formlarini yasayanlar gibi iliski-
lenemez elbette. Ama onlar da o formlari, bizim yapabildigimiz gibi
bizim kilamazlardi. Bigimler ile onlarla iliskilenme sekillerimiz arasina
bir fark konulmahdir. Her sey mimkdindir anlayisi, tim bigimlerin
bizim oldugu anlayisidir. Her sey mimkiin degildir anlayisi, bunlarla
hala kendi bildigimiz gibi iliskilenmek zorunda oldugumuz anlayisidir.
S6z konusu bicimler ile iliskilenme seklimiz, dénemimizi tanimlayan
durumun geregidir.

“Tum bigimler bizimdir” derken doénemimize 6zgu bigimler
olmadigini kastetmiyorum. Ornegin, 1995 yili istanbul Bienali’nin
kataloguna bakarken insan su gercek karsisinda hayrete dismeden
edemiyor: Katalogda fotografi yer alan yapitlardan hicbiri, on yil
oncesi gibi yakin bir tarihte bile sanat olarak uretilemezdi. Yapitlarin
¢ogu enstalasyon formunda ve sanatgilar kullandiklari araclar baki-
mindan Kkendilerine hi¢bir sinir koymamislar. Bu isler bir anlamda
zamanimizi agiga vuruyor ve bu hi¢ kuskusuz dogrulugunu korumaya
devam edecek: 2005 istanbul Bienali, neredeyse kesinlikle bugiinden
tasavvur edemeyecegdimiz yapitlar icerecek. Bu, sanat¢ilar tGzerindeki
surekli yeni bir sey bulma baskilarinin bir sonucudur ve s6z konusu
yeni seyleri olanakl kilan, “sanat yapiti” teriminin acik tarihsel kapla-
midir. Dahasi, tarihsel gelecegin bilinemezliginin de etrafli bir sonu-
cudur. Onimizdeki on yilin bienallerini, 105. Venedik Bienali’ni,
5. Johannesburg Bienali’ni, 10. istanbul Bienali’ni, 2005 Whitney
Bienali’ni ziyaret ettigimizi duslersek, 1995te g6rmus olabilecekle-
rimizden yola c¢ikarak ilgin¢g ayrintilarini hayal bile edemeyecegimiz
bakimlardan bambaska seyler gérecegimizi neredeyse kesin olarak
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bilebiliriz. Ne ki sanat tanimimizin halihazirda yeterince oturmus
oldugunu, dolayisiyla timini de hi¢ cekinmeden sanat olarak kabul
edecegimizi de biliriz. Bu tanim bugiin sahip oldugumuzdan farklilik
gosterecekse, bu belki de felsefi estetigin ilerlemesi Gizerinden olacak-
tir. Onu kamcilayan ise belki de gelecegin sanatinin 6ngdriilemeyen
tarihi; ama belki de 6yle olmaz.

Oyleyse, tiim bicimlerin gergekten de bizim olmasina karsin, onlar
ile aslinda ait olduklari Kisilerin yaptigi gibi iliskilenemedigimiz nok-
tasina geri donelim. Bu bicimleri uygunlastirma 6zgurlagimuz icin
O0dedigimiz 0zel bir bedel vardir ve tarihsel halihaziri tanimlamaya
yardimci olan sey bir yetersizlik oldugundan, tarih sonrasi dénem ile
sanat tarihinin onceki tum donemleri arasindaki farki ¢oziimlemeye
biraz zaman ayirmaya degecektir. Bu konuda, tarihsel kipliklere, ola-
nakliliga ve olanaksizliga son derece duyarh olan Wofflin’den daha iyi
bir rehber bulamayiz.

Wofflinin stratejisi son derece zekicedir. ilk bakista tarz olarak
bambaska godrlinen ama birbirinin cagdasi sanatgilari bir parantez
icinde toplar ve gergekte ilk anda g6ze gdriinenden ¢ok daha fazla
ortak noktalari bulundugunu onerir. “Birbirlerinin cagdasi olmalarina
ragmen Grunewald yaraticilik bakimindan Ddrer’den farkli bir tiptir”
diye yazar ama “uzak bir mesafeden bakildiginda, bu iki tip ortak bir
tarzda yeniden birlesir; bir diger deyisle, ikisini kendi kusaklarinin
temsilcisi olarak bir araya getiren ¢geleri hemen taniriz.”IlYa da bir
kez daha,

Barok ustasi Bernini ile Hollandall ressam Terborch gibi, birbirlerinin
cagdasi olmalarina ragmen mizaclari bu kadar farklilik gésteren iki sanatgi
daha yoktur. Bernini’nin calkantili figirleriyle karsi karsiya durdugumuz-
da, hangimizin aklina Terborch’un kiicik ve huzur dolu tablolari gelir?
Yine de iki ustanin gizimlerini yan yana koyup teknigin genel ézelliklerini
kiyaslarsak, kusursuz bir akrabalifin var oldugunu itiraf etmek zorunda
kaliriz.2

Kisacasi, belirli bir donemde ulusal ve dinsel sinirlarin Gtesine
gecen ortak bir gorsel dil vardir ve sanat¢i olmak da bu vizyona kati-
lim gostermektir. Ama “vizyonun da bir tarihi vardir”: Ortak gorsel
dil kaginilmaz surette degisir. Bernini ile Terborch birbirlerinden ne
sekilde farkl olursa olsun, ikisinden birinin timiyle bambaska bir
katmana ait olan Botticelli ya da Lorenzo di Credi’ye oldugundan ¢ok

11. Wofflin, Principles in Art History, viii-ix.
12. Ag.y., Il
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daha yakindirlar birbirlerine: “Bu gorsel katmanlarin ifsasi sanat tari-
hinin baslica gorevi sayiimalidir” diye distinir Wofflin, Buradaki tnli
ifsasi ise, Terborch ve Bernini resimsi iken Botticelli ve di Credo’nun
cizgisel oldugudur, elbette. Dahasi Wofflin her seyin her zaman
mumkin olmadigini sdylerken, kanimca, c¢izgisel katmandakilerin
“soyleyeceklerini” resimsi terimler ile sdylemesinin olanaksizligini
kastetmektedir. Bernini’nin XVI. ylzyilin gizgisel Gslubunda kendini
nasil dile getirecedi sorusunu, sirf bu soruyu bir kenara atmak tzere
sorar Wofflin: “Soyleyeceklerini sdylemek icin resimsi tsluba ihtiyaci
vardi.” “Soyleyeceklerini s6ylemek” ediminin, vizyon tarihinin 6tesine
gectigi aciktir; tabii, gorsel bigcimlerin kendi icinde hi¢bir anlamda gor-
sel olmayan inang ve tavirlari dile getirmekte kullanilabilecegini kabul
etmiyorsak: “Garselligin bir tarihi” olmasinin tek sebebi, gorsel tem-
sillerin tarihsel anlamda birbirlerine pekald bagl yasam formlarina ait
olusudur. Terborch’un mesajlari erotik ve evsel, Bernini’ninkiler ise
kozmik ve dramatikti. Resimsi Uslup her birinin séyleyeceklerini soy-
lemesine gizgisel Uslupta olamayacak bir bicimde olanak taniyordu. iki
sanatcinin sirasiyla ait oldugu yasam bigimleri birbiriyle, her ikisinin
de ¢izgisel uslubun dile getirdigi yasam bicimleriyle értismedigi bir
bicimde ortlstyordu.

Karsi-Reformasyon sanati sehitlerin cilesini, isa’nin acilarini,
Meryem’in Carmih’in dibindeki kederini betimleme goérevini ustlen-
misti. Burada etkin olan psikoloji, yapitlari gérenlerin bu duygulari
paylasacagi ve bunlari dile getirenler ile 6zdesleserek, s6z konusu
sahsiyetlerin ugruna bunca cile ¢ektigi seye olan inanclarinin giclene-
ceQiydi. Mecburiyetler, sadece cilenin varhigini gérmek, sadece betim-
lenen durumlarda insanin gergekten de cile ¢ekecegini ¢ikarsamak ile
kalmiyordu: Cileyi hissetmek zorundalardi. Dahasi, tim bunlari resim
ve oyma ile aktarmanin yollari bulunmaliydi. Ama barokun Uslupsal
stratejileri bir kez ortaya ciktiginda, izleyenlerin odanin sicakhgi-
ni ya da saten bir giysinin sojuk kayganhigini hissetmesi gibi farkh
amaclar icin de kullanilabilir oldular. Béylece, Bernini’nin sanatinin
bir tepki oldugu zorunluluklar Terborch’un, béyle seylerin soylene-
bilecegini aklina bile getirmemis olabilecek “gizgisel” bir sanatg¢inin
kullanimina acik olmayan seyleri sdylemesine izin veriyordu. XVI.
ylzyil sanat¢ilarinin sanatta gercekten de barok Uslubun resimsi s6z

13. Rudolph Wittkower, Art and Architecture in Italy: 1600-1750 (Harmondsworth: Penguin,
1958), 2. “isa ve azizlerin bir¢ok 6ykisi sehitligi, gaddarhgi ve dehseti ele alir, dahasi,
Ronesans’in ideallestirmesinin aksine, hakikatin ¢iplak bir bigimde gdsterilmesi artik elzem
sayilir; isa bile hastalikli, kanlar iginde, tzerine tiikiiriilmus, derisi paralanmis, yarali, defor-
me, solgun ve nahos bir halde tasvir edilmelidir.”
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dagarcigini gerektiren belirli seyleri pek tasavvur edemeyecegdini ve
bir barok sanatcinin, sdyleyeceklerini kendinden hemen 6ncekilerin
cizgisel Uslubunda sdylemek zorunda olsaydi nasil hiisrana ugrayaca-
gini distindigimuzde karsimiza felsefi agcidan aydinlatici bir asimetri
¢tkar. Pinturrichio’nun tslubunda Caravaggio kendini nasil ifade eder,
bir diger deyisle, soyleyeceklerini nasil séylerdi ve Giotto’nun uzerin-
de calistigi katmani tanimlayan sikintilarla Courbet nasil bas ederdi?
izleyiciler cizgisel figiirlerde cile, aci ve kederi gérmis ya da ¢ikarsamis
olabilirler; oysa bunlari hissetmek ve bu sikintilari cekenlere génilden
bir bag duymak farkli bir iislupsal stratejiyi gerektirir. (Ozde gizimin
cizgisel Usluplarini kullanan comic strip'ler sézciuk ya da simgelere
basvurmaktadir: “Aaaah!” ya da birinin kit diye vurulmus kafasinin
cevresinde bir yoéringede doénen yildizlar.) Ne var ki sinirlamalar
tarihsel istikametin aksi yoniine dogru da isler: Wofflin’in “barok’un
kitleleri ele alisindaki enerji” olarak tarif ettigi sey, Giotto’nun ne isine
yarayacaktir? Onun, sanati aracilifiyla sdylemek istedigine nasil olup
da karsilik gelecektir? S6ziin kisasi, mesaj ile ara¢ arasinda belirli bir
icsel tekabuliyet vardir.

Filozof Paul Feyerabend bir keresinde sdyle demisti: “Barok,
rokoko, gotik ¢ag gibi tarihsel dénemler ancak yalniz bir disarliklinin
anlayabilecegi gizlenmis bir 6z ile birlesmistir... Savas dénemlerinin
savaskan yazarlar Urettigini itiraf edebiliriz ama bu onlarin doga-
sini tiketmez. Vatanseverlik coskusunun dokunmadigi hatta belki
de buna muhalif olan yazarlar da incelenmelidir; onlar da caglarini
yansitir.”¥4 Tarihsel bir 6z mefhumu netlikten uzaktir kuskusuz;
ama bu mefhumun tekabil ettigi gercekliklerin varhigini tanimazsak
tarihin tozlne iliskin 6zel bir kavrayisa da kanimca, sahip olamayiz.
Bir donemin salt bir zaman arali§i olmadigini, icindeki kadin ve
erkeklerin strduglu yasam formlarinin karmasik bir felsefi kimlige
sahip oldugu bir aralik oldugunu kabul ettigimiz sirece istersek bu
gergekliklerden dénem diye de sz edebiliriz; s6z konusu kimlikler
ise soyle gorunir: Hakkinda yasayarak bilgi sahibi oldugumuz seyler
gibi yasanmis ve hakkinda bilgi sahibi olunan bir sey olarak; hakkinda
bilgi sahibi olunabilecek ama yasanmamis bir sey ve ayni zamanda
kendi donemlerinin hem icinde hem disinda olabilen, kendi zaman-

* Genellikle gazete ve dergilerde U¢ ya da dort kare halinde tefrika edilen ¢izgi romanlar.
Bugin, kitaplasmis ¢izgi roman ile karikatir arasinda bir yerde dururlar, (¢.n.)

14. Paul Feyerabend, Killing Time: The Autobiography of Paul Feyerabend (Chicago:
University of Chicago Press, 1995), 49. Feyerabend 1944 yilinda asker olarak verdigi bir
seminerden alinti yapiyor ve yasaminin sonlarina dogru erken donemindeki gorusleri tizerine
yazdiginda bu dislinceye ne kadar inandigini bilmek zor.
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larina dair tarihsel bir icgori yetisiyle donatilmis bireyler 6rneginde,
hem yasanip hem hakkinda bilgi sahibi olunabilecek bir sey. Biz,
bilginler ya da Feyerabend’in romantik sozleriyle “yalniz disarliklilar”
olarak barok dénemi bilebiliriz; ama o artik yasayabilece§imiz bir sey
olarak mevcut degildir bizim igin. Ya da bir bakima, onu ancak pastis
ve dykinme kipinde yasayabiliriz ve onu bizimle birlikte yasayan
hi¢ kimse olmadigindan bu gercekten onu yasamak sayllmaz. Bir
dénemi bu bicimde yasamaya ugrasan birinin paradigmasi elbette
Don Kisot’tur; Don’un yasam bigcimini gergcekten paylasmayan ¢inki
kimse paylasamaz ama bunun hakkinda pek cojumuzun &nceki
zamanlarda surillen yasamlara dair bir sey dgrenebilecegimiz sekil-
de, disaridan bilgi edinebilecek olanlar Don Kisot’la eglenir ve onu
somaurdr.

Gelecek yasam formlarina dair gercekten pek az sey biliyoruz;
dahasi, fltirist olarak yasamayi denersek, salt kendi zamanimizin
gelecek vizyonunu temsil ediyor olacagimiz da neredeyse kesindir.
Don Kisot’'un fatdrist muadilinin belki de Buck Rogers ile Wilma
Dearing’in bir yildizdan digerine uctugu 1930’lardan bu yana gelecegi
simgeleme egiliminde olan kozmonotun bir degiskesi olacagina nere-
deyse kusku yoktur. Fin de (vingtieme) siecle bir Cervantes mevcut
anda gelecegin yasamini surdirmeye calisan biri hakkinda bir roman
yazabilirdi ama gelecek geldiginde bu da bugiin Buck Rogers’in gérin-
digl kadar antika gortnecektir. Bu adam ya da kadin, zira ahmaklik
toplumsal cinsiyet dinlemez, 2001 gibi filmler aracihgiyla 6grendigimiz
kostiimlere basvuracaktir. Doksanli yillarin 1960°larin baktigi yerden
nasil algilandi§i kadar ayiltici bir sey yoktur: Dunun yarinindan gok
uzaktayiz gergekten.BYine de gelecedin bizim icin ne sekilde olanaksiz
oldugu ile hakkinda bir seyler bilebilecegimiz ge¢misin bizim icin ne
sekilde olanaksiz oldugu arasinda bir fark var. Bu asimetri tarihsel var-
hgin yapisidir. Herhangi birinin gelecegi bilmesi mimkin olsaydi, bu
ise yaramaz bir bilgi olurdu; zira gelecedi tanimlayan yasam bi¢imini
baska hi¢ kimse izlemediginden o Kisi de izleyemezdi. Baskalari da onu
yasasaydl, o zaten simdiki zaman olurdu.

* (Fr.) Yuzyil (boyunca) sonu, (¢.n.)
15. Tam da bdyle, ciddiyet dolu bir liste i¢cin bakiniz Rose de Wolf, “Endpaper: Yesterday’s
Tomorrow”,New York Times Magazine (24 Aralik 1995) Yazarin sosyolog David Riesman’dan

aktarimalari, Time (21 Haziran 1967): “Az ¢ok degismeden kalacak bir sey varsa, kadinlarin
roluddr.”
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‘Yasam bicimi” ifadesi, kaynagim Wittgenstein’dan aliyor elbette:
“Bir dil tasavvur etmek bir yasam bi¢imi tasavvur etmektir” Bdemisti
Wittgenstein. Aynisi sanat i¢in de sdylenmeli: Bir sanat yapiti tasav-
vur etmek, o yapitin i¢inde bir rol oynadigi bir yasam bicimi tasavvur
etmektir. (Terborch’u 1995 istanbul Bienali’nin tipik enstalasyonunun
rol oynadigi bir yasam bicimi hayal etmeyi denerken tahayyil etmeye
cahisin!) Monokrom resme iliskin tartismamda, disaridan ayni gori-
nen tablolarin, iginde farkli roller oynadigi, farkli anlamlar tasidigi ve
dolayisiyla farkli sanat elestirilerine tabi oldugu farkli yasam formlari
tahayyil etmeye calistim. Sanat yapitlarini salt estetik bir baglamda ele
almanin, onlari yasam formlarindaki kdk salmisliklarindan gikarmak
ve kendi baslarina degerlendirmek oldugu dustntliyordu, 6zellikle
de modernistler tarafindan. Burada farkina varilmayan suydu: Bu
sekilde ele alinmak lizere Uretilen sanat yapitlari, bunu sanatsal gizel-
ligin icinde bir rol oynadigi yasam formlarinda yapiyordu. Estetik ile
iliskimiz, bu iliskinin icinde bir anlam tasidigi, yapitlarin estetik nite-
likler icin dretildigi bir yasam bicimi olmadiginda dylesine dissaldir
ki insan bdylesi bir sanatin anlam ve amacinin ne oldugunu cidden
merak edebilir. Bugin, bir keresinde katildi§im bir bilimsel toplantiya
verilen ad Gzerinden ifade etmek gerekirse, “Guzellige Ne Oldu?” diye
sormak, sanatsal glzellik gibi bir seyin yasam bigimimizin neresinde
rol oynadigini sormaktir. Ama dikkatimin dagilmasina izin verme-
meliyim. Bunun yerine, yasam formlarina iliskin felsefi bir noktayi
dnemle vurgulamak istiyorum: Yasam bicimi, salt hakkinda bir seyler
bilinen degil yasanan bir seydir. Sanatin bir yasam biciminde rol oyna-
masl igin, i¢inde bunu yapabilecedi epey karmasik bir anlam dizgesi
bulunmalidir; baska bir yasam bi¢ciminin parcasi olmak ise, insanin
daha dnceki bir formdan gelen sanat yapitlarinin anlamini ancak ilgili
anlam dizgesini elimizden geldigince yeniden insa etmek suretiyle
kavrayabilmesi demektir. Kisi hi¢ suphesiz daha énceki bir dénemin
yapitlarini ve bunlarin Gslubunu taklit edebilir. Yapamayacagi sudur:
Yapitin kendi orijinal yasam biciminde yonlendigi anlam dizgesini
yasamak. Onu kendi yasam bi¢imimize oturtmanin bir yolunu bula-
madigimiz takdirde ve buluncaya dek, bizim onunla kurdugumuz
iliski timuayle digsaldir.

Bunu soyledikten sonra, Wofflin’e geri doénelim. Giotto, Botticelli
ve Bernini’nin resmetme Gslubu farkli yasam formlarina son derece
* Haluk Bariscan cevirisi kullaniimistir. Ludwig Wittgenstein, Felsefi Sorusturmalar, Cev.

Haluk Bariscan, Metis Yayinlari, 2005. (¢.n.)

16. Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations, Cev. G.E.M.Anscombe (New York
Macmillan, 1953), Kisim 19.
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yakindan baghydi; o kadar ki bu yapitlarin bir tir ilerlemeci dizi olus-
turdugunu disinmek insana kolay kolay mesru gelmez. Oysa Vasari,
durumu neredeyse kesinlikle boyle gorip onlari birbirine 0Oyle bir
baglardi ki Giotto, sayet bir zaman sigramasindan gegip Botticelli’nin
yapitlarim bir anliina gorebilseydi, bunlarin yeniliklerini aninda
uygunlastirirdi; sanki Botticelli’nin basardiklari, Giotto’nun ydntemi
bilseydi yapmis olacagi seylermis gibi. Dahasi Botticelli de Bernini
ya da Terborch’un yapitlarini bir anhigina gorebilseydi, aynisi gecerli
olurdu. Bernini’nin Botticelli’yi ya da Botticelli’nin Giotto’yu bildigini
tahayyil etmek igin zaman sigramasi kurgusuna gerek yoktur cinki
yapitlar oradaydi ve gérmek mimkindi. Dahasli, sunu da biliyoruz ki
sonradan gelen sanatgilarin dncillerinin tarzinda resim yapamamasi-
nin nedeni bilgi veya beceri degil, Karsi-Reformasyon Roma’sinin ya
da Medicilerin Floransa’sinin yasam bi¢ciminde eski tsluplar ile resim
yapmaya yer olmayisidir: Bernini, Aziz Ignazio de Loyola’nin Spiritual
Exercises’ma [Ruhani Alistirmalar] uyar, Botticelli uymaz; Botticelli,
Lorenzo di Medici’nin siirine uyar, Giotto uyamaz. Sonradan gelen
sanatcilar, ancak oncellerinden birinin zamanindan kalma tablolari
gosterme ugraslarinin bir pargasi oldugu sirece kendilerinden dnceki
tarzda resim yapabilirdi; tipki, daha énce verdigim 6érne@i kullanmak
gerekirse, Guercino’nun kendi Aziz Luka’sim sevingten havalara
ucuran arkaik tGslubu bulmasi gibi. Guercino, Giotto’nun yasami hak-
kinda bir tablo yapsaydi, tarihsel duyarliligi 1siginda, bunu kesinkes
Giotto’nun Uslubu saydigi sekilde boyardi, kendi Uslubunda degil:
Giotto, Guercino gibi resim yapmazdi ki gercekten de yapamazdi; bu
ylzden de s6z konusu Ornekte Guercino Uslubunu konusununkine
uydurmaya dikkat edecekti.

Ressamin Guercino’nun duyarlihigini tasimadigr bir tablo disu-
nelim. Alman ressam Anselm Feuerbach’inZ 1869 yilinda yaptig,
Platon’un Sélen inin doru@a ulastigi ani betimleyen son derece hirsli
bir tablo vardir; kavgaci ve giriltiict arkadaslariyla ¢evrili olan sarhos
Alkibiades konuklarin birbiri ardina aski tarif edip évdugi bir akil
sblenine dalar. Dogal boyutlarda figlrleriyle devasa bir tualdir bu; sanat
tarihi arastirmacilari ise her bir konugun kimligini tespit etme konu-
sunda epey caba harcamistir. Sokrates ile Agathon’u segmek nispeten
kolaydir ve tabii Alkibiades’i de. Geri kalan kimlikler tartismaya acik-
tir ama bir tir adsiz sélen sahnesi betimlemek, Feuerbach’in yiksek

17. Feuerbach’in tablosuna iliskin giizel bir tartisma i¢in bakiniz Heinrich Meier, “Einfuhrung
in das Thema des Abends”, Seth Berardete, On Plato’s Symposium (Munih: Cari Friedrich von
Siemans Stiftung, 1994) 7-27.
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idealleri ile drtuismeyecektir. Lambalar, giysiler, fizyonomi, hareketler
gibi ayrintilar, Pausanias ya da sdzgelimi Aristodemus gibi sahsiyetler
yerine kimi adsiz figliranlara razi gelinemeyecek kadar ¢ok disunul-
mistlr. Feuberbach klasik diinyayi goklere ¢ikan bir ortamda yasadi;
babasi, Apollo Belvedere lizerine bir metin yazmisti. Betimlenen anin
tim samatasina karsin Sélen in kendisi glizellige yonelik fiziksel askin
karsisinda entelektiiel askin en yliksek ve soyut ideallerini 6vmektedir.
Feuerbach’in da bu beaux ideals' ile oranli bir resimsi tarzi arzuladigini
biliyoruz. Feuerbach, XVII. yizyilda italya’da Giovanni Bellori’nin
yazilarinda dile getirilen, Poussin ile Bolonyali Gstatlarin tablolarin-
da somutlasan ve Reynolds’un soylemlerinde klasik ifadesini bulan
“Gorkemli Tarz”in yandasiydi. Bu noktada, Goérkemli Tarz’in tarihsel
resme uygun sayildi§ini, tarihsel resmin ise akademinin siralama-
sinda janrlarin en ylksegi ve en yicesi oldugunu gérmek 6nemlidir.
Feuerbach’in kendini gergekten de bly{k bir ressam saymasina sasma-
mali; diinyanin, kendini bu mithis énemsemeyi paylasmaktaki basari-
sizhi§i karsisinda gicenmesine de sasmamali. Feuerbach’in tablosu, ki
kendisi hi¢c cekinmeden basyapitim derdi, yapildigi yil olan 1869°da hig
kuskusuz olanakliydi. (Ama Manet’nin Olympia’si ile “ayiplamaya dahi
layik olamayacak kadar dusmis sanat” olan tablosu Dejenuer sur I'her-
be [Cimenler Ustiinde Ogle Yemegi] ve izlenimcilerin tablolari da éyle
Oyle; ilk izlenimci sergi 1874’te gerceklesti.) Feuerbach’in ustalastigi
haliyle Gorkemli Tarz [Grand Manner] XIX. yuzyilin Gorkemli Tarz’
olsa ve belki de Feuerbach bu tarzin, sézgelimi, Poussin’in yapitlariyla
hem catistigini hem onlarin ¢ok dtesine gegtigini diisiinse de onun tarzi
coktan eskimisti ama o bunu bdyle gérmeyecekti.

Basyapitinin igine bir tablo yerlestirdi Feuerbach: Bu tablo da bir
sempozyumu, yani Ksenophon’un tarif ettigi etkinligi konu aliyordu;
onun da konusu asktl. Bu tablo, Dionysos ile Ariadne'yi, dolayisiyla
ilahi ve 8l1imIu aski betimler. Sorun, tim o siradisi tarih ve arkeoloji
bilgisine ragmen Feuerbach’in tablo igindeki tabloyu da tim diger 6ge-
ler gibi Gorkemli Tarz Gslubunda boyamasi, Guercino’nun derinden
kavradigi ve Wofflin’in de bir kez daha, “Vizyonun da bir tarihi vardir”
sOzleriyle dile getirdigi kurali hige saymasiydi. Feuerbach’in tarihsel
acidan tutarh olabilmesi icin, tablosu icindeki tim diger 6geler hakimi
oldugu Goérkemli Tarz’da yapilmis olsa da tablo igindeki tabloyu Antik
Yunan’atarihsel agidan uygun bir tGslupla boyamasi gerekirdi. Gercekte
Yunan resminin nasil goriindigi konusunda neredeyse hicbir sey bil-

* (Fr.) ideal guzellikler, (¢.n.)
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miyoruz; buna karsin Apeles ya da Parahesios gibi ressamlar yanilsama
ustasi olarak siradisi bk Un edinebildiklerine gore sanatlarinin tslup
bakimindan Euphronios’un vazo resimlerinden ¢ok Praksiteles’in mer-
merlerine yakin durdugunu varsayabiliriz. Platon’un, vazo ressamlarini
gorsel inanci bastan c¢ikaran tehlikeli kisiler saymasi pek muhtemel
degil! Feuerbach’in gosterdigi gibi duvarlarda tablo var miydi, onu bile
bilmiyoruz. Ama en azindan Gorkemli Tarz’da olmayacaklarini ¢ikar-
sayabilmemiz gerekir.

Mantikgilar bir ifadenin kullanimi ile bahsi arasinda ¢ok dnemli
bir ayrim yapar.BAziz Pavlus hakkinda bir beyanda bulunurken “Aziz
Pavlus” ifadesini kullaniriz. Bu ifade hakkinda bir beyanda bulunmak
amaclyla “Aziz Pavlus” ifadesini kullandigimizda, ondan bahsetmis
oluruz. Ayni ayrim, resimlerde de mevcuttur. Resmi kullanarak, res-
min gosterdigi herhangi bir sey hakkinda bir beyanda bulunuruz. Ama
resim hakkinda olan ve netice itibariyla, “O resim sdyle gérinuyor!”
diyen bir tablo ¢izmek i¢in resmi kullandigimizda, ondan bahsetmis
oluruz. Bahsi gecen ifadeler genelde tirnak isaretleri icinde geger. “Aziz
Pavlus”, Tarsuslu Saul’a bugln verilen isimdir. Bahsi gecen resimler
genel olarak resmin icinde resim olarak gecer. Aziz Luka'ya atfettigi
tarz Guercino’nun kullanimina agik degildir, sahtecilikte kararh degilse
tabii. Guercino, Aziz Luka’nin kendi zamaninin Gslubunu kullanarak
yapacagini hayal ettigi bir resim yapmak suretiyle o Usluptan ancak
“pbahsedebilir”. Resimsel bahsin baslica kullanimi, ressamlar hakkinda-
ki tablolarda karsimiza ¢ikar; ama elbette tablolarin i¢ dekorasyon 6gesi
olarak asili durdugu mekanlari konu alan tablolarda da buna rastlariz.
Vermeer’in Uslubu kendi resimlerinin icindeki resimleri kendi Uslu-
buyla ¢cizmesine ama bu sirada resimlerin her kosulda Vermeer’in tslu-
buna yakin tarzi da goésterebilmesine elverisliydi. Gelecegin sanatini
temsil edebilseydik, onun ancak resimsel olarak bahsini gecirebilirdik;
zira ait oldugu yasam bicimi bizim onu yasayabilmemiz igin mevcut
degildir.

Oyleyse, tiim yasam formlari bizimdir derken, bunlarin kullani-
m1 ve bahsi arasinda bir ayrim yapmak istiyorum. Pek ¢ok 6rnek-
te, bu yasam formlari, bahsedebilecedimiz biciminde bizimdir ama
kullanabilece§imiz bicimde degil. 1940’larin dikkate deder Vermeer
sahtecisi Hans Van Meegeren 6rnegini disunin. Bir sahteci olarak
van Meegeren’in saiki, elestirmenlerin kendisini ressam olarak kendi
saydigi kadar ciddiye almadiklari inanciyla baglantiliydi ve amaci da

18. Bu ayrimin kolay anlastlir bir tartismasi i¢in bakiniz: Willard Van Orman Quine, Methods
ofLogic (New York: Henry Holt, 1950), s. 37-38.
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uzmanlarin bir Vermeer oldugunda fikir birligine vardigi bir tablo yap-
makti. Bunu garantiye alinca, sayet Vermeer tarafindan yapiimis olsay-
di, elestirmenlerin bir basyapit oldugunu teslim etmek zorunda kala-
caklari tabloyu kendisinin yaptigini ifsa etmek niyetindeydi. Boylece,
bliyuk bir yapitin ressami olarak van Meegeren’in, Vermeer kadar
bliyuk oldugunu disinmeye mecbur kalacaklardi. Buradaki ortik
savin bicimi, Alan Turing’in makine zekasi deneyininkini andirir: Bir
edebiyat elestirmeni ile bir makinenin “cikti”lari, yani kimligi gizli bir
kaynaga sorulan belirli sorularin yanitlari, arasinda ayrim yapabilmeyi
saglayacak bir dayanak olmasaydi, zekdyr makineye degil de edebiyat
elestirmenine atfetmek tutarli bir hareket olmazdi. Elbette ki insani
zaaflar van Meegeren’de de baskin ¢ikti: Para intikamdan daha tathy-
di. Van Meegeren’in bugiin Rotterdam’daki Boymans-van Beuningen
Miizesi'nde asili duran Christ at Emmaeus [isa Emmaus’ta] adl tab-
losu icin ne distnirseniz dustinin, bu tablonun van Meegeren’in
kendi tablolarinin yeniden degerlendirilmesine en ufak bir katkisi
olmadi; hos, bu tablolar tipki Hitler’in suluboyalari ya da Sir Winston
Churchill’in yagliboya tablolari gibi sanat disi bir ilgi cekmeye basladi-
lar. Bir de gercegin aksine, van Meegeren’in gayet vasat tualini géren-
lerin bu tablo hakkinda tipki Vermeer’in erken barok evresinden bir
tablosu, yani Christ in the House ofMary and Martha [isa Meryem ve
Martha’nin Evindeyken] adli yapiti (ki gercekte van Meegeren’in sah-
tesinden hesapsizca daha canlidir) kadar olumlu seyler disiindigin
tahayyul edelim. Bu ancak van Meegeren’in XVII. yuzyilda XX. ylzyil-
dakinden daha iyi bir ressam olacadini gosterir. Ne yazik Ki icinde iler-
leyebilecegdi o Uslup, kendi zamaninda ancak “bahis” konusu olabiliyor
ama “kullanilamiyordu”. Van Meegeren, ancak, Vermeer’in elinden
¢ikmis gibi davranmak suretiyle bu slubu kullanmaya 6éykinebilirdi:
yani bir sahteci olarak.

Van Meegeren isa Emmausta adli tablosunu 1936°da yapip yine o
yillarda, tablo kendisine aitmis gibi Amsterdam’da sergilemeye kalk-
saydi, olacaklari disiinmek zor degil. Ama 1936°da Amsterdam sanat
diinyasinda boyle bir tabloya, daha 6nce de basvurdugum ifadeyi
kullanmak gerekirse, yer yoktu . Buna karsin, insanlar bu tablonun
Vermeer’in elinden ciktigina inansaydi, 1655te Delft sanat diinya-
sinda bdyle bir seye yer olurdu (Gergi ben bu tabloyu 1655te yapilan
isa Meryem ve Martha'mn Evindeyken adli tablonun yanma koydugu-
muzda bayagi berbat goriineceg@i kanisindayim). 1995’in sanat diinya-
sinda boyle bir tabloya bir anlamda yer var ama yalnizca bahis-islevi
cercevesinde. Tablo, kullanim cercevesinde kabul gdéremeyecektir.
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Emmaus’taki isa’nin bir tablosunun ne hakkinda olduguna iliskin
degil, érnekledigi resim tirlne iliskin bir beyanda bulunmak zorunda
kalacaktir.

Amerikali ressam Russell Connor bilindik basyapitlardan bazi par-
calari yeniden birlestirip yeni tablolar yapiyor. Ornegin, Picasso’nun
Avignon’u Geng¢ Kizlar adlh yapitindaki kadinlari alip Rubens’in
Rape of the Daughters of Leucippus [Leucippus’un Kizlarinin igfali]
tablosundaki kadinlarin yerine koyarak yapitina The Kidnapping of
Modern Art by the New Yorkers [Modern Sanatin New Yorklular
Tarafindan Kacirilmasi] gibi de esprili bir isim vermis. Tablosunun
ad1 Serge Guilbaut’nun How New York Stole the Idea of Modern Art
[New York’un Modern Sanati Calisi] adli kitabina génderme yapi-
yor. Sonug, birbirine gegcmis géndermelerden olusan postmodern bir
basyapit, cakisan kimliklerin bir karikatlrii; Connor ise bunun iginde
Rubens veya Picasso olmaya, hatta Guilbault’nun gin isigina ¢ikardi-
gini iddia ettigi sanat tarihi skandalina bile éykiinmuyor. Connor’un
tablolarinin amacina ulasmasi icin, konularinin bilindik, hatta, fazla-
siyla bilindik olmasi gerekli. Connor bu yapitlardan, onlari ancak yeni
sekillerde kullanmak Uzere bahsediyor. Sanati kadar nuktedan bir
kisilige sahip biri olarak, bir keresinde bir dinleyici grubuna sunlari
anlatmisti: Babasina ressam olmaya niyetlendigini acikladiginda baba-
sI, “Rembrandt gibi resim yaptigi takdirde” sorun olmayacagini séyle-
mis. Connor da bunu ebeveynlerinden gelen bir emir saymis. Aslinda
muazzam bir ressam ve muthis de bir gorsel taklitci. Benim buradaki
amaclarim acgisindan dnemli olan ise su: Connor, kisinin tarih sonrasi
anda Rembrandt gibi resim yapip bunun da yanma kar kalmasinin bir
yolunu gosteriyor.

Burada Connor’t anmamin nedeni, sirf “Rembrandt gibi resim
yapmaya” c¢alisan birinin, bugin her seyin mimkin olmasina karsin
buyuk sikinti cekecek olmasidir. Kisa siire énce tam da bdyle birin-
den bir mektup aldim. Yasaminin belli bir aninda bazi Rembrandtlar
gorlp derin bir esin buldugundan s6z ediyordu. “Oto-portre’de ve
Haham’da, kendi c¢agini ve bizimkini asan, en ylksek zeka ile dona-
tilmis zengin bir boya matriksinden agiga vurulan onurlu ve asil
bir insanhigin goruntileri”ni gériyormus. Bu “epifani”ye dayanarak
kendini resim calismalarina adamaya karar vermis ve anlayabildigim
kadariyla, “Rembrandt gibi resim yapmakta” basariya ulasmis; en
azindan, yapiti kendi gorisiune gore “makul dizeydeki tiim nitelik
sinavlarina direnebilecek” durumdaymis. Oysa biyik bir mizenin
cagdas sanat kiiratoéri, tablosuna istinaden “Zamanimiza uygun degil”
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Russell Connor , The Kidnapping ofModern Art by the New Yorkers [Modern Sanatin New
Yorklular Tarafindan Kacirilmasi] (1985). Sanatcinin izniyle yayimlanmistir.

demis. Bu gercekten kafasini karistirmis, hele de sanat diinyasinin
onca aclk oldugu varsayiliyorken. Boylece, yazdiklarimi okumus biri
olarak sorusunu yanitlamam igin bana basvurmus: “izin verilmeyecek
tek sey, geleneksel dlcitler ile 6lgllebilen ve gercekte cogu Kisinin
degilse ¢ok sayida kisinin hala tercih ettigi sanat mi olacak?” Bu epey
gucli bir iletiydi ve ben de elimden geldigince iyi bir yanit vermeye
calistim; tGzerinde de bu son bdlimi bu konu etrafinda kurmayi arzu
edecek kadar ¢ok dustindiim.
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ilkin bu sanatcinin epifanisini ele alalim. Sanatcimizin, “kendi
cagini ve bizimkini asan onurlu ve asil bir insanligin gérintuleri” ile
Rembrandt’in bize verdigi mesaja iliskin iddiasini kabul etmeye hazi-
rim. Tipki Ruskin’in Veronese’den aldigi gibi bu mesaj da tumuyle
mesrudur ve zaman zaman hem bizim ¢agimizda hem tablonun yapil-
digi cagda gecerli olan bu tiir hakikatleri iletmiyorlarsa sayet, tablolara
bakmak igin pek bir sebep kalmaz. Yine de bunun dogal sonucu bizati-
hi tablonun “kendi ¢agini ve bizimkini asmasi” degildir. Rembrandt’in
mesaji tarihe ¢ok daha az endeksli olup bizimle de cagdaslariyla
konustugu kadar akici bir bicimde konussa da tipki Vermeer’inki gibi
Rembrandt’in tablosu da aslinda kendi zaman ve meké&nina 6zguyd.
Baska yerde oldugu gibi burada da ara¢ ve mesajin baglantili oldugu-
nu inkar etmiyorum elbette. Rembrandt’in agir koyu renklerinin ve
gizemli aydinliklarinin mesajinin giictine katkida bulunduguna nere-
deyse hi¢ kusku yoktur. Yine de Gslubu bizim kullanimimiza acik ola-
mayacak kadar onunla ve dénemiyle 6zdeslesmistir. Mesaj hakikaten
“kendi cagini ve bizimkini asiyor”. Ama bizim o mesaji aktarabilmek
icin onun kullandiklarindan baska araglar bulmamiz gerekiyor. Biz
Rembrandt’dan ancak bahsedebiliriz; o da ancak kapatiimasi mimkin
olmayan tarihsel bir mesafeden. Rembrandt’dan ¢ikarabilecegimiz bir
mesajl dile getirecek yollar bulmamiz ise daima mimkin. Ama bunun
bizim zamanimiza gore olan yollarini bulmak zorunda kalacagiz.
Rembrandt sinirlari tarihsel olarak cizilmis sanatin, tarihi asan mesajlar
verebilecek gicte oldugunu géstermek disinda bu konuda bize yardim
edemez ne yazik Ki.

“Cogu kisinin degilse ¢ok sayida kisinin hala tercih ettigi” sanat
soz konusu oldugunda, Vitaly Komar ile Alexander Melamid’in,
¢agimizda sanatin komedya ve trajedisini kendine &zgl bigimde
simgeleyen bir yapit araciligiyla bize anlatacagi ¢ok sey var. Komar
ve Melamid bir zamanlarin Sovyetler Birligi’nden gé¢men sanatgilar;
sosyalist gergekci resmin komik olasiliklarindan faydalanip, cektikleri
sikintilar kadar zekalarinin kivrakhgr yiuzinden de takdirle karsilan-
diklari New York sanat ortaminin goérece guvenli sularindan Lenin
ve Stalin’in sahte kahramanliklari ile alay ederek, 1980°’lerin New
York’unda belirli bir n elde ettiler. Andy Warhol’un énculik ettigi
yolda, ayni anda hem s6hret olup hem elestirel basari kazandilar.
isleri hem erisilebilirdi hem saygi gériyordu. Korintli bir geng kizin,
asiginin basinin goélgesini asigin arkasindaki duvara gizmek suretiyle
sanati icat edisini anlatan efsanevi olayi resimledikleri ama bu érnekte
klasik giysiler icindeki bir gen¢ kiz tarafindan profili cizilen Kisinin
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Stalin’den baskasi olmadigi 1982-1983 tarihli The Origins of Socialist
Realism [Sosyalist Gercekg¢iligin Kokeni] adli yapitlarindan daha nefis
pek az mizahi basari geliyor aklima. Resmin kendisi ylksek sosyalist
gercekgi tarzda; muziplik de kismen sosyalist gercekcili§i ve bu akimin
abartili kutlamalarina sikca konu olmus drkitici ilham kaynagini
hicvetmek icin gene sosyalist gercekgiligin kullaniimasindan kaynak-
laniyor. Sovyet sanatindan parc¢alar kullanma projesi 1987 yilinda New
York'taki Palladium’a yerlestirilen muhtesem bir 1 Mayis enstalasyo-
nu ile doruguna ulasti ama glasnost ve perestroyka ruhuyla, Sovyetler
Birligi’nin dagilmasiyla ve de Soguk Savas’in sona ermesiyle Komar
ve Melamid de ayni anda hem en iyi hem, bir anlamda, tanimlayici
konularini yitirdi. Komunizmin ¢oklsunin Bati’da sanat diinyasinin
¢Okilsu ile ayni zamana rast gelmesi ironiktir. Seksenlerin en basarili
sanatcilarini bile baglayan soru, 1988 yilinda Lenin’in baslica metinle-
rinden birinden birinden &éding aldiklari baslik ile ifade etmek gere-
kirse “Ne Yapmali?”ydi.

Komar ve Melamid’in asil dehasi, anayurtlarinda sanatsal 6zgurli-
gun geri verilmekte oldugu dénemde kendilerine konu olarak eski apa-
ratciklerin, tipki sonradan gelenlerin atalarinin Grek Ortodokslugunun
ritiel ve ifsaatlarini kabul edisleri gibi sorgusuz sualsiz bir inancla
kabul ettikleri piyasa kavramini se¢cmeleriyle ortaya ¢ikti. The Nation
dergisi destekgilerinin de arka ¢ikmasi ile Komar ve Melamid, derginin
14 Mart 1994 sayisinin kapaginda “bir halkin sanati” olarak adlandiri-
lan sanati, yani insanlarin gergekte aradigi sanat tiriinti bulmak tzere
gercek bir piyasa arastirmasi yuritmeye karar verdiler. Bu sanat tiiri
bilindiginde, arz klasik ekonomistlerin kesfettigi dnceden belirlenmis
denge icinde talebe uyarlanabilecek, toplum (isterseniz buna “halk”
diyelim, zira dil aliskanliklari kolay kolay degismiyor) aradidi sanata
kavusacak ve halki taniyan sanatcilar da yeterli gelir elde edebilecekti.
Bu bilginin endistriyel pratije donusturilebilecedini busbutin hayal
edemiyorum; zira insanlarin aradigi, pekald sanatin, basinda beresiyle
sovalenin 6nine dikilmis bir sanatci tarafindan eski usulle, firganin
tuale degmesiyle teker teker uretilmesi de olabilir. Ama yaniti kim
biliyordu ki? O giuine dek hi¢ kimse 6grenmeye calismamisti. Bu esnada
resim de Komar ve Melamid icin kendi déntsumlerini basarmanin,
bir Rus sanat¢i olmaktan Amerikali sanatgi olmaya gecisin yolu gibi
goriniyordu muhakkak.

* Sovyet Rus burokrasi dyesi, (y.h.n.)



Sosyal bilimlerin en geliskin haline basvurulmustu.®Odak gruplar
ve agirliklari hatasiz hesaplanmis oylamalar vardi; rastgele secilmis
Amerikan ev halkindan, estetik tercihlere iliskin bir dizi soruyu yanit-
lamasi isteniyordu. Sonuclar istatistik olarak “ytzde 95’lik glvenir-
lik seviyesinde yiizde *3.2 hata pay! ile dogru” olarak onaylanmisti.
Orneklem, eyaletlere gore katmanlandirilmisti. Toplumsal cinsiyet
kotalari kullaniimisti. Bizatihi yanitlar da estetik sosyolojisinde esi
bulunmaz ilgingliktedir. Ornegin, Amerika'nin en sevdigi renk uzak
ara ile (%44) mavidir; bu rengin en ¢ok hitap ettigi kesim ise orta eya-
letlerde yasayan, 40 ila 49 yas grubundaki, muhafazakar, beyaz, yilda
30 bin ila 40 bin dolar kazanan ve asla miizeye gitmeyen beyaz erkek
grubudur. Buna benzeyen ama maddi menfaatlerinin kiyaslanamaz
bicimde daha ylksek oldugunu disindigim bir ankette M&M seker-
lemelerinin Ureticileri, sekerciboyalarina yeni bir renk ekleyerek renk
spektrumunu degistirmeye girisiyor ve en cok tercih edilen rengin
hangisi oldugunu 6grenmek istiyorlardi; mavi yaniti sanirim hig kimse
icin surpriz olmadi. Egitim dizeyi arttikca mavinin cazibesi azaliyor
ama gelir distiukce siyahin cazibesi giderek artiyor; Gelir diizeyi yilda
20 bin dolarin altinda kalan kesimin siyahi tercih etme olasihigi gelir
dizeyi yilda 75 bin dolarin lzerindeki kesiminkinden G¢ kat daha
fazla; buna karsilik gelir duzeyi yilda 75 bin dolarin tzerinde olanlarin
yesili tercih etme olasihgi da gelir dizeyi yilda 20 bin dolarin altinda
kalan kesiminkinden (¢ kat daha fazla. M&M tiiketicilerinin yillik geli-
ri 40 bin dolari asan gruptan olmasi pek muhtemel degil; buna karsin
bebek bakicisi tutma ve benzeri 6lcitlerden anlasilabildigi kadariyla
bu gelirin tim, biylk olasilikla ihtiyari gelir sinifina giriyor. Komar
ve Melamid bu muazzam miktardaki verilere dayanarak, “America’s
Most Wanted” [Amerika’nin En Cok Aranani] adini verdikleri, tercih
edilen nitelikler arasindan sanatgilarin tek bir tuale sokabildigi kadar
cogunu igeren bir tablo drettiler.

Sans eseri, 15 Ocak 1995 tarihli The New York Times’m Kitap tani-
tim1 kosesi, Doris Mortman’in “yeni coksatar” Kitabi True Colours’l
[isin Rengi] “bir romanda aradi§iniz her sey” diyerek duyuruyordu;
her sey ise “aile, ask, ihanet, rekabet, yetenek, zafer” biciminde kalem-
lendirilmisti. S6z konusu kitabin bir sanat¢i hakkinda oldugu agik;
tam sayfa reklam da bize firca dolu bir vazo ve de egzotik bir kumas
parcasinin lzerine dizilmis egri bugri boya tipleri gosteriyor. “True
19. Tum referanslarda, “Painting by the Numbers: The Search for a People’s Art”, The
Nation (14 Mart 1994) kaynak alinmistir. Veri cizelgeleri The Nation Enstitlisi ve Komar ve

Melamid i¢in 1994’te Martila and Kiley Ltd. tarafindan hazirlanan, American Public Attitudes
Towards the Visual Arts: Summary Report and Tabular Reports’ta sunulmustur.
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Colours, okuru uluslararasi sanat diinyasina sirukliyor, bu diinyada
basarili olmanin yogun baskisi ylregin derinden emrettikleri ile kiya-
slya bir yarisa giriyor.” “insanlarin bir romanda en ¢ok neyi aradigini
06grenmek amaciyla anket dizenleyen biri oldu mu?” sorusu lzerinde
disinmeye deger olsa da ben ¢ogu kisinin, romanlarin bilimsel agidan
hatasiz kamuoyu arastirmalarindan baska bir kaynaktan gelmesini
arzuladigini disiiniyorum: insanlar romanlarin candan, yirekten ya
da en azindan romancinin deneyiminden gelmesini istiyor. Dahasl,
bilimden ziyade sezgiye dayanan kanaatim su ki, “bir romanda aradi-
giniz her sey”in sirfsiz istiyorsunuz diye orada oldugunu égrendiginiz
anda, romana ilginizi de kaybedersiniz. Bu soylediklerim de belirli
kosullar ile sinirlidir elbette: En az iki tir romanin, ask romanlari ve
pornografi, okurlari buytk olasilikla belirli bir formile uyan “asgari”
ile ilgileniyor ve yaraticiliga zerrece aldiris etmiyordur. Bunun tablolar
icin ne ol¢cude gecerli oldugu ise ilging bir sorudur. “En ¢ok aranan”
romanin sémizinde fircalarini ve boya tiplerini gérdigimiz sanatcl,
gercekte tablolari insanlar nasil istiyorsa dyle olan bir sanat¢i olamaz.
Tersi olmasi gerekir: insanlar bu yapitlarin dyle olmasini istemelidir
¢cunki sanatci “uluslararasi sanat dinyasinda” ¢ok biiylk basari kazan-
mistir. Sanat¢i-kahramanin ya da sanatgi-kadin kahramanin esinden
vazgecip kamuoyu yoklamalarina uydugu roman “en aranan roman”
olamaz: Sanatsal esin en aranan romanin degis tokus etmesi gereken
soluk soluga romantizmle, yani gercek aski bulmak ile el ele gider.

Dolayisiyla, insanlarin, bir tabloda en ¢ok neyin arandigini 6gren-
mek sonucunda ortaya cikan tablolari mi, yoksa ressamin esin yoluyla
yaptigl tablolari mi tercih etti§ini sormak ilgin¢ olurdu. insanlar
(Herhangi bir bilimsel kanitin destedi olmaksizin konusmaya devam
ediyorum) Komar ve Melamid’in kariyerlerinin erken bir déneminde
icat ettigi ve adini kullanarak bir dizi son derece hayalci manzara boya-
yip bir de gunlik tuttuklari Buganov gibi sanat¢ilar ariyor. Bu durum-
da, benim nagizane disincem en ¢ok aranan tablonun ¢ogu insanin
bir tablodan en c¢ok istedikleri ile uyumlu olmadigidir. Ama bu ¢ogu
insanin bir tabloda gérmek istediklerinden farkli olabilir. Her kosulda,
ben True Colors’t The New York Times’in ¢ok satanlar listesinde hig
gérmedim. Buradan, bir seyin coksatar olmadan “coksatar roman”
olabilecegini ¢ikariyorum. “Coksatar roman” icindekilerle tanimlanan
roman tirl besbelli. Buna kosut sezgim ise bir seyi, onu hig¢ kimse iste-
mese bile “en ¢ok aranan” tablo olabilecegi.

“En Cok Aranan Tablo”nun Broadway’deki Alternatif Sanat
Muzesi’ndeki karnavalesk acilis sergisini tim ayrintilariyla animsiyo-

255



rum. Sanatcilarin bu yapita ulasma sirecinden bir bicimde haberdar
olmustum, zira girisimin sosyal bilimler tarafi The Nation m mali
destegi ile karsilanmisti; Komar ve Melamid ile ¢alisan Kisiler de beni
epeyce bilgilendiriyordu. Herkes, sayet anket arastirmasi hatasizsa,
biz Amerikalilarin estetik yureklerimizin en derininde en ¢ok neyi
aradigimizi gérmeye gelmisti; gerci sorulan sorular g6z 6nine alin-
diginda, Amerika’nin bir tabloda en ¢ok aradiklarinin drnegi olarak
Barnett Newman’in Whos Afraid ofRed, Yellow and Blue [Kim Korkar
Kirmizi, Sari ve Maviden], Robert Motherwell’in Elegy for the Spanish
Republic [ispanya Cumhuriyetine Agit] ya da Mark Rothko’nun
Number 16 [No.16] gibi yapitlarinin ¢ikacagini tasavvur etmek gugtd.
Sanat dunyasinin en ¢ok aranan tablo olarak neyi isteyecegini gérmek
icinse farkli bir arastirma gerekirdi. O gece, mavinin renk konulu
bahislerde kazandigi zaferi simgeleyecek sekilde mavi renk katilmis
votka icip dedikodu yapan, espriler patlatan izleyiciler, siradan kadin
ve erkegin altin varakl cergevenin igindeki “hakiki yagliboya tablo”da
somutlastigi varsayilan 6rtik estetigi karsisinda stiinlikten baska bir
sey hissedemeyecek kadar asimetrik dagilimli bir nafustu. Peki, olur da
bir tablo dislerlerse, dislerinin tablosu oldugu varsayilan tablo kendi-
lerine sunuldugunda, Bay ve Bayan Adiherneyse “iste bu!” diye ¢ighk
atacak miydi?

Komar ve Melamid’in En Cok Aranan Tablo’sunun, resimsel Gislubu
baglaminda neredeyse kesinlikle “sanat hakkinda pek bir sey bilmeyen
ama ne istedigini bilen” insanlarin begenilerini temsil ettigini disini-
yorum. Tablo, yiizde 44 mavi renk kullanimi ile modifiyeden gecirilmis
Hudson River Biedermeier tslubu diyebilecegimiz bir tGslupta yapiimis
ve bir manzaradaki figUrleri gosteriyor. Kismen sasirtici olsa da Komar
ve Melamid, Rusya ve iskandinav ilkelerinden Fransa ve Kenya'ya
dek cesitli tlkelerde anketler yapip En Cok Aranan Tablo’lar Gretmis
dirimdalar; simdi de ben bu satirlari yazarken Cin’deki anketorler
ulkedeki telefon dagilimi sonuclari blyik oranda ¢arpitacagi igin, secil-
mis evleri kap1 kapi dolasip arastirma yapiyorlar. Her tlkenin En GCok
Aranan Tablo’sunun birka¢ ayrinti disinda tim diger tlkelerin En Cok
Aranan Tablolar ina benzemesi bakimindan, sonuclar sasirtici él¢ude
tutarhi. Rusya’nin En Gok Aranani tablosunda daha doygun bir mavi
var ama daha az yer kapliyor. Cin’in En Gok Aranan Tablo’sunun neye
benzeyecegi belli degil ama Komar ve Melamid Sung suluboyalarini
andiran bir sey ile ortaya ¢ikarsa ¢ok sasiririm. Bu durum, en azindan
su yoruma yol aciyor: Dinyanin dért bir yaninda rastgele secilmis
ndfuslarin “en ¢ok aradidi” tablolar, sanatcilarin Amerikanin En Gok
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Vitaly Komar ve Alexander Melamid, America’ Most Wanted [Amerika’nin En Cok
Aranani] (1994). New York, Ronald Feldman Fine Arts’in izniyle yayimlanmistir. Fotograf:
D.James Dee.

Aranan Tablosu igin icat ettikleri genel, ¢cok amacli gercekci tarzda
yapilmis tablolardir. Sanatcilara, tablolarin buyik &lcide birbirini
benzedigini séyledigimde, bunu kabul ederek ulusal farkliliklarin En
Az Aranan Tablo’da ortaya ciktigina isaret ettiler. En Az Aranan Tablo
degismez bir bigcimde soyut ve sert acilara yer veriyor. Renkler, adeta
Kenya’nin renk skalasini aklimiza getirircesine altindan turuncuya,
leylakrenginden fusya ya da camgdbegine cesitlilik gdsteriyor. Boyutlar
ise degisiyor. Amerika’nin En Az Aranan Tablosu ufak ve keyifsiz,
Fransizlarin En Az Aranan Tablo’su ise kocaman ve yavan. Ama Uslup
degismiyor ve ulusal farkliliklar ayrintilarda ortaya ¢ikiyor. Ulus-asiri
anlamda en ¢ok aranan tablo, yozlasmis soyu Kalamzoo’dan Kenyaya
takvimleri sisleyen XIX. yizyil manzarasi. Yizde 44 mavi renk ile su
ve agaclardan mutesekkil manzara, sanki modernizm asla yasanmamis
gibi, sanati dustinen herkesin ilk aklina gelen, a priori evrensel estetik
olgu besbelli.

Herkesin sanat kavraminin, su anda Kenya’da bile sanati dlisiinen
herkesin ilk aklina gelen seye bir tiir paradigma saglayan takvimler
tarafindan bicimlendirildigini disinmek de mimkundir elbette.
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Psikolog Eleanor Rosch ve meslektaslari, psikolojide kategori kurami
olarak bilinen ve bilgilerin depolanma bigimi Gzerine temellenen bir
dal gelistirmistir. 2 Pek cok insan, bir kus adi séylemeleri istendigin-
de “serce”, bir hayvan adi séylemeleri istendiginde “kdpek” yanitini
verecektir. Pek az kisi bu sorularin ilkini “yabanérdegi” ikincisini
“karincayiyen” diyerek cevaplayacaktir. Bir kopek tirii soylemeleri
istendiginde, pek ¢ok kisi “Lhasa apso” degil “polis kdpegi” diyecektir.
Tarihten Gnld bir kisinin adini séylemeleri istendiginde Amerikalilar
“George Washington” diyecek ama Cinliler bu yaniti vermeyecektir.
Biyuk olasilikla hi¢ kimse “vahsi hayvan” sorusuna “hipopotam”
yanitini vermez: Olagan yanitlar “fil”, “aslan” ve “kaplan”dir. Komar
ve Melamid’in, insanlarin tercihlerinden ¢ok tablolarda en asina
olduklari seyleri giin 1s1gina ¢ikarmis olmasi timiyle muhtemeldir.
Acilisa gelen ve anket drneklemini temsil etmeyen grubun da ayni
paradigmalari paylastigina bahse girerim. Bunun nedeni tarih boyun-
ca ne zaman bir sey mavinin hakim oldugu manzara resminden biyuk
Olclide sapsa, aninda bu sanat degil diyerek tepki verilmesidir. Yoksa,
“Asagidaki listeden segmek zorunda kalsaydiniz hangi sanat tipini
tercih ettiginizi sdylerdiniz?” sorusuna yuzde yetmisi “Afrika” yanitini
vermis olan Kenyalilar, neden herkesinki ile ayni tipte bir tabloyu s6ze
doksiin ki? Sorunun diger secenekleri Asya, Amerika ve Avrupa'ydi.
Hudson River Biedermeier Gslubu su ile kapli manzarada Afrika
sanatina 6zgl en ufak bir sey yoktur. Ne ki, Kenyalilar sanatin anla-
mini tam da bu tir imajlara génderme yapilarak 6grenmis olabilir.
Kenya’daki ankette, insanlarin evlerinde hangi tir sanat bulundurdu-
gu sorusuna yiuzde 91 oraninda takvim baskisi diyerek yanit verilmis
olmasi rastlanti degildir (Gergi, adil olmak gerekirse, yluzde 72, “baski
ve poster” demistir.)2

Farkliliklarbu manzaralaridolduran figlrlerde ortaya gikmaktadirve
Komar ve Melamid’in de kurnazhga basladigi nokta burasidir. insanlar
manzara resimlerini manzara olmayanlara ve Unlu kisilere yer veren
tablolari Gnll kisilere yer vermeyenlere tercih ettiklerinden, Komar
ve Melamid de onlara tnli kisilere yer veren manzaralar sunmaktadir.
Ruslarin en cok aradigi seyin George Washington, Cinlilerinkinin isa,
Kenyalilarinkinin de Napolyon olmasi pek muhtemel degildir ve ulusal

20. E.Rosch, C.B.Mervin, “Family Resemblences: Studies in the International Structure
of Categories” Cognitive Psychology 7 (1975), 573-605; E.Rosch, C.D.Mervin, W.D.Gray,
D.M.Johnson, P.Boyes-Braem, “Basic Objects in Natural Categories”, Cognitive Psychology
8 (1976), 382-439.

21. Taina Mecklin, “Contemporary Arts Survey in Kenya”, Research International (16 Mayis
1995).
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farkhiliklar da burada belirmeye baslamaktadir; ama kurnazlik da dyle.
Ornedin insanlar, hayvanlara, hatta vahsi hayvanlara yer veren bir
tabloya yonelik tercih bildirmektedir ama tnlu Kisi ile hayvan arasinda
Samson ile Aslan, Pasiphae ile boda ya da Hz. Yunus ile balina arasin-
daki gibi bir i¢ baglanti bulunmadi§i surece, hem nli bir kisiye hem
vahsi bir hayvana yer veren bir manzara istedikleri akillarina gelmeye-
cektir. George Washington ile hipopotami bu sekilde bagintilandirmak
mimkdin degildir; resmin gercgekgi bir resim olmasina niyetlenilmis ise
George Washington ile bir hipopotamin ayni resim ortamini paylasma-
lari hakikaten olanaksizdir. Dahasi, Washington tnl{ bir kisi taniminin
paradigmalarindan biriyken, hipopotam hi¢ kuskusuz vahsi bir hayvan
olmasina karsin vahsi hayvan paradigmasindan ¢ok uzaga dustigu igin
bu ikisi Rosch’un semalarindan herhangi birinde de ayni diizeyde bir
arada yer almaz. Washington’i, kamp giysilerine birinmis tipik bir
Amerikan ailesi ile ayni tabloya koymak ise, zamanin birligi yasasini
ihlalinden 6turd tutarlilik yasasini ihlal edecektir.

Amerika’nin En Cok Aranani konusunda bana en ¢ok su ilging
geliyor: Hi¢ kimsenin, en azindan begenilerini yansitti§i varsayilan
grubun, bir ortak paydada en az birlesen kesimden herhangi birinin
bu yapiti bir tablo olarak aradigini, istedigini tasavvur edemiyorum.
Vahsi hayvanlara yer veren bir tablo ya da George Washington’in bir
tablosunu isteyen hi¢ kimse George Washington ile vahsi hayvanlarin
bir tablosunu istemez. Komar ve Melamid ayrik dnermeleri bilesik
Onermelere donustiirmustir ve bilesik dnermenin pargalari teker teker
ele alindiginda bize hos gelse de bunlarin bilesimi hosnutiuk vermeye-
bilir. Siyasi bir kosutluk sunmak gerekirse, vergi indirimlerini, federal
biitce agiginin kapatilmasini, az sayida devlet diizenlemesi ile ylriyen
verimli devlet hizmetlerini herkes ister ama bunlarin hepsine ayni anda
ulasip ulasamayacaginiz net degildir. Temsilciler Meclisi Baskani Newt
Gingrich’in “Amerika ile S6zlesme”si En Gok Aranan Tablo’nun siya-
setteki muadilidir. Buradan ibret alinacak bir siyaset felsefesi dersi ¢ika-
bilir de cikmayabilir de ama herkesin bitlinlesik estetik fayda egrilerini
yansittigi varsayilan tablo, aslinda hi¢ kimsenin estetik fayda egrisini
yansitmamaktadir. Birbirinden kopuk bilesenleri ayni birlestirici ¢er-
ceve icine sokulmus olan bu tablo, gériintirde bir Rebus bilmecesinin’
yapisini tasimaktadir. Ne ki Rebus bilmecesinin aksine, burada ¢6zim
yoktur. Bir anket sorusunda ilk ortaya ¢ikan sey olmasi disinda, her-
hangi bir seyin niye orada olduguna dair bir agciklama yoktur. Anlam ya

*Sozclklerin ahsiimis sekilleri disindaki sembol ya da resimlerle belirtilmesi ilkesiyle hazir-
lanmis olan bulmacalar, (¢.n)

259



da nedensellik baglaminda, hicbir seyin baska bir sey ile bir ilgisi yok-
tur. Amerika ile S6zlesme gibi, tablo da temelde tutarsizlik iceriyor ola-
bilir ve son kertede kanim, herkesin hosuna giden seyin aslinda tslup
oldugunun anlasiimasinin ardindan, tablonun tutarsizligi yizinden
hizla kiigiimsenmeye baslayacagidir. insanlara bir tabloda tutarlilig
tutarsizliga tercih edip etmedikleri sorulsaydi, En Cok Aranan Tablo
asla yapilmayabilirdi.

Amerikan ingilizce’sinde “most wanted”' tabiri, FBI’In yakalamaya
birincil 6ncelik verdidi suglulari tarif etmek icin kullaniimaktadir,
Ulusal Galeri’nin dilek listesi igin degil. Her halikarda “ikinci en ¢ok
aranan” tablo, sézgelimi Gainsborough’nun Blue Boy [Mavi Cocuk] ya
da Mona Lisa’si degil, Komar ve Melamid’in elinden ¢ikmis ve en ¢ok
deger verilen estetik niteliklerden ikinci sirada olanlari iceren bir tablo
olacaktir. Gergekte, Amerika’nin En GCok Aranani yalnizca, Komar ve
Melamid’in adi gecen tablo ile ayni verilere dayanan tablolarini igeren
bir listeye aittir. Tablo olarak sanat diinyasinda higbir yeri yoktur. Sanat
diinyasinda yeri olan, Komar ve Melamid’in kamuoyu yoklamasini,
tabloyu, tanitimi vb. iceren performansidir. iste o yapit biyik olasilikla
bir basyapittir. iste o yapit, kendisi hi¢ de insanlarin sanati olmaksizin,
insanlarin sanati hakkindadir. iste o yapit, bir gézlemcinin séyledigi ve
bizatihi Amerika’nin En Gok Arananinin da ikincil derecede oldugu
gibi “postmodern, niktedan ve ikoniktir.” Tablonun kuskuya yer birak-
mayacak bi¢ciminde Hudson River Beidermeier tislubunda olmasi, ifade
baglaminda bu muhtesem sanatcilarin nostaljisini gosterse de kimlik
baglaminda hos resimler yapmanin tanimlayici estetik zorunluluk
oldugu estetik anayurttan sonsuza dek surgiin edildigimiz hakikatini
gosterir. Bir de postmodern zamanlarin sanat diinyasinda yonimuzi
bulmada gozlerimizin bize ne denli az mesafe katettirebilecegini. Son
olarak da bugiin sanatin bulundugu yer ile nifusun durdugu yer ara-
sindaki mesafenin ne denli uzun oldugunu; tabii nifusun begenilerinin
kurnazligin baslamasina dek En Gok Aranan Tablo’da yer buldugu
Olclde. Tablodaki ahenksizlikler iste bu mesafenin belirtecidir.

Su ana dek iki tir trajik sanatci ile iki tir komik sanatciyi ele aldim.
Van Meegeren trajiktir; clnkd basartyr ancak Vermeer gibi resim
yaparak yakalayabilece@ini hissetmis ama bu hakikati agi§a vurdugu
anda bir sahteci oldugu icin basarisizlia ugramistir. Rembrandt gibi
resim yapmayi 6grenen ressam, timiuyle farkli bir déneme ait olan
yetilerine diinyada yer olmadi§ini kesfetmistir. insanin mevcut sanat
diinyasinda olup Rembradt gibi resim yapabilmesi; bunu ancak Russell

*(tng. Encok aranan, (¢.n.)
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Connor gibi, kullanim perspektifinden degil, bahis perspektifinden ve
bir saka ruhuyla yapmasiyla mimkundir. Tarih sonrasi sanatin gergek
kahramanlari, resimsel bir Gslup tasimaksizin her Uslupta ustalasmig
sanatcilardir, yani Komar ve Melamid’dir; mizaglarini majdeleyen ise
komedyaya iliskin tartismasiyla Hegeldir: “Esas nokta, tim basarisiz-
lik ve talihsizlikler karsisinda guler yiizli mizag, kendinden emin ve
kaygisiz bir nese, coskunluk, temelde mutlu bir delilik, ahmaklk ve
genel olarak ayriksiliktir.”2Kanimca sanatsal trajedi ve komedyanin bu
kipleri, sanatin sonunu tanimliyor; bu ise adeta bir trajedi gibi goriinse
de kendi icinde bir trajedi degil, kendisini drnekleyen komedyanin
sahnesidir. Connor’un ya da Komar ve Melamid’in komedyalari sans
eseri komiktir ama komedyanin 6ziinde ille de komik olmasi gerekmez,
mutlu olmasi yeterlidir. Sanatin sonunun icerdigi komedyanin, tipki
Gerhardt Richter’in kotu fotograflarin temellik edilmis bulanikliginda
Baader-Meinhof liderlerinin vahsi élumlerini resimlerken yaptigi gibi,
trajedi tzerinde trajik bir bicimde ifade bulabilmesi timuyle tutarlidir;
zira komedi araglardadir, konuda degil.

“imdi, komedi tdrlerinin gelismesiyle, felsefi sorusturmamizin
gercek sonuna varmis bulunuyoruz” diye yazar Hegel, muazzam sanat
felsefesinin sondan bir dnceki paragrafinda.B Bu ciimle, benim de
kendi sorusturmami burada sonlandirmami icap ettiriyor. Sanat tarihi
gercek bir epiktir ve epikler de dogalari geregi tipki Dante’nin flahi
Komedya smdaki gibi nihai bir parilti ile son bulur. Kac felsefi yapit,
sona ermekle kalmayip mutlu bir son ile bitmez ki? Tim bu mutlulu-
gun yani sira, cagimiz sanatin Altin Cagd’ olsaydi her sey harika olur-
du ama sayet trajedinin anlami ¢agimizin bir Altin Cag olmayisi ise,
komedyanin kosullari biyiik olasilikla trajedinin garantisidir. Her seye
birden sahip olamazsiniz!

22. Hegel, Aesthetics, 1235.
23. ibid., 1236.
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Sanat elestirmeni ve filozof Arthur C. Danto 1984'te, altmish yillarda
sanatin bittigini ilan etti. O tarihten beri giinimiz sanatinin dogasina
yonelik en radikal elestiriler de yine Danto'dan geldi. Sanatin
Sonundan Sonra'da yazar bu goérisinu ilk kez eksiksiz olarak ortaya
koyarak, sa-nati yeniden tanimliyor.

Sanatin gercekligin giderek daha yetkin temsili haline gelecegi
inancina dayanan mimetik gelenekten, sanatin sanat¢inin felsefesiyle
belirlendigine inanan modern manifestolar cagina, oradan da her
seyin mesru oldugu tarih-sonrasi déneme uzanan sanat tarihinin
izini siren Danto, Batl sa-natinin Hegelci anlamda sona erdigini
savunuyor. Elbette bu artik sana-tin mimkin olmadigi, iyi sanatin
yapilamayacagi degil; tam tersine, sa-natta yeni bir cagin basladigi
ve bu cagda sanatin mimesis teorisinin ve ideolojilerin batln
prangalarindan kurtuldugu anlamina geliyor. Danto bize geleneksel
teorilerin bir manav tezgahiyla bir modern sanat yapitinin farkini
aciklamakta zorlandigi tarih-sonrasi bir cagda sanati anlamamiza
yardimci olabilecek yeni bir elestiri tirinl ve estetik anlayisini
sunuyor.

Danto'ya gore, geleneksel estetik kavramlari ve anlayislar ¢cagdas
sanata uygulanamaz artik. Yeni bir estetik kavrayis zorunludur. iste
Danto bu kitabinda Hegel'in diyalektik sanat tarihine kendi yorumunu
katarak, cagdas sanatin belki de en sasirtici 6zelligiyle, her seyin
miumkin ve mesru oldugu anlayisiyla bas edebilecek bir sanat
elestirisi felsefesi Gzerinde yogunlasiyor.

Bu kitapta estetik, sanat tarihi, sanat elestirisi, pop art, “halk” sanati,
gelecekte sanatin yeri ve muzelerin roli gibi bircok alanda ufuk

acicl tartismalar bulacaksiniz.



