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ONsOZ

(Cagimizin belirgin egilimlerinden birisi, olgulart baglamlarina gore
incelemek, baglami sekillendirici bir unsur olarak irdelemek, sonug ola-
rak baglamin kendisine odaklanmaktir. Brian O’Doherty, Artforum der-
gisinde 1976 yilinda art arda ii¢ yazi olarak yayimladig bu klasik met-
ninde, yirminci yiizyilda baglama yonelik bu doniisiimii gozler oniine
serer. Galeri mekaninin sanat nesnesi ile izleyici 6zne iizerindeki etkisi-
ni, bu makalelerle galiba ilk kez ele alan O’Doherty, modernizm i¢in
onemli bir zaman dilimi olarak diiglinebilecegimiz siire¢te baglamin
nesneyi nasil yuttugunu, nasil bizzat nesnenin kendisi haline geldigini
aragtirir.

O’Doherty ilk ii¢ boliimde "bir ortagag kilisesini inga etmek i¢in uy-
gulanan kurallar ne kadar 6zenliyse, galeri mekéninin ingasi igin uygu-
lanan kurallarin da ayn1 6zene sahip oldugunu" anlatir. Bu kurallarin ar-
dindaki temel ilkelere isaret ederken, "Igerinin dig diinyadan soyutlan-
mu§ olmas: gerekir, dolayisiyla pencereler genellikle yok edilmistir. Du-
varlar beyaza boyanmstir. Isik kaynag: tavandir... Sanat, deyim yerin-
deyse, orada ‘kendi diinyasindadir’" der. Boyle bir kurgunun amaci,
dinsel yapilarda amaglanandan pek farkli degildir — sanat yapatlari, din-
sel hakikatlar gibi, "sanki zamanin etkilerine maruz kalmamistir." Za-
manin diginda ya da otesinde olmak hali, zaten yapitin gelecege ait ol-
dugunun bir tiir. 6ngoriisiidiir — yani, iyi bir yatirim oldugunun sigortasi
gibidir. Ama bu durum, simdiki zamani garip bir bigimde diglar, ¢iinkii
sonugta yasam zamanin iginde akar. "Sanat yapitlar boylece sonsuzlu-
gu cagristiran bir teshirde sergilenirken, belli dénemleri (6rnegin geg-
modern gibi) algilayabilmemize ragmen zaman yoktur. Bu sonsuzluk
duygusu galeri mekanina bir tiir arafvari statii kazandirir; orada olmak
icin sanki once 6lmek gerekir."



Bu tiir sergileme bigimlerinin 6zelliklerini algilayabilmek i¢in ben-
zer ilkeler gercevesinde kurgulanmig baska mekénlara bakmak gerekir.
Teshir bigiminde bir sonsuzluk duygusu hissettiren mekanlarin koken-
leri sanat tarihinden ziyade dinler tarihinde bulunur, bu a¢idan bakildi-
ginda ge¢misi ortagag kilisesinin de dtesine uzanir. Misir mezar odala-
r1, ormegin, sasirtict derecede benzer bir etkiye sahiptir. Onlar da dig
diinya algisin1 yok edecek sekilde tasarlanmigtir. Zamanin akisindan ko-
runmug bir sonsuz varolus yanilsamasi yaratilmistir. Iglerinde sonsuz-
lukla sihirli bir sekilde uyum i¢inde, hatta sanki baglanti i¢inde olan re-
simler ve heykeller yer alir. Misir mezar odalariyla iglevsel agidan kar-
silastirilabilecek daha eski mekanlar arasinda Fransa ve Ispanya’da Pa-
leolitik ¢agdan kalma Magdeleniyen donem ve Aurignac doneminden
resimli magaralar vardir. Bu magaralarda resimler 6zellikle dig diinya-
dan soyutlanacak gekilde zor ulagilir noktalarda yer alir — iinlii magara-
larin ¢ogunda resimler girigin ¢ok uzagindadir ve gérebilmek i¢in epey
bir tirmanig ve kesif yapmak gerekir.

Bu tiir ritiiel mekanlar, evrensel mitlerde okudugumuz gibi bir za-
manlar cennetle yeryiiziinii birbirine baglayan antik gobek kordonunun
simgesel bicimde yeniden kurgulanmasidir. Bu baglanti, bir kabile ve o
kabiledeki kast ya da topluluk i¢in onlarin 6zel ilgi alanlarini temsil ede-
cek sekilde simgesel olarak yeniden kurgulanir. Metafizik bir duygu ve-
rilmek istendigi i¢in, mekan zamana ve degisime iliskin goriintiilerden
korunur. Digardan ozellikle tecrit edilen mekéan, aslinda mekan olmak-
tan ¢ikan (yok-yer), bunu agan (ultra-mekan) ve onu gevreleyen zaman-
mekan matrisinin simgesel olarak feshedildigi bir yer (ideal mekan) ha-
line getirilir. Paleolitik donemlerde resim ve heykellerle dolu olan ult-
ra-mekan, Oyle goriiniiyor ki oliimle ilgili inaniglar ve ritiiellerle ilgili
bir tiir biiylisel enerjiye sahiptir. Misirlilarin zamanina geldigimizde
tiim bu iglevler Firavun’un kisiliginde birlesir: Firavun’un o6liimsiizlii-
gliniin glivencesi, temsil ettigi devletin ayakta kalmasinin da glivencesi
olarak algilanir. Burada bir sinifin ya da yonetici kesimin kendi politik
¢ikarlarini korumak adma giiciinii sonsuzlukla iligkilendirerek saglam
kilma arayis1 s6z konusudur. Bir bakima bir taklit biiyiisii yapmaktir, ar-
zu edilen bir seyi ritiiel halinde sunup bagka bir seymis gibi gostererek
elde etmektir. Insanin arzuladigina benzer sey oradaysa, o halde o seyin



kendisi de ¢ok uzakta olmayabilir gibi bir mantik yiiriitiiliir. O halde go-
riinliste degismez bir mekén yaratmak ya da en azindan degisimin etki-
lerinin bilerek saklandigy, gizlendigi bir mekéan yaratmak, ritiielden uzak
gercek diinyada degismezlik goriiniimii yaratmak i¢in yapilan bir taklit
biiyiisiidiir ve modern ¢agda sanatsal degerleri de kapsayan sosyal deger-
ler agisindan baktigimizda statiikonun korunmasina yonelik bir sonsuz-
luk goriiniimii yaratma ¢abasidir.

Sergi mekanlarimizda ¢agristirilan bu sonsuzluk duygusu, bagyapitla-
rin sanatsal kalicihiginin ve tiikenmez giizelliginin goriintiisiidiir. Oysa
aslinda yiiceltilen, belli sinirlar1 ve kosullari olan 6zel bir duyarhiliktir. O
belli duyarliligin sonsuz bir bicimde onaylanmasinin mekani olan beyaz
kiip, ayn1 zamanda o duyarlilig1 tagiyan ziimrenin ya da sinifin talepleri-
nin de sonsuza dek onaylanmasini onerir. O ziimrenin ya da toplulugun
tiyelerinin ritiiel bir bulugma mekani olarak yalnizca kendi bakis agisinin
gercegini desteklerken, onun kaliciligin ve sonsuz mesruiyetini de onay-
lar. Boyle bakildiginda, bir tiir sempatik biiyli mekani olarak beyaz kiip,
aslinda belli gii¢ iligkilerinin yapisinin kaliciligini amaglar.

O’Doherty ti¢ boliimliik makalesinin ikinci boliimiinde beyaz kiipiin
kurumsallagmasi siirecinde insan benligiyle ilgili varsayimlar iizerinde
durur. "Bir sanat yapit1 oniindeki varligimiz, aslinda bir tiir yokluktur;
orada olsaydik neler gorecegimizi anlatan Goz ve zleyici’nin yaninda-
dir" der. Burada Goz derken kastettigi, tamamen bigimsel gorsel aragla-
ra odaklanmig olan yetimizdir. Izleyici ise yalmzca gozden ibaret hale
getirilmis ve bakmaktan bagka bir sey yapmayan, fazlaliklarindan arin-
mug, adeta siliklesmis bir benliktir. Géz ve Izleyici, O’Doherty’nin deyi-
miyle, beyaz kiipe girerek "0len" kigiden geriye kalan yegéane varliklar-
dir. Beyaz kiipiin bize sundugu yapay sonsuzluga soyle bir bakabilmenin
karsiliginda, insanligimizdan siyrilarak bedenden ayrigmig Gozii olan
karton bir Izleyici’ye doniisiiriiz. Géziin ayri ve 6zerk eyleminin yogun-
lugu adina kendinden vazge¢mis bir benligi kabul ederiz. Klasik moder-
nist galerilerde, tipki kiliselerde oldugu gibi, insanlar normal bir ses to-
nuyla konugmazlar; giilmez, yemez, i¢mez, yatmaz, uyumazlar; hastalan-
mazlar, delirmezler, sarki sdylemezler, dans etmezler ya da sevismezler.
Gergekten de beyaz kiip i¢ine girenin ruhani bir varlik haline geldigi mi-
tini direttigi siirece — 0 Goz, Ruhun Gozii’diir - rastlant ile degigimin ya-



salarinin 6tesinde yorulmak bilmez varliklar olarak bulunuruz. Bu ince
ve arinmig davranig bi¢imi geleneksel olarak toplulugun ¢ikarlarinin bi-
reysel durumlari bastirdig1 dinsel tapinaklardaki davranig bi¢imine ben-
zer. Beyaz kiipiin dogasindaki torensellik, kapisindan giren herkesin
normal davraniglarini nasil etkilediginde en giizel ifadesini bulur. Pla-
ton’un yasadig1 zamanlarda Atina Akropolis’inde de kimse yemez, i¢-
mez, konugmaz, giilmezdi.

O’Doherty Bati resim tarihi geleneginin iginden beyaz kiipiin geligi-
mini pek maharetli bir bigimde siizer. Sonra da ayn1 geligmelere bagka
bir agidan, metinde Duchamp’in resim gergevesinin digina ¢ikan ve ga-
leri mekénin kendisini sanata doniistiiren 1,200 Komiir Cuvali (1938) ve
Bir Mil Iplik (1942) gibi enstalasyonlarinin bigim-karsit1 gelenegi ag1-
sindan bakar. O’Doherty Duchamp’in bu islerini yetmisli yillarin sanat-
¢ilarinin dikkatine sunarken, son kirk ya da elli yilda bu tiir iglere yone-
lik ilgisizligin ya da hoggoriisiizliigiin agilmasinda pek bir seyin degis-
medigini ima eder. Sanatgilarin yasadiklan siire i¢inde bir diyalogu siir-
diirmeye ¢aba gostermelerine ragmen bu tiir bir uzaklik olduk¢a dikkat
cekicidir. Sozgelimi Yves Klein, Bogluk adli sergisinde bos bir galeri
sergilemis (1958), Arman ise Dolu’da (1960) onun diyalektik karsilig1-
n1 sunarak hem gergek, hem agkin bir mekan olarak ayni galeriyi tika ba-
sa ¢ople doldurmustur Michael Asher, James Lee Byars ve bagka sanat-
¢ilar da ¢esitli yapitlarinda bog sergileme mekénlarini yapitin temel mal-
zemesi olarak kullanmiglardir — bu arada Isik ve Mekén gelenegini de
unutmamak gerekir. O’Doherty, bu gelismeleri ilk kez s6ze dokmeyi ba-
sarabilmis kigidir. Yazdig1 makaleler, elestirel birer 6rnek olarak, yakin
gecmigle giiniimiizii, hatta en yakin zamanlan sindirmeyi ve ¢oziimle-
meyi amaglar. Bir yandan beyaz kiipiin, ortak bir kiiltiirel deger olarak
temel bir sanatsal gosterge haline geligini, 6te yandan moda olmusg ser-
gileme bigimlerinin gegirdigi yon degisimini ele alir. S6z konusu gegis
donemini modernizmin "kendi kendini tanimlama aligkanliginin sonu"
seklinde yorumlar. Benligin tanimlanmasi, o tanimli benligin digindaki
herseyin bilingli olarak digarda birakilmasi anlamina gelir. Bu, sonugta
beyaz bir sayfa agmay1r miimkiin kilan yogun bir indirgeme siirecidir.

Beyaz kiip, ge¢misi silmeye ¢aligirken varlik ve gii¢ gibi sozde agkin
ilkeler araciligiyla gelecegi denetlemeye caligan gecigsel bir aygittir. Ne



var ki askin ilkelerle ilgili sorun, bu ilkelerin tanimi geregi bu diinyadan
degil, bagka bir diinyadan s6z etmeleridir. Beyaz kiipiin temsil ettigi ya
da en azindan kapi agtigy, iste o oteki diinyadir. Bu, Platon’un 6ngordii-
gii gibi, bicimlerin, tipki matematik gibi minimal ve soyut bir sekilde
daha yiiksek bir metafizik alan olugturdugu, insan deneyiminin yagam-
dan tiimiiyle soyutlandig1 bir yerdir. (Platon’a gore saf bi¢im, diinya va-
rolmasa da varolurdu.) Platonculugun bu yoniiniin modernist diigiinme
bigimleriyle ne kadar ilintili oldugu, modernist estetigin ardindaki ortiik
denetim kurgusunu akla getirdigi pek fark edilmez. Bir bakima dinin dii-
siise gecmesine kars telafi edici bir tepki olarak canlandirilan ve ne ka-
dar yanlig da olsa matematigin degismeyen soyutlamalarina yonelik il-
gimizle desteklenen saf bi¢im diigiincesi beyaz kiipiin de kaynagi olan
estetik (ve etik) diisiinceye hakim olmugtur. Platon’un yasadig1 zaman-
larin Pythagorasgilari, ki onlara Platon da dahildi, baglangi¢taki bir hig-
likte bulunan noktanin bir ¢izgiye, sonra da bir alana, sonra da bir kiit-
leye doniistiigiine ve bizim gordiigiimiiziin de bu kiitlenin golgesi oldu-
guna inanirlardi. Bunlar — nokta, ¢izgi, yiizey, kiitle, simiilakr — kendi
dogas1 diginda iceriksiz olarak goriilen bu 6geler, modern sanatin temel
araglaridir. Beyaz kiip, Platonik mitte tiim bu 6gelerin yavag yavas igin-
den ¢1kt1g1 151810 bos ve nihai yiiziinii temsil eder. Bu tiir diigiince bigim-
lerine gore temel gekiller ve geometrik soyutlamalar adeta canlidir — hat-
ta belli bir igerigi olan herhangi birseyden daha canlidir. Beyaz kiipiin
nihai anlam igte aslinda belli sosyal amaglar adina ortiik bir bi¢imde ya-
samu silip gecen bu agkinci hedeftir. O’Doherty’nin bu kitaptaki maka-
leleri, beyaz kiipiin sterilize ameliyat odasindan, yasamin gercekligine
yonelmesinin bir savunusudur — sonsuzluk ve saf bi¢im agkinlig1 mitine
kars1 zamanin ve degisimin savunusudur. Hatta bu makaleler bu savu-
nunun ifadesi degil kendisidir. Urkiitiicii bir bigimde zamana gonderme-
de bulunarak, bugiiniin en yeni iglerinin diiniin klasik anlayigina nasil
hizla doniistiigliniin hatirlatmasidir.Yagadigimiz hizli ¢agda modemiz-
min sona erdigini sdylemek genelgeger bir hal almig olsa da o degisim
hiz1 yavaglamadig gibi, daha da hizlanmaktadir. Bugiin yazilan maka-
leler 1990’lara gelindiginde belki unutulmus, belki de bu kitaptaki ma-
kaleler gibi, birer klasik olacaktir.

Thomas McEvilley, New York 1986
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“Beyaz Kiip” ve Otesi:
Postmodern Donemde Galeri Mekaninin
Doniigtimii

AHU ANTMEN

Irlandali sanatgi/elestirmen Brian O’Doherty’nin 1970’lerde tartismaya
actig1 “‘beyaz kiip” olgusu, zaman iginde ¢agdas sanat tarihinde en ¢ok
rastladigimiz kavramlardan biri olarak kaynagini bile unutturacak kadar
yayginlasan bir terim haline gelmistir. Her modern sanat galerisi beyaz
bir kiip goriiniimiinde olmasa da “beyaz kiip”, gilinlimiizde, ¢agimizin
kendine 6zgii teshir bigimlerinden biri olan ‘modem sanat galerisi’nin
baslica simgesidir. O’Doherty’nin igaret ettigi gibi, “biraz kilise kutsiye-
ti, biraz mahkeme salonu resmiyeti, biraz deney laboratuvari gizemiyle
sik bir tasarimi bulugturan” modern sanat galerisi, “benzersiz bir estetik
mekan” olarak 20. ylizyll sanatinin kendine has ‘kabugu’dur: 1976’da
yayimlanan “Beyaz Kiipiin I¢inde-Galeri Mekaninin Ideolojisi”, bu ka-
bugu yapisokiime ugratan ilk ve hala baglica, metindir. O’Doherty kitap-
ta yer alan makalelerinde nesnelerin sanat statiisii kazanmasindaki sii-
recleri irdelerken, modern sanatin ardindaki mekanizmalar1 goriinmez
kilan ortiik kurallar agik eder. O kurallar goriiniir kilan sanatg¢ilari irde-
ler. Bir modem sanat yapitinin anlaminin ve degerinin belirlemesinde
nesnenin kendisi kadar sergilendigi mekanin etkisini sorgular. Belli bir
zihniyetin sekillendirdigi degerler sistemini gizleyen bir yer olarak ga-
leri mekaninin beyaz duvarlarini seffaflastirir, okunakl kilar. Gergi, ol-
dukca metaforik, zaman zaman kolay anlagilmayan gondermelerle dolu,
kendine has islubuyla okurun isini kolaylagtirdigi sdylenemez ama
O’Doherty’nin anlattiklarina kulak vermek, cagimiz sanatg¢ilarinin tuval
mekaninin sinirlarin agarak gergek mekanla girdigi diiellolar1 algilaya-
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BEYAZ KUPUN ICINDE

bilmek ya da galeri mekani simgesi lizerinden yapilan piyasa ve sistem
elestirilerini kavrayabilmek ag¢isindan gereklidir, yol gostericidir.

1960’11 yillarin kiiltiirel doniisiimii i¢inde sanatsal pratikler yogun
bir degisim gecirirken, sanatin sergilendigi mekénlarin yapisi, kuralla-
r1, sinirlan da yavag yavas zorlanarak, sanatgilarin yarattifl basinca
uyum saglamaya baglamigtir. 1950’lerden itibaren asamblaj, mekan dii-
zenlemesil (environment), olusum (happening), performans, enstalas-
yon gibi yeni ifade bi¢imleri, resim ve heykel gibi geleneksel kategori-
lerin sinirlarin1 zorlamak bir yana, mekanla ve izleyiciyle daha yakin,
daha i¢li digli, daha kargilikli bir iligkiye dayali yeni bir anlayis getir-
mistir. Bu doniigiimiin bir ucunda sanatin anlatim olanaklarini agmak
cabasi varsa, diger ucunda donemin toplumsal doniigiim taleplerinin
yansimalar1 vardir. Bir yanda sanatin bicimi irdelenirken, 6te yanda sa-
natin iglevi sorgulanmaktadir. Galeri mekéni, 1960’larda, bu sorgulama
siirecinin kilit noktasi olan bir tiir sahneye doniigmiistiir.

Modermnist bigimci anlayiglarin bir devami gibi goriinen, 6te yan-
dan mekéna ve izleyiciye yonelik farkli tavriyla modemist anlayisi
tersyliz eden Minimalizm akimi, mekanin kendisini ‘sahnelestiren’ ce-
sitli 6rmeklerle 1960’larda ‘beyaz kiip’iin kabugunun kirilmasindaki
onemli etkenler arasindadir. Amerikali Minimalist Carl Andre’nin
‘heykel” kavraminin sinirlarini genisleten yapitlariyla ilgili, “Heykelle-
rimi kaliba dokerek ya da yontarak yapmiyorum. Aksine, heykelin ken-
disini mekanin yontulmasi olarak goriiyorum, mekan sekillendirmek
icin kullantyorum”?2 sozlerini, mekana yonelik bu algisal doniigiimiin
bir isareti saymak miimkiindiir. Ancak Minimalist yapitlarin ‘mekéna
0zgiiliigii’, yalnizca sanatgilarin genigleyen mekén algisinin bir yansi-
mas1 degildir. Izleyicinin de mekam algilamasina, dolayisiyla mekéan
icinde kendi varliginin bilincine pencere agmasina olanak taniyan bu
tiir yapitlarin fenomenolojik boyutu, Minimalizmin belki de en 6nemli

1 Environment teriminin kargiligi olarak ‘cevre diizenlemesi’ yerine ‘mckan diizen-
lemesi’ terimini ozellikle kullanmaktayim; ¢iinkii s6zii edilen ‘environment’lar,
mekén iginde gergeklestirilen diizenlemelerdir. ‘Cevre diizenlemesi’ terimi ise, agik
alanlarda gerceklestirilen arazi sanati projeleri igin daha uygun goriinmektedir.

2 David Batchelor, ‘Modernity&Tradition: Warhol& Andre’: Investigating Modern Art,
ed. Liz Dawtrey ...[et al.](New Haven&Londra: Yale University Press, 1996), s. 138.
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ozelligidir. 1960’lardan sonraki sanatsal gelismelerde derin yankilarini
buldugumuz bu 6zellik, ironiktir ama, bir yandan da modemist elestir-
menlerin Minimalizmi olumsuz anlamda elestirmek i¢in kullandigi
baslica gerekgedir. Ornegin, bu konudaki baslica makale olan “Sanat ve
Nesne’de Michael Fried, Minimalist yapitlarin, izleyiciye kendi simdi
ve buradalik halini asabilecegi bir estetik deneyim sunmaktan aciz ol-
dugunu savunur. Modemist heykeller izleyiciye agkin bir estetik dene-
yim yagatabilirken, Fried’e gore Minimalist yaputlar izleyicinin dikka-
tini mekanin yam sira yapitin (seri halde tekrar eden) malzemesine ve
herhangi bir ‘nesne’ olma 6zelligine ¢eker ve sanattan uzaklastirir. Fri-
ed’in bu doniisiimii anlatmak igin sarf ettigi, “Onceden, yapitin igerigi
ve anlamu kati olarak yapitin kendiyle sinirliyken, bu tiir yapitlarda iz-
leyicinin deneyimledigi, nesnenin belli bir durum icindeki varligidir, ki
bu, o durumun geregi olarak, izleyiciyi de kapsar3 yolundaki sozleri,
ilgingtir ki, postmodem siirecte yayginlik kazanacak olan alternatif ifa-
de bigimlerinin olmazsa olmaz kosulu olacaktir!

Minimalizmin mekan ve izleyici algisina getirdigi agilim, Hal Fos-
ter’in da igaret ettigi gibi, bir sanat yapitin1 algilama siirecinin daha
bagka kosullarini da giindeme getirmis; sanatin sergilendigi mekanlara
(Michael Asher), sanatin sergilenme big¢imlerine (Daniel Buren) ve sa-
natin bir meta olarak statiisiine (Hans Haacke) yonelik elestirel yak-
lagimlarin yolunu agmistir.4 Minimalizmin bu boyutu, elbette ki Mar-
cel Duchamp’in “Cesme”’sini (1917) ve bir sanat mekaninda hazir-nes-
ne sunmak stratejisinin yarattig1 tartigmalar1 alevlendirir. Bu anlamda
1960 sonras: donemin kugkusuz en ¢arpict dmeklerinin basinda, Carl
Andre’nin 120 adet tuglanin istiflenmesinden olusan “Esdeger VIII”
(1966) vardir: Tate Miizesi bu yapit1 1972 yilinda satin aldiginda, Ingil-
tere’de vergi miikelleflerinin parasi ¢arcur ediliyor gerekgesiyle ufak
capli bir sanat krizi patlak vermistir! Oysa Andre’nin tuglalari, kendi-
sinin de bir yerde soyledigi gibi (“Tuglayla sanat yapmak neden bu ka-
dar elegstirildi anlamiyorum!”), 20. yiizy1l sanatinin malzeme dagar-

3 Michael Fried, ‘Art and Objecthood’: Art in Theory 1900-1990-An Anthology of
Changing Ideas, ed. Charles Harrison&Paul Wood (Oxford&Cambridge: Black-
well Publishers, 1994), s. 825.

4 Hal Foster, ‘The Crux of Minimalism’: The Return of the Real-The Avang-Garde
at the End of the Century’ (Cambridge&Londra: The MIT Press, 1996), s. 59.
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cigini diigiindiigiimiizde (insan, canli ve 6lii hayvanlar, yiyecek malze-
meleri, digki, toprak...) olduk¢a siradandir. Ama elbette ki burada me-
sele, tuglalarin neden sanat oldugudur. Daniel Buren’in bu soruya ge-
tirdigi yanittaki gibi, sanat galerisinde sergilenen bir dilim ekmegin na-
sil olup da sanat yapitina doniistiigiidiir:

BIR DILIM EKMEK

Bog bir miize ya da galeri hi¢bir anlama gelmez, sonugta her an bir jim-
nastik salonuna ya da bir firina doniistiiriilebilir ve bu doniigiim, orada
olacaklar1 ya da orada satilacaklar: etkilemez, bir zamanlar orada sanat
yapitlari vardi diye o mekanlarin sosyal statiisii degismez. Bir sanat ya-
pitint bir ekmek firinina koymak ya da onu orada sergilemek, firinin
islevini degistirmez ama firin da sanat yapitini bir dilim ekmege do-
niistiiremez.

Bir dilim ekmegi bir miizeye koymak ya da orada sergilemek o miizenin
islevini degistirmez ama miize, en azindan sergi siiresince, o bir dilim ek-
megi bir sanat yapitina doniistiiriir.

Simdi hadi, bir dilim ekmegi bir ekmek firininda sergileyelim ve baka-
Iim: O bir dilim ekmegi diger ekmeklerden ayirmak zor, hatta olanaksiz
olacaktir. Sonra da bir sanat yapitini —herhangi bir sanat yapitini— bir mii-
zede sergileyelim: o yapit1 6teki yapitlardan ayirmamiz miimkiin miidiir
gercekten?s

Daniel Buren’in dedigi gibi, sanat yaputi, bir galerinin hem kiiltii-
rel hem mimari kogullarinin yansittigi rolii gérmezlikten gelse ve dnce-
den tanimli olmakta dirense de sonugta her yer, “bi¢cimsel, mimari, sos-
yolojik ve politik olarak kendi anlamini, i¢inde gosterilen nesneye (ya-
pit/yarati) agilar”.6 Bu noktada Arthur Danto’nun “bir seyi sanat olarak
gormek, goziin fark edemedigi bir seylere sahip olmay1 gerektirir — sa-
natsal kuram atmosferi, sanat tarihi konusunda bilgi? olarak tanimla-

5 Daniel Buren, ‘Function of Architecture’: Thinking About Exhibitions, ed. Reesa
Greenberg, Bruce W. Ferguson, Sandy Nairne (Londra&New York: Routledge,
2009), s. 314.

6 Buren,s. 315.

7  Arthur Danto, ‘Sanat Diinyasinin Taninmas1’: Sanat Yapiti, ed. Béatrice Lenoir
(Istanbul: Yap: Kredi Yayinlari, 2002), s. 150.
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Carl Andre, “Esdeger VIlI", 19686, ates tuglalan,
12x229x68 cm, Tate Modern, Londra.

dig1 ve bir kavram olarak ele aldif1 “sanat diinyas1” (bunu bitisik yazar
Danto: artworld) olgusu giindeme gelirken, Carl Andre’nin tuglalarinin
‘sanatsallagma’ siirecinde bir nesnenin sergilendigi mekan, sergilenme
bicimi ve bir meta olarak statiisiiniin belirledigi ¢er¢evenin/baglamin
etkisi de iyice hissedilmeye baslanir. Bagka bir deyisle Carl Andre’nin
tuglalar karsisinda bir izleyici bir yandan da etrafindaki baglami (me-
taforik olarak ‘beyaz kiip’ii) ister istemez gormekte, sanatin sanat olma
kosullarina iligkin bir diisiinsel pratige girmektedir. Brian O’Do-
herty’nin “Beyaz Kiip”teki en 6nemli saptamalarindan biri, belki de bi-
rincisi, zaten tam da bu duruma iligkindir: “Modemizm eskidikge,
baglam igerik halini almaya baglar.”8

Hal Foster’in adim1 andig1 sanatgilar (Michael Asher, Daniel Bu-
ren, Hans Haacke), giinlimiiz sanatinda da yansimalarin1 gordiigiimiiz
bir kurumsal elestiri bi¢iminin 1960’11 yillarda etkinlik gosteren oncii-
leridir. Resim ve heykel gibi geleneksel kategorilerin asildig1, Minima-
lizm ve Pop gibi akimlarin kurumsallagsmaya bagladig: siirecte giinde-
me gelen bu sanatcilarin kurumlara yonelik elestirisi, onlari ister iste-

8 Brian O’Dobherty, /nside the White Cube-The Ideology of the Gallery Space [1976]
(Berkeley&Los Angeles&Londra:University of California Press, 1999), s. 96.
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mez, 1960’larin radikal ifade bigimleri arasinda yer alan enstalasyona
yonlendirmistir. Amerikal sanat¢i Michael Asher 1960’larda ve 70’ler-
de galeri mekanlarini duvarlarla boldiigii ve ‘beyaz kiip’ etkisini ters-
yiiz etmek icin mekanlarin boyasini kazidigi enstalasyonlarinin yani si-
ra bazen de galeri duvarlarin1 yikarak biiroyu (ya da sistemi) goriiniir
kildig1 enstalasyonlar gerceklestirmistir. Fransiz sanat¢1 Daniel Buren,
Brian O’Doherty’den “Beyaz Kiip”te ayrintili olarak okuyacaginiz gi-
bi, ilk kez ‘kapalr’ bir galeri mekani sergileyerek galeri mekaninin ken-
disini ‘yapit’lastirmig; ayrica ‘lislup ideolojisi’ lizerinden igleyen sanat
sisteminin elestirisini — kendi de ayni tuzaga diigmekle elestirilse de —
giiniimiize degin siirdlirmiigtiir. Alman sanat¢1 Hans Haacke, 1960’lar-
dan basglayarak toprak, ¢im gibi malzemeler kullandig: siirecsel yapit-
larinin ardindan, sanat kurumlarinin ardindaki ideolojik yapinin yarat-
tig1 sistemleri goriiniir kilan enstalasyonlariyla beyaz kiip mekanizma-
sinin ¢arklarina gomak sokmugtur. Bu gibi elestirel drnekler, enstalas-
yon sanatinin alternatif bir tiir olarak algilanmasinda etkili olmus, an-
cak enstalasyonun zaman i¢inde kurumsallagsmasina, hatta zaman igin-
de en yerlesik sanatsal pratiklerden biri haline gelmesine engel olugtur-
mamigtir.

Daniel Buren, 1968, “Prospect 68" sergisi, Disseldorf.
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1950’1i yillardan itibaren Allan Kaprow, Edward Kienholz, Claes
Oldenburg gibi sanatgilarin mekana yayilan? ve genellikle izleyici ka-
tilimina agik bir sekilde gerceklestirilen yapitlariyla baglayan enstalas-
yon sanati, elbette ki ‘beyaz kiip’iin ¢6ziiliimiindeki en etkili sanatsal
ifade bicimi olmugstur. Aslinda 1980’li yillara kadar yaygin olarak kul-
lanilmayan bir terim olarak ‘enstalasyon’, bu siirecte daha ¢ok ‘mekén
diizenlemesi’ ve ‘olusum’ olarak anmilmakta, asamblaj ya da performans
da olsa alternatif sanat tiirleri olarak ayni potada eritilmektedir. Yine de
bu dénemde hissedilen genel egilim, Daniel Buren’in “Atélyenin Isle-
vi” adli makalesinde de isaret ettigi gibi, sanatsal pratikte giderek ‘ser-
gi’den ‘yerlestirme’ye (enstalasyona) yonelen bir yaklasimdir.l® Bu
doniisiim, ‘beyaz kiip’ iginde izleyicinin yapitla karsilagma kogullarini
da degistirmig, Julie H. Reiss’in altini ¢izdigi gibi “izleyici ile yaput,
yapit ile mekan, mekan ile izleyici” arasindaki kargilikli iligkinin belir-
ledigi yeni bir izleme pratigi dogurmustur.l! Yine Reiss’in vurguladigi
gibi, bir yapita digardan bakmak yerine, o yapitin i¢ine girebilmek
6nem kazanmustir.12 Yapit, mekanda sergilenen 6zerk bir nesne olarak
degil, biitiinciil olarak algilanmasi gereken bir duruma doniigmiigtiir.
Izleyicinin yapiti deneyimiyle tamamlayan bir katiimciya doniismesi,
yani pasif konumunu terk ederek mekan iginde aktif olmasi, ortiik bir
bicimde de olsa, donemin politik hareketliliginin bir yansimasi olarak
da okunmustur.13 1960’11 yillarda iiretilen enstalasyonlarin sanatla ha-
yat arasindaki sinirlar1 yok etme cabasi, ¢er ¢op gibi glindelik malze-
meleri ‘elit’ galeri mekanlarina sokmak girigimi ve zaten alisilagelmis
sanatsal pratiklerden tiimiiyle farkl ifade bigcimlerine yonelmis olma-
nin cesur deneyselligi, hem sanatg¢ilar hem izleyiciler agisindan yeterin-
ce muhalif bir durug olarak algilanmigtir.

9 Bu konuyla ilgili bkz. Rosalind E. Krauss, ‘Sculpture in the Expanded Field’: The
Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths [1978] (Cambrid-
ge&Londra:The MIT Press, 1999), s. 277-290.

10 Daniel Buren, ‘Atdlyenin Islevi’: Sanat¢i Miizeleri, gev. Ali Berktay, cd. Ali Artun
(1971] (Istanbul: iletisim Yayinlari, 2005), s. 167.

11 Julie H. Reiss, From Margin to Center-The Spaces of Installation Art (Cambridge:
The MIT Press, 2001), s. Xiii.

12 Reiss, s. 24.

13 Reiss, s. 15.
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Bu agidan bakildiginda 1960 sonrasinda galeri mekaninin doniisii-
mii, Brian O’Doherty’nin “Beyaz Kiip”te soz ettigi olusumlardan ve
mekan diizenlemelerinden baglayarak genel olarak enstalasyonlara ve
diger alternatif tiirlerin ¢ikigina paralel olarak okuyabilecegimiz bir ge-
lisim siirecidir. Mekéna agilmak ve izleyici katilimi aramaksa, elbette
ki yalnizca sanatin sanatsal olarak gelip dayandigi sinirlar1 genislet-
mekle ilgili degildir; sanati ‘tarihsellestirici’ etmenler olarak miizesiy-
le, galerisiyle, piyasasiyla egemen kurulu diizenin kurumsalligina kar-
s1, donemin alternatif politik diigiincelerinden beslenen devrimci bir
tavrin da ifadesidir. Enstalasyon, performans, kavramsal sanat, arazi
sanati, siire¢ sanat1 gibi genellikle gelip gecici 6zellikte olan, kolay ko-
lay metalastirilamayan, tekil nesnenin etkisi yerine izleyicinin yapitla
yalnizca zihinsel degil, fiziksel etkilesiminin deger tasidig: tiirlerin
hepsinin 1960’11 yillarda ortaya ¢ikmasi, raslant1 degildir. Alternatif
pratiklerin ifade edilecegi mekan olarak sanatin ‘dokunulmazlik’ kural-
lariyla gevrelenmis geleneksel baglami yeterli olmadig1 gibi, bu do-
nemde zaten pek c¢ok sanat¢i icin galerinin veya miizenin kapisindan
girmek ya da girmemek sorunsali, adeta ideolojik bir varolug sorunsa-
lina doniismiistiir.

Bu agidan bakildiginda, 1960’11 yillarda pek ¢ok sanat¢inin ensta-
lasyonlar araciligiyla steril “beyaz kiip”ii bir tiir atdlye ortamina gevir-
mesi, galeri mekanini atdlyenin bir tiir uzantisi haline getirmesi anlam-
lidir. Brian O’Doherty’nin de ¢esitli 6rnekler vererek iizerinde durdugu
bu yaklagim, bir yandan sanatla yasam arasindaki sinirlar1 yok ederken
(ki O’Doherty galeriyi bar, benzin istasyonu, hastane odasi, yatak oda-
s1 vb. mekanlara doniistiiren sanatcilardan da s6z eder), 6te yandan sa-
natin iiretim siireciyle tiiketim siirecini (hem mecazi, hem gercek an-
lamda) ortiistiirerek galeriyi bir tiir kulise doniigtiirmiistiir. Sahne 6niiy-
le sahne arkasindaki bu degisen iligkinin galericilik/miizecilik pratikle-
ri lizerinde ciddi etkileri olmustur. Bir kere atdlyenin, Daniel Buren’in
deyimiyle “butik” iglevi yavag yavag ortadan kalkmaya baglamistir. Bu-
ren’in “Atélyenin Islevi’nde anlattig1 gibi, “sanat elestirmeni, sergi dii-
zenleyicisi, miize yoneticisi veya konservatorii buraya [atolyeye] gelip,
mevcut (ve sanat¢i tarafindan kendisine sunulan) eserler arasindan su
veya bu sergide, su veya bu koleksiyonda, su veya bu galeride, su ve-
ya bu biitiin i¢cinde yer alacak olanlar1 rahat rahat segebilir. Demek ki
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atolye, hangi tiirde olursa olsun, organizatdr agisindan bir kolaylik-
tir.”’14 Sergi boylelikle, en az riskle, istendigi gibi olusturulacaktir diye
devam eder Buren. Ne var ki enstalasyon sanati, galerilerin ve miizele-
rin lehine igleyen bu sisteme agik bir tehdit olusturmus, sergi tarihine
kadar tam olarak ‘ne’ sergileyeceklerini goremeyen galeri yoneticileri
ve miize kiiratorleri i¢in denetimi bir 6l¢iide yitirdikleri belirsiz bir du-
rum yaratmustir. “Beyaz kiip”iin otoritesini ciddi anlamda sarsan bu gi-
bi gelismelerin galericilik pratiklerini doniigtiirmesi bir yana, daha kati
kurallarla ¢evrili miizecilik pratiklerine etkileri, giiniimiizde izledigi-
miz degisimlerin kaynagidir. Julie H. Reiss’a gore miizeler, tam da bu
donemde *‘gelecegin estetik laboratuvar1” olmak yolunda doniigsmeye,
sanat yapitinin ‘saklandigi’ degil, ‘iiretildigi’ birer mekéan olmak igin
yeni bir rol iistlenmeye baglamigtir.15> Miizedeki koleksiyonlarla akade-
mik anlamda ilgilenen kiiratorlerin yerini, galeri ve miize ile sanatgi
arasinda araci iglevi listlenen, sanatciy1 denetleyen yeni bir iist otorite
olarak bagimsiz kiiratoriin almaya baglamasi da bu déneme rastlar.
1960’11 yillarda enstalasyon sanatinin bir uzantisi olarak diislinebi-
lecegimiz arazi sanati da “beyaz kiip” olgusuna karg1 en yaratici ¢o-
ziimlerden biri olarak giindeme gelmistir. Ustelik giiniimiizde, ¢evre
hareketi baglaminda yeniden ve daha acil bir bi¢imde, daha belirgin bir
cevreci igerikle geri donmiistiir. 1960’11 yillardan itibaren ¢ok carpici
omeklerini gordiigiimiiz biiyiik arazi yapitlarinin yine de galeri bagla-
mina gereksinim duymasi, fotograflarinin ya da performanstan (Ric-
hard Long)/enstalasyondan (Robert Smithson) arta kalanlarin galeride
sergilenmesi ise, genellikle celigkili bir durum olarak yorumlanmisg,
‘beyaz kiip’iin siiregiden otoritesinin bir yansimasi olarak goriilmdistiir.
Robert Smithson’in konuyla ilgili agiklamalari, sanat¢ilarin her seferin-
de neden kiirk¢ii diikkanina dondiiklerinin ya da donmek durumunda
oluglarinin igyiiziinii kavramamiza bir 6l¢iide yardimer olur:

“Neden hdla bir galeride sergi agmayi gerekli goriiyorsunuz?

Galerinin sundugu yapay sinirlarla ¢alismak hosuma gidiyor. Sanatimin

14 Buren, ‘Atolyenin Islevi’, s. 159.
15 Reiss, s. 81, 100.
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Robert Smithson, Sarmal Dalyakiran, 1970, Biiyiuk Tuz Géli, Utah (ustte)
Catlakli ve Tozlu Cakilli Ayna, 1968 (altta).
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iki farkli alanda varoldugunu soyleyebilirim — birisi, belli bir nesnenin
sunulmadigl, izleyicinin ancak ziyaret edebilecegi dis alanlar; digeri ise
nesnelerin sunuldugu alanlar...

Peki bu ayrim yapay gelmiyor mu size?

Evet, 6yle, ama bence sanat belli sinirlarla ilgilidir ve ben de sanat yap-
makla ilgileniyorum. Bunu geleneksel bulabilirsiniz. Yalnizca dis alan-
larda calistigim zamanlar da oldu. Ilk projelerim arasinda toz hale geti-
rilmig malzemeleri topraga gommek fikri vardi. Ama sonra i¢-dig diya-
lektigi ilgimi cekmeye bagladi. Derken fark ettim ki sanatsal 6zgiirliik
anlaminda bir ¢6lde olmakla kapali bir odada olmak arasinda aslinda bir
fark yok.”16

Ozgiirliik konusundaki varolusgu saptamasina bir diyecek yok
ama, bugiiniin perceresinden baktigimizda, Robert Smithson’in agikla-
malarinin, konunun ekonomik boyutlarini belki de farkinda olmaksizin
orttiigii gozden kagmaz: Enstalasyondan performansa, siire¢ sanatindan
arazi yapitlarina her tiirlii alternatif pratigin kurumsallagma ve meta-
lagma siireci, agikgasi, bir galeri baglamina gereksinim duymus ve bek-
lenenden de ¢abuk olmustur. Smithson’in kendi sanatinin konusu ola-
rak oOne siirdiigli dig mekan-i¢ mekan diyalektigi, felsefi bir diisiiniigiin
otesinde pratik bir ¢6ziime doniismiis, uzak alanlara yaptig yiiriiyiigler-
den topladiklarini galeriye getiren Richard Long ya da yiiriiyliglerinde
diisiindiiklerini galeri duvarlarina yazan Hamish Fulton’in da aralarin-
da oldugu pek ¢ok ‘agik alan’ sanatgisinin benimsedigi bir yontem ha-
line gelmistir. Oyle goriiniiyor ki, beyaz kiipten ve temsil ettigi sistem-
den kacis yoktur!

Brian O’Doherty’nin de igaret ettigi gibi, sanat sistemin igtahi pek
kabariktir.17 1960’11 yillarin alternatif pratiklerinin sistemin bir pargasi
haline gelmesi uzun siirmemis, Sandy Naime’int deyimiyle “muhalefe-
tin kurumsallagmasi” siirecinde ‘alternatif’ olan da kendi mekanlarini,
kendi ekonomisini, kendi tiiccarlarini yaratarak, sisteme eklemlen-

16 Michael Heizer, Dennis Oppenheim, Robert Smithson, ‘Interview with Avalanche’:
Léand and Environmental Art, ed. Jeffrey Kastner [1970] (Londra: Phaidon Press,
2001), s. 203.

17 O’Doherty, s. 15.
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migstir.18 Amerikan sanat ortaminda 1960’lardan 70’lere uzanan siiregte
“beyaz kiip”e kars1 birbiri ardina agilan alternatif mekénlar, genellikle sa-
natc1 inisiyatifiyle kurulan, feminizm ya da savag karsithig: gibi belli bir
ideolojik giindemi olan, alisilmig galeri mekanlarinin ilk bagta direng gos-
terdigi enstalasyon, performans vb. sanat tiirlerinin 6zgiir pratigi igin
olusturulmus mekanlardir. 1980-1990 yillar1 arasinda Amerikan hiikiime-
tinin 6zerk sanat kurumu National Endownment for the Arts’in yogun
destegi, alternatif mekénlarin kurumsallasmasinda rol oynamigtir. Ote
yandan Alan Wallach gibi bazi diisiiniirler, “beyaz kiip”ii ve temsil ettigi
degerleri asmak ¢abasinda alternatif mekanlarin ne kadar etkili oldugunu
sorgulamaktadir. Wallach’a gore sonugta sanat diinyasi, ‘alternatif’ me-
kéanlar: ve pratikleriyle de olsa sanat kiiltiinii korumakla ve yenilemekle
varoldugu icin, sanatla ve sanatsal deneyimle ilgili varolan kategorilere
gergekten elestirel bir sekilde yaklagamamug, dolayisiyla gergek bir alter-
natif yaratamamigtir1® Alternatiflerin ekonomik anlamda da sahiplenil-
mesi ise, meselenin bir bagka boyutudur: Julie H. Reiss’1n ‘alternatif kiil-
tiirlin paketlenmesi’ olarak tanimladigi bu siire¢, 1970’lerin sonunda
baglamig ve onceki donemin tiim karsi-kiiltiirel unsurlari, tipki Woods-
tock kiiltlirlinden 1981°de MTV nin tiiretilmesi gibi, sistemin bir parcasi
haline gelmistir.20 Brian O’Doherty’nin “Beyaz Kiip”iin sonstziinde de-
digi gibi, 1964 ile 1976 yillan arasinda goriilen gesitli sanatsal muhalefet
tiirleri, icinde yagsadigimiz egemen kiiltiirel kogullara yenik diigmiigtir.
Son 40-50 yildir “beyaz kiip”le cesitli miicadele bi¢imlerinin so-
nugta neyi degistirdigine baktigimizda, sanat yapitlarinin degerlendiril-
me siirecinde *‘sergileme kosullari”nin giderek daha ¢ok g6z 6niinde bu-
lundurulmaya baglandig, “nétr sergi mekani” kavraminin ise artik kesin
olarak gecerliligini yitirdigini s6ylemek miimkiindiir.2! Giiniimiizde bir
sergi mekaninin “beyaz bir kiip” mii yoksa mimari anlamda ham haliy-

18 Sandy Nairne, ‘The Institutionalisation of Dissent’: Thinking About Exhibitions,
ed. Reesa Greenberg, Bruce W. Ferguson, Sandy Nairne (Londra&New York: Ro-
utledge, 2009), s. 387-410.

19 Alan Wallach, ‘Is the alternative space a true alternative?’, Studio International,
195: 990, 1980), s. 73; aktaran: Sandy Nairne, a.g.m., s. 405-406.

20 Reiss, s. 131.

21 Julie H. Reiss, From Margin to Center-The Spaces of Installation Arr (Cambridge:
The MIT Press, 2001), s. Xix.
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le birakilmig bir “alternatif mekan” m1 oldugu, yapitin gerceklestirilme
siirecine oldugu kadar anlamlandirilma siirecine de katkida bulunmakta,
izleyicinin yapitla kurdugu iliski bigimini etkilemektedir.22 Bu durum,
Brian O’Doherty’nin de isaret ettigi gibi, galeri mekaninin iyice goster-
gelestiginin ifadesi sayilabilir. Giiniimiizde ‘galeri’ s6zciigii yerine ‘me-
kan’ sozciigiiniin kullanilmasi da bilingli bir tercih olarak yorumlanmak-
tadir. Sandy Nairne’e gore kurumsal ya da ticari bir ortami ¢agrigtirma-
masi, boylece izleyiciyi 6nceden kosullandirmamasi, bu sézciigiin yay-
gin olarak kullaniminin basglica nedenidir.23 1960’lardan giiniimiize uza-
nan siiregte sanati ¢cevreleyen mekanlarin ciddi anlamda degistigini goz-
lemleyen Reesa Greenberg’e gore, belirgin olarak fark edilen doniigiim-
lerin baginda ¢agdas sanat sergileri i¢in kullanilan mekanlarin “‘domes-
tikvari yapilar’dan, ticaret ve endiistriyle iligkilendirilebilecek binalara
kaymasidir: “Artik ¢cagdas sanat i¢in yeglenen sergi salonlar1 bir evden
ya da apartmandan bozma galeriler degil, eski fabrika binalar1 ya da de-
polardir. (...) Sergi mekani konusundaki tercihlerin degigmesi, altmiglar-
da ve yetmiglerde sanat iiretiminde bitmis nesne yerine iiretim siirecine
odaklanilmaya ve yapitlara da ‘is’ denmeye basladigi déneme tekabiil
eder.”24 Greenberg’e gore sanatin sergilenme kosullarinin degismesi, sa-
natin belli bir azinlik i¢in iiretilmis, salt parasal degeriyle sinirh bir nes-
ne olmaktan, daha genig bir sosyal baglama tagindig: bir siireci simge-
ler. Miizelerin giiniimiizde kamusal birer mekan olarak sanat iiretimin-
de aragsal bir konuma gelisi, hi¢ kuskusuz bu siirecin devamidir: Tate
Modemn’in Unilever sirketiyle birlikte yiiriittiigii, “Unilever Serileri”’ni
diisiinmemiz yeterlidir. Bu seri kapsaminda miizede bir sanat¢inin ken-
di maddi olanaklariyla altindan kalkamayacag1 kadar biiyiik enstalas-
yonlar gerceklestirilmekte, genellikle izleyici katilimini ve deneyimini
esas alan bu enstalasyonlar miizenin yogun bir ilgi gérmesine neden ol-
maktadir. Unilever Serisi gibi projelerin veya biiyiik bienallerde izle-
diginiiz biiyiik ¢apli enstalasyonlarin da gosterdigi gibi, “beyaz kiip”iin
kabugunu kirmaktaki muhalif ifade bigimleri, 6zellikle 1990’1ardan gii-

22 Reiss, s. Xix.

23 Nairne, s. 396. .

24 Reesa Greenberg, ‘The Exhibited Redistributed’: Thinking About Exhibitions, ed.
Reesa Greenberg, Bruce W. Ferguson, Sandy Nairne (Londra&New York: Routled-
ge, 2009), s. 350.
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Daniel Knorr, Romanya Pavyonu, 2005 Venedik Bienali.

niimiize izledigimiz gibi, sanat mekanlarinin seckinci yapisimi kirarak
daha demokratik ortamlara doniismesinde etkili olmustur.

Yves Klein’in 1958’de bos bir galeriyi sergilemesiyle Daniel
Knorr’un-2005’teki Venedik Bienali’nde Romanya Pavyonu’nu meka-
na herhangi bir miidahalede bulunmaksizin oldugu gibi sergilemesi
arasindaki yaklagik elli y1l icinde, sanat da sanat mekani da biiyiik bir
doniisiim gecirmistir. Elli yilda galeri mekéni, Brian O’Doherty’nin de
isaret ettifi gibi bir yer olmaktan ¢ikarak bir gdstergeye doniismiis, za-
man zaman sanatsal mecranin kendisi haline gelmistir. O halde Daniel
Knorr’un sergiledigi bogluk da tipki Klein’in elli y1l 6nce sergiledigi
bosluk gibi, kendi baglaminin ona sagladigi anlamla — ve beyaz kiip ol-
gusunun doniisiimiine iligkin tarihle — aslinda tika basa doludur. izleyi-
ci Romanya Pavyonu’na girdiginde, boyalar1 dokiilmiis, kablolar1 sar-
kan, nem kokan bog bir salonla karsilagsmistir ama, her iki yilda bir iil-
kelerin kiiresel gosterinin bir pargasi haline gelmek i¢in maddi olanak-
larim seferber ettigi, kiyasiya igsel/digsal rekabetin yagandigi bir or-
tamda Daniel Knorr’un sergiledigi bosluk, kuskusuz o yil sergilenen
biitiin islerden daha ¢ok sey sdylemistir.



I. Galeri Mekan Uzerine Notlar

Bilimkurgu filmlerinde sik sik tekrar edilen bir sahnedir: uzay gemisi
diinyadan uzaklagtikca diinya giderek yassilagir, bir deniz topuna, bir
greyfurta, bir golf topuna, en sonunda da bir yildiza doniisiir. Boyutla-
rin boyle degismesi, alginin da 6zelden genele kaymasina yol agar. G6-
riintiiyii izleyen birey, kendisini birden biitiin insanligin bir pargasi gi-
bi algilar — hali gibi serilmig bu goriintiiniin iizerine serpistirilmis 6liim-
lii bir iki bacakl oldugunun farkina varir. Insanlara belli bir yiikseklik-
ten bakmak, daha iyi goriinmelerini saglar. Dikey mesafe, hosgoriiyii
tesvik eder. Yatay mesafelerdeyse aym ahlaki erdeme pek rastlanmaz
sanki. Uzaktaki bir figiir yaklasirken, karsilagmanin olas: tekinsizligi
kaplar i¢cimizi daha ¢ok. Hayat yataydir, birbirini kovalayan bir olaylar
silsilesidir, bizi ufka dogru iteleyen bir tiir tagiyici bant gibidir. Oysa ta-
rih, yani o uzaklagan uzay gemisinden goriinen goriintii, farklidir. Bo-
yut degisip de zaman katmanlar iist iiste binmeye bagladik¢a, bu kat-
manlarin arasinda zamani algilayip diizeltmek adina belli perspektifler
kurmaya baglariz. Sanatin bu siiregte iyice karmasiklagmasina sagma-
mak gerekir; sanatin zaman i¢inde algilanan tarihi, gdzlerimizin 6niin-
deki goriintiilerle sinirhidir ve iistelik bu goériintii, en kiigiik bir algisal
tahrik sonucunda ifadesini aninda degistirmeye hazir bir tanik gibidir.
Gelenek dedigimiz o “sabit” olgunun merkezinde, tarih ile goziin hal-
letmeleri gereken derin bir mesele vardir.

Bugiin artik hepimiz, modernist gelenek dedigimiz o tarih, sdylen-
ti ve veriler yigininin belli bir ufukla sinirli olduguna kesin kanaat ge-
tirmis durumdayiz. Asagiya dogru baktigimizda, onun medeniyet “ya-
salarin1”, idealist felsefeden yontulmus kabugunu, ilerleme ve kesif gi-
bi militer metaforlarim1 daha net gorebiliyoruz. Ne manzara(ydi) ama!
Yaygin ideolojiler, agkin roketler, agsagilik yasamlarla idealizmin obse-
sif bir bicimde bulustugu romantik varoglar, konvansiyonel savaglarda
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oradan oraya kosusan ordular... Kahve sehpalar arasina sikigtirilmig
savag sonug raporlari esas kahramanliklar hakkinda pek ipucu vermez.
O ikilemli kazanimlar, y1gilmig bir bicimde avangard donemi gelenege
eklemleyecek ya da bazen korktugumuz gibi ona son verecek revizyon-
lar1 bekler. Gergekten de o uzay gemisi geri ¢ekildikge goriiriiz ki gele-
negin kendisi de o kahve sehpasinin iizerindeki 1vir zivirdan bagka bir
seye benzemez — kii¢iik mitik motorlarla isleyen, mini miize modelle-
riyle ayakta duran, roprodiiksiyonlarla birbirine yapistirilmig kinetik
bir asamblaji andirir. Ve iste onun tam ortasinda, biitiin bu mekaniz-
mayi ¢aligtiran unsur gibi goriinen aydinlik bir “hiicreyle” karsilagiriz:
galeri mekaniyla.

Modemizmin tarihi, o mekanin tarihiyle adeta i¢ i¢edir; hatta dyle
ki modern sanatin tarihini o mekandaki degisimlerle, o degisimleri
nasil algiladigimizla iligkilendirerek okumak miimkiin gériinmektedir.
Bugiin geldigimiz noktada, once sanati degil, mekdm gordiiglimiiz
aciktir. (Giiniimiiziin kligelerinden biri de galeriye girer girmez meka-
na bosalmaktir.) Gozlerimizin 6niinde canlanan o beyaz, ideal me-
kanin, aslinda her goriintiiden daha etkili bir bicimde yirminci yiizyil
sanatinin arketipik imgesi haline geldigi iddia edilebilir; genellikle
icinde sergilenen sanatla baglantili olarak tarihsel siirecte kaginilmaz
bir megsruiyet kazanmastir.

Ideal galeri mekani, sanat yapitinin “sanat” olarak algilanigina en-
gel olusturan her tiirlii 6geyi diglayan mekandir. Yapit, yapit olarak de-
gerlendirilmesi siirecinde kendi digindaki herhangi bir seye dikkat ce-
kecek her tiirlii etkenden soyutlanmigtir. Galeri mekéani bu yoniiyle,
belli degerler lizerine inga edilen, birtakim geleneklerin siirdiiriildiigii
baska kapali sistemlere benzer. Biraz kilise kutsiyeti, biraz mahkeme
salonu resmiyeti, biraz deney laboratuvari gizemiyle sik bir tasarim bu-
lustugunda, benzersiz bir estetik mekan ortaya cikar. Bu mekandaki
gii¢ algis1 o kadar yogundur ki yapitlart mek&nin digina ¢ikarmak on-
lar1 yeniden sekiiler bir statiiye diigiirebilir. Buna karsilik sanatla ilgili
diisiinsel varsayimlarin odagi haline geldikleri boyle bir mekanda nes-
neler sanat statiisii kazanir. Gergekten de bdyle bir mekénda nesneler,
birtakim diigiincelerin a¢iga vurulmasi ya da onerilmesinin araci haline
gelmiglerdir — ki bu da ge¢-modernist akademizmin giincel bir yansi-
masidir (“fikirlerin sanattan daha ilging oldugu” diisiincesi). Boylece

30



L GALERI MEKANI UZERINE NOTLAR

mekanin kutsal dogasi agifa ¢ikar, ayrica modernizmin insani diigiindii-
ren biiyiik yasalarindan biri de belirginlik kazanir: Modernizm eskidik-
¢e, baglam igerik halini almaya baglar. Tersinden sdyleyecek olursak,
galeri mekanina giren nesne, galeriyi ve galerinin yasalarini kendi “cer-
cevesi” icine alir.

Bir ortacag kilisesi inga etmek icin uygulanan kurallar ne kadar
Ozenliyse, galeri mekaninin insasi i¢in uygulanan kurallar da ayn1 6ze-
ne sahiptir. Dig diinyayla her tiirlii temas engellenmelidir, dolayisiyla
pencereler genellikle yok edilir. Duvarlar beyazdir. Ana 1s1k kaynagi ta-
vandir. Ahsap parkeler kendi ayak seslerinizi duyabileceginiz kadar ci-
lahdir ya da sessizce adim atabileceginiz sekilde hali kaphdir, gozler
duvarlardadir. Sanat, hani derler ya, “kendi diinyasinda” bir olgudur. O
mekanda gorebileceginiz tek egya belki bir masadir. Boyle bir baglam-
da ayakl bir kiiltablasi bile kutsal bir nesne statiisii kazanir: hani mo-
demn miizelerde yangin séndiirme cihazlarinin bile bazen estetik bir
nesne sanilmasi gibi. Modernizmin yagami bigimsel degerlere doniistii-
ren algisi1 boylece basariya ulagmigtir. Ama tabii ki bu, ayn1 zamanda,
modemizmin o 6liimciil hastaliklarindandir.

Golgesiz, beyaz, temiz, yapay — galeri mekani, estetigin teknoloji-
sine adanmigtir. Sanat yapitlan cergevelenmis olarak buraya getirilir,
asilir, incelenmek iizere etrafa yerlestirilir. Temiz ylizeylerinde zamanin
hicbir izi okunmaz. Sanat yapitlar1 boylece sonsuzlugu ¢agristiran bir
teshirde sergilenirken, belli “donem”leri (6rnegin ge¢-modem gibi) al-
gilayabilmemize ragmen zaman yoktur. Bu sonsuzluk duygusu galeri
mekanina bir tiir arafvari statii kazandirir; orada olmak i¢in sanki dnce
0lmiis olmak gerekir. Ger¢ekten de orada burada duran siradan bir nes-
ne, hatta insanin kendi bedeni bile sanki bir fazlaliktir burada, davetsiz
misafir gibidir. Gozler ve zihin girebilir de mekani isgal eden beden ol-
masa da olur sanki, adeta incelenmek i¢in orada duran kinestetik bir
manken gibidir. Gorsel kiiltiiriimiiziin o ¢ok bildik unsurlarindan biri
haline gelen insansiz sergi goriintiisii, bu Kartezyen ikilemi besler. G6-
riintiide izleyici, yani sergiyi gezen kisi, yoktur. Oradadir, ama degildir
ve aslinda bu, eski diismani fotografin sanata yaptigi hizmetlerin en on-
de gelenidir. Serginin nasil diizenlenmis oldugunun goriintiisii, galeri
mekanina iligkin bir metafordur. 1830’1u yillara ait bir Salon’u goste-
ren resimdeki kadar giiclii bir idealle yiikliidiir.
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Aslinda Salon, kendi doneminin estetigine uygun olarak, galerinin
ne oldugunu tanimlayan mekandir. Galeri, duvarlarina resimler asilan
yerdir. Duvarin bir estetigi yoktur, iki bacaklilar i¢in bir gereksinimden
ibarettir sonugta. Ote yandan, Samuel F.B. Morse’un Louvre’da Sergi
Salonu (1833) adli resminde bagyapitlarin mekansal bosluktaki tahtla-
rina yerlestirilmeden duvar kagidi etkisi uyandiracak sekilde istiflen-
mis olmasi, modern bakig agisina gore son derece rahatsiz edicidir. Ce-
sitli donemlerin ve iisluplarin kotii bir bicimde yan yana gelisi bir yana
(en azindan bize Gyle goriiniir), resimleri nasil izleyecegimiz de alig-
kanliklarimizin tamamen disindadir. Omegin, tavana yakin resimleri
gormek igin sirtk mi kiralamamiz gerekmektedir? Ya alttaki resimler?
Onlar i¢in de dizlerimizin iistiine ¢okmemiz mi beklenmektedir? Bu
diizenekte yukarisi da agagisi da pek makbul yerler degildir. Sanatcila-
rin “tavana firlatilmak™la ilgili epey sikayet ettigi duyulur. “Yerin dibi-
ni boylamak”’sa, ayni dl¢iide sikdyete neden olmaz. Sonucta yere yakin
resimler, uzmanlarin “yakindan” gérmesine olanak taniyacak mesafe-
dedir. On dokuzuncu yiizyil izleyicisini bu salonda gezerken, yukarida-
ki resimlere basini uzatirken, bazi resimleri daha yakindan gérmeye
caligirken, bazilarina belli bir mesafede durup sorgulayici bakiglar atar-
ken, bazilarina bastonla isaret ederken, sergideki resimleri teker teker
incelerken hayal etmek miimkiindiir. Biiyiikge resimler (belli bir mesa-
feden bakmak daha kolay olacaktir) izleyicilerin daha iyi gorebilmesi
icin hafifce asag1 egimli asilmigtir; “en iyi” resimler tam ortada, izleyi-
cinin goz hizasindadir; kii¢iik resimler alttadir. En basarili sergi, bir
santimetresi bile bogsa harcanmamis, adeta mozaik gibi islenmis duvar-
lardan ibarettir.

Boyle bir ilkelligi (en azindan bizim bakig agimizla baktigimizda
Oyledir) hangi algilama yasasi megru kilabilir? Herhalde bir ve tek bir
yasa: Belli ki her bir resim kendi iginde bir diinya olarak goriilmekte,
kendi i¢inde biitiinciil bir perspektif sistemi tagimakta ve boylece kom-
susundan kalin bir ¢erceveyle ayrilmaktadir. Mekan, tipki bu tip resim-
lerin asildigi salonlarin her birinin ayr1 bir igleve sahip olmasi gibi, son-
suz bir biitlinliik icinde degil, ¢erceveleri icinde algilanmaktadir. On
dokuzupcu yiizy1l akl nasil siniflandirma yapmaya yatkin, taksonomik
bir akilsa, on dokuzuncu yiizyil gozii de tiirler arasindaki hiyerarsileri
hemen algilayan ve ¢ergcevenin otoritesini taniyan bir gozdiir.
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Peki tuvale yapilan resim, nasil olmugtur da bdyle derli toplu bir
mekan paketi/parseli haline gelmistir? Perspektifin kesfi, tuvale yapilan
resmin yiikseligine denk gelirken, tuvalin de resmin dogasindaki derin-
lik yanilsamasini dogruladig1 séylenebilir. Dogrudan duvara resmedi-
len duvar resmiyle, duvara asilan resim arasinda 6zel bir iligki vardir;
sonugcta sabit bir duvar, sabit olmayan bir duvar kesitiyle yer degistir-
migtir. Sinirlar konmug ve ¢ercevelenmis; goriintiiniin kiigtiltlilmesi ya-
nilsamayla ¢elisecegine, ona hizmet etmeye baglamigtir. Duvar resim-
lerindeki mekan genellikle derinlikten yoksundur, ama yanilsama res-
min vazgecilmez bir unsuru oldugunda bile, 6rnegin resmedilmis mi-
mari 6gelere yer verildiginde bile, duvar yiizeyini hissetmek miimkiin-
diir. Duvar, derinligi sinirlayan bir diizlem olarak oradadir (6teki tara-
fina gecemeyeceginize gore), tipki koselerin ya da tavanlarin (bazen
pek yaratici bigimlerde boyanmig olsa da) boyutlar: sinirlandirmasi gi-
bi. Yakindan baktiginizda duvar resimleri yalan séylemez — yani derin-
lik yanilsamasinin hangi yontemlerle elde edildigi hemen goriiliir. Co-
gu zaman alt boya katmanlarina bakiyormus hissine kapilabilir, “nere-
de” oldugunuzu sasirabilirsiniz. Gergekten de duvar resimleri, yansitti-
81 belirsiz acilarla izleyicinin dogru bakig agisini bulabilmek i¢in ¢aba-
lamasini gerektirir. Duvara asilmig tuval {izerine resimler ise izleyiciye
nerede duracagini hemen isaret eder.

Sonugta tuvale yapilan resim, duvara asilmig taginabilir bir pence-
re gibidir ve duvara asilir asilmaz arkasindaki diizleme derinlik duygu-
su kazandirir. Kuzey Avrupa sanatinda siirekli olarak tekrar edilen bu
temay1, pencereli resimlerde 6zellikle fark ederiz: Resmin i¢indeki bir
pencere daha uzak bir mésafeyi cercevelemekle kalmaz, cercevenin de
pencerevari sinirlarini ¢izmekte kullanilir. Baz kiigiik tuvallerin adeta
biiyiilii bir kii¢iik kutu izlenimi uyandirmalari, yakindan bakildiginda
bile biiyiik mesafeler iceren goriintiilerdeki keskin ayrinticiliktandir.
Tuvalin sinirlari, sanatgiy1 cevreleyen psikolojik bir ¢ercevedir adeta:
izleyicinin bir mekana girdiginde hissettigi icerde olmak duygusu gibi-
dir. Perspektif, resmin i¢indeki her 6geyi bir koninin bogluguna sirayla
konumlandirirken, ¢ergeve de bir 1zgara gibi, 0n, orta ve arka plandaki
mesafeleri gozler oniine serer. Insan adeta “adimini attig1” boyle bir
resmin i¢inde, tonuna ve rengine bagl olarak rahatca gezinir. Derinlik
yanilsamasi ne kadar yogunsa, izleyicinin géziine yonelen davet o ka-
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dar karsi konulmazdir. G6z, yere demir atmig bedenden adeta ayrilarak
onun minyatiir bir vekili olarak, goriiniir hale getirilmig bir mekanin
icinde gezinmeye baglar.

Bu siirecin gercgeklesebilmesi i¢in gereken o sabit cerceve, tipki
dalgig igin oksijen tiipii gibi bir gereksinimdir. Izleyiciye giiven duygu-
su veren o sinir, icerdeki deneyimi sekillendirir. Mutlak bir sinir olarak
cerceve, tuval iizerine yapilan resimlerde on dokuzuncu yiizyila kadar
bu etkiyi silirdiirmiigtiir. Resimdeki konuyu gerektiginde resmin sinirla-
rin1 daha da goriiniir kilacak sekilde kesmistir. Geleneksel resim anla-
yisinin igerdigi bu tiir klasik perspektif paketi, resimlerin sardalya gibi
istif edilebilmesine olanak tanir. Resmin igindeki mekanin, digindaki
mekanla herhangi bir baglantis1 kalmaz.

On sekizinci ve on dokuzuncu yiizyillarda rastlamaya basgladigimiz
gibi, atmosfer ve renk, perspektifi agindirmaya baglar. Bu siiregte man-
zara resmi, perspektif ile ton/renk Ogelerini karsi karsiya getiren ve
bunlarin duvarla olan zit iligkisini goriiniir kilan yar1 seffaf puslu resim-
lerin dnciisli olmustur. Cerceveye baski yapan resimler bu siirecte go-
riilmeye baslanir. Bu anlamdaki arketipik kompozisyon, bir kenardan
digerine uzanan ve gokyiiziiyle denizi ayiran ufuk ¢izgisi goriiniimii-
diir, goriintiiniin i¢ine bazen denize bakan bir figiir de yerlestirilir. Bu
tiir resimlerde bigimsel kompozisyon yok olmus, ¢ercevenin igindeki
cerceveler (coulisse’ler, repoussoir’lar! perspektif derinligin Braille al-
fabesi olan bagka unsurlar) kayip gitmistir. Geriye bir ufuk ¢izgisiyle
cercevelenen belirsiz bir diizlem kalmigtir. Boylesi resimler (Courbet,
Caspar David Friedrich, Whistler ve bir dizi kii¢iik ustanin resimlerini
gobziiniiziin Oniine getirin) sonsuz derinlikle diizlem arasinda kalmig bir
goriintli verir. O yaygin ufuk c¢izgisi gelenegi, ¢cercevenin sinirlarinin
icinden bir fermuar gibi rahatlikla geciverir.

Belirsiz bir manzara kesitine odaklanan ve sanki “yanlig” bir konu
ele aliniyormus izlenimi veren bu gibi resimlerde yeni bir seyin fark
edilmesi fikri ya da goriintiiyii tarayan bir dig goz fikri ortaya ¢ikar. Bu

1 Coulisse: Ozellikle manzara resimlerinde, izleyicinin dikkatini merkezdeki bir 6ge-
ye ctkmek igin resmin kenarlarina yerlestirilen unsurlar. / Repoussoir: Izleyiciyi
resmin igine gekmek amaciyla resimsel kompozisyonun 6n planina yerlestirilen bir
nesne ya da figiir. (¢.n.)
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anlik hayat belirtisi, ¢cer¢cevenin i¢ini mutlak bigcimde kendi i¢ine kapali
bir alan olmaktan ¢ikarir, onu belirsizlestirir. Bir manzara kesitinin, et-
rafindaki herseyi diglama kararini temsil ettigini bir kez fark ettiginiz-
de, resmin digindaki mekani da yavag yavas hissetmeye baslamisgsiniz
demektir. Boylece cerceve bir parantez halini alir. Duvarda yan yana
geldiginde adeta birbirini iten manyetik alanlara doniigen ve etrafinda
bir mesafe talep eden resimlerin ortaya ¢ikmasi kaginilmaz olur. Iste bu
slire¢, konuyu baglamindan ayirmaya adanmisg yeni bir bilimin — ya da
sanatin — yani, fotografin vurguladigi, hatta biiyiik 6l¢lide goriiniir kil-
dig1 durumdur.

Fotografta kadraj, cevreledigi nesneyi kompoze — ya da dekompo-
ze — ettigi icin, son derece onemlidir. Cercevelemek, diizenlemek, kes-
mek — yani sinirlar belirlemek — temel kompozisyon edimleri haline
gelmistir. Gerg¢i baglangicta bu durum o kadar hissedilmez. Kadraj, re-
simsel geleneklere gore kurgulanir, 6megin agaclar ya da tepecikler
dogal bir ¢ergeve olusturur. Fotografciligin ilk zamanlarindan kalma en
iyi omekler, kadrajin resimsel geleneklere bagvurmadan yeniden yo-
rumlandify fotograflardir. Bu tiir fotograflarda konuyu kadrajin igine
tam tamina oturtmak yerine, konunun kendiliginden kadraja girmesine
izin verilerek gerilim azaltilir. Belki de bu on dokuzuncu yiizyila 6zgii
bir durumdur. Sonugta on dokuzuncu yiizyil, goriintiilerin uglarina
degil, odagina/konusuna bakildig: bir donemdir. O dénemde cesitli ko-
nular/alanlar belli bilinen sinirlar i¢inde irdelenmistir. Bir alani degil
o alanin smurlarini incelemek ve o sinrrlari genisletmek adina sinirlari
tanimlamak, yirminci ylizyila 6zgii bir alisgkanliktir. Bizlerde, bir konu-
yu, on dokuzuncu yiizyila 6zgii perspektif iislubuyla soyleyecek olur-
sak, derinlemesine degil, yanlarina dogru genislettikce zenginlestirdi-
gimiz kanis1 hakimdir. On dokuzuncu ve yirminci yiizyilda kenarlar ve
derinlikler, sinirlar ve tanimlar konusunda akademik anlamda belirgin
farklar vardir. Fotograf da agir ¢ergevelerin disina hemen ¢ikarak, pa-
nolarin lizerine yapistirilmaya baglanmigtir. Bir siire sonra o panonun
etrafina yine bir ¢erceve konmaya baglanmistir. Erken donem fotograf-
cilif1 kenarlar1 fark etmis ama onun retorigini yok etmis, mutlakligini
yumusgatmig ve sonradan caka satmak i¢in kullanilan sinirlar1 yeni bir
alana ¢evirmistir. Su ya da bu sekilde, konuyu icine hapseden kenarlar
meselesi bir adet olarak etkisini yitirmeye baglamstir.
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Burada anlatilanlarin ¢ogu, neyin i¢erde olup olmayacaginin hake-
mi durumunda olan kadrajin bagh bagina bir konu olarak ele alindigi
Izlenimcilige uyarlanabilir. Ama bu, ¢ok daha &nemli bir giigle birleg-
migtir ki bu da zaman i¢inde hem resmin, hem nasil asildiginin, hem de
sonu¢ olarak galeri mekaninin kendisinin doniisiimiine yol agan bir
baslangi¢ ve atilimdir: resmin resim olusunun en mantiksal agiklamasi
haline gelen diizlem mitidir bu. Derinlikten yoksun gercek bir resimsel
diizlem diisiincesi (ki eski mekan yanilsamasi algisinin “gercek” bigim-
lerinden farkl olarak, yeni yaratilmig bigimlere yer veren bir diizlem-
dir bu) resmin kenarlarina daha yogun bir baski bindirmistir. Bu siirec-
teki en biiyiik yaratici, elbette ki, Monet’dir.

Monet’nin baglattig1 devrimin boyutlar1 dylesine biiytiktiir ki ken-
di sanatinin niteligi o noktaya ulagabilmis midir tartigilabilir; ¢iinkii
Monet aslinda sinirh bir ressamdir (ya da en azindan belli sinirlarda ka-
rar kilmis ve o sinirlarin i¢inde kalmis bir ressamdir). Monet’nin man-
zaralar1 genellikle esas konuya dogru ilerlerken kesfedilmig goriintiiler
gibidir. Gegici bir ¢éziimle yetiniyormus duygusu hissedilir; odaklana-
cak belli bir noktanin olmayig1 goziin goriintii iizerinde rahatga gezin-
mesine yol agar. Izlenimciligin konu serbestligi malumdur ama bu, o
konuya dikkat ¢ekilmedigi anlamina gelmez. Monet’yi ilging kilan,
ressamin konuya nasil baktigina bakabilmektir — 1g1ktan bir zar gorii-
riiz, bir alginin nokta nokta renk dokunuslariyla (resmin ta sonuna ka-
dar) akil almaz bir sekilde (ve son noktaya kadar sanki kendiliginden)
buldugu bi¢imi izleriz. Konuyu ¢erceveleyen kadraj sanki geligigiizel
bir bigcimde belirlenmis, biraz saga ya da sola kaysa fark etmeyecekmis
gibidir. Izlenimciligin belirgin bir 6zelligi, rastgele segilen bir konu-
nun, giderek yassilasan resimsel mekanin baskisi altinda kalmis kenar-
larin yapisal iglevini yumusatmasidir. Resmin kenarlarini zorlayan bu
¢ift yonlii zit gerilim, resmin kendi kendine igaret eden bir nesne ola-
rak tammlanmaya baglamasinin da baslangicidir — derinlik yamlsama-
sinin verilerini iceren bir diizlemken, o diizlemin kendisine doniismiig-
tiir artik resim — ki bu, carpici estetik zirvelerle dolu bir yola ulastigi-
miz anlamina gelir.

Resmin yassiligini ve resmin kendisinin bagli bagina bir nesne olu-
sunu konu eden ilk resmi metin, resmin herhangi bir betimleme olma-
dan 6nce ¢izgilerle ve renklerle kapli bir diizlem oldugunu sdyleyen
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Maurice Denis’nin 1890 tarihli iinlii agiklamasidir. Bu ag¢iklama, done-
min ruhuna (Zeitgeist) bagh olarak kulaga ya ¢ok dahice ya ¢ok aptal-
cagelecek bir ciimledir. Metaforsuzlugun, temelsizligin, yanilsamasizli-
gin ve iceriksizligin ulasabilecegi noktalarin son noktasina ulagtigimiz
gliniimiizde, yani bizim Zeitgeist’1imiza gore, biraz kalin kafali bir a¢ik-
lama bile olabilir. Modernist hakikatin o giderek incelen zar1 olan re-
sim diizlemi, artik Woody Allen’a hazir bir espri gibidir adeta, zaten ye-
terince alay konusu olmustur. Resmi yiizyillarca derinlik yanilsamasi-
nin degigmez yasalarina mahkam eden sistem sona ermis, etkisini yitir-
mistir. Modern dénemde resme farkli bir kavrayigla bakmak, tiimiiyle
farkli bir diinya goriisiinii iceren, salt estetige ve resim teknolojisine da-
yanan cesur bir yeni bakis acisidir.

Resim diizleminin kendi gercekligine kavugmasi basli bagina bir
meseledir. Belli bir konuyu aktaran o diizlem giderek yassilastik¢a,
kompozisyon, konu, metafizik her neyse, hepsi kenarlardan digar tas-
maya baglar. Gertrude Stein, bu i¢ bosalimin Picasso’yla doruguna
ulagtigini soyler. Fakat digar atilan biitiin o 6geler — resmin hiyerarsi-
leri, yanilsama, gozle segilebilir mekan ve resme dair bir siirii bagka mit
— yeni mitolojiler aracilifiyla kilik degistirerek bagka bir ¢are kalmadi-
g1 icin bu sefer de gercek ylizeylere yapigmaya baglamigtir. Edeb? mit-
lerin gercek mitlere donlismesi — resmin nesne olma durumu, resim
diizleminin hakikati, mekanla birlikte algilanmasi, yapitin kendi kendi-
ne igaret etmesi, saf bigim diisiincesi — tiim bunlar, o zaman heniiz gi-
rilmemis topraklardi. Bu degisim olmasaydi, sanatin da belki anlami
kalmayacakti. Gercekten de sanattaki degisimler etkisini yitirmeden
hemen Once bile, en yeni seymis gibi goriiniir, bu anlamda igleyis, mo-
danin kurallarindan pek de farkli degildir.

Resim diizleminin {izerinde durulmasi, boyu ve eni olan, ama ka-
linlig1 olmayan bir varlikla, organik bir benzetme yaparak soylersek
kendi kendine yeten ya da kendi kurallarin1 kendi koyan bir zarla so-
nuglanmustir. Ilk kural, elbette ki, biiyiik tarihsel giiler arasinda koru-
nakl1 bir bigimde duran bu zarin bozulamayacagidir. Béylece temsil et-
meden temsil eden, bildik simgelere bagvurmadan simgeleyen bu diiz-
lem, hakkinda mutabakata varilmamis renk kodlari, boya tisluplari,
0zel isaretler, resimsel yapiya iligkin zihinsel kavrayis gibi bir dizi ye-
ni adeti de beraberinde getirmistir. Kiibizmin yap1 kavram tuvale yapi-
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lan resmin statiikosunu korumustur; merkez odakli olan Kiibist resim-
ler, resmin kenarlarina dogru solmaya baglar. (Kiibist resimler acaba bu
nedenle mi kii¢lik boyutludur?) Resmin kenarlarinin belirsizlesmeye
bagladig bir siirecte klasik bir kavrayisin sinirlarinin nasil belirlenece-
gini, Seurat Kiibistlerden ¢ok daha iyi anlamistir. Renkli noktalardan
olusan bir bordiir kullanmig, béylece konuyu igeren bir ¢erceve olustur-
mugstur. Bu bordiir, resmin i¢indeki yapinin hareketlerini yavas yavag
icine almigtir. Kenarlarin birden kesilmesini engellemek i¢in Seurat ba-
zen gergevenin lizerini de boyamis ve boylece goziin, hi¢ kesintiye ug-
ramadan resmin igine girebilmesine ve digina ¢ikabilmesine olanak ta-
nimigtir.

Resim diizleminin ikilemini ve adeta biyolojik bir organizma gibi
kendi digina yonelimini en iyi anlayan sanat¢i Matisse’tir. Resimleri,
sanki topolojik bir ikilem i¢indeymis de derinlik yiizeysel bir analoga
cevriliyormug gibi giderek biiylimiistiir. Resimsel mekan, yukari/asagi,
sol/sag yonlerinde renklerle, konturlar1 belli belirsiz ¢izimlerle ve re-
sim diizleminin her bir yanina negeli bir sekilde ayni yogunlukta siiriil-
miig boyayla olusturulmugtur. Matisse’in biiylik resimlerinde cerceveyi
neredeyse fark etmeyiz bile. Matisse, yataya dogru genigleme ve yiize-
yin igerilmesi sorununu biiyiik bir ustalikla ¢6zmiistiir. Kenarlar ugru-
na resmin merkezine ya da merkez ugruna resmin kenarlarina vurgu
yapmamigtir. Resimleri mutlaka ¢iplak duvarlara gereksinim duyan bir
kiistahlik icinde degildir. Nereye asarsaniz asin iyi goriinen resimlerdir.
O 6diin vermeyen serbestlik kararinda bir siislemeyle birlesince, kendi
kendine yeten birer yiizey ortaya ¢ikmigtir. Matisse’in resimlerini as-
mak da kolaydir.

Gergekten de daha iyi 6grenmemiz gereken, resimlerin nasil asil-
dig1, asilacagidir. Bir resmin nasil asildiginin tarihi, ta Courbet’den iti-
baren, hala kayip bir tarihtir. Oysa bir resmi asmak, nasil algilanacagini
da belirler. Resim asmak, o resmi yorumlamay1 ve ona deger bicmeyi
de beraberinde getirir ve farkinda olmaksizin zamanin begenileriyle,
modalariyla sekillenir. Bilingaltiyla algilanan bazi isaretler, izleyiciye
ipuglan verir. Resimlerin igsel tarihiyle, nasil asildiklarinin digsal tari-
hi arasinda baglant1 kurmak gerekir. Resimlerin nasil asildiginin tari-
hiyle ilgili bir aragtirmaya, resimlerin kamuoyuna agik oldugu Salon
gibi teshir bigimlerinden de 6ncesine uzanarak, 6zel egyalarini belli bir
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zarafet icinde sergilemeye ¢aligan on yedinci ve on sekizinci yiizyil ko-
leksiyoncularinin biraz kaprisli diinyalarindan baglamak gerekir. Bir
sanat¢inin radikal bir bigimde kendi mekanini olugturarak resimlerini
ast1g1 ilk modern olay ise, sanirim, Courbet’nin 1855 Sergisi’nin he-
men diginda gergeklestirdigi tek kisilik Salon des Refusés’dir.2 Courbet
resimlerini nasil asmigtir? Courbet onlar1 nasil yan yana getirmis, ara-
larinda nasil bir baglant1 kurmus, resimler arasinda ne kadar mesafe
birakarak asmigtir? Pek sasirtici bir sey yapmadigi kanisindayim ama,
yine de vurgulamak gerekir ki bir modern sanat¢i (ki kendisi ilk mo-
dern sanatgl olarak nitelendirdigimiz kisidir) ilk kez kendi yapitinin
baglamini kendisi kurgulamig ve sanatinin degerinin bigilmesi siirecini
kendisi sekillendirmigtir.

Eski zamanlarda resimler ne kadar radikal olursa olsun onlarn ger-
ceveleme ve asma bigimleri genellikle hi¢ radikal degildir. Bir resmin
kendi baglamina iliskin ipuglar1 verebilmesi, sonradan geligmistir. Izle-
nimciler, 1874 yilinda agtiklan ilk sergilerinde resimleri Salon’da re-
sim asar gibi yan yana istiflemiglerdir. Yiizeyin belirgin oldugu ve ke-
narlarin smirlayiciigim ortaya koyan Izlenimci resimler, siislii cerce-
veler icinde — maddi anlamda da — sanki “Biiyiik Ressamlar” katego-
risi altinda bir statii kazanmigtir. William C. Seitz, Modern Sanatlar
Miizesi’'nde 1960 yilinda agtifi Monet sergisinde resimleri gergevesiz
sergilemeye karar verince, ilk basta roprodiiksiyon gibi goriinen resim-
lerin ¢cok gegmeden duvari nasil ele gegirdigini gozler Oniine sermigtir.
Izlenimci resimleri bu ¢ok farkli sekilde asmak, resimlerin duvarla
iligkisinin dogru okunmasi ve yeni yorumlarin yolunu agmasi agisindan
az rastlanan bir kiiratdryal cesaret gosterisidir. Seitz ayrica bazi resim-
leri, gergeklestirdigi diizenlemeyle duvara sifir sergilemistir. Boylece
resimler, kiiciik birer duvar resmi 6zelligi kazanmigtir. Resimler sanki
duvarin bir pargasiymis gibi algilanirken, resim diizlemi de iyice “diiz-
lem” haline gelmigtir. Tuvale yapilan resim ile duvar resmi arasindaki
fark goriiniir kilinmigtir.

2 Ya'zar burada 1863’te gergeklestirilen Reddedilenler Salonu’na géndermede bulu-
narak, Fransiz ressam Gustave Courbet’nin 1855 yilinda Paris Diinya Fuari’na ka-
bul edilmedigi igin fuar bitisiginde agtig1 “Gergekeilik Sergisi’nden séz etmekte-
dir. (¢.n.)
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Resim diizlemiyle resmin asildigi duvar arasindaki iligki, resim
yiizeyinin estetigiyle son derece iligkilidir. Sasinin her santimetresi bi-
cimsel bir derinlik anlamina gelir. Tuvale yapilan resim duvara aktari-
lamaz bir resimdir ama bunun neden bdyle oldugunu kimse merak et-
mez. Bu aktarimda nedir yitirilecek olan? Kenarlar, yiizey, tuvalin do-
kusu ve duvardan ayr1 olmak durumudur. Ayrica resmin asildigini, des-
teklendigini de unutmayalim — aktarilabilir, sabit olmayan bir tedaviil
gibi. Yiizlerce yillik derinlik yanilsamasindan sonra bu parametrelerin,
resim ylizeyi ne kadar yassi olursa olursa olsun yine yanilsamanin son
kalintilarinin merkezi oldugunu diisiinmek sagma degildir. Boyasal
Alan resmine gelene kadarki siiregte resim sanati bir biitiin olarak tuval
lizerine yapilan bir resimdir ve gergekciligini, yanilsamanin bilinen
vasiflarina karsi durarak ortaya koyar. Zaten o gergeklik arayisini ilging
kilan o izlerdir; tuval lizerine yapilan ge¢-modemist resimlere enerjisi-
ni veren diyalektik motorun gizli unsurlari onlardir. Ge¢-modernist do-
neme ait tuvale yapilmig bir resmi duvara kopya etseniz, sonra da ayni
resmi tuval olarak yanina asacak olsaniz, 6zgiin tuvaldeki derinlik ya-
nilsamasinin derecesini hesaplayabilirdiniz. Ayrica o donuk duvar res-
mi de tuval lizerine yapilan resimlerde yiizeyin ve kenarlarin ne kadar
6nemli oldugunu ortaya koyardi, ¢iinkii tuvale yapilan resimdeki derin-
lik yanilsamasinin tagidig1 “gerceklik™ kirintilar1 tarafindan tanimlan-
maya baglayan bir nesne haline gelmis olurdu.

Altmigh yillarda resme yonelik saldirilar, resmin degil, tuvalin tii-
kendigini yeterince vurgulayamamigtir. Boyasal Alan resmi ilging bir
bi¢cimde muhafazakardir aslinda, ama tuvalin kendisini derinlik yanil-
samasindan kurtaramayacagini bilmeyenler ve duvarda dylece sessizce
duran bir geyin varlifin1 tanimayanlar bunu anlayamamigtir. Boyasal
Alan resminin — ya da genel olarak ge¢-modemist resmin — neden du-
vara kaymadigini, tuval ile duvar arasinda bir uzlagsma aramadigini her
zaman merak etmigimdir. Fakat ne yazik ki Boyasal Alan resmi, gide-
rek toplumsal baglama rahatsiz edici bir bigimde eklemlenmis, bir tiir
Salon resmi olarak kalmistir: biiyiik duvarlara ve biiyiik koleksiyoner-
lere gereksinim duymusg ve kapitalist sanatin son noktasi olmaktan kur-
tulamamugtir. Tuvalin ve boya resminin dogasindaki yanilsamalar fark
eden Minimalist sanatin, topluma iligkin yanilsamalar1 yoktur. Zengin-
ligin ve giiciin yaninda konumlanmamustir, sanat¢inin ¢esitli kurumlar-
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la olan iligkisini yeniden tanimlamak yolundaki girisimi ise pek ince-
lenmemistir.

Geg-modemist resim, artik i¢i insani delirtecek kadar bogalmig
olan inat¢1 resim diizleminden birazcik daha anlam ¢ikartabilmek igin
Boyasal Alan resminin diginda da bazi akilh fikirler ortaya atmigtir. Bu-
radaki strateji temsil’dir (mig gibi yapmak), metafor degil (inanarak
yapmak): yani resim yiizeyinin “... gibi” oldugunun séylenmesidir. O
bosluk, resim ylizeyinin lizerinde yer alan birtakim yassi sekillerle dol-
durulmustur, 6rnegin Johns’un Bayraklar’i, Cy Twombly’nin karatah-
ta resimleri, Alex Hay’in “carsaf’vari devasa ¢izgili resimleri, Araka-
wa’nin “defterleri” gibi. Sonra bir de “tipk1 bir pencere golgeligi gibi”,
“duvar gibi”, “gokyiizii gibi” kurgulanmig alanlar vardir. Resim diizle-
mine yonelik “Sunun gibi: ...” ¢dzlimiine yonelik tiirlii tiirlii karakter
komedisi yazmak miimkiindiir goriildiigii gibi. Resim diizleminin ikile-
mini tirnak i¢ine almak i¢in perspektif semasinin azimli bir bi¢cimde iki
boyutlu hale getirilmesi de dahil olmak iizere ¢esitli ilgili alanlar da
vardir. Bu alani ya da bu oldukga giiliing ¢aresizligi bif yana koymadan
once, resim diizlemine yonelik ¢6ziim arayiglarinin bazen o diizlemi
yirtip gectigini de (ylizey kordiigiimiine yonelik Fontana’'nin ¢dziimii)
unutmamak gerekir ki zaten sonra resim ortadan kalkmis ve dogrudan
duvara miidahaleler baglamigtir.

Yiizeyi ve kenarlar1 o zalim gasiden ¢ikarip, resmini duvara igne-
lemek ya da kagit, fiberglas ya da tuvalle duvan kaplayarak duvarin
diizlemselligini iyice vurgulamak da bir ¢6ziim olmugtur. Los Angeles
ekolii — ilk kez olmak lizere! — yerlesik sanat tarihinin i¢inde kendine
iste boyle yer edinmistir; ylizeyle iligkili bu tiir bir saplantinin yerel bir
tavir altinda gizlenmesi ve tagral bir kiistahlik gibi goriilmesi de sasir-
ticidir.

Biitiin bu caresiz telag, Kiibizmin ne kadar muhafazakar bir akim
oldugunu hatirlatir. Kiibizm, boya resminin gelisimine katkida buluna-
rak yok olusunu ertelemistir. Belli bir sisteme indirgenebilir bir akimdir
ve sistemler, sanattan daha iyi anlagilabilir oldugu i¢in, akademik res-
me hakim olmustur. Sistemler, bagka birtakim seyler gibi, adeta bir
Halkla liskiler tiirii olarak, o igreng ilerleme fikrini destekler. Ilerleme,
karsi taraf1 yok etmek anlamina gelir. Fakat modemizm i¢indeki gii¢lii
karsit ses Matisse’inkidir ve renk lizerine baski yapmadan, sagduyuyla
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konugmusg, ama yine de Kiibizmi korkutup karartmis, grilere biiriinme-
sine yol agmigtir. Clement Greenberg’in Art and Culture kitabi, New
York’lu sanat¢ilarin Matisse ve Mird’dan etkilenenlerin Kiibizmden
nasil ter dokerek kurtulduklarini anlatir. Soyut Disavurumcu resimler
enine genisleyerek cerceveyi diglamis, resmin kenarlarini duvarla ilis-
kiye girmesini saglayan yapisal bir unsur olarak algilamislardir. Iste bu
noktada sanat tiiccar1 ve kiirator belirir. Onlarin — sanatgiyla igbirligi
yaparak — bu resimleri nasil sundugu, kirklarin sonunda ve ellili yillar-
da yeni resmin nasil tanimlanacagina katkida bulunmusgtur.

Ellili ve altmiglh yillar boyunca bilincine varmaya baglayacagimiz
yeni bir konunun nasil kanun haline gelmeye bagladigini fark ederiz:
Bu, o0 zamanin ifade bi¢gimiyle soylersek, bir sanat yapitinin “soluk ala-
bilmesi i¢in” etrafinda ne kadar bosluga gerek duydugu konusudur.
Eger resimler duvarda ne kadar yer kaplayacaklarina kendileri karar
verecekse, o zaman birbirleri arasindaki biraz magrur homurdanmay:i
duymazliktan gelmek giiclesmeye baslar. Hangi resim hangisinin ya-
ninda iyi veyahut kotli durur? Resim asmanin kendine 6zgii estetigi
kendi belli aligkanliklarina gore gelisirken, bunlar zaman iginde gele-
nek haline gelir, sonra da kanunlagir. Sanat yapitlarinin, duvar1 adeta
bir tiir sahipsiz toprak gibi algilayarak kendi karasularim1 dayattig bir
slire¢ baglar. Miizelerdeki grup sergilerini bdlen sinir savaglarindan pek
uzak defiliz. Sanat yapitlarinin modern galerinin yersiz yurtsuzlugu
icinde kendi yerlerini degil de siirlandirdiklar alanlari belirleme ca-
balarini izlemekte garip bir kaygi uyandirici durum s6z konusudur.

Uzerindeki biitiin bu trafigi diisiiniince, duvar nétr olmaktan son
derece uzak bir alan olarak diisiiniilebilir. Sanat i¢in edilgen bir destek
olmak yerine adeta sanatin bir pargasi olan duvar, bdylece ¢ekisen ide-
olojilerin merkezi haline gelmis ve her yeni gelismenin de ona kars:
tavrini belirlemesini gerektirmigtir. (Gene Davis’in etrafinda genis bos-
luklar birakilmis mikro-resimlerle agtig1 sergi bu durumla ilgili pek hog
bir espridir.) Duvar bir kez estetik bir gii¢ halini alinca, lizerinde goste-
rilen herseye bir nitelik kazandirmaya baglamigtir. Sanatin baglami ola-
rak, zengin bir icerik olusturarak sanatin kendisine katkida bulunmaya
baslamigtir. Bugiin artik bir mekani adeta bir saghk gorevlisi gibi ince-
lemeden sergi agmak olanaksiz hale gelmistir; yapiti kaginilmaz olarak
“sanatsallagtiran”, yapitin amacini goriiniir kilan duvarin estetigini goz
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Frank Stella, sergi gérintiisi, 1964,
Leo Castelli Galerisi izniyle, New York.



Kenneth Noland, sergi gorintust, 1967,
André Emmerich Galerisi izniyle, New York.



Gene Davis, sergi goriintist, 1968, Fischbach Galerisi izniyle, New York.
(Fotograf: John A. Ferrari)
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oniinde bulundurmak zorunludur. Bugiin ¢cogumuz i¢in artik resimlerin
nasil asildigini “okumak” sakiz ¢ignemek kadar basitlegsmistir — 6ylesi-
ne bilingsizce, aligkanlikla yaptigimiz bir ey olmustur. Duvarin estetik
giicii, tarihsel bir kagimilmazligin otoritesini tagiyan ve farkina vardigi-
miz bagka bir olguyla son bir ivme daha kazanmistir: sonugta tuvalin
de dikdortgen olmasini gerektirecek bir zorunluluk kalmamistir.

Stella’nin erken dénem sekilli tuvalleri, onlar1 olusturan i¢sel man-
tigin gereklerine gore kenarlan biikiilen ya da kesilen yapitlardir. (Bu-
rada Michael Fried’in tiimevarimli yapiyla tiimdengelimli yap: arasin-
daki farki ortaya koydugu kuramsal yaklagiminin, elestirmenin sihir-
bazlik cantasinda mutlaka bulunmasi gereken birkag pratik aragtan bi-
ri oldugunu belirtmek gerek.) Sonug¢ duvari gii¢lii bir bigimde hareket-
lendirmis; goz siirekli olarak duvar yiizeyinde gezerek, duvarin sinirla-
rin1 aramaya baglamigtir. Stella’nin 1960 yilinda Castelli’nin galerisin-
de actig1 sergideki U-, T- ve L-gekilli tuvalleri, yerden tavana, bir koge-
den digerine duvarin her pargasini “gelistirerek” kullanmigtir. Yiizey-
sellik, kenarlar, format ve duvar Castelli’nin kent merkezinin disindaki
o kiiciik galerisinde daha 6nce goriilmemis bir bigcimde diyaloga gir-
migtir. Sunum bi¢imi itibariyla birbirinden bagimsiz igler bir biitiinliik
etkisi uyandirmigtir. Bu agidan bakildiginda burada resimleri asma bi-
¢iminin resimlerin kendisi kadar devrimci nitelikte oldugu s6ylenebilir;
¢linkii asma bigimi de estetigin bir pargasi olarak resimlerle eszamanli
bir gelisme gostermistir. Dikdortgenin bigimsel olarak parcalanmasi
duvarin 6zerkligini teslim ettifi gibi, galeri mekani kavramini da son-
suza kadar degistirmigtir. Resim diizleminin yassiliginin gizemi (galeri
mekanini degistiren li¢ temel glicten biri olarak) sanat yapitinin bagla-
munin bir par¢asi olmugtur.

Sonug bizi yine o arketipik sergi goriintiisiine getirir — mekéanin al-
datici boyutlarina, saf berrakligina, mekénda pahali villalar gibi dizil-
mis resimlere. Bu noktada ister istemez akla gelen Boyasal Alan resmi,
lebensraum, yani yasam alani gereksinimi bakimindan tiirlerin en gaha-
nesidir. Resimler adeta klasik bir tapmnaktaki siitunlar gibi saglam bir
bicimde art arda dizilir. Her biri, yanindaki resmin etkisine miidahale
etmeyecek kadar bogluga sahiptir. Aksi halde resimler yan yana bir bii-
tiinmiis gibi algilanarak tekil etkilerini yitirir. Boyasal Alan resim ser-
gilerinin fotograflari, modem gelenegin son ereksel noktalarindan biri
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William Anastasi, Bati Duvari, Dwan Main Galerisi, 1967.
(Fotograf: Walter Russell)



Helen Frankenthaler, sergi goriintiisi, 1968,
André Emmerich Galerisi izniyle.



1. GALERI MEKANI UZERINE NOTLAR

olarak nitelendirilebilir. Resimlerle galerinin tecrit edilmis bir sosyal
baglam icinde birlikte varoldugu gérkemli bir goriintiidiir. Insan eliyle
tiretilmis son derece ciddi bir iiriine tanik oldugumuzun bilincine vari-
riz hemen, sanki miistemilattaki kiiliistiir Kiibist, vitrindeki Rolls Roy-
ce’a doniigmiigtiir.

Bunun iizerine ne sdylenebilir? William Anastasi’nin New York
Dwan Galerisi’nde 1965’te agtif1 bir sergi, duruma iligkin bir yorum-
dur. Galeriyi bosken fotograflayan Anastasi, duvarin asagidan yukari,
soldan saga parametrelerini ¢ikarmig, elektrik prizlerinin yerini ve or-
tadaki genis boglugu gérmiig, sonra biitiin bu verileri duvardan biraz
daha kiiciik bir tuvalin iizerine serigraf baskiyla asmigtir. Duvari o du-
varin imgesiyle kaplamak, sanat yapitini modemizmin 6ziinde yer alan
meseleleri iceren yiizeye, duvarin kapladig1 alana tagimigtir. Aslinda
Anastasi’nin resminin konusu zaten biitiin o 6geleri iceren tarihtir, iis-
telik bizim yazili agiklamalarimizdan ¢ok daha mizahi ve ikna edici bir
ifadesidir. O serginin etkisi, en azindan benim i¢in, sonradan da siir-
miig, resimler indirildiginde bile galerinin duvarlar sanki birer hazir-
nesne duvar resmine doniigserek orada gergeklestirilen sonraki tiim ser-
gileri de degistirmistir.
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Modemizmi ¢ocuklara bir dizi Ezop masali gibi anlatmak miimkiin
miidiir? Boylesinin, sanat sevgisi asilamaya calisan derslerden ¢ok da-
ha iyi hatirlanacag iddia edilebilir. “Derinlik Yanilsamasim Kim Ol-
diirdii?” ya da “Resmin Kenarlar1 Resmin Merkezine Nasil Baskaldir-
d1?” gibi masallar diigiiniin. “Tuvalin Irzina Gegen Adam”1n devamin-
dada “Cerceve De Nereye Gitti?” yer alirdi. Hem masallardan ders ¢1-
karmak da daha kolay olurdu: “Eriyip Giden Boya Katmaninin Sis-
manlayarak Geri Doniigii” gibi. Peki biiyiiyiip de fenabir sey haline ge-
len o kii¢lik Resim Diizlemi’nin masali nasil anlatilirdi? Resim Diizle-
mi’nin, aslinda giizel ve sahici ¢ocuklar yetistirmis olan, ama geriye
yalnizca Soyutlama denen ensestvari bir iligki birakan Perspektif Baba
ile Espas Anne de dahil herkesi nasil yok ettigini; Soyutlama’nin ah-
baplar1 Metafor ve Belirsizligi nasil horgordiigiinii; Resim Diizlemi’nin
sik1 dostu Soyutlama ile birlikte Kolaj adindaki o 1srarci sokak ¢ocugu-
nu nasil aralarina almadiklarini ama onun bir tiirlii vazge¢cmedigini...
Masallar, sanat tarihinden daha genis bir bakis agis1 sunar. Aslinda sa-
nat tarihgileri de kendi alanlariyla ilgili kalic1 olmasinmi diledikleri ma-
sals1 fanteziler kuruyor olabilirler. Su anda okumakta oldugunuz bu
satirlar, Kiibizm ve kolaj iizerine ayn1 derecede hem gercek hem kurgu
olan birtakim genellemelere dair bir girig niteligindedir, yetigkinler i¢in
yazilmig bir tiir peri masalidir.

Doért yiiz yillik derinlik yanilsamasini ve idealizmi yok edip resim
diizleminden kovan giicler, derin boglugu yiizey gerilimine doniistiir-
miistiir. Bu yiizey, kendine 6zgii bir alan olarak, iizerine konan herhangi
bir ize tepki verir. Bir tek iz bile, bos tuvalin estetik ve ideolojik iktidar-
la iligkiye girmesine yeter. Dolayisiyla modemizm gelistikce, bos tuva-
lin icerigi de artmistir. O iktidar1 biinyesinde barindiran bir miizenin ko-
ridorlarinda 1850, 1880, 1910, 1950 ya da 1970 tarihli bog tuvallerin
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astli oldugunu hayal edin. Her bir tuval, daha iizerine tek bir fir¢a darbe-
si degmeden bile, ait oldugu donemin sanatinin varsayimlarini igerir.
Giiniimiize yaklastik¢a, her biri daha karmagik bir ortiik anlam tagimaya
baglar. Modemizmin o klasik boslugu, ilk firca darbesiyle firlayip can-
laniverecek fikirlerle doludur. Sonugta modern tuvalin o ¢ok bilmis yii-
zeyi, insan yaraticiliginin had safhada hayranlik uyandirici bir kesfidir.

O yiizey iizerine neyin konacagi, yani boyanin kendisi de kaginil-
maz olarak ¢ekigen ideolojilerin odagi haline gelmistir. Kendi maddi
gercekligiyle metaforik potansiyeli arasinda kalan boya, maddi yoniiy-
le derinlik yanilsamasindan kalma ikilemleri yeniden canlandirmisgtir.
Boya, konunun kendisi haline gelince nesne,.siire¢ ve derinlik yanilsa-
masi resimden kovulmustur. Resim yiizeyinin gergekligiyle mecranin
kendi toresi, her zaman enine genislemeyi gerektirmistir. Boylece
Cézanne’dan Boyasal Alan’a uzanan yerlesik tarih duvardaki yerini al-
mis, koordinatlarini yataylhik ve dikeylik iizerine kurarak, hem yerceki-
mini hem de ayakta duran izleyiciyi goz dniinde bulundurmay siirdiir-
miigtiir. Bu normal sosyal iligki adabi i¢inde yerlesik sanatin izleyicisi
stirekli olarak resmin asildig1 duvarla karsiya karsiya getirilmis, duvar
da bu arada iizerine konan nesnelerle iyice hassaslagmig olan tuvalin
destegi olmugtur.

Ote yandan yiiksek sanat resim diizleminin igini bosalttik¢a, resim
de kendi dogal ¢evresinin 6tesine uzanarak kendini agmaya baglamugtir.
izlenimciler geleneksel perspektifin iizerini bir boya perdesiyle kapa-
tirken, bir¢ok tilkede popiiler ressamlar ve fotograf¢ilar Archimboldo-
vari groteskliklerden trompe I’ oeil’e3 uzanan bir dizi gorsel yanilsama
oyununa bagvurmuglardir. Kartpostallara, fotograflara, ¢cercevelere ve
golge kutularina deniz kabuklari, sim, sag, tag, mineral ve kurdeleler
yapistirmiglardir. Viktoryenlerin yozlagtirdig1 kisa vadeli bellegin bir
tiirli olan nostaljiyle doygunluga ulasan bu riikiis gelisme, elbette ki
Simgeciligin ve Gergekiistiiciiliigiin bir alt dalidir. Dolayisiyla, Picasso
1911°de iizerine hasir orgiisti basilmig bir bezi tuvale yapistirdiginda,
onden giden baz1 meslektaslarinin bunun zamani ge¢cmig bir eylem ol-
dugunu diisiinmiis olmalar1 olasidir.

3 Trompe I’oeil: Resim diizlem iizerinde gergeklik izlenimi vermek, bu yolla yanilsa-
ma yaratmak. (¢.n.)
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Pablo Picasso, Sandalye Hasirli Natiirmort, 1911, tuval tzerine yagliboya ve
musamba, 27x35 cm, Picasso Miizesi, Paris.
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Picasso’nun o resmi, bugiin kolaj sanatimn Bir Numarali Ome-
gi’dir. Sanatcilar, tarihgiler ve elestirmenler ona bakabilmek i¢in hep
1911 yilina geri donerler. Resim yiizeyinin mekanindan gergek diinya-
ya, izleyicinin mekanina uzanan yolu gozetleyebileceginiz bir ayna gi-
bidir. Analitik Kiibizm resim diizlemini enine degil, disar1 dogru itmis,
bdylece onu tamimlamak i¢in ¢abalayan onceki girigimlere ters diis-
miistiir. Yiizey cepheleri adeta ileri dogru itilir; hatta bazen resim yiize-
yine yapistirilmig gibi goriiniir. Demek ki Analitik Kiibizmi, yer yer, bir
tiir sahte kolaj olarak gormek miimkiindiir.

O ele avuca sigmaz kiibist yiizeye kolaj yapistirildig1 anda bir do-
niisiim yaganmigtir. Yassi bir yiizeyde bir konuyu ele almak giiclestik-
ce Analitik Kiibist resmin ¢oklu birlesme noktalan izleyiciyi de kucak-
layarak resimden odaya uzanmaya, izleyici de bu noktalarn giizoyle ta-
kip etmeye baglamistir. Resmin yiizeyi kolajla saydamlagtirilmigtir. Ar-
kasinda yalnizca bir duvar ya da bosluk varken, oniinde izleyicinin
icinde kendi varligini giderek elle tutulur bir golge gibi algiladig1 acik
bir alan bulunur. Yanilsama Cenneti’nden kovulmus olan ve resmin
kendi yiizeyinin olusturdugu engeli de asamayan izleyici, modemist
duyarlilig1 egreti bir bigcimde tanimlayan o sikintili sulara girmistir. Igi-
ne girdigi bulanik alan radikal bir bi¢cimde degismistir. Kesintiye ugra-
mis olan bu estetik, doniismiis olan mekéan ve zamanda ifadesini bulur.
Yapit1 olugturan 6gelerin 6zerkligi, nesnelerin bagkaldirnis1 ve bosluk
kesitleri biitiin sanatlarda itici bir gii¢ olusturmaya baglar. Soyutlama ve
gerceklik — gergekcilik degil dikkat edin — modermizm boyunca bu kin
dolu kavgayi siirdiiriir. Resim diizleminin, ayricaliklilarin mensup ol-
dugu bir kuliip gibi davranarak gercekligi kapidan sokmamasi1 boguna
degildir. Ziippelik de sonucta diglama yoluyla bir tiir arindirmadir, 6n-
yargl ise tutarli olmanin bir yoludur. Gergeklik gorgii kurallarini dinle-
mez, ayricalikli degerleri goz oniinde bulundurmaz, kiravat takmaz;
kaba saba iligkileri vardir ve kendine karsit bagka sanatlarla diisiip
kalktig1 sik sik goriilmiigtiir.

Ancak hem soyutlamanin hem gercekligin sakli anlami, yirminci
yiizyilin kutsal boyutu olan mekanin kendisindedir. Aralarindaki 6zel
ayrim ilkinin aslinda pratik bir gecerlilige — sanatin “iglevsiz” oldugu
yolundaki modern mite kargin — sahip oldugu gercegini belirsiz kilmis-
tir. Eger sanat herhangi bir kiiltiirel gonderme igeriyorsa (kendisinin de
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“kiiltiir” olmasinin 6tesinde) hi¢ kuskusuz ki bu géndermelerin, me-
kéan1 ve zamani nasil tanimladigimizla bir ilgisi vardir. Sanat yapiti ara-
ciligiyla ifade edilen mekan kavramiyla iginde varoldugumuz mekéan-
lar arasindaki enerji gelgiti, modernizmin en temel ama en az anlagil-
muis noktalarindan birisidir. Modemist mekan izleyicinin statiisiinii ye-
niden tanimlar, onun kendilik imgesini silkeler. Aslinda izleyicinin teh-
dit edici buldugu, modernizmin konular1 degil, mekani kavrayig bigimi
olabilir. Mekan bugiin elbette artik herhangi bir tehdit icermemekte ve
hiyerarsilerini yok etmis goriinmektedir. Mitolojilerinin i¢i bosaltilmisg,
retorigi ¢cokmiistiir. Artik ayirt edilebilir bir etki alan1 degildir. Bu du-
rum mekanin “dejenerasyonu” degil, “6zgiirliik” denilen bir soyutlama
adina kendi degerlerinin iistline bir ¢izgi ¢ceken gelismis bir kiiltiiriin
sofistike adetidir. Artik mekén birtakim geylerin olup bittigi bir yer ol-
maktan ¢ikmis; aksine birtakim olgular, mekani mekan kilmaya basla-
mugtir. .

Mekénin varlig1 boylece yalnizca resmin i¢inde degil, resmin asil-
dig1 yerde, yani galeride de vurgulanmaya baglamigtir — postmoder-
nizmle birlikte galeri de resim diizlemiyle birlikte bir gosterge haline
gelmistir. Resim diizlemi duvari nasil tanimliyorsa, kolaj da biitiin bir
mekéani tanimlamaya baglamigtir. Resim yiizeyine yapistirilan gercek
diinyadan herhangi bir kesit, sonsuz bir enerjinin damgas: haline gel-
mistir. Galeri mekaninin i¢inde durup, bizi bosluk duygusundan koru-
yan o donuk resim diizlemine bakarken, garip bir tersyiiz olmugluk ha-
liyle kendimizi resmin i¢inde bulmaz miyiz? (Lichtenstein’in tuvalin
arka yiiziinii gosteren resimleri bu durumun bir agiklamasi olabilir
mi?) O mekan i¢cinde duvarlara bakarak, yerdeki seylere carpmamaya
calisarak dolastik¢a avangard raporlarda sik sik adi gecen gezgin bir
hayaletin de bizimle birlikte orada oldugunu fark ederiz — o hayaletin
ady, Izleyici’dir.

Kimdir bu Izleyici, bazen Seyirci, bazen Goézlemci, nadiren de
Alimlayici denen o kisi? Genelde yiizii gériinmeyen, arkadan goriinen
bir sirttir. Bagim uzatip etrafina bakinan, hafif hantal goriiniimlii bir
tiptir.'Sorgulayan bir tavri vardir, sagkinliklarini ise gizlemeye caligir.
O — ki eminim kadindan ¢ok erkektir — perspektifin ortadan kalktig
siralarda, modemizmin dogusuyla sahneye c¢ikmigtir. Adeta resmin
kendi i¢inden dogup, sonra kan ¢eker gibi yine hep resme dénen, onu
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Roy Lichtenstein, Tuval Cercevesi, 1968,
Irving Blum'un izniyle (Fotograf: Rudolph Burckhardt)
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anlamaya calisan bir tiir algisal Adem gibidir. Biraz aptal gibidir bu
Izleyici; sen ben gibi degildir. Her zaman bir seylere hazirlikhymus gi-
bi bir hali vardir, varligini sanki ¢agiran her yapitin oniinde hizaya gi-
rer. Resmin oniinde adeta vekaleten durusu, insanin hayal giiciinii he-
men harekete gecirir. Onun hakkindaki yorumlarimiza sabirla katlanr,
ona atfettiklerimize, 6nerdiklerimize aldirmamaya caligir: “Soyle his-
seder izleyici...” deriz 6rnegin; ya da “izleyici fark eder ki...”’; veyahut
“izleyici soyle hareket eder.” Etkilere de duyarlidir elbette: “Yapitin
izleyicinin lizerinde biraktig1 etki...”. Belirsizliklerin kokusunu bir av
kopegi gibi algilar ayrica: “Bu belirsizlikler arasinda kalan izleyici...”.
Komutlar kargisinda yalnizca durup oturmaz izleyici; modernizm ona
her tiirlii yakisiksiz muameleyi dayatirken o bazen yerlere atar kendi-
ni, hatta siiriindiigii de goriilmiigtiir. Karanliga gomiilen, algisal ipug-
larindan yoksun birakilan, flaglardan gozleri yanan izleyici, kendi im-
gesinin cesitli mecralar tarafindan pargalara ayrigtirilip yeniden kul-
lanilir hale getiriligini izler. Sanat onu bir fiil ¢ekimi gibi ¢eker ama o
tembel bir fiildir, anlamin agirligini1 korumaya isteklidir ama bunu her
zaman becerebilecek nitelikte degildir. Olger biger; sinar; biiyiilenir,
biiyliden arinir. Zaman iginde karmasik roller arasinda kaliverir: motor
refleksler yi§inina doniigmiis, karanliga aligmig bir gezgin olarak tab-
lodaki hareketli unsur, bir sahte aktor, hatta sanatla mayinlanmig ara-
zideki bir ses ve 151k diirtiisii haline gelir. Bazen ona kendisinin de bir
sanat¢1 oldugu sdylenerek, gozlemledigi ya da iizerinden atladig1 seye
yonelik katkisinin o seyin gercek anlamini belirledigine dair ikna bile
edilebilir.

Herseye ragmen lIzleyici’nin koklii bir soydan geldigi de unutul-
mamalidir. Soykiitiigiinde, “izleyici” ya da “seyirci” dedigimiz, esde-
gerinin on sekizinci ylizyilin o keskin gozlii akilci diisiiniirii — akla Ad-
dison’in Spectator’i# geliyor —vardir. Daha yakin dénemden bir 6ncii
ise Romantik benliktir. Romantik benlik ¢abucak béliinmiis ve oyun-
cuyla seyirci kitlesini, bagkahramanla onu izleyen gozii iiretmistir.

Bu Romantik boliinme, Yunan sahnesine iiglincii bir oyuncunun

4 S'pectator, 1711-12 yillarinda Ingiltere’de Joseph Addison ve Richard Steel’in
yayimladiklar1 giinliik bir gazetedir. Aydinlanmact degerleri savunmus, toplumun
cesitli felsefi meseleleri tartigmasin1 amaglamisgtir. (¢.n.)
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eklenmesine benzer. Boylece farkindalik diizeyi arttirilmug, iligkiler
gbzden gegirilmis, yeni bosluklar izleyicinin farkli yorumlaryla doldu-
rulmustur. Izleyici ile ziippe kuzeni Goz, seckin arkadaslariyla birlikte
sahnede belirmiglerdir. Delacroix ara sira yoklar onlari; Baudelaire on-
larla aylaklik eder. Aslinda birbirleriyle o kadar iyi anlasamazlar. Cin-
siyetsiz Goz, erkeksi bir duygusuzluk tagiyan Izleyici’den ¢ok daha ze-
kidir. Zaten Goz, Izleyici’ye kiyasla daha egitilebilirdir. Incelikleri
olan, hatta soylu bir organdr, estetik ve sosyal olarak Izleyici’den da-
ha iistiindiir. Bir yazarin etrafinda bir Izleyici gezdirmesi kolaydir —
Izleyici adeta Miizmin Usak gibidir. Bir G6z’e sahip olmak ¢ok daha
zordur, ama bir yazar onsuz olmamalidir. G6z’sliz olmak, saklanmasi
gereken bir araz gibidir, belki G6z’ii olan biriyle arkadaglik ederek ida-
re edilebilir.

Goz de yonetilebilir Izleyici gibi, ama ayn1 derecede giivenle de-
gil, ¢iinkii sonugta Go6z’iin aksine Izleyici, memnun etmeye ¢ok merak-
lidir. Goz, iyi geginilmesi gereken asir1 duyarl bir tamdik gibidir. Ona
soru sorarken tedirginlik duyulur, yanitlar1 saygiyla karsilanir. Etrafini
gozlemlerken de yaninda saygiyla durulur — gézlem onun uzmanlik
alanidir: “Go6z sununla su arasinda ayrim yapar... Goz seger... Goz ba-
kar, tartar, olger, , ayirt eder, algilar...” Ama her safkan gibi onun da si-
nirlar1 vardir. “Bazen goz algilamay: bagaramaz...” Ayrica beklenmedik
bir anda yalan sdyledigi de olur. Igerikle sorunu vardir érnegin, G6z’iin
gormek istedigi son seydir igerik. Taksilere, banyo tesisatina, kizlara ve
spor sonuglarina hi¢ bakamaz. Gergekten de o kadar uzmanlagmistir ki
sonunda kendi kendini izlemeye koyulur. Ama belli tiirde sanata bak-
mak icin ondan iyisi yoktur.

Goz, steril sergi fotografimin tek sakinidir. O fotograflarda Izleyici
yoktur. Sergi fotograflan genellikle soyur yapitlar1 gosterir; gercekgile-
re pek rastlanmaz. Bu fotograflarda boyut sorunu bellidir (galerinin bo-
yutu fotografta hissedilemez) ve belirsizdir (Izleyici’nin orada olmayi-
s1, galerinin 10 metre yiikseklikte oldugu anlamina da gelebilir). Bu bo-
yutsuzluk, basarili sanat yapitinin etkisinin réprodiiksiyonlardan gec-
tigini ortaya koyar. G6z’iin ilgisini bekleyen sanat genelde yalnizca re-
sim diizlemini koruyan sanattir — yani yerlesik modemizmdir. Gz, du-
varlarinda yass1 diizlemlerin siralandig: kesintisiz galeri mekani fikrini
korur. Onun digindaki hersey — kolaj da dahil saf olmayan tiim seyler —
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Izleyici’yi yegler. Izleyici, galeri mekanimin doniismesini saglamada
ikinci biiyiik gii¢ olan kolajin yarattigi kosullarin parcaladigi mekéna
aittir. O Izleyici, sanatg1 Kurt Schwitters ise, yalnizca gorgii taniklari-
nin raporlar1 aracilifiyla icine girebilecegimiz, icerdeki deneyimi his-
setmek i¢in ancak lizerinde gz gezdirebildigimiz fotograflardaki bir
mekédna girmis oluruz: Schwitters’in 1923’te Hanover’de yaptigi,
1943’te yikilan Merzbau’suna.

“Biiyiik bir kent nasil biiyliyorsa Merzbau da 6yle biiyiir” diye ya-
zar Schwitters, “6regin yeni bir bina yapildiginda, Imar Biirosu ken-
tin genel goriiniimiinii bozup bozmayacagini denetler. Bana gelince,
ben KdeE’ye [Erotik Sefalet Katedrali] yakigir diye diisiindligtim bir-
seyle karsilastigimda onu alirim, eve gotiiriiriim, oraya yapistirip istii-
nii boyarim ama biitiiniin ritmini hi¢bir zaman goz ardi etmem. Derken
giin gelir bakarim elimde bir ceset var — artik etkisi ge¢mis bir sanat
akiminin kutsal kalintilarin1 saklamigim duygusuna kapilirim. O zaman
onlar1 kendi halinde birakirim ama Once iistlerini biitiin olarak ya da
kismen bagka seylerle kaplarim ve buru, artik bir énemlerinin kal-
madigin 6zellikle gosterecek sekilde yaparim. Yapi biiyiidiik¢e vadiler,
cukurlar, magaralar ortaya ¢ikmaya, genel yap: icinde kendiliginden
sekillenmeye baglar. I¢ ice gegmis yiizeyler her bir yana kivrilan, yu-
kar1 dogru uzanan yeni bigimler yaratirlar. Kivrilmig, biikiilmiis bu
sekillerin iizerindeki geometrik yapi, kendi i¢inde kati bir diizen olustu-
rur.”

Merzbau’ya tanik olanlar, Merzbau’nun igine girmenin nasil bir
sey oldugunu anlatmazlar. Onu nasil deneyimlediklerinden séz ede-
mezler, ¢linkii ona aslinda yalnizca bakmiglardir. Merzbau’nun yapil-
dig1 dénemde enstalasyon sanatina daha kirk yil vardir, mekani dene-
yimlemek fikri heniiz ortaya ¢ikmamigtir. Herkes mekanin iggal edil-
diginin ve Wermer Schmalenbach’in yazdig: gibi, yapitin yaraticisinin
“giderek miilksiizlestiginin” elbette ki farkina varmigtir. Bu iggalin ar-
kasindaki diirtii ise pek agik degildir, ger¢i Schwitters’in degindigi gi-
bi, yapitin olusumuna kaynaklik eden, kent mitosudur. Merzbau igin
kent, malzemeleri, siirecleri ve bunlari ilkel bir bicimde bir araya geti-
ren — gereksinimlerle amaglarin i¢ ice gectigi — estetik modeli sagla-
mugtir. Kent, hem kolajin hem galeri mekéaninin olmazsa olmaz bagla-
midir. Modemn sanat, kendi sahiciligini ortaya koyabilmek i¢in trafik
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seslerine gereksinim duyar.

Merzbau, fotograflarinda gorebildigimiz halinden ¢ok daha kaba,
netameli bir yapittir. Bir atélyeden koklenmistir — yani bir mekan, mal-
zeme, sanatgl ve siireg isidir. Mekan genisledik¢e (yukarn ve asagi kat-
lara) zaman da uzamustir (yaklagik 13 yila). Fotograflarinda goriindiigii
gibi duragan degildir. Saatlerle ve yillarla doniisen, ¢esitli konular, is-
levler, mekén ve sanat kavramlar igeren ¢ok sesli, degisken bir kurgu-
dur. Schwitters’in Gabo, Arp, Mondrian ve Richter gibi arkadaglarinin
anisini tagiyan kutsal kalintilar da vardir igcinde. Kentte yapilmis yolcu-
luklarin bir tiir otobiyografik kaydidir. Iginde kent senaryolarindan
olugsmusg bir “morg” da vardir (Seks Cinayeti Magarasi, Erotik Sefalet
Katedrali, Ask Magarasi, Katiller Magaras: gibi). Kiiltiirel gelenekle-
rin korundugu bir yerdir 6te yandan (Niebelungen Magarasi, Goethe
Magarasi, absiird Michelangelo Sergisi gibi). Ayn1 zamanda tarihi ye-
niden gozden gegiren (Gézden Diismiis Kahramanlar Magarast) ve ye-
ni davranig modelleri 6neren bir yerdir (Kahraman Tapinct Magara-
lart) — ki bunlar iginde yer aldiklar1 ¢evre gibi degisime acik olan ken-
dine i¢ine doniik birer degerler sistemidir. Bu Digsavurumculuk/Dadaci-
lik temelli fantezi kavramlarin ¢ogunun tizeri, su¢luluk duygusu gibi,
Merzbaw’yu melez bir iitopyaya doniistiiren Konstriiktivist katman ta-
rafindan ortiilmiigtiir: bir yoniiyle pratik bir tasarim (¢aligma masasi, ta-
bure), bir yaniyla heykel, bir yaniyla da mimaridir Merzbau. Digavu-
rumculukla Dada’nin iizeri kolajlandik¢a estetik tarih arkeolojik bir
kayda doniigtiiriilmiigtiir. Konstriiktivizm katmani, yapiya bir berraklik
kazandirmamig, Schmalenbach’in deyimiyle Merzbau ‘““akildisi bir me-
kan” olmay siirdiirmiistiir. Mekan da sanat¢1 da — ikisini birlikte dii-
siinmek egilimindeyizdir — kimliklerini ve maskelerini degistokus et-
mislerdir. Mekanin yaraticisimin kimligi yarattigi kabukta/magara-
da/odada digsallastik¢a duvarlar onun tizerine kapanmaya baglamistir.
Sonunda sanatgi giderek biiziilen bir mekanin icinde oradan oraya ha-
reket eden bir kolaj pargasina doniigmiistiir.

Merzbau’nun karigik, belirsiz bir taraf1 vardir. Bazi izleyicilerin
digmerkezli olmadig: yoniindeki yorumlarinin isaret ettigi bir ¢esit de-
liligi,de. Dada ile Konstriiktivizm, yap1 ile deneyim, organik ile arke-
olojik, digardaki kent ile i¢cerdeki mekan arasinda gidip gelen diyalek-
tigi, aslinda tek bir yapit etrafinda doner: bu, déniisiimdiir. Merzba-
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w’nun en duyarl izleyicisi olan Kate Steinitz, “i¢inde bir sise ¢is” olan
bir magara fark etmis, “Siseye vuran 1giklarin, sar1 siviy1 adeta altina
doniistiirdiigiinii” yazmigtir. Doniistimiin kutsal dogasi, Romantik idea-
lizmle derinden baglantilidir; digavurumcu asamasinda degerden en
yoksun malzemeler ve konulara yonelik kurtarma operasyonu yaparak
kendi kendini sinamaya baglar. Resim diizlemi, herseyden 6nce donii-
slimiin idealize edildigi bir mekandir. Nesnelerin doniisiimii baglam-
saldir, yer degistirmeyle ilgilidir. Resim diizlemine yakinlik, bu donii-
stimii destekler. Soyutlandiklarinda nesnelerin baglami galeri olur. So-
nunda galerinin kendisi de tipk: resim diizlemi gibi doniistiiriicii bir et-
kiye sahip olur. Minimalizm aracilifiyla da gordiigiimiiz gibi, bu nok-
tada sanatin yeniden doniigiip gerceklik kazanmasi miimkiindiir; galeri
nesneye zaten sanat statiisii kazandiracaktir. Sanatta idealizmi yok et-
mek zordur, ¢linkii bog galerinin kendisi sanatmig gibi yapar ve boyle-
ce sanat1 korur. Schwitters’in Merzbaw’su, doniigmiis goziin sdmiir-
gelestirdigi bir diinyadan siiziilmiig bir doniisiim mekani olarak ‘“gale-
ri” fikrinin ilk 6megi sayilabilir.

Schwitters’in tescil edilmis aurasiyla tanimlanan baska 6zel me-
kén ornekleri de vardir. Omegin Wight Adasi’nda bir Ingiliz esir kam-
pinda tutuldugu sirada kendine bir masanin altinda yasam alani kurgu-
lamigtir. Yerinden edilmis insanlarin kaldig1 boyle bir kampta kendine
bdyle bir yer yaratmak, bir hayvanin oracikta kendine yuva yapmasi
gibidir, giiliing ama onurlu bir davranistir. Geriye doniip baktigimizda,
tipki Merzbau gibi goremeyecegimiz ancak zihnimizde kurgulayabile-
cegimiz o mekén, Schwitters’in yasam ve sanat arasindaki karsilikli
iliskiyi ne kadar saglam bir bigimde kurdugunu gosterir. Bu iligki, s6z
konusu 6rnekte, yalnizca yasayarak yaratilmigtir. Hareket eden ayak-
larin perdeledigi bu masa alt1 iggali, tipk1 Merz kesitleri gibi, giin be
giin yasanarak, zaman i¢inde olugan bir ritiiele doniigiir. Bugiin doniip
baktigimizda, bunun kendi kendine yaratilmig bir galeri-dncesi-galeri-
de sahnelenen bir tiir performans oldugunu séylememiz miimkiin degil
midir?

Schwitters’in Merzbau’su, bagka Kiibist kolajlar gibi, harflerle ve
sozciiklerle oynar —Braque’a goére bunlar, “bir kesinlik duygusu’na
katkida bulunurlar. Kolaj giiriiltiilii istir. Kolajda harflere ve sozciikle-
re bir de ses eslik eder. Modemizm dahilinde harflerin ve sézciiklerin
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o ¢ekici karmagasi olmasa da boliiciidiir. Fiitiirizmden Bauhaus’a uza-
nan siiregte sozciikler her tiirli mecra i¢inde ne yapar eder sahneye
cikarlar. Biitiin karigik akimlarin galeri mekaniyla paralel giden bir te-
atral bileseni vardir bana gore, ama bunlar o akimin tanimina pek katki
saglamaz. Teatral gelenekler galeride Oliirler. Schwitters, iki tiir tiyatro-
yu birbirinden ayirdigina goére, bunun farkina varmigtir: bunlardan bi-
risi, kaotik ve katmanl bir duyumsallik i¢inde gerceklestirilen ve izle-
yici igine alan Merzbau’dur; digeri Konstriiktivizm araciligiyla netlik
kazanan geleneksel sahnedir. Bunlarin ikisi de aslinda galeri mekanina
zorla girmeye caligsan unsurlar degildir ama ideal bir galeride de aslinda
Konstriiktivist bir temizlik yapildig1 soylenebilir. Galeride gergeklesti-
rilen performans ise sahne performanslarindan tamamen farkh gele-
nekler iizerine kuruludur.

Schwitters’in ezbere okudugu satirlar giindelik yasamin belli adet-
lerini yikima ugratmigtir — bunlar, giinliik konugmalar veyahut konfe-
ranslardir. Gayet diizgiin giyinmis bir adamin o konugmalar1 yapmasi
garipsenmig olsa gerektir — bir bankacinin ¢ekinizi bozduktan sonra si-
ze tabanca dogrultmasi gibi! Schwitters, Raoul Hausmann’a yazdig bir
mektupta, 1923-24 yillarinda Van Doesburg’un muhitine yaptig bir zi-
yaretten soz eder:

“Doesburg ¢ok iyi bir Dadaist program okudu [Lahey’de] ve Dadais-
tin beklenmedik bir sey yapacagim soyledi. O anda ben toplulugun
icinde ayaga kalktim ve havlamaya bagladim. Baz1 insanlar bayildi.
Onlarn disan tagidilar. Gazeteler Dada’nin havlamak anlamina gel-
digini yazdi. Haarlem’den ve Amsterdam’dan hemen yeni teklifler al-
dik. Haarlem’de biitiin biletler tiikendi. Beni gorebilsinler diye izleyi-
cinin 6niine ¢ikip yiiriidiim, onlar da benim havlamami bekledi. Do-
esburg yine beklenmedik bir sey yapacagimi sdyledi. Ben de bu sefer
siimkiirdiim. Gazeteler bu sefer havlamadigimi, ama siimkiirdiigiimii
yazdi. Amsterdam o kadar doluydu ki insanlar iceri girebilmek igin
inanilmaz fiyatlar 6dedi. Bense ne havladim ne de siimkiirdiim. Ezbe-
re Devrim’i okudum. Kadinin biri kahkaha krizine tutuldugu i¢in onu
Kucakta disar1 ¢ikardilar.”

Hareketler epey kesin ve kisa kisadir — “Ben bir kopegim, bir
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hapsirigim, bir devrim el kitabiyim.” Merz’in pargalar1 gibi bu parcalar
da belli bir hazir davranis kalibina (ve ¢evreye) uyarlanarak canlandi-
rilmigtir. Baglamin belirsizligi, yeni denemelerin ortaya ¢ikmasina ola-
nak saglar. Tiyatroda bu durum, “oyunculugun” kendi gelenekleri ne-
deniyle hayata ge¢me olanagi bulamaz.

Ik olusumlar (happening) da boyle belirsiz, tiyatroya 6zgii olma-
yan mekénlarda — ornegin depolarda, terk edilmis fabrikalarda, eski
diikkanlarda — gerceklestirilmigtir. Boylece avangard tiyatro ile kolaj
arasinda bir tiir koprii kurulmustur. Ayn1 anda gerceklesen olaylar ara-
sinda dikkati dagilan, mantik kurallarinin ¢ignendigi bir ortamda sagki-
na donen izleyici de mekanin i¢inde gezdigi i¢in bir tiir kolaj gibi algi-
lanmigtir. Olusumlarin ¢ogunda pek fazla konugsma olmaz ama, tema-
lar1 saglayan kentsel mekanlar gibi, sozciiklerle dolu olanlar1 da vardir.
So6zgelimi Allan Kaprow’un izleyiciyi igeri davet eden 1961 tarihli me-
kan diizenlemesinin (environment) bizzat baghigidir Sozciikler: Kap-
row’un yarattigl mekanda isimler (kisiler) siirekli yer degistirerek, du-
varlardaki kagitlara sozciikler yazmaya davet edilmislerdir. Kolajin
kendi kendini tersyiiz etmek gibi sakli bir arzusu var gibidir; adeta ra-
himsel bir mekan yaratilmistir.

Mekan diizenlemelerinin gelisim siireci yine de epey gecikmeli ol-
mugstur. Gelecekteki Rus siirprizlerini saymazsak, Kiibizm ile Schwit-
ters arasinda veyahut Schwitters ile ellilerin sonundaki mekan diizenle-
meleri, altmiglarin sonundaki Fluxus, Yeni Gergekeilik, Kaprow, Kien-
holz ve daha nicesi arasinda neden hi¢ mekéan diizenlemesi yoktur?
Resmin derinlik yanilsamasina tutunan betimleyici Gergekiistiiciiliik,
resim diizleminin gercek mekana agilmasindan sakinmigtir belli ki. Bu
siire icinde galeriyi bagh basina bir unsur olarak kavrayan ve ilk déniim
noktalarini olugturan birtakim yapitlardan s6z edilebilir — 6megin Lis-
sitzky, Hanover’de 1925°te Schwitters’in Merzbau lizerinde ¢aligmaya
devam ettigi sirada modern bir galeri mekan tasarlamigtir. Ancak bazi
siradisi istisnalar diginda (Duchamp’in komiir ¢uvallar1 ve ipligi bel-
ki?) kolajin Gtesine yine de tam anlamiyla gecilememistir. Mekén dii-
zenlemesi halindeki kolaj ile asamblaj, li¢ boyutlu tablonun bagli bagi-
na bir tiir olarak ortaya ¢ikmasiyla netlik kazanmistir. Ug boyutlu tab-
lolarla birlikte (Segal, Kienholz) geleneksel resmin i¢indeki yanilsa-
mali mekén algisi, bir kutu iglevi goéren galerinin igine taginmugtir.
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Yanilsama yaratmak arzusu, altmigli yillarin sanatinin bir igareti, hatta
alamet-i farikasi olmugtur. Ug boyutlu tablolarla birlikte galeri, baska
mekanlar taklit etmeye baglar. Bazen bir bar (Kienholz), bazen bir has-
tane odasi (Kienholz), bazen bir benzin istasyonu (Segal), bazen bir ya-
tak odasi (Oldenburg), bir oturma odasi1 (Segal) ya da “gercek” bir atol-
ye (Samaras) olur. Galeri mekéni sunulan tabloyu “tirnak igine” alir ve
onu sanatsallagtirir. Bu tipki bir imgenin temsilinin, geleneksel resmin
yanilsamali mekani i¢inde sanatsallagmasina benzer.

Bu tiir ii¢ boyutlu tablolar i¢ine giren izleyici sanki orada olma-
maliymis gibi bir hisse kapilir. Bu durum en ¢ok Segal’in sanati i¢in
gecerlidir. Segal’in nesneleri — listelik hemen hepsi — ister otobiis, ister
lokanta, ister bir yerin kapisi olsun, 6nceki iglevlerini hatirlatan bir ta-
nidiklik duygusu tagir, bir ge¢misleri vardir. O tanidikligi azaltan, gale-
ri baglamu ile alg: figiirleridir. Figiirler o ge¢misi belli bir anda dondu-
rur. Segal’in yapitlari, belli tarihsel donemleri gosteren odalar gibi,
aslinda sonsuzlugu taklit ederken tamamen zamana bagh kalir. Bu dii-
zenlemelerle iligkimizi belirleyen, yasamin renginden tiimiiyle arindi-
rilmig olan ve bu diizenlemelerin icinde yasayan figilirlerdir. Onlar —
imal edilis bigimleriyle bile — yasayanlarin bir simiilakr1 gibidirler ve
oliilerin sinir bozucu kayitsizligiyla bizi gormezlikten gelirler. Insan
iligkilerini gostermekten ziyade isaret eden duruslariyla, birbirlerine bi-
le kayitsiz goriiniirler. Sanki her birinin arasinda, ayrica her birinin ¢ev-
resiyle arasinda agir, soyut bir bosluk vardir. Mekani nasil isgal ettikle-
ri bagh basina bir konudur. O mekana giren izleyicinin lizerindeki etki
kesinlikle bir tiir izinsiz giris duygusudur. Izinsiz giren kisi 6ncelikle
kendi kendine goriiniir oldugu i¢in beden dili de agirlagir, sessizlik ha-
kim olur, Géz Izleyici’nin yerini almaya baslar. Segal’in ii¢ boyutlu
tablolar1 eger boyayla yapilmig resimler olsaydi iste tam da boyle bir
etkileri olurdu. Bu, son derece sofistike tiirde bir “gercek¢ilik’tir. Se-
gal’in beyaz algisi bir tiir yerinden etme bigimidir. Insan1 kendinden
alan bir yerinde etme halidir.

Bir Hanson ya da De Andrea yapitiyla kargilagmak sok edicidir;
clinkii gerceklik duygumuzu ya da duyularimizin ger¢ekligini yerle bir
ederler. Bizim mekanimiza girmekle kalmazlar, gilivenirligimizi de sar-
sarlar. Bana gore heykelden ¢ok kolajdan yola ¢ikan yapitlardir bunlar:
galeriye giren, galeri tarafindan sanatsallastirilan iglerdir. Disarda, yani
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gercek bir baglamda, ger¢ekmis gibi algilanmalar isten bile degildir,
bu yiizden doniip bakan da pek olmayacaktir. Bu tiir yapitlar, kolajin
gelebilecegi u¢ noktaya giden agamalardir ve o ug nokta, kolaj olarak
yasayan figiiriin kendisini de kullanir. 1972’de Carlin Jeffrey tarafin-
dan O.K. Harris Galerisi’nde gerceklestirilen sergiyi hatirlarsak: yasa-
"yan heykel burada, bir tiir kolaj parcasi gibi, kendi tarihini ilan etmistir.
Kolaj olarak canl bir figiir bizi Picasso’nun kostlimlerini yaptig1 Gegit
Toreni balesine kadar gotiiriir, ¢linkii bu bale adeta hareketli bir Kiibist
resimdi. Bu noktada o iki modern tanidigin, G6z ve Izleyici’nin bu ara-
da neler yaptigina bakalim.

Goz ve Izleyici’nin yolu, Analitik Kiibizm’den sonra farkh yonle-
re gitmistir. GOz Sentetik Kiibizm’le birlikte giderek resim yiizeyinin
yeniden tanimlanmasi isini iistlenmistir. Izleyici ise, gérdiigiimiiz gibi,
kolajla birlikte Pandora’nin resim yiizeyinden firlayan gercek mekanla,
o mekénin isgaliyle ilgilenmeye baglamistir. Bu iki yonelim — ya da
elestirmen Gene Swenson’un deyimiyle gelenek — rezalet ¢ikartmakta
birbirleriyle rekabet igindedir. Goz Izleyici’yi hor goriir; izleyici ise
Goz’lin gergek hayattan kopuk olduguna inanir. Bu iligkinin giildiirii
boyutunun Wilde’1 bile agtigin1 séylemek miimkiindiir; bedeni olmayan
bir Goz ile G6z’ii olmayan bir beden zaten birbirini yok eder. Ote yan-
dan kimsenin fark etmek istemedigi bir diyalogu da siirdiirerek, gec-
modemist siirecte aralarindaki yanlig anlagmay1 yeniden gézden gecir-
mek icin bir araya gelirler. Modemizmin o son — Amerikan merkezli —
doruk noktasinin ardindan Goz, Pollock’un resim yiizeyini zaferle Bo-
yasal Alan’a dogru ceker; Izleyici ise, ayni1 resmi herseyin miimkiin ol-
dugu gercek mekana tagir.

Altmislarin sonunda ve yetmislerde Goz ve Izleyici birlikte bazi
isler gormiiglerdir. Omegin minimal nesneler, gorsel algimin 6tesini
tahrik eder. Orada duran sey dogrudan goze hitap etse de yine de bagka
bir alg1 da gerektirir: yoksa, li¢ boyutlu olmalarinin bir anlami kalir mi1?
Burada iki tiir zaman rol oynar: gz nesneyi aninda kavrar, tipki resim-
de oldugu gibi, sonra etrafin1 goriir. Bu, o ana kadar bilingaltiyla algila-
nan bedensel bir duyum beklentisinin teyit ediligidir. Goz ve Izleyici i¢
ice degillerdir, ama igbirligi yaparlar. Keskin Goz terk ettigi bedenin-
den gelen birtakim verilerden etkilenir (yer¢ekiminin kinestetigi, izleri -
gibi, vb.). Izleyicinin her zaman ham halde bulunan diger duyulan
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Go6z’lin ince ayrim yapabilme yetisiyle bulusur. G6z, daha ¢ok bilgi
toplamasi i¢in bedeni mekéna saldik¢a beden bir veri toplayici haline
gelir. Bu duyumsal anayolda, kavramsallastirilan duyumlarla gergek-
lestirilen kavramlar arasinda, her iki yonde olmak iizere agir bir trafik
yasandigini sOylemek miimkiindiir. Performans ve Beden Sanati gibi
algisal senaryolarin kdkenleri, bu oynak uzlas1 alaninda bulunur.

O halde bog galeri, aslinda bos degildir. Duvarlari resim diizlemi
tarafindan duyarl alanlara doniistiiriilmiis, kolajla astarlanmastir; iiste-
lik bunlar, uzun vadeli iki kiracidir. Onlar1 kesfetmek neden gerekli ol-
mustur? Goz ve Izleyici, bizi uyandirmak ve duyularimizi daha keskin
kilmak i¢in neden giindelik varolusumuzdan ayr: bir varolus hali be-
nimsemiglerdir?

Bir seye 6nce yabancilagsmadan, onu sanki deneyimlememisiz gibi
gelir stk sik. Yani yabancilagsma, bugiin artik deneyime giden yolda
adeta bir gereklilik gibi belirir. Cok fazla icimize girmis seyler lizerin-
de sanki artik “Nesneye bak, sonra yeniden gor” yazmaktadir. Deneyi-
mi bu sekilde i¢sellestirmek — 6zellikle de sanat deneyimini — kaginil-
maz derecede moderndir. Insanda nasil bir duygu uyandiracag agiksa
da tiimiiyle olumsuz da degildir. Bir deneyim bi¢imi olarak yozlagmig
bulabiliriz bunu, ama bu biraz da “mekanimizin” yozlasmis olmasin-
dan kaynaklanmaktadir. Sonugta bu, bize empoze edilen birtakim ge-
reksinimlerin sonucudur. Akla gelen ilk 6mek sipsak fotograflardir. Ne
kadar iyi vakit gecirdiginizin ancak ¢ekilmis sipsaklar1 goriince ayirdi-
na varirsiniz. Deneyim boylece “iyi vakit gecirmek” yolundaki birta-
kim normlara uyarlanir. Bu Kodachrome gériintiiler, arkadaslarinizi ne
kadar iyi vakit gecirdiginize ikna etmek i¢indir — onlar ikna olurlarsa,
siz de ikna olursunuz. Herkes, deneyimlerini yalnizca kanitlamak igin
degil, onlar yaratmak icin fotograf ¢ektirmek ister. Bu narsisizm, gii-
vensizlik ve duygusallik takimyildizi o kadar etkili ki herhalde higbiri-
miz bundan yakasini kurtaramamaktadir.

Dolayisiyla bir¢ok deneyim alaninda vekiller ve yedekler arasinda
yogun bir trafik oldugu sdylenebilir. Burada ima edilen, dogrudan de-
neyimin bizi oldiirebilecegidir. Ge¢miste cinsellik, araya maketlerin gi-
remedigi dogrudan deneyim alaninin bize kalmis son 6zel hayat kirin-
tistydl. Ancak o da kamusallasip tenis kadar kaginilmaz bir inceleme
alan haline geldiginde o oliimciil yedek sahneye ¢ikarak, gayet biling-
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li bir sekilde tam da aksini iddia edercesine “gercek” deneyim sozii ver-
meye baglamigtir. Burada, diger biitiin aracili deneyimler gibi, “duygu”
da bir tiiketim nesnesine doniismektedir. Modern sanatsa, bagka alan-
larda oldugu kadar bu alanda da zamanmin 6tesindedir. Ciinkii izleyici
— ki adeta seffaf birgeymis gibi i¢inden 6teki tarafa bakilabilmektedir —
ve tabii Gz, deneyimi gecerli kilar. Ne zaman bir galeriye girsek yani
basimizda biterler. Yalniz gezmemiz zorunludur ¢iinkii aslinda vekille-
rimizle kiiglik ¢apli bir seminer halindeyizdir. O anlamda, aslinda ora-
da degilizdir. Bir sanat yapit1 6niindeki varligimiz, aslinda bir tiir yok-
luktur: orada olsaydik neler gorecegimizi anlatan Goz ve Izleyici’nin
lehine biz yok oluruz. Goriinmeyen, igerigini gdstermeyen sanat yapiti
varligin1 daha ¢ok dayatir bize. (Bence Rothko bunu en iyi anlamig
basglica sanat¢idir.) Sanat izlemek, ‘“‘bagka bir yerdelik” duygusuyla ya-
pilir; kararsiz duyularimizla siirekli olarak yeniden kogullanan o egreti
modern kimligimizin temelini olusturur. Cinkii Izleyici ve Goz kendi
kendimizi yitirmiglifimiz duygusunu dengeleyen geleneklerdir. Zaten
kimligimizin bagli bagina bir kurmaca oldugunun ifadesi, 6z bilinglilik
yanilsamasini yaratan olgulardir. Demek ki biz sanati var olmayan ben-
liklerimizi doyurmak ya da “bigcimsel insan” denen, estetik agidan pe-
risan bir varlig1 korumak i¢in nesnellestirir ve tliketiriz. Resmin algila-
ma siirecinde etken bir partner haline geldigi am hatirlarsak tiim bunlar
daha bir netlik kazanir.

Izlenimcilik akiminin ilk izleyicileri resimleri gérmekte epey zor-
luk ¢cekmis olmalidir. Konuyu dogrulamak adina resme yaklasildiginda
konu yok olmaktadir ¢linkii. Izleyici parga parca igerik kesitlerini ya-
kalayabilmek icin resme bir yaklagsmak bir uzaklagsmak zorunda kalir.
Artik pasif bir nesne olmayan resim, kendisine nasil bakilacagina ilis-
kin talimat vermektedir adeta. Béylece Izleyicinin ilk sikdyetleri duyul-
maya baglanir: yalnizca “Bu neyi gosteriyor tam olarak?” ya da “Bu ne
anlama geliyor?” degil, “Nerede durmam gerekiyor?” gibi sorular. Ne-
rede nasil davranilacagi gibi sorunlar, modemizme 6zgii konulardir.
Cogu ilerici sanatlarin ayrilmaz bir pargasi olan Izleyici’yi bu sekilde
taciz etme durumu, Izlenimcilik’le birlikte baglamistir. Avangard gelis-
meleri izledik¢e, modermnizmin sanki engin bir duyumsal keder alanin-
dan gectigini goriir gibi oluruz. Ciinkii inceleme altindaki nesne can-
landiginda, duyularimiz muhakeme altinda demektir. Modemizm, yir-
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minci yiizyilda “kimligin” algi etrafinda dondiigiiniin altim ¢izmigtir,
ayni ¢aba etrafinda felsefe, fizyoloji ve psikoloji de bulusur. Gergekten
de tipki sistem olgusunun ve sistemlerin bir on dokuzuncu yiizyil sap-
lantis1 olmasi gibi, algilama da yirminci yiizyilin takintisidir. Nesne ile
fikir arasinda gidip gelir ve her ikisini de icerir. Bu algisal yayin i¢ine
“etkin” sanat yapit1 bir kez girdigi zaman duyular gorev basina ¢agrilir
ve duyular kimligi olusturan verileri kavradigina gore, kimligin kendi-
si bir tiir sorunsal haline gelir.

O halde Goz, birbirine karsit iki giicii temsil eder: G6z hem parga-
lanmug bir benligi, hem de par¢alanmamug bir biitiinliik yanilsamasi ve-
ren benligi icerir. Izleyici ise, her tiirlii deneyime aciktir. Bu durumda
yabancilagsma duygusuyla estetik mesafe i¢ ice girer — ama bdyle ol-
masi daha iyidir. Par¢alanmis benlik, digavurulmay1 bekleyen duygular
ve gerektiginde hemen devreye girebilecek tepkilerle dengesiz bir du-
rum yaratir. Fakat aslinda kendi i¢inde sabit, saglam bir sistem vardir
ortada. Gerektiginde Goz’e, gerektiginde izleyici’ye bagvuruldukca bu
sistem de pekisir.

Oysa Goz ve Izleyici kaygan duyulardan ya da degisken kimlikler-
den daha fazlasini ifade eder. Bir sanat yapitina baktifimizin farkinda
oldugumuzda (yani kendi kendimizi bakarken izledigimizde), “orada”
gordiigiimiiz seyin ne olduguna dair kesinlik algisal siirecin belirsizlik-
leriyle kesintiye ugramustir. Goz ve Izleyici, iste siirekli olarak bilincin
ikilemlerini ortaya koyan o siirecin yerine gegerler. Bu iki vekilden
kurtularak “dogrudan” deneyim yasama olanag1 da vardir. Tabii boyle
bir deneyim, bellegin ¢okmesine engel olan o farkindalik duygusunu
yok eder. Boylece Goz ve Izleyici dogrudan deneyim arzusunu ortaya
koyarken ayni zamanda modemist bilincin bu siirecte kendini ancak
gecici olarak yok edebileceginin farkina varirlar. Bu durumda Goz ve
Izleyici yine ikili bir islevle ortaya gikar, bilincimizin hem kuruculari
(kiiratorleri) hem yikicilari olurlar. Bazi postmodern sanat 6rmekleri bu-
nun takdir edilisinin tam bir dmegidir. Siire¢ kotalar1 diizenlenmig bel-
legin izleriyle dondurulmustur ve belgeleme deneyimin kendisini degil,
kanitini ortaya koymak i¢in kullanilmigtir.

Demek ki siireg G6z’ii ve Izleyici’yi yok etme olanag: tamrken bir
yandan da onlar1 kurumsallagtirmamizi saglar. Kati Kavramsalcilik, zi-
hin ugruna Goz’ii yok etmistir. Izleyici ise okumaya baglamistir. Dil,
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sanat yapitinin nihai iiriinii olan “anlam” okutmak icin gayet iyi do-
nanmustir. Bu tiir bir inceleme kendi kendine gondermede bulunur ve-
ya baglamsal bir nitelik kazanir ve daha ¢ok sanat gibi ya da sanati
olusturan kosullar gibi goriiniir.

Bu kosullardan birisi, galeri mekéanidir. Bu agidan bakildiginda Jo-
seph Kosuth’un Castelli’nin galerisinde 1972 yilinda sergiledigi “ens-
talasyonuyla” ilgili harika bir ikilem s6z konusudur: enstalasyon, ma-
salardan, siralardan ve agik kitaplardan olugur. Bir bakma odasi degil,
okuma odasidir. Rahatlik hali yamlticidir. Iste size Wittgenstein’in ¢a-
lisma odasinin aurasi. Yoksa bu bir sinif midir? Ciplak, gereksiz nesne-
lerden arindirilmig, hatta neredeyse piiriten bir hali vardir ve galeri de-
nen o 6zel estetik manastirini hem yok etmekte hem ortaya sermekte-
dir. Olaganiistii bir imgedir.

Tam karsit1 da 6yledir — galeride kendi kendisinin 6ziinii agik ya da
ortiik siddetle tehdit eden bir adam imgesi vardir. Kavramsalcilik
Goz’li akla hizmet eden bir ara¢ haline getirerek yok etmigse, Chris
Burden’in yaklasiminda 6rmeklenen Beden Sanati, Izleyici’yi sanatgiy-
la, sanat¢iyr da sanatla 6zdeslestirir ve boylece kutsal bir li¢lii ¢ikarir.
Izleyici’yi cezalandirmak, ilerici sanatin belli bash konularindandur. Iz-
leyici’yi sanat¢inin bedeniyle 6zdeslestirerek o yokmus gibi davran-
mak ve o beden lizerine sanatin ve siirecin sinirlarini yansitmak olaga-
niistii bir fikirdir. Yine Goz ve Izleyici arasindaki o gerilimi algilarz.
Deneyim miimkiindiir ama 6nce ortama yabancilagmak gerekecektir.
Galeride duran yalniz figiiriin — sinirlar1 yoklayan, kendi bedenine yo-
nelik saldirilar ritiiellestiren, bir tiirlii lizerinden atamadig1 boéliik por-
¢lik bilgileri toplayan o figiirlin — son derece hazin bir goriintiisii
vardir.

Boylesi u¢ dmeklerde duruma gore, sanat aklin ya da bedenin canli
bir karsihgina doniisiir. Goz zihnin igine gekilir ve Izleyici, o intihara
aldanarak kendi kendini yok etmenin kosullarini yaratir.
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Elektrikli zillerin ya da dahili telefon sistemlerin olmadig, yani ancak
kapimizin ¢alinabildigi donemlerde, o kapt vurusunun ta gec¢misten,
atalarimizdan bugiinlere uzanan bir etkisi vardir. De Quincy, en iyi me-
tinlerinden birini Macbeth’teki kap1 vurusu sahnesinden almamis mi-
dir? Kap1 vurusu, o “korkung parantez’in sona erdigini, yani sugun is-
lenip bitmis oldugunu, “siradan, giindelik yasam” akisinin yeniden bag-
ladigini ilan eder. Edebiyat bizi bazen kapiy1 calan (Bay Blake Cennet-
te oldugu i¢in, rahatsiz olmasin diye kapiy1 Bayan Blake agar) bazen de
kapisi ¢alinan (Coleridge tam Kubilay Han’1 yazarken iceri girip dik-
katini dagitan o davetsiz misafir, Porlock’lu ziyaret¢i gibi) durumuna
diigiirtir. O beklenmedik ziyaretgi bir tiir beklenti, bir giivensizlik, hat-
ta endige yaratir — oysa birsey yoktur mutlaka ucunda, bazen kapidaki,
calip kagan bir ¢ocuktur.

Eger o ev, modemizmin eviyse, ne tiir kap:1 vuruglar1 beklenebilir?
Degisime yiiz tutmus mahalle i¢in aym1 seyi sdyleyemesek de evin ken-
disi ideal temeller iizerine kurulmus ve epey heybetlidir. Iginde Dada
bir mutfagi, ince bir Gergekiistii tavanarasi, iitopik bir oyun odasi, eles-
tirmenlerin dagimnikligi, cesitli azizlere adanmis 151kl1, iyi aydinlatilmig
temiz galerileri, bir intihar odacigy, biiyiik depolar1 ve tiikenmis tarih-
lerir} ayyaglar gibi oraya buraya serildigi bakimsiz bir bodrumu vardr.
Disavurumcularin giimbiir glimbiir kap1 vurusu yaninda Gergekiisti-
cii’niin gifreli vurugsunu duyariz, Gergekgei servis girisindedir, Dadaci
ise testereyle arka kapiy1 parcaliyordur. Soyutlamaci’nin tek ve tekrar
edilmez vurusu tipiktir. Tarihsel kaginilmazlifin o buyurgan kap: vu-
rusu ise hemen belli olur, iste o zaman evi bir telag sarar.

Bazen bir seye dalmigken kapidaki yumusak, iddiasiz bir vurus bi-
zi kendine ¢eker — kim olabilir ki? Kapiy1 agariz ve kargimizda olduk-
¢a hirpani bir tip goriirliz, surat1 bir Golge gibidir, ama yine de iyicil bir
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ifadesi vardir. Kapiy1 ¢calan Marcel Duchamp oldugunda her seferinde
sasiririz ama iste iceri girmigtir bile ve ¢ok kalmasa da o ilk ziyaretin-
den sonra ev hi¢bir zaman eskisi gibi olmayacaktir. Duchamp evin “‘be-
yaz kiip”iinii ilk kez 1938’de ziyaret etmis ve tavan kesfetmistir: kesif
dedigimiz, gbrmemekte 1srar ettigimizi ya da gormezlikten geldigimizi
fark ettirmekse, o zaman evet, tavani o kesfetmistir. Dort y1l sonra bir
daha ziyarete geldigindeyse i¢ mekanin her bir zerresinin bilincine var-
mamiz1 saglamistir — Duchamp’in temel diyalektigi zaten her zaman
biling ve bilingsizlik olmustur.

Marcel Duchamp 1938 yilinda “ayak basana” kadar tavan, sa-
natgilardan korunmus bir yerdir. Lambalar, avizeler, cesitli armatiirler
ve siislemelerle zaten iggal altindadir. Bugiinlerde artik tavana fazla
bakmiyoruz. Konuyu i¢ mekanda tavana bakmanin tarihi ag¢isindan ele
aldigimizda, bu konuda pek bir sey bilmedigimiz ortadadir. Bagka do-
nemlerdeyse tavanda bakacak bir siirii sey vardir. S6zgelimi Pompei-
i’de tavam erkeklerden ¢ok kadinlara gostermek niyeti sezilir. Rone-
sans tavanlari, boyal: figiirleri geometrik hiicrelere hapseder. Barok ta-
van, siginak fikrinin agilmasi gerekiyormus gibi, yukar1 bakana tavan-
dan hep daha fazlasini vaat eder; tavan sanki gercekte kemer, kubbe,
gokyliziidiir, etrafinda hizla dénen figiirler goksel bir delikten ugup gi-
decek gibidir; insanin lizerinde adeta yiice bir yol veyahut usta isi liiks
bir mobilya vardir, hani damgali, yaldizli, adeta ailenin armasini tagi-
yan bir kalkan gibi. Rokoko tavan i¢ camagin (seks) ya da dantelli 6n-
lik (yemek) gibi, islemelidir. On sekizinci yiizyil tavani beyaz bir
haliya benzer, stiiklii sinirlar1 tavanla duvarin bitistigi yerde duruverir;
gblgelenmis merkez noktasindan zengin bir avize sarkar. Oradaki go-
rlintli yukar1 bakmanin aslinda bir tiir agagiya bakma geklinde tasarlan-
digin1 hissettirir, bu durumda izleyici de bir tiir yiirliyen sarkit konu-
mundadir.

Elektrikli lambalarla birlikte tavan yogun bir armatiirler bahgesine
doniigiir ama modernizm bu durumu gérmezlikten gelmistir. Tavan,
odanin biitiinciil diizeni i¢inde iglevini yitirmistir. On sekizinci ylizyil-
da tavan, korniglere ¢it gibi bir iglev yiikleyerek ¢atiy1 adeta kapali bir
alana doniigtiirmiistiir. Modern mimariyse bog duvari bog tavanla bu-
lusturarak kapag: alcaltmistir o kadar. Ama ne kapak! Onun o ¢ikintili
boélmeleri, aydinlatma elemanlari, spotlari, borular1 teknisyenler igin
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adeta bir oyun alanidir. Orada kesfedilmeyi bekleyen yeni dil, kablo se-
bekesiyle akustik yalitim tuglalar1 arasindaki ¢ilgin diizenlemenin dii-
riist¢e — yani aslinda bilingaltin1 yansitacak sekilde — yapildigini orta-
ya koyar. Demek ki bir mantar gibi yayilan bilincimiz, siradan bir ta-
sarimcinin kendinde oldugunu bilmedigi degerleri tagir. (Kendiliginden
olusan bu dil yeni bir ziippelik tiirii haline gelmistir.) Teknolojinin ta-
vana bahsettigi tek incelik, tepemizdeki golciikte niliiferler gibi acan ya
da aralik dudaklardan sizarak tavani bolgesel olarak aydinlatan bir
Olitskis gibi alacakaranlikimsi bir yumugaklik veren dolayli aydinlat-
madir. Dolayl aydinlatma, tavanin boyasal alanidir. Ama orada da ges-
taltlardan olugan biiyiileyici bir bahge vardir. Oyuklarin i¢inden sizan,
sonsuz bir algi oyunu icinde carpisan o 1siklara, Minimalist /Seri
Yapitlar doneminin estetigini yansitabiliriz. Biz asagida gezinirken dii-
zen ve diizensizlik tek bir noktada bulugur, her ikisine yonelik alterna-
tifin ne olacagi sorusunu giindeme getirir.

1938 yilinda Galerie Beaux-Arts’daki Uluslararasi Gergekiistiicii-
liik Sergisi’'ne girip, donemin ¢ilgin adamlarinin ¢ogunu ortodoks ger-
ceveler icinde goriip, sonra da her zamanki olii tavana bakinca zemini
gormek, izleyici lizerinde garip bir his birakmis olsa gerektir. Modermn
sanat tarihini okurken eski fotograflar1 gercegin ta kendisi gibi algila-
ma egilimindeyizdir. Kanittir onlar, dolayisiyla onlar1 bagka bir tanig1
sorgulamaya tuttugumuz gibi sorgulamayiz. Oysa o 1200 Komiir Cu-
valr’yla ilgili yamit bulmamis ne ¢ok soru vardir! S6zgelimi, gercekten
de 1200 guval var midir? (Basak’lar1 bile delirtecek bir igtir onlar1 say-
mak.) Bir sanat¢inin boylesi biiyiik sayilarla ¢aligtigi, boylece olaya bir
kota, bir kavramsal cerceve ¢izdigi ilk etkinlik bu mudur? Duchamp o
1200 ¢uvali nereden almigtir? (Tavandan 6nce semsiye sarkitmay dii-
slinmiis ama o kadar semsiye bulamamigtir.) Cuvallarin gercekten de
komiirle dolu olmasi miimkiin miidiir? O kadar komiiriin tavanin asagi
inmesine, polisin de yakasina yapigmasina yol agmasi olasidir. Cuval-
larin i¢i kdgitla dolu olmalidir. Hepsini nasil asmigtir tavandan? Yardim
eden olmug mudur? Duchamp’in yazilar1 okundugunda bile bu konuda
kesin bir karara varmak miimkiin degildir. Peki tavan 1siklarina ne ol-

+

5 Jules Olitski, 1992-2007 yillar1 arasinda yasamis Rus asilli Amerikal ressamdir.
Soyut resimleriyle tanmmugtir. (¢.n.)
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mugstur? Fotograflarda, ortalikta duran bazi torbalar1 aydinlattiklar: go-
riilmektedir. Ve gizemli sorularin en gizemlisi de sudur: Oteki sa-
nat¢ilar neden Duchamp’in bu diizenlemeyi yapmasina izin vermisler-
dir?

Duchamp’in sergideki gérev tamimi, “Yetkili-Hakem” gibi bir sey-
korun bir pargasi gibi mi kullanmigtir? Oysa sergideki diger sanatgilar-
dan rol ¢calmakla suglanacak olsa higckimsenin istemedigi bir yeri aldi-
g1in1 sdylemek miimkiindiir — sonugta tavam ve yerde kiiciik bir alan
kullanmigtir. Yani sonugta bdyle bir suglama bile, onun (devasa) algak-
goniilliigiinii, (asir1) tevazuunu iyice ortaya ¢ikartmaya yarayacaktir.
Kimse tavana bakmaz, kimse yapitini sergilemek i¢in tavanm se¢cmez —
gercekten de (0 ana kadar) bir yer bile degildir tavan. Oysa kafanizin
tistiinde asili duran ve serginin en biiyiik yapitini olugturan o is, fizik-
sel olarak hi¢ Oyle olmasa da psikolojik olarak kendini en ¢ok gosteren
yapit olmustur.

O ¢ok sevdigi kétii sozciik oyunlarindan biri gibi ifade edersek,
Duchamp galeri mekénini ters yiiz ederek izleyiciyi “tepetaklak” et-
migtir. Tavan zemin, zemin de tavan olmustur. Yerdeki soba — goriinii-
se bakilirsa eski bir ficidan yapilmis derme ¢atma bir mangal gibi — bir
tiir avize haline getirilmigtir. O ficinin i¢inde ateg yakmasina polis hakli
olarak izin vermeyince Duchamp igine bir ampul koymustur. Ustiinde
(vani altinda) 1200 cuval yakit, altinda (yani iistiinde) onu yakacak
olan mangal vardir. Ikisi arasindaki gegici perspektifin sonunda bos bir
tavan yer almakta ve kiitleyi enerjiye ve kiile doniistiirmektir. Kim bi-
lir bu belki de tarih ve sanat iizerine bir yorumdur.

Bu tersyiiz edis, bir galerinin biitiin olarak tek bir hareketle — iiste-
lik galeride bagka sanat yapitlar1 da varken — bir sanatgi tarafindan cer-
ceve icine alinmasinin ilk émegidir. (Duchamp bunu mekénda yerden
tavana uzanarak yapmigstir. Bazilar1 o sergide Duchamp’in galerinin
bagka yerlerine de miidahale ettigini hatirlamaktadir: éfnegin galeriye
girip ¢ikilan kapilar1 da Duchamp tasarlamigtir. Onlar1 da — yine poli-
sin tereddiitlerine ragmen — donen kapilar seklinde tasarlamig, boylece
nerenin igerisi nerenin digaris1 oldugu konusunda bir karigiklik yarat-
muis, iceri girenin basini dondiirmeyi amaglamigtir. Bu i¢-dis karmasasi,
galeriyi alt-iist etmek esprisiyle son derece uyumludur.) iceren ile ice-
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rilen arasindaki iligkiyi baglamsal bir bigimde ele alisiyla, Duchamp
sanatta heniiz kegfedilmemis bir alana igaret etmigtir. Baglamin bu ge-
kilde kesfi, galeri mekanin bagli bagina bir unsur olarak algilanmasi ve
estetik bir eylemin parcasi haline gelmesi fikrinin “gelistirilmesi” yo-
niindeki bir dizi bagka harekete yol agmistir. Bu noktadan sonra sanat-
tan ¢evresine dogru sizan bir enerjiden soz edilebilir. Zaman i¢inde sa-
natin kendi gercekligine kavugmasiyla galerinin mitlestirilmesi siireci
birbirine z1t bir siiregte artmigtir.

Her bagarili sanatsal eylem gibi Duchamp’in Kémiir Cuvallar: da
zamanla anlagilmigtir. Belli sanatsal eylemleri de birer yaratici kegif
olarak gérmek miimkiindiir. Herkes unutmay: se¢medikge, bir sanatsal
eylem ancak bir kere yapilir. Birgeyi unutmanin en iyi yolu ise onu iist-
lenmektir; listlendigimiz seyler birden goriinmez olur. Bir kesif olarak
sanatsal eylemin patenti, onun en 6nemli 6zelligidir — varsa eger bigim-
sel iceriginden de onemlidir bu. Sanirim bir sanatsal eylemin bigimsel
icerigi, onun yerindeliginde, uygunlugunda, inceligindedir. Biitiin agir-
ligiyla insanin lizerine bir boga gibi saldiran tarihi tek bir hamleyle alt
etmektir. Ote yandan o bogaya gereksinim de duyar ¢iinkii sonugta
bakis agilari, belli varsayimlar ve fikirler iizerinden degistirilir. O hal-
de Barbara Rose’un dedigi gibi, bir dereceye kadar didaktiktir, ama
amag sadece karsidakine bir sey 6gretmek degildir. Ogre.me bigimi iro-
niyle, niikteyle, sokla ya da hinlikle yapilir. Bdyle bir hareket insani
uyandiriverir. Etkisi, degistirdigi veya iligkilendirdigi fikirlerin bag-
lamma baghdir. Sanat defildir belki, daha ¢ok sanat gibidir, do-
layisiyla sanatin etrafinda ve sanatla ilgili bir yan anlami vardir. Ba-
saris1z olursa donuk bir gariplik olarak kalacaktir, belki hatirlanmaya-
caktir bile. Bagarili olursa “tarih” olacak ve kendi kendisini temize
cikaracaktir. Baglamin onu yeniden iiretisinde yeniden anlamli hale ge-
lecektir. Dolayisiyla boyle bir eylemin garip bir tarihsel dongiisii
vardir, yok olmakta ama yeniden ortaya ¢ikmaktadir.

Tavanla zemini tersyiiz etmek eylemi, bugiin artik tekrar edilebilir
bir “proje” gibidir. Sanatsal eylemler, heniiz olgunlagmakta olan
“geng” projeler olarak goriilebilirler: heniiz tartismaya agiktirlar, soru
uyandirirlar, gelecege dair bir kesinlik igermezler. Denenmis var-
sayimlara, gézden kacirilmis igerige, tarihsel mantik i¢indeki hatalara
boyle dikkat ¢ekilir. Belli amaglar igin belli etkinlikler baglaminda ger-
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ceklestirilen bu tiir kisa donemli sanat projeleri, gelip gecici olan sanat
eylemlerinin nasil hayatta kalabildigi meselesini giindeme getirir. Bel-
geler ve fotograflar zaten yok olmug yapitlar1 yeniden sunarak tarihsel
hayal giicine meydan okurlar. Ozgiin yapitin ortadan kalkmasiyla bir-
likte, onun tarihsel siirecini izleyebilmek hem zorlagir hem kolaylagir,
clinkii yapit yok olduktan sonra giin gectik¢e hayal iiriiniine doniisiir.
Neyin korunacag: ve neyin korunmayacagi, tarih fikrinin gézden gegi-
rilmesine neden olur — tarih sonugta belli bir zamanda tercih edilen or-
tak bellektir. Belgelenmemis projeler kulaktan kulaga dolasarak yasar-
ken, yaraticisinin kisiligiyle 6zdeglestirilir ve o kisinin de inandirici bir
mit haline gelmesi beklenir.

Bana 6yle geliyor ki projeler, eninde sonunda belli bir ayricalikl
noktadan bakarak tarihi gézden gecirmekle ilgilidir. O ayricalikli nok-
ta, iki varsayim iizerine temellenir: bunlardan birisi, projelerin, ‘“sa-
nat”’in diginda da ilgin¢ birer proje olugudur — yani diinyada kendine
Ozgii bir hareket olarak hatirlanabilecek niteligidir; bu konuda egitimli
olanlarin yani sira sanatla hi¢ ilgisi olmayanlarin da ilgisini ¢ekebilme-
sidir. Kisisel mekéanlarimizin mimarlari, yar1 antropologlar, algisal re-
vizyonistler ve sahte mitologlar, izleyicinin nasil yakalanacagi konu-
sunda bir kirilma noktasi olustururlar. Bugiin postmodemizmin aramak
isteyip de numarasini bulamadif1 bir izleyici kitlesine ulagmak ca-
basinin farkina vardigimiz ortadadir. Ama bu yeni bir popiilizmin bag-
langici degildir. Hem ihmal edilmis bir kaynagin fark edilmesi, hem de
galeri mekaninda karsilagtigimiz egitimli ve ayricalikli izleyiciye karst
bir sogukluktur. Romantik evreden bu yana sanattan anlamadig1 var-
sayimi konusunda taciz edilen izleyiciye yonelik modernist kavrayigtan
uzaklagildiginin bir igaretidir.

Bazi sanatsal eylemler zaman i¢inde belli bir nitelik kazanarak bi-
rer proje haline gelmistir. Duchamp’in o iki farkh galeride gerceklestir-
digi iki sanatsal eylemde projelere 6zgii o kurnazlik vardir. Her ikisi de
yaramazliklarina kargin tarihe malolmay1 bagarmig, galeri mekanina ve
icinde sergilenen sanata dikkat ¢cekmistir. Fakat Duchamp’in 6yle bir
karizmasi vardir ki, bu iki eylem de yalmizca Duchamp’in yapitlari bag-
laminda degerlendirilmektedir. Tarihi kendinden boyle uzak tutmay:
basarmak, modemn kalabilmenin yollarindan biridir (bunun edebiyatta-
ki karsiligi Joyce’tur). Kdmiir Cuvallary’nin yanm sira ondan dort yil
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sonra 551 Madison Avnue’de agilan Gergekiistiiciiliigiin Ilk Belgeleri
sergisinde yer alan Bir Mil Iplik (1942) baglikli mekan diizenlemesinin
hedefi de oldukga belirsizdir. Izleyiciye mi, tarihe mi, sanat elestirisine
mi yoksa Oteki sanat¢ilara mi1 yonelmektedir bu eylem? Yanit, elbette
ki hepsinedir ama yine de adres belirsizdir. Bu eylemin kime gonder-
mede bulundugu konusunda mutlaka bir tahmin yiiriitmek gerekirse,
benim yanitim, sergideki oteki sanatgilara yonelik oldugudur. '

Peki o sanatgilar, neden bu duruma iistelik bir degil, ikinci kez kat-
lanmiglardir? Insanlarin kétii iggiidiileriyle — hele de o iggiidiiler ide-
oloji diye bir maskenin ardina gizleniyorsa — yiizlesmesine yardimci
olmakta Duchamp’in iistline yoktur. Gergekiistiiciilerin kullandig1 sok
stratejileri arasinda bazen, dvgiliye deger halkla iligkiler hamleleri de
yer almigtir. Avangardin tarihinin de gosterdigi gibi sok, bugiin artik
hafif silahlar arasinda sayilmaktadir. Bellidir ki Duchamp, o dénemde,
ilgi uyandirabilecek bir kisi olarak goriilmektedir. Sanatcilar, sergi ilgi
ceksin diye, sevimli bir geytan’in kucagina oturan kii¢iik Faust’lar ol-
may1 kabul etmislerdir. Peki nedir gercekten Bir Mil Iplik? Bir kere
kendini 6ylesine apacik bir bicimde ortaya koyan bir istir ki entelektii-
el zekdmiz, 6lmiig zamanin bir tiir imgesi, erken bunamaya tutulmug ve
grotesk bir korku salonuna doniigmiis bu sergiyi algilamakta giicliik ce-
ker. Duchamp her iki sanatsal eyleminde de etraftaki diger yapitlar
gormezlikten gelmis, onlar adeta duvar kdgidina doniistiirmiistiir. Sa-
natgilarin protesto olasiligiysa (bu durum karsisinda neler hissettigini
dile getiren olmug mudur?) 6nceden engellenmistir. Onlarin yapitlarina
yonelen taciz, yapitlar gorebilmek icin boyunlarini oraya buraya horoz
gibi uzatmak zorunda kalan izleyicilere yonelik tacizle 6zdesmis gibi
bir goriintii yaratilmigtir. Duchamp’in tabii ki gitmedigi agilista iki kii-
¢lik cocugun (Sidney Janis’in ogullari) iplerin arasinda epey giiriiltii
c¢ikartarak oyunlar oynadiklan bilinmektedir. Her tiirlii siirprizin uz-
mani olan Duchamp’1n izleyicinin “sahnesine” ydnelik bu miidahalesi,
onun o kétiiciil tarafsiziginin bir uzantisidir. Izleyiciyle sanat arasina
bir mesafe koyan ip, sergiden hatirlanabilecek tek unsur haline gelmis-
tir. Dolayisiyla bu eylem bir miidahale olmaktan ¢ikmig, izleyici ile sa-
nat arasinda yeni bir tiir sanat haline gelmistir. S6z konusu tacizin nes-
nesi son derece zararsizdir listelik — 1609 metre ip. (Dogrulayamayaca-
gimiz bu rakam, espriye kavramsal bir boyut kazandirir.)
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Fotograflara baktigimizda, ipin mekanin her kégesini bir biitiin
olarak adeta kagik bir 1srarla, kesif yaparcasina kapladigini goriiriiz.
Zigzaglar cizmekte, yavaglayip hizlanmakta, baglanti noktalarindan
aynen geri donmekte, diigiim noktalarinda kiimelenmekte, her adimda
yeni perspektif kaymalar1 yaratmakta ve en kiicilik bir bigimsel kaygi
duymaksizin mekani i¢ten paketlemektedir. Gerg¢i odalarin ve pencere-
lerin diizenini izlemekte, tavanla duvarlar1 g6z 6niinde bulundurmak-
tadir. Higbir egri ¢izgi kullanilmamis, aslinda ip mekénin igindeki dii-
zeni dagimik bir bigimde timak igine almistir. Rastlantisal goriintiiniin
yarattif1 karmagsaya ragmen oldukca diizenli bir goriintii ortaya
¢ikmigtir. Bu arada izleyici taciz edilmektedir. Ciinkii mek&nin her bir
noktasi iple baglidir. Duchamp’in yarattif1, modemizmin monad, yani
ayrilmaz pargasidir: galeri kutusundaki izleyicidir.

Her sanatsal eylem gibi ip de ya yutuluverecek ya da tarihin digle-
ri arasina yapigacaktir. Yapistig1 icin, bi¢cimsel boyutu — tabii eger var-
sa boyle bir boyutu — heniiz olgunlagmamustir. Seceresi Konstriiktiviz-
me uzanan ip, Gergekiistiicii resmin kligelerindendir. Sergideki pek ¢cok
resim mekani betimlemekle kalirken, Duchamp’in ipi mekani elle tutu-
lur hale getirerek gercek kilmistir. Geleneksel bir resimsel unsurun bu
sekilde gergeklige biirlinmesi, altmiglarin sonunda ve yetmisli yillarda
gordiigiimiiz o gergeklige ulagma iradesinin (belki de bilingdig1) bir or-
negi olabilir. Birgeyin resmini yapmak, onu bir tiir mekansal yanilsa-
manin igine yerlestirmektir. Cerceve yok edilince, ¢erceveleme iglevi-
ni galeri mekaninin kendisi gérmeye baglamistir. Mekan kutulamak
(ya da mekéni bir kutu gibi algilamak) Duchamp’in sanatinin ana bi-
cimsel izleklerinden biri olarak nitelendirilebilir: burada bir igeri-
si/digarisi/igerilmek durumu s6z konusudur. Bu agidan bakildiginda, et-
rafa dagilmig nesneler, kaba bir sema halinde bir araya getirilebilir. Ce-
sitli fikirler iceren o kutu, aslinda bir bas yerine mi gegmektedir? O hal-
de pencereler, kapilar ve araliklar duyu organlar1 midir? Bu gekilde
bakinca oldukga ikna edici bir metaforla karsi karsiyayiz demektir. Me-
kéandaki biitiin unsurlar birbirine baglayan ip (bir tiir baglant: sistemi?)
mekan1 sarmalarken, galeri de modemizmin bir tiir diisiince odasina
doniigiir; Boite en Valise bellektir; Biiyiik Cam igeri girebilenlerin ya-
pay bir bicimde mekanik olarak yiiceltilmesidir (Gelenegin dollenme-
si? Yaratici edim?); kapilar (agik mi/kapali mi1?) ve pencereler (mat
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mi/saydam mi?) bilginin ¢ift yonlii olarak girip ¢iktigi, sabit bir yer ola-
rak kimligi eriten giivenilmez unsurlardir. Kimlik, birbirinden komik
bir bigimde ayrilmig, igerisi/disarisi, diisiince/duygu/biling/bilin¢digi
gibi birbirini tamamlayan ya da belki birbirini (camla?) kesen beden
parcalar: gibi etrafa dagilmistir. Kimlikten yoksun olan bu pargalar, bu
duyular ve diiglinceler, bu antropormorfik yikinti arasinda gezen para-
doksal imge iireticisini ¢iiriitiir. Bir Mil Iplik’in de gosterdigi gibi, Duc-
hamp bubi tuzaklarindan hoglanir. Goniillii izleyiciyi kendi belirledigi
gorgii kurallarina baglar, boylece izleyicinin taciz edilmesini ve sikin-
tili durumlari 6nler.

Modemizmin belirleyici 6zelliklerinden birisi izleyiciye yonelik
bir husumetse, sanatgilar1 da bu husumetin ifadesindeki mizahi boyut,
lislup ve derinlik agisindan siniflandirmak miimkiindiir. Yine belli baglh
konular gibi, bu konu da goérmezlikten gelinmistir. (Modernist tarihgi-
lerin pek ¢ogunun bu konuda sanat¢inin kiiratoryal gélgesiymis gibi
sessiz kalarak dikkati yapita ¢ekmeleri sagirticidir.) Bu husumet kii-
climsenecek ya da vurdumduymazliktan gelinecek bir sey degildir — za-
ten hem kiigciimseme hem vurdumduymazliktan kaynaklanir. Ciinkii
aslinda o husumet iizerinden sanata, sanat ¢evrelerindeki yasam bi¢im-
lerine ve sanatla ilgili sosyal ¢evreye yonelik degerlere iligkin ideolo-
jik bir catigma yasanmaktadir. Husumet ritiielinin karsilikli gostergele-
ri gayet okunaklidir. Her iki taraf — yani sanat¢1 da izleyici de — belli ta-
bular1 yikmaya heniiz hazir degildir. Izleyici birden delirip, cahil ve
zevksiz biri konumuna diismez. Ofkesini denetlemesi bile bir tiir tak-
dirdir. Avangard hareket izleyiciyi husumetle egiterek ona hakareti aga-
bilme (i diinyasindaki insanlara gayet dogal gelen bir durum) ve inti-
kam alabilme (ayni sekilde) olanag saglamgtir. Intikam araci, segmek-
tir. Klasik senaryoya gore reddedilmek, sanat¢inin mazosizmini, ada-
letsizlige ugramighik duygusunu ve &fkesini besler. Boylece sanatgiya
da izleyiciye de sosyal rollerini yerine getirdikleri duygusunu veren bir
enerji yaratilir. Her ikisi de otekinin kendi roliine dair kavrayigina
inanilmaz derecede sadiktir — zaten iligkinin en gii¢lii diigiimii de bura-
dadir. Olumlu ve olumsuz yansimalar, trajedi ile fars arasinda sallana-
rak sosyal bir toren halinde gelir gider. Olumsuz yansimalar gayet ba-
sittir: sanat¢1 koleksiyoncuya ne kadar gorgiisiiz ve incelikten yoksun
olduguna dair ayna tutarken — bir seyi ¢ok isteyecek kadar maddiyat¢i
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kisilere kolaylikla tutulabilecek bir aynadir bu — koleksiyoncu da sa-
natcinin ne kadar sorumsuz oldugunu sergilemesini tegvik eder. Sanatgi
kendi kendine zarar veren ¢ocuk gibi marjinal bir rolii bir kez benim-
sediginde, lirettigi sanattan onu yabancilagtirmak miimkiindiir. Onun o
radikal tavirlari, kendini bir sey zanneden tiiccarlardan beklenebilecek
bir gorgiisiizliik olarak yorumlanir. Kiliktan kiliga girerek ilkelerle pa-
ra arasinda gidip gelen sanatci ile koleksiyoncu arasindaki mayinh ara-
zi, gerillalar, elgiler, ¢ift tarafa oynayan ajanlar, kacaklarla doludur.

En ciddi boyutuyla bakildiginda sanatgi/izleyici iligkisi, toplumsal
diizenin radikal birtakim girigimlerle sinandig bir iligkidir. Ancak ayni
anda o girigsimleri destekleyen sistemin — galerilerin, miizelerin, kolek-
siyoncularin, hatta dergilerin ve elestirmenlerin — ideolojik bir anestezi
yaratacak kadar bagarili bir sekilde igsellestirildiginin de gostergesidir.
Bu igsellestirmenin ana mecras: iisluptur ki iislup, eger varsa dyle bir-
sey, dengeleyici bir toplumsal kurgudur. Sanatta iislup, ne kadar muci-
zevi ve kendine 6zgii bir sey de olsa, toplumdaki gorgii kurallar gibi-
dir. Bir geyi bir yere koymay1 miimkiin kilan tutarh bir degerdir ve boy-
lece toplumsal diizen icin gereklidir. Ilerici sanatta cagdas bir gegerli-
lik bulmayanlar, bu tiir sanatin toplumsal diizenin amansiz ve kurnaz
bir elestirmeni oldugunu, bagar ritiiellerinden her seferinde sinifta ka-
larak, basarisizlik ritiiellerindense her seferinde gecerek her zaman de-
netleyen bir durumda oldugunu goérmezlikten gelirler. Bu sanatgi/izle-
yici diyalogu, nasil bir toplum haline geldigimizi gérmemize de
yardimci olur. Her sanat, toplumsal yapiya bazen boyun egdigi bazen
de onu smadif1 bir alanin — konser salonu, tiyatro sahnesi gibi — li-
sansint almigtir. Klasik avangard husumet, kendini fiziksel rahatsizlik
(radikal tiyatro), giiriiltii (miizik) ya da algisal sabitlerin yer degistirme-
si (galeri mekéan1) seklinde ortaya koyar. Her birinin ortak 6zelligi
mantik kurallarinin yerle bir edilmesi, duyularin ayrigmasi ve sikintidur.
Bu tiir arenalarda diizen (izleyici) katlanabilecegi kadar diizensizlige
katlanir. O halde bu tiir yerler biling ve devrim i¢in birer metafordur. Iz-
leyici, nasil davranmasi gerektigi yolundaki kararla bag baga birakila-
cag1 bir mekana davetlidir. Belki de miikemmel avangard eylem, izle-
yiciyi davet edip sonra da kurguna dizmektir.

Postmodemnizmle birlikte sanat¢1 ve izleyici birbirine daha ¢ok
benzemeye baglamigtir. O klasik husumet, ¢ogu zaman, ironiyle ve
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farsla gegistirilir olmustur. Her iki taraf da baglam karsisinda kirlgan
durumdadir ve bu durumun yarattig1 belirsizlikler ne diislineceklerini
de bulaniklastirir. Galeri mekani bu durumu agikg¢a yansitir. Sanatgi ve
izleyicinin kutuplagmig oldugu klasik donemde galeri mekani statiiko-
sunu, verili sosyo-estetik kosullar i¢indeki celigkilerin iistiinii 6rterek
korumustur. Cogumuz i¢in sanat galerisi, icinde dolagmaya basladi-
gimizda olumsuz titresimler yaratan bir mekandir. Estetik bir tiir sosyal
elitizme doniistiiriilmiistiir — galeri mekan ayricalikli bir yerdir. Me-
kanin ¢esitli alanlarina yerlestirilmis olan nesneler, nadir bulunan de-
gerli egyalar, miicevher gibidir, giimiis gibidir — estetigin ticarete do-
niistiiriildiigii galeri mekam pahal bir yerdir. Icinde sergilenenlerse,
kuliibiin iyesi degilseniz eger, resmen anlasilmazdir — sanat zor bir
seydir. Secgkin izleyiciler ve anlagilmas: gii¢ nadide nesneler: bunlar,
sinirl iiretim sistemlerimizi, deger bigme bigimlerimizi ve genel olarak
sosyal aligkanliklarimizi yansitan sosyal, finansal ve entelektiiel ziippe-
likler (ya da en azindan o ziippeliklerin parodisi) degil midir? Ust orta’
sinifin kendilik imgesini bu kadar yiicelten, o sinifin 6nyargilarina uya-
cak sekilde tasarlanan, boylesi verimli bir sekilde sifrelendirilen bagka
bir mekan yoktur.

Klasik modemnist galeri mekam at6lyeyle oturma odasi arasinda
kalan, her ikisinin 6zelliklerinin nétr bir mekanda bulustugu bir yerdir.
Sanat¢inin kendi yarattig1 nesneye yonelik saygisi ile burjuvanin sahip
olma arzusu bu mekénda birbiriyle 6zdeslesmistir. Sonugta galeri, bir
satig yeridir — ki bu da koétii bir sey degildir. Bu durumu ¢evreleyen o
ortiik sosyal aligkanliklar — ki sosyal komedilere konu olabilecek nite-
liktedir — hicbir maddi degeri olmayan geylere maddi deger atfetmek
isini goriinmez kilabilmek i¢in dikkat dagitmakla ilgilidir. Saldirgan sa-
nat¢1 bu mekanda ticari bir olmazsa olmaz’dir. Modasi ge¢mis roman-
tik benzinle doldurdugu imajin1 benzinle pompalarken, kar§151ﬁdakinin
sanat@yla yapit1 ayirmasina olanak taniyarak aligveris yapmasini ko-
laylagtirir. Sorumsuz sanatgi1 imaji bir burjuva icadidir, sanat tiiccari ve
halk tarafindan paylagilan belli yanilsamalar1 korumak i¢in gerekli bir
kurgudur. Ge¢-modernist sanatin genellikle bilingdisi bir sekilde burju-
vazinin varsayimlarinin egemenligini altinda oldugu sonucuna varma-
mak bugiin artik ¢ok giictiir; Baudelaire’nin 1846 Salonu’nun 6nsézii-
ne yazdig1 o sert ve soylu Burjuvazi I¢in yazisi bu anlamda bir tiir ke-
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hanet gibidir. Sanat nesnelerinin ve sanatla ilgili fikirlerin serbest te-
sebbiislin bir pargasi oldugu diisiincesi, sosyal yapiy1 korudugu kadar
ona saldiran paradoksal bir duruma isaret eder. Saldir1 ise zaten her iki
tarafi1 da goreceli olarak tatmin eden bir oyun gibidir.

Yetmigsli yillarin radikal sanatsal diigiincelerini sanatin kendisinde
degil de temel unsuru galeri olan sanatsal yapiya yonelik tavirda bul-
mamiz belki de bundandir. O yap1 yetmigli yillarda o bildik darginliklarin
Otesine taginarak projelere ve sanatsal eylemlere konu olmus, algakgo-
niillii bir didaktizm ile birleserek alternatif onerilerin yolunu agmgtir.
Yetmigli yillarin gizli enerjisi ige buradadir; mutlaklardan arinmis dii-
siincelerden olusan, al¢ak frekansh bir diyalektikten gii¢ alan diiz bir
manzaradir. Uzlagmaz baskilardan kaynaklanan tepelerden arinmugtir.
Birbirini ayn1 anda hem taniyan hem de birbirinden kaginan, hiyerarsik
olmayan tiirlerden (post-Minimalizm, Kavramsalcilik, Boyasal Alan,
Gergekeilik, vb.) dolay1r boyledir bu, her biri digeri kadar iyidir. Alt-
migh yillarin 6n ayak oldugu malzeme demokrasisi boylece tiirlere
uzanmi§ ve mitlerden arindirilmis bir sosyal yapiyr (“meslekler” boy-
lece daha az &diillendirilmeye baglamis ve prestij kaybina ugramistir)
yansitir olmustur. Cogu kimsenin yetmigli yillara dair algisinin baginda
hala altmigh yillar yer alir. Gergekten de yetmisli yillarin “6zellikleri”
arasinda. altmigh yillarin elestirmenlerinin onu okumay: becerememe-
si yer alir. Fakat yetmigli yillar1 altmiglarla karsilagtirarak okumak ha-
tal1 olmakla birlikte kaginilmazdir (bir sanatginin yeni evresi de her za-
man bir 6nceki evreyle karsilagtirilarak degerlendirilir). On yil1 atlaya-
rak bakmak teorisi de pek ise yaramaz — ellili yillarda yaganan canlan-
ma, sonugta bir hayal kiriklifiyla sonuglanmugtir.

Yetmigli yillarin sanati, hiyerarsik olmayan tiirlerin ve son derece
gelip gecici — hatta oynak diyebilecegimiz — ¢oziimlerin bir araya gel-
digi, cesitlilik iceren bir sanattir. Sanatcilar enerjilerini bigimsel temel-
lere dayanan resim ve heykel yerine (geng sanatcilar tarihsel tiikenmis-
ligin kokusunu iyi alirlar) belli bir biling uyandirmaya yonelik gegici
durumlarin yaratildig: karigik kategorilere (performans, post-Minima-
lizm, video, ¢evreye duyarli sanat gibi) harcamiglardir. Yetmisli yillarin
sanati gerektiginde farkli mecralar arasinda, hi¢ polemik yaratmadan,
ozelligi geregi gereksiz yere durumu abartmadan gidip gelmigtir. Dog-
rudan duyulara ve akla seslenen olgularla ilgilendigi i¢in, samimi ve ki-
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sisel bir sanatsal yaklagim olarak dikkat cekmistir. Dolayisiyla digardan
genellikle narsisistik gorlinmiis, ama bir yandan da izleyicinin
sinirlarinin nerede sona erdigine yonelik arayisiyla da giindeme gel-
migtir. Kesinliklerin pesinde degildir, belirsizliklere hoggériiyle yakla-
sir. Samimidir ama anonimdir, ¢linkii 6zel olan1 kamusal bir sdyleme
doniistiirerek tersyiiz eder; yetmisli yillarin mesafe koyma bi¢imi bu-
dur. Bilincin nasil kurgulandigina yonelik biiyiik bir merak vardir. Ko-
num anahtar bir sézciiktiir. Nerede (mekén) ve nasil (algy) ile ilgili me-
seleler biiyiite¢ altina alinir. Algilananin ne oldugunun o kadar 6nemli
olmadigi, Foto-Gergekgilik’ten post-Minimalizme kadar, birbirinden
son derece uzak tiirlere bakarak anlamaya ¢alisilmasindan bellidir (ger-
¢i ikonografi adinda bir ciice oradan oraya kogturup kapilar1 ¢almak-
tadir). Yetmigli yillarin sanati ¢ogu 6rneginde yiikselen bir skalada bir
dizi meseleyi dogrulamaya calisir adeta: fiziksel (orada, digarda); fiz-
yolojik (i¢sel); psikolojik; ve, daha iyi bir sézciik bulmak zor galiba, zi-
hinsel. Bunlar varolan bir takim tiirlere kabaca tekabiil etmektedir. Bi-
lesenler kisisel mekan, algisal revizyonlar, zamana iligkin kabul edil-
mis birtakim unsurlarin irdelenmesi ve sessizliktir.

Bu sorugturulabilir dogrular, isgal edilebilir ya da en azindan kis-
men i¢ine yerlesilebilir bir beden, akil ve yer saptar. Ellilerin insani sag
kalmay1 bagarabilmis bir Vitruvius adami®, altmigh yillarin insani sis-
temin bir arada tuttugu bir kopuk pargalar biitiiniiyse, yetmigli yillarin
insani iglenebilir bir monaddir — aym zamanda hem figiir hem yerdir,
figiirle yerin yari-sosyal bir gekilde iist liste binmesidir. Yetmisli yilla-
rin sanati ellili ve altmigl yillarin sanatinin kosullarini reddetmez ama
bazi temel yaklagimlar degismistir. Yetmisli yillarin sanati, altmigl yil-
larin izleyicisini reddeder. Sanatla i¢li digli olmayan bir izleyiciyle ile-
tisim kurma cabasi vardir, dolayisiyla “sanat”in algilamayla biligim
arasina sapladig1 kama yerinden ¢ikarilir. (Ulke ¢apinda resmi miize
sistemi diginda kalan alternatif mekanlarin ¢ogalmasi, bunun bir uzan-
tisidir — izleyicide, yerde ve baglamda yasanan bu degisiklik, New
Yorklu sanat¢ilarin New York’ta yapamadiklarini bagka yerlerde yapa-

6 Vitruvius adami, Leonardo da Vinci’nin insan viicudunda oranlarin kanununu gos-
termek igin yaptig1 bir desendir. Desende i¢ ice ge¢mis bir daire ve karenin or-
tasinda bir erkek figiirii betimlenmigtir. (¢.n.)
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bilmelerine olanak tanimigtir.) Yetmigli yillarin sanati bir yandan hala
tarihin agirligi altinda ezilirken, 6te yandan biiyiik boliimii dylesine ge-
lip gecicidir ki tarihsel bir bilinci reddeder. Kendini sundugu sistemi
sorgularken, sonugcta o sistemin bir pargasi olur. Yetmigli yillarin sanat
tireticileri sosyal duyarlilik tagirlar ama politik anlamda son derece et-
kisizdirler. Avangard donemde bastirilan bazi ikilemler geri donmiis,
yetmigli yillarin sanati1 da karmasik bigimlerde bunlarin iizerine gitme-
ye ¢caligmigtir.

Postmodemizmle birlikte galeri mekam “notr” bir mekan olmak-
tan ¢ikmigtir. Duvar, estetik ve ticari degerlerin gecisimsel bir bicimde
yer degistirdigi bir zar halini almigtir. Beyaz duvarlardaki bu molekii-
ler iirperti algilanabilir oldugunda, baglam iyice iceriklesir. Duvarlar
Oziimser; sanat digar atar. Sanat, onu kapsayan baglam olmadan ne ka-
dar anlagilabilir? Bu, galerinin mitlestirilmesi derecesini arttirir. Beyaz
duvar, sanat yapitinin olabildigince arinmig i¢eriginin ne kadarinin ye-
rini tutabilir? Ge¢ modem ve postmodern sanatin igerigini biiyiik ol¢ii-
de saglayan unsur, baglamdir. Yetmigli yillarin hem giiclii hem zay:f ta-
raf1 igte budur ve o yillarin sanatinin ana meselesini olusturur.

Beyaz duvarin goriiniirdeki notrliigii ashinda bir yanilsamadir.
Aslinda o nétrliigiin icinde ortak fikirler ve varsayimlar paylagan bir
cemiyet vardir. Sanatg1 ve izleyici, belli olmasa da, o beyaz yiizey iize-
rine iki kolundan adeta yapistirilmigtir. El degmemis ve yerden 6te bir
yer olarak beyaz kiip imgesi, modernizmin ticari, estetik ve teknolojik
anlamdaki istlin bagarilarindan biridir. Olaganiistii bir striptizdir izle-
digimiz: galerinin i¢indeki sanat yavas yavas soyunarak, sonunda sa-
nattan arta kalmig birtakim bigimsel lriinlerle, digsardan alintilanmig
birtakim gergeklik kesitleri sunmaya, galeriyi “kolajlamaya” baglar —
yani bunlari, galeri bir tiir kolajmig gibi mekéna yapistirmaya. Duvarin
icerigi boylece giderek zenginlesir (belki de koleksiyoncunun esas
satin almasi gereken, “bos” bir galeri mekanidir.) Sanatta gérmemigli-
gin gostergesi, fazla sey icermesidir — bu durumda baglam digarda bi-
rakilan unsurlarin yerini alamaz; karsilikli olarak iistiindec anlagsmaya
varilmig birtakim varsayimlara dayali sistem ¢oker.

Temiz galeri duvari, o son derece kendine 6zgii kirilgan dogasinin
evrimlesme siirecinde safligin1 yitirmis bir iirlindiir. Ticareti ve esteti-
£, sanat¢iy1 ve izleyiciyi, etigi ve menfaati kapsar. Onu destekleyen
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toplumun bir yansimasi olarak, paranoyalarimizi yansitabilecegimiz
miikemmel bir yiizeydir. Ama bu diirtiiye direnmek gerekir. Kaba gor-
giisiizliigii iceri almayan beyaz kiip, modemizmin siirekli olarak kendi
kendini tanimlama ahigkanhgina bir son vermistir. Igerigin seriler ha-
linde disar1 atilmasina engel olmustur. Bunu yaparken birtakim seyle-
rin farkina varmis, bastirdig1 gseylerin anlamini kavramigtir. Beyaz du-
var hemencecik yok edilemeyecekse, en azindan anlasilmasina ¢alisi-
labilir. O anlayis, ortiik birtakim varsayimlara dayanan zihinsel yansi-
malarin yiizeyi olan beyaz duvar: degistirecekir. Beyaz duvar sonugta
bizim varsayimlarimizdan ibarettir. Her sanat¢inin bu igerigi bilerek
caligmasi, bunun yapitlarini nasil etkiledigini bilmesi sarttir.

Beyaz kiip genellikle sanat¢inin toplumla arasindaki mesafenin bir
simgesi, ama ayni zamanda o toplumla iligkiyi saglayan mekandir. Bir
tiir gettodur, kurtarilmig alandir, sonsuzluga dogrudan hatti olan bir tiir
miize oncesi miizedir, bir tavirdir, bir yerdir ama degildir, bog duvar-
larin bir yansimasidir, biiyiilii bir odadir, odaklanmig bir zihin ve belki
de bir yanilsamadir. Sanatin sanat olma olasilifini i¢inde barindirmak-
la birlikte, o olasilig1 karmagiklastiran da bir mekandir. Temelde bi¢im-
sel bir kesiftir, soyut resim ve heykelin 151kl golgeli hafifligi onda dii-
siik oranda bir yer¢ekimi etkisi birakmigtir. Duvarlari, derinlik yanilsa-
masinin birakti1 kadar gegirgendir. O halde beyaz kiip, icinde sergile-
nen sanatin i¢sel mantigini mi tagir? Sanati bir kese gibi kapsamasindan
da belli oldugu gibi, o kapal alan saplantisi bir tiir organik tepki midir?
Kapitalist kitlik ve talep modellerine gore sekillenmis bir ekonomik
kurgu mudur? Uzmanlasmadan kaynaklanan miikemmel bir teknolojik
fire ya da sonradan bir aligkanlik ve hatta ideoloji haline gelen, yirmili
yillardan kalma bir Konstriiktivizm sersemligi midir? Oyle ya da boy-
le, galeri mekéni sanatin sanat olusundaki baslica geleneklerden birisi-
dir. Hala Oyle olmasini saglayan, alternatifinin olmamasidir. Cesitli
projelerden olusan zengin bir birikim galerinin yerine igaret etmigtir
evet, ama alternatif sunmak yerine galeri mekanini estetik sdylemin bir
unsuru olarak ele almigtir. Gergek alternatifler, mekanin kendi i¢inden
cikmayacaktir. Yine de galeri, toplumun belirsiz, 6nemsiz, yararsiz bul-
dugu olgularin korunmasinin bayag bir simgesi degildir. Onu yerle bir
edebilecek bir siirli radikal fikri kulugkaya yatirmigtir. Sahip oldugu-
muz tek mekandir ve ¢ogu sanatin da ona gereksinimi vardir. Beyaz
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kiip meselesinin pek ¢ok yonii vardir.

Galeri mekaninm kabullenen sanat¢i toplumsal diizene boyun mu
egmektedir? Galeriden rahatsizlik duymak, mekéansiz fantezilere ve
narsisistik bigim gosterilerine doniigmiig olan sanatin iglevini yitirmis-
ligine, bu tiir sanata bir siginak olusturan yeni avare statiisiine yonelik
bir rahatsizik midir? Modernizm siiresince galeri mekani, higbir za-
man bir sorun gibi algilanmamigtir. Ne var ki baglamlar icerden oku-
mak zordur. Sanatgi, bir sanat tiiccariyla anlasmaya varmak disindaki
kabullerinin farkina varmamigtir. Otesini sezse bile, degistiremeyecegi
bir sosyal gercegi kabullenmesi, aklin1 kullandiginin bir gostergesidir.
Cogumuz da zaten dyle davranma egilimindeyizdir. Ote yandan, degis-
tirilemeyecek denli giiclii torel ve kiiltiirel meseleler karsisinda bireyin
eli kolu baghdir ama, genesini tutmak zorunda degildir. Ironi, ofke,
niikte, ¢eliski, hiciv, kayitsizlik, siiphecilik gibi silahlar1 vardir. Huzur-
suz, kendi kendinden siiphe eden, se¢enekleri yok saymak konusunda
son derece yaratici olan, higligin farkinda ve sessizlige ¢ok yakin o
tanidik kafa yapisidir s6z konusu olan. Sabit bir yeri olmayan, ampirik,
hep denetleyen, kendi kendinin ve dolayisiyla tarihin bilincinde olan
ama her ikisi konusunda da belirsizligini koruyan bir kafadir bu.

Bu Faustcu bilesim, Cézanne’dan De Kooning’e uzanan bir dizi
modernist sanatgiya li¢ agag1 bes yukar: uyar. Bu tiir figiirler, 6liimstiz-
liigiin, ancak en yeteneklilerin muaf oldugu bir tiir hastalik olduguna ve -
o ayricalikli algiya sahip olanlarin varolusun dogasindaki celigkileri
had safhaya ¢ikarabilen bir ruhsal yapida bulunduguna ikna ederler in-
sani. Ister simgeci ister disavurumcu tiirde olsun bu tiir bir figiir mut-
lakla ilgili romantik bir enfeksiyona kapilmigtir ve agkinliga kavusmak
icin ac1 cekmekte ama bundan mahrum kalmaktadir. Modemizmin pek
cok mitinin kaynagindaki bu figiiriin artik emekli olmasinin zamani
gelmigstir. Simdilik celigki giindelik hayatimizin bir pargasi haline gel-
mis, gelip gecici bir 6fkeyle (kisa vadeli bir sentez mi demeli?), mizah
ve kayitsiz bir omuz silkmeyle gecistirdigimiz bir sey olmugtur. Nasil
bagkalar1 bizim duyarsizligimiza hosgorii gosteriyorsa, biz de on-
larinkine hoggorii gosteririz. Kendi kendisi iizerine ¢eligkinin 1ginlarin
yoOneltiyorsa o bir kahraman degil, eski bir resimdeki kagis noktasi ha-
line gelir. Bizden once gelen sanati yargilarken sert davranmak ¢ikar-
larimiza uyar. Sanati1 degil de bize kabul edilemez goriinen tavirlarin,
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baglamlarin ve mitlerin simgelerini goriiriiz. Bu tiir sanati1 reddetmek
icin buldugumuz kodlar, kendi sanatimizi kesfetmemizin yolunu agar.

Modemizm bize bir bagka arketip daha verir: azinlik oldugunun
farkinda olmayan ve sanat araciligiyla sosyal yapinin degistirilebilece-
gine inanan sanatg1 tipi. Inangh biri olarak bu tiir sanat¢inin meselesi
birey degil toplumun kendisidir; hatta gizli bir otoriter sosyalist oldugu
bile soylenebilir. Onun o rasyonel ve reformcu diirtiisii akil ¢aginin bir
insan1 olmasinin ve iitopyaci aligkanliklarin bir yansimasidir. Bu yapi-
nin ayrica sanatin iglevine agir sorumluluklar yiikleyen gii¢lii bir mis-
tik/idealist yonii de vardir. Bu anlayis, sanati, sosyal yapidan ne kadar
kopuk olup olmadigiyla 6l¢me egilimindedir. Dolayisiyla her iki arke--
tip de birbirine zit amaglarla sanati sosyal yapiya yabancilagtirir. Bun-
lar Hegelci eski ¢ifte ortaklardir ve saf olduklan nadiren goriiliir. Han-
gi ortaklan sececeginize kendiniz karar verebilirsiniz: Picasso ve Tat-
lin; Soutine ve Mondrian; Emst ve Albers; Beckmann ve Moholy-
Nagy.

Fakat modemizmde iitopyaciligin tarihi epey gérkemlidir. Bireyin
ne kadar ciiretkar oldugunun biz de farkindayizdir kendisi de. Kendiy-
le ilgili mistik enerjilerden dem vururken bir yandan da tasarimin
akilcilifina bagvurur, 6te yandan Ilahi Yaratici’nin Tasarimciligi’yla
yaratici olarak sanatgi fikri arasinda bag kurar. O ¢agin artik sonu gel-
digi i¢in, bu tiir tutkularla dalga gegmek kolaydir. Biiyiik ideallerin if-
lasindan sonra onlar hakkinda bilgi¢lik taslamak egilimizdeyizdir. Du-
yarlilik cumhuriyeti olarak birey mitini kafasinda kazili olarak tagiyan
biz New Yorklularin, bu idealist/iitopyacilar fazlasiyla kolay bir bigim-
de gozden cikardigi sdylenebilir. Avrupali litopyacilar burada — Kies-
ler’in? New York sanat ortamindan bir Brown partikiilii gibi gegisini
kim unutabilir? — tutmaz. Sinifsal yapiy1 her iki kugakta iskambil k& g1-
d1 gibi yeniden karan bir toplumda, farkli bir yapidan gelen o sanatgi-
larin fikirleri is yapmaz. Avrupai kafaya gelince; iste o, sosyal mesele-
leri ve sanatin doniistiiriicii giiciinii kavrayabilir. Simdi yine izleyicinin
nereye kaybolduguna dair sorular soruyoruz. Bugiin sanata bakan kisi-

7 Frederick John Kiesler 1890-1965 yillari arasinda yagayan Avusurya asilli Ameri-
kali sanat¢1 ve tasarimcidir. 1952°de New York Modern Sanatlar Miizesi tarafindan
dénemin &nde gelen 15 sanatgisi arasinda gosterilmigtir. (¢.n.)
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lerin ¢cogu aslinda sanata bakmamaktadir; kafasinda tagidiklar “sanat”
fikrine bakmaktadir. Sanat izleyicisi ve egitim safsatasi konusunda iyi
bir makale yazilabilir. Yanlis bir izleyici kitlesiyle karsi karsiya kaldi-
gimiz ortadadur.

Sanatgilar ilging kilan, dikkatlerini yonelttikleri ve yoneltmedik-
leri ¢eligkiler, kendi 6z-imgelerini olugturmak i¢in kullandiklar makas-
lardir. Utopyaci sanatgi/tasarimc, bieyselliginin kendi hayal ettigi sos-
yal yapiya uymasi gerektigini bilen, ama 6te yandan o uyumluluk ku-
ralin1 kendi bireyselligiyle ¢igneyen kisidir. Albert Boime’in yazdigi
gibi (Arts dergisi, 1970 Yaz Sayisi1): “...Mondrian bireyselligin uyum-
suzluk ve ¢atigmaya yol a¢tig1 ve ‘uyumlu bir maddi ¢evrenin’ (evren-
sel olarak nesnel ve kolektif bir goriintiiniin) yaratilmasina engel ol-
dugu gerekcesiyle 6znellige karsi ¢ikar. Ayni zamanda, ancak en yete-
nekli 6zgiin bireylerin evrensel uyumu kesfedebilecegi diisiincesinden
yola ¢ikarak sanatsal 6zgiinliik fikriyle ilgilenir. Dolalyisiyla biitiin sa-
nat¢ilara, kendilerini ‘insan kitlesinden, ¢ogunluktan’ uzak tutmalari
cagrisinda bulunur.” Bu tiir sanatcilar i¢in sezgi giiciiniin tamamen ras-
yonalize edilmis olmasi1 gerekir. Mondrian’in agik yiizeylerinde ve res-
minin kenarlarinda iizeri ortiilen diizensizlik, yaptig1 se¢imlerin keyfi-
yetinde acik¢a goriiliir. Boime’in dedigi gibi. “Mondrian ancak sonsuz
karmasik denemeleri sonucunda bir dengeye ulasabilmistir ve bu ardi
kesilmeyen kararlar silsilesi, kigilifine dair ipuglan vermektedir.”” O
halde Mondrian’in (1926 yilinda Dresden’de Madam B. nin Salonu
basgligiyla eskizini yaptigi, ancak 1970 yilinda Pace Galerisi’ndeki bir
sergi i¢in uygulandigindan kendisinin géremedigi) odasina ne demeli?

Yatak, masa, raf gibi temel gereksinimlerin, dogadaki diizenden
yola ¢ikarak belirlenmis uyum ilkeleriyle i¢ ice gegﬁtigi bir 6nermeyle
kars1 karsiyayiz. Mondrian’a gore, ‘“‘Non-figiiratif sanat, etrafindaki
seylere yonelik derin agkindan dolayi onlar1 oldugu gibi resmetmeyi
amaglamaz.” Ote yandan Mondrian’in odast, sanki agaglarla cevriliy-
mis gibi dogaya baghdir. Paneller 6ylesine birbirine uyumludur ki si-
nirl bir alanda bile sanki arkaya one gelgit hissedilir. Oda sanki duvar-
larindan soluk aliyor gibidir. Perspektifiyle iyice vurgulanan bu durum,
Mondrian’in bigimsel olarak resmen yasakladigi verev ¢izgileri dogu-
rur. Oda antropomorfik degil de sanki psike-morfik’tir. Igindeki giiglii
fikirler, Mondrian’in miikemmel bir bi¢imde sezdigi zihinsel hatlarla
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Ortligiir: ““Yapittan tiim nesneleri ¢ikarttigimizda diinya ruhsal alandan
¢ekilmis olmaz, aksine, ruh diinyasiyla dengeli bir zithk iligkisi icine
girer ¢iinkii her ikisi de boylece safliga ulagmigtir. Bu, iki zit arasinda
miikemmel bir uyum yaratir.” Mondrian’in Kiibizmin gergekgiligine
itirazlarina karsin duvarlarin yiice bir doga duygusunu temsil etmesi,
bu odada yasayan kisinin de kendi hayvansi dogasin1 agmasina yonelik
bir ¢agridir. Boyle bir mekanda bedenin agirligi uygunsuz diisecektir;
burada bedene 6zgii gegiriklere, osuruklara yer yoktur. Dayanaklardan
ve kaydiraklardan olugan bir sistem aracilifiyla dikdortgenler ve kare-
lerle tanimlanan mekan, insan1 adeta Kiibist bir resmin i¢ine almakta,
onu ¢evreleyen diizenin dayattig ritmle bir tiir senteze girmektedir. Pek
karakteristik olmayan oval (belki bir kilim?) bir seklin bulundugu ze-
min ile tavan da dikeyler lizerinde bir baski olusturmaktadir. Ziyaret et-
mesi harika bir yerdir.

Bu goriintii digsariya tamamen kapali degildir. Pencereler, disariyla
konugmaya olanak saglar. Rastlantisal bir siire¢ — yani pencereden go-
riinenler — 6zellikle ¢erceve icine alinmistir. Pencerenin sol alt kogesin-
deki kii¢iik siyah kare acaba bu duruma resmen gondermede mi bulun-
maktadir (Texas’in Arkansas’dan bir parga 1sirmasi gibi)? Biitiin o cid-
di idealist yapisina kargin bu oda bana Mondrian’in dans etmeyi sev-
digini hatirlatir (gerci, cok kotili dans eden Mondrian’in bunu rahatla-
maktan ¢ok, dansin programli adimlarindan zevk aldif1 igin sevdigi
bellidir). Mondrian’in odasi, modemizmin gérmezlikten geldigi beyaz
kiipe bir alternatiftir: “Mimari, heykel ve resmin bilesimiyle yepyeni
bir plastik gergeklik yaratilacaktir. Resim ve heykel ayr1 birer nesne ya
da mimariyi bozan ‘duvar sanat1’ ya da ‘uygulamali’ bir sanat olarak
degil, saf bir bigcimde yapiy: olusturan égelerden biri olarak yaratiya
katkida bulunacak ve giizelligini tamamlayacaktir.”

Duchamp, doniistiirdiigii o ironik, komik, yaniltict mekénlarla ga-
leriyi hala mesru bir sdylem alani olarak gérmeyi siirdiirmiigtiir. Mon-
drian’in o el degmemis odasi ise — hem insan ruhuna hem Madam Bla-
vatsky’nin® ruhuna adanmug bir tapinak olarak — galeriyi vazgecilebilir

8 Madame Blavatsky (Elena Petrovna Gan), 1831-1891 yillan arasinda yagamus,
New York’ta Teosofi Dernegi’nin kuruculari arasinda yer alan Rus medyum ve ya-
zardir. (¢.n.)

106



III. ICERIK OLARAK BAGLAM

kilan yeni bir Oneriyi giindeme getirme ¢abasidir. Birbirine karst duran
bu iki farkl anlayis, modemizmin alisik oldugu bildik bir karsitliklar
oyunudur: pis ve temiz, mikroplu ve steril, daginik ve diizenli gibi... Bu
tiir diyalektik ayrimlarin tagidig1 en biiyiik ironi, olmadik maskeler al-
tinda birbirlerini taklit etmeleridir.

Mondrian ve Malevi¢ sanatin doniistiiriicii sosyal giiciline iligkin
mistik bir inang tagiyan sanatgilardir. Her ikisinin de resim diizlemi di-
sindaki ¢abalar1 belirsizdir; her ikisi de politik anlamda masumdur. Bu-
na karsilik Tatlin gibi bir sanatgi, tiimiiyle sosyal angajman iginde, bii-
ylik tasarimlarla, enerjiyle dolu bir sanat¢idir.

Tatlin’in radikal sosyal programiyla Malevi¢’in bi¢imci idealizmi-
ni bulugturarak kamuoyunun algisin1 doniistiirebilecek sergiler diizen-
leyen bir sanat¢1 vardir. Bu sanatci, ne idealistlerin ne de radikal sosyal
tasarimcilarin aklina gelmeyen bir esinle sanat iireten Lissitzky’dir.
Lissitzky, kenaida duran izleyicinin durumunu fark ederek onun kati-
limc1 olmasini saglamigtir. Bizim Rusya baglantimiz olan sanatgi, bu
anlamda belki de ilk sergi tasarimcisi/diizenleyicisidir. Modem sergi
fikrini ortaya atarken, galeri mekanimi bir kurgu olarak diigiinmiig ve
bdylece modern sanat ile izleyicinin bulustugu baglami sekillendirmek
admna ilk ciddi adimi atmagtir.
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I'V. Gosterge Olarak Galeri

Bir fikrin degeri, konuyu
toparlayabilme becerisiyle él¢iiliir.
Goethe

1920’1i yillardan 70’lere uzanan siiregte i¢inde sergilenen sanatin tari-
hi kadar kendine 6zgii bir galeri tarihi vardir. Bu siirecte sanata bakti-
gimizda bir degisim licgeninin yeni bir tanriy1 da beraberinde getirdi-
gini goriiriiz. Kaidenin yok olusu, izleyicinin beline kadar duvardan
duvara uzanan bir mekanin iginde kalakalmasiyla sonug¢lanmistir. Cer-
cevenin diisiisiiyle duvarlar mekan olmus, koselerdeki gerilim hissedi-
lir hale gelmigtir. Kolaj, resimden digar1 firlayarak, oldugu yere ¢oken
yagh bir kadin gibi kendini mekéna birakivermistir. Yeni tanri, yani o
genig, homojen mekan, galerinin her bir kdgesine kolayca sizmaya bag-
lamigtir. “Sanat” digindaki her tiirlii engel ortadan kalkmuigtir.

Artik sanat yapitinin etrafindaki alanla sinirli olmayan ve sanatin
anistyla dolu olan bu yeni mekéan, onu sinirlayan kutuyu itmeye bagla-
mistir. Zaman iginde galeri bilingle dolmustur. Duvarlan yere, yerleri
kaideye, koseleri girdaplara, tavani donuk bir gokyliziine doniigmiigtiir.
Beyaz kiip potansiyel sanat haline gelmis, kapali mekani, simyasal bir
bicimde, bir mecraya doniigtiirmiistiir. Sanat digar1 atilan, kaldirilan ve
yerine bagka sey konan bir sey haline gelmistir. O halde bos galeri,
Akil’la iligkilendirebilecegimiz o esnek mekanla dolu olan yer, moder-
nizmin en biiyiik kesfidir diyebilir miyiz?

O mekénin igerigini ortaya koymaya c¢alismak, Zen’vari sorularn
da beraberinde getirir:

Herhangi bir Bosluk ne zaman maddeyle dolu bir yer halini alir?
Herseyi degistiren ama kendisi degismeyen sey nedir? Yeri ve zamani
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olmayan ama belli bir dénemi ifade eden nedir? Her yerde aym yerde
olan nedir? Goriiniir icerikten arindirilmig bir mekan haline getirildigin-
de galeri sifirlanir, sifir bir mekan haline gelir, sonsuza kadar degisken
bir hal alir. Galerinin kendi ortiik icerigi, onu bir biitiin olarak kullanan
sanatsal eylemler araciligiyla kendini ortaya koyar. O igerik iki yonlii-
diir. Bir yandan galerinin i¢inde sergilenen “sanat”n icerigidir, 6te yan-
dan sanatin sergilendigi baglama baglhdir. Ayrica iginde yer aldig1 daha
genel baglama da — yani sokaga, kente, para ve is diinyasina — génder-
mede bulunur.

Ilk sanatsal eylemlerde rastlayabildigimiz hata pay1, tam bir biling
halinin eksikliginden kaynaklanir. Yves Klein’in 28 Nisan 1958 tarihin-
de Iris Clert Galerisi’ndeki eylemi, “boyutlar1 olmayan, ad1 konama-
yan, icine nasil girilecegi bilinmese de insani kusatan, ama sinirlardan
yoksun” bir mekan olarak tasarlanmistir. Oysa galeri mekanmin gele-
cegi acisindan son derece etkili sonuglar1 olmustur. Agz1 bol laf yapan
Klein’in boslugu avucunun i¢ine almaya ¢aligan o mistik imgesiyle bii-
tiinlesen bu etkinlik oldukg¢a sasirticidir. Bilirsiniz Klein (o iinlii fotog-
rafinda oldugu gibi) ikinci kat penceresinden atlayarak ¢ikmistir sahne-
ye. Judocu oldugu i¢in yara almadan diismeyi 6grenmistir. Fakat esas
lizerine atladig1 sey, belki de, Fransizlara 6zgii o kendini begenmis res-
samca tavrin kucagidir. Zaman i¢inde Klein’in deliliginin aslinda bir
yontem oldugu, bir yandan da modernizmin en etkili kilit noktalarini
fotograflardan okuyabildigimiz ortaya ¢ikar.

Avangard eylemlerin iki tiir izleyicisi vardir: orada olanlar ve ¢o-
gumuz, yani orada olmayanlar. Orada olan izleyici tam olarak algilaya-
madig1 ama zorunlu tanig1 oldugu bir anin i¢inde olmaktan genellikle
rahatsizdir ve yapiti deneyimlerken hissettigi o sikintiy1 hatirlar. (Sik
sik ge¢misi unutarak gelecegi hatirlamaya c¢alisan modernizm tarafin-
dan hep horgoriilmiis) bellek, isi yillar sonra tamamlar. Dolayisiyla ora-
da olan izleyici, heniiz kendi kendisinden 6ndedir. Belli bir mesafeden
bakan bizler, yani orada olmayanlarsa, aslinda daha ¢ok sey biliriz. Et-
kinligin fotograflar1 bizi o ana gotiiriir, ama bir¢ok belirsizlik de s6z
konusudur. Onlar ge¢misi bugiine, ama yine de bizim kendi algilarimiz
cercevesinde getirebilen belgelerdir. Ve o goriintiiler de her tiirlii kur
degeri gibi, enflasyona tabidir. Sdylentilerin de yardimiyla, olayin ta-
rihsel 6nemini abartacak koordinatlar1 bulmaya calisiriz. Yani aslinda
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yaratim siirecinin bir pargasi haline gelmek gibi dayanilmaz bir firsat-
la karg1 karsiya kaliriz.

Kaldirimin iizerine bir oluk bas1 gibi sarkan Yves Klein’a donelim
biz yine. Klein’in galeri eyleminin Paris’te 1957 yilinda Colette Al-
lendy Galerisi’nde aslinda bir 6n denemesi olmustur. O sergide bir tek
oday1 bos birakarak, “heniiz madde haline gelmemis resimsel duyarlili-
gin varligini goriiniir kilmak istedigini” agiklamigtir. Klein’in s6ziinii
ettigi “resimsel duyarliligin varlig1” dedigi sey — yani bos galerinin ige-
rigi — bana gore savas sonrasi sanatin en oniine gecilemez olgularindan
birisidir. Iris Clert’deki eylemiyle ilgili olarak, Pierre Descargues’in
Yahudi Miizesi katalogunda yazdigina gore “galerinin dig duvarlarinm
maviye boyayan” Klein, ayrica sergiyi izlemeye gelenlere “mavi kok-
teyller ikram etmis, Concorde Meydani’ndaki Luksor dikilitagini ay-
dinlatmaya ¢aligmig ve galerinin girisinde nobet tutmasi i¢in {iniformal
bir Fransiz Ulusal Muhafizi tutmustur. Galerinin i¢indeyse biitiin mo-
bilyalar digar1 ¢ikartmig, duvarlar ve i¢inde herhangi bir nesne bulun-
mayan bir vitrini beyaza boyamigtir.” Serginin ad1 “Bosluk”tur ama bir
onceki yilin sergisinin ana fikrinin gelistirildigi altbaglik daha
aciklayicidir: “Duyarliligin madde haline geliginin resimsel olarak sa-
bitlenmesi.” Sergiyi o zaman ziyaret edenlerden John Coplans, bu
aciklamayi son derece tuhaf bulmugtur.

Acilig gecesine, aralarinda Albert Camus’niin de bulundugu ii¢ bin
kisi katilmigtir. Camus deftere diigiincelerini de yazmustir: “Boslukla
birlikte. Tiim Gii¢ler.” Kendini bir yer ve konu olarak sunan galeri, bu-
rada esas olarak agkin bir eyleme evsahipligi yapmaktadir. Doniigiimiin
merkezi haline gelmig, Klein’in mistik sisteminin imgesine doniigmiis,
ayrica sanatginin Simgecilerden devraldig: bir sentez iginde ve tipki
Goethe i¢in oldugu gibi hava, gokyiizii, ruh anlaminda kullanilan azur
(Uluslararasi Klein Mavisi) ise maddeyi doniistiiren arag haline gelmig-
tir. Klein 1957°de, Joseph Comell’i andiran bir kendini begenmiglik
icinde atlayigina mistik bir anlam yiikleyerek bir sputnik uydusu gibi
yere inmigtir. Klein’1n fikirleri, mistisizmi, sanat1 ve kitsch’i ayni pota-
da eriten, biraz delice ama tuhaf bir sekilde de ikna edici bir karigimdir.
Biitiin bagarili karizmatik sanatgilar gibi, Klein’in sanat1 da sanat nes-
neleriyle sanatgi kiiltiiniin kutsal kalintilarinin birbirinden nasil ayrila-
cag1 sorununa igaret eder. Klein bonkérdiir, iitopyaci bir mizaha sahip-
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tir, tutkuludur ve bir¢ok seyi de agmigtir. Komiinyon haline gelen o kut-
sal iletisim kurma bi¢iminde, Klein kendisini tiiketime sunmusg ve tii-
ketilmistir. Fakat Piero Manzoni gibi o da son derece Avrupali bir ey-
lem adamidir, hayatini sanki bir divan 1smarlar gibi 1smarlamak isteyen
ve istifleyen burjuva materyalizmden her zaman metafizik bir tiksinti
duymustur.

Disarda mavilik, icerde ise beyaz bosluk hakimdir. Galerinin be-
yaz duvarlan ruhla 6zdeglestirilmis, “resimsel duyarlilik”la kaplan-
migstir. Beyaza boyanmig vitrin serginin genel fikrine dair bir giriz-
gahdir; birbiriyle baglantili olduklarin1 gosterir (bos bir galeride vitri-
nin i¢inin de bos olmas1). Bu ¢ifte teshir mekanizmasi (galeri ve vitrin)
namevcut sanatin yerini alir. Galeriye veya vitrine sanat koymak, sanati
“timak icine almaktir”. Sanati o yapay diinya iginde bir sahte olguya
doniistiirmek, galeri sanatinin bir tiir siis, bir butik iiriinii oldugunu ima
eder. Bugiin destek sistemi dedigimiz sey (uzayda yasam séz konusu
oldugundan beri yaygin olarak kullandigimiz bir terim) seffaflagsmaya
baglamistir. Zaman gectik¢e Klein’in eylemi daha da basarili olur; tarih
bir tiir yanki odasina doniisiir.

Isin teatral yonii — muhafiz, kokteyller (igerisi/disaris1 meselesine
bir bagka yorum belki?), tepesindeki boslugu kirisik bir kursunkalem
gibi gosteren Luksor dikilitagi — s6z konusu sanatsal eylemin 6lii dog-
masin1 engelleyerek, dikkati lizerine ¢ekmigtir. Klein’in eylemi, galeri-
yi diyalektik bir gosterge haline getiren hatir1 sayilir bu tiir birka¢ sa-
natsal eylemin ilkidir. Bu eylemlerin bir tarihi, bir kokeni vardir: her bi-
ri bize galerinin korunmasina yonelik sosyal ve estetik kurallara iligkin
fikir verir. Her biri galerinin sinirlarina dkkat cekmek icin tasarlanmig
birer yapit veyahut birer fikirdir. Fars, komedi, ironi, agkinlik ve tabi-
i ki ticaret arasindaki gii¢ miicadelesinin merkezi olarak galeri, o ‘radi-
kal’ bilinglilik halini topluma aktaran iiriine doniigiir. Belirsizliklerin ve
heniiz kegfedilmemis varsayimlarin mekam olan galeri, ayn1 Zzamanda
tipk1 atas1 miize gibi, siireklilik ve diizen adina tam bir biling halini
diglayan bir yerdir. Bilinci asan {iriinleri sunmak gibi bir igleve sahip
olan miizeler ve galeriler, bdylece, oldukga liberal bir bicimde, kitlele-
rin uyusturulma siirecine katkida bulunurlar — birakiniz yapsinlar anla-
yisinin eglence diinyasindaki karsiligimi olustururlar.

Bu soylediklerimin bana hi¢ de fena gelmedigini de eklemem ge-
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rekir, ¢linkii bu diizenin alternatifi de yeterince reformist ikiyiizliiliik-
lerle doludur.

Klein’in eylemi, amacina ulagmig olarak aymi galeride, yani Iris
Clert’de1960 yilinin Ekim ayinda bir karsilik bulmusgtur: bu tarih Yeni
Gergekgiler’in kendilerini resmen grup ilan ettikleri tarihtir. Klein’in
Bogluk’u, Arman’in ¢Op ve atik birikintisinden olusan Dolu’suyla dol-
durulmugtur. Mekan: tersten bir kolaj seklinde dolduran bu birikinti,
adim atacak yer birakmayacak sekilde pencereye ve duvarlara dayan-
mustir. Arman’in eyleminde, Klein’in agkin nostomanisinin® hazzi yok-
tur elbette. Daha siradan ve siddetlidir ve galeriyi metaforik bir arag¢ gi-
bi kullanmistir. Arman, galeriyi grotesk bir bicimde tika basa ¢ople dol-
durup doniistiirmii, sonra da mekandan o yigini ‘hadi bakalim haz-
met!’mesini beklemigtir. Galeri eylemlerinin kisa tarihi i¢inde izleyici
ilk kez galerinin disindadur. Icerde ise galeri ve icindekiler artik bir kai-
deyle iizerinde sergilenen yapit kadar ayrilmaz bir biitiin olusturmustur.
Biitiin bu olan bitende Arman’in, kendi deyimiyle, hiddetlenme duru-
mu vardir. Kati kurallariyla modemizm, en boyun egmedigi eylemde
bile anababanin kurallarini goézler Oniine seren ¢ocuklarini ¢ileden
cikarir. Galeriyi girilmez kilip, disarda kalan izleyiciyi salt vitrinden
bakmaya mahk{im eden Arman, boylece yalnizca bogsanma iglemlerini
baglatmakla kalmamus, iligkide temel bir yarik agmgtir.

Bu erken galeri eylemlerinin 1950’lerin sonunda ve 1960’larda
Yeni Gergekgiler tarafindan baglatilmasinin nedeni ne olabilir? Yeni
Gergekgiler’in sosyal bilingle dolu isleri, etkili bir ¢oziilmeyi de bera-
berinde getirmistir. Ne var ki uluslararasi sanat politikasi, onlarin ey-
lemlerinin etkisini hafifletmistir. Jan van der Marck’a gore, “Yves Kle-
in’in 1958’de Paris’te Iris Clert’de sergiledigi Bosluk’la ad1 konan ve
kurumsal anlamda 1964 Haziran’inda Haags Gemeentenmuseum’da
kurumsal sayginliga da kavusan Nieuwe Realisten hareketinin Paris’in
diisiisiine, New York’unsa c¢ikisina denk gelmesi Paris avangardinin
kotii talihidir. Uluslararasi ilgiye yonelik miicadelede ‘Fransizlik’ bir
yiik gibi algilanmis, geng Amerikalilar Fransiz geleneginin ¢oktan iflas
ettifine inanmiglardir.”” Amerika, Avrupa’nin yiiksek kiiltiiriine kargi

9 Nostomani: Bulundugu c¢evreden uzaklasan kisilerde goriilen agir1 bigcimdeki geri
donme istegi. (¢.n.)
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ham sanat fikrini savunmustur. Oysa Yeni Gergekgiler’in galeri politi-
kalanyla ilgili algis1 ¢ok daha keskindir. Klein’in o muhtesem hokus-
pokus’u diginda bagka erken Yeni Gergek¢i eylemleri de son derece
carpicidir. Ama tabii bunda, Avrupa galerilerinin tarihinin en az 1848’e
kadar uzanan ge¢misi etkilidir. Avrupa’da galeri, disardan hasetle ba-
kan gozler i¢in, Avrupa ticaretinin herhangi bir bagka kolu kadar olgun-
lagmig bir simgedir. Bu a¢idan bakildiginda, Yeni Gergekg¢iler’in en se-
vimli eylemlerinin bile saglam bir 6ze sahip oldugunu sdylemek gere-
kir. Ornegin Daniel Spoerri 1961 yilinda Stockholm’deki Addi Kopcke
Galerisi’nde sanat tiiccar1 ve karis1 Tut i¢in bir sergi diizenlemis ve bir
manavdan yeni alinmig meyve ve sebzeleri “mevcut piyasa degerin-
den” satisa sunmustur. Her bir yiyecegin iizerine “DIKKAT: SANAT
YAPITI” damgasin1 yapistiran Spoerri’nin, “imza belgesi” de boylece
yapitin iizerinde yer almigtir. Koleksiyoncu buradaki ticaret parodisinin
farkinda degil midir? Peki boyle bir eylemi o dénemde Milano/Pa-
ris/New York ekseninde yapmak miimkiin miidiir?

Galeri mekanini doniistiiren New York eyleminin daha da sevimli
bir goriintiisii vardir. 1960’11 yillarin unutulmaz sahnelerinden birisi,
1966 yilinda Ivan Karp’in Castelli Galerisi’ne girip elindeki bir sopay-
la Andy Warhol’un Dogu 77. Cadde 4 numaradaki bu tarihi mekanin
icinde serbestce ucusan giimiig yastiklarina adeta ¢cobanlik edisidir. Me-
kénin her bir noktasi — giimiis yastiklarin havalanip ¢arptig1 tavandan
zaman zaman degdigi yerlere kadar — kullanilmistir. Bu kendi halinde,
siirekli doniigen, sessiz sanat yapit: donemin galerilerindeki kinetik is-
lerin singirtil tingirtili sesleriyle adeta dalgasimi ge¢mis, bir gelenegin
listiine oturdugunu ilan etmis (biitiinciil espas) ve sanata dair agikca di-
daktik 6ziiyle mutluluk duygusunu bir arada sunmugtur. Mekam ziya-
ret edenlerin suratinda, derin bir sorumluluk sirtlarindan kalkmig gibi
bir tebessiim belirmigtir. Bu yapitin rastlantisal olmadiginin gostergesi,
yan odayi tiimiiyle kaplayan Inekli Duvarkdgidi’dir. 1940’11 ve 50’li
yillarin o gérkemli resimlerine iligkin Harold Rosenberg’in “apokalip-
tik duvar kdgidr” gibi benzetmelerini hatirlamamiz yeterlidir. Bu tiir
sdylemlerin agir etkisi hala hissedilmektedir. Ruhsal enerjinin ana kay-
nag1 olan simgeyi bir duvar kagidina indirgemek — ve tekrar 6gesiyle
etkisini daha da ucuzlatmak — son derecede ciddiye alinmis yiice mese-
leleri adeta bir dekorasyon 6gesine indirgemis veyahut dekorasyonu o
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yiice noktaya tasimistir.

Warhol’un para, gii¢ ve gosterisle olan kurnazca iligkisi Amerikan
masumiyetinin nasil kurgulandifinin da derin bir gostergesidir ve Av-
rupalilarin diigmanini tanimak yolundaki icgiidiisel yeteneginden ¢ok
farklidir. Amerikan masumiyeti yakin déonemde bagarili olmus avan-
gardlarin paylagma egilimi gosterdigi bir dizi yanilsamayla korunur.
Arman’in beyaz bir Mercedes’e suikast yapmasi, Amerikalilarin mater-
yalizme saldirma bigiminden ¢ok farkhidir. Amerika’da anarsist eylem-
ler tutmaz. Ciinkli umuttan dogan o neredeyse resmf iyimserligi ciirii-
tiir. Iyi bigim ve kabul edilebilir iisluplarin alt siirlarinda biriken bu tiir
eylemler genellikle unutulur gider. Akla Tosun Bayrak’in “New York
City’de Riverside Caddesi’ne terk edip biitiin mahalleyi kokuttugu, 6n
camindan kesik bir boga bagi goriinen, i¢inin tamamen hayvan bagir-
saklariyla dolu, o canina okunmus pis beyaz arabasi geliyor...” (There-
se Schwartz). )

Amerikan avangardi, en abartili eyleminde bile galeri fikrine sal-
dirmamigtir. Tek istisna, sanatgilarin arazi projeleri yaptiklar1 donemdir
ki, o zaman da arazide yapilan islerin fotograflar ¢ekilmis ve satilmak
lizere yine galeride sergilenmigtir. Amerika’da materyalizm, nesneler-
den asla vazgecemeyen bir ruh halinin ta derinlerine kazinmig ruhsal
bir susuzluk gibidir. Kendi kendini insa eden insanla, insan yapimi nes-
ne kuzen gibidir. Pop sanat bunun farkina varmigtir. Hem o kiiltiiriin bir
parcasi olmasi hem de onu elegtirmesi arasindaki belirsiz kaynagim,
burjuvazinin az da olsa o ruhsal susuzlukla degeri artan maddi hazlarin
yansitir. Peter Saul, Bermard Aptheker ve birka¢ bagka isim diginda
Amerikan sanatinda gordiiglimiiz o seytansi diirtii kendi dogasina ilig-
kin nesnesinden yoksun, bir par¢a odagi kaymig ve giivensiz bir halde-
dir. Sosyal siniflarin yeterince tanimli olmadig1 ve demokrasi retorigi-
nin de farkliliklan silipheyle karsiladigi bir ililkede, maddi basarinin
elestirisi genellikle bilgi¢ bir kiskancglik gibi algilanmistir. Sanat¢1 icin
tiim bunlarin simgesi elbette ki yarattig1 iiriindiir. O sosyal ortama ka-
tilma derecesine gore, sanat¢inin yabancilagmasinin aracidir. Her sefe-
rinde bagarili bir operasyonla da anlamu yiiceltilir. O operasyonun me-
kani ise galeridir. Dolayisiyla Arman’in Iris Clert Galerisi’nde girmesi-
ne izin vermedigi izleyicisi, sanat¢inin 6fkesinde kendisinden de bir
parca bulur.
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Sanati1 degil ama galeriyi seyretmeye zorunlu kilinan diglanmis iz-
leyici bir motif haline gelmistir. 1968 yilinin Ekim ayinda, galeri me-
kadninin politikasina en duyarli Avrupali sanatgilardan Daniel Buren,
Milano’daki Galeri Apollinaire’i sergi siiresince kapal tutmustur. Ga-
leri kapisinin iizerini dikey beyaz ve yesil seritlerden olusan bir kumasg-
la kapatmugstir. Buren’in estetigine yon veren iki olgu vardir: Seritler ve
seritlerin sergilendigi yer. Buren, imzasi, monogrami, katalizorii, uya-
ric1 unsuru haline gelen bu seritler araciligiyla sistemlerin kendi kendi-
ni dile getirmesine araci olur. Seritler, igerigi diglayarak sanat olgusu-
nu notrlestirir. Sanatin bir gostergesi olarak bir biling simgesine donii-
slir — burada sanat vardi der. “Peki ne soylemektedir bize bu sanat?”
sorusunu sorduracak kosullar1 yaratir. Bir gosterge olarak bu seritler
Avrupa avangardizminin tanidik bir yoniinii ortaya koyar: sanatin iire-
timine izin veren sosyal sdzlesme lizerine yorum yapan ama yine de
onu kii¢iimsemeyen mesafeli bir zeka, politik bir bilmiglik. Dolayisiyla
o seritler galeri kapisina aslinda sanat degil, tartisilmay:1 bekleyen bir
monolog getirir.

Bu eylemin de tipki Yves Klein’inki gibi, bir 6n denemesi yapil-
muigtir. Ayni yi1lin Nisan ayinda Paris Modern Sanatlar Miizesi’'nde ger-
ceklestirilen Mayis Salonu’nda Buren “Proposition Didactique’ini
(Didaktik Onerme) sunmustur. Bos bir galerinin bir duvar1 beyaz ve ye-
sil seritlerle kaplanmig, galerinin digina da seritli panolar tagiyan iki
adam yerlestirilmistir. Buren’in yaklagimi, Gene Swenson’in 1970’le-
rin baginda New York Modermn Sanatlar Miizesi’nin oniinde {izerinde
soru igareti tagiyan bir panoyla yiiriidiigii eylemi akla getirir. (Swenson
ve Gregory Battcok New Yorklu sanatgilar arasinda Yeni Gergekgi-
ler’le karsilagtirilabilecek politik duyarhiliga ve zekdya sahip iki sa-
natcidir. Pek ciddiye alinmamiglardir. Hayatsa ne yazik ki ciddiye al-
mustir onlary; ikisi de trajik bir bi¢cimde 6lmiistiir.)

Buren’in Milano seritleri, galeriyi, tipki saglik gorevlilerinin en-
fekte alanlar1 kapatmasi gibi kapatmigtir. Boylece galeri, adeta hasta bir
sosyal bedenin semptomu haline gelmistir. Igeride tecrit edilen zehirli
madde sanattan ziyade — her anlamda — onu igeren sistemdir. Sanat
ayrica lislup denen (ve bana gore sanatin aslinda diginda bir konu olan)
bir bagka sosyal sozlesmeye de baghdir. Buren’in geritleri, belli bir mo-

tife anlam kazandirip o motifi sanatsal baglama tagirken iislup olgusu-

117



BEYAZ KUPUN ICINDE

nun yayginhk kazanma bigimini de taklit eder. Uslup sabittir, Buren’in
sabit uyarici unsuru da o halde onun grotesk bir parodisidir. Bildigimiz
gibi iislup, yapitin kiiltiirler arasinda etkilesim kurulabilmesini sagla-
yan Oziidiir. André Malraux’nun gosterdigi gibi, lislup aracilifiyla in-
san biitiin kiiltiirlerin dilinden anlama olanagina sahip olur. Bu bi¢im-
sel Esperanto fikri, hem gercek hem mecazi bir yer olan beyaz kiipe
cok uyar. Beyaz kiip i¢inde bigimci sanat, tipki ortagag kilisesi gibi,
belli bir ticaret ve inang sisteminin yansimasidir. Uslup belli bir anlam
kazanmay1 bagardiktan sonra, yapitin i¢eriginin degeri anlam kaybeder.
Bu uzmanlik alani, ne kadar siradis1 olursa olsun yapitlarin sosyal mat-
ris icine Oziimsenebilmesine yol agmigtir. Buren bu tiir sosyalizasyon
stireclerini ¢ok iyi anlamgtir. “Sanat¢inin yapiti ve genel olarak sanat,
nesnel olarak o topluma ait olduguna gore, sanatg1 o toplumun kargisinda
nasil durabilir?” diye sormaktadir.

Gergekten de 1960’larin sonundan itibaren ve 1970’ler boyunca
liretilen sanatin konusu genel olarak budur: Sanat¢1 baska bir izleyici
kitlesine nasil ulagabilir? Azinlig1 temsil eden goriiglerini, sistemle ig-
birligine girmeden nasil ifade edebilir? Bu soruya getirilen yanitlarin —
mekana 0zgiiliik, gegicilik, satin alinamazlik, miizeye muhalefet, sanat
disindaki izleyiciye yonelim, nesneden bedene ya da fikre yonelim —
higbiri, galerinin kolay sindirebilen istahindan kacamamugtir. Onun ye-
rine, alg1 ve deger sistemleri lizerine, liberal, maceraperest, bazen ka-
ba, her zaman kurum karsit1 ve sinirlarin zorlanmasindan kaynaklanan
o kibirden muzdarip uluslararasi bir diyalog baslamistir. Entelektiiel
enerji agilmasi zor bir enerjidir. En list seviyesinde yalnizca elleriyle iyi
is yapan becerikli sanatgilar: toptan yok saymig, bdylece yeniden tuva-
le doniigiin ve tiirlii budalaliklarin yolunu agmustir. Sanat galerisine i¢-
kin olan degistirilemez birtakim kurallar, sanat¢1 devrimlerinin sinirla-
rin1 her zaman belirlemistir. Uretim ve tiiketim dongiisiine iliskin bir
dizi heyecan verici gozlem de olmustur: bunlar 1960’larin sonuyla
1970’lerin bagindaki politik sorunlara paralel gitmistir: Bir noktada ga-
lerinin duvarlar1 sanki camdan yapilmaya baglanmig gibidir. Digardaki
diinya goriiniir olmugtur. Galerinin sanat1 simdiki zamandan koruyarak
gelecege tasima kalkani en azindan bir an i¢in indirilmis gibidir. Ve ig-
te bu noktada yeniden Buren’in kapali kapilarina dénmek yerindedir:
“...sessizlik ya da bosluk yaratan sanat¢inin, diyalektik bir sey iiretme-
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si gerekir: tam bir hiclik, anlama gebe bir bogluk, ¢inlayan, etkili bir
sessizlik” diye yazmigstir Susan Sontag “Sessizligin Estetigi’nde. “Sa-
nat”, kapali kapilarin ardindaki higligin dile gelmesini zorunlu kilar.
Disarda 6zgiirliigiine kavusan sanat, igeri girmeyi reddeder.

Galeri mekaninin bu sekilde kavramsallagtirilmasi, en u¢ nok-
tasina bundan bir yil sonra ulagmistir. 1969 yilinin Aralik ayinda
yayimlanan Art&Project Bulletin’in 17. sayisinda (sayfalar1 sanatgila-
ra agik ‘mekanlar’ olarak tasarlanan bir dergidir) Robert Barry, “‘sergi
siiresince galeri kapali olacaktir” yazisini yazmigtir. Bu fikir bir sonra-
ki yilin Mart ayinda Los Angeles’taki Eugenia Butler Galerisi’'nde ger-
ceklestirilmistir. Galeri ii¢ hafta boyunca kapali kalmig (1-21 Mart); ga-
lerinin kapisina, kapali olacagi ibaresi asilmigtir. Barry’nin sanati, go-
riinenin 6tesindeki sinirlara uzanmak adina genellikle bu gibi, olduk¢a
belirsiz veriler kullanir. Ortada birtakim seyler vardir ama pek goriin-
mez (naylon iplik gibi): bir siire¢ yasanmaktadir ama pek algilanmaz
(manyetik alanlar): fikirleri sozciiklere ve nesnelere bagvurmadan ak-
tarma gabasi (zihinsel aktarim) sezilir. Izleyicinin ya da goziin yer al-
madig1 kapali bir galeri goriinmez bogluk (karanlik m1? terk edilmis
mi?) olarak ancak zihinle algilanabilecek bir mekan haline gelir. Ve zi-
hin o mekani diigsiinmeye basladiginda ¢ergeve, yiizey, kolaj gibi seyler
lizerine derin derin diisiinmeye baglar — bunlar, galerinin saf beyazli-
gindan koparak onu sanatsallagtiran unsurlardir. Sonug olarak o mekan-
da goriilen herhangi bir sey algilamada ani bir kopukluk yaratir ki izle-
yicinin gordiigiine dair ertelenmis beklentisi, gordiigiine dair kendi dii-
slincelerini yansitir ve goriiniir hale getirir.

Bu tiir alg1 oyunlar1 — Henry David Thoreau ve Marcel Duchamp
gibi aykin figiirlerin dnciiliigiinde — 1960’11 y1llarin bir 6zelligine do-
niigmiistiir. Bu oyun, géziin, deyim yerindeyse, kendi kendini gérmesi-
ni saglamistir. “Gérmeyi gormek” icin bogluga gereksinim duyulur;
g6z ve zihin kendi algilama siireclerinin bir yansimasina doniigiir. Bu
algisal narsisizm ve yarn korliik ilging bi¢cimsel sonuglar dogurabilir-
ken, 1960’11 yillar aslinda algilayan ve algilanan, nesne ve goz arasin-
daki geleneksel sinirlarin yikilmasiyla ilgilidir. G6z bdylece geleneksel
kurallarin engeli olmadan etrafina bakabilecektir. Béylesi bir algisal
Utopya, 1960’11 yillarin kiiltiiriiniin radikal duyusal doniigiimleriyle
uyumludur. Galerilerde bu durumun en ikna edici yansimasi Les Levi-
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ne’in 1969°da Fischbach Galerisi’'nde agtif1 “Beyaz Goriintii” sergisi-
dir. Galeriye giren izleyici, iki yliksek yogunlukta monokrom sodyum
buhar 1s181n1n yarattif1 renksiz ve golgesiz ortamda mekéani yeniden
kurgulamaya cahigmistir. Oteki izleyiciler, mekani okuyabilmek, me-
kanda yol alabilmek icin gorsel birtakim igaretlere doniigmiistiir. Yani
izleyicinin kendisi, mekanda gezen bir sanat nesnesi gibi algilanir ol-
mugtur. Goriis saglanamadiginda kendi kendine donen izleyici, kendi
icerigini kendi olusturmaya ¢alismigtir. Herhangi bir bog beyaz galeri-
de yalniz olmak deneyiminin getirdigi bu yogun beklentiyle bakma ey-
lemi, kendiliginden sanata doniismiistiir. Beyaz mekéna donecek olur-
sak, o i¢ ice ge¢mis baglamlar, yani galeri ve izleyicinin zihni, tek bir
sistemde bulusarak izleyiciyi ugurmustur.

Bu nasil miimkiindiir? Bu minimal macera, uyarici unsurlari indir-
geyip sistem igindeki etkisini yiikseltmistir. Bu degistokusta metafor
yok olmugtur (minimalizmin en biiyiik katkisi iste modemizmin su-
ratina bu gekilde kapiy1 kapatmaktir). Sanati iceren kutu, yani beyaz
kiip, baz1 sakli meselelerini agik etmek zorunda kalmisg ve bu kismi
mitten arinma hali, enstalasyon fikri lizerinde azimsanmayacak kosul-
lar yaratmigtir. Bir bagka sonug da galeri i¢inde yasamin kendisini, do-
ganin kendisini sunmak olmustur; érnegin 1969 yilindan itibaren sanat
mekanlarinda gergek atlar sergileyen Jannis Kounellis gibi, ayrica
Newton Harrison’in 1971 yilinda Hayward Galerisi’nde sergiledigi za-
vall1 baliklar da akla gelebilir. Sonug olarak bu u¢ noktalarda gériilen
her tiirlii doniisiim metaforik olmaktan ¢ok simyasaldir. Doniigtim, sa-
natgidan ziyade izleyicinin rolii haline gelmistir. Sanatginin rolii, izle-
yiciyinin oniine kendi sanat liretim sistemini algilatabilecegi uyarici
unsurlar koymaya doniigmiistiir (iist orta siniflarin afyonu olarak sa-
nat).

Galerinin igindeki doniisiime direnen seyi doniistiiren bizler,
aslinda gayet kolay bir sekilde birer yaratici haline geliriz. O siirecte
kendimiz de sanatsallagarak, doniistiirmekte oldugumuz yapita ya-
bancilagiriz. Boylece galeri mekaninda bulunan izleyiciler, Kounel-
lis’in atlarina benzemeye baglar. Canli ve canli olmayan arasindaki i¢
ice gecmiglik (nesne ve izleyici) Pygmalion mitini tersyiiz eder: sanat
canlanir ve izleyiciyi tasfiye eder. Biling hem ara¢ hem mecra haline
gelir. Yiiksek bir bilince sahip olmak, o bilince sahip olmayanlari taciz
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edebilmenin lisansina doniigiir. Bu sekilde galerideki durum kendi di-
sindaki gercek diinyay1 yansitmaya baglar. Sanat ve yasam arasindaki
karmasa onu en uglara gotiirecek eylemleri ¢agirir — galeride bir cina-
yet ornegin, ne anlama gelirdi? Sanat mi1 olurdu? Peki bu yasal bir sa-
vunma olugturur muydu? Hegel bunu galeri mekaniyla olan diyalektik
bir iliski olarak okur muydu? Jacques Vache tanik olarak dinlenmek
lizere ¢cagrilir miydi1? Yapitin satilmasi s6z konusu olur muydu? Biitiin
bu siire icinde Barry’nin bos galerisinde dakikalar gegmekte; birileri de
kiray1 6demektedir. Aydinlanmig bir sanat tiiccar1 birtakim geylerin
satildig1 bir mekan olarak galeri hakkinda sanatginin birseyler soyle-
mesine olanak tanidigi i¢in para kaybetmektedir. Bu durum bir bedevi-
nin atim a¢ birakmasi ya da Irlandalinin domuzunu bogmasina benzer.
Barry’nin kapali mekaninda, li¢ hafta boyunca mekan kendi kendine
konusup homurdanmis; beyaz kiip, tabaga konmusg bir beyin olarak
kendi kendini diistinmiigtiir.

Kisacasi, bu tiir eylemler, agkinlik duygusu, abart1 yoluyla digla-
ma, diyalektik ve zihinsel yansitma yoluyla soyutlama igerir. Bunlarin
tam kargiti, gayet uygun bir 6rnek olarak, giiney yarimkiirede yapilmig
bir istir. Altr Yil: 1966-1972 Arasinda Sanatin Nesneden Arinmasi’nda
(1970’11 yillarin en 6nemli kitaplarindan birisidir) Lucy R. Lippard o
yapitt soyle anlatir: “Rosario Grubu, ‘Deneysel Sanat Dongiisii’ne
basliyor... 7-19 Ekim: Graciela Camivale.... tlimiiyle bog bir oda, pen-
cerenin bulundugu duvar da nétr bir ambiyans saglamak lizere oOrtiil-
miis, icerde aciliga gelen insanlar var, bu arada onlar fark etmeden kapi
sik1 siki1 kapatiliyor. Yapitin amaci tiim girigleri ve ¢ikiglar1 kapatarak
izleyicinin beklenmedik tepkilerini 6l¢mek. Bir saati agkin bir siire son-
ra ‘mahkdmlar’ pencereyi kirarak kagiyorlar.” Bos galeriye kapatilarak
birer yapit olarak sanat nesnesine doniigen insanlar, sonunda duruma
bagkaldirmiglardir. Bir saat i¢inde nesneden (sanat nerede?) 6zneye
(ben) bir aktarim s6z konusu olmustur. Sanat¢inin 6fkesi — ki gergek-
ten de ofke yaratacak bir eylemdir bu — izleyicinin sanat¢iya duydugu
ofkeye donilismiis, avangard aktarimin o klasik senaryosu uyarinca sa-
nat¢inin izleyiciye yonelik 6fkesini tasdik etmigtir. Bir odaya kilitlenip
sonra da onlar kilitleyen kisiye kars:1 6fke duyan birtakim insanlara ¢ok
mu fazla anlam yiikliiyoruz yoksa? Iginde kapatildiklar1 oda, aktarilan
bilgiler dogruysa, bir sanat odasidir. Biiyiik doniistiiriicii tarafindan
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yalitilmiglardir. Higbir neden olmadan insanlar1 bos bir odaya kilitle-
mek ve hicbir agiklama yapmamak, tabii ki Arjantin’de, Soho’da oldu-
gundan ¢ok daha vurucu bir anlam tagiyacaktir.

Galeriyi bir biitiin olarak kullanan eylemler 1960’larin sonunda
birden ortaya ¢ikmig, 1970’li yillarda ayni yogunlukta olmasa da de-
vam etmigtir. Bu tiir eylemlerin adeta kutsal bir statii kazanmasi, ulas-
t1ig1 boyutlar ve zengin gondermeleri agisindan bakildiginda, 1969
Ocak ayinda Chicago’da gerceklesmistir. Bu kez konu galeri degil, bir
degil bir¢ok galeriyi kapsayan bir kurum olarak miizedir. Klein ve Ar-
man’in 1960’larda Paris’ten arkadasi olan Christo, Jan van der Marck
tarafindan Chicago’daki yeni Cagdas Sanatlar Miizesi’'nde bir sergi
yapmak lizere davet edilmigtir. Yakinlarda bir yerde ticari bir galeri i¢in
bir yapit hazirlamakta olan Christo, miize i¢in 6zel bir proje teklif et-
migtir — miizenin i¢ini ve digin1 bezle kaplamak. Uygulamada karsila-
stlacak zorluklarin agilmasi kolay olmayacaktir; zaten bu zorluklar, ki
genellikle sonradan unutulur gider, bir eylemin ciddiyetini belirleyici
ozelliktedir — bu tiir geyler, sonra zaman i¢inde énemini yitirir. Yangin-
dan sorumlu gorevli karsi ¢ikmig ancak ikna edilebilmistir. Vali Ric-
hard Daley ortalikta goriinmese de projeye bir bigimde dahil olmusgtur.
Nasil m1? $oyle: 1968 Ulusal Demokratik Kongre 'nin ardindan Cagdas
Sanatlar Miizesi’nde diizenlenen serginin konusu siddettir. 1960’11 yil-
larin en basarili politik sergisi olan bu sergi, miizenin miitevelli heye-
tiyle ¢caliganlarini liberal bir 6fkeye siiriiklemigtir. (Buna ek olarak he-
men kars1 kaldirimdaki Richard Feigen Galerisi’'nde Daley vahsi bir sa-
nat¢inin protestosuna konu olmustur; o sergide gosterilen yapitlar ara-
sinda Barnett Newman’in Vali Daley I¢in Dantel Perde’si 6zellikle dik-
kat ¢cekmigtir) Fakat Christo’nun miize paketi, siirpriz bir sekilde, hig-
bir engelle kargilagmamugtir. Galiba simdi 6lmiis olan o vali, ulusal
medya tarafindan 1sirildiktan sonra sanata bir daha bulagsmamaya karar
vermigtir. Peki ya yapitin kendisi ne anlama gelmektedir?

Bir sanat¢iyla miize yoneticisi arasinda donemin en cesur igbirligi
olduguna siiphe yoktur. karsilastirma yapabilecegimiz tek ornek, 1971
yilinda Guggenheim’daki Hans Haacke/Edward Fry isbirligidir. Chica-
go’daki miize bir Amerikan miizesidir, fakat igbirligini yapanlarin ikisi
de Avrupalidir, biri Hollandali, digeri Bulgar. Van der Marck’in miize-
de ¢aligtig1 yillar bugiin artik bir efsane olmustur ve Elayne Varian’in
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New York’taki Finch Koleji’'ndeki istisnai ¢abalar1 disinda, 1960’11 yil-
larda higbir kiiratoriin boy dl¢ilisemeyecegi bir girisimdir. Van der Marck
adeta yapitin ortak yaraticisina doniigmiistiir: miizeyi irdelemeye agik
bir konu olarak sunmak, her tiirlii varsayimin ¢ikis noktasi olan miize-
yi sorgulamak, tartigmaya tabi tutmak c¢agrisi, modemist pratige son
derece uygun bir stratejidir. Bu davranig ne bir Amerikan Kiiratorii’niin
ne de ona o gorevi veren miitevelli heyetinin isi olabilir.

Christo’nun paketleri sanatin o ilahi doniistiiriicii giiciine yonelik
bir tiir parodidir. Nesne sahiplenilmis, ama ona tam anlamiyla sahip
olunamamugtir. Sanki kaybolmus ve bir gizem kazanmistir. Kendine
ozgiiliigii, sekli, genel bir yumugak gegisle bir senteze varmig, mekan-
la arasindaki sentez lizerinden anlagilabilir hale gelmigtir. Kendimizi bu
yonde birkag igle sinirlayarak Chicago Cagdas Sanatlar Miizesi’nin Pa-
ketlenmesi’'ne (slire¢) veya Paketlenmis Chicago Cagdas Sanatlar Mii-
zesi’ne (lirlin) odaklanalim. Burada, yapitlar1 kapsayan miizenin kendi-
si kapsanmuigtir. Bu ¢ifte pozitif, yani sanatsallagtiran kabugun sanatsal-
lagtirilmasi, bir negatif mi dogurur? Bos galerinin birikmis igerigini
disar1 atan bu eylem, yok edici bir eylem midir?

Christo’larin sanati, estetik meseleleri sosyal bir baglama tagiyarak
politik bir alana ¢eker. Burada yalnizca sanata meraklilarin degil, sana-
ta akvaryumdaki yosun kadar yabanci olan sokaktaki adamin da bir
tavir almasi gerekir. Bu durum yapitin dayattig: bir kosul degil, yapitin
gerceklestirilmesinin nedenidir. Bu anlamda yapit hem avangard (gele-
neksel anlamda angaje) hem de postmoderndir (izleyici tiilkenmigse
bagka bir izleyici kitle bulmanin miimkiin oldugu inanci). Saglam iro-
nisiyle de — biiyiik paralarin gézden ¢ikarilmasi s6z konusudur ki bu,
sokaktaki adamin her zaman ¢abucak idrak edece§i bir seydir. Yapita
politik boyut katan — ikna edici, mantikli bir argiimana sahip olmasini
saglayan — bu siirecin nasil idare edildigidir. Kurumsal yapinin harika
bir parodisidir gercgeklestirilen: planlar yapilmig, uzmanlardan ¢evresel
raporlar edinilmig, muhalefet edenlerle masaya oturulmus ve anlagil-
mus, enerjik bir tartigma ortami yaratilarak demokratik delilikten payi-
na diisen yasanmistir (yerel diizeydeki kamuoyu tartismalari, bagimsiz
bir toplumun en tuhaf kisilik doniislimlerini agiga ¢ikarir). Biitiin bun-
larin ardindan, yapitin mekéna yerlestirilmesinin teknolojik gii¢liikleri,
cesitli tedarikgilerin beceriksizligi ve Amerika’da bu konulardaki tek-
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nik bilgi birikiminin eksikligi s6z konusu olmustur. Biitiin bunlardan
sonra gerceklestirilen yapit, bu sefer de sanki izleyiciler giizelligine
katlanamazmig gibi hemen kaldiriliverir.

Bu kamusal yapitlar Robert Moses’il® aratmayacak g¢apta islerdir
ama insani ele gecirme bigimleri olabildigince yumusak, hosgoriilii ve
israrh bir zarafatle yiiriitiiliir. Ileri estetikle politik mesajlarin ve ku-
rumsal yontemlerin i¢ i¢e gegisi, aslinda izleyicinin kafasini karigtirir.
Sosyal yapinin ortasina dev sanat yapitlan yerlestirmek, Amerikan ge-
leneklerine uygun degildir. Hart Crane’in ya da Joseph Stella’nin Bro-
oklyn Kopriisii’yle ilgili islerinden 6nce, Brooklyn Kopriisii’niin inga
edilmesi gerekmistir! Biiylik boyutlu Amerikan sanati giinahkar sa-
nat¢iy1 uzak, agkin alanlara ¢ekmistir. Christo’larin projeleri boyut ola-
rak, devletin yaptig1 hizmetleri ¢agristirir: Ise yaramayan bir hizmetin
¢ok pahali bir sekilde sunumudur. Paketlemeye karar verdikleri alan-
lar/yapilar oyle biiyiik bir masrafa yol agar ki (Uzun Cit igin 3,5 milyon
dolar) zar zor ekmek parasi kazanmaya caliganlarin géziinde tam bir
sorumsuzluktur. Oysa Christo’lar, Ayn Rand’in bireyci ahlak felsefesi-
ni ¢agristirircasina, projelerini yapitlarinin satigindan elde ederek ger-
ceklestirirler. Gayet ciddi bir igerigi olan bu igleri bazi bilmislerin eg-
lence diye degerlendirmesi beni her zaman sagirtmigtir. Bunun neresi
eglencedir? Christo’larin projeleri, 20. yiizyil sanatinin retorigini genel
anlamda bir sonuca ulagtirmak ¢abasinin son derece basgarili drnekle-
rindendir. Herseyden once, bir zamanlar ad1 Utopya olan bir iilkede,
litopya meselesini gercekten giindeme getirirler. Bdylece, sanat¢inin
hevesleriyle toplumun gegit verdigi seyler arasindaki mesafeyi ortaya
koyarlar. Ruslarin, “ileri toplum i¢in ileri sanat” diisiincesini asan bu
yaklasim, bir toplumun aksak kurallarini ve serbest girisim mitini goz-
ler 6niine sererken, herhangi bir kurumsal yonetim kurulu bagkam ka-
dar gii¢lii bir irade sergilerler. Delilik degildir Christo’larinki: Sarsici,
giizel, 6gretici birer anitsal meseldir.

Paketlenmek iizere bir cagdas sanatlar miizesinin se¢ilmis olmasi
Christo’larin ve Van der Marck’in derin ciddiyetini ortaya koyar, ¢iin-

10 Robert Moses (1888-1981) New York kentinin gekillenmesinde rol oynamus, kenti
21. yiizyila tagtyan kurcusu olarak taninmigtir; bu agidan 19. yiizyil Paris’inin Ba-
ron Hausmann’1yla karsilagtirilan gehir plancisidir.
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kii iiniversite de dahil artik bir tiir sirket haline gelmis sanat kurum-
larinda sergilenen sanatin rahatsiz edici durumunu fark etmiglerdir.
Christo’lanin miizeyi paketleyerek aslinda simgesel olarak miizenin
calisanlarini ve iglevlerini — satig masasi (o kiigiik idare kdgesi), uzman-
lar1, hademeleri (kendilerine yabanci bir inanca hizmet eden mavi ya-
kalilar) ve tabii ki ima edildigi gibi, miitevelli heyeti iiyeleri de dahil
—paketledikleri gozardi edilir. Miizenin iglevlerinin durdurulmas yerle-
rin ve merdivenlerin de paketlenmesini gerektirmis, dolayisiyla onlarin
da lizeri oOrtiilmiistiir. Paketlenmekten yalnizca, miizenin o kutsal du-
varlar1 muaf olmustur. Aslinda miizenin nasil paketlendigi iizerinde pek
fazla durulmamigtir. Pek bir diizeni olmayan, amator igini ¢agrigtiran
bir paketleme oldugunu séylemek miimkiindiir. Ipler rastgele biikiilmiig
ve sarkmakta; diigiimlerse biiyiik kaziklarla tutturulmustur. Usta isi bir
paketleme degildir yani, zaten olsaydi, ge¢misinde insanlar1 da paket-
lemis olan Amerikan dehasina yonelik bir yorum olamazdi. Boylece
Christo’larin paketlenmis miizesi (agik¢a) ve miize ¢aliganlar1 (ortiik
bir bi¢imde), i¢cerde olmanin, o sistemi onaylamakla esanlaml oldugu-
nu soylemektedir. Miize bu gekilde paketlendiginde, bu mesajin anla-
silmasinin yolu agilmig midir peki?

Biitiin eylemler gibi bu projenin de insanda beklenti yaratan bir
ozelligi vardir, tipki bir soru isareti ya da saka gibi, tatmin edici bir so-
nuca ulagabilmesi i¢in yanit gerektiren bir hali bulunmaktadir. Tanimi
geregi bir eylem, “belli fikirleri, duygular1 vurgulamak adina” ve ge-
nellikle de “etki uyandirmak i¢in” yapilan bir harekettir. Anlik etkisi
onemlidir. Aninda bir karsilik bulmazsa, etkisini ve icerigini yitirmesi
s0z konusudur. Her eylemin gercek basarisi, dogru zamanda yapilma-
sidir. Zamanin ve kosullarin gosterdigi gibi, bazen igerik sunum bigi-
miyle ortlismez. Dolayisiyla hem anlik hem uzun vadeli bir etkisi
vardir bu tiir eylemlerin, simdiyle gelecek i¢ ice ge¢mistir.

Eylemin nasil sunulacag: belli sorunlar igerir. Kabul gérmiis bir-
takim fikirler iizerinden anlam kurmali ama o fikirlerin diginda kalin-
malidir. Tlk basta basbayagi bir tiir saldir1 ya da eglence gibi anlagilmasi
— ya da yanlig anlagilmas1 — s6z konusudur. Bu siiregte yapitin “sanat-
vari” olmasi ancak yiik olusturur. Bilinen bir sanat kategorisi i¢inde
liretilmesi, o kategorinin yapit1 yutmasina yol agar. Basarili eylemler —
yani kendi 6zgiin ifade bigimine sahip olanlar — kendi karsiliklarini sa-
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natla ilgili sdylemlerin arasindan ¢ekip ¢ikartmayi becerenlerdir. Oyun
sahasinda bu, kurallar1 degistirerek oynamaya benzer. Sanatta ise bu tiir
degisiklikler zaman icinde olusur ve sonuglarini tahmin etmek kolay
degildir. Dolayisiyla bu tiir eylemlerde bir sarlatanlik ve kehanet boyu-
tu vardir. Umulan ama miikemmelden uzak bir sekilde tasarlanan gele-
cek lzerine bir kumar oynama s6z konusudur. Sanatsal eylemler bu
acgidan, ancak zaman iginde seklini bulacak bilgiye duyulan bir arzudur.
Bir sanat¢inin kariyeri (sanatgi kariyeri diye bir sey varsa eger) bu tii-
riin fazlasini kaldirmaz, bu oldukg¢a tuhaf kacgar. Bigcimden uzak (ve sa-
nat kategorisinin diginda) olan bu eylemler, onu gercgeklestiren sa-
nat¢inin diger yapitlarinda da genellikle farklidir. Bir sanat¢i, ancak On
Kawara gibi tek bir eylemi kariyeri boyunca tekrar edecekse eylemle-
re kalkigmalidur.

Christo’larin projesi, sunum bigimi ve igerigi agisindan nadir bir
omektir, gerci onu ilk basta “eglence” agisindan degerledirenler de s6z
konusu olmugtur. Christo’larin niiktedanligi ve mizahini inkar etmek
miimkiin olmasa da glindeme getirdikleri karmagik sorunlar (ki giildii-
rii de basit bir konu degildir) eglenceden pek uzaktir. Christo’larin pro-
jesi, 1960’larin ve 70’lerin ana konusu haline gelen bir meseleye ilig-
kin derin bir anlayig1 gozler oniine sermistir: bu, sanatin sanat olmasini
miimkiin kilan yapinin tecrit edilmesi, tanimlanmasi ve gozler oniine
serilmesi ve bu siiregte sanatin gecirdigi doniisiimlerdir. Bu siiregte ga-
leriye bir yandan diigman kesilen sanatgilar, 6te yandan varolmak i¢in
ona gereksinim duyduklar i¢in ruhsal anlamda boéliinmiiglerdir. Tabii
bu, post-kapitalist siirecte ilerici sanatin gostergelerinden birisidir. Sa-
natin hakki sanata, Koleksiyoncunun hakki da koleksiyoncuya: Kolek-
siyoncunun satin aldigiyla sanat¢inin sattiginin Ortiismesi her zaman
mutlu bir rastlantidir. Cok bilmenin, ¢ok utanmay: da beraberinde ge-
tirdigini animsamak i¢in o dénemde yiizii kizaran gardrop devrimcile-
rini akla getirmek yeterlidir. Christo’lar da dahil olmak iizere 1960’lar-
da ve 70’lerde liretilen sanatin basarisi, kendi ¢eligkilerini i¢inde barin-
dirmasi ve bunu gosterebilmesidir.

Biitiin bu eylemler galeriyi sanatin bir zamanlar sahip oldugu ige-
rigin boslugu olarak goriir. Idealize edilmis yerle bas etmek, sanatin do-
niistiiriicii giiciinii besleyen bir dizi stratejiye yol agmustir. S6z ettikle-
rimiz arasina — metaforun Oliimiine, ironinin artmasina, ige yaramaz
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olana deger bigmenin komikliklerine, yaratilmig olan1 yok etme siireg-
lerine — bir de yikim eklenmelidir. Ge¢-modemist sanatin yikici unsur-
larindan birisi kapilardan ve aynalardan olusan ve kesigen bir koridor
icinde tiim carelerin tiikenmigligidir. Kiigiik ¢apl bir kiyamet ani iize-
rimize dogru gelirken; kendi kiyametini diinyanin kiyameti sanmak gi-
bi bir yanilg: sezilir. Havadaki bu 6fkeyi ise ancak iki sergi ifade ede-
bilmistir: 1968’de, Van der Marck’in yonettigi Chicago Cagdas Sanat-
lar Miizesi’'ndeki “Yakin Donem Amerikan Sanatinda Siddet” sergisi
ile aym y1l Varian’in New York Finch Koleji’'nde gerceklestirdigi
“Yikim Sanat1”. Galeri mekaninin rahatsiz edici bir sekilde kendi igine
sarmalandig1 bu sergilerde kimse miizeyi ¢dpe atmaya kalkmamuigtir,
aksine miizeye alternatif mekanlara yonelik bir tepki ortaya konmugtur.
Galerinin kontrolden ¢ikmig hiicresinin yersizligini ve zamansizligini
azaltmak yoniinde cesitli ¢areler aranmistir. Acaba care galeriyi yerin-
den sdkmek, bagka bir yere tasimak midir?
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Insanin gegmis yazilar1 iizerine yeniden yazmasi, bir bakima 6liimden
donmeye en yakin deneyimdir. Eski ben iizerinde sahte bir iistiinliik
taslanmaya baglanir, biitiin isi yapan odur oysa. Simdi geri doniip, za-
ten defalarca gézden gegcirilmis bu makaleleri yeniden degerlendirdi-
gimde ekleyecegim bir sey var mi1 diye soruyorum kendi kendime. Ne
cok sey var!

Son on yildir sanki hi¢ yasanmamig gibi unutulan ¢ok seyden séz
edilebilir. Gorsel sanatlarin bellegi pek zayif. New York adeta radikal
bir unutug merkezi. Kimsenin animsamadig: bir ge¢misi istediginiz ki-
liga sokarak yeniden kurgulayabilirsiniz. Benligin o patentli fetig nes-
nesi olarak tamimlayabilecegimiz 6zgiinliik i¢in de ayn1 sey sdylenebi-
lir.

Peki gecmise gomiilen nedir? Sanat ortaminin tasavvur edilebilir
en soylu ¢abasi olan, bir kugagin toplu halde iisluplar, fikirler ve birta-
kim hareketler aracilifiyla kendi iiretim alaninin baglaminm sorgulama
siirecidir. Sanat ge¢miste yanilsama yaratmak i¢in yapilirdy; simdiyse
tiimiiyle yanilsamalardan olugsmaktadir. Altmiglarda ve yetmiglerde ya-
sanan o yanilsamalardan vazge¢mek cabasi, tehlikeli bulunmug, hoggo-
riilmemigstir. Sanat endiistrisi, o giinden bugiine o ¢abaya gereken dege-
ri gostermemig, hatta degerini diiglirmiistiir. Yanilsamalar geri donmiis,
celigkiler kabullenilmis, sanat diinyasi yine eski memnuniyetine sap-
lanmagtir.

Bir alanin ekonomik yapis sarsildiginda ya da tehdit edildiginde
degerler sistemi de altiist olur. Avrupa’da ve Amerika’da yiiz yildir sar-
silmayan ekonomik model iiriin temellidir: galeriler kanalindan gege-
rek koleksiyonculara ve kamusal kurumlara sunulan, hakkinda galeri-
lerin kismen destekledigi dergilerde yazilar yayimlanan, zaman ig¢inde
“tarih” olusumuna katkida bulunacak akademik alanlara sizan ve boy-
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lece koleksiyonuna girdigi miizenin yatirim degerini mesru kilan da
oziinde bir iirlindiir. Bankalar da ayni prensiple ¢aligir. Sanat i¢in tarih,
nihayetinde, parasal degerdir. Dolayisiyla hak edilen sanata degil, pa-
rast 6denen sanata sahip olunur. Gayet tikirinda olan bu sistem, iizeri-
ne temellendigi anahtar figiir olan sanat¢i tarafindan hemen hemen hig
sorgulanmadan varhigini siirdiiriir.

Avangard sanat¢inin kendi sosyal baglamiyla olan geligkili iligkisi,
kuyrugunun bir bigimde bastan bagh olmasindan kaynaklanir: Sonugta
sanatg1 birtakim seyler iiretir. Emerson’u tersinden sdylemek gerekirse,
sonra da atina atlayip, iirettigini bankada bozdurmaya gotiirecektir.
Uriiniin atdlyeden miizeye uzanan macerasi, zaman zaman, hafif Mark-
sist tiirden yorumlara neden olmakla birlikte Marksizme 6zgii idealizm,
benim de aralarinda oldugum sadik ampiristler i¢in pek bir sey ifade et-
mez. Her sistem insan dogasini kendi arzuladigi sonuglar agisindan
okur, insanin ¢irkin yonlerini gormezlikten gelmek ya da drtbas etmek,
biitiin ideolojilere 6zgii bir durumdur. Her ideoloji, insanin aslinda da-
ha iyi oldugu fikrini satmaya ¢alisir. Kapitalizm ¢esitleriyse en azindan
ozdeki o bencilligimizi teslim eder: giicii de buradan kaynaklanir. Ide-
olojilerle nesnelerin (ister sanat yapiti, ister televizyon ya da ¢amasir
makinasi olsun) komik dykiisii, alisilmig sahte umutlar, yalanlar ve me-
galomanilerle dolu bir alanda sahnelenir durur.

Sanat da bu igin bir par¢asidir ama tiim bunlarin masum bir seyir-
cisiymig gibidir. Odiin vermeyi apoletlerinin sokiilmesiyle bir tutan,
kararliliginda sarsilmaz profesyonel entelektiielden daha masum bir in-
san yoktur 6rmegin. Uretilen iiriiniin estetik, sosyal ve ahlaki agidan
mistik ve yiice bir degeri oldugunu 6ne siirerek kendi kendini koruma-
ya calisan, bu tiirde fikirleri ortaya atan, bizzat avangardin kendisidir.
Bu fikirleri doguran, idealist felsefenin kalintilariyla modernizmin bas-
langicindaki sosyal diizen ideallerinin kaynasimidir. Oregin John Stu-
art Mill’in Ozgiirliik Uzerine’si, sagc1 ya da solcu, Fiitiirist ya da Ger-
cekiistiicii olsun her tiirlii avangardi mesru kilacak ideal metindir. Oy-
sa satilabilir bir nesnede ahlaki dinamikler aramak giinahlarin parayla
affedilmesine benzer ki bunun ne tiir reformlara yol a¢tigini herkes ha-
tirlayabilir.

Bugiin gormekteyiz ki yiice degerlerine kargin avangard fikri as-
linda sirtindaki yiikten dolay: bir par¢ca kamburdur. Burjuvaziyle olan
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kendine 6zgii iligkisi (ki ilk kez Baudelaire tarafindan 1846 Salonu’nun
onsoziinde dile getirilmigtir) bagiml bir iligkidir ve nihayetinde olduk-
ca parodiktir. Ozgiinliik arayiglari, deger bigme sekilleri, arz-talep eko-
nomisi ve az bulunur olanin deger kazanma siirecleri gorsel sanatlara
pek uygundur. Bir kere sanatginin 6liimiiniin derin bir ekonomik tirper-
ti yarattig1 tek sanat tiiriidiir gérsel sanatlar. Avangard sanat¢inin mar-
jinal sosyal kosullar1 ve yapitlarinin kendiliginden yavag yavag deger
kazanarak para ve gii¢ odaklarinin i¢ine sizmasi, kurulu ekonomik sis-
temin igine gelir. Herhangi bir degerli iiriinle ilgili atilacak ilk adim da
zaten, o lirlinii onu iireten kisiden ayristirabilmektir. Modernizmin sos-
yal ideali — sosyal ideal mi denmeli buna bilmiyorum ama — burmunun
dibindekini gérmezlikten gelirken, ayricalikli sesiyle dile getirecegi da-
ha genis ¢apli reformlardir. (Iste “sohret”in yarattig1 bir safsata da bu-
dur ki boylesi, Biiyiik Depresyon’un ¢oziimii i¢in Babe Ruth’all bag-
vurmaya benzer.)

Yaputi iireten kisinin kendi sanatinin igerigini tam anlamiyla denet-
leyemedigi malumdur. Yapitin icerigini sonug¢ olarak belirleyen nasil
alimlandigidwr ki o igerik de, revizyonist akademizmden izledigimiz
kadariyla, korkutucu derece tepkiseldir. Sanatin iceriginin bu tepkisel
kosullarda sekillenmesi, bugiin artik bir kii¢iik igletme endiistrisi halini
almugtir. Ustelik bu durum giderek artmaktadir. Herkes kendi kiigiik
icerik kirintisini igeri sokabilmenin bir yolunu bulmaya ¢aligmaktadir.
Modemizmin tarihine baktifimizda, 6zgiin igerigin dyle ¢ok biiyiik bir
ideolojik etkiye sahip olmadig: da goriiliir. Modemnizm algiy: doniistiir-
miigtlir, ama alginin politikasi hald yazilmamigtir. Sanat ortaminin Vi-
etnam ve Kambogya konusunda muhalif oldugu altmigh ve yetmigli
yillarda yeni bir anlayis ortaya ¢ikmusti: sanatgilar, yapitlarina kanal
olusturan sistemleri sorguluyorlardi. Bana gére bu, gorsel sanatlarda
beceriksizce postmodemizm (6liime de post-yagam mu diyelim yani?)
olarak adlandirilan olguya dair kilit bir noktadir.

Soziinii ettigimiz donem, radikal bir donemdir. Bazen burmunun
dibindeki pisligi temizlemektense biiyiik politik meseleler konusunda

11 Asil ad1 George Herman Ruth (1895-1948) olan Babe Ruth, Amerika’nin biiyiik
spor adamlarindan biri olarak nitelendirilen iinlii bir Amerikali beyzbol oyuncusu-
dur. (¢.n.)
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ahkdm kesmek ¢ok daha giivenlidir. Politik cesaret ise, pesinden ihti-
yatla gidildigi takdirde kiginin pozisyonunun ne kadar yara alacagiyla
ol¢iiliir. Politik siirece kendi ¢iftliginde baglamak daha zordur. Savas
sonrasi Amerikali sanatcilar (Stuart Davis ve David Smith gibi bazi is-
tisnalar diginda) sanatin alimlanmasinin ardindaki politik temeli pek
algilayamamustir. Oysa altmisgli, yetmisli yillarin birkag sanatgisi, 6zel-
likle de Minimalist/Kavramsalci kusaga mensup olanlar, bu olguyu ga-
yet iyi anlamiglardir. Onlarin duyarhliklar: tuhaf bir degisiklik yarat-
mugtir. Sanatin kendi kendini sorgulamasi, adeta tek gecede, sosyal ve
ekonomik baglaminin sorgulanmasi siirecine doniigmiigtiir.

Buna neden olan birka¢ meseleden soz edilebilir. S6zgelimi pek
¢ok sanat¢inin o donemde herseye duyarsiz goriinen ama kendini uz-
man sanan sanat izleyicisinden hi¢c memnun olmamasi, bu nedenler
arasindadir. Ayrica sanatin sergilendigi o pahali alanlarin (galeri, kolek-
siyoncunun diinyasi, miizayede evi, miize gibi) sanat¢inin sesini kagi-
nilmaz olarak kismasi da bir etkendir. Bu siirecte sanatin i¢sel geligimi
baz1 geleneksel sinirlara dayanarak, daha baglamsal okumalar1 adeta
cagirmugtir. Ustelik tiim bunlar, protestolarin ve radikal ¢ikiglarin giin-
delik olay haline geldigi son derece hareketli bir sosyal baglam icinde
yasanmaktadir. Devrim kosullarinin potansiyel olarak sekillendigi bir
siirectir. Oysa devrime benzer bu durum basarisiz olmustur, ¢iinkii 6y-
le olmasi gerekmistir. Yine de, daha dnce de sdyledigim gibi belli ¢1-
karlar nedeniyle bastirilmig olsa da, o donemin &6grettigi, gosterdigi ba-
z1 seyler hala gecerliligini korumaktadir.

Sanatin bu kosullara verdigi yanitlarin ereksel mi politik mi oldu-
gu sorusu hala yanit bulmamaistir ve galiba bundan sonra da yanitsiz ka-
lacaktir. Soziinii ettigimiz donemde, soyle diisiiniilmektedir: Sanat ya-
pit1 hem estetik hem ekonomik anlamda sdylemin ana unsuruysa, o hal-
de ortadan kaldirilmasi gerekir. Sistem bdylece spazm halindeki bir
bosluk etrafinda donmeye baglamigtir. Satin alacak ¢ok az sey, hatta
hicbir sey kalmadig gibi, “satin almak” da zaten kutsal dyin kabilinden
bir seye doniismiistiir. Sistem herseyi 6zlimsiiyor mu, o halde bunu en-
gellemek igin sanati iyice zorlagtirmak gibi bir ¢are aranmigtir. Sanat
elestiriyle mi yagiyor, o halde sanati1 daha ¢ok elestiriye benzetmek,
hatta sozciikler iizerine temellendirmek boylece elestirinin kendisini
gereksiz bir hale getirmek s6z konusu olmugtur. Sonra mi, sonra da ha-
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di bakalim o haliyle onu satmak s6z konusudur. Koleksiyoncuyu irde-
lemek, banka hesaplarini en ince ayrintisina kadar sorgulamak; Nancy
Hanks’in miizenin en biiyiik diismani dedigi miitevelliyi aragtirmak s6z
konusu olmugtur. Miizeyi bir girket gibi diisiiniip, yoneticisinin, burju-
vazinin o en taciz edilmis liyesinin, nasil takim elbiseli bir ¢ingeneye
doniigtiiglinti seyretmek de miimkiindiir.

Sanatin parasal kaderini, bilyiik yatirimlarin etrafindaki koruma
kalkanin1 gozlemlemek; miizayede evinin nasil ¢alistigini, yasayan sa-
natcinin kendi yapitlarinin kendisi miidahil olmadan nasil degerlendiril-
digini seyretmek, sanatin sergilendigiyle satildig yerlerin dogasindaki
celiskileri izlemek s6z konusu olmugtur. Sistemin degerlendirme meka-
nizmasi, Izlenimciligi saglam bir zemine oturtarak “miizelik yapit” aya-
rinda resimler liretmek istedigini soyleyen Cézanne’in soziinii ettigi de-
gerlenme siirecinden ne kadar farkh oldugu goriilmiistiir. Bigimci sanat
anlayislar nasil adeta regeteyle yapilan bir sanat ortaya ¢ikardiysa (bu-
na karsilik Yeni Elestiri’den nasil siirsel drmekler tiirediyse) miizeler de
miize yapit1 diyebilecegimiz, kitlelerin seyretmesine uygun ve aslinda
o anlamdada ‘resmi sanat’ diyebilecegimiz bir sanat bi¢imi yaratmigtir.
Bu siirecten kendini kurtarabilen, karsi bir denge olugturan, ama agirli-
&1 olmayan iyi yapitlar konusunda da tereddiitliiyiim. Kiistahliktan do-
lay1r burnumuzun dibinden 6tesini gérememek can sikicidir. Gelecegi
adeta engellemeye cabalayan, gelip gecici olana yonelik bu tutkunun
anlami nedir? Dahasi, yapitlara deger atfetmenin keyfi ve ¢ikarci bi-
cimlerine kars1 dikkatli olmamiz gerektigi de unutulmamalidir.

Bu garip dngoriiler patlamasinin 6zii neye dayanmaktadir? Bildik
o 1iml sosyalizm dalgasi diginda, sanatin igerigin, onu iiretenler ta-
rafindan kontrol edilmesi ¢abasi midir? Yoksa sanati tiiketicilerinden
ayirmak ¢abasi midir? Bu durumun bir boyutu, bilerek ya da bilmeye-
rek, yetmisli yillarin ana akimlarinin bir dizi iislup, hareket ve etkinli-
ge boliinmesidir. Estetik piiristler i¢in kabul edilemez olan bu ¢ogulcu-
luk, piyasa kosullarina ise son derece uygundur ki estetik idealizm ile
ticaretin boylesi bir uyumla ortiismesi yeni bir sey degildir.

Bu sistem, gorsel sanatlara 6zgii bir sekilde, yeni bir iiriinii, benim
“denma noktas1” dedigim yeni bir tiir zorunluluk i¢inde korumaktadir.
Cogu sanatg1 en biiyiik katkilarini sagladiklar anla anilirlar ve bunun
digina ¢ikmalarina da izin verilmez. Simdiki zaman onlarin 6niinden
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hizla gecerken, onlar estetik benliklerinin hiiziinlii emperyalistleri ola-
rak yatirimlarinin kendi kiiratorleri olurlar. Bu sistem iginde degisim de
hosgoriilmez; ikna edici bir sekilde agiklanamadig: siirece degisim, ah-
laki bir bagarisizlik olarak goriiliir. Cagdas s6ylemden tamamen kopuk
yasamaya baglayan bu sanatgilar, simdiki zamanin saglayacag rastge-
le esintilere muhtag bir sekilde beklemeye koyulurlar. Ozgiinliik de ya-
raticis1 da nesnelesirler. Biiyiik merkezlerdeki sanat ortamlar1 her za-
man i¢in Olii tisluplar ve sanat¢ilar mezarligi, elestirmenlerin, tarihgile-
rin ve koleksiyoncularin ziyaret edip arastirdig: bir kiil mahzenidir.

Biitiin bunlara ragmen, ¢iplak bir sekilde gozler oniine serilen ve
reddedilen herseyin seksenli yillarda hortlamis olmasi ne kadar ironik-
tir. Uriin, tiiketim, icerik aghg1 gekenler icin bunlar gani gani geri don-
miigtiir. Tikirinda tiiketim konusunda yeni yapitlarin savunusu ¢esitli
maskeler arkasina gizlenmekte, karmagik ig¢sel ironiler okunmaz ol-
maktadir. Kendi kendini tiiketmig konular ve pop sanata 6zgii ¢eligki-
ler, deger yargilarinin temellerini zekice sorgulayan elestirel yaklagim-
larla yeniden iiretilmektedir. Galeri mekéni yeniden rakipsiz bir sdylem
alani olmaya baglamigtir. Ama iste bu kitabin konusu da budur. Bu nok-
tada, 1964 ile 1976 yillan arasinda iiretilen zor ve cesur sanat yapitla-
rinin, bize 6grettigi derslerle birlikte yok olup gittigini, ama bunun kiil-
tiirel kogullarimizin bir sonucu oldugunu sdylemek yeterli goriinmek-
tedir.

Brian O’Doherty
New York 1986
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