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le chef-doeuvre quon regarde tout en dinant ne nous
donne pas la méme enivrante joie quon ne doit lui de-
mander que dans une salle de musée, laquelle symbolise
bien mieux, par sa nudité et son dépouillement de toutes
particularités, les espaces intérieurs ou lartiste sest abs-
trait pour créer.*
Marcel Proust, A lombre des jeunes filles en fleur, s. 199

* .. aksam yemegimizi yerken goz attigimiz saheser, bir tek, ¢iplaklig1 ve tim
ozgiilliklerinden soyunmasiyla sanatqinin yaratmak iizere gekildigi ig
mekanlan ¢ok daha iyi simgeleyen bir miize salonunda talep etmemiz gere-
ken aym sarhos edici neseyi vermez bize” (¢.n.)






On Not

Gorsel sanatlarda Modernizmin Immanuel Kant'n Yarg
Yetisinin Elestirisi (1790) eserinde ve daha yakin zamanlarda
oncii Amerikal: elestirmenler Clement Green ile Michael
Fried'in eserlerinde entelektiiel bir zemin buldugu iyi bilin-
mektedir. Sanata yaklagimi agisindan Kant’a, o bu terimi bu
baglamda hi¢ kullanmasa da siklikla “bi¢imci” denmistir. Fa-
kat Kant etik teorisinde bigimcilikten gergekten bahseder ve
biz bir durumda beliren terimin diger duruma uygulanmasini
giidiileyen sebepleri gorecegiz. “Bigimci” kelimesinin Green-
berg ile Fried1 tanimlamak iizere kullanimi, en azindan bu
yazarlarin olumlu kargilandig1 ¢evrelerde daha ¢ok direngle
karsilagir ve Fried’1 bu adlandirmadan muaf tutmak i¢in 6zel
¢aba gosterilir. S6zgelimi Stephen Melville “hala agir1 siklikla
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Greenberg ile Fried'in Kantg1 bigimciligi diye sunulan sey” diye
hayiflanirken, Richard Moran bu bigimcilige “[Fried’in] Fran-
s1z resmine dair parlak okumalarini nitelemek i¢in uygun ol-
mayan bir terim” diyerek itiraz eder." Elinizdeki kitap Greenberg
ile Frieddan yine de Kant¢1 bigimciler olarak bahsedecek; fakat
bu yazarlara, onlardan boyle bahsedenlerin ¢ogundan daha
yakin hissediyorum; aslina bakarsaniz iki yazarin da etkileri
sanatin epey Otesine giden klasikler olduklarini diigiiniiyorum.
Greenberg’in “bi¢imcilik” kelimesine soguk oldugunun ve
Fried'n daha bile soguk kaldiginin farkinda olsam da terim
onlara bu kitapta gelistirilecek anlamiyla mitkemmel bir gekil-
de uymaktadir. Boyle séylemekteki amacim, birine istenmeyen
bir terminolojiyi dayatmak degil; fakat Kant’in sanata yaklagi-
minda ve daha genel olarak felsefi konumunda canli ve 6lii
olanin ne olduguna dair odag1 yenilemektir. Alman idealizmi-
nin devasa gabalarina ragmen, hicbir entelektiiel figiir son iki
buguk yiizy1l1 Kant gibi tayin etmiyor ve onun Gtesine gegme-
ye yonelik onceki girisimler asla gercekten meselenin kalbine
inebilmis degil. Bu yiizden, Kant'in giiglii yonleri ve sinirlihik-
lar1 giiniimiize dek bize musallat olmaya devam ediyor.
1960’lardan baglayarak sanat diinyasinda big¢imciligin pres-
tiji, daha iyi bir terimin yoklugunda “postmodern” denebile-
cek bigimcilik karsit1 genel bir tavrin rekabetine maruz kaldi
ve ardindan onun tarafindan gélgede birakildi. Bu, modernist
sanatin ilkelerine burun kiviran gesitli pratikler vasitasiyla
vuku buldu: Ozellikle sanat eserinin, yukarida Proust’tan
alinan epigrafa yansiyan 6zerkligi ile biitiinliigiine dair bi¢im-
ci inang. Yine de otoritelerini Yitksek Modernizme sirt don-
melerine borglu olan yeni bir elestirmenler kusagi,
bi¢imciligi en miithim i¢goriilerini korumaksizin bagtan sav-
makta fazla aceleciydi. Bu acelecilik sanat1 —kita kolundaki
felsefe gibi-, felsefede muhalefetin gergekgilige yanls bir se-
kilde yonlendirilmesiyle ve giiniimiizde Dada’nin bityiikbaba
ruhuna abartih bir baglihikla tanimlanan bir vahsilige terk etti.
Nesne Yonelimli Ontoloji (NYO diye kisaltilir), bi¢imciligin
asikar enkazindaki hazineleri kurtarmak i¢in iyi bir konum-

1. Stephen Melville, “Becoming Medium”, s. 104; Richard Moran, “Formalism
and the Appearance of Nature’, s. 117.
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dadir ¢iinkii kurtarmak zorundadir. Nesnelerin gesitli iligki-
lerinden 6zerk varolusuna adanmuig bir felsefe olarak NYO,
miinferit nesneye dair temel bigimci ilkeyi onaylarken, iki
ozgiir tiirdeki varhgin —insan 6zne ve insan olmayan nesne-
nin- birbirine bulagmasina asla izin vermemek gerektigine
dair daha ileri varsayimi agik¢a reddeder. Insanlarin bu insan
olmayan her seyden kat1 taksonomik ayrimi, Kant’in felsefe-
deki devriminin merkezinde durur, nadiren iyisiyle, siklikla
kotiisiiyle. Elinizdeki kitabin, ikisinin de 6ncel 6gretiyi yanhs
sebeple reddetmeye egilimli olmasi ortak zemininde, hem
Kantgilik sonrasi felsefeye hem de bigimcilik sonrasi sanata
bir meydan okuma olmasi istenmistir. NYO literalizmin*
bi¢imci yasaklanigiyla miittefik kalir; fakat Fried'inkinden
farkl bir anlamda: Ayni1 zamanda “iligkiselcilik” diyecegim
bir anlamda. Literalizmle, bir sanat eserinin ya da herhangi
bir nesnenin, nihayetinde bizimle ya da bagka bir seyle bu-
lundugu iligkinin betimlenmesi anlamina gelen, sahip oldugu
niteliklerin betimlenmesiyle uygun bir sekilde izah edilebile-
cegine dair ogretiyi yahut genelde beyan edilmemis varsayimi
kastediyorum. Yine de NYO, Fried’in yogun —ama silahsiz
birakacak kadar ¢apragik- teatrallik kargit1 diigiincelerine
ragmen teatralligi kucaklar. Farkli bir sekilde dile getirirsek,
teatral olanin iligkisel olmayan bir anlamini savunacagim.
Ayrica, Greenberg’in birlesik diiz tuvalini, bir sanat eserinin
her unsurunun kendi ayrik arka planin iirettigi bir model
lehine reddedecegim.

Sanat iizerine felsefi kitaplarin, “sanat”, “estetik” ve “6zerk-
lik” gibi kelimelerin ayr1 ayr1 anlamlariyla ilgili genis gekin-
celerle baslamas1 adettendir. Bu bazen ogretici bir
biitiinliikle yapilir, Peter Osborne’un yeni ¢ikan Anywhere or
Not at All [Herhangi Bir Yer ya da Hig de Bile] (ANA 38-46)

* Literalizm, NYO i¢in bagat bir hasim ve elestiri nesnesidir. Literalizmi, kusg-
kusuz, “diiz anlamciliK”, “kelimesi kelimesinecilik” gibi sz bekleriyle karsi-
lamak miimkiindii. Fakat bu s6z 6bekleri mesele sanki “sozel” bir meseleymis
gibi bir anlam veriyor. Oysa Harman’in iddiasi, mesela bilimlerin (ya da bu
kitaptaki gibi birtakim sanat akimlarinin, teorilerinin), bizzat fiziksel bir ger-
cekligi olan nesneleri “goriindiikleri gibi” (yani su anda sahip olduklar iliski-
lerden ve onlar: tegkil eden bilesenlerden ibaret) kabul ettikleri ve bunun
“literalizm” oldugudur. Bu agidan, kelimeyi terciime etmek yerine Tiirkge
yazimini kullanmayz tercih ettim. (¢.n.)
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kitabinda yapildig1 gibi. Bir terimin tarihini yeniden ele almak,
etimolojik saflig1 temellendirmek igin asla yeterli olmasa da
degisen anlamlar yiiziinden kaybolan bir seye 151k tutmaya
kesinlikle yardim edebilir. Yunanca sozciik aisthesis elbette
algrya atifta bulunur ve “estetigin” sanat felsefesine atifta bu-
lunmaya bagsladig: 6zgiil bir tarihsel siire¢ vardir; ancak bir
bagka ozgiil stirecle cesitli 20. yiizyil sanatgilari ile teorisyen-
leri sanatin estetikle 6zdeslestirilmesini reddetmeye karar
verdiler. Osborne bu tarihin tarafin tutar, gogunun yaptig
gibi: “ ‘Estetigin 6tesinde’ tesis edilen yeni, kavramsal sonra-
s1 sanatsal ontoloji, ‘cagdas sanat’ ifadesinin en uygun sekilde
atifta bulundugu alani en derin kavramsal anlamda tanimla-
maya bagslad1” (ANA 37). Osborne ayn1 zamanda, muarizla-
riny, sadece Kant ile Jena Romantizmi arasindaki iligkinin
tarihsel olarak ele alinmasiyla agikliga kavusturulabilecek olan
“0zerklik hakkinda bir kafa karigikhigiyla” suglar (ANA 37).
Bu 6neri felsefi olarak yansiz degildir, zira Osborne bu kitabin
yapmadig bir sekilde —~Adorno dolayimiyla- Hegel'den esin-
lenir. Osborne’un bilhassa Kant'in degil sadece Romantiklerin
sanatin ozerkligini savunmay: basaracag: iddiasina kars ¢1-
kiyorum ve bunu yapmamin nedeni, Kant'in sanat1 (mimari-
ye soguklugunda oldugu gibi) kavramsal izahtan, kisisel hosa
gitmeden ve islevsel yararliliktan yalitmasinin, sanati
Osborne’un “sanatla ilgili en 6nemli olagelmis ve olmaya
devam eden sey... [onun] metafizik, biligsel ve politik-ideolo-
jik islevleridir..” (ANA 42-3) iddiasindan korumaya yetmesi-
dir. Osborne’un yaklasiminin bariz dezavantaji, sanat —ve
felsefeye— dair en ayirt edici olan seyi, kitle iletisim araglar
ile meta-bigimi iizerine biiyiik sdylevler batakliginda bogma-
sidir. Sanat, geri kalan her seyle aym sebeple 6zerktir: Bir alan
ya da nesne ile digeri arasindaki iligkiler ne kadar mithim
olursa olsun, ¢ogu seyler birbirini hi¢ de etkilemez. Sanati
sermaye ya da popiiler kiiltiir bakimindan agiklamaya yone-
lik herhangi bir girisim, bu dig etkenlerin kendi adina sanata
ait olan sey iizerinde nigin agir basmasi gerektigini agiklama-
ya agir bir ispat yiikii yiikler. Sadece “tiim bu iligkiler, sanat
eserinin elestirilen yapisina i¢seldir” (ANA 46) iddiasinda
bulunmak yetersizdir. Bu tiir iddialar, Arthur Danto’nun “me-
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tafizik kum havuzu” dedigi (TC 102) hiikiimle yiizlesirler, ki
bunu 6. Boliimde gorecegiz.

Yine de, miiteakip satirlarda herhangi bir kangikliktan
sakinmak adina, “6zerklik’, “estetik” ve “sanat” terimleriyle ne
kastettigimi kisaca tanimlamama miisaade edin. Ozerklik ile
sunu kastediyorum: Tiim nesnelerin bir nedensel/bilesimsel
bir arka plan1 ve gevreleriyle sayisiz etkilesimi olsa da bu et-
kenlerden higbiri bizzat nesneyle 6zdes degildir; ki nesne, arka
plan1 kadar gevresinin de yerini gayet iyi alabilir ya da onsuz
da yapabilir. Estetik ile, onun asil Yunanca kokiine genelde
olandan daha bile uzak bir seyi kastediyorum: Nesneler ile
bizzat nitelikleri arasindaki sagirtic1 oranda gevsek iligkilerin
aragtirilmasi. Bu birazdan agiklanacak. Sanat ile, giizellik
tretmek icin giivenilir sekilde donatilmig varliklarin ya da
durumlarin kurulumunu kastediyorum; bu da sakl gergek
nesneler ile onlarin ortada olan duyusal nitelikleri arasinda
a1k bir gerilim anlamina geliyor.

Bu kitap, son boliimlerini ekleyemeden aylar 6nce nere-
deyse tamamlanmuigst; tespit etmesi zor sebeplerle argiiman-
daki bir sey yanls geliyordu ve yayinci, ortaya ¢ikan gecikme
boyunca sabirla beklemek durumunda kaldi. Nihayet, bir
parga sahsi Oykii gerektiren sansli bir olay neticesinde kitabi
bitirebildim. 1980’lerin sonunda, Annapolis, Marylandda,
ilham verici bir cuma gecesi konferans dizisine ev sahipligi
yapan bir klasik begeri bilimler kurumu olan St. John’s
Collegede lisans 6grencisiydim. Ik ya da ikinci yilimdaki o
gecelerden birinde, ellilerindeki Michael Fried Baltimoredan
bize, yakinda 1990da yayimlanacak Courbets Realism halini
alacak seyin parlak bir sunumunu yapmak iizere geldi. Her
ne kadar bir konugmaci olarak Friedden epey etkilendigimi
hatirlasam da, o sirada iiniinden ya da 6neminden haberdar
degildim ve bir sanat elestirmeni ve tarihgisi olarak onun
eserinin, uzun yillar sonra bir filozof olarak benimigin 6nem-
li olacagini 6ngoremezdim. Onun Courbet iizerine konferan-
sinin derinlerine inme konusunda genglikten kaynakh
hazirliksizligimdan dolay1 uzun siire pismanlik duydugumdan,
2016da orada fakiilteye katildiktan sonra, Fried'n Los Ange-
lesdaki Southern California Institute of Architecture'de [Gii-
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ney California Mimarlik Enstitiisii] (SCI-Arc) ziyaret¢i
konugmaci dizisiigin aday gosterilmesini sagladim. Iki yildan
az bir siire sonra, SCI-Arc yonetimi dilegimi gergeklestirdi.
Fried, iki konferans ve yorulmak bilmeyen bir cumartesi
ustalik dersi i¢in $ubat 2018’in baslarinda kampiise geldi ve
bu ziyaret, Getty Miizesinde Caravaggio lizerine muhtesem
bir Pazar konugmasiyla tamamlandi. Bu yagayan ustayi, haf-
tanin yaridan fazlasinda is baginda gormek nadir bir zevkti.
Daha somut olarak, Fried’in konugmasini dinlemek ve bir dizi
stratejik soru sormak sayesinde, nihayet bu kitab: bitirmeme
giden yolu gorebildim. Fried bu kitabin ¢oguyla veya hatta
o6nemli bir kismiyla hemfikir olmayacaktir; fakat umarim
eserinin mithim bir kiitlesinin, felsefede bir bagka paralel
diisiince ¢izgisini tetikleme bigimini takdir eder. Mathew
Abbott’un gozden gegirilmis derlemesi Michael Fried and
Philosophy [Michael Fried ve Felsefe] kitabinin yakin zaman-
da cikmasina tanik olduktan sonra, Fried’a felsefi diigiinceler
borglu olan yegane kisi ben olmadigim gibi, kuskusuz son kisi
de degilim.

18



Girig
Bigimcilik ve Dante’nin Dersleri

Bu kitap, sanat ile Nesne Yonelimli Ontoloji (bundan son-
ra NYO) arasindaki iligkiyi, konu tizerine bir dizi erken yay1-
nin ardindan etraflica ele alan ilk kitaptir.! Bu kitabin
amaglar1 bakimindan “sanat”, her ne kadar burada gelistirilen
ilkeler herhangi bir sanatsal tiire —mutatis mutandis*- uygu-
lanabilir olsa da gorsel sanat anlamina gelir. NYO'nun sanat-
la iligkisini okurun o6zel ilgisi kilmas1 gereken sey, bu yeni
felsefenin sanati bir yan alt alan olarak degil, iyi bilinen NYO

1. Graham Harman, “Aesthetics as First Philosophy”, “The Third Table”, “Art
without Relations”, “Greenberg, Duchamp, and the Next Avant-Garde”, “The
Revenge of the Surface”, “Materialism is Not the Solution”, Ayrica bkz. Ti-
mothy Morton, Realist Magic.

* (Lat.) Gerekli degisiklikler yapildiktan sonra. (¢.n.)
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cagris1 “ilk felsefe olarak estetik’te oldugu gibi, disiplinimizin
bizzat kalbi olarak ele almasidir.? Fakat estetik i¢in, felsefenin
tiimiiniin temeli olarak hizmet etmek ne anlama gelir ve her-
hangi biri neden bu tiir bir gériiniiste sapkin tezi kabul etsin?
Bu sorular gelistirmek, bu kitabin amacidr.

Sanat ve Nesneler baghg1 Politydeki bir editoriin tavsiye-
siydi ve boyle bir sadede gelme 6nerisini reddedemedim. Yine
de iki miimkiin yanlis anlamadan birine neden olabilirdi. Ilki
“Sanat ve Nesneler” ifadesinin benimkinden farkl yonlere
giden iki bagka eserin baglhigiyla s6zel benzerligidir. Biri, Ric-
hard Wollheim’in 1968 tarihli kitap uzunlugundaki deneme-
si Art and its Objects’tir [Sanat ve Nesneleri], kendisi ilerleyen
sayfalarda dogrudan tartisilmayacak agik ve segik bir analitik
felsefe eseridir. Diger benzer baslik, ki kugkusuz bu kitabin
okurlar: icin daha tanmidiktir, Michael Fried’in 1967 tarihli
kigkirtict makalesi “Art and Objecthood”a [Sanat ve Nesnelik]
aittir. Bu ikinci tesadiif daha 6nemlidir, zira Fied'1n Wollheim'in
aksine, sanat eserleri hakkinda diigiinmemde miihim bir et-
kisi olagelmistir. Yine de “nesne” kelimesini goreli kullanimi-
muzin kesinlikle kargit anlamlari var. Fried i¢in “nesne’, literal
olarak yolumuz iizerinde mevcut fiziksel bir engel anlamina
gelir, ki kendisinin minimalist heykel durumunda bundan
yakinmasi tinlidiir. NYO iginse aksine, nesneler mevcut ol-
maktansa daima noksandir. NYO’nun gergek nesneleri —du-
yusal nesne dediklerimize kargit olarak- yalnizca dolayl
olarak anigtirilabilir; asla literal bir bi¢cim almazlar ve hatta
fiziksel olmalar1 dahi gerekmez.

Bu da bizi, bu kitabin baghginin gotiirebilecegi ikinci ve
daha yaygin bir yanlig anlamaya getiriyor. Sanatlar baglamin-
da “nesnelerden” olumlu sekilde bahsetmenin, siklikla orta
boylu dayanikli varliklarin (heykeller, biistler, cam eserler,
sovale resimlerin), daha serbest bi¢imli sanat mecralari (per-
formanslar, olaylar, gegici yerlestirmeler, kavramsal eserler)
olarak goriilen seyler aleyhine 6viilmesi anlamina geldigi
varsayilir. Likin NYO sahnesinde, “nesne’nin yekpare mad-
di seylerden ¢ok daha genis bir anlam1 bulunur. Nesne y6-
nelimli diginir i¢in -olaylar ve performanslar da

2. Harman, “Aesthetics as First Philosophy”.
20



dahil- herhangi bir sey, iki basit kriteri kargiladig1 oranda bir
nesne sayilabilir: (a) Bilesenlerine dogru asag: yonlii indir-
genemezlik ve (b) etkilerine dogru yukar1 yonli indirgene-
mezlik. Bu iki tir indirgeme, NYOde “altim1 kazma”
[undermining] ve “Gstiinii kazma” [overmining] olarak bili-
nirken, onlarin kombinasyonuna da -ki olmamasina gore
daha sik olur- “ikili kazma” [duomining] denir.> NYO, nere-
deyse tiim insan diisiincesinde ikili kazmanin bir bigiminin
bulundugunu kabul eder ve ona, dikkatini igsel bilesenleri
ile digsal etkilerinden ayri olarak kendiadina nesneye vererek
karg1 koymaya ¢alisir. Bu, kabul edilmeli ki zor bir gorevdir,
zira altin1 ve istiinii kazma sahip oldugumuz bilginin iki
temel bicimidir. Biri bize bir seyin ne oldugunu sordugunda,
ona ya o seyin neyden yapildigini (altin1 kazma), ne yaptigi-
n1 (iistiinii kazma) ya da ikisini birden (ikili kazma) s6yleye-
rek yanit verebiliriz. Bunlarin varolan yegéane bilgi tiirleri
oldugunu diigiiniirsek, bunlar insanin hayatta kalis1 i¢in paha
bicilemez araglardir ve bu ii¢ tiir “kazma” bi¢imini reddet-
memeye ya da onlarsiz yapabilirmisiz gibi davranmamaya
dikkat etmeliyiz. Yine de umudum su ki okur, nesneleri bir
sekilde odaga getiren, buna ragmen onlari iki kazma y6niine
de indirgemeyen, bilgi icermeyen bilis [cognition] bigimleri-
nin paralel varolusunu kabul eder hale gelecektir.

Sanat bu tiirden bir bilis bi¢imidir; bir bagkasi, modern
anlaminda manqué* bir matematik ya da doga bilimi olarak
telsefe degil, Sokratik philosophia anlaminda anlagilan felse-
fedir. “The Third Table” [Ugiincii Masa] metninde yazdigim
gibi, sanatin Ingiliz fizik¢i Sir Arthur Stanley Eddington’in
inlit masalarinin ikisiyle de higbir isi yoktur: Masalardan biri,
pargaciklar ile bog uzaydan olusan fiziksel masa iken (altin1
kazma), digeri ayr1 duyulur nitelikler ile diledigimizce yer
degistirme kapasitesine sahip pratik masadir (iistiinii kazma).*
Tam da ayn sebeple, filozof Wilfrid Sellars’in, “bilimsel imge”
(altin1 kazma) ile “ayan/goriiliir imge” (iistiinii kazma) ara-

3. Graham Harman, “On the Undermining of Objects”, “Undermining, Over-
mining, and Duomining’.

* (Fr.) Yetersiz, eksik. (¢.n.)

4. Harman, “The Third Table”; A.S. Eddington, The Nature of the Physical
World.

21



sinda yaptig1 meshur ayrim bizim i¢in verimli bir sekilde
¢aliymaz.’ Bunun yerine, felsefe gibi sanat da Eddington ile
Sellars’in tanidig: iki ug bilis arasinda uzanan bir “t¢iincii
masa’y1 anigtirma gorevine sahiptir. Halihazirda, Fried’a asi-
na olanlar, NYO'daki anlamiyla sanatin, onun nesne olma
durumuyla iliskilendirdigi literalizmin tam karsitina yol agti-
gin1 gorecektir. Ki bu salt terminolojide bir farktir ve Fried'in
gekirdek ilkelerine heniiz kars1 gelmez.

NYO programinin, iligkilerinden ayr1 diiiiniilen nesnele-
ri vurguladigs, bunun da bugiin felsefedeki, sanatlardaki ve
neredeyse bagka her yerdeki iligkisel modaya aykir1 oldugu
epey biliniyor. “Iligkisel” ile, bir sanat eserinin (ya da herhan-
gi bir nesnenin) dogasi geregi, bir tiir kendi baglamiyla ilig-
kisiyle tanimlandig1 fikrini kastediyorum. Felsefede bunlara
“igsel iligkiler” denir ve NYO iliskileri terimlerine digsal kabul
eden bir karg1 gelenegin tarafim tutar; yani, istisnai durumlar
harig tiim durumlarda, iginde vuku buldugu baglam ne olur-
sa olsun bir elma ayn1 elma kalir. $imdi, bir nesneyi iligkile-
rinden ayr olarak ele almak agik ki sanat ve edebiyat
elestirisinde iyi bilinen “bigimcilik”mis gibi geliyor ki bigim-
cilik sanat eserini miistakil [self-contained] estetik biitiinliik
olarak ele almak adina, onun etrafindaki biyografik, kiiltiirel,
cevresel ya da sosyopolitik unsurlarinin 6nemini azaltir. Bu
baglamda, terime bizzat direnmesine ragmen “bi¢imci” bas-
ligin1 hak eden, uzun siire moda dig1 kalan Greenberg hak-
kinda hayranlik belirten birtakim seyler yazdim.® Aynisinin
Fried hakkinda da gegerli oldugunu gorecegiz ki o da kelime-
den duydugu siiriip giden tatminsizlige ragmen, benim ver-
digim anlamda bir bi¢imcidir. Robert Pippin’in “Fried’in
eserinin ‘bi¢imci’ oldugu, ‘igerige’ kayitsiz oldugu yoniinde
bir mit varhigin siirdiiriiyor” diye yakinmasi kesinlikle hede-
fi vuruyor, yeter ki Fried ile Pippin’in igerige kayitsizlik olarak
anlagilan bi¢imcilik tanimini kabul edelim.” Hi¢ kimsenin
Fried1 resimlerin igerigini Greenberg’in yaptig1 gibi bastir-

5. Wilfrid Sellars, “Philosophy and the Scientific Image of Man”.

6. Harman, “Greenberg, Duchamp, and the Next Avant-Garde”; Graharn Har-
man, Dante’s Broken Hammer; Clement Greenberg, Late Writings, s. 45-49.
7.Robert Pippin, “Why Does Photography Matter as Art Now, as Never Befo-
re?’, s. 60, 6. dipnot.
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makla suglamamasi gerektigi dogrudur ancak bundan daha
temel bir bi¢imcilik anlayis1 oldugunu iddia edecegim.

NYO’nun nesnelerin baglamlarindan iligkisel olmayan
ozerklikleri ya da kapaliliklar [closure] tizerinde vurgusu
digtiniildiigiinde, bigimciligin diigiik bir itibara sahip oldugu
estetik ¢evrelerinde, hatta bagka zeminlerde bize yakinlik
besleyenler arasinda bile nesne yonelimli diisiinceye yonelik
bir tiir ihtiyatin bulunmasi sagirtici degil. Onde gelen Deleu-
zeciilerden Claire Colebrook, yiiksek sesle, NYO'nun edebiyat
elestirisinin, bigimciligin aym1 hamam aym tas siirdiiriilme-
sine karsilik geleceginden endise ediyor.® Carnegie-Mellon
Universitesi'ndeki dostum Melissa Ragona, bu kitabin kapa-
gin1 sosyal medyada ilk kez paylastigimda soyle tepki verdi:
“Clement Greenberg tartigilan eski giinlerden Joseph Beuys
tartiymaya dogru saglam hareket!™ Birkag ay evvel, daha gok
Miinih’te yasayan sanat¢1 Hasan Veseli, aslinda olumlu bir
e-postay1 sanat iizerine ge¢mis yazilarim hakkindaki su ¢e-
kinceleri ifade etmek iizere yarida kesmisti:

Sanat¢1 dostlarimla ben, senin meseleni (arka plan, diizliik) anlasak
da, nigin habire Greenberg’ten bahsettigini anlayamiyoruz. Geriye
doniip bakinca, onun yazilari son kullanma tarihini, (muhtemelen
konuya dair problemleri, sanati salt bir bigimci uygulama kilmasi
yiiziinden) o seyleri yazdiginda zaten gegmis gibi geliyor. Bugiiniin
perspektifinden, kayda deger elestirmenler, Rosalind Krauss, David
Joselit, Hal Foster, Arthur Danto gibi kisiler...°

Greenberge devam eden diigkiinliigiimde, onun sanat
diinyasindaki elestirmenlerine nazaran azinliktayim. Yine de
ondan “habire bahsetmek” igin eksiksiz iyi sebepler oldugu-
nu soyleyerek yanit verecegim; teorileri, en ileri olma pres-
tijini yarim yiizyll 6nce kaybeden bir sanat tiiriiyle
baglantili gériinse ve bazi teorilerinin yanls oldugu gosteri-
lebilse bile. Gordiigiim kadariyla mesele su ki baz1 edebiyat
elestirmenlerinin de kendi alanlarinda 6ne siirdiikleri gibi,
bigimcilik 6ziimsenip iistesinden gelinmek yerine, bir nok-

8. Claire Colebrook, “Not Kant, Not Now: Another Sublime”, s. 145.
9. Melissa Ragona, sahsi iletisim, 5 Agustos 2017. Ragonanin izniyle alind1.
10. Hasan Veseli, sahsi iletigim, 4 Aralik 2016. Veseli'nin izniyle alind1.
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tada Oylece reddedilip terk edildi.!’ Felsefede de benzer bir
sey, 6zerk seylerin yaliimini vurgulayan bir bagka teorinin,
tiim insani erisimin Gtesindeki kendinde seylere dair sevil-
meyen Ogretinin bagina geldi. Burada Alman filozof Imma-
nuel Kant'in uzun golgesine girmis bulunuyoruz ki onun i¢
bityiik Elestirisi, sirasiyla metafizik, etik ve estetikteki bigim-
ci dayanak gibi goriiniiyor. Tekrar tekrar ortaya gikan “6zerk-
lik” teriminin uygun bir bi¢imde merkezinde oldugu Kantg1
bigimciligin, yeniliklerin ve eksikliklerin ilgi ¢ekici bir kom-
binasyonundan olustugunu gorecegiz. Eksiklikler, 6zerkligin
dogas: geregi “burjuva” ya da “fetigist” olduguna dair bos
iddia gibi derme ¢atma yontemlerle atlatilmak yerine ele
alinip 6ziimsenene dek, —kaderleri yaygin olarak inanilandan
daha yakindan bagl olan- felsefe ile sanatlarin, hepi topu,
bi¢imci iddialara yonelik ironik bir kiigiimseye karsilik gelme
riski var.'? Bunun, ilk bi¢imcilik sonrasi felsefe olan (ve daha
ziyade Alman Idealizmi olarak bilinen) felsefede ve 150 yil
sonra bi¢imcilik sonrasi sanatta tam olarak meydana gelen
sey oldugunu 6ne siiriityorum. Iki durumda da bigimcilige
yasaklanmig bulunan mithim yeni imkanlar elde edildi fakat
gok daha biiyiik kritik bir yenilik kaybedildi. Bu kitabin en
genis iddialarindan biri, felsefede ve sanatlarda, 6zerk ken-
dinde seylerin ayan beyan kucaklanmasi olmadan hig¢bir
ilerlemenin olmayacagdir. Ustelik, Freid'in teatralligi sanat-
tan kovmaya yonelik anlagilir dilegine ragmen, bu noktanin
sasirtic teatral sonuglarin1 ¢ikarmamiz gerekiyor. David
Wellbery, olaganiistii gosterigli bir retorikle Fried'in konu-
munu yeniden ifade ediyor:

Sinir bozucu bir 6zlemin (esasen “teatral”) kigkirtmas, bir ekleme-
li dizinin asla elde edilemeyecek sekilde tamamlanmasina y6nelik

11. Ozellikle bkz. Carline Levine’nin muhtesem kitab1 Forms.

12. Hal Foster’in, The Return of the Real, s. 108-109'da “fetisist” mecazina s1-
kistirilmasindan daha az degil. Ayrica bkz. Foster'n, NYO miittefikleri Jane
Bennett ile Bruno Latour’a Hal Foster, Bad New Days, 5. Boliimdeki ilgili sal-
dinilar1. Bagka bir yakin zamanl 6rnek, JJ. Charlesworth ile James Heartfield'in
“Subjects vs. Objects” metninin ikinci paragrafinda bulunabilir. Nesneler
hakkindaki gergekgiligin bir fetigizm bigimi oldugu iddiasina genel bir yanit
i¢in, bkz. Graham Harman, “Object-Oriented Ontology and Commodity Fe-
tishism”.
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bas dondiiriicii bir tasinma duygusu, esasinda sanatsal olmayan bir
biling bigimini ortaya ¢ikarir. Digiince, esere-igsel farkhilagma,
netlik ve kendi kendine ayakta kalma bagarisi, esrarengiz bir sekil-
de tahrik edilen, devasa bir boslugun iirpertisi ugruna feda edilir.”

Hadi “esrarengiz bir sekilde tahrik edilen devasa bosluga™
kars1 birlik olalim. Yine de ben hala, Wellbery’nin tiksinir
goriindiigii Richard Wagner’in operalarinda epey bir estetik
deger buluyorum. Bu kitapta savunulan teatrallik fikri, histe-
rik melodramin teatrallik fikri degildir.

Bu temalarla mesgul olmaya 2016da Dantes Broken
Hammer’da [Dante’nin Kirik Cekici], ilk kismi Dante
Alighieri’nin Ilahi Komedi’sine adanan, ikinci kismi ise en
gayri Danteci figiir olan Kant'in diisiincesine meydan okuyan
bir kitapta basladim.'* Bahsedildigi tizere, 6zerklik belki de
Kant’in terimlerinin en merkezi olanidur, Elestiri’lerinin tigii-
niin tamaminin da ana iggoriilerini oldugu gibi birlestirir.
Kant’in metafizigi, bilinemez kendinde seyi, herhangi bir
dogrudan bigimde erisilemez olarak karakterize eder; bu
numenal seyin karsiti, saf mekan ve zaman goriileri ile anlama
yetisinin on iki kategorisine gore yapilandirilan insan diisiin-
cesidir.'” Bu alanlarin her biri 6zerktir, Kant, ilk din degisti-
renler dalgasinin ustaya saldirmasina sebep bir tutarsizlikla,
kendinde seyden ¢elisik bicimde goriiniisler diinyasinin ne-
deni olarak bahsetse bile.'s Etikte, Kant'in bigimcilige baglili-
g1acikca beyan edilir.'” Bir eylem velev ki herhangi tiirde bir
digsal 6diil ya da cezalandirmayla giidiileniyorsa etik degildir:
Ister Cehennem korkusu, iyi bir itibar arzusu, ister kara vic-
dandan sakinma istegi olsun. Bir edim yalnizca kendi nami-
na, tiim rasyonel varliklar1 baglayan bir 6deve uygun olarak
icra ediliyorsa etiktir. Teknik terimlerle ifade edilirse, etik
“yaderk” [heterenomous] degil, “6zerk” [autonomous] olma-

13. David E. Wellbery, “Schiller, Schopenhauer, Fried”, s. 84.

14. Dante Alighieri, The Divine Comedy.

15. Immanuel Kant, Critique of Pure Reason, Prolegomena to Any Future Me-
taphysics.

16. Klasik 6rnek sudur: Salomon Maimon, Essay on Transcendental Philo-
sophy.

17. Immanuel Kant, Critique of Practical Reason, Groundwork of the Metaph-
ysics of Morals.
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lidir. Baglamsal incelikler Kant'in etiginde higbir rol oynamaz:
En meshur 6rneginde, yalan soylemek niyetlerin en iyisiyle
yapilsa ve en hayranlik uyandirici sonuglara yol agsa bile
hakli ¢ikarilamaz. Aslinda baglam, bir edimin etik sayilmasi
i¢in kesinlikle diglanmasi gereken seydir.

Bu bizi Kant’in sanat felsefesine, bigimciligin bir diger
zaferine getiriyor, felsefenin bu kisminda tam olarak bu keli-
meyi kullanmasa bile.'® Giizellik de, etik eylemlerle ayni bi-
¢imde miistakil, herhangi bir sahsi kabul edilebilirlikle
iliskisiz olmalidir. Burada da etikte oldugu iizere, Kant i¢in
mevzubahis olan kendinde seyden daha fazla dogrudan kav-
ranabilir olmayan ve kriterler veya literal nesir betimlemeler
bakimindan hi¢ de agiklanamayan sanat nesnesi degildir.
Bunun yerine, giizellik tiim insanlarca paylagilan transandan-
tal yargi yetisini alakadar eder; yargi yetisi de, begenisi yete-
rince gelismis birinin neyin giizel oldugu hususunda hemfikir
olmas: gerektiginin garantorii olarak hizmet eder. Aynis yii-
cenin deneyimi igin de ileri siiriiliir, ister sonsuzca biiyiik bir
seye (gece gokyiizii, denizin enginligi) dair “matematiksel”
bigimde ister sonsuzca kudretli bir seye (ezici bir tsunami,
niikleer bir silahin infilaki) dair “dinamik” bigimde meydana
gelsin. Kant burada bir kez daha, yiicenin goriiniirdeki yiice
varliktan ziyade ger¢ekte bizim hakkimizda oldugunu kabul
eder, zira yiicenin kritik 6zelligi, bizim sonlu kendiliklerimizi
sonsuz bir bityiikliigiin deneyimiyle ezmesidir.

Yine de Kant, bigimciligin iki epey farklianlamini, modern
felsefe ile sanat teorisinin olumsuz bir anlamda kaderini be-
lirleyen bir bigimde birbirine karistirir. Hakikatin etigindeki
onemli gekirdegi yeterince agik olmali: Herhangi bir verili
edimin itiraf edilmemis giidiilerden 6zgiir oldugundan tii-
miiyle emin olamasak da amaci 6diil kazanmak ya da cezadan
kaginmak olan bir eylem gergekte etik bir edim degildir. Bu-
radan estetiginin miithim hakikatini tanimak igin kiigiik bir
adim kafi: Bir sanat eseri, sadece bizi tatmin ettigi ya da gu-
rurumuzu oksadif1 igin giizel degildir, mesela Virgiliousun
Aeneid’inda kendi siilalesine yonelik siddetli vgiiyii okuyan

18. Immanuel Kant, Critique of Judgment.
26



Augustus Ceasar durumunda.'® Buna ragmen, Kant'in 6zerk-
ligi tesis etmek amaciyla neyin neyden ayrilmas: gerektigine
gelince, iddiasinda fazlaca spesifik oldugunu ileri siiriityorum.
Neredeyse tiim Batili modern filozoflar gibi onun igin de,
gergekligin iki temel unsuru bir yanda insan diisiincesi diger
yanda diger her seydir (yani “diinya”) ve birbirini kirletmek-
ten korunmasi gerekenler bilhassa bu iki alandir. Bu duyarli-
liga muhalefetimde, Fransiz filozof Bruno Latour'un Biz Hi¢
Modern Olmadik’taki insan ve diinya denen iki ayrik sahay1
yalitmaya ve saflagtirmaya yonelik imkénsiz girisim olarak
modernlik yorumunu takip ediyorum.?

Her haliikarda, Kantla alakali ana problem onun insanla-
r1 geri kalan her seyden ayirmak yoniindeki bigimci takintisi
ise, entelektiiel tarihte ona en az benzeyen biiyiik figiiriin
hangisi oldugunu biliyoruz. Bu, insanlar1 diinyadan ayirmak
degil, aksine onlar1 miimkiin oldugunca siki bigimde birbi-
riyle kaynastirmak isteyen Dante olacaktir.?! Dante’nin koz-
mosu, birinin bir seye yonelik tutkusu anlaminda sevgiden
olugmastylameghurdur: Ister iyi ister kétii isterse alenen sey-
tani olsun. Dante i¢in gercekligin temel birimleri 6zgiir 6zerk
ozneler degil, cesitli tutkularinin hedefleriyle kaynagmis ya
da bundan ayr1 kalmig ve Tanri tarafindan buna gore yargila-
nan 4sik faillerdir. Iste Kant bu anlamda mitkemmel bir anti-
Dante’dir: Sanatta oldugu kadar etikte de soguk bir
kayitsizlig1 tesvik eden biri, zira bagka tiirliisii diisiince ile
diinyayi, Kant’a gore bu ikisi ne olursa olsun ayr1 tutulmasi
gerekirken kaynastirmak olacaktir.

Renkli Alman filozofu Max Scheler, hayranlik uyandiran
Kantg etik elestirisinde, felsefe i¢in epey bir 20. yiizy1l Dante’si

19. Virgil, Aeneid.
20. Bruno Latour, We Have Never Been Modern. Modernligin —ya da en azin-
dan yozlagmus bigimlerinin— onu diigiincenin diinya ile uygunsuz bir sekilde
karigmas: olarak ters yonde okuyan bagka bir yorumu vardir. Bu yorum, Qu-
entin Meillassoux’un “korelasyonculuga” kars1 Sonlulugun Sonrasrndaki de-
gerli polemiginde bulunabilir; bu yine de Latour’un, gergekligin iki temel
bilegeni olarak diisiincenin ve diinyanin modernler igin gegerli oldugunu ka-
bul eden konumuna benzemektedir. Bu kitapta Meillassoux’un “saf olmayan”
versiyonundan ziyade Latour’un “saflik” yorumuna veya modernligine odak-
lanacagim zira Latourcu durug, Kant’in estetigi ve sanattaki bigimcilikle daha
ilgilidir.
21. Dante, The Divine Comedy, La Vita Nuova.
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gibi goriiniir. Scheler, Kant'in etigin miistakil olmasi ve belli
“kiymetler ile amaglar1” elde etmede salt bir arag olmamasi
gerektigi hususunda hakli oldugunda israr ederken, Kant'in
evrensel 6dev ¢agrisinin “yiice boglugu” dedigi sey karsisinda
kuskulu durur.?2 Scheler’in alternatif modeli, Kant'in teorisin-
de eksik olan en az iki dikkat gekici 6zellik gosterir. ilkin, etik
insan diisiincesine igsel bir 6dev meselesinden ziyade birinin,
ister uygun ister uygunsuz bi¢imde olsun sevdigi ya da nefret
ettigi seylere dair bir degerlendirme meselesidir: Bir ordo
amoris ya da tutkularin sira diizeni.?* Ikinci olarak Scheler,
Kant1n etigini fazla ezici bir sekilde evrensel bulur, zira her-
hangi bir sahsin, ulusun ya da tarihsel donemin yalnizca ona
ait 6zgiil bir etik ¢agris1 bulunur. Daha genel olarak, Scheler’in
teorisi, etigin temel biriminin diinyadan yalitik bigimde dii-
stinen bir insan olmadigini ag1ga vurur; aksine, etigin birimi
insani etik fail ile sevmeye ya da nefret etmeye yetecek kadar
ciddiye aldig1 seyden miitesekkil bir bilesim veya karmadir
[hybrid] (ikincisi Latour’un terimi). Etik 6zerklikboylece yeni
bir anlam kazanir: Artik insanlarin diinyadan ayriklig: degil;
fakat herhangi bir 6zgiil insan-diinya kombinasyonunun onu
gevreleyen her seyden ayrikligi. Bunun Fransiz filozof Quen-
tin Meillassoux’un kisaca “korelasyonizm” olarak adlandirdi-
g1 seye bir gerilemeye karsilik gelmedigine dikkat edin; yani,
bizim herhangi birinden yalitik bir sekilde konusmamizi red-
dederken diisiince ile diinya arasindaki eglenik [correlative]
iligkiye odaklanan tiirde bir modern felsefeye. Evvela hem
insanlar hem de onlarin sevdikleri nesneler onlarin iligkile-
rinden bagimsiz kalir, zira ikisi de bu iligkilerce tiimiiyle tii-
ketilmez. Daha da 6nemlisi, insan ile nesne arasindaki etik
iliskinin kendisi, ger¢ekligi timiiyle bu unsurlarin ikisi ya da
herhangi bir di§ gézlemci tarafindan tiimiiyle kavranamayan
yeni bir 6zerk nesnedir. Gergek bizi agagidan atlattig kadar
yukaridan da kucaklar.

Bu etik dolambacin sanatla alakasi belki de simdi a¢ik ola-
caktir. Bana yakin zamanlara dek, sanatta Kantin estetigini
benzer bir zeminde elestirecek Scheler benzeri bir figiir var

22. Max Scheler, Formalism in Ethics and Non-Formal Ethics of Values.
23. Max Scheler, “Ordo Amoris”
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olmamug gibi goriinmiistii. Fakat artik Fried'n bu ige uygun
bir insan oldugu agik goriiniiyor. Fried'1n “kapilma” [absorp-
tion] kavraminin temelde, sanat eserinin unsurlarinin seyre-
deneilgisizliklerini temin eden bir “kapanmayla” neticelenecek
sekilde birbiriyle mesgul ederek, bizi sanat eserinden bir me-
safede tutmaya doniik Kantgi gabayi icra eder goriindiigi
yeterince dogrudur. Yine de Fried’in agiklamasinda bile bu
yalnizca, -filozof Denis Diderot'nun teorilestirdigi tizere- bir
dizi 18. —ve erken 19.- yiizyil teatrallik karsit1 gelenekten res-
sam ile Caravaggio gibi belli ¢1gir agan 6nciiler igin dogrudur.**
Zira bizzat Fried gostermistir ki Jacques-Louis David'in eseri-
nin ardindan herhangi bir resmi diipediiz teatral ya da teatral-
lik kargit: olarak okumak giderek zorlagir ve Eduard Manet'in
miihim kariyerinde, bir resim iin seyirciyi olumsuzlamak ve
ona sirtin1 donmekten ziyade, onunla yiizlesmek ve tanimak
ihtiyac1 asikar hale gelir.>

En az etik kadar estetikte de, Kant, kayitsiz seyircileri te-
maga ettikleri nesnelerden ayirmada israrcidir. Greenberg ile
Fried'in, denklemin insan tarafini ¢ikartirlarken bizden sanat
nesnesine odaklanmamiz: isteyerek tam tersi sekilde hareket
etmeleri kayda degerdir. Bu durum Greenbergin Humecu
emprisizme yakin bir sey lehine Kantin sanata yonelik tran-
sandantal yaklagimini reddinde ve elbette, Fried’in teatrallige
doniik nitelikli olsa da hiddetli hognutsuzlugunda gériilebilir.*
Kantin Greenberg ve Fried ile paylastig: sey, 6zerkligin, bil-
hassa son derece 6zgiil tek bir 6zerklik anlamina gelmesi
gerektigiydi: Insanlann diinyadan 6zerkligi. Muhtemelen bu
fikir, Fried’in, her biri Kant¢1 insan-diinya ayrimini diizlegtir-
meye adanmig Latourcu fail-ag teorisi, Jane Bennett’in vital
materyalizmi ve bizzat NYO gibi yakin zamanli felsefi egilim-
lerden duydugu huzursuzlugu agiklayabilir.?’ Schelerin Kant-
¢ilik kargit1 etiginin estetikteki benzeri, estetigin temel
24. Denis Diderot, Diderot on Art, 1. ve II. Cilt; Michael Fried, The Moment of
Caravaggio.
25. Michael Fried, Absor ption and Theatricality, Manet’s Modernism.
26. Clement Greenberg, Homemade Esthetics; Michael Fried, Art and Ob ject-
hood.
27. Bkz. Bruno Latour, Reassembling the Social ve Jane Bennett, Vibrant Mat-
ter. Bu meseleyi Frieda, 10 Subat 2018de, Los Angelesa ziyareti sirasinda
agma firsatim oldu ve kendisi yanitinda faydal bigimde dogrudandi.
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biriminin ne sanat nesnesi ne de onu seyreden oldugu; fakat
daha ziyade tek bir yeni nesne olarak kombine olan ikisi ol-
dugu goriisii olacaktir. Fried'in bu tiirden bir fikre teatrallik
karsit1 zemindeki muhtemel diigmanligina ragmen, sasirtict
bigimde bu fikri kendi tarihsel ¢aligmalarinda benimsemeye
yaklastigin gorecegiz. Her ne kadar sonunda Fried’in kina-
dig teatrallige epey benzer bir seyi onaylayacak olsam da bu,
sanat eserinin 6zerkligini hi¢cbir sekilde mahvetmez, zira eser
ile seyirciden miitesekkil bilesik varlik herhangi bir digsal
pratik veya sosyopolitik amaca tabi olmayan miistakil bir
birimdir. Bu kugkusuz tuhaf netice, estetikteki bir dizi tipik
bigimci ilkeden kurtulmamizi gerektirecektir, her ne kadar
bigimcilik sonrasi sanatin terk etmeyi uygun buldugu ilkeler
olmasalar da. Ayn1 zamanda, felsefe adina birtakim yeni ve
mithim miilahazalara yonlendirilecegiz.

1. Bolim (“NYO ve Sanat: Ilk Ozet”) NYO estetik teorisi-
nin genel bir taslagini veriyor, burada sanat, gergek nesneler
(GNe) dedigimiz seylerle onlarin duyusal nitelikleri (DNi)
arasinda bir yarig etkinlestiriyor olarak tasavvur ediliyor. Bu
bizi, epeydir modasi1 ge¢mis giizellik fenomenine geri gotii-
riiyor ki giizelligi, ebedi diiymaniyla karsithk icinde kavriyo-
ruz: Cirkinlik degil fakat literal olan. Metaforun bilhassa agik
bir teatral yapis1 oldugu ortaya ¢ikacak olsa da metaforun
incelenmesi, literalizmde neyin yanlis oldugunu anlamanin
en kolay yoludur ve bunun en az edebiyat kadar gorsel sanat
alani i¢in de miithim igerimleri haizdir.

2. Bolim (“Bigimcilik ve Kusurlar1”), Kant'in Yarg: Yetisi-
nin Elestirisi eserine dair daha ayrintili bir gezinti sunuyor.
Bu boliimiin amaci, modern estetigin bir¢ok bakimdan em-
salsiz olmaya devam eden bu temel kitabinin giiglii ve zayif
yanlarini agik¢a ortaya koymaktir. Bu kitap tizerine bol mik-
tardaki tartiymaya ragmen, Kant'in estetik teorisinin, iistesin-
den gelinmektense gormezden gelindigini iddia edecegim;
tam da bu sebeple, o, kagak uydulari yakalayan bir kara delik
gibi bizi kendi igine ¢ekmeye devam ediyor. Diger seylerin
yaninda, Kant’1in giizel ve yiice arasindaki ayriminin gegerli
olmadigini iddia edecegim. Aslinda, Kant'n yiiceyi mutlak
olarak biiyiik ya da kudretli olarak tanimlamasini izledigimi-
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zi varsayarsak, yiice diye bir sey yoktur. Timothy Morton'un
Hipernesnelerde gosterdigi iizere, mutlaklar ve sonsuzluklar
s6z konusu oldugunda derinlemesine insan merkezci bir sey
vardir; ki bunu kabul edecek ilk kisi, sasirtic1 derece insan
merkezli ylice yorumunu diisiiniirsek, Kant olabilir.” Sonsuz-
luk, yakin zamanlarda, Alain Badiou ile 6grencisi
Meillassoux’un ¢aligmalarinda, sonlu 6tesi matematikgisi Ge-
org Cantora ilgi gekici ortak borglar1 vasitasiyla felsefeye geri
donmiistiir.?® Yine de sahsen Morton’la, ¢ok bityiik sonlu
sayilarin sonsuzluktan daha bityiik bir felsefiilgiyi haiz oldu-
gu konusunda hemfikir olmaya egilimliyim. Giizelligin belli
tiirleri, nihayetinde var olmayan yiiceye imkénsiz bir gegis
yapmaksizin, NYOda “hipernesnel” mefhumuyla yer degis-
tiren devasa sonluluklarin bir deneyimini saglayabilir.

3. Boliim (“Literal Degil, Teatral”), bigimci terimini siirek-
lireddetmesine ragmen bigimci gelenekteki yasayan en mithim
figiir olan Fried’in eserini ele aliyor. Fried'in literalizm elesti-
risinin, o “literal”i NYOdan daha kisith bir anlamda kullansa
da, alt edilemez oldugunu iddia edecegim. Literalist kraterin
kiyisina gok yaklagan herhangi bir sanat, sanat olarak ¢6ziin-
me riskine ragmen, ondan sakinmanin bir yolunu bulmalidir:
Dada’nin s6zde kardesi Siirrealizmin olmasa da Dada’nin
ylizlestigi bityiik problem budur. Fakat Fried literalizmi teat-
rallikle eslese de, ben bu ikisinin kutupsal karsitlar oldugunu
ileri siirliyorum. Gergekten de, sanatin literalist yikimindan,
sanati yagama getiren teatrallik disinda higbir yolla sakina-
mayi1z. Bir seyirci olmaksizin sanatin da olmadigini diisiiniir-
sek, Fried igin teatralligin diipediiz sakinilabilen bir sey
olmamasinda fazladan bir karmagiklik bulunur. Yine de, bir
¢agdas sanat elestirmeni olarak konustugu zaman “teatral”
sifati, Fried'in, onu etkilemeyi bagaramayan eserler icin seg-
tigi sifat olmaya devam eder ve ben onu bu kullaniminda
takip etmiyorum.

4. Boliimde (“Tuval Mesajin Kendisidir”) Greenberge do-
niiyor, onun giiglii diiglinme bigimine has sinirlamalara odak-
lantyoruz. Giderek akademiklesen yanilsamaci [illusionist] tig

28. Timothy Morton, Hyperobjects, s. 60.
29. Alain Badiou, Being and Event; Meillassoux, After Finitude.
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boyutlu resim geleneginden uzaklagan modernist avangard,
mecrasinin temel diizligiinii kabul etmek zorunda kaldi: Arka
plan tuvalinin diizliigiinii. Diiz arka plana gegisin en az iki
sonucu oldu. Birincisi, Greenberg’in resimsel igerigi tutarli
bir sekilde karalamasidir ve bunu derinlik yanilsamas: ileri
sirmeye devam eden salt literal bir anekdot bularak reddetme
egilimindedir. Ikincisi, hi¢ degilse bile nadiren belirtilen,
tuval arka plan mecrasinin diizliigiiniin de pargalardan yoksun
bir teklik [oneness] olarak ele alinmasidir. fkinci hususta,
Greenberg, diinyanin yiizeyini ve onun gesitli goriiniir var-
liklarina ontolojikten ziyade “ontik” diyerek alay eden, leke-
lenmis ama 6nde gelen filozof Martin Heidegger ile pek ¢ok
ortak noktaya sahiptir. Heidegger ayrica, Varhigi ¢ok sayida
miinferit [individual] varhga 6nceden dagilmis olarak tasav-
vur etme konusunda rahatsiz edici bir isteksizlik gosterir,
bunlarin ¢oklugunu yalnizca insan deneyiminin bir baglagimi
[correlate] olarak tasvir etme egilimindedir. Greenberg'i re-
simsel igerigin 6nemini kavramaktan alikoyan sey, bu 6nyar-
ginin bir bigimidir.

5. Boliim (“Yiiksek Modernizmin Ardindan”), Greenberg
ve Fried tarafindan savunulan Yiiksek Modernizmin en be-
lirgin reddedilme bigimlerinden birkagini ele aliyor. Burada,
bu kitabin diger béliimlerde miithim bir rol oynamayanlara
odaklanacagim. Oncelikle, Greenberg'in iki ¢agdasi, genel-
likle rakipleri olarak resmedilen Harold Rosenberg ile Leo
Steinberg iizerine bir seyler soylenmeli. Ardindan en yakin
tarihli figiirler olan T.J. Clark’a, Rosalind Kraussa ve Jacques
Ranciére’ye doniiyorum; gergi zorunluluk olsa da her bir fi-
giirii ele aligim, goriiglerimin onlarinkinden nerede farklilas-
tigina dair yalnizca kaba bir isaret verebilir.

6. Boliimde (“Dada, Siirrealizm ve Literalizm”), Greenberg’in
kafa karistirici, Dada ve Siirrealizmin ikisi de “akademik”
sanat bigimleridir, iddiasina déniiyoruz. Iki hareketi de ayn1
sekilde ele almanin problemi, saygisiz muhalefetin ortiisen
akimlari olarak kiiltiirel tarihte genis 6lgiide baglantili kalsa-
lar da bizzat Greenberg'in ilkeleriyle karsit yonlere gitmeleri-
dir. Siirrealistler, dikkatimizi hayret verici igerige ¢ekmek
tizere 19. yiizyil yanilsamaci resminin geleneksel mecrasini
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siirdiiriirlerken, Duchampg1 Dada neyin gegerli bir sanatsal
nesne sayllabilecegine dair algimiza bir meydan okuma giri-
simi i¢inde hayal edilebilir en bayag1 nesneleri (bisiklet teker-
legi, sise askis1) one siirer. Heidegger’in felsefesinden bir
analoji kullanirsak, Dada ile Siirrealizmin, Bat1 sanatinin ta-
rihinden radikal ayrilmalar olmadiklarim savunurken, litera-
lizmin pargalanmasini ele alma bigimleri konusunda taban
tabana kargit olduklarini iddia edecegim.

7. Boliim (“Tuhaf Bigimcilik”) kitaba bir son veriyor. Once,
sanatin mevcut durumunu son derece bilgili bir gézlemcinin
inceledigi kadariyla ele aliyoruz: Hal Foster. Sonra, ilk alt1
boliimiin en siradis1 iddiasinin seyirci ile eserin teatral olarak
yeni, ligiincii bir nesne kurdugu iddias1 oldugu diisiiniiliirse,
bu béliim bu fikrin igerimlerinin neler olabilecegini soruyor.
“Tuhaf” terimine gelince, bu terim bos bir kigkirtma degil,
NYO tarafindan H. P. Lovercraft'in kurmacasindan ¢ikartilmig
teknik bir terimdir. Tuhaf bi¢imcilik, ne nesneye ne de 6zne-
ye mahsus olup, onlarin birliginin haritalanmamis igerisine
mabhsus bir bi¢imcilik tiiriidiir.
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1
NYO ve Sanat
Ik Ozet

NYO’nun temel ilkelerini incelemekle baglayalim, zira bu
kitabin tiim okurlarinin bu meselelere agina oldugu varsay:-
lamaz. Nesne yonelimli felsefe, iki boliinme eksenine dayanur;
bunlardan biri elestirmenlerimiz ve hatta bazen destekgile-
rimiz tarafindan genellikle gsrmezden gelinir. Ilk ve en iyi
bilinen eksen, NYO'nun nesnelerin geri cekilmesi [withdrawal]
ya da alikonulmas: [withholding] olarak atifta bulundugu sey
arasindaki farki ilgilendiriyor. Bir ¢eki¢ ya da mum bize su-
nulur, yine de bunlar, bize sunulduklarindan fazlasidir. Bu
fikir, numen ile fenomen yahut kendinde sey ile goriiniig
arasindaki ragbet gormeyen Kantg1 yarig1 sadece tekrar edi-
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yor gibi goriinebilse de, NYO, kendinde seyin sadece diinya-
ya dair insan farkindaliina musallat olmadigina; fakat
ayricainsan olmayan geylerin birbirleriyle nedensel iligkile-
rinde bile bulunduguna dair kritik bir déniim noktas: ekler.
Kant’tan beri sayisiz diigiiniiriin, bilhassa Heidegger'in, diin-
yanin ona dair algimizin ya da teorilestirmemizin 6tesinde-
ki bir fazlaligina, artikligina ya da bagkaligina yer verdigi
dogru olsa da bildigim kadariyla higbiri bu tiir bir bigimlen-
memis tortunun insanlarin dahil olmadig iligkilerde de var
oldugunu gérmemistir. ikinci ve siklikla unutulan eksen,
nesneler ile nitelikleri arasindaki baglantiy ilgilendirir ki
NYO bu iligkiyi alisgitlmadik sekilde gevsek olarak ele alir. Bu
eksen, David Hume’un felsefesinde oldugu iizere, nesnelere,
niteliklerinin demetinden ibaret bir seylermis gibi muamele
eden yaygin empirist egilime kars1 koyar, sanki “elma” alis-
kanlikla birbirine baglanmis bir dizi elle tutulur 6zelligin
ortak bir lakabiymus gibi.! Bir araya geldiginde, bu iki eksen
NYO’nun kozmosta meydana gelen her seyi aydinlatmasi igin
istifade ettigi bir dortlii yapiya yol verir, bunlar ister sanatta
ister bagka yerde olsun. Bu noktalar1 agikliga kavusturmanin
en iyi yolu, en yakin tarihli bityiik Avrupal: filozoflardan
ikisiyle baglamaktir: fenomenolog Edmund Husserl ve onun
sapkin varisi Heidegger.

Heidegger'in I¢goriisii: Sakli Olan ve Agiga Cikan

Kant, on yildan kisa bir siirede yayimlanan bir biiyiik eser-
ler tgliisii ile felsefi bir devrim baglatti: Saf Aklin Elestirisi,
Pratik Aklin Elegtirisive Yarg Yetisinin Elestirisi. Bu kitaplarin
konusu sirastyla metafizik, etik ve sanat olarak 6zetlenebilir;
fakat tigiincii kitap biyolojideki temalar1 da ele alir. Su an igin,
Saf Aklin Elegtirisine odaklanalim. Kant'in merkezi fikri, ay-
rica goriniisler ile kendinde seyler olarak da bilinen fenomen-
lerile numenler ayrimudir; fakat bazi akademisyenler bu terim
giftleri arasinda ince ayrimlar yapar. Kant kendi onciillerini
“dogmatik” felsefeye adanmis olarak goriir, dogmatik felsefe
gercekligin nasil oldugu hakkinda rasyonel akil yiiriitme ara-
ciligryla kesin yanitlar temin etme girisimi anlamina gelir.

1. David Hume, A Treatise of Human Nature.
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Ornegin bunlar arasinda insan 6zgiirliigiiniin ya var oldugu-
nu ya da var olmadigini, fiziksel maddenin ya boliinmez
pargaciklardan olustugunu ya da olugmadigini, zaman ve
mekéanin ya bir baglangica ve sona sahip oldugunu ya da ol-
madigini yahut Tanrinin ya var olmak zorunda oldugunu ya
da var olmasina gerek olmadigini ispatlama girisimleri yer
alir. Kant bu dort temay1 “gatigkilar” bashg altinda toplar ve
bunlardan herhangi biri igin felsefi kanitlamada bulunma
girisiminin manasiz oldugu sonucuna varir, zirabunlarin bir
ya da diger yondeki ¢oziimleri, dogrudan insan farkindahigi-
nin sinirlarinin 6tesine uzanmaktadir.

Kantin dogmatizme saldirisi, insanin bilgi yetisinin sonlu
oldugu iddiasina dayanir. Diinyaya tiim insani erigim, mekanin
ti¢ boyutu ile tersinmez zaman boyutunda ve gergeklige dair
insani deneyimimizi tanimlayan on iki temel “kategorinin”
gercevesinde vuku bulur: Rastgele olaylardansa neden ve etki,
bir ve ¢ok arasindaki ayrim ve bildigimiz haliyle diinyaya dair
bu tiirden diger temel 6zellikler. Fakat insan oldugumuz ve
bu yiizden diinyayla 6zgiil bir insani bi¢imde kargilagtigimiz
disiintldiigiinde, deneyimimizin kogullarinin, diinyaya eri-
simimizin diginda oldugu haliyle diinyaya uygulanip uygula-
namayacagini bilmenin higbir yoluna sahip degilizdir. Belki
Tanr1 ya da melekler zaman ve mekanin olmadig: ya da ne-
densel iliskilerden yoksun bir diinya deneyimler. Kant'in ken-
di agiklamalarinin 6tesine gidersek, aynisi belki hiper-akilli
uzaylilar ya da hatta gesitli hayvan tiirleri i¢in de gegerli ola-
bilir. Insan sonluluguna tutsakligimiz, aklin iddialarini sinir-
lamak zorunda oldugumuz anlamina gelir; felsefe artik bizden
ayn gerceklik ya da “agkin” olan hakkinda olamaz. Bunun
yerine, felsefe kendisini diinyaya tiim insani erigim igin ge-
cerli olan temel kogullar1 belirlemekle sinirlandirmalidir. Bir
agidan kafa karistirici sekilde, Kant bu kogullara “transandan-
tal” der, yani talihsiz bir sekilde “agkin™a [transcendent] fazla-
ca yakin bir kelime kullanir ki onun tiimiiyle farkl bir sey
anlamina geldigini gérdiik. Dogmatik filozoflar agkin gergek-
ligi dogrudan ele alma iddiasinda bulunmugken, Kant yalniz-
ca transandantale erisimimiz oldugunda 1srar eder.

1780’lerden beri neredeyse tiim biiyiik Batil filozoflarin
kariyerleri Kant1 6ziimsemeleriyle belirlenmigken, Kant'in
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merkezi kendinde sey iddiasinin neredeyse evrensel olarak
reddedilmis olmasi ironiktir. Bilinemez numen, Friedrich
Nietzsche'nin felsefesinde oldugu gibi ¢ogu kez, aslinda kut-
lamamiz gereken bedenlerin, zevklerin ve yagami onaylayan
kuvvetlerin diinyasina iftira atan Platonculugun veya Hiris-
tiyanligin kalint1 bir bigimi olarak kiiglimsenmistir. Yine de
Kant'in daha dogrudan varisleri, ].G. Fichteden G.W.E. Hegele
uzanan Alman Idealistleri denenler, bizzat Kant'in gergevesi
icinden miithim bir itirazda bulunurlar. Yani, eger diisiincenin
disindaki bir kendinde seyi diisiindiigimiizii iddia edersek,
bunun kendisi bir diigiincedir; bu bakis agisindan Kant daha
sonralar1 “performatif geliski” denecek bir sey islemis goriiniir.?
Zira diisiincenin digindaki bir seyi diisinmenin kendisi bir
diisiincedir, goriiniis ile kendinde sey arasindaki ayrimin
kendisinin, tiimiiyle diisiincenin sahasinda kapsandig1 ortaya
gikar. Bu akil yiiriitme ¢izgisi, Hegel’e, kendi felsefesi i¢in yeni
tiirden bir “sonsuzluk” iddiasinda bulunma izni veren seydir,
bu sonsuzluk, diyalektik bir ortaya koyma ve olumsuzlama
hareketi vasitasiyla 6zne ile nesne arasinda nihai bir uzlas-
mayla Kantgi sonlulugun yerini alir. Alman Idealizmi ok
sayida ¢agdas filozofu etkilemistir ve en ok, Slavoj Zizek ile
Badiou vasitastyla Badiou'nun mithim ¢irag1 Meillassoux’a
gecen ¢izgideki kita diisiincesinde goriiniirdiir. Bu yazarlardan
hig¢birinin Kantg1 kendinde seye bir sempatisi bulunmaz:
Hepsi de, her birifarkli sekilde, insan 6znenin mutlaga erisim
kazanmaya muktedir oldugunu iddia eder. NYO’nun etkin
bir sekilde, “yeni-Modernizm” ya da “epistemizm” olarak
adlandirilan bu egilime kars1 oldugunu ve Kant'in hayal etti-
ginden epey farkli olsa da kendinde seyin yeniden olumlan-
masinin felsefedeki gelecek ilerlemenin anahtar1 oldugunu
kabul ettigini kaydetmeliyiz. Mevcut kitap igin 6nemli olan,
NYO'nun ayrica kendinde seyin tasfiyesinin, sanat eserlerinin
dogasini1 agik kilmaya dair herhangi bir gabaya mani oldugu-
nu kabul etmesidir, zira bu, literalizmi silahsizlandirma kabi-
liyetimizi elimizden alir.

Kendinde seyi reddetmenin ve mutlaga dogrudan erisim
iddiasinda bulunmanin farkl bir yolu, Husserl'in fenomeno-

2. Jaako Hintikka, “Cogito, ergo sum: Inference or Performance?”
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lojisinde bulunur. O zamanlar Avusturya-Macaristan impa-
ratorlugu sinirlan i¢indeki Moravia’da dogan Husserl'in
matematikten felsefeye donmesi Viyana'da, ayn1 zamanda
psikanalist Sigmund Freud’'un 6gretmeni de olan karizmatik
eski rahip Franz Brentano’nun vasiligi altinda gergeklesir.
Brentano’nun felsefeye en meshur katkaisi, orta ¢ag kavram
yonelimselligi [intentionality] canlandirmasidir ki ilk basla-
yanlar tarafindan yanlis bir gekilde siklikla varsayildigi tizere
bir insan eyleminin “niyetini” [intent] ifade etmez. Aksine,
Brentano’nun ilgisi psikolojinin diger bilimlerden ne sekilde
farklilagtigini sormakti® O, zihinsel alanin en karakteristik
tarafinin, her zihinsel edimin bir nesneye yonelmesi [be di-
rected] oldugunu iddia etmistir. Algiliyor, yargiliyor ya da
seviyor ve nefret ediyorsak, o halde bir seyi algiliyor, bir seyi
yargiliyor, bir seyi seviyor ya da bir seyden nefret ediyoruzdur.
Simdi, su derhal belirtilecektir ki bazen gergekte olmayan
seyleri algilariz: Hallisinasyon goriiriiz, karisik yanhs yargi-
larda bulunuruz ya da hayali seyleri sevip onlardan nefret
ederek etik agidan yoldan ¢ikariz. Oyleyse benim zihinsel
edimlerimin nesneleri ile onlarin 6tesinde var olabilecek her-
hangi bir “ger¢ek” nesne arasindaki iliski nedir? Brentano bu
soruda yetersiz bir kilavuz saglar. Yonelimselligin ickin nes-
neleri, yani dogrudan zihne sunulan nesneleri hedefledigini
ve sik yanlis okumalarin 6ne siirdiigii gibi, onun 6tesinde
olabilecek nesneleri hedeflemedigini soyler. Brentano’nun,
Katolik arka plani vasitasiyla gelen Aristoteles¢i mirasina ve
Alman Idealizmine duydugu yaradiligtan hognutsuzluga rag-
men, felsefesi, dig diinyaya kars1 kalic1 bir idealist ya da en
azindan agnostik tutum sergiler.

Brentano’nun sayisiz yetenekli 6grencisi, 6gretisindeki bu
sisli noktayi agik kilmak i¢in ¢abalamigtir.* Bu yondeki en iyi
gabalardan biri, Polonyal parlak ¢irag1 Kzimierz Twardowskiden,
On the Content and Object of Presentations [Sunumlarin Igeri-
gi ile Nesnesi Uzerine] baglikli 1894 tarihli kigkirtici bir tezde
ortaya kondu.® Bu eserin en miihim iddiasi, yonelimsel edim-

3. Franz Brentano, Psychology from an Empirical Standpoint.
4. lyi bir inceleme surada bulunabilir: Barry Smith, Austrian Philosophy.
5. Kasimir Twardowski, On the Content and Ob ject of Presentations.



lerin gifte oldugu, hem zihnin disaindaki bir nesneyi hem de
zihnin i¢indeki 6zgiil bir i¢erigi hedefledigidir. Twardowski her
ne kadar Husserlden yedi yas daha geng olsa da ilk baslarda
ondan ¢ok daha ileriydi ki Husserl, 6grencilik kariyerinde ma-
tematikten felsefeye gorece ge¢ gegmisti. Gergekten de, Husserl'in
erken eserinin ¢ogu, Twardowskinin nesne ile igerigi ¢iftleme-
siyle miizmin bir miicadele olarak okunabilir. Husserl’i kaygi-
landiran ey, bu model altinda iki alan1 gergek bilgiyi miimkiin
kilacak sekilde uzlagtirmanin hi¢bir yolunun olmamasiydi:
Alman Idealistlerinin Kant1 okuduklarinda canlarini sikan
meselenin bir ¢esidi. Husserl'in zamaninda ortaya koydugu
lizere, nasil olur da iki Berlin, biri zihnin i¢indeki bir igerik,
digeri zihnin disindaki bir nesne olan iki Berlin var olabilir? Su
durumda, iki Berlin'in temas kurmasinin dahi higbir yolu ol-
mayacak ve Berlin'in bilgisi miimkiin olmayacaktir.®

Bu soru Husserl’i felsefi atilimina gétiiriir, bu atilim, bugiin
bile takipgileri tarafindan defaten reddedilmesine ragmen
radikal bir idealizme kargilik gelir. Yani, onun ¢6ziimii bizzat
Berlin'in saf olarak ickin olmasiydi: Sadece zihinde var oldu-
gu i¢in degil, zihinde olan ile gergeklikte olan arasinda 6nem-
li bir fark olmadig igin. Diisiincenin digindaki kendinde sey
Husserl i¢in sagma bir mefthumdur; bir tiir zihnin yonelimsel
ediminin nesnesi olmayabilecek hi¢bir nesne yoktur, en azin-
dan ilkece. Berlinden bahsetmek Berlin’in kendisinden bah-
setmektir, yalnizca zihnin igindeki bir zihinsel Berlinden
degil. Gergek Berlin olmak tiim diisiincenin erigimin 6tesin-
de bir kendinde Berlin olmak degildir ve biling i¢in Berlin
olmak higbir nesnel baglagimi olmayan salt zihinsel bir uy-
durma olmak degildir. Aksine, gergek Berlin ile zihindeki
Berlin bir ve aynidur, ikisi de ayn1 ontolojik uzama iggal eder.
Kisacasi, Husserl Kantin numenal ve fenomenal diinyalar
arasindaki boliimlemesini reddeder. Husserl ile (kendinde
seyin bir bagka bilyiik elestirmeni) Hegel arasindaki biiyiik
fark, Husserl'in nesnelerle ok daha ilgili olmasidur; ki nesne-
ler, rasyonel diisiinceye igkin olmalarina ragmen, her haliikkdrda
dikkatle analiz edilmesi gereken golgemsi kenarlara ve yaka-
lamasi zor gekillere sahiptir. Husserl'in, Hegel igin asla dogru

6. Edmund Husserl, “Intentional Objects”
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olmayacak bir sekilde, bagimsiz bir nesneler diinyasinda ger-
cekgi bir avare gibi hissetmesinin nedeni budur, Husserl nu-
menleri en az bizzat Hegel kadar kesin bir sekilde reddetse
de. Husserl igin felsefe fenomenoloji olmalidir: Hegel igin
oldugu gibi, diisiinen 6znenin diinyanin daha somut bir ge-
kilde farkinda olusu boyunca gegtigi ¢esitli agamalar1 betim-
lememiz gerektiginden degil, fenomenal saha, yalnizca
ozenli bir betimleme vasitasiyla aydinlatilabilecek yar1 saydam
nesnelerle dolu oldugundan. Diinya halihazirda, rasyonel
miilahaza i¢in orada 6niimiizdedir, miimkiin tiim zihinsel
erigimin 6tesine uzanan hi¢bir “sagma” numen yoktur. Hegel
gibi Husserl de bir idealist ve rasyonalisttir; Hegel'in aksine
yalnizca somut duyusal profilleri analiz edildiginde ve temel
ozellikleri 6nemsiz 6zelliklerinden ayristirildiginda anlagila-
bilen her tiirden belirli varliktan -posta kutulari, kara kuslar,
yar1 at yar1 insanlarin hayali savaslari- biiyiilenir. Yakinda
Husserl i¢in bundan fazlasinin olmadigini gérecegiz. Fakat
once, 6grencisi Heidegger’in onun fenomenolojisine meydan
okuma ve onu radikallestirme ¢abasindan bahsetmeliyiz.
Geng Heidegger, Bretano'nun, Aristoteles'te “varligin” fark-
11 anlamlar1 iizerine erken tezini okuduktan sonra felsefeye
¢agrildigimi hissetti.” Kisa zaman zarfinda, Husserl’in
Brentano’nun 6nde gelen ¢iraklarindan biri olarak kabul edil-
digini ve diipediiz sans eseri, Husserl'in, hocalik i¢in,
Heidegger'in halihazirda kayit yaptirdig1 Almanyadaki Frei-
burg Universitesine davet edildigini 6grendi. Aralarindaki
otuz iki yas farka ragmen ikisi arasinda yakin bir igbirligi
olustu ve Husserl Heidegger'e entelektiiel varisi goziiyle bak-
maya baglad1. Fakat Husserl'in beklentileri hayal kirikligina
ugrayacakti, zira Heidegger'in fenomenolojiyi bagimsiz bir
yone ¢evirmesi uzun siirmeyecekti. Fenomenolojik yontemin
seyleri bize goriindiigii kadariyla betimlemeyi, akilsal arag-
larla diinyadaki her nesnenin onlarin duyular tarafindan al-
gilanan gegici siluetlerine karsit olarak 6zsel 6zelliklerini
kesfedecek sekilde sapla samani dikkatle ayiklamayi igerdigi-
ni gordiik. Fakat Heidegger’in yirmi dokuz yasinda verdigi
erken Freiburg dersi Towards the Definition of Philosophy'de
[Felsefenin Tanimina Dogru], Husserl'den kararli kopusu

7. Franz Brentano, On the Several Senses of Being in Aristotle.
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halihazirda goriilebilirdir.® Diinyayla istigalimizin birincil
yolu, der Heidegger 6grencilerine, fenomenolojinin kabul
ettigi gibi dogrudan biling vasitasiyla degildir. Cogu zaman,
seylerle malzeme olarak istigal ederiz, yani onlarla duyusal ya
da akilsal olarak kargilagmaktansa onlari bilingsizce kaniksa-
riz. Ornegin siniftaki podyum hocanin normalde hakkinda
agik bir sekilde diigiinmedigi bir seydir. Ayn1 noktaya odada-
ki oksijen hususunda ya da hocanin ve 6grencilerin bedensel
organlarithususunda da deginebiliriz, bunlarin tiimii normal-
de bir tiir gevre ya da saglik felaketi bizi onlar1 fark etmeye
gotiirene kadar goriinmezdir. Kisacasi, Husserl igin birincil
olan fenomenal diinya, Heidegger igin 6nce goriinmez bir
arka plan varliklar sisteminden dogar. Cogu durumda bunlar
zihin tarafindan dogrudan gozlenmez; fakat onlara teori 6n-
cesi bir gekilde bel baglanir ya da kullanilir. Yagam diinyamiz
malzemeyle doludur, her biri zimnen daha ileri insani amag-
lar i¢in kullanisli olarak anlagilir. Bu adimla birlikte, fenome-
nolojinin temel varsayimi reddedilir: Mesele hi¢ de
zihnimizdeki goériiniisiin diinyayla karsilasmamizin birincil
yolu olmasi degildir diye iddia eder Heidegger.

Miiteakip on yi1lda Heidegger bu modeli gelistirmeye devam
etti, neticesini saheseri 1927 tarihli Varlik ve Zaman'da alds,
ki bu gaheser, ben de dahil ¢ogu insan igin 20. yiizyilin en
6nemi felsefi eseridir.” Burada Heidegger kendi alet analizinin
¢ok daha ayrintil1 bir siiriimiinii verir. Bir ¢eki¢ normalde fark
edilmez; fakat ona, birtakim daha bilingli daha ileri amagla-
rimiza erigmemiz igin galistig1 miiddetge sessizce bel baglanur.
Bir ev insa etmemize yardim eder ve ev de kuru ve sicak
kalma arzumuza yardimci olur ki bu da daha gapragik aile
yasamu ile kigisel sagliga destek saglar. Cevremizdeki malze-
menin tiim unsurlar1 holistik bir sistemde birbirine kilitlidir,
oyle ki bir anlamda malzemenin hi¢bir miinferit pargasi yok-
tur. Bu bilingsiz holizm durumu bir dizi yolla kesintiye ugra-
yabilir, bu durumlarin en meshurlarindan biri malzeme
bozulunca ya da akim kalinca meydana gelir. Eger ¢ekig par-
calara ayrilirsa, ok agirsa yahut bagka bir sekilde etkisizse,

8. Martin Heidegger, Towards the Definition of Philosophy.
9. Martin Heidegger, Being and Time.
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dikkatimiz aniden onun miinferit aletligiyle isgal edilir. Yal-
nizca bu geg ve tiiretilmis asamada ¢eki¢ nihayet, Husserl'in
anladig1 anlamda dogrudan zihin tarafindan gériilen miinfe-
rit bir fenomen haline gelir.

Sonraki yillar boyunca Heidegger genis bir etki kazanmig-
tir ve agir Franko-Alman kita geleneginden olan filozoflara
alerjik olma egilimindeki analitik felsefe ¢evrelerinde dahi
artik ciddiye alinmaktadir. Talihsiz bir sekilde, ana akim He-
idegger yorumu onun i¢gériisiinii nemsiz bir pragmatizm
bigimine indirgeyerek 6nemini sinirliyor. Heidegger’in ana
dersinin yaygin olarak su oldugu sdylenir: Seylere teorik ve
algisal herhangi bir erisimden evvel, onlarla bir dizi bilingsiz
arka plan pratigi vasitasiyla istigal ederiz ki bu da bizim biitiin
toplumsal-gevresel baglamimizca holistik olarak belirlenir.*
Fakat bu yorumla alakali ciddi bir problem bulunur ve NYO
1990’larda ilk kez buna dogrudan bir kargitlik iginde dogmus-
tur. Oncelikle, su agik olmali ki bizim seylerle pratik temasimiz,
onlara dair teorik ya da algisal farkindaligimizdan daha tii-
ketici degildir. Heidegger bizim bir ¢igegi ya da balig1 bilimsel
nesne haline getirisimizin, bu seyleri tam derinlerine kadar
titketmede bagarisiz oldugu konusunda kesinlikle haklidur.
Bir seyi dogrudan zihinle algilamak, onun gergekliginin tii-
miiniin ele gegirilmesi anlamina gelmez: Bir daga dair tiim
gorislerin toplamy, s6zgelimi, asla o dagin varolusunun yeri-
ni alamaz, en az tiim organik kimyasallar kiimesinin onlarin
anahtar igerigi olan karbonun varolugunu titketememesi gibi.
Hatta Tann bir dagin tiim yanlarini miimkiin her bakis a¢i-
sindan eszamanli olarak gorebilseydi dahi, bu yeterli olmazd..
Zira dag, ortiik bir sekilde idealist filozof George Berkeley ve
agik bir sekilde fenomenolog Maurice Merleau-Ponty’nin
iddia ettiginin aksine, gériiniimlerin bir toplami degildir."
Tam aksine dag, tiim goériiniimleri ilk olarak miimkiin kilan
gercekliktir. Heideggercede, kimyasalin ya da dagin varliginin
ona dair herhangi bir bilgi ya da algiyla ortak bir 6l¢iiye sahip

10. Bu tiirden en yaygin okunan agiklama sudur: Hubert Dreyfus, Being-in-
the-World.

11. George Berkeley, Treatise Concerning the Principles of Human Knowledge;
Maurice Merleau-Ponty, Phenomenology of Perception, s. 79 (Berkeley’in asil
ornegi evdir, dag degil).
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olmadigini [commensurate] soyleyebilirdik; dag daima onun
hasletlerini kavramaya déniik tiim gabalarimizin hikim ola-
madig bir artiktir. Hal boyleyken, aynisi bir nesneyle pratik
istigallerimiz i¢in de dogru degil midir? Bir kimyasal1 ilag ya
da zehir hazirlarken kullandigimizda yahut macera ruhuyla
bir daga tirmandigimizda, bu durumlarda da belli 6zellikleri
bu nesnelerden soyutlariz ki bu nesneler, onlarla teorik, alg1-
sal ya da pratik karsilagmalarimizdan epey ayri, kendi tam ve
tikketilmemis tamliklarinda var olurlar.

Bunu ortaya koymanin bir diger, daha sert yolu, bir seyin
bilingli teorisi ya da algis1 ile onun bilingsiz kullanimi arasin-
daki yaygin olarak benimsenen farkin has bir felsefi i¢gorii
sayllamayacak kadar yiizeysel olmasidir. Cok daha 6nemli
olan sey, bir varligin varlig: ile onunla ister teorik ister pratik
herhangi bir insani istigal arasindakikopriilenemez bogluktur.
Meseleye bakmanin bagka bir yolu, Heidegger’in, Husserl'in
aksine, farkinda olmadan bir Kantg1 kendinde sey duyusunu
canlandirmasidir. Heidegger'in bunu genelde bu sekilde or-
taya koymadig1 dogru olsa da bu yorumu davet ettigi ve sik-
likla gormezden gelinen bir pasaj vardir. Varlik ve Zaman'dan
kisa bir siire sonra yayimlanan 6nemli kitab1 Kant and the
Problem of Metaphysicsde [Kant ve Metafizik Problemi], $6y-
le yazar: “Alman Idealizminde, Kant'in kazanmig oldugu seye,
yani insan sonlulugu problemine dair kokensel gelismeye ve
aragtirma ¢aligmasina dair biiyiiyen bir unutkanlik bir yana,
‘kendinde seye’ kars1 baglatilan miicadelenin ehemmiyeti
nedir?”?

Nihayetinde, bizi Heidegger’in alet analizini Kant¢1 nume-
ne dogru geri gidiyor olarak yorumlamada yetkilendiren
kendi ifadeleri degildir. Fakat deneyler genelde asil yazarla-
rindansa sonraki figiirlerce daha iyi anlagilir, tipki bilim tari-
hinde oldugu gibi: Akla derhal Einstein’in, esir direnci
tizerine Michelson/Morley deneyine dair dahice yorumu ge-
liyor.* Bilingsiz pratiklerin seylerin gergekligini kavramada

12. Martin Heidegger, Kant and the Problem of Metaphysics, s. 251-252.

* Tipka ses dalgalarinin su gibi bir mecrada yayilmasinda oldugu gibi, 15181n
yayildigi mecra olarak 6ne siiriilegelmis olan “esir”in varligini ispatlamaya
¢alisan mevzubahis deney, 1s181n yayihm mecras: olarak diisiiniilebilecek esir
benzeri hi¢bir “madde”nin bulunmadigini ispatlamakla kalmamus, nihayetin-
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en az teori ve algl kadar bagarisiz oldugunu fark ettigimiz
anda, Heidegger'in alet analizinin sadece yeni bir pratik akil
teorisi olmadiginy; fakat en az tiim teori kadar tiim praksisin
de 6tesindeki numenal bir artigin gosterimi oldugunu gor-
meye baslariz. Ustelik, Heidegger'in aletler sisteminin holistik
oldugu iddiasini, tim malzemenin bir sekilde insan amagla-
rinca belirlenen bir biitiinliikte bagh oldugu iddiasiyla birlik-
te reddetmeliyiz. Zira Heidegger i¢in malzemenin temel
ozelliklerinden birinin bozulabilirligi oldugunu ve kendi mec-
rasindaki diger malzemelere sorunsuz bir gekilde atansaydi
hi¢bir seyin bozulmayacagini asla unutmamaliyiz. Bir ¢eki¢
sadece, mevcut pratik sistemin hesaba kattig1 zayiflik ya da
kirilganlik gibi 6zelliklerden daha gok 6zellige sahip oldugu
i¢in bozulabilir. Kant numenleri insanin giinlitk yagamindan
uzak bir bagka diinyaya yerlestirmis goriiniirken, Heidegger
kendinde seyin bu diinyadaki tiim diisiince ve eyleme dahil
olup kesintiye ugrattigim gosterir. Ozetlersek, Heidegger'in
felsefeye miras biraktig1 sey, insan duyular: ve akli i¢in niifuz
edilemez; fakat esit bir sekilde giindelik insani kullanim i¢in
de gegirimsiz bir miinferit varliklar modelidir. Kendisi igsel
insan dramasina kendi alet analizini pek de bu sekilde oku-
yamayacak kadar odaklanmis olsa da eger héla yasasaydi onu
bu yoruma ikna etmenin miimkiin olacagina inaniyorum.
Bu i¢gorii, NYO’nun 1990’larin bagina tarihlenen asil
harekete gegirici i¢goriisiiydii. Siradaki, bir bes y1l sonra
gelen, Heidegger’i ikna etme konusunda hi¢ de umut verme-
yen bir noktayi alakadar ediyor.” Zira eger nesnelerle higbir
insani teorik, algisal ya da pratik karsilagma seylerin artik
gercekligini asla titketemiyorsa, aynisi gayri insani nesnelerin
birbirleriyle iligkileri i¢in de dogrudur. Nihayetinde, seyler
ile onlarla karsilagmamiz arasindaki yarik, bir insan, uzayh
ya da hayvan “zihninin” olumsal bir iiriinii degildir; fakat
herhangi bir iligkide otomatik olarak vuku bulur. Bir géletin
ylizeyine ¢arpan bir tag durumunda, tag gergektir ve golet de

de Newton'un mekanik hareket yasalarinin 151k tizerinde etkisi olmadigini,
yani 15181n 6lgiilen hiz1 tizerinde gézlemcinin hizinin bir etkisinin bulunma-
digin1 da ispatlamigtir. Einstein’in teorik atiliminda, bu deneyin 6zellikle bu
son sonuglar1 ve yorumlanmasi biiyiik bir 6nem arz etmistir. (¢.n.)

13. Graham Harman, Tool-Being, Heidegger Explained.
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gergektir. Onlarin etkilesimi vasitasiyla, birbirleri iizerinde
ya tek yonlii ya da iki yonlii etkilere sahip olurlar. Fakat agik
ki tag goletin gergekligini tiikketmez ve ne de golet tagin tiim
gercekligiyle karsilagir. Es deyisle, sonlu olanlar sadece in-
sanlar degildir fakat daha genel olarak nesnelerdir. Tag go-
letle, biling gibi herhangi bir seyin izine sahip olmasa dahi
“tagca” bir sekilde karsilagir ve benzer sekilde, golet tagla
“goletce” bir gekilde kargilagir. Aynis1 herhangi bir iligki i¢in
de dogrudur. NYO'nun elestirmenlerinin genellikle bu nok-
ta yiiziinden canlar1 sikilir; ¢iinkii burasi bizim modern fel-
sefenin Kantgi gergevesiyle yollarimizi ayirdigimiz ve ayrica
elestirmenlerimizin —yanhs bir sekilde— kendimizi muteber
olmayan bir panpsisizm [ panpsychism] bigiminin i¢inde bul-
dugumuzu diisiindiigii yerdir. Zira bu diizeyde, biz yalnizca
tiim iligkilerin sonlulugundan bahsediyoruz, bunun zihinsel
yasam denmeye deger herhangi bir sey gerektirdigi iddiasin-
da bulunmuyoruz.

Her halitkirda, NYO'nun Kantgilik sonras1 manzaranin
biiyiik oranda unutulan bir boyutundan kaynaklanan belli bir
ahlaki otoritesi var. Alman Idealizmi kendinde seyi imha et-
tigi i¢in miisrif bir 6vgii almaya devam ediyor ancak numenin
Kantin yegane biiyiik ilkesi olmadig1 ve bu yiizden, tersine
donmiis olabilecek tek ilke de olmadigina nadiren dikkat
ediliyor. Digeri, Kant'in diigiincesinin daha klostrofobik un-
suru, bahsedebilecegimiz yegane iligkilerin, bir insan1 icermek
zorunda oldugu varsayimudir. Yani tipki takipgileri gibi Kant
i¢in de, ates ile pamuk arasindaki iliskiden bahsetmenin,
insanin birincisi ikincisini yakarken ikisini bilmesi disinda,
higbir yolu yoktur. Bu 6nyargi, Alman Idealizminin, numeni
o6ldiirmede kendi kendini kutlamasina ragmen bilmeden mu-
hafaza ettigi Kant¢1 6nyargidir. NYO ise aksine, Alman Idea-
lizminin Kant1 radikallestirmesinin sadece olumsal degil
fakat hatali da oldugunu 6ne siirer. Bunun yerine, 1790’lardan
bugiine olmus olmasi gereken sey, Kant'in sonluluk ve ken-
dinde sey mefhumlarinin siirdiiriiliirken, bunlarin sadece
insanlarin dahil oldugu durumlarla sinirlanmasinin kaldiril-
mas1ydi. Ziraaslina bakilirsa, biitiin kozmos nesneler ile ilis-
kileri arasindaki bir dramatik ¢ekismedir. NYO'nun ilk ilkesi,
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¢ogu elestirmenin hesaba katarken canini sikan tek ilke artik
masadadir: Gergek nesnelerin tiim iliskilerden geri ¢ekilme-
si. Ikincisini kegfetmek igin Heidegger’i terk edip Husserle
donmeli, onun yanls anlagilan mirasina bu sefer daha adil
davranmaliyiz.

Husserl'in I¢goriisii: Nesneler ve Nitelikler

Husserl'le son karsilagtigimizda, onun nesnelere dair dog-
rudan zihinsel farkindaliga vurgusu, Heidegger’in diinyadaki
varliklarla ¢ogu zaman o6rtiitk mesgalelerimize bagvurusuyla
tahtindan edilmigsti (ki NYO boylece insanlarla ya da diger
herhangi bir seyle iliskilerinden geri gekilen nesnelere dair
bir teori gelistirdi). Husserl ile Heidegger arasindaki fark
lizerine gogu argiiman, bu tek noktaya takil1 kalmig durumda,
bir taraf muzaffer bir edayla Heidegger'in manevrasini olum-
luyor ve diger tarafsa, Husserl'in seylerin sakli varligini zaten
bildigini iddia ediyor. Bu ikinci taraf diipediiz yanilmaktadir;
zira Husserl, zihnin dogrudan erisiminin 6tesindeki herhan-
gi bir kendinde seyi reddinde son derece agiktir, yine de bu,
eger onu dogru diizgiin okursak, tam olarak Heidegger’in
tistiin oldugu seydir. Yine de Husserl'in, Heidegger'in yalniz-
ca belirsiz bir sekilde kavradig1 6nemli bir yan1 vardir: Erisi-
lebilir varliklar ile onlarin sakl1 varlig1 arasindaki yarik degil;
fakat seylerin kendileri ile bizzat onlarin degisen nitelikleri
arasindaki yarik.

Dikkatimizi dogrudan deneyimledigimiz seyle sinirlama-
miz konusunda bizi uyaran empirist filozoflar, genellikle, elle
tutulur niteliklerinin Gtesindeki bir sey olarak herhangi bir
“nesne” mefhumu kargisinda kugkucudur. Ornegin Kant'in
takdir ettigi 6nceli Hume meshur bir sekilde nesneleri sadece
nitelikler demeti olarak ele alir: Sayisiz gorsel goriiniisleri,
¢ikardig sesler ve siiriildiigi, evcillestirildigi ve beslendigi
gesitli yollardan fazlasi olan herhangi bir “ata” dair higbir
kanit yoktur.'* Husserl'in felsefeye biiyiik katkisi, idealizmine
ragmen, fenomenal alan iginde bir nesne le nitelikleri arasin-
da halihazirda ne kadar ¢ok gerilimin yiiriirliikte oldugunu

14. Hume, A Treatise of Human Nature.
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gostermekti.”” At ornegiyle devam edelim: Onu akip gegen,
titresen bir andan daha fazla asla ayn sekilde gérmeyiz. At1
simdi sol taraftan, simdi arkadan, simdi egik bir agidan ve
diger zamanlarda ise yukaridan goriiriiz. Dururken, yiiriirken
ya da kogarken bizden daima 6zgiil bir mesafededir ve her
zaman huzurly, sinirli ya da bir diger ruh halinde bulunur.
Eger empirist goriigii benimsersek, o zaman bu 6rneklerin
higbirinde o asla tam olarak “ayn1” at degildir. Her bir 6zgiil
andaki atlar arasinda sadece bir tiir aile benzerligi vardir.
Empirist, ne de olsa, her an yalnizca bir nitelikler kiimesiyle
kargilagtigimizi, asla bu tiir niteliklerden fazlasi olan, “at”
denen kalic1 bir birimle kargilagmadigimizi kabul eder.
Husserl'in goriisii, tipki ondan sonraki biitiin fenomenolojik
gelenek gibi, tam tersidir. At bir andan digerine her ne yapar-
sa yapsin, ne kadar uzak ya da yakin olursa olsun ve renkleri
giines ufukta batarken ne kadar farkli hale gelirse gelsin, kar-
silastigim sey daima o attir. Degisen tiim nitelikleri 6zsel
olmayan niteliklerdir ve bir andan digerine sadece kaleydos-
kopik bir anlamda geger. Empirizm i¢in, 6nemli olan tek sey
niteliklerdir ve onlardan ayr1 bir kalic1 at-birim yoktur; feno-
menoloji i¢in yalnizca at-birim vardir ve onun tiim degisen
nitelikleri (ki Husserl “anigtirmalar”, Abschattungen der) sa-
dece onun yiizeyinin iistiinde gegmekte olan siislemelerdir.
Ozetlersek, Husserl bize, ydnelimsel nesne ile onun degisen,
ilineksel nitelikleri arasinda —Heideggerde birkag 6nemli
erken izi disinda pek de olmayan-— yeni bir yarik verir.
Lakin bundan daha fazlasi olup bitmektedir; ¢linkii Husserl
aslinda yonelimsel nesnenin iki tiir nitelige sahip oldugunu
kesfetmistir. Bir andan digerine hizlica gegen niteliklerin yan
sira, atin, onun gergekten bagka bir sey olduguna karar vermek
yerine o at oldugunu diisiinmeye devam etmemizi saglamak
i¢in ihtiya¢ duydugu o6zsel nitelikler de vardir. Aslinda,
Husserle gore fenomenolojinin ana gorevi budur: Cesitlenen
diisiincelerimiz ve algilarimizla, eninde sonunda atin hangi
ozelliklerininilineksel degil de 6zsel oldugunun farkina varir
hale gelmeliyiz. Ne yazik ki Husserl, akil bir nesnenin 6zsel
niteliklerini kavrarken, duyularin ilineksel olanlar1 kavradi-
15. Edmund Husserl, Logical Investigations.
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gin1 kabul eder. Fakat Heidegger daha sonra, akil ve duyular
arasindaki farkin, ikisinin de zihnin éniinde varliklar1 mev-
cudiyete indirgedigi diisiiniildiigiinde, diipediiz o kadar da
onemli olmadigini gosterir. Ancak Husserl'in kesfettigi seyin
karmagikligini hafife almamaliy1z. Husserl'in nesneleri biling
sahasiyla sinirlamasini her ne kadar kendinde seyi ele almak
i¢in fazla idealist bularak reddetmemiz gerekse de, burada salt
idealizmden fazlas1 olup bitmektedir. Husserlde dogan sey,
yonelimsel nesnelerin, onlardan farkli olmalarina ragmen
ilineksel niteliklere ve ayrica yine onlardan farkli olmalarina
ragmen ozsel niteliklere sahip oldugu bir ¢ifte gerilimdir, di-
yelim ki bir nesne en az ilineksel 6zellikleri kadar 6zsel 6zel-
liklerinden de fazlasi olan bir birimdir.

Bu kitapta zaman zaman kullanilacak, standart NYO ter-
minolojisindeki her seyi yeniden ifade etmenin zamani geldi.
Nesneler ve nitelikler i¢in, basit Ne ve Ni kisaltmalarini kul-
lantyoruz. Heidegger'in tiim iligkilerden geri ¢ekilen ve niha-
yetinde Kantin numenlerinden tiireyen ger¢ek nesneler alan
i¢cin Gyi kullaniyoruz. Husserl'in geri ¢ekilmek yerine daima
dogrudan mevcut olan goriiniisler alaniigin, ¢irkin ve miiphem
terim “yonelimseli” kullanmayip, ona bunun yerine “duyusal”
diyor ve D olarak kisaltiyoruz; duyusallik duyular yerine akil
aracigiyla seylere erisilen durumlar da igerse bile. Tipk ge-
netik biliminin DNAy1 kimyasal kisaltmalar G, C, A ve T
bakimindan analiz etmesi gibi, NYO da Ne, Ni, G ve Dden
miitegekkil bir temel alfabeye sahiptir, iki tiir nesne (G ve D)
ve iki tiir nitelik (yine G ve D) bulunur. Fark su ki hem G’nin
hem de D’nin Ne ve Ni ile eslesmesine izin veriyoruz, bu da
bizim genetikte bulunan olasiliklarin sayisini ikiye katlama-
miz1 sagliyor. Nesneler ya mevcut (Husserl’'den yola ¢ikarak
DNe) ya da namevcuttur (nesnelerin en az bizden saklanabil-
dikleri kadar birbirlerinden de saklanmasi sartiyla
Heideggerden yola gikarak GNe). Aynisi nesnelerin nitelik-
leri i¢in de kabul edilir, onlar da ya duyular i¢in mevcuttur
(DNi, Husserl'in “anigtirmalar1”) ya da dogrudan erisimden
ebediyen geri gekilirler (Husserl’in aklin onlar1 dogrudan
kavrayabilecegi hususunda yanildig sartiyla Husserl’in “6zsel
nitelikleri” gibi GNi).



Ustelik, nitelikler olmadan ¢iplak hicbir nesne ya da nes-
neler olmadan yiizer gezer nitelikler olmadigindan, bu dort
kisaltmanin higbiri yalitik bigimde var olamaz; fakat kargit
tiirde bir kisaltmayla ¢iftlenmelidir. Boylece toplam d6rt miim-
kiin giftlenme olugur. Husserl'i bir kez daha ele alalim. Seylerin
gergek niteliklerinin akil tarafindan bilinebilecegi fikrini red-
detsek de, gergek niteliklerin varlig1 konusunda onunla hem-
fikiriz: Husserl'in analizi, (at gibi) herhangi bir duyusal
nesnenin 6zsel olmayan nitelikler kadar 6zsel niteliklere de
sahip oldugunu gosterdiginde gayet ikna edicidir. NYO termi-
nolojisinde, Husserl, duyusal nesnelerle istigal ettigimizde,
elimizde hem DNe-DNi (6zsel olmayan nitelikler) hem de
DNe-GNi (6zsel nitelikler) oldugunu gosterir. Bozulan aletin,
ebediyen geri gekilmis kalirken niteliklerini sergiledigi Hie-
degger vakasina donersek, elimizde, sanat i¢in dort gerilimin
en 6nemlisi oldugunu ispatlayan ilgi ¢ekici GNe-DNi melez
bigimi bulunur. Ug yerine dért diyorum zira ayrica GNe-GNi
geriliminden de bahsetmeliyiz, bu gerilim kabul edelim ki
hakkinda konusmasi en zor olandir ¢iinkii terimlerinin ikisi
de dogrudan ele alinmaktan geri ¢ekilmektedir. Fakat GNe-
GNi olmadan, geri gekilen nesneler tiimiiyle ayn1 olacaktir:
Yalnizca her biri, birtakim gozlemcilere farkli zamanlarda
farkli duyusal niteliklerini gosterdigi kadariyla degisecek bir-
birleriyle yer degistirebilir dayanaklar. Bu durum, bir kendin-
de ¢ekig, kendinde at ve kendinde gezegen arasindaki
herhangi bir doga farkini imkénsizlagtiracagindan, her bir geri
¢ekilen nesnenin 6zel karakterini agiklamanin higbir yolu
olmayacaktir. Bu yiizden bir GNe-GNi gerilimin varlig1 olum-
lanmalidir. Leibniz bunu Monadoloji'nin sekizinci boliimiinde
zaten gormiistii ki orada monadlarinin her birinin bir oldugu;
fakat ayrica her birinin bir 6zellikler ¢ogulluguna sahip olma-
s1 gerektigi konusunda 1srarcidir.'®

Metafor ve Igerimleri

Simdi sanata donmeye haziriz. Bu kitap oncelikle gorsel
sanatlarla istigal etse de, metaforu tartigarak baglamak i¢in iyi

16. G.W. Leibniz, “Principles of Philosophy, or, the Monadology”, 8. Bolim, s.
214.
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sebepler var ki bu tartigma bize sanatin isleyislerini daha
genel olarak agik se¢ik bigimde gosterir. Peki nasil? Ciinkii
metaforu agik bir sekilde literal dille karg1 karstya koymak
kolaydir ve sanat ne olursa olsun, onun herhangi bir literalizm
bigimiyle aligverisi olamaz. Buras1t NYO'nun sanat teorisi ile
Freid'inki arasindaki en yakin yaklagim noktas1 olup, 3.
Boliimde tartigilacaktir. Bu fikir, diyelim ki Marcel Duchamp’in
hazir yapimlarinin [ready-made] sanat olarak ele alinigini
bertaraf etmez; fakat sadece, bu nesneler sanat olarak nitele-
neceklerse onlarda literal olmayan bir unsur bulmamiz ge-
rektirir.

Estetik ile NYO, nesnelerin kendi niteliklerinden ne gekil-
de farklilagtiklarinin genel teorisini kasteder. iki tiir nesne ve
iki tiir nitelik oldugu disiiniildiigiinde, dort ayr1 estetik feno-
men sinifi vardir: GNe-GNi, GNe-DNi, DNe-DNi ve DNe-
GNi. Genel konusursak, GNe-GNi her tiirden nedensellikte
mevzubahis olan gerilimdir; felsefenin eski neden ve etki
konusu bu yiizden ilk defa estetigin bayragi altina getirilir ki
hakl: olarak da buraya aittir.'” DNe-DNi daha az sasirtic1 bir
estetik gerilimdir, bu gerilim, Husserl'in anigtirmalardan bah-
settigi her seferinde kastettigi tiirden siirekli degisen gorii-
niisler ve kosullar altinda nesnelere dair algimizla ilgilidir;
yakinda, bu gerilimin Yarg: Yetisinin Elestirisinde Kant tara-
findan da “cazibe” [charm] ismi altinda fark edildigini gore-
cegiz. DNe-GNi ki yine Husserle ¢ok sey borgludur, bize
goriinen nesneler ile onlari ne iseler o yapan gergek nitelikler
arasindaki gerilimle ilgidir; biligsel anlama anlaminda “teo-
riyi” iste burada buluruz. Yalnizca GNe-DNi gerilimiyle gii-
zelligi buluruz ki bugiin ¢ogu sanatginin giizellikle isi olmayip,
bunun yerine, 6zgiirlesmeci politikanin ¢agimizin biiyiik
entelektiiel dindarlig1 oldugu diisiiniildiigiinde, bir ya da diger
sosyopolitik konu adina bu sorudan yan gizecek olsa da gii-
zelligin sanatin kaynagi oldugunu vurgulamakta tereddiit
etmiyorum. Bu konuda Dave Hickey’in The Invisible Dragor’da
[Goriinmez Ejderha] tasvir ettigi durum, onun yanls politika
bahsine ragmen, 6nemli bir degisiklige ugramis degil: “1988’in

17. Nedenselligin estetigi iizerine bir bagka tartisma igin, bkz. Timothy Mor-
ton, Realist Magic.
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Amerikan sanat diinyasinda giizellik konusunu giindeme
getirdiyseniz, retorik —ya da tesir ya da zevk ya da politika—
hatta Bellini hakkinda bir sohbeti kigkirtamazsiniz. Bunun
yerine pazarla ilgili bir soruyu ateglersiniz.”’®* NYO igin giizel-
ligin anlami, kétii tanimlanmug bir estetizme bir tiir belirsiz
basvuru degildir; fakat bir gergek nesnenin, duyusal nitelik-
lerinin ardinda yitip gidisi olarak agik bir sekilde tanimlanr.
Yakinda agiklanacak gerekgelerle, bunun daima teatral bir
etkisi vardir ve giizellik bu yiizden Fried’in aksinde anlagilir
bir gekilde 1srar etmesine ragmen teatrallikten ayrilamaz.

Her haliikarda, NYO metafor teorisi, varolusculugun altin
¢aginda bugiin oldugundan daha genis bir sekilde okunmus
olan Ispanyol filozof José Ortega y Gasset'in konu iizerine
onemli ama ihmal edilen denemesine ¢ok sey bor¢ludur.'
Ortega'nin denemesi iizerine yorumumu burada yinelemeye-
cegim; fakat NYO'nun ondan zuhur eden goézden gegirilmis
teorisini basitge sunacagim.” Ge¢miste, daima meshur sair-
lerden gelen metaforlari kullandim; bu defa, rastgele bir Go-
ogle aramasinda bulunan sade bir anonim 6rnegi segecegim.
Cogu entelektiielin duygusal tebrik kart1 dizesi bularak kii-
giimseyecegi bir siirden geliyor; fakat bizim amaglarimiz ag1-
sinda gayet iyi igliyor:

Bir mum bir 6gretmen gibidir
Once kivilcim sagan

Su 6grenme agki alevlerine
Gocuklarin zihin ve kalplerindeki.*!

Eger okura bu siiri daha ciddiye almasinda yardim ola-
caksa, bu sanki Avusturyal1 digavurumcu Georg Trakl'in ma-
razi bir siirinin, hani o kisa siirede kokaine, enseste ve
yokolusa dogru daha karanlik bir y6n kazanan siirlerden bi-
rinin ilk kitastymig gibi davranabiliriz. Bu egzersizi ayrica

18. Dave Hickey, The Invisible Dragon, Kindle baskisi, konum 163/1418.

19. José Ortega y Gasset, “An Essay in Esthetics by Way of a Preface”

20. Bkz. Graham Harman, Guerrilla Metaphysics, s. 102-110; Graham Har-
man, Object-Oriented Ontology, 2. Bolim.

21. Yazan “bilinmiyor” olarak listelenmis siir, popiiler Pinterest websitesinde
bulunabilir: https://www.pinterest.com/pin/507992032940257456/?1p=true
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kendimizi ilk dizeyle sinirlayarak basitlestirelim: “Bir mum
bir 6gretmen gibidir”. Simdji, bu ifadeyi mumun sozliik anla-
muyla karg1 karstya koymaliy1z. Google’a “mumun tanimi” diye
girdigimde, iste ilk sirada ¢ikan: “Yandikea 151k iiretecek ya-
kilan merkezi bir fitili olan balmumu ya da mum yag; silin-
diri ya da bloku”. Emin olmak i¢in, Google’s “6gretmenin”
tanimina bakmak igin de kullanalim. Iste ilk sonug: “Bilhassa
bir okulda ders veren kisi”. Eger iki tanimi asil metaforun
yerini alacak sekilde bir araya getirirsek sonug fena halde
sagma oluyor. Yani:
Bir mum bir 6gretmen gibidir.

suna doniigiiyor:

Yandikga 151k iiretecek yakilan merkezi bir fitili olan bir balmumu
ya da mum yag: silindiri ya da bloku bilhassa bir okulda ders veren
kisi gibidir.

Bir sekilde eglenceli de olsa, ikinci ifade yalnizca hantal
degil, ayrica diipediiz sagmadir. Evet, bu dizeyi bir siire yer-
lestirebilecek bir Dada siir ustasi hayal edebilirdik ve bu yiiz-
den bunu sanattan ebediyen diglamakta tereddiit ederiz. Yine
de bdyle bir ustanin nadir ortaya ¢ikisi harig, “yandikga 151k
tiretecek yakilan merkezi bir fitili olan bir balmumu ya da
mum yag silindiri ya da bloku bilhassa bir okulda ders veren
kisi gibidir” dizesini okudugumuzda salt literallikten bagka
higbir sey yoktur. Yalitik olarak alinan her tanim gibi, bu
birlesik tanim literal bir 6zdeslik olarak yapilandirilir. Fakat
normal sartlarda bilesik 6zdeslik agik¢a yanlhs oldugundan,
ifadenin ne yapmak istediginden emin degiliz. Tiim sagma-
liklar bir mesafede tutmamizla ayni sekilde zihinsel olarak
ikinci ifadeyi piiskiirtsek de, aynisini asil siire yapmayiz, bize
biktiric bir zevksizlik gibi gelse de. “Bir mum bir 6gretmen
gibidir” bir sekilde bizi onu en azindan egreti bir ciddiyetle
ele almaya yetecek kadar atmosferine gekmeye muktedirdir.
Bu dizenin bilimsel ya da diger bilgiden bekledigimiz tiirde
literal bir ifade olmadigin1 hemen anlariz. Fakat bu iki duru-
mu farkli kilan nedir?
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Literal bir ifade nesnelere, agik¢a ya da degil, sahip olduk-
lar1 niteliklerin listesiyle degistirilebilirmis gibi muamele eder.”
Omrii boyunca, gérece biiyiik kapsamli Ingilizce sézciik da-
garcigina ragmen bir sekilde “mum” s6zciigiinii asla duyma-
may1 bagarmig biriyle konustugunuzu hayal edin. Boyle bir
durumda, sézlitk tanimini tekrar edebilir ve bu kisiye, bir
mumun, yandikga 151k iiretecek yakilan merkezi bir fitili olan
balmumu ya da mum yag: silindiri ya da bloku oldugunu
ogretebilirdik. Bu tanim bir mumun ne oldugu konusunda
bilgi verir. Bunu, dikkatimizi mumun kendinden iki kargit
yone dogru dagitarak yapar. Once, mumum altin1 bize onun
neyden yapildigini sdyleyerek kazar: “Merkezi fitili olan bal-
mumu ya da mum yag silindiri ya da bloku”. Sonra, mumun
stiinii onun ne yaptigini soyleyerek kazar: “Yandik¢a 151k
tiretmesi i¢in yaki[lir]”. Cahil tanigimiza 6gretme ¢abamizda
mum, fiziksel bilesimi ile daha genis olarak diinyadaki digsal
etiklerinin toplamina saf olarak esdegermis gibi ele alinir.
Aynisi bir 6gretmenin tanimui igin de gegerlidir. Eger bir se-
kilde dostumuz “6gretmenin” de ne anlama geldigini bilmi-
yorsa, ona bu bilgiyi ayni iki yonde hareket ederek verebiliriz.
Asag1 dogru bakarak (altin1 kazma) bir 6gretmenin “bir kigi”
oldugunu buluruz; zira insanlar simdiye dek tiim 6gretmen-
lerin kendilerinden yapildiklar1 ham maddelerdir. Keza, 6g-
retmenin “bilhassa okulda ders veren” biri oldugunu 6grenmek
i¢in tiste dogru bakabiliriz (iistiinii kazma). Burada bir kez
daha bilgi ediniriz ve bilgi daima, bir nesnenin yerini, onun
bilesenlerinin, agik hasletlerinin veya iliskilerinin dogru bir
tasvirinin almasin1 kapsar. Higbir estetik ¢aba vuku bulmaz
ve bu yiizden higbir giizellik de yoktur. izahtan bagka higbir
seye sahip degiliz: Literalizmden bagka hig¢bir seye. Mumda
ya da 6gretmende, onlarin upuygun tanimlarindan edindigi-
miz geyin 6tesine gegen hi¢bir artik duyusu yoktur. Bu tanim-
lar mumlar ile 6gretmenler konusundaki sayisiz ek ayrintiy1
disarida biraksa bile, halihazirda dogru izin pesindeyizdir ve
kisinin ne demek istedigimizi anlamasi igin yeterli bilgiyi

22. Bu fikir, Kripte'nin (literalist olmayan) isim teorisiyle, Frege, Russell ve
digerlerinin (literalist) isim teorileri arasindaki farki agiklamanin bagka bir
yoludur. Bkz. Saul Kripke, Naming and Necessity.
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zaten aktardigimizdan onlar1 daha fazla tanimlamay1 biraki-
riz.

Literal tasvirler bazen basarisiz olur elbette. Bir mumu ya
da bir 6gretmeni yanlis bir sekilde tanimlamak miimkiindiir,
bu tiirden genis oranda asina nesnelerle ne kadar nadir olsa
da. Yine de gengligimden, birinin bana “odac1”nin anlamini
sordugu, benim de yanlig bir tanim verdigim bir an hatirliyo-
rum: Igreng bir gaka olarak degil fakat o yasta kelimenin ne
anlama geldigini yanlig anladigimdan. Bu meydana geldigin-
de, adlandirilan nesneye basitge yanlis nitelikleri atfetmis
oluruz. Bunun daha 6nce, mum ve 6gretmen tanimlarinin
sagma bir gekilde bir araya geldigi zaman daha tuhaf bir bi-
¢imde vuku buldugunu gérdiik: “Yandikga 151k iiretecek ya-
kilan merkezi bir fitili olan bir balmumu ya da mum yag1
silindiri ya da bloku bilhassa bir okulda ders veren kisi gibidir.”
Yanlishik ayrica, tanimlardan birini yer degistirip ya “bir mum
bilhassa bir okulda ders veren kisi gibidir” ya da “yandik¢a
151k iiretecek yakilan merkezi bir fitili olan bir balmumu ya
da mum yag; silindiri ya da bloku bir 6gretmen gibidir” de-
digimizde de vuku bulur. Bu tiir kombinasyonlar basarisiz
olur zira mumlarin 6gretmenlere literal benzerligi hi¢ de ikna
edici degildir. Fakat bu tam da onlarin metaforik birligini
miimkiin kilan seydir ki bu da birtakim 6nemli iggoriilere
goturir.

Su ¢ ifadeyi ele alalim: (1) “Bir iiniversite hocas1 bir 6g-
retmen gibidir” (2) “Bir mum bir 6gretmen gibidir” (3) “Los
Angeles’in 2010 niifus sayim sirasindaki demografik yapisi
bir 6gretmen gibidir” Bunlardan hangisi bir metafor olarak
islemek i¢in iyi bir adaydir? 1 numarali aday ¢ogu durumda
s6z konusu olamaz, zira bu yalnizca 6gretmeler ile iiniversite
hocalari tarafindan ortak olarak paylagilan sayisiz basmakalip
haslete isaret eden literal bir ifadedir. 3 numarali adayda tam
tersi bir sorunumuz var. iki terim yle iliskisiz goriiniir ki
ciimleyi duydugumuzda higbir estetik etki vuku bulmaz. An-
cak yine, deha sahibi bir gair ya da komedyen onun iglemesi-
ni saglayabilir, dogru mecra oldugunda. 2 numarali aday, mum
ve 6gretmenin biraz baglantili oldugu mutlu bir mecraya daha
yakin duruyor, her ne kadar bunun ne olabilecegi o kadar net
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olmasa da. Belki de ikisinin terimin farkli anlamlarinda “1g1k
getirme” bigimiyle alakali bir seydir. Fakat bir kez bu fazla
agik edildiginde, tekrar literal nitelikler kiyaslamasi alanina
girmis oluruz ve metafor pargalanir. Su dizelerin, yolun ba-
sindayken birakmasi gereken bir sair tarafindan yazildigini
hayal edin: “Bir mum bir 6gretmen gibidir; ¢iinkii mumlar
literal olarak bir odaya 151k getirir ve 6gretmenler mecazen
ogrencilerin zihinlerine 151k getirir” $imdi elimizde hepi topu
sinir bozucu bir yavanlik var. Metaforun vuku bulmasi igin,
iki terim arasinda bir baglant1 olmali fakat bu baglanti literal
olmamal1 ve fazla agik edilmemelidir.

Metaforun bir bagka miihim hasletini 6grenmek igin, bir
onceki paragraftaki ii¢ ifadenin her birini ters gevirebilir ve ne
oldugunu gorebiliriz. (1) “Bir 6gretmen bir {iniversite hocasi
gibidir” (2) “Bir 6gretmen bir mum gibidir.” (3) “Bir 6gretmen
Los Angeles’in 2010 niifus sayimi sirasindaki demografik
yapisi gibidir” Ilkinde, ilk siiriimiine nazaran gergekten higbir
degisiklik yok Bir iiniversite hocas1 bir 6gretmen gibidir ve
bir 6gretmen bir liniversite hocasi gibidir; terimlerin diizeni-
ni tersine ¢evirmek, ifadenin sikici olsa da elle tutulur dogru-
lugunu degistirmez. Zira iki nesne benzer hasletler paylagir,
hangisinden 6nce bahsedildigi pek de mesele degildir. Ugiin-
ciide de terimler ters gevrildiginde higbir gergek fark yoktur:
Zaten epey mantiksiz bir tasvir yiiz seksen derece donmiistiir
ve asll bi¢ciminden daha az veya ok makul degildir. Bir 6g-
retmen ile Los Angeles’in 2010 niifus sayimi sirasindaki de-
mografik yapisi arasinda herhangi bir baglantiy1 gormek hala
zor; bu sadece iki terimin hasletlerinin eslesmedigi basarisiz
bir literal tasvir olarak ortaya ¢ikiyor. Fakat ikinciyle her seyin
nasil da farkl olduguna dikkat edin: “Bir mum bir 6gretmen
gibidir” ve “bir 6gretmen bir mum gibidir” ifadelerinin ikisi
de metafor olarakisler, pek de zekice metaforlar olmasalar da.
Yine de mithim nokta su ki iki durumdaki metaforlar tiimden
farklidir. Birincide, gece boyunca onunla uyanik bir sekilde
otururken bize bir tiir 6gretmen benzeri bilgelik ve sagduyu
katan bir mumumuz var veya bunun gibi bir sey. Ikincide,
elimizde geng zihinleri bir sekilde aydinlatan veya atesleyen
bir 6gretmene benzer bir sey var, higbir literal tiirde izah, bir
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kiirenin iki boyutlu bir haritaya belli bozulmalar olmaksizin
basaril1 bicimde indirgenememesi gibi, asla metaforu tiikete-
mese de. Ik durumda, mum 6znedir ve bir sekilde belirsiz
ogretmen-yiiklemleri edinir; ikincide, tersi dogrudur. Literal
tasvir ya da izah, hangi iki nesne tartigiliyorsa onlar basitge
yan yana kiyaslar ve bu yiizden diizen kolaylikla ters gevrile-
bilirdir. Lakin metaforda, mesele nitelikleri bir nesneden di-
gerine terciime etmektir ve bu ylizden, ya mum-nitelikleri
olan bir 6gretmen s6z konusudur ya da 6gretmen-nitelikleri
olan bir mum s6z konusudur, ikisi de birbirinden tiimiiyle
farklidir.

Bunun felsefi bir 6nemi bulunmaktadir. Su tiirden bir li-
teral ifade hayal edelim: “Bir 6gretmen sinifi yonlendirir, her
giin i¢in ders planlar1 hazirlar, ev 6devleri verir, 6grenci per-
formansini puanlar ve ebeveynlerin, ¢ocuklarinin akademik
olarak nasil ilerlediklerini bilmelerini saglar.” Bu ifadeyi em-
pirist tarzda sadece bir nitelikler demeti olarak yorumlamamiz
gerekmez. Belki Husserl gibi, 6gretmenleri bunlarin yani sira
¢ok sayida bagka sey de yaptiklarinin ve 6gretmenin, tam da
su anda hangi sinirl seyleri yaparsa yapsin bir 6gretmen
kaldiginin epey farkinda olabiliriz. Mesele buysa, o halde
ogretmen ile onun su anda agiga ¢ikan nitelikleri arasindaki
belli bir gerilimin zaten farkindayizdir. NYO terimleriyle,
ogretmenle DNe-DNi olarak, sayisiz degisen duyusal nitelik-
leri olan erisilebilir bir duyusal nesne olarak istigal etmekteyiz.
Ancak “bir 6gretmen bir mum gibidir” ifadesiyle farkl1 bir ey
olur. Burada 6gretmen, beklenen 6gretmen-niteliklerinden
ziyade mum-nitelikleri tistlenir. Mum-nitelikleri olan bir 6g-
retmenin neye benzeyecegine dair agik bir fikrimiz yok ve bu
sebeple, 6gretmen artik dogrudan zihinlerimize sunulan bir
DNe 6gretmen degildir; fakat bir GNe 6gretmendir: Geri
gekilen bir nesne, etrafinda mum-niteliklerin gizemli bir ge-
kilde y6riingede dolandig bir tiirkara delik. Burada elimizde,
sanatin zemini olan (Heideggerci) GNe-DNi gerilimi var.
Duyusal 6gretmenin kendi duyusal niteliklerinden farkl ol-
dugunu bilsek bile, ilkece 6gretmen daima dogru bir nitelik-
sel tasvirle betimlenebilir. Fakat bu tiirden higbir izah 6gretmen
bir gergek nesne, yani simdi sahip oldugu séylenen duyusal
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mum-nitelikleri ardina geri gekilen bir nesne haline geldigin-
de miimkiin degildir. Elaine Scarry, bize metafordan su sekil-
de bahsettiginde ayni i¢goriiniin iizerindedir: [metafor] “bir
terim (ya mevcut olmadig1 ya da duyusal sahamizin 6tesine
kagtig1 i¢in) goriiniir olmayi biraktigy, ardindan analoji durgun
olmayi biraktig1 zaman” [meydana gelir]: “mevcut olan terim
baskin, etkin, direngen hale gelir, dikkatimizi eksik olana
gagirir, ona yonlendirir” (BBJ 96).

Fakat bu ayn1 zamanda miihim bir problem dogurur: Dik-
katimizi metaforda eksik olana hangi anlamda yonlendiririz?
Eksik olanin, bir Kant¢1 kendinde sey ya da Heideggerci alet-
varlik gibi, insanin bilgi yetisi i¢in herhangi bir dogrudan
sekilde erisilemez oldugu séylenir. Yine de, nesneler ile nite-
liklerinin daima bir ¢ift halinde geldigine dair fenomenolojik
aksiyomu kabuliimiiz diisiiniildiigiinde, bir nesnenin geri
gekilip ardindan saf olarak ayrismig nitelikleri birakabilece-
gini diigiinmek hi¢ de anlaml gelmez. “Bir 6gretmen bir mum
gibidir” metaforunda, 6gretmen ardinda direngen mum-
nitelikler birakan bir GNe geri gekilen nesne haline gelir. Bu
mum-nitelikler kendilerini geri gekilen bir 6gretmene ilisti-
remediklerinden ve kendilerini asil muma, salt bir literal
ifadeye ¢okmeksizin yeniden ilistiremediklerinden, geriye
yalniz bir segenek kalir. Yani, mum-nitelikler alisildik mum-
nesnelerinden soyulduklarinda onlari icra eden ve boylece
onlar siirdiiren ben okurdur. Kulaga ne kadar tuhaf gelse de,
gergekte sadece, okur siire gergekten dalmazsa, literallestirici
sikiciligin ortasinda higbir estetik etkinin vuku bulamayaca-
g1 asikar gergegini ifade eder. Farkli sekilde soylersek, 3.
Boliimde, Fried ile kismen ayni fikirde olmadigimizda tekrar
gorecegimiz Uizere, tiim estetik teatraldir. Her haltikarda, geri
gekilen 6gretmen metafordaki her rolii kaybetmez, zira ardin-
da biraktigi mum-nitelikleri icra etme seklimize rehberlik
eder veya onu yonlendirir. Eger “bir polis bir mum gibidir”
ya da “bir yargi¢ bir mum gibidir” gibi alternatif metaforlar
diisiiniirsek bu agik hale gelir. Eger mesele sadece okurun
mum-nitelikleri kayip 6zne terimin yerine icra etmesi mese-
lesi olsaydi, bu “mum gibi” metaforlarinin tiimii ayni olurdu
fakat agik ki bunlar ayni degiller. Bir metafor mum-nitelikleri
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bir 6gretmen tarzinda, bir digeri polis tarzinda ve tigiinciisii
bir yargi¢ tarzinda icra etmemizi istiyor. Bu tam olarak ne
anlama geliyor? Bu tiir durumlarda, eksik nesnenin, resimler,
siirler ya da miizik pargalar1 durumundaki baglk gibi aym
rehberlik roliinii icra ettigini 6ne siirecegim. Fakat bunu bas-
ka bir vesileye birakiyorum.

Her haliikkdrda, NYO karsitlarinin genelde “olumsuz
teoloji’den sikayet ettikleri nokta budur, bununla kendilerine
hi¢bir erisimin miimkiin olmadig1 gizemli sakli nesnelerin
haksiz bir sekilde konulmasini kastederler. Fakat bizim iddi-
amiz, mum-nitelikleri haiz golgemsi 6gretmene hicbir erigimin
miimkiin olmadig1 degildir. Aksine bu sahsiyetten iistii kapa-
i bicimde bahsedilebileceginde 1srarciyiz: Ondan nitelikleri
bakimindan literal bir izah araciliiyla degil, dogrudan olma-
yan veya dolayli yoldan bahsetmek. Mum-gibi 6gretmenin
bilgisini asla elde edemeyecegimiz dogrudur, zira bilgi daima
bir seyin neyden yapildiginin ya da ne yaptiginin literal
héakimiyetidir ve bir mum-6gretmeni nasil izah edecegimize
dair higbir fikrimiz yok; aslinda, isminden bagka higbir seyi
gergekten bilmiyoruz. Burada vurgumuzu metaforun 6tesine
yayalim ve herhangi bir sanati kapsayacak sekilde genisletelim.
Bir seyin bir sanat eseri sayilmasinin minimum olumsuz
kosulu, onun dncelikle bir bilgi bicimi olamamasidir, ister
altin1 kazma ister iistiinii kazma bigiminde olsun. Bu sanat
eserlerinin ayrica belli literal hakikatler iletebilme imkéanini
dislamaz; fakat salt bu tiir hakikatleri ileten herhangi bir seyin
bir sanat eseri olmamasini gerektirir. Bir sanat eserinin fizik-
sel olarak neyden yapildigini tasvir etmekten (altin1 kazma)
¢ok az sey elde ederiz ve eserin sosyopolitik baglamini nasil
etkilediginin ya da ondan nasil etkilendiginin tasvirini kétii
bir gekilde sanat eserinin yerine koyarak (iistiinii kazma) da
meseleyi 1skalariz. Zira o hakikaten bir sanat eseriyse, o halde
birgok bagka miimkiin etkiye muktedir olan veya hatta hi¢bir
etkiye muktedir olmayan bir artik olmalidir. Bir sanat eseri,
hangi tiirde oldugu bir yana, izah edilemezdir.

Sanat o halde, bir bilgi bi¢imi olmaksizin biligsel bir etkin-
liktir ki tekrar edersek bu, sanatgilarin ve seyircilerin sanat
eserlerinden ayrica bir tiir yan etki olarak bilgi edinebilmesi
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imkdnin1 diglamaz.®> Aynisinin felsefe i¢in de dogru olmasi
belki daha sagirticidir. Sokrates ya da belki birkag erken Pytha-
gorasq figiir philosophiadan ya da bilgelik sevgisinden bah-
settiginde, gergek bilginin bir insan tarafindan degil sadece
bir tann tarafindan elde edilebilir oldugunu kastederler.
Platon’un Diyaloglarinda, Sokrates’in bilgi elde etmis oldu-
gunu iddia ettigi hicbir pasaj yoktur; fakat agik¢a hi¢bir sey
bilmedigini beyan ettigi birgok pasaj vardir. Adaletin, sevginin,
dostlugun ve erdemin tanimlarina dair meshur arayis1 daima
arzulanan tanimlar elde etmede basarisiz olur. Sokrates asla
kimsenin 6gretmeni olmamis oldugunu yahut bildigi tek
seyin hicbir sey bilmedigi oldugunu séylediginde sadece iro-
nik olmakla kalmaz. Bu nokta, felsefenin matematiksel fizige,
bugiiniin par excellence* bilgi modeline modern, kiskang
oykiinmesi nedeniyle biiyiik oranda unutulmustur. Felsefe
bilgi elde etmede, bu kendi misyonunun tam tersi olmasina
ragmen, bilim veya tiimdengelimli geometri gibi olmay: ar-
zulamigtir. Ne de olsa bilgi bir seyin nitelikleriyle literal izah1
anlamina gelir ve felsefenin nesnelerle, onlarin nitelikleriyle
oldugundan daha fazla isi vardir. Felsefenin sanatlara bilim-
lerden gok daha yakin olmasi ve karsit varsayimin, tiim agik-
1181 ve titizligine karsin analitik felsefenin kusurlu merkezi
ilkesi olmasi iste bu baki anlamdadir.

Estetik ilk felsefedir; ¢iinkil estetik nesnelerin literal olma-
yan karakterine —bununla nitelikleri bakimindan izah edile-
mez olmalarini kastediyorum— sadik kalir. Bilgi daima agag:
ya da yukar1 yonlii bir izah anlamina gelir fakat sanat, Sokra-
tik felsefe gibi, bir bilgi bi¢cimi degildir. Tam da bu yiizden
NYO ile sanatlar arasindaki iligki bu kadar giigliidiir ve muh-
temelen bu durum, sanatgilar ile mimarlarin NYO'ya diger
disiplinlerden ni¢in daha sicak bir sekilde yanit verdigini de
agiklar. Zira iki durumda da mesele, bodoslama degil yandan
yaklasilmas: gereken geri gekilen veya esrarengiz nesneler
meselesidir. Okur artik nesne yonelimli felsefede onun sanat
teorisini takip edebilecek kadar arka plan edinmigtir. Bizim

23. Sanat ile bilgi arasindaki bosluk iizerine nadiren musallat olan bir tefek-
kiir i¢in bkz. Emmanuel Levinas, “Reality and its Shadow”.
* (Lat.) Mitkemmel, kusursuz, eksiksiz. (¢.n.)
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i¢in bi¢imcilik ile bigimcilik karsithg: arasindaki tartismanin
onemi distinildiigiinde, estetikteki ve bagka her yerdeki bi-
¢imciligin vaftiz babasina geri donilyoruz: Immanuel Kant.
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2
Bi¢imcilik ve Kusurlari

NYO, nesnelerin tiim iliskilerden 6zerkligini vurguladig:
goz oniine alindiginda, estetik bigimcilik denen seyle agikar
bir hisimliga sahip olur, her ne kadar goriindiigiinden daha
karmagik olsa da. “Bigimciligin”, farkli entelektiiel baglamlar-
da farkl1 ve hatta kargit anlamlar: olabildiginden, burada bi-
¢imcilikle ne kastettigimiz agiklamaya deger. Bigimcilik bazen
“igerik” aleyhine “bigimin” vurgulanmasina atifta bulunur.
Mesele bu oldugunda, bigimcilik bir sistem ya da durumun
bu bigimlerin herhangi bir anda igerebilecegi icerik ne olursa
olsun gegerli olan yapilarini “bigimsellestirmeye” ¢alisan bir
teoriye atifta bulunur; yapisalcilik olarak bilinen teorik akim
iyi bir 6rnek olacaktir. Mimaride, “bigim” genellikle “islev” ya
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da “programa” karsittir, 6yle ki mimari bigimcilik siklikla,
Peter Eisenman’in yazilar1 ve tasarimlarinda oldugu iizere, bir
binanin toplumsal amaglarinin 6nemini azaltirken goriinii-
siinii 6ncelikli kilar.! Fakat sanatlarda bigimcilik daima, asga-
ri diizeyde, sanat eserinin biyografik, ekonomik, kiiltiirel ve
sosyopolitik baglamindan biiyiik oranda 6zerk, bagimsiz ve
miistakil bir birim olarak ele alinmas1 anlamina gelir. Bigim-
ciligin ¢ogu elestirmeninin politik bir temeli olmasinin ve
genellikle, estetik ile kuskusuz tiim kiiltiirii s6zde daha temel
bir toplumsal antagonizmaya yerlestirmeyi seven soldan gel-
mesinin nedeni budur. S6zgelimi genellikle, toplumda yalniz-
ca giivenceli veya ayricalikli konumlara sahip olanlarin
sanatlarla bi¢imci oyunlar oynamaya giicii yettigiiddia edilir;
digerleri, daha tehdit altindakiler, toplumsal adalet ¢agrisi
yapan yahut toplumun demografik uglarindakiler tarafindan
yaratilmis olan sanat eserlerine 6zel bir 6nem vermelidir. Bir
NYO bakis agisindan, sanat eserlerinden toplumsal veya po-
litik igerigi apriori diglamak igin higbir sebep yoktur ve bu
bakimdan bu 6greti, geleneksel anlamda bir bigimci 6greti
degildir. Bigimciligin goriigiityle hemfikir oldugumuz yer,
herhangi bir nesne gibi sanat eserine de biiyiik oranda, onu
gevreleyen seylerle iliskisini kesen 6zerk bir nesne muamele-
si yapilmak zorunda olmasidir. Sanat eseri baglaminin tiim
yonleriyle yaygin bir temas kurmaz ancak digerlerini kat1 bir
sekilde diglayarak bazilarinin igeri girmesine izin verir. Durum
boyle olmasaydi, her seyin her seyi yansittig1 ve her seyin her
seyle i ice gectigi holistik bir kozmosta ikamet ederdik. Daha
somut olarak, sanat eserlerinin farkl: iilkelere, uluslara ya da
galerilere seyahati yahut hatta, biisbiitiin ¢ekirdeklerine kadar
sarsilmaksizin bir dakikadan digerine ge¢meleri imkénsiz
olurdu. Bu tiirden felaketvari bir ontolojinin politik igerim-
leri gliniimiizde ve yanlis bir bigimde ne kadar hakl1 goriiliir-
se goriilsiin, onu benimsemek i¢in higbir gerekge gormiiyorum.

NYO'nun bigimcilikte kars1 oldugu sey, Kant'n ve onun
ardindan Greenberg ile Fried’in iistlendigi tek bir 6zgiil bo-
yuttur. Bigimciligin bilhassa tek bir tiirden 6zerklik vurgusu-
na atifta bulunuyorum: Insanlarin diinyadan yahut diinyanin

1. Peter Eisenman, Eisenman Inside Out, Written Into the Void.
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insanlardan 6zerkligi. NYO bu noktada, bir¢ok nesnenin
aslinda saf olmayan insan-diinya melezleri oldugunu 6ne
siirerek Latourcu fail-ag teorisini (FAT) takip ediyor. Ozon
deligini, takip aygitlariyla donatilan hayvanlar1 yahut —taran-
diginda ve biitiin uzunlugu boyunca ticarete agildiginda—
Missisippi Nehrini ya dogal ya da kiiltiirel olarak siniflamasi
timiiyle giigtiir. FATtan kayda deger farkimiz, onun ortiik
bir sekilde tiim nesnelerin melez oldugunu, bu yiizden un-
surlarindan biri olarak bir insan1 gerektirdigini varsayma egi-
limiyle ilgilidir. Bu zaman zaman FAT"1 desteksiz gergekgilik
karsit1 sonuglara gotiiriir: Antik Misirda hastaligin heniiz
kesfedilmedigii¢in Firavun II. Ramses’in veremden 6lmedigi
yolundaki kotii sohretli iddiasinda oldugu gibi? Yine de La-
tour, tiim nesneler bu tasvire uymasa da diinyada sayisiz me-
lez nesnenin var oldugu konusunda haklidir; fakat bizzat
sanatin daima boyle bir melez oldugunu iddia edecegim. Daha
sonra, Kant’1n estetiginin, felsefesinin geri kalan gibi, insan-
lar ve nesneler arasindaki yapay bir ayrimi nasil gerektigini
ve bu 6nyarginin yiiksek modernist elestirinin estetik bigim-
ciligini bozma big¢imini ele aldigimizda bu mesele geri done-

cek

Gizellik

Bugiinlerde giizellikten bahseden sanatgilar1 isitmek nadir,
ki bu nokta bigimciligin i¢goriilerinin agiriliklariyla birlikte
unutulmus oldugunu gésteriyor. Ayni isimli kitabindan filozof
George Santayananin isimlendirdigi sekliyle “giizellik duyu-
sunu” yitirmek, sanat ve bagka seyler arasindaki sinirlara dair
bir kafa karisiklig1 iiretmektir: Genellikle ya politik 6zgiirles-
me ya da ¢arpik entelektiiel marifetlerle.? Scarry hakli olarak,
giizelligin son on yillarda begeri bilimlerden neredeyse siirgiin
edilmesinden yakiniyor (BBJ 57). Zizek, daha ferasetli kiiltii-
rel deginilerinin birinde, sanat ve bilimin geleneksel rollerinin
tersine dondiigiinii gézlemliyor:

2. Bruno Latour, “On the Partial Existence of Existing and Non-existing Ob-
jects”.
3. George Santayana, The Sense of Beauty.
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Zevksizlige neden olan modern sanata kargit olarak, geleneksel
sanattan keyif alinacagi varsayilir, estetik zevk iiretmesi beklenir;
modern sanat, tamimi geregi, acitir  Aksine, giizellik, uyumlu
denge, giderek daha ¢ok bilimlerin alani oluyor goriiniiyor:
Einstein'in gorelilik teorisi, modern bilimin bu paradigmasi, zaten
sade zarafeti nedeniyle yiiceltiliyor. Brian Greene’nin ¢ok satan
sicim teorisi giris kitabinin baglhiginin Evrenin Zarafeti olmasi bo-
suna degil.*

Geleneksel bi¢imciligin aksine NYO’nun durdugu nokta-
dan, tiim sosyopolitik miilahazalari, sakalar1 yahut gergekle
yabani kargilagmalar1 sanat alanindan diglamaya gerek yok.
Yine de bunlar sanat eserlerine girmeyi bagardiklari oranda,
politik brosiirlere, stand-up komediye ya da sadece sok ile
tiksinti senaryolarina degil sanat diinyasina ait olmalari igin
belli bir engeli agmalar1 gerekir. Bu engele, eski fakat hala
is1ltih bir terimle “giizellik” demekten utang duymayalim.
Giizelligin anlami siklikla umutsuz derecede belirsiz birakil-
sa da NYO onu son derece kesin bir gsekilde tanimlar: Bir
GNe-DNi ayrigmasy, bir gergek sey ile onun duyusal nitelik-
leri arasinda bir gatlagin agilmasi olarak. Bu 6zel yarik
NYO'nun sanattaki tiim yazilarinin merkezi konusu oldugun-
dan, okur kitabin geri kalaninda tekrar ortaya ¢ikmasini bek-
leyebilir.

Simdi Kant’a doniiyoruz. Asil etik eserleri (Pratik Aklin
Elegtirisi ile Ahlak Metafiziginin Temellendirilmesi) 6zerklik
vurgulari vasitasiyla agik¢a bigimci eserlerdir. Etik bir bag-
lamda, bunun anlami sudur: Bir eylem oncelikle, 6diiller,
cezalar ya da diger sonuglar gibi etik olmayan kaygilarca
yonlendirilmemelidir, bunlarin tiimii etigi 6zerkten ziyade
yaderk kilar. Gérmiis oldugumuz gibi, 6liimden sonra Cehen-
nemden kaginma istegi dini yagamda takdire sayan sayilabilir
ve olumlu medeni sonuglara gotiirebilir; fakat tam manasiyla
etik bir giidii degildir. “Ozerklik” Kantin Saf Aklin Elegtirisinde
anahtar bir terim olsa da bu magnum opus’ta* da insanin
kendinde seyden 6zerkligi ya da tersi olarak a¢ik¢a is bagin-
dadir. Yarg: Yetisinin Elestirisine gelince, onun konusu sade-

4. Slavoj Zizek, “Burned by the Sun’, s. 217.
*(Lat.) Bas eser, saheser. (¢.n.)

65



ce sanat degil; fakat daha genel olarak diinyadaki amaglilig
yargilayabilme kabiliyetimizdir. Bu nedenle iki kisma boliiniir,
ilki estetik yargiyla (ve boylece sanatlarla) mesgulken, ikinci-
si teleolojik yargiyla (ve boylece 6ncelikle biyolojiyle) mesgul-
diir. Kant'in kendi sozleriyle: “[Estetik yargiyla] (bazen 6znel
amaghlik da denen) bigimsel amaglilig1 zevk ya da zevksizlik
hissiyle yargilama kudretimizi kastediyorum; ikinciyle ise,
doganin gergek (nesnel) amagliligini anlama yetisi ve akilla
yargilama kudretini kastediyorum” (CJ 33). Fakat Kant i¢in
sanat eserleri gercekte amagsizdir ve bize sadece amagliligin
bir bi¢imini sunar. Mevcut kitap biyolojiye degil de sanata
odaklandigindan, Kant'in 6znel ve nesnel amag ayrimyla il-
gilenmeyecegim. Ancak bizzat estetikte yaptig1 bir diger, daha
meshur ayrima kayda deger bir mesai harcayacagiz: giizel ve
yiice arasindaki ayrim. Kant igin yiicenin, giizelin aksine,
“mutlak olarak bityiik” (matematiksel yiice) ya da “mutlak
olarak kudretli” (dinamik yiice) olana dair bir mesele oldugu
iyi bilinir. $imdilik sadece, “tiim estetik yargilarin, bizatihi
giizele atifta bulunan begeni yargilar1 olmadiginin; fakat ba-
zilarinin akilsal histen dogdugunu ve bizatihi yiiceye atifta
bulundugunun” (CJ 32) farkinda olmamiz gerek.

Kant’in sanat teorisinin en iyi bilinen boyutlarindan biri,
kayitsiztemasaya bahgsettigi giiglii roldiir ki estetik deneyimin
ozerkligini ikincil sahsi giidiilerden tek bagina muhafaza eder.
Mesele verili bir sanat eserinin igeriginin sahsen bizim igin
hoslanilabilir olup olmamas: degildir. Aksine, giizellik soru-
larinda yalnizca “ona dair salt temasamizda onu yargilama
big¢imimiz” (CJ 46) ile ilgiliyizdir. Bana belli bir sarayin giizel
olup olmadig1 sorulur ve “[Jean-Jacques| Rousseaw’nun yapa-
cag1 gibi, insanlarin terini bu kadar gereksiz seylere harcayan
bityiiklerin kibrini azarlayarak” (CJ] 46) yanit verirsem, o hal-
de meseleyi tiimiiyle 1skalamis olurum. Zira mesele begeni
yargilar1 iiretmek oldugunda, “seyin varolusu lehine en az
yanli degil, ona tiimiiyle kayitsiz olmaliy1z” (CJ 46). Belki de
Kant begeniyi en iyi soyle diyerek 6zetler: “Begeni bir nesne-
yi, tiim ilgiden* yoksun bir begenme veya begenmeme yoluy-

* Kant'in kullandig: “interesse” kelimesini “gikar’, “fayda’, “yarar” gibi kelime-
lerle de karsilamak miimkiin. Kant bunlarin hepsini birden kastediyor olsa
da, bu diger kelime grubu estetik baglaminda kulaga biraz zorlama geliyor. Bu
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la yargilama kabiliyeti yahut onu sunmanin bir yoludur.
Boyle bir begenmenin nesnesine giizel denir” (CJ 53). NYO
Kantlla, her tiirden gahsi ilginin estetik yargindan diglanmak
zorunda oldugu konusunda hemfikir olsa da yine de bir 6nde
gelen ilginin gerekli oldugu ortaya ¢ikar: Estetik nesne ile
onun duyusal nitelikleri arasindaki GNe-DNi yarigina yone-
lik bir ilgi, bu ilgi, kayitsiz temaganin par excellence estetik
tutum sayilmasini imkéansiz kilar. Bu, bir 6nceki béliimde
metaforla ilgilenirken kisaca gordiigiimiiz seyden dolayidir:
Sahneye girip yitip giden gergek nesnenin yerini alacak este-
tik seyirciyeduyulan ihtiya¢. Lakin bir bagka anlamda, Kantlla
hemfikir olabiliriz: “Tiim ilgiler bir begeni yargisini mahveder,
onu tiim tarafsizligindan mahrum eder..” (CJ 68).

Hepsinin otesinde, begeniyi, “duyumsamada duyularin
hoslandig1 sey” anlamina gelen, Kant'in hog [agreeable] dedi-
gi seyden ayirt etmek 6nemlidir. Bunun iyiden ayirt edilme
ihtiyacina zaten aginayiz. Ornegin “bir [mutfak] yemegi, ba-
haratlar1 ve diger gesnileriyle begenmemizi tetiklediginde,
onun ayni zamanda [sagligimiz igin] iyi olmadigini teslim
ederken ona hos demekte tereddiit etmeyecegiz” (CJ 50).
Zaten bu tiirden ayrimlar yapabildigimizden, hos ile giizel
arasindaki farki kavrayacak bir konumdayiz. Kant'in birtakim
muazzam agik orneklerde gosterdigi gibi: “Bir kisiye gore
menekse rengi yumusak ve latif, digerine gore cansiz ve so-
luktur. Biri tiflemeli algilarin sesini, bir digeri telli galgilarin
sesini sever” (CJ 55). Sadece dogmatik bir hodiik, arkadasla-
rin1 menekse rengine veya iiflemeli galgilara meftun olmakla
suglayabilir; zira hos olan s6z konusu oldugunda, tiimiiyle
kendi adimiza konuguruz. Ancak giizellik meselelerinde o
kadar hosgoriilii degilizdir: “[giizellikle ilgili] yargimizi kav-
ramlardan ziyade yalnizca duygularimiza dayandirsak bile hig
kimsenin farkli bir goriige sahip olmasina izin vermeyiz; bu
nedenle, bu temel duyguyu 6zel bir duygu degil, ortak bir
duygu olarak goriiyoruz” (CJ 89). Yesil bir ¢cimenlik ya da
kemanlarin sesi (C] 70) hos sayilabilir ve bu yiizden sadece

yiizden kitap boyunca, ilgiyi “sahsi ilgi” olarak kavramak kaydiyla, bu kavra-
mu “ilgi” kelimesiyle kargilamay1 tercih ettim. Yani ilgiyi burada eserle salt
sahsi ve duyusal bir doyum iligkisi, yani “aragsal bir iligki” tesis etmek olarak
disiinmeliyiz. (¢.n.)
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sahsi tiirden bir tercihe ait goriilebilirken, giizel begenisi tiim
boylesi ilgileri dislar ve bu yiizden “herkes i¢in gegerli olma
iddias: ... bir 6znel evrensellik iddias1 icermelidir” (CJ 54).
Kant sunu diyecek kadar ileri gider: “Begenisiyle 6viinen biri
[bunu] hakli ¢ikarmak i¢in sunu deseydi sagma olurdu: ‘Bu
nesne (baktigimiz bina, birinin giydigi giysi, dinlemekte ol-
dugumuz konser, yargilanmak igin ortaya konan siir) benim
i¢in glizeldir’ ” (C] 55). Hos 6zel bir meseleyken, giizel evren-
seldir ve o halde dogasi geregi kamusaldir (CJ 57-58).

Simdi NYO’nun Kant’la terminolojide farklilagirken, altta
yatan i¢goriisiinii kabul ettigi bir noktaya geliyoruz: “Bir be-
geni yargisy, bir biligsel yargi degildir” (CJ 44). Kant'in kastet-
tigi sey, glizelin zihinsel yagamin diger 6nde gelen sahalarina
hiikmeden herhangi bir kural ya da kritere gore belirlenebilen
bir sey olmadigidir. Kant “biligsel” kelimesini salt bilgi ve
kavramsal rasyonalite prosediirlerine atifta bulunmak igin
kullanirken, NYO kelimeyi hem estetigi hem de sanatlarin
kuzeni olarak ele aldigimiz seyi, yani bizzat philosophia’y:
icerecek sekilde daha genis olarak kullanir. Her haliikarda,
NYO Kant ile estetigin, daima literal ve boylece dogrudan
erisilebilir anlamina gelen bir kavramsallik meselesi olmadi-
ginda hemfikirdir. Estetik ve kavramsal olan arasindaki fark-
liliklar, hem sayisiz hem de 6nemlidir ve —bugiin héla
bizimle olan- fanatik rasyonalistlerin, estetigin felsefenin
merkezi bir temas1 olmaktan gikarmayi isteme girisimlerine
engel olur. S6zgelimi, Kant giizelin yalnizca bir his olabilece-
gini soyler (CJ 48). Saf olarak sahsi olan hogun hi¢bir kavrami
olmadig agikken, giizel evrenseldir fakat yine de kavramsizdir
(CJ 56). Giizel igin higbir tanim, kriter, kural yoktur: “Kimse
bizi bir giysinin, evin ya da ¢igegin giizel olup olmadigina ikna
etmek iizere gerekgeler ya da ilkeler kullanamaz. Nesneyi
bizzat kendi gozlerimize sunmak isteriz..” (C]59). A¢ik man-
tiksal yargilar bir ¢irpida iiretilebilirken, “giizeli temagamizda
oyalamiriz, zira bu temaga kendini dayatir ve yeniden iiretir”
Herhangi bir verili konuyu “bilim yapmanin” onu gelistirmek
olduguna dair sik robotik varsayimin aksine, Kant hakh ola-
rak “giizelin higbir bilimi yoktur ... hi¢bir giizel bilim yoktur,
sadece giizel sanat vardir” diye kaydeder (CJ 172). ilk Elestiri'nin
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Kant1 6rnek ihtiyaciyla zayif bir teorik zihnin gostergesi di-
yerek alay ederken, konu estetige geldiginde onlarin 6nemini
vurgular: “Tiim kabiliyetlerimiz ile yeteneklerimiz arasinda,
begeni, kiiltiirel ilerleme siirecinde, tekrar hoyrat hale gelme-
sin ve ilk girisimlerinin kabaligina gerilemesin diye en uzun
stireli onaya sahip olan geylerle ilgili 6rneklere tam olarak en
¢ok ihtiyag duyan seydir...” (CJ 147). Sanat ve bilimin ayr1 ayr1
erdemleri ve erdemsizlikleri hakkinda da bir seyler soyleye-
biliriz. Bilimlerin kesinligi ve giivenilirligine kars1 sanatin
bulanik kendine diiskiinliigiine iliskin kendini begenmis bir
zafercilikle sik karsilagilir. Kant, mantiksal yargilarin en az
estetik yargilar kadar yanls gidebilecegini belirterek bu duy-
guyu 6nceden yanitlar (CJ 156).

Kant’in giizeli, salt hosun aksine, evrensel olarak baglayici
saydigin1 halihazirda gordiik. Fakat bu onu, sanki giizellik
temagsa ettigimiz nesnelerin bir hasletiymis gibi “nesnel” yap-
maz. Insanlar “giizelden sanki giizel nesnenin bir karakteriy-
mis ve yargt mantiksalmig gibi konusur”; fakat buna karsin,
“yarg1 sadece estetiktir ve nesnenin sadece 6zneye sunulma-
sina atifta bulunur” (CJ 54). Es deyisle, giizellik hem evrensel
hem de 6zneldir. (NYO i¢in olmasa da) Kant i¢in nesnelerle
istigal eden alan mantiktir (CJ 45). Tersine, estetik “giizel
yiikklemini nesnenin kavramiyla baglamaz; ancak yiiklemi
yargilayan sahislarin tim sahas1 boyunca genisletir” (CJ 59).
Bunu, giizelligin seyredenin gozlerinde oldugu hakkindaki
kadim bayat lafla ifade edebiliriz, yeter ki Kant'in tiim seyir-
cilerin ilkece hemfikir olmasi gerektigini diigiindtigiinii ekle-
yelim. Ayrica Kant'in bir insan seyirciden bahsettigini
kaydetmeliyiz. Zira, modern Avrupa felsefesinin hayvanlarla
bags etmedeki genel beceri eksikligini siirdiiren Kant, kuslarin,
hayvanlarin ve boceklerin estetik maharetini ilgilendiren
devasa sayidaki anekdota dayal1 ve empirik kanit1 gormezden
gelir: “Hosluk rasyonel olmayan hayvanlar i¢in de gegerlidir;
giizellik sadece insanlar, yani hayvan olmakla birlikte rasyonel
olan varliklar igin gegerlidir...” (C] 52). Giizelligin tiim rasyo-
nel hayvanlara ve sadece tiim rasyonel hayvanlara ait oldugu-
nu beyan etmis olan Kant yine de her birinin kendi begeni
yargisindan sorumlu olmasini gerekli kilar: “Begeni sadece
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ozerklik talep eder fakat diger insanlarin yargilarini birinin
kendi yargilarini belirleme zemini kilmasi yaderklik olacaktir”
(CJ 146).

Giizellik hakkinda, onu kati surette kavramsal herhangi
bir seyden ayiran ek bir Kant¢1 nokta var: Yani, giizellik, bir
deneyimler sinifindan ziyade, daima tek bir deneyime aittir.
Gezegende yeterince yil gegirdikten sonra ¢ogumuz tiim giil-
lerin giizel oldugu neticesine variriz. Fakat yine de: “Eger ¢ok
sayida tekil giilii kiyaslar ve boylece yargtya varirsam, Giiller
genel olarak giizeldir, bu yiizden yargim artik sadece estetik
degil, estetik bir yargiya dayanan mantiksal bir yargidir” (CJ
59). Kant bu noktaya daha sonra yalnizca giil se¢imini degis-
tirerek geri doner: “Yalnizca, verili bir tekil laleyi giizel bula-
rak [vardigim] yargi ... bir begeni yargisidir” (CJ 148).

Bagka bir tamamlanmamis is, Kant'in 6zgiir ve salt tali
giizellik arasindaki fark olarak adlandirdig seye dair sasirtic
tartigmadir. Ozgiir giizellik, herhangi bir amag kavramiyla
bagintisizdir. Cigekler, papaganlar, sinek kugslari, kabuklular,
duvar kagidi siisii ve miizikal fanteziler (C] 76-77) gibi birtakim
yatistirici 6rnekler verir. Ancak diger 6nemli seylerin giizelli-
gi, ilging bir sebeple 6zgiir degildir: “Bir insanin giizelligi... ya
da bir atin veya binanin giizelligi... bir seyin ne oldugunun [ne
ise yaradiginin/ne anlama geldiginin] belirlenmesi, amag kav-
ramini ve bu yiizden kendi mitkemmelliginin bir kavramini
gerektirir ki bu ylizden o yalnizca [tali] giizelliktir” (CJ 77).
NYO'nun son yillarda bilhassa mimarlikla i¢ ige gegmis olma-
s1 diisiiniildiigiinde, binalar meselesine 6zel bir dikkat gekiyo-
rum.® Kant'in bu alana hak ettigi saygiy1 gosterdigini hayal
etmek zor. O, mimari islevi, estetigin daha ote giidiilerle kir-
lenmesi olarak yorumluyor goriiniiyor. $6yle ortaya koydugu
gibi: “Mimarlik, sadece sanat vasitastyla miimkiin olan seylerin,
bigimleri, belirleyici zeminleri olarak dogaya sahip olmayan
fakat bunun yerine segilmis bir amaca sahip olan, bu hedefi
gerceklestirmek lizere ve yine de estetik amaglilikla béyle ya-
pilan seylerin kavramlarini sergileme sanatidir” (CJ 191). Kant,

5. Simdiye dek ortaya ¢ikan NYO esinli mimari teori ¢aliymalari arasinda en
ayrintih ikisi sunlardir: Mark Foster Gage, “Killing Simplicity” ve Tom Wis-
combe, “Discreteness, or Towards a Flat Ontology of Architecture”.

70



herhangi bir mimarlik tarzina agik¢a baglilik ilan etmese de,
begenisine dair belli sayida ipucu birakir. En biiyiik endigesi,
mimarlarin agir1 diizen ve diizensizligin iki ucundan kagin-
malar1 gerektigi gibi goriiniiyor. ilkiyle ilgili olarak, Kant dii-
zenli geometrik sekillerin dogalar1 geregi giizel olduklan
yaygin inancini reddeder (CJ 92). Aslinda: “(Matematiksel
diizenlilige yakin bir) kat1 diizenlilik [gosteren] her sey, bege-
niye aykiridir; ¢iinkii onun temasasiyla uzun siire eglesmemi-
ze izin vermez; aksine sikar bizi..” (CJ 93). ikinciye gelince,
Ingiliz bahgelerinin ve barok mobilyalarin sergiledigi daha
biiyiik 6zgiirliigii tercih etse de, bu tiirlerin “hayal giiciiniin
ozgirligiini ¢ok uzaga, hatta groteskin kiyisina [tagidigini]”
kabul eder (CJ 93).

Bu bahsi kapatirken Kant'in cazibe mefhumundan bahse-
delim, bu mefhum, terimin, kitabim Guerilla Metaphysics'te
[Gerilla Metafizik] tasvir edildigi haliyle NYO anlamindan
son derece farklidir, orada bu mefhum, daha da 6nemli terim
“albeni’ye [allure] yakin bir komsu olarak ele alinir. Kant'n
kendi cazibe mefthumunun bizimle biiyiik bir ilgisi vardr,
hem duyusal diinyanin hazlarina gagirtici derecede keskin
bakisin1 gosterdigi hem de NYO i¢gin dogrudan 6nemi haiz
bir felsefi temaya temas ettigi igin. Kant, cazibenin, s6zgelimi
ne zaman giizel nesneler yerine sadece onlarin giizel gorii-
niimleriyle ilgilensek risk altinda oldugunu soyler. Nesneler
ile onlarin ¢esitli profilleri arasindaki bu ayrimla daha 6nce,
Husserl tarafindan kuramsallagtirildig: kadariyla duyusal
diinyaya dikkat ¢ekerken karsilagtigimizi hatirlayalim. Bu
kavramin Kantg1 bigimi g6yle isler:

Nesnelerin giizel goriiniimlerinde, begeni, hayal giiciiniin o alanda
kavradiklarindan ¢ok, kurmacaya baglanmasini saglamak i¢in ona
temin ettiklerine, yani, goze ¢arpan gesitlilik tarafindan siirekli
uyandirildig1 kadariyla zihnin kendisini eglestirdigi gergek fante-
zilere tutunur. Bu durum, diyelim ki bir sominedeki alevlerin veya
dalgalanan bir derenin sekillerini izledigimizde meydana gelen seye
benzer: Bunlardan higbiri giizellikler degillerdir; fakat yine de hayal
giiciinii cezbederler ¢iinkii 6zgiir oyunlarim siirdiiriirler. (CJ 95;
vurgular bana ait.)

6. Harman, Guerrilla Metaphysics, s. 134-141.
71



Burada Kant, NYO tarafindan duyusal bir nesne ile onun
duyusal nitelikleri arasindaki DNe-DNi gerilimi olarak ta-
nimlanan, Husserl'in yonelimsel nesneler ile onlarin degisen
anigtirmalari arasindaki ayrimini 6nceden kesfeder. Kant bunu
yapmaya Saf Aklin Elestirisindeki, kendinde seyden ayr1 ola-
rak “transandantal nesne=x" tartigmasiyla zaten yaklagmisti,
yine de “transandantal nesne’si nihayetinde Hume’un
“demet”ine, NYO'daki anlamiyla duyusal nesne sayilacak ka-
dar yakindir. Fakat az 6nce atifta bulunulan blok alinti pasaj-
da, Kant tam da dogru yerdedir; fenomenal nesne ile
nitelikleri arasinda bir ayrimin siirekli uyarilmasi, engeli tam
agmasa da giizellige epey yakindir. Hatta bu noktadaki ¢izgi-
yi biraz 1srarla tutar: “Bigiminden dolay1 bir nesneye giizellik
atfettigimiz goriiniim, has, bozulmamis, tam begeni igin epey
onyargili olan kaba bir hatadir” (CJ 71). Artik elimizde Kantin
giizellikle kastettigi seye dair epey agik bir anlam oldugundan,
Kant'in, son yillarda ilgiden payina diisenden fazlasini alan
ylice teorisine kisaca donelim.

Yiice

Kant’in, cazibe ile giizellik arasindaki fark {izerine i¢gorii-
li serhlerinden demin bahsetmigken, simdi agik oldugu tak-
dirde gii¢lii olan, cazibenin yiiceyle higbir iginin olmadig1
meselesine donelim. Su sekilde ortaya koydugu gibi: “[Yiice-
den] hoslanma, cazibeyle bagdasmaz ve ...yliceden hoglanma
takdir ve saygiya nazaran pek az olumlu zevk barindirir, bu
yiizden de ona olumsuz zevk denmelidir” (CJ 98). Cazibe saf
olarak bir DNe-DNi duyusal fenomeniyken, yiice, gercegin
kavranamaz derinligiyle kesin bir bagintiya sahip oldugundan,
NYO bakimindan yeniden ifade edildiginde, cazibenin dal-
galanan zevkleri ile yiicenin mesum sis diidiigii en ufak bir
bagintiya sahip olamaz. Gergekten de, ayr1 ve giivenli goriis
noktalarindan izlenen bir tornadonun ya da heyelanin fark-
lilagan cazibelerini hayal etmeyi denemek neredeyse komik-
tir.

Simdi yiiceyi daha genel bakimdan tartigiyoruz. Kant bize,
“giizel ile yiicenin belli bakimlardan benzer” oldugunu séy-
leyerek baglar (CJ) 97). ikisi de herhangi bir ilgi bigimiyle
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bagintisizdir ve bu yiizden ikisinden de “kendileri adina”
hoslanilir (CJ97). Ayrica ikisi de tekil olmalidir, su anlamda,
“yildizl1 gokler daima yiicedir” salt bir mantiksal yarg: ola-
caktir, tipki “tliim giiller/laleler giizeldir’in de 6yle oldugunun
ortaya ¢ikmasi gibi. Yiice, yalnizca 6zgiil bir yildizli gok de-
neyimi bakimindan deneyimlenebilir, apriori tiim bir yildiz-
lar1 g6zleme deneyimleri sinifi bakimindan degil. $u da agikar
olmalidir ki hi¢bir yiice deneyimi, literal tasviriyle degistiri-
lemez, en az giizelligin de bu sekilde yer degistirilemez oldu-
gu kadar. Ancak ikisi arasinda farkliliklar da bulunur. Bizim
i¢in en 6nemlisi: “Dogadaki giizel bir nesnenin bigimidir ki
[nesnenin] sinirlanmig olmasindan miitesekkildir. Fakat yiice
ayrica, biz sinirlanmamishgr sundugumuz kadariyla bigimsiz
bir nesnede bulunabilir..” (CJ 98). Kantin, yiicenin “ayrica”
bi¢imsiz bir nesnede bulunabilecegini séylemesi tuhaftir, san-
ki bigimsiz nesneyi herhangi bir yerde bulabilmek miimkiin-
mii§ gibi. Zira “giizelin durumunda hoslanmamiz niteligin
sunumuyla bagintiliyken ... yiicenin durumunda niceligin
sunumuyla [bagintihdir]” (CJ 98). Kant igin yiice daima bizi
mutlak ve dl¢iilemez sekilde agan, bu yiizden de derhal yiice
olmay1 birakmaksizin sinirlanamayandir. Dedigi gibi: “Do-
gadaki yiice tiimiiyle bigimsiz ya da sekilsiz olarak diisiiniile-
bilir” (CJ 142). Aslinda, bu sekilde diisiiniilmek zorundadir.

Bir bagka miihim fark, giizelin olumluyken, yiicenin daima
olumsuz olmasidur, zira yiice bize bir ezilme hissi vererek
ozgirligiimiizi sinirlar:

Boylelikle, gokyiiziine dogru tirmanan devasa daglara, iglerinde
siddetli akarsular bulunan derin bogazlara, derin golgelerde yatan
ve derin, melankolik diigiinceleri davet eden ¢orak arazilere vb
bakan herhangi bir seyirci, dehsete komsu bir hayretle, korku ve
kutsal bir heyecanla iggal edilir; fakat giivende oldugunu bildigin-
den, bu gergek bir korku degildir... (CJ 129).

Yiiceden gikan hayretin bir neticesi, giizel huzurlu tema-
saya yonlendirirken yiiceye tedirgin bir zihnin eslik etmesidir
(CJ 101). “Bu tedirginlik (her seyden evvel baslangicinda), bir
titresimle, yani bir ve ayn1 nesnenin itme ve gekmesinin ivedi
doniisiimiiyle kiyaslanabilir” (CJ 115). Kant, yiice olanin ge-
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tirdigi degisken zevk ve zevksizligin her ikisinin de ayn1 ne-
denden kaynaklandigini savunur. Zira zevksizlik “hayal
giiciiniin” yiiceyle istigal etme “yetersizliginden kaynaklanir-
ken” (CJ 114), zevk “duyarligin her 6lgiitiiniin aklin ideleri
i¢in yetersiz oldugu” gergeginin eszamanl farkindaligindan
dogar (CJ 115). Bagka bir 6nemli fark, yilice deneyimimizin,
gizellik gibi otekilere evrensel olarak bagh olmamasidir.
Kant’in sozleriyle: “Giizel doga herkesin yargisinin bizimkiy-
le hemfikir olmasini gart kogsmakta tereddiit etmedigimiz
say1siz gey igerir... Ama ayni goniilliiliikle bagkalarinin doga-
daki yiice hakkindaki yargimizi kabul etmesine giivenemeyiz”
(CJ 124). Tuhaf sonuglardan biri, yiiceye yanit verme kabili-
yetimizin, giizel duyumuzdan bile fazla kiiltiirel egitimimize
bagimli olmasidir. Genel olarak konusursak, kiiltiirsiiz biri
dogada yiiceyle kars1 karsiya kaldiginda, “sadece boyle bir
yerde yasamaya zorlanan herkesin karsilagacag zorluklari,
tehlikeleri ve sefaleti gorecektir. Bu yiizden... iyi ve ayrica
duyarli Savoyard kdyliisii, buzlanmis daglari hayal eden biri-
ne aptal demekte cekinmemistir” (CJ 124). O halde paradok-
sal bir gekilde, ylice, devasa ya da kudretli ve insan 6l¢iitiiniin
tiimiiyle Gtesinde bir sey gibi goriiniirken, yiice sayilan du-
rumlara dair duyumuz Kant i¢in biiyiik oranda bir toplumsal
inga eseridir.

Nihayet Kant'n matematiksel ve dinamik yiice arasinda-
ki meshur ayrimina geliyoruz. Matematiksel ¢esitlilik, bize
tamamen istiin gelen muazzam boyutla ilgilidir: “Mutlak
olarak biiyiik  her tiir mukayesenin otesinde biiyiik olana
yiice diyoruz” (CJ 103). Bunu sdylemenin bagka bir yolu da
vardir: “Kiigiik olan bagska her seyle kiyaslandiginda yiice
budur” (CJ] 105). Yiicenin birkag agidan giizellikten farklilag-
tigin1 gordiik fakat burada muhtemelen sagirtic1 bir ortak
noktayla karsilagiyoruz. Kant’in yiiceyi sekilsiz ve ezici, tii-
miiyle kavrama kabiliyetimizin 6tesinde bir sey olarak ele
aldig1 diistiniildiigiinde, onun giizelligin oznel olarak sunul-
dugu yerde yiiceyi nesnel olarak ele almasini bekleyebiliriz.
Fakat en az giizelle oldugu kadar yiiceyle de kesfederiz ki
nesne hig rol oynamamaktadir. Kant'in turistler buzlu dag-
lara taparken, Savoy’un kéyliilerinin onlardan sadece ikrah

74



ettigi vurgusundan zaten tahmin etmis olabilecegimiz gibi.
“Yiice denen sey nesne degildir fakat aklin refleksif yargry1
isgal eden belli bir sunum vesilesiyle [edindigi] uyumdur”
(CJ 106). Ve yine: “Hakiki yiicelik, yalnizca yargida bulunan
birinin zihninde goriilmelidir, bu zihinsel uyumlanmayi ha-
rekete gegiren yargida bulunulan dogal nesnede degil” (CJ
113). Bu durum, “buz piramitleri ya da kasvetli, ofkeli deniz-
le vahsi bir kargasa iginde birbiri tizerine y1g1lms sekilsiz dag
kiitleleri” (CJ 113) gibi “korkung derecede biiyiik” veya “de-
vasa’ nesnelerle kars1 karsiya kaldigimizda dahi dogrudur
(CJ 109). Ancak sonsuz boyunca ne kadar yolculuk edersek
edelim, Kant bize, sonsuzun gergekte ona isaret etme konu-
sunda kendi zihinsel giiciimiize dair bir mesele oldugunu
garanti eder. Kant bu sekilde kendini, Morton’un biiyiik son-
lu sayilarin aslinda sonsuz sayilardan daha tehdit edici oldu-
gu gozleminin elestirel kuvvetine maruz birakir. Morton'un
dedigi gibi: “ ‘Sonsuza dekK’i ok biiyiikten daha kolay tasav-
vur etmenin ¢ok daha kolay olmasinda gergek bir makulliik
bulunur. Sonsuza dek sizi 6nemli hissettirir. Yiiz bin yil sizin,
yiiz bin tane herhangi bir seyi hayal edip edemeyeceginizi
merak etmenize yol agar.”

Dinamik yiiceyle, mutlak boyuttan mutlak kudrete gegeriz.
Dogal olarak, eger mutlak kudret su anda bizi tehdit eden bir
kudretse bunu deneyimleyemeyiz; bu durumda dikkatimiz
kisisel giivenligimize doniik dehsete diigmiis ilgimize gekilir,
yiicelige higbir yer kalmaz. Kant'in sozleriyle: “Bir estetik
yargida, dogay iizerimizde hi¢bir egemenligi olmayan bir giig
olarak diisiindiigiimiizde, bu durumda o dinamik olarak yii-
cedir’ (CJ 119). Ve dahasi: “Bir nesneyi ondan korku duymaksi-
z1n, yani bir duruma kars1 direnise gegmeyi diisiinebilecegimiz
ve bu durumda ona kars1 herhangi bir direnisin tiimiiyle ge-
reksiz olacag sekilde diisiiniirsek, korkutucu ... bulabiliriz” (CJ
119-120). Fakat bir seyi ciddi bir tehlike kabul ettigimiz andan
itibaren, yilicenin alanim terk etmis oluruz. Tipk giizelligin
tiim sahsi ilgiyi diglamak zorunda olmasi gibi, yiice de tiim
sahsi korkuyu diglamalidir (CJ 120).

7. Timothy Morton, Hyperob jects, s. 60.
75



NYO ve Kant¢ Bigimcilik

Bu boliimii kapatmakigin, NYO ile Kant'in Yarg Yetisinin
Elegtirisi, yani estetik bigimciligin temel eseri arasindaki ana
uyusma ve uyusmazlik noktalarini 6zetleyelim. ilk uyusma
noktasi, her ne kadar kayda deger bir yeterlilikle isaret etmis
olsak da giizelligin sahsi ilgiyle isinin olmamasidir. Yani, ni-
telige dair yargimiz bizim igin salt neyin hos olduguna dair
miilahazalardan etkilenmemelidir. iligkili bir noktada da NYO
Kantg1 iddia ile hemfikirdir; Rousseaunun bir saray politik
olarak reddetmesini kabul etmemesinde goriildiigii tizere,
sanat eserleri ilk olarak iyicil ya da katiiciil sosyopolitik etki-
leri bakimindan yargilanamaz. Sayisiz 6nemli sanatgl, gerici,
irk¢1 ya da kriminal diiiince tarzina sahip olagelmistir. Bazi
durumlarda, bu durum miraslarina kalic1 hasar vermisken;
diger durumlarda sohretlerine olan zarar1 daha kisitli olmug-
tur. Bigimcilik, eserlerin ve yazarlarinin ahlaki veya politik
kimlik bilgilerini her zaman kii¢iimseme egiliminde olacaktir.
NYOdaki ilk fark, politik ya da diger digsal etkenleri bir sanat
eserine dair yargidan apriori diglamamasi ve yalnizca eserin
kendisinin ¢esitli tiirlerdeki digsal kuvvetleri kabul edecek
veya dislayacak sekilde davrandigini savunmasidir.

NYO Kantla ayrica, estetik yargilarin karakterleri geregi
oncelikle akilsal olmadiklar1 konusunda da hemfikirdir. Bu
noktadaki yegane fark terminolojiktir: Kant, estetik yargilarin
“biligsel” olmadiklarim sdylerken, NYO sanatin kavramsal
olmaksizin biligsel oldugunu séyleyecektir. Terimlerdeki far-
ka ragmen, ayni sey kastedilmektedir: Giizelligin bilimi ola-
maz. Es deyisle, giizelligin agik literal terimlerle ifade
edilebilecek ilkeleri yoktur; eger olsalardi, bu ilkeleri seckin
sanat eserlerini yaratmak iizere onlar1 6zen ve sebatla izleye-
rek kullanmak miimkiin olurduki bu, tiim deneyim tarafindan
reddedilen sagma bir beklentidir. Eger mesele bu olsaydsi,
ogrencileri istedigi zaman sanatsal devlere doniistiirebilen
sagsmaz estetik 6gretmenleri olurdu: Sokrates’in Platon’un
Menon eserinde erdemin ogretmenlerinin varligini reddet-
mesiyle ayn1 gerekgelerle reddedilen bir nokta.® Ornegin kim-
se, biiylik sanatin simetrik olmasi ya da olmamasi gerektigini

8. Platon, Meno.
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yahut bir sekilde ikisinin mitkemmel karigimi olmasi gerek-
tigini sdyleyemez. Aristoteles’in biiyiik dramanin eylem, za-
man ve yer agisindan birlestirilmesi gerektigi hitkmiinii bile
onaylayamayiz, zira bizzat bu kurallara riayet etmeyen ¢ok
saylda biiytik kars1 6rnekler vardir.’ Ne de biiyiik sanatin
ahlaki erdemleri 6rneklemesi gerektigini soyleyebiliriz, bizzat
Kant'in boyle bir iddia ile Ugiincii Elegtirisinde karg1 karsiya
geldigi goriilse de (CJ 232). Sade’in yazilarinda veya hatta
Picasso’nun resimlerinde ahlaki olan en ufak bir sey dahi
yoktur. Pek ¢ok kisi Lovecraft’ hilekar bir korku yazari olarak
gormeye devam ederse, bu onun igreng irk¢1 goriislerini dik-
kate almaktan ziyade dogal estetik deger sorunu iizerinde
yasar veya oliir."°

Kantg1 bigimcilikten ana kopusumuz soyledir. Kant agikga
giizelligin nesneyle higbir isinin olmadigini, onun isinin yal-
nizca tiim insanlarca paylasilan transandantal yargi yetisiyle
oldugunu beyan eder. Burada diinyanin “6zne” tarafi temiz
bir sekilde “nesne’den, modern felsefenin bu ikisine ortak
olarak asla ayni kafese yerlestirilmemesi gereken tehlikeli
hayvanlar olarak muamele eden temel taksonomik ayrimiyla
uyumlu bir sekilde ayrilir. Bir anlamda Kant'in, diinya olma-
dan insanlardan veya insanlar olmadan diinyada asla konu-
samayacagimizi kabul eden, sayet Meillassoux’un terimini
kullanirsak, bir “korelasyonist” oldugu dogrudur; fakat yal-
nizca ikisi arasinda 6ncel bir korelasyon anlaminda.'' Bu
varsayimin felsefi ilerleme igin bir engel olduguyla hemfikirim.
Yine de korelasyonizmin problemi, Meillassoux’un kabul
ettiginin aksine, iki geye asla saf bicimleri iginde sahip olama-
yacagimiz sekilde birlestirilmesi degildir. Aksine, problem
felsefenin zeminindeki ilk korelasyonun, iki ve yalnizca iki
varliktan miitesekkil kabul edilmesidir, onlardan biri zihin ve
digeri diinyadir. ikinci kategori, trilyonlarca tiirden insan
olmayan varliklar1 igermektedir. Burada tek bagina higbir
birlesime izin verilmemesi ne kadar sagmadir: Sanki insan
art1 diinya dogas1 geregi diger herhangi bir birlesimden tii-

9. Aristoteles, Poetics.
10. Bkz. Graham Harman, Weird Realism, s. 59-63.
11. Meillassoux, After Finitude.
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miiyle farkliymig gibi, ister hidrojen art1 oksijen olsun ister
Avrupa ve Kuzey Amerika tektonik levhalarinin kavugmasi
olsun. Burasi Latour'un Kant1 hakli olarak karsit bir sebeple
elestirdigi noktadir: Diisiincenin diinyadan agir1 derecede
armndirilmasi, kabul edilemez bir sekilde karistirilmasi degil.'?

Problemin yalnizca Kant1n estetigi “nesnel” degil de “6znel”
gormesi olmadigina liitfen dikkat, sanki seyleri yoluna koymak
i¢in tek gereksinimiz kutbu ters ¢evirmekmis gibi. Zira orta-
ya gikiyor ki Fried ile Greenberg bu ters gevrimi problemin
kokiinii ele almaksizin zaten icra ederler: Hume'un “empirik”
yaklagimini Kantin “transandantal” yaklagiminin iizerinde
tutarak Greenberg tarafindan ve insan teatralliginin miimkiin
oldugunca sanattan defedilmesini talep ederek Fried tarafin-
dan. Burada ayni giigliik devam eder: Oznel ve nesnel kutup-
larin bu tekil karigiminin hali estetik deneyimi mahvetmeye
yetecegi varsayllmaktadir. NYO'nun epey farkli yaklagimy,
sanat eserini bir bilesim, daima 6zsel bir bilesen olarak insan1
iceren bir bilegsim olarak ele almaktir. Oyleyse nasil olur da
NYO her sey bir yana bigimci oldugunu iddia edebilir, velev
ki sanat eserinin insanlardan 6zerk olamayacaginda israr
ediyorsak?"® Bu bizi dylece, Nicolas Bourriaud tarafindan
savunuldugu sekliyle bir bagka bigimcilik sonrasi iliskisel sanat
teorisi ile birakmayacak midir?"* Yanit sudur: Sanat eserinin
bir bileseni olarak insanlarla onun ayricalikli seyircisi olarak
insanlar arasinda miithim bir ayrim ¢iziyoruz. Sanat eserleri-
nin 6zerkligi, tiim insanlar tiikense bile onlarin sanat eseri
kalacag1 anlamina gelmez, tiim oksijen kozmosa ¢ekilseydi
hidrojenin tek bagina hal4 su sayilacak olmasindan daha gok
degil. O su anlama gelir ki her sanat eserinin zorunlu bir bi-
leseni olmasina ragmen, insan seyirci, bileseni oldugu sanat
eserini sonuna kadar kavrayamaz. Moran tarafindan ifade
edilen su endiseyi ele alalim:

Matematik ya da ahlakin aksine, sanat eseri, kendileri bir tiir seyir-
ciyle bir iliskiyi igeren igsel gerekliliklerce tanimlanir... [ve] bu

12. Latour, We Have Never Been Modern.

13. Aym soru Manuel DeLanda tarafindan sorulur ve basaril bir sekilde ya-
nitlanir, bkz. Manuel DeLanda, A New Philosophy of Society, s. 1.

14. Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics.
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icerme tam da estetik 6zerklik fikrine golge diisiirmekle tehdit eder,
sanki estetik ozerklik ve bagimsizligin kendisi 6liimciil bir bagim-
lilik igeriyormus ve sanatin bizzat igsel gereklilikleri onun diginda-
ki bir seyle zorunlu bir iligki halindeymis gibi.®

Yanitim, ortak duyunun sanat eserinin oldugunu diisiin-
digiigibi, sanat eserinin sahiden de kendimle birlikte digim-
daki bagimsiz nesneden miirekkep bir bilesim oldugu. Bu
bilesim, hem miinferit pargalarini agar hem de bir pargasini
olusturan insan seyirci tarafindan sonuna dek bilinebilir de-
gildir. Rembrant’in Gece Devriyesi, eger kimse onu deneyim-
lemiyorsa bir resim degildir; ancakbundan, Gece Devriyesinin
benim ya da bagka birinin ondan yapabilecegi seyden 6te bir
hi¢ oldugu ¢ikmaz; bu, eserin 6zerkligini giivenceye almak
i¢in kafidir, onun bir seyirciye ihtiya¢ duymasina ragmen.
Sanatta insan bilegenin igerimlerinden biri, teatralligin este-
tikten dislanmamas: gerektigi; fakat bunun estetigin zorunlu
kosullarindan biri oldugudur. Diger seylerin yani sira, bu
fikir NYO’nun performans sanatina, kavramsal sanata, arazi
sanatina, “olaylara’, etkilesimli yerlestirmelere ya da 1960’1ar-
dan beri daha geleneksel mecralarin hilafina gelisen diger
melez tiirlere yonelik genel apriori diigmanlig1 paylagsmama-
sina yol agar. Tipki kitsch (kig) resim ve heykel oldugu gibi,
kesinlikle ¢6p performans ve bayag: kavramsal sanat ya da
arazi sanati olabilir. Fakat bu, Greenberg ile Fried'in, her zaman
elestirel pratikte olmasa bile, bizzat ilkesel olarak vurguladig:
gibi, vaka temelinde belirlenmelidir, asla tiim bir tiiriin red-
diyle degil.

Geriye Kant'in giizel ve yiice arasindaki ayrimiyla ne ya-
pilacagini ele almak kaliyor. NYO’ya bu noktadaki mithim bir
itiraz, nesne yonelimli diisiincenin en adil fikirli ve kigkirtic1
elestirmeni olan Steven Shaviro tarafindan kaleme alinmistir.
Bunu “The Actual Volcano” [Edimsel Volkan] baglikli mii-
kemmel bir makalesinde yapar ki burada favori filozofu
Whitehead’i NYO kargisinda savunmaktadir; o zamanki sug-
lamalarina eslik eden bir yazida cevap verdim.' iki felsefe

15. Moran, “Formalism and the Appearance of Nature”, s. 126-127.
16. Steven Shaviro, “The Actual Volcano”; Graham Harman, “Response to
Shaviro”.
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arasindaki kargitlik noktas: daha agikar olamazdi. NYO nes-
nelere dair bir iligkisel olmayan modeli savunurken, White-
head iligkisel olmayan bir nesnenin salt bir “bog edimsellik”
olacagini iddia eder.”” Edimsel varliklar, onun “kavramalar”
[prehension] dedigi sekilde iligkilerine dogru analiz edilmeli-
dir. Anlasmazligin ¢ogu sanattan ziyade ontolojiye dayanir ve
simdilik kenara birakilabilir. Shaviro’nun tartigmasini sanatla
alakali kilan sey, NYO’nun yiiceye takintisi olarak kabul etti-
gi seye karst Whitehead'in giizellige vurgusunu savunmasidir.
Ilk olarak, Whitehead’in giizellik agiklamasini1 kendi adina
yetersiz buluyorum. Yani, Whitehead giizelligi bir “6riintiilii
kargithiklar” meselesi olarak tanimliyor: Gece arzulanan ve
arzulanmayan hedefleri vuran bir atig. Oriintiilii-kargithiklar-
olarak-giizellik teorisi aninda giigliiklerle kars1 karsiya kalir;
zira yetersiz bir sekilde (a) tiim oriintili kargithklarin giizel
oldugunu ve (b) yalmzca orintiili karsithklarin giizel oldu-
gunu ima eder. ilk iddia agik ki yanlgtur; zira biiyiik bir kent-
sel alandaki zengin ve yoksul mahallelerin ya da savagan bir
tilkedeki bomba hasarinin haritasinin ériintiilii kargithginda
dogasi geregi giizel olan higbir sey yoktur. Whitehead’in bize
tam olarak hangi oriintiilii kargitliklarin giizellige yol agtigim
soyleyenyeterli bir kogul eklemesi gerekecektir. Fakat sahsen,
sonraki yalmzca oruntiili kargithiklarin giizel olabilecegi id-
diasindan da esit derecede kugkuluyum, zira bu iddia, mini-
malist heykel ya da Ad Reinhart siyah karesi (ki Kasimir
Malevich’in daha megshur siyah karesi, kare ile onun beyaz
sinirlar arasinda minimal bir karsitlik gosterir) olarak sana-
t1 apriori dislar. Elbette bu tiir eserleri igsel ¢esitlilik yoksun-
luklar1 nedeniyle elestirmek miimkiin olsa da ne oriintii ne
de karsitlik yoksunluklan vesilesiyle basarisiz olduklari (velev
ki bagarisizlarsa) agik degildir.

Bizim i¢in daha da ilginci, Shaviro'nun, Whitehead’in te-
orisini giizellikle iliskilendirirken NYO’yu yiiceyle 6zdesles-
tirmesidir. Shavironun anahtar pasajini uzunca alintilamaya

deger:

Whitehead ile Harman arasindaki fark, kanimca, en iyi giizel este-
tigi ile ylice estetigi arasindaki bir fark olarak anlagilir. Whitehead

17. Alfred North Whitehead, Process and Reality, s. 29.
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giizeli, “yogun deneyim” iiretmek iizere uzlastirilan, birbirine uyum-
lu kilinan ve “6riintiilii kargithklarda birbirine dikilen” farklar me-
selesi olarak tamimlar. Harman, kendi adina, yiicenin mefhumlarina
bagvurur: Her ne kadar bu kelimeyi hi¢ kullanmay1p, bunun yerine
albeni dedigi seye bagvursa da. Bu, kendi derinliklerine ¢ekilmis bir
seyin gekiciligidir. Bir nesne, sadece tikel nitelikler gostermeyip
ayrica daha derin bir seyin, sakl ve erisilemez bir seyin, ashnda
gosterilemez bir seyin varhiginianistiriyorsa albenisi vardir. Abeni,
tam bir yiice deneyimidir; ¢iinkii gozlemciyi kendi kudretinin si-
nirlarina eristigi ya da kavrayiglarinin ¢oktagii yere tagir.

Giizelligin, varliklarin siirekli birbirine etkide bulundugu,
temas ettigi ve birbirinin igine gegtigi bir iligkiler diinyasina
uygun oldugu ve yiiceligin ise, varliklarin birbirine muazzam
mesafelerden seslendikleri, sadece vekaleten etkilestikleri bir
tozler diinyasina uygun oldugu a¢ik olmahdir.'

Shaviro, yiicenin estetik Modernizm tarafindan tiimiiyle
somiiriildigiinii ve 21. yilizyithn yeni manzarasinin bunun
yerine giizelligin estetik bir geri doniisiinden istifade edecegi-
ni iddia ederek devam eder. Ik yakinmam gu: Yiice ile Moder-
nizm arasindaki sézde baglantiya dair hi¢bir gosterim
saglamiyor ve bu yiizden NYO'nun zaten tiikenmis bir maden-
de galigtigini ispatlayamiyor. Fakat bu, bagka bir miilahazaya
nazaran daha az 6nemlidir. Yani Shaviro'nun Modernizmin
ziyadesiyle yiiceile ilgili oldugu vurgusunu kabul etseydik bile,
onu NYO’nun bizzat onunla iligkili olduguna bu derece emin
kilan nedir? NYO icin albeninin bir nesne “sadece tikel nite-
likler gostermeyip ayrica daha derin bir geyin, sakh ve erisile-
mez bir seyin, aslinda gosterilemez bir seyin varligini
amgtirdiginda” ortaya giktig kesinlikle dogru. Bu ayrica, Kant-
¢1ytice i¢in, yani mutlak biiytikliigii veya kudreti tikel nitelik-
ler gostermeyen ve dogrudan erigilemeyen bir bigimsizlik
gerektiren yiice igin de dogru gibi goriinebilir. Yine de
Shaviro’nun agiklamasy, iki felsefe arasindaki kritik bir farki
ihmal eder. NYO igin nesne derin, sakh ve gosterilemez olsa
da Morton’la hipernesnelerin sonlulugunun mutlaklardan daha
gegerli oldugu hususunda hemfikir olmamdan da goériilecegi

18. Shaviro, “The Actual Volcano”, s. 288-289. ikinci paragraftaki atif suraya-
dir: Graham Harman, “On Vicarious Causation”.
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tizere, hicbir gekilde niteliksel ya da niceliksel olarak “mutlak”
degildir.

NYO ashinda giizel ile yiice arasinda ayrim dahi yapmaz.
Aksine, albenili gergek nesnenin ikisinin de 6zelliklerine sa-
hip oldugu soylenebilirdi. Kant i¢in oldugu gibi NYO igin de
guzellik daima 6zgiil bir sey durumunda belirir, Kant'in son-
raki, —sahsen reddettigim- giizelligin nesnenin kendisinden-
se bizim yarg1 yetimizde yattig1 argiimanina ragmen. Ayrica
Kant igin oldugu gibiNYO i¢in de diinyanin asla tiimiiyle elle
tutulur bir bigim almayan tiiketilemez bir derinligi vardir.
Bizim reddettigimiz sey, biri giizelin deneyimi, digeri yiicenin
deneyimi olmak iizere iki farkli deneyim tiirii oldugudur.
Nesne yonelimli bakis agisindan, estetik durgun bir yagamin
elmalarini ve bir tsunaminin muazzam kudretini ayni sekilde
ele almalidir.
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3
Literal Degil Teatral

Greenberge dair umumi retleri duymak hala yaygin ki
Friend onun hakkinda hakh olarak séyle demistir: “Onu 20.
yiizyilin en 6nde gelen sanat elestirmeni olarak gérmekte
yalmz degilim” (AO xvii). Biri eger, sanat tarihindeki en olay-
l1 ytizyillardan birinde makul bir 6nde gelen elestirmen ada-
yiysa ve yine de o yiizyil sona ermeden ¢ok once mesleki
dislanmaya maruz kaldiysa, entelektiiel bir bulmacayla yiiz
yiizeyiz demektir. ilgili bir bulmaca da bizzat Fried tarafindan
sunulur. Greenberg’le yakin entelektiiel ve —bir seferlik— sah-
si baglantisina ve 1960’lar sonras1 modayla neredeyse esit
o6l¢lide uyumsuz bir sanat kavrayisina dair sadik savunusuna
ragmen, Fried asla merhum Greeberg’in hala sahnede yuha-
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landig1 alaycihgin agiriliklariyla pek de karsilasmamugtir. Bu-
nun neden boyle oldugundan ¢ok da emin degilim ancak
bunun nedeni, Fried'in itibarinin yalmzca kismen, Greenberge
birkag nesil sanatsal diiyman kazandiran Yiiksek Modernist
elestiriye dayanmasi olabilir. Fried elestirel goriislerini ifade
etmede kendi zirvesindeki Greenberg’ten daha az agik sozlii
olmasa da ayn1 zamanda saygin bir sanat tarihi {iglemesinin
ve fikirlerini zaman iginde Caravaggio’ya ve okuluna kadar
genisleten sonraki kitaplarin da yazaridir.! Ve bu tarih kitap-
lar, daha igneleyici erken elestirel galigmalariyla iligkili tema-
lar1 kapsasa da Modernizmin tarih 6ncesi ile megguldiir; bu
da onu, genellikle yaban dikkatini uzak tarihsel figiirlerden
ziyade yasayan duyarh sanatgilarin en son sergilerine odak-
layan Greenberge nazaran simdiden daha giivenli bir mesa-
feye yerlestirir. Ayrica, Fried'in dikkatini bir kez daha
fotografcilar dahil mithim ¢agdas sanatgilara, 6ncekinden
daha iyimser bir ruhla odakladig: gercegi de var. Cagdas sa-
nata bu son selam, bazi muhaliflerin géziinde onu kismen
kurtarabilir.? Sebepleri ne olursa olsun, Fried’in ismini insan-
larin arasinda anarken protesto 1slhiklar1 duymadim ancak
“Clement Greenberg” ismini bir konferansta dile getirdigim-
de bir kez 1shiklandim.?

Simdi kendi adina Fried’a donersek, onun “kapilma” ve
“teatrallik” ¢ifte temalariyla kariyeri boyunca ilgilenmesinin
sadece sanat tarihi i¢in degil, felsefe i¢in de en biiyiik 6nemi
haizdir. Kapilma ile teatralligi karsit terimler olarak ifade etse
de, tarih galigmalar1 bu kavramlari1 bazen anlagilmasi zor olan
sekillerde i ice ge¢irmis durumdadir. Her durumda, bu iki
kavramin derin 6nemi Fried'in toplu eserlerini son on yillarin
en mithim entelektiiel kaynaklari arasina katmaktadir. Fakat
Fried’a, ona “bi¢imci” diyenlere tahammiilsiizliigiine ragmen
boyle dedigim igin, bu konuyu dogrudan ele alarak baglayalim.

1. Michael Fried, Absor ption and Theatricality, Courbet’s Realism, Manet’s Mo-
dernism, The Moment of Caravaggio, After Caravaggio.

2. Michael Fried, Four Honest Outlaws, Why Photography Matters as Art as
Never Before.

3. Bu olay, 2 Subat 2012de Berlinde, Haus der Kulturen der Weltdeki Trans-
mediale Festivalinde yaptigim agiliy konusmamda meydana geldi. Bkz. 8.
Boliim, “Everything is Not Connected”, Graham Harman, Bells and Whistles,
s. 100-127.
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Bu etikete dair en a¢ik reddiyelerinden biri, Courbet’s Realism
[Courbet’in Gergekgiligi] kitabinda, genis bir okur kitlesine
ulasan Diderot-Courbet-Manet iiglemesinin ikinci kitabinda
gelir:

Bu kitaptaki (ya da Absorption and Theatricalit ydeki) yaklagimimin
herhangi bir anlamda “bigimci” oldugunu disiinmiityorum ki bi-
¢imcilik, 1960’lardan, yakin tarihli soyut resim ile heykel hakkinda,
soyutlamanin yakin ge¢misin soyut resim ve heykellerinde 6n
plana ¢ikan kaginilmaz sorunlari olan belli sorunlar1 bakimindan
yazdigimdan beri ¢aliymama mekanik bir sekilde yapistirilan bir
sifat olma egiliminde olmustur. Temelde, sanat tarihindeki ya da
sanat elestirisindeki bigimciligin §6yle bir yaklagim icerdigini dii-
stiniilyorum: (1) Konuya dair miilahazalarin sistematik olarak
“bi¢im’e dair miilahazalara tabi kilinmasi ve (2) ikincisinin, Gnemi
bakimindan degismez veya tarih-agir1 olarak anlagilmasi (bu nok-
talardan ikincisi genellikle 6rtiik birakilir). (CR 37)

Bu pasajin alt metni, burada listelenen kriterler vasitasiy-
la, Greenberg’in bir bigimci olmast ve bu ylizden, Fried’in eski
yakin ortagina mesafe almasidir. Bu tavri ikincisinden ziyade
ilk noktada daha gerekgelendirilmis buluyorum. Zira birinci
nokta ele alindiginda, Fried’in konuyla istigal etmede iistiin
bir kapasitesi oldugu agiktir. Greenberg sanat eserlerinin ige-
rigini, onlara dair nadiren aydinlatic1 bir seye sahip olacak
noktaya kadar tiimiiyle bastirma egilimindeyken, Fried bize,
giysinin inceliklerinden, ¢ay bardag: kulplarinin tam konu-
muna ve bir domuzun sarkik kulaklarinin gézlerini kapatma-
sina kadar degisen resimsel ayrintilarin harika yorumlarim
verir. Ilgili bir kayda gore, Greenberg, ona gére modernist
sanatin kabaca baslangicini ve gegici sonunu isaretleyen
Manetden onceki veya Jules Olitski'den sonraki herhangi bir
sanati tartisirken gorece yararsizdir. Tersine, Friedin diizliik-
ten ziyade kapilmaya odaklanmasi, Caravaggio’ya kadar ge-
riye ve Arnavut video sanatgist Anri Sala’ya (d. 1974) kadar
ge¢ doneme odaklanmasina izin veriyor ve insan, Fried’in her
iki zamansal yonde daha da ilerlemeyi planladig1 duygusuna
sahip oluyor. Fakat Fried'in ikinci noktasina gelince, her ne
kadar siklikla Greenberg’in yanlis bir sekilde sanatta tarih-
agir1 bir diizliik ilkesine bagh oldugunu iddia etse de ve bu
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kavrayzs iyi bilinen Hegel uzmani Pippin gibi Fried'in birtakim
hayranlarini esinlemis olsa da bu yorumun agagida tartigilacak
sebeplerle yaniltici oldugunu diigiiniiyorum.*

Kisacasi, memnuniyetle kabul etmeliyim ki terime kendi-
sinin verdigi anlamda bir bigimci degildir; zira kendisi ko-
nuyla istigal etmede biiyiik bir ustadir ve ayrica sanatin
gelisme bigimine dair keskin bir tarihsel duyuya sahiptir.
Ancak bigimciligin Fried’a tamamiyla uyan ¢ok daha asikar
bir anlamu daha var. Absorption and Theatricality [Kapilma
ve Teatrallik] kitabinin girisinde, 18. yilizy1l Fransa’sinda resmi,
diistise gecen Ancien Régime ve yiikselen burjuvazi ile iligkiler
aracihigiyla gorenleri ele alan Fried, agina degilse de zarif bir
konum alir: “Ayrica sdylemeliyim ki [resim ile seyirci] arasin-
daki iligkiyi ve [resim sanatinin “i¢sel” gelisimini] 6ziinde
bastan, resmin gereklerinin olmadig: sekillerde temel olarak
tanimlanan toplumsal, ekonomik ve politik kuvvetlerin tiriin-
leri olarak temsil etmeye doniik herhangi bir girisimden pe-
sinen kuskuluyum” (AT 5). Bu Fried’in tam aksini istedigini
ve politikanin tamaminu estetik altinda topladigini soylemek
anlamina gelmez: Courbet kitabinda bize, boyle bir iddianin
“pargasi olmak istemedigini” sdyler (CR 255). Fakat Fried,
resminigsel gelisiminin sosyopolitik etkenlerden goreli 6zerk-
liginde 1srar ederek, beseri bilimleri dolduran ve sanatin po-
litikadan 6zerk oldugu iddialarini insan yiikiimliiliigiiniin
vahim bir basarisizlig1 olarak kati surette reddeden tam za-
manh politik ahlak¢ilarin 6fkesini davet eder. Bu kapsamda,
Fried’1 yararli anlamda bir bi¢imci olarak selamliyorum. Fakat
bu kitabin amaglar1 agisindan, onun bir bigimci oldugu ve
NYO’nun zararh olarak gordiigii daha da 6nemli bir anlam
var. Tekrar, iki terimi ve yalnizca iki terimi ayirmakta 1srar
eden Kantg bigimcilige atifta bulunuyorum: (1) insanlar ve
(2) geri kalan her sey. Yalmzca Freid'in, kapilma ile teatrallik
arasindaki anahtar kargithgini diigiinmemiz yeter, ilki genel-
de iyi olarak ele alinirken, ikincisi de kotii olarak ele alinur.
Zira, eger Fried onlary, tarih galismas verili bir resmin teatral

4. Knox Peden de Pippin’in Fried’a dair Hegelci yorumunu reddeder; ancak
hem Merleau-Ponty’nin Fried iizerindeki etkisi hem de Peden’in Ranciéreden
kendi bityiilenmesiyle iligkili farkli gerekgelerle. Bkz. Knox Peden, “Grace and
Equality, Fried and Ranciére (and Kant), s. 192.
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olup olmadigini bilmenin ne kadar zor oldugunu gosterse bile
Kantg1 bigimcilik araciliiyla ayirmazsa, kapilma ile teatralli-
gin bir ve ayn1 oldugu ortaya gikacaktir.

Fakat Freid’in, geng sanatgilar arasinda az sayida ategsli
savunucusu olsa bile dikkat ¢gekmeye devam eden, meshur
1967 tarihli “Art and Objecthood” denemesine birka¢ adim
geri donelim. Denemenin anahtar terimleri olan “literalizm”
ile “teatrallik’, artik estetik tartigmanin agikar merkezinde
degildir; ancak ben onlar: felsefenin merkezinin yakinina
yerlestirmeyi deneyecegim. Denemenin Minimalist sanata
saldiris1 da hala ¢agdagmus gibi gelmeyi basariyor ancak Mo-
dernizm ile erken bir Postmodernizm tarzi arasindaki yiiz-
lesme agamalar1 onun simdiden bir donem eseri gibi
goriinmesine neden olmus olabilir. “Art and Objecthood”
denemesinin bugiin hédld canh goriinmesinin muhtemel se-
bebi, arglimanlarinin iistesinden gelinmek yerine sadece bir
yana birakilmis olmasidir. Bu makaleye yaklagik otuz yillik
bir mesafeden bakan Fried, 1996da, “elestirmenlerim argii-
manimin terimlerini dokunmadan birakti, ‘Art and
Objecthood’un kigkirttig1 karsithk is181nda aligildik olmayan
bir durum” (43). Bunu takiben, ben de Fried’in terimlerini
kabul edecegim; ancak onlar1 pek de dokunmadan birakacak
degilim. Okur benden Fried'in “nesne” terimini kullanimina
odaklanmami bekleyebilir; fakat Fried'in (Heidegger gibi)
basitge bu kelimeyi NYO'nun kullanimindan kargit bir an-
lamda kullandig diisiiniiliirse, bu noktanin aslinda pek 6ne-
mi yok. Bu, “literalizm” ve “teatrallik” ile, yani Fried'in
makalesi sayesinde Nesne Yonelimli Ontoloji i¢cin merkezi
hale gelen iki terimle ilgili farkli bir meseledir. Fakat Fried
i¢in bu ikisi ayni1 anlama sahipken, NYO onlar1 karsitlar ola-
rak yahut hatta belki bir masalda karsilasacagimiz —biri iyi
digeri kotii- ikiz kardesler olarak goriir.

Sanat ve Nesnelik

Fried, Greenberg dahil ¢ogu insanin “Minimalist” dedigi
sanat tiiriinii tammlamak igin genellikle “literalist” terimini
kullanir. Ben burada ana akim terminolojiyi takip ederek
Minimalizmden bahsedecegim: Sadece bu kullanim daha
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yaygin bilindiginden degil, ayrica “literalist”in Fried i¢in bizim
de ise kogsmak i¢in nedene sahip olacagimiz bir baska daha
sinirli anlami oldugundan. “Art and Objethood” Artforumda
1967dabelirdi. Bu tarih, Yiikksek Modernizm igin geg bir tarih
gibi geldiginden, Fried’in Minimalizme art¢1 bir eylem ruhuy-
la saldirdig1 diisiiniilebilir. Durumun béyle olmadig1 konu-
sunda bizi temin eder: “Bugiin, aslinda orada bulunmayan
yazarlar tarafindan genellikle, 1960’larin ortalarinda Mini-
malizmin ortaya ¢ikmastyla birlikte, yiiksek modernist grubun
savunmaya gectigi varsayllmaktadir. Aslinda ‘Art and Object-
hood’ bazen bu 1g1kta okunur. Ancak 1967-68'deki ruh hali,
sanatsal anlamda [modernistler igin] belirgin bir sekilde iyim-
serdi” (13). Bunun kamt1 olarak Fried, aym yil Kenneth
Nolandn ilk yatay serit resimlerini gérmeye gittiginden,
bunun yani sira Anthony Caro’nun modernist saheseri Prai-
rie ve gelisen yeni masa heykelleri tiirii kadar Olitski'nin o
zamanki sprey resimlerinin de genel olarak farkinda oldu-
gundan bahsediyor. Noland, Caro ve Olitski’nin ayrica
Greenberg’in de biiyiik gozdeleri oldugunu biliyoruz; Fried,
burada Greenberg’le en ¢ok fikir ayriligina diistiigii cagdas
sanatcl, Princeton lisans doneminden arkadagi Frank Stelladan
bahsetmeyi ihmal ediyor. Fakat 1967-68de Fried'in Modernist
gevrelerindeki ruh hali héla iyimserdiyse, Fried durumun
yakinda daha kétiiye gittigini, kisa siirede sanat tarihi lehine
elestirinin terkine gotiirdiigiinii kabul eder. Zira gorecegiz ki
Fried teatrallik karsit1 degilse higtir ve “yakin tarihin en ka-
bataslak farkindaligina sahip olan birine bile, ‘teatralligin;
sadece Minimalizm bi¢iminde de degil, erime benim verdigim
anlamda soyutlamanin giderek daha fazla kugatilmis hale
gelirken, muhtesem bir sekilde gelismeye devam ettiginin
anlatilmasina gerek yoktur” (AO 14). Burada bilhassa 1970’lere
ve 1980’lere atifta bulunur ancak 2019da bile nefret ettigi
tiyatro ruhu sanata niifuz etmis kalir.

Fried’in gordiigii kadariyla, Minimalizm gelismis sanatin
disinda vuku bulmug rastgele bir kaza degildir; Yiiksek Mo-
dernizme, bir otoimmiin hastalik* gibi igeriden gelir. Pop ya

* Viicutta bagigiklik sisteminin yanhshkla normal dokulara saldirmas: sonu-
cunda ortaya ¢ikan hastaliklar. (y.h.n.)
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da Op* sanatin aksine, bu fikri gelistirmeden, “[Minimalizmin]
ciddiyeti, literalist sanatin iggal etmeye can attig1 konum ola-
rak tanimladig1 ya da belirledigi modernist resim ve moder-
nist heykelle iligki halinde oldugu gergegi tarafindan teyit
edilir” der (AO 149). Bu durum Minimalizmi, Friedden gelen
bir 6vgii olmaktan uzak bir “ideoloji” bi¢imi kilar. Ancak
Minimalistler ne kadar “ideolojik” olabilsinler ya da olama-
sinlar, Fried onlarin Modernizmle bazi mithim noktalarda tist
tiste bindikleri konusunda hakhidir. S6zgelimi, Greenberg’in,
Bat1 resmine Cimabue ile Giotto'dan en azindan Manete kadar
hakim olan ii¢ boyutlu mekana dair resimsel yanilsama hak-
kindaki ilgilerini paylagirlar. Fried, 6nde gelen Minimalist
Judd, “Bati sanatinin goze garpan ve en sakincali kalintilarin-
dan birinden kurtulmak anlamina gelecek sekilde ... yanilsa-
macilik ve literal mekéin probleminden kurtulmak” istegini
ifade ettiginde, onun gayretli bir Greenbergci gibi goriinme-
sine yol agan alintilar yapar (AO 150). Aradaki fark, Judd'un,
Morris Louis, Noland ve Olitski gibi ressamlarin devam eden
iyi sansina yogun bir sekilde bagli olan Greenberg ile Fried'in
diisiinmedikleri sekilde resmin per se** yanilsamaci kirlen-
meden suglu oldugunu diisiiniiyor gibi goriinmesidir.

Fakat buradaki ¢ok daha ilging konu, sadece Minimalistler
i¢in degil, Kant, Greenberg ve (bu terimden istifade etmeyen)
Fried i¢in ve daha agik bir sekilde de NYO i¢in merkezi bir
konu olan iliskiselciliktir. Bir onceki boliimde, Kant¢1 bicim-
ciligin, en az etik ve metafizik kadar estetikte de dzerklik
mefhumunda merkezilestigini gordiik. “Yaderk” etik ya da
estetik, bu alanlar1 birtakim digsal islevlerle (etik i¢in kurallar,
odiiller ve cezalarla, estetik i¢in hog duyumsamalarla) iligki-
lendirirken 6zerklik karsit prosediirii gerektirir. Kant'n du-
rumunda estetigin, nesnenin kendisinden epey uzak bir
sekilde, tiim insanlarca paylagilan yarg yetisinde konumlan-
dirildigini gordiik. Greenberg ve Fried bu konumu ters gevi-
rir ve Kant'in 6zne tarafinin nesne tarafindan 6zerklik
talebini yadsimadan, nesne tarafin1 6zne tarafi tizerinde 6n-

* Op ya da “optik” sanat, gesitli gorsel yamlsamalara ve gogunluk siyah beyaz
renklerin kullanildigi matematiksel sekillere dayanan, 60’larda ortaya gikan
bir sanat akimudur. (¢.n.)

** (Lat.) Kendiliginden. (¢.n.)
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celikli kilar. Nihayet, 6zerklikten bahsetmek, iliskilerinden
gergekten ayr1 bir seyden bahsetmektir, tipki Kant'in ragbet
gormeyen kendinde sey ya da NYO’nun geri ¢ekilen nesneler
modelinde oldugu gibi. Ilk bakigta, Minimalistler ayrica ilig-
kiselcilik karsitlar1 gibi goriiniiyorlar, zira Judd resmin yaml-
samacilig1 kadar igsel iligkiselliginden de sikayet eder. Fakat
bu yanilticidir. Minimalistler, bir sanat eserinin ayr kisimla-
r1 arasindaki herhangi bir iligkiyi diglamak isteseler de, bu
yalmizca dikkatlerini bizimle, 6zgiil bir durumda karsilagilan
iligkilerine daha iyi odaklayabilsinler diyedir. Bu ayrica ke-
sinlikle, Fried Minimalistlerin teatralligini kinadiginda ya-
kindig: seydir. Yalmzca seyredenin bir tepkisini kigkirtmay1
hedefleyen teatrallik, sanat eserinin i¢sel karmagikligini terk
eder ve onun yerine biitiin, tekil ve boliinmez bir seyi ikame
eder: yalin beyaz kiip ya da tahta gubuk gibi (AO 150). Bir
seyirciyle iligki i¢in haykiran bu agir1 igsel yalinhga karsgi Fri-
ed, Anthony Caro’nun Modernist heykelini tercih eder ki
Fried bunu, miinferit bilesenlerinin “¢ekimleri” ve “yan yana
gelmeleri” nedeniyle “s6zdizimsel” olarak tanimlar (AO 161).
Caro’nun heykel unsurlarinin ortak bir iligkide bagladig1 s6z-
dizimi, Minimalistlerin varsayilan insan bigimciligi nedeniy-
le onlara kargittir: Seyirciyle teatral bir iligki i¢in asikar
ozlemleri goz 6niine alindiginda Fried'in yiizlerine geri vura-
cag bir suglama.

Fried, literalizm problemini Minimalist sanat uygulayici-
larini tasvir etmek icin tam da “literalist” ismini kullanarak
vurgulasa da makalesinde bu terimden “teatral” terimiyle
kiyaslandiginda ne kadar nadir bahsettigi dikkat ¢ekicidir.
Acik ki bu ikinci diigman onu ¢ok daha fazla kizdirmaktadir.
Bir seyin literal anlaminin daima biri ya da bir sey i¢in bir
anlam oldugu, bu yiizden seyin 6zerkligini yok ettigi diisii-
niildiigiinde, literal olanin sanata —Kant'inki gibi— herhangi
bir bigimci yaklagimin 6liimciil diisman1 olmasi gerektigini
ve aslinda iligkisel olana denk oldugunu zaten gordiik. Fried
de Greenberg gibi “bi¢imci” terimine epey mesafe almakla
mesgul olsa da (AO 19) iki elestirmenin kiilliyat: da yalnizca,
estetigin onu tehdit eden her seyden 6zerkligi hususundaki
Kant¢1 vurgunun bir devamu olarak anlam ifade eder: sahsi
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ilgi, 6znel tercih, durumsal baglam, kavramsal gerekgelendir-
me, dilsel izah. Yiizeysel ¢esitliligine ragmen, tiim bu Kantg1-
lik karsit1 estetik ilkeler sanatin iligkisel kavrayiglar1 olarak
ozetlenebilir. Daha 6nceki bir 6rnegimizi hatirlarsak, bir mum
literal bakimdan “Yandikga 151k iiretecek yakilan merkezi bir
fitili olan bir balmumu ya da mum yag; silindiri ya da bloku”
olarak tanimlandiginda, bu bize mumun kendi adina ne ol-
dugunu degil fakat yalmzca onun pargalariyla ve etkileriyle
iligkilerini verir. Tam aksine, metaforda beliren mum figiira-
tiftir: Ne bilesenlerine ne de kullanimlarina indirgenen bir
tiir “l¢lincii mum”. Bu yiizden literal olan sanatin hakiki 6li-
miidiir ki Fried bu rolii literal olan yerine, onun daha aman-
s1z esanlamlis olarak kabul ettigi teatral olana atfedecektir.
Aslina bakilirsa Fried, denemesinde literal olandan nere-
deyse sadece tek bir konuyla baglantili olarak bahseder: sekil
konusu. Tema onun i¢in biiyiik 6nem tagiyor, bilhassa ¢iinkii
“sekil’, onu ayni1 derecede vurgulamayan yash Greenbergden
bagimsiz bir sekilde bir elestirmen olarak kendi temelini ilk
buldugu noktadir. Bu en kolay dostu Stella'nin eserine duy-
dugu daha bityiik takdirde goriilebilir ki Stella Greenberg’in
durduguyerden pek de biiyiik bir yenilikg¢i gibi gériinmemis-
tir. Fried'ln 1996da ortaya koyacag gibi: “[‘Shape as Form:
Frank Stella’s New Paintings’ {Bi¢im olarak Sekil: Frank
Stellanin Yeni Resimleri}] benim i¢in mithim bir ¢aliymaydi
glinkii onda ilk defa Greenberg’in modernizm teorilestirme-
sine kars1 ¢iktim..” (AO 11). Greenberg igin, gorecegimiz
lizere, modern resmin anahtari, onun tuval mecrasinin igsel
diizliigiiniin taninmasi ve Avrupa resminde yiizyillarca hakim
olan ii¢ boyutlu yanilsamaciligin miitekabil yadsinmasidir.
Fakat Greenberg ile Fried, Noland ve Olitski’nin ressamlar
olarak 6neminde hemfikir olsalar da Fried, diizensiz gokgen
cerceveleme sekillerini kullanmasi, Fried'in son modernist
resmi Greenberg’in deneyemeyecegi bir sekilde okumasina
izin veren Stella’y1 ekleyerek Greenberggi kanonu derinden
sarsar. Freid'in 1996dan geriye bakarak yaptig1 sonraki yo-
rumlarda gunu isitiriz: “[Barnett Newman ve Stella’nin resim-
de gergeveleme ucuna dikkatini y6neltmesini] yeni bir
gelisme olarak gordiim ve onu, Stellanin (bir doku 6zelligi
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olan) diizliik iizerinde vurguyu azaltirken, resmin destekle-
digi diger baskin fiziksel ya da literal bir karakteristik olan
sekil lizerine vurgu yapmasina dayanarak, onu optiklige yo-
nelik yakin zamanl egilimle iliskilendirdim” (AO 23). Zira
Fried'in “Art and Objecthood” metninde kaydettigi iizere,
yaklagik 1960’lardan itibaren literal nesnelerden bagka higbir
sey iretmeme tehlikesini sezmeye bagladi. Kendi sozleriyle:
“modernist resim, kendi nesneligini alt etmeyi ya da yiiriir-
likkten kaldirmay1 ve bu anlayista kritik etkenin sekil oldugu-
nu; fakat resme ait olan, —resimsel olmasi gereken, literal
olmamasi ya da yalnizca literal olmamasi gereken- sekil ol-
dugunu zaruri bulmaya baglamigtir” (AO 151). Resimsel ige-
rigi ya gergevesinin sekline dahil olan ya da ona kars1 koyan
Stellanin aksine, Minimalist sanat “her seyi nesnelerin literal
bir hasleti olarak gekle baglar” (AO 151). Iste bu yiizden Fried,
Minimalizmin ortaya ¢ikisinda boyle ugursuz riskler goriir:
“[zira] modernizmin kendine dayattigi, kendi nesneligini
sekil mecrasiyla alt etme ya da yiiriirliikten kaldirma zarure-
tine [karsit olarak]... literalist konum sadece yabanci degil ...
sanki aykir1 bir duyarliik gosterir, o perspektiften, sanatin
talepleri ve nesneligin kosulu dogrudan bir ihtilaf halindeydi”
(AO 153). Bu, Fried ger¢ek diiymam olarak gordiigii seyle
gatigmaya sokar:

Literalistler tarafindan yansitilan ve var kabul edilen nesnelige
gelince, onu, sirf son modernist resmin perspektifinden, sanata
aykir1 kilan nedir?  One siirdiigiim yanit su: Nesnelige dair lite-
ralist destek yeni bir tiyatro tiiriiniin bir savunmasindan ibarettir
ve tiyatro artik sanatin olumsuzlanmasidir. (AO 153)

Fried'in gozlerinde, sanatlardaki “tiyatro’nun sorunu tam
olarak nedir? Fried burada yine, bizim birini hasim digerini
hisim olarak ayirmak istedigimiz diiymanlar olarak iki 6zel-
ligi bir araya getirir. Zira tipki NYO'nun, teatral olan1 Fried’in
saldirlarina karg1 savunurken literal olani kinamasina katilmak
istemesi gibi, biz de onun teatral kavraminda biri sansiirii hak
eden ama digeri korunmaya deger iki ayr: yar: buluyoruz.
Okur yakin bir dikkat gosterirse, ayr yarilar miiteakip pasaj-
da halihazirda goriilebiliyor: “Literalist duyarhihk teatraldir
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¢iinkii oncelikle, seyircinin literalist eserle kargilagsmasinin
gergek sartlariyla ilgilidir” (AO 153).

Mevzubabhis iki yarilar, “gercek sartlar” ve “seyircidir” ki
Fried bunlar1 6zdeslestirirken NYO bunlarin tiimiiyle farkh
olduklarini iddia etmektedir. Fried soyle devam eder: “[Mi-
nimalist sanat¢1 Robert] Morris bunu agik kilar. Onceki sa-
natta ‘eserden elde edilecek olan kesinlikle [onun] i¢inde yer
alirken, literalist sanatin deneyimi bir durumdaki bir nesneye
dairdir. Neredeyse tanim geregi, seyirciyi igeren bir durum-
daki..” (AO 153). Bir seyircinin ne oldugunu biliyoruz. Fakat
bir sanat eserinin “durumu’nun pargasi sayilan nedir? Fried
eseri biitiinciil baglamina ayristiracak sahlanmaig bir holizm-
den korkuyor goriinmektedir: “Her sey, nesnenin pargasi
degil, onun nesneliginin tesis edildigi ve nesneligin en azindan
kismen bagimli oldugu durumun pargasi sayilir” (AO 155).
Iliskisel Estetik bashg, Bourriaud’un iinlii kisa eseri tarafindan
goktan alinmigtir; ancak Bourriaud, terimin tam anlamiyla
“iligkiseli” kastetmez. Oncelikle, bagka tiirlii suskun galeri
ziyaretgileri arasinda, 6rnegin onlar1 birlikte yemek hazirla-
maya tesvik eden isler araciigiyla konugmalari atesleyen sanat
eserleriyle ilgilenir. Keske birileri, her sanat eserinin tiim
cevresi tarafindan tamamen yutuldugunu iddia eden Iligkisel
Estetik adli daha kapsaml, agir1 holistik bir ¢aligma yazmig
olsaydi. Nesnelerin baglamlarindan 6zerkligini savunan bir
nesne yonelimli teorisyen olarak, boyle bir ¢aliyma Fried’in
kendisi gibi beni de dehsete diisiiriirdii; yine de bu tiirden bir
kitap, yinelenen ¢arpigmaya dahil edilmeye deger giigli bir
karg1-biiyiicii olurdu.

Fried her haliikdrda ytiksek nitelikli gagdag sanat alanindan
iki farkh seyi diglamak ister: (a) Eserin biitiinciil durumu ve
(b) eserin seyircisi, eserle karsilagan izleyici. Fakat Fried hig-
bir zaman bunu béyle agiklamaz; ¢iinkii durum ile seyirciyi
temelde ayni ey goriir. Nefret ettigi Minimalist ya da literalist
goriigii 6zetlerken degindigi gibi: “Seyirci degil, nesne duru-
mun merkezi ya da odag1 kalmalidir fakat bizzat durum se-
yirciye aittir; bu, onun durumudur  Fakat literalist sanat
eserleri, bir sekilde seyirciyle karsi karsiya gelmesi gereken
seylerdir; neredeyse denebilecegi gibi, sadece seyircinin uza-



mina degil fakat ayrica onun yoluna yerlestirilmelidir” (AO
154).

Fried'in “bigimcilik” terimiyle ilgili hazimsizligina ragmen,
sanata bakmanin bu temelde Kant¢1 bi¢ciminin hem merkezi
i¢goriisiinii hem de merkezi dogmasini kabul ettigini gordiik.
Mevzubabhis i¢gorii, sanatta dzerklik tstiindeki bigimci vur-
guyu alakadar eder ki 6zerklik nihayetinde sanatin literal
olmayan ve bu yiizden iligkisel olmayan derinligi anlamina
gelir. NYO burada, yanlis yone sapmus, her seyin iligki halin-
de oldugunu, her seyin her seyi etkiledigini ya da her seyin
sanat oldugunu sdyleme girisimlerine karsi, Kantin,
Greenberg’in ve Fried'in konumlarini onaylar. Hatta Freid’in
takdir edebilecegi terimlerle sinir ¢izebiliriz: Literal olan asla
estetik olamaz ciinkii literal olan nesneleri nitelikler demeti-
ne indirgeyen seydir, —literal olanin daha genis bir bigimi
olan- iligkisel olan da bundan ibarettir. Ana fark, Fried’in
NYO i¢in merkezi olan kavranamaz kendinde sey tiiriinden
herhangi bir seyi 6ne siirmemesidir. Fakat Yarg: Yetisinin
Elegtirisi’ni tartisirken gordiigiimiiz gibi, Kant basitge, insan-
lar ile diinya arasinda bir kargilikli kirlenmeye sahip oldugu-
muz an O6zerkligin tahrip edildigini varsayar. Kimse suyun,
sirf hem hidrojen hem de oksijenden olustugu igin 6zerk ol-
madigini sdylemez, yine de bir sekilde diisiincelerin ve cansiz
nesnelerin karigiminin 6zerk gayri iliskisellik i¢in tahrip edi-
ci oldugu varsayilir. Bunun boyle olmadig sayisiz 6rnekten
dolay1 agiktir. Cin ulusu sayisiz bireyden, kurumdan, cografi
ozellikten, tarim mevsimlerinden, flora ve faunadan vb mii-
tesekkildir. Yine de Cin’i olugturan degisen heterojen parga-
larin sayist yiiziinden birlesik bir sey olarak “Cin’den
bahsetme kabiliyetimizi yalnizca bir nominalist ukala inkar
eder. Agik ki Cinden ve karakteristik 6zelliklerinden, tipki
sudan ve onun tipik hasletlerinden bahsedebildigimiz gibi
bahsedebiliriz, ilki ikincisinden mekanik olarak daha az 6n-
goriilebilir goriinse bile.

Aym sekilde, sanat eserinin neden sadece hem eserin du-
rumu hem de seyirci dislandiginda 6zerklige sahip oldugu da
agik degildir. Eger holistik atalet ufkuna kapilirsak ve
Osborne’un Frankfurtlu Hegelciliginde ima edildigi gibi hig-
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bir seyin herhangi bir seyden ayrilamayacagini iddia edersek
her seyin yitecegi konusunda Fried kesinlikle haklidir ve NYO
bigimcilige bu ytizden bayiliyor. Karsilikli baglantili oldugu
en ¢ok varsayilan yerlestirme isi ya da mimari tasarim bile,
kendi gevresinin tiimiine bagh olarak var olmaz. En azindan,
bir galerideki veya miizedeki toz taneciklerinin kesin oriin-
tiisiiniin bir sanat eserini etkilemesine gerek yoktur. Dogru,
tozun hassas konfigiirasyonuyla yakindan etkilesime girecek
sekilde inga edilmis bir yerlestirme hayal edebiliriz; yine de
bu yerlestirme, ¢ok fazla kavramsal ve mekanik ¢alisma ge-
rektirir, ayrica bu durumda bile daha fazlasi harig tutulacak-
tir. Kisacasi, herhangi bir durumun varsayilan holizmi
genellikle sadece sonlu sayida geri bildirim mekanizmasinin
abartilmasidir, hatta bazen bu mekanizmalar tam ve ayrint1-
11 olarak sayilabilir. S6zgelimi, siklikla yeryiiziiniin ikliminin
kirnllganhginin artik her seyin baska her seyi etkiledigi anla-
mina geldigi, her seyin her seyle iligkili oldugu, tek tek her
insanin her kiigiik higkiriginin bir sekilde gezegenin bozul-
masina katkida bulundugu varsayilir. Bu konunun Fried’in
makalesiyle alakasi, onun bir eserin durumu bir kez diisiiniil-
diigiinde, onu gevreleyen her seyi kesinlikle i¢ereceginden,
boylece sanat eserinin, bir odada dylece duran giindelik nes-
nelerin literal durumuna déniigmesini gerektirmesinden der-
hal endige etmesidir. Yine de bundan endise etmek -ve
burada Fried’in biiyiik bir hayram olarak konuguyorum-—, iki
ayr1yanilgiya varmaktir.

Yanilgilarin ilki, mesele bir sanat eserinin ilikileri oldu-
gunda elimizde bir ya hep ya hi¢ sorusu oldugu varsayimdir
ancak bir sanat eseri siklikla zihinde birkag iliskiyle inga
edilir: Sifir degil ve sonsuzca ¢ok degil. Fried —ve bu mese-
lede Greenberg- bile, “esinlenme kaygisi” teorisiyle, eserlerin
hi¢ten dogmak yerine gii¢lii 6nciillerin kasith “yanlis oku-
malar1” olarak iiretildigini ileri siiren Harold Bloom'un ede-
bi eserlerinde deginilen mithim bir bigimcilik karsit1
noktayla muhtemelen hemfikir olacaktir.® Gergekten de
Freid’in Minimalistlere saldirisinin bir kismi, yaygin etkisine
ragmen, Minimalistlerin Nolan ile Stella’nin resimlerinin

5. Harold Bloom, T he Anxiety of Influence.
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“megru halefleri” olmamalaridir, higbir eserin tarihsel bir
vakumda var olmamasin gerektiren bir iddia (AO 19). Fried
ile higbir sanat eserinin kendi durumunun tiimiinii igerdigi
diisiiniilmemesi gerektigi konusunda hemfikir olsam da bu,
herhangi bir sanat eseri ile onu gevreleyen her sey arasinda
endiseli bir ayrim yapmanin bir gerekgesi degildir. Sanat
eseri, onemli giivenlik duvarlarina sahip olmasina ve ¢ok
fazla emek harcamadan baglanti kuramamasina ragmen, dis
diinya gegirmez degildir. Diger tiirlii, gevreleyen diinya si-
nirh bir 6lgekte bile olsa ne zaman degisse eser yok olacaktir;
sanat tarihinin veya bagka herhangi bir seyin dogrulamadig:
bir tahmin. Edebiyat teorisyeni Rita Felski'nin unutulmaz
sozleriyle: “Baglam les gibi kokuyor!”¢

Ikinci zorluk, Fried’in seyirciyi sanat eserinden diglama
istegi, cok daha zarar verici, Fried'inkendi tarih ¢calismasinda
kayda deger bir niians ekledigi bir Kant¢1 6nyargidir. Kant'n,
seyircinin yargi yetisini sanatin tam merkezi kilarken nesne-
nin kendisini dislayarak tam tersini yapmus gibi goriindiigii
dogrudur. Fakat daha evvel de bahsedildigi lizere, Greenberg
ile Fried Kant'in 6znelci estetigini nesneye odaklanmak adina
ters ¢evirmis goriinseler de iigii de 6zne ve nesnenin karig-
mamasi gerektigi fikrini paylagir: Latour tarafindan modern-
ligin her alandaki merkezi 6nyargisi1 olarak tanilanan bir
iddia.” Fakat benim Fried’a itirazim burada, “durumlar” hu-
susunda oldugundan daha giigliidiir. Zira bir sanat eserinin
durumunun bir hayli, hatta gogu yoniiniin onun i¢ hududun-
dan yalitik oldugu ve onda higbir iz birakmadig1 dogru olsa
da seyirci eserden diglanamaz bile. Bu nokta kismen Fried
tarafindan, Absorption and Theatricality kitabinda, teatrallik
kargit1 resimde seyircinin sézde yoklugunun “azami bir kur-
maca” oldugunu kabul ettiginde teslim edilmistir (AT 2. Bo-
lim). NYO, bir sanat eserinin seyircinin sakli gahsi
ilgilerinden yalitilmasi gerektigine ve eserin seyircinin onu
betimleme ve kavramlagtirma girigimleri tarafindan tiimiiyle
tilketilemeyecegine kesinlikle katiiyor. Bundan hig de seyir-
cinin var olmamasi gerektigi ¢itkmaz, sanki estetige kabil ya-

6. Rita Felski, “Context Stinks!”
7. Latour, We Have Never Been Modern.
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ratiklar bir salgin ya da savas tarafindan yok edildikten sonra
hala sanateserleri olabilirmis gibi. Aslinda, insan esasen sanat
eserinin durumunun pargasi degildir; fakat eserin, en az boya
ya da mermer kadar bilesenidir. “Sanat, insanlar —ya da bas-
ka kabil yarattklar— olmadan neye benzerdi?” diye sormanin,
“Su hidrojen olmadan neye benzerdi?” sorusundan daha faz-
la anlam1 yoktur. Hidrojen su igin yeterli kosul olmasa da
zorunlu kosuldur ve insanlar bir sanat eseri i¢in yeterli kogul
olmasa da zorunlu kosuldur. Bundan Fried’in hor gorerek
“tiyatro” dedigi seyin sanatlara 6zsel oldugu ¢ikar ki bu nok-
tay1 daha sonra kisaca tartisacagiz. Her haliikarda, literalizmin
estetik alanina girisi soguk bir sekilde reddedilmelidir, bir tiir
literal olmayan tiirden temel gerektiren 6zel bir durum digin-
da Dada’yla baglantili olarak 6. Béliimde gorecegimiz gibi.
Simdi, Robert Morris ile baglantili olarak Fried tarafindan
dile getirilen ilgi gekici bir noktay: tartismak iizere kisa bir
inceleme yapmama izin verin. Yani “Morris, [minimalist sanat
eseriyle kendi fiziksel iligkimize dair] farkindaligi[mizi]n,
parganin farkl bakis agilarindan goriiniigiiniin siirekli olarak
kargilagtirildig: ‘sabit, bilinen seklin, gestaltin giiciiyle yiiksel-
tildigine’ inanmyor” (AO 153). Bunu ilging kilan sey, Morris’in
Husserl'in “nesneyle” kastettigi seyi kastetmek iizere “gestalt”
terimini kullanmasidir: Seyircinin herhangi bir anda karsila-
sabilecegi algisal ayrintilar ne olursa olsun kalici olan sabit bir
sekil. Bu bizim DNe-DNi gerilimi dedigimiz ve Kantin “ca-
zibe” dedigi seydir: Bir sanat eserini, kendileri sanat diizeyine
yiikselmeden gelistiren dalgalanan varyasyonlar. Minimalizm
eger, Fried'in iddia ettigi gibi, saf olarak literal, sathi nesneli-
ge adanmugsa, o halde bu tiir bir cazibe Minimalizmin sunmak
tizere elinde olanin tiimii olacaktir. Yine de Fried, en azindan
minimalistlerin bazilarinin bundan fazlasini sunma iddiasin-
da olduklarinin farkindadir, zira Tony Smith’ten sunu dedigi
bir alint1 yapiyor: “Seyin esrarengizligi ve gizemliligiyle ilgi-
liyim” (AO 156). Ayrica, NYO'ya yeni gelenlerin genelde, —
seylerin geri ¢ekilen ya da literal olmayan karakterine
adanmig- bu felsefe ile Minimalizm arasinda bir baginti var-
saydiklarini belirtmeye deger. Eger Smith’in seyin gizemi
hakkindaki iddiasini ciddiyetle kabul edersek, o halde belki
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Minimalizm “gordiigiim sey aldigin seydir” mottosundan
ziyade, seyin gorece yoksullagmus yiizeyini agan igsel bir tini-
ne veya ruhuna odaklanmak iizere nesnenin gereksiz ayrin-
tilarin1 ortadan kaldirmakla ilgilidir.

Burada “seyin tini veya ruhu” ifadesi kasith olarak kigkir-
tic1 bir anlam ifade etmektedir; ¢linkii bu formiilasyon, Fried'in
Minimalist sanatin “insan bi¢imciligi” olarak gordiigii seye
temas etmektedir. Yine de bu yakinma, bir tehlike isareti
yiikseltmelidir, zirainsan bigimcilik suglamasinda ¢ogu zaman
her seyin insanlar ile diger her sey arasindaki tek bir takso-
nomik ayriiga dayanmasini isteyenler bulunur. Bunlar ara-
sinda, Kant gibi muteber filozoflar bulunur fakat —“Cin”
nesnesi 6rnegiyle— 6zerk bir nesnenin insan ve insan olmayan
unsurlarin karigik bir gesitliliginden olugsmamast igin higbir
neden olmadigin1 daha 6nce gormiistiik; gergekten de Latour,
bu tiir melez varliklarin diizenli olarak yaygin sekilde iiretil-
digini gostermektedir. Insan olmayan nesneleri tanimlamak
i¢in insan alaniyla ilgili metaforlarin yasaklanmasinin higbir
saglam gerekgesi yoktur: Ornegin Latour, iligkilerini “miiza-
kere eden” insan olmayan iki failden soz ettiginde, cansiz
seylerin gergekte miizakere edemeyecegi sikayetinde bulunmak
piiriten ve sagma olacaktir. Bu tiir bir yakinma, mumlarin
kelimenin tam anlamiyla bir sinifa girip 6gretememesi nede-
niyle “bir mum bir 6gretmen gibidir” metaforunu reddetme-
ye benzer. Elbette 6gretemezler; biitiin mesele literal
olmamaktir, bu tam da onu bir metaforik ifade kilan etkendir.
Kisi, kozmostaki geri kalan seyin kargisinda insanlarin kati
biricikligine abartili bir sekilde kendini adamadikga, insan
bi¢imci metaforlarin 6zel bir entelektiiel dehgete neden olma-
stigin hi¢bir sebep yoktur: Iste buadanma, modern felsefenin
René Descartes’tan beri anahtar dogmasidir.

Kant ve Greenberg gibi, bakis agisinda asir1 derecede tak-
sonomik olan ve insanlarin insan olmayanlardan mutlak bir
sekilde ayrilmasi gibi bir seyde 1srar eden Fried’in, belirsiz bir
sekilde dahi olsa insan bi¢imcilik kokan sanata sempatisi
yoktur. Fakat Minimalistler Caro’yu heykellerinin s6zde insan
bi¢imciligi nedeniyle reddederken, Fried gergekte rollerin
degistigini iddia eder: “Caro’nun dehasinin gekirdegi, kagilmaz
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sekilde literal ve bu yiizden umarsiz sekilde teatral goriinen
ki onun iiretimi igin boyle olan ve olmaya devam edecektir,
kavramlar ile deneyimlerin disinda radikal olarak soyut hey-
keller yapabilmesidir...” (AO 180-1). Bu yiizden, insan bigim-
cilikten su¢lu olanlar aslinda Minimalistlerdir. Eserleri bize
belli bir mesafe hissettirir ve “aslinda, bu tiir nesnelerle me-
safeli olmak, bence, baska bir kisinin sessiz varhgiyla mesafe-
liveya onunla dolu olmaktan pek de farkli degildir” (AO 155).
Hatta Fried, Minimalist eserin insan bigimciligini ispatlayan
ti¢ 6zgiil etken listeler: “Birincisi, gogu literalist eserin boyu-
tu ... insan bedeninin boyutuna epeyce yakindan benzer” (AO
155). Tony Smith bir muhabire, 1,7 metrelik bir kiip inga et-
mekteki hedefinin, onu ne bir anit kadar biiyiik ne de bir
nesne kadar kiigiik kilmak oldugunu soylediginde, Fried kur-
nazca “Smith’in yaptig1 sey belki de vekil bir kisi gibidir, yani
bir tiir heykeldir” yorumunda bulunur. Bu bizi Fried'in Mi-
nimalizmdeki ikinci insan bigimci etken dedigi seye getirir:
“Literalist iligkisel olmayan, birlik¢i ve holistik ideallerine en
yakindan yaklagmalar1 bakimindan giindelik deneyimde kar-
silagilan olusum ya da varliklar diger kisilerdir” (AO 156).
Ugiincii ve son olarak, “gogu literalist eserin agikir boslugu
—bir igeriye sahip olma niteligi— neredeyse gostere gostere
insan bi¢imcidir. Sayisiz yorumcunun begenerek degindigi
gibi, sanki mevzubabhis eserin bir ig, hatta gizli yasami varmus
gibidir..” (A0 156). Ilgingtir ki burasi, Fried'in Tony Smith’in
sozlerinin anlagilmazhig ve gizemliligiyle ilgili sozlerinden
alint1 yaptig1 yer olmalidir: Sanki gizlilik agikar bir bigimde,
insan olmayan seylere uygunsuz bir sekilde yansitilan bir
insan niteligidir. NYO’nun her nesneyi geri gekilen bir ig
boyuta sahip olarak kavradig diisiiniildiigiinde, burada NYO
aym fikirde degildir.

Yine de Fried teatralligin hastalik, insan bi¢imciligin ise
sadece bir belirti oldugunu disiiniir: “Literalist eserde yanls
olan sey, onun insan bi¢imci olmasi degil, onun insan bigim-
ciliginin anlamu ile esit bir sekilde sakliliginin, amansiz bir
sekilde teatral olmasidir” (AO 157). 1967'nin Fried’1igin gay-
ri teatrallige karsi teatrallik, Noland, Olitski ve Stellanin mes-
ru modernist avangardin1 Minimalistlerin gayri mesru,
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literalist ve insan bigimci tiyatrosundan ayirt eden temel bo-
zugmadir. Burada, dehsete kapilmig bir Fried, Smith’in 1950’]e-
rin baslarinda tamamlanmamis New Jersey Ucretli Yolu'na
gizlice girip bildigi haliyle sanatin sonunu sezdigine dair he-
yecanl hatirasini aktariyor:

Karanhk bir geceydi ve daireler manzarasi boyunca ilerleyen, uzak-
taki tepelerle ¢evrelenmis; ancak yiginlar, kuleler, dumanlar ve
renkli 1siklarla noktalanmis karanlik kaldirim disinda higbir 11k
ya da giivenlik seridi, gizgiler, parmakliklar ya da higbir sey yoktu...
Yol ve manzaranin ¢ogu yapaydi ama yine de bir sanat eseri olarak
adlandirilamazdi. Ote yandan, bu iicretli yol bana, sanatin hig
yapmadigi bir seyi yapt1 (AO 157de alintilanmustir).

Simdi, bu pasajda Fried’in kendisi kadar dehsete kapilma-
y1 zor buluyorum. Smith, sasirtic1 derecede erken bir tarihte,
21. yiizyihin baslarinda yasayan herkesin kolayca agina oldugu
tiirden bir estetik deneyimi hatirliyor. Bu estetik deneyim,
kentsel altyapidan, gelismis mimariden ve pek ¢ok video oyu-
nundan hepimizin bildigi yari-yiiceligi ¢agristiriyor ve sanal
gercekligin ilerleyisi ayni seyi daha da fazla vaat ediyor. Co-
gumuz Smith’le, bunlar pek “sanat eserleri” olmasalar da bu
tiirden deneyimlerin, —Jean Baudrillard’in simulakra ontolo-
jisi igin genis ¢apta alay edilen ¢abalari, dogru yonde atilmig
bir adim olarak goriilmedikge ki muhtemelen 6yle- asla gor-
medigi ciddi bir felsefi ele alis1 hak eden estetik bir karaktere
sahip oldugu konusunda hemfikir olacaktir.? Fakat Fried tiim
bunlarda derin bir sey gérmiiyor, sadece yiiksek nitelikli sa-
nata karsi bir savasa katilan daha fazla tiyatro. Frieda gore,
Smith’in hatiras: bize literalizmden bagska bir sey vermez:
“Smith’in ticretli yoldaki deneyimi neydi? Yahut bagka bir
sekilde soylersek, ticretli yol, ugak pistleri, [Nuremberg’in]
talim sahalar1 sanat eserleri degilse nelerdir? Gergekten de,
velev ki bos degilse, nedir ‘terk edilmis’ durumlar?” (AO 159).
Fried'in gozden kagirdigy, ¢ogu durum estetik bir karaktere
hi¢ sahip degilken, bazi durumlarin agik bir sekilde sahip
olmasidir. Bu kelimeleri yazarken, esime, akademik boliimiin-

8. Jean Baudrillard, Simulacra and Simulation; Graham Harman, “Object-
Oriented Seduction”.
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de gece geg saatlerde arkadashik ediyorum, burasi bu tiir gogu
yer gibi bayag1 bir durum: Kitaplarla, zimbalarla, bir kahve
makinesiyle, bir fotokopi makinesiyle ve giiriiltiilii bir basing-
I1 hava isiticisiyla dolu. Fried ile kesinlikle hemfikirim ki bu
durum estetik sayillmasi gereken her gegerli kriteri gegersiz
kilar ancak ayni seyin Smith’in bitmemis Ucretli Yoldaki d6-
niip dolagmasi igin de gegerli oldugunu sanmiyorum. Zira
daha evvel bir sanat eserinin, durumunun tiim yanlarin dis-
lamas1 gerekmedigini gordiik ve istelik, tiim bir durumun
estetik bir karakter iistlendigi vakalar var; bu genelde bir film
ya da roman bizi bagka bir tarih ¢agina gétiirdiigiinde mey-
dana gelir.

Smith’in gostermelik sanat sonras: estetik vizyonunun
aksine, —literal nesnelik hakkinda ¢ok sert konusan— Fried,
yine de nesnelerin salt durumlar kargisindaki 6nemi konu-
sunda 1srar ediyor. $6yle der: “[Smith’in betimledigi] yukari-
daki vakalarin her birinde nesne, eger boyle dersek, bagka bir
sey tarafindan yerinden edilmistir. Ornegin iicretli yolda, yo-
lun siirekli atagy, yanan farlarin aydinlattigi karanhk kaldiri-
min yeni erigim noktalarinin eszamanl durgunlugu, paral
yolun kendisinin muazzam, terk edilmis, metruk, yalnizca
Smith ve onunla arabada bulunan digerleri igin var olan bir
sey oldugu duygusu tarafindan..” (AO 159). NYO’ya asina
okurlar, Fried'in “nesne”yi, nesnelik iizerine 6nceki yorumla-
r1saldirgan bir tondayken simdi ondan olumlu bigimde bah-
setse de oldukea sinirh bir anlamda kullandigini sezecektir.
Nesneden deneyime gegisle Fried, degerli bir seyi yitirdigi-
mizi diisiiniir gibiyken, NYO Smith’in gece vakti siiriisiini,
sadece bir nesneler ¢oklugundan miitegekkil sayacaktir. Fried'in
olumsuz goriisii soyle ifade edilir: “Nesnenin yerini alan ...
her seyden once yaklagimin, atagin veya perspektifin sonsuz-
lugu, nesnesizligidir” (AO 159). Ve daha ileride: “Her bir
vakada sonsuza dek gidebilmek esastir” (AO 159). Sonsuz
devamhiliga bu atif, durduk yereymis gibi goriinebilir; ancak
Fried'in makalesinin sonunda séyleyecegi seyle yakindan
baglantilidir. Orada, siirenin dogas: geregi teatral oldugunu
ve has sanatin tiimiiyle her an seyirciye agikar olmasinda 1s-
rarct olmamiz gerektigini iddia edecektir: “Modernist resim
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ve heykelin tiyatroyu alt etmesi, onun mevcutlugu ve aninda-
lig1 sayesindedir” (AO 167). Artik makalenin {inlii son ciim-
lesinin esigindeyiz: “Mevcutluk [presentness] lituftur” (AO
168).

Fakat birkag sayfa geriye, Fried’in sanata yaklagimini, en
azindan 1967 itibariyle karakterize eden ii¢ ilkelik 6nemli bir
liste verdigi yere doniip “Art and Objecthood” metninin bu
agtklamasina yaklasalim. Bu bize Fried ve NYO’nun nerede
hemfikir olup nerede ayrildigina dair daha agik bir alg: ver-
meli. Ilkeler agagidaki gibi olup, okuma kolaylig1 adina italik-
ler kaldirilmigtir:

(1) Sanatlarin bagarisi, hatta hayatta kalmasi, giderek tiyat-
royu alt edebilme kabiliyetlerine bagimli hale gelmistir
(AO 163).

(2) Sanat, tiyatronun kosullarina yaklastik¢a yozlagir (AO
164).

(3) Nitelik ve deger kavramlar1 —ve bunlar sanatta merkezi
olduklan o6lgiide, bizzat sanat kavrami—, yalnizca tekil
sanatlar i¢inde anlamli yahut tiimiiyle anlamhdir (AO
164).

[lk ilkeyle ilgili olarak, candan hemfikir olabilecegimiz bir
beyan iiretmek adina “tiyatro’nun yerine “literalizmi” koy-
mamiz gerekir. Higbir literal durum —yani saf olarak bizim
seylerle iliskilerimizden miitesekkil bir durum- daha dar an-
lamda sanat sayilmak bir yana, estetik sayillamaz. Metafor
meselesinde gordiigiimiiz iizere, literalizmden sakinmanin
yegane yolu oyuna bir ger¢ek nesne (GNe) sokmaktir. Ancak
bir durumda, bir nesnedekine nazaran, dogas: geregi daha
literal olan higbir sey yoktur. Durumlar da en az tuvalden ya
da mermerden yapilan kalic1 bir nesne kadar estetik, hiper-
nesnel ya da tedirgin edici olabilir. Cok nesneli durumlari
bastan sanat eseri olmaktan dislamanin hig¢bir gerekgesi yok-
tur; buna yalnizca vaka temelinde karar verilebilir; Kant'in
soyleyecegi gibi, begeniyle. Yerlestirmelerin, performanslarin,
arazi sanatinin, kavramsal sanatin ya da olaylarin, artik
1950’lerde dogru olmayan bir sekilde tiirler tesis etmeleri
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gergegi, hi¢ kuskusuz, sanatin daha teatral oldugu anlamina
gelmektedir; fakat bu durum kendiliginden, sanatin daha li-
teral hale gelmis olmas: felaketine yol agmaz. Fried'in ikinci
ilkesiyle ilgili olarak da ziyadesiyle ayni seyi soyleyecegiz:
Sanat, teatral olanin kosullarina yaklastik¢a degil literal olanin
kosullarina yaklastik¢a yozlagir.

Fried'in tiglincii ilkesi dogrudan ikincisinden ¢ikar. Nitelik
ve deger kavramlarinin, sadece tekil sanatlar iginde bir anla-
ma sahip oldugunu soyler. Bu fikir, farkl sanatlarin devasa
Wagnerci yigismalarina yonelen 19. yiizyil egilimine kars
olup bunun yerine her bir tiiriin kendi donanimina odaklan-
mas1 modernist egilimi olarak gordiigii seyi tercih eden
Greenberg’ten gelmektedir: Stéphane Mallarmé ve James Joy-
ce oncelikle dilin i¢sel kapasiteleriyle istigal eder, Anton We-
bern bestecilerin bestecisidir, Antonin Artaud ilkel tiyatro
namina dykii anlaticilig: olarak tiyatroyu reddeder ve benze-
ri. Fried bu ylizden alayc1 bigimde “gergek ayrimlarin ... yeri-
ni, sanatlar arasindaki bariyerlerin, bir tiir son, i¢e patlayan,
epey arzulanir bir senteze dogru ¢6kme siirecinde oldugu
yanilsamasi almaktadir” fikrinden bahseder (AO 164). Artik,
tekil bir sanat1 neyin kurdugu o kadar da agik degil fakat el-
bette, Fried da kalic1 bir tiirler dogal listesinin olmadigini
kabul ederdi. Nietzsche’nin operay1 Yunan trajedisine dogru
izlemedeki basarisiz gabasina ragmen, opera bin yagindan az
degildir.’ Caz daha bile gengtir ve belki de katkida bulunan
esinleri ile tipik enstriimanlar listesinde daha da heterojendir.
Kabul edilmelidir ki ¢gagimizda, kendi adlarina karigimlar ile
melezliklere agir1 deger verme egilimi bulunmaktadir ve
Fried'n John Cage’in miizigi ile Robert Rauschenberg’in sa-
natina gayri adil davrandigini diisiinen okurlar bile, tiir boz-
manin yoldan ¢iktig1 ¢ok sayida bagka durum oldugunu kabul
edeceklerdir. Oyle bile olsa, tiir kaynagmalarini apriori digla-
mak igin higbir gergekge yoktur. Bityiik miktarda eser, boyan-
mis sahne ile sarki soyleme yahut herhangi baska 6nceden
var olan tiirler arasinda makul kaynagmalar yapmaya daima
ihtiyag duymustur. Bu tiirden ¢ok sayida ¢aba giiliing bir se-
kilde basarisiz olur fakat bazen de yeni bir sanat bi¢iminin

9. Friedrich Nietzsche, The Birth of Tragedy.
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dogdugu bir sekilde hedefi vurur. Fried, ilgili bir notta, Mi-
nimalistlerin sanatta “nitelik” mefhumunun yerine, Juddun
sozciiglinii kullanirsak, sanatin yalnizca “ilging” olmasi ge-
rektigi fikrini koymak istemelerinden sikayet eder (AO 165).
Yine de bu terimlerin karsit olma gerekliligi agik degildir.
Kisaca ileri siirecegim gibi, seyirci ilgilenmedigi siirece hi¢bir
sanat yoktur. Ve sayisiz sanat eseri bizim igin ilgi gekici olsa
bile, bu yalnizca hepsini sanat eserleri olarak kurar; goreli
nitelik sorusu hala siirer.

Teatral Estetik

NYO, gesitli zamanlarda Minimalizm ile hem uyumlu hem
de uyumsuz olarak tanimlanmigtir. 2011 Ekim’inde, New
York’taki CUNY Mezunlar Merkezi’nde ben, Jane Bennett ve
Levi R Bryant’la aramizdaki bir yuvarlak masa tartigmasi
baglaminda, Katherine Behar ile Emmy Mikelson tarafindan
“And Another Thing” [Ve Bir Baska Sey] sanat sovu diizen-
lendi. Sov, Carl André’nin eserini igeriyordu ve diger taraftan
olduk¢a Minimalist bir his veriyordu. NYO ile Minimalizm
arasindaki ima edilen baglanti canimi sikmads, zira Fried'in
Minimalist iislubu telafi edilemez derecede literalist oldugu
i¢in reddetmesine tamamen kani degilim. Daha yakinlarda,
“Minimalizm, pek de virtiiellik sunmadig: igin NYO tinine
veatilimina yabancidir” iddiasinda bulunan Patrik Schumac-
her tarafindan Minimalist mimariyi kinamaya davet edildim."
Meslektasim Bryant’in aksine, Deleuze’iin virtiiel kavramina
o6zel bir diskiinliigiim olmasa da Schumacher’in vurguladig:
nokta, Minimalizmin yiizey eklemlenmesinde ve potansiyel
programinda, NYO’nun gerekli gordiigii geri ¢ekilmis mima-
ri artigin zengin katmanlarini barindiramayacak denli basit
olmasidir."! Ancak Minimalizmin daha olumlu okumalar
mevcuttur, aralarinda, makul bir sekilde, minimalizmin, bil-
hassa dikkatimizi her durumdaki “asgari miimkiin” ile “asga-
ri zorunluluga” odaklayarak literalizmden ziyade gergekgiligi
—ve ikisi gergekten kargittir— cesaretlendirdigini iddia eden

10. Patrik Schumacher, “A Critique of Object-Oriented Architecture”, s. 75.
11. Levi R. Bryant, Onto-Cartography.
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Marc Bothaninki de bulunur.!? Her haliikarda, elinizdeki
kitap Minimalist sanat ile mimari iizerine nihai yargiya eris-
menin yeri degil. Benim buradaki ilgim, literalizm ve teatral-
liktir ki Fried'mn ikisinin agag1 yukar: ayirt edilemez olacak
kadar i ige gectigi goriisiine ragmen onlarin farkh seyler
oldugunu savunmaktayim.

1996da, “Art and Objecthood” metnine dair yillar iginde
yapilan tiim elestirilere geri doniip bakan Fried, “[makaleye]
kars1 yazilanlarin higbiri, literalist sanatin teatral olmadigim
ileri sirmedi; bunun yerine, benim teatrallige dair olumsuz
degerlendirmemin kendisini geri ¢evirmeye ¢alistilar” yoru-
munda bulunur (AO 52). Elinizdeki kitap bu kuralin istisna-
st olacaktir, zira literalizm ile teatralligi birbirinin karsit1
olarak ele almakta ve tam bu sebeple teatralligi kucaklamak-
tadir. Teatral olan estetige 6zseldir; ¢iinkii sadece o bizi literal
olandan kurtarabilir; yani sahneye adim atip duyusal nesne
DNe’nin yerini alan seyirci GNe’ye sahip olarak, tipki meta-
forda gordiigiimiiz gibi. Literalizm, Freid ile NYO i¢in, sanat
eserinin durumundan daha derin bir 6zerklige ihtiyag duy-
masi ylziinden ortak bir parya olmaya devam eder, her ne
kadar Fried zaman zaman durum-kargit1 goriislerinden geri
adim atsa da. Geri adimlar en az iki defa, daima favori sanat-
gilar1arasinda olan Caro’nun heykelleri baglaminda meydana
gelir. Daha 1limli 6rnek, Caro’nun masaiistii heykelleridir, bu
heykeller sadece bir masaya uyacak sekilde 6lgegi kiigiiltiilmiis
normal heykeller olmayp, niteliksel bir sekilde masaiistii-6l-
¢ekli heykellerdir: Daima masaiistii-diizeyin altina uzanan bir
unsura sahip kilinarak, zeminde asla diiz duramamalar ga-
ranti altina alinmugtir. Iste bu temelde Fried elestirmenlere
soyle yanit verir: “Bazen, Minimalizmin durumsallik ya da
sergilenebilirlik denebilecek seyi 6n plana almasini elestirdi-
gim .... i¢in, modernist sanat eserlerini bir boglukta var oldu-
guna ya da boslukta var olmayi istedigine inanmis oldugum
veya hald inandigim varsayilir. Fakat buna inanmadim ve
inanmiyorum” (AO 32). Ancak Caro’nun masaiistii heykelle-
rinin durumuy, tiimiiyle nadir degilse bile, 6zel bir durumdur.
Zira bu heykellerle bir bitiin olarak durum arasinda higbir

12. Marc Botha, A Theory of Minimalism.
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tagkin iligki yoktur, gézii donmiis bir holizm de; fakat sadece
heykel ile onun gevresinin tek bir unsuru arasinda igsel bir
iligki vardir: Soyut bir masaiistii, yerlestirilebilecegi herhangi
bir tikel masaya vekalet eder. Hakkiyla soylersek, bu vakada-
ki sanat eseri, sadece heykel degil fakat heykel art: soyut ma-
sailistiidiir (o halde ikisi de seyirci ile bilesir), tipki hem
hidrojenin hem de oksijenin suyun bilesenleri olmasi vaka-
sindaki gibi.

Daha endigse verici bir 6rnek, Fried, Caro’nun heykellerine
dairikna edici s6zdizimsel yorumunu Ferdinand de Saussure’iin
dilsel yapisalciligina bagladiginda vuku bulur. Sézdizimle
ilgilenen Fried, bize, “gordiigiim sey, Caro'nun sanatinin tiim
bir ifade edici agirhiginin, kirisler arasindaki iligkiler, I- ve
T-kiris bélmeleri tarafindan ve heykellerinin yapildig1 seyler
disindaki benzer unsurlar tarafindan tagindigiyd, tekil par-
¢alarinin bigimleri tarafindan ... degil, ne muhayyel herhangi
bir sey tarafindan ne de o halde bazen Caro’nun materyalle-
rinin endiistriyel, modern diinya ¢agrisimlar1 kabul edilmis
olan seyler tarafindan” (AO 29). Simdilik her sey yolunda. Bu
yalnmizca Caro’'nun heykellerine dair giiglii bir okuma olmak-
la kalmaz; fakat —Caro’nun bir ressamdan ziyade bir heykel-
tirag olmasi gergegine ve Greenberg’in Fried'in “s6zdizimsel”
yorumuna 6vgiisiine ragmen— Greenbergci kavramsal cep-
hanelikten daha 6nemli bir kopustur. Neticede Greenberg, bir
eserin On planindaki unsurlar arasindaki yatay iliskilerden
daha ¢ok, arka plan ile 6n plan arasindaki dikey iliskiyle ilgi-
lidir. Ancak Fried hatirda kalic1 sekilde, Caro’ya dair s6zdi-
zimsel yorumunu “Saussure’iin dogalar1 geregi anlamsiz
unsular arasindaki saf diferansiyel iliskilerin bir islevi olarak
dilbilimsel anlam teorisi” ile iliskilendirdiginde (AO 29) kay-
gilanmamiz i¢in nedenler var."* Zira Caro ve diger sanatgila-
r1s0zdizimsel bakimdan, unsurlar arasindaki iligkilerden daha
yiiksek birlikler yaratiyor olarak yorumlamak, daha ileri gidip
bu unsurlarin kendilerinin “dogalar1 geregi anlamsiz” oldugu
sonucuna varmadan da epey miimkiin —hatta istenir— bir
seydir. Buadimiatmak, bigimci teorilere kendilerine ragmen
daima dadanmus tiirden bir holizmin igine diigmektir. S6zdi-

13. Ferdinand de Saussure, Course in General Linguistics.
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zimselden [syntactic] daha iyi bir terim, estetik unsurlarin
karsilikli gondermelerindense yan yana varoluslarina atifta
bulunan “parataktik” terimi olabilir. Zira Caro’'nun heykelle-
rinin unsurlar1 birbirlerine gergekten tam da Fried’in soyle-
digi sekilde atifta bulunuyor olsa da birbirlerini hi¢bir sekilde
Saussure’iin teorisinin ileri siirecegi bi¢imde tiimiiyle tanim-
lamaz. Caro’nun unsurlar1 dogalar:1 geregi anlamsiz olmayip,
yine de tek tek ele alindiklarindan kendilerine ait bir estetik
yasama sahiptir. Bu durum, Fried’in kendi favori Caro eser-
lerinden biri tarafindan gosterilir: Aslinda New York'taki Park
Avenuede devasa bir karsilikli baglantili heykel olmasina
niyetlenilmis fakat daha biiyiik bir eserin fonlanmasi suya
diisiince heykeltiras tarafindan maharetle tekil eserlere bo-
linmiis olan nefis Park Avenue dizisi. Eger Saussurecii yorum
dogru olsayd, simdi daha kiigiik eserleri, daha dogal bir bii-
tliniin sakatlanmig anlamsiz pargalar1 olarak deneyimlerdik
ki hi¢ de boyle olmamustir.

Yine de unsurlarin kendi biitiinciil durumlariyla iligkisi
tizerine karmagik mesajlarina ragmen, Fried1 —Greenberg
kadar acik bir sekilde olmasa da—, sanat eserinin ¢evresinde-
kilerin tiimiinden degilse bile gogundan 6zerk oldugu ve il-
kece seyircisinden 6zerk oldugu Kant¢1 bigimci nesile ait biri
olarak giivenle betimleyebiliriz. Friedin NYO ile iligkisini
yazili olarak —ancak NYO’nun agikga pro-teatral bir yon al-
madan 6nce- ¢ y1l arayla (2011, 2014) Speculations dergi-
sinde yayimlanan bir ¢ift giizel makaleyle ilk kesfeden
Lancaster Universitesi'nden Robert Jacksond1.!* Jackson'un
one siirdiigii gibi: “Fried, bi¢imci, 6zerk ve bagimsiz sanat
eserini; ¢evreleyen tarihsel ya da politik baglamdaki degisim-
lere ragmen bagimsizlig: siirdiiren tarifi gii¢ sanat eserini;
elestirel estetik siirece ideallestirilmis, adanmig baghiligini
slirdiiren tarifi gii¢ sanat eserini destekleyen Greenbergci
paradigmanin siirdiiriilmesini [ileri slirdiigii igin] 6ziir dile-
memistir’ (AOA 139). Bu durum, tam da Jackson’in 6nerdigi
gibi, Fried’1 NYO ile entelektiiel ittifak i¢in iyi bir aday yapan
seydir; gergekten de, Fried'in yazilariyla yeniden bag kurma-

14. Robert Jackson, “The Anxiousness of Objects and Artworks”, “The Anxi-
ousness of Objects and Artworks II”.
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y1 bana ilk hatirlatan bizzat Jacksondi. Bigimcilik sonrasi
“sanat eserleri, sanatgilar ve seyircilerle derin iligkilerle; yara-
tic1 sebekelerin, sergi tarihinin, kanonlagmis ders kitaplarinin,
elestirel egitmenlerin ve iskence eden varolugsal ikilemler ve
dini hegemonya ile kesisen ¢atismali sanatgilarin ideallegti-
rilmis mitlerinin iligkileriyle dokunurlar” iddiasinda bulunur
(AOA 145). Aksine, Fried’1n literalizme saldiris1 “seyircinin
ve nesnenin bir baglamsal sistemde birbirlerine baglanmasi
adina [literalizmin nasil da] sanat eserlerinin birligini [unut-
tuguna] dair yikici bir agiklamadir” (AOA 145), yalnizca se-
yirci ile nesne arasindaki bagin aslinda yeni bir melez
nesneden ziyade bir baglamsal sistem oldugunu varsayarsak
anlaml gelecek bir agiklama. Benim bu noktadaki egilimim
diipediiz Fried’in aksi olsa ve bagin teatralligini benimsese de
Jackson daha diplomatik bir patikayi takip eder. Fried’in tarih
¢aligmalarinin derinlerine giren Jackson, Diderot ve Fried’in
(“teatralligin” karsit1 anlamindaki) “kapilma” kavramini ha-
tirlatir, bir resimdeki figiirler dikkatlerini seyirciye degil de
ne yaptiklarina verdiklerinde olan bitene atifta bulunur. Bu
sekilde seyirci orada olana ragmen “etkisizlestirilir”, bu argii-
man, Fried'in uzun siireli dostu ve miittefiki Stanley Cavell’in
film s6z konusu oldugunda ¢ok fazla zorladig: bir argiiman-
dir."” Jackson simdi kapilma temasina ontolojik bir donemeg
verir:

Seyirci nasil hesaba katilmayabilir ve yine de vaziyet onlarin esere
yonelik bir iligkisinin oldugunu dayatabilir? Kendinde seyin var olsa
da asla mevcut kilinamamastyla aym sebeple. Seyirci samimi bir
kurmaca ya da temsili bir etkinlik sahnesi olsa bile bir kurmaca
izler... Seyircinin esere kapilmasina neden olan “namevcut” bir geye
bakis atmak imkéansizdir. (AOA 161)

Jackson bu yiizden Fried’in “kapilmas1” ile NYO’nun “al-
benisi” arasinda yakin bir bagint1 gériir: Iki terim de kendin-
de seyi dogrudan mevcut kilmaksizin mevcut kilmanin bir
yoludur. Ayn1 mesele Jackson1 su iddiaya gétiiriir: “Seyirci
The House of Cards tuvaline [Jean-Baptiste-Siméon Chardin]
bir siipiirge kafasinin siipiirgeyle kaynastig1 gibi aninda kay-

15. Stanley Cavell, The World Viewed.
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nagmaz. Seyirciler kapilirlar; ancak kaynagsmazlar” (AOA 161).
Ben bunun yerine hem kapilmanin hem de kaynasmanin vuku
buldugunu séylerdim. Siipiirge kafas: ile siipiirgenin agikga
birbiriyle tiimiiyle birlesmesinin bir anlami var; zira onlar
tipki seyirci ile sanat eseri gibi ayr1 ve ayristirilabilir kalr.
Jackson'n “kapilma”y1 “kaynasma’nin en az “teatral” kadar
kargit anlamlisi olarak kullanmasini kabul edersek, bu yiizden,
kapilma, ayrik varliklar olarak seyirci ile sanat eserinin iligki-
sini kapsamak i¢in iyi bir terim olur, tipki Fried’in bu terimi
resmin igindeki figiirleri kapsamak igin kullanmasi gibi. Ancak
bu iligki yalnizca, daha biiyiik bir nesnenin igi olarak, teatral
bir sekilde kurulmus olarak var olabilir ki i¢cinde seyirci ile
sanat eseri hakikaten birbiriyle kaynasir; metafor meselesin-
de gordiigiimiiz iizere.

Her durumda, teatralligin NYO estetigi i¢cin 6nemi en
kolay, 1. Béliimdeki metafor tartigmasini hatirlarsak goriiliir.
Bagarili bir metafor yeni bir nesne yaratir, her ne kadar nadir
GNe-DN:i tiiriinde tuhaf bir nesne olsa da. Bu sonug, feno-
menolojinin her nesne i¢in daima nesne ile kendi nitelikleri
arasinda bir gerilimin oldugu i¢goriisiinden ¢ikar: “Gerilim”,
nesnenin hem bu niteliklere sahip olmasi hem de olmamasi-
dir; zira miiphem gekilde tanimlanmaig belli sinirlar iginde
nesne mevcut niteliklerini bagkalariyla miibadele edebilir.
Normal bir duyusal nesne 6rneginde, bir agacin, onunla han-
gi a¢1 ve mesafeden karg1 karsiya geldigimize bagh olarak
sayisiz farkh hasleti olabilir ve hem duyusal agaghem de onun
duyusal nitelikleriyle deneyimde dogrudan karsilagilir. Me-
tafor ve onunla birlikte diger tiim estetik deneyimler, yaratti-
g1 nesnenin duyusal olmaktan ¢ok ger¢ek olmasi anlaminda
tuhaftir. Homerosgu deniz, “sarap-karasi” olarak tanimlandi-
ginda, sarapla o kadar uygunsuzdur ki artik giindelik dene-
yimin ve literal dilin duyusal denizi degildir. Deniz artik geri
¢ekilmis ve gizemlidir, duyusal sarap nitelikleri onun yoriin-
gesine oturmugstur. GNe-DNe’nin kosegen paradoksunun
anlami budur ve onu literal bir tasvire indirgemenin
imkansizlig1 onu estetik kilan seydir; yani dogrudan 6nerme-
sel nesirden ziyade anistirmanin hedefini kastediyorum.

Yine de burada bir problem var. Homerosun metaforik
denizi tiim literal erisimden gekildigi olgiide, sarap-karasi
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nitelikleri erisilir kalsa da artik erisilebilir degildir. Bu bir
problemdir; zira nesnelerin ve niteliklerin kismen ayrilabilir
olsa bile, her zaman bir ¢ift olarak geldigi seklindeki gegerli
fenomenolojik ilkeyi agik¢a ihlal eder. Es deyisle, sakl bir
boslugun etrafinda bagimsiz olarak d6nen garap-karasi nite-
liklere sahip olamayiz. “Sarap-karasi deniz” metaforuna dog-
rudan dahil olan bir nesne olmali. Gordiik ki erisimden
¢ekilen deniz olamaz. Metafora, kendi bagina bir nesne olarak
degil, yalnizca deniz i¢in nitelikler saglamak i¢in giren sarap
da olamaz; bu durumda, metafor “deniz-karasi sarap” meta-
foruna ¢evrilmelidir. Sahnede sadece bir alternatif, tek bir
baska ger¢ek nesne oldugunu goérdiik. Bu diger ger¢ek nesne,
metaforun seyircisi olan bendir. Kara sarab1 oynayan denizi
oynamaya zorlanan benim. Metaforun, performans sanatinin
bir gesidi oldugu ortaya gikiyor. Diger her tiirden sanat da
oOyle, zira seyircinin dahiliyeti olmadan sanat olmaz: Sanatgi-
nin genellikle tek seyirci ya da gok az seyirciden biri oldugu
ilk tiretim asamasinda bile. Bu tiir bir performans, literal
bilgi durumunda gergeklesmez; ¢iinkii burada nesne sahneden
kaybolmaz ve dolayisiyla yerinin alinmasina gerek yoktur.
Estetik fenomeni diger deneyimlerden ayiran sey, seyircinin
eksik nesnenin yerine ge¢mesi ve ona yalnizca yar1 makul bir
sekilde atanan nitelikleri desteklemesi i¢in ¢agrilmasidir;
¢agriy1 duydugumuzu, sanat eseri tarafindan en azindan bir
sekilde ikna edildigimizi varsayarsak. Tamamen makul bir
atanma, estetikten ok literal kargilagtirmaya yol agar: “Kornet
trompet gibidir’, “giive kelebege benzer”.

Bu, daha 6nce ortaya atilan bir meseleyi hatirlatiyor. Bu
adimla, NYO estetiginin, biz Spekiilatif Gergekgilerin
(Meillassoux’u takip ederek) “korelasyonculuk” olarak adlan-
dirdigimiz seye tekrar diistiigiinden yakinilabilir.' Hume ve
Kant’tan koklenen korelasyoncu konum, diinya olmadan dii-
siinceden ya da diisiince olmadan diinyadan s6z edemeyece-
gimizi, ikisinden yalnizca karsilikli korelasyon halinde s6z
edebilecegimizi iddia eder. Bu konum, felsefi gercekgilige agik
bir hakarettir; ancak —gergek¢i oldugumu iddia eden- ben,
simdi sanat eserini sanat eseri ile seyirci arasindaki bir kore-

16. Brassier vd, “Speculative Realism”.
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lasyona indirgemisim gibi goriiniiyor. Fakat bu sekilde dii-
sinmek, Kant'in tek basina diisiince ve diinyanin
karigtirilmamasi gerektigini varsayan taksonomik hatasini
takip etmektir. Ne de olsa, bir ¢igegin tiim par¢alarinin birle-
siminden olustugunu ya da giiniimiiz Almanya’sinin bir dizi
farkli Linder* veya eyaletten olustugunu soyleseydik, kimse
buna “korelasyonculuk” demezdi. Hayir, korelasyoncu alarm
yalnizca birisi bir kisiyi bir seyle karistirdiginda duyulur ve
biz de seyircinin herhangi bir sanat eserinde, kayip nesnenin
roliinii iistlenmesi gerektigini sdyledigimizde yaptigimiz sey
tam olarak budur. Meillassoux tarafindan hakli bicimde bir
korelasyoncunun tipik 6rnegi olarak tasvir edilen Kant’in,
muhtemelen alarmui ilk ¢eken kisi olmasi ironiktir; zira onun
Yarg Yetisinin Elestirisinin tamamy, yargida bulunan insani,
mevzubahis sanat eseri ya da yiicelik deneyimi her neyse
ondan temizlemek ihtiyacina dayanir. Aksine, burada soyle-
digimiz sey, sanat eserinin yalnizca eserin ve seyircinin bir
melezi olarak var oldugudur. Yine de bu iddiay1 korelasyon-
culuktan ayiran basit ama 6nemli bir donemeg var. Yani,
korelasyoncu, diisiince-diinya eslemesinin [correlate] iki te-
riminin yalnizca birbiriyle iligkili oldugunu ve diisiince ile
diinyanin korelasyonunun tiir olarak diger seylerin kombi-
nasyonlarindan koékten farklioldugunu diisiiniir. Ancak NYO
i¢in, terimlerin her biri digeriyle olan iligkisi tarafindan tiike-
tilmemis 6zerk bir gergeklige sahiptir ve diisiince-diinya kom-
binasyonu ontolojik tiir olarak hidrojen ile oksijen veya
tekerlekler ile bir araba arasindakinden farklh degildir, bu fikir
modern felsefenin insan merkezci temelleri i¢in ne kadar
saldirgan olursa olsun.

Daha da 6nemlisi, diisiince ve diinya sadece eslenmis [cor-
related) degildir, bir ¢igegin tiim parcalarinin veya sudaki tiim
atomlarin sadece eslenik olmasindan daha fazla eslenik de-
gildir. Bunun yerine, iglerinde bulunduklari yeni bir nesneyi
ortaya ¢ikararak, onlarin ¢igek veya su tarzinda temas kur-
malarin saglarlar. Bir 6rnek vermek gerekirse, Homerosgu
metafor “sarap-karasi deniz”in seyircisi olarak ben, deniz
tarzinda performe ettigim sarap-karasi niteliklerin yami sira

* (Alm.) Eyalet. (¢.n.)
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bir biitiin olarak metaforun bir bilegeniyim. Ben bir nesneyim,
kay1p deniz bir nesnedir ve metafor bir biitiin olarak bir nes-
nedir. Estetik bigimciligin hem eser hem de seyirci igin kar-
siikl 6zerklik gerektirdigi goz oniine alindiginda, NYO en
onemli 6zerkligin, yeni bilestirilmis bir melez olarak isleyen
seyirci art1 eserin 6zerkligi oldugu konusunda 1srar ederken,
NYO’nun, yalnizca iki 6zgiil varlik tiiriinii (insan ve diinya)
agik¢a ayr1 tutmaya 6nem verirken kozmostaki geri kalan her
seyi serbestge bilesmesine izin veren taksonomik bi¢imcilik-
ten nasil kurtuldugu agik olmalidir.

Gogu iyi fikirde oldugu gibi, bu da kismi emsallerden
yoksun degildir. Ornegin edebiyat bilginleri, Okur-odakl
elestiri [reader-response criticism] olarak bilinen egilime uzun
zamandir asinadir. Bu ekol, NYO gibi, tiim iliskilerin kendi
baslarina nesneler oldugu bir ontolojiye bagl olmayip, du-
rumlar tarafindan iiretilen metinler fikrine genelde fazlasiyla
baghdir; ancak melez bir nesne olarak okuma fenomenine
dogrudan yaklagir. Ornegin Alman elestirmen Wolfgang Iser,
Fried hakkinda yaptigimiz elestiride yersiz olmayacak bazi
seyler soyliiyor. Iser’in kendi sozleriyle:

Anlam, agik¢a metinsel sinyaller ile okurun kavrama edimleri
arasindaki bir etkilesimin tiriinii olmahdir. Ve esit derecede agik
bir sekilde, okur kendini boyle bir etkilesimden ayiramaz; tersine,
okurda tegvik edilen etkinlik onu metne baglayacak ve onu bu
metnin tesiri igin gerekli kogullar1 yaratmaya sevk edecektir. Metin
ve okur bu sekilde tek bir durumda birlestik¢e, 6zne ile nesne ara-
sindaki ayrim artik gegerli olmaz ve bu nedenle bundan, anlamin
artik tanimlanacak bir nesne degil, deneyimlenmesi gereken bir
etki oldugu sonucu ¢ikar."”

Metin ve okurun tek bir durumda birlesmesi, tam olarak,
Fried’in gorsel sanatlardaki teatrallik kargithgina itiraz ederken
kastettigimiz seydir. Iser'in yanhs yaptig1 yer, durumun bir
“nesne” yerine bir “etki” olarak anlagilmasi gerektigini iddia
etmektir, bu gekilde son on yillarin tiim isimleri fiillerle ve tim
tozleri dinamik olaylarla degistirmeye olan saplantisina gok
yakindan kulak verir. Zira metin-okurun birlesik durumuna

17. Wolfgang Iser, The Act of Reading, s. 9-10.
112



bir nesneden ¢ok bir etki veya olay adin verirsek, bu, metin-
okur melezinin ne oldugu yerine ne yaptig: ile bilinmesini
gerektirir. Ancak bir seyi yaptig1 sey agisindan tanimlamanin
(“astlinii kazma”) problemi, bize bir seyin “degistirdigi, doniis-
tiirdiigd, altiist ettigi ya da yarattig1” her neyse ondan bagka
bir sey olmadigini sdyleyen, dolayisiyla seyde onun gelecekte
farkli bir sekilde degistirmesini, doniistiirmesini, altiist etme-
sini ya da yaratmasini miimkiin kilacak higbir fazlalik birak-
mayan fail-ag teorisinin (FAT) eksikliklerinden agik¢a
gortilebilir.’* Metin-okur melezini bir nesne olarak adlandirmak
daha iyidir, zira burada her nesnede oldugu gibi, ona dair
belirli bir anlayisla ve hatta okurun ona dair deneyimiyle bile
tiikketilmeyen bir birlesik gerceklige sahibiz. Sonugta kendi
deneyimlerimizi her zaman yanli anlayabilir ve bunu daha
sonra diizeltmeye ¢alisabiliriz.

Lakin estetigin teatral koklerinden bahsettigimiz i¢in dog-
rudan tiyatrodan bir 6rnek almak daha iyi olabilir. Fried, An-
tonin Artaud ve Bertolt Brecht’e, teatral olani tiyatronun
kendinde sorunsallastiran anahtar figiirler olarak atifta bulunur.
Bununla birlikte, bana 6yle geliyor ki bu yazarlarin tiyatroyu
her zamankinden daha abartili bir gekilde teatral yaptiklar1 goz
o6niine alindiginda, zit yénlerden de olsa, her ikisi de Friedgilik
karsit: argiimanlar igin daha kolay kullanilabilir: Brecht seyir-
ciden diistinmesini istiyor, Artaud seyirciye bir diisiinceden
daha ilkel bir deneyim veriyor. Ama burada biraz daha yash
bir figiirden, biiyiik Rus oyun yazar1 Konstantin Stanislavskiden
bahsetmeyi tercih ederim. Oyunculuk sistemi ya da birgok
Hollywood yildizinin takip ettigi Amerika Birlesik Devletlerinde
bilindigi sekliyle “metot”, bir karakterin i¢sel motivasyonlariy-
la 6zdeslesmeyi igerir ve bazi oyuncular, o anda canlandirdik-
lar1 karakterlerin epey sefil yasam tarzlarini yasayacak kadar
ileri gider. Stanislavski'nin derslerinden tipik bir pasaj, riskleri
aydinlatmaya yardimci olur:

“Bakin’, diyor [Xenia] Sonova bize, “elimde bir damla civa var ve
simdi dikkatlice, ¢ok dikkatlice, bak, hemen, sag elimin isaretpar-
magina dokiiyorum. Tam da ucuna” Boyle sdyleyerek hayali dam-
lay1 parmak ucunun igine motor kaslarina dokmiis gibi yapti.

18. Bruno Latour, Pandora’s Hope, s. 122.
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“Viicudunuzun her yerine yayilmasina izin verin” diye emretti.
“Acele etmeyin! Yavas yavas! Cok yavag!™"’

Sanat eserlerinin seyircisi, nadiren bu kadar titiz bir egiti-
me tabi tutulsa da kavrayisimizdan geri gekilen gergek nes-
nenin yerine gegmemiz gerektiginde aynisini1 yapmamiz
istenir. Bu, tiim sanatlarda oncel bir teatrallik oldugu anlami-
na gelir; zira seyircinin bu teatral katilimi olmadan sanat, li-
teral goriiniimli ifadeler ve nesnelerden ibaret olurdu.
Aslinda, tiyatronun her sanatin temelinde yattig1 o kadar agik
goriiniiyor ki maskenin insanlik tarihindeki ilk sanat eseri
olduguna ikna oldum. Ciinkii bir nesnenin digerinin nitelik-
lerinin ardinda ortadan kaybolduguna dair daha net bir durum
yoktur: Bazen zevke yol agmak ama daha sik olarak ham
dehsete yol agmak. Ve maskeyle karsilastirildiginda, kara
biiyiisiinii gocuklara ve hatta hayvanlara daha derinden uy-
gulayan higbir sanat bi¢imi yoktur: Onun ilkel karakterinin
bir bagka isareti.

Okur-odakl teori ve metot oyunculugu analojileri, insan
ve insan olmayanin yeni bir tiir melez nesnede kaynagmasini
agiklamak i¢in kullanighdir. Yine de burada 6nemli olan tek
nokta kaynasma degildir. Jackson'in siipiirge ve sapiyla belirt-
tigi gibi, terimlerin hald ayri1kaldig1 ve kaynagsma tarafindan
olusturulan daha biiyiik nesnenin i¢ kisminda [interior] bir-
birleriyle kars1 karsiya geldigi gercegi de var. Bir nesnenin
yalitilmig i¢ kismi, onun, kokeni fenomenolojide olan ayrik
unsurlar arasindaki bir kars1 karstya gelisin sahnesi temasi,
biyoloji, sosyoloji ve felsefe alanlarinda i¢gorii saglamak igin
sanat disindaki yeni yazarlar tarafindan aragtirilan bir tema-
dir. Biyolojide, hiicrenin dis diinyadan kopuk homeostatik*
ve kendi kendini kopyalayan bir sistem olarak ele alindigy,
§ilili immiinologlar Humberto Maturana ve Francisco Vare-
la tarafindan meshur edilen hiicrenin otopoietik** modeli

19. Konstantin Stanislavski, An Actor’s Work, s. 366.

* Homeostaz ya da dengelesim, ister tek hiicreli ister ¢ok hiicreli olsun, canli
organizmanin degisen dis kosullar kargisinda kendi i¢ dengelerini etkin bir
sekilde diizenleme etkinligidir. (¢.n.)

* Otopoiesis ya da kendi kendini iiretme, (canli olmasi sart olmayan) bir var-
lik ya da sistemin, gesitli kosullarda gesitli igsel mekanizmalar yardimiyla
kendini iiretmesi ve yeniden iiretmesidir. Ornegin hiicreler, genetik kod, hiic-
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vardir.” Sosyolojide, kendisi igin herhangi bir sistem ile gev-
resi arasindaki iletisimin son derece zor oldugu miithis Alman
teorisyen Niklas Luhmann vardir: Latourda bulunan herkese
acik iletisimin tam tersi.?! Ve felsefede, Spheres tiglemesi i¢in-
de herhangi bir seyin meydana geldigi ¢evreleyen baloncuk-
lar1 ele alan bir bagka Alman, Peter Sloterdijk var.”? Sansa
bakin ki Leipzig filozofu Andrea Kern'in belirttigi gibi, Fried'in
¢aligmasi iizerine dogrudan bir yorumda benzer bir kavrayis
buluyoruz: “Sanat eseri, ilk 6nce seyirci igin tuvale digsal
hi¢bir sey yokken ve tuval var oldugu algilanan mekanin ta-
mamu haline geldiginde bir diinya tasvir eden bir sanat eseri
olabilir. Diderot’ya gére kapilmis seyircinin gordiigi sey, di-
sarist olmayan bir biitiinliiktiir”> Ben Kern'in vurgusuna sa-
dece, kapilan seyircinin yalnizca biitiiniin bir gézlemcisi
olmadigini, aym1 zamanda yeni bir melez nesne olusturmak
i¢in ona dahil oldugunu ekleyecegim.

Iser ve Stanislavskiden farkli olarak, NYO estetigi, ne kadar
kisa 6miirli olursa olsun, tigiincii, daha kapsamli bir varlik
yaratma adina, seyirci veya icra edenin baska bir nesneyle
kaynasmasina isaret eder. Ve Maturana/Varela, Luhmann ve
Sloterdijk’ten farkh olarak, NYO sadece erisimden neyin ge-
kildigiyle degil, erisilebilir olanin daha biiyiik bir nesnenin
i¢ini nasil kapladigiyla ilgilenir. Biiyiik 6l¢lide unutulmus bir
baska estetik filozofu Theodor Lipps, Orteganin yontemine
yonelik elestirisine ragmen, empatinin sanattaki miithim ro-
liinden bahsetmistir ve o da bizi bu kitabin 6ne siirdiigii te-
atral estetik modelin sinirina getiriyor.?* Daha 6nce de
belirtildigi gibi, Fried’in literal olan1 kinamasina yakin hisse-
diyoruz; ancak onun teatral olanla ilgili olumsuz goriisiine
karsiy1z. Bunun igerimlerinden biri, 1970’lerde ve 1980’lerde
gorsel sanatlar1 batirdigin1 kabul ettigi teatralligi tamamen

re i¢i mekanizmalar ve hiicre dig1 kosullar (proteinlerin, karbonhidratlarin ve
diger kimyasallarin varhg1) aracihgiyla kendini iiretir (devamin saglar) ve
kopyalar (yeniden-iiretir), hiicre bu yiizden otopoietiktir. (¢.n.)

20. Humberto Maturana and Francisco Varela, Autopoiesis and Cognition.
21. Niklas Luhmann, Social Systems, Theory of Society (2 Cilt).

22. Peter Sloterdijk, Spheres 1, II, II1.

23. Andrea Kern, “Aesthetic Subjectivity and the Possibility of Art”, s. 218.

24. Theodor Lipps, Asthetik, 2 Cilt; Ortega y Gasset, “An Essay in Esthetics by
Way of a Preface’, s. 138.
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reddetmesini kabul edemeyecegimizdir. Bunun nedeni, hep-
sinin iyi olmasi degil —¢ogu gosterisli ¢optiir— fakat bazilari-
nin 6nemli olma imkanini diglamamamiz gerekmesidir.
Ornegin eserlerinden biri bu kitabin kapagini siisleyen Joseph
Beuys’a karsi alelade bigimci soguklugu paylagsmiyorum.

Kapilma Maceralari

Simdiye kadar, Fried’in, teatrallik mefhumunun sanatin
tiimiiniin bas diigmanive aslinda 6liimii olarak goriildiigii “Art
and Objecthood” metninden bahsettik. Fried’in tiyatroya kar-
s1 tavrimt bu sekilde sunmak haksizlik olmasa da —bu, onun
begenisine gore olmayan sanat igin tercih ettigi sifat olmaya
devam ediyor- asir1 basitlestirme olur. Zira Fried'in 6nem
verdigi diistiniirlerde en ilging sey, kendi baslangig ilkelerinin
sinirlarina karsi kostuklar1 ve bunun tersini de agiklama ihti-
yacint hissettikleri anlardir. Bu, daha sonraki Heidegger, dik-
katini Varhik’tan miinferit varliklara ¢evirdiginde gergeklesir;
Latourda bu, usta ag diisiiniirii dikkatini her ag1 agan bigim-
lendirilmemis “plazmaya” ¢evirdiginde vuku bulur.” Resimde
diizliigiin en atesli havarisi olan Greenberg’in nihayetinde “bir
yiizey lizerinde yapilan ilk izin, yiizeyin virtiiel diizliigiinii yok
ettigini” kabul ettigini gorecegiz, bu da resmin dogas: geregi
bir diizliik-karsithgr meselesi olmasini gerektirir. Greenberg’in
kolaj1 ele alisinda da benzer bir seyle karsilasacagiz.

Fried'in galismasinda da bu dogrultuda bir seyler buluyoruz.
Tarihe doniisii onu baslangigta Diderot sahsinda giiglii bir te-
atrallik kargiti miittefik buldugu 18. yiizy1l Fransa’sina gotiiriir.
Bununla birlikte, o donemde Fransiz resminin gelisimi, Fried'mn,
belirli bir resmin teatralligi askiya almada basarili olup olma-
digin1 belirlemenin oldukga zor olabilecegini kaydetmesine
neden olur. Uglemesi boyunca ilerledikge Fried sonunda teat-
rallik kargit1 resmin, resmin seyircisi yokmus gibi davranmanin
“yiice kurmacasi” ile basladig1 sonucuna varir, Manetde bu
durum nihayetinde, merkezi resimsel figiiriin dogrudan seyir-
cinin bakisina meydan okudugu 6ziir dilemeyen karsit bir
“yiizlesme” [facingness] egilimine kayar. Fried'in bu yondeki

28. Martin Heidegger, “Insight Into That Which Is”; Bruno Latour, Reassemb-
ling the Social, s. 50 (48. dipnot), 132 (187. dipnot), 243-244.
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iddialarinin kisa bir 6zeti, kapilma ve teatralligin s6zde kargit-
lig1 arasindaki ince gizgiyi gostermeye yardimci olacaktir.

1960’larin geng Fried’1 bir sanat elestirmeniydi ve heniiz
inli bir sanat tarihgisi degildi; ancak ¢ok gegmeden zamani-
nin yerlesik Manet uzmanlarina kafa tutacakti. Erken dénem
elestirel ¢aliymalarinin, Minimalizmde yanlis olan sey igin
birincil terim olarak “teatrallik” kelimesini belirgin bir sekil-
de kullandigini gordiik. Fried bize elestiriden tarihe dondii-
giinii; ¢iinkii savunmaya en deger goriinen gagdas sanatgilar
zaten savundugunu ve sanatin, sahnede kalic1 bir dirdirci
olarak kalmaya ilgi duymadig: kadar teatral bir doniis yap-
maya bagladigin1 soyliiyor. Fakat Fried'in sanat tarihine do-
niisii, baz1 agilardan sert bir kariyer degisikligine isaret etse
de, teatral olana ilgisi asla azalmadi. Sorulmas: gereken ilk
soru, 1960’larin elestirisinde ve daha sonraki tarih ticleme-
sinde “teatral” kelimesinin ayn1 anlamda kullanilip kullanil-
madigidir. Fried bu nokrada karigtk mesajlar verir. Fried,
1980de yayinlanan Absorption and Theatricality kitabinin
Girig Boliimii’niin son sayfasinda, elestirel ve tarihsel ¢alis-
malar1 arasindaki siirekliligi vurgular:

1960’lar1n ikinci yarisinda giincel soyut resim ve heykel ize-
rine yayimlanan birkag denemede, o yillarin gok zor ve gelis-
kin goriinen ama aslinda yaltaklanan ve vasat eserinin,
seyirci ile teatral bir iliski dedigim seyi kurmaya galigtigim
iddia ettim. En iyi giincel eserler ise —Louis, Noland, Olitski
ve Stellanin resimleri ile [David] Smith ve Caro’nun heykelle-
ri— oOziinde teatral degildi, yani seyirci sanki orada degilmis
gibi davramyorlardi... [T]eatrallik kavrami, Diderot ¢aginda
Fransiz resmineveelestirisine iliskin yorumum i¢in ¢ok 6nem-
lidir ve genel olarak, soyut sanat iizerine denemelerime agina
olan okur, bu denemeler ile bu kitapta gelistirilen fikirler ara-
sindaki bazi paralelliklerle sagkina donecektir. Burada da oku-
ru, resim (veya heykel) ile seyirci arasindaki iligki meselesinin,
giniimiizde ¢ogu zaman ustii ortiilmiis olsa da hayati bir
mesele olarakkaldig1 gerceginde temellenen bu paralelliklerin
farkinda oldugumu temin etmek istiyorum. (AT 5)

Fakat 1996da, Fried tavrini tamamen degistirir ve elestirel
teatrallik kavramini tarih ¢aliymasindakine uydurmakta gok

hizli davranan okurlari suglar. Art and OW



“Sanat Elestirime Bir Giris” bashikli uzun agilig boliimiinde,
Fried 1980den dogan karsit bir ders vaaz ediyor: “Bazen kar-
silastigim bir bagka varsayim, 1750’lerden Manet’in ortaya
¢ikisina kadarki teatrallik kargit1 gelenek ile 1960’lardaki soyut
resim ve heykelde teatrallige kars1 miicadele arasinda sadece
belirli bir paralel degil, gergek bir siireklilik oldugunu diisiin-
digiimdiir. Fakat elbette boyle diisiinmiiyorum” (AO 52).
Fried bunu 6zensiz okurlarin yanlis anlamasinin sonucu ola-
rak gergevelese de aslinda bu durum, kendi teatrallik kavra-
yisina i¢sel olan verimli bir ¢atigmaya isaret ediyor. Fried,
tarih ¢aligmalarinin temel teatrallik karsit1 terimleri olan “ka-
pilma” ve “drama’nin 1967 tarihli Minimalistler elestirisiyle
higbir paralelligi olmadigini dogru bir sekilde kaydettikten
sonra, sorunun ger¢ek diigiim noktasina geger:

18. ve 19. ylizy1l Fransiz resmiyle ilgili ¢alismam, ilk andan itibaren,
teatrallik kargit1 gelenegin mutlak bir kriz agamasina ulastigy, as-
linda bir gelenek olarak, Manet’in 1860’larin ilk yarisindaki dev-
rimci tuvalleri tarafindan tasfiye edildigi ve en azindan o krizden
sonra olanlar1 seyretme meselesine gelince, 6nemli bir anlamda
oncekinden kopuk oldugu inanci tarafindan yonlendirildi (AO
52-43).

Manet’in “yiizlesme ve ¢arpicilik lehine kapilmay1 reddet-
mesi ... temelde bir biitiin olarak Diderot geleneginden [ko-
par]” diye ekler (AO 53).

Bunun 6tesinde, bize Diderotgu teatrallik karsithg: ile il-
gili sorunlarin Manetden ¢ok 6nce bagladigini 6greten bizzat
Frieddir. Absorption and Theatricality kitabinin ilgisinin ¢ogu,
Fried'in 18. yiizy1l teatrallik karsit1 resminin daima belirsiz-
likler ve karsit egilimlerle dolu oldugunu agik¢a kabul etme-
sinden kaynaklanir. Bunlardan en 6nemlilerini kisaca
ozetleyecegim; ancak 6nce sorunun daha genis felsefi potla-
rin1 hatirlamakta fayda var. “Bi¢imcilik” terimi, neredeyse kafa
karistiric1 ya da yararsiz olan genis bir anlam yelpazesine
sahip gibi goriinse de 2. Boliimde, Yarg: Yetisinin Elegtirisi
kitab estetik Modernizmin Incil’i olmaya devam eden Kant'in
felsefesinde bu terimin ¢ok kesin bir anlam1 oldugunu ileri
stirdiim. Kant i¢in, estetik teorisinden daha az olmamak kay-
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diyla, etik ve metafiziginde de “bigimcilik” her seyden evvel
ozerklige atifta bulunur: Insan anlama yetisinin ve kendinde
seyin birbirlerinden 6zerkligi, etik eylemin sonuglarindan
ozerkligi ve giizelin kisisel olarak hos olandan 6zerkligi.
NYO’nun bakis agisina gore, bu tiir bir 6zerklik takdire sa-
yandir zira higbir gergeklik alani iligkisel terimlerle yeterince
anlagilamaz. Ancak Kant’in, 6zerkligin daima insan diigiince-
sinin diinyadan ozgiil ayrilig1 olmas: gerektigini varsayan bir
bagka, pek de takdire sayan olmayan 6nyargiy1 tekrar tekrar
benimsedigini gordiik.

Daha once, etik birimin ne diinyadan ayn diisiiniilen bi-
reysel bir insan ne de tersi oldugu, bunun yerine kisi-arti-
sevilen-nesnenin olusturdugu melez oldugu zimni
anlayisindan otiirii Kantgi etigin en 6nemli elestirmeni olan
Schelere bagvurdum. Bu baglamda ise, Fried'in teatrallige
kariyeri boyunca duydugu ilginin Schelerci okumasina giri-
secegim. Bir anlamda, Fried, bir tablodaki figiirleri, seyircinin
tim farkindahigini diglamak igin ¢esitli teknikler kullanarak,
yaptiklar1 seye tamamen kapilmis olarak tasvir ederek teat-
ralligi bozan 18. ylizyil egilimi olarak “kapilmaya” bagvurur.
Diderot, ikna edici bir sekilde bu egilimin teorik ustasi olarak
sunulur. Fried'in Caro’nun modern heykellerine besledigi
takdir, heykellerinin pargalar: arasindaki s6zdizimsel iligki-
lerin cansiz bigimde kapilma olarak da okunabilecegi diisii-
niildiigiinde, ruhen teatrallik karsit1 olarak da goriilebilir. Yine
de Absorption and Theatricality’nin 2. Bolum’a “Yiice Bir
Kurmacaya Dogru” bashigini tagir ve séz konusu kurmaca,
resmin bir seyircinin yoklugunda var olabilecegi fikridir ki
bu, Fried’in hayran oldugu teatrallik karsit1 gelenegin temel
arzusundan bagka bir sey degildir. Fried, daha 18. yiizyilda,
ozellikle de David’in resimlerinde, verili bir resmin teatralli-
ge karsit mi1 yoksa asir1 derecede teatral mi olduguna karar
vermenin zor olabilecegini kabul ediyor. Bir yandan, Fried,
teatralligin kaginilmaz olarak, en az bekledigimiz yerde bile
ortaya ¢iktigini kabul etmek zorunda kaliyor; 6te yandan,
teatralligi tim sanatin yikimi olarak goérmeye ve basarisiz
oldugunu diisiindiigii sanati elestirmek igin her zaman hazir
bir kiifiir olarak kullanmaya devam ediyor. Fried'in 1996da
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(AO 49-50) 6ne siirdiigii gibi, bu tutarsizlik, sanat tarihgisi ile
sanat elestirmeninin ayrik rolleri arasinda ayrim yapilarak
savusturulamaz. Bu tutarsizlik daha ziyade, Fried’in kapilma
(bir sanat eserinin pargalarinin birbiriyle iligkisi) ve teatrallik
(sanat yapitinin bir seyirciyle iligkisi) arasinda biiyiik bir ugu-
rum oldugu seklindeki nihai Kant¢1 varsayimindan kaynak-
lanir.

Bu kitabin bakis agis1 farklidir; yani NYO perspektifinden,
sanat eseri ile seyirci arasindaki teatral iliski diipediiz baska
yollarla kapilmadir. Bu perspektif, teatralligi, tipki metaforun
teatral yorumumuzun ileri siirdiigii gibi, ipso facto* sanatin
oliimii olarak okumay1 imkansiz kilar. ilging resimsel etkiler,
seyircinin hesaba katilmadig: “yiice kurmaca” vasitasiyla elde
edilebilir; fakat sonunda, seyirci de bir sanat eserinin en az
hidrojenin suyun pargasi oldugu kadar 6zsel bir pargasidir;
iste tam da bu yiizden Fried teatrallik kargithiginin bir kurma-
ca oldugunu kabul etmektedir. Bu, sanat eserinin 6zerkligine
zarar vermez; ¢iinkii NYO’nun Schelerci veya Latourcu yani,
bizi, —Latour’a kargi— bir insanin bilesimin bir par¢asi olma-
sina gerek olmadigr degisikligini ekleyerek, tiim varliklar: bi-
lesimler olarak ele almaya zorlar. Oyle ki sanat eserleri,
politika, satrang veya gurme yemeklerden daha az olmamak
lizere, bir insan bileseni gerektiren bir tiir nesnedir. Fakat
insan bilesenli bir nesne bile, kendisine ait olmayan her seyden
ozerktir; buna, seyircinin, tam da ait oldugu bilesik nesneyi
yorumlamaya yonelik ikincil girisimi de dahildir. Bunun sa-
dece estetik icin degil, bir biitiin olarak felsefe i¢in 6nemli
sonuglar1 vardir; etikte Scheler ve metafizikte Latour gibi
Fried da bu sorunun estetik boyutunun 6nciisii sayllmahdir.
Es deyisle, Latour’un metafizigi “Schelerlestirmesi” gibi Fried'n
da sanat1 “Schelerlestirdigini” soyleyebiliriz, bu ii¢ figiirden
farkli olarak Fried, kendi sonuglarini zaferle degil goniilsiizce
¢ikarmig goriinen tek kisidir. Sanat tarihi bir tarafta agik¢a
kapici resimler ve diger tarafta agikga teatral resimler arasin-
da net bir ayrim gostermis ve Manet Diderotgu teatrallik
karsit1 gelenegi modernligin zirvesine kadar genisletmis ol-
sayds, Freid'n isi igin ok daha kolay olurdu. Yine de Fried'in

* (Lat.) Bu gergekten otiirii. (¢.n.)
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entelektiiel diiriistliigii onu daha karmagik bir ¢ikmaz kesfet-
meye gotiirmugtir.

Fakat Minimalist teatralligin elestirmeni ve Diderot'nun
destekgisi olan Fried, tam olarak nasil olur da —kendine rag-
men- seyirciyi sanat eserine yeniden zerk eden biri haline
gelir? Tarih tiglemesini bu kadar biiyiileyici yapan da budur
ve burada bu fikri sadece kisaca 6zetleyebilirim. Bakacak
kimsenin olmadig1 bir resim sagma da olsa, 18. yiizyilda Fran-
s1z resminin belirli bir akimi, bazi resimlerdeki figiir ve nes-
nelerin, seyirciyi tiimiiyle dislayacak kadar kendi
gergekliklerine kapildig iistiin kurmacay liretmek igin elin-
den gelen her seyi yapti. Chardin, sabun kopiigii iiflemeye, ne
onun ne de arkadaginin varhgimiza ayiracak bir ilgisi olma-
yacak kadar kendini kaptirmis bir ¢ocugu tasvir eder.
Chardin’in bir bagka resminde, bir ¢ocuk kartlardan bir ev
inga etmeye kendini adamustir ve bize olan ilgisizligi, sanki
bizi resimden uzaklagtiracakmig gibi bize dogru agilan bir
¢ekmece iledaha da vurgulanmaktadir. Jean-Baptiste Greuze,
incelemeye ve derinlemesine diisiinmeye tamamen kapilmis
geng bir kizili ve tiyeleri, dikkat daginikliklar: sadece digerle-
rinin kapilmasin1 vurgulayan birkag gen¢ yumurcak harig
¢ogunlukla babanin Incil okuyusunu dikkatle dinleyen bir
aileyi resmeder. Carle Van Loo, Aziz Augustine’in parlak hi-
tabet sahnelerini, piskoposlarin huzurunda vaftiz edilme sah-
nelerini veya bir Ispanyol romansinin kirsal kesimde
okunmasi sahnelerini tercih eder, bunlarin hepsinde figiirler
yaptiklari seye o kadar baghdir ki seyirciler olarak bizler asla
hesaba katilmadigimizi hissederiz. Bu agikga teatrallik karsi-
t1 6rnekler, hem bir Minimalizm elestirmeni hem de bir Di-
derot okuru olarak Fried hakkinda bildigimiz seye mitkemmel
bir sekilde uyar.

Lakin ¢ok gegmeden, Fried teatrallik kargit1 bakis agisinin
sinirlarina dair artan bir farkindaligin isaretlerini verir. Ab-
sorption and Theatricalityde zaten, 18. yiizyillin 6nde gelen
Fransiz ressami David’in eserlerini yorumlamakta giiglitk
gektigini kabul eder. Onun iinlii Devrim 6ncesi tuvali Oath
of the Horatii (1784) goriiniige gore teatrallik karsit1 terimler-
le tasarlanmugti, tuvalin solunda yemin eden erkeklerin ve
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saginda aglayan kadinlarin tiimiiyle kapilmasindan goriilebi-
lecegi gibi. Fakat farkh bir sekilde bakildiginda, figiirlerin
pozlarinin hepsi o kadar dogalliktan uzaktir ki seyirciye ne-
redeyse melodramatik bir sekilde bagiriyor gibidir. Bizzat
David daha sonra bu resmin kasitsiz teatralligi olarak gordii-
gii seyden rahatsiz oldu ve bu nedenle The Sabine Womenda
(1799) zamanda kapilmus sekilde donmus bir an gibi gériinen
bir seye dayanip teatrallik karsit1 bir savag sahnesi deneyerek
farkl bir yaklasim benimsedi. Ancak bu tablo da ¢ok teatral
goriinmeye basladi. Kisi daha genel olarak, herhangi bir res-
mi, en azindan uzun bir siire boyunca teatral veya teatrallik
karsit1 olarak okumanin zorlagtig1 hissine kapilir. David hak-
kindaki bu goézlem, Fried'in iiglemesinin bir sonraki kitab:
olan Courbet’s Realisme [Courbet’in Gergekgiligi] bir koprii
gorevi goriir. Ressam Jean-Frangois Millet, emeklerine kapil-
mis koyliileri tasvir etmede ¢ok bagariliydi. Yahut daha dog-
rusu, bazi elestirmenler dyle diigiiniirken, digerleri tam
tersini iddia ediyordu: Millet, koyliilerinin kapilmis goriin-
mesi i¢in o kadar ¢abaliyordu ki gergekte teatral bigimde poz
veriyor gibi goriiniiyorlardi (CR 237). Courbet’in kendi re-
simlerinde, kapilma ile teatralligin bu giderek belirsizlesen
statiisii —diye one siirer Fried—, Chardin ve Greuze gibi daha
onceki sanatgilarda bulunan resmin kapalilig: reddedilerek
ele alinir (CR 234). Fried'in belirttigi gibi, Chardin’in yukari-
da bahsedilen kartlardan olusan ev resmi, hayal edebilecegimiz
en Courbetci olmayan eserdir (CR 225). Courbet kapaliliktan
ziyade, resmin seyirciyle yahut en azindan Courbet’in resim-
lerinin ilk seyircisiyle —yani bizzat Courbet’le— “birlesme”sini
hedefler (CR 277). Courbet kendini resimlerine fiziksel olarak
Oyle bir yansitir ki resim ve ressam artik karsit degillerdir;
fakat “kapici/emici siirekliligin® [absorptive continuum] par-
asidirlar (CR 228) ki Fried bununla Corubet’in gagdasi, filo-
zof Félix Ravaisson'un metafizigi arasinda baglanti kurar (CR
247). Sahsi bir not diisersem, Courbet’in kendi resimlerine
bu fiziksel yansimasi, Fried’in bir 6grenci olarak beni son
derece cezbeden bir dersinin konusuydu, her ne kadar o gece
Ravaissondan bahsedilip bahsedilmedigini artik hatirlamasam

da.
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Simdi Fried’in iiglemesinin son konusuna geliyoruz: Co-
urbet kitabinin kapanisinda basaris1 6nceden haber verilen
Manet. Greenberge gore Manet, 6ne siiriilen yanilsamacilik-
tan diizlige gecisi nedeniyle ilk modern ressamdir; fakat
Fried i¢in diizliigiin Modernizmin anahtar1 olmadigini zaten
biliyoruz. Fried agisindan, Manet bunun yerine, Courbet’in
kendisini ressam/seyirci olarak resimlere yansitmasinin isaret
ettigi gibi, teatrallik karsithiginin ¢6kiisiinii yanit vermektedir.
Manet bunu, biiyiik resimlerinin her birinin merkezi figiirii-
niin, yokmusuz gibi davranmak yerine, seyirciyi iddial1 bir
sekilde inceledigi radikal bir “yiizlesme” yoluyla yapar. Ana
figiirlerinin bu tavrinin 6tesinde, Manet’in resimlerinin diiz
goriinmesinin nedeni, yiizeyin her kisminin, daha 6nce hig
olmadig: kadar radikal bir yiizlesme iginde seyirciyle karst
karsiya gelmesidir: Fried'n Greenberg’in temel kaygisini ken-
disininkine tabi kilmasin1 miimkiin kilan parlak bir déniim
noktas1 (CR 286-287). U¢lemenin iigiincii kitabinda Fried,
Manet’in gagdas: elestirmenlerin onun resimlerinin diiz go-
rintiisiine pek dikkat etmediklerini belirterek, Greenberg’in
Manet versiyonunu reddedisini ayrintilariyla agiklar. Aslinda,
bu durum, teatrallik sorununa yeni bir ¢6ziim bulmakla daha
cok ilgilenen Manete geriye dogru yansitilan izlenimci bir
kayg gibi goriiniir (MM 17). Ozetlersek:

Manet seyircinin mevcudiyetini olumsuzlamaya ya da etkisiz hale
getirmeye degil, onu kabul etmeye ¢aligmistir ~ [K]abul etme
edimi, Manet’in resimlerinin kétii sohretli “diizliigiiniin” anahtari-
n1 elinde tutar: Sanki daima diizliik oldugu kabul edilegelmis olan
sey, daha 6nemlisi, resmi tiimiiyle ... seyirciyle daha 6nce asla ol-
madig1gibi yiizlestirme girisiminin tiriini gibidir (MM 266).

Teatrallik problemiyle bogusmanin bu yeni yolu, Fried’a
gore, yalnizca Manet ile ilgili olmayip, 1860’larin neslinden
baslica yoldaslarinin karakteristik 6zelligidir: Ozellikle Hen-
ri Fantin-Latour, Alphonse Legros ve Amerikan gogmen James
McNeill Whistler. Fried’in sozleriyle: “1860’larda ... getrefil ve
miiphem bir sey meydana geldi ve sanki bu sey, kapilma ve
kapalilik konulariyla ilgili olarak ikili veya boliinmiis bir du-
yarhhigin ortaya ¢ikmasiyla yakindan baglantili goriiniiyor”

123



(MM 279-280). Yine de Manet, kapilma gelenegine sirtini
daha kararh bir sekilde donmesiyle meslektaslarindan farkl-
lagir: “1860’larin hi¢bir Manet tuvalinde, Legros ve Fantin'in
eserlerinde oldugu gibi kapilma olumlu bir sekilde vurgulan-
maz..” (MM 281). Manet’in ikili bagini su sekilde agikliyor:
“Bakanin yine de resim adina Manet’in figiirleri tarafindan
¢agrildigini hissettigi 6l¢iide ... [onun] en karakteristik resim-
leri hem modelin yoklugunda hem de resmin seyirci igin
mevcudiyetinde 1srar eder” (MM 344).

Yine de Fried, Manet’in hirsli son tablolarindan The Exe-
cution of Maximiliandan soz ederken, ¢ifte baga yonelik ni-
telikli savunmasindan geri adim atar ve bir kez daha 18.
yiizyilin Diderotcu gelenegine bagvurur:

David ve hatta Greuzeden beri merkezi Fransiz geleneginin bir
parcasi olan ve [Manet’'in] Execution’inda, bu gelenegin mutlak kriz
noktasina ulagmasi olarak son kez ortaya ¢ikan siddet, resim ve
seyirci arasindaki bir ¢atismanin giddeti olarak okunabilir hale
gelir. SankiDiderotgu seyirciyi etkisiz hale getirme veya etkisizles-
tirme, onun yoklugunun kurmacasini tesis etme zorunlulugu, iki-
si arasinda oliimciil kargilikl diigmanlik iligkilerini gerektiriyormus
gibi (MM 357-358).

Bu derin diismanlik duygusu, aslinda, Fried’in en Fried¢1
yoniidiir ve erken elestirisini daha sonraki tarih ¢aligmalar
kadar kesin bir sekilde sekillendirir. Yine de sundugu sey,
resim ile seyirci arasindaki bir ¢atiymadan ziyade, (seyirciyi
dislayan resimsel bir kapalilik saglayan) kapilma ile (seyircinin
resme dogrudan dahil olmasinin beklendigi) teatrallik ara-
sindaki bir ¢atigmadir. Ancak bu ¢atigmay belirleyici gorme-
nin, terimin taksonomik anlamindaki bi¢imcilige boyun
egmek oldugunu diisiiniiyorum: Chardin’in ¢ocuklarinin
sabun kopiiklerine ve kart kalelerine ya da Caro’nun heykel
unsurlarinin birbirlerine kapilmasinin, kendimizin
Olympianin bakislarina ya da New Jersey iicretli yollarina
kapilmamizdan tiir olarak farkl ele alindig1 bir bigimcilik. Bu
kitabu bitirirken, Magdalena Ostas’in Fried hakkindaki yoru-
munda da ayni goriisii ifade ettigini gormekten memnun
oldum: “Bizi tutsak eden ve biiyiileyen ya da hevesimizi ya-
ratip siirdiiren sey, tam da bu [teatral olmayan bir resimdeki
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figtirlerin] kendini kapama duygusudur, boylece resim, figiir-
lerin etrafindaki diinyanin onlar1 tamamen kapmasi gibi bizi
de kapar.”*

Tony Smith’in iicretli yol macerasina héla estetik itirazlar
yapilabilir ama yalnizca onun teatral unsuruna itiraz edilerek
degil. Farkl bir sekilde ifade edersek, kapilma ve teatrallik,
Emmanuel Levinas’tan alinan bir terimle, samimiyet diyebi-
lecegimiz daha genis bir fenomenin sadece iki farkh bi¢imidir.”
Ontolojik bakimdan konusursak, balonu sisiren ¢ocugun
seyircinin farkinda olup olmamas: gergekten 6nemli olma-
malidir. Cocuk bizim i¢in agik¢a poz verseydi, Fried buna
“teatral” demekte elbette 6zgiir olacakti. Fakat giiniin sonun-
da tiyatro, sadece bagka bir kapilma bi¢imidir yahut daha
dogrusu, sadece bagka bir samimiyet bigimidir. Kant¢1 bi¢im-
cilige kars, resim ile seyirci arasinda, birinden digerine sini-
r1 gegmenin sanat dig1 kralliga girmek olacag kadar radikal
bir fark yoktur. Bunu gérmek, farkliliklar: ne olursa olsun,
Fried ve Greenberg’in, yasayan insanlar1 geleneksel resim ve
heykelin dahil etmedigi bir sekilde dahil eden sanata sistema-
tik olarak haksizlik ettiklerini gérmektir.

Kant’in diisiince ve diinya arasindaki mutlak ugurumuna
asir1 baglilik, ayrica Fried'in Seren Kierkegaard iizerine yakin
zamanda yayimlanan makalesinde de tespit edilebilir: Bana
biiyiileyici ama yanly gibi gelen bir ¢aliyma. “Constantin
Constantius Goes to the Theatre” [Constantin Constantius
Tiyatroya Gidiyor] baghikli metin, Kierkegaard'in 1843’te, fi-
lozofun birgok takma adindan biri olan Constantin Constan-
tius adiyla yayimlanan Tekerriir’iindeki bir pasajin dikkatli ve
coskulu bir okumasini temin eder. Fried'in kendi kariyeri
boyunca teatralligi ele ahgindaki bir miiphemligi gordiik. En
basit anlamiyla, Fried, bir resme igsel olan kapilmalarin ka-
palilig1 sagladig1 ve boylece seyirciyi disladig klasik Diderot-
gu teatrallik karsithginin savunucusudur. Bu ilke aym
zamanda, ¢agdas sanat eserleri hakkindaki kotii sanatin ge-
nellikle teatralligi nedeniyle kotii oldugu goriisiinii de yon-

26. Magdalena Ostas, “The Aesthetics of Absorption”, s. 175, vurgu bana ait.
Az Once alintilanan ciimlenin 6tesinde, Ostas’in makalesinin tiimii, Fried’in
kapilma ile teatralligin kargitlar oldugu fikrine mithim bir meydan okumadir.
27. Emmanuel Levinas, Existence and Existents.
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lendiriyor gibi goriiniiyor. Yine de daha incelikli bir anlamda,
tarih ¢aligmasinin baskisi altinda Fried, ilk elestirisini hem
David ve Millet’nin belirsizligini hem de Manet’in asikar iki-
li bagin1 agiklayacak sekilde genisletiyor. Bu iki anlamdan
hangisiyle Kierkegaard’ teatrallik karsit1 olarak yorumluyor?
Maalesef, daha basit anlamda yorumluyor gériiniiyor. Cons-
tantius, Berlinde bir fars gosterisine katilirken, baska birinin
ona kapildigini gorene kadar bunu ikna edici bulmaz: “Kar-
simdaki locanin tigiincii sirasinda, yari yash bir beyefendi ve
onde oturan bir hanim tarafindan yar1 gizlenmis geng bir kiz
oturuyordu”* Fried, “derhal agik hale gelen asil mesele, ka-
dinin gozlendiginin farkinda olmamasidir” diye zekice kay-
deder.” Farsin kendisi Constantius’ta ige yaramaz; ancak
oyuna ¢ocuksu meraki ya da kapilmas her seyi katlanilabilir
kilan bir figiiriin eklenmesiyle bir sekilde ikna edici hale
gelmistir. Farsin kendisi Frieddaki kotii anlamuiyla teatral olsa
da geng kizin saf ¢a kapilmasi, genel olarak teatrallik dis1 kabul
edilen daha karmagik bir bilesim yaratir.

Yine de kizin Constantius’u fark etmemesi ¢iplak gergegi,
Constantius sanki kizla farsi birbirine baglayan kapilma dén-
gisiiniin bir sekilde disindaymis gibi, kapaliligin yeterli kri-
teri olarak alinmamalidir. Zira kiz farsi izlemeye kapiliyorsa,
Constantius da kizin ona kapilmasina kapilmaktadir. Bu bir
sekilde daha sofistike bir ikinci dereceden gozlem olarak
goriilse bile, konumu kizinkinden daha az samimi ya da saf
degildir. Kiz enerjisini farsi ciddiye almaya harcarken, Cons-
tantius da enerjisini onun samimiyetine i¢tenlikle dahil olmak
icin harcar. Eg deyisle, Constantius’un Seyirci, konumu, kizin
Seyirci, konumundan kékten farkli degildir ve eger kiz donse,
onu fark etse ve giiliimsese isler o kadar da degismezdi. Bu
durumdakizbasitge farsin kendisinden baska bir sey hakkin-
da samimi hale gelirdi. Iste bu yiizden, Fried’in harika bir
sekilde tutkulu olan Kierkegaard okumasina katilmiyorum:
Yalniz Constantius’u kapilma ¢emberinin digindaki bir seyir-
ci olarak yerlestirme girisimi yiiziinden. Ve nihayetinde, tiim
titreyen ve kendi kendine kapilan siiphe ifadelerine ragmen,

28. Seren Kierkegaard, Repetition, s. 167.
29. Michael Fried, “Constantin Constantius Goes to the Theater”, s. 258.
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Kierkegaard'in kendisinden daha biiyiik bir se¢im, baglilik ve
katilim filozofu var midir? Kant, fenomenal diisiince ile gergek
diinyay1 birbirinden ayiran yiice bigimci filozof ise, Kierke-
gaard —Dante’yi izleyerek— bos uzaydaki cansiz taslar kadar
her pargasinda yeni gergeklikler iireten diisiince ve kalbin
baghliklarinin disiiniiriidiir. Bu nedenle, Kierkegaard genel-
likle agik diigmani Hegel ile tezat olustursa da Kant ile tezat
daha da ogretici olabilir. Konu hangi yone gevrilirse gevrilsin,
Kierkegaard'in teatral olanin par excellence* filozofundan
bagka bir sey olarak okunmasini imkansiz buluyorum.

* (Lat.) Miikkemmel. (¢.n.)
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4
Tuval Mesajin Kendisidir

Greenberge devam eden ilgimi sorgulayan sanat diinya-
sindaki dostlarima yanit verirken, onu okumadaki sahsi de-
neyimimin yogunlugundan bahsederim. Tutkuya bu sekilde
geri donmek, hakli oldugumuzu garanti etmek i¢in asla ye-
terli degildir ancak yalnizca duman iiflemedigimizden emin
olmamizi saglar, bu da entelektiiel yasamla ilgili sorunun
bityiik bir béliimiinii simdiden ortadan kaldirir. Cogu kisi,
tek bir yazarin veya ilgili yazar grubunun eserlerine adanmus,
beyninde geri dondiiriilemez bir seyin vuku buldugu, oku-
makla gegen bir avug dolusu giizel yazi hatirlayabilir. Benim
durumumda, profesyonel metafizik uzmanhgimla bariz bir
baglantisi olmamasiyla 6ne ¢ikan ancak enerjilerini yalnizca
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okumanin agiklanamaz zevkinden alan —aralarinda yirmi
yildan fazla olan- iki tiir yaz var. Biri Freud'un eserlerini
yutarak harcanmuis, digeri ise Greenberg’i son kelimesine
kadar okumaya adanmist1.! En azindan diyebiliriz ki bu ya-
zarlar, yiizyillarinin en iyi nesir yazarlarindan ikisiydi ve yay-
gin goriisiin aksine, literal betimlemeleri agan gergek bir seyin
kokusu olmadan iyi nesir yazmanin bir yolu yoktur. Her iki
yazar da daha sonralar1 olumsuz sekilde yargilanacaklari ger-
ceveler tesis etmis olsalar da bazi tartigmalara iligkin agik
sozlii tavirlar alirlar ve gogu zaman giinii gegmis olarak tasvir
edilirler. Freud ve Greenberg, samimiyetle ve uzmanlikla
konusur. Sahsi meggalelerinde ne kadar agresif olsalar da bana
yazar olarak kiigiimseyici gelmezler: Sanki ilkece her birimiz-
den kendi goreli ustalik derecelerine yaklasmamizi bekliyor-
larmus gibidirler.

Oyle olsa bile, daha énce atifta bulundugum dostum
Veselinin gonderdigi e-postada oldugu gibi, pek ¢ok kisi
Greenberg’in esasen son yarim yiizyildaki sanatsal pratigin
gurittiigi arkaik bir figiir oldugunu diisiinityor. Greenberg’in
1960’lardan beri sanat diinyasinin 6nde gelen figiirlerine kar-
s1 sempatik bir elestirmen olmadigina siiphe yok, neredeyse
hepsini Modernist ileri gelismelerden {iziicii ayriliklar olarak
ele aliyor. Duchamp (baskin etkisi 1960’larda baglayan eski bir
figir) diipediiz “iyi bir sanat¢1 degildi” ve Andy Warhol i¢in
de aynis1 (LW 221). Beuys sikiciydi ve Gerhard Richter o kadar
da iyi degildi. Bu durum, bu belirli degerlendirmeleri yanhs
bulanlar igin bile kendi bagina endiselenme nedeni degildir:
Herhangi bir alandaki en zor sey, kisinin kendisinden daha
geng nesillerdeki yetenekleri tespit etmesi ve takdir etmesidir.
Kant bir Kutsal Kitap’ta anlatilan 6miirler kadar uzun bir 6miir
yagsamus olsayd1 ve Hegel'in olgun felsefi eserlerinin yani sira
20. yiizy1ll fenomenolojisi, Fransiz Postmodernizmi ve
Deleuze’iin toplu eserlerini okuyabilseydi, tiim bu yazarlar
kavurucu bir alaycilikla gormesini bekleyebilirdik; o zaten ilk
onemli varisi Fichte'yi kovarak o yola girmisti. Ayni sey, Fede-
ralist Papers1n [Federalist Yazilar] yazarlar1 yeniden canlan-

1. Clement Greenberg, The Collected Essays and Criticism (4 Cilt), Late Wri-
tings, Homemade Esthetics, Joan Miro, Henri Matisse (1869-).
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dirilsalar ve onlardan Amerika Birlesik Devletleri'nin ¢esitli
baskanlar1 iizerine diigiinmeleri istenseydi, hig siiphesiz —en
iyileri de dahil- onlar igin de dogru olurdu, en kétiilerinden
bahsetmiyorum bile. Kariyerinin, dogru yoldan sapan begeni
yoksunlar olarak reddettigi bi¢imcilik sonrasi sanatgilarin
yiikselisiyle ortiigmesi Greenberg’in talihsizligiydi. Bu neden-
le Greenberg, olabilecegikadar giivenli bir sekilde sayg1 duyu-
lan bir klasik degil, daha ziyade genglerin hayallerini ¢igneyen
ve asla affedilmeyen hoyrat bir amca olarak ortaya ¢ikiyor.

Greenberg yine de bir klasik. Amerikan sanatinin son
yetmis yil1 ya Greenbergci ya da —daha sik olarak— gosterisli
bir sekilde Greenberg karsitryd, tipk: son iki yiizyil felsefesi-
nin Kant'la iligkili olarak tanimlanabilecegi gibi. Fakat onu ii¢
kusak sanat¢inin tiksintisinden bir sekilde ayr1 tutmasi gere-
ken yalmzca kalic1 bir yazar olarak statiisii degildir. Diger bir
etken de birkag farkl alan1 kesen daha genis bir entelektiiel
akima ait olmasi ve bunun da diisiincesini tek bagina sanat
diinyasindan daha biiyiik bir fenomen haline getirmesidir. Bu
konuyu kisaca tartigsacagiz.

Greenberge Karsi1 Fried

Greenberg'in fikirlerine devam etmeden 6nce, kendisi ve
yabancilasmis hayrani Fried arasindaki bazi temel farklilik-
lardan kisaca bahsetmeliyiz. Fried'in Stella iizerine yazdigy,
asil elestirel sesini ilk kez buldugu, bir¢ok bakimdan moral
bozucu olabilen Greenberg’in buyurucu etkisinden arinmig
1966 tarihli makalesiyle gurur duydugunu gordiik. Fried bunu,
Greenberg’in modernist resim hakkindaki en iinli tezini
(meselenin her zaman bir tuvalin diizligii meselesi oldugunu)
zorlayic bir noktaya kadar genisleterek yapiyor. Bu iggorii,
Orteganin 1949’a kadar Ingilizcede goriinmeyen bir agikla-
masinda 6n plana ¢ikmistir: “[izlenimcilikle] Veldsquez’in
arka plani 6ne getirildi ve bu nedenle, bir 6n planla karsilas-
tirilamayacag icin elbette arka plan olmaktan ¢ikti. Resim,
tipki bir kisinin boyadig1 tuval gibi planimetrik olma
egilimindedir? Gériiniige gore fikir, italyan Ronesans'indan
Manete kadar Bati resmine hakim olan ve 19. yiizyilda

2.José Ortega y Gasset, The Dehumanization of Art.
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—Greenberg’in iddiastyla— sadece akademik veya kitsch tek-
nigine déniismiis olan iig¢ boyutlu yanilsamacilikla miimkiin
oldugunca az uzlasma saglamakt.

Fried, daha 1966da, avangart resimde diizliigiin gelisimi-
nin seyrini agag1 yukarn siirdiirdiigiinii ve bunun yerine geli-
simsel baskinin artik diizliik yerine sekilde yer aldigini makul
bir sekilde iddia eder. Greenberg bile saf diizligiin sadece
ulagilamaz olmadigini, aym zamanda Pollock, Newman ve
‘Louis tarafindan dogrudan hor gériildiigiinii kabul etmekte-
dir, hepsi “resmi arkadan agmakta” ve boylece optik yanilsama
yoluyla ona yeni bir derinlik kazandirmaktadir. Yine de Gre-
enberg, diizliikten sekle kritik doniisii Fried'in kendisiyle aym
derecede ele almady; Stella'nin sekil takintili sanatina ilgisiz-
ligi bunun kanitidir. Greenberg, ¢ogunlukla, avangart resim-
deki igerigin, resmin mecrasinin temel 6zelligi olan diizliige
dair farkindaligin isareti oldugunda 1srar etmeye takildi.
Greenberg'in Izlenimcilik, Cézanne, Analitik Kiibizm, Mond-
rian ve bu ilkeye ¢ok 6zen gosteren diger sanatgilar ve hare-
ketlerden bu kadar ¢ok bahsederken, diger iinlii ressamlar1
acik (Dali) veya ortiik (Kandinsky) ii¢ boyutlu yanilsamaci-
ligin bi¢imlerine distiikleri i¢in reddetmesinin nedeni budur.
Fried neyi farkl yapiyor? Bizden Noland, Olitski ve Stella’y1
1960’larin ortasindaki en gelismis sanatgilar olarak gérme-
mizi istiyor ¢iinkii onlar da mecralarinin (farkli) bir temel
ozelliginin, yani seklinin farkinda olmaya devam ediyorlar.

Greenberg ve Fried1 sadece Gestalt psikolojisine degil,
daha dogrudan Heidegger ve Marshall McLuhan’a da baglayan
her sey igerik ve zemin arasindaki kargilikli etkilesime bagl-
dir.> Hem Greenberg hem de Fried igin resimde devam et-
mekte olan anahtar drama, bir resmin igerigi ile mecrasinin
dogasi arasinda oynanir ancak ilki i¢in bu diizliikle ve ikinci-
si igin ise gekille ilgilidir. Bir resimdeki sekilleri resmedilen
[depicted] sekiller olarak adlandirmakta sorun olmasa da
Fried, destegin seklinin literal bir sekil oldugunu soyledigin-
de bu tuhaf bir segim gibi goériiniir, “yalnizca destegin
silueti[nden]” bahsetmedigi vasfini eklese bile. Zira “literal”
kelimesinin birincil anlaminin “fiziksel” degil, “iligkisel” ol-

3. Graham Harman, “The McLuhans and Metaphysics”.
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dugunu gordiik. Greenberg’in tuvalin diizliigiinii vurgulama-
s1 gergegi, —Fried'in aksine— onun tuvalden literal fiziksel
madde pargasi olarak bahsettigi anlamina gelmez, sanki bir
sekilde farkinda olmadan Minimalistler i¢in masay1 kuruyor-
mus gibidir; ancak Fried’in iddia ettigi tam da budur (AO 36).
Fried’in, Greenberg'in diiz tuvalini literalizme dogru bir adim
olarak yorumlarken yanildigim diisiiniiyorum; ancak bu teze
ne kadar bagl kaldiginin farkindayim. Aslinda, bir resmin iki
boyutlu zemini hakkinda literal olan hi¢bir sey yoktur, zira
resme dikkat ettigimiz siirece tuval arka plana geri gekilir ve
Greenberg bana bunun tam olarak farkinda gibi geliyor. Ga-
rip olan sey, Fried'in da 1966 tarihli Stella iizerine yazdig1
denemesinde goriildiigii gibi, bunun tamamen farkinda ol-
masidir: “Sekil olarak sekille, sadece (literal sekil diyecegim)
destegin siluetini, sadece verili bir resimde (resmedilen sekil
diyecegim) unsurlarin ana hatlarinin siluetlerini degil, i¢cinde
hem literal hem de resmedilen seklin iiretildigi ve birbirine
karsilik verir bigimde iiretildigi bir mecra olarak sekli kaste-
diyorum” (AO 77). Fakat sadece birkag sayfa sonra, bu ii¢iin-
cii segenegi unutmus gibi goriiniir ve her seyi literal ve
resmedilen sekil arasindaki basit bir karsitlik agisindan ifade
eder: “Modernist resmin son alt1 yildaki [1960-1966] gelisimi,
literal seklin daha 6nce olmadig1 kadar daha biiyiik —daha
etkin, daha asikar— bir 6nemi haiz olmasi ve bundan dolay1
giderek artan, resmedilen seklin tabi kilinmasi varsayimin
icermis olarak betimlenebilir” (AO 81). Resmedilen seklin
Greenberg'in igerikten bagimsiz sanat elestirisinde yok dene-
cek kadar az rol oynadig: diisiiniildiigiinde, onun elinde lite-
ral sekilden bagka bir sey kalmadig: varsayilir, her ne kadar
bu durum, onun ve McLuhan’in mecranin gériilmeyen arka
plan karakteri lizerindeki vurgularina ters diisse de.

Her haliikarda, Fried, Greenberg’in Modernizmin yeni
anahtar olarak diizliige odaklanmasinin yerine, sekle odak-
lanmaklakalmaz. En az bunun kadar 6nemlisi, Greenberg’in,
her bir tiiriin gegirdigi tarihsel degisimlerin yeterince farkin-
da olmayan 6zcii bir sanat vizyonunda sikisip kaldigini iddia
etmek i¢in de bu gegisi kullanir. Friedin “Art and
Objecthood’taki bir dipnotta bize soyledigi gibi: “Diizliik ve
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diizliigiin sinirlandirilmasi, ‘resim sanatinin indirgenemez
ozii’ olarak degil, daha ziyade bir seyin bir resim olarak goriil-
mesinin asgari kogullar: gibi bir sey olarak diisiiniilmelidir.”
Fakat Fried hakli olarak, bu tiir kosullari karsilamanin pek de
ilging olmadigin1 ekler. Daha ilgi ¢ekici olan sey, “verili bir
anda, neyin zorlayici bir iknaya, bir resim olarak basaril ol-
maya muktedir oldugu sorusudur” (AO 169, 6. dipnot). Bu
bizi Fried'in Greenberge kars1 daha kapsaml iddiasina geti-
riyor:

Bu, resmin 6zii olmadigr anlamina gelmez; bu, 6ziin —yani iknaya
zorlayanin- biiyiik ol¢iide yakin ge¢misin yasamsal eserleri tara-
findan belirlendigini ve bu nedenle siirekli olarak buna yanit olarak
degistigini iddia etmektir. Resmin 6zii, indirgenemez bir sey degil-
dir. Aksine, modernist ressamin gorevi, verili bir anda, tek basina
eserinin resim olarak kimligini olusturmaya muktedir bu kanaat-
leri kesfetmektir (AO 169, 6. dipnot).

Bagka yerlerde, Fried bu siireg igin “diyalektik” terimini
kullaniyor. Bu terimi kullanmak, onun, goriisleri diyalektik
yonteme bagvurularin en yaygin hedefi olan Kant’la belli bir
mesafe almasini saglar. Bu diyalektik savunusunun bizi risk
alarak karar vermeye zorladig1 sey nedir? Sanata dair “6zcii”
bir goriis mii yoksa “6zciiliik kargit1” bir goriis mii benimse-
yecegimizdir ki ikincisinin diyalektik bir yaklasim oldugu
varsayllmaktadir. Bu nokta, tuhaf bir sekilde hem Fried’1 hem
de —Fried’in bir tiir “dost-diigmani”- T.J. Clark’ “sol Hegelci”
olarak ele alan Hegelci Pippin tarafindan ozel bir hevesle
ifadeedilir (AB 70). Pippin daha 6zgiil olarak, Fried ve Clark’,
varsayilan ozciiligiiyle bizzat Greenberg’le baglantili olan
filozof Arthur Danto’ya karsi birlesmis goriir; yine de
Greenberg’in Danto'nun ¢aligmalarina asla fazla 6nem ver-
medigini (AE A xxii) ve Danto’nun Kant'in sanat felsefesi kar-
sisinda agik¢a Hegel'in sanat felsefesini tercih ettigini
belirtmeliyiz (AEA 194). Pippin’in sozleriyle: “Danto’nun
agiklamas, salt diger mecralardan 6diing alinmis olanin or-
tadan kaldirilmast yollar1 olarak ¢ikartma ve silme pesinde
bizzat resmin ‘6ziinii’ bulma girisimini anlatirken, biraz Gre-
enbergci oluyor” (AB 71). Tersine, Fried ve Clark, Pippin ta-
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rafindan en sevdigi filozofa iligkilendirilir: “Hegel i¢in [‘6zden’]
¢ok daha fazlasi s6z konusudur ve bu nedenle, Clark ve Fried'in
agiklamalarinda da ¢ok daha fazlasi s6z konusudur, bu tiir
sanatin yapildig1 diinyanin tanimlayici tarihsel, medeni pro-
jesine bagl bir sey” (AB 71). Kisacas1 Pippin, bigimcilik kar-
sit1 bir argiiman iiretiyor ki bu argiimana gore sanat eseri 6zerk
bir varolus elde edebilsin diye ¢evresindekilerden koparilmaz.
Pippin boyle bir yaklagimin tehlikelerinin farkindadir: “El-
bette, boyle bir sosyotarihsel agiklamayla ilgili endise, bunun
indirgemecilik olmasidir, sanat olarak sanata adil davranmak
degil; sanati numuneler ya da 6rnekler olarak yahut baska
tiirlii ele almak, sanatsal [gelismelerden] ziyade 6ziinde ikin-
cil olan gelismelere baghdir, belki de onlar buna ‘neden olur’
” (AB 72). Pippin yine de eser ile iiretildigi tarihsel ufuk ara-
sinda bir baglant1 olmas: gerektigi konusunda israrcidir. An-
cak Clark’in, tiim insan kiiltiiriiniin “sermaye birikiminden”
kaynaklandigini agiklayarak bunu Marksist terimlerle yapma
¢abasindan kaginir (AB 72). Boylelikle Fried, daha ¢ok
Pippin'in adam1 gibi goriiniir; zira o, Marksist ya da diger
tarihsel sanat agiklamalarindan kaginirken, ayn1 zamanda
Greenberg’in sozde 6zciiliigiinden de uzak durur.

Diger seylerin yam sira, Pippin’in Fried’1, ona “sol Hegelci”
dediginde dogru kavrayip kavramadigim sorabiliriz ki bu
goriis benim Fried ile Greenberg’i Kant¢ bigimciler olarak
ele aligimla uyusmamaktadir. Fried'in bir Hegelci olarak kabul
edilebilmesinin yollarindan biri, sanatta, Pippin'in hem
Greenberge hem de Danto’ya atfettigi “6zciiliige” karsit olma-
sidir. Ancak Fried'in Greenberge haksizlik ettigini diigiindii-
gim ii¢ ayn1 nokta var ve bunlar 6nemli noktalar. Birincisi,
Greenberg’in “resim sanatinin zamansiz ve degismeyen bir
ozt oldugu” varsayimiyla ilgilidir (AO 35). Fried, “Greenberg’in
son iki sifattan herhangi birini kullanmadigim” kabul eder;
ancak yine de “her ikisinin de argiimaninda ortiik olarak var
oldugunu” iddia eder (AO 35). Pippin burada destekleyicidir:
Bir Hegelci olarak, zamansiz ve degismeyen ozlere dogal ola-
rak kargidir ve her seyi daha genis tarihsel deneyimin akigin-
dan zuhur edisine dogru takip etmek ister. Fried bize,
Greenberg’in etkileyici elestirel yazilarindan erken yasta be-
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lirleyici bigimde etkilenmis oldugu igin, akil hocasinin modern
sanatla ilgili, kendisinin yeterince dogru bir sekilde 6zetledi-
gi agiklamasini baslangigta sorgulamadigini anlatir. 19. yiiz-
yilin ortalarina dogru, sanatin tamami genis bir kitsch
denizinde ayrigma tehdidi altindaydi (I 5-22). Bundan kagin-
mak i¢in, her sanat yalnizca kendisinin sunabilecegi tiirden
bir deneyim saglamaya ¢aligti. Ornegin resim ve miizik, —ede-
biyatin alan1 olmasi gereken— dykiiler anlatmaya ¢aligmak
yerine, mecralarinin temel kosullarina odaklanmaya ve bu
kosullar1 dogrudan yansitan isler yapmaya bagladilar. Green-
berg, resim konusunda, mecranin esasen diiz oldugunu sa-
vundu; kendisi daha sonra buna, bu mecranin aym zamanda
gercevelenmis veya simrlandirilmis oldugunu ekledi ki bu ek-
lentiden Fried, Stella’'ya dair yorumunda istifade etmistir.
Greenberg’in goziinde bu, Avrupa resminin geleneksel resim-
sel yanilsamaciliginin sonunu getirdi ve boylece Manetden
itibaren Izlenimciler ve Cézanne araciligiyla diizliigiin hakiki
bir doruk noktasina gidildi: Greenberg’in, 20. yiizyilin en
miihim sanat hareketi olarak ele aldig1 Pablo Picasso ile Ge-
orges Braque’'nin Analitik Kiibizmi’'ne. Oyle de olsa, Mondri-
an, Joan Mir6 ve nihayetinde Pollock’un eserlerinde olsun,
diizligiin ek yiiksek noktalar1 da gelecekti. Modern resim,
Pollock’tan sonra devam etse de Greenberg’in, resimsel ya-
nilsamaciligin 6liimiinden on yillar sonra Pollock’un galisma-
sinin optik yanilsamaciliginda diizliigiin sinirlarina goktan
ulagilmis oldugunu diisiindiigiinii gordiik. Ve ¢ok gegmeden,
Greenberg'in Pollock’tan birkag on yil 6nce, yani Kiibist ko-
lajda diizliigiin duvara ¢arpmis oldugu kabuliiyle karsilasaca-
g1z.

Tiim resmin 6ziinii bulmaya ¢aligma olarak Modernizmin
bu agikar kavranigina kars: Fried, daha 1966da Stella tizerine
yazdig1 makalesinde sunu 6ne siirmektedir: “Modernist res-
samin eserinde kesfettigi soylenebilecek olan sey (onda ken-
disine agik kilindig1 sdylenebilecek olan sey), tim resmin
indirgenemez 6zii degildir fakat daha ziyade, resmin tarihin-
deki su anda, kendisini, niteligi ona kugku gétiirmez goériinen
hem modernist hem de modernizm 6ncesi gegmisin resminin
mukayese edilebilirligine ikna etmeye muktedir oldugudur”
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(AO 36). Otuz yil sonra, bunu “resmin 6ziinii tarihsellestirme
girisimi” olarak tanimlar (AO 38). Ek olarak, zamanin her-
hangi bir noktasinda neyin “ikna olmaya zorunlu kildigina”
dair anlayisimizi tarihsellestirerek, sunu ekliyor:

Greenberg’in modernist dinamikteki iki ayr1 ancak bir sekilde
stirekli asama arasinda koyutlamaya mecbur kaldig1 keyfi bir ayri-
mu [geri ala]biliyorum: Manetden Disavurumculuk aracihgiyla,
resim sanatinin is bagindaki indirgenemez 6ziiniin kegfine yonelen
ilk asama ve Newman, Rothko ve Still ile baglayip, “iyi” sanat1 in-
dirgenemez sekilde kuran seyin kesfine yonelen ikinci agama... (AO
38).

Cogumuzun diipediiz dogru olmayan bir sekilde tanmdig
ve bogustugu Greenberg’le alakali herhangi bir nokta iizerine
Fried’a meydan okumaya miitereddit olunsa da bana o6yle
geliyor ki Greenberg’in 6zcii olarak okunmasi dogru degil.
Birincisi, Greenberg hi¢bir yerde diizliige olan ilginin her zaman
tim ressamlar iizerinde bizzat zanaatlarinin 6zii olarak bag-
layic1 oldugunu sdylemez. Bu buyrugu dikkatlice, farkli ne-
denlerle de olsa bizzat Fried gibi, Manetden hareket ederek
heniiz ulagilmamus bir noktaya kadar tarihledigi Modernist
resimle sinirlandiriyor. Greenberg’i okurken, asagidaki tiirden
ifadelerle karsilagmak bile yaygindir: “Klasik avangardin mec-
ranin ‘safhgr’ tizerindeki vurgusu, zamana bagh bir vurgudur
ve sanata dair diger zamana bagh herhangi bir vurgudan daha
baglayic1 degildir” (LW 16). Dumani daha da tiiten bir silah,
Mondrian’in yeni ¢evrilmis bazi teorik yazilarina yonelik 1945
yilindaki elestirisinde bulunabilir ki onlar, “saf, soyut iligkilere
sahip bir sanat tarzinin, kesinlikle digerlerinden iistiin olaca-
gin1 iddia ederek affedilemez bir hata yapmstir ve bu hata
gelecekte yapacaklari tiim diger hatalara mutlak olarak tistiin
olacaktir” (II 16; vurgular bana ait). Greenberg’in derdi, agik-
¢a “saf, soyut iligkilerle” degildir; zira Mondrian‘a iliskin yiiksek
tahmininde diger birkag elestirmene dayanmaktadir. Atifta
bulundugu hata daha ziyade, “bir sanat tarzimin”, bu hangi tarz
olursa olsun, sanatin buradan itibaren dogru ve temel yolu
olacag iddiasidir. Greenberg hakkinda séyleyebilecegimiz en
kotii sey, onun ilkelerinin Manet oncesi sanat tarihini diigii-
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niirken bize pek de yol géstermemesi ve sanatin, Modernizm
bir kez kendi patikasin yiiriidiikten sonra gelecekte hangi
yollardan gidebilecegi konusunda verimli spekiilasyonlar sag-
lamamasidir. Yine de Greenberg, resmin 6ncelikle mecrasinin
kosullarina 6zen gostermesi gerektigi iddiasinin tarihsel olarak,
kendisi i¢in heniiz tamamlanmayan Modernist donemle sinir-
l1 oldugu konusunda israrcidir.

Ikincisi ve biraz garip bir sekilde, Fried'in Greenberggilige
alternatif olarak sundugu ilke, Greenberg’in kendisinin olus-
turdugu bir ilkedir. Fried’in s6zlerini bir kez daha alintilayacak
olursak: “Resmin tarihindeki su anda, [ressami], niteligi ona
kusku gétiirmez goriinen hem modernist hem de modernizm
oncesi ge¢misin resminin mukayese edilebilirligine ikna et-
meye muktedir oldugudur” Herhangi bir sanat¢inin uzak veya
yakin ge¢misin en yiiksek nitelikli eserlerini mukayese ede-
bilmeye muktedir olmasi gerektigi fikri Greenberg'de yeterin-
ce stk goriiliir ve bu nedenle ona karg1 bir silah olarak
kullanilmaya pek elverisli degildir. Ornegin “teknik ressam-
l1g1 hassas bir kesinlige ve Claude [Lorrain’in] resmi ile mu-
kayese edilebilmesini saglayan sayfanin birligi i¢giidiisiine
sahip olan” Thomas Cole i¢in 1949 vgiisiine (II 281) ya da
Caro’nun “[David] Smith’in eserleriyle mukayese etmeye de-
ger kesintisiz bir niteligi olan yegane yeni heykeltiras” oldu-
guna dair 1965’te ifade edilen kanaatine bakin (IV 205).
Nitekim Greenberg, Kadim Ustalar'inkiyle mukayese edile-
bilir bir nitelik diizeyi arayisini, en bagta Modernist avangard
icin en gii¢lii gerekgelendirme olarak ele aliyor.

Ugiincii ve son olarak, Greenberg’in Modernizmin iki
asamasl arasinda bir ayrim oldugunu koyutlamasinda dogasi
geregi keyfi olan hicbir sey bulunmaz: Manetden bagslayip
Pullock vasitastyla siiren ve resim olarak resmin 6ziiniin kes-
fedilmesiyle alakali olan biri, Newmanla baglayan ve sanatta
oz geregi niteligi iireten seye odaklanan bir digeri. Aksine,
uzun bir tarihsel hareketin tam olarak boyle islemesini bek-
lemeliyiz. Temel bir fikri kendi sinirina itmekten tiikenmislik
noktasina ulagtiktan sonra, bu hareket, bir 6ncekinin kalinti-
larindan dogan yeni bir ilkeyi kesfetmeye baslayacaktir. Bu-
rada soyleyebilecegimiz en kotii sey, Greenberg’in,
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Modernizmin Newman/Rothko/Still agamasinin, etraflica
galistig1 Manet'den Pollock’a kadar olan donem kadar agik bir
agtklamasini vermemesidir. Ancak heniiz baglamis bir seyin
tam gelismis bir analizini talep etmek pek miimkiin degildir.

Fried’in, Greenberg’in yazilarindaki “zamansiz ve degis-
meyen bir 6ze” yonelik s6zde bagliigina iligkin yakinmasina,
daha genel bir meydan okumaya kalkisacagim. Sorun, “za-
mansiz” ve “degismeyen” sifatlarinin miiphem durumudur.
Bunlar niteleyici mi yoksa vurgulayict mi1? Yani Fried, 6z
arayisinin, 6z zamansiz ve degismez olmadig siirece iyi oldu-
gunu diisiiniiyor mu? Yoksa tekmil 6ziin zorunlu olarak za-
mansiz ve degismez oldugunu ve tam da bu nedenle
reddedilmesi gerektigini mi diisiiniiyor? Bana dyle geliyor ki
Fried ikincisini varsayiyor; oysa Greenberg’in yapacag: sey bu
degil. Bir 6ziin ebedi olmasina gerek yoktur. $ovale resminin
diiz bir tuval iizerinde yapilmasi gerekmesine ragmen ki diiz-
lik bu nedenle bu mecranin temel bir 6zelligidir, bu, diiz
mecraya odaklanan dikkatin bundan sonra ileri resimde her
zaman s6z konusu olacagi anlamina gelmez. Diizliik mefhu-
munun, (Fried’in herkesten daha iyi bildigi gibi) sanatta olup
bitenlere ¢ok az 151k tuttugu uzun tarihsel donemler vardir ve
bu nedenle Greenberg’in, uygun kavramsal araglar1 hi¢bir
zaman Fried'in yaptig1 6lgiide bigimlendirmedigi Manet 6n-
cesi sanat1 tartigmak iizere ¢ok az zaman harcamasi sagirtic
degildir. Entelektiiel yasamda, her bir seyin bir 6zii oldugu
iddiast ile bu 6ziin bilinebilir olduguna dair iligkili ancak son
derece farkl bir iddia arasinda —Fried bundan suglu gériin-
mese de— daha yaygin bir kafa karisiklig1 oldugunu kaydet-
meliyim. Yani sanatgilarin 6ncekineslin en iyi eserlerine cevap
verme ihtiyaci ve halihazirda bagarilmis olanlardan noermal
insani yorulma egilimi nedeniyle, ileri sanatin temel 6zellik-
leri kaginilmaz olarak degismektedir. Stiphe yok ki birtakim
yeni resimlerin “sanat dig1” oldugunu yanhs bir sekilde iddia
eden —geri doniip bakinca daima karanhkta kalmig goriinen-
sayisiz elestirmen olmugstur; ancak bu tiir sanat disiligin ¢ok
say1da 6rnegi bugiin saheser gibi goriinmektedir: Picassonun
ilk basta dostlar1 ve dostane koleksiyoncular tarafindan bile
dalga gecilmis olan 6n kiibist Les demoiselle dAvignon eseri
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belki de en meshur 6rnektir. Bununla birlikte bundan, sanat
sayilan seyin sonsuz derecede degisebilir oldugu, herhangi bir
sinir1 agabilecegi sonucu ¢gtkmaz. Bu sinirin ne olabilecegi, her
bir teorisyenin {izerine bahse girmesi gereken bir konudur.
Fried igin sanat olmayisin esigine gelen esas olarak teatral
olandir; kendi agimdan, herhangi bir literal nesnenin (DNe-
DNi) nasil sanat sayilabilecegini anlamiyorum; ancak herhan-
gi bir eserin salt literal sayilip sayilmayacagi daima
tartiymaya agiktir.

Simdi, Fried'in Greenberg konusunda pek de hakl olma-
digin1 diisiindiigiim bagka bir noktaya déonmek istiyorum. Bu,
Greenerg’in “After Abstract Expressionism” [Soyut Disavu-
rumculuktan Sonra] adli makalesindeki “gerdirilmis ya da
raptiye edilmis bir tuval —bagarili olmas gerekmese de— ha-
lihazirda bir resim olarak var olur” séziiyle ilgilidir (IV 131-
132). Fried, Art and Objecthood’a 1996 tarihli girisinde, bu
sozii en az dort kez alintilayarak, bunu héla eski akil hocasi
agisindan ¢ok 6nemli bir lapsus* olarak gordigiinii agikga
ortaya koyuyor. Fried i¢in-6nemli olan nokta, bana gore ol-
dukg¢a mantiksiz bir sekilde, bu s6ziin Greenberg’i Minima-
listler ile iligkilendirmesine izin vermesidir. Fried’in
sozleriyle:

Modernizm anlayisiyla ilgili olarak Greenberg’in literalistlerden
[yani Minimalistlerden] daha hakiki takipgileri yoktu. Zira eger,
Greenberg’in kabul ettigi gibi, modernizmin “sinanmasr”, resim
sanatinin indirgenemez 6ziiniin destegin literal hasletlerinden, yani
diizliikten, diizliigiin sinirlandirilmasindan ve diizligiin sinirlan-
dirmasindan bagka bir sey degildiyse, sanatgilar toplulugunun
kesfin yeterince uzaga gitmedigini, bilhassa basindan beri mesele
olanin su tikel hasletler degil de bizzat literallik oldugunu tanima-
da yolda kaldigini nasil hissetmeye baslayabileceklerini gérmek
kolaydur... (AO 36).

Tekrarlamak gerekirse, heniiz Fried'in Minimalizm yoru-
muna katilmiyorum. Minimalizmin bir literalizm bigiminden
baska bir sey olmadig1 ortaya ¢ikarsa, o zaman ister sanatta
ister mimaride olsun, Minimalizmin pek de ilging olmayaca-
gin1 kabul ediyorum. Bu iislupta olup bitenin bu olup olma-

* Yazarken veyahut konugurken yapilan istemsiz hata. (y.h.n.)
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dig1 diipediiz sorgulanabilirdir. Fakat bir an i¢in Fried'in
Minimalistleri “literalistler” olarak adlandirmakta hakli ol-
dugunu varsayalim. Durum béyle olsa bile, Greenberg'i lite-
ralist olarak nitelemek i¢in hi¢bir neden olmazdi. Fried’in
hatasi, Greenberg’in “gerdirilmis veya raptiye edilmis tuvali-
nin” literal bir nesne olarak tuvalle 6zdes oldugunu varsay-
masinda bulunabilir ve durum bu degildir. Greenberg’in
meselesi, resmin indirgenemez yegane iki uzlagimi, onun diiz
ve bir sekle sahip olmasiysa, bu durumda iizerinde higbir
isaret bulunmayan bir tuval bile bu tanimi karsilayacaktir.
Freid bunu imkansiz ve vahim bir sonug olarak ele alsa da bu
sonug temelde zararsizdir. Greenberg, literal bir tuval par¢a-
sinin ve literal bir cergevenin, fiziksel nesneler olarak, bir
sanat eseri tegkil etmeye yettigini séylememektedir. Bunu
yerine, bir tiir olarak resmin uzlagimlar: bir kez kargilandi-
ginda, —basarisiz da olsa— dahil olan fiziksel materyallerden
fazla bir sey olan bir sanat eserimiz olur. Farkli bir sekilde
ifade etmek gerekirse; sayet bir ¢ercevenin igindeki bos bir
tuvale bakacak olsaydik, gergek fiziksel gergeve ve fiziksel
tuval pargalar1 degil, sikic1 bir sanat eseri goriirdiik.

McLuhandan alinan bir analoji burada yardimai olabilir.
Kanadal1 biiyiik medya kuramcisi igin, bir mecra olarak tele-
vizyon, herhangi bir televizyon programinin igeriginden daha
onemlidir; burada McLuhan ile Greenberg’in her ikisi de fark
edilmeyen arka planinin (Varlik) aksine igerigi (varliklari)
atesli bir sekilde kiigliimseyen baska bir yazar olan Heidegger’le
benzesiyorlar. Fakat McLuhan bir mecra olarak televizyondan
bahsettiginde, kesinlikle mecranin literal fiziksel 6zelliklerine
atifta bulunmuyor: katot 151n tiipleri, kadranlar, cam ekran,
yayin kuleleri. Bunun yerine, bu literal 6zellikler, temelde
fiziksel olmayan bir mecrayy, televizyonun kendisini bir araya
getiren fiziksel bilesenlerdir. Aym seyin, Greenberg’in literal
bir fiziksel malzeme pargasi olarak tuvalle higbir ilgisi olma-
yan diiz arka plan tuvali i¢in de gegerli oldugunu iddia edi-
yorum. Greenberg’in zamaninda resimleri maddi olmayan
bir sekilde bos iki boyutlu uzama yansitmak igin teknoloji
mevcut olsaydi ve sanatgilar boyle bir mecra iizerinde diizen-
li olarak ¢alismus olsalardi, onun diizliik hakkindaki goriisii-
niin esaslar1 yine de gegerli olurdu.
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Fried’in 6zii agik¢a reddedisini tartigtiktan sonra, diigiin-
cesindeki ikinci muhtemel “Hegelci” 6zellige doniiyoruz: di-
yalektik. Bu tema 6zellikle, Harvard'da kiirat6rliigiinii yaptigy,
Noland, Olitski ve Stella'nin eserlerini iceren sergi i¢in katalog
makalesi olan “Three American Painters” [U¢ Amerikah Res-
sam] (AO 213-265) metninde ortaya ¢ikiyor. 1996daki bu
makaleye doniip baktiginda Fried, “Modernist resmin evrimi
i¢in en iyi modelin, siirekli bir radikal 6zelestiri siireci olarak
anlagilan diyalektik ya da benim de belirttigim gibi ‘siirekli
devrim’ oldugunu ileri siiriyorum” (AO 17). “Diyalektik”
kelimesinin kullanimi ve “siirekli devrim’e atif, Pippin’in ku-
laklarinda Hegelci akorlar ¢inlatsa da burada Hegel ile dog-
rudan bir baglanti yoktur. Zira, Kantin ulagilamaz
diizenleyici ideler modeliyle ya da Heidegger’in asla dogrudan
mevcut kilinamayan bir hakikatin asimptotik agik kilinigiyla
da esit derecede uyumlu olan siirekli radikal 6zelestiri mef-
humunda dogal olarak “diyalektik” olan higbir sey yoktur.
Fried “diyalektigi” Hegel veya Pippinden ¢ok daha gevsek bir
anlamda kullanir. Her haliikarda, 1996'nin Freid’s, hem “di-
yalektige” hem de “radikal 6zelestiriye” daha 6nceki atiflarina
golge disiiriir. $6yle der: “Zamaninda beni heyecanlandiran
sey, Greenberg’in aleni Kant¢1 6zelestiri okumasinin ardin-
daki belli Hegelci varsayimlara gergekten dramatik bir bigim
vermis olan bu tiir bir modelin goriinen teorik karmagikhig1y-
d1... Fakat karmagiklik, bu durumda oldugu gibi, ¢ok yiiksel
bir bedelle gelmistir” (AO 18). Fried1 diyalektik mefthumun-
dan ayirmada tehlikede olan nedir? Burada mesele, Fried'in
daha ¢ok Kant¢1 m1 yoksa daha ¢ok Hegelci mi oldugu konu-
sunda sikic1 bir akademik tartigma yapma meselesi degil.
Mesele daha ziyade, Fried'in diyalektigin bigimcilik karsit1
payandalarindan ikisini kabul edip etmedigi sorusudur: (1)
Diisiinceyle karsit kendinde gergeklik ve bu yiizden kendinde
sanat olmadig1 varsayimi ve (2) sanat dahil higbir seyin miis-
takil olmadig varsayimy, zira sanat tarihi, kiiltiirii ve toplumu
dahil eden daha genis bir harekete aittir. Gordiiklerimize
dayanarak, Fried'in (1) veya (2) anlaminda diyalektik olma-
digin1 ve Pippin’in diisiindiigiinden ¢ok daha fazla bi¢imci
oldugunu soylemek yerindedir: 6zellikle Fried'in tiim ente-
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lektiiel caliymalarinin temeli olan teatrallik karsit1 goriislerin-
de.

Bu da bizi teatrallige, Fried ile Greenberg arasindaki iigiin-
cii ve bizimle en alakali anlagmazlik noktasina getiriyor. Bu
terim, “Art and Objecthood” metninde ve hatta meghur sanat
tarihi eserleri iiglemesinde Fried'in agik¢a anahtar hasmudir.
Greenberg’in teatrallik ile ilgili kendi goriislerine gelince,
yasaminin son yilindaki miilakatlardan gelen, 6nceki ¢iragiy-
la bu konu iizerine keskin bir sekilde uyusmadigi mithim
pasajlar bulunmaktadur. ilki 5 Nisan 1994’te, 6liimiinden sa-
dece bir ay kadar 6nce, Alman siireli yayim1 Kunstforum'dan
Karlheinz Liidekinglle konusmasinda ortaya gikar:

Liikeding: [Anselm] Kiefer’in resimleri sizin igin fazla teat-
ral degil mi?

Greenberg: Teatralde sorun olan nedir?

Liikeding: Sizin onu itici bulacagimzi diistinmiistiim.

Greenberg: Nigin? Beni Michael Fried ile karistirtyor ol-
mayasiniz?

Liikkeding: Michael Fried ile bu noktada gelisiyor musunuz?

Greenberg: Evet. Teatralin zaruretle kétii olmadigim dii-
siiniiyorum (LW 226-227).

Ikincisi World Arf'tan Sault Ostrow’la, belirtilmemis bir
tarihte meydana gelir; fakat “The Last Interview” [Son Mii-
lakat] bashg verildiginden, bunun 5 Nisandaki Liikeding’le
tartismayla Greenberg’in 7 Mayis'taki 6liimii arasindaki bir
tarihte oldugu kanaatindeyiz. Ayrica, yash elestirmen bu mii-
lakatta Fried’a kars1 daha bile serttir:

Ostrow: Michael Fried, teatrallik iizerine argiimanimn bir
kismin, [sizin daha 6nce duyusal ve estetik zevk arasinda
yaptigimz iizere] salt boyle bir ayrim iizerinde inga etme-
ye ¢alisiyor.

Greenberg: Fried, altinda olan bir seyi fark etti. Oznenin
sizinle yiizlesip yilizlesmediginin ya da 6znenin bir tiir
etkinlige kapilip kapilmadiginin 6nemi hakkinda durma-
dan konusuyor. Artik o kadar iyi gordiiglinii sanmiyorum.
Tann biliyor, [opera sarkicis1 Luciano] Pavarotti, ¢ok
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gosterisli olmaksizin en iyi sekilde teatraldir fakat bir
Italyan tenorun teatral olmasi gerekir. Ve Pavarotti bunu
hi¢ ¢aba harcamadan, hi¢ ama hi¢ ¢aba harcamadan ya-
piyor. Onemli olan budur (LW 240).

Burada Greenberg, Fried'in yiizlesme ve kapilma ile pesin-
de oldugu seyin 6nemini biiyiik dl¢iide kii¢iimsemektedir.
Yine de Fried'in teatralligi modernist elestiride s6zde bir do-
niim noktasi olarak polemik bakimdan kullanmasini reddet-
tigini belirtmekte fayda var. Konuyu, Italyan tenérlerin
sahnede nasil davranmas gerektigi konusundaki sinirh soru-
nun otesine tasimamuz gerekiyor. NYO'nun bakis agisina gore,
sanatta teatrallik ihtiyaci, sadece estetige Kant¢1 yaklagimi
degil, bir biitiin olarak uzun Kantg felsefe ¢agin1 mahkim
ediyor.

Arka plan ve On plan

Greenberg’in en iinlii yazilarindan biri ayn1 zamanda en
eski ve en az tipik yazilarindan biridir: “Avan-Garde and
Kitsch” [Avangard ve Kitsch] (I 5-22). Kitsch iizerine diisiin-
diigiimiizde, oncelikle turist hatiralarini biriktiren ve ikinci
sinif popiiler kiiltiirii tiikketen zevksiz yeni baglayanlar tara-
findan imrenilen, begeniden uzak kiiltiirsiiz veya az kiiltiirlii
triinleri diigiiniiriiz. Bunun Norman Rockwell, Disney ve
altinda olmasi gerekmez: The New Yorker, Greenberg tarafin-
dan en az The Saturday Evening Post kadar kitsch bir yaymn
bulunarak reddedilir (I 13). Makalesi, bunun neden yiiksek
kiiltiir icin bir tehlike oldugunu ve avangardin yiiksek nite-
likli sanat1 kitschten koruma girisimi olarak degerlendirilme-
si gerektigini ortaya koyuyor. Ancak Greenberg’in kariyerinin
geri kalan on yillarinda kitsch temasinin epey nadiren yine-
lenmesi garpicidir. Genel kiiltiir elestirmeninden daha odak-
lanmug bir Modernist sanat teorisyenine doniisiirken, birincil
hedefi artik kitsch degil, akademik sanat dedigi seydir. Terimin
simdiye dek verdigi en net tanimi, Sydneyde kariyerinin son
donemlerinde verdigi bir konferansta bulunabilir:

Akademiklesme, akademilerin meselesi degildir. Akademiklesme-
den ve 19. yiizyildan ¢ok 6nce de akademiler vardi. Akademikgilik
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[academicism), sanat mecrasimn degerini asirt hafife alma egilimin-
den miitesekkildir. Bu da bir bulanikliga gotiiriir: Kelimeler kesin-
likten uzaklagir, renkler boguklagir, sesin fiziksel kaynaklar1 ¢ok
fazla ortiiklesir (LW 28; vurgular bana ait).

Bu pasaj, birkag nedenden 6tiirii olaganiistiidiir. Asikar bir
diizeyde, bize Greenberg’in akademikgilikle ne demekistedi-
gine dair net bir agiklama verir ki bu agiklama agik¢a ifade
edilenden fazlasini soyler. Akademikgilik, kisinin iginde ¢a-
list1g1 mecranin kosullar1 goz ardi edildiginde ortaya ¢ikar;
bu kadari agikga belirtiliyor. Fakat Greenberg, akademik sa-
natgilarin mecray1 gormezden geldiklerinde dikkat ettikleri
seye de isaret eder: Yani sanatin igerigine. Buradan, avangar-
din uygun roliiniin igerikten ¢ok mecraya dikkat etmek oldu-
gu sonucuna varabiliriz. Fakat her sanatin, ne kadar minimal
olursa olsun bir tiir igerigi oldugu igin, buradaki amag igerigi
sanattan kaldirmak olamaz. Daha ziyade, avangardin hedefi,
icerigin bir sekilde mecrasina gonderme yapmasi veya onu
anigtirmasi olmalidir. Bu, Greenberg hakkinda bildigimiz her
seyle tutarlidir. Resimde “literal anekdot” olarak adlandirdig:
seye her zaman diismandir ve soyutlama ugruna soyutlama-
y1 sevmese de —Kandinsksy iizerine, 6liimiinden sonra yaz-
dig1 sert kisa biyografide gorecegimiz gibi— kariyerinin
sonlarinda soyutlamanin, giindelik ¢agrisimlar: resimden
uzaklastirma, boylece dikkatimizi i¢erikten ¢ok mecraya odak-
lama erdemine sahip oldugunu teslim etmistir. Sovale resmi-
nin tuval mecrasinin dogasinda olan diizliigii kavramanin
yolu, bir gergevede bos bir tuvali sergilemek degil, bir sekilde
bu diizliige uygun olan igerigi kullanmaktir. Analitik Kiibizm
bunu yapmada daima en sevdigi basar1 6rnegiydi.

Daha genel olarak Greenberg, “Picasso, Braque, Mondrian,
Miré, Kandinsky, Brancusi, hatta Klee, Matisse ve Cézanne’in
temel ilhamlarini ¢alistiklar1 mecradan aldiklarini” iddia etmis
ve ardindan alayci bir sekilde bir dipnotta sunu eklemistir:
“Dali gibi bir ressamin temel kaygisi, mecrasinin siireglerini
degil, bilincinin siireglerini ve kavramlarini temsil etmektir”
(I 9). Greenberg, yalnizca 19. yiizy1l akademik yanilsamaci
yagliboya resminin bayatlamig geleneklerini muhafaza etmek
olarak gordiigii Siirrealizme asla 1sinmadr: Sadece bugiin “say-
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kodelik” diyebilecegimiz tuhaf icerige odaklanarak, Dali ve
onun miittefikleri, tuval mecrasinin arka plan kosullarina hi¢
dikkat etmeyerek modernizmin gergek hamlesini 1skalamig-
lardir. Dalf’nin, —son derece tuhaf figiirler ve nesnelerle dol-
durulmus ve esit derecede tuhaf bagliklarla adlandirilmis olsa
bile- oldugu gibi gergekgi goriinen ii¢ boyutlu uzayla dolu
olan resminin durumunda, geleneksel yanilsamaciligin var-
lig1 oldukga net goriiniiyor. Belki de daha sasirtic1 olani,
Greenberg’in aym elestirinin daha ince bir versiyonunu
Kandinsky’ye kars ileri siirmesidir. Kandinsky yukaridaki
pasajda Cézanne, Matisse ve Picasso gibi kalic1 Greenberg
idolleri ile ayn1 nefeste 6viilse de Greenberg birkag yil iginde
bityiik Rus soyutlamacisina bakisinda oldukga sertlesti. Gre-
enberg, Kandinsky’nin 6liimiinden kisa bir siire sonra biraz
acimasiz bir 6liim sonrasi yazisinda, ona agik agik “akademik”
bir sanat¢1 degil, “tagra” sanatgisi der. Sanatta tagralilik nor-
malde kiiltiirel agidan ihmal edilmis yerlerde savrukea resim
yapan pazar giinii amatorleriyle iliskilendirilse de, Greenberg
ikinci, daha sinsi tiirde bir tagraliligin oldugunu iddia eder:

Diger bir tagralilik tiirii, —genellikle uzaktaki bir iilkeden- metropol
merkezinde su anda gelistirilmekte olan iisluba kendini ciddiyetle
ve hayranlikla adayan; ancak bu iislubun bir sekilde ne hakkinda
oldugunu gergekten anlamakta basarisiz olan sanat¢inin tagralili-
gidir ... Rus Wassily Kandinsky [bu tiirden bir tagraliydi] (II 3-4).

Greenberg, Kandinsky’nin bir sanat¢i1 olarak genel inceli-
gini inkar etmez ve onun, Kiibizmin resmi giindelik seylerin
resimlerini boyama zorunlulugundan kurtardiginm kavrama-
da hakli oldugunu teslim eder. Ancak Greenberg, Kandisky’nin
bunu yaparken Kiibizmin gergekte neyin pesinde oldugunu
anlamada basarisiz oldugunu iddia eder: Kendi bagina soyut-
lama degil, daha ziyade “mecranin ve bizzat fiziksel sinirla-
malarin somiiriisiinden elde edilecek olumlu avantajlarin
fiziksel sinirlamalart ile kosullarinin literal ger¢eklesmesinin
yeniden ele gecirilmesi” (II 5). Kandinsky’nin sanati i¢in bu
basarisizligin sonuglarina gelince, Greenberg agiktir:

Resmi ... ayrisekillerin bir toplami olarak kavramaya baglads; bun-

larin rengini, boyutunu ve araligini, onlari ggw.a]‘amﬁqk



duyarsiz bir gekilde baglad: ... ki bu [alan] etkisiz ve anlamsiz kaldy;
kesintisiz bir ylizey hissi kayboldu ve alan “delikler” ile kaplandi ...
[R]esim yiizeyinin mutlak diizliigiinii kabul ederek baslayan Kan-
dinsky, plastik olarak alakasiz olan renk, ¢izgi ve perspektifi kulla-
narak yanilsamaci derinligi anigtirmaya devam edecekti
Akademik ¢agrisimlar, “temsil ettikleri” sey disinda hemen her
noktada [Kandinsky’nin resimlerine] sizdi (II 5).

Bu soguk uyariys, genel olarak Kandinsky’nin geng ressam-
lar igin tehlikeli bir 6rnek oldugu sonucuna vararak bitirir (II
6).

Greenberg'in kariyerinin bu noktasinda, Dali ve Kandinsky
kadar farkli ressamlar tizerinde kesinlikle ayni sebepten o6tii-
rii tahrip edici yargilarda bulundugunu goriiyoruz. Dali (ag1k-
¢a) ve Kandinsky (zimnen) yanilsamaci derinlik tuzagina
diiserek avangard resmin temel buyrugunu gézden kagirdilar.
Picasso ve Braque, Yiiksek Analitik Kiibist evrelerinde tam
anlamiyla bir soyutlama girisiminde bulunmamuiglar; ancak
son derece garpitilmis olsalar da taninabilir olan (samdanlar,
kemanlar, sanat saticilar1 gibi) giindelik nesnelere takilip kal-
muslardi. Ancak diizliigiin Kiibizmin gergek meselesi oldugu
konusundaki farkindaliklarini belirtmek igin, ayn1 diiz resim
diizleminde esjzamanli mevcut olan bu nesnelerin ¢esitli pro-
fillerini kullandilar. Greenberg’in sonunda Kiibist diizliige
dair daha incelikli bir gériise ulagtigini ve onu dylece olum-
lamaktan ziyade ona karst konulmasi gerektigini fark ettigini
gorecegiz.

Bu noktay1 daha fazla incelemeden once, diger alanlarda
farkl bir terminoloji ile yapilsa da Greenberg’in diizligiin
6nemini vurgulamakta yalniz olmadigini bir kez daha hatir-
lamak istiyorum. En agik 6rnek, 20. yiizyil felsefesinde en
baglayici esin olarak gordiigiim Heideggerdir. Bununla, fel-
sefenin geleceginin, bagka herhangi bir figiirden ¢ok,
Heidegger’in uygun sekilde 6ziimsenmesine ve iistesinden
gelinmesine bagli oldugunu kastediyorum. Heidegger’i Gre-
enberg ile —20. yiizyilin en biiyiik filozofunu, aym yiizyilin en
biiyiik sanat elestirmeni ile— kargilagtirirsak, derhal 6nemli
bir benzerlik ortaya ¢ikar. Yani, her ikisi de igerige kars kali-
c1 bir dismanlik paylagmaktadir. Heidegger’in tartijmakta
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oldugumuz konu igin kendi kelimesi bu degildir. Greenberg,
bir resmin igerigine kars1 diiz mecradan s6z edebilir; ancak
Heidegger’in durumundaikilik, Varlik ve varliklar arasinday-
d1. Heideggercede bu, Heidegger’in kariyerinin muhtemelen
en 6nemli kavrami olan “ontolojik fark” olarak bilinir.* Var-
liklar her zaman mevcutken, Varlik her zaman saklanir: Tam
olarak mevcudiyete gelmekten yoksundur ve dogrudan kar-
stmiza ¢ikan her seyin ardina geri gekilmektedir. 2019 itiba-
riyle, Heidegger iizerine binlerce olmasa da yiizlerce sayfa
yazdim ve okumalarim, ana akim Heidegger bilginleri harig
hemen hemen her yerde merak uyandirdi.® Yine de Varlik ve
varliklar arasindaki ontolojik fark yorumuma giiveniyorum.
Diger zorluklarin yani sira, bu kavramin tek bir yiize indir-
genmemesi gereken iki farkl yiizii oldugu yaygin olarak kabul
edilmiyor. Burada sadece ilk yiizden konusalim; ancak ikin-
cisi yakinda Greenberg hakkindaki nihai ¢ekincelerimiz i¢in
daha da 6nemli hale gelecek. Ontolojik farkin ilk yonii, daha
once de belirtildigi gibi, mevcut olanla geri ¢ekilen arasinda-
ki kargithktir. Daha sonraki yillarda Heidegger bunu 6rtiinme/
ortiistinii agma, barinma/agiga ¢ikma ve benzerleri gibi te-
melde esanlamli birkag ¢iftle betimler. Heidegger bunu bu
sekilde ifade etmese de geri ¢ekilmeye karsit olan mevcudi-
yetle ilgili sorun, mevcudiyetin iliskisel olmasidir. Bize seyin
kendisini vermez, sadece bagka bir seyle, yani insan ya da
Dasein'la iligkili olan seyi verir.

Heidegger igin, kiiresel teknolojinin, Birlesik Devletler ve
Sovyetler Birligi'ni siyasi sistemlerinin tiim giiriiltiili yiizeysel
farkliliklarina ragmen esit derecede sugortagi olarak gordiigii
yayilimindan daha endise verici bir sey olamaz. Teknoloji, saf
mevcudiyetin hiikkiimranhgidir, diinyadaki her seyi manipiile
edilebilir malzeme stoklarina indirgeyerek, gizliligini ve gize-
mini ortadan kaldirir.* Heidegger’in Nazizme uzun vadeli
bagliliginin bir agiklamasi, AdolfHitler’in kiiresel teknolojinin
bityiiyen gorak topraklariyla yiizlesecek insan oldugunu —el-
bette yanls bir sekilde— hissetmesidir. O halde Heidegger’in

4. Martin Heidegger, The Basic Problems of Phenomenology.
5. Graham Harman, Tool-Being, Heidegger Explained.
6. Martin Heidegger, “Insight Into That Which Is”.
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Technik'e alternatifi neydi? Koyliilerle lgili kitsch Romantizme
bagh goriinmesine ve modern Almanlar ile eski Yunanlar
arasindaki sozde benzerlige bagvurmasina ragmen, bu her
zaman biraz belirsiz birakilmistir. Heideggerde tiim bunlar
milliyetgilikten diipediiz anti-Semitizme kadar genis bir yel-
pazede isler.” Yine de, Heidegger'in umdugu sey hakkinda, orta
yaslarinin abartilmis olsa da meshur eseri olan Contributions
to Philosophydeki [Felsefeye Katkilar] kisa bir pasajdan daha
kesin bir fikir ediniriz. Orada s6yle okuyoruz: “[Felsefi] ‘sis-
temler’ ¢ag1 gecti. Varhgin hakikatinden hareketle varliklarin
ozsel formunu ayrintilandiracak ¢ag heniiz gelmedi™® Varligin
hakikatinden hareketle varliklarin 6zsel formunu ayrintilan-
dirmak: Bu ifade, bir Heidegger acemisine anlamsiz gelebilir;
ancak bizim amaglarimiz agisindan anlami yeterince agiktir.
Miinferit varliklar daima bizimle olacak; onlar agik ki ortadan
kaldirilamazlar. Yine de varliklary, teknoloji tarzindaki 6lgii-
lebilir ve manipiile edilebilir nitelikleriyle bilinen, dolaysiz ve
agik bir sekilde mevcut varliklar olarak kavramak yerine, son-
suza kadar arkalarinda gizlenmis olan tarifi zor Varligin far-
kindaligin1 yansitacak sekilde yeniden inga edebiliriz.
Greenberg ve diizliik hakkinda daha demin konustugumuz
i¢in, Heidegger’in formiilasyonu derhal bir seyi hatirlatmali.
Greenberg, igerigin resimden ¢ikarilabilecegini asla diiglinme-
di; sanatta soyutlama bile, giinliik yasamdan alisik olunmasa
da hala bir igerik bigimidir. Ancak Heidegger de Greenberg
de agik yiizey igeriginin bir sekilde i¢inde isledigi mecraya
iliskin farkindaliginin isaretini verebilecegi bir yol aramaktalar.
Es deyisle, Heidegger’in “ontoteoloji” [ontotheology]* olarak
metafizik tarihi (Varhgin kendisinin dogrudan mevcut hale
getirilebilecegine dair yanli§ varsayim) mefthumu, Greenberg’in
mecrasini hesaba katmayan “akademik sanat” mefhumuna
dogrudan paraleldir.

Bir diger bariz paralellik de en az demin tartigilan iki yazar
kadar yiizeysel igerigi kiigiimseyen McLuhandir. McLuhan’in

7. Martin Heidegger, Ponderings II-VI: Black Notebooks 1931-1938.

8. Martin Heidegger, Contributions to Philosophy, s. 6. Mevcut kitabin geri
kalaniyla tutarhlik adina terciimeyi hafif ¢e degistirdim.

* Varlik teolojisi ya da Tanr’nin ontolojisi manasinda kullanilan kavram.

(yh.n.)
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en iinlii slogani olan “mecra mesajin kendisidir” ifadesinin
anlami tam olarak sudur: Televizyonu, parmak izini veya
niikleer silahlar1 “iyi” ya da “ké6tii” kullanip kullanmamamizin
higbir 6nemi yoktur. Her durumda, belirleyici olan mecranin
kendisidir.’ Bu fikir, McLuhan'in bana gore yeterince kulla-
nilmayan tiim ¢aliymalarinin temelini olugturur. Greenberg,
Sydney’deki dinleyicilerine “akademikgiligin, sanat mecrasinin
degerini asir1 hafife alma egiliminden miitesekkil” oldugunu
soylediginde, eger tam olarak bu konusmayla ayn siralarda
kariyerini bitiren bir fel¢ gegirmemis olsaydi McLuhan'in bu
kelimelerin asil yazar1 oldugu hayal edilebilirdi. McLuhan’in
goziinden bakildiginda, sanatginin misyonu Heidegger’'in
Katkilarindaki filozofun misyonuna ¢ok benziyor. Heidegger’in
1930’larda Varhigin hakikatinden hareketle varliklarin formu-
nu yeniden inga etmeye dair yazdig1 yerde, McLuhan 1970'te,
sanatginin roliiniin kliseleri arketiplere doniistiirmek oldugu-
nu savunur.'® Es deyisle, yararliliklarini geride birakmus (dii-
niin gazetesi gibi) 6lii medya olarak bilinen salt goriilebilir
“varliklar” yeni medyaya, yeni arketiplere doniistiiriilmelidir.
Joyce, iddia edildigi gibi bunu yaptig1 i¢in McLuhan’in en gok
takdir ettigi figiirler arasindaydi. Arketip, deneyimimizi di-
zenler ancak Heidegger i¢in Varlik veya Greenberg i¢in diiz
arka plan mecra gibi hi¢bir zaman dogrudan gériinmez. Bu
yazarlardan herhangi birinin yiizey figiirii ile gizli arka plan
arasindaki iligkiyi net bir sekilde kurmayi basardig agik de-
gildir: Gestalt psikolojisinin daha erken bir tarihte onciiliik
ettigi bir kavram. Fakat sorunu bu terimlerle basitge ifade
etmek, 20. yiizy1l entelektiiel yasaminda anitsal bir olaydi ve
buna ulastigimiz heniiz net degildir.

Yine de bir anlamda, McLuhan, hem Heidegger’i hem de
Greenberg’i ugrastiran gok 6nemli bir hatadan kaginmaktadir.
Burada, Heidegger’in ontolojik farkinin yukarida anistirilan
ikinci ytiziine doniiyoruz. Gordiigiimiiz ilk ytiz, ortiik ile agik,
ortiilii ve Ortiisliz, mecra ve mesaj arasindaki farkt1. Felsefede,
sanatta veya baska herhangibir yerde literalizm ve iligkiselci-
likle miicadele edebilen bu ayrimi1 tamamen onayhiyorum.

9. Marshall McLuhan, Understanding Media.
10. Marshall McLuhan, From Cliché to Archteype.
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Varlik, -NYO'ya gore degil de Hiedeggere gore— hem Green-
berg’teki hem de McLuhandaki “mecra” kavramina epey ben-
zer sekilde, miinferit varliklarin asla saglayamayacaklar:
ozerkligi ve miistakilligi gosterir. Lakin ontolojik farkin ikin-
ci yuzili, daha az makul ve daha daralticidir. Bu durum,
Heidegger’in, sadece mevcut olduklari igin degil, ¢ok sayida
olduklar: i¢in de miinferit varliklar1 Varliktan daha yiizeysel
olarak tanimlama egiliminden kaynaklanir. Bu, yalmzca Var-
liga dair sayisiz gagrisi igin degil, aym zamanda sadece giz-
lenmis olarak degil, cogullastirilmis degil, birlesik bir gii¢
olarak tanimlanan sakl “yeryiiziine” dair sanat baglaminda-
ki tartigmalari i¢in de gegerlidir."! Heidegger, “sey” lizerine
sonraki diisiincelerinde, yalnizca nadiren, miinferit ayrik
nesnelerin yasamina fazla sempati gosterir. Ve bazen, ozellik-
le bilimsel devrimlerin nasil ger¢eklestigine iligkin agiklama-
larinda, miinferit varliklarin Varligindan so6z etse de
gogunlukla, miinferit tiim varliklarin her birine 6zel bir geri
¢ekilmis gerceklik atamaktan ziyade onlarin tek bir Varligin
pargasi oldugunu kabul ediyor gibi goriiniir.'

McLuhan bu 6zel tuzaktan kagmay1 basarir. Onun igin
medya miinferittir, zaman i¢inde ortaya ¢ikar ve 6liir, ayrica
“asir1 1sinma” adim verdigi bir siiregle kargitlarina doniigme
egilimindedir.”’ Bana 6yle geliyor ki Greenberg, monist tu-
zaktan Heideggerden daha iyi kagamamaktadir; ancak bir
kagisin miimkiin mekaniklerini filozofun yapamadig sekilde
kesfedebilmistir. Sanatta bi¢imciligin paradoksal kusurlarin-
dan biri, miinferit eserlerin 6zerkligini, biyografiye, sosyopo-
litik kosullara ve daha genel olarak “durumlara” kadar tiim
dis iligkilerden kiskanglikla korurken, yine de tuhaf bir sekil-
de eserin igindeki tiim unsurlara dair holistik bir yaklagim
sergilemesidir. Fried'in Caro’nun heykeline iliskin muhtesem
sozdizimsel yorumu maalesef, unsurlarin kendi baglarina
higbir anlam ifade etmeyip; ancak tam bir farklar sistemi
icinde tamamen konuslandirildig1 zaman anlam ifade ettigi
Saussure’iin dilsel yapisalciligi yoluyla okundugunda, buna

11. Martin Heidegger, “The Origin of the Work of Art”.

12. Ozellikle su kitabin ilk sayfalarina bkz. Martin Heidegger, History of the
Concept of Time.

13. Marshall ve Eric McLuhan, Laws of Media.
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bir goz atmigtik. 2012 tarihli bir makalede, Cleanth Brooks
vakasina atifta bulunarak, Yeni Elestirmenlerin edebiyattaki
bi¢imciligi hakkinda ayni noktaya degindim.'* Brooks™u okur-
ken, bir siirin i¢indeki en ufak bir degisikligin tamamen fark-
l1 bir siir tiretmek igin yeterli oldugu duygusuna kapilinir; zira
her bir unsur geri kalan her seyi yansitan bir ayna olarak
degerlendirilir. Ancak bunun bir abart1 oldugunu biliyoruz.
Genellikle klasik edebiyat eserlerinin farkli metinleri bulun-
maktadir ve yalnizca nadir durumlarda bu farkli metinler,
farkli eserler gibi bir seye yol agar; ¢ogu noktalama veya imla
gibi 6nemsizlikler igerir.

Greenberg’i okurken de gogu zaman aym altta yatan holizm
duygusuna sahip olursunuz. Boyle bir 6rnek vermek gerekirse,
Greenberg 1954’te “[bir sanat eserinin] herhangi bir pargasinin
estetik olarak ne kadar degerli olduguna, yalmzca verilen igin
diger her bir pargasi veya yoniiyle olan iligkisine gore karar
verildigini” (III 187) iddia eder ve bu, Yeni Elestirmenlerin
edebiyat hakkinda sdyleyecekleri bir seye benzer. Bir bagkasi,
1971 yilindaki Bennington College seminerlerinde gelir, ora-
da “iligkisel” kelimesini sanat hakkinda olumlu bir kelime
olarak tekrar tekrar kullanir —ancak Bourriaud'un kastettigi
higbir seyi kastetmez— ve “iligkisel olmayan” kelimesini yakin
tarihli avangard hipsterlarin iirettigi bir “kamp” terimi bularak
reddeder (HE 97-99). Ancak daha da kesin bir sekilde,
Greenberg’in diiz tuval mecrasin bir tablodaki tiim igerigi
kucaklayan birlesik bir arag olarak diigiindiigii ve bu yiizden
bir resmin tiim y6nlerinin, her birini yansitmasa bile ayn1 arka
planla holistik olarak i¢ ige ge¢mesinin gerektigi agiktir. Bun-
dan daha da fazlas1: Greenberg igin, tiim resimler tek bir mec-
ra olarak diiz tuval arka plani paylagmaktadir. Simdilik sekil
sorununu goz ardi edersek, tiim tuvaller ayni sekilde diizdiir
ve bu da diizliigiin her resim igin aym diizliik oldugu anlami-
na gelir. Heidegger ¢ok daha asir1 olsa da Greenberg ve
Heidegger’in kan kardegleri gibi gériinmeye basladig1 yer bu-
rasidir: Greenberg yalnizca diizliigiin tiim resimlerin mecrasi
oldugunu soylerken, Heidegger Varligi her seyin mecrasi kilar.

14. Cleanth Brooks, The Well Wrought Urn; Graham Harman, “The Well-
Wrought Broken Hammer”.
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Kapsamdaki bu farkliliga ragmen, tamamen ayni ¢ikmaza
diiserler: Igerik bireysellestirilir, cogullagtirilir ve yiizeyselles-
tirilirken, mecra daima derin ve birdir. Bunun anlamy, igerigin
her zaman bagtan fel¢ olmasidir, zira bu yazarlarin higbiri igin
daha derin bir gizli arka plan mecrasinin farkindahgini gos-
termekten bagka bir rolii yoktur. Kotii sohretli bir 6rnekte
Heidegger, Hirosima ve Auschwitz felaketlerinin 6nemsiz
yiizey olaylar1 oldugunu ilan eder; giinkii gergek felaket uzun
zaman Once antik Yunan'da Varligin unutulmasiyla meydana
gelmistir.'” Greenbergdeki higbir sey bu kadar ugursuz ya da
aptalca goriinmez; fakat ona gore de kargihikli farklilagmada
kendilerini tiiketen ve tek bir biitiinciil etkiye erisen unsurla-
riyla ismine layik tiim modern sanatin, Fried'in kullandig1
Saussurecii anlamda “sézdizimsel” olmasinin bir anlami bu-
lunmaktadir. Farklh bir sekilde ifade edilirse, bir sanat eserin-
deki miinferit unsurlarin kendilerine ait, bagimsiz, sakl arka
planlarina sahip olmasina izin verilmez.

Simdiye kadar, Fried ve Greenberg’in farkl bigimcilikle-
riyle iligkili iki ayr1 sorun belirledik. Fried'in durumunda,
teatralligi, seyircinin ve eserin kaynagmasi olarak savunmaya
yonlendirildik. Stiphesiz Fried’in isteklerine aykir ancak ken-
di tarihsel kavrayislarinin dogrudan bir sonucu olarak. Gre-
enberg orneginde mesele farklidir: Bir sanat eserinin
igeriginin miinferit unsurlari, kendilerine ait 6zel derinlikle-
ri olmayan al¢ak yiizeyler olarak ele alinir. Bu sorunlarin
sanatin ve elestirinin bugiinii ve gelecegi iizerindeki etkileri
nelerdir? Asagidaki 6. ve 7. Boliim’lerde bir cevap bulmaya
baslayacagiz. Ancak Greenberge adil davranmak adina, diiz-
ligiin estetik bir kars1 hamle ile kargilasmadan 6nce sadece
bir yere kadar zorlanabilecegine dair agikar farkindaligina
daha yakindan bakmaliyiz. Bu, en ustaca 1958 tarihli kolaj
tizerine yazdig1 “The Pasted Paper Revolution” [Yapistirilmig
Kagit Devrimi] (IV 61-66) makalesinde gergeklesir.

Diizliigiin Sinirlar

Greenberg’in 1940’larda, Modernist resmin temel 6zelligi
olarak diizliige hala fazlasiyla bagl oldugu igin, Kandinsky

15. Heidegger, “Insight Into That Which Is”.
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kadar 6nemli bir Modernistin basarilarini bir kenara atmaya
istekli oldugunu gordiik. 1966da “Modernist Painting” [Mo-
dernist Resim] adli makalesini yayinladiginda, soyutlamayz,
dikkatleri Kiibizmin ger¢ek menfaatlerinden saptiran “tagra-
I1” bir oyalama olarak degil, diizliige giden 6nemli bir kap:
olarak goérmeye baslamisti. Soyutlamanin Kandinsky ve
Mondrian’in diisiindiigiinden daha az 6nemli oldugunu be-
lirterek mevcut durumu korumus gibi goériindiikten sonra,
onlarin diisiincelerini az ¢ok kabul ederek devam ediyor:

Taninabilir tiim varliklar ... ti¢ boyutlu mekénda var olur ve tani-
nabilir bir varligin en bariz izi, bu tiir bir mekéanin iligkilerini ¢a-
girmaya yeterlidir. Bir insan figiiriiniin veya bir ¢ay fincanin
pargali silueti bunu yapacak ve boyle yaparak resimsel mekani
resmin bir sanat olarak bagimsizliginin garantisi olan iki boyutlu-
luktan uzaklagtiracaktir (IV 88).

Es deyisle, Greenberg bir tablodaki taninabilir bir varligin
izinin, Modernist bir baglamda giivenmedigi tiirden bir ya-
nilsamaciliktan nasil kagabilecegini artik gormez. Bu agama-
da, bu nedenle artik soyut olmaktan bagka bir sey olabilecek
ikna edici bir Modernist resmi hayal edemez. Yine ayn1 ma-
kalede, diizliik konusunda da 6nemli bir taviz verir: “Moder-
nist resmin kendisini yonelttigi diizliik asla tam bir diizlik
olamaz. Resim diizleminin arttirilmis hassasiyeti artik hey-
kelsi yanilsamaya veya trompe-loeile* izin vermeyebilir; ancak
optik yanilsamaya izin verir ve izin vermelidir. Bir yiizeyde
yapilan ilk igaret, onun yaklagik diizligiinii yok eder..” (IV
90). Ancak Greenberg, kisisel olarak diizliigiin sinirlar1 oldu-
gunu ne zaman fark etse, sonunda bu bulusu sanat tarihinde
Pollock’tan ¢ok daha eski bir noktaya tagimugtir:

Eski Ustalar, resim diizleminin biitiinliigiinii korumanin gerekli
oldugunu anlamislard:: Yani, ii¢ boyutlu mekanin en canh yanilsa-
masinin altinda ve iistiinde kalic1 diizliigiin mevcudiyetini imle-
menin. Ortaya ¢ikan agik ¢eliski, onlarin sanatlarinin bagarisi igin
oldugu gibi, aslinda biitiin resim sanatinin basarist igin de gerekliy-
di. Modernistler bu ¢eliskiden ne kaginmig ne de onu ¢ozmiistiir;
daha ziyade, terimlerini tersine ¢evirmiglerdir. Diizliigiin, diizliigiin

* (Fr.) Goz yanilsamast. (¢.n.)
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icerdigi seyin farkina varmadan sonra degil, 6nce farkina varihr
(IV 87; vurgular bana ait).

Daha o6nceki goriislerindeki degisiklik asikar olmalidir.
Niyetim Greenberg’i ikiyiizlii bir tutarsizlik i¢inde yakalamak
degil, tam tersi: Kandinsky’nin soyutlamasina erken reddiye-
sinin ardindan diizliigiin tarihsel sonuglarina dair anlayigin
gelistirmeye nasil devam ettigini gostermek. 1940’larin Gre-
enberg’ini okurken, insan diizligiin Manetden itibaren sana-
t1 anlamak igin bir arag oldugu hissine kapiliyor; kariyerinin
baslarinda en sevdigi kavrami modern oncesi sanat tarihine
uygulamak i¢in higbir ¢aba sarf etmedigini hatirliyorum.
Ancak 1966da, diizliik ile yiizey arasindaki gerilimin, sinir-
landirilmig bir Modernist dénemdeki ressamlarin endisesi
olmaktan ziyade, resmin dogasinda var oldugu goriisiine
dogru ilerler ve bu nedenle, Fried ve daha sonra Pippin tara-
findan aleyhine konulan “6zciiliikk” suglamasini hak etme
riskini alir. Yine de Greenberg, Bat1 sanat tarihinin tamamini
diizliik temelinde yeniden yazma olasiligini ima etmekten
fazlasin1 yapamamasindan da goriildiigii iizere, bu noktaya
asla tam olarak ulagmamugtir. Ustelik 1960’larda, resimdeki
yeniligi diizliik miicadelesinden ziyade, iki boyutlu diizleme
asirt odaklanmanin tehlikelerinin farkina varmaya bagladig:
yeni bir agamaya girmis goériiniir. Yakinda gérecegimiz gibi,
en onemli ornek, Picasso ve Braque'in Analitik Kiibizmin
sinirlarina nasil karsi ¢iktigi ancak yine de kolajlara gegisle-
riyle igleri nasil devam ettirebildigi konusundaki tartismasidur.
Greenberg’in belirgin bir sekilde, Kiibistleri hakli bulsun ya
da bulmasin, Heidegger ve McLuhan da igeren 20. yiizyil
diislince gizgisini izledigini gordiik. Bu diisiinme tarz, yiize-
yin, ontigin veya igerigin derinlik lehine bastirilmasiyla bas-
lar; ancak bastirilmasinda o kadar ileri gider ki yiizeysel olan
sonunda yeniden dirilir. Bagka bir yerde, bu siirece yiizeyin
intikami adim verdim.'®

Giinliik dilde “diizliik” bir seyin yiizeysel dis katmanim
ima etse de Greenberg igin diizligiin 6nemi her zaman yii-
zeyden ¢ok derin bir arka plan roliinii oynamasidir: Varlik-

16. Harman, “The Revenge of the Surface”.
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lardan ziyade Heidegger’in Varligina benzer. Tersine, iig
boyutlu yanilsamacilik algisal derinlik 6nermesine ragmen,
aslinda resmedilen tiim varliklari tamamen iligkisel bir mekana
yerlestirir, iginde seylerin kendi derinliklerinin olmadig: bir
mekdéna. Fakat iste soru buradadir. Daha sonraki Greenberg,
onu ortadan kaldirmak igin en iyi gabalardan sonra bile kalan
kaginilmaz yanilsamayi vurguladigina gore, bu sanatta literal
olana bir geri doniis olarak m1 okunmali? Bu, Fried’in gorii-
stine benziyor; ¢iinkiit Minimalistleri, temelde igerikten ba-
gimsiz sanatlarinin gergek fiziksel materyalleri tizerindeki
israrlar1 yoluyla Greenberg’in kendi 6gretisinin mantiksal
sonucu olarak okuyor. Ya da tam tersine, NYO’nun iddia et-
tigi gibi Greenberg’in doniisii embriyonik degilse de yeni bir
projeyi mi igeriyor? Bu projenin genelitici giicii, Greenberg’in
-ve Heidegger’in— igerik ve yiizey arasindaki 6nceki baginin
kopmasi anlamina gelecektir. A¢gik igerik ve hatta arka plan-
dakimecralara kiyasla dogasi geregi yiizeysel olan “tuval iize-
rindeki isaretler” yerine, mecra artik miinferit resimsel
unsurlarin kalbinde yer alacaktir. Bunu Kandinsky’nin bir
savunusu olarak yeniden ifade etmek gerekirse, onun gesitli
soyut sekilleri arasindaki bog uzamin “akademik ¢agrisimla-
r1” konunun disinda olacaktir. Zira avangart sanatta igerigin
misyonu artik tiim igerigin arkasinda yatan evrensel bir arka
plan mecrasina dair sinsice ipucu vermek degil, daha ziyade
her bir igerik par¢asinin kendi bagina hem 6n plandan hem
de arka plandan nasil olustugunu kesfetmek olacaktir. Son bir
alternatif ifade vermek gerekirse, mesele artik miinferit re-
simsel unsurlarin 6zerkligini, hepsinin iizerinde goriinen bir
arka plan lehine (Heidegger, Greenberg) ya da bu unsurlarin
sozdizimsel olarak karsilikli etkilesimlerinde ortadan kaybol-
masi lehine (Fried'n Caro’nun heykellerine dair Saussurecii
okumasi) silme meselesi degil fakat bu unsurlari her birinin
kendi arka planina sahip oldugu goriilene kadar yalitma me-
selesidir. Aslinda bu benim goriisiim. Bu goriisiin dolaysiz
gikarimlardan biri, Kandinsky’ye Modernizmin tarihinde
Greenberg’in ikram etmeyi istekli oldugundan gok daha yiik-
sek bir statii kazandirmak olabilir; Dali belki daha da biiyiik
bir galiptir. Bir baska ironi de var ki tipki Fried'in teatrallige
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siddetli muhalefetinin onu sonunda yan teatral “yiizlesme”
kavramina gétiirmesi gibi, Greenberg’in diizliik takintis1 da
onu, arka plandaki diizliigiin sadece kurtaric gii¢ degil, aym
zamanda tehlike oldugunu gormeye gétiirmiistiir.

Greenberg, 20. yiizyiln tiim diger sanat hareketlerinden
gok Picasso ile Braque’in Kiibizmine hayranlik duyarken agik-
tir, en gok da onlar, bes yiizyillik resimsel yanilsamacilikla
yollar1 ayrilan bir sanata erigmis olduklar: ve “simdiye dek
Batida gormiis oldugumuz en diiz resim sanatina” (III 118)
yahut en azindan Bizans’tan beri [gordiigiimiiz en diiz resim
sanatina] erigjmemize yardim etmis olduklari igin. Fakat bu
basar1 dogal bir risk igeriyordu. Greenberg’in dedigi gibi:
“1911’in sonunda ikisi de [Picasso ve Braque] geleneksel ya-
nilsamaci resimleri oldukga iyi bir sekilde ters yiiz etmisti.
Resmin kurmaca derinlikleri gergek boya yiizeyine ¢ok yakin
bir seviyeye ¢ekilmisti” (IV 62). Greenberg’in hakkim verirsek,
0, Picasso ve Braque’in Modernizmin ne olmasi gerektigine
dair kendi elestirel idealine ulastiklar1 anda, bir kriz noktasi-
na yaklastiklarini kabul eder. Greenberg soyle devam eder:
“Diiz yluizeyin direngli gergekligi ile izerine diisiiniilen derin-
ligi saglamak igin yiizeyin iizerinde gosterilen bigimler ara-
sinda daha agik bir ayrim yapmak gerekli hale gelmisti. Aksi
takdirde yiizeyle fazlasiyla dolaysizca bir olurlar ve salt yiizey
deseni olarak hayatta kalirlar” (IV 62; vurgu bana ait). Dola-
yistyla kolaja dogru doniis. Greenberge gore, kiyametvari
diizligiin saldirisina kargt koymanin bir yolu olarak kolajin
stratejik 6nemi o kadar asikardir ki “kolaj iizerine yazanlarin
onun kokenini neden Kiibistlerin gergeklikle yenilenmis temas
ihtiyacindan bagka hi¢bir seyde bulamamaya devam ettikle-
rini merak” etmektedir IV 61).

Kolajin tam anlamiyla hikayesi 1912'de, Braque’in “bir
gizime taklit bir ahsap damarh kagit par¢as [yapistirmasiyla]”
baslasa da Greenberg, iki y1l 6nce bu yonde hazirlik niteligin-
de baz1 adimlar kaydeder (IV 62). Braque, 1910 tarihli Still
Life with Violin and Palette adl1 eserinde, resmin st kismina,
tuvalin herhangi bir yerinde resmedilen tek golge gibi goriinen
bir golge diisiiren bir givi boyadi. Greenberg’in okumasinda
bu, “yiizey ve golgeleyen [nesne] arasinda bir tiir fotografik

156



mekani, natiirmortun ... mesken edindigi Kiibist mekéanin
kirilgan yanilsamalarin1” dayatmaktadir (IV 62). Bu sekilde,
¢ivi, ikisi arasindaki bir ayrimi ima ederek diiz resim yiizeyi-
ni literal tuvalden ayirir. Bizzat yanilsamaci derinligi ortadan
kaldirmadaki bagarisiyla Kiibizm, yiizey dekorasyonuna diis-
me tehlikesine yol agty; ancak bu 1910 tarihli resimle birlikte,
artik salt bir tane yerine iki ayn diizlem ve onlar arasinda
belirli bir mesafe bulunmaktadir. Greenberg, Braque’in 1911
tarihli Man with a Guitar adl eserinde de benzer bir seyin
yasandigina dikkat geker. Reprodiiksiyonlarda gérmek biraz
zor olsa da tuvalin kenarinda —kabaca saat on yoniinde- “hey-
kelvari resmetme [bi¢imi]” yine has kiibist resmi, aksi takdir-
de birlesme tehlikesi altinda oldugu literal yiizeyden
ayirmaya yarayan boyah birip halkasi vardir (IV 62). Bu, daha
da belirleyici bir jestin yolunu agmustir:

Ayn y1l Braque, motifleri mevcudiyetleri igin gergek¢i bir mazeret
sunmayan resimlerinde trompe-loeil ile sgablonlanan biiyiik harf ve
rakamlari takdim etti. Bu izinsiz girisler, agikar digsalliklar1 ve sert
diizliikleriyle, gozii, tipki sanat¢inin imzasinin yaptig: gibi, tuvalin
literal, fiziksel yiizeyinde durdurmustur; burada mesele artik yiizey
ile Kiibist meké4n arasinda daha canli bir derinlik yanilsamasini
araya koyma meselesi degil, bizzat resim diizleminin diizliigiiniin
gercek derinligini, onda gosterilen geri kalan her sey karsithgin
kuvvetiyle yanilsamali mekénin igine sokulacak sekilde 6zgiilles-
tirme meselesiydi. Yiizey, somut ama seffaf bir diizlem olarak do-
layli olarak belirtilmek yerine artik agtk¢a belirtilmistir (IV 62).

Onceden oldugundan daha fazla, simdi bir yerine iki diiz-
lemle istigal ediyoruz ve bu nedenle kiibistler, resimlerinin
dekoratif duvar kagidi olmasini 6nlemek igin gereken minimal
diizeyde bir yamilsama saglamislardir.

Fakat 1912, belirleyici y1l oldu. Bir bagka yenilikte, Picasso
ve Braque “kum ve diger yabanc1 maddeleri boyalariyla ka-
ristirmaya basladilar; elde edilen piitiirciiklii yilizey, resmin
dokunsal gergekligine dogrudan dikkat gekmektedir” (IV 62).
Braque, bazi resimlerine 6nce mermer yiizeyler ve ahsap
damarl gibi boyanmig dikdortgenler ekledikten sonra ilk
kolaji Fruit Bowl [Meyve Kasesi] ile son adimu att1. Green-
bergci bir bakis agisindan, bu tiim zamanlarin en 6nemli sanat
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eserlerinden biri gibi goriiniir. Braque’in yaptig1 sey kulaga
son derece basit gelmektedir: “Ug taklit ahsap damarh duvar
kagidi seridini bir ¢izim kagidina yapistird1 ve ardindan tize-
rine oldukga basitlestirilmis bir Kiibist natiirmortunu ve bazi
trompe-loeil harflerikara kalemle ¢izdi” (IV 63). Ancak sonug
devrimciydi. Normal kosullar altinda, yaz1 her zaman literal
tuval ylizeyine yerlestirilmis gibi goriinecektir. Bununla bir-
likte, bu durumda, tanimi geregi literal yiizeye her seyden
daha fazla yapisan yapistirilmis ahgap damarl duvar kagidinin
aksine yanilsamal derinlige ait gibi goriiniir. Yine de “trompe-
loeil harfleme, sadece diiz bir diizlem disinda higbir sey iize-
rinde diisiiniilemez oldugu igin, onu 6ne siirmeye ve ona geri
dénmeye devam etmigstir” (IV 63). Greenberg, Braque’n hem
harfleri resimsel yanilsamayi en iist diizeye ¢ikaracak sekilde
yerlestirerek hem de dogrudan yapistirilan damarh ahsap
seritlerin iizerine gizerek ve golgelendirerek bu karmasik et-
kileri arttirdigini ekler. Bu, Fruit Bowl'u avangard diizligiin
tiim zaferlerinin 6tesinde sasirtici bir basariya gotiiriir: “Se-
ritler, harfleler, karakalem ¢izgiler ve beyaz kagit birbirleriyle
derinlemesine yer degistirmeye baslar ve resmin her par¢asi-
nin, ister gergek ister hayali olsun, ondaki her diizlemi siras
gelince isgal ettigi bir siireg tesis edilir” (IV 63).
Greenberg’in makalesinin temel iddias1 budur. Son birkag
sayfa kolaj1 daha da ileri gétiiren Yiiksek Kiibist tarzina doner
ve Juan Gris'in iinlii kolajlarinin abartildig: ve hedefi 1skala-
dig1 degerlendirmesiyle sonuca erisir. Fakat ilk noktayla ilgi-
li olarak, Picasso ve Braque farkl kagit ve kumas gesitleri
eklemeye bagladilar, bu da bu sekilde “yiizey ve derinligi ka-
ristirmayi, ikisi arasinda mekik dokumayi hizlandirmak”
anlamina geliyordu (IV 63). Diger hilelerin yan sira, “tasvir
edilen yiizeyler resim diizlemine paralel olarak gosterilir ve
ayn1 zamanda gergekte belirtilenden gok daha biiyiik bir de-
rinlik yanilsamasi varsayimu tesis edilmis gibi onunla kesilir”
(IV 64). Sonunda, “resmin 6niindeki resimsel olmayan, gergek
mekén disinda, ylzeyin literal diizliigiinden kagacak higbir
yon kalmamug gibi goriiniiyordu” (IV 64). Bunun bir sonucu,
Picasso'nun ¢1gir agan 1912 tarihli Guitar eseri oldu: “Gitar
seklinde bir kagit pargasini kesip katlad1 ve ona diger kagit
pargalarini ve dort gergin teli yapistirdi. Gergek mekanda
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farkli diizlemler iizerinde bir dizi diiz yiizey yaratild1 ve bun-
lara yalnizca resimsel bir yiizeyin ipucu yapistirildi... ve bu
yeni bir heykel tiirii kurdu” (IV 64). Grise gelince, kolajlan
cesitli diizlemler arasinda ¢ok daha az bir dinamizm elde etti:
“Yapistirilmig kagitlariny, trompe-loeil dokularim ve harfleri-
ni diizliigii agikea ifade etmek i¢in kullandy; fakat neredeyse
her zaman, heykelvari canlilikla olugturulmus gériintiileri
resmin en yakin diizlemine ve gogu zaman da en arka diizle-
mine yerlestirerek derinlik yanilsamasinin iindeki diizligi
miihiirledi” Sonug olarak, kolajlarinda “geleneksel s6vale
resminin kapali varligina dair bir seyler bulunmaktadir” (IV
65). Bu, Greenberg'e, son bir darbe indirmesini saghyor: “[Pi-
casso ve Braque] kolajlarinda elde ettigimiz yanilsamanin
mekansal yapisiyla dekoratifin bu kusursuz kaynagmast yeri-
ne, [Gris'te] dekoratif ve yanilsamali olanin bir doniigiimi,
bir tanzimi vardir” (IV 66).

Greenberg, etkileyici Kiibist kolaj okumasiyla, her alanda
bityiik diisiiniirlerin 6nemli bir 6zelligi olarak gordiigiimiiz
seyi sergiliyor: Kisinin merkezi 6gretisinin daima bir sinira
ulagtigin1 ve sonunda bu 6gretinin kargitin1 dahil etmenin bir
yolunu bulmasi gerektigini kabul etme yetenegi. Manet’in
kapilma karsit1 sanatini, aksi takdirde modern resmin 6zii
olarak 6diin vermeyen bir kapilma tarihine doniistiirmeyi
basardiginda, Fried'da da aym 6zelligi gordiik. Greenbergde,
onun degerli diizliigiiniin 1911 gibi erken bir zamanda kesin
bir mesuliyet haline gelmeye basladigina dair bir farkindahk
kesfediyoruz. Kiibist kolajin motivasyonunu belirsiz ve degi-
sen ¢ok sayida resim diizlemi yaratmanin bir yolu olarak in-
celeyerek, Greenberg, birlesik bir tuval zemine dair ressamca
farkindaligin monoton bir hikéyesi gibi goriinmeye baslamis
olabilecek seye esneklik katarak kendine ait s6zii edilmemis
bir krizden gikar. Bunu Greenberg’in en 6nemli makalelerin-
den biri yapan sey, bize yeni bir sey 6gretmeye ¢alistigina dair
acik bir histir: sadece Greenberg’in 6nceki yazilarinda bilin-
meyen bir sey degil, ayn1 zamanda onlarla dogrudan gelisen
bir sey.

Yine de Greenberg’in ¢6ziimiiniin —Picasso ve Braque’in-
ki bir yana- ele aldig1 kriz igin yeterli olup olmadig1 sorulma-
lidir. Aslinda Greenberg, resimsel ve literal yiizey arasindaki
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asir1 Ortiilymenin, “resmin her pargasinin ister gergek ister
hayali olsun, ondaki her diizlemi siras1 gelince isgal ettigi bir
siireg” ile kargi karstya konulabilecegini iddia eder. Fruit Bowl
gibi karmagik bir kolajda bunun déniisiimlii ve birbiriyle
garpisan toplam dort veya bes ayr1 diizlem oldugunu varsa-
yalim. Oyle olsa bile, bu, Greenberg’in 6nceki modelinin,
temel kusuru hélé saglam olan gogullasgtirilmus bir versiyonu
olurdu. Bir meyve par¢asinin yiizii veya yapistirilmis bir ahsap
damarh taklit duvar kagidi seridi, artik bir tiir bityiik optik
yanilsama iginde, yalnizca bir diizlemle sinirli kalmak yerine
dort veya bes farkl diizlemden herhangi birini isgal edebilir.
Ancak Greenberg’in dnceki modelinde oldugu gibi burada da
derinlik hald bir diizlemden bagka higbir yerde bulunmaz.
Resimsel igerigin miinferit unsurlari, bir diizlemden digerine
serbestce kayabilir; ancak bunlarin yegéne islevi, i¢cinde bu-
lunduklar 6zgiil diizlemsel arka planlara dair bilerek ipucu
saglamaktir. Diizliik, verili bir kolajin artik bir yerine birden
¢ok diizliik boyutuna sahip olmasina ragmen, hala yol goste-
rici ilkedir.

Bu, Greenberg'in giizelce tanimladig: gibi, 1911'den itiba-
ren tehlikeli bir sekilde diizlesmis bir Kiibizme yenilenmis bir
drama ekliyor. Ancak Greenberg, yalnizca resmin mesken
edindigi daha derin diiz bir diizlem duygumuzu harekete
gecirmesiyle icerigin zenginlesmesine, “literal anekdot™un
estetik cehenneminden 6zgiirlesmesine izin verir. NYO’ya
gore, bunun gozden kagirdig sey, nesnelerin —resimleri mes-
ken edinenler de dahil- yalnizca ¢ok sayida diger varliklarla
paylastiklar1 kapsayici bir mekénsal diizlemde degil, her zaman
kendi iglerinde bir derinlige sahip olmalaridir. Siz, ben, bir
meyve tabagy, bir ¢caydanlik ve bir maymun bagkalarina yay-
digimuz yiizey igeriginden daha fazlasidir: Eszamanh olarak
birden fazla diiz diizleme yansitildigimiz i¢in degil, yiizey
icerigimiz tek bagina zaten bize ait bir derinlige isaret ettigi
i¢in. Greenberg ve Heidegger arasindaki analoji yine yardim-
c1 olur. Bu diisiiniirlerin paylastig1 sey, Heidegger’in Vorhan-
denheit veya el-altinda-olma olarak adlandirdig1 ve tiim somut
varliklardan ¢ok daha derinlerde yatan Varliga bagvurarak
altin1 kazdig1 yiizey igeriginin yetersizligine dair derin bir
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duygudur. Greenberg’in tiim yiizey igerigine kars1 resim mec-
rasina —diiz tuvale— bagvurusu da benzer bir manevradir. Yine
de kendi ¢oziimlerinde ortak bir eksiklik bulunmaktadir.
Heideggere gore Varlik, sadece varliklardan daha derin de-
gildir: Ayni1 zamanda birdir ancak miinferit varliklar yiizeysel
olarak goguldur. Greenberg’in Kiibist kolaj okumasi, onun
ayn1 varsayima hapsoldugunu gosterir. Heideggerden farkh
olarak, arka plan diizlemlerinin sayisini ¢gogaltmanin ustaca
bir yolunu bulur ancak yiizeydeki birgok sey ile altindaki
birlesik diizlemler arasinda héla talihsiz bir karsitlik bulunur.
Sayisiz 0zgiil mecranin insan varolusunu yeniden sekillendir-
medeki etkilerine odaklanma konusundaki yerlesik profes-
yonel ihtiyac1 goz oniine alindiginda, bir tek McLuhan’in
kaginmay1 basardig: bir tuzak.

Heidegger ve Greenberg’in farkli durumlarinda problemi
ele almanin yolu aynidir. Heidegger’in Gtesine gegen tek yol,
tiim 6zgiil varliklardan belli bir mesafedeki tek bir birlesik
diizlem olarak Varlig: terk etmek ve her bir miinferit seyde
bulunan 6zel derinligi, 1949dan baslayarak ihtiyatla izledigi
yolu agmaktir.'”” Cok daha onceki Varlik ve Zaman’'da,
Heidegger’in ¢ekici, holistik bir araglar arka plan sistemi igin-
de —Heidegger dyle oldugunu iddia etmesine ragmen— ger-
¢ekten kaybolmaz ama bazen katildig1 sorunsuz isleyen
biitiinii pargalayabilen 6zerk bir ¢ekirdek olarak kalir. Ayni
sekilde, yiizeysel resimsel igerigin 6tesindeki yol, tek bir diiz
diizleme, dort diizleme, bunlardan altisina, dokuzuna ya da
Picasso ve Braque’in cesurca icat ettigi kadar diizleme bagvur-
mak degildir. Bunun yerine, resmin veya bagka herhangi bir
tiirlin igerdigi miinferit varliklarin veya figiirlerin her birinin
kendi ortamu vardir: Yiizey hasletlerinin kusurlu bir gekilde
isaret ettigi gibi kendi geri ¢ekilmis benlikleri.

17. Heidegger, “Insight Into That Which Is”.
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5
Yiiksek Modernizmden Sonra

Okur, muhtemelen su ana kadar, NYO’nun bi¢imcilik eles-
tirisinin, 1960’lardan beri onlar1 reddedenlere kiyasla bi¢im-
cilere duydugu temel sempatisini degistirmedigini anlamig
olacaktir. Sanat eserlerinin (diger tiim nesnelerde oldugu gibi)
ozerkligini ve sdylemsel kavramsalliktan ziyade agiklanamaz
begeninin estetikle alakali yeti oldugunu kabul ederek, Kant,
Greenberg ve Friedden yol kenarinda bir yerde ayrilmaya
calisanlardan biraz uzaklastik. Ustelik, 1960’lar sonrast, ikisi
arasinda bir béliinme oldugunu iddia eden hareketler karg:-
sinda, estetik ve sanat arasindaki bag1 savunmaya devam
ediyoruz. Sanat¢1 arkadasim Veseli'nin, bunun beni biraz eski
moda bir ¢ikmazda biraktigini 6ne siirmesine ragmen, bu risk
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zaten bilingli olarak, savas sonrasi Fransiz diisiiniirlerin po-
piiler dalgasi tarafindan agilmamis Husserl ile Heidegger’in
¢agdas felsefenin dorugu oldugunda israr eden daha genis
felsefi konumum tarafindan yiiriitiilmektedir. Entelektiiel
hayatta yanlis doniisler meydana gelir ve bunlarin iistesinden
gelmek onlarca yil alabilir; ancak bu arada pek ¢ok yeni sey
ogrenebiliriz. Bu tiir bir 6grenme yararina, bu boliim, bigim-
ci konumu ¢iiriittiigii veya onun yerini aldig1 diisiiniilebilecek
daha 6nde gelen figiirlerin bazilarini kisaca ele alacaktir. Bu-
rada birlestirmeye deger i¢goriileri bulabiliriz ve hatta bigim-
cilerin kisa ¢opii tutmaya bagladig1 bazi noktalar bulabiliriz
ancak benim genel goriisiim, ilerideki tek yolun bigimci tii-
nelden tiim yolu gegmek oldugudur. Greenberg’in kendi ku-
sagindan iki Greenberg elestirmeniyle bashyoruz.

Diger “Bergler”

Tom Wolfe, 1975 tarihli kitab1 The Painted Word’iin [Res-
medilen Soz] Sonsoziinde, 2000 yilinda “6ne ¢ikacak ii¢ sanat-
¢1, donemin ¢1g1r agan iig figiirii Pollock, [Willem] de Kooning
ve [Jasper] Johns olmayacak; ama Greenberg, [Harold] Ro-
senberg ve [Leo] Steinberg olacak” diye meshur bir 6ngoriide
bulunur.' Az 6nce bahsedilen iig elestirmen asag1 yukari aym
yasta olduklarindan ve kariyerlerini ayn sanatgilarin gogu
hakkinda yazmaya adadiklarindan, bu onlari, Wolfe’un onla-
rin tipik Yahudi soyadlariyla yaptigi sinirli ve tatsiz sakasindan
oldukga farkli, makul bir kargilagtirma tigliisii kilar. Greenberg
ile Rosenberg arasindaki kilit tartigma noktast iyi bilinmek-
tedir. Greenberg, Pollock’'un sahsen arkadagi ve galismalarinin
erken bir savunucusuydu, 6yle ki kariyerlerini sadece simbi-
yotik terimler i¢inde gorebiliriz. Pollock’tan 6nce Greenberg,
Paris’in golgesindeki Amerikan sanatinin dar goriislii duru-
mundan rahatsiz olan, yiikselen ama homurdanan bir New
York sanat elestirmeniydi; Greenbergden 6nce Pollock, ¢alis-
malarinin sistematik bir savunucusundan yoksundu. Onem-
li olan, Greenberg’in Pollock’un resimlerini daima resim
olarak, dogalarinda tiim 6nceki ustalar1 yorumlamak igin
kullanilanlardan hig farkli olmayan estetik terimlerle savun-

1. Tom Wolfe, The Painted Word, s. 98.
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mus olmasidir. Aksine, Rosenberg, Pollock’un prodiiksiyon-
larin1 yalnizca Greenberg’in hor gordiigii sekilde
anlamlandirabildi: Pollock’un performansmin ortaya ¢ikan
isin kendisinden daha 6nemli oldugu “eylem resimleri” veya
“olaylar” olarak.

1952'de Rosenberg, daha sonra The Tradition of the New
[Yeninin Gelenegi] derlemesinde yer alan “The American
Action Painters” [Amerikan Eylem Ressamlari] baslikl bir
makale yayimlad. Isin garibi, bu pargada tek bir ressamin
isminden bahsedilmese de Pollock’tan o kadar a¢ik¢a bahse-
dilir ki Rosenberg’in sonrakiinkér1 dogru kabul edilemez. Bu
kisa makalenin yaklagik on bes sayfasindan en se¢kin pasaj-
lardan bazilarini ele alalim: “Tuval, belli bir anda, Amerikali
ressamlardan birine, birbiri ardina, i¢inde edimde bulunaca-
g1 bir alan olarak goriinmeye basladi ... Tuvalde olacak olan
sey resim degil olayd1” (TN 25). Ressamin nihai iiriinii sade-
ce 6nemsiz degil, ayn1 zamanda etkin olarak reddedilmesi
gereken bir seydir: “Bu resme ‘soyut’ veya ‘Digvurumcu’ veya
‘Soyut-Disavurumcu’ deyin, 6nemli olan nesneyi ortadan
kaldirmaya yonelik ozel itkidir” (TN 26; vurgu bana ait). Daha
dogrusu, ortadan kaldirilmasi gereken sey, sézde 6zerk bir
biitiin olarak sanat nesnesidir, zira sonugta ortaya ¢tkan resim,
ona yol agan eylemin belgesel kayd olarak hala 6nem tasiya-
caktir: “Son etkide, imgede ister i¢inde olsun ister olmasin,
bir gerilim olacagi kaniksanir” (TN 27). Bu kelime ile Rosen-
berg, nesneler ve nitelikleri arasindaki NYO gerilimi, hatta
sanatgl ile eser arasinda bir tiir gergin denge gibi bir seyi
degil, diipediiz sanatginin kendi “psisik durumuna” igsel bir
gerilimi kasteder (TN 27).? Sanat¢inin psikolojisine bu donis,
Rosenberg’i bigimci 6zerklige her yonden bir saldiriya tesvik
eder. Resmin, sanatginin biyografisinden ayrilmaz oldugu
soylenir (TN 28). Eylem resmi, “sanat ve yasam arasindaki
her ayrimi yikmustir” ve “eylemle ilgili her seyi —psikolojiyi,
felsefeyi, tarihi, mitolojiyi, kahramana tapinmayi, sanat eles-
tirisi harig her seyi-" icermektedir (TN 28). Her sey “sanat-
¢inin duygusal ve entelektiiel enerjisini sanki yasayan bir
durumdaymis gibi orgiitleme sekli” ile ilgilidir (TN 29). Ro-

2. “Gerilim” kelimesini takip eden dipnotta.
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senberg, Kant’a siirrealist bir tokatla ekliyor: “Bir eylem bir
begeni meselesi degildir. Bir tabancanin ateglenmesine ya da
bir labirentin inga edilmesine begeninin karar vermesine izin
vermezsiniz” (TN 38).

Greenberg’in yazili yanitinin sertligi, tam on y1l sonra, su
basliklaima edilmistir: “How Art Writing Earns its Bad Name”
[Sanat Yazarhig Kotii Sanin1 Nasil Hak Eder] (IV 135-144).°
Greenberg, Rosenberg’in “eylem resmi” denemesini s6z ko-
nusu ressamlarin s6zde bir savunucusu olarak yazmasini ta-
lihsiz bulur; ¢iinkii bu metin gergekte, Pollock ve ¢evresinin
cahilce azline bir kilif saglar. Rosenberg’in goziinde “boyanmug
‘resmin’ boyanmis olmasinin kayitsiz bir mesele haline gel-
mesinden” yakinur. “Her sey yapmada yatiyor, iiretmede degil”
(IV 136). Sonug olarak: “Ortiilii tuval bir ‘olay, tamamen ki-
sisel ‘jestlerin’ tekbenci [solipsistic] bir kayd: olarak ve bu
nedenle nefes alma ve parmak izlerinin, ask iligkilerinin ve
savaglarin ait oldugu; ancak sanat eserlerinin ait olmadig1 aym
gergeklige ait olarak birakilmigtir” (IV 136). Bu kitabin terim-
leriyle yeniden ifade edersek, Rosenberg bize, literallestirilmis
bir Pollock verir; zira ikincisinin eserleri tiim 6zerkligi yitirir
ve kapsaml anlamlarini yalnizca sanatginin yagam tarihinde
degil, ayn1 zamanda “psikolojide, felsefede, tarihte, mitolojide,
kahramana tapinmada” da bulur. Igin garibi, “eylem resminin”
acikga reddetmeyi amagladig1 sey mevcut sanat alan1 oldugu
i¢in, bu profesyonel iligkiler heybesinden yalnizca sanat eles-
tirisi diglanir (TN 28). Rosenberg, eylem resmini biyografiye
ve diger bir¢ok disipline indirgeyerek, ayn1 zamanda, onun
daha yiiksek ve daha diisiik kaliteli versiyonlarini ayirt etme
konusundaki elestirel yetenegimizi de ortadan kaldirir (IV
140). Oyle olsa bile, “eylem resmi” mefhumu genel ilgiyi ek-
mistir ki Greenberg alayci bir gekilde bunun nedeninin su
oldugunu tahmin eder: “Bunda miistehcen ve halka ait bir
yan vardy; yeni bir dans adiminin adi gibi” (IV 137).

Simdi, Rosenberg’in Pollock yorumunun sagma olduguna
dair agik bir his var. Herkes ¢evrimigi olup Pollock’'un resim-
leri tizerinde galisirkenki ¢ekimlerini bulabilir ve bu ¢ekim

3. Sir Herbert Read Rosenberg adina miidahil olduktan sonra, o ve Green-
berg, s.145-149dan itibaren daha ileri bir polemik gekismeye dahil olurlar.
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kugkusuz ilgi ¢ekici. Fakat bu ¢ekimler higbir sekilde
Rosenberg’in teorisini desteklemez. Pollock resim yaparken
yogun bir sekilde yogunlasiyor gibi gériiniir ama agik¢a resim
yapar, “psikoloji” ve “kahramana tapinma” igin erisilebilecek
ancak sanat elestirmeninin erisemeyecegi kisisel bir trans
sahnelemez. Pollock’'un pesinde oldugu sey “eylem resmi” ise,
o zaman neden miizayede evlerinde veya miizelerde sergilen-
mek iizere satilanlar 6ncelikle bu goriintiiler degildir? Kus-
kusuz bu gériintiiler, s6zde sanat eyleminin herhangi bir salt
tuvalden daha iyi bir belgesel kaydi olmayacak midir? Rosen-
berg’inki gibi tuhaf bir yorumun bir elestirmenin aklina gel-
mesinin bile tek nedeni, Pollock'un tuvallerinin onlar1 bu
kadar sagkinliga ugratmis olmasi, bu tuvallerin yorumlama
zeminin eserin duvarlarinin disginda bagska higbir yerde ara-
namayacak olmasidir. Pollock’un damla resimlerinin ilk go-
riniimiiniin elestirmenler iizerinde neden bu kadar etkili
olabilecegini anlamak kolaydir. Fakat pratikle, Pollock'un
eserleri arasinda daha ¢ok bagarili olani1 daha az basarili olan-
dan ve onun yagsam Oykiisiiniin ustaligiyla higbir ilgisi olma-
yan nedenlerle ayirt etmek 6grenilir.

Yine de ne kadar basarisiz olursa olsun, Pollock'un bir
yorumu da bu olabilir, 21. yiizyilda Rosenberg’in teorisinin
daha sonraki gelismeleri oldukga iyi 6ngordiigiinii gorebiliriz.
Pollock kesinlikle bir eylem sanatgis1 olmamasina ragmen, bu
agtklama aslinda Beuys, Bruce Nauman ya da Cindy Sherman
gibi daha sonraki figiirler i¢in gegerli olabilir; bunlarin eser-
lerinin gogu, sanat¢inin varhigini eserin 6zii olarak kullanur.
Greenberg’in bu daha sonraki déniisii hor gérdiigiinii biliyo-
ruz, tipki Fried'n onu terimin en kotii anlamiyla “teatral”
bularak reddedecegi gibi. Burada Kant, etik ve estetigi, on-
lara dogrudan ait olmayan her seyden uzaklastirdiginda zaten
endiselendiren kafa karistiricy, tiimiiyle serbest holizmde, her
seyin diger her seyle ayirt edilemeyecek sekilde erimesini
onlemek istiyorsak, 6zerkligin ¢ok 6nemli olduguna dair
klasik bigimci dersi tekrar edecegim. Rosenberg’in bu gergek-
ligi menetmesine ragmen, Pollock'un tuvallerinin onun yasa-
mu1 ve eylemlerinden ayr bir gergekligi var. Aym sey, Beuys'un
I Like America and Amerika Likes Me gibi bir eseri igin geger-
li degildir, bu eser yalmizca bir deneyim veya performans
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olarak anlagilabilir; ne de olsa, sadece Beuys bile olsa birisinin
bu esere tanik olmasi gerekmistir. Pollock'un Modern Sanat
Miizesi’'ndeki tuvallerini, yapildiklarina dair filmlerle ikame
etmek ne kadar sagma olacaksa, Beuys'un performans eserinin
tamamuny, diyelim ki filmde ¢akalla ressam ¢ekisirken yirtilan
kege battaniyeyle ikame etmek de tam tersi bir nedenden
otiirii sagma olacaktir. Rosenberg’in gézden kagirdig: sey —
¢ogu cagdas filozof gibi— “olay”in gercekten “nesne’ye bir
alternatif olmadigy, dolaysizca/derhal kendi basina bir nesne-
ye doniistigii gergegidir. Diger herhangi bir nesne gibi, bir
sanat nesnesinin de fiziksel, saglam, dayanikli olmasi veya
insan etkilesiminden yoksun olmasi gerekmez: yalnizca bile-
senlerinden daha fazlasi ve mevcut etkilerinden daha derin
olmasi gerekir. Boylelikle hem altinin kazilmasina hem de
tistliniin kazilmasina direnir, yani herhangi bir bilgi bigimi
veya hatta herhangi bir iligki tarafindan tiiketilmeye direnir.
Performans pargalar1 da nesnelerdir ancak Courbet’in kendi-
sini resimlerine yansittig1 eserler de dahil olmak {izere, sanat-
¢ilar1 klasik sanat nesnelerinin simdiye kadar yaptigindan gok
daha fazla eserlere dahil ederler.

Greenberg'in iigiincii “Berg” Leo Steinberg hakkinda soy-
leyecek ¢ok daha az seyi vardy; ancak buradaki agiklamalarim
daha uzun olacak. Belirleyebildigim kadariyla, Steinberge
yaptig1 tek atif, Art Digest’te 1954’te soyut sanat savunmasin-
da gelmistir. Burada Steinberg’in soyutlama savunmasinin
diipediiz goniilsiiz olmasindan yakinir; zira Steinberg sanki
hareketi sadece radikal kenarin1 yumusatarak savunuyormusg
gibi soyutlamanin “asla diisiindiigiimiiz kadar temsili olma-
digin1” iddia eder (III 186-187). Kandinsky’ye yonelik erken
elestirisi onu agir1 vurgulasa da Greenberg’in soyutlamay:
tercih etme sebebini hatirlayarak baglayalim. “Modernist Re-
sim” makalesinden bir kez daha su pasaji1 alintilamaktay1z:

Taninabilir tiim varliklar ... {i¢ boyutlu mekénda var olur ve tani-
nabilir bir varligin en bariz izi, bu tiir bir mekéanin iligkilerini ¢a-
girmaya yeterlidir. Bir insan figiiriiniin veya bir ¢ay fincanin
parcali silueti bunu yapacak ve boyle yaparak resimsel mekéani
resmin bir sanat olarak bagimsizliginin garantisi olan iki boyutlu-
luktan uzaklagtiracaktir (IV 88).
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Bu, Greenberg’in ne soyut ne de temsili sanatin dogasi
geregi digerinden Ustiin olduguna dair esit derecede kesin
inancini higbir sekilde olumsuzlamaz. 1954’te okudugumuz
gibi: “Sanatta bastan sona 6nemli sayilan, iyi ya da kétii ol-
masidir. Geri kalan her sey ikincildir. Heniiz hi¢ kimse boyle
bir temsili olanin, bir resmin veya heykelin estetik degerini
arttirdigini veya ondan bir sey ¢ikardigini gosteremedi” (II1
187). Yine de “benim deneyimim ... her seye ragmen, giinii-
miiziin en iyi sanatinin giderek soyut olma egiliminde oldu-
gunu soylityor. Ve bu egilimi tersine ¢evirme girisimlerinin
¢ogu, ikinci el, ikinci sinif resme ya da ... pastige, sozde arka-
ik heykele yol agiyor” (III 189). Kisacasi Greenberg, temsili
sanatin bir sanat donemine ve soyutlamanin digerine hitkme-
debilecegini, simdiki anin —yani 1954’tin— soyutlamanin ge-
listigi bir donem oldugunu savunur. Bunun soyutlama ile
Greenberg’in kendi gozde temasi olan diizliik arasindaki ya-
kin baglantidan kaynaklandigi sonucuna varabiliriz.
Greenberg’in asla yapmadig sey, soyut ve temsili sanat ara-
sindaki ayrimi sorgulamaktir. Steinberg, Greenberg’in keyfi-
ni kagirarak, tam da bu adimi atiyor.

Aslinda, tuval mecrasini diizliigiinii Greenberg’in birincil
endisesi ve soyutlamanin diizliigiin arttirlmasindaki roliinii
onun ikincil endisesi kabul edersek, Steinberg’in her iki nok-
tada da dogrudan sah damarina hamlede bulunmas: dikkat
cekicidir. Ikincil tema olan soyutlama ile baglayalim. Steinberg,
soyutlama diye bir seyin olmadigini, en kat1 geometrik sekil-
lerin ve bedensiz renk alanlarinin bile nihayetinde insanin
doga deneyiminden kaynaklandigini ilan eder. Steinberg’in
1953 tarihli “The Eye is a Part of the Mind” [G6z, Zihnin Bir
Par¢asidir} makalesinde sunu okuruz: “Temsil, harcanabilir
bir yiik degil, hala 6zsel bir kogul ... sanatin tiimiinde merke-
zi bir estetik islevdir ve ... yeni soyut egilimi desteklemek igin
tasarlanan bigimci estetik, biiyiik 6l¢tide, savunmak igin yola
¢iktig1 sanat1 yanlis anlamaya ve kiigiimsemeye dayaniryordu”
(OC 291). Kisaca, insanlik tarihinde iiretilen biiyiik sanatin
“yaklasik yarisinin” temsili olarak kabul edilebilecegine dair
garip bir nitelendirme ekler: Steinberg’in temsile verdigi genis
kapsam goz oniine alindiginda, sasirtic1 derecede kiigiik bir
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figtir ki bu figiirli sanatta hemen her yerde buluyor gibi go-
riiniiyor (OC 291). Monet ve Cézanne gibi 6n soyutlamacila-
rin bile tekrar tekrar dogaya baglilik yemini ettiklerini
hatirlatir bize (OC 292, 296). Isin garibi, bizzat Greenberg
tarafindan da kolaylikla yapilabilecek bir vurguyu da ekler:
“Mekanik, yaratici olmayan unsur ... dogay1 taklit etmede
degil; ancak 6nceden olusturulmus cihazlarin tutkudan 4zéde
kullanimi olan akademikgilikte yatar” (OC 293). Steinberg bir
sonraki sayfada diisiincesini siirdiiriir: “Bir nebze yetenekli
ve yeterli uygulamaya sahip hemen herkes, bagka bir insanin
temsil tarzin1 kendinin kilabilir. Fakat onu kesfedemez” (OC
294). Ve daha da giizeli: “Michelangelo’nun kas sistemini*
yeniden sergileyen abartili dslup sahibi sanatg,
Michelangelo’yu hig de tekrar etmez; zira tuvalde diizenledi-
gi sey zaten evcillestirilmis durumdadir” (OC 295).

Aslina bakilirsa, Steinberg, akademik ve yapmacik olandan
kaginmada dogay taklit etmenin soyut sanata esit oldugunu
iddia etmekle kalmaz, ayn1 zamanda onun bu amag i¢in daha
tistiin oldugunu da iddia eder: “Bigimsel [yani Greenberg’in]
fikir sisteminde mithim bi¢imin, [doganin] derinlemesine
gozlemiyle yineleyen ¢akismasi agiklanmadan kalir ... [Doga
taklidine kars1] soylenebilecek en fazla sey, bu yiizyilda ilgi-
mizi bagka bir yere ¢evirmis oldugumuzdur” (OC 297). Fakat
Steinberg’in argiimam simdi bir bagka tuhaf yéne doner. Zi-
hinsel soyutlamay1 doganin taklidine tabi kilarak baslamugt
ama simdi bu hareketi tersine geviriyor gibi gériiniir ve dogal
kabul edilenin zihin tarafindan belirlendigini vurgular: “Do-
gal olgu, yalnizca insan zihninin ona 6nce gergeklik statiisii
bahgettigi yerde tamamen kavranabilir. Ancak o zaman, bir
tutku tarafindan desteklenen, nihai hakikate odaklanan gor-
me eylemidir” (OC 297). Ve dahast: “Sanat, duyular tarafindan
kaydedildigi sekliyle dogal olgunun anlamh gergeklik olarak
gorildiagi her yerde, dogal olgunun saf kavrayisin arar. Bu
sekilde yorumlanmadiginda, bir tiir hiimanizm karsit1 garpit-
ma, papazca iisluplastirma veya soyutlama bigimi bulacagiz”
(OC 297). Yine de ikna edici olmayan bir sekilde su sonuca
varir: “Boyle bir soyutlama gergekligi kavramaya ve ifade

* Michelangelo'nun kas sisteminin anatomik yapisini resmettigi ¢izim ve re-
simler kastediliyor. (¢.n.)



etmeye devam edecektir  Yalnizca simdi temsili gerektiren
mesele yeni bir gergeklik diizeninden yararlanir”, bununla
zihnin gergeklik diizenini kasteder (OC 297). Steinberg sa-
vunmasinda, orta ¢ag sanatinin goriiniirdeki gergekgilik kar-
sithginin, fikirlerin temel maddi varliklardan daha gergek
oldugu seklindeki neo-Platoncu goriis tarafindan nasil yon-
lendirildigine dair harika bir agiklama vererek devam eder.
Fakat sloganinin bu nedenle gizlice “doganin taklidi’nden “en
gergek olanin taklidine” gegtigine dikkat edin ve Steinberg’in
dogal olanla zihinsel olani birlestirme yoniindeki sasirtici
egilimi goz 6niine alindiginda, ikinci sloganin doga ile igsel
bir baglantis1 oldugu agik olmaktan uzaktir. Bu, Batr'nin en
idealist filozofu olan, bir zihin tarafindan algilanmadikg¢a
higbir seyin var olmayacagini savunan Berkeley’in, “ideler
hakkinda bir ger¢ek¢i” oldugu i¢in yine de bir gergekgi oldu-
gunu iddia eden filozoflar arasinda bulunan ayni el ¢cabuklu-
gudur.* Aymi sekilde, Mondrian'in neredeyse herkesten gok
farkl bir “doga” kavrayisina sahip oldugu niteligini ekledigi-
miz siirece, Mondrian’in soyut resimlerinin de doganin tak-
lidi oldugunu kolayca soyleyebiliriz (ve Steinberg soylerdi).
Bu tiir enflasyonist manevralarin nedeni, genellikle sisirilmis
terimi degersizlestirme arzusudur: 6rnegin bizzat kendi ko-
numlari igin tehdit arz eden gergekgi itirazlar1 ortadan kal-
dirmak iizere giinesin altindaki herkese gergek¢i diyen
filozoflarin durumunda “gergekgilik” gibi. Steinberg, “doganin
taklidi”nin kapsamim genisleterek, soyutlamaya var olacak
yer dahi birakmadan diinyayi bir biitiin olarak kaplayacak
sekilde ters bir sekilde ilerlemektedir.

Steinberg, Ortega’nin ¢agdas sanat1 idealizm olarak oku-
masinin agagidaki elestirisinde oldugu gibi, tiim fikirlerin
diinyevi kokenine odaklandiginda dahaiknaedici olur: “Sunu
sormaya mecburuz: Hangi zihin yetisi ya da goz, sanat¢inin
kendi 6zel gergekdisiliginin [irreality] bi¢imlerini kesfedip

4. Berkeley, A Treatise Concerning the Principles of Human Knowledge. Saygi-
deger dostum ve is arkadagim lain Hamilton Grant da Berkeley’in bu katila-
mayacagim “ger¢ek¢i” okumasinmi savunanlar arasindadir. Bkz. Jeremy
Dunham, lain Hamilton Grant ve Sean Watson, Idealism, s. 4. Daha ayrintili
bir tartigma su kitabin 2. Bélim'iinde bulunabilir: Harman, Speculative Rea-
lism: An Introduction.
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damitmasini miimkiin kilmaktadir? Kosullanmamis 6znelli-
ginin plastik simgeleri nereden gelmektedir? Elbette higbir i¢
gozlem, tuvale koymak igin gekiller iiretmeyecektir” (OC
303-304).° Yine de, doganin izlerini her yerde gérme egilimi,
Steinberg’i, “en son kilik degistirmemis doga bilincinin, bilim
ve sanat tarafindan ortak olarak kabul edildigini” eklediginde,
temelde literal bir disiplini kesinlikle literal olmayan bir di-
siplinle karigtirmaya yoneltir (OC 304). Dogay: bir olay olarak
tasvir etmeye ¢agirdiginda da Rosenbergci bir tonda konusur:
“Cagdas sanatta katinin ¢oziilmesi [demek], t6zsel nesnenin
siire giden bir olay i¢inde etkinlestirilmis olmasidir” (OC
305-306).

Sadece makalenin son paragrafinda, Steinberg’in tiim re-
simlerin taklit¢i oldugu konusundaki 1srarinin nedenini go-
riiriiz. Yani en ok ortadan kaldirmak istedigi sey, bi¢imciligin
miistakil bir sey olarak sanat mefhumudur. Resimlerden “san-
ki kendileri disinda higbir gondergeleri yokmus gibi bahset-
mek, hem anlamlarin1 hem de ge¢misin sanatiyla
devamliliklarini gézden kagirmaktir. Onerim gegerliyse, nes-
nel olmayan sanatbile sanatin diisiinceyi estetik bigim i¢inde
sabitlemek toplumsal roliinii siirdiirmeye devam eder..” (OC
306; vurgular bana ait). Hig siiphe yok ki sanat daima bir tiir
toplumsal role sahip olacaktir; siiphe duyulabilecek sey, bu
roliin idrakinin bize sanat olarak sanat hakkinda yeterince
bilgi verip vermeyecegidir. Zira herhangi bir seyi toplumsal
bir iliskiye —ya da herhangi bir iliskiye— yerlestirmek, onu
literallestirmektir ve —Fried’a kargin— teatral olan sanatin 6li-
mii degilken, literal olan ona kesinlikle 6liim getirir. Steinberg
baslangigta doganin temsili olmayan bir sanat olmadigim
gosterdigini iddia eder; fakat ¢ok daha zayif tezlere varir: (a)
Hi¢ duyu deneyimimiz olmasaydi hi¢ resim yapamazdik ve
(b) sanatin tiimi bagka bir seyle iliskili olarak vardir. Her
ikisi de Steinberg bunlar1 her seyin doga ve her seyin iliskisel
olduguna dair kapsaml 6gretiler tiiretmek igin kullandiginda
daha da kétiilesen apagikliklardir.

Greenberg i¢in soyutlamanin 6nemli hale gelmis olmasinin
nedeni, giindelik nesnelerin benzerliklerinin kaginilmaz ola-

5. Steinberg’in buradaki hedefi Ortega, The Dehumanization of Art'tr.
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rak ii¢ boyuta isaret etmesi ve bunun, onun modern sanatta
her seyden ¢ok deger verdigi diizliigii altiist etmesidir. Stein-
berg, temsili sanat dogay1 agikea taklit ederken, soyut sanat
halihazirda bunu ortiik olarak yaptig1 ve dolayisiyla her ikisi
de diinyayla iligkili olarak var oldugu gerekgesiyle soyutlama-
nin varliginireddeder. NYO, bu noktada her iki elestirmenden
de ayrilir. Diiz tuval mecra bizim i¢in 6nemli degil; zira nes-
nelerin arka plani bir biitiin olarak mecrada degil, tablodaki
fark edilebilir her unsurda bulunur: Ister gergekgi gériiniim-
lii Louis XVI ister Kandisky’nin bazi gece yarisi eserlerinde
bir an i¢in goriinen rahatsiz edici bakteri profili. Bu,
Greenberg’le daha 6nce dile gelen farkimizdi. Steinbergden
farkimiz ise, bir sanat eserinin bigimsel miistakilliginin terk
edilememesidir. Biyografik, psikolojik, toplumsal, politik,
dogal bir¢ok nedensel dolaniklik [casual entanglements], bir
sanat eserini iiretmede ve hatta onu siirdiirmede devreye
girmis olsa da, eserin kendisi (herhangi bir nesne gibi) bu
desteklerin 6tesinde bir seydir. Eser bu nedenle, ¢evresinin
bazi kisimlarini oldukga secici bir sekilde kabul eder.

Simdi Steinberg’in Other Criteria [Diger Kriterler] baghk-
l1 denemesine doniiyoruz, Steinberg burada, Greenberg’in
soyutlamaya desteginin daha derin zemini olan diizliik krite-
rine karsi ¢ikar. Steinberg, “Greenberg tiim Eski Usta ve Mo-
dernist ressamlarin farkliliklarini tek bir kritere
indirgemelerini istiyor  ya yanilsamali ya da diiz. Fakat
hangi kayda deger sanat bu kadar basittir?” (OC 74).
Steinberg’in soyutlamanin iddialariyla miicadele stratejisinin,
tam anlamiyla soyutlamanin bile sadece bagka yollarla temsil
etme oldugunu iddia etmek oldugunu gérdiik. Mevcut dene-
mede, benzer bir argiiman ¢izgisiizler: “Yanilsamali” ve “diiz”
sanat arasinda 6nemli bir fark yoktur; ¢iinkii her ¢agin bityiik
sanatgilari, birine nazaran digerini tasdik etmekten ziyade,
her zaman yiizey ve derinlik arasinda bir gerilimle hareket
etmislerdir. Steinberg iddiasini, her zamanki gibi, bazen ol-
dukga dokunakl olan giiglii bir diiz yaziyla ortaya koyar:

Eski Ustalarin sanat1 ne kadar gergekgi hale gelirse, yanilsamaya
karg: i¢sel korumalar: o kadar arttirdilar ve her noktada dikkatin
sanata odaklanmaya devam etmesini sagladilar. Bunu radikal renk
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ekonomileriyle ya da tirkiitiicii bir nispi kismayla yaptilar; ayrinti-
larin gogaltilmasiyla veya dogaiistii giizellikle ... Bunu, sert igsel
olgek degisiklikleriyle yaptilar; ya da gergeklik seviyelerini degisti-
rerek; Raphael'in Expulsion of Heliodorus eserinin Incil sahnesine
gozlemci olarak modern kiyafetleri i¢inde bir grup ¢agdasini yer-
lestirmesi gibi; yahut Venedik duvarina fresk olarak iglenmis bir
savag sahnesinin kenarlarda kivrilip sahte bir duvar halisi haline
gelmesi gibi st iiste binen gergeklik seviyeleri ile (OC 72).

Greenberg’in Eski Ustalarin resimlerinin dogasinda varo-
lan diizliigii hesaba katmasina gecikmis tavizinin ardindan,
Steinberg yar1 agik kapidan soyle suglar: “Derinligin belirisi-
ne saldirilarini kenarda tutarken, sanki dekoratif uyum adi-
naymiggasina yiizey ile derinlik arasindaki gerilimi salt
‘hesaba katiyor’ degillerdir. Aksine, agik, kontrollii ve daima
goriniir bir ikiligi stirdiirtirler” (OC 74). Steinberg, Eski Us-
talarin, Greenberg’in Kiibist kolaja 6zgii gordigii seyi zaten
bagardigini iddia edecek kadar ileri gider: Resimsel unsurlarin
birden ¢ok diiz diizlem arasindaki salinimi. Steinberg, 15.
yiizyilin baslarinda Missus est Gabriel angelus baghikh “alisil-
madik olmaktan uzak” bir el yazmasi sayfasina atifta buluna-
rak, “[elyazmasi sayfasinda] biiyiik harf M iginde tig gergeklik
diizeyi salinir ve birbirleriyle rekabet eder ... Ugii birden. Goz
saskin; mekandaki nesneleri gérmek yerine bir resim goriir”
(0C75).

Dahasi, Greenberg, sanat igin mecrasinin kogullarini he-
saba katmanin modern, Kantgilik sonrasi bir yenilik oldugu-
nu savunurken, Steinberg “en azindan Trecentodan bu yana
tiim 6nemli sanatlarin 6zelestiriyle meggul oldugunu” iddia
eder. “Her ne hakkinda olursa olsun, sanatin tiimii sanatla
ilgilidir” (OC 76). Yine de Steinberg, bu temadan Greenbergden
farkl dersler gikarir. Zira “gagdas Amerikan Soyut resminin
neredeyse sadece i¢sel problem ¢6zme bakimindan bu kadar
sik tanimlanmas1” (OC 55) yahut “her an, sanatgilar igin tip-
ki bityiik kuruluslardaki aragtirmacilar igin ortaya konan
problemler gibi problemler ortaya koyan 6zgiil gorevlerin
¢oziim gerektirdigi evrilen bir teknoloji olarak [tanimlanma-
s1]” (OC 77-78) kendisini cesaretlendirmeyip rahatsiz etmek-
tedir. I¢sel problem ¢6zmeye bagvurma, aslinda her alanda
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dis diinyayy, i¢ diinyayi istila etmekten alilkoymak niyetinde
olan klasik bir bi¢imci manevradir. Higbir sanat eserinin
tiimden bir vakumda bulunmadig1 goz 6niine alindiginda,
bigimci yaklagimin bariz sinirlar: vardir. Fakat bir sanat ese-
rine nihai olmayanbir 6zerklik vermek, en azindan, Steinberg’in
Greenbergci bigimciligi Detroit otomobil sanayisinin “ku-
rumsal teknokrasisi” ile iliskilendirmeye y6nelik anlamsiz
girisimi gibi politik imalara aceleyle bagvurmay1 engeller:
Sanki igsel problemlere yonelik dikkat, salt amok kosusunda-
ki kapitalizmin kadbusvari bir neticesiymis de herhangi bir
bagkasi gibi erdemleri ve sakincalari olan teorik bir karar
degilmis gibi (OC 78, 79). Her haliikarda, Steinberg resmin
kendisinden bagka herhangi bir seyle iligkilendirilmesi i¢in
haykirir: Greenberg elestirisinde, “ifade edici amaglara dair
herhangi bir ipucunu ya da resimlerin insan deneyiminde
isledigini kabul etmeyi 1skalar. Ressamin sanayisi kapal1 bir
dongiidiir” (OC 79).

Steinberg’in doganin taklidi hakkindaki goriislerini tarti-
sirken onun iligkisel egilimlerini ele aldigimiz i¢in, yanilsama
ve diizliik arasindaki fark: agik¢a reddetmesi tizerine birkag
ek sozle bitirelim. Kiibist kolaj, birden fazla arka plan diizlemi
arasinda bir salinim olugturarak artan agir1 diizliik tehdidini
ele aldiginda, Greenberg bunu biiyiik bir ilerleme olarak se-
lamlar. Steinberg, bunun Eski Ustalar tarafindan daima zaten
yapildigini ve bu nedenle tiim bu heyecana degmeyecegini
soyler. Yine de Steinberg’in taktigi igin iki yonlii bir tehlike
bulunmaktadir. Birincisi, Greenbergden once hig kimse Eski
Ustalardan bu tiir terimlerle bahsetmemis gibi goriiniir ya da
en azindan Steinberg, emsaller mevcut olsaydi kesinlikle ya-
pacagi gibi, bunu yapan kimseden alint1 yapmaz. Eger higbir
elestirmen, farkl diizlemler arasindaki salinim teorisi konu-
Sunda gergekten Greenbergden énce davranmadiysa, o zaman
Eski Ustalarin zaten bu sekilde resim yaptigini iddia etmek,
Greenberg’in ana fikrini sadece zamanda daha da geriye go6-
tiirerek onaylamak gibi goriiniir. Bu, mevzubahis fikrin, bir
bagkasinin 6nce diisiinmesini gerektirecek kadar 6nemli ol-
dugunu tersten kabul etmektir: Pek de yikic1 bir elestirisi
degil.
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Fakat Steinberg i¢in ikinci bir tehlike daha var. $6yle ki
Steinberg, Greenberg’in sekil/zemin salinimi mefhumunu
benimseyerek ve genisleterek bu anlayisa ait herhangi bir
zayifliga otomatik olarak kaydolur. Yukarida Braque ve
Picasso’nun kolajlarini tartigirken ileri siiriildiigii gibi, temel
zayiflik, diiz arka plan diizlemlerini ¢ogaltmasina ragmen,
Greenberg’in kolaj teorisinin her resimsel unsurun kendi
gizli rezervuarina sahip olmasina izin vermek yerine, derin-
ligi yalnizca bir diizleme ait bir sey olarak gérmesidir. Daha
once, bu kavrami —Sokrates 6ncesi zamanlara dayanan; ancak
o zamandan beri sik sik tekrarlanan-— asina bir felsefi modele
¢ok fazla benzerlik gosterdigi igin felsefi temellerde elestir-
mistim, bu model iginde tek bir gizli Varligin, ¢ogullagmig
varliklar yiizeyiyle gerilim iginde var oldugu, goklugun daima
yiizeysel oldugu ima edilir. Steinberg’in 6nerdigi ¢6ziim, bi-
¢imcilige kendisi gibi agir1 bir sekilde karsi gikmak isteyen biri
icin tuhaf bir bi¢imci jest olan holizmdir: “G6z sagkin;
mekandaki nesneleri gérmek yerine bir resim goriir” (OC75).
Steinberg, iddia ettigi gibi, resimlerdeki igerige olan ilgimizi
gergekten canlandirmak istiyorsa, bunu yapmanin yolu
“mekandaki nesneleri” ortadan kaldirmak degildir.

T.J. Clark, Kiigiik Burjuvaziye Karg1

Berkeley'deki California Universitesinde uzun yillar 6g-
retmenlik yapan Britanyali sanat tarihgisi T.J. Clark, Fried ile
acik entelektiiel siirtiiymesi nedeniyle burada tartigmaya deger.
Clark, 6nde gelen toplumsal sanat tarihgilerinden biridir ve
Fried'in Absorption and Theatricalityden daha 6nce alinti
yapilan ogiitlerinin gayet iyi ana hedefi olabilir: “Ayrica soy-
lemeliyim ki [resim ile seyirci arasindaki] iligkiyi ve [resim
sanatinin ‘igsel’ gelisimini], 6ziinde, resmin gereksinimlerinin
olmadig1 kadar temel sekillerde bagindan beri tanimlanan
toplumsal, ekonomik ve politik kuvvetlerin iiriinii olarak
herhangi bir temsil etme girisimi karsisinda kusku duymak-
tayim”. Bu, Clark’in diigiinme tarzinin mitkemmel bir sekilde
adil bir agiklamasi olacaktir. Ornegin “Soyut Digavurumcu-
lugun Savunusu” adli kitap boliimiinde —ki bu pek bir savun-
ma degildir- Clark, hareketi su sekilde tanimlamaktadir:
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“Soyut Digavurumculuk, demek jstiyorum ki belirli bir kiigiik
burjuvazinin aristokrathga, biitiinlestirici bir kiiltiirel iktida-
ra yonelik arzusunun tislubudur” (FI 389). Pollock ile birlik-
te, Clyfford Still agik bir sekilde kiigiik burjuva olarak teshis
edilir; kanit olarak bize, Still'in Senatér Joseph McCarthy’nin
komiinizm karsit1 zuliimlerini destekledigi hatirlatilir. Clark
ayrica “Soyut Digavurumculugu bayagi olarak [tasavvur etti-
gimizi]” 6ne siirer ve bu tasavvura gore hareket etmekten
¢ekinmez (FI 391). Adolph Gottlieb, elestirel fikir birligine
kars1, “Soyut Disavurumculugun biiyiik ve amansiz tistad1”
olarak adlandirilir; ancak ayn1 zamanda, goriiniige gore ba-
yagy, kiigiik burjuva miizisyenler olduklarini kabul etmemiz
gereken Lawrence Welk ve Charlie Parker ile dolaysizca bag-
lantilidir (FI 392). Pek ¢ok yonden New Yorkun bir diinya
sanat bagkenti olarak ortaya ¢ikisinin vaftiz babasi olan Av-
rupali gogmen Hans Hof mann bile, benimsedigi memleke-
tiyle ayni fircayla katrana bulanir: “lyi bir Hofmann, éziinde
tatsizdir, Avrupa zikirlerinde, alayc1 dindarhiginda, Technico-
lor-Sunar-Renklerinde, manzara formatina gz kirpmalarin-
da ve diirtiiklemelerinde  ve bununla ugrasinin biktiric
ispatlayicihginda tatsizdir” (FI 397). Sandvigin {izerine aniden
ok fazla Derrida sosu doken Clark, Mark Rothko’nun en iyi
eserlerinde, “bosluk kargisinda keskin bir 6z-mevcudiyet mut-
laginin siirdiiriildiigiini” bildirir (FI 387). Ozetle Clark, “So-
yut Digavurumcu resim en bayag: oldugu zaman en iyisidir
¢iinkii o zaman tarihsel ugraginin temsil kosullarin1 —teknik
ve toplumsal kosullari- en iyi sekilde kavrar” diye goriis bil-
dirir (FI401).

Bu tarihsel an, elbette, savag sonrast Amerika’ydi. Ve ya-
kinda Clark’in s6zde devrimci giindeminin sinif ve ulusal
ziippelik igin ince bir ortii iglevi gordiigiini kesfederiz. Bu,
ziippeliginin asla i¢gérii saglamadigi anlamina gelmez. Or-
negin asagidaki pasaj, Donald Trump'in igreng politik yiikse-
lisini miiteakip daha ileri goriislii goriiniiyor: “Mesele kiigiik
burjuvazinin Amerika'da iktidara sahip olmas: degildir; fakat
kiigiik burjuvazinin sesinin, 1945’ten sonraki yillarda, iktida-
rin konugulabilecegi tek ses haline gelmis olmasidir” (F1388).
Ve sonug olarak, “bayagilik ... kiigiik burjuvaziye izin veren
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bireyselligin zorunlu bigimidir” (FI 389). Kiiltiiriin dogdugu
kosullara dair toplumsal bir anlayistan asla vazgecemeyecegiz.
Ancak Clark ¢ogu kez, her seyin dogas1 geregi kokeninin
kosullariyla damgalanmis oldugunu varsayarak, mantik¢ilarin
“tiireyimsel safsata” [genetic fallacy] dedikleri seyden suglu
olur. ClarK’in savas sonrasi1 Amerikanin, kiigiik-burjuva ba-
yagiligin gergek bir imparatorlugu oldugu seklindeki olduk¢a
keskin agiklamasini kabul etsek bile, bu onun probleminin
yalnizca yarisin1 ¢6zecektir. Diger yarisi, eserlerinin Vogue
dergisi fotograflarin1 Clark’in keyifle kopyalamasina ragmen,
kalic1 bir kitlesel seyirciye erismemis Pollock gibi sanatgilarin,
kendi ¢aglarinin kiigiik burjuva bayagiligiyla bagka bir sey
sunamayacak kadar dolu olduklarinin kanitlanmasini gerek-
tirecektir (FI 303). Sanatsal Modernizmi, sanatin gevresini
olumsuzlamasi olarak tanimlamak igin genellikle bu kadar
¢aba sarf eden Clark’in, Pollock’un kalibresindeki bir sanat-
¢tya bu tiir bir olumsuz hiiner vermek istememesi garip.
Clarkla ilgili bir bagka sorun da bigimci muhalifleriyle
yiizlesirken, onlara sistematik olarak cevap verme sorumlu-
lugunu asla gergekten iistlenmemesidir. Ornegin Clark ve
Fried arasinda dumanu tiiten bir tartigsma, sonugta Clark,
Fried'in olduk¢a makul bir sekilde talep ettigi 6rnekleri vermek
istemediginde ya da veremediginde —emin olmak zor- fiyas-
koyla sonuglanir.® Clark’in erken dénem, Marksist egilimli
Greenberg’i “iyi” Greenberg (CGTA 72) olarak gérmesi hig
de sasirtic1 degil. Fakat Greenberg’in toplu eserlerini okuyan
herhangi biri, Marksist donemin ¢ok uzun siirmedigini kes-
fedecek olsa da Clark, igerige odakl akademik sanatin,
McCarthy ortaya ¢ikmadan ¢ok once onun gergek estetik
diismani olarak burjuva kitschin yerini aldig1 Greenberg’in
kendi diigiincesinin evrimsel patikasini ele almak yerine, bu
degisikligi ok daha sonraki Soguk Savas ve McCarthycilik’le
suglamakta 1srar ediyor (AAM 106). Daha 6nce de belirtildi-
gi gibi Clark, modernligin “olumsuzlama pratiklerini” igerdi-
ginde 1srarcidir (CGTA 78). Fried'in tartigmaya cevabinda

6. Bkz. nihayetinde hayal kirikhgina ugratan ii¢ kisimli atigma: T.J. Clark,
“Clement Greenberg’s Theory of Art”; Michael Fried, “How Modernism
Works”; T.J. Clark, “Arguments About Modernism”.
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yaptig1 gibi, Clark’in da bu terimin tam olarak neyi gerektir-
digi konusunda daha net olmasini diliyoruz. Bildigimiz sey,
Clark’in sanatsal mecranin 6nemini Greenbergci terimlerle
degil, “olumsuzlama ve yabancilagma” agisindan okudugudur
(CGTA 81). Diger seylerin yam sira, diizliik “siradan burju-
vazinin bir resme ve riiyaya girme, onun yasamdan ayri olarak
zihnin kendi baglantilarin1 kurmakta 6zgiir olacag: bir alan
olmasi dilegine bir engel olarak goriinmiis” olabilirdi (CGTA
81). Bu, en azindan Clark’in Greenberg’in “sanatin, kapitaliz-
min degersiz yaptig1 degerlerin yerine gegebilecegi” goriisiine
kars1 olan anlagmazligini agiklamaya yardimci olur (CGTA
83).

Fried’in Clark’a verdigi cevabin 6ziinii anlamak iin ilk iki
ciimleyi alintilamak yeterlidir: “Clarkin denemesinin merke-
zinde, sanattaki pratiklerin temelde olumsuzlama pratikleri
oldugu iddiasi var. Bu iddia yanhstir” (HMW 87). Fried'in
itirazindaki sasirtic1 bir yon, Clark’in farkinda oldugundan
daha ¢ok Greenberge benzedigi yoniindeki argiimanidir; zira
her ikisi de temel veya en azindan olumsuzlanmamus bir 6ze
ulagsmak i¢in sanatin 6zsel olmayan 6zelliklerini ortadan kal-
dirmakla ilgilenmektedir (HMW 89). Bu karsilagtirmada
biraz hakikat pay1 olsa da Fried ve Pippin’in Greenberg’i kas-
tettikleri sekilde 6zcii olarak nitelendirmelerine 6nceki itira-
zimin arkasinda duruyorum. Fakat Fried'in cevabinin 6zii
daha sagirtic1 bir ayrint1 noktasina doniiyor: “Clark’in maka-
lesinin ilging bir 6zelligi, onun merkezi argiimani igin belirli
ornekler sunmamasidir.” Fried bir paragraf sonra soyle devam
eder:

Belirli vakalar tartigmay reddetmeyi nasil anlayacagiz? A¢ik bir
anlamda, boyle yapmasi Clark’in konumunu giiriitmeyi zorlastirir:
Kisi devamly, belirli sanat eserleri hakkinda ne sdyleyecegini hayal
etmeye... ve sonra bu icat edilen tanimlara karg1 argiiman gelistir-
meye cezbedilir. Bu cevabin 6n taslaklarinda anlamsiz oldugunu
anlayana kadar bunu tekrar tekrar yaparken buldum kendimi.
Ciinkii ispat yukimliligi Clark’a aittir (HMW 88).

Clark’in atigmay1 sona erdiren yanit1 hi¢bir zaman iyi bir
ornek sunmaya yetmez. Bunu sdylemek, yanitinin ise yaramaz
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oldugunu séylemek degildir zira goriigleri kadar ilging bul-
dugum bir nokta hakkinda da daha fazla bilgi verir: “Moder-
nist yazarlarin, Dadadan bu kadar etkilenen Arp, Mir6 ya da
Pollock gibi sanatgilara bu kadar agirlik verirken, Dadanin
ve erken Siirrealizmin gergek diirtiisiinii 20. yiizyil sanatina
dair agtklamalarindan bu kadar 6zgiivenle menetmelerini hila
¢arpici buluyorum” (AAM 104). Bu kitabin sonraki bolimiin-
de Dada ve Siirrealizmi ele alacagiz.

Clark’in, yazilarinda ¢ok yaygin olan, teorik odak nokta-
sinin gelisigiizel sosyotarihsel iddialar arasinda ¢oziilme gos-
terisi sergileyen yanitinin geri kalaniyla daha az ilgileniyorum.
Duchamp bir “meta girisimcisi” olarak betimler ki bu birini
metalarla iligkilendirmenin artik yaygin olarak 6liimciil var-
say1ldig1 zamanimizin kapitalizm kargit1 havasinda, her zaman
ucuz bir taktiktir (AAM 104). Clark’in, 6zerkligin bu gorii-
niiste murdar toplumsal sinifin diinya goriisiinii desteklemek
i¢in kullanilan bir “burjuva efsanesi” (AAM 107) oldugu sek-
lindeki ilgili kliseyi yayinlamasinin iizerinden gok gegmemis-
tir; ancak yine de iligkisel estetigin bir “proleter mit” veya
hatta “aristokratik mit” oldugu —daha az dayanak olmaksizin—
kolayca soylenebilir. Clark ayrica yiiksek modernist kahra-
manlar Caro ve Olitskinin eserlerini “sikic1” buldugunu
bildirir; hi¢bir neden belirtilmediginden, bu Fried’1 kizdirma
girisimi de olabilir (AAM 107). Son olarak Clark, Fried’in
felsefi temellerine su beklenmedik saldiriy1 gergeklestirir:
“Fried’in ontolojisine gelince, Merleau-Ponty’ye yapilan tiim
bas sallamalar, Fried'in diiz yazisinin eski zaman dinleri gibi
goriinmesini engelleyemez” (AAM 107). Bir filozof olarak
Merleau-Ponty hakkinda bazi ¢ekinceler dile getirmis olsam
da Clark’in bu pasajdaitirazettigi sey, bir seyin oldugu seyden
baska bir sey olmadig: seklindeki basit fikirdir.” Boylesine
klasik bir mantik ve metafizik ilkesine kars1 herhangi bir
kapsaml felsefi isyan, kisinin kendini 6zerk veya bagimsiz
varliklara adamanin “eskimis” veya “burjuva” oldugu seklin-
deki basit bir ipucu yerine Clark’in asla saglamadig bir argii-
man gerektirir. Clark’in bagkalarinin politik ve demografik
basarisizliklari tizerine sayisiz kurnaz sozleri, sanatin baglama

7. Harman, Guerrilla Metaphysics, 4. Boliim, “The Style of Things”, s. 45-58.
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gomiililiigiine dair hatirda kalic1 bir savunuya gergekte asla
yogunlagmaz.

Krauss: Simulakrum Olarak Arka plan

Rosalind Krauss, Columbiada Universite hocasi ve énde
gelen October dergisinin arkasindaki itici giigtiir. Daha fark-
11 bir patikaya yonelmeden evvel, bir zamanlar Greenberg ile
Fried'in sahsen arkadagsi ve entelektiiel yoldasiydi. Okurlar
i¢in en bariz fark, Krauss'un savas sonrasi Fransiz teorisine,
Fried’in bazen Jacques Derrida'nin diisiincesi ile yollar1 kesis-
se bile, Greenberg ve Fried'n yapmadig1 kadar yogun bir
sekilde yatirim yapmasidir. Tek basina bu, Krauss’a eski arka-
daslarindan ¢ok farkh bir dogal miittefik ve diigman listesi
verir. Bunun 6tesinde, Krauss'un yazilarinda birbirleriyle bek-
lenebilecek olandan daha az kesigen yapisalci anlar1 ve post-
yapisalcl anlari oldugunu ekleyebiliriz. Genel olarak, asillar
ve kopyalar arasindaki ayrima meydan okumak gibi tamdik
yapisokiimcii mecazlar: tekrar etme egiliminde olan postya-
pisalc1 Krauss ile daha az ilgileniyorum.? Yapisalci Krauss gok
farkh bir seydir; heniiz ikna olmadigimiz anlarda bile cesare-
tiyle bizi iirkiitebilecek, hirsh bir sekilde tehlikeyi goze alan
biridir. Krauss'un bu cesur versiyonunu tanimak kolaydir;
¢iinkii genellikle evrak ¢antasindan gostergebilimin temelin-
de yatan 6nemli bir d6rtlii matematiksel yap1 olan Klein Gru-
bunun bir taslagini ¢ikarir. Lakin, mevcut amaglarimiz
agisindan, Greenberg’in tiir hakkindaki oldukga farkl yoru-
muyla kargilastirmak i¢in onun kolaj anlayisini incelemek
daha aydinlaticidir.

Buna gelmeden 6nce, Krauss'un ne estetik 6zerkligin hay-
ran1 ne de felsefi bir gergekgi oldugunu, ne de sanatin akade-
mikgilikten kaginmak i¢in oncelikle kendi mecrasinin
farkinda olmasi gerektigi fikrinin bir pargasi oldugunu belirt-
meliyiz. Bu, onu her ii¢ bakimdan da NYO’nun karsiti olarak
konumlandirir ve gagimizin hala temelde Postmodernist olan
ruhuyla daha uyumludur. Krauss'un sanat iizerine diisiincesi,
diinyaya genel bakis ag1s1 gibi, bir farklar alaninin etkilesimi-

8. Rosalind Krauss, “The Originality of the Avant-Garde” ve “Sincerely Yours”,
The Originality of the Avant-Garde, s. 151-194.
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nin diginda hi¢bir seyin varhgina yer birakmayan giiglii bir
iligkisel kaliba sahiptir. Ornegin Picasso’ya dair 1980 tarihli
bir tartigmasinda, Saussure’iin dilin olumlu terimlerden degil,
yalnizca farklardan olustugu seklindeki goriisiine hayranlik-
la atifta bulunur.® Fried, Caro’nun heykel s6z dizimine iligkin
bir Saussure okumasini onayladiginda onunla halihazirda
anlagmazlik i¢inde olsam da Krauss bu egilimlerde Fried’in
oldugundan ¢ok daha israrcidir. Ornegin The Optical Uncons-
cious [Optik Bilingdis1] kitabinda, modernist 6zerkligin bir
efsane olduguna dair “toplumsal tarihgilerin” hitkmiinii onay-
liyor gibi goriiniir; zira bu aslinda “sdylemsel bir alanin” ide-
olojik insasindan bagka bir sey degildir (OU 12). Bu fikre
bagka bir yerde, soylemsel alanlarin koruyucu azizi olan Mic-
hel Foucault'nun bir elestirisinde itiraz ettim ve burada o
aligtirmay1 tekrarlamak igin higbir gerekge yok. Fakat bir
alani isgal eden ¢esitli unsurlarin 6zerkligini reddetmedeki
temel sorun, bunun bir gesit iistiinii kazma anlamina gelme-
sidir ve bu tiir stratejilerin tiimii ayn sekilde basarisiz olur:
Degisimi miimkiin kilacak herhangi bir fazlaligin diglanmasi
g6z oniine alindiinda, belirli bir holistik alanin nasil degise-
bilecegini agiklayamamalariyla.

Ozellikle Krauss'un iki eserinden yararlanarak kolaj tema-
sina doniiyoruz. Birincisi, 1993 tarihli son derece kisisel kita-
b1 The Optical Unconscious. Bu kitap, her standarda gore
alisilmadik bir ¢aligmadir; kismen teori, kismen edebiyat,
kismen kisisel anilar ve kismen ciiretkér bir resimli kitaptir.
Bu ¢alismanin iislup cazibesi arasinda, Greenberg’in en az beg
kez kelimesi kelimesine tekrarlanan tatsiz bir fiziksel tasviri-
ne dair nahos bir tuhaflik da bulmaktayiz (OU 243, 248, 266,
290, 309). Karsit tarafin 6nceki zalimlikleri tarafindan hafif-
letilmis olsun ya da olmasin -zira bir¢ok kisinin dedigine
gore, adam incitici olabilmektedir—, bu pasajlar, Krauss'un
¢aligmasinda Greenberg’in hayaletinin devam eden mevcu-
diyetine isaret etmektedir. Greenberg’in hem hayranlarini
hem de elestirmenlerini rahatsiz eden seyin —ve hayatinin

9. Saussure, Course in General Linguistics, s. 120, alintilayan, Rosalind Krauss,
The Originality of the Avant-Garde, s. 35.
10. Harman, Object-Oriented Ontology, s. 209-217.
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farkli agamalarinda Krauss her iki rqlii de oynamigtir— sanat-
ta mecranin merkezi 6nemine olan ilgisi oldugunu biliyoruz.
Krauss'un kendi sozleriyle: “Sanat mecrasinin zeminine, des-
tege, girisimin nesnel kosullarina geri donme diirtiisii mo-
dernist bir takintidir” (OU 48).

Onceki boliimde Greenberg’in kolaji Analitik Kiibizm
tarafindan tretilen, az ¢ok literal diiz tuval mecraya ¢oken
resimsel mekaniyla dayanilmaz diizliik baskilarina bir yanit
olarak ele aldigim gordiik. Greenberg’in yorumu, kolajin ali-
silageldik tek bir arka plan diizlemi yerine gok sayida arka
plan diizlemi olusturdugu ve boylece herhangi bir anda han-
gi kolaj unsurunun hangi diizlemi isgal ettigi konusunda bir
miiphemlik yarattig1 seklindeydi. Okur, NYO’nun bu teoriye
dair elestirisini de hatirlayacaktir: Greenberg, bir diizlemden
bagka higbir seyde derinlige izin vermemeye ve diizliige yal-
nizca, bir ve ayni eserde bir diizliikler ¢oklugu koyutlayarak,
resimsel unsurlara ¢oklu yiizeylerin yani sira kalic bir yiizey-
sellik rolii birakarak meydan okumaya kararh gériinmektedir.
Kraussun Greenbergci kolaj teorisinden kendi ayrilisi, yapi-
salciliktan yagmaladiklarinin yapmadigi bir sekilde bagimsiz
sesini bogan Derridaci terminolojiye ara sira agir1 giivenme-
sine ragmen ilgi ¢ekici olan farkl giidiilere sahiptir. En ilging
olani, The Optical Unconsciousda ifade edilen su diigiincedir:
“Zemin geride degildir; zemin ... gorii ... neyse ... odur” (OU
15; vurgu kaldirild1). Farkh bir ifade ile Krauss, arka plan
Greenberg’in tuval zemininin bodrumundan Seyircinin ya-
sad1g1 kata kadar tasimay1 hedeflemektedir. Bu fikrin, NYO'nun
metafor anlayistyla bariz bir yankis1 bulunmaktadir ki buna
gore okur eskisinin {izerine yeni bir derinlik insa etmeye
katilmaktadir. Fakat Krauss'un ifadesinin tam anlami, daha
onceki bir pargaya, “In the Name of Picasso” [Picasso Nami-
na] yazisina (OAG 23-41) donerek anlagilabilir.

Krauss, biiyiik Ispanyol sanat¢1 hakkindaki yorumunun
ortalarinda, Saussuree gore gostergenin iki temel yoniinii bize
hatirlatir: (1) Gosterge, namevcut bir gondergenin maddi bir
temsilcisidir; zira eger gonderge mevcut olsaydi, onu goster-
meye ihtiyag duymazdik; (2) gosterge, olumlu terimleri olma-
yan bir fark oyununa aittir (OAG 33-37). Picassonun
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kolajlarinda her iki faktériin de ilging 6rneklerini verir. Orne-
gin “1912- 14 arasi caliymalardan sonra eserin yiizeyine kazin-
mus iki f-sekilli keman deliginin belirmesi” s6z konusudur
(OAG 33). Krauss, bu deliklerin sekil veya boyut olarak nadi-
ren 6zdes olduklariny, yanibunlarin “kemanin degil, kisaltma-
nin isaretleri derinlige devinimi yiiziinden tek bir yiizeydeki
diferansiyel boyutun isaretleri olduklarini” kaydeder (OAG
33). Bundan genel bir ders ¢ikararak su sonuca varir: “flerin
kayd kolaj toplaminda yer aldigindan ve bu nedenle en kat1
sekilde diizlestirilmis ve 6n cepheye yerlestirilmis diizlemler-
de yer aldigindan, ‘derinlik’ tam da —kolajin mevcudiyetiigin-
de- en namevcut oldugu yerden itibaren yazilir” (OAG 33).
Krauss'un sayisiz olanak olarak tanimladig seyler arasindan
sectigi diger 6rnek, “bosluk/mekéan gostergesini igine girilebi-
lir veya seffaf olarak inga etmek iizere gazete kagidinin uygu-
lanmasidir... Boyle yaparak [Picasso], seffafligi kolaj dokusunun
en somutlastirilmis ve opak unsuruna kaydeder: gazete diiz-
lemlerine” (OAG 33). NYO, felsefi gerekgelerle onciillerine
katilmasa bile bunlar ilgi ¢ekici gozlemlerdir. Zira Krauss'un
burada amagladig: sey, eserin yiizeyinde simiile edilen bir
derinlik yazis1 lehine herhangi bir gergek derinligin ortadan
kaldirilmasidir. Birkag sayfa sonra dedigi gibi: “Artik bir nes-
neyi adlandirmanin (temsil etmenin) zorunlu olarak onu 6ne
¢ikarmak olmayabilecegi ... postmodernist bir sanatin esigin-
deyiz; zira higbir (asil) nesne olmayabilir. Bu postmodernist
kokensiz gosteren oyunu fikri igin, simulakrum terimini kul-
lanabiliriz” (OAG 38-39). Krauss burada Guy Debord ile bir-
likte Baudrillarddan alint1 yapmaktadir ve bunun onun
davasim giiglendirdigini goriiyorum. Ciinkii Derridaci anla-
rinda en ¢ok, gostergenin herhangi bir gondergesini ortadan
kaldirmakla ve boylece herhangi bir felsefi gergekgiligi askiya
almakla ilgileniyor gibi goriiniiyorsa, simulakri, bizim bastan
¢itkarmamizdan bahsederek yeni bir tiir ger¢eklige doniistiiren
de Baudrillarddir."" Yani, Baudrillard sadece goriiniimlerin
altinda yatan herhangi bir hakiki gergekligi ytkmaya ¢aligmak-
la kalmaz, aynm1 zamanda imgelerle etkin miinasebetimizi yeni
bir gergeklik katmanina doniistiiriir, tipkiNYO’nun, metaforun

11. Harman, “Object-Oriented Seduction”.
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teatral icrasinin kendi bagina yeni bir nesne yarattigim iddia
etmesi gibi. Bu yan, Baudrillard’in, onu salt bagka bir Postmo-
dern gergekgilik karsitindan fazlas1 yapan yamdir ve ¢alisma-
sinin neden ¢ogunun beklendiginden daha iyi yaslandigim
agiklamaya yardimci olabilir. Krauss’un Jacques Lacan’1 kulla-
nimiyla baglantili olarak gorecegimiz {izere, onu sakli gergek
arka plandan (ki Krauss, NYO’nun aksine, var olmadigina
hiikmeder) ve bilingli farkindaliktan ayrilan optik bir biling-
disin1 savunmasi goz oniine alindiginda, bunun bir pargasi
Krauss'ta da bulunmaktadr.

Ama 6nce, Krauss'un Saussure’iin gostergelere dair ikinci
ana Ozelliginin —olumlu terimler olmadan saf fark oyunu-
Picasso'nun kolajlarinda nasil isledigine dair 6rneklerini de
ele almaliy1z. Sanat¢inin 1913 yapimu Violin and Fruit eserin-
den bahsederken, Krauss bize bu tiirden iki 6rnek verir. Bi-
rincisi, “ince tipi ton deneyimini yasatan bir gazete kagidi [ya]
‘seffaflk’ ya da ‘parlaklik’ olarak okunur” (OAG 35). Aym
zamanda, “masaya ve/veya miizik enstriimanina belirsiz bir
sekilde tahsis edilen ahgap damarl tek kagit yamasi, kapali
bicimin aksine, a¢ik bigimin gostergesini olusturur. Yine de
ahsap damar1 pargasi, komsu bir formun kapali siluetini olug-
turan karmagik bir konturla son bulur” (OAG 35-37). Bunun
ne zaman meydana geldigini ne zaman “her bir gosterenin bu
sekilde karsilik gelen bir bigimsel gosterilenler giftine dayan-
digin1” betimleyen teknik terim, “ayiric1 vurgudur” [diacriti-
cal] (OAG 37). Bunun yerine Krauss'un “bizzat bigim sistemi”
dedigi gostergelerin karsilikh etkilesimine odaklandigimiz
i¢in, nesnelerin artik s6z konusu olmadig: varsayilir (OAG
37). Kolajda, gizledigi bir arka plan diizleminin iistiine yer-
lestirilmis ve “derinligin” bir tiir “literallestirilmesini” saglayan
bir kolaj diizlemimiz var. Onu “literal” bir derinlik kilan sey,
“yapistirilmig diizlem tarafindan gizlenen destekleyici zeminin
kolaj unsurunun kendisinde minyatiirlestirilmis bir kopyada
yeniden ortaya ¢ikmasidir” (OAG 37). Es deyisle, “kolaj un-
suru, onu bir figiir olarak ige atmak tizere bir alanin —kokiin-
den sokiilmiis yiizeyin imgesi olan bir yiizeyin— ortiilmesini
icra eder” (OAG 37). O halde bu sadece herhangi bir eski si-
miilakrum degil, 6zellikle simiile edilmemis hakiki derinligin
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bir simulakrumudur. Kolajda zemin bize dogrudan belirmez,
“maskelenmis ve pargalanmigtir. Deneyimimize bir alg1 nes-
nesi olarak degil, soylemin, temsilin [ yeniden sunumun: rep-
resentation] bir nesnesi olarak girer” (OAG 38).

Burada uzun uzadiya diisiiniilecek ¢ok sey var, yine de
Krauss, “kolajin, modernizmin daimi bolluk ve siiphe edilemez
6z-mevcudiyet arayisina dogrudan zit olarak isledigini” iddia
ederek Derrida'nin giindemine bagvurmasini yararsiz bulu-
yorum. Es deyisle, “modernizmin amaci, belirli bir mecranin
bi¢imsel bilesenlerini nesnelestirmektir ve bunlari, bizzat
varoluslarinin kékeninden baslayarak, gorii nesneleri yap-
maktir” [dediginde] (OAG 38). Fakat bilhassa Greenberg’in
savundugu tiirden Modernist sanatta higbir “siiphe edilemez
6z-mevcudiyet” bulmuyorum. “Oz-mevcudiyet”, Derrida’nin
genellikle “6zdeslik” dedigimiz sey i¢in kullandig1 terme
darttir* ve bu terimi takdimi, felsefesinin en feci 6zelligi
olabilir.’? Oncelikle, Derrida'nin Heidegger tarafindan bagsla-
tilana benzer bir girisime dayanan mevcudiyet elestirisi igin
soylenecek ¢ok sey var. Heidegger, “mevcudiyet” ile, seyin
oziiniin, gergekligin insanin erisiminden kagma bi¢imini
gozden kagirarak, bilingli zihne dogrudan goriilebilir hale
getirilebilecegi fikrini ifade eder. Heidegger i¢in —Greenbergde
oldugu gibi— bu gizli arka plan gergekten oradadir, zihinden
bagimsizdir; bagka bir sey degil de oldugu sey olmas: gibi
basit bir sebeple bir 6zdesligi vardir. Derrida ise tam tersine
ozdesligi, mevcudiyetle ayni vurusta giiriitmeye galisarak ve
birincisini bir “6z-mevcudiyet” olarak yeniden tanimlayarak
sansini zorlar. Yani, her seyin sadece diger her seyden degil,
ayni zamanda kendisinden de farkli oldugunu ve dolayisiyla
her seyin “gdsterenler oyunu” arenasinda olumlu terimler
olmadan var oldugunu iddia eder. Bagka yerlerde, bu noktada
Derrida’nin yanlis yeniligi oldugunu diisiindiigiim seye karsi
Aristoteles’in 6zdeslik kavramini savunmugstum.'® Bunu ifade
etmenin en basit yolu, verilen herhangi bir seyin 6zdesliginin
“kendinde mevcut” [self-present] olmadigl, terimin en iyi

* (Fr.) “Teknik terim”. (¢.n.)
12. Jacques Derrida, Of Grammatology, s. 333.
13. Harman, Guerrilla Metaphysics, s. 110-116.
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anlamiyla noksanlig: garanti eden sey oldugudur: bir elma
veyaat, Derridanin sadece her zaman bagka bir yerden kayip
gittikleri ve hi¢bir zaman 6zel olarak higbir yerde olmadikla-
r1 igin noksan olduklar:1 versiyonunun aksine, kendilerini
bulduklar1 ¢ogu iliskiye dayanacak kadar kendileridir.

S$imdi, bu noktada Heidegger ile McLuhan’a ¢ok yakin
oldugunu (ve Derridaya yakin olmadigini) gordiigiimiiz
Greenberge donersek, arka plan daima en noksan seydir. Arka
plan mecrasi hakkinda ne kadar konugursak konusalim, boy-
le bir konugma asla mecranin yerini alamaz. Greenberg’in
resimsel igerigin, diger tiim tiirlere tercih edilen diiz ve niha-
yetinde soyut icerikle, kendisini ortaminin imgesinde sekil-
lendirerek kendi yiizeyselliginin farkindaligini1 gostermesini
istedigi dogrudur. Yine de bu, Greenberge gore herhangi bir
gercek ve hatta mimkiin resmin bize arka planin “6z-
mevcudiyetini” verebilecegi anlamina gelmez: Ciplak bir be-
yaz tuval pargast bir sanat eseri sayilabilse bile kesinlikle ¢ok
iyi sayllmaz vurgusundan belli oldugu tizere (IV 131-132).
Greenberg i¢in 6n plan ile arka plan arasindaki gerilim daima
gereklidir, tipki Heidegger’in Varligin kendisini bireysel var-
liklarda tezahiir ettirirken onlarin arkasina saklanmasini ge-
rektirmesi gibi. Aslinda Greenberg ve Krauss, bir kolajin veya
herhangi bir sanat eserinin arka planinin asla mevcut hale
gelemeyecegi konusunda sasirtic1 derecede bir fikir birligi
gostermektedir. Aralarindaki fark, Greenberg’in kolaj yorum-
lamasinda gizli arka plani birden ¢oga ¢ogaltirken, Kraussun
bunlar birden sifira diigiirmesidir: Arka plani, bizzat eserin
yiizeyine kaydedilen noksanlik gostergeleri dizisine dogru ige
patlatmak ¢ok daha iyidir.

Tabii ki Krauss bu jesti yaparken yalmz degil. Derrida ile
birlikte, Lacan’n epey farkl ruhu vardir ki Kraussun deyi-
miyle Lacan, “bilingdigini ... bilingten farkl bir sey, onun
disinda bir sey olarak resmetmemistir. Onu, i¢ biling olarak,
bilincin altin1 igeriden kaziyor, mantigin kirletiyor, yapisini
agindiriyor olarak resmetmistir, yiiriirliikte olan o mantik ile
o yapinin terimlerini terk ediyor goériirken bile” (OU 24; vur-
gular bana ait). Aslinda bu, Lacan’in konumunun dogru bir
ozetidir. Cogu ¢agdas okumaya gore, Lacanci Gergek, zihnin
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disindaki bir tiir gergek diinyayr degil, bilincin kendisinde
ickin bir travmay1 temsil eder, diger iki ana terimin agik¢a
insani alan diginda higbir gergekligi yoktur: simgesel ve im-
gesel. Krauss bize Lacan’in Poe’nun “Calinan Mektup” oykii-
siine dair meshur denemesinden bir epigraf bile verir ki
burada ¢alinan mektup gizli bir derinlikte saklanmaz ancak
goriiniirde durur (OU 32). Kisa bir siire sonra “yleyse, ayri-
ca bir arka plan, agik¢a alt olan bir iist olan bir 6n plandan”
bahseder (OU 36). Gergek ile kargilagma, “gorii alanindaki
kirilma veya dilin akigindaki kirilma’dir (OU 87). Hegel'in,
Kant’in kendinde-seyini diigiincenin igkin bir ugraginda do-
niistiirmesi gibi, Lacan da Freud'un bilingdigin1 gomiilii bir
alt-diinyadan [netherworld] disan siiriiklemis ve onu biling
miicevherindeki bir kusur olarak yeniden tanimlamstir.

Kisacasi, Krauss bir tiir felsefi idealizme imza atmigtir. O
da Hegel ve Lacan gibi bu karmasadan kurtulmaya ¢alisiyor,
bu figiirlerin Zizek gibi cagdas hayranlarindan bahsetmeye
bile gerek yok. Krauss, diger seylerin yani sira, Lacan’'in meshur
doniip Lacan’a bakabilen sardalya teneke kutusu 6rnegini,
sanki yeni bir 6zne ve nesne esitligi 6neriyormus gibi aktarir
(OU 165)." Fakat bu tiirden higbir miitekabiliyet idealizmden
kagmak i¢in asla yeterli olmaz; zira insan ve diinya héla resim-
de izin verilen yegdne iki terimdir; her seyden 6nce, birbirine
bakan nesnelerden so6z edilmez, yani bir insan 6znenin her
zaman sahnede bir yerde olmasi gerekir. Dolayisiyla, heniiz
istesinden gelinmis oldugu varsayilan Kantg1 bigimciligin
icindeyiz. Daha sonra Krauss, Jean-Fran¢ois Lyotard'in “feno-
menolojinin kurucu ilkesinin ‘yonelimsellik’ ” [intentionality]
degil edilgenlik oldugu” (OU 217) goriisiinden bahseder. Bu
edilgen verilmislik ilkesinden biitiin bir felsefe inga eden, hat-
ta onu bir teolojiye doniistiiren Jean-Luc Mariondan da bah-
setmis olabilir."* Ancak burada bir kez daha, insanin etkin bir
bilingli failden bagka bir yerden bir seyin edilgen alicisina
doniigmesi, bulmacanin yegéne iki par¢asi insanlar ve insan
olmayanlar oldugu siirece idealizmden kagacak higbir sey
yapmaz.

14. Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis.
15. Jean-Luc Marion, Being Given.
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Tiim bunlar soyledikten sonra, hala Krauss'un NYO ile
Greenberg’in kendi konumundan daha iyi eslestigi bir boyut
bulunmaktadir. Zira Krauss, kozmostan tiim derinligi siyirip
ona gosterge veya simulakrum yonii vermesine ve geri gekil-
mig nesneler felsefesinin temelde bu kadar Postmodernist bir
programla aym fikirde olmasinin imkansizligina ragmen,
Krauss’un ayr resimsel unsurlari, Greenberg’in yapmadig:
sekilde gii¢lendirmesinin bir anlami var. Ciinkii derinlige
devinmenin kolajin yiizeyine diizlestirildigini diisiinse bile,
onun i¢in bu, yiizey diizlemin tamam sayesinde meydana
gelmez. Aksine, baz1 daha ayrik nesneler sayesindedir: bir
kemandaki f-sekilli ses delikleri. Krauss'un felsefi gergekgilige
agik diigmanhgina ragmen, burasi ittifakin pekala miimkiin
olabilecegi bir noktadir.

Ranciére: Duyulurun Dagilimi

Son yillarda Fransiz filozof Jacques Ranciére, faal sanat¢i-
lar arasinda en etkili diisiiniirlerden biri haline geldi. Tiim
yasamin sekillendiren bir fikir olan radikal esitligin tinlii bir
savunucusu olan Ranciére, belki bir politika teorisyeni olarak
daha da iyi taninmaktadir. Baslangigta, Marksist yapisalcihigin
kurucusu Louis Althusser’in 6nde gelen 6grencisi olarak bi-
liniyordu; Ranciére ashinda Althusser’in baslica kitab1 Kapital’i
Okumak’in birkag ortak yazarindan biriydi.'* Ogretmeniyle
kopusu, Althusser’in kii¢iimseyerek gordiigii Mayis 1968 Pa-
ris 8grenci protestolarinin ardindan geldi. ZizeK'in kopuga
dair agiklamasina gore Ranciére bu kiigiimsemeye, “bilimsel
teori ile ideoloji arasindaki sert ayrimi ve herhangi bir ken-
diliginden halk hareketine yonelik giivensizligiyle, [bu tiir
hareketlerin] aninda bir burjuva hiimanizmi bi¢imi olarak
kinanmasiyla Althusserci yapisalcr Marksizmin siddetli bir
elestirel incelemesini” iistlenerek yamt vermistir.'” Kisacasi
Ranciére’in giizergahy, politika ve estetik teorilerinden daha
az olmamak kaydiyla, otoriterlik karsit1 egitim felsefesinde
goruldigi gibi, radikal bir elitizm karsithgidir. Fakat belkide

16. Louis Althusser vd, Reading Capital.
17. Slavoj Zizek, “The Lesson of Ranciére”, s. 65 (“Hareket” kelimesi tarafim-
dan eklenmistir).
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onun politika ve estetik teorilerinden bahsetmek yanilticidir;
zira Ranciére’in ikisi arasindaki herhangi bir ayrimi ortadan
kaldirmasinin bir anlami vardir. Bunun nedeni, sanatin daima
politik bir mesaj tagimasi gerektigini diigiinmesi degildir —bu
geleneksel solcu goriigse kugkuyla yaklagmaktadir—, bunun
nedeni iki alan1 daha genel bir anlamda her ikisini de kapsa-
yacak sekilde yeniden tanimlamasidur.

Ranciére, politikay: siklikla, politika ile estetik arasinda
gordiigii yakin baga isaret eden bir ifade olan “duyulurun
dagilim1” olarak tanimlar (PA 3). Meseleyi su sekilde tanimlar:
“Ortak bir geyin varolusunu ve igindeki ilgili pargalar ve
konumlar1 tanimlayan sinirlamalar1 eszamanh olarak agiga
gtkaran duyu algisinin apagik olgular sistemine, duyulurun
[sensible] dagilim1 diyorum” (PA 7). Bu dagilim, hem payla-
silan hem de belirli insanlarin harig tutuldugu seyleri boliis-
tiriir. Ranciére’in en sevilen temalarindan biri, “politikanin
neyin gorildigii etrafinda dondiigii"diir ve bunun 6nemli bir
sonucu, politikanin “gérme kabiliyeti ve konusma yetenegi”
oldugu kabul edilenlerin etrafinda dénmesidir (PA 8). Zizeke
ve Ozellikle Badiou’ya ¢ok benzer sekilde, Ranciére’in politi-
kasi, daha 6nce taninmayanlarin birdenbire goriiniirliik id-
diasinda bulunduklar1 durumlara biiyiik vurgu yapmaktadir.
Ranciére, bu taninmayanlara “paysizlarin payr” olarak atifta
bulunurken, Badiou bir durumun pargalarinin kendi unsur-
lar1 tizerindeki ya da dahil olmanin aidiyet tizerindeki agir1-
ligindan s6z eder. Bu diisiiniirler igin, herhangi bir duruma
durumun resmen tamidiginin 6tesinde bir agirihik musallat
olur ve belgesiz gogmenler buna bariz bir 6rnektir. Ranciére’in
kendi sozleriyle: “Politika, belirli bir 6zne figiirii, bir toplum-
da hesaplanan grup, yer ve isler sayilariyla iligkili olarak faz-
lalik bir 6zne kuruldugu zaman var olur. Bu, demos kavraminda
toplanir” (PA 47-48). Sasirtici olmayan bir sekilde, demos aym
zamanda ZizeK'in “dogru politika” [politics proper] dedigi
seyin mintikasin1 konumlandirdig yerdir, yani politika sade-
ce daha 6nce taninmayanlar ayaga kalkip hesaba katilmay1
talep ettiklerinde gergeklesir.'®

18. Slavoj Zizek, “Carl Schmitt in the Age of Post-Politics”, s. 18.
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Sanatin bu sekilde tanimlanan politikayla ortak neyi vardir?
Ranciere’e gore her sey: “Sanatlar sadece tahakkiim veya 6z-
giirlesme projelerine 6diing verebileceklerini ... oldukg¢a ba-
sitge, onlarla ortak olarak sahip olduklarini 6diing verir:
bedensel konum ve hareketlerin, konusma iglevlerinin, gorii-
niir ve goériinmez olanin béliistiiriilmesi” (PA 14). Bu ifadenin
baglami, Ranciére’in agik bir politik mesaji olan sanat anla-
minda “politik olarak angaje” sanata duydugu memnuniyet-
sizliktir. Ranciere, bu tiikenmis ve ¢ogu kez kendi kendini
goklere ¢ikaran tiiriin yerine, estetik ve politika sorusunu
“ortakhiga ortak olanin duyulur sinirlandirilmasi, onun gorii-
niirligii ile orgiitlenmesinin bigimleri diizeyi’nde sormak
istemektedir (PA 13). Bu ortak mekéanin insasi, Ranciére’in
sanat goriisiine politika goriisiinden daha az hakim degildir
ve genellikle onu giizel bir gekilde betimler. Ornegin bir siir
“bir ulusal bayramdaki havai figek gosterisine benzer sekilde
bizzat ortak bir mekéan olusturma eyleminde dagilip gider”
(AD 34). Ya da daha kapsaml bir gekilde: “Yiiksek sanata
adanmug ressamin jestini, insanlar1 eglendirmeye adanmais bir
akrobatin performanslarindan ayiran bir sinir yoktur, higbir
sey tamamen miizikal bir dil yaratan miizisyeni Fordist mon-
taj hattini rasyonellestirmeye adanmig miithendisten ayirmaz”
(AD 101). Dolayisiyla, seyirci ve diinyanin geri kalanindan
kopuk bir bigimci sanat eseri s6z konusu olamaz: “Bir imge
asla tek bagina durmaz. Temsil edilen bedenlerin statiisiinii
ve layik olduklar ilgiyi yoneten bir goriiniirliik sistemine
aittir” (ES 99). Estetik, anin politik durumu hakkinda somut
dersler 6gretmekten acizdir; ancak bunun yerine bize “verili
bir duyulur diinyadan farkli kapasiteleri ve kapasitesizlikleri,
farkli tahammiil ve tahammiilsiizliik bigimlerini tanimlayan
baska bir duyulur diinyaya bir ge¢is” verir (ES 75). Ranciere,
Badiou’nun olay teorisini animsatan sozlerle “bu tiir kopuglar
her yerde ve her zaman olabilir. Fakat bunlar hesaplanamaz-
lar” (ES 75) der.

Ranciére’in siyaset ve estetik arasinda kurdugu baglant1
simdi net olmali. Ranciére 6ncelikle, “yeni duyu algilama
tarzlariyaratan ve yeni politik 6znellik bigimlerine sebep olan
deneyim konfigiirasyonlar1” olarak estetik edimlerle ilgilenir
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(PA 3). Yenilik, tipk1 Badiou igin oldugu gibi, anahtardir; zira
“bu ‘yenilik’ ... figiiratif temsili ilga eden sanatgiyi, yeni bir
yasam bi¢imi icat eden devrimciye baglayan seydir” (PA 11-
12). Fakat yine, sanat ve politikanin kesigimi, birtakim 6ngo-
riilebilir solcu igerigin ifade edilmesinden ibaret degildir:
“Estetik egitim ve deneyimin vaat etmedigi sey, sanat bi¢im-
leriyle politik 6zgiirlesme kavramini desteklemektir” (AD 33).
Ranciére bunun yerine, “demokrasi ve devlet bicimlerinden
yeralt1 hareketlerin ve onlar1 olugturan somut enerjilerin alt
sahnesine gegerek, sahneyi degistirerek politik uyusmazligin
tistesinden gelmeyi amaglayan diigiince” olarak tanimladig:
“metapolitika” ile ilgilidir (AD 33). Marksist estetigin literal
igerikle umutsuzca sinirh oldugunu diisiinen Danto’nun ak-
sine Ranciére, Marksizmin, politik yiizeyler yerine “liretici
gigcler ile tiretim iligkilerinin hakikatine” odaklanmak iizere
politik yiizeylerin altindan tiinel kazma tarihi nedeniyle “me-
tapolitikanin nihai formu” oldugunu teslim eder eder (AD
33). Ranciére, “sanat ugruna sanat ile angaje sanat arasindaki
akademik karsithgr” bu ruhla reddeder (AD 43). Daha genel
olarak, “sanat alanina ait olam: giindelik yasam alanina ait
olandan ayiran bir sinir artik yoktur” (ES 69).

Dabha ileri gitmeden 6nce, Ranciére igin “estetigin” dogasi
geregi hiyerarsik olmayan bir sey anlamina geldigini vurgu-
lamaliy1z; terimin bu anlamiyla, “estetik rejim’, yeni bigim
eskisini tamamen silmese bile, daha 6nceki “temsili rejim” ile
tarihsel bir kopusu isaretler (PA 47). Temsili rejim, kendi
pay1na, imgeye dair daha da erken bir “etik rejiminin” yerini
almistir (PA 16). Fakat estetik rejime gelince, sadece hiyerar-
sileri yikmakla kalmaz, aym1 zamanda Ranciére’in tarihsel
ornekler verdigi, diisiincenin kendisine yabanci hale geldigi
bir duruma igaret eder: “Vico'nun ‘hakiki Homeros'u Homeros'a
ragmen bir sair olarak kesfi, iirettigi yasanin farkinda olmayan
Kantg1 ‘deha; Schiller’in hem anlama yetisinin etkinligini hem
de duyulur edilgenligi askiya alan ‘estetik durumu;, Schelling’in
bilingli bir siireg ile bilingsiz bir siirecin 6zdesligi olarak sanat
tanimu vs” (PA 49). Fakat yine, gliniimiiziin bir tiir esitlikgilik
fanatigi olan Ranciére i¢in ana nokta, estetik rejimin “belirli
bir esitligin uygulanmasi1” olmasidir. “Estetik rejim, giizel
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sanatlarin hiyerarsik sisteminin yikilmasina dayanir” (PA 49).
Ranciére’in ayn1 zamanda “poetik” rejim olarak adlandirdig:
temsili rejim, “sanaty, ... yapma ve iiretme yollarinin bir simif-
landirmasi ig¢inde ... tanimlar ve sonug olarak, uygun yapma
ve iiretme yollarinin yam sira taklitleri degerlendirme arag-
larin1 da tanimlar” (PA 18). Bu rejim, ilk kez estetik rejim
tarafindan iiretilen tiirler arasindaki tiim ayrimlarin 6tesinde
yiikselen bir sey olarak “sanat” hakkinda higbir sey bilmez.
Ikincisi, “tutarsiz ‘modernlik’ etiketiyle gosterilen geyin gercek
adidir” (PA 19). Aslinda Ranciére, bu etiketi, tutarsizdan zi-
yade, estetik rejimin demokrasisini figiiratif sanattan dogru-
sal bir sapma agisindan yanlig yorumlayarak ortbas etmenin
“basit” bir yolu sayar (PA 19).

Ranciérele gore, yeni rejimin kahraman figiirii, “estetik
durum” mefhumu “.. bu rejimin ilk manifestosu olan (ve bir
anlamda agilmaz kalan)” Friedrich Schillerdir (PA 19)."
Schiller’in “oyun” dedigi seyi Ranciére, kendi terimi “dagihim”
ile 6zdeslestirir (AD 30). Hatta Schiller’i kendisinin diger
onemli estetik ve politik kavramlarindan biri olan uyusmaz-
ligin [dissensus] erken bir savunucusu olarak okur. Siradan
bir okur bile, bu terimin uylagimin [consensus] tam tersi gibi
goriindiigiinii fark edecektir ve gercekten de dyledir. Once
terimin politik anlamini ele alalim. Ranciéree gore, “halk”
herhangi bir toplumda muglak bir terimdir; zira eszamanl
olarak mevcut yasayla taninanlari, devlette sekillenen insan-
lar, statiiko tarafindan taninmayanlar1 ve devletinkinden
bagka bir yasa kapsaminda taninma iddiasinda bulunanlan
ifade eder. Kendisinin de belirttigi gibi, “uylagim, bu gesitli
‘halklarin; bir niifusun ve onun par¢alarinin, kiiresel bir top-
lulugun ve onun par¢alarinin ¢ikarlarinin sayisiyla 6zdes tek
bir halka indirgenmesidir” (AD 115). Aksine, politika alter-
natifi 6ne siirmekle ilgilidir; dahasi, “sanat bir uyusmazhik
pratigidir” (AD 96). Ve “estetik sagduyu, Schiller i¢in, uyusmaz
bir sagduyudur” (AD 98). Ranciére, ne yazik ki agir bir ger-
gekgilik karsithigi dozu igerse de bize kendi uylagim kavrami-
nin net bir tanimini veriyor: “ ‘Uyusmazhik’ su anlama gelir:
Duyulurun, ne goriiniiglerin ardina gizlenmis bir ger¢ekligin

19. Bkz. Friedrich Schiller, On the Aesthetic Education of Man.
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ne de verili olana dair her seye kendi asikarligin dayatan tek
bir sunum ve yorum rejiminin oldugu bir érgiitlenmesi. Uyus-
mazlik, her durumun igeriden agilabilecegi, farkli bir algilama
ve anlamlandirma rejiminde yeniden yapilandirilabilecegi
anlamina gelir” (ES 48-49). Ve burada onunla ayni fikirde
olmasak da onun boyle bir politika modelinin “fetislerin mas-
kesini diisiirme sonsuz gorevinden veya canavarin her seye
kadir giiciiniin sonsuzca gosterilmesinden” daha iistiin oldu-
gu iddiasini selamliyoruz (ES 49).

Ranciére bagka ne olursa olsun, bir Postmodernist degildir;
ancak ozellikle Modernizmi fazlasiyla diisiindiigii i¢in degil.
Postmodernizm, Modernist 6n varsayimlara meydan okuyan
gesitli tekniklerin, “Lessing’in sanatlarin ayrilmasina iligkin
geleneksel ilkeler manzumesini yok eden sanatlar arasindaki
gecis ve karisim” ve “islevselci mimari paradigmasinin ¢okii-
st ve egri ¢izgi ile slislemenin geri doniisii” gibi tekniklerin
bir 6vgiisii olarak ortaya ¢ikmistir (PA 23). Fakat Ranciere
i¢in bu bir gekilde gereksizdir; zira bir anlamda, Modernizm
zaten higbir zaman gergekten gergeklesmiyordur. Elbette onun
alternatif terimi “estetik rejimdir” ve “bu rejimde sanat, sanat
dis1 oldugu veya sanattan bagka bir sey oldugu olgiide sanat-
tir ... Postmodern bir kopus yoktur” (AD 36). Ve yine, “bityiik
sanat ile popiiler kiiltiir bi¢cimleri arasindaki sinirlar1 bulanik-
lagtiran ‘postmodern’ bir kopusun ortaya ¢iktigini hayal et-
meye gerek yoktur. Sinirlarin bu bulaniklagmas: bizzat
‘modernlik’ kadar eskidir” (AD 49). Bu nedenle, “sanat diin-
yast ile sanat dis1 diinya arasindaki degisim ve yer degistirme
oyununa dayanan politikanin” analizi adina Modern/Post-
modern ayrimini birakmaliy1z (AD 51).

Agiktir ki bu gizgiler tizerinde galisarak Ranciére, Kant ile,
Greenberg ve Fried gibi daha yeni figiirlerden sonra gelen
sanatlarda Modernizm anlayisindan ayrilmistir. Greenberg’i
estetik Modernizmin 6rnekleyici bir orta noktasi alir ve ana
kavramlarindan ikisinin sanatin 6zerkligi ve mecra 6zgiilligi
oldugunu diisiiniirsek, Ranciére’in her ikisini de 6nemseme-
digini not ederiz. Sasirtic1 olmayan bir sekilde, “sanatin 6zerk-
ligi tizerine bos tartigmalar” dedigi seyi reddeder ve bize
“sanatsal pratiklerin diger pratiklerin ‘istisnalar1’ olmadigin1”
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Ogretir. “Sanat pratikleri, bu [diger] pratiklerin dagilimim
temsil eder ve yeniden diizenler” (PA 13, 42). Ve son olarak,
“[sanat eserini] kuran iligkiler dizisi, giindelik deneyimi olus-
turan duyumsamalardan farkl bir ontolojik dokuya sahipmis
gibi isler. Fakat ne duyusal bir farklilik ne de ontolojik bir
farkhiik bulunur” (ES 67). Ranciere, Greenberg’in gozde te-
masl olan mecranin 6nemi konusunda daha da siiphecidir.
Greenberg resimsel yanilsamaciligin ortadan kalkmasini,
resmin ardindaki unsurlarin arindirilmasi ihtiyaciyla baglan-
til1 goriirken, Ranciére resmi farkli bir sekilde tarihsellestirir:
Ronesans yanilsamaciliginin bityiimesi sanatta hikayenin
onceliginden gelirken, iigiincii boyutun ¢okiisii “sayfalarin,
posterlerin ve duvar halilarinin diizligii” Gizerindeki artan
vurguyla baglantiidir (PA 11). Villanova Universitesi'nden
Gabriel Rockhill ile sohbet eden Ranciére, soyut resmin yiik-
selisinin diiz tuvalin farkindaliginin artmasiyla baglantil
oldugu fikrini reddeder ve bunun yerine her zamanki gibi
estetigin daha kiiresel bir Schillerci anlamina bagvurur: “Ko-
nunun varsayilan goézden diisiisii, 6ncelikle konuyla ilgili bir
esitlik rejiminin kurulmasinm gerektirir” (PA 49-50). Miinferit
sanat eserlerinin ve belirli bir ¢aba alani olarak sanatin 6zerk-
ligi, tiim insan etkinliklerini veya en azindan “duyulurun
dagilimlan” olarak yorumlanabilecek olanlarin tiimiinii igeren
bir ¢orbaya ¢oziiliir. Bu arada, sanat tarihindeki degisiklikler,
mecranin 6zellikleriyle herhangi bir 6nemli baglantidan arin-
dirilir ve Foucault'dan esinlenen edebiyat elestirmenlerinin
tarzinda daha genis bir sekilde tarihsellestirilir.

Simdi, o bu terimi hi¢ kullanmasa bile Ranciere’in ontolo-
jisi diyebilecegimiz seyin en 6nemli 6zelliklerinden bazilari-
n1 inceleyebilecek konumdayiz. Rockhill ile yaptig:
konugmaya doénersek, Fransiz diigiiniiriin isimize yarayacak
sekilde soyle dedigini duyariz: “Sadece sakh olana degin hig-
bir bilimin oldugunu ... higbir sekilde diigiinmiiyorum. Her
zaman yatay dagilimlar, olanakliliklar sistemleri arasindaki
kombinasyonlar agisindan diisiinmeye ¢alisiyorum, yiizey ve
dayanak agisindan degil” Bu ontolojiye politik nedenler ve-
rerekdevam eder: “Goriinenin altinda sakli olan arandiginda
bir efendilik konumu tesis edilir” (PA 46). Yine de tam tersi
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soylenebilir ve bana gore daha dogru. Zira, yalmzca diinya
bilgisinin dogrudan elde edilebilir oldugunu diisiindiigiimiiz-
de, onu nasil elde edeceklerini bilenler igin akreditasyon sii-
regleri olusturmaya baglariz oysa Sokratik has gergeklik
hakkindaki cehalet meslegi tiim teknik uzmanlar algaltir.
Acik sebeplerden otiirii, Ranciére’in —Kant'in Elegtiri’lerinin
ti¢liniin de merkezinde olan— 6zerklik ve yaderklik arasinda-
ki ayrimi reddetmesini de kabul edemeyiz, bu ayrim olmadan
her seyin geri kalan higbir ilke kalmadan diger her seyle ka-
risacak olmasi gibi basit bir gerekgeyle (PA 32). Yine de
Ranciere, hemfikir oldugumuz iki ek noktaya deginmektedir.
Birincisi, hakli olarak, sanat ve etige giden yeni bir yol olarak
Kant'in yiicesini kucaklamaya yonelik son egilimi takip etme-
mize gerek olmadigini belirtiyor; yalnizca begeniyle kavranan
Kantg giizellik kavrami, ¢ogu filozofun entelektiielizminden
radikal bir kopusa isaret ediyor (ES 64). ikincisi, derinlik ve
yiizeyin ikiligi pahasina yatay olana 6zel olarak odaklanma-
sina ragmen Ranciere, “gercekligin hi¢bir zaman goriiniir
olanda tiimiiyle ¢oziilemeyecegini” harika bir ciimleyle goz-
lemliyor (ES 89).

Onceki tartigmamizda yanki uyandiran bazi miinferit nok-
talarla kapatahm. Birincisi, Ranciere’in, tiyatroya, 20. yiizyilin
bagindaki ustalar Artaud ve Brechte odaklanan yakin ve olum-
lu bir ilgisi vardir (ES 4). ironik bir gekilde, 6zerklik ve ya-
derklik arasindaki ayrimin 6nemsiz oldugu gorisii goz
oOniine alindiginda, Ranciére’in tiyatro yorumundan elde edi-
len sey, tiyatronun komiinal politik yagsama indirgenmesini
reddetmeye yonelik “bigimci” bir girisim hissidir. Hakl1 olarak
belirttigi gibi: “Tiyatronun kendinde ve kendisine dair bir
ortaklik mintikasi oldugu fikrini incelememizin tam zaman1”
(ES 16). Ortaklhiga yonelik bu son felsefi dindarhigin yerine,
Ranciére tiyatroyu her bir seyirci i¢in “benzersiz bir bireysel
macera’ iretimi olarak goriir (ES 17). Yine de s6zde burjuva
bireyciliginin biiylimesini tegvik etmekten uzak olan Ranciére,
bu komiinal olmayan tiyatrodan hareketle esitlik¢i sonuglar
tahayyiil eder: “Zeka esitliginin paylasilan giicii bireyleri bir-
birine baglar, onlar1 birbirlerinden ayr tuttugu 6l¢iide ente-
lektiiel maceralarin1 miibadele etmelerini saglar” (ES 17).



Fried, seyirci ile eser arasindaki birbirine karigma olarak te-
atrallikten kaygiliyken, Ranciere asir1 edilgenlige dair z1t bir
elestiriden korkuyor gibi gériinse de durumun boyle olmadi-
gin1 bize garanti eder: “Seyirci olmak, etkinlige doniistiirme-
miz gereken edilgen bir durum degildir. Bu bizim normal
durumumuzdur” (ES 17). Bu kavrayis, Ranciére igin 6zgiir-
lesmenin kalbisayilir ve bunu, Ostas’in igsel kapilma ile digsal
seyretme arasindaki Fried¢1 ayrima dair elestirisine benzer
bir gekilde tiyatroya uygular. $oyle ki: “Ozgiirlesme, seyretmek
ve edimde bulunmak arasindaki kargithga meydan okudugu-
muzda ... gérmenin aym zamanda konumlarin dagilimini
onaylayan veya doniistiiren bir eylem oldugunu anladigimiz-
da bagslar. Seyirci de tipki 6grenci veya akademisyen gibi
edimde bulunur” (ES 13). Bu Ranciére’i —ve burada hemfiki-
riz— seyirciyi model alan edilgen “kadin estetigi’nden ziyade
etkin yaraticiya dayali bir estetik igin sertce bastiran Nietzsche
ve onun savunucusu Heidegger’in kutupsal zidd1 kilar.*® Bu
noktada NYO, Nietzsche yerine Ranciére’yi onaylamaktadir;
zira metaforun nesne yonelimli agiklamasi ayn1 zamanda
“edilgen” okur ya da sanat seyircisini kayip nesnenin etkin bir
icracisi olarak ele almaktadir. Sanatgilarin benzersiz kahra-
manca yaraticilar olarak goriilmesi gerekmiyor, sadece kendi
¢aligmalarinin en bilgili seyircileri olarak goriilmeleri yeter-
lidir; ayni gekilde, elestirmenler de analiz ettikleri sanatgilar-
dan daha agag1 goriilmemelidir.

Ranciére’in kolaji ele aldig1 da olur. Greenberg ve Krauss'un
bu tiire hangi anlamu verdigini gordiik. Greenberg igin kolaj
arka plan diizlemini ¢ogaltmigken, Krauss i¢in, onu yasakla-
mas1 gereken yiizeye derinligi kaydetmisti. Ranciére igin,
aksine, kolaj, sanat ve sanat olmayan arasinda gordiigii siirek-
li miibadelenin somutlagmug halidir: “Kolaj, resimleri, gazetele-
ri, mugambalariveya saatgilik mekanizmalarini birlestirmeden
once, estetik deneyimin yabanciligini giindelik yagamin sanat
haline gelisi ile birlestirir. Kolaj, heterojen unsurlar arasinda-
ki saf kargilagma olarak gergeklestirilebilir, bu da iki diinyanin
uyumsuzlugunu en bloc* kanitlar” (AD 47). Ranciére, s6zde

20. Friedrich Nietzsche, The Will to Power, s. 811.
* (Fr.) Bitiiniiyle. (¢.n.)
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iligkisel sanat1 da “nesneler ve durumlar arasindaki basit kar-
sithgr” nedeniyle elestirir, NYO’nun, bir durumun aym za-
manda bir nesne olmas: gibi farkl bir gerekgeyle yapacag:
gibi. Ranciére ise tersine her nesnenin toplam bir duruma
gomiilii oldugunu iddia eder (AD 56). Fakat Ranciére’in dog-
rudan bir sonraki boliimiimiize gétiiren 6nemli bir gozlemiy-
le bitirelim. Onceki ¢aglardaki sanati, dinsel cazibenin
sinirinda, kasvetli bir hayranlik havasi olarak hayal edersek,
bunun herhangi bir ¢cagdas galeride ne kadar nadiren gergek-
lestigini hemen fark ederiz. Bugiiniin sanat sergilerinde, tas-
vir edilen baski ve zulim karsisinda ahlaki ofke
hissetmemizin istendigi durumlar diginda, en olasi deneyi-
mimiz dogrudan kahkahadir. Ranciére’in sozleriyle: “Mizah,
gliniimiizde sanatgilarin en kolay tahsis ettigi erdemdir” (AD
54). Bubaglamda, bizi eglendirmek i¢in alisilmadik derecede
istekli goriinen iki 20. yiizy1l sanat okuluna déniiyoruz: Dada
ve Siirrealizm.
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6
Dada, Siirrealizm ve Literalizm

Onceki boliim, yénelim agisindan ¢ok farkli olsalar da bu
kitabin terime verdigi anlamda hepsi de bi¢imcilik kargit1
sayilan savag sonrasi1 donemin bes etkili sanat kuramcisi Ro-
senberg, Steinberg, Clark, Krauss ve Ranciére’in goriislerini
ele ald1. Pek ¢ok farklihga ragmen onlarin iligkisel uylagimu,
NYO’nun sanateserlerinin ve diger tiim nesnelerin bagimsiz-
ligina olan bagliigini yeniden savunmay1 daha da 6nemli hale
getiriyor: Higbir sey bagka herhangi bir seyden etkilenmedi-
gi icin degil, hi¢bir sey bagka her seyden etkilenmedigi igin.
Farkli bir sekilde ifade edilirse, bir alan ile digeri veya bir
varhik ve digeri arasindaki etki asla hafife alinamaz. Bir bede-
li vardir ve siirekli ve otomatik olarak degil, aralikhi ve segici
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olarak gergeklegen bir sey olarak goriilmesi gerekir. iligkilerin
nasil vuku buldugu, temel bir felsefi sorundur ve diinyada
nedensel etkiler oldugunu deneyimlerimizden diipediiz bil-
digimiz igin fait accompli* olarak kabul edilmesi gereken bir
sey degildir. Sonugta, birgok seyin birbirini etkilemedigini de
deneyimlerimizden esit derecede iyi biliyoruz. Her iki nok-
taya da hakkini vermenin yegane yolu, iliskilerin varsayilmak-
tan ¢ok agiklanmasi gereken seyler oldugunu kabul etmektir.

Belki de bunu bir sanat baglaminda gérmenin en iyi yolu,
Danto’nun “metafizik kum havuzu” olarak da adlandirdig
“zincirlenmis kedi” ile ilgili yararli anekdotudur. Yakinlarda-
ki olimiine kadar uzun siiredir ¢alistignt Columbia
Universitesi'nde, ¢alinmasini nlemek igin bir korkuluga zin-
cirlenmis bronz bir kedi heykeli vard: ve belki de héla var.
Danto zekice “bunun bir kedinin zincirlenmis heykeli olma-
y1p, zincirlenmis bir kedinin heykeli oldugu iddiasina agik
oldugunu” sdyler (TC 102). Ve aslinda, biz ya da Danto igin,
zincirin ayn1 zamanda sanat eserinin bir pargasi olma olasi-
ligin1 dislamak igin higbir sebep yok. Bizim agimizdan bigim-
cilik, sanki giivenlik zincirleri apriori diglanacak seylermis
gibi, yalnizca geleneksel resim ve heykellerin gorsel sanat
saylilabilecegi anlamina gelmez. Bazi heykeltiraglarin kasith
olarak zincirlenmis eserler iiretmek iizerine bir kariyer yap-
masi oldukga akla yatkindir, hatta muhtemeldir. Bunun,
NYO’nun 6zerk nesneler bi¢imciligi i¢in hi¢ sorun tegkil et-
medigini unutmayin; NYO’nun bigimciligi, kedi-art:-zinciri
uygun goriindiigii durumlarda tek bir 6zerk sanat eseri olarak
gormekten mutluluk duyar, tipki H,-art:-O’yu (genellikle su
olarak bilinir), sadece ti¢ farkli atomun iligkisel bir toplanig
olarak degil de tek bir molekiil olarak ele aldigimiz gibi. Yine
de burada iliskiselci ve baglamsalci hasimlarimiz igin ciddi
bir sorun var; zira onlar evrenin geri kalanini kediye bagla-
madan zinciri kediye baglayamiyorlar. Danto’nun dedigi gibi:
“Elbette [sanat eserinin digindaki] bir parga gerceklik olarak
kabul ettigimiz sey aslinda eserin bir parcasi olabilir, bu da
artik demir-korkuluga-zincirlenmis-bir-kedi heykeline do-
niisiiyor; ancak bunun [yani demir korkulugun] eserin bir

* (Fr.) Oldu bitti. (¢.n.)
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par¢asi olmasina izin verdigimiz an eser ...nerede sona erer?
Eser evrenikendi iine yutan bir tiir metafizik kum havuzuna
donigir” (TC 102).

Mesele su ki bir yerde biraz 6zerklik olmadan yapamayiz.
Muhtemelen, baz1 sanatgilar tarafindan, tiim evrenin, hatta
tim miimkiin evrenlerin, belki de sanat¢inin kendi adiyla
imzalanmig tam bir holistik sanat eseri olugturdugunu iddia
etme girisiminde zaten bulunulmugtur. Bu gergekten ¢ok
zekice olurdu, eger birisinin bunu yaptigin1 séylemesi, bunu
gergekten bagardigini kanitlamiyor olmasaydi (Thierry de
Duve'nin aksine iddiasina ragmen) (KAD 302-303). Salt boy-
lesine kozmik bir ¢aligmay1 bagarma hitkmiiniin Gtesinde,
birini bir biitiin olarak evreni kapsayan gercek bir estetik
deneyime ¢ekmek gerekir ve ¢esitli nedenlerle bunun miimkiin
oldugundan siipheliyim. Elbette, sanatgilar veya seyirciler
olarak kedide, zincirde veya korkulukta durmamaya karar
verebiliriz ve bunun yerine sanat eserini odayi, binayi, tiim
Columbia kampiisiini, tiim Morningside Heights mahallesi-
ni, Manhattan’in tamamini ya da daha genis bir estetik alani
kapsayacak sekilde genisletebiliriz. Fakat daima bir yerde
duracagiz ve o bir yer de giderek karmagiklasan 6zerk nesne-
mizin dig duvari olacak. Bunu agmanin tek yolu, sanati estetik
alanindan tamamen ¢itkarmak ve onu, bazi 1960 sonras! teo-
risyenlerin gergekten savundugu gibi, bir seyin sanat oldugu-
nu beyan etme eyleminin salt baglagig1 kilmaktir.

Belirli bir sanat eseri ile digarisi arasina bir duvar inga et-
meye karar verdigimizde buna “keyfi” demenin de faydas:
yoktur zira NYO bazi durumlarda eserin nerede biteceginin
net olmayabilecegi noktasina itiraz etmemektedir. Sanat diin-
yasiny, belirli varliklan sanat eserlerinin miimkiin unsurlan
olmaktan apriori diglayarak ya da Dadaist cini tekrar gigesine
sokarak yonlendirmeye ¢alismiyoruz. Fakat herhangi bir sey
bir sanat eserinin i¢ine bir unsur olarak girebilse bile, bundan
her seyin bir sanat eserinin bir unsuru oldugu sonucu ¢ikmaz.
Kavramsal sanatg1 Joseph Kosuth (AAP 80-81), neyin sanat
sayllacagini sanat¢inin beyan ettigi iddiasinda de Duve’ye
(KAD 301) katihr. Buna kargilik, goriiniiste eski moda olan
NYO konumu, bir sanat eserinin varolusunun giizellik gerek-
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tirdigidir. “Glizelligin” belirsiz veya tarif edilemez oldugunu
disiinmiiyoruz; fakat ¢ok kesin bir gekilde onu bir gergek
nesne ile onun duyusal nitelikleri arasindaki bir yarigin teat-
ral sahnelenmesi olarak tanimlamig bulunuyoruz. Bu da ese-
rin dylece vuku buldugunu ilan etmekle yapilamaz. Ya literal
niteliklere sahip salt bir nesneyle karsilagiriz, bu durumda bu
basitge estetik bir sey degildir ya da eksik olduguna ikna ol-
dugumuz eksik bir nesnenin isini icra etmek zorunda biraki-
liriz, bu durumda estetik bir deneyimimiz olur. Literal olan,
fermanla estetik olana doniistiirillemez. Bu boliimiin amaci
bunun neden béyle oldugunu diigiinmektir.

Literalizm ve Modernizm

Bu kitabin ilk d6rt boliimiinde, bir NYO sanat teorisinin
temel 6zelliklerini, kismen kendi kaynaklarimizdan ve kismen
de 6nemleri onlarin sonuglarini reddedenler tarafindan bile
kusku konusu edilemez Kant, Fried ve Greenberg’le bir dizi
anlagma ve anlagmazliktan hareketle gelistirdik. Burada yap-
mak istedigim sey, bu kitabin kapanig argiimanlarindan 6nce
okurun hafizasini tazelemek i¢in bu boliimlerin her birinin
temel dersini hizl bir sekilde 6zetlemek.

1. Boliim NYO’nun Ian Bogost, Bryant, Morton ve diger-
lerinin iligkili ancak ayrn ¢abalarindan farkh olarak benim
versiyonumla temel bir genel taslagim verdi.! Nesne yonelim-
li bir perspektiften bakildiginda, estetik, olumsuz bir sekilde
literalizm karsithgi olarak ve olumlu olarak, bir nesne ile sahip
oldugu ve sahip olmadig1 kendi nitelikleri arasindaki gerilim
olarak tanimlanabilir. Bu, sanat eserlerinden fazlasi igin ge-
gerlidir; zira NYO'daki anlamiyla estetik ayn1 zamanda zama-
nin gegisi deneyimini, herhangi bir varliga dair teorik
anlayig1 ve hatta cansiz varliklar arasindaki nedensel etkilesi-
mi de kapsar. Bu kitapta, giizelin alt kategorisi olarak gordii-
gumiiz sanata odaklandik. Bu kelime bugiin héla popiiler
degildir ancak onu sonuna kadar savunmak iizere Hickey ve

1. Bogost’tan bu noktaya kadar bahsedilmedigi igin, diger asil NYO yazarla-
riyla karsithik iginde Bogost'un entelektiiel konumunun iyi bir 6zeti olarak
Ailen Phenomenology’yi [Uzayh Fenomenolojisi] tavsiye etmeme miisaade
edin.
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Scarry’ye katilmaktan mutluluk duyuyoruz. NYO terminolo-
jisinde giizellik, ger¢ek nesneler (GNe) ve duyusal nitelikler
(DNi) arasindaki 6zel gerilimden kaynaklanmaktadir. Giizel
seylerin hepsi sanat degildir ve giizelin geri kalaniyla tezat
halinde sanatin ne oldugu sorusu aynen kalr. Fakat literalizm
asla giizel degildir ve hatta bir estetik bi¢imi bile degildir, tam
da nesneler ve nitelikleri arasinda hi¢bir ayrim gérmemesi
nedeniyle; zira literalizm, bir seyin Hume tarzinda bir nite-
likler demetinden bagka bir sey olmadigini kabul eder.

2. Bolim, Kant'in Yarg: Yetisinin Elegtirisi kitabinin temel
kesiflerini gozden gecirdi ki bu kitab1 ben ve diger pek gok
kisi, yayimlanmasinin ardindan gegen iki yiizyildan fazla bir
siire sonra héla felsefi estetigin altin standardi kabul etmek-
tedir. Kant, sanat eserinin 6zerkligini savunur; giinkii sanat
eseri ben veya bir bagkast i¢in 6znel hoslugundan veya islev-
sel kullanighligindan ibaret degildir, kendi bagina “giizel”
etiketini kazanmasi gerekir. Kant, ne kavramsal olarak anla-
silabilecegi, ne bilinen formiillere gore iiretilebilecegi, ne de
igeriginin nesir tasvirleriyle ikame edilebilecegi igin sanat
eserine yonelik tiim literalizmi reddeder. NYO, Kant'in lite-
ralizm karsithiginin bu 6zelliklerine kesinlikle katiliyor. Kabul
edemedigimiz sey, Kant'n modernizmi diyebilecegimiz seydir.
Bu terimi tamamen felsefi anlamda kastediyorum ve higbir
sekilde Greenberg ve Fried'in hayranlik duydugu tiirden Mo-
dernist sanat1 sevmedigimi ima etmiyorum zira ona ben de
hayranim. Felsefi anlamda Modernizm ile, evreni sadece iki
tiir seye bolen taksonomik felsefe tarzini kastediyorum: (1)
insanlar ve (2) diger her sey. Modern felsefenin tam olarak
nerede basladigina ve nerede bittigine, eger gercekten bittiy-
se, karar vermenin yeri bu kitap degildir. Fakat Descartes iyi
bir varsayilan cevaptir ve Kant belki de modern gelenegin en
bityiik ustasidir. NYO’nun Kant'in estetik Modernizmine ya-
nity, giizelligi ¢itin insan tarafina koyarak yanlis yaptig1 yo-
niindedir ancak Greenberg ve Fried da giizelligi ¢itin nesne
tarafina koyarak esit derecede hata yapmaktadir. Latourdan
bagka bir terim 6diing alirsak, Modern olmayisimiz, her insan-
nesne etkilesiminin kendisinin yeni ve farkl bir nesne olma-
sin1 gerektirir, tipki her kimyasal bilesigin onu olusturan
unsurlardan ayr, yeni ve birlesik bir sey olmas gibi.
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3. Boliimde, Fried'in teatrallik kargit1 goriislerini ele aldik.
Fried, Diderot’un bir tablodaki figiirlerin resmin igindeki
diger varliklar tarafindan kapilmis gibi goriinmesi gerektigi
ve bu nedenle tabloya bakan kisinin kasith olarak ondan
dislanmasi gerektigi iddiasiyla temelde hemfikir olsa da Fried
bunun yalmizca bir “yiice kurmaca” oldugunukabul eder. Zira
David ve Millet gibi 6nemli Fransiz ressamlarin agik¢a teatral
ya da teatrallik kargit1 olmakta zorlandigini ve Manet’in “yiiz-
lesme” ad1 altinda kasith bir teatrallik dozuyla resimde Mo-
dernizmi baslattigin1 bize gosteren de kendisidir. NYO'nun
Fried’a cevaby, ger¢ek diiymanin teatrallik degil, literalizm
oldugudur. 1967’nin “Art and Objecthood” metninin yazari
geng Fried, sevmedigi Minimalist eserlerde literalizm ile
teatralligin el ele gezdigini goriirken, NYO teatralligi litera-
lizmin panzehiri olarak goriir. Bir geyi icra etmek ya da sah-
nelemek o olmaktir, bu da bu tiir bir icranin literal tasvirinin
bir geviriden daha iyi olmadigi anlamina gelir. “Icra etme”
[performativite] uzun zamandir Judith Butler ve benzer teo-
risyenlerin elinde temel bir 6zciiliik kargit1 terim olmasina
ragmen, NYO anlaminda bir seyi icra etmek, hi¢bir dig anla-
yisin asla tilkketemeyecegi gizli ve temel anlamda o olmak
anlamina gelir.? Her haliikarda, Fried’in eser ve seyirciyi ka-
rigtirmaya karg ilk kisitlamasina katilmayarak, bu bolim
modernizm karsit1 bir adim daha att.

4. Boliim'de Greenberg’in bir sanat eserinin mecrasinin
veya arka planinin yiizey igeriginden daha 6nemli oldugu
Ogretisini ele aldik. Bunun nihayetinde, Heidegger’in felsefe-
sini ve McLuhan’in medya teorisini yonlendiren aym i¢gorii
oldugunu goérdiik ki NYO her ikisini de olumlu gérmektedir.
Greenberg, sanat eserlerinin igerigini agagilamasiyla tinliidiir
ve pratikte elestirisi bu igerige nadiren 151k tutmaktadir.
NYO’nun Heidegger'de oldugu gibi Greenberg'de de en ¢ok
reddettigi sey, ortak modernliklerinin bagka bir yoniidiir. Yani
derin bir mecray: yiizeysel bir igerikle kars: karstya koymak-
la kalmazlar, ayrica bu derin mecranin Bir oldugunu varsa-
yarlar ve tersine, tiim goklugu otomatik olarak sig kilarlar.
Greenberg’in ¢ok sayida diizlem iiretme geklindeki yeni kolaj

2. Judith Butler, Gender Trouble.
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yorumu, bize alisilagelmis tek ve gorkemli Bir yerine birbiriy-
le gelisen birkag tane Bir verir. Bu problemle bas etmenin
dogru yolu, Postmodern arka plandan vazgegme ve gosterge
ile simulakralarin yiizeysel yakinligin1 selamlama hilesi de-
gildir; zira bu hile sadece literalizme giden bir otoyoldur:
¢iinkii literal olana kars1 miicadele daima bir derinlik unsuru
gerektirir, derinlik, Derridecilar, Foucaultcular ve Lacancila-
ra kétii niyetli geliyor olsa da. Fakat NYO aym zamanda —Gre-
enberg ve Heideggere karsi— pargalanmug bir derinligi savunur,
boylece sanat eserinin mecras birlesik tuvalde degil, eserin,
bazilar1 bastirilmus literal bicime terk edilirken digerleri gii-
zellik dedigimiz nesne-nitelik gerilimi sayesinde 6zgiirlesen
her bir unsurunda bulunur.

Ozetlemek gerekirse, NYO sanat teorisinde iki temel konu
vardir: ilki literalizm kargit1 olan, digeri modernist olmayan.
Ilkinde, Kant, Greenberg ve Fried'in bigimci mirasi ile 56nem-
li 6lgiide hemfikiriz. Fakat ikincisinde biiyiik 6lgiide yalniziz;
zira insan ve onun dikkatini geken nesnelerin tamamen yeni
bir nesne olusturmak igin birlestigi goriisii 6nciillere sahip
olmakla birlikte buna dair tam anlamiyla profesyonellestiril-
mis kilavuzlar yoktur ve bunun sanat iizerindeki etkileri
higbir sekilde agik degildir. Bu kitap su sekilde sonuglana-
caktir. Burada, 6. Boliimde, sanatta literalizm karsithgina
kars1 olas1 en giiglii karg1 6rnekler olarak goriinen seyleri ele
alacagiz: (1) En gergek giindelik nesneleri bile sanata doniig-
tiirmeye muktedir gibi goriinen Dada ve (2) onun, Greenberg
tarafindan, rahatsiz edici olsa da literal yiizey igerigine tam
anlamiyla odaklandig igin azarlanan kuzeni, Siirrealizm. 7.
Boliim’de, simdiye kadar bilinen bigimciligin felsefi olarak
modern olmayan bir déniigiimiinii 6nererek bilinmeyene
adim atacagiz.

Dada ve Literalizm

Gavin Parkinson bana hem dogru hem de sasirtic1 gibi
gelen bir sey yazdi: “Marcel Duchamp’n itibar1 ve eserleri ...
sanat tarihgilerinin, sanatgilarin ve Duchamp hayranlarinin
goziinde Picassonunkileri geride birak[mis]tir” (DB 6). Bu
durum bugiiniin sanat diinyasina ne kadar tanidik gelse de
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onun olasiliksizligini asla unutmamalhyiz. Picassoda, sonraki
yasaminda hayal kirikligina ugratmayan, Bat1 sanat tarihinin
en biiyiik ustalarindan biri haline gelen bir ¢ocuk dahimiz
var. Greenberg, “Pembe Doneminin baglangici olan 1905’ten,
Kiibizminin Yiiksek olmaktan ¢iktig1 1926’ya kadar gegen
yirmi kiisur y1l boyunca, Picasso'nun gergeklestirilmesinin
dogrulugu ve tutarliligs bakimindan, hem tasarim hem de
uygulama agisindan muazzam bir biiyiikliigiin sanatini orta-
ya ¢ikardr” (IV 27) iddiasinda bulundugunda higbir tartigma
riski almamug olur. Aksine Greenberg, Guernica’y1 ve 1926
sonras! diger ¢aliymalarinin ¢ogunu kii¢iimsemesine alinan
Picasso hayranlarinin 6fkesini aranmaktadir (HE 91). Her
haliikarda, az sayida dengeli gozlemci, Picassonun kayith
sanat tarihinin en biiyiik figiirlerinden biri olmadigini iddia
edebilir. Duchamp ise tam tersine, sanki tam zamanli satrang
oynamak i¢in sanat1 birakmadan 6nce sanat sergilerine pisu-
ar ya da tarak gibi giindelik nesneleri yerlestirmekle iinlenen,
gozle goriiliir sekilde vasatarmaganlarin ressamiydi. Yine de
Parkinson, bugiin sanata rehberlik eden seyin Picassonun
degil Duchamp’in ruhu oldugu konusunda hakhdir. Bunun
ne kadar tuhaf bir sonug oldugunu unutmamahyiz: Yeterli
benzetmeler bulmak zor. Belki de Albert Einstein ile “hayali
nedenlerin fizigi” olarak adlandirdig: seye atifta bulunmak
i¢in mizahi “patafizik” [pataphysics] terimini kullanan Fransiz
absiird yazar Alfred Jarry’yi eslestirerek varsayimsal bir ben-
zetme olusturabiliriz.’ Bunu akilda tutarak, bir giiniimiiz bilim
yazarinin gu kelimeleri ciddiyetle kaleme aldigini hayal edin:
“Alfred Jarry’nin itibar1 ve ¢aligmalari ... bilim tarihgilerinin,
bilim insanlarinin ve Jarry’nin hayranlarinin géziinde Eins-
tein’inkileri geride birakmustir” Bu tiir seylerin yazildig bir
paralel evren varsa, o evrendeki bilim tarihi ¢ok olas1 olmayan
bir dénii§ yagamig olmalidir.

Duchamp’n etkisinin zirvesinin en iinlii eserleriyle ¢cagdas
olmadig1 ancak en sonunda o6ldiigii 1960’lardaki yaslihigina
dayandig1 da hatirlanmahdir. Greenberg’in ondan bahislerinin
oriintiisiinde geg ¢igek agan itibarinin iyi bir igareti buluna-
bilir. Greenberg’in kariyerinin 1939daki baslangicindan

3. Alfred Jarry, Exploits and Opinions of Dr. Faustroll Pataphysician.
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1968’in baglarina kadar, Mir6 (1948) ve Matisse (1953) kitap-
¢iklarinin yani sira toplam 333 deneme, makale ve inceleme
sayryorum.* Neredeyse otuz yillik bu iiretkenlik ve begeni
doneminde, Duchamp’tan yalmzca iki kez bahsedildigini
buldum: Peggy Guggenheim’in yeni galerisindeki bazi eser-
lere 1943 tarihli atifta ve minimalizmin ii¢lincii boyutu nasil
kullandigina dair 1967 ignelemede; zira tigiincii boyut sanatin
sanat dist ile bulustugu yerdir ve bu kesfin “itibar1” alayc1 bir
sekilde Duchampa verilir (IV 253). Bu bizi Mayis 1968 ge-
tiriyor, Greenberg’in talihinin gergekten ¢ok diistiigii Post-
modern donemin simgesel dogusu. Sans eseri, bu aym
zamanda Duchampa yonelik ilk ciddi elestirisini yaptig1 aydi.
Duchamp’in canlanmasi 1960’larin baglarinda baglamis olsa
da Greenberg’in 1968 Sidney dersi, bu Dadacinin artan etki-
sine dogrudan yanit verme ihtiyacini ilk hissettigi nokta gibi
goriiniiyor (IV 292-303). De Duve, “altmigh yillarin sonla-
rindan itibaren [Greenberg’in] makaleleri arasinda Duchampa
yonelik siddetli bir saldir1 igermeyen neredeyse tek bir ma-
kale bile olmadigini ve onu sanat diinyasinin tiim dertlerinden
sorumlu tuttugunu” soyleyerek abartir (KAD 292). Greenberg’in
Duchamp’a yaptig1 atiflar 1968den sonra artar; ancak Duve’nin
one siirdiigii olgiide degil. Soylenebilecek sey, Greenberg’in
Duchamp hakkindaki tartigmalarinin her ortaya ¢iktiginda
daha kapsaml ve igneleyici hale geldigidir. Bu saldirilardan
ayriayri alinti yapmak yerine, bu saldirilarin ruhunu 6zetle-
meme izin verin:

(1) Duchamp, estetik bir 6lgiit olarak niteligi reddeder.

(2) [1leri sanatin ok degerini, zamanla kaybolan talihsiz bir
yan etki olarak degil, sanatin temel amaci olarak ele alir.

(3) Yerlesik olgiitleri igsel estetik araglarla degil, giindelik
toplumsal terbiyeyi ihlal ederek soka ugratir: pisuarlari,
gogiisleri veya 6lii bir kadinin ¢iplak bedenini bu tiir
jestlerden tahmin edilebilecegi gibi dehsete diisiirecek
bir giizel sanatlar baglaminda sergilemek.

(4) Sanatta diigiinmeye, yapitlar agir1 derecede seffaf kav-
ramlara doniistiirmeye ayricalik tanur.

4. Greenberg, Joan Miro, Henri Matisse (1869-).
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(5) Caligmalarinin ge¢misle radikal kopusunu abartir.

(6) Kendini sanatsal ilerlemenin zirvesi olarak diigiinse de
Duchamp aslinda sanat mecrasini ¢ok hafife alan, icten
yenilik yapabilme umutsuzluguna kapilan ve bu neden-
le bir tiir giizel sanatlar galerisi baglamina soke edici
hakaretler yoluyla ¢ocukga sabotajlara siiriikklenen bir
akademik sanatgidir (GD 259).

Bu liste, Greenberg’in Dada liderine yonelik itirazlarini
asag1 yukar1 kapsamaktadir ancakaynizamanda Duchamp’in
eserlerinin sakalar veya matematiksel kanitlar gibi olduguna
dair yakinmalar da var: [lk seferde komik veya ilging ancak
bundan sonra pek de degil.

Simdji, bu listeden ne ¢ikarmaliy1z? Bana agikga yanhs gibi
gelen tek konu sonuncusu: Duchamp’in “akademik bir sanat-
¢1” oldugu iddiasi. Greenberg’in sonraki Sydney konferansin-
da akademik sanati takdire sayan bir netlikle, mecrasini
hafife alan sanat olarak tanimladigini gordiik. Heidegger ve
McLuhan’in da kendi yontemleriyle benimsedigi bir tanim
(LW 28). Kisinin mecrasini hafife almasi, bu yiizden arka plan
yerine igerige odaklanmasi, onun literalist oldugunu soyle-
menin bagka bir yoludur. Bu noktanin alakasi, Greenberg’in
hem Siirrealizmi hem de Dada’y1akademik sanat bigimleri ve
dolayisiyla literalizm tiirleri olarak gérmesidir; ancak NYO
agisindan bu fikir, her iki hareketi de yanlis yorumlamaktadir.
Ama en azindan Greenberg’in Siirrealizm hakkinda bunu
neden soyledigi agiktir; ¢linkii Dali’nin en ¢1lgin tablolar1 bile
Ronesans sonrasi yanilsamali ii¢ boyutlu sahneler gelenegini
stirdiiriir ve bu nedenle, Greenberg’in her seyden 6nemli
oldugunu diisiindiigii resim mecrasi, diiz tuval gibi seylerle
uzlagmak i¢in higbir sey yapmaz. Greenberg’in géziinde René
Magritte ve diger Siirrealistler i¢in de aynisi gegerliydi. Bir
sonraki béliimde Siirrealizmin literalizm olarak yorumlan-
masina meydan okuyacagim. Fakat Dada’y1 mecrasindan
habersiz diye yorumlamak savunmasi ¢ok daha zor goriinen
bir fikirdir. Zira 20. yiizyilda herhangi biri neyin gegerli bir
sanatsal mecra olarak kabul edildigine dair anlayisimiza mey-
dan okuduysa, yaklagiminda bulabilecegimiz bagka sorunlar
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ne olursa olsun bu kesinlikle Duchamp’ti. Unlii endiistriyel
hazir yapimlardan, garip ve eglenceli The Large Glass’a,
Duchamp’in minyatiir eserleriyle dolu harika oyuncakvari
eseri La-boite-en-valisee, Philadelphiadaki Etant donnés’in
itici katledilmis ¢iplakligina kadar, sanat¢inin ¢ok gesitli agik
olmayan mecray: kegfetmekte basarisiz oldugu iddia edilebi-
lir gibi degildir.

Bu kadarinin kabul edilmesi gerektigini diisiiniiyorum.
Yine de Picasso’yu hila Duchamp’in iizerinde degerlendiren-
lerden ve hatta kikirdamalarin pek ¢ok galeriyi doldurup
estetik deneyimin neredeyse hi¢birini doldurmadig:
Duchamp’in saygisizliginin neredeyse her yerde bulunmasin-
dan sikilanlardanim. $u soruyu soralim: Gelecege dair reh-
berimiz olarak Duchamp’in gergek sinirlar1 yukarida
Greenberg’in listesinde zaten var m1 yoksa orada formiile
edilmeden kaliyor mu? Bana 6yle geliyor ki listede kalan ya-
kinmalar iki temel tiire ayrilabilir. 2. ve 3. itirazlar bi¢imci
mefhumlarin oldukga agik bir uygulamasidir: Duchamp yal-
nizca goke etmeyi ister ve soklar1 estetikten gok toplumsaldr.
Diger tigii, 1., 4. ve 6. itirazlar, ilk bakista daha ¢esitli goriine-
bilir ancak nihayetinde bunlar Duchamp’in sik sik “retina
sanat1” (DB 6) olarak gormezden geldigi seye kars1 zekay:
ayricalikli kilmasina atifta bulunurlar. 4 numara bu noktaya
agikea isaret ediyor. Duchamp’in ge¢misten radikal bir kopus
gerceklestirme iddiasi, daha once kimsenin denemedigi ra-
dikal yeni bir sanat fikrine sahip oldugu iddiasiyla baglantil
oldugundan, 5 numara onunla yakindan baglantihdir. 1 nu-
mara, Duchamp’in sanatta Kantgilik karsit1 diigiinme 6nceli-
giyle de baglantihidir zira Duchamp’in reddettigi nitelik, sanat
eserleri i¢in baz1 planlarin digerlerinden daha iyi olabilecegi
fikri degil, 6zerk estetik begenidir. Kosuth’un belirttigi gibi
(AAP 84), Duchamp’in eserleri genellikle fikirlere dayalidir
ve bu fikirlerin daha standart sanatsal tiirlere aligmis izleyi-
cileri korkutmasi beklenir.

Greenberg ve Duchamp hakkindaki makaleme elestirel
ama comert bir yanit olarak, Bettina Funcke alt1 maddelik
listemi ele aliyor; daha dogrusu, Greenberg’in Duchamp’a
yaklagiminda eksik bir sey buluyor. Funcke, zamanlama duy-
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gusuyla olmasa da Greenberg’in hayal kirikligina kismen
katilarak baslar: “Greenberg, bir tiikenme noktasi olarak gor-
diigii seyden hareketle yaziyordu; ona gére Duchamp tamamen
titkenmisti ve yeni bir yon bulmamiz gerekiyordu” (NO 276).
Soyle devam ediyor: “Bu, o anda hemfikir olabilecegimiz bir
sey olmayabilir ancak kirk yil sonra nihayet Greenberg ile
aynisonuca varabiliriz: Tamam, 1970’lerin sanati1 konusunda
hakli degildiniz ama §imdi sizi yakaladik ¢iinkii artik her sey
bize de titkenmis gibi geliyor” (NO 276). Fakat elbette, “sey-
lerin agin istismar edildigi bu titkenme hissi kalicidir” (NO
276).

Yine de Funcke’nin makalesinin ana noktasi, Duchamp’in
gergek cagdas 6nemini bagka bir yerde buldugunu iddia etti-
ginde, bagka bir yerde yatiyor: “Hazir yapimdan ziyade ... onun
6nemi, Duchamp’in bilgi ve dokiimantasyonla, basili ve kop-
ya temsiller araciigiyla kendi eserlerinin tam olarak kabul
edilmesiyle oyun oynamasidir Bu nokta, temelde
Greenberg’in sorusturmasinin diginda kalan bir seydir ve
bahsettiginiz 6 maddelik elestiride gercekten ele alinmamak-
tadir” (NO 276). Funcke daha sonra sunu ekliyor: “Bu elesti-
ri noktalari, yalnizca hazir yapimlar ve diger nesnelere per se
nesneler olarak odaklandigimiz, onlarin baglamlarini, s6y-
lemlerini, sapkin ge¢mislerini ve Duchamp’in yerine koymak
i¢in galigtig1 her seyi, artik onun eserleri sayesinde ¢ok daha
yaygin olan bir pratigi goz ardi ettigimiz siirece mantikh go-
riiniiyor” (NO 277). Giizelce segilmis 6rnegi, Duchamp’in
1917 tarihli kot sohretli pisuar: Fountain'dir. Zira genellikle
hazir yapimin tipik 6rnegi sayilsa da onun tekil bir nesneden
ziyade bir dizi belgesel ve tarihi iz oldugu ortaya ¢ikmaktadir.
Sonugta, birkag kisi sonunda kaybolan asil Fountain’i gormiis-
tiir. O eserden geriye kalanlarin tiimii, Alfred Stieglitz tara-
findan gekilmis fotograflar, muhtemelen Duchamp tarafindan
yazilan eser iizerine elestirel bir yorum ve 1950, 1963 ve
1964’in ¢ok daha sonraki gosterilerinde kayip asil yerine
konan diger iig pisuardir. Funcke’nin sozleriyle: “sanat eseri,
mekan ve zamanda tek bir konum isgal etmez; daha ziyade,
jestlerin, sunumlarin ve konumlarin bir yeniden yazilmig
persomenidir ... Kisacasi: Bu eser sanat1 soyleme doniigtiirdii
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... Daha 6nce yiiksek sanat alaninda kopya ve baskilarla boy-
le bir galigma yapan var miydi1?” (AO 279).

Bununla birlikte, Funcke kararsiz bir notla sonuca varir.
Bir agidan, bu belgesel egilimi oldukga destekleyici goriiniiyor.
Zira Greenberg’in Duchamp elestirisi hazir yapimlara odak-
lanmig goriiniirken, “Duchamp’in alet ¢antasinda ¢ok daha
gii¢lii araglar vard:: kendi galigmalari i¢in el kitaplar1 olugtur-
ma sekli, kopya ve basimi1 yapilmis nesnenin statiisii, birinin
kendi eserinin ince ayarl yeniden iiretimi, sanatin sdyleme
dontgtiirillebilme sekli..” (NO 281). Tam tersine, Pollock
kadar tinlii bir ressamin eserlerinde bile, “kendi eserlerinizde
alip kullanabileceginiz ¢ok fazla somut strateji yoktur” (NO
281). Fakat Funcke, Duchamp’in bu gelismelerini 6verken bile
sesine bir yorgunluk notasi diigiiyor: “Durmak ve tiim bu
orneklerin Greenberg’in elestirilerini gegersiz kilmadigini
belirtmek istiyorum. Agiktir ki Greenberg biitiin bunlan
Duchamp’in sanat1 hangi yone gétiirdiigiine dair siiphelerinin
bir teyidi olarak goriirdii” (NO 281). Daha da 6nemlisi, bugiin
Funcke’in sanat diinyasi i¢in ilk 6nemini zaten ag1ga vurdugu
“dokiimantasyon, bilgi, degistirilmis fotograflar, sahtecilikler,
kimlikler, anlatilagtirma ve aktarimlardan” olusan “Duchampin
agir1 somiiriilen mirasina” sahibiz (NO 281).

Cevabim séyle. ilk olarak, NYO’nun “nesne” kavraminin,
hazir yapim tek bagina fiziksel varliklardan karigik dokiiman-
tasyon ve yorum aglarina gecisin temel ontolojiyi degistirme-
yecegi kadar genis oldugunu gordiik. Bir dizi el kitab1 veya
uygulama da bizim i¢gin en az kat1 seramik bir pisuar kadar
nesnedir. NYO i¢in soru basitge, s6z konusu resim, heykel,
hazir yapim veya belge aginin, 6nemli sanat sayllmaya yetecek
kadar ozerklik ve derinlik saglayip saglayamayacagidir; zira
tiim bunlar iyi veya kétii yapilabilir. Funcke’nin hakl oldugu
nokta, geleneksel bi¢imciligin mesru sanat eserleri listesinde
“belgeleme, bilgi, degistirilmis fotograflar, sahtecilikler, kim-
likler, anlatilagtirma ve aktarimlara” herhangi bir yer verme-
digidir. Bu anlamda da geleneksel bigimcilik, belirli tiirden
varliklarin her zaman sanat eseri olmaya aday oldugunu, diger
bazi tiirlerin ise asla olamayacagin1 6ngoren temelde takso-
nomik bir islemdi. Neyin sanat sayilabilecegine dair anlayisi-
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miz1 genisleterek, Duchamp, Greenberg’in bile kabul ettigi
gibi gelecege agik¢a hizmette bulunmustur. Son olarak Func-
ke, Greenberg’in son yarim yiizyildaki sanatin Duchampgi
olarak adlandirilabilecegi iddiasina katilmiyor. Onun akil
yiiriitmesine gore, bu goriis “[Greenberg]’in gercekten bas
edemedigi ve araziyi yeniden degistiren Andy Warhol'un
etkisini disarida birakmaktadir” (NO 276). Bu baglamda,
Warhol’la en yakin iligkisi olan elegtirmen Danto’ya déniiyo-
ruz.

Danto, sanatla ciddi iligkisinin, “[II. Diinya Savasr’nda
Amerikan Ordusu’nun] Italyan seferinde bir asker olarak
Picasso'nun mavi dénem bagyapit1 La Vie'nin bir kopyasina
rastladiginda” (AEA 179) ortaya giktigini soyliiyor. Takip eden
yillarda, kayitlar Danto'nun hem felsefe hem de sanat egitimi
aldigini ve hatta 1950’lerde Willem de Kooning’in (AEA 123)
takipgisi olarak sanat kariyerinin pesinde kostugunu gésteri-
yor. Yine de Danto, “muazzam deneyiminin” daha sonra,
Nisan 1964’te, New York’taki Stable Gallery'de Warhol'un
Brillo Box'im gordiigiinde geldigini anlatir (AEA 123). Bundan
sadece aylar sonra, Amerikan Felsefe Dernegi konferansinda
“The Artworld” [Sanat Diinyasi] baglikl1 bir konugsma yapmug
ve gururla sunu ifade etmistir: “[bu] makale, sadece bildigim
kadariyla daha sonraki yillarda pop hakkindaki ¢ok sayida
bibliyografyada alint1 yapilmakla kalmamug, gergekten [20.]
yiizyilin ikinci yarisinda felsefi estetigin temeli haline gelmis-
tir” (AEA 124). Bu siiphesiz dogru olsa da Danto'nun krono-
lojisinde kafa karigtirici bir sey var. Brillo Box ile
kargilasmasi Danto'nun muazzam deneyimi olsa bile, pop —Art
News sayfalarinda Roy Lichtenstein'in The Kiss’i— ile, hayati-
n1 etkileyen daha erken bir kargilagmasi da olmugtu: “Sagir-
digim1 séylemeliyim... Kendi kendime, eger boyle bir seyi
boyamak miimkiin olabiliyorsa, her seyin miimkiin oldugunu
derhal anladim..” (AEA 123). “Her sey miimkiindii” ifadesi
daha sonra olgun Danto tarafindan goklere ¢ikarilan 6zgiir-
lestirici bir bakis agis1 olsa da Lichtenstein eseri sanat kariye-
ri lizerinde garip bir etki yaratt: “Bu aym zamanda sanata
olan ilgimi kaybettigim ve hemen hemen durdugum anlami-
na geliyordu. O andan itibaren, kararl bir sekilde bir filozof
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oldum..” (AEA 123). Danto i¢in popun 6nemi, tam da onun
gordugii gibi, sanat1 sanat olmayandan, sadece ikisinin farkli
bir gorsel goriiniimiiyle ayirt etmenin artik miimkiin olma-
dig1 gergeginde yatiyordu. Nereden bakilirsa bakilsin,
Warhol’un Brillo Box’1, stipermarketlerdeki seri tiretilen Bril-
lo kutularindan ayirt edilemezdi. Bu nedenle, Kosuth tam
tersi bir sonuca varacak olsa da sanatin gergekten ilk kez
felsefeye ihtiyaci vardi (AAP 76).

Danto, “Postmodernist” sanat elestirmenleri arasinda fa-
vorimdir ancak bu, onun bildik felsefi konular ele alma tar-
zindan zevk aldigim i¢in olabilir. Filozoflar arasinda, Warhol'u
Duchamp’tan bile daha biiyiik bir diinya-tarihsel figiire yiik-
selten Dantodur. Danto, akillica 6rnekler verme yetenegine
sahiptir ve en iyilerinden biri, ilk ve en iyi bilinen sanat kita-
b1 Stradan Olamin Bagkalasimr’nin bagindadir. Burada 6nce-
likle bu ¢aligmadan, ¢ok¢a okunan diger kitaplarindan biri
olan Sanatin Sonundan Sonra ile daha az bir 6l¢iide de mo-
nografisi olan Andy Warholdan bazi ek materyallerle birlikte
bahsedecegim. Danto’nun en temel iddialarindan dérdiine
odaklanabiliriz: (1) Sanat ile sanat olmayan arasindaki farki
bir varligin salt gorsel goriiniimiiyle soylemek artik miimkiin
degildir. (2) Gorsel goriiniim artik yeterli olmadigindan, bir
sanat eserinin igerigi, onun statiisiinii belirlemenin anahtar1
degildir. Buradaki etki miiphemdir: Bir yandan bu hamle,
igerikten uzaklagmaya doniik bir Greenbergci hamle gibi
goriiniirken, diger yandan Danto, Greenberg’i belirli miinfe-
rit durumlarda igerigin 6nemine bagvurarak elestirir; tipki
Guernica’nin savag motifine dikkat etmemizde 1srar ettiginde
oldugu gibi. (3) I¢erige karg1 ¢ikmak i¢in Danto, Aristoteles’in
Retorik’ine ve Ozellikle 6nemli bir retorik tiirii olarak meta-
fora olduk¢a NYO'vari bir bagvuruda bulunur. (4) Son olarak
Danto, yakin sanat tarihinde Duchamp’tan ziyade Warhol'un
gercgek bir doniim noktasi oldugunu iddia eder. Danto, bu dort
noktaya, amaglarimiz igin yararli olan birtakim ¢ok yonlii
gozlemleri, ozellikle de “6z” terimiyle ilgili karigik sinyalleri
ekler.

Stradan Olanin Bagskalasimi, Kierkegaarddan, filozofun
aslinda salt bir kirmizi kareden bagka bir sey olmayan Red Sea
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[Kizildeniz] adl1 bir resmi betimledigi bir pasajdan hayali bir
nakaratla baglar; Danto, burada bizi ilgilendirmeyen neden-
lerle bu tabloyu kendi yagamiyla kiyaslar (TC 1). Danto bu
hikayeyi, Kierkegaard tarafindan hatirlananla aym veya hemen
hemen aym olan bir dizi diger kirmizi kareyi hayal ederek
genigsletir. Ilki Kierkegaard’s Mood [Kierkegaard'in Ruh Hali]
olarak adlandirilabilir ve gorsel olarak Red Sea ile 6zdes olsa
da, baghgin s6zde konusu onu selefinden ayirir. Danto, ayn
dis goriiniige sahip diger eserleri hayal ederek devam eder:
Red Square [Kizil Meydan] adl1 esprili bir Moskova manzara-
s1, daha basit nedenlerle Red Square [Kizil Kare]* olarak da
adlandirilan Minimalist bir ¢aligma ve Nirvana adli metafizik
bir resim. Daha sonra, Danto’nun argiiman ugruna daha ince
bir boya tabakasi kullanmaya izin verdigi, “Red Table Cloth
[Kirmizi Masa Ortiisii] adli, Matisse’in hirgin bir 6grencisi
tarafindan yapilan bir natiirmort” (TC 1) gelir. Miiteakip
unsur, yine bir kirmiz1 kare, “sadece kirmiz1 kursun oksit
temeli olan bir tuvaldir” (TC 1); ancak Venedikli R6nesans
ressami Giorgione tarafindan erken 6liimiinden 6nce kulla-
nilmak iizere hazirlandigindan, agik¢a sanat tarihine aittir.
Bundan sonra, kirmiz1 kursun oksitle kapl bagka bir tuval
var; ancak bir sanat eseri bile degil: Sadece bilinmeyen bir
giindelik amagla tiretilmis bir nesne. Hayali gosteriyi, kirmi-
z1 kareler gosterisine son dakikada kabul talep eden ] adinda
kizgin bir gen¢ sanat¢inin yaptig1 bir tablo olan Untitled’
[Isimsiz] ekleyerek kapatir. Danto burada J’nin ¢aligmasinin
zenginlikten yoksun olduguna dair esprili sozler ekler (TC 2).

Bu genisletilmis 6rnek, Danto'nun bir sanat filozofu olarak
birincil iddiasinin yararl bir sunumunu veriyor: Bir nesnenin
bir sanat eseri sayilip sayllmayacagin belirlemede onun dig
gorliniimiiniin yetersizligi. Jorge Luis Borges'in “Don Kisotun
Yazari Pierre Menard” baglikli iinlii kisa 6ykiisiinde edebiyat
konusunda benzer bir noktaya zaten deginildigini hatirlatir.®

* Ingilizce “square” kelimesi, hem insanlarin toplandiklari kent meydanlarina
hem de bildigimiz geometrik sekil olan kareye dair kullamlabildiginden iki
resmin isimlerini bu semantik iist iiste binmeye isaret etsin diye farkl farkh
¢evirdim. Ancak iki resmin isminde de hem kare hem de meydan kelimeleri
tercih edilebilir. (¢.n.)

5. Jorge Luis Borges, “Pierre Menard, Author of Don Quixote”.
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Gayet iyi bilindigi iizere, [bu 6ykii] Don Kisot'un 20. yiizy1l-
daki bir Fransiz tarafindan aynen yeniden yazilmasini anlatir.
Her kelime ve noktalama isareti Cervantes’in orijinal roma-
nindaki ile tamamen ayni olsa da —ki bu durum kitaplar
Danto’nun verdigi anlamda gorsel olarak 6zdeslestiriyor— an-
latic ikisi arasindaki bityiik farklara dikkat ¢ekiyor: Cervan-
tes anadilinde gagdas bir iislupla yazarken, Menard kendi
romanini daha degerli bir sekilde yabanci bir dilin arkaik
tslubuyla yazmustir vb... Danto’nun sozleriyle: “Borges’in
sanat ontolojisine katkis1 muazzamdir” (TC 36). Bu dersin
rakip bir elestirmen tarafindan gozden kagirildigim da goz-
lemler: “Greenberg, sanatin kendisini tek bagina ve yardimsiz
olarak goze sanat olarak sunduguna inaniyordu ancak son
zamanlardaki en bityiik sanat derslerinden biri bunun boyle
olamayacagiydi.” (AEA 71) Daha sonra bundan, daha sert
bir sekilde Greenberg’in “nefes kesici kiintliigii” olarak s6z
eder (AEA 92). Her haliikarda, 6ylece gozlerimizi agip baka-
may1z. Warhol'un Brillo Box ile ilgili olarak, “tarihe veya
sanatsal teoriye agina olmayan hi¢ kimse bunlari sanat olarak
goremezdi ve bu nedenle, onlar1 sanat olarak gérmek iizere,
agikar bir sekilde goriiniir olan her seyden daha ¢ok bagvu-
rulmasi gereken nesnenin tarihi ve teorisiydi” (AEA 165).
Danto igin bu degisim, sanat1 estetikten ayirmak igin yeterli-
dir; zira ikincisi diigiinceden ziyade algiyla baglantih bir te-
rimdir. 1994’te memleketim Iowa City’den bahsederken,
¢agdas sanatin emellerinin “6ncelikle estetik olmadigini” dog-
ru bir sekilde belirtir (AEA 183).

$imdi, Danto’nun, bilim felsefesinden tiim gozlemlerin
teori yiiklii oldugu anlamindaki bir ilkeye bagvurmasinin (TC
124), Greenberg’in s6zde ham estetik algiya giivenine bir
bagka igneleme olarak okunabilecegi dogrudur. Fakat garip
bir sekilde, Danto’nun nesnelerin dig gériiniigiine olan giiven-
sizligi Greenberg’in bizzat onaylayacag bir seye doniisiir:
sanatta igerige giivensizlik ve sanatin mecrasina miitekabil bir
ilgi. Dogrusu Danto, bu yonde asla Greenberg kadar ileri
gitmez ve hatta —agik¢a yaslica elestirmeni hedef alarak—
Picasso'nun Guernica’y1 resmederken, “[tuval] mecrasinin
sinirlariyla pek ilgilenmedigini” tartigmayi bile saglama bag-
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lar: “o daha ¢ok paha bigilemez derecede, savagin ve 1stirabin
anlamu ile ilgilenmektedir” (AEA 73). Yine de Danto’nun,
mimesisi igerikle iligskilendirdigi ol¢iide bir mimesis olarak
sanat teorisine karg1 ¢tkmasi ¢arpici olmaya devam eder: “Bir
sanat teorisi olarak ele alindiginda, taklit teorisi, sanat eserinin
igerigine indirgenmesidir, diger her sey sozde goriinmezdir..”
(TC 151). Marksist sanat teorilerinin igerik odakli olma gibi
genel bir kusuru oldugundan yakinir ve aym sekilde diinyay:
bir dizi duyusal imgeye indirgedigi icin idealist Berkeley fel-
sefesine saldirir (TC 151). Danto'nun ayn1 kirmizi karenin
sayisiz farkli resmine dair hayali 6rnegi, bir sanat eserinin
biitiinciil baglamini, salt gorsel igerigine alternatif olarak 6ne-
riyor gibiydi. Yine de, baglamin nesneleri en az gérsel haslet-
leri kadar literallestirdigini; zira nesneleri salt bir optik veri
demeti yerine bir iligkiler demeti olarak ele aldigini iddia
etmistim. Bu iddia, sanatin bir eserin iliskisel baglamindan
veya gorsel goriiniimiinden daha derin bir diizeyde islev gor-
mesi i¢in, bir felsefi gercekgilik tarzin kabul etmesini gerek-
tirir ki bu da asinda NYO’nun sahip oldugu seydir. Her
halitkarda Danto, bizzat sanat mecrasin1 6nemsiz gorenler
i¢in bile mecrayi icerikten ¢ok savunmaya isteklidir. Ciinkii
sahnede varlig1 reddedilemeyecek bagka bir mecra var: “Bir
de ... mecra kavraminin felsefi bir benzeri bulunmaktadir. Bu
kavram, zaman zaman safbir geffaflik olarak tanimlanan, asla
kendisi i¢in bir nesne olacak kadar opak olmayan biling kav-
ramidir” (TC 152). Kosuth’un kendi kavramsal sanat savun-
masinin, bunun aksine, bir igerik savunmasi anlamina
geldigini kaydetmek ilgi ¢ekicidir (AAP 84). Bu sekilde de
onun, -Ludwig Wittgenstein'a biraz ukalaca geng bir baglih-
gin sonucu gibi goriinen— geleneksel felsefeye giivensizligi
aslinda Danto’'nun igerige yonelik siiphesinin igerdigi iizere
gergekgilige giivensizliktir (AAP 76, 96). Her haliikarda Dan-
to, sanatin sadece felsefeye ihtiya¢ duydugundan (TC viii)
degil, aym1 zamanda ¢agdas sanatin sanat felsefesi olma yo-
lunda ilerlediginden bile emindir (TC 56).

Sanatin nasil salt goriiniir igerigin 6tesine gegtigini agikla-
maya yo6nelik bir bagka ¢aba esnasinda Danto da hakli olarak
bir tiir retorik olarak gordiigii metaforun analizine bagvurur
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(TC 168). Aristoteles’in Retorik’inin ana kavramy, retorikginin
agik¢a soylemek yerine ifade etmeden biraktig: bir sey anla-
mina gelen ortiik tasimdir. Klasik 6rnek, Antik Yunan'daki bir
konugmacinin, belli bir insanin ii¢ kez defne ile taglandirildi-
gin1, bunun o kisinin ii¢ kez Olimpiyat oyunlarinda sampiyon
oldugu anlamina geldigi —o zaman ve yerde yasayan herkes
i¢in agik olan— gercegini agikliga kavusturmadan soyleyebil-
mesidir. Mesele su ki bilgiyi digarida birakarak ve boylece
“budanmuig bir tasim” (TC 170) icra ederek, bir ortiik tasim
acikea ifade ettiginden daha fazla iletisim kurar. Bu yiizden
Platondan itibaren pek ¢ok yazar retorigi, yanhs bir sey soyle-
mese bile bir manipiilasyon bigimi olarak gérmiistiir. Ortitk
tasim, “Ortiik tasimin gergeveleyicisi ve okuru arasinda karma-
sik bir iligki icerir. Okur, gerceveleyen tarafindan kasith olarak
acik birakilan boslugu kendisi doldurmalidir: eksik olani te-
darik etmeli ve kendi sonuglarini ¢ikarmalidir..” (TC 170).
McLuhan’in medya teorisi baglaminda, retorik, ¢ogu ayrintiy1
saklayan ve etkin katilim gerektiren “soguk” bir mecradir, bu
yiizden de dinleyici veya seyirci agisindan derinlemesine ka-
tihm saglar Retorik soz konusu oldugunda, “agiklik diigman-
dir” (TC 170); zira ifade eden bir ey asla sahsen hissedilen bir
sey kadar giiglii olmayacaktir. Danto burada, Iagonun,
Shakespeare’in Othello’sunda gergekte ne kadar az sey soyle-
digine dikkatimizi ¢eker; manipiilasyonlar1 diipediiz yalanlar-
dan ziyade imalar temelinde gergeklestirilir (TC 170).

Simdi Aristoteles’in, en dogrudan Poetika’sinda ele aldig1
metafor denen retorik dalina donersek, Danto bu konuyu
NYO ile aym sekilde degerlendirmektedir. Metaforu, “eger a
metaforik olarak b ise, t b’ye ne ise a'nin da f'ye o oldugu bir
tiir t olmalidir seklinde bir ¢ orta terimi” 6ne siirmenin bir
yolu olarak agiklayabilecegimizi soyleyerek, Aristoteles’i ma-
kul 6lgiide iyi bir sekilde parlatir (TC 170). Ama aslinda bunun
yanlis oldugunu diisiiniiyorum zira amacin iki nesne arasin-
da, ikisinin sadece bir veya dahafazla ortak niteligi olacak bir
t orta terimi bulmak olmadig 1. Béliimdeki tartigmamizdan
¢itkmaktadir: so6zgelimi sarap ve denizi baglayan sey olarak
“karanlik”. Bunun yerine, ger¢ek numara, b’nin nitelikleri

6. McLuhan, Understanding Media, s. 22-32.
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verildikten sonra gizemli a’y1 sifirlamaktir. Ama daha 6nem-
lisi, Danto'nun metaforun nasil ¢alistigina dair analizine ka-
tiliyoruz: Yani eksik terim, ne olursa olsun, “bulunmali,
boslugu doldurulmaly, zihin eyleme ge¢meli” (TC 171). Ay-
rica metaforlarin “ikameler ile kesinlestirmelere ... direndigi-
ni” gozlemler (TC 177), bu da onlarin her tiirden agiklamaya
direndikleri anlamina gelir. Bu nedenle metinler, her sey gibi,
bir seyler kaybolmadan terciime edilemez (TC 178). Danto,
“metaforun yapisinin, temsilin igerikten baska bazi 6zellikle-
riyle ilgili oldugu” (T'C 175) sonucuna varir ki bu da tam
aradig1 tiirden bir mekanizmadir. Gériiniir igerigin bu sekil-
de reddedilmesi aym zamanda Danto’nun sanati felsefeyle
iliskilendirme nedenini de agiklar: “Benim goriigiim, sanat
olarak, gergeklige ters diisen bir sey olarak sanatin felsefeyle
birlikte dogdugudur..” (TC 77). Danto’nun “ger¢eklik” derken
daha ¢ok “goriiniir yiizey edimselligi” gibi bir seyi kastettigi-
ni kaydedelim. Onun tezi, boyle bir edimsellikle karsithgin,
hem sanat hem de felsefe tarafindan aranan sey oldugudur;
ona gore, yalnizca iki durumda bagimsiz olarak ortaya ¢ik-
mustir: Yunanistan ve Hindistanda, “ikisi de goriinii ve ger-
geklik arasindaki kargithga takintili olan medeniyetlerde” (TC
79).

Danto'nun Warhol’a olan hayranhgina donecek olursak,
Amerikal pop iinliilerin neden ¢agdag sanatin gergek anlam-
da biiyiik dedesi olan Duchamp’tan daha 6nemli sayilmasi
gerektigi merak edilebilir. Danto, Popu agik¢a “20. yiizyiin
en elegtirel sanat hareketi” olarak adlandirir (AEA 122). Bril-
lo Box’1in ardindan, “gergekgilik, soyutlama ve modernizm
teorilerinden bagka yepyeni bir sanat teorisine gerek duyuldu...”
(AEA 124). Ve daha da giiglii bir gekilde, “Warhol ve genel
olarak pop sanatgilar, filozoflarin sanat iizerine yazdiklari
her seyi neredeyse degersiz hale getirdiler ya da en iyi ihti-
malle yerel olarak 6nemli kildilar” (AEA 125). Neden, bazi-
larina sadece Warhol’un tiirev bir takipgisi oldugu fikrin
mucidi gibi goriinen Duchamp hakkinda degil de Warhol
hakkinda bu iddialarda [bulunulmaktadir]? Danto’nun, yal-
nizca Fountain ve Brillo Box'1n yiizey benzerliklerinin tesin-
de dolambagl bir yoldan gitmekle kalmayip, aym1 zamanda
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bu pargalarin genel tarihsel etkisini 6l¢mek i¢in tamamen
sanatin digina ¢ikan yanitindan tam olarak tatmin olmadig-
mi1 kabul ediyorum. Danto soyle diyor:

Bana gore pop, sadece, bir hareketi takip eden ve yerini bir bagka-
sinin aldig: bir hareketi takip eden bir hareket degildi. Derin top-
lumsal ve politik degisimlere isaret eden ve sanat kavraminda derin
felsefi doniisiimler gergeklestiren bir sarsint1 ugragiydi... Duchamp
her ne basardiysa, siradan olana methiyeler diizmiiyordu. Belki de
[en fazla] estetik olam azaltiyor ve sanatin sinirlarin zorluyordu
(AEA 132).

Farki gormek zor olmasa da bu farkin 6nemi dolaysizca
ikna edici degil. Ne de bu farklilik Danto'nun Warhol monog-
rafisinde pek agikliga kavugmugstur. Kindle baskisindan alin-
t1 yaparsak orada sunu okuruz: “Warhol pek de Duchamp ile
ayn sekilde estetik karsit1 degildi. Duchamp, sanat1 gozii
memnun etmek zorunda kalmaktan kurtarmaya galistyordu.
Entelektiiel bir sanata ilgi duyuyordu. Warhol'un nedenleri
daha politikti” (AW 558). Ya da daha sonra: “Andy market
kutularini tiretirken, Duchamp ilkece, kendi hazir yapimlari-
n1 liretememistir” (AW 638). Fakat Duchamp kendi pisuarini
tiretmis olsa bile, Danto’nun ona ilk Pop sanatgis1 diyebilece-
gini hayal edemiyoruz zira Danto igin bu mesele nihayetinde,
Warhol'un Amerikan yagaminda daha genis bir kiiltiirel ha-
reketi miijjdelemesi meselesidir, estetik olarak adlandirilama-
yacak bir kriter.

Danto'ya veda etmeden 6nce, giincel felsefede en ¢ok ye-
rilmis kavramlardan biri olan “6z” kavramina yonelik kararsiz
tavrin1 kaydetmeliyiz. Bir seyin 6zii, yiizeyindeki tiim ilinek-
sel [accidental] ozelliklerin 6tesinde ve hatta onu bilme kabi-
liyetimizin 6tesinde, bir seyin gergekte oldugu sey anlamina
geliyorsa, bu kavramin saldirtya ugrayacag iki yonii aninda
hissedebiliriz. Bir taraftan, postmodern filozoflar, bir “yiizey”in
altinda varolan “derinlik” gibisinden herhangi bir seyi inkar
ederek —sanki derinlik ge¢mis bir donemin ataerkil kalinti-
stydi— bir 6ziin saklanabilecegi hi¢bir yer olmadigini iddia
ederler: Bu yiizden, bir ey, agik eylemleri ile etkinlerinin salt
toplamindan bagka bir gey degildir. Ozii kendinde degil de

218



onun bilgiye kars1 varsayilan gegirimsizliginden dolay1 red-
deden diger taraftan, giiniimiiz felsefesindeki Hegelci esin,
bir seyin gercekte ne oldugunun bizden kalic1 olarak saklana-
bilecegi fikriyle alay eder. Danto'nun bu tiir itirazlarla tamamen
ittifak halinde goériindiigii zamanlar vardir. Ornegin
“Duchamp’in eserlerinin ontolojik basaris1” dedigi seyi 6vgii-
ye bogar, “[ki bu bagari] sanatin 6zsel niteliklerinin ilineksel
niteliklerinden ayirt etme arayisinda [olan] salt bir ¢aga degil,
ayrica bu arayisa dair tiim bir tarihsel projeye bir son vermis-
tir.” (AEA 112). Yine de ¢ok gegmeden Danto kendisinin,
“cagdas diinyanin polemik diizeninde ‘6zcii’ terimi en olum-
suz ¢agrisimlari iistlenmis olmasina ragmen, sanat felsefesin-
de bir 6zcii” oldugunuilan eder (AEA 193). Bana 6yle geliyor
ki Danto, estetigin o6nceki tarihindeki problemin sanatin bir
ozii oldugu goriisii degil; “Platondan Heideggere kadar” biiyiik
figtirlerin “6zii yanhs anlamasi” oldugunu soylediginde dog-
ru konuma gelir (AEA 193). Bu, Danto'nun veya bagka birinin
Platon ve Heidegger'den biraz daha fazla ¢abalarsa bunu tam
olarak dogru yapabilecegi anlamina gelmez. Zira sanki bir
seyin yerini o seyin izahi alabilirmis gibi, herhangi bir seyin
oziinii dogrudan kavrama girisiminde bir sorun oldugunu
gordik.

Siirrealizm ve Literalizm

Greenberg’in hem Duchamp hem de Dali igin agagilayic
“akademik sanat” terimini kullanmasindaki sorunun, akade-
mik sanat “mecrasinin farkinda olmayan sanat” anlamina
geliyorsa, bunun Duchamp igin agik¢a uygulanamaz goriin-
mesi oldugunu gérmiistiik. Simdi farkli bir anlamda, bu teri-
min Dali i¢in bile ise yaramadigini iddia edecegim. Fakat
Greenberg, Dadacilar ile Siirrealistleri bir ve ayn1 akima ait
olarak tanimlayan tek kisi degildir. Yeterince sik olarak “Dada
ve Siirrealizm” ifadesini duymaktayiz ancak bu baglant: esas
olarak iki hareketin paylastig1 saygisizlik ve Greenbergci an-
lamda Modernizm ile ortak uyumsuzluklar1 nedeniyle ikna
edici goriiniiyor. Bununla birlikte, ikisini ayirt etmek zorun-
ludur ve bu dogrultuda ¢ok sayida girisimde bulunulmugtur.
David Joselit’in su pasajini diigiinelim:
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Ve belki de bu yiizden [Duchamp], bir¢ok etkinligine katilmis ol-
masina ragmen, siirrealist hareketle resmen iligkilendirilmesine
asla izin vermedi. [Siirrealist lider André] Breton’a gore, bilingdis1
ve yazi, resim ve objects trouvés [buluntu nesneler] konusunda ona
erismek i¢in gelistirilen otomatizm stratejileri, ruhsal kurtulus ve
devrim vaadini tagirken, Duchamp i¢in bilin¢digi, kisitlama, tekrar
ve metalagtirma mintikasidir.”

Bu incelikli ama bence ¢ok fazla ince. Dada ve Siirrealizm
arasindaki en biiyiik fark, gercekten de onlarin bilingdigina
kars1 degisen tutumlarindan mi ibarettir? Bizzat sanattan bu
kadar uzaga, iki hareketin istifade ettigi olgusal teknikler ile
Freud’a yonelik degisen sakli tutumlarina kadar gitmeli miyiz?
Bana dyle geliyor ki iki grubun ortiisen etkinlikleri ile tiyelik-
lerine ve her ikisinin de genellikle eglenceli olan gelenek kar-
sithgina ragmen, ayrim daha basittir.

Genel olarak konusursak, Dada bir tiir kiireselci jesttir. En
azindan hazir yapimlar s6z konusu oldugunda Dada, benim
zorunlu olarak literal dis1 oldugunu iddia ettigim bir sanat
eserinin siradan yerine birlesik bir literal nesne koyma giri-
simidir. Burada arkadagim Jackson ile ve iki ayr1 konuda
hemfikir degilim. Jackson'un ilk alakal pasaj1 su sekildedir:
“Bir kisi, sanata 6zerkligini vermeyireddeden ve onu doguran
baglamsal sistemleri agiga gikaran Marcel Duchamp’in Hazir
Yapimlarindan gelen dersi aninda hatirlayabilir; halkin onu
sanat ‘olarak’ degerlendirmeye yonelik beklenmedik isteklili-
gi ya da bu kaygi uyandiran nesneye titr ve yer veren galeri”
(AOA 146). Ve iste ikinci pasaj: “Duchamp, ‘herhangi bir
nesnenin’ sanat olabilmesinden ziyade, bir sanat eseri olmayan,
basit bir nesne olan bir sey tiretme zorluguyla daha ¢ok ilgi-
liydi” (AOA 146). Ikinci ile baglayalim. Sanattan ziyade basit
bir nesne olan bir sey iiretme ediminde biiyiik bir zorluk
gormek zordur. Giindelik olarak, belgeler hazirlar ve fabrika
yapimu iriinler satin aliriz; higbir sey daha kolay olamazdi.
Ancak yalnizca nadiren, o da olursa, gogumuz sanat iretir.
Duchamp’in amaci sanat olmayan nesnelerin basit bir gekilde
tretilmesi olsayd, tekstil veya tarim isciligi veya bir tiir yazlik
ayakkabicilik isi gibi daha kolay bir kariyer yolunu segebilirdi.

7. David Joselit, Infinite Regress, s. 185.
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Bu nedenle, Duchamp’in Dantodan 6nce Dantocu gizgide
diisiindiigii goriisiine egilimliyim: Yani belirli tiirdeki nesne-
lerin (resimler, heykeller) otomatik olarak sanat olarak kabul
edildigi, digerlerinin (sie raflar, bisiklet tekerlekleri) otoma-
tik olarak disarida tutuldugu bir siniflandirma artik yok. Ge-
¢en yarim yiizyil, bu ayni dersi, bir anlamda mesele iyi
anlagilmis olsa bile, neredeyse ad nauseam* yeniden verdi.

Bana gore, Jackson'in ilk pasaji daha 6nemli ancak burada
yine hemfikir degilim. Yani, Duchamp’in “sanata 6zerkligini
vermeyireddettigi ve onu doguran baglamsal sistemleri agiga
¢ikardigr” iddiasin1 kabul etmiyorum. Her seyden 6nce hazir
yapimlarin meselesi, her zamanki baglamlarindan koparilms
ve Ozerk bir yalitimla sergilenen nesneler olmalaridir; bu,
galeri ve miize mekanlarinda norm olan fakat diger tiirli
beyaz esya magazalarinin diginda nadiren kargilagilan bir
seydir. Heidegger tarafindan megshur bir gekilde betimlenen,
yalitima ulagan bozuk aletler vakasi da var. Jackson'in soylemek
istedigi elbette, sanat diinyasinin, siradan giindelik nesnelerin
bile sanat olarak sunulmasina izin veren baglami sagladigidir.
Bu, George Dickie’nin “kurumsal” teorisini animsatir; bu, salt
kurumlar diktasinin higbir seyi garanti etmedigi temelinde
reddedilmelidir: elestirmenlerin, bazen hakl olarak, sanat
dis1 olarak reddettikleri eserleri diizenli olarak barindirirken,
bazen daha sonra zamanlarinin 6nemli sanati olarak goriilen
popiiler veya eksantrik fenomenleri digarida tutarlar?® Van
Gogh ve Cézanne kurumsal anlamda 6nemli kabul edilmeden
once agik¢a 6nemli sanatgilardi.

Hazir yapimda olan sey, goérdiigiim kadariyla, pisuvarin ya
da taragin bir metafordaki duyusal niteliklere benzer bir role
sahip olmasidir ancak herhangi bir bariz gergek nesne terimi
yoktur. Farkl bir sekilde ifade edersek, hazir yapim ile ortiitk
metafor “sanat pisuar gibidir” veya “sanat bir tarak gibidir”
olur ve bu, seyircinin icra ettigi metafordur. Galeri baglami
bizi kesinlikle nedensel anlamda boyle bir performansi icra
etmeye hazirlar: Duchamp farkl bir sekilde yapsayds, alistir-
masina sokakta “bulunan” eserlerle baglayabilir ve rastgele

* (Lat.) Biktirana kadar. (¢.n.)
8. George Dickie, Art and the Aesthetic.
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yayalar1 onlar1 sanat eseri olarak deneyimlemeye davet ede-
bilirdi. Duchamp’in basarili olup olmadigi ve eger basariliysa
ne olgiide basarili oldugu, “sarap-karasi deniz” veya “bir mum
ogretmen gibidir” metaforlarinin onlara dair deneyimimizden
once metaforlar olarak oyunun iginde ya da diginda oldukla-
rina hitkmedilebilecegi sorusundan daha fazla apriori olarak
yanitlanamaz. Farkl bir sekilde ifade edilirse, Fountain igin
sanat diinyasi baglami, Dada’nin isini icra etmesi igin yeterli
ancak zorunlu olmayan bir koguldu. Geriye kalan, literalizm-
le ilgili bir derstir. Duchamp, nitelikler demetinden ibaret
olarak tanimladigimiz literal nesnelerle ¢alisarak, sanatin,
higbir belirgin temel ger¢ek nesne olmadan diisiiniilebilecegi
gergegini ortaya ¢ikarmaya yardimc olur ve boylece teatral
seyircinin sanatta birincil fail oldugunu her zamankinden
daha net hale getirir. Zira Duchamp’in meselesinin, herhangi
bir nesnenin sanat olabilecegi oldugu sik sik séylense de her-
hangi bir nesne Dada olamaz: En azindan hareketin ilk asa-
malarinda hazir yapim olarak basarisiz olacak sayisiz nesne
vardir. Bir 6rnek, son yillarda yapmacik bir ironiyle sik sik
sergilenen tiirden bir ikinci el egya magazasi sanatinin bulun-
tu par¢asi olabilir. Kigisel favorilerim arasinda, 1992 tarihli
Thrift Store Paintings [Ikinci El Magazasi Resimleri] adli eg-
lenceli kitapta bulunan Robot Bursts from Crate var.’ Bugiin
bu tuhaf diigiik dereceli tabloyu ne yapsak o, Dada sayilamaz.
Seyirci onu basitge kotii ya da tatsiz bir sanat olarak goriir,
sanat olmaya ¢abalayan bir sanat dis1 olarak degil, dolayisiyla
Duchamp’in bakis agis1 bagtan kaybolur. Bagka bir 6rnek, ¢ok
alisilmadik bir nesne olabilir: Bilinmeyen bir kiiltiirden ¢1-
kartilan bir yapma nesne, temelde yatan bir nesne olmadan
bir dizi literal nitelik demeti sayillamayacak kadar gizemli
olurdu ve bu nedenle, bir hazir yapim etkisine sahip olamaz-
d1. Yine bir digeri Siirrealist bir resim olabilir: Her ne kadar
tek bir climle olarak “Dada ve Siirrealizm” demeye aligmig
olsak da Dali veya Magritte tarafindan [iiretilmis], hazir yapim
olarak islev gorebilecek higbir resim yoktur; zira bu resimler
onlara Dada’nin gerekli gordiigii sanat dis1 olarak bakilama-
yacak oranda, fazlasiyla girisilmig sanat eseri olarak taninirdir.

9. Jim Shaw, Thrift Store Paintings.
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Son bir 6rnek, alisilmadik karmagikliktaki bir nesne olacaktur.
Duchamp, Fountain denen bir pisuar degil de yetmis alt1
pargali bir elektrik jeneratorii sergilemis olsaydi, ayrintilarin
fazlaligy, nesnenin kendisi ile sayisiz 6zellikleri ve bir seyirci-
nin rolii arasinda yine bir gerilim yaratir ve boylece gergek
nesne asla devreye alinmazdi. Dada’y1 “kiireselci” bir jest
olarak adlandirirken kastettigim sey bu: Dada literal bir nes-
ne gerektiriyor ki o da gergekten temelde yatan bir nesneden
herhangi bir ayrilma olmaksizin sadece bir Humecu nitelikler
demeti anlamina geliyor. Bu nedenle, hazir yapimla, seyirciden
tiim estetik ¢aligmay1 yapmasi istenir: Cok sayida veya ¢ogu
durumda higbir estetik deneyimin vuku bulmayacagim ga-
ranti eden bir durum.

Farkh bir sekilde ifade edersek, hazir yapimlar, literal pi-
suar sadece bir nitelikler demeti oldugu ve higbir sekilde ni-
teliklerinden ayr1 bir nesne olmadig: igin, (pisuar gibi)
herhangi bir literalizm vakasinin herhangi bir gergek nesnenin
bir rol almadig estetik bir senaryoya tout court* doniistiirii-
lebilecegini iddia etmek olarak yorumlanabilir. Siirrealizmin
mekanigi tiimiyle farklidir. Burada olan sey, Greenberg’in
daha 19. yiizyil akademik yanilsamacilig1 olarak nitelendir-
digi resimsel alandaki literal bir unsurlar kiimesinin baglam
dis1 veya sira dig1 nesnelerle noktalanmasidir. Dadaci hazir
yapimlar ile Siirrealist bir resmin Heidegger’in felsefesiyle
sahip oldugu farkl iligkileri ele almak faydali olabilir.
Heidegger’in, Greenberg gibi, nihayetinde tiim deneyimin
arka planini, Varlik adini verdigi birlesik bir biitiin kabul et-
tigini halihazirda iddia etmigtim. Bu, en iyi belirli temel ruh
halleriyle ortaya konur. Angst,** bunlarin en iinliisiidiir; ancak
diger yerlerde Heidegger, derin can sikintis1 ya da sevilen
birinin huzurunda duyulan nese 6rneklerini kullanir.'
Heideggere gore, bu Grundstimmungen (temel ruh halleri),
tiim felsefi sorularin en derini kabul ettigi “Neden higbir
seyden ziyade bir sey var?” diye merak etmemize neden olur-

* (Fr.) Uzatmadan, kisaca. (¢.n.)

** (Alm.) Kaygy, endise. (¢.n.)

10. Bkz. Martin Heidegger, “What is Metaphysics?” (Angst igin), Fundamental
Concepts of Metaphysics (can sikintisi igin) ve Introduction to Metaphysics
(nese icin).
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lar. Bu ruh hallerinde, diinyevi varliklar agindaki herhangi bir
ozel ¢okiis yoluyla Varliga kars1 bir korku duygusuna kapil-
madigimiza dikkat edin. Bunun yerine, hazir yapimlarla ol-
dugu gibi, literalizmin kiiresel diizeyde alt1 gizilerek, ya
gergekligin tamami (Heidegger) ya da one siiriilen bir sanat
eserinin tamami (Duchamp) ¢agrilir. Heidegger’in alet ana-
lizinde durum farklidir; burada, alet analizinde, dogal kabul
ettigimiz varhklarin tiim baglaminda sessizce kanamaya devam
etmek yerine, dikkatleri kendilerine ¢eken bir veya daha faz-
la eksik veya arizali varlikla ugragiriz. Siirrealizmin Heideg-
gerci paraleli, temel ruh hallerinden ziyade alet analizidir. Zira
her iki durumda da goriinen belirli bir seyin literalizmidir ve
bunu ancak gevresinin tiimii veya gogu sorgusuz sualsiz bir
sekilde islev gormeye devam ederse yapabilir. Bir ¢ekicin
bozulmasi dikkatimizi ¢ekicin tiim komsu cihazlarina degil,
cekice ¢eker; benzer sekilde, Dali’nin bir tablosunda dikkati-
miz bir biitiin olarak resme degil, sinirli sayida olagandis:
resimsel unsura gekilir; zira Siirrealizm, Greenberg’in yakin-
dig1 gibi, hala devasa literal, iligkisel ii¢ boyutlu mekan sila-
hini kullanmaya devam eder.

Heidegger okurlarinin, Varhg ortaya gikaran gesitli temel
ruh hallerini neden miinferit bozuk aletlerin tuhafhgindan
daha derin kabul ettiklerini anlamak simdi kolaydir. Sonugta
bu aletler yereldir oysa Angst gibi bir ruh hali bize bir biitiin
olarak Varhig1 veriyor gibi goriiniir. Sanirim, son yarim yiiz-
yilda Dada’nin siirrealizmden, ikincisi ¢ok daha hizl ¢ikig
yapsa da daha fazla entelektiiel prestije sahip olmasinin da
benzer bir nedeni bulunmaktadir. Yani, Siirrealist tuvaller
yerel kigkirtic1 hareketlerden bagka bir sey iiretmiyor gibi
goriinebilir oysa Dada, sanat eseri olarak sanat eserlerinin
dogas1 hakkinda daha derin bir soru 6ne siiriiyor gibi goriiniir.
Fakat Heideggerdeki birlesik Varligin iistiinliigiine ve Green-
berg'deki birlesik tuvalin iistiinliigiine kars1 savundugum gibi,
simdi de Duchamp’in jestinin birgok yénden Siirrealist jestten
daha az ilging oldugunu savunuyorum, Greenberg bile siir-
realizmi teorik diizeyde istemeyerek takdir ettigi Dadadan
daha diisiik bir seviyeye yerlestiriyor gibi goriiniiyor.

Sans eseri, Roger Rothman'in yazdig1 bir makalede Siirre-
alizmi NYO ile iligkilendirmek i¢in ilging bir girisimde bulu-
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nuldu bile."! Rothman’in genel tezi NYO i¢in uygundur ve
Dalf’yi renkli Siirrealist ekibindeki en nesne yonelimli figiir
olarak vurgular. “Bir donem Breton da dahil olmak tizere
birgok kisi i¢in Dali, Stirrealizmi ...[kendini] yayilan kitle kiil-
tiirii s1zintisina ve onun sanat, yaraticilik ve deha hakkindaki
klise fikirlerine karg1 korumada basarisiz oldugundan... en
utang verici derecede yiizeysel haliyle temsil ettigi” (OOS 5)
i¢in bu gagirtic1 goriinebilir. Yine de Rothman’in dlger Stirre-
alistlere karg1 Dali’yi tercih etmesi bana tam da verdigi su ge-
rekgeyle saglam temellere dayaniyor gibi geliyor: “Siirrealist
hareketin en nesne odakli diigiiniirii Dali idi. Breton nesnele-
ri 6znel deneyimin genislemesi igindeki ugraklar olarak kav-
rayarak iistiinii kazar ve Bataille, nesneleri ‘simgesel
yorumlama girisimlerinin’ tiimii i¢in erisilemez maddi alt
temelin kanit1 olarak tasavvur ederek altini kazar” (OOS 5).
Bu herhangi biri i¢in, Breton ve Bataille’a azicik bile aginaysa,
yeterince ikna edici olmali; ancak Rothman kuskucular: ikna
etmek icin ¢ok sayida alint1 yapiyor. Ornegin Breton'un su
“diyalektik” iddias1 biiyiik 6nem tagir: “Bizi gevreleyen hi¢bir
sey bizim i¢in nesne degildir, her sey 6znedir” (OOS 7de alin-
tilanmigtir), bu da Hegel'in tinlii “t6z 6znedir” tezini animsa-
tir.” Rothman’in 6zetledigi haliyle Breton'un goriigii: “Breton’a
gore, nesneler diinyasi insan ozneler tarafindan canlandirilir.
Kendiiglerinde eylemsizdirler” (OOS 7). Simdi, birisi Bataille'n
“materyalizmi” nedeniyle nesne yonelimli bir yaklagima daha
iyi uyum sagladigini iddia edebilir. Ancak Rothman, —-mater-
yalizm yanlsi Bryant digindaki tiim NYO yazarlarinda bulu-
nan- materyalizmin gergek¢i bir mazereti olan idealizm
oldugu goriisiiniin gayet farkindadir.” Bataille herhangi bir
anlamda “realist” ise de bu, insan erisiminin 6tesinde geri
gekilmis bir gergeklige dair NYO tezinden ¢ok daha zayif bir
anlamdadir. Bu noktada Rothman, eglenceli bir sekilde sunu

11. Roger Rothman, “Object-Oriented Surrealism”

12. André Breton, Surrealism and Painting, s. 5; G.W.F. Hegel, Phenomenology
of Spirit, s. 14.

13. Bryant, Onto-Cartography. Materyalizmin de sadece bir idealizm bigimi
oldugu fikri i¢in, bkz. Graham Harman, “I Am Also of the Opinion that Ma-
terialism Must Be Destroyed”, ayrica Bruno Latour, “Can We Get Our Materi-
alism Back, Please?”
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kaydeder: “Bataille igin, Kant¢1 kendinde seyin erisilemez olma
nedeni, insan algis1 ve bilmesine i¢kin bir epistemolojik sinir-
lama degil, daha ziyade bu erigimin bize verecegi seyden kor-
kumuzdan ¢ok korkmus olmamizdir” (OOS 7-8). Bataille'in
kendi renkli dilinde: “Evrenin higbir seye benzemedigini ve
yalnizca bigimsiz oldugunu olumlamak, evrenin bir 6riimcek
veya tiikiiriik gibi bir sey oldugunu séylemektir” (OOS 8de
alintilanmustir). ** Bataille’in 6riimceklerle ve tiikiiriikle, miin-
ferit temel nesneler olarak bile ilgilenmedigini kaydedelim:
Onlar “bi¢imsiz” olan ile eglestirmesi, onlar1 eklemlenmemis
alt nesneler gibi bir sey kabul ettigini gosterir.

Rothman bana Dali’nin tam tersini yaptigini ikna edici bir
sekilde gosteriyor. Gergekten de bryikl Ispanyol, nesnelerin
sampiyonu olarak ortaya ¢ikiyor: “Dali igin ... nesneler kendi
baslarina 6nemliydi. Sanat¢inin rolii, 6zneye en iyi hizmet
eden belirli seyleri tanimlamak degil, bunun yerine tiim sey-
leri onlar1 kontrol edecek zihinlerden 6zgiirlestirmekti”
(OOS 11). Rothman, 1922 ile 1928 yillar1 arasinda Dali’nin
Federico Garcia Lorca ile dostlugunun zirvesinde, “ressamin
kendi nesne ontolojisini baglattigin1 ve gelistirdigini” iddia
edecek kadar ileri gider (OOS 11). O dénemin Dali-Lorca
yazismalarindan alint1yapan Rothman, “Dali’nin her seyden
once nefret ettigi seyin oznellik oldugu” sonucuna varir (OOS
13). Hatta “Dali’nin kiigiimsedigi kisilere ‘geri kalmig Kant¢i-
lar’ olarak atifta bulunmaktan hoglandig1” (OOS 14) komik
olgusunu bile aktarir.”” Bunun 6tesinde, Dali’nin siirrealist
nesnelerin “erotizm gostergesi altinda hareket ettigini ve bii-
yiudigiinii” iddia ettigi (OOS 17de alintilanmugtir), Bretonun
diinyay1 6znel insan deneyimine indirgemesinden ¢ok uzak
olan animist bir pasaj var.'® Rothman’in sozleriyle: “Nesnellik,
tipki otomatizmin Breton’un ve diigiirmenin Bataille’in yon-
temi olmasi gibi Dali’nin yontemiydi” (OOS 15). Ayrica
Rothman’in makalesinin basinda, Walter Benjamin gibi ek-
siksiz bir otoritenin, Siirrealizmin “ruhun izinden ziyade sey-
lerin izinden gittigini” (OOS 1) gordigii gézlemini yaptigim

14. Georges Bataille, Visions of Excess, s. 31.

15. “Geri kalmug Kantgilar” atf1, Savador Dali, The Collected Writings of Salva-
dor Dali, s. 268 dayanmaktadir.

16. Dali, The Collected Writings of Salvador Dali, s. 245.
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da belirtmeliyiz. Benjamin, Dali’nin bu bakimdan aslinda
anahtar figiir oldugunu anlamadiysa da.'” Rothman bu tezi
zorlamaz ve Dali’nin bunun yerine idealizme y6neldigi birkag
pasaji titizlikle kaydeder (OOS 17). Yine de bunun gergekten
bir sorun olmadigini dogru bir sekilde belirtir: Zira Dali’'nin
tam anlamuiyla bir idealist oldugu ortaya ¢iksa bile, idealist ve
ayni zamanda nesne yonelimli olmak miimkiindiir, 6rnek
durum Husserl'dir. Her haliikirda, NYO’nun meselesi, insan
oOzneler yerine insan olmayan nesnelere odaklanmak degildir,
her ikisini de insanlar1 karton kutulardan, atomlardan veya
kurgusal karakterlerden ontolojik olarak farkh gérmeyen diiz
bir ontolojide ele almaktir. Bunun, yalnizca insanlara ait olan
ozelliklerin varhigini inkar etmekle higbir ilgisi yoktur. Fakat
Dali, resimleri nesnelerden tuhafligin ortaya ¢ikigina —bir
nesnenin agiga vurulmus niteliklerinden daha derin tuhafli-
gina— daha 6nce hig olmadigi kadar agarak, ya Breton'un 6zne
merkezliligine ya da Bataillle’in bigimsiz 6riimcek ve tiikiiriik
merkezliligine dayanacak olan ikili kazma stratejileriyle mii-
cadele eder.

Siirrealizmin —Dada’'dan farkl olarak— bir biitiin olarak
sanat nesnesi hakkinda degil, yalnizca baz1 unsurlar1 hakkin-
da estetik bir noktaya degindigini hatirhyoruz. Farkh bir se-
kilde ifade edersek, Siirrealizm, yanilsamaci iig¢ boyutlu
mekanin genis anlamda literal durumuyla baglar ve sinirh
sayidaki garip ihlallerine karg1 inancimizi kazanmak i¢in bu
literalizmin biiyiik kismina giivenir. Iste bu, Siirrealizmin
Kiibist sanat tarzinda asla bagarili olamayacak olmasinin ne-
denidir ki Kiibist zaten bizim literal mekan duyumuza ve
Kiibist ressamlarin ¢ok planli tekniklerinin literalizm karsith-
gina dikkat ¢ekmek iizere bu tiir siradan konular:1 kullanma
nedenlerine aykiridir. Oyle bile olsa, Siirrealizmin, tipki ede-
biyattaki kuzenleri gibi, ikna edici bir sekilde zafer kazanma-
sinin biraz zor oldugu dogrudur: bityiilii gergekgilik, tuhaf ve
fantezi. Yerel hayret bigimleri olarak Siirrealizm ile Heidegger'in
alet analizi arasindaki bag: hatirlarsak, Heideggerci davanin
neredeyse daima ikna edici olacagini kesfederiz: Eger bir
¢eki¢ bozularak bizi hayrete diisiiriiyorsa, bunun nedeni ona

17. Walter Benjamin, Walter Benjamin: Selected Writings, 2. Cilt, s. 4.
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giindelik etkinliklerimizde igtenlikle giiveniyor olmamizdr.
Es deyisle, bozulma 6ncesi gekicin literal karakteri (ve “literal’,
“iligkisel” ile esanlamlidir) zaten garanti altindadir. Fakat bir
resim veya edebiyat eseri baglaminda, olagandis1 herhangi bir
seyin seyirci tarafindan ciddiye alinabilmesi i¢in 6nce litera-
lizmin titizlikle kazanilmasi gerekir. Belki de Siirrealizme
kars1 okudugum en iyi meydan okuma Greenberg tarafindan
degil, tiim insanlarin fantezi yazar1 J.R.R. Tolkien tarafindan
yapilmigtir. “On Fairy-Stories” [Peri Hikayeleri Uzerine] bas-
likli ihmal edilmis bir elestiride Tolkien, hedefi on ikiden
vurmaktadir: “Insan sanatinda fantezi, kelimelere, gercek
edebiyata birakilan en iyi seydir. Ornegin resimde, fantastik
imgenin goriiniir sunumu teknik olarak ¢ok kolaydir; el zih-
ni gegmeye, hatta onu devirmeye meyillidir. Aptallik veya
hastalik sik goriilen sonuglardir”*® Tolkien, edebiyatta bile onu
¢ikarmanin zorlugunu hafife alsa da bu pasajdan Siirrealizmin
“el akli gectiginde” basarisiz olduguna dair yararh bir formii-
lasyon alabiliriz. Sapmalarin meydana geldigi inandiric1 bir
edebi diinya yaratmak, baz1 yonlerden sapmalar1 kendi bagi-
na hayal etmekten daha zordur. Bir yazar olarak Lovecraftn
bityiikliigii sadece akil almaz derecede anlagilmaz canavarla-
rindan degil, her seyden 6nce genellikle agik s6zlii akademik
anlaticilar tarafindan saglanan ikna edici edebi sahneden
kaynaklanir."” Agiklanamaz histerik tonuyla “Karanlikta Fi-
sildayan” 6ykiisiiniin, ikinci paragrafin uygun sekilde miite-
vazi roportaji ile karsilagtirildiginda edebi bir bagsarisizlik
olmasinin nedeni tam da budur.*

Sonuglar

Bu béliim, Dada ve Siirrealizmde estetik ve literal olanin
meydana gelmesinin farkh sekillerine odaklanarak, sanatta
estetik ve literal olanin goreli 6nemini ¢6zmeye ¢alismistir.
Iddiam, Siirrealizm ve ilgili tiirlerde, nesne/nitelik gerilimle-
rinin sanat eserinin miinferit unsurlarinda yerellestirildigi,
onlari gevreleyen literalist agirhigin hantal aygitlar tarafindan

18. J.R.R. Tolkien, “On Fairy-Stories”, s. 15.
19. Harman, Weird Realism.
20. H.P. Lovecraft, “The Whisperer in Darkness”.
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makul hale getirildigidir: Bunlarla sinirh olmasa da iig boyut-
lu Siirrealist resmin {i¢ boyutlu yanilsamali mekani.
Greenberg’in Siirrealistleri neden “akademik sanatgilar” bul-
dugunu anlamak kolay olsa da bu ancak onun birlesik tuval
arka plan diizleminin literalizme karg1 koyabilecek yegane yer
oldugu goriisiinii kabul edersek dogrudur. Bunun yerine,
kanit olarak Siirrealizm ve Heidegger’in alet analizini kulla-
narak, literalizmin yerel olarak bir sanat eserinin se¢ilmis
miinferit unsurlarinda da altiist edilebilecegini savundum.
Lakin, inanilir bir literal ¢evrenin yoklugunda bunu inandi-
rict kilmanin zor oldugunu; bu nedenle Dali’nin resimleri ne
kadar daginiklagsa ya da karmagiklagsa yanhs gitme egilimin-
de oldugunu ve ayrica yine bu nedenle dogas: geregi literal
olmayan kiibist tarz: Siirrealist amaglarla asla kullanamaya-
cagini iddia ettim.

Dada ile ilgili bir tartiyma yaptim. Hazir yapimlar, bir
glizel sanatlar baglamina gelisigiizel bir sekilde itilen giinde-
lik nesneler gibi goriinse de NYO agisindan bakildiginda,
bunlar hi¢ de nesne degil, yalmzca literal nitelik demetleridir.
Evet, bu duyusal nitelikler, Husserl tarafindan tamimlandig1
sekliyle altta yatan duyusal nesnelerinden zaten farklidir;
ancak bu minimal yarik, sanatin amaglar1 agisindan 6nem-
sizdir ve yalmzca hazir yapimlar farkl agilardan veya mesa-
felerden bakildiginda ayni nesne olarak gérmemize izin verir.
Mesele su ki hazir yapim nesneler, goriiniir 6zellikleri ile
altta yatan gergek bir nesne arasinda herhangi bir gerilimi
onceden one siirmek igin fazla bayagidir oysa daha tanidik
sanat tiirleri bizi bu yola halihazirda itmektedir. Aslinda, bi-
rileri onlar estetik olarak deneyimlemeyi basarana kadar,
hazir yapimlar higbir sekilde gergek nesneler 6ne siirmezler.
Bu nedenle, hazir yapimlarin arsa degmekten ve biitiinliikle-
ri icinde estetik olarak deneyimlenmeye ¢aligmaktan baska
segenekleri yoktur, tipki Heidegger'in Angst'inin Varligi suya
da bu miinferit seyden ziyade bir biitiin olarak ifsa etmeyi
amaglamas: gibi. Bir pisuarin farkl bilesenleri, tekillikleri ve
kargilikli iligkilerinde bir sekilde vurgulanmus olsaydi —ki bu,
Dadada hi¢ olmadi- o zaman daha ¢ok Caro’nun sozdizimsel
modern heykeline benzer bir geye sahip olurduk. Ancak bu
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bizi, hazir yapimlarin misyonlarinin étesine tagtyacak belirgin
bir soyutlama galigmasini gerektirecektir. Caronun yapacagi
Fountain denen pisuar benzeri bir eseri hayal edebilsek de
bunun, Duchamp’in tanidik prefabrik pargasina hi¢ benze-
meyecegini biliyoruz.

Simdi Dada ve Siirrealizmin karakteristik stratejileri ara-
sindaki karsithig1 gordiik. Bir ya da her iki hareketin 6nceki
Bat1 sanat tarihinden goriiniiste radikal bir sekilde ayrilma-
sina ragmen, bu tarihin eserlerine 6nemli ve zorunlu bir an-
lamda benziyorlar: Yani, literal olani tiimiiyle atarak akla
yatkinligim kaybetmeden literal olani estetize etme girigsim-
leri. Kavramsal sanatin nihayet bu gelenekten tam tersi sekil-
de, literal olan1 degil estetik olam firlatip atarak kagtigi
savunulabilir ve Kousth da bunu savunmugtur. Fakat bu id-
dianin iler tutaryeri yoktur. Giindelik yasgamda birgok tiirden
kavramla ¢evriliyiz; ancak Duchamp’in pisuarda yaptig: gibi
birisi onlar1 “sanat” bigiminde gergevelemedigi siirece, onlar
kavramsal sanatla asla karigtirmayiz. Birlikte bir kilometre
uzunluga sahip 500 piring gubugu bir araya getiren Walter De
Maria’nin The Broken Kilometer’i, salt gorsel olmasa bile yad-
sinamaz bir gekilde estetik olarak deneyimlenir. Eser basitce
500 Piring Cubuk olarak adlandirilsaydi, tek bir kesiksiz ¢iz-
gide ne kadar siire kalacaklarini merak etmek kimsenin aklh-
na gelmeyebilirdi: boylece De Marianin edimsel baghginin
nasil fazladan kavramsal is yaptiginy; ancak yine de estetik
olan bir is yaptigin1 gorebiliriz. Bu eser, Kant'in sanatta kav-
ramlar iizerindeki yasagini ihlal etmez; zira Kant'in kastettigi,
hi¢bir sanat eserinin kavramlar agisindan izah edilemeyece-
gidir. Es deyisle, bu eserde kilometre kavraminin rol oynama-
s1, eserin, ardindaki kavram agiklanarak estetik olarak
tilketilebilecegi anlamina gelmez ve kavramin bu durumda
mantiksal olmaktan ¢ok estetik bir role sahip olmasina neden
olan da budur. Bunun nedeni, gubuklara dair fikirlerden zi-
yade onlarin “maddiligiyle” karsilasmamiz degildir: De Maria
eseri gergeklestirilmemis bir proje olarak birakmus olsa bile
aynisey gecerli olurdu. Farkli bir sekilde ifade edilirse, estetik
bir durumdaki kavramlar artik sadece kavramlar degildir.
Neden degildir? Ciinkii literal anlamda sadece kavramlar
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degiller. Istedigimiz herhangi bir kavram estetiklestirmek
miimkiindiir: adalet, pi, varolugguluk veya is¢i sinif1. Fakat bu
oldugunda, artik estetik olmayan halleriyle ayni sey degiller-
dir.

Ele almaya s6z verdigim son bir noktaya geldik: Danto'nun,
Duchamp insan kiiltiiriinde daha genis bir devrimin pargasi
olmadig1 ve “siradan olan1 methetmedigi” 6l¢iide, Duchamp
ile Pop arasinda ¢ok biiyiik bir fark oldugu iddias1. ilk nokta-
dan vazgegilebilir ¢linkii tamamen ayr1 bir konu olan sanatin
toplumsal etkilerinden ziyade kendisini ele ahyoruz. Toplum-
sal veya politik meseleler sanat eserlerine duruma gore akta-
rilabilir fakat yalmzca kirilmig bir kilometreyle aym sekilde
estetiklestirildikten sonra. Danto’nun ikinci noktasi daha il-
gingtir: Duchamp’in, Warhol'un tam olarak bunu yapmasinin
aksine, siradan olan1 methetmedeki sozde basarisizhigl. Bu
iddianin sorunu, Warhol’'un eserlerinin biiyiik bir kisminin
agikea estetiklestirilmis olmasidir. Marilyn Monroe ve Mao'nun
unli portrelerinde sadece parlak renkleri degil, aym zaman-
da bu iki konunun siradan insanlar olmadig: gergegi bir yana,
imgelerin kasith olarak tekrarlanmasini da ise kogar. Aynisi
32 Campbell's Soup Cans igin ve aym nedenlerle gegerlidir.
Asil soru, Brillo Box’in Duchamp’in Fountain’inden herhangi
bir temel anlamda farkh olup olmadigidir. Pisuar, tiiketici
siipermarket tiriiniinden gergekten daha mi az siradan? Bana
oyle geliyor ki Danto, bunu ancak Pop ve Dada’nin farkl so-
nuglarinin kiiltiirel agiklamasina geri gekilerek, Duchamp’in
sakaci elitizmi ile Warhol'un ticari medyadaki sik kigkirtica
varlig1 arasindaki boslugu vurgulayarak savunabilir. Yine de
bundan, daha fazla uzatmadan, sanat eserinin kendisine dahil
edilmeyen baglamsal etkenlere bagvurabilecegimiz ¢ikmaz.

Bana gore Pop’un Dadadan daha etkili olarak yaptig sey,
estetik modifikasyona ek bir giiven getiren daha genis bir li-
teralizm rezervuari saglamaktir. Duchamp’in aligilmadik veya
agir1 derecede karmagik bir nesneyle basarili olamayacagin
belirttim; zira hazir yapimin ¢aligmasi igin, pisuar veya tarak
gibi basit ve anlamsiz bir seye ihtiyaci vardi. Benzer sekilde
Warhol da gergek olanlar yerine hayali iinliiler veya Brillo ve
Campbell’s yerine var olmayan tiiketici iiriinleri kullansaydi
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muhtemelen bagarisiz olurdu. Bu durumda seyirciye, ek ve
alakasiz bir zihinsel emek yiiklenir ve bu da etkiyi azaltirdi.
Bu baglamda, Siirrealizmin oldukga 6zgiil noktalarda tuhaf
cesniler eklemek iizere hantal bir literalist temel kullandig:
disiiniildiigiinde, Pop ve Pop sonrasi, bir anlamda, Dada’dan
ziyade Siirrealizme y6nelmektedir. Daha yakin yillarda, durum
oOylesine evrildi ki Pop literalizm sanatin icerigi olmaktan
genellikle ¢ikarken, daha ¢ok ikna edici bir literalist temel
olarak islev goriiyor. Warhol'un iyi yapmus olabilecegi gibi
sadece plastik bardaklar ve pipetler sergilemeyen, aym za-
manda bu oldukga asina giindelik malzemeleri garip ve inkér
edilemez estetik sonuglar yaratmak i¢in kullanan Tara
Donovan’ diigiiniiyorum. Ayrica 2012 Documenta sovundan
en sevdigim eser olan Geoffrey Farmerin Leaves of Grass'in
da diisiiniiyorum. Klasik bir Pop sanatgisi, 1935-1985 arasin-
daki tiim Life dergilerini biriktirmis ve buna sanat adin1 ver-
mis veya bu sayilardan se¢ilmis fotograflar1 serigrafi haline
getirmis olabilirdi. Farmer bunun yerine, o yillarda Life'dan
binlerce insan ve nesne goriintiisiinii kesti, bunlar1 gubuklara
yapistirdi ve 18 metrelik bir masanin her iki tarafina yerles-
tirdi. Life, s6z konusu on yillar boyunca literal insan varolu-
sunun iyi bilinen bir bilegenidir ve bu nedenle, bu temelin
otesindeki estetik maceralar igin giivenilir bir literal temel
olarak hizmet edebilir. Ayrica tiim bu imgelerin tek bir oda-
daki mekansal diizenlemesi, seyirciye estetik bir tepkiye neden
olmak igin yeterli degilse, Walt Whitman'in harika siir derle-
mesinden 6diing alinmig olan Leaves of Grass bashgy, bir gok-
delenin tepesinde bir siis gibi, amaci tekrar vurgular.
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7
Tuhaf Bi¢cimcilik

Filozoflar, sanatin gelecegini, felsefenin gelecegini tahmin
edebileceklerinden bile daha az tahmin edebilirler. Yapabile-
cekleri ey, sanat teorisindeki tartigmalarin felsefi gegerliligi-
ni yitirmis siper savaslarinda tikandig1 noktalar1 aydinlatmalk,
sanatgilar igin yararl olabilecek yeni fikirler iiretmek ve go-
riindiigiinden daha az arkaik olabilecek baz1 geleneksel fikir-
lere isaret etmektir. Bu bakimdan, sanatla ilgili roliim, bir
tasarimci olarak higbir mesleki egitim veya deneyimim olma-
masina ragmen, su anda 6gretmenlik yaptigim mimarlik oku-
lundaki goérevime benziyor. Olduk¢a emin oldugum sey,
kayda deger yeni bir sanatin, bigimcilik kargit1 politik/etnog-
rafik davulun daha fazla galinmasindan veya estetigin ve hat-
ta giizelligin herhangi bir reddinin siirdiiriilmesinden ortaya
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¢itkma ihtimalinin diisiik oldugu. -Biitiin bunlar, tipk: kita
felsefesi gibi sanatin da asla gergekten zuhur etmedigi uzun
1960’]ara aittir. Yapisokiimiin, Yeni Tarihselciligin ve Frankfurt
Okulu’nun degisen baglamsalliklar1 bana bir filozof olarak
daha fazla ise yaramayacak gibi goriiniiyor. Estetik bir eksene
donen gergekgi bir felsefe, profesyonel bahislerimi koydugum
sayidir ve 6nemli bir grup geng sanatg1 ve mimar da bunu
yapti. Kitabin bu kapanis sayfalarinda iki farkl sey yapalim.
Oncelikle, bir uzman gozlemcinin sanattaki mevcut durumu
nasil gordiigiine bakalim. Ikinci olarak, bu 6zeti, yeni bir bi-
¢imcilik anlayis1 takdim edildiginde zuhur eden baz1 farkh
olasiliklarla kargilagtiralim.

Kéti Yeni Giinler

NYOdan, elestirmen Hal Foster kadar farkl birini diigiin-
mekzor. Foster da Fried gibi, farkli nedenlerle de olsa, Bennett
ve Latour gibi miittefik olarak gordiigiim diisiiniirler hakkin-
da kugkuludur.! Friedden farkli olarak, bu kitapta onaylanan
yenilenmis bigimcilige ters diigen, yaygin bir politik-elestirel
sanat tarzini agikca destekler. Foster, ayni zamanda, en azin-
dan soylemek gerekirse, cagdas sanatin saglam bilgileri olan
bir gézlemcisidir. Bu etkenler birlikte ele alindiginda, onu
distincelerimizi sonuglandirmak i¢in mitkemmel bir engel
haline getirir. Glinliimiizde sanat diinyasinin son derece kar-
magsik ve gesitli oldugu igin giivenli bir sekilde higbir genel-
lemenin yapilamayacagini1 séylemek yaygindir. Tabii ki
gecmiste de sik stk aym sey soylendi —Greenberg buna 1970’le-
rin baginda itiraz ediyordu— ve bu bana abart1 gibi geliyor.
Foster, 2017'de yayimlanan Yeni Kotii Giinlerde, ¢agdas sana-
t1 a1k bir sekilde ilan ettigi dort —ve asla tam olarak isimlen-
dirmedigi ancak bazi ayrintilarda ele aldig1 beg— temel egilime
indirgemeye ¢aligmak gibi takdire sayan bir risk aliyor. Bu
egilimler sirasiyla sunlardir: igreng olan, arsivsel olan, taklit-
¢i olan, giivencesiz olan ve -hig isimlendirmedigi— perfor-
mans. Foster'n kitabinin Kindle baskisina sahip oldugum
i¢in, agagidaki alintilar basili sayfa numaralarindan ziyade
Kindle elektronik konumlarina atifta bulunuyor.

1. Hal Foster, Bad New Days, 5. Bolim, “Post-Critical?”
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Foster'in igrenci sunumu Lacanci psikanalize bir bagvuruy-
la baglar: “1980’lerin sonlarinda ve 1990’larin baglarinda, bir-
¢ok sanat ve teoride temsilin etkisi olarak anlagilan
gercekten bir travma olay: olarak goriilen gergege bir gegis
meydana geldi” (BND 102). Bu kuskusuz sanat diinyasi i¢in
dogru olsa da bu degisim felsefi gerekgelerle reddedilmelidir.
Galigmalar: sonsuz derecede biiytileyici olabilen Lacana say-
gisizlik etmek istemiyorum. Bununla birlikte, Lacan’in psika-
nalitik Ger¢ek kavraminda “travma” ne amagla kullanilirsa
kullanilsin, bu felsefede yalmzca yoksul bir gergekgiliktir. So-
nugta, gergegin insanlari travmatize etmekten bagka yapacak
daha birgok isi vardir; diger seylerin yan sira, gergegin kisim-
lary, insanlar sahnenin higbir yerinde olmasa bile birbirleriyle
etkilesim halindedir. Bunu agiklamadaki bagarisizlik, bagka
tiirlii enerji veren Zizek felsefesini bozan merkezi idealist ku-
surdur. Travmanin, sanatta yerel bir etki olarak kullanimlar
hala olabilir; ancak onun iistiin bir felsefi gerceklik anlayigina
baglandig1 iddia edilemez ve Lacan bu tiirden higbir gey sun-
maz. Ayni ey, yukarida Krauss ile ilgili boliimde zaten bahse-
dilen sardalya 6rneginde oldugu gibi, “bakislar1” bir zihin
yerine diinyanin kendisine yerlestirme sozde yeniligi i¢in de
gegerlidir. Lacan ve Merleau-Ponty, diinyanin bana tam da
benim ona baktigim gibi baktigini ilan etmeleriyle biiyiik
ovgiiler alsalar da bu ilan, ayni eski modern insan-diinya be-
yitini ilgi odagina yerlestirmeye devam ettigi i¢in bu has bir
felsefi yenilik degildir, bunu Descartes ve Kant'tan daha seksi
bir sekilde yapsa da: S6z konusu iki terim hala zihin ve diin-
yadir. Sanat ve psikanalizin fizigin gerektirmedigi bir sekilde
bir insan unsuru gerektirdigini kabul edersek, bunlarin i¢inde
olustuklar1 daha genis ontolojik baglamin farkinda olmamiz
gerekir ve bu, agina olunan modern siper savaglarindan kagmak
i¢in, 6zne-nesne iligkisinin salt tersine ¢evrilmesinin her seye
yettigine inanmay1 birakmamiz anlamina gelir.

Foster, Cindy Sherman’in eserlerini, kismen bu Lacanci
mercek aracihigiyla okur: Sherman “6zneyi, resim-olarak-6z-
neyi bakigin altina davet etti” (BND 150). Ayni1 zamanda ba-
kis1 kendi “ilk mintikalar1” olarak isgal eden bir dizi diger
feminist sanatgiy1 —Sarah Charlesworth, Silvia Kolbowski,
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Barabara Kruger, Sherrie Levine ve Laurie Simmons- listeler.
Bu sanatgilarda bagka kaynaklar olsa da Lacan’in konumunun
yerlesik idealizmini zaten elestirmistim ve bakis bizi daha
ileri gotiiremez. Daha da 6nemlisi, Foster, “gogiisler i¢in ya-
raliguvallar ve burunlar i¢in korkak karbonkiiller” (BND 170)
ya da “gogiis kafesi yarali geng bir kadin” (BND 170) ya da
“domuz burunlu geng bir kadin ... ya da kirli yash bir adamin
kafasina sahip bir oyuncak bebek” (BND 174), hatta “adet kam
ve cinsel akinti, kusmuk ve pislik, ¢iiriime ve 6liim belirtileri”
(BND 174) figiirlerini resmederken Sherman’in “ideal figiire
meydan okumasinda” igren¢ olana bir doniis goriiyor.
Rothman’in Kant’in yiicesinin pornografik veya skatolojik*
versiyonu olan “bi¢imsiz” i¢in imkansiz iddialarda bulunan
bir alt kazic1 [underminer] olarak Bataille’a yonelik becerikli
elestirisinde daha 6nce goriildiigii gibi, bu eserlerin gogu
acikga giiclidiir ancak mevcut felsefi gerekgelendirmesi ye-
tersizdir. Elbette bir diger 6nemli atif, Korkunun Giigleri'nde-
ki Julia Kristevadir, burada “bir 6zne, tam da 6zne olmak icin
igrengten kurtulmak zorundadir” (BN D 197de alintilanmig-
tir). Simdiye dek elestirmeme ragmen, literalizmden kagmak
tizere igreng olandan gegen yollar vardir, her ne kadar Kant
meshur bir sekilde igrendiren seyin sanatin bir konusu ola-
mayacak yegane sey oldugunu kabul etmis olsa da; zira “nes-
ne, sadece kuvvetle direndigimiz sey olmasina ragmen ...
ondan keyif aldigimizda 1srar ediyormusgasina sunulur..” (CJ
180). Belki de Kant aleyhine kargi-ornekler iiretilebilir:
Bataillein pornografik Goziin Hikdyesi'ni, tamamen tiksinti
uyandiran birkag paragrafa ragmen onu sadece ilging degil
giizel de buluyorum. Ama burada, yiicede oldugu gibi, insan
ozneden kagan veya onu korkutan her seyin —6riimcekler ya
da tiikiiriik bile olsa— aslinda bigimsiz oldugunu varsaymak
bir hata gibi goriiniiyor. Igren¢ olanin her bir érnegi 6zgiil,
belirli bir dehsettir ve bu nedenle, somut bir sekilde hazirlan-
mug estetik form hakkindaki yargimizi yoneten ayni kriterle-
rin kapsamina girer. Her haliikarda, igreng olanin daha az
tehditkar sanat eserleri iizerinde ayricalik talep edebilecegini
sanmiyorum, tam da ayn1 nedenle Heidegger’in kiiresel ¢ap-

* Kabaca "digk: bilimi" diye gevrilebilecek olan bu terim, giindelik dilde de "bel
altr", "boktan” gibi anlamlarda kullaniliyor. (¢.n.)
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ta diinyay1 olumsuzlayan Angst’, gergekten de tek bir ozel
aletin bozulmasindan daha derin degildir. Ve Andres
Serrano’nun Piss Christ adli eseri gibi bir eserin apriori sanat
aleminden diglanmasi gerekmese bile, oraya ulagsmada ozel
zorluklarla kargilagir: Tiksinti bir anlagma bozucu olmayabi-
lir ancak estetik agidan kesinlikle bir anlagma karmagiklagti-
ricidir. Sanatgilara “miistehcen gergege dokunma” ¢agrisi (BND
238) ancak gergegin miistehcen oldugunu disiiniirsek zorla-
yicidir ve bu, zorlayia bir i¢goriiden gok Lacan ve takipgile-
rinin bir dogmasidir. Ayni sekilde, “igreng sanattaki digsal
diirt”, “uygarhgin ilk adiminin simgesel bir tersine gevrilme-
si” olarak gayet hizmet edebilir (BN D 273) ancak bu yalnizca
simgesel diizenin zaten bosgluklarla dolu oldugunu anlaya-
mazsak ilgi ¢ekicidir. Digkiya yonelik neredeyse evrensel insan
tiksintisinde ozellikle baskic1 higbir sey gormiiyorum,; yiicelt-
me [sublimation] iyi bir nedenden dolay1 vuku bulur ve Ma-
urizio Ferraris, yiice olmaktan ¢ikarmayi [desublimation]
Postmodernizmin baglica dogmalarindan biri olarak adlan-
dirmakta hakhdir.? Baba, bir seyi vurgulamak i¢in onun mev-
cudiyetine sigmay1 gerektirecek kadar giiglii degildir.

Bu bizi arsiv egilimine getiriyor. Foster, Thomas Hirsc-
hhorn, Tacita Dean, Joachim Koester ve Sam Durant gibi
sanatgilardan alint1 yaparak onlarin eserlerini ortaklaga “mo-
dern sanatta, felsefede ya da tarihte belirli bir nesne, figiir veya
olayin nevi sahsina miinhasir bir irdelemesi” olarak betimli-
yor (BND 378). Buna iyi bir érnek, “Ingiltere’nin Kentish
sahilinde diinya savaglari1 arasinda inga edilen ancak kisa siire
sonra modas1 ge¢mis bir askeri teknoloji pargasi olarak terk
edilen dev akustik alicilar iizerine kisa bir filmle meditasyon”
olan Dean’in Sound Mirrors'udur (BND 378). Bir de Douglas
Gordon’un, Fried tarafindan bile sevilen, 6rnegin Alfred
Hitchock’un Psycho’sunun 24 saatlik buzul hizinda yavagladi-
g1 caliymasi da var.’ En iyi haliyle, bu tiir bir sanat sadece
mevcut belge ve olgu koleksiyonlarina dayanmakla kalmaz,
yenilerini iiretir ve boylece Siirrealizmin her zaman bagara-
mayacag tiirden bir inanci toplar. Daha az elverisli bir sekil-

2. Maurizio Ferraris, Manifesto of New Realism, s. 4.
3. Fried, Four Honest Outlaws.
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de, sadece “bulunan ve insa edilen, olgusal ve kurmaca,
kamusal ve 6zel bu tiir malzemelerin melez durumunun alti-
nigizer [ve] bu malzemeleri bir alint1 ve yan yanalik mat-
risine gore diizenler” (BND 435) ise, yalnizca gostergeleri bir
araya getirme ve onlar1 beyan ile sanat ilan etme Postmodern
hatasini tekrarlama riskini alir, boylece Kosuth’un talimatla-
rin1 tam olarak yanlig anlamda takip eder. Igreng olan, bigim-
siz ve travmatik bir yiiceye gereginden fazla bagvuruyorsa,
arsivsel olan, uyum saglamada basarisiz olurken eski bir fel-
sefi noktaya isaret eden kolaj benzeri bir teknige gereginden
fazla giivenme riski tagir. Foster, Hirschhorn'un “aym1 anda
‘fikirleri dagitma;, ‘etkinligi 6zgiirlestirme’ ve ‘enerji yayma’
arayisinda oldugunu’ bildirir” (BND 450). Ancak isler ters
gittiginde, Hirschhorn en katii haliyle Dali kadar zihinsel
daginiklik yaratir ve bu sefer daginiklik tuvalle sinirh degildir.

Foster, ¢agdas sanatin mimetik bi¢imini sagirtici olmayan
bir sekilde Untitled adli bir Robert Gober yerlestirmesine
atifta bulunarak takdim eder. Mevzubahis yerlestirme, diger
seylerin yani sira, “boyanmamus algidaki yapay ahsaptan bu-
dakli bir kalas”; “bir rahibin katlanmig gémlegi”; “kiy1ya vur-
mus eski strafor pargalarina” benzeyen bronzdan yapilmig iig
kirli-beyaz levha; “bir torba ¢ocuk bezi” ve “plastik gibi gorii-
nen ama balmumu olan biiyiik meyve par¢alariyla dolu iki
cam kase”, ayrica duvarda gogiis uglarindan su figkirtan kafa-
s1 kesilmis carmiha gerilmis Isa, sar1 lateks eldivenle értiilmiig
porselen beyaz bir sandalye ve baz1 miistehcen balmumu
govdeleri icermektedir (BND 808-842). Foster'in bu ¢aligma-
y1 Dada ve Siirrealizmin bir melezi olarak goérmesi dikkat
gekicidir: “Marcel Duchamp tarafindan hazirlanmis 6zenli
fakslarin dikiz aynasi dioramasi olan Etant donnés gibi belir-
li modeller, René Magritte’in tasarladig1 resimsel paradokslar
gibi genel emsaller de akla geliyor” (BND 847-850). Foster,
Lacan i¢in dogru fakat hem felsefe hem de sanat igin —ileri
siirdiigiim tizere— yanls bir sekilde Lacan’a bagvurmadan
evvel sunu ekliyor: “Gober ile her zaman oldugu gibi, [bu
cagrisimlar], 11 Eyliil gibi ¢ig1r agan ve banyo kadar giinliik
olaylara yonelik giincel imalarla golgede kaliyor” (BN D 850).
Foster sadece gegerken Dada ve Siirrealizme atifta bulunuyor
ancak Gober’in ¢aligmalarinin bu akimlardan hangisine daha
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¢ok benzedigi konusunu ilging buluyorum. Bir yandan,
Duchamp’n iyi kullanmis olabilecegi anlagilmaz miinferit
nesnelerin bir toplulugu var; fakat diger yandan, 11 Eyliile ve
hatta Bagkan Clinton hakkindaki Starr Raporu’na atiflar yo-
luyla 6rgiitlenmis bir diinyanin literal istikrarin1 saglama gi-
risimi var. Ne balik ne kiimes hayvani ya da tamamen yeni
bir tiir? Belirsizligi daha da arttiran Foster, eserin “bu kamp-
ta bulunan geligsmis tistiinliiklerin higbirini yansitmadigini ve
parodide gelismis gizli destegin ¢ok azini1 yansittigini” belir-
tiyor (BND 876).

Untitled'n sadece karma mecra bir bit pazar1 olmasini
engelleyen nedir? Foster, Gober’in ikilemini bizim igin ¢6z-
meden John Kessler’'in bazi eserlerine gegiyor. Ancak boliimiin
ilerleyen kisimlarinda, Goberden ziyade Isa Genzken ile bag-
lantiliolarak, Foster bize mimetikle ne demek istedigine dair
bir fikir veriyor: “Yiiz y1l 6nce, Birinci Diinya Savagrnin or-
tasinda, Ziirih Dadacilar1 burada mevzubahis olan mimetik
siddetlendirme stratejisini gelistirdiler: cevrelerindeki Avru-
pa giglerinin yozlagmig dilini aldilar ve onu igneleyici bir
sagmalik olarak yeniden oynattilar” (BN D 1092). Daha sonra
bunun “simgesel bir diizenin yozlagmis kogullariyla asir1 6z-
deslesme riski” tagidigini kabul eder; fakat “geri gekilme yo-
luyla degil, agirihik yoluyla yaratilan bir mesafe ile, mimetik
siddetlendirme de bu diizenin basarisiz oldugunu ya da en
azindan kirilgan oldugunu ortaya gikarabilmektedir” (BND
1109). Yani mimetik sanat, Dadac1 anlamda “politik”tir.
Foster’in atifta bulundugu birgok eserde oldugu gibi, yozlagmis
bir simgesel diizenin bagarisizliklarini, 6zellikle estetik olarak
doniistiraldigiinde teshir etmeye itirazim yok. Fakat
Danto’nun —Postmodernizmin gergekgilik karsit mimesisin-
den daha ac1 verici buldugum- mimesis elegtirisine donersek,
Danto’'nun belirledigi problemin, mimesisin icerige asir1 odak-
lanmasi oldugunu hatirliyoruz. Bir seyin parodilestirilmesi,
bir anlamda, salt tersine ¢evrilmis bir literalizme teslim olarak,
o seyin kosullarini/terimlerini tam olarak kabul etmektir.
Parodisi yapilmus diizenin pargalary, estetik bir etkinin dayan-
dirilabilecegi has bir yeni literal birlige ulasmaz.

Giivencesiz sanatlailgili boliim, Foster'in en sevdigi cagdas
sanatgilardan biri gibi goriinen Hirschhorna déner. Bu giin-
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lerde “giivencesiz” terimi genellikle, 6zellikle istihdamin gi-
derek daha kirilgan hale gelmesine atifta bulunan politik bir
anlama sahiptir. Daha samimi olarak, Hirschhorn, paylagti-
gimz gagdas gergekligimizden bir “kapitalist ¢op kovasi” (BND
1193) olarak, eserlerinin unsurlarin1 “bagkalar: tarafindan
alinmak tizere sokaga” dylece biraktig1 birden fazla eserinde
ele aldig1 bir durum olarak (BND 1198) s6z eder. Yine de
Hirschhorn kisa siire sonra, giivencesizligin kendi eserlerinin
durumuna, “hem etik hem de politik dallanmalariyla birlikte
ele almak istedigi insanlarin ¢itkmazindan” daha az atifta bu-
lundugu sonucuna varmugtir (BND 1205). Bourriaud’in hos
iligkisel estetik onermesini karmagiklastiran Hirschhorn, ona
ilging bir doniis ekler: “Onun etkinligi, yoldaslik kadar anta-
gonizmaya da yol agabilir” (BN D 1236-1243). Birincil hedefi,
isleri karigtirmaktir: “Enerjiye evet, nitelige hayir” (BND
1326de alintilanmugtir). Siiphesiz, simdiye kadar ele alinan
bicimler arasinda en agik bigimde politik olan giivencesizdir.
Burada gordiigiim mesele, politikanin sanatin diginda bira-
kilmas: gerektigine dair eski bigimci inangtan ziyade, sanat-
taki politik mesajlarin yeni olma ihtimalinin diisiik olmasi ve
zaten Hirschhorn’un kinadig kapitalizme —eylemlerle degil-
se de sozlerle— kapsamli bir sekilde karsi ¢ikan kozmopolit
bir sanat sahnesinin otesinde herhangi bir etkiye sahip olma
ihtimalinin digiik olmasi gergegidir. Foster’in bagka bir yerde
yazdig1 gibi, “sol biiyiik 6lgiide, kurban olarak 6tekiyle asir1
Ozdegslesir, bu da onu sefillerin gok az hata yapabilecegi bir ac1
hiyerarsisine kilitler” (RR 203). Kisacas: politika olarak sana-
tin politik degeri higlige yaklasir. Yine de bunun tersi dogru
degil: Politik meseleler, estetik etkiler igin literal bir temel
olusturabilecek yeni materyaller saglar. Hirschhorn giivence-
sizleri [precariat; prekarya] ¢op kovasi sefaletinden kurtar-
mayacaktir ancak kapitalizm bize karst yumruk yoluyla bir
Brecht veya Frida Kahlo verebilir.

Yetersiz buldugum —Latour’un insan olmayan nesneleri
ele aldig igin bir “fetigist” oldugu bilindik iddia gibi— gerek-
gelerle Bennett, Latour ve Ranciére’in “elestiri sonras1” goriis-
lerini kinayan 5. Boliimden sonra Foster, “Giincellige Ovgii”
baglikli son bir bolim ekler. Baglikta belirli bir sanat akimu
belirtilmese de performansa odaklanir. Bu genel ve bilindik
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anlamda performans degildir. Foster bilhassa 1960’lardan ve
1970’lerden performanslarin sik stk yeniden sahnelenmesinden
bahseder: “Ne ¢ok canli ne tam 6lii bu yeniden sahnelemeler,
bu kurumlara bir zombi zamani getirmistir” (BND 1613). Yine
de dikkati gok gegmeden bir grup daha genel probleme kayar.
Hepsinden 6nemlisi, “performatif neden neredeyse otomatik
bir iyi olarak geri dondii?” (BN D 1665). Sundugu gerekgeler-
den biri, performansin “siireg gibi  bilhassa ikisi bir araya
getirildiginde, yani, bir siire¢ —bir eylem ya da jest— icra edil-
diginde [performed] onun izleyiciyi etkinlestirdiginin sdylen-
mesidir” (BND 1675). Burada performansin siiregle
ozdeglesmesine itiraz edecegim. Yukaridaki metaforun teatral
yorumunda goriildiigii lizere bir performans, herhangi bir
fiziksel nesne kadar benzersiz ve 6zerktir. Aksine siire¢, Hen-
ri Bergson ve Gilles Deleuzede bulunan “olus felsefelerinde”
oldugu gibi (Alfred North Whitehead'de olmadiginda israr-
ctyim) nesnelere odaklanmaya kars: bir denge olarak kulla-
nilir.* Bennet’in bile iddia ettigi gibi, Olus Ekoliinde
nesneleri, bagka tiirli kesintisiz olaylarin akisindaki keyfi
kesintilermis gibi ele alma egilimi vardir.® Yine de Foster,
sorunun farkindadir ve sunu ekler: “Bu tavir, kolaylikla, tam
olarak icra etmemenin bir bahanesi haline gelebilir [Ve
dahasi,] bitmemis gibi goriinen bir ¢alisma, izleyicinin dahi-
liyetini pek de saglamaz” (BND 1675). Bu kitapta ileri siirdii-
gum sey, eserin “bitmemis” olmamas: gerektigi; fakat
tamamlanmis haliyle bile, seyirciyi eserin teatral icrasina
geken bir nesne veya nesneler iiretmesi gerektigidir. Ranciére
gibi, Foster da bunun bakmaktan bagka bir sey gerektirmedi-
gini goriir: “Izleyicinin bir sekilde baglangigta edilgen oldugu”
varsayimini reddeder (BND 1681). Ayrica Bourriaud’un ilig-
kisel sanatin “seyirci-manipiilator tarafindan yeniden hare-
kete gegirilecek bir birimler toplulugu” oldugu iddiasina da
atifta bulunur (BND 1694) ki bu iddia, NYO’nun bu tiir bir
toplulugun salt literal olamayacag 1srar1 bakimindan yeter-
sizdir. Fakat Foster ve NYO arasindaki gergek fark, kitabi

4. Whitehead’in nigin Bergson ve Deleuze gibi bir olus filozofu olmadiginin
agiklamasi i¢in, bkz. Graham Harman, “Whitehead and Schools X, Y, and Z”.
5. Jane Bennett, “Systems and Things”, s. 227. Bennett'in monizminin bir eles-
tirisi i¢in, bkz. Graham Harman, “Autonomous Objects’”.
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toplumsal pratik sanat1 (“bigimsel djrenis”) ve Goberci mi-
mesis (“mimetik siddetlendirme”) tarafim tutarak bitirdigin-
de ortaya gikiyor. Sanatin “bir tavir almasi ve bunu estetik,
biligsel ve elestirel olan1 kesin birtakim yildiz1 i¢inde bir ara-
ya getirecek sekilde yapmas1” (BND 1743) yoniindeki dilegi
ile birlestiginde, bu onun, sanat duvarlar1 ytkmakta ve genel
olarak toplum hakkindaki goriislerini ifade etmekte basarisiz
oldugunda eksik bir seyler buldugunu gosterir. Yine de alter-
natifin, zaten tahmin edilebilir sloganlar temelinde bir top-
lumsal kahramanhk iddiasi yiiriitmek yerine, daha genis bir
estetik basar yelpazesi i¢in besin olarak digarinin kuvvetle-
rinden yararlanmak oldugunu sdylemigstim.

Foster’in giinlimiiz sanatina olan genis asinalig1 ve ¢agdas
sahneyi birkag 6nemli egilime doniistiirmedeki korkusuzlugu,
onu giiniimiiz sanatinda neyin denenip nelerin denenmedigi
konusunda yardimci bir rehber haline getiriyor. Tartistig1 bes
egilimden Ui karakteri geregi bicimcilik veya 6zerklik kar-
sitidir: arsivsel, mimetik ve giivencesiz. Bu ii¢ tiiriin hepsinde
iyi isler yapilabilmesine ragmen, estetik otoriteyi sasirtici
olmayan bir politik tiirle degis tokus eden agir1literal bir sanat
tiretmeye dair rahatsiz edici bir problem bulunuyor. Bu, se-
yircide bireysel bir sorumluluk veya sugluluk duygusu iiret-
meye hizmet edebilse de olagan ahlakizorluklarin 6tesindeki
zorluklar: ¢ok azdir. Bataille ve Kristevanin bi¢imin reddi
olarak gordiikleri seyi 6diing alsa da igreng, bunu yalnizca
yiicenin daha iirkiitiicii bir versiyonunu andiran bir bigimsiz-
likle yapar. Foster’in tartistig1 tiirden performansa gelince,
sanatin teatral dogasini zaten savundum ancak bunun, atifta
bulundugu gergek dans performanslarinin seklini almas: ge-
rekmez. Fakat her seyden 6nce, Foster'in 5. Boliim’iinde red-
dettigi elestiri sonras: teorinin ger¢cek meselesini gézden
kagirmasindan korkuyorum vebu, kitabin simdi donecegimiz
son boliimiindeki konulardan biri.

Bes Igerim
Bu kitabin ana fikri kuskusuz ayn1 zamanda en tuhafidir:

Seyirci ve sanat eserinin ortaklasa {igiincii ve daha yiiksek bir
nesnede kaynastig1 ve sonug olarak, bu iigiincii terimin sanat
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ontolojisine yeni bir 151k tutmanin anahtar1 oldugu fikri. Bu
kapanig boliimiinde, bu fikrin en az bes 6zel igerimini liste-
leyecegim, bunlardan bazilar1 daha 6nceki boliimlerde 6zet-
lendi ve digerleri buradailk kez takdim edildi. Ama 6nce yeni
bir terminoloji olusturmaliyiz.

Heidegger, Greenberg ve McLuhan’in mecraya takintisi
nesnenin yiizey 6zelliklerinin altinda sakli olan bir geye atif-
ta bulunurken, NYO igin daha da 6nemli bir mecra, seyirci
ile eserin iistiinde yer alan ve onlar1 gériinmeyen bir atmosfer
gibi sarmalayan bir mecradir. Greenberg’in arka planin yii-
zeye gikarmak isteyen Krauss ile neredeyse hemfikir oldugu-
muz nokta buydu; ancak o, buna “simulakrum” diyerek buna
talihsiz bir gergeklik karsit1 yan vermisti. Her haliikarda, se-
yirciyle eseri birlestirmek, 6zerkligin ya sanat eserinin seyir-
ciden (Greenberg, Fried) ya da seyircinin sanat eserinden
(Kant) bagimsizlig1 anlamina geldigi olagan segenekleri yik-
maktir, sanki bunlar sadece var olmalarina izin verilen iki
temel tiirden seymis gibi. Kugkusuz, bunlar bir sanat eserinin
iki temel bilesenidir: Tipki karbonun organik bir kimyasal
olugturmak igin gerekli olmasi gibi sanat igin de seyirciler
gereklidir. Ancak 1. Boliimdeki metafor yorumu, estetik —ve
bu literal olmayan demektir— deneyimin vuku bulmas: i¢in
sanat nesnesinin teatral icrasinin nigin gerektigini ve teatral
icranin nigin seyirci ile eserin birligi anlamina geldigini gos-
terdi. Bunun sanattan ¢ok daha fazlas i¢in icerimleri bulun-
maktadir ancak bu sonug sayfalar1 yalnizca sanatla sinirhdir.

Simdi, bir fikrin ne onciillere ne de paralellere sahip olma
ex nihilo anlaminda tamamen yeni olmasina hig rastlanmaz.
Bu dogrultudaki kendi diisiincem, baglangi¢ta Husserl'in
yonelimselligin hem bir hem de iki oldugu seklindeki gozle-
minden ilham almistir. Yani, ilk anlamda zihnim algiladigim,
yargiladigim ya da keyif aldigim cesitli nesnelerden farkli bir
seydir fakat ikinci bir anlamda bu seylerle olan iligkim kendi
basina birlesik bir nesne olarak ele alinabilir. Yine de yone-
limselligi bir birim olarak gérdiigiimiizde, bundan, ben ve
nesnelerin o biiyiik birimin i¢ kisminda ayn varliklar olarak
bulustugu ¢ikar. Brentano'nun “y6nelimsel var olmama” ifa-
desi boyle yorumlanmalidir: yonelimsel nesneler “zihnimin
icinde” vuku bulmazlar fakat onlar benim ciddiye aldigim



seyle birligim tarafindan olusturulan yeni ve daha biiyiik bir
nesnenin i¢inde belirirler ve ben de onun i¢inde var olurum.*
Ana akim fenomenoloji, bu igerimi kesfetmemistir, bunun
yerine, nesnelere yonelirken “her zaman zaten kendimizin
disinda oldugumuza” dair yaniltic1 giivenceye ragmen, feno-
menleri bir zihnin i¢inde vuku buluyormus gibi ele alan ola-
gan idealist patikay takip etmistir. Zira mesele, kendimizin
disina gikabilecegimiz degil, bir par¢asini olusturdugumuz ve
i¢lerinde kaginilmaz olarak ikamet ettigimiz melez nesnelerin
disina, yenilerine adim atmadikga asla gikamayacagimizdir.

Husserl ile birlikte, ayni1 idealizm riskini tagtyan iki bilhas-
sa 6nemli paralellik bulunmaktadur. Ilki, Silili bagigiklik uz-
manlar1 Maturana ve Varela'nin otopoiesis teorisi, digeri ise
Alman sosyolog Luhmann’in sosyal sistemler teorisidir. Her
iki durumda da bir sistemin dis diinyadan nasil koparildigina
ozel bir vurgu vardir ve bu yazarlarin tiimi, iletigim imkan
hakkinda belirgin sekilde karamsar sonuglar ¢ikarirlar. NYO,
bu teorilerin, Latourcu FAT ve Whitehead’in organizma fel-
sefesi gibi iletisimsel iligkilerin kolay bir sekilde her yerde
bulundugunu varsayan modeller kargisinda gerekli bir kars
agirlik sagladigini diisiiniiyor. Yine de agikliktan ziyade ka-
palilik teorileri olarak otopoiesis ve sosyal sistemler teorile-
rinin paylagtig1 iki 5nemli ontolojik problem vardir. Birincisi,
sistemler arasindaki bariyerlerin 6tesinde iletisimin gergek-
lesmesinin imkansiz oldugunu diisiinmedikleri anlarda bile,
digarinin igeride kavranabilir terimlere nasil terciime edildi-
gine dair yeterli agiklama vermiyorlar. Geleneksel estetik bi-
¢imciligin kusurlarindan birini tekrarlayan ikincisi ise, iletisim
bariyerini taksonomik olarak belirli bir konuma yerlestirme
egiliminde olmalaridir: Sanki geper kabul ettigimiz sey bir
kez agildiginda seyler arasindaki etkilenmeye dair hi¢bir prob-
lem bulunmuyormus gibi, Maturana ve Varela i¢in dis hiicre
duvar1 ve Luhmann igin profesyonel sinir. Sistemin igine
girdikten sonra, bu teorilerin 6nlediklerini iddia ettikleri
iligkisel agiriliktan nasil kagindiklari agik degildir.

Her haliikarda, bir nesnenin igerisi i¢in bir terime ihtiya-
cimiz var; zira problemin simdiye dek tam olarak bu gekilde

6. Brentano, Psychology from an Empirical Standpoint.
244



ortaya konulmus oldugundan haberdar degilim: Leibniz bile
bize monadin i¢indeki dinamikler hakkinda ¢ok az gey anla-
tir. [k kitabim olan Tool-Beingden [Alet-Varlik] baglayarak
sik stk “vakum” terimini kullandim; ancak bu, bir nesnenin
kendi i¢ diinyasindan ¢ok komgularindan ayrilmasini ifade
etmektedir. Bu igeriyi tarif etmek igin “vakum” kelimesi ye-
terli olmayacaktir zira aslinda herhangi bir nesnenin iginde
¢ok fazla sey olup bitmekteyken bu terim yanls bir sekilde
bosluk izlenimi verir. Ayn1 zamanda, Luhmann’in “sistem”
terimi, sistemin miinferit unsurlarina yeterince 6zerklik bi-
rakmayarak, biitiinsel bir birlesik islev yoniinde ¢ok agir bir
sekilde egiliyor. Bu sebeple, gecici olarak Maturana ve
Varela'nin sozliikgesine donmemizi ve bir nesnenin igerisini
tamimlamak i¢in “hiicre”yi kullanmamizi 6neriyorum: Ciinkii
tipk1 bir hiicrede ¢ok sayida bagimsiz organel olmas: gibi, bir
nesnenin i¢inde de birden ¢ok bagimsiz varlik oldugunu go-
recegiz. Hiicrelerden bahsederken gordiigiim tek risk, tipki
bir¢ok idealistin cansiz seylerin eylemlerine yonelik “insan
bigimci” metaforlara kizmas: gibi, digerlerinin de aym sekil-
de biyolojik metaforlar canl yaratiklar alan1 diginda kullanil-
diginda ofkelenmesidir.” Ama simdi de agikg¢a yaniltici
kargilagtirmalar veya gereksiz politik saldirilarigeren durum-
lar disinda, metaforla ilgili her tiirlii piiritenligi reddetmeliyiz.
Okur igin, bir nesnenin igini hiicre olarak adlandirarak, onun
kelimenin tam anlamiyla canli oldugunu kastetmedigim agik
olsun, velev ki zaten agik degilse. Her neyse, tuhaf bigimcilik
dedigim seyin bes icerimine doniiyoruz: 6zerk olanin ne 6zne
ne de tek bagina nesne degil, daha ziyade onlarin birliginin
oldugu tiirden bir bigimcilik.

[k igerim: Melez sanat bigimleri hala kapalilik elde edebilir.
Sanatta bigimciligin genellikle iki ayr iddiadan birine dayan-
digim gordiik: (a) Sanat eserinin 6zerkligi ya da (b) seyircinin
ozerkligi. Insanin giizellik deneyimini sahsi ilgiden, kavram-
sal izahtan, pratik faydadan ya da begenin safliginm1 bozabile-
cek herhangi bagka digsalliktan koruma arzusu géz 6niine

7. Latour gibi bir otorite, drnegin tam da bu elestiriyi 2016da yayimlanan
Immaterialism igin yapmugtir. Verdigim yamt i¢in bkz. Graham Harman, “De-
cadence in the Biographical Sense”.
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alindiginda, (b)’yi en yogun sekilde savunan Kant'tir. Bu ara-
da Greenberg ve Fried, (a) sanat eserinin 6zerkligini savunan
aksi yone egilimlidir: Greenberg, seyircinin 6znel katkisini
iptal etmenin bir yolu olarak begeni uzlasimina bagvurarak,
Fried ise, esere igsel bir kapilma yapisi araciligiyla esere teat-
ral bagvuruyu ve seyirciyi dislayarak. Fakat biz, sanatin 6zerk-
ligini bunlarin yerine seyirci ile eserin birligine yerlestirerek
¢ok daha genis bir tiir yelpazesinin miistakil olarak ele alin-
masina izin veriyoruz. En goze ¢arpan ornek, sanatg1 veya
seyircinin agik katilimini igeren herhangi bir sanat bigimi
olabilir ki bu, Fried’in bigimciligi i¢in yalnizca kétii anlamda
teatral olabilir fakat NYO i¢in kaginilmaz bir anlamda teat-
raldir. Tipik bir 6rnek, Greenberg veya Fried'in durdugu yer-
den bakildiginda pek de 6nem arz etmeyecek Beuys olabilir
ancak bence onun eserleri, daha once fark edilmeyen birkag
yolla 6zerk bir kapaliliga ulasiyor. Nesne yonelimli bigimcilik,
boylece, eski bicimcilikler tarafindan diglanan ¢ok sayida yeni
sanatla —ozellikle performans sanatiyla— baris yapabilir.
Ikinci igerim: Elegtirel teori ileriye giden yol degildir. Tipik
bigimcilik kargit1 muhalif —ister Hegelci ister Postmodernist
tiirden olsun— ne seyircinin ne de eserin daha genis bir sos-
yopolitik, biyografik, dilbilimsel veya psikolojik baglamdan
ayrilamayacagin soyleyecektir. Bu 6zerklik karsit1 jest, Foster
ve digerlerinin “elestirel teoriyi” 6verken kastettigi seydir.
Estetik deneyimlerimize saf¢a uyum saglamak yerine, bizden,
genellikle oldukga agina ve uygun bir sekilde Sol egilimli il-
keler temelinde, baghliklarimizi agmamuz ve elestirel yargy-
la mesafeyi ortadan kaldirmamiz istenir. Bu sekilde, Dante’nin
veya Scheler’in nesnelere olan bagliligindan vazgegmemiz ve
diisiinen 6znenin dahil oldugu seyden Kantg bir sekilde ay-
rilmasini onaylamamiz gerekir. ronik bir sekilde, bu tutum
gercekte, elestirel teorinin, insan1 nesnelerle gesitli yakin ilig-
kilerinden 6zerk bir sekilde ayrilabilir hale getiren, taksono-
mik bi¢imciligin bagka bir ¢esidi oldugunu gosterir. Kosuth
ve de Duve gibilerinin, agkin insan sanat¢inin neyin sanat
eseri say1lacagina, sanki nesnenin bagarili m1 yoksa bagarisiz
m1 oldugu konusunda bir s6z hakk: yokmug gibi, beyanla
karar verecegini iddia etmesini saglayan tutum bu tutumdur.
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Diger zorluklarin yani sira, bu varsayim, Danto’nun bize hey-
kelin nerede bittigini 6nceden soyleyemeyecegimiz halde, de
facto daima belirli bir yerde bitecegini hatirlatan zincirli kedi
sinamasini gecememektedir. Heykel, bir kedi, zincirlenmig
bir kedi ya da demir bir korkuluga zincirlenmis bir kedi ¢1k-
sa da kesinlikle bir biitiin olarak evrenin heykeli degildir:
Sanatg1 bunu sart kogmaya ¢aligsa bile.

Ugiincii icerim: Bigimcilik karsits sanat, ileriye giden yol
degildir. Cagdas sanatta Foster'in belirttigi ana egilimler, sos-
yopolitik kaygilarin ya da igreng bigimsizligin duvarlarindan
akmasina izin vererek sanat eserlerinin kapaliligina kars:
koyma girisimleridir. igren¢ olanin, daha aristokrat kuzeni
yiice ile ayn1 nedenden 6tiirii bagarisizhiga ugradigini iddia
ettim: Kesin bir bi¢imi olmayan higbir sey yoktur. Oriimcek-
ler, tiikiiriik ve adet kani, sonugta olduklar seydir; bagka bir
sey degildir ve kesinlikle bagka hi¢bir sey degildir. Sosyopoli-
tik ierige gelince, herhangi bir sanat eserinde sergilendigin-
de genelde o kadar beklendik ve bayagidir ki bunun yerine
kars1 prosediirii 6nermekteyim. Yani, sanat eserlerinden po-
litik alana mesajlar aktarmak yerine, sanatin politika par¢a-
larin1 yutmasive onlara, Ranciére’in ifadesiyle “duyulur olani
yeniden dagitabilecek” bir estetik yagam vermesi muhtemelen
daha verimlidir. Bu, sermayeyi veya gozetim devletini belki
de milyarlarca kez suglamaktan daha umut verici gériiniiyor.

Doérdiincii icerim: Sanatin disarisim diglayarak, onun ige-
risinin ¢oklugunu vurgulariz. Sanat eserinin 6zerkliginde israr
etmek ancak onu gevreleyen daha bityiik diinyanin s6zde
sonsuz zenginlikleriyle karsilastirirsak sikici goriinebilir. Yine
de bu estetik-asir1 diinya pek sik sikicy, i¢ karartici ve sersem-
letici derecede tanidiktir ki bu genellikle kendimizi ilk etapta
sanat ararken bulmamizin nedenlerinden biridir. Sanatin
gevreleyen baglami hakkinda bu kadar endigelenmeyi ve ge-
nel olarak sanatin bu baglamin kurtulusu olma bos talebini
birakir birakmaz, kargilagtigimiz herhangi bir sanatin igsel
gesitliligine daha fazla dikkat edebiliriz. Greenberg’in yiizey
igeriginin ¢ok ¢esitliligine ilgisizliginde gordiigiimiiz gibi,
sanattaki bigimci elestiri holistik bir 6nyargiya sahip olma
egilimindedir. Fakat Fried'in Saussure’iin dilsel holistizmine
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gereksiz giivenini goz ardi edersek, Caro’ya iligkin s6zdizim-
sel yorumu, miinferit unsurlar arasindaki serbest etkilesime
daha fazla dikkat gekmenin yolunu agar. Greenberg’in ve
Heidegger’in birlesik arka plan ve ¢ogullagtirilmus literal yii-
zeye dair ikna edici olmayan ikiligine kargi, eserdeki her un-
sur igin bireysellestirilmis arka plan lehine tartigtim. Cézanne’in
bir natiirmortundaki bir elmayi diisiiniirsek, elma, elma pro-
filinin arkasina ¢ekilmis bir nesnedir ve onun daha derin
mecrasini bulmak igin biitiinsel tuval arka planina bakmaya
gerek yoktur. Bunun anlamy, her sanat eserinin birden fazla
mecraya sahip oldugu ve bunlara sadece kiibist kolajin Gre-
enbergci ¢oklu diiz diizlemleri anlaminda sahip olmadigdur.
Besinci igerim: Igerisinin ¢oklugu holistik olmadigindan,
“soguktur”. Medya kuramcilar arasinda, McLuhan'in “soguk
mecra” olarak adlandirdig: sey hakkinda g¢ogu olumsuz, pek
¢ok tartigma olmugtur.® McLuhan bu terimle, yetersiz bilginin
verildigi bir mecraya atifta bulunur, 6yle ki bazi1 ayrintilar
seyirci tarafindan saglanmalidir ve bu da genellikle hipnotik
bir etki yaratir. Ornegin bir $éminedeki ates, kelimenin tam
anlamiyla “sicak” olsa da McLuhan’in verdigi anlaminda son
derece soguk bir mecradir: Bu kadar az bilgi sagladig: igin,
onu gozlemleme deneyimine kendi diislerimizi eklememizi
gerektirir. Burada, modernligin, yiiksek sanatin genellikle
sicak mecra egemen oldugu, iginde bol miktarda bilginin
saglandigi bir donem oldugu seklindeki tarih tezini ileri siir-
mek isterim. Ek bilgi fazlahginin daima gesitli unsurlar ara-
sindaki iliskilerin kendi ozerkliklerini bastiracak sekilde
ustbelirlenmesini gerektirdigini de ileri siirmek isterim.
Bizans ikonalari, Islam sanatinin dekoratif desenleri veya
Cin manzara resminin sisli atmosferleriyle kiyaslandiginda
—hepsi de buz gibi soguk mecralardir—, Bati Ronesans sonra-
s1 yanilsamaci resim, unsurlarini digerleriyle yiiksek tanimh
iligkiler i¢inde tasvir ediyor. Bu unsurlarin her biri tasvir
edilen ii¢ boyutlu mekanda belirli bir noktay: isgal ettiginden,
iliskisel varlig: tiimiiyle diger tiim resimsel unsurlara gore
belirlenir. Zihin, bu tiir resimlerin giizelligi kargisinda sagki-

8. Lakin McLuhan’in “soguk” terimini kullaniminda bir derece miiphemlik
bulunmaktadir. Bkz. Graham Harman, “Some Paradoxes of McLuhan’s Tet-
rad”.
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na donebilir ancak asla somine 6niindeki gibi hipnotize olmaz.
McLuhan’in bakis agisina gore yanilsamaci yagh boya sicak
bir mecradir oysa Kandinsky, Paul Klee veya Pollock’un soyut
bir resmi hipnotik olarak soguk sayilmahdir. Edebiyat soz
konusu oldugunda, mitler soguk mecradir zira sinirh sayida
karakter ve efsaneden ziyade, her yeni anlatimda ¢esitlenme
icin yer olmasini gart kogarlar. Roman, tam tersine, edebiyatin
olabilecegi kadar sicak bir mecradir zira her kelime, bir yeni-
den basimla digeri arasinda degisime yer olmaksizin, otoriter
bir metinde agiklanir. Film sicak bir mecradir zira her ¢ekim
bize daima son derece 6zel bir sekilde verildiginden, olaylara
istedigimiz agidan bakmak igin bir bogluk kalmaz: film kag
kere yeniden oynatilirsa oynatilsin, Humphrey Bogart’1 her
sahnede aym sekilde goriiriiz. Farkh bir sekilde ifade edilirse,
filmde 6zerk nesneler yoktur, sadece diger her seyle tam ilig-
kileri i¢inde st belirlenmis nesneler vardir. Buna karsilik,
video sanati, yalnizca anlatinin genellikle ¢ok daha az net
olmasi nedeniyle ¢ok daha soguk olma egilimindedir.

Bundan, su kugkuma bagl olarak bahsediyorum: Modern
¢ag1 gelmekte olan igin terk ederken —zira Postmodern olan,
hakiki bir ¢agdan ziyade ilizerinde duman tiiten bir karma-
sadir— modernlikte baskin olagelmis birgok sicak bigimin
sogumasina taniklik edecegiz. Harold Bloom'un 6ne siirdiigii
gibi, tiim tiirler her ¢agda esit olarak mevcut degildir ve yiiz-
yililerledikge baskin estetik mecrada bir degisiklik bekleme-
liyiz.® Bazen video oyunlarinin sinemanin daha soguk bir
alternatif olabilecegi 6ne siiriiliir ancak herhangi birinin heniiz
sanat statiisiine yaklagip yaklagsmadig: siiphelidir. Yine de
onciligi alacak olan, filozoflarin hi¢bir zaman pek takdir
etmedigi ¢ok daha eski bir tiir olabilir: Onu 6zgiirce dolasti-
gimiz ve ayni anda asla kavrayamadigimiz, yani yanilsamaci
resim, roman ya da film anlaminda herhangi bir profil dizi-
sine indirgenemez oldugu igin dogas: geregi soguk olan mi-
mariden bahsediyorum.

De Duve bize hatirlatiyor: “Her modern sanat gaheseri ...
once bir 6fke gighigiyla kargilagmigtir: ‘Bu sanat degil”” ” (KAD
303). Yine de kargit ilkeyi hatirlamakta fayda var: Su anda “bu
sanattir!” nidasiyla karsilanan herhangi bir iislup, muhteme-

9. Harold Bloom, The Western Canon, s. 20-22
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len miizeye ya da unutusa terk edilmenin egigindedir. Iligkisel,
politik, ongoriilen, estetik olmayan, giizel olmayan: Hepsi elli
yili agkin siiredir aym dalgada sorf yapmaktadir.
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“Nesne Yonelimli Ontoloji (NYO diye kisaltilir), bigcimciligin asikar enkazin-
daki hazineleri kurtarmak igin iyi bir konumdadir, ginkd kurtarmak zorun-
dadir. Nesnelerin cesitli iliskilerinden 6zerk varolusuna adanmis bir felsefe
olarak NYO, minferit nesneye dair temel bigimci ilkeyi onaylarken, iki 6zgur
tiirdeki varligin —insan 6zne ve insan olmayan nesnenin— birbirine bulas-
masina asla izin vermemek gerektigine dair daha ileri varsayimi agikga
reddeder. ... Elinizdeki kitabin ... hem Kantcilik sonrasi felsefeye hem de
bicimcilik sonrasi sanata bir meydan okuma olmasi istenmigtir.”

Harman, Sanat ve Nesneler kitabinda, 1990’larda Martin Heiddeger'in
Varlik ve Zaman eserindeki “alet analizi’nin sundugu perspektif Gzerine
calismalariyla baslayan “iliskilerinden ve bilesenlerinden 6zerk nesne” kav-
rayisini bu sefer sanat alanina, ilk kez bir kitap boyutunda tasiyor. NYO’da
“nesne” kavrami, insan veya insan olmayan, cisimsel veya cisimsiz, hakiki
veya hayali her tir varlik i¢in ayn sekilde kullanilir. Yeter ki bir varlik ne
iliskilerince ne de bilesenlerince bltiunuyle agiklanabilsin. Bu ontolojik ger-
cekcilik, eserin, baglaminin batun iligkilerince timuayle agiklanabilecegini
reddediyor. Bir sanat eserinin ortaya ¢ikmasi igin onda, bu iligkilere indir-
genemez, 6zerk bir yanin olmasi gerektigini iddia ediyor.

Harman, sanat alaninda bilhassa sanat eserinin 6zerkligini ortadan kaldir-
maya c¢alisan ¢agdas veya klasik “iliskiselcilik” bigcimleriyle miicadelesinde
bu nesne kavramini devreye alirken estetigin konusu olarak yeni bir nesne
tanimlyor. Harman’a gére ¢cogu nesne gibi sanat eseri de bilesik bir nes-
nedir ve ister insan ister baska tirde bir zeki varlik olsun seyirci olmaksizin
tam anlamiyla bir sanat eseri olamaz. Dolayisiyla bir nesne olarak sanat
eseri, ki bilesenden, yani eserden ve seyirciden mutesekkildir. Fakat bu
fikir, 6n kapidan kovulan iligkiselciligin arka kapidan kabuli anlamina gel-
mez. Sanat eseri metaforik bir varolusa sahiptir, yani duyulur nesne, erisim-
den cektigi gercek bir nesnenin dzelliklerini tstlenir. Harman’a gére seyirci,
iste bu yuzden bu gercgek nesnenin islevini devralip, onu teatral bir sekilde
performe ederek sanat eserinin islemesini saglar.

Postmodernizmin bir elestirisini de iceren bu kitapta Harman, bigimciligi
yeniden yasama getirirken, sanat ontolojisi alaninda yeni bir gercgekgiligi,
seyirci ve eserin kaynasmasiyla olusan yepyeni bir nesneyi takdim ederek
yurirlige koyuyor ve buna “tuhaf bigimcilik” diyor.

Sanatta gergekgiligin ve 6zerkligin yeni ufuklarini kesfetmek isteyenler
icin...
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