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Girig

Yaygin Estetik

Cagdas felsefi goziimlemeler arasinda yalmzca bazilari, postmodern ¢agin
ozel bir niteligi olarak yaygin estetik goriingiisiine gonderme yapar. Bu da,
daha ¢ok bir “sanat felsefesi” ya da bir “duyma kuram1” olarak anlagilan
ve gercekligin kapsamla ilgili olmaktan ¢ok bigimle ilgili yonlerine kars:
gittikge artan ilginin nedenini 6zneye yiikleme egiliminde olan, hala “mo-
demn” bir estetik kavraminin siirmesinden kaynaklanmaktadir. Bu nedenle,
estetik hakkindaki felsefi caligmalarin geligmesinde, toplumsal, siyasal ve
antropokiiltiirel agidan, teknigin kaplayicihgindan kaynaklanan, ayrintih
olarak onun gezegen gapinda yayilmasini incelemeye yonelik aragtirmalar
bulmak zordur'. Kisacasi, eger her gey estetiklegirse, estetikten séz etmek
gittikge daha kolay olur.

Hi¢ kugkusuz, yaygin estetigin bazi énvarsayimlari, daha on dokuzuncu
yiizyilda, Heinrich Wolfflin’in “bigimsiz”, Alois Riegl’in Kunstwollen, yani
“sanatsal istem” ve Wilhelm Worringer’in “organik stil” hakkindaki felsefi
caligmalarinin zamandaghginda bulunabilir. S6z konusu biitiin bu ¢aligmalar,
“bir genigletilmis estetik”e? yol veren, bigim iistiine kuramsal ¢éziimleme-

1) Sergio Givone, “saf duyma kurami” ve "sanat felsefesi” gibi klasik estetik yorumunu sirdirme-
sine kargin, estetik deneyin ve disiplin olarak anlagilan estetigin kendisinin iceriklerini tamimanin ve
tanimlamanin zorlugunu kabul eder (Estetica. Storia, categorie, bibliografia, haz. S. Givone, Florasa, La
Nuova Italia, 1998).

2) Bkz. Mario Perniola, Estetica del Novecento, Bologna, Il Mulino, 1997, s. 58. Genisletilmig estetigin
tarihsel evrimini, Mario Perniola, Transiti. Filosofia e perversione (Roma, Castelvecchi, 1998) adli de-
nemesinde yeniden incelemigtir. Ayrica bkz. yine M. Perniola’nin 6ncel denemesi, Dall’estetico al
superestetico, "Rivista di Estetica”, 14-15, 1983, s. 60-72.



lerdir. Bununla birlikte, Walter Benjamin’in (“yeniden iiretilen sanat yaputi,
gittikge artan dlgiide, nceden yeniden iiretilebilirlige hazirlanmig bir sanat

yapitimin yeniden iiretimi haline gelir™

savim destekledigi) Opera d’arte
nell’epoca della sua riproducibilita tecnica adli denemesinde yogunlagan
sezgilerinde —artik tapimei bir boyuttan sergileyici bir boyuta ge¢mig olan—
sanatin yiiklemi olarak estetik fikrinden “kitleler”in davramginda ortiilii

olarak bulunan boyut olarak estetik kavramina ilk 6nemli gegisi bulabiliriz.

Gergekten de, Benjamin, kitabinda ulagtig1 sonuglarda, siyasal yagamin
ve genel olarak yagsamin, medyanin yeniden iiretme teknigiyle saglanan
sergileyici stratejinin benimsenmesi sayesinde estetiklegmesinin kékenini,
Fagizm ve her tiirlii emperyalist hiikiimet bigiminin teknigin olumlu iglevine
ihanet etmesinde goriir Theodor W. Adorno’nun Teoria estetica (Estetik
Kurami) adli yapiti, sonraki birgok ¢éziimlemenin ondan yola ¢ikacag bir
kitaba gonderme yapmig olmak igin séyleyelim, bilgi olarak sanat kavram
cevresinde doner ve buna gore estetik, bu konuda Luk4cs’in aldigi tutumdan
farkli olmayan bigimde, “ayni sanat yapitinin hakikat igerigi” olarak agik-
lanabilir: nitekim, her ikisi i¢in de estetik, ancak “sanatin tarafsizliginin
kogullarin ve araciliklarim izlemek”le sinirh kalir®,

Yaygin estetigin her geyden once geylerin maddi gergegiyle igi vardir. Ik
olarak nesnenin, sanayi devriminden baglayarak, iiriin ve mal gériiniimii
altinda incelenmesi gibi, yeni inceleme ulamlarinin ortaligi doldurmasi,
felsefeyi uygulamanin ve onun igermelerinin gergekligiyle, siyasal olan ve
ekonomik olanla hesaplagmaya gotiiriir. Zorunlu olarak sanatsal duyarlk ve
algiya baglanmayan bir estetikligin varligim bize anlatan gey giinliik olanin
deneyidir. “Kitle iletigim araglarinin geligi ve genel olarak bilgi ve iletigim
etmenlerinin geligmesi biitiin sanat diinyasinda inanilmaz bir déniigiime
yol agmigtir™ ve giinliik gergegi programl olarak sanat kargit1 bir giizellik

3) W. Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, 1995; ital. gev.,
L'opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilita tecnica, Torino, Einaudi, 1966, s. 27.

4) T. W.Adorno, Asthetische Theorie, haz. G. Adorno ve R. Tiedemann, 1970; ital. gev. Teoria estetica,
Torino, Einaudi, 1975, s. 444,

5) G. Dorfles, Valori estetico-psicologici della quotidianita; Conoscenza e struttura iginde, haz. W. Ger-
bino, Bologna, Il Mulino, 1985; simdi G. Dorfles, ltinerario estetico, Pordenone, Studio Tesi, 1987,
s.337'de. Gillo Dorfles glinimiiziin estetiginin, sanatin dretimi ve kullanimindan bagimsiz bir goriingi
gibi degerlendiriimesi gerektigini birgok kez vurgulamistir.

10



iistiine kurulan sayisiz bigimsel 6geyle doldurmustur. Gergekten de, seylerin
son anlaminin uyusturucu, aldatici bir maskelemesi olan, yaygin bir “Bati-
11” agin giizellik vardir: “Gergekten de, ¢cagdas ‘yaygin estetik’ goriingiisii
sismig bir giizellik kargisinda bu gittikge artan duyarsizlagtirmanin araci
gibi goriinebilir.””® Hakli olarak, Remo Bodeli, giiniimiizde estetik boyutun
her yere sokuldugunun altini gizer ve sanat ortaminin digina gikarildiktan
sonra artik giinlitk yagamin her yéniinii degigtirerek giizeli tanimlama ola-
naklarini daigreti ve gegici kildigini belirtir. Bu nedenle, estetik ve giinliik
yagam’, ister dijital kiiltiiriin uyugturucu uygulamalar, ister toplumsalin
(entertainment ve loisir) denetlenebilir davramglarinin yiiceltilmesinden
kaynaklanan kendinden gegirici uygulamalar olsun, 6zne ile nesneler,
olaylar, goriingiiler arasindaki —miikemmel olmasa bile— siiregen bir iligki
iginde, ayrilmaz bi¢imde birbirine baglidir. Bagka galigmalar, kendinde
ve bir galigma siirecinin iiriinii olarak, nesnenin estetigi iistiine aragtirma
yaparlar®. Giorgio Agamben, daha ilk Evrensel Sergiler zamaninda, ilk kez
modern ¢agin en biiyiik elegtirmeni olan Baudelaire’in gozlerine goriindiigii
bigimiyle, malin 6zellikle fantazmagorik (simiilakra déniigtiiren, neredeyse
tanribilimsel) irasi iistiine diigiiniir. Bu —diye animsatir Agamben— on do-
kuzuncu yiizyilin ortasinda, geylerin diinyasini1 én-gergekiistiicii bigimde
canlandirmig olan ressam Grandville’in yapitlarinda, “insanin kendisinin
‘seylerin goriiniigii’ne indirgedigi nesneler kargisindaki rahatsizligi”nin,
“olas1 bir ‘inorganik olayin canlandirilmasi’ kugkusuna déniigen” rahatsizli-
ginin ortaya ¢itkmasini yakalamay bagaran bir Baudelaire’dir. Gergekten de,
Grandpville geylerin iistlenmeye bagladig: yeni yagsarm miikemmel bigimde
sezinlemigti; nitekim, karikatiirlerinde, tam olarak da Petits miséres de la
vie humain’e adanan illiistrasyonlar dizisinde, sanatg, sanki onlar kendi
kimliklerini olumlamak igin bir devrim baglatmiglar gibi, nesnelerin giinliik
kullanimindan kaynaklanan bir dizi trajikomik kazay: betimler.

6) R. Bodei, Le forme del bello, Bologna, Il Mulino, 1995, s. 74. (Turkgesi: Giizelin Bigimleri, gev.:
Durdu Kundakg, Dost Kitabevi Yayinlari, Ankara, 2008.)

7) Tipki ilging bir deneme derlemesinin bagliginin gosterdigi gibi, Estetica e vita quotidiana, haz. M.
P. Pozzato, Milano, Lupetti, 1995, D. Bertrand, J.-M. Floch, |. Fontanille, A. Greimas, G. Imbert, E.
Landowski, Y. Luginbhl, Y. Plasseraud, T. Pohlemus, M. P. Pozzato, ). Sellier, J.-D. Urbain’in katkilariyla.
8) Ornegin A. Abruzzese, Forme estetiche e societd di massa. Arte e pubblico nell’eta del capitalismo,
Venedik, Marsilio, 1992, A. Faeti’nin giris yazisiyla. Abruzzese'nin baslica ilgisi, daha ok Dadacilik
gibi 6nci hareketler igerisinde, “sanasal” malin degisiminin ¢6ziimlenmesine yoneliktir.

9) G. Agamben, Stanze. La parola e il fantasma nella cultura occidentale, Torino, Einaudi, 1977,s. 61.
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Benjamin’in altim ¢izdigi gibi, Grandville, “Marx’in keskin zekasiyla malin
‘tanribilimsel kaprisleri’ adini verdigi geyi 6lii nesnelerin betimlenmesin-
de” yakalamay: bagarir. Bunun dogrudan, biitiin agikligiyla goriindiigii yer,
“mallarin ticari degerini degistiren, onlarin kullamm degerlerinin ikinci
plana diistiigii bir ortam yaratan, insanin kendini oyalamak igin girdigi bir
fantazmagoriyi baglatan fetig mali ziyaret yerleri”'® olan Evrensel Sergile-
rin yeridir. Grandville’in fantezileri “modanin haklarim giinliik kullanim
nesnelerine ve tiim evrene [yayarak], yasayan viicudu inorganik diinyaya
[birlestirerek] malin niteligini evrene tagir”!!. Estetigin sanat diizeninden
mallarin ve her zaman ve ne olursa olsun mal gibi hissedilen (kapitalizmin
dogal ihaneti) diinya geylerininkine yayilma gériingiisiiniin biitiin belirle-
yici 6geleri buradadir. Teknik sayesinde iiretilen nesnelerin bir “yagam™
oldugunun kabul edilmesi degil, onlarin tam ve gergek bir organikliklerinin
baglangici da bu ¢oziimlemelere baglanabilir. Benjamin iistiine basa basa
gOyle yaziyordu: “Inorganigin cinsel gekiciliginin temelinde yatan fetiggilik

onun yagamsal giiciidiir.”!?

Artik kendi kendine iiretilmig bir iletigim degeriyle donanan geylerin dik-
kat ¢ekmeye bagladiklarim soyleyebiliriz. Varolan her geyin yalnizca “salt
teknik” olmasi, Baudelaire tarafindan sezilmig ve Benjamin tarafindan
¢oziimlenmig olan kentten metropole gegigtedir; her modern metafizik tortu
~“igine tam ve gergek bir varolugun yerlegtirilmesini diglayan sinirsiz bir
yayllma” demek olan— metropol boyutundan sonsuza kadar diglanacaktir;
gergekten de, burada, metropoliin igi ve dig1 teknigin aym insanliktan
cikaricl, onaylayic: giicii tarafindan gegildigi igin, artik agkin bir temele
sahip olamayan bir “digar1” séz konusudur®. Bu kaplayici teknik, 6zneyi
unutulmaya, bir kékenden gelen degerini yitirmeye ve artik herhangi bir
ayrim yerini algilamamaya mahkiim ederek ve sonunda onu siirek!i olarak

10) W. Benjamin, Grandville o le esposizioni universali, a.g.y., Angelus Novus. Saggi e frammenti, F.
Podszus isbirligiyle T. W.Adorno ve G. Adorno tarafindan yayinlanan Schriften, 2 cilt, 1955, R. Solmi
tarafindan yapilmig olan italyanca gevirisi, Torino, Einaudi, 1976, s. 151. Mario Perniola, /I sex appeal
dell'inorganico adli yapitinda Benjamin’e gonderme yapar, Torino, Einaudi, 1994.

11)Agy., s 152

12) Benjamin, Grandville o le esposizioni universali, a.g.y., s. 152.

13) Per una estetica postmoderna adli denemesinde Maurizio Ferraris, Lyotard, Deleuze, Foucault
gibi “aynm”in Fransiz kuramcilarina génderme yaparak boyle yazar, “Rivista di Estetica”, 4, 1980, s.
85-100.
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kendi eylemlerini yinelemeye zorlayarak metropol deneyim evrenini este-
tiklegtirir, ¢iinkii “eger metropoliin diginda higbir gey yoksa, iginde her gey
durdurak bilmeden kendini yinelemeye mahkiimdur”.

Bu nedenle, artik ayrimi sorgulayacak ve onu gosterecek elegtirel bir eylem
olanag kalmadig! igin (iste postmodern gagda sanatin 6lmesinin nedeni
budur), metropol estetigi sanatin karsiti, yani salt entertainment (eglence)
olarak kendini gosterir. Estetik deneyimin “giiglii ve dar anlamda bir de-
neyim olmak igin, artik tiiremig bir deneme olmadig goriiliir”: metropolde
her tiirlii ayrim kaybolduguna gére, sanat yapitiyla nesne-mal arasindaki
ayrim da kaybolur ve “yaygin bir estetiklegsme ortaya gikar, [buna gore]
[“insanlik sonrasi yagam”] gittikge daha ¢ok bir filme benzer, [ve orada)
metropol nesneleri, estetiklesme yoniinde yaygin bir kullanilabilirlik iginde

olmak iizere, salt araglar olmaya son verirler”**.

Yakin tarihli kuramsal ¢aligmalarda ortaya ¢ikan en biiyiik degigiklik, genel
felsefi yonlerden ¢ok, bu “araglar”in degigimini ve 6zne-malin teknigin
iiretim ufkundaki konumunu tammlama girigimiyle ilgilidir. Daha kesin
bir anlatimla, iiriiniin tasarlanmasinin baginda gelen giincel marketing
mantiginin incelenmesi anlagilir, ¢iinkii diinya ¢apinda vahsi bir rekabet
igindeki bir pazarda iiriinlerin satilmasi “seylerin bigimi ve salt bir kazang
mantigimin araci haline gelen bigim iistiinde” itici giig olugturur'® ve tasar
olarak her tiirlii aligilmig tasarim tanimin altiist eder; onu “basit” bir styling
islevine, yani iiriiniin estetik kaplanmasina ve logonun prefigiirasyonuna
geri gétiiriir. Soruldugu zaman, projenin hala etik isteklere bagh gériindiigii
bir zamana duyulan, gittikge daha iiziintiilii bir 6zlemi dile getirmeyecek
tasarimel yoktur®,

14) Ag.y., s. 98.

15) Maurizio Vitta'nin Il progetto della bellezza adli denemsinde savundugu gibi, a.g.y., !l disegno delle
cose. Storia degli oggetti e teoria del design iginde, Napoli, Liguori, 1996, s. 35. Vitta'ya gore, tasarim
“guzellik tasanisi"nin yaygin uygulamasi olarak dogabilir: nitekim, tasarim sayesinde guzellik, iyi islevi
elverigli kilan ilinek 6zelligini yitirerek, tam ve gegek strekli bir “tasarlama nesnesi” olur. Yine de, tek bir
dinya tarafindan degil de bir “diinya gogullugu” tarafindan belirlendigi igin, olasi tek bir giizellik degil,
ama bir dizi gzellik oldugu igin, diyebiliriz ki, giizelin bu goreliligi, “ozellikle ginlik estetik deneyinin
tasansi oldugu igin” {s. 30), bitin tasarim uretimi Ustine bir yaygin estetik olarak agilir.

16) Ozgiil “etik tasarinin sonu” sorunuyla ilgili olarak “Casabella” dergisi, daha 1982 ila 1984 arasinda,
Cacciari, Rella, Ryckwert, Vattimo ve baskalari gibi cok sayida kararl konugmaciyr konuk etmisti.
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Bir zamanlar bigimi 6nemsenmeyen nesneler (bir pense, bir civata, bir
siipiirge) bugiin goriiniiglerinin yiiceltilmesi ve begeni 6lgiitlerine kargihik
vermek kaygisiyla estetik diigiincelerle tasarlanmaktadir; yani “bir nesneyi
yalnizca ‘nesnenin bigimi’ iistiine odaklanmig bir zevk aracihigiyla deger-
lendirme” olanag vardir'’. Ancak her geye yayilan bir estetik acaba aym
seyleri ve daha ¢ok iiriinleri ve mallan kendi i¢inde ayirmasi gereken anlam
ve deger ayrimini ortadan kaldirmaz m1? Higbir gey artik yalnizca bir gey
olmadigina gire, bu, her bir geyin agin bir parga, biitiine géinderme yapan
ve kentin de insanin biricik, karmagik bir suretini® gésterdigi biitiin estetik
ortama bigim veren bir deger igerdigi anlamina gelir.

Uyusturan goriiniigler

Yapay olanin gériiniigii kendi bagina ekonomik bir kendilik ve aym zamanda
benzesmelerden ibaret bir iletigim aginin noktasi haline gelir; gergekten de,
biitiin yapay olgular kendi goriiniigleri iginde bildiktir, bicemsel olarak tutar-
lidir, aym kiiltiir teknigi ve aym ideolojiyle iiretilmiglerdir. Tek bir sozciikle
soyleyecek olursak, aym Weltanschauung ile iiretilmiglerdir. Bu noktada,
daha ileride ele alinacak olan bir diigiinceyi éne almadan edemiyoruz. Bu
da, nesnenin estetik, bigimsel ve gosteren kismu iistiine konugsmanin bizi
gotiirdiigii bugiinkii goriiniis kavraminin, her zaman, goriiniig olmamadan
ne anlagildig1, onun hakikat, olma, 6z, gerceklik olarak mi anlagildig
konusundaki sonsuz tartigmaya yeniden gétiirmesi gerektigi diigiincesidir.
Eger, Nietzsche’nin diigiincesinin son agamasiyla uyugarak, goriiniigiin
(goriintii, gosterme olarak da okuyabilirsiniz) artik “‘gergek diinya’nin
bize verilebildigi tek bigim” olarak ortaya ¢iktigim diisiiniirsek, “6rtiiniin
otesinde olan gey” belki de gergekten agiklanamaz, goziilemez, anlagilamaz

17) F. Carmagnola, Vezzi insulsi e frammenti di storia universale. Tendenze estetiche nell'economia del
simbolico, Roma, Luca Sassella, 2001, s. 62-64.

* Ozgiin italyanca metinde gegen “artefatto” s6zciigi, arag metinde bu sdzciige ait tiim yan-anlamlari,
tim tali gondermeleri, tiim nians farklarmi ayni sozciikle karglamayr mimkin kilan bir anahtarken,
Turkge amag metinde bu olanak dilbilgisel ve semantik bir buttnligin sinirlarini agiyor. Dolayisiyla,
baglama uygun olarak ve yalnizca nispeten anlagilir olma kaygsi giidiilerek, bu s6zciik zaman zaman
“suret”, zaman zaman “sanat Grinii”, zaman zaman da “yapay Uriin” veya “yapay nesne/olgu” olarak
kargiland. (y.n.)
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bir seydir'®. Ote yandan, estetik, eger “kendini gosteren” geyin, “tnde
duran” seyin gergekligi ile degilse neyle, kisacasi présopon, yani maske ile
degilse neyle ugragir? Acaba Leroi-Gourhan, insanbilim galigmalarinda,
sozde goriiniigiin “nesnelerin kabugu”, yani ayni nesnenin derin ve kiiltiirel
tarafiyla onun habitati, yani insanbilimsel ortam arasindaki sinirlandirma,
ama ayn zamanda ve daha ¢ok temas yiizeyinden bagka bir sey olmadigim
kesin olarak agikhiga kavugturmadi mi?

Ortam, i¢inde her geyin birlikte bulundugu, gériilebilir ve sinanabilir ol-
dugu 6znel algilamalarla fiziksel mevcudiyetler, yerellegtirmeler, mekansal
hareketler ve kigisel zamanlarin biitiinii olduguna gére, duyulur bi¢imde
goriinen her gey bi¢im sahibi olan ritm ve iglevlerle belirlenir: bu biitiinii
bigimsel bir biitiin olarak aldigimiz anda, ona ait olan her gey bize bir
gosterme siirecinden gegerek estetik olarak kurulmug bir iligkiler siste-
minin pargasi olarak goriinecektir'®. Nitekim, nitelikle nicelik arasindaki
kargithgin postmodernizm tarafindan reddedilmesinde, olasi bir estetik,
“gosterme ve iletigim (ve de tiiketim) yeri olarak nesnelerin yiizeylerinin
‘biiyiik gegici kabugu’ arasindan bilingli bir transit gegis” olarak kendini
gosterir?®. Daha kesin bir deyigle, “estetik, seylerin gériinme bigimlerini
yakalayan duyular araciligiyla tamima gibidir”. Estetik “seylerin nasil
goriindiigii”diir?!.

Ote yandan, olaylarin biiyiik béliimiinde, goriiniige gosterilen dikkatin
“insanin ruha ya da bigime baglanamayan” ve kendinden tiksinmeye yol

agabilecek “dogal boyutlarini gérmek istemeyen, ruhsale1 ve idealci bir
diigiince tarz1”n1 énvarsaydig1 da acaba aym 6lgiide gergek degil midir?2?
Bu diigiincelerin temelinde biiyiileyici bir sav vardir; buna gére, onun, “be-

geni egzersizine nazaran kendi bagimsizligiyla miicehhez gergek deneyim”

18) F. Vercellone, Categorie estetiche, Estetica iginde, haz. Givone, a.g.y., s. 137.

19) Bu yonde, ancak nesne-malin kiiltsel degerinin yeniden kazanilmasi anlaminda bir derinlesme
galigmasi Fulvio Carmagnola tarafindan baglatilmigtir, ona gére “teknoloji bugin, su ya da bu bigimde,
niteligin ayncalikh goriinme yeri olarak goriinmektedir” (F. Carmagnola, Luoghi della qualita. Estetica e
tecnologia nel postindustriale, Milano, Domus Academy, 1991, s. 212).

20)A.g.y.,s.202.

21) F Carmagnola ve M. Ferraresi, Merci di culto. Ipermerce e societd mediale, Roma, Castelvecchi,
1999, s. 207.

22)Mario Perniola tarafindan 6nerilen savdur, Disgusti. Le nuove tendenze estetiche, Cenova, Costa &
Nolan, 1998, s. 11.
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olarak estetigin igine nasl biitiiniiyle yerlestigini anlamaktan ¢ok, “insan
tiksintiyi mutsuzluk kaynag olarak goren bir diisler alemine kapatan” biitiin
estetik yargi olgiitiiniin —Nietzsche’den baglayarak— temelinden itibaren
yeniden degerlendirilmesi gerekmektedir?®. Boylece, estetik kendi kargi-
tiyla biitiinlegir: anestetik, bir sozciik oyunuyla, yalnizca giizelin gosterisi
olan bir estetik diigiincesinden bizi kurtaran ilag olur. Bu nedenle, estetik,
gergegin her goriingiisiinii ve her kiigiik araligim doldurur.

Estetik olanin ozerkligi

Bu nedenle, yaygin estetik, giiniimiizde 6z olanla olmayan, iletigimle sanat
arasindaki aynmn agilmasiyla sonunun geldigi gosterilmig bir siis ve siis-
leme gériingiibilimi olarak degil, 6zerk bir deger olarak ortaya ¢ikar. Bu,
yalmizca 1970 ile 1980’lerin ilk yillar1 arasinda yer alan baz “kokli” ve
se¢meci girigimlerin (6rnegin, Alessandro Mendini’nin “siradan tasarim™
ya da —Ettore Sottsass’in diirtiiklemesiyle— Alchimia Atélyesi ve Memphis’in
iiriinleri gibi) kitsch tehlikesine meydan okuma cesareti gosterdikleri bir
degigmezdir. Séz konusu iiriinlerde postmodern nesne, biitiin “zanaatkar”
egilimini (neredeyse tek parga, tasarimin ve sanatin melez gosterisi ola-
rak) ortaya koyarak, kendini sanayi iiriiniine kargi gikan bir davransg ve
kavramsal agidan “sanatsal” giizellige dayal, estetik ve bigimsel bir stil
yaratmanin hala olanakli oldugu fikriyle duyumsal agidan siisleyici bigimde
ortaya koyuyordu®. Giincel tasarim, diye yazar Vitta,

“iglev”i marjinal yoniinden bagka birgey olmayan gésterilenleri [nesne-
de yogunlagtirarak] malzemelerin estetik yan iizerinde galigir. Onemli
olan, artik bir bireyligin ortaya gikarilmasina degil, tam tersine, top-
lumsal aidiyet kesitinin bildirilmesine yénelik “zevk”in egitilmesidir®.

Yapilarin bigimleri, fashion, sinema, tasarim, televizyon, reklam, kendi
arasinda baglantil, kargilikl1 olarak celbedici olup ayni iletigimin farkh

23)A.g.y.
24) Vitta, Il progetto della bellezza, a.g.y., s. 319-320.
25)A.g.y. s. 337.
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yonleridir. Iste, bu nedenle, giiniimiiz sanati, degigmek ve elegtirel anlamda
degerli kimligini yeniden kazanmak igin, hesaplarim —diyebiliriz ki- bu
yapay senaryoya kargi ve onun iginde yapmak zorundadir.

Bugiinkii iletigim, esanli ve dirimselci?® olsa da, ideolojinin ayricalikh
araci haline geldigi igin tepkiseldir, giinkii, hem ticari reklam olayinda
hem de 6zel siyasal kapsamlarin yayinlanmasi olayinda, biitiiniiyle dog-
rulama ve kanitlama olayindan yoksun ve toplumsal gésterinin uzlagtirict
kurallarina miikemmel bigimde uygundur. Gériiniigiin elestiri kargit1 bigimi
olarak estetigin gizi, iste, iletigimin bu uzlagtiric1 ve ikna edici 6zelliginde
yatmaktadir; her ne kadar gériiniig “hakikat ve ciddiyet isteginden daha

derin olabilir”?’

ve “estetik olan” —ki onun 6zerklik iralar1 charme, simgesel
mallarin ekonomisi, diinya gilesi, hayranlik verici olanin aranmasiyla gos-
terilebilir— “yalnizca medyatik iletigimin en giiclii alternatifini degil, ama
ayni zamanda, biiyiik olasilikla, Bat1 toplumunu tutuldugu kendi kendini

yok etme ¢ilginligindan kurtarmanin tek olanagim” olusturabilirse de®.

Yaygin estetik kavram, ayrica, Fulvio Carmagnola ile Mauro Ferraresi’nin
sezgisinde de kargilik bulabilir; onlara gére her yapilmig-nesne (oggetto-
fatto) bir tiir biiyiilii-nesne (oggetto-fatato), yani baglarim bir tapmanin,
tam olarak Marksist izler tagiyan fetig-nesne tapmasinin sinirlarim ¢izen
bir ag igindeki oteki nesnelerin biitiiniine atan nesnedir. Bu nedenle, este-
tik, biitiin geyleri “goriindiikleri gibi” birlestiren bir bag ise, biitiin geyler,
ayn tiirden ama yine de tapma irasi ve dolayisiyla bir anlam evreni i¢inde
benzer olarak birbirlerine yaklagirlar: yani bir bitigiklik ve tamamlayict
ogeler sozdizim birimi olugur®.

Akilly nesneler

Giincel estetik aragtirmasinin bir bagka temel konusu, bizi gevreleyen ve
biitiiniiyle i¢ine daldigimiz, gittik¢e daha simiilatif ortami 1ralayan, maddi

26) M. Perniola, Contro la comunicazione, Torino, Einaudi, 2004.
27) Ag.y., s. 101.

28) Ag.y. s. 63.

29) Carmagnola ve Ferraresi, Merci di culto, a.g.y, s. 208.
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ve maddi olmayan yeni “nesneler” toplulugunun tammyla ilgilidir (bizi
akulandiran nesneler ile gittikge daha akilli olan nesneler). Biitiin nesneler
iginde dijital olanlar (burada sbz konusu olan, hep bilgisayar tarafindan
hazirlanan bilgi formlar igin verilmig tamma uygun nesnelerdir: bir yaz
dosyasi, bir goriintii, bir ses; bunlar manipiile edilebilir, yeniden yapila-
bilir, degistirilebilir, gonderilebilir, yapigtirilabilir, yeniden kurgulanabilir,
bozulabilir) artik atomik akrabalarininkine benzer fiziksel 6zelliklere sahip
gibi goriinmektedir. Sanal gergeklik sistemlerinin kullanimiyla ii¢ ve dért
boyutlu yamlsamalarin evrimi ve goriintiiniin gittikge daha kesinlegen tanimi
perspektife ve mekana dayali algilama yanilgisini kolaylagtirir. “Sanal ya

da melez ‘nesneler’ sanayi iiretiminin yeni sinirlarimi gosterir™,

Aym zamanda maddi nesneler ya da, daha dogrusu, yapay nesneler, onlar
mantikli bigimde 6ngormiig olan hesaplara dayali bir sanayi tasarisiyla
gergeklestirildikleri igin, fiziksel baglarim agamali olarak, neredeyse
yalmzca varlikbilimsel tiirden baglara déniistiirmektedirler; yani tipoloji-
lerin, iglevlerin ve stillerin ufku artik maddi bir diizene degil, ama kesin
olarak deneyiistii, metafizik ya da, daha dogru bir deyigle, akilli bir diizene
aittic Daha 6nce séylenildigi gibi, “bize gittikgce daha akigkan, karmagik,
parga parga goriinen ve biiyiik bir multimedyal gosteri gibi algiladigimiz
bir diinyada yagiyoruz™!. Uretilen geyler birer birer maddesizlestirilir ve
onlardan yalmzca fiziksel ve mekanik alanda degil, aym zamanda bilgisel
agidan da yararlanan kimselerle etkilegen sistemler haline gelirler. Bili-
simsel olarak iiretilmig, dijital olarak yapilmis seyler, agamali olarak agir
ve iglevsel yonlerini yitirir ve aklimizla diigiince modellerimizi etkileyen
kavramsal araglara déniigiirler.

Giincel felsefi diigiince igin en zor gegislerden biri, nesnelerin bu iki
varlikbilimsel boyutu, yani onlarin fiziksel 6zii ile postfizik ya da, daha
dogrusu, metafizik varolugu arasindaki bagdir. Nitekim, yagam kavram
simiilatif nitelikli soyut varliklarin yéntemsel dinamiklerine de yayilmigtir.
Makinelerin kendi kendini yinelemesi iistiine kurulmug bir uygarlk, or-

30) E. Manzini, Artefatti. Verso una nuova ecologia dell’ambiente artificiale, Milano, Domus Academy,
1990, s. 160.
31)AgyY,s. 23.
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negin Boston’daki MIT’nin Media Lab’inin son tasarisini olugturmaktadir;
her ne kadar, ayn1 aragtirmacilarin agiklamalarina gore®?, ¢ok gegmeden
makinenin kendi evrimini programlayacag1 mantig1 anlayamayacak duruma
gelecek olsak da.

Metafizikler

Bu durumda, farkli ve gériiniiste karst, hafiflik, maddesizlik, soyutluk, tek
sozciikle metafizik kavramlariyla gergek-fizikselin 6tesinde bir diinyaya, her
durumda, maddi olana gore kesin olarak bagka birboyuta, bir tiir, biitiin bir
dizi kiiltiirel kavramla dilsel, anlamli ve estetik aligkanliklarin degigme ve
bozulma, trans, gegig ve transit gegig durumuna yerlegtirilen ayni zamanda
felsefi ve tannbilimsel diigiincenin ulamlari ve figiirlerinin birlikte varolu-
sunu yakalamaktir sé6z konusu olan. Nitekim, 6megin, bilgisayar tarafindan
iiretilen giincel hiper mimarinin génderme yaptig1 cyborg, ruh, avatar ya
da klon gibi siber mekénlarda kim “oturur”?

S/S, Soft versus Spiritual: Bazilarina gére, insanin ruhundan arta kalan
seye kargi bilgisayarin ruhu ( programlari, yani softu). Virtuoziteye karg
sanallik. Mantiksal hesabin maddesizligiyle “ruh”un maddesizligi, yani iki
metafizik kargi kargiya gelir.

Birgok tarihsel 6ncii akim ve birgok gagdasg sanatginin yapitlarinda gén-
dermede bulundugu ve bulunmaya devam ettigi ruhsal ulami, maddi
olanlaolmayan arasindaki iligkinin uzlagmazligini ve kutsal ve simgeseli
geligtiren bir diigiince aracihigiyla bir anlam ve bir amag verilmesi gereken
direngli, donuk, sagir ve tamamlanmamig atomik bir diinya kavraminin
devam etmesini 6nvarsayar. lyi de, diinyanin beklenmedik bigimde maddi
olarak yitip gitmesini ve sanal gergeklik tarafindan gésterilen, kesinlikle
goriilmemis bir boyutun, dijital hesapla iiretilen ve soft iginde kéklii bir
bigim kazanan yeni soyutlugun sahneye ¢ikmasini yagayan insan neyin
gostergesidir?

32) S. Brand, Media Lab. Inventing the Future at M.1.T., 1987; ital. cev. Media Lab. !l futuro della comu-
nicazione, Bologna, Baskerville, 1993.
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Simiilatif mantiklarin yol agtig1 gergegin maddesizlestirilmesi birdenbire
ruhsali kendi kargitindan yoksun birakmig ve bylece metafizik olanin bir
bagka boyutunu uygulamaya sokmustur. “Ruhun metafizigi” ile “sanalin
metafizigi”, bugiin, giincel diigiincenin, bilimin ve 6zellikle elektronik
teknigin en yenilik¢i yaratilannin gesitli kavramlarini yansitarak, bir dizi
sanatsal, miizikal ve mimari yapitta bulugmaktadir. Maddi olmayanin bu
iki —ruhsal ve sanal- boyutu new age ad1 verilen ¢agin felsefelerinde ve
davranmglarinda uyumlu bigimde bir arada yagatilir (Japon sanatg1 Mariko
Mori’nin durumu bu anlamda 6mektir) ve gergekten de ileri teknolojinin
bi¢im ve anlatim 6geleri, az ya da gok igrek (egzoterik) ve her durumda
digrak (egzotik) kiiltiirel ve popiiler din diirtiileriyle karigtirilir

Bu iki farkli doganin, fiziksel varliklarla simiilatif varliklarin kargilagmasi
catigmaya degil, ama melezlemeye, siirekli viicut bulmaya (morfogenezi),
evrime ve 6z ile fikirlerin birinden 6tekine akmasinayol agar. Artik higbir
sey yalmzca tek bir boyuta ait degildir: durmaksizin bagkalagarak bir
durumdan é6tekine dalgalanan varolugun kendisidir. Yagam kavraminin
da 6ngériilmedik degerlerle (6rnegin, uyusturan bir ¢ipin kendinde varo-
lugu bile aym yagsam tanimlamasinin 6nemli sorununu yeniden baglatir)
zenginlegmesine yol agan béyle bir bagkalagsma siirecinin en garpici
yonii, maddi olmayan, dijital, simiilatif mekanin, tek sozciikle elektronik
mekanin kesin varlikbilimsel yeniligidir. Benjamin tarafindan belirtilmig
olan, has ve 6zgiin olanin havasinin yerini simiilatif olanin havasi, yani
gergegin yeniden tamimlanmasini denemek igin ¢ok sayidayeni stratejinin
benimsenmesini belirlemis olan bir goriintiiler diinyasina toptan dalma
hali almigtir.

Dijital gergegin (dijital kiiltiir tarafindan iiretilen goriingii ve verilerin
biitiinii) geligsinden sonra diinya deneyi biiyiik 6lgiide degigsmigtir. Burada
ne yalmzca algisal deneye, ne de ara yiiz olan iki —atomik ve dijital- diin-
yanin taninmasim ve kullanilmasim —estetik diyebilecegim— tek bir ana
doniigtiirmiig olan bir iligkiler sistemine gonderme yapiyorum. Deney,
tam olarak, biitiiniiyle farkli, ancak bizim éncekine benzer saymakta inat
ettigimiz bir bagka gercegin atomik ve maddi gergegin iistiine binmesiyle
degigmigtir. Oysa, 6zne, duyularla ve aklimizin ve viicudumuzun biitiin
fizyolojik ve kiiltiirel sistemiyle denenebilir olan her geyi toptan sanal bir
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gergege doniigtiiren daha gok dijital bir boyuta dalmig oldugu igin, onunla
deney yapmak belki de olanaksizdir.

Dijitalin, 6rnegin, mimarlik kurami ve uygulamasi iistiindeki etkisi, hem
projeyle ilgili teknik yon agisindan hem de estetik ve bigimsel sonug agi-
sindan gittikge daha belirleyici olmaktadir: dijital riiya plastik hayaletler,
digplazmalar ve kafa kanigtiran evrensellikler iiretir (gergekten de, akilel,
Kartezyen 1zgaralarin olmadig: bir boyuta duyulan egilim hangi egilimdir?).
Yapay zek4, hesap asistanindan bagimsiz ve paralel karar, proje ve bigim
yapisina, yani eski ve agilmig biyolojik kiiltiirel modelin kendi arkasinda
topalladigini goren yeni diigiince sistemi felsefeye doniigmiigtiir. Nitekim,
sorun, usa aykir1 bigimde, kéhnemig insan viicudunu kiiresel bilgiye uy-
durma sorunudur.

Cyberspace estetigi

Bu nedenle, giincel estetigin ilk olarak yiizlesmesi gereken boyut cybers-
pacetir. En doyurucu cyberspace (terim seksenli yillarin ortalarinda Neuro-
mancer adli bagarili bir bilimkurgu romaninda William Gibson tarafindan
tiiretilmigtir) tammlarindan biri Michael Benedikt* tarafindan yapilan
su tammdir: cyberspace, bilgisayarla yaratilmig, kiiresel bir denetim ag1
araciligiyla ulagilabilir kilinmis, yapay, ¢ok boyutlu bir gergeklik olup
biligim teknolojisinin giiniimiizde ulagtif1 en yiiksek noktay: dile getirir.
Bu gezegen gapindaki agin diigiim noktalarindan transit gegen yogun bilgi
akigini olugturan verilerin tiimii farkli kaynaklardan, bilimden, sanattan,
ekonomiden, kiiltiirden gelir ve zamanimiz iletigiminin temelini olugturur.

Cagimizin gergek “sanal” boyutunu olusturan gey, biligim aginin —ki bu ag
yeryiiziinii kaplar ve gesitli audio (isitsel), video (gorsel) ve teleiletisimsel
teknolojileri birbirine yaklagtirma egilimindedir—iste bu yaygin boyutudur.
Bunun da anlam fiziksel gergekligin iistiine gériinmez ve maddesiz, ama
bir o kadar somut ve bilgi, bildiri ve verilerin esanli ve interaktif degisto-

33) Cyberspace. first steps, haz. M. Benedikt; ital. gev., Cyberspace. Primi passi nella realta virtuale,
Padova, Franco Muzzio, 1993.

21



kusunda daha da etkili bir bagka gercegin gelmesi ve onun yerini almasidir.
Tipki Amerika tarihinde Far West’in macera ve fetih séylencesini temsil
etmesi gibi, bugiin de cyberspace ulagilacak ve yerlesilecek yeni bir sinir
sdylencesini temsil etmekte olup bu sinirin en koklii ve “kiiltiir kargit1”
yorumlarinda, fiziksel ve televizyon temelli varoluga tercih edilen, tam ve
gercek bir telebiligimsel varolug yeri olarak goriilmesi rastlant: degildir.

Iki kiiresel kéy —dolayisiyla artik yalnizca altmigh yillarda McLuhan
tarafindan 6ngoriilmiis olan televizyon kéyii degil- iist iiste binerek ge-
zegenimize yayilir ve her ikisi de bilgileri iiretme, denetleme ve bozma
giiciine sahiptir. Giiniimiizde, televizyonunkinden baglayarak, medyanin
i¢ine diigtiigii bunalim, tam olarak, networksiin kazandig1 agir1 giiciin, yani
kullanicilarda onlarin giivenilmezlikleri konusunda usa aykir1 bir biling
olugmasina da yol agan, gercegin boylesine derin bigimde degigtirme
giiciiniin sapik etkilerinden dogar. Paralel ve bu yiizden bazilar: tarafin-
dan yapay olarak tamimlanan bir gergekligin iireticisi olan bu teknolojik,
siyasal ve varolugsal devrimin kendiligi yaninda, tam anlamiyla sanal
gercekligin ozgiil goriingiisii —ki bu, bilindigi gibi, ¢ok boyutlu grafik bir
mekan igerisinde bir tiir gok duyumsal yolculuktan olugur— su ya da bu
bigimde eski boyutuna getirilmig goriiniir.

Bu nedenle —iginde 6teki simiilatif goriintiiler arasinda gergek zamanda
hareket etmenin ve onlarla etkilesmenin olanakh oldugu dijital bir mekana
dalmayi saglayan program ve araglarin biitiinii olarak anlagilan— sanal ger-
cekligin, kendi 6zellikleri ve kavramsal, felsefi ve bizim agimizdan estetik
igermeleri iginde daha az incelenmesi ve ¢6ziimlenmesi gerekmez. Her ne
kadar sanal gergekligin simiilatif diinyas1 bizim yiizyillardir sanat kiiltii-
rityle egitilmig olan zevkimizi tatmin etmekten uzak olsa da, o, herhangi
bir betimleme tiiriine bi¢im vermenin temel taglar: olan zaman ve mekéan
kavramindaki tersinmez bir degigimin tanikhigina sahiptir.

Sanal imgelem

Ikonik, kanitsal ya da simgesel tiirden her gésterme sistemi, her zaman, bir
dizi gok karmasik kiiltiirel nedenin sonucudur. Sanal gergeklikle birlikte,
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kavramsal gosterme modellerinin evrimsel gelenegine gire, dagitici bir
seyler ortaya gikar: ilk kez boyle bir sistem 6zne ve nesneyi aym goriintiiniin
iginde ara yiiz haline getiren bir protez haline gelir. Artik goren kimseyle
algilanan gey arasindaaralik yoktur. Bu ug sanallik deneyinin geligkisi tam
olarak, ayn1 zamanda hem yolcular1 hem de pilotlari oldugumuz yolculugu
denetlemek igin zorunlu kosul olan, sonsuz gériintiiler kralliginda gézii
agik olarak yolculuk etme zorunlulugundan olugur. Nitekim, betimlemeler
tarihinde ilk kez insana, kendi yolculugunun gériiniirdeki sinirsiz 6zgiirliigii
iginde, gozlerini kapatamama ve dolayisiyla hayal edememe cezasi verilir.
Boylece, elektronik yolculuk bizi binlerce yil boyunca yalnizca fantastik
imgelem giicii, riiya ve sanatla gegirilmis olan topraklara gétiiriir.

Sanal gergekligin goriiniigte ikincil yanlarindan biri ve kugkusuz daha az
aragtirilmig olan, tam olarak sanatla ve genel anlamda da imgelem giicii ve
estetikle olankarmagik iligkisiyle gosterilenidir. Nitekim, sanal gergekligin
baz1 sanatgilar tarafindan 6zgiil bigimde kullamilmasinin 6tesinde, hala
tartigilmasi gereken 6ncelikli sorun, béyle bir yeniligin, kendi bagina bile,
cagimizin —tansal (aurorale) olsa da— en anlamli sanatsal anlatim bigimini
olusturup olusturmadigidir.

Yalnizca Howard Rheingold ya da Myron W. Krueger® gibi baz1 yazarlar, bazi
giicliiklerle de olsa, iki diinyay, sanal olanla sanatsal olan iligkilendirmeyi
denemiglerdir. Bu, Benjamin Woolley’in Mond: virtuali®® (Sanal Diinyalar)
adli denemesinde 1srarla yaptig1 gibi, simiile diinya kavramiyla gercek
diinya kavram arasinda geleneksel olarak yapilana gére, her durumda
daha ilgi gekici ve verimli goriinen bir kargilagtirmadir. Eger Woolley’nin
kitabinda —kitabin baglig: bile tek bagina oldukg¢a anlamldur, ¢iinkii bir
olas1 simiilatif boyutlar ¢okyénliiliigiinii ima eder— dile getirilen konum,
giiniimiizdeki elektronik sistemler araciligiyla elde edilen gergek bir sanal
deneye karg1 biiyiik élgiide giivensizlik gosteriyorsa, Krueger’in tezinin te-
mel varsayimi giiniimiizdeki elektronik goriintii devriminin, kegfedilmemig

34) “Yapay gergekllik” ifadesini, ta altmigl yillarin sonlarindan baglayarak, sanayi arastirmacisi ve Ar-
tificial Reality Corporation adl bir sirketin kurucusu olmasi hig de rastlanti olmayan M. V. Krueger'e
borgluyuz. Bkz. M. V. Krueger, Artificial Reality It, 1991; ital. gev., Realta artificiale, Milano, Dima, 1992.
35) B. Woalley, Virtual Worlds, 1993; ital. gev., Mondi virtuali, Torino, Bollati Boringhieri, 1993.
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diinyalarda olaganiistii yolculuk olanaklar1 saglayarak, bir duragan goriin-
tiller kiiltiiriinden simiile edilebilir hareketli goriintiiler kiiltiiriine gegisle
gosterilen bir tiir “gaga 6zgii zorunluluk”a sahip olmasidir.

Bu nedenle, Krueger, insanla makine arasindaki etkilegim iistiine kurulmusg,
tam ve gergek, dzgiin bir sanat bigiminin, bu algisal, davranigsal ve ruhsal
yeni mekidnin yolcusunun kendisi tarafindan etkinlestirilen bir sanatin
biitiin 6zelliklerini tagiyacak yeni bir estetigin geligini savunur (ancak,
kendi tarihsel sapmasi iginde, 1960’1n baginda, Avrupali Gestaltg ve ki-
netik hareketlerce sunulan baz estetik éne almalar1 animsatmay: unutur).
Ancak Woolley simiile ve sanal gergekligin aldatici yonii iistiinde durarak,
altmigh yillarin California kars kiiltiirii, Pentagon’un askeri programlar ile
yalnizca eglencelik mallar iiretmeye yonelik ticari girigimler gibi olaylarin
kisa bir zaman dilimi iginde ig ige girmesiyle ortaya gikan bu teknolojinin
olugumu iistiine diigiiniir.

Bu nedenle, Woolley, sanal sorunuyla dar anlamda felsefi olmayan bir an-
lamda ugragmig olan yazarlarda sikga gériilen bir tutumu benimseyerek,
bugiin gergeklikten ne anlagildigi yolundaki en genel sorunla yiizlesmeyi
kafasina koyar. Simiilasyon, yapaylik ve sanallik gibi terimleri gergeklik
kavramina baglamak sayisiz kavramsal giigliiklere yol agar. Nitekim, sanal
gerceklik tamimi, agiklanamaz bigimde geligkili goriindiigii igin, bir oksi-
moron sayilabilir: nitekim, eger veri gergekse, ayn1 zamanda nasil sanal
da olabilir? Sorun, gergeklik kavraminin ¢aga ozgii goéreliligini hesaba
katmadan ¢oziilemez. Eger bir toplumun ve bir uygarligin 6zgiil kiiltiirel ve
teknolojik geligiminden kaynaklanan bir anlagma séz konusuysa, higbir gey
giincel sanayi sonrasi kiiltiirde gergeklik kavraminda da derin bir degigimin
gergeklegsmekte oldugunu goz ardi edemez.

Daha ¢ok Amerikan bilimsel yayilma ortaminda bu konularin kargilanma
bigimi goz 6niine alindiginda, giiniimiiz felsefi diigiincesinin, biligim dev-
rimiyle belirlenmig duyumsal ve mantiksal yeni deneylere kangtirilmig
kavramsal ulamlarin betimlemesiyle ne kadar az ugragmis oldugu fark
edilir. Ote yandan, teknolojinin evrimine her zaman estetik kavramlarda
bir degisiklik kargilik gelmistir. Eger sanata, her ¢agda ve her kiiltiirde,
her giinkiine kargit, farkli bir diinya —bagka deyigle, farkh bir gerceklik—
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kurma gorevi verilmig ve bu gorev bugiin yapay, simiile ve sanal diinyanin
teknolojik iiretimini iistlenmig gibi goriiniiyorsa, resim, sinema, tiyatro
tarafindan “6rnekseme yoluyla” yaratilmig fantastik krallikla bilgisayar
tarafindan gergeklestirilmig “dijital” boyut arasinda biiyiik bir ayrim vardir.

Eger “daldirma” simiilasyon programlarinin baglica kullanimi eglenmenin
oyuncul kullanimi ve yalnizca ikincil olarak egitsel ve bilimsel ise, agikga
goriiliir ki, 6zellikle bu gosteri iglevi estetik dillere 6zgii, ama sanatin fel-
sefi kavramsallifindan uzak bigimsel 6zellikleri benimsemeden edemez:
béylece,simgesel ve giirsel derinlikten yoksun olduklar: i¢in anlambilimsel
bir gifre ¢6ziimii istemeyen, bigim ve goriintii yiizeyinde bir tiir 6zgiirles-
tirmeye taniklik ederiz.

Nitekim, biligimsel ve elektronik aragtirmanin hedefi, uzak olmayan bir
zamanda, Bradbury ve Gibson’in bazi bilimkurgu 6ngoriilerini gergeklestir-
meyi amag edinerek, insanla makine arasinda olasi en biiyiik interaktiviteye
ulagmaktir. Burada s6z konusu olan bir bagka gergek degil, farkli gergeklerin
bir sentezi, insani mantiksal diigiinceyle yapay mantiksal diigiince arasin-
daki ayrimin gittikge daha algilanamaz olacag: bir boyuttur. Dolayisiyla,
bunu elde etmek igin, segimi daha bigimsel ve evrensel olarak anlagilir
olanestetik goziimlerden yana yaparak, sanatinfelsefi dilinin karmagikligin
gozden irak tutmak gerekir.

Estetik arayiizler

Atom ¢agindan dijital ¢aga ve daha ozgiil olarak gergegin diizeninden
sanalin boyutuna gegiste estetik kavrami da kokten degisir. Boylece, sanal
boyut, mekansal ve zamansal 6giitleme ile birlikte, betimli hakikat ve nesnel
gergeklik kavramlarinin anlambilimsel degigiminin kabul edilmesinden
baglayarak, biitiin betimsel, ¢6ziimsel ve felsefi sistemlerde kuramsal bir
yeniden kurmanin gerekliligini ortaya koyar.

Gergekten de “goriintii” terimi dijital boyutla iligkilendirilmigse, artik

kullamlmamasi gerekir, ¢iinkii bu artik gergek bir 6nciile, 6nceden varolan
bir modele, fiziksel nitelikli bir veriye baglanmaz, tersine, olasi herhangi
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bir fiziksel baglantidan kurtulmustur, yani kendi kendinin 6zerk bilgisidir.
Gergeklikle sanal, maddiyle dijital arasindaki iligkiye aracilik etmek ola-
nakl midir? Nesnelerle iligkimiz ilk kez bir dizi dogal olmayan aracilar ve
biligim ve medya ortamindaiiiretilen 6zgiil teknoloji olayinda,ara yiizler ile
miimkiin olmaktadir. Her ara yiiz iglevini yerine getirmek igin kesinlikle
basit él¢iilere ve ayni1 zamanda algisal hogluga kargihik vermek zorundadr:
bizimle “nesneler” arasindaki iligki (maddi olan ve olmayan biitiin var-
liklarin, seylerin ve sézlerin, bilgiye egemen olan mantik agisindan, aym
bigimde nesnesel oldugunu goz oniine aliyoruz) 6z ve iglev olarak estetik
olmusgtur. Nitekim, Giovanni Anceschi’nin olumladig: gibi:

Nesneleri artik protez araglar, bedenin ya da aklin uzantilar1 olarak
degil de bizden “bagkalar1” olarak, partner-araglar olarak hayal etmek
olanakhdur, giinkii onlar gittikge daha gok 6zerk organizmalara, nesne-
ler diinyas: da gittikge daha gok maden, bitki ve hayvan kralliklarinin
yanmmna konulacak bir dérdiincii kralhga benziyor.?

Bu nedenle, varolanin bu farkliulamlar: arasindaki akigkan (estetik olarak
uyumlu) ortak varolug, gostergelerin anlambilimsel tanimlar1 ve yargilan,
iligkileri ve davramglarinin genel diizeninde koklii degigikliklere yol agar.
Bu nedenle, bizim nesnelerle iligkimiz, geyler evrenini bir yapay iiriin
ve mal sistemine doniigtiiren ve her tiirlii yorumlama girigimini ¢ok daha
karmagik hale getiren simgesel bir evrimin son noktasidir; nitekim, zama-
nimizin son derece teknolojik olan kiiltiirii, yalnizca yagam modellerinde
degil, onlar1 yorumlama, betimleme ve gésterme bigimlerinde de bir dizi
tersinmez doniigiime yol agmigtir.

Estetik ¢oziimlemenin daha sinirlandirilmig ve tamimlanmig hedeflere
kaydirilmasi, bu durum iiretim diinyasinin kendi iiriinleri igin bigimsel bir
bahane bulma zorunlulugundan da kaynaklandig igin, rastlanti degildir,
ciinkii toresel ve ahlaki diizende kuramlagtirmalara ve yontemlegtirmelere
gitmenin kesinlikle 6nerilemez oldugu ortaya ¢ikar.

36) G. Anceschi, Il progetto delle interfacce. Oggetti colloquiali e protesi virtuali, Milano, Domus Aca-
demy, 1992, s. 221.
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Estetik ve postmodernite

Zamanimizda estetigin kazandig1 gériilmemig “yayilmaci” niteligi tam
anlayabilmek i¢in, Frederic Jameson ve daha ileride s6z konusu edece-
gimiz David Harvey’in postmodernitenin tanimiyla ilgili ¢oziimlemele-
rinden baglayarak, 6zellikle kesin bir dizi ¢6ziimlemeye3” bagvurmadan

edemeyiz.

Frederic Jameson, 6zgiin ve peygamberce bir Marksist diigiinceyi geligtire-
rek, “postmodernizm” teriminin popiilerlestirilmesine belki de biitiin 6teki
aragtirmacilardan daha fazlakatkida bulunmustur. Bu, geg kapitalizmin ya
da gokuluslu tiiketim kapitalizmi mantiginin sonucu olarak anlagilabilen
bir goriingii, bigimsel nitelik ve g¢ekicilik giiciiyle iralanmig, ¢ogunlukla
gereksiz mallarin iiretimindeki agirliktir. Jameson’in giiniimiizdeki malla-
rin estetik kiiltiiriindeki agir1 doygunluga dair géziimlemelerine ilaveten,
Fransiz filozof Jean Baudrillard, gergek, goriiniig ve imgesel arasindaki
her tiirlii ayrimi kaldirarak, tam ve gergek bir bolluk psikopatolojisi adim
verebilecegimiz gey tarafindan bozulmug olan yagsam alanimizi dolduran
yaniltic1 ve simiilatif mallarin, 6zii olmayan imge ve géstergelerin pornog-
rafik agirihig iistiinde 1srarla durmugtur.

Kesin bir dille séylemek gerekirse, Jameson, agik segik bir “yiiksek” kiil-
tiiriin sona ermesinden ve kiiltiirel (ya da ticari) kitle sanayisinin bigim,
ulam ve igeriklerinin su yiiziine gikmas1 ve orada gerilemis (kitsch ve
1skarta olmusg) ama yine de bir tiir garip “dokunakli tonalite”nin baskisi
altinda goriinen her geyin gekiciligiyle iralanmig bir “estetik popiilizm”in
yiikseliginden sz eder. Postmodernizmin en belirgin yapici 6geleri arasinda
sunlan sayabiliriz: simiilakr (Platon’un kavramina gore, “hig¢ varolmamig

37) Bkz. “temel bilgiler”: I. Hassan, Culture, Indeterminacy and Immanence: Margins of the (Postmo-
dern) Age, “Humanities in Society”, 1, 1978, |.-F. Lyotard, La condition postmoderne, 1979; ital. gev.,
La condizione postmoderna. Rapporto sul sapere, Milano, Feltrinelli, 1981; I. Hassan, The Culture
of Postmodernism, “Theory, Culture and Society”, 2 (3), 1985: F. Jameson, Postmodernism, or The
Cultural Logic of Late Capitalism, 1984; ital. gev., Il Postmodernismo o la logica culturale del tardo
capitalismo, Milano, Garzanti, 1989; D. Harvey, The Condition of Postmodernity, 1990; ital. gev. La
crisi della modernita, Milano, |l Saggiatore, 1993; M. Featherstone, Undoing Culture: Globalization,
Postmodernism and Identity, 1995; ital. gev. La cultura dislocata. Globalizzazione, postmodernismo,
identita, Milano, Seam, 1998.
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bir 6zgiin bigimin tipatip kopyas1”) olarak yeni bir gériintii kavramina kadar
yayilan derinlik eksikligi; Tarihin 6nem ve anlaminin zayiflamasi; yagamin
her yéniiniin hesaplagmasi gereken, her zaman yeni iiretim ve yeniden
iiretim teknolojilerinin kesintisiz geligmesi; teknigin yeni diinya ekonomik
sistemine siki sikiya baglh olmas.

Image

Baz yonleri itibariyla Jameson’un konumu Guy Debord ile Image’in ya-
zar1 —iistelik Jameson tarafindan adi anilmig olan— Daniel Boorstin’inkine
yaklagtirilabilir. A Guide to Pseudo-Events® adli yapit, daha 1961°de,
modern tiiketicinin, artik biitiiniiyle kendi kendisinin saf gériintiisii haline
gelmis olan bir diinyaya aligmaktan bagka bir gey yapamayacagin ileri sii-
riiyordu. Aym yil La societa dello spettacolo’yu®® (Gésteri Toplumu) yazmig
olan —burada ileri siiriilen savlar 1988°de Commentari sulla societa dello
spettacolo’da (Gosteri Toplumu Ustiine Yorumlar) (Giorgio Agamben'’in an-
laml girig yazisiyla)® derinlegtirilecektir— Debord’a gére, cagdag uygarlik
6zde bir imaj toplumu, daha yerinde bir deyigle “gésteri toplumu” olarak
tammlanmig bir toplumdu. Daha ¢ok Amerika’da ortaya gikan, gergegin
yapmaciklagtirilmasinin etkilerini ¢éziimleyen Boorstin’e gore, imaj, tersine,
bir “yalan-olay”, bir happening olarak tammlanabilir. Rastlantisal degil,
“siyasal” tiirden stratejilerle ¢ok 8nceden planlanmig bir olay: “The Ame-
rican citizen thus lives in a world where fantasy is more real than reality,
where the image has more dignity than its original”*! (Amerikan yurttagi
hayalin gergeklikten daha gergek oldugu ve imajin kendi 6zgiin halinden
daha biiyiik sayginliga sahip oldugu bir diinyada yasar).

Yalan-olay, Boorstin’e gore, kendi estetigi agisindan belirleyici bir dizi
ozellige sahiptir: kendiliginden olmaz, her zaman 6nceden diizenlenir ya

38) D. Boorstin, Image. A Cuide to Pseudo-Events in America, New York, Harvey & Row, 1961.

39) C. Debord, La societe du spectacle, 1967; ital. gev. La societa dello spettacolo, Bari, De Donata,
1968.

40) C. Debord, Commentaires sur la societé du spectacle, 1988; ital. cev. Commentari sulla societd
dello spettacolo e La societa dello spettacolo, Milano, SugarCo, 1990.

41) Boorstin, Image, a.g.y, s. 37.
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da en azindan birileri tarafindan harekete gegirilir; yeniden elde edilmek
ya da yeniden iiretilmek amaciyla programlanir ve bu amagla medyada
yeniden iiretilebilirlik isleviyle bigimlendirilir; bagaris1 medyada uyan-
dirabildigi dikkatle dogru orantilidir. Ayrica, olaya karigtirilmig zaman
baglantilan uydurma ya da yapmadir; bilgi her zaman sanki gegmigin ve
tarihin pargasiymg gibi verilir; gercekle olan baglantis: isteyerek okazyonel
ve belirsizdir, ilgisi de tam olarak bu kesinsizlikle belirlenmigtir; “dogru
mu?” sorusu en dnemsiz soru olurken, “senin igin ne anlama geliyor?”
sorusu yeni bir boyut kazanir, géyle ki, artik bizi kendinde geyin anlamim
bilmek degil, ama konugtugumuz kimsenin onun hakkinda diigiindiigii sey
ilgilendirmektedir.

Sitiiasyonistler ve 6zellikle Debord baglangigta —altmig sekizdeyiz!— gos-
teriyi olumsuz bir deger olarak gériirler (“kentsel sapma”dan séz eden ilk
kimselerdir) ve bu nedenle simiilasyonu, tipki Boorstin’in agikladig: gibi,
“has (otantik) yagam” arayiginda olan 6znenin yadsimasi olarak tanimlar-
lar. Sitiiasyonizm, simiilakrin anlamim da ilgilendiren geyler agisindan
benzeri goriilmemis bir kargaga yaratan teknigin®? birincilligi konusunda
Heidegger’in sezgisini ug sonuglara gotiirecek olan Baudrillard’in verdigi
dersin de yardimiyla, simiilakrlarin roliinii ancak daha sonra anlayacaktir.
Bu, ister gosteri olsun isterse imaj, has olmama durumuna ebediyen son
verir ve bir kékenden ve —bunu da biz ekleyebiliriz— bir 6zgiin halden
ebediyen kurtulmug yeni gergek olay ya da gériingii olur®3,

Gosterigli yigumalar

Bu noktada, sitiiasyonizmin, 6zellikle de Debord’un temel savini agik segik
dile getirmeden edemeyiz:

42) Bu konuda bkz. E. Severino, I destino della tecnica, Milano, Rizzoli, 1998 ve U. Galimberti, Psiche
e techne. 'uomo nell’eta della tecnica, Milano, Feltrinelli, 1999.

43) Boorstin’den daha &énce, Vance Packard, 1957'de, | persuasori occulti adli yapitinda, yalnizca
reklam ve pazarlamada degi, estetik retorike dontistardlen siyaset tarafindan da kullanilan insan aklinin
manipiile edilmesiyle ilgili daha nce olumlanmsg tekniklerin gizini kamuya agiklamigti. Bkz. V. Pack-
ard, The Hidden Persuaders: What Makes Us Buy, Believe — and Even Vote — theWay We Do?, New York,
David McKay, 1957; ital. gev. | persuasori occulti, Torino, Einaudi, 1958.
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Modem iiretim kogullarinin egemen oldugu toplumlanin biitiin yagarm
ugsuz bucaksiz bir gsteriler yigilmas olarak sunulur. Dogrudan yasa-
mlan her gey bir gosteriyle uzaklagmigtir®,

Marksist agimlama apagiktir.

Bu nedenle, imaj iletigimin temeli, gercek olanla onun yorumunun, temsil
edilenle temsil edenin, nesneyle 6znenin, gosterenle gosterilenin eganl
olarak gectigi medyumdur. Diinyanin —Heidegger’in daha 6nce belirttigi
gibi— “biitiiniiyle imaja indirgenmis” olmasi, yine de imajin kendinde
giiciinii tam olarak agiklamaz. Gergekten de, sozden daha giiglii, daha
tehlikeli olan imaj, aracisizlik ve inandirma diizleminde, yani kanut diizle-
minde galebe ¢alar. Postmodern kiiltiiriin temel 6zelliklerinden biri olarak
—imajin inandinciliginin lehine— séziin kullaniminin gittikge artan bigimde
yitirilmesi rastlanti degildir. Nitekim, estetik, gériigler araciligiyla yayilir.
Ancak, ruhsal ¢oziimlemenin, ozellikle de Lacan’in 6grettigi gibi, gérme
diinyasinda higbir geyin masum olmadigini da her zaman goz 6niinde
tutuyoruz. Bu yiizden (estetik olarak énce-atilmig, yani tasarlanmig) imaj,
siyasetginin her tiirlii stratejisinin temeli, goériiniig ve goriinmenin 6zii,
inandirma ve reklamin ruhudur. Yani saf estetiktir.

Yalan-olaylarin iralamasi olarak imaj mantiginin egemen oldugu Amerikan
tarz1 ve genel anlamda Batli way of life’in ¢éziimlemesi daha 1947’de
Horkheimer ve Adomno tarafindan Dialettica dell’illuminismo* (Aydinlan-
mamn Diyalektigi) adli yapitlarinda yapilmigti; bu yapitin birgok pasaj
McLuhan, Boorstin ve Debord’un toplumbilimsel ¢géziimlemelerini 6ne alir.
Aydinlanmaci usgulugun son sozciileri olan Horkheimer ve Adorno, (yeni
sanatin reklam yoniinii yakalamig olan) Goebbels tarafindan diisiiniiliip
benimsenmig propaganda modelini, Kuzey Amerika’nin yeni metropoliten
landscape ve pre-pop’u tarafindan bigimlendirilmig olan modeliyle kargi-
lagtirma olanag) bulmusg ve rahatsiz edici sonuglara ulagmiglardi. Zamanin
kiiltiir sanayisinin montajc1 niteligi Amerika’da kiiltiiriin de kaginilmaz

44) Debord, Commentari sulla societa dello spettacolo, a.g.y., s. 85.
45) M. Horkheimer ve T. W. Adorno, Dialektik der Aufkldrung. Philosophische Fragmente, 1947; ital.
gev. Dialettica dell'illuminismo, Torino, Einaudi, 1966.
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sonunu ortaya koymustu, ¢iinkii o “bir daha alimip satilamayacak kadar
alim satim yasasina bagimh, aykiri mal” olmus, kullanimda “bir daha
kullanilamayacak kadar” kérlemesine ¢6ziilmiig, gésterinin seyircilerine
garanti ettigi arinma iginde onaylanmig igeriklerini bir yana birakirsak,
ideal amusement’a déniigmiistii.

Amerikan kapitalizmiyle Nazi ideolojisi arasinda baglant: kurarak, Horkhei-
mer ve Adorno gunu savunmuglardi: “Kiiltiirle eglencenin karigtirilmas: yal-
mizca kiiltiiriin bozulmas: olarak degil, eglencenin zoraki ruhsallagtirilmasi
olarak da yapilir.”* Daha yazarlarin erkenci diigiincesinde postmodern olan
ve toplumsal se¢imlerden yana elestirici ve yapici bir etkinlik olmaktan ¢gok
bir propaganda programlamasinin sonucu olarak goriilen kiiltiirel sanayi,
yeni kapitalist uygarhigin gelisi, onun reklami, yani temelde estetik olan
ticari iletigimin her geyi yutan ve korsanca stratejileriyle kaynagir. Reklam
yalnizca iistiin bir sanat degil, ticaretin yagam iksiri olur ve yayilmak igin
gercek mal ve iiriinlere ihtiyag bile duymaz, ¢iinkii estetikle 6zdeglesir.

On air

Bu gézlemlerde, yarim yiizyildan fazla bir zaman sonra, gosteri toplumu ve
gergeklikle simiilatif yapinti, olaylar, giinliik olaylar ve reklam arasindaki
béliinmez siireklilikle ugragmig olan kimseler tarafindan incelenmisg olan
biitiin motifler vardir. Ozelde, Horkheimer ve Adorno’nun ¢oziimlemesi
gelecekten haber verici nitelikte olacaktir: nitekim, Dialettica’nin In-
dustria culturale’ye (Kiiltiirel Sanayi) ayrilmig olan béliimiinde ilk medya
araglariyla ilgili olarak (1947 yilindayiz ve televizyon heniiz ilk adimlarim
atmaktadir) “bagkanin metafizik gekiciligi, sonunda, kutsal ruhun her yerde
bulunmasinin geytanca parodisi olan radyodaki konugmalarinin basitge

747 ciimlesini okuruz. Ko-

her yerde bulunmas: olarak kendini gistermistir
nugmanin her yere girmesi, igerigini yalnizca on air olmasiyla degistirir.
Iletinin estetigi sayesinde teknik psikoteknige, ahlaki inandirmaya déniigiir.

Yayinlanan ve hava yoluyla iletilen sesle digarinin reklamsal yansimasinin

46)A.gy. s. 155.
47)Agy., 5171,
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ulagtig1 yerde eve ve ozele tam ve gergek bir saldir1 diizenlenir: yaygin
estetik gizlice araya sokulur. Igerinin, 6zelin ve mahremin sonu gelir;
dznenin, ama ayn1 zamanda, tam olarak o medya ve reklam tarafindan ide-
olojik olarak yiiceltilir gibi goriindiigii zaman, bireyin de sonu gelir ve ona
el konur. Bu diigiinceler Ballard’in, 1969°da, zamanimizin “zengin iletigim
sistemlerini miras olarak alan yar1 aydin psikopat”® Hitler’in (Resim 2)
(XX. yiizyihn en 6nemli kitaplarindan biri olan) Mein Kampfin (Kavgam)
bir yeni baskisi igin yapacag) acimasiz ¢éziimlemeyle sonlandirilabilir. Bu,
Orwell’in, “lanetli” kitabin yine bir o kadar sagirtic birinceleme yazisinda,
Fiihrer’in kapaga konulmug olan ayni goriintiisiinden baglayarak énerdigi
bir ¢éziimlemeydi: “Dokunakli bir it surati: katlanilmaz haksizliklara ug-
ramig bir adamin yiizii.” O hayvanca kirginhkta, o “insanca” higbir geyi
olmayan, ancak, “insancadan fazlas1” degilse bile, 6yle goriinmeyi deneyen
davranigta belirlenecek olan mutlak kétiiliigiin nasil gizlendigini anlatir.
Ballard’a gore, Hitler, gagdaglariyla kargilagtirildigi zaman,

¢ok daha modemdir ve altmigh yillarda (yetmigli yillarda belki de daha
cok) yimmili yillarda oldugu kadar kendini rahat hissedebilirdi. [...]
Nazist toplumun bizimkini 6nceden bildirir gibi gériinmesi gariptir:
siddet ve duyumculugun ayni agir1 geligmesi, usdiginin ayn alfabeleri,
deneyin aym romansi irasi*’.

Fagizm, daha ¢ok da Nazizm gibi sistemlerin biiyiik medyatik-reklamsal
buluguyla biiyiik kitle toplantilarinin biitiin sahne diizeni, stil olarak hayali
klasik Yunan’in yeniden yayilmas1 —David Harvey’in modernite bunalim
iistiine caligmasinda® yineledigi gibi—séylencenin ve onun “kan ve toprak,
irk ve vatan, yazgi ve yer [...]” estetiginin giicii iistiinde duran tepkisel mo-
dernizmi giiglendiriyordu: “Bu 6zel estetik duygunun siyasete uygulanmasi

biitiin Bat1 tarihinin akigini giddetle degistirecektir.”*!

48) ). G. Ballard, A User’s Guide to the Millenium, 1996; ital. gev. Fine millennio: istruzioni per l'uso,
Milano, Baldini & Castoldi, 1999, s. 309. Hitler'in “dokunakh” irasiyla ilgili parlak bir yorum Maurizio
Cattelan’in heykelsi portresiyle verilir, Him, 2001, Pinault Koleksiyonu, Paris (fig. 2).

49)A.g.y, s. 306.

50) Harvey, La crisi della modernita, a.g.y.

51)Ag.y.,s. 257.
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Harvey’in ¢oziimlemeleriyle uyumlu olarak, diyebiliriz ki, siyasetin estetik-
lesmesi Nazi-fagizmiyle, sonuglarin niteligi ve niceligi agisindan kesinlikle
goriilmemig bir sayfa agar, ¢iinkii estetik kuramini toplumsal kuramla birleg-
tirmig ve boylece zaman ve mekan ulamlarini da altiist etmistir. (Berlin’de
mimar Albert Speer tarafindan sinematografik olarak tasarlanmig olan)
mimari-kentsel mekan, lidere mutlak baghlik ve onunla mistik birlesme
icinde hareketsizlestirilmig bir zaman sinirlayarak, toplanti ve yiiriiyiiglerde
geometrik “askeri” diziliglerle titizlikle toplanmig yandaglarin ¢ok diizenli
kalabaliklarini agirlar. Leni Riefenstahl’in Olimpia’si (1936), 1936 Berlin
Olimpiyat Oyunlar1 konusundaki iinlii film, fiziksel yapi, toplumsal yap:
ve siyasal yap1 arasindaki, ortak bir uyum ve giizellik ideali ve her seyi
kapsayan bir estetiklikle belirlenmig siki bag acik segik gésterir®.

Giizelligin dili zamansiz bir gergekligin ya da, daha dogrusu, iktidarin bu
stratejik uygulama sayesinde kendi mutlakligin1 ve kendi sonsuzlugunun
imajim1 yaratmasin saglamak igin, zamanm degersizlegtirmeye ihtiyaci
olan bir gergekligin dilidir. Gosteri, kalabalik iistiindeki etkisini eganh
olarak kalabalik ile iletigim ve bilgi araglariyla gosterir: bu, ideolojinin,
toreyi estetik olarak siiriikleyici ve inandiric1 gésteriye indirgeyerek, nasil
gosterilenlerden ¢ok gosterenler araciligiyla yayildigini gosteren ¢oziillmez
bir diigiimdiir.

Kesinlikle inandiric1 bigimde, mutlak giiciin estetigi, tipki her varlik ve
6zneyi oldugu gibi, her mekani, her zamani gegip modellegtirerek, her yerde
bulunan bir giice déniigiir. Medyayla, giizelligin savunulmasiyla, ideolojik ve
siyasal denetim arasindaki ig igeligin belirlenmesiyle, estetik, gittikge artan
ve tersinmez bigimde toplumsal yapidan beslenecek olan, tam ve gergek bir
“viriis” haline gelir. Estetikte bir tiir ortiilii ve siirekli “virolojik klasiklik”
vardir; bu, sézkonusu “klasiklik”in “soylevin kisitlanmasi ile bagkasina ait
soziin peginen reddedilmesinin, yani kesin bigimde dile gelen ve olas her
bagka soyleve yalnmizca bigim degil, igerik de saglayan bir séylev fikrinin
en yiice bigimini” imledigi 6l¢iide miimkiin olur®®. Bu anlamda, siirekli

52) Klasik kdltirle Nazizm arasindaki iligki dstine bir gozimleme igin bkz. L. Canfora, Ideologie del
classicismo, Torino, Einaudi, 1980.
53)Ag.y.,s. 281.
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bir estetigin reklam, iletigim, bilgi, mal diinyasinda ve daha genel olarak
yagsamin her yaninda bulunmasi, evrensel olarak taninabilir ve ¢éziilebilir
bir dizi bi¢im ve algiya katilmay: olanakl kilar.

Her tiirlii diktatorlitk tarafindan diizenlenen biitiin gosteriler oyunsal to-
renler gibi goriiniir, ama, sonug olarak, bir ideolojik kélelegtirme temeline
dayali giiciin tam ve gergek uzlagma eylemlerini olugtururlar®. Sportif
gosteriler yarigma diirtiilerini, kazanma istegini, giiciin yiiceltilmesini, ortak
bir ideallige ve ideal bir ortakliga aidiyet duygusunu harekete gegirir; eg-
lendirici gosterilerse, 6zellikle goriiniigteki siyasal yansizliklar nedeniyle,
cok sayida seyirci, dinleyici, dolayli ya da dolaysiz izleyicinin gérenek,
aligkanlik ile geleneklerine/inanglarinabagh toplumsal davranmg modelleri
onerir. Burada “gorsel iletigim” estetigi tam ve gergek bir bilime doniistiiriir.

Re-medium

Medyanin sorumluluguna génderme yaparken, ozellikle 1967°de Quentin
Fiore ile birlikte yazdig1 Il medium é il massaggio: Un inventario di
effetti’de® (Medyum Bir Masajdir: Bir Etkiler Envanteri), modern toplum-
bilimin en keskin ve kigkirtici ¢éziimlemelerinden birini hazirlamig olan
Marshall McLuhan’in adin1 anmadan gegemeyiz. McLuhan’a gore, teknoloji
ile medyum birbirine sik1 sikiya baglidir, 6yle ki, teknigin bile bir medyum
oldugu varsayilabilir; eger iletigim, biitiin insanlarin kargilikl1 iligkiye gir-
dikleri bigim olarak, uygarligin motoru ise, bu durumda, uygarlhigin dokusu
da medyanin biitiinii tarafindan belirlenir ve olugturulur. Bugiin, onun dii-

54) Siyasetginin iktidar-varolusu ile dogal yasam arasindaki, temel olarak Fasizm ve Nazizmde gizli
olan iliski konusunda derinlesmek igin bkz. G. Agamben, Homo sacer. Il potere sovrano e la nuda vita,
Torino, Einaudi, 1995.

55) M. McLuhan, The Medium is the Massage, 1967; ital. gev. Il medium e il massaggio. Un inventario
di effetti, Milano, Feltrinelli, 1968; yine bkz. a.g.y., Understanding Media. The Extensions of Man, 1964;
ital. gev. Gli strumenti del comunicare, Milano, Il Saggiatore, 1967; a.g.y., The Mechanical Pride - Folk-
lore of Industrial Man, 1951; ital. gev. La sposa meccanica. Il folclore dell’'vomo industriale, Milano,
SugarCo, 1984; a.g.y., The Man and His Message, 1989; tal. Gev. l'uomo e il suo messaggio (McLuhan
ve bagka yazarlarn 6nemli yazilarinin derlemesi). Debord’un bize animsattigi gibi (Commentari sulla
societa dello spettacolo, a.g.y., s. 36), gozlemlerinde, 6rnegin, “medyanin baskisi usdigiciliga gotarar”
gibi bazilari yazarin kendisi tarafindan yalanlanacaktir.
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slincesinin hazirlanmasindan onca yil sonra®, Jay David Bolter ile Richard
Gruisin tarafindan hazirlanmig bir MIT yayin olan Remediation’da® onun
temel varsayim tartigilir ve onu tanimlama amaciyla bir 6neride bulunu-
lur: medyum “yeniden aracilik eden gey”, yani éteki medyayi, hem bigim
diizeyinde hem de igerik diizeyinde terciime eden, yeniden érnekleyen ve
yenileyen geydir. Diyebiliriz ki, bir yaygin estetik medyumdan medyuma
gegcer ve imajlarin her zaman imajlarin imajlan oldugu yolundaki sav1 bir

kez daha destekler.

McLuhan’in diigiincesinin diigiim noktalar goyle 6zetlenebilir: medyanin
sicak ve soguk olarak (yani yayincinin bakig agisim dayatanlar sicak;
ornegin Tv gibi, seyircilerin biiyiik 6l¢iide katilimini isteyenler soguk)
ayrimi — dogrusunu séylemek gerekirse, bunun izlenmesi ve 6zetlenmesi
¢ok zordur; medyumla mesajin 6zdeglestirilmesi (su anlamda ki, bir mesaj
ancak bir medyum tarafindan iletildigi zaman gergek goriiniir); medyumun,
mesaj olarak, bilingler iistiinde bir “masaj” iglevi oldugunun kabul edilmesi;
biitiin teknolojiler ve dolayisiyla biitiin medya baz1 ruhsal ya da fiziksel
insan yeteneklerinin geniglemesidir; medyanin teknolojik hizlanmas, biitiin
insanca iligki, iletigim ve kargihikli iligki bigimlerini bag déndiiriicii bir
hizla degistirir; medyanin en aldatic1 iglevlerinden biri, sarsintilarla tehdit
edilen bir organizmanin —toplumun- i¢indeki dengeyi korumaya adanmig
“biyolojik mesajlar”in, “panzehirin salgilanmasidur; televizyon gibi soguk
medya araglar insanlarin katilma olanaklarini ve onlarin diinya geyleriyle
kargilikl1 iligkilerini artirir ve bir medyumun igerigi, kokende, 6nceki bir
medyumdur: yazinin igerigi s6zciigii, basim sanat1 yaziy, sinema fotografi
ve romani, televizyon sinemay, bilgisayar —bunu da biz ekleyebiliriz—
televizyon, yazi, miizik ve sozciigii igerir; sanatgilar sayesinde medyanin
uyusturucu etkisi yenilebilir. Medyanin yanli ve amagh bilgileri yaymadaki,
medyanin kullanicilardan her zaman daha akilli (!) biiyiimesiyle ancak
hafifletilmis olan sorumlulugu, ¢agdas bilgibilimcilerin en biiyiiklerinden

56) McLuhan’in disiincesi, 6rnegin, mimari digiince ortaminda gok etkili olmays sirdiriyor: Toyo
Ito, 1997°de, kendi Sendai Mediatecasi’'nda onun yumusak ve esnek, seffaf ve sizen mimarisini, onun
iginden gegen bilgilere toptan dalma fikrini yeniden ele alir.

57) ).D.Bolter ve R. Gruisin, Remediation: Understanding New Media, Cambridge, Mass.,, Mit Press,
1999, s. 19, a.g.y.,, L. Manovich, The Language of New Media iginde, Cambridge, Mass., Mit Press,
2002; ital. gev. Il linguaggio dei nuovi media, Milano, Olivares, 2004, s. 122,
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biri olan Karl R. Popper’e ¢ok belirgin polemik bir tutum aldirmig ve o
da 6lmeden 6nce Cattiva maestra televisione (Kotii Ogretmen Televizyon)
baglikli kisa ama yogun bir deneme yazmigtir. Aragtirmacinin ileri siirdiigii
sava gore, listiin bir medyum olan televizyon 6ylesine tehlikelidir ki onun
programlarini yapmak ve belki onlar seyretmek i¢in de biitiiniiyle bizi bir
arag kullanmada ustalagtirana benzer bir ehliyete sahip olmak gerekebilir.
Rahatsiz edici bir 6ngériiyle Popper sunu ileri siirer:

Bir demokrasi, televizyon denetim altina alinmazsa varolamaz ya da,
daha dogru bir deyisle, televizyonun giicii tam olarak kegfedilmedigi
siirece varolamaz. Boyle soylilyorum ¢iinkii demokrasi diigmanlar: da
heniiz televizyonun giiciiniin bilincinde degiller. Ama sonuna kadar
yapabileceklerinin farkina vardiklar1 zaman, her bigimde, en tehli-
keli durumlarda bile, onu kullanacaklardi. Ama o zaman da ¢ok geg

olacaktir®.

Biitiin bunlar bizi, beklenmedik bigimde, ayn: estetigin “tehlikelilik”iyle
kargi kargiya getirir, ¢iinkii onun sayesindedir ki medya bigimsel olarak
ozlegir. Onlarin igerigi, anlambilimsel, ahlaki ya da téresel yorumlama
olmadan onlarin bigimsel algilamasina indirgenir.

Cut-up

David Harvey, Crisi della modernita (Modemitenin Krizi) iistiine kitabinda,
Fordguluk’tan sermayenin esnek birikimine kadar postmodern siireci izlemig
ve orada, onun (terime kiiltiirel hareket anlamin yiiklemek igin daha dogru
bir deyigle) “modernizm” denilen modernite kargisindaki olumsuz gelis-
mesinde bir dizi degigiklik fark etmigtir. Bu degisikliklerin estetik agidan
baglicalar (birlestirici, kapali) bi¢imin (ayiricl, agik) karg: bigimle; hiye-
rarginin anargiyle; s6ziin sessizlikle; bitmig yapit olarak sanat nesnesinin
siireg (performans, happening) ile; yaratmanin bozmayla; yogunlagmanin
dagilmayla; anlambilimin retorikle; egretilemenin ad degistirmeyle; se-
¢ip ayirmanin bir araya getirmeyle; kokiin koksapla; derinligin yiizeyle;

58) K. R. Popperve ). Condry, Cattiva maestra televisione, Milano, Reset, 1994, s. 25.
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tiiriin degistirilmis nesneyle (mutantla); kadin/erkek iireme organinin gok
big¢imli/erdigiyle; kesinligin kesinsizlikle ve, sonug olarak, etigin estetikle
degistirilmesidir.

Harvey, estetigin modern ve Fordgu dénemdeki géreli tutarli konumundan
yerini nasil “kaynamaya, tutarsizliga ve ayrim gegiciligi, gosteriyi, modayi
ve kiiltiirel bigimlerin mallagtirllmasim goklere gikaran postmodern bir
estetigin gegici niteliklerine” biraktigini inceler®®. Postmodemin bu 6zel-
liklerine 6teki rahatsiz edici goriingiiler eklenmelidir. Nitekim, postmodern,
modemin en anlamli eytigimsel kargitliklarinin kayboldugunu gériir. Ig ile
dig, goriiniirile gériinmez, séylenebilir ile séylenmez, 6z ile goriiniig, dogru
ile yanlig, gercek ile simiilasyon, agik ile bastirilmig, has ile has olmayan,
ozgiin ile taklit, teklik ile ¢okluk, tekillik ile siirii, gosteren ile gosterilen
arasindaki anlambilimsel ve kavramsal ayrim bunlar arasindadir.

Frangois Lyotard da birgok yerde, daha ¢ok da La condizione postmoder-
na® (Postmodern Durum) adli yapitinda, modemitenin biiyiik aciklayiel
modelleri olarak adlandirilan geylerin, tarih, din ve siyasetin kayboldugunu
yinelemigtir. Bu —bunu da biz ekleyelim— biitiiniiyle teknigin uygulama
eyleminin elinde oyuncak olan bilimin ahlaki séylencesinin yitirilmesine
katilabilir bir kaybolmadir®’. Eger modern insanin paranoyasi, Harvey’in
animsattigi gibi, daha iyi bir gelecege ulagma isteginin gergeklesmemig
olmasindan kaynaklanan siirekli eziklikle belirlenmigse, postmodern
insanin gizofrenisi de 6znenin, ¢ogu zaman birbiriyle uzlagmaz olan bir

59) Harvey, La crisi della modernita, a.g.y., s. 195.

60) Lyotard, La condizione postmoderna, a.g.y. Yazar gagimizin en goze garpan goringulerini soyle
Ozetler: karmagk (bazen de karigik) teknolojik-bilimsel dizen iginde bilim ve teknigin kaynasmasi;
bilimin batin alanlarinda, uslamlama varsayim ve yontemlerinin gézden gegirilmesi; yeni teknolojiler
tarafindan yapilan niteliksel degisim. Bunlar arasinda, Lyotard, dilin, yani disiincenin tam ve gergek
protezleri olan son kusak hesap makinelerinin hesap, bellek, ama aym zamanda dilbilgisi, retorik, siir
sanati, uslamlama ve yarg giicinin altini gizer.

61) Nitekim, modernistlerle postmodernistler arasindaki (Lyotard’in s6z konusu edilen La condizione
postmoderna adh o kitabinin italya’da yaynlanmasiyla eszamanli olarak, zamaninda daha gok “Al-
fabeta” dergisi tarafindan 1981'de derlenen ve degerlendirilen) polemik ayni yazar tarafindan, Le
Postmoderne explique aux enfants (1986; ital. cev. Il postmoderno spiegato ai bambini, Milano, Fel-
trinelli, 1986) adl: kivrak denemede, neredeyse kesin olarak yeniden dizenlenmisti. Burada, modern
tasarinin gerilemesinin yine de bir gagail disis ve beklenmedik kiltirel donemeg olgusu degil, ama
“teknobilimler”in evrim diizeninde kaginilmaz bir sonug saylmasi gerektigi yolundaki sav destekle-
niyordu.
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roller ve davraniglar karmagasinda pargalanmasindan kaynaklanmaktadir.
Dolayisiyla, Freud’un diyecegi gibi, artik blow-up, bir ayrintinin gittikge
artan biiyiimesi, bitmez tikkenmez ¢oziimleme (...) degil; ama cut-up,
pargalarin yikilmasi ve yeniden birlegtirilmesi: blobtur. Bir beynin biitiin
gezegene yayilmig siniraglan gibi, milyarlarca telematik ve televizyon ag.

Yalnizca sézde new agein kurnaz estetik kiiltiirii, sanayi 6ncesi ve ilkelin
ozlemiyle teknolojinin maddesiz ve simiilatif kralliklarinin ¢gekim giiciinii
karigtirarak, bu konulan uyumlu bi¢imde bir araya getirmesini bilmigtir.
Yuppie kiiltiiriiniin, BMW’den Fransiz garaplarina ve akustik elektronige
kadar en anlamh simgelerini de kiigiimsemeyen meditasyon disiplinlerinin
benimsenmesi yoluyla, biitiin karmagik ve ig ige girmis caz, klasik ve rock
miizik deneyini, deneysel higbir geye sahip olmak istemeyen bir boyuta
aktaran daha ¢ok new age miizigi olmustur. Dinlendirici ve sakinlestirici
new age miizigi, biitiin bir estetik, sanat ve kiiltiir yonetiminin, 6zneyi,
kendini biitiiniiyle mallarin ve onlarin reklamsal ve ideolojik temsilinin
ellerine birakma haline gotiirmek isteyen bir yénetimin egretilemesi olur.

1990 yilina ait Enigmi. Il momento egizio nella societa e nell’arte (Bilme-
celer. Toplumda ve Sanatta Misir Momenti) adli bir kitapta, Mario Perniola,
kiiltiiriin giiniimiizdeki durumunun bir tiir “Misir etkisi” ile iralanmig oldu-
gunu ileri siirer; goyle ki, Misir toplumunda oldugu gibi, bizimki de “birini
otekinin yanina koyup aralarindaki geligkiyi agik birakarak, eskiyle yeniyi
tek bir zaman boyutunda yok etme egilimine sahip” gibi gériinmektedir®2
Perniola’nin savin1 géstermek igin verdigi 6rnek, farkli zamanlara ait olan
her geyi giincellestirmemizi, yani gimdiye tagimamizi saglayan televizyon
teknolojisi 6rnegidir; televizyon iletigiminde, gegmisteki olaylarla gimdiki
olaylarin bir arada bulunmasi zamansal uzakliklarin anlamini yitirmesine
yol agar: “Simdi hemen geri dénen bir ge¢mis, ge¢mis ise herhangi bir
anda giincellegtirilebilecek potansiyel bir gimdi olmugtur.”® “Zamanlar”
da yiiriirliikkteki degerlerin alinip satilabilirligi ilkesine tabi tutulur: gimdi,
gecmis ve gelecek giincel sahnede marjinal figiirler olarak oynanir. Perni-

62) M. Perniola, Enigmi. Il momento egizio nella societa e nell’arte, Cenova, Costa & Nolan, 1990, s.
85.
63)Agy. s. 86.
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ola ozellikle ¢agimizin degigtokuggu karakteri iistiinde durur, buna gére
yiiksek/algak, eril/disil, aydinlik/karanlik, yagam/6liim, organik/inorganik
gibi, geleneksel eytigsimsel ulamlar korkung bir birlestirici 6rgiiye dogru
yonlendirilmig gibi gériinmektedir.

Duyan ey

Giiniimiiz teknigi iglevden g¢ok “giizel goriiniig” iireticisidir: biitiin tasarim
tarihi, XIX. yiizyilin ortasindan giiniimiize kadar, mallarin, onlarin igine,
onlar biiyiik gekicilik giiciine sahip kendiliklere déniistiiren yeni bir giig-
lendirici niteligin dahil edilmesi sayesinde kazandiklar1 agamal yiiksek
degerin incelenmesiyle yeniden goriilebilir. Bu, kesinlikle, giizelligin,
sanayi projelendirmesinin baglica hedefi oldugu anlamina gelmez, ¢iinkii o
oraya yalnizca soyut diigiince, iiriiniin saf 6ziinde 6nceden varolan hayalet
olarak katilir. Temelden degigmis olan igte budur. Nitekim, geyler (mallar)
canllara 6zgii bir duyarlilik, bir tiir kendine 6zgii akil ve, insanlarin tam
ve gergek bir “tiikketim dini” uygulamaya gittikleri yerlerde tanribilimsel
bir gériiniig degilse bile, rahatsiz edici bir sex appeal kazanarak degigime
ugramiglardir®.

Perniola’nin Benjamin’den yola gikarak gelistirdigi temel kavrami, inor-
ganik olanin cinselligi ile insanca olanin “duyan gey” olmasi (ki her ikisi
de “arzusuz” bir duyguyla baghdir) arasindaki bulugmay: ortaya gikarma
gereginden olugur; 6zgiil olayda, insanca olanin kéklii degigimini (dikkat:
bu evrimdegil, ytkimdir) kiiltiirel olarak gosteren sey postmodern viicudun
lookudur: “Makyaj, dévme, jimnastik, hair dressing, perhiz bilimi, aerobik,
body building, estetik cerrahi ile genetik miihendisligi neredeyse sey-insana

gotiiren bir yiiriiyiigiin sonraki adimlaridir.”%®

Eger tarihsel olarak estetik zevk, Yunan kékenli anlami i¢inde, uygunluk (to
prépon) ilkesine kars: giizellik (to kalon) ilkesine bagl idiyse, bugiin o temel

64) Bkz. G. Ritzer'in keskin denemesi, Enchanting a Dischanted World: Revoutionizing the Means of
Consumption, 1999; ital. gev. La religione dei consumi. Cattedrali, pellegrinaggi e riti dell'iperconsumi-
smo, Bologna, Il Mulino, 2000.

65) Perniola, Il sex appeal dell’inorganico, a.g.y., s. 59.
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olarak uygun olan, yani, onlarin iligkisini yaniltici bigimde uyumlu kilarak,
aym zamanda hem 6zne hem de nesneyle ilgili olan sey tarafindan belirlen-
mektedir. Ancak onlarin bulugmasi artik yiicenin geylerin derinliklerindeki
giic olarak taninmasinin yol agtig iirpertiyi uyandirmaz, ancak, duyarh geyle
duyarsiz 6zne ve neredeyse “duyan gey” haline gelmig bir 6zneyle goriintiiniin
aracilik ettigi 6zne arasinda kargilikli bir denklegtirmeye inanmayi saglar.

Bu nedenle, estetik bize hem geylerin degigiminde 6ziinlii bir nitelik hem
de bir teknik, yani hem endiistriyel proje hem de sanatin kargisinda yer
alan (sézde vision oriented projelendirmesinde, yani shopping centers ile
kiiltiirel, idari ve ticari yapilarin geffaf kaplara déniistiiriilmesinde apagik
goriinen) bir iligki ve iletigim stratejisi olarak goriiniir.

Degisim ¢agr

Son iig, dort on yil, hila modernite élgiitleriyle tammlanan énceki dénem-
den dylesine farkl bigimde iralanir ki, gu ya da bu bigimde ona génderme
yapacak bir ortak adla nitelenemez bile: postmodern ¢ag tanim bile geg-
mige ozlem kusuruyla suglanabilir. Post human gag, genetik bozukluklar
ve bedensel 6zdesgligin yitirilmesiyle dolu olan zamanimiz, mutluluk ama
aym zamanda sikintiyla béyle tanimlanmigtir, yalmzca postmodern gag
degil, aym zamanda giinlitk gergegimize aktarilmig kurgusal bir senaryo
olan gelecek-etkisine uygun bir ¢gagdir.

Su son yillarin tarihinde bir tiir kiiltiirel sigrama, bir béliinme, az ya da gok
belirgin bir kesilme saglamak igin, bazi geyler teknoloji ve bilim siirecine ve,
daha genel anlamda, 6zellikle Bat1 diigiincesine miidahalede bulunmusgtur.
Biiyiik modern anlatilardan higbirinin —her ne kadar onlar, 6zellikle béylesine
farkl bir kiiltiirde, belki de ilk kez, biitiin olaganiistiiliikleri ve belki de daha
uzun bir siire yinelenemeyecek biiyiikliikleriyle ortaya giksalar da— bu post
human gergekle bir yakinlig1 yoktur. Dolayisiyla, bu ve onceki gag arasinda
yalmzca kiiltiirel bir sigrama degil, kiiltiiriin farkli bir okunmasi vardir.

Eger her ¢agn biiyiik olgiide onu iralamig olan olaylar araciligiyla ta-
nimlanabilir oldugu dogruysa, gimdiki gaga anlaml bigimde damgasim
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vurmug olan olaylar hangileridir? Bu ¢agin olaylan énceki tarihsel anlan
etkilemis olanlarla aym familyaya mu aittir? Ik kez, ge¢miste olan geylerin
higbiriyle kargilagtirma ve benzerlik alani bulunamayacak kadar 6zgiin ve
goriilmemig (bilimsel ve teknolojik, toplumsal, siyasal, ekonomik ve kiil-
tiirel) yeniliklerin olugmasina tanik oluyoruz. Sanatin bu yeni gergeklerin
yanina yerlestirilmesi de derinlemesine tartigilacak bir geydir. Belki de
insani uygarliklar tarihinde ilk kez bir ¢ag: iralayan ve tanimlayan artik
sanat degildir.

Iste, bu nedenle, bilgi ve yagam sistemlerindeki koklii degigikliklerin kendi-
ligi agisindan, hem tek tek 6zneleri hem de kendi biitiinliigii iginde toplumu
ilgilendiren geyler agisindan benzersiz bir dénem gibi animsanacak kadar
derin ve toptan bir doniim noktasi gergeklegmiggesine, degisim ¢ag1 degil,
degisimin ¢agidir bu. Bir zamanlar yalnizca edebi ve fantastik kuruntuya
ait, simdi ise tersinmez bir degigimin korkung taniklar: olan varhiklarin,
bigimlerin ve viicutlarin varligiyla iralanmig bir ¢ag. Giincel estetik, in-
sanin, estetik kuramini yagamin gériilmemis senaryolarin1 gogiislemeye
zorlayan teknik ve bilimin ya da, daha dogrusu, tekno-bilimin beklenme-
dik ve yikici performanslar tarafindan baski altinda tutulan, biyolojik ve
toplumsal yagsaminin her yéniinii igin i¢ine sokan yaygin degigimin 6zgiil
iralariyla tutarl ve birlikte varolan bir goriingiibilime sahiptir. So6z konusu
senaryolarin kendileri de, yalmzca etik nitelikli degil, ama daha ¢ok felsefi
ve bilgibilimsel tiirden sorunlar1 belirler.

Béylesine hizlandirilmig ve, Paul Virilio’nun olumladig gibi, hizin egemen
oldugu kiiltiirel ve geleneksel bir evrimde, “gergek, hizin ilk kurbani oldugu
igin”® canavarlar gériinebilir. Bugiin diyebiliriz ki, aklin uyumas: degil,
ama onun agiriigl, yani hesap agirihigy, birgok teknolojik ve bilimsel bu-
lugun “olaganiistiiliigii” ile betimlenen canavarlar yaratir Duygularimizin
uyusgturulmasiyla olanakh kilinan ve keskinlestirilen, bir tiir hoga giden

“canavarlik” estetigidir bu.

66) P. Virilio, L'orizon negatif. Essai de dromoscopie, 1984; Ital. gev. L'orizzonte negativo. Saggio di dro-
moscopia, Cenova, Costa & Nolan, 1986, s. 97. Yine bkz.; Dromologia. La logica della corsa, Giairo
Daghini‘nin Paolo Virilio ile séylegisi, La machine de vision iginde, 1988; ital. gev. La macchina che
vede. l'automazione della percezione, Milano, SugarCo, 1989.
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Zalimce davramgin korkunglugu ve ayn1 zamanda yeni teknolojik séylence-
bilimin korkunglugu. Yeni biyolojik bigimler, s6zde khimairalar, yani arala-
rinda insaninkinin de bulundugu farkh canl tiirlerinin hiicreleri arasindaki
melezleme, gergekten de, Herbert G. Wells’in iinlii romam L’isola del dottor
Moreau'nun (Doktor Moreau’nun Adasi) kahramaninin kurdugu fantastik
diinyanin gergek olabilecegi son tabunun agilmasi, olanaklinin sinir1 soru-
nunu baglatir. Yeni yaratiklar (klonlar, melezler, genetik canavarlar...), yeni
mallar (6ncelikle bilgi, bu yalnizca paray1 manipiile etmekle kalmaz, ama
kendisi para olur), yeni malzemeler (6rnegin, “yaratildigindan beri bigim”
ya da kristal elektrikleyiciler), yent boyutlar (sanal makineler tarafindan
agilanlar gibi), yeni bilimler (giincel bilimlerin artik bilimkurguyla i¢ ige
girmig olmalar1 anlaminda)®’, yeni teknolojiler (bunlar, sanki ready made-
lerce kullanilmasi s6z konusuymug gibi, ¢ok diigiik bir tiikketim ve yiiksek
diizeyde bir kendindelik ile iralanir)® tarafindan doldurulmug bir manzara.

Iste burada estetik, teknik gaginin “yeni diinya”siyla kargilagir: biitiiniiyle
yeniden kurulmug ve iginde insanin yarin bir giin zamanimizin ii¢ yikici
biliminin, robot teknolojisi, biyogenetik ve nano teknolojinin birlegmesiyle
ortaya ¢ikan daha giiclii, daha rekabetci bagka yagam bigimleri tarafindan
baski altinda tutulabilecegi bir diinya. Tehlikeleri, aragtirmayi, insanca
bir amag, toplumsal bir hedef, gezegen ¢apinda ihtiyaglarla uyumlu bir
goriigle belirlenmig bir mantigin i¢inde tutma giicii olan, baglar, élgiiler
ve kurallarin olmamasiyla ortaya gikmig olan teknobilimler®®. Kurgunun
en karanlik ongoriileri gerceklesiyor; sinema ile edebiyatin estetik olarak

67) Ornegin, Frederik Pohl’un Beyond the Blue Event Horizon adli romaninda, John Walker'in Auto-
desk’inin bulunmasindaki esin kaynagini gosterdigi bilinmektedir; ancak William Gibson, John Brun-
ner, Frederik Pohl gibi yazarlarin 6nemi, Marvin Minsky gibi bilimadamlan tarafindan batiin cyber-
space boyutunun esinleyicileri olmalarinin é6tesinde, XX. ylzyilin gergek filozoflan sayilmalarindan
kaynaklanir.

68) A. Cauquelin, ’art contemporaine, Paris, PUF, 1992; kadin yazara gore, modern sanatla gagdag
sanat arasinda bulunan temel ayrim, gecen cagin tipik 6zelligi olan tiketim dizeniyle, zamanimizin
o6zelligi olan iletigim diizeni arasindaki farkliliktan kaynaklanir. Ancak bkz. M. Costa, L'estetica dei media
(Tecnologie e produzione artistica), Lecce, Capone, 1990 ve Ancora sull’ “estetica della comunica-
zione”, Nuovi media e sperimentazione d‘artista iginde, haz. M. Costa, Napoli, Edizioni Scientifiche
Italiane, 1994, s. 33-37.

69) Konuyla ilgili 6zgul bir ¢ozimleme igin, bkz. E. L. Francalanci, Why Future Doesn’t Need Us, Corpo
futuro. Il corpo umano tra tecnologie, comunicazione e moda iginde, haz. L. Fortunati, | Katz ve R.
Riccini, Milano, Angeli, 1997, s. 55-64.
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anlattigr biitin korkunun, belki de, onu bize 6nceden betimleyip bizim
igin bir agamali kiiltiirel déniigiim kurarak bizi boyle bir yazgiya hazirlama
yolunda gizli ya da bilingsiz bir iglevi oldugu gosteriliyor.

Her tiirlii geleneksel diisiinceyi altiist eden sey, bizim ilk kez biitiiniiyle
yapay yaratilar ve yaratiklar kargisinda bulunmamizdir: robot teknolojisi,
biyogenetik ve nano teknoloji ile ilgili yeni tasarn durmaksizin “yeniet”i
tasarlamaktadir. Elektronik Homunculus, gergek olarak soyut sifre dizisi,
Homo technologicus olmak igin biiyiilii igreklikten (egzoterizm) gikar™.
Benjamin’in teknik yeniden iiretilebilirlik gibi ustaca kehanetlerde bulun-
dugu gagda insanin da bir yinelenebilir nesne, bir klonlanmig kopya oldugu
sonucu ortaya ¢gikar. Kugkusuz, “o” heniiz programlama hatalari, daha ¢ok
da gevre, olaylar ve 6ngoriilemez rastlantisallik yasalarindan kaynaklanan
diizeltmeler nedeniyle aslina tam olarak benzemeyecektir, ama insanin
biyolojik 1rasiyla birlikte birey olarak anlaminin da sonsuza kadar krize
sokulduguna hig¢ kugku yoktur.

Bu noktada, estetik nitelikli bir diigiinceden yola ¢ikarak siyasal bir gézlem
kendini gosterir: fiziksel ve goriiniigbilimsel iralann genetik programlama-
sina miidahale etme olanag ortaya ¢iktig1 zaman, gelecegin insan klonuna,
fashion ve reklam estetigi saptanmig olan1 degilse hangi goriiniisii verme-
liyiz? Gergekten de giizellik biitiiniiyle bir programdir.

Estetigin merkezi
Yaygin estetik kavrami, kendi ¢ikig yeri olan bir yayilma merkezini ya da
esanl birgok gosteri yerini 6nvarsayar mi? Kisacasi, estetigin tekmerkez-
ciligi mi yoksa gokmerkezciligi mi s6z konusudur?
Birinci varsayimin lehine baz diigiinceler bir araya gelmektedir: birincisi,

(aragtan amaca doniigmiig olan) teknigin ve bununsonucu olarak (iiriinden
markaya, temel bilegimini Naomi Klein’inruhsal olarak tammlamakta kugku

70) Tipki Giuseppe Longo’nun (! nuovo Golem, Roma-Bari, Laterza, 1998) onu tanimladigi gibi.
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duymadig markaya gagcil gegigleri iginde™ mal iiretiminin) reklamsal
iletigimiyle biitiin medyatik sistemin, tipik bicimde Batili kapitalist mantik
tarafindan belirlenmig ve gosterilmis, bigimsel ve bigemsel gériingiilerinin
yayilma giicii. Ikincisi, kapitalizm ile Bati (kapitalizm burada dogmusg ve
Avrupa “modernite”’sinden Amerikan “postmodernite”sine yayilmigtir)
arasindaki siki bag géz 6niine alininca, biitiin gezegende bir tiir kiiltiirel
imperium saglamig olan diinyanin sézde Batihlagmasi’.

Ornegin, insanligin artik neredeyse biitiiniiyle Hiristiyan ¢aginda ve
Greenwich saatini temel alarak yasamasindan baglayarak, goriiniigte
en zararsiz ayrintilarda bile apacik ortaya gikan bu imperium, yani
“biitiin ekonomik, toplumsal ve kigisel giig iligkilerinin tek bir tezgahta
dokundugu varlikbilimsel fabrika”?®. Bir Swatch saat girigimi —zamanin
devrimci bigimde mekindan ag iistiine kaydirilmas, giiniin yeryiiziindeki
biitiin yerler igin, gece-giindiiz boliimlenmesinden bagimsiz olarak, bir
esit birime béliindiigii bir Internet time— son derece anlamhdir, tipki
business jet men'in kendi saatlerini New York’taki merkezlerinin saatine
gore ayarlamasi gibi.

Biitiin gezegenin gittikge artan beyaz somiirgelestirilmesine yorabi-
lecegimiz bir imperium. Gezegenin turistik olarak degistirilmig olan
manzarasi artik uygar ve tarihsel goriiniigleri iginde, yani bir kiiltiir
gostergesi olarak okunmaktan gikar ve bu nedenle “tarihselligini yitirir
ve estetiklestirilir”™*; non luogo/yer-olmayan (biiyiik iletigim ve ticaret
alanlar1) kavrami da tam olarak bu diisiinceden gikar. Marc Augé’nin
belirttigi gibi, salt kurnazliga déniistiiriillmiig yerler olan bu anlam ugu-
rumlarn iginde, geyler biitiiniiyle gériintiilere, “goriilecek geyler”e, teget
gegilecek yiizeylere, kalinliktan yoksun bigimlere indirgenmistir; yine de,

71) N. Klein, No logo, 2000; ital. ¢ev. No logo. Economia globale e nuova contestazione, Milano, Bal-
dini & Castoldi, 2001, s. 42.

72) Serge Latouche, L'occidentalisation du monde. Essai sur la signification, la portee et les limites de
I'uniformisation planetaire, 1989; ital. gev. Loccidentalizzazione del mondo. Saggio sul significato, la
portata e i limiti dell’uniformazione planetaria, Torino, Bollati Boringhieri, 1992.

73) M. Hardtve A. Negri, Empire, 2000; ital. ev. Impero. !l nuovo ordine della globalizzazione, Milano,
Rizzoli, 2002.

74) E. Fiorani, La comunicazione a rete globale, Milano, Lupetti, 1998, s. 31.
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onlarin séziimona maddelegtirilmesine kargin, “biiyiik iletigim ve ticaret
alanlarinin kullanicisi onunla (ya da onu yoneten giiglerle) sozlegsmeye
»75

dayali bir iligki i¢inde bulunur

Her tiirlii toplumsal kogul ve her tiirlii kékenin kullanicilarini eski yerlere
¢oziilmez bigimde baglayan bir sézlegmenin sonucu olarak algilanmasi
gereken boyle bir somiirgelestirmenin etkileri, Batili teknolojik unsurun,
imgesel olanin kiiresel standartlagtirilmasi iginde ozetlenebilir. Eger, 6r-
negin, neredeyse biitiin diinya bilgi pazarinin Amerikan ve Avrupal dort
ajansin (Associated Press, United Press, Reuters, France-Press) elinde
oldugunu gz oniine alirsak, bu, tek tek iiriinlerin iiretim yerlerini bir yana
birakarak ve medya iletigim merkezlerinin yogunlagmasi sayesinde olur.

Estetik Bati

Terry Eagleton ve sonradan Mario Perniola’nin yaptiklan gibi “estetik”
terimini cinssiz ¢ekimli haliyle kabul edersek, (eril) estetik “Batili olma

k” anlagilabilir. Giiniimiiz

bi¢iminin sosyo-antropolojik bir boyutu olara
jeopolitiginde “Bat1”, yeryiiziiniin Bati Avrupa, Amerika Birlegik Devletleri
ve kimilerine gore (kasith olarak Hindistan ve Cin’in kargisina konulan)
Japonya’yi’* kapsayan ¢ok biiyiik bir béliimiinii gosterir; bu nedenle herhan-
gi bir estetik tanim1 bu ¢ok biiyiik cografi ve aym zamanda antropokiiltiirel

yayilmay1 hesaba katmadan edemez.

Diinya gapinda “igaretler” iiretmenin 6zii kuzeyli, batili, beyazdir; kligeler
iiretir ve goriiniigte Bati’ya en uzak bigimsel diller bile buna uydurulur:
(kesinlikle Disney’in biiyiik dersine borglu olan) Japon mangalarin fener
bigimli gozleri, Amerikali kar1 koca Walter ve Margaret Keane’in sansh bit
grafik buluglarindan kaynaklanir; Hint sinemasinin diigiincesine gore hayal
kahramani, ideal erkek, iri ciisseli bir Batilidir; birgok zenci pigmentlerini

75) M. Auge, Non-lieux, 1992; ital. gev. Nonluoghi. Introduzione a una antropologia della surmoderni-
ta, Milano, Eleuthera, 1993, s. 93.

76) T. Eagleton, The Ideology of Aesthtetic, Londra, Blackwell, 1990, Perniola, Contro la comunicazio-
ne, agy., s. 64'ten alinti.

77) Latouche, L'occidentalizzazione del mondo, a.g.y., s. 35.
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degistirmeyi dener; Japon kizlan gézkapaklannin bigimini degigtirmek igin
estetik ameliyatlara bagvururlar...

Estetik kiiresellegsmenin sebepleri iistiinde diigiinmek igin sayisiz neden var-
dir; 6rmegin, simf aynminin bitmesi, kullanim egyas tasarisindan “bigim-
mal” tasarisina gegig, mallarin —her ne kadar tiiketim mallarim ilgilendirse
de, Bati ile Dogu, Kuzey ile Giiney arasinda gittikge artan yakinlagmadan
kaynaklanan— evrensellegmesi, igin kesintisiz ve agamali olarak iilke digina
taginmas), reklamsal iletigimin yayilma giicii ve onaylanmasa, kitle turizmi,
medyanin uydulastirilmig giicii, hayali olanin standartlagtirilmas.

Diinya ¢apinda yenilik¢i hizlanma mantiklar, piyasa yasalar1 ve daha ¢ok
Batili aragtirmanin 6zellegtirilmesini 6yle bir hale getirdiler ki, tersinmez
bigimde aragtan amaca déniigen teknigin tek hedefi ekonomik giice (kapi-
talizme) biitiiniiyle yapay, dolayisiyla kendi geligkisinden kurtulmug bir
diinyay: geri vermek gibi goriinmektedir’®. Bu bigimde diizenlenmig olan
teknik, iiriinlerinin estetikligiyle, her toplumsal talebi bitmez tilkkenmez
bir mal bollugunun dolagima sokulmasiyla degistirerek, biitiin ihtiyaclara
cevap verdigi yamlsamasim yaratan bir ana ve hognut edici toplum ideo-
lojisini tagir.

Marks tarafindan betimlenen mal fetiggiligine (“iiriinii ne kadar giizel

olursa ig¢i de o kadar ¢irkin olur”®)

, toplumbilimei Arjun Appadurai’nin
ammsattig1 gibi, iiretim ve tiiketici fetiggilikleri eklenmigtir. Uretim fetig-
¢iligi, sonunda iiriinii gergeklegtiren yer degistirme, iilke digina tagima ve
uluslarétesi iligkilerin gergek kompleksi gizli oldugu igin, yaniltict hayalet
gibi goriinen (6rnegin Nike higbir sey iiretmez ) fabrika (ya da sanayi)
goriintiisiiyle iralanir; tiiketici fetiggiligine gelince, sonunda segilen kisi,
onu (Baudrillard tarzi) saf simiilakra ve bilingsiz estetik tiiketicisi olmaya
gotiiren bir siirecin son noktasi olurken reklam siyasetinde gittikge daha gok
etik oyuncu olarak goriiniir. Bu, dikkat edelim, en derin modernite bilin-
cince zaten mitkemmel big¢imde bilinen bir siiregtir ve bunu Rousseau’nun
Enrico Castelnuovo tarafindan alintilanan énemli bir pasajinda gorebiliriz:

78) Severino tarafindan !/ destino delle tecnica’da savunulan tez budur.
79) K. Marx, Manoscritti economico-filosofici del 1844, Torino, Einaudi, 1968, s. 73.
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Bir meydanin ortasina ¢igeklerle siislenmig kiigiik bir direk dikin,
halki toplayn ve igte size bir bayram. Daha iyisini de yapabilirsiniz:
seyirciyi oyunun igine ¢ekin, herkesin daha iyi kaynagmas igin yle
yapin ki, seyirciler oyuncu olsun ve her biri kendini bagkalarinda

gorsiin ve sevsin®,

Sinif aynmu

Estetik, yarar saglamanin milkemmel simiilasyonu, teknik tarafindan iire-
tilen malbilimsel giizellige katilimin yaniltic1 goriiniigii olarak her tiirli
ekonomik iligkide gériiliirdiir. Béylece, “gercek mal iireticisi” iggiyle onun
maldan yararlanmasi arasinda, tam olarak Marksist anlamdaki yabancilag-
turic iligki bir kez daha gergek olur.

Komiinizmin yikilmasinin etkilerinden biri, tipki bir zamanlar proletarya
olarak tammlanan kesime artik gittikge daha belirgin iicretliler ve gegici
iggiler katmanlarinin yerlestirilmesi gibi, ¢ogu zaten kismen uyumlulagti-
rilmig olan topluluk (AB) dis1 iggiler tarafindan iggal edilmig olan bir ¢a-
lisma gergeginin olumlanmasina ve zenginlerle fakirler arasindaki ayriigin
olgiisiiz bigimde biiyiimesine kargin, toplumsal siniflarin Batili solcularin
siyasal diigiincesinden silinmesidir. Dolayisiyla, simf aynminin sona ermesi
yalmizca ideolojiktir: gergekten de insan iiretim siirecine yalnizca sermaye-
nin ekonomik araci, dahasi, edimsel olarak somiiriilecek “insani sermaye”
olarak dahil edildigi siirece, o, haklar1 —Avrupa Anayasasi’nin éngérdiigii
gibi— topluluk, toplum ve devletinkilerden iistiin olmasi gereken bir birey
olmak yerine, bilincini bir yana birakarak, her zaman “sinif”, yani tizerine
zenginlik kurulacak diglanmig ve yabancilagtirilmig depoyu olugturacaktir.
Ve, dolayisiyla, pazar mantiklarinin, doganin, toplumsalin, kiiltiirelin ve
yasamin kendi kurallarinin iistiine gikarilmasini saglayan tersinmez diizen
sayesinde, uluslararasi yeni kapitalizmin sémiirii simfi (ya da ¢oklugu®')

80) ).-). Rousseau, Lettre & Mr. D'Alembert sur les spectacles, 1758, E. Castelnuovo, Arte, industria,
rivoluzioni. Temi di storia sociale dell’arte, Torino, Einaudi, 1985, s. 149’dan alint..

81) A. Bonomi, sermayeninsireklienerji gikardig, kisiler, topraklar, antropokdiltirlerin karmagik kokle-
rini betimlemek igin, kitabinda gogunluk fikrini igler. Il trionfo della moltitudine. Forme e conflitti della
societa che viene, Torino, Bollati Boringhieri, 1996, s. 63.
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ortaya gikacaktir. Kendiligi, zenginligi elinde bulunduranlarla fakirler
arasindaki sayisal iligkiyle 6lgiillen bu yeni ugaklik ve kélelik bigimleri
kargisinda estetik sorunu biitiin (kendi) trajik goreliligini kazamr.

Aglarin akigi igine dahil edilenlerle diginda birakilanlar arasindaki top-
lumsal, ama artik antropolojik de diyebilecegimiz béliinme bu ortagageil-
postfordcu senaryolarin temelinde yatmaktadir®?. Bu durumda, mafyalag-
tirillmig® ve gokuluslulagtirilmig kent-devlet-kale imgesi (6ngoriilere gore,
oniimiizdeki iki on yil igerisinde, bir mega kentler ag1 ulus-devletler agina
yaklagacak ve ona iistiinliik saglayacaktir), siber-edebiyatin éngoriilerine,
onun bunlarin tasarlanmasinda baz1 sorumluluklari oldugunu diigiindiirecek
kadar benzemektedir.

Kent estetigi

Cagdas kent estetigi, Harvey’in daha 6nce séziinii ettigimiz kitabindaki ¢o-
ziimlemelerin merkezinde yer alan, Ridley Scott’in bagyapiti Blade Runner
(1984) gibi bir filmde mitkemmel bigimde 6rmeklendirmigtir. Harvey’e gore,
Blade Runner, organik ve yapay olanin siki sikiya birlikte yagadigy, kesikli
diizey ve gosterenlerin siirekli bir kaynagmasi iginde, kentsel pargalanma
ve belirsizlik, mimari diigkiinliik ve agir1 bityiime, kaos ve diizenli gii¢ du-
rumunun en anlaml betimlemesi, “postmodern estetigin birgok yoniiniin
altim gizen” bir betimlemedir®.

Kentin ve onun tarihsel yayilmalarimin (metropol-megalopol-sprawl) en iyi
algilamasi, kugkusuz, onun betimlenmesiyle, yani onun teknik tarafindan
estetik olarak degistirildigi seyle verilendir. Bu, “gésteri” ya da daha dogrusu
ekonomi, teknik, estetik ve bilgi arasinda géz kamagtirici son bir uyugma-
dir. Hangi gozlem yerinden bakarsak bakalim, biz hepimiz bu gésterinin

82) Tipki C. Formenti'nin kitabinda olumladig gibi, Incanti della rete. Immaginari, utopie e conflitti
nell’epoca dell’Internet, Milano, Cortina, 2000, s. 251.

83) Debord'a gore, “mafya ve Devlet asla rekabet iginde olamazlar {...]. Mafya bu dinyaya yabanci
bir sey degildir; burada milkemmel bigimde cani istedigi gibi bulunur. Tamamlanmig gésteri gaginda
o edimsel olarak batdn ileri ticari kurumlarin ‘modeli’ gibi gorintr”. Commentari sulla societa dello
spettacolo, ag.y., s. 63.

84) Harvey, La crisi della modernita, a.g.y., s. 378-379.
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igindeyiz ve onun bir pargasiyiz. Kentin digindaki biitiin mekan, ne kadar
genis olursa olsun, bilgiyle ayni yayillmaya sahip olan bir sanayi (fabrika
yalnizca yer degigtirmigtir) ve sanayi sonrasi siirekliligin bir pargasindan
bagka bir gey degildir. Edimsel olarak herhangi bir “non luogo” mevcut
degildir: her gsey, maddi olan ve olmayan bigimleriyle, yayilmaci olarak
teknik tarafindan iskan edilir. Bu, her siireci ve her tasariyi, ait oldugu
siyasal sistemin degisik ve gittikge daha etkili yeniden bigimlendirmeleri
araciligiyla diinya g¢apinda yayan, 6zde ekonomik yapida bir tekniktir.

Kent bu “betimleme kurami”nin acimasizligina boyun eger: teknigin sun-
dugu yeni anlam ufkunda, gittikge daha gok maddesizlegen imgesi i¢inde
durdurak bilmeden yeniden iiretilir. Bu nedenle, kent, algilanmig olmak
igin, ilk olarak kendi kendini betimlemek zorundadir: kavramsal olarak
imgede kendini ézetlemek ve atomsal bir boyuttan “bitsel” bir boyuta
ge¢mek zorundadir. Bir boyuttan ébiiriine gegerken kent “bocalamaya
baglar ve bu nedenle biitiiniiyle yeniden tasarlanmasi gerekir”®. Ancak
béyle, teknik olarak imgeye doniistiikten sonra (“teknolojinin hareket ettigi
yon doganin makine egemenligi degil, bilginin ve diinyanin imge olarak
kurulmasi yolundaki 6zgiil gelismelerdir®) kent goriiliir, betimlenebilir,
anlatilabilir, olgiilebilir olacak ve dolayisiyla siyasal karmasasi, yani,
kesintisiz bir etkilegim i¢inde, ekonomik olanin yeniden bigimlendiren
akigkan tasarisiyla etkinlestirilen, mal, hizmet ve birey galaksisi i¢inde
anlagilmasina izin verecektir. Yalnizca ag, ekonomiyi bilgiye ya da bil-
giyi ekonomiye déniistiiren ag olarak kent kendi mantig1 iginde goriiniir.
Yalnizca bu mantik iginde, bireyin de aralarinda bulundugu her yapici
6ge kendi dogru bigimi ve ekonominin zaman zaman ona verdigi kesin
iglev iginde tammlanmig goriiniir. Teknik bir anlam ufku yaratir ve bunun
amacl, usa aykin bigimde, yine kendisi tarafindan yaratilan kisima bir
dayanak ve ¢oziim bulmaktir.

Andrea Branzi’nin savundugu gibi, birkag on yil 6nce hazirlanmg iglevsel
yerlerden higbirinin artuk direng gésteremedigi kentlerde yagiyoruz:

85) Tipki W. ). Mitchell'in su denemesinde olumladig: gibi: City of Bits. Space, Place and the Infobahn,
1995; ital. gev. La citta dei bits. Spazi, luoghi e autostrade informatiche, Milano, Electa, 1997, s. 61.
86) G. Vattimo, La societa trasparente, Milano, Garzanti, 1989, s. 26.
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Artik kullanilmayan sanayiler, konuta déniistiiriilmiig ofisler, iiretim ve
ticaret alanlarina déniigtiiriilmiig konutlar; kentlerimizde her gey akig-
kanlagmig, degigmis, doniigmiigtiir. Kentlerin yénetimi artik yalmzca
nesnelerin, gevre teknolojilerinin, i¢ mekin yan sanayi teknolojisinin
mikro sistemleri araciligiyla miimkiin olmaktadir: bugiiniin mimarisi,
baglarindan soyutlanmig gok betili ikincil olaylar, her durumda piya-
sanin gegici zamanlarina adanms, ticari ya da kiiltiirel kurumlar igin
marka-mimariler diginda oyuna katilamiyor. Bu nedenle “mimarisiz
kentler igin kentsiz mimariler” diyebiliriz®.

Bu nedenle, yalnizca aligtigimiz metropol manzaralarinin degil, biitiin top-
lumun giinliik davramglarinda bile, goz alici tiirden biiyiik estetik simiilas-
yonun pargasi olduklari dogrulandigi zaman, bu karanlik senaryonun her bir
ogesi, ancak gergeklikten gikarilmig ve 6zellikle bu nedenle sorumluluktan
kurtarilmig, dahasi, etik komplikasyonlar ve ahlaki sorumluluklardan yok-
sun oldugu i¢in son derece hog bir kendilik olarak yasanabilir.

Cogu kez gergek fantezinin 6tesine geger, ¢iinkii kendi simiilasyonundan
daha fantastik goriiniir, nitekim, eger Peter Weir'in filmi The Truman
Show, dogumundan baglayarak sonraki otuz yil boyunca evinin, ig yerinin
igine, kentte dolagtig1 ve bulunabilecegi biitiin yerlere gizlenmis onlarca
telekamera tarafindan izlenen bir kigiyi hayal ediyorsa, filmin gevrildigi
kasaba olan Florida’daki Seaside (Resim 1) —burasi 1984 yilinda ideal bir
topluluk kurmaya niyetlenmis olan Robert Davis tarafindan tasarlanmig-
tir— bu deneyi dogrudan katilimla yagamigtir. Biitiiniiyle “yapay”, ancak
devasa bir gift simiilasyonun merkezinde, uyumlu ve dingin bigimde canli
bir kent: film seti, ama aym zamanda elle tutulup gozle goriiniir gergek
bir kent (1996°da, rastlantiya bakin ki, Disney’in bagkan1 Michael Eisner
tarafindan istenen, Celebration gibi kesinlikle simgesel bir adla kurulan
ikinci kent de, kendinden gegirici bir gogaltma iginde, aym 6lgiide gergek
olacaktir)®. Bu kentlerin —(Seaside émeginde, onun ideolojik kefili olan
mimarlik kuramecisi Leon Krier tarafindan gorkemli bigimde diizenlenmisg)

87) Hans Ulrich Obrist’in soylegsisi, on line.
88) Seaside’dan dogrudan verilen bir haber igin bkz. I. Bignardi, Nella citta finta cercando la nuova
felicita, “La Repubblica”, 26 Agustos 1999.
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“middle-class” kiiltiir kurallanyla birlikte— sahip olduklan iitopik anlamla
tam olarak Disney’in en biiyiik sorumlularindan biri oldugu medya makine-
sinin yol agtig1 dopo la fine dell’innocenza sirasinda (masumiyetin sonundan
sonra) dogan bu kent manzaralarinin iginden gegen iirkiitiicii —anlagilmasi
icin battal boy diyelim— boyut arasindaki inanilmaz kargilagmay: ancak
postmodemnite saglayabilirdi.

Estetikte mimart

Giiniimiiz mimarisi gittikge daha ¢ok tipolojik iistiinliik, baglamdan kur-
tulmug bigim yéniinde, mimariyi “heykelsi” agirilik noktalariyla iralayarak
forma urbis’in (kent bigimi) biitiinliigiinden diizen bozucu bigimde bagimsiz
olarak olugma egilimindedir. “Estetik biitiinliik caginda, mimari sanatlarla
melezlesir.”®® Buradan, birer goriintilymiig gibi, onlar1 hac yerlerine (6rne-
gin, bu ozellikte yapilan ve kismen bu 6zelligi tagimaya devam eden, Gehry
tarafindan tasarlanmig Bilbao’daki Guggenheim Miizesi’ni animsiyorum)
déniigtiirerek mimari vizyon alanlan gevresinde odaklanan, gittikge artan
estetik-metropol turizmi dogar.

Postmodern mimari gériintii metafizik hayalettir: canavar ve goriiniig, fan-
tezi ve karabasan. Maddenin soyutlanmasi, bigimsel bulug, agir1 geligmig
estetik 6z. Bagka deyigle, agin sanat. Imgesel. Simgesel. Egretilemeli. Gii-
ciin imgesi, teknigin simgesi, yagamin egretilemesi. Diizenin katiligindan
diizensizligin akigina (fluxus), bir araya toplamadan dagitmaya, regleden
(kural) kuralsizliga ve pargalamaya: ii¢ taghdan sanala, yapmadan sékmeye,
bigimliden (morfico) canavar bigimliye (teromorfico, téras=canavar). Koti
ruhlar1 kovucu.

Robert Venturi’yi agimlayacak olursak (“journalists like spectacular archi-
tecture: it makes their job easier”, gazeteciler gosterigli mimariyi severler,
¢iinkii bu iglerini kolaylagtirir), mimarlar yapilarimi dogrudan medyatik
bir algilama igin tasarlar: yapinin her zaman “betimlemesi” yapilabilecek,
estetik ve bigimsel bir tanmnabilirlik 6gesine sahip olmas: gerekir. Etki

89) R. Masiero, Estetica dell'architettura, Bologna, Il Mulino, 1999, s. 228.
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mimarisi tarafindan gésterilen bu agin meydan okumanin gergegi (hem
agir1 ug yanlisi, 6ncii, hem de sonuncu, sinirda bulunan,vasiyetimsi olmak
iizere ¢ift anlamda) insani olaylar ve ihtiyaglar ufkundan ¢ok, goge dogru
yansitilmig bir gosteridir. Bu nedenle, onulmaz bigimde onun ¢ekiciligine
kapilmamak gerekir: onun yériingesi simgesel olarak 1sik nesnesi, seffaf
ya da yansitic kristal olarak goriinse de, merkezcildir, kara deliktir, siyasal
i¢ patlamadir. Bu nedenlerle, postmodern mimari, kendilerini neredeyse
gizemci etkilerle algilatan, simgesel, korkung dlgiisiizliikler kazamr. Aym
zamanda ve daha ¢ok cisimsiz olmak ister gibi yaptigi zaman, yani geffaf
ya da yansitici oldugunda, birinci durumda i¢ boglugunu arsizca sergileye-
rek, ikincisinde ise kentin ufkunu dolduran éteki cisimlerin goriintiileriyle
kaplanarak.

Her iki ¢oziim de epifanik bir tannbilimdir. Seffaf/yansitici cam sorunundan
sbz agmak, bilmece, yerle gok, maddiyle ruhsal arasinda kalan g¢ekigme
konusu ve ¢éziilmemig olan yer, yani goriiniigte kinlgan olanin zarafeti,
inceligi, ihmlilig1 diigiincesini agmak demektir. Daniel Libeskind géyle
olumlar: “It seems to me that architecture is, in fact, the machine that pro-
duces the universe which produces the gods” (Bana dyle geliyor ki, mimari,
gercekte, tanrilariiireten evreniiireten diizendir). Bu bizi (yeniden) bigime
sokar. “Biiyiik stil”in ebediyen 6ldiigii bir gagda big¢im bizi kurtarabilir mi?
Sorun etikten (yaygin) estetige dogru hareket halindedir. Buna Eisenman
gbyle yanit vermigtir: “Benimsenebilecek gergekten elestirel tek tutum,
altyapisal diizenlemeye karg1 olmak, yani genel onaylama girigimine karsg:
koymakti. Bunu yapmak igin bildigim tek yol da bigim araciligiyla olandir.”

Her yeni élgiisiiz gagdag mimari kendi kentinin baglamindan ¢ikmig oldugu
i¢in ¢arpicidir ve her agin mimarinin ortaya ¢itkmasinin bizde uyandirdig
sokun, hayranlik ve korku, sagkinlik ve biiyiilenme, cekme ve itme duygu-
sunun nedeni budur. Kargimizda yiikselen geyin kentin tarihi yapisina atilan
bir ¢gizik, onun “kendini gergek olarak sunmasi”n1 kesin olarak engelleyen
(modernitenin sonu da igte buradadir) ve aym zamanda onu yeni siireksiz
perspektiflere ve yeni tiiketimlere agan bir sorunlagtirma oldugunun bek-
lenmedik dogrulanmasidir. Gékdelenin estetik geligkisi: o, vurgulanmig
dikeyligi iginde, kendi profiliyle ekonomik kazancin skyline’im (gok ciz-
gisini) gostererek, spekiilatif yapinin azami somutlagmasini ortaya koyar.
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Gergegin ¢olii

Yaygin estetik, aglar ve akiglarla yayiliz Bununla ugragiyoruz: estetigin di-
sinda “gercegin ¢6lii”’nden bagka bir gey yoktur. Zizek’e yapilan génderme
rastlantisal degildir, giinkii, onunla, gergekten geriye kalan sey konusundaki
soruya, onun artik biitiiniiyle sanal gergeklige mi ait oldugu ya da simiilas-
yonun berisinde hild manevra olanaklarn m1 oldugu sorusuna dénmeden
edemeyiz; giinkii, eger her ey simiilasyon kralligina gekilirse, bu, simgeseli
gergekten sonsuza kadaruzaklagtirir, boylece gergek kendi kargitindan yoksun
birakilmig gériiniir ve daha énce Lacan tarafindan ¢géziimlenmig olan “Gergek,
Simgesel ve Hayali-Kurgusal” arasindaki kanigiklik giderilemez olur.

Bagka deyisle, gergek artik bir muhayyele (immaginario) aittir ve ona
yalnizca bazi siyasal manevralarin yasalligini gostermek igin bagvururuz:
boylece Gergek kagimlmaz olarak Otekinin, Kétiiniin, Diigmanin bigimini
alir. Estetik, o zaman, karsitlar arasinda(ki) yumugatilmig aracilik bigimini
alarak, efendilik yapar: diyebiliriz ki, Ben ve Oteki arasinda, dzsel ve yapisal
yerine bigimsel bir paylagmadan yola gikarak, bir anlagma yolu bulabiliriz.
Estetik, varolanla iligkinin yapisal degil, gériingiibilimsel éziidiir.

Yaygin estetik, boylece, teknolojiler, para, mallar, halklar, bilgi, gériintiiler
gibi bildigimiz ve Hint toplumbilimei Arjun Appadurai® tarafindan 6zetle
ama etkili bi¢cimde tammlanmg 6teki kiiresel kiiltiir akimlarina eklenir:
bunlar ethnoscapes (diinyanin aym yerlerinde birlikte yagayan ya da onu
siiregen yonlendiriciler iistiinden kateden, amaglan, kiokenleri ve kogullan
farkl,, gesitli renkte insanlar biitiinii), technoscapes (hem mekanik hem
de biligimsel teknolojiyle iiretilmig evrensel mallar), mediascapes (medya
araglariyla iiretilmig ve artik farkl iilkelerin halklari tarafindan paylagilan
yeni diinya goriigleri), finanscapes (uluslararasi pazarlarda hareket eden
kiiresel sermayenin sonucu olan bir mali mantik), ideoscapestir (biitiin
gezegenin demokratik rasyonalizasyonunun 6nsozleri-vaatleriyle 6nceden
belirlenmis ideolojiler zincirleri).

90) M. Featherstone, Global culture. Nationalism, Clobalization and Modernity, 1990; ital. gev. Cul-
tura globale. Nazionalismo, globalizzazione e modernit, Roma, Seam, 1996, ozellikie A. Appadurai,
Disgiunzione e differenza nell’economia culturale globale, s. 25-41.
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Béliinmeler araciligiyla gergeklegmisg olsalar da, bu sistemler, hild mad-
di olarak bir yagam bigimi bulmalar gereken iilkeler karsisinda, ileri
kapitalizmin iiretim yoniinden giimrah kiiltiirel ve ideolojik makinesinin
kuruldugu vetiiketildigi yerde, cografi olarak géze carpan noktalarda y1g1l-
ma egilimindedir. Meggul oldugumuz ve 6zdeg yasam bigimleriyle benzer
Weltanscahuungen ile iletilen estetik, bu ayricalikli yerlerde ayr: tiirden
ama daha gok tiiketim ve israf kiiltiiriiyle iralanmig degerlerin kaynagtig
karmagik toplumlarda yasar: iste, bu nedenle, estetik, tam olarak birbiriyle
baglantih ve gok-tanrili, tam ve gergek estetik topluluklarin varolugunu
belirleyen, bu iki yikic1 6zelligin yayildig: yerlerde yayilir.

Bu nedenle, kesin olarak yaygin estetiginsiyasal oldugunun farkina variriz;
Baudrillard’in Sogno della merce (Mal Diigii) adl1 yapitindaki su diigiincesi
bizi destekler: “Uriinlerin yayilmas: ve reklam teknikleri gok biiyiik ‘si-
yasal’ bir rol oynar: baskiy: savugturarak [...], kesin olarak énceki ahlaki
ve siyasal ideolojilerin degistirilmesini saglar.”®" Uriine inanmayabiliriz,
ama goriintiisiine, yani yorumlanmak degil de arzulanmak ve tadina va-
rilmak istendigi igin giiven veren, anacil ve kendinden gegiren bir iglevi
olanestetigine kapilmadan duramayiz. Dolayisiyla, sey-malin gergekligini,
onu basgtan ¢ikarici ve simgesel goriiniigiiniin maddesizligiyle degistirerek
uzaklagtiran bir estetiktir bu.

Bu durumda, bizim diigiincemizin éniinde, fonunda teknigin ve kapitalist
girigimin sonsuz ufku olan yeni senaryolar agili Nitekim, pazarlarin ve
mallarin uluslararasi hale getirilmesinin orantih kiiltiir ve yerel kimlik
yitimlerine yol agtiim savunan biri tarafindan suglanan bu kiiresel ufuk,
teknigin bir iglevi degilse nedir? Insan yeni teknik buluglar yaptikg¢a, bun-
lar da mala déniigtiiriillen bu yeni buluglarin pazarinin geniglemesine yol
agarlar. Kiiresellesme (soziimona tek yer) birden her olasi ufku ortadan
kaldirir, giinkii kapitalizmin perspektifi yuvarlaktir, yani sonsuzluga cev-
rilmis olan bakisg), yeryiizii egrisini izleyerek, ¢oziimlemeyiciyi gafil avlar.
CGember kapanir.

91) ). Baudrillard, !l sogno della merce, Milano, Lupetti & Co., 1987, s. 99.
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Estetik logolar

Uluslararasi pazarin yasalar1 ufuk, hudut, sinir tanimaz: onun yayilmasi
logo, yani kiiresel davranig kurallarim olugturan ve dayatan kutsal formiil
araciligiyla olur. Iki kitap, Naomi Klein’in No logo. Economia globale e
nuova contestazione’si® ile Jeremy Rifkin’in Lera dell’accesso. La rivolu-
zione della new economy’'si®® bu ¢oziimlemeler igin temel 6nemde gériiniir.
Bunlar, iki farkli bakig agisiyla ama értiigen sonuglarla, sanayi ve ticaret
diinyasinda kiiltiirel iiretimin, maddi iiretimin®®, yani onu ideolojik olarak
resmilegtirmek igin estetigin biitiin stratejilerinden yararlanan bir iiretimin
ufkunu karartmaya bagladigimi savunurlar.

Naomi Klein’a gore, iiriin marka kargisinda hep ikinci plana diiger, “onun
satigi ruhsal bir eylem olarak gosterilebilir”, maddeyi ve sirketin sinirlarim
agan bir eylem olarak gosterilebilir: nitekim, kazanan iiriinler, kendi es-
tetiklerini bigimsel niteliklerden kavramsal olanlara® aktararak geligirler.
“Yayilan” marka artik deney degil, ama “yagam bigimi”, kendinden gegirici
olsa da, kolektif bir davranig kodunun yaygin bir estetiginin giinliik somut-
lagmasidir. Bunun kaniti olarak, doksanl yillarin ortalarindan itibaren,
Nike, Polo ve Tommy Hilfiger gibi girketler artik kendi markalarim iiriinlere
koymakla yetinmez, aym zamanda “kiiltiirel olaylara sponsor olarak onu
dis kiiltiire koyarlar” ve bunu bazi bélgeleri kendi ticari adlarinin ileri
karakollar olarak ele gegirip kendilerini diinyaya gostererek yaparlar®.
Nitekim, markalar artik iiriine kendi adlarim1 vermekle sinirli kalamazlar,
“ama degerler, bir yagam bigimi, bir estetik, dahasi bir etik ve bir diinya

goriigii sunmak zorundadirlar™®’.

Kentler de, iki ve ii¢ boyutlu, resimli ya da 1g1kl1 reklamlarla olas: biitiin
duvar yiizeylerinin iggal edilmesiyle yayilanestetigin en iyi taniklari olmug-

92) Klein, No logo, a.g.y.

93)J. Rifkin, The Age of the Access, 2000; ital. gev. L'era dell'accesso. La rivoluzione della new economy,
Milano, Mondadori, 2000.

94)Ag.y.,s. 11.

95) Klein, No logo, a.gy., s. 42.

96)Ag.y. 5. 51.

97) V. Codeluppi, Il potere della marca. Disney, McDonald's, Nike e le altre, Torino, Bollati Boringhieri,
2001, s. 23.
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lardir: devasa kavramsal yapit olan kentin kendisi de, markalarin mikrop
gibi yayilmasi, sirket iletigiminin sinematografik geniglemesi olan ve “sa-
natla reklam, markalarla kiiltiir arasindaki tam biitiinlegme”yi® dogrulayan
reklam bigimini alir. Klein’in hakl olarak “logo” bigiminde cevirdigi terim
olan marka, tiiketicinin, benzerleriyle birlikte, Marc Augé tarafindan hakh
olarak “non luoghi” olarak tanimlanan, ama ¢agin biitiin estetik iiriiniiniin
igine yerlegecek ozler, temali parklar, miizeler, magazalar buldugu toplanma
yerlerinde bir araya gelerek “estetik olarak” kabul edildigi ve yeniden
iiretildigi “hayal diinyasi”nin eganlamlis1 haline gelmigtir.

Medyatik manzaralar

Eger giinciil ufuklarimizin bilegimini 6zetlemek istersek, Rifkin’in olum-
ladig: gibi, gunu ammsatmamz gerekir:

Ag ekonomisinin dogusu, mallarin gittikge artan maddesizlegtirilmesi,
fiziki sermayenin 6nemini yitirmesi, maddesiz zenginligin yiikselisi,
malin hizmete déniigtiiriilmesi, dikkatin iiretimin goriig agisindan mar-
ketingin gorii agisina kaydirilmasy, iligki ve deneylerin mallagtirilmasi,
insanhigin bir kesiminin, pazarlar ve miilkiyet alim satimlarim geride
birakarak, yerinde inceleme ¢agina dogru yola giktigim goren kiiresel
ekonomide yapilmakta olan koklii yeniden yapilanmanin 6geleridir®.

Dolayisiyla, bugiin maddi mallar degil, ama daha ¢ok 6zlii sozler, logolar
ticarilegmektedir. Yani, artik dogrudan bir bilgi iiretmeyen sozciikler, bag
harfler, kendinden gondergeci ciimleler. Metropol ufkunda anlam: degil
duyulari aydinlatan 1giklar parildiyor. Isik dolu bu kent artik aydinlat-
miyor. Yiizyillik séylenceler, ideolojiler ve inanglar yikilmigtir. Pazar
kiiresellegmistir ve Rifkin’in belirttigi gibi yerinde incelemeyi géz oniine
alarak, kapitalist elinde bulundurma ilkesini bile sagindan gegerek agamali
olarak degistirmektedir: her durumda az ya da ¢ok hizli bigimde eskiyen
ve siirekli bakim isteyen bir miilke bagli olma yerine, bir garantére ait

98) Klein, No logo, a.g.y., s. 67.
99) Rifkin, L'era dell'accesso, a.g.y., s. 154.
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olmay siirdiiren mallar kiralayarak, siireksiz ve cani istedikge kullanmak
¢ok daha kazang¢hdir.

Biitiin bu yeni ufuklar arasinda, tam olarak, dolaysiz bigimde gorsel iletigi-
mi, yani medyatik imajlarin kiiltiirel akig ufkuanlamina gelen mediascape’i
igin igine sokarak, 6zellikle bizi ilgilendiren geyin altin1 ¢izmek bana temel
6nemde goriiniiyor.

Mediascape —sinema, televizyon, videokaset ve dvd, gazete ve dergi, display
(sergileme), duvar ilanlar1 aracilifiyla— diinyanin biitiin seyircileri igin
genis bir imaj, anlati ve model repertuvari hazirlar. Bunlarin birgogu, yani
halklarin tamam igin mallarin hemreklamsal hem de sanal diinyas, giinliik
ve siyasal bilgiler siki bigimde ig ige girmig, benzer ve degistokus edilebilen
degerler olugturur, yani sanayi sonrasi metropoller, medyatik iletigim ve goz
alic1 tiikketim uygar toplumun ayrilmaz, yikici bir bagini olugturur.

Bugiinkii manzara bir post manzara, herkesin, uluslararasi finansal, ekono-
mik ve ticari yonetim tarafindan énceden belirlenmig bir rolii oynadig: bir
senaryodur. Ote yandan, bunun gosterilmesiyle, giiniimiiz metropolii artik
neredeyse biitiiniiyle onu postmodemitenin yeni ¢gokuluslu ufkunu olugturan
siirekli bir ekrana (logolarin kesintisiz olarak, birbiri ardina siralanmasina)
déniigtiiren kocaman reklamlarla kaphdir.

Yaygin estetik hayali olanin gercek olanda yok olmasinin ya da, daha dog-
rusu, biitiin hayalimizin onun gergegin gosterisi bigiminde gergeklegsmesiyle
(biitiin gergek artik “simgesel ve toplumsal olarak kuruldugu igin bir kurgu
yapisina sahiptir”'®) elimizden alindiktan sonra, hayali, simgesel ve gergek
arasindaki aynmin ortadan kalkmasinin kanitidir.

Seyirci Amerikan filmlerinin kent ya da kent dig1 manzaralarim hig yazil-
mamig senaryolarin manzaralan gibi algilar ve bu nedenle anlatiyi daha
6nce denenmig bir diinyaya ait bir gey gibi izler: Manhattan, Giand Canyon,
Las Vegas, California Célii, her sey sinemada 6ngériildiigii gibidir Ancak,

100) S. Zizek, !/ grande altro. Nazionalismo, godimento, cultura di massa, Milano, Feltrinelli, 1999, s.
26.
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bir yandan kentin, doganin ve bireysel ve toplu davranmglarin “Amerikali”
bigimleri filmlerde, pembe dizilerde ve reklam fotograflarinda gosterilenlerle
ayni ise, 6te yandan biitiin Amerikan diinyasinin agamali ve bitmez tiiken-
mez bigimde gittikge daha gok oyundan oyuna, imgeden imgeye, romandan
romana insani yoldan gikaran ve sapkin bir yansima i¢inde kendi medyatik
yeniden iiretilmig bi¢imine benzemeye ¢aligtigi da dogrudur. Géstermenin
estetigi ile diinyaninki kesin olarak karigincaya kadar birbirini izler.

Almanlarin, daha yirmili yillarda, Amerikan sinemasinin ya da, daha dog-
ru bir deyigle, onun ikincil siisler, etkileyici giiglii araglar, ses efektleri,
parlak gorsel imgeler ve dogrudan seyircinin yiiregine igleyen bir estetikle
dolu parlak bir bigemin geligini ralayan gérkemli donaniminin bag edil-
mez iistiinliigii konusundaki bilingleri olaganiistiidiir: kisacas1 —Joseph
Roth’un 1924’te yazdig gibi— “cercevenin agin1 biiylimesi baglamigtir™%!,
Lubitsch’in Rosita filminin galasinda “seyircilerin agizlan ve gozleri agik
kalmigti, ¢iinkii Amerika, ¢aligmayan giivenlik kapilariyla, beklenmedik
bir felaket gibi, onlarin iistiine kurgun gibi ¢ékmiigtii”. Ancak, en énemli
an, diye keskin bigimde belirtiyordu Roth, giriste, “reklamin esrikligi
iginde, yani film baglamadan 6nce gosterilen reklamlarda vuku bulmusgtu,
¢iinkii reklamlarin arkasindan, ara verilmeksizin, “reklamin devamiymg
gibi, birkag generali bazi kahramanlarin anitina gelenk koyarken gésteren”
haftanin haberleri geliyordu. Boylece, gosterinin estetigiyle reklamin este-
tigi gercegin ve onun haberinin iistiine ¢ikmig ve onlar1 kesin olarak kendi
mantiklari i¢ine gekmiglerdi.

Estetik toplum kehaneti

Bilgilerin giiniimiizdeki kékleri igerisinde sanatin agirhg: nedir? Ve, daha
da 6nemlisi, 6nceden estetik olarak ve tiimiiyle ¢oziilmiig yapay bir boyutta
bir sanatsal yaraticilik olanag hala var midir? Temel soru budur. Séz konusu
olan, boyle bir kiiresel estetigin egemen oldugu diinyada, sanatin bilmecemsi

101) ). Roth, Amerikanisiertes Kino, “Frankfurter Zeitung”, 4 Ekim 1924. §imdi ise ). Roth, Werke,
Koln, Kiepenheuer & Witsch, 1975-76'da. Bkz. L. Quaresima, Wiener Kunstfilm. Il cinema secondo
Hofmannstahl, Kraus, Musil, Roth, Schnitzler, Floransa, La Casa Ulsher, 1984. Yine bkz. “Alfabeta”, 58,
Mart 1984, s. 21-22.
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ve simgesel 1rasina ozgii, iktidarin kendi yagamin siirdiirebilmek igin ger-
ceklestirdigi ideolojik, ikna edici ve sakinlestirici sistemi agindirabilecek
kadar estetik kargiti (antiestetik) bigimleri tercih etmenin bugiin olanakli
olup olmadigini diigiinmektir.

Maldonado’nun, son kitaplarindan birinde, Joseph Beuys’un iinlii bir
olumlamasim yeniden ele alarak sanatgiya “gergegin bilgini” olma gore-
vini yeniden énermek egilimine girmesi bir rastlanti degildir'®. Bununla
birlikte, hig kugku yok ki, sorunun diigiim noktasi artik sanatin, kendine
yonelik, elestirici ve ¢oziimleyici bir iglevi oldugunu varsaymaktan degil,
ama, belki de artik biitiin modern kiiltiir igin temel olan bagvuru kogulla-
rinin bulunmadig bir ¢agda sanatin egemenlik alaninin hangisi oldugunu
saptama olanagindan ibarettir. Nitekim, daha 6nceleri Lyotard modern
tasarinin gerilemesinin g¢ageil bir diigkiinliik ve beklenmedik bir kiiltiirel
dénemeg olarak degil, ama “teknobilimler”in evrim diizeninde kaginilmaz

bir sonug olarak gériilmesi gerektigini savunuyordu'®,

Modernite krizi ve onun sézde postmodern evrimi —daha 6nce ammsattigi-
miz gibi— gergekten de, bir zamanlar biiyiik é6lgiide belirleyici olan, sayisiz
kavramsal ulam giftlerindeki kargithgin agilmasiyla damgalanmiglardir.
Bunlar da, sanatsal/estetik, has/has olmayan, 6zgiin/kopya, yiizeysel/derin,
siislemesel/yapisal gibi, sanata kendi kiigiik araliklari, kivrimlan ig¢inde
oynama izni veren ulam gesitleriydi. Ve sanat, bu kargitliklarin bilgibilim-
sel kesinligi i¢inde, rahatsiz ediciyi iiretme hakkini kendinde buluyordu.

Cagdag kiiltirde derin bir degigim oldu ve sanat her yoniiyle bunun
temel bir gostergesi, bir sismografidir. Gittikge daha teknolojik araglar
kullanilmasina kargin, son yillarda bile, insanin yaratma ézgiirliigiiniin en
dolaysiz ve en inandirict anlatimi oldugu kanisinda olan sanat yapiti, her
iletisim metninde, her yapayda, her medyatik olayda apagik gériinen oteki
yaraticilik bigimlerine kargi rekabette dramatik bir yenilgiyi kabul etmek
zorunda kalmigtir

Diinya 6ncii akimlarin estetik tasansiyla degistirilmedi; agir bigimde endiistri-

102) T. Maldonado, Reale e virtuale, Milano, Feltrinelli, 1992.
103) Lyotard, /! postmoderno spiegato ai bambini, a.g.y.
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yel olan sanatsiz iiriinler ufkuna kargi, 6ncii akimlar ve biitiin modern hareket
tarafindan énerilen estetik bir toplum kehaneti'®, teknoloji, mal sanayisi,
reklam ve medya tarafindan gittikge artan bir yutulma siireciyle yenilgiye
ugramigtir. Biitiin iiretim ve iletigim sistemleri, onun estetik niteliklerini kendi
iiriinlerine eklenen bir parga gibi tagiyarak, sanatsal mirasi ele gegirmiglerdir.
Giiniimiizdeki sanatsal aragtirma da, kendi agisindan, ister diizenli olsun ister
diizensiz, diinya ile bir diyalog baglatmay: artik sorun etmez. Artik kendinin
gosterilmesi sorununu degil, kendinin yapay olanin teknolojik boyutuyla
rekabet etme sorununu ele alir. Zamammiz yalnizea olaylar biitiinii, diizenli
ve saygin bir evren olarak diinya bilincini degil, ama onun 6zlemini ve ani-
sin1 da yitirmigtir: gordiigiimiiz her gey artik yagamin ve davramglarin yapay
evrenini hizlandirmig olan reklamsal bir 6nbetimlemeye aittir.

Iletigim teknolojileri estetigi, ozetle iletigim teknigi, ¢oziimsel dikkati
sanat alanindan endiistriyel iiretim, 6zellikle de medyasal iiretim alanina
kaydirmigtir'®®, Boylece, teknik, teknoloji ve yeni teknolojiler arasinda, ga-
gimizda ortaya gikan ve estetigin anlamini kesin olarak medyanin kurallar:
ve gosterenleri iistiine kaydiran gegig nedeniyle, yaraticilik, 6znellik ve
anlamllik ilkelerinde tersinmez bir bunalim ortaya ¢ikmigtiz Bir iletigim
estetigi goriingiisii vardir, ama iletigimin agama yitirmig ve popiiler bir
estetigin yayilmasinda dogrudan bir sorumlulugu da vardir, ¢iinkii iletigim,
bilindigi gibi, herhangi bir ikna girevi olmayan sanatin kars: tarafinda bu-
lunmaktadir. Sanata Sfenks’in, sorgulayicinin rolii diiger; yapit tarafindan
sorguya gekilen biziz, biziz gu ebedi soruya yamt vermesi gereken: gimdi
beni gérdiigiine gore, sen gergekte kim oldugunu anhyor musun?

Aym sanatsal goriingii, bugiin bir dizi nedenle tartigma konusu edilen, gok
daha genig ve belirsiz bir boyuta aittir. S6z konusu nedenler de, baskin bir
estetikle iralanmig, bilimsel tiirde, sanat dig1 bir yaraticihgin patlamas,
mallarla iletigim ve yeniden iiretme aygitlarinin agin estetiklestirilmesi yo-
lundaki geg kapitalist tasar; simiilatif ve dijital tiirde yeni imge ailelerinin

104) Bkz. Profezia di una societa estetica, haz. F. Menna, Roma, Officina Edizioni, 19832,

105) M. Costa’mn bu konunun aydinlatiimasina 6nemli katkilar saglayan kitaplari sunlardir: L'estetica
della comunicazione, Salerno, Palladio, 1987; L'estetica della comunicazione. Cronologia e documenti,
Salerno, Palladio, 1988; Il sublime tecnologico. Piccolo trattato di estetica della tecnologia, Roma, Ca-
stelvecchi, 1998; L'estetica dei media. Avanguardie e tecnologie, Roma, Castelvecchi, 1999.
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ortaya gikip 6rneksemeli tiirden imgelere katilmasi; gérsel bir algilamanin
tele-gorsel bir algilamayla agamali olarak degistirilmesi ve diinyanin ve
bizim gergekle olan iligkimizin, biitiin amusement sanayisinin saglamayi
vaat ettigi bilingsiz bir giinlitkk yagamdan kagma arzusu iginde, genel okun-
masinda kendini gésteren tersinmez felsefi degigimdir.

Dijital devrim, kendi agisindan, bizim biitiin kiiltiirel deneylerimizi cyber-
space’e (siber-uzaya) mal olarak aktarmaktadir: her tiirlii iletigimden gelen
iletiler gidip tek bir medyumda biitiinlesir, giinkii bu arag, biitiin dilsel
bulug olanagini multimedya olarak igine alacak kadar tiiketici, gesitlen-
mis ve iglenebilir hale gelmistir. Bu nedenle, cyberspace, biitiin kalintisal/
fiziksel yer degistirme, bulugma ve eglenme térenlerini elestirel duruma
getirmeye baglayacak kadar biitiinleyici bir “eXistenza” (vaRolug) ortam
(yliksek modemitenin arzularini ve diiz mekanim kullanan ag'®) haline
gelir. Biiyiik kitlelerin loisir ya da entertainment denilen ve estetik olanin
viicuttan viicuda mikrobik olarak yayildig1 bir toplanma noktasina ulagmak
igin yer degistirdikleri dogrudur, ancak bu nokta, Perniola’nin belirttigi
gibi, baglangigla bitigin, yériingesel ve sonul olarak miikemmel bigimde
caligtig: bir nokta, yani bir kendinden kendine yolculuktur.

Entertainment

Yeni bir loisir toplumbilimi, béyle bir “zevk”in artik bos zamanda (yani, s6z-
ciigiin belirttigi gibi, —ancak ¢ok az kigi bunun farkina varmigtir— ¢aligmaya
geri dénebilmek igin ener ji toplayacak bigimde iicretli galigmadan kesilen
o zamanda) degil, ancak ozgiir bicimde farkl: etkinliklere ayirabilecegimiz
bogalulmis zamanda uygulandigini, tasarlandigim ve gergeklestirildigini
kabul etmekten baglayarak hareket etmek zorunda kalacaktir. Bu bogalt-
ma igin en uygun zaman, ¢ekim diizeneklerinin en biiyiik giice ulagtig
gece zamamdir. Bu sirada her algilama ve her estetik esrime gogalmig ve
keskinlestirilmig, gorillmemig ve yinelenemez, “siber uzaylagmig” ve aym
zamanda toplumsallagmig olur.

Loisir goriingiibilimi yeni bir gergek ve zaman algilamas iiretir ve estetik

106) A. Bonomi, Il distretto del piacere, Torino, Bollati Boringhieri, 2000.
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goriingiileri esnek ve biikiilgen kilar: “Zaman betimlemelerini degistirmeyi
deneyin, diinyay: degistirirsiniz!” Gece ve giindiiz zamanlarinin yeniden
diizenlenmesi sorununu kargilamanin anlatimi bu olabilir: iist iiste binen,
i¢ ige giren zamanlar, onlar1 artik dogrudan ayrilmig anlar, siireksizlikle
iralanmig toplumsal ve kiiltiirel baglamlar olarak taninabilir olmaktan
cikaracak kadar gittikge artan yer degistirmelere tabi tutulur.

Bir zamanin bir bagkasina kaymasinda toplumsal uygulamalar karigir, ka-
musal davramg kurallar1 bozulur, etkilegim ve pazar algverigleriyle ilgili
kurumsal duvarlar yikilir; geleneksel olarak gok iyi ayrilmig olan simgesel
diinya ve evren anlamlar ortadan kalkar'"’.

Burada, estetik, sanatla arasindaki kimbilir kagine1 uyugmazlig: dile getirir:
“Biitiiniiyle ozgiirlegtirilmig amusement —Horkheimer ve Adorno’nun daha
once kabul ettikleri gibi— yalnmizca sanatin kargi savi degil, ama ayn1 zamanda
ona dokunan ug olabilir.”'® Ciinkii, sonunda, sanatla estetik arasindaki ayrim
su profil alinda da kargilastirilabilir: “Sanat yapitlar gileci ve utanmasizdur;
kiiltiirel sanayi ise pornografiktir ve ‘aginn derecede namusluluk taslar’.”® Q,
zevk stratejisini, higbir zaman sonunakadar tatmin edilmemig, ama, anlik bir
rahathigin siirekli olarak yeniden iiretilmesini saglayan bir hizlanma iginde,

hep bir bagka ana ertelenen bir arzu stratejisi gibi, sonuna kadar agiklar.

Etige karg1 rekabetgi bir segim olarak estetik, postmodern gelenekte
kendini estesica, yani duyularin giizelligi, giizelligin toptan “agik sagik”
sergilenmesi gibi gostererek, gergegin tek biitiinleyici boyutu haline gelir.
Bununla birlikte, maquillage, Virilio tarafindan ona verilen gozden yitme

no

estetigi anlaminda™®, yani askeri alanda oldugu gibi, diigmanin bakigindan

kurtulmak i¢in maskeleme ve alalama (mimetizzazione) i¢in de kullanilir.
Baskina izin verecek gizi elde etmek igin savagan viicudun biitiiniinii
saklamak, maskelemek (nitekim maquillage ve maquis ayni anlama gelen

107) E. Minardi, Economia e sociologia della notte. Percorsi e sistemi di analisi, Faenza, Homeless,
2000, s. 9. Yine bkz. ! parchi di divertimento nella societa del loisir, haz. E. Minardi, Milano, Angeli,
1998.

108) Horkheimer ve Adorno, Dialettica dell“illuminismo, a.g.y., s. 153.

109)A.gy.,s. 151,

110) Virilio, L'orizzonte negativo, a.g.y., s. 59 ve siiregi; yine bkz. Ay., Esthetique de la disparition,
1989; ital. gev. Estetica della sparizione, Milano, Liguori, 1992.
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sozciiklerdir); dogay: degistirmek ya da makinin kuytusuna déniis yapmak,
11

elegtirel bakigin agik sagikligindan kurtulmakla egdegerlidir

Less Aesthetics, More Ethics

Gergekten de sanat, binlerce yildir ona yiiklenmig olan tasarlayic1 ya da
yikic1 kapasitesiyle diinyaya kargt ¢ikma iglevini artik tamamlamigtir.
Bu kapasite, soyutlama ve ruhsallagtirma siiregleri, daha ¢ok da yapici
tirden uygulamalar araciligiyla diizenin kurulmas: gereken karmakarigik
ve diizensiz diinya gbz 6niine alindiginda tasarlayici; diinya, bilingaltimin,
yaratma ve (dilsel) oyunun bozguncu 6zgiirliigiiniin yansitilmasi gereken,
umut kiric1 bir olaganlik yeri olarak algilandiginda ise yikict olur.

Hesap makinelerinin sagladig biiyiik zamansal hizlanma tehlikesinin, ama
ayn1 zamanda gekiciliginin, bizi biitiiniiyle simiilatif ve anlik bir boyuta
sokarak, siireklilik ¢oziimleri olmadan, gergegin sinirim birden agmak ol-
dugu bir diinyada, sanat bir tiir son ve usa aykir1 gergek giivencesi olarak
sunulabilir. Nitekim, giincel sanatin agin gergekgiligi, gercegi unutulmug

biitiin parlaklig: i¢inde gostermek ister gibi goriinmektedir!'2.

Kalintisal sanat yapitinin kigkirtmaya devam ettigi ok, geligkili bigimde, bir
zamanlar oldugundan daha da giigliidiir: siir, resim, heykel,bagka diinyadan
gelmig yabanci bigimler gibi goériinerek, bu “duyu ¢é6lii”’nde patlama yapar.
Bir geligkidir, giinkii sanattan —yiizyillarca, her giinkii yagamin kargisina
koyacak hayali, fantastik, gergekds), iitopik ve ideal diinyalar yaratma
iglevi verilmis olan sanattan— bugiin gosteriden, yaygin estetik boyutundan
ve teknolojik 6znenin zorlanmig oldugu “yapay duyumsama”dan ¢ikma
yolunu géstermesi isteniyor gibi gériinmektedir. Son yillardaki birgok
uluslararasi sergi bu egilimi gosterir: Kassel’deki Poetics/Politics (1977);
Venedik’teki Less Aesthetics, More Ethics (2000); Venedik’teki Platea
dell’umanita (2001).

Ama giincel sanatin gergek estetik kargit1 egilimi bagka yerlerde, 1992’de

111) Virilio, L'orizzonte negativo, a.g.y., s. 59.
112) M. Perniola’nin su kitapta agikladigi gibi: L'arte e la sua ombra, Torino, Einaudi, 2000.
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Jeffrey Deitch tarafindan hazirlanan Post Human, 1997°de Londra’da
Adams, Jardine, Maloney, Rosenthal, Shone’un Sensation ve 2001’de
Londra’da Rosenthal tarafindan hazirlanan Apocalypse: Beauty and Horror
in Contemporary Art’ta goriilebilir. Ya da, Minneapolis gikigli, Ingilizce’de
kiigiik bir farkla Let’s Entertainment bigiminde soylenen (Philippe Vergne
tarafindan hazirlanan) bir serginin adinin Paris’te 2001 ’de gosterdigi gibi,
Au deld du spectacle (Gosterinin Otesinde). Biitiin bu sergilerde bir yigin
canavar gizlidir, ¢iinkii korkung olan (bakilmaz olan, Oteki), dayanilmaz,
“yabanc1” olarak, sanat igin tek yagam alani olarak kalir. Bunlar skandal
diizeninden korku diizenine gegigi gosteren sergilerdir, sergilenen yapitlarin
birgogu bakilmaz olmak istiyordu. Onlar, kendini yansitic1 ve ¢oziimleyici
bir siireg yoluyla, gbzden yitmekte olan 6znenin direncini ortaya koymak
igin, entertainmenttan, yani eglenceden kagtiklarini yalmzca boyle géste-
rebiliyorlardi: bu yapitlari iralayan, viicuda déniik takintili ilgiden, sanatg
tarafindan, sahip oldugu, trajik bigimde kéreltilmis tek seyi, tam olarak
kendi viicudunu betimleme ihtiyacindan kaynaklanmigtir. Bagka bir gey
degil. Yine de azicik.

Sorun eskidir: sanatin iletigimi yalnizca gérsel, yani dar anlamda géziin
bir zevk almasi olarak m1 anlagilmalidir (Goethe figiiratif sanat yapitinin
etkisini bir Augenweide, yani “gozlerin gidas1” olarak adlandiriyordu),
yoksa 6zde goriinmez, yani kavramsal, etik, ahlaki midir? Artik her gey
(Baudrillard’in dedigi gibi) toptan geffaflik i¢inde, her gey goriiniir olanda
(ortada olanin pornografisinde) yatiyorsa, geriye goriinmez, dahasi bakilmaz
olmaktan bagka bir gey kalmiyor.

Bugiin —kendi viicudunu agirt bigimde kullanir hale gelerek varolugunun
anlammm bile tehlikeye atan— sanatginin gatigmasi teknik tarafindan
gergeklestirilen yapay diinyayla baglantilidir. Bu diinya 6ncii akimlarin
devrimci tasarilariyla degil, ama sanayi felsefesiyle, kendi betimlemeleri
igin sanatin kiiltiirel mirasindan yararlanan ve onu istek uyandiran bir 6ze
ve dolayisiyla kendi iiriiniine eklenen bir pargaya [estetik (...) arti dege-
re] déniigtiiren yeni ekonomi bigimlerinin yeni kapitalist mantiklariyla
degistirilmigtir. Yaraticiliktaki yeni “uluslararasi stil” kendi bigimlerini
yoktan var etmez, ama énceden varolan anlatim malzemelerini yeniden
diizenleyip igleyerek gergegin énceden yapilmig olan betimlemelerini
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bir araya toplar.

Gostert tekniktir

Giiniimiizdeki gosteri doganin degil, teknikindir. Her konugmamizin temel
noktas: budur. Doganin kendisinde giizel, goz alici, estetik olan higbir
gey yoktur; onu siirekli degigtirerek, betimleyerek ve tiiketerek ona bu
degerleri veren biziz. Metropole déniigen kentin (dogal olmayandan ¢ok)
dogal karsiti durumunda gésterinin ortaya gikarilmasi, modernitenin ilk
biiyiik elegtirmeni olan Charles Baudelaire’e kadar gider. Diinyevi yaga-
mun ilk tutarli tammi da onun hanesine yazilmaktadir: burada “diinyevi”,
kentlegmis, yani kazang, mal ve binalarin zemin katlarim tek bir satig
galerisine déniigtiiren vitrinlerin gece aydinlatilmasi sayesinde mallarin
araliksiz sergilenmesiyle ilgili yasalarla diizenlenmig “diinya iginde”
anlamina gelmektedir. Dolayisiyla, iginde, dogadan tiksinen ve duygusal
olarak teknigin gekiciligine kapilmig dandy (ziippe), yani diinyevi gezginin
hareket ettigi biitiiniiyle kentsel bir yagamdir: yalmzca o, Baudelaire’in
1859’da Salon iistiine yazdigi makalesinde olaganiistii ve agilmaz bigimde
yorumladig1, modernitenin postromantik gériigiiniin yarattig: yeni kiiltiirel
davramg sagkinlik uyandirma giiciine sahiptir. Sagirtmak ve sagirtilmak
arzusu ¢ok dogaldir. “It is a happeness to wonder”, gsagirmak bir mutlu-
luktur; ama aym zamanda “it is a happeness to dream”, riiya gérmek bir
mutluluktur, diye yazar. Ama, dikkat, Baudelaire’in fléneurii (aylak) ara-
basiyla gezer, trenle degil. Dogadan oldugu kadar ilerlemeden de tiksinir.
Uyumsuzlugun melankolisiyle modern ¢agin geliginin sezgisi arasinda asili
kalmig bir yasam siirer. Yapay olami sever, ancak fotograf ¢ektirmekten
kaginir. Yine de biitiin gériinen evrenin, hayal giiciiniin goreli bir yer ve
bir deger atfetmesi gereken bir imgeler ve igaretler bollugundan bagka bir
sey olmadigini anlar. Baudelaire tarafindan gériiniime adanmig olan Salon
béliimiiniin, zamanin hayranlik verici teknik bulugu olan dioramaya (1g1kla
dogal gériiniim) yapilan agagidaki gondermeyle bitmesi rastlanti degildir:
“Biiyiik bir istekle yeniden dioramaya gétiiriilmek isterim, giinkii onun
kaba ve kocaman biiyiisii bende yararh bir yanilsama uyandirabiliyor. Baz1
teatral senaryolar1 gozlemlemeyi tercih ediyorum, ¢iinkii orada en degerli

diiglerimi sanatin ustaligiyla dile getirilmig ve trajik figiirde yogunlagmig
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buluyorum.” Benjamin’in belirttigi gibi, Baudelaire insanin artik “bilingle

donatilmig bir kaleydoskop”!*3

oldugunu miikemmel bigimde anlamigti.
Oliver Wendell Holmes, 1859’da, onun nasil kentin metropole ve mad-
denin imgeye déniigmesinin en anlamh beliti ve simgesini temsil ettigini
sezinleyerek, fotograf hakkindaki devrimei yazilarindan birincisini yazar.
Nitekim, eger bigim ¢éziimsiiz bir “metafizik bilmece”!!* yaratarak madde-
den sonsuza kadar ayrilmigsa, bu fotograf sayesinde olmugtur. Benjamin’in
savlarini 6ne alarak, Holmes, mimari ve modayla birlikte, fotograf1 zevkin
yapay kaynaklar arasina yerlestirir. Bunlar, yapayla beslenen iig 6zgiil ulam
ya da, daha ayrintih bigimde soyleyecek olursak, “sergisel degerin lehine
dinsel degerin diisiigii”’ne yazilan ii¢ ulamdir. Nitekim, sergisel degere gegis,
teknigin fotograftan sinemayadogru,agamalievrimiyle belirlenir ve teknik
betimlemenin niteligini ve onun anlamim hep daha ileriye gotiiriir, 6yle
ki, sonunda gergegin tam anlamiyla yeniden bulunmasini saglar. Bununla
birlikte, iinlii bir Benjamin egretilemesine gore, gergegi yeniden yakalamak
igin sinemadan yararlanan biri, artik diinyay1 bir “uzaklik perspektifi’ne
gore goren bir ressam gibi davranamaz, onun igine dalmak zorundadir;
tipki cerrah gibi, giinkii o ellerini, doktorun yaptigi gibi, miidahale edecegi
viicudun iistiine koymakla yetinemez, onlar: viicudun igine sokmak ve onun
kamyla kirletmek zorundadir.

Yeni bir diinyay: (markayi, mallan, metropolii, kisaca artik imge ve gérsel
iletigim bigimi altinda sunulan her geyi) algilama sistemi, yapayin énle-
nemez egemenligi lehine, dogalin yitirilmesini hizlandirir. “Amerikan”
temali en benzersiz parklardan biri, Paris’te yapilmig olan Disneyland Paris,
en yenilik¢i numaralarindan biri olarak, bir tiir ters gevrilmig diorama,
seyircilerin ortaya yerlestirildigi bir yuvarlak sinema sunmugtur. Orada
gosterilen bir film, rastlantiya bakin ki, Jules Verne’in 1859°daki Fransiz
Fuar’’m ziyaretine adanmigtir; biitiin mallarin gelecegin ne alinmig ye-
nilikleri olarak sunuldugu yeri ziyareti sirasinda, Verne, La macchina del
tempo (1895) (Zaman Makinesi) adl iinlii romanin yazar1 olan Wells ile

113) W. Benjamin, Di alcuni motivi in Baudelaire, a.g.y., Angelus Novus iginde, a.g.y, 5.107.
114) O. W. Holmes, /l mondo fatto immagine. Origini fotografiche del virtuale, Cenova, Costa & Nolan,
1995, s. 43.
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bulugturulur. Iste, bu nedenle, yolculugunu gelecekte yapmasina ve gegmis,
simdi ve gelecegi aym yuvarlak plan iizerine koyan dijital metafizigin za-
mansiz yolculugunun gevresinde déndiigii bizim hareketsiz yolcular olarak
varhigimizi kegfetmesine izin vermek igin, Verne bu makineye bindirilir.
Gergekten de gosteri devresel, tam ve kozmiktir.

Seylerin mal gosterilerine déniigtiiriilmesi, yani her geyin bir mal olarak al-
gilanip ticarilegtirilebileceginin kegfedilmesi, igginin, Londra’da 1851°deki
ilk biyiik Evrensel Fuar’s gezerken, galismasinn iiriiniinii artik bir biitiiniin
pargasi olarak degil, ama sonunda bitmig ve tam bir yapit —ki bunu onun
kiiresel olarak algilamasi edimsel olarak engellenmisti ve onun somut olarak
tadim gikarmasi da her durumda onun igin olanaksiz olacaktir— olarak ilk
kez gorebildigi aym anda gergeklesir. Caligmasinin son goriintiisii iggiye,
ozde goriintiisel ve ulagilamaz bir kendilik ve dolayisiyla arzu, higbir zaman
tatmin edilemeyecek bir arzu, takintili fetiggilik bi¢imini alan bir arzu gibi
goriiniir. Fetiggi, arzuladigi nesnenin tam olarak tadim gikaramadig igin,
sahiplenme tutkusunu onun bir uzantisi iistiinde yogunlagtirmakla yetinmek
zorunda kalan biri degilse kimdir? Bu nedenle, bitmis iiriin gozlere “kesin”,
erigilmez, dokunulmaz ve dolayisiyla metafizik gériiniig, yani maddesiz ve
soyut, insani ¢aligma iiriinlerinin bir hayali “seyler gériiniigii”’ne déniigme-

sinin sonucu olarak sunulur, tipki Marks’in séyleyecegi gibi''®,

Boylece, ig¢i, sermaye tarafindaniiiretilen biiyiik gizemli déniigiime tamklik
eder: Paxton’in yalnizca gesitli uluslararasi pavyonlan degil, Hyde Park’
da, onu bir seranin i¢ mekam haline getirerek, i¢ine alan ve 6rten, geffaf
ve aydinlik o cam sarayda, malin gériintiisel nitelikli olaganiistii gosterisi
ve onun heryerdeligiyle sergilenir. Fuar edimsel olarak evrensel gdistert
halini alir, giinkii biitiin diinya burada, bir tiir postmodern se¢gmecilik
iginde, 6rneklerle temsil edilmigtir. Zanaatsal, sanatsal ve mekanik iiretim
birbirine kangir ya da, daha dogru bir deyigle, sanat yapitinin da aralarinda
bulundugu mallarin degigtirilmemis diinyasinin vitrine konulmas: (mise en
vitrine) ve her degisik iiriinii aym siisleme estetigi iginde tekbigimlilegtiren
siisleme bigimi gibi, ikili bir gésteriye doniigtiirme hareketiyle birbirine

115) K. Marx, /1 capitale, ital. gev., Roma, Editori Riuniti, 1974, Bol. 1, Kisim IV, Il carattere di feticcio
della merce e il suo segreto.
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kangtirilir.

Kargi sanat

Diinyanin bu mukadder ve tersinmez gosteriye déniigtiiriilmesinin anla-
timinda, gagdas sanatgilarin biiyiik bir béliimii, gergegin, imgeselin ve
gosterinin boyutlar1 arasinda her giin meydana gelen dayanilmaz kisa
devreyi “korkung” yaputlarla ortaya koyar. Korkung yaputlar, giinkii yalniz-
ca onlar, kigkirtma giiciiyle, gercekle gésterinin i¢ ige girmesinden, yani
pazar yasalari ve teknigin artik dizginlenemez giiciiniin betimlemeleriyle
yonetilen gezegensel bir boyutta televizyondan esinlenen sinemadan,
sanaldan esinlenen televizyondan, yagamdan esinlenen sanaldan, siirekli
gosteriden esinlenen yagsamdan ayrigmay: deneyebilirler. Yiizyilin son on
yilinda agilan birgok sergi''® sanatin edimsel olarak gelecegin “karanlik”
bir yorumuna dogru kaydigin1 gésterir; ¢agdag on-bigimlemenin agir
dramatikligi toplumda ve —iginde gittikge daha ¢ok kétiiliigiin mitkemmel
seffafliklar1 demek olan kuvars kristallerinin, toplumsal yapinin gittikge
daha denetimli bigimde uyugturulmasiyla—- uygarligin “Blade Runner tarz1”
bir patlama yapacag ongoriisiinii uzaklagtirarak goge yiikseldigi kentin
bigiminde gergeklesmekte olan degigimlerin ‘ne’ligini kavratmaya galigir' .

(Cagdasg sanatgi hizli evrim gegiren bir senaryo iginde ¢aligir ve kendisinin
de, hem igsel olarak hem de bagkalar: ve “seyler” ile iligkisinde, tersinmez
bigimde degigmis oldugunun bilincine vari. Ancak, onu kusgatan ve igin
igine sokan bu tiir degigikliklerin agirhg: altinda ezilmek yerine, kendi
degisen insan bilincini artirmak igin, daha ¢ok teknolojik ve bilimsel
yeniliklerin biitiiniinden saglanan enerjiyi sémiiriir. Gosteri toplumu tara-
findan yiiriitiilen agamali gergeklikten gikarmaya tepki olarak, ¢ok giiglii
bir 6znellik sanatgiy: gittikge daha koklii ve —baz1 sportif cesaret gosteri-

116) Ornegin, Metropolis (Martin-Gropius-Bau, Berlin, 1991), Hors Limites (Centre Pompidou, Paris,
1995), Oltre la scultura (Palazzo della Ragione, Padova, 1995), Sensation (Royal Academy of Arts,
Londra, 2000).

117) Bkz. M. Davies, Agonia di Los Angeles, Roma, Data news, 1994; 6zellikle ikinci kisim, Oltre Blade
Runner: il controllo urbano. Ayrica bkz. A. y., La cittd di quarzo. Indagine sul futuro a Los Angeles, Roma,
Manifestolibri, 1993.
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lerindekine benzer bigimde— kendi kendine kendi simirlarina karsi agin
meydan okumalar gibi gériinen segimlere zorlar.

Eger yetmigli yillarda sanatla yagsam arasinda, 6zel olarak da sanatgiyla
seyirci arasinda olugturulan bir iletigim bag: (bir kapinin iki yaninda gip-
lak olarak durup seyircileri aralarindan gegmek zorunda birakan Marina
Abramovic ve Ulay’in gésterisi iinliidiir, Resim 6'*®) séz konusu idiyse,
bugiin insan viicuduyla makinenin govdesi ve daha genig anlamda biyolo-
jiyle teknoloji arasindaki kargilagtirmadan aym élgiide giiglii ve anlaml bir
gerginlik ¢ikabilir. Insani durumla post human degigim arasinda bulunan
giincel esigin simirina, bugiin, bizim gegigimizi ve estetigi yeniden tammla-
marmzi bekleyerek, Stelarc’in en iinlii tamgi oldugu et ve silisyum heykel,
fiziksel viicut ile teknolojik viicut yerlestirilir. S6z konusu olan gey artik
mesaj veren yapitlar iiretmek isteyen bir sanatgi degil, ama, biiyiik olasi-
likla, kendi kendini yapit haline getirerek dogrudan mesaj vermek isteyen,
bunu yapmak igin de herhangi bir stratejiyi kullanan bir 6zne, bir bendir;
ciinkii 0 —dogrudan, gosterisel ve anlatisal— iletigimin yalnizca “saf” bilgi,
yalnizea “soyut” dijitallegtirme olan bir diinya boyutunda insanin kendi
kimligini yeniden olumlamak igin son firsati oldugunu duyumsa(maktadi)r.
Tam olarak bizim iligkiler sistemimizin 6zellikle maddesiz boyutu nedeniyle,
yaygn estetiklik ile toplumsal duyarsizlikin sanrilatict bigimde galigtig1 bir
durumda, sanatgi1 daha dogrudan ve daha bedensel insani iligki bigimlerini
yeniden canlandirmanin aciliyetini gittikgce daha dramatik bigimde hisseder.
Ancak higbir dil bu degigim ¢aginin kaotik karmagikligini betimleyebilecek
kadar giiglii, tam degildir. “Biiyiik stil” artik sona ermigtir, dahasi, diyebi-
liriz ki, higbir stil artik olanakhi degildir: yalmzca dillerin, disiplinlerin ve
modellerin karigimi, oradan daha derin ve antropolojik bir enerji gegirmek
igin, bu doymak bilmez iletigim ihtiyacim bir kaliba sokmaya izin verebilir.
Nitekim, eger bizim hepimizin dijital varliklar ve dolayisiyla bilgi goriin-
giileri"® oldugumuz dogru ise, kars1 kargiya konusgan iki insani varhgin,
bir makinenin giigliikle taklit edebilecegi, olaganiistii bir karmagik ve agin
duyarl iletigim kaniti sunduklar1 da dogrudur.

Cevremizde bulunan nesneler ve araglarin hepsi fiziksel yok olma ve bilgi

118) Bologna, Galleria d’Arte Moderna, 1977, haz. Renato Barilli (Resim 6).
119) N. Negroponte, Being Digital, 1995; ital. gev. Essere digitali, Milano, Sperling & Kupfer, 1995.
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halindeki kimyasal-fiziksel bilegimlerinin uygun pargalarinin degistirilmesi
egilimi gosterirler. Insan viicudu bile, biyolojik bir agidan, dig diinyayla
iligki kurmada yetersiz bir organimizdir artik. Onun biyolojik yaglanmas,
sayisiz ve gittikge daha gok sinirli elektronik protezlerle giderilir. Viicu-
dumuz, yeni teknolojik protezlerinin degeri sayesinde, kismen dijital bir
viicut olmugtur. Postmodern 6zne, dinin, siyasetin, tarihin, ideolojilerin
inanilirhginin yitmesinden sonra, 6teki 6znelerle yeniden iletigim kurma
arzusu ve ihtiyac1 duyar ve iletigim kurmak icin gerekirse sanati da kulla-
mur. Bu nedenle, sanat yalnizca ya da en azindan daha ¢ok bir stratejidir.
Yaygin estetige kars.

Evcil olanin estetigi

Bir zamanlar ev dégemesine ait “geyler”in, onlarin mal ve dolayisiyla basit
kullanim niteliklerini kaldirip onlara amatérce simgesel bir deger vermek
yoluyla, nesnelerin yapisimi da degistinne yolundaki kiiltiirel gérevi iistlenen
burjuva intérieuriin tek ve gergek sakini tarafindan bigimi degistiriliyor
idiyse, bugiin evin sakiniyle geyler arasindaki iligki tersine donmiistiir:

bu nesnelerin biitiinliigii Benjamin’in séziinii ettigi'?

intérieur olan o “sa-
nat yuvasi”’mn artik igsel irasim degil, tam tersini dile getirir. Biitiin bu
“seyler” extérieur, yani iiretim, ticaret, sonsuz dagitim yollari ve mallarin
tilkketim alanlarina, yani modern bir sakinin her yerde hep aym bigimleri,
aym ozleri, aym fikirleri buldugu alanlara aittir. Bu geyler sisteminin her
bir nesnesi bir akig noktasi, mallarin siirekli degisken evrensel sergisini
koruyan o kocaman estetik gezegensel deponun geffaf perdeleri haline
gelmig olan duvarlary, siperleri, surlar1 gegerek, farkli mekan ve boyutlar

siirekli ve eganli olarak birlegtiren iligki akimlarimn diigiim noktasidir.

Mallarin estetik gekiciligi bireye, en azindan orta yollu, yani yayilic
enerjisinin beslenmesine yetecek pargalarla onun tadini gikarmay1 arzu
ettirecek kadar giiclii ve evrenseldir. Bu nedenle, baglangigtaki siislemeyle
ilgili anlamlarini yitirip evi bir gii¢ birikimi gibi diizenlenmig bir modele
déniigtiirerek, kiraciy1 kendi estetik yériingelerine kapatan ve 6zneyi son

120) Benjamin, Parigi. La capitale del XX secolo, a.g.y., Angelus Novus iginde, a.g.y., s. 145.
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segimlerdeki sorumluluktan kurtaran geylerdir. Eger iiretilen her gey bu-
giin 6zneyi marjinallegtirecek dig nedenlerle insani ortama kéklii bigimde
agilaniyorsa, segimlerin kiiltiirel sorumlulugundan kurtarilmig 6ézneye,
onunla ussaldan gok duygusal, ruhsaldan ¢ok bedensel, mantiksaldan gok
heyecansal bir anlagma yaparak, yalmzca seyin kiiltsel arzusuna kargilik
vermeye ¢aligmaktan bagka yapacak bir sey kalmaz. Gergekten de teknik,
onlar1 neredeyse organik bir duyarlilikla donatarak, seylere ruh vermistir.
Mario Perniola’nin bu konudaki g¢éziimlemesi érnektir:

Kendini duyan bir gey gibi vermek ve duyan bir geyi almak, ¢agdag
duymaya dayatilan yeni deney igte budur [...]. Rahatsizlik uyandiran ve
bir bilmece olan sey, seyin olug bigimiyle insani duyarlik gibi iki karg:t
boyutun tek bir goriingiide birlegmesidir: 8yle gériiniiyor ki, seyler ve
duyular birbiriyle ¢atigmiyor, bir anlagma yapmiglar ve bu sayede en
kopuk gekicilikle en gemi aziya almig uyarilma neredeyse ayrilmaz,

Gogu zaman da ayirt edilemez olmug'?.

Benjamin’in biiyiik bir éngériiyle dedigi gibi, “organik olmayanin cinsel
cekiciliginin temelinde yatan fetiggilik onun yagamsal giiciidiir. Mal kiiltii

onu kendi hizmetine alir”?2,

Seyler, fiziksel sinirlarinin étesine yayilarak ve daha karmagik kavramsal
boyutlara agilarak canlanmiglardir. Estetigin “maddi olan”in bigimsel ni-
telikli bir durumdan uzaklagip maddi olmayan varliklar goriingiibilimine
dogru gitmesi olarak, biitiin yapay geyler dizisini ve onlarin kullanimini
degistirmekte olan yikma ya da diizeltme siirecinden bagigik oldugunu
diigiinerek, iginde hareket ettigimiz ve yagsadigimiz gok siradan, diizenli,
ahigilmig seylerle dolu, en yakin ve evcil utkumuzun ¢éziimlemesinden
baglayarak bu yaygin estetik boyutla kargilagabiliriz. Aligkanlik olarak,
onlarn bir tiir bigemsel ve bigimsel ya da en azindan iglevsel diretmelerine
giiveniriz. Hemen birka¢ 6mek vermek gerekirse, kapi, pencere, masa,
sandalye, ortii, iki mekén arasinda iletigim saglamak, giineg 1ginlarinin igeri
girmesine izin vermek, caligmaya, yazmaya, beslenmeye yarayan geyleri

121) Perniola, Il sex appeal dell'inorganico, a.g.y., s. 3.
122) Benjamin, Parigi, a.g.y., s. 146.
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bir diizlem iistiine koymak, rahatga oturmak, 15131 karartmak (...) yapilma
amaglarina kargihik vermeyi siirdiiriir gibi gériinmektedirler.

Ancak fiziksel diinyamiz1 iggal eden en siradan geyler bile, iglerinde onlar:
bir kavramsal duyarhlik diizlemine kaydiran agamali bir degigimin igaretle-
rini ve gekirdek olarak olduklarindan daha genig bir tarihi barindirirlar. Artik
bir geyi gésteren, ancak bagka anlambilimsel géndermeleri de 6nvarsay-
mayan bir sézciik telaffuz edemiyoruz: geyler, goriiniigte birbiriyle celigkili
olan boyutlar1 bir arada yagatan bir siireklilik iginde, séziin geligi, giinliik
deney diizleminden zihinsel diizleme tatli tathi kayiyorlar. Yaygin estetik,
tam olarak, artik seylerin goriiniigiiniin yalnizca bigimsel algilanmasindan
degil, aym zamanda onlarin agamali kavramsal ve semantik hiperanlam ve
igerimlemesinin, aralarindaki baglantinin, onlarin diinyanin maddi fiziksel
biitiinliigii ile mantigin maddi olmayan biitiinliigiine aidiyet derecesinin
kabul edilmesinden baglayarak béyle goriiniir. Bir kapi artik yalnizea bir
kapi degildir, bir pencere, bir sandalye, bir masa ile goriig ve kullanim
alanimiza giren biitiin maddi nesneler de dyle.

Genel kullanim nesnelerini belirtmek igin kullandigimiz sozciikler hesap
sistemlerinin kavram mantigina ait olan goriingiileri belirten sozciiklerin
aymsidir: bazi durumlarda geyler 6teki, yani maddi olmayan gergekte,
aym terimlerle ( windows-pencere, desk-masa, pencil-kalem, bottom-alt,
backdoor-arka kapt, explorer-gezgin, web...gibi) kargilik bulurlar. Maddi
olmayan el altindadir. Maddenin, dijitalin etkisiyle aniden yergekimsiz
kalmasinin sonuglar1 onun anlambilimsel diizlemlerin agirillig1 yiiziinden
bigimsel olarak karmagiklagan betimlenmesinde ortaya gikar.

Bu genel diigiincelere dayanarak, birey, ileride inceleyecegimiz pencere,
kapi, sandalye, masa, 6rtii —yani ev ufkumuzu dolduran en yakin geyler—
gibi “figiirler”, yani simgesel diigiinceler, kiiltiirel iligki gostergeleri, bir
oturma ve olma antropolojisine 6diing verilmis, edebi agidan belirtilmig,
ancak yine de her yapay seyi agamali olarak duyarli bir makineye ve akilli
bir mala, yani “things that think”e (diigiinen geylere) déniigtiirmekte olana
benzer egietilemeli bir evrim gosteren simgelerdir. Doga, gercek ve 6zne
gibi yiiksek ulamlarin yan sira davranslar, goriingiiler, iligkiler, aligverig
ve iletigimler, seyler, nesneler, iiriinler ve mallar da ayn: bigimde estetik

72



tiir altinda belirtilebilir.

Etnos-Ethos

Postmodern estetik nesnenin digariyla olan iligkisini, onun ge¢migi olmadan
simdiki zamanda olmasini ( nesnenin gegmigi onun “galigma”sidir) ve onun
yapay olanin kiiresel sistemiyle baglanti kurmasini iistlenir; oysa modern
estetik nesnede galigmayla iiriin arasinda ¢oziilmemis bir gerginlik gériiyor,
“estetik olarak ¢oziilmiig” bi¢imi de tasarisal iiretim fazlasi olarak gorii-
niiyordu. Reklam imgesinde (logo) ters gevrilmig postmodern bir sandalye
biitiiniiyle estetiktir; gosteriye doniigtiiriir; modern sandalye ise, stilistik
imgesini giivenceye almak igin, sanata (sanatin tarihsellegtirilmesine)
yo6nelir: dramatize eder.

Iste, bu nedenle, ¢agcil baglanti, modernin, gelecegin artik sanat ya da
siyasetgi tarafindan degil, ama ekonomist tarafindan 6nceden bildirilip
diizenlenebilecegi bilincinin ateglemesiyle ortaya ¢ikmaya baglayan este-
tigin sanattan ¢gitkmasidir. Modern, teknigin siddetiyle dayatilan, seylerin
mal olarak degerlendirilmesi zorunlulugu iginde diinyanin yeniden yapi-
landirilmas: konusundaki iitopik tasaridan vazgegilir: sanatlar ve zanaat-
lar, estetikler ve tasarilar, Art-Guild, Art-and-Craft, Vuchtemas, Wiener
Werkstitten, Deutsche-Werkbundt ve Bauhaus’ta ig ige girer ve birbirine
kangir. Diinyanin her yerinde modern teknigin ussal kendini begenmigli-
ginin izi goriiliir. Bat’’nin gittikge artan yerlegtirmeler araciligiyla yayilma
diigiiniin taglanmasi on dokuzuncu yiizyilin ortasinda endiistriyel olarak
gii¢lenir: nitekim Gauguin’in iinlii tablosu La sedia con fanciulla nuda e
scimmietta (Giplak Geng Kiz ve Maymunlu Sandalye) (vahsi bir dogayla
cevrelenmig olan model dort kige bir sandalye iistiinde oturmug olarak
poz verir) egzotik denilen, diizenleme agisindan yapay bir doga igindeki
somiirgesel yerlestirmenin dogalliini ortaya koyar. Amerikalar’'dan Hint
Adalari’na, Afrika’ya kadar, gezegenin modern beyaz somiirgelestirilme-
sinde hep —iistii ortiilii beyaz pavyonun serinliginde agilmig— oturma
diizlemini yerden kirk santim yukar: tagiyan ve iistiine yerlilerin tiinemig
oldugu agilir kapanir sandalye, yalnizca agilmasiyla iktidarin uzakligim
ve evrensel misyonunu 6lgen sandalye goriiliin. Estetik versus éthos, yani
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étnos, kalabalik, halk ile arasindaki klasik kékliiliigii iginde belirginlegen
etige kars1. Burada, étnosun siyasal 6lgiilemezligi, bir multitudo (kalabalik,
cokluk) téresinin siyasal olanaksizlig) iginde —eger kurallagtirma, diizen,
rejim yoluyla degilse— estetikle, arzu edilebilir olanla degistirilmesi, farkh
nitelik, alinip satilabilirlik ve tiiketim diizeyinde mala déniigtiiriilmiig olan
seylerin ¢ekim goriingiisiinii kesin olarak dogrular.

Multitudo igin, sonsuz iiretim firsatlarindan 6zneye ulaganlar tasari ve gey
degil, ama rastlantisal bir sunu evrenbilimidir. Estetik olarak iiretilmig bir
nesneyi (tasarim, dizayn) duyarli bir6zneye baglayan modern bag, her malh
estetik olarak alimp satilabilir kilmayla kopar. Malin gezegen diizeyindeki
estetik tiirdegligi kargisinda yok olan, yani yargilama yetisinden, se¢gme yani
elegtirme olanagindan yoksun birakilmig olan 6znedir. Reklam ne gergek
anlamina gelir ne de duyu ufku. Mal iiglii gosteriye doniistiiriilmesi, yani
cekim giicii, 6nceden duyurulma, simgesellik stratejisi iginde goktan bii-
tiiniiyle tiiketilmigtir. Yaygin estetik, iiretim toresi, iletigim téresi, kullanim
toresi gibi diigiimlerin her birinin altinda yatan gatigmalar: uzlagtirma ve
ortadan kaldirma 6zelligine sahiptir.

Bu nedenle, giiniimiiz estetigi, giizel kavramini, kendi yayilma stratejisinin
bir noktasindan 6tekine, mal boyutu, iletigim boyutu, tiiketim boyutuna tagir.
Nitekim, amacim miikemmel bigimde gergeklestirmis olan —bu sonunda
anlagilir~ bu kiiresel boyutta inandirma ve yayma giiciiyle dolu olan ener;ji
gosteriye aittir. Burada soz konusu olan giizellige yonelmeyle saglanan,
catigmalarin tathya baglanmasiyla gergeklestirilen amag da, aymi éthosu,
yani, tasarlayicidan iireticiye, ileticiye, son kullaniciya kadar, ige karig-
mig her 6znedeki ayni derinligi, kesintisiz ve ¢ekigmesiz bir gevrimsellik
iginde dondiirmektir. Bu gevrimsellik, ayni kargilikli duyarlik ve gerginlik
durumuyla birlestirilmig olan 6zneyle nesne arasindaki her tiirlii aray: da
ortadan kaldirir: 6zne kendini gittikge daha gok, teknik olarak 6n segme
yapan 6znesini arayan, arzu eden bir nesne gibi hisseder.

Estetik etik olarak gergeklesirken, duygu ufku, amaci, baglarini, nedenle-
rini, icermelerini, etkilerini, gerginliklerini belirtip eytigimsel (diyalektik)
¢oziimlerini varsayarak, iligkileri mantiksallagtirmak olan siyasetci tarafin-
dan iiretilene gore gatigmaci olan teknigin tasarisina mitkkemmel bigimde
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agilanir. “Zevk” yayilir, estetigin, hedefini sanattan yagama ve siyasetten
gosteriye kaydirarak yaptig: gesitli yer degistirmelerdeki “agiklik”1 budur:
estetik (sanatsal, toplumsal ve siyasal) gerginligin azaldig yerde yayihr.
Her sey seffaflagir, teknigin estetik makinesinin diglisinde ne bir siirtiinme
ne de bir donuklagma olur.

Yaygin estetik, sonug olarak, tamamlanmamig bir girigimdir; eger yeryii-
ziindeki her bireyin yagam bigimini iralarsa, mutluluga bogarak, insanligin
kurtulugu olabilir, ¢iinkii bir kez kendi ve soyunun yagamim siirdiirmenin
zorluklarindan kurtulup, siirekli térelestirilmis bir davramsa yéneltilip
sonsuz bir bilim, miizik, dans ve sanat géleniyle oyalaninca, artik savag
diigiinceleri, kigisel ve ortak gatigmalar igin zamani olmaz ve tatmin edil-
mig bir insanlikla ilgili eski toplumsal diisii gergeklestirir. Bu, teknigi
yeniden ele gegirmemeyi bagarip onu bir araca déniigtiirecek ve diinyanin
sonsuz zenginligini siyasal esitlik iitopyas iginde yeniden paylagtiracak

bir insanliktir.
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Sandalye

Hareketsiz yolculuk

Sandalye hareketsiz, okuma ve dinlemeyle uyarilmg aklimizla yapilan
bir yolculuga izin verir, bu sirada kendi ortamimizdan korunmug olarak
fantezinin gozleriyle uzak ve farkh yerleri gériiriiz. Bu deney tarihin ve
anlatinin, ge¢migin zamanina, yani viicudun biitiiniiyle, tutkulu bigimde
gosteriye katildig1 zamana aittir. Simdiki zamandahizin, eganliligin ve simii-
lasyonun, dijitalzamandaise i¢inde kol ve bacaklarin, viicutlarin, agirhigin,
heyecanlarin gerekli olmadig: saf bilginin karadeligine yuvarlanmig, her
tiirlii duyumsalliktan yoksun kalmig sanal gezginlere, biligimgezginlerine
(infonauti) ve telegezginlere (telenauti) artik sandalye gerekli degildir.
Sonsuz uzayda (ilk kez cografyas: artik yalnzca gezegensel olmayan, diinya
dig1 bir kugagiz) hareket ederken, onu diigiince degigmezliginden kurtarip
ag i¢inde darmadagin ederek, viicudu kohnelegtiren bilgiden bagka gey
yoktur. Nesne ile 6zne —gézleminin nesnesini goren, agiklayan ve simgesel
olarak betimleyen 6zne— arasindaki klasik kargitlik bugiin, ilk kez, birgok
simiilasyon programinin etkilegimli mekinina dogrudan dalma deneyiyle
agilmig olup bu programlarda 6zne artik gériilen nesnenin digina yerlesti-
rilmez, biitiiniiyle oraya ait, imgeler iginde imge olur ve onunla kaynagir.

Postmodern 6znenin maddesiz olana dogru kaymasi, agamal olarak inor-
ganik hale gelen viicudun ayrigtirilmasiyla ve onun etin atomlarindan im-
genin piksellerine gegisiyle olur. Maddi olandan olmayana, dokunulurdan
dokunulmaza, ac1 ¢ekenden umursamaza. Bizim gittikge daha soguk olan
hissetmemiz, etin kendini 1sitmasina engel olarak, bizi her tiirlii bozulma
tehlikesinden de uzaklagtirir, giinkii bizim 6liimsiizliigiimiiz klonlama
olanagi ve yalnizca elektronik olarak konusgan ve iletigim kuran viicutlarin
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dijital medyatiklegmesine teslim edilen kimligimizle vaat edilmektedir.
Giincel diigiincenin biitiin bunalimi, burada, 6teki yiizey ve ag diigiince-
lerine sarilmasinda, yani gergegi dikey, elestirel ve ahlaki bir kesmeyle
kesigtirme yetersizligindedir.

Moderniteden postmoderniteye dogru kayma gok fazla yorulmadan olmug-
tur; bizim sorumlulugumuz sudur: bize gittikge daha dingin, estetik agidan
¢oziimlenmig ve uyumlu gériinen kiiresel bir diinya goriigiiyle afallamig
olarak, herhangi bir direng gostermeden zamansal-mekansal bir yolculuga
¢tkarilmamiza izin vermek. Bu gegis bizi ‘yok-yerlerin’ yerine, yaganmama-
sin mekinina, yalnizca gimdinin zamanina gétiirdii. Diigiinceye adanmig
olan sandalyeyi pargaladik ve teknigin bizim igin, biitiiniiyle ve tersinmez
bigimde yapay bir diinyaya doniisii olmayan bir yolculuk tasarlamasina
izin verdik.

Eger artik her biri simgesel ve tarihsel anlamlar tagiyan geyler iistiine
diigiinmenin yerine ve zamanina sahip degilsek, bizi gevreleyen her seyi,
kalinhig: tekbigimli olmayan estetik bigimler yayilmas olarak algilamaya
itiliriz. Bilgi gaginda ev ortaminin maddi degigmezligini gosteren en aracisiz
nesneler bile diinyadaki siirsel ikametle aralarindaki baglarindan kurtulur
ve teknolojik iiretimin, teknigin onlar1 mahksim ettigi agamali anlamsizlag-
tirma siirecine tabi tutulan bigimleri haline gelirler.

Esthétique industrielle

“Uretim” tarihi estetikle tasarim arasindaki iligkinin simgesel giir derlemesi
olan sandalye, goriiniigiin igleve karg1 énemli bir iistiinliige sahip oldugu
duyarl bigimler iireten her sanayinin nesnesidir. Bu nedenle, XX. yiizyilin
baglarindan itibaren, amaci makinenin iiretim siirecine éziinlii deger olarak
estetik bilegenin dahil edilmesi (olacak) olan sanayinin iirettigi mallarin
biitiin tipolojisinin egretilemesidir. Ancak, daha sonra, seksenli yillarin or-
tasindan baglayarak, bu estetik bilegen ayn1 zamanda ve daha ¢ok, teknigin
diinya ¢apinda yayilma giicii ve hizh yayilmasiyla belirlenmig, sanayileri
evrense] olgiide anlamli davramg ve performanslar dayatarak iiretimin felsefi
ozelliklerini vurgulamaya zorlayan diginli, alt nesnel bir deger olacaktir.
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Bu nedenle, estetik artik digsal, kabuksal bigim degil, ama geyin maddesine
derin ve yapisal bir sizmadir (viicut dili). Disiplinler, bilgiler ve uygulamala-
rin (tasan + mimari + zanaatkarhk + biligim + gostergebilim + sanat +
toplumbilim + reklam) igbirligiyle olugturulan yetki gizelgesi olan Esthétique
industrielle (sanayi estetigi) tarafindan harekete gegirilen, etkilegen karmagik
vektor-giiglerin rekabetiyle iceriden genetik olarak degistirilen seyliktir,
ancak bu disiplinlerin higbiri estetigi tasarinin bilgibilimsel modeli olarak
¢oziimlemeyi bilememigtir. Gergekten de, 6rmek bigimi, ki bu mimaridir,
kendini zevk veren ve gegisleri, tiiketimleri, davramglari ultrakentsel dlgekte
diizelterek giig gizgilerini yogunlagtirici ve aym zamanda yayici makine olarak
sunduguna gore, “tasar1” eger estetik boyuta degilse, bagka hangi kavramsal
ve duyumsal boyuta yazlabilir? Bir tek disiplin, yani mimari, egretilemeler
yaratarak, kolektif muhayyeli bigimlere doniigtiirecek giice sahiptir.

Bir sandalyeden mimariye; kagiktan kente demek gibi, yol estetik olarak
bagka yerde, belki de tanribilimsel-tarihsel ex cathedra (dogma olarak)
cizilmistir. Sandalye “tekbigimlestirir”, tipik, bigemsel ve bigimsel olarak
yerlesir, yani her zaman “oturulurluk”u bigimlegtiren gostergebilimsel bir
simgedir. Tekbigimlegtirme estetigin boyutunu iki kez ige karigtirir: iglevin
estetigi ve estetigin iglevi. Kiigiik iitopya versus (kargi) nesnenin gosterisi.
Burada, modern ile postmodern, tasarimin toplum-uygarlig: ile simiilasyonun
toplum-kiiltiirii dikkat gekerek i¢ ige girer.

Tek yapu

Sandalye hep bir seriyi onvarsayar (artik higbir sandalye tek 6rnek olarak
elde yapilmaz, Alessandro Mendini’nin 1978’de yaptig1 Proust’s Armchair adl
gorkemli yapit harig; ancak burada sz konusu olan koltuk denilen gosterigli
sandalyedir). Sandalyenin bu seri halinde iiretilmesinin cezasim1 dégeme
ceker: masanin gevresinde tam olarak esit dért sandalyenin bulunmasi bir
diizen, mekansal simetri ve sosyal demokrasi zorunluluguna mi yoksa iiriin-
lerin seri halinde iiretilmesine kagimlmaz bir teslim olmaya m1 kargilik gelir?

Sonsuz sayida olasi sandalye serisi vardir (Erich Dieckmann, 1930’da,
oyun olsun diye, gelecekteki bir tiir sanal arsiv igin biitiin olasi prototip
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sandalye profillerini giziyordu). Ancak her bigemsel degisiklik gu kogullara
uymak zorundadir: sandalye oturulmak i¢in yapilmahdir (burada radical
son oyununu oynar); sirt ya da omuz dayayacak arkaligi olmalidir (yalnizca
arkalig1 olan bir sandalye yapilabilir mi? Buna Jan Armgardt, oturma yeri
biikiilmiig, duvara dayanacak tek bir dikey profilden olusan Model No.
JA46G ile kargilik verir), bir tek oturma yeri olmahdir (ikili gesitleri dzeldir:
Nanna Ditzel, Bench for two, Model No. 2600, 1990), “hareketli” olmalidir
(uzun siire hareketsiz kalmak aci vericidir). Ayaklan yere basmalidir, ancak,
hamaktan Eero Aarnio’nun 1968’de yaptigi1 Bubble Chair adl yarun daireye
kadar asili olanlar da vardir.

Modern tasarim tarafindan benimsenen gesitli yapisal bigimlerin 6nemli
sayida olmas [iyi ama, sandalyenin uzayarak chaise longue (sezlong) ve
yumugayarak koltuk oldugukesin nokta hangisidir? Ornegin, 1968’de Piero
Gatti, Cesare Paolini ve Franco Teodoro’nun yaptiklar: Sacco (torba, guval)
koltuk mudur?], sandalyenin taniminin, gu saydigimiz kogullar diginda,
nasil bir sinir sorunu yarattigim anlamamiz1 sagliyor. Mobilyanin yapici
ve yapisal 6gelerinin bigimsel ¢6ziimiindeki herhangi bir agirilik az ya da
cok tarihsel “felaketler”e yol agabilir'.

1) Bunlar arasinda; biikiilmiig yuvarlak gelik parga (ok sayida tarihsel drnek arasinda; Marcel Breuer,
Wassily, Model No. B3, 1925-27; Mart Stam, Model No. 533, 1926; L. Mies van der Rohe, Model
No. MR/20, 1927; Le Corbusier, Pierre Jeanneret Charlotte Perriand Model No. 8302, 1928-29;
Rene Herbst, Chromed tubular metal chair, yak. 1930; Ciuseppe Terragni, Sant‘Elia, 1936; Afra ve
Tobia Scarpa, Dessan, 1970, sayilabilir); bikilmig sac levha (Agenore Fabbri, Nastro di Gala, 1991;
Maarten van Severen, Aluminium Chase, 1996); sapl kaide (Eero Saarinen, Tulip, 1955); aliminyum
tek kalip (Philippe Starck, Stool W.W., 1990) ya da preslenmis (estruso) kalip (Joe Colombo, Univer-
sale, n. 4860, 1965; ya da kaliba enjekte edilmig Uretan, Gaetano Pesce, Pratt, 1983); seffaf plastik
(krom kapl gelik boru yapi stine, Gian Carlo Piretti, Plia, 1970), yumugak malzeme (Gaetano
Pesce, | Feltri, 1987), tek bir metal yaprak (1992'den baslayarak Ron Arad’in gesitli “yapitlar™),
basilmig aluminyum (Gerrit Rietveld, Aluminium Chair, 1942; Pietro Arosio, Mirandolina, 1992),
poliiretan (Philippe Starck, Richard /11, 1981; Riccardo Blumer, Laleggera, 1993-96), karton (Frank
O. Gehry, Easy Edges rocking chair, 197 2; Little Beaver, 1980), cam elyafi (Sergio Mazza, Toga, 1968),
cam (Cini Boeri ve Tomu Katayanagi, Chost, 1987) ya da hava (Gionatan de Pas, Donato D’'Urbino,
Paolo Lomazzi ve Carla Scolari, Blow, 1967) sayilabilir. Bu noktada, diyebiliriz ki, “oturum bitmigtir”
|bashk, zamaninda Tata adli grup tarafindan sokilmiig olan bir sandalyeye verilmisti; grup, Rietveld’in
Unld Red/Blu Chair’ini (1918/23) sokip bir resim yuzeyinde iki kath olarakyeniden bir araya getirmig
ve ona figuratif ilk drnegini geri vermisti. Tata grubu hakkinda bilgi igin bkz. E. L. Francalanci, Del
ludico. Dopo il sorriso delle avanguardie, Milano, Mazotta, 1982. E. L. Chiggio tarafindan saglanan
konuyla ilgili kitaplar ve kataloglar temel 6nemdedir; Tot Gallery, Padova, 1982-87].
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Sanat¢i Lucas Samaras, anlaml bir 6rnek vermek igin, 25 tane “iglevsiz-
lestirilmig sandalye” yapar (Chair Transformation, kismen New York’taki
Whitney Museum’da, 1909-1970)2, bunlar birbirinden o kadarfarkli, gbze
batan siis ve 6gelerle dylesine dolu, sandalyenin ilk 6rneginden o kadar
uzaktir ki, agir1 bigimsel anlamlan yiiziinden sandalyeyi platonik bi¢imde
diigiinme olanagim inkir etmeye kadar giderler: bu demektir ki, siisleme
anafikri algaltir. Samaras’in, zamaninda bir sandalyeyi bir tabloya baglamig
olan Rauschenberg’den alinan dersten kaynaklanan kavramsal kigkirtmasi,
iistiine oturulamayan bir sandalyenin yine ve her zaman bir sandalye olup
olmadig1 sorununu ortaya atar: bigim ne zamana kadar dayanir? Bu diigiince
bizi bilgi iistiinde diigiinmeye gotiiriir.

Symposion

Bilgi, siir ve garki, ister Dogu’da olsun ister Bati’da, oturan iletigimciler
arasinda birinden 6tekine aktanlmigtir. Ozel dinsel térenlere bagvurmadan
ruhsal bir 6zerklik kazanma yéntemini 6gretmeyi amaglayan Upani-gad’in
kanonik kitabinin 6gretisi®, 6grenciler tarafindan kiigiik gruplar halinde
oturarak 6grenilir. Sad-, oturmak; ni, saygiyla; upa, yakin: iste, Upanigad’in
gizi budur.

Sokrates’in §gretileri, anlatilan ve gakalan Platon’un diyaloglar: aracilifiyla
aktanlmigtir: Symposion‘da (S6len) oturulacak yer tartigmasi olur. Bilinen
bir hikdyedir. Aksam yemegi sirasinda, Sokrates dostlariyla konugurken, bir-
den kapida biiyiik bir giiriiltii ve karigik sesler duyar: Alkibiades “zil zurna
sarhog ve bagirip ¢agirarak” salonda boy gosterir ve herkes onu alkiglayip
aralarina katilmasini isterken, o, higbir sey olmamg gibi duran Sokrates’i
fark eder, onun yanina kogar ve agikca kiskandigi Agathon’u uzaklagtirarak
yammna oturur. Ask iistiine konugulan gélen sirasinda Sokrates Agk’in giizel
ya da ¢irkin degil, ama duygusal olmaktan ¢ok kiiltiirel yapida karmagik bir
boyut oldugunu belirterek séze katilmigtiz. Ancak Alkibiades’in geligi biitiin

2) Gergekte Robert Venturi'nin sandalyeleri gibi (Venturi Collection Scope, Kroll International, 1984).
3) Bilgiye, (Samkara tarafindan yorumlanan) Upanisad Ggretisine gore, tiim evrenden vazgegmeyle,
yani olasi iki bilgiyle, Gstin (Para) olan temel bilgi ile agag (a-Para) olan bitiin gérgit bilim ve sanatlarin
bilgisinden tam bir vazgegmeyle ulagilabilir.

81



konugmayi hemen bir gergekleme alanina kaydirir: Sokrates Agathon’dan
hemen yanindaki yerine geri donmesini ister. Hep béyle oldugunu kabul
etmek zorunda kalir Alkibiades: biitiin davetliler ustaya olabildigince yakin
olabilmek igin her zaman aralarinda yarigacaklardir ve bu agktan degil
—g¢iinkii, fiziksel agidan, Sokrates artik bir Faunos’a (orman tannsi) ya da
Silenos’a (kocamg satyr) benzemektedir— baghlik ve saygidan ileri gelir.
Her g6lende bagkdge yalnizca ona diiger. Bu nedenle, masadaki yerlerin
dagitiminda karar gorgii kurallar1 ve toplumsal térelerden ¢ok, dinleme,
6grenme, anlama arzusu verir.

Aristoteles 6gretisinin de oturacak yerle igi olmusgtur. Bahgeyi bagtan
baga gecerek Likyali Apollon’un tapinagina giden golgeli yollarda gezi-
nerek yapilan dersleri (peripatetikler) anlatan séylenceden farkh olarak,
Aristoteles’in, tekrar tekrar deneyerek, Bati diigiincesinin ilk bilimsel
kamtlarim aktarmak igin, yaz tahtas, kitap, kg, defter, arag gereg, sira
ve sandalye ile oturmug dinleyicilere ihtiyaci vardi. Aristoteles dogrudan
bir yéntemi benimsiyor, kesin olarak “akademik” bir akigkanliga uygun
olarak dersleri yazdiriyor, 6grenciler de not aliyordu. Aristoteles’in okulu her
yoniiyle bilimsel bir topluluk oldugu igin, yalmzca belli bir kurs diizeyini
agmig ogrencilerin gergekten 6gretmenleriyle diyaloga girebildikleri ve
giiniin belli saatlerinde ona, tipki bugiin en iyi iiniversite yerlegkelerinde
oldugu gibi, eslik edebilmig olmalar olasidir.

Ders kapali bir yerde verilir, ancak yalnizca teknik nedenlerden étiirii. En
azindan biri 6tekinin kargisina, olaganiistii durumlarda ise, ortak bir deney
yapmaya izin veren, ¢aligma araglariyla aynlmig ve birlestirilmig durum-
da, biri 6tekinin yanina oturmug olarak. Her 6gretme dikkatli, oturmug ve
katilimar bir dinleyiciyi 6nvarsayar. Bu nedenle 6grenci 6gretim setindeki
bir gésterinin oyuncusudur.

Bir an vardr ki bilinen gey gretilir; ama hemen sonra bilinmeyen geyin

ogretildigi bir bagka an gelir: bunun adi aragtirmaktir. Bunun anlam
sandalyeden kalkmak ve bilinmeyene dogru yola koyulmak demektir®.

4) R. Barthes, Legon, 1979; ital. gev. Lezione, Roma, Stampa Alternativa, 1979; s. 28; daha sonra
Torino, Einaudi, 1981.
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Roland Barthes’in Lezione’sinin (Ders) son sézleri bunlardir. Bununla bir-
likte, diyaloga katilanlarin sirasi ve yakinliginin 6tesinde, iistiin bir yasa,
her zaman, bilgi, siir ve miizikten, 6zel yerlerde bolca verilip alinmig bir
iletigim saglar.

Kirda konser

Tiziano’nun® ayn1 adli tablosundaki kir konseri —ki bu Marsilio Ficino’nun
yeni Platonculugunun Toscana’dan gelen ve bizzat Platon Akademisi yoluyla
Venedik’e ulagan Platon’un Symposion’undaki temel diigiinceleri géste-
rir— fonda merakla yaklagan bir goban gériindiigii zaman kesilir. Gobanin
merkez sahnede olup biten ve oturan kisilerin ugrastiklan gseyle bir alip
verecegi yoktur: bu kigiler miizik yapmakta ve yiiksek, gizlice paylagilmig
bir geyleri birlikte kararlagtirmak iizere uyum saglamaya galigmaktadir.
Havuza arinma suyu doken birinei plandaki kadin tarafindan yapilan eylem
higbir ige yaramaz®. Biiyii bozulmustur. Saf olmayan kulaklar dinlemeyi
kirletmiglerdir. Daha da kétiisii, miizigin, sahnesel ve gésterisel bir geye
doniigtiirerek ozgiirlegtirdigi dogal gergegini manzaraya geri vermiglerdir.
Nitekim, oturmug durumda doga, yiice tablo, hareketsiz esrime, tehdit edici
ve korkulur olmayan élgiilebilir boyut olarak goriiniir.

Manet de, Déjeuner sur I’herbe’ (Kirda Kahvalt) adli yapitinda, korudaki
bir agiklikta yere oturmug arkadag grubu motifini (bu, simgesel igerme-
lerden yoksun olmayan bir durumdur) yeniden ele alir: soyunmug olan
kadin, eliyle ¢enesine destek olurken bagini ve bakigini bize dogru gevirir
ve sahnenin yine 6zel ve sug ortagi olan anlamina bizi de kangtinr. Biz de,
kutlanan eyleme, sagdaki kiginin elini oteki iki kigiye dogru uzatir gibi
goriindiigii, bir ders degilse bile, bir konugmaya davet ediliriz. Gergek
amacin bilmesek de bu hareket temel 6nemdedir. Biitiin hareketler gibi,
bu da, biiyiiteci ya da vekili iglevini gordiigii sozle siki iligki igindedir. S6z

5) Yak. 1511; Paris, Louvre.

6) Bu yorum igin bkz. A. Gentili, Da Tiziano a Tiziano. Mito e allegoria nella cultura veneziana del
Cinquecento, Milano, Feltrinelli, 1980; ve E. L. Francalanci, Da Giotto a Caravaggio. Letture di opere
fondamentali della pittura italiana, Novara, De Agostini, 1986.

7) 1863, Paris, Musee d'Orsay.
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ve hareket, bu fikrin dogrulugunu ya da gonderme yapilan geyi gidip almak
i¢in, sandalyeden kalkmaya, konugulmakta olan yerden ayrilmaya gerek
olmadigim gosterir! Nitekim, basit bir hareket ya da sézden dogar teknik.
Teknik bizim oturmaya devam etmemize olanak saglar, ¢iinkii dilsel ya da
simgesel tiirde bir makine bizim yerimize ig goriir. Felsefe ve tanribilim
gibi diisiince disiplinleri ve sistemleri hareketsiz yolculuklardir. Deneyin
oteki yaninda ise kiitiiphanenin digindaki yolculuk, diinyanin ormaninda
yitmeye, ama sonunda biitiin kegi yollarinin giktig1 o agikliga gétiiren o
yolculuk vardir.

Bu da bilginin, bilginin yerlegik yoniiniin, onun sonuca, dolayisiyla yolcu-
luga ve eyleme doniigmeden énceki biitiin sorununu baglatir, ¢iinkii bilgi
kendi bagina yalmzca yagamin biitiinliigiinden uzaklagmaya yol agabilir.
Burada, Goethe’nin Faust’ta igledigi, yani onun “rahlenin éniindeki kol-
tugunda huzursuz” bigimde “derinde evreni bir arada tutan seyi kegfede-
bilmek [...] ve sézciikleri didik didik etmeye son verebilmek igin® bagka
deneyler yapmak istedigini itiraf ettigi zamanki konu akla geliyor. Kuramin
uygulamada somut ve kesin dogrulamasi. Ama kuram yagami uygulamak i¢in
temeldir. Yine de “hangi usta 6gretmen bize dogrudan Hakikat’i séyler?””?

Bilgi nasil aktarili, kiirsiiler ya da ustaliklar araciligiyla mi? Ogretmenler
araciligiyla ya da ustalar sayesinde, yani bilgiyi meslek edinmig kimse
ya da davranigiyla bir yagam modeli olan kimse araciligiyla mi?'® Gergek
ogretmenin okul degil, yagam oldugunu olumlamak zorunda kalmak dogal
gibi goriiniiyor. Ancak yagam, bunu kuramlar olugturarak yapmiyorsa, hig-
bir gey 6gretemez; ¢iinkii, ustaca verilen derslerle, yagami ve kurami ayni
diizleme koymaya izin veren bunlardir. Bagka deyigle: bilgi kiirsii haline
gelerek kurumsallagabilir mi? Nietzsche, Sull’avvenire delle nostre scuole
(Okullarimizin Gelecegi Ustiine) adli konferansta [1872’de, Nascita della
tragedia’mn (Tragedyanin Dogusu) yayinlanmasinin bir y1l 6ncesindeyiz]"!,

8) ). W. Coethe, faust. Eine Tragidie,Urfaust, 1808-32; ital. gev. Faust e Urfaust, Milano, Feltrinelli,
1965, ciltl, s. 21.

9)Agy.ciltll,s. 393.

10) ~tor soneki bir meslek, -ter ise bir varolugsal niteligi gosterir.

11) F. Nietzsche, Uber die Zukunft unseren Bildungsanstalten, 1872; ital. cev. Sull’awenire delle nostre
scuole, Milano, Adelphi, 1973.
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daha 6nce Burckhardt (ki o da dinleyiciler arasindadir ve Nietzsche’nin
sozleri ozellikle ona yoneliktir) tarafindan dile getirilmig olan, bilginin
aktarilmas1 ve bunun sonucu olarak kiiltiir ile Devlet arasindaki, daha
kesin olmak gerekirse, bilginin bireysel giicii ile “halk” tarafindan gele-
neklere gosterilen ukalaca baghlik arasindaki onulmaz kargithkla ilgili
biiyiik sorunu baglatir: nitekim, bu “kitle”ye —diye sorar kendi kendine
Nietzsche— neyi ve dahasi hangi kiirsiiden 6gretmeli?

Nietzsche biitiin bu konularin, rastlantiya bakin ki, bir ormanin i¢indeki
agiklikta bir 6grencisiyle konugmakta olan yagh bir filozof tarafindan or-
taya atildigini diigler. Ortaya atilan sorun sudur: “Eger gercek bir kiiltiire
sahip kimselerin sayisinin nasil inanilmaz bigimde az oldugunu bilseydi,
higbir insan kiiltiire yonelmezdi.”*? Eger igler gergekten béyle ise, okullar
araciligiyla, kendimizin ve bagkasinin kiiltiiriinii geligtirmek igin yaptigi-
muz biiyiik enerji ve para yatirim ne ige yarar? (“Saglam bi¢imde oturmug
olarak”) bilginin aktarilmasinin sahip oldugu derin anlam iistiinde durma-
dan olmaz, giinkii bilgi yalnizca ige karigan biitiin 6znelerde ortak olan bir
antropokiiltiirel boyutta 6gretilebilir; aksi durumda misyonerce bir kendini
begenmiglik olur. Nitekim, kiiltiir bir bilginin kioklesmesinden 6nce gelir.
Caligma odasindaki sandalyeye yapigarak kitap yazmaya ve onu okumaya
izin veren kesin kogullar bunlardir. Barthes’in, edebiyatin anlamina adan-
mig iinlii Lezione’sinde diyecegi gibi, “edebiyat insanlar hakkinda ¢ok
sey bilir’®3, Edebiyat, éteki bilgileri geligtirerek dolagima giren birikmig
bilgilerden olugtugu igin ogretir. Edebiyat her zaman deneme yazisidir.
Memolan (virolojik bilgi birimleri) yayar.

Tso

Aracisiz iletigim kurmak igin birilerinin digerlerinin kargisina oturmasi,
yani siyasal ve kiiltiirel etkilesim yontemi olarak diyalog. Konugan kimse
ile dinlemede olan kimse arasinda her zaman sonsuz bir veri ve gosterge
aligverigi olur. Burada ve gimdi: 6greten 6grenir, 6grenenin kendisi de

12)Agy,s. 29.
13) Barthes, Lezione, agy., s. 13.
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ogretir, susarak bile; onun susmasi simgeseldir. Burada, gimdi, 6gretenin
ve dinleyenin biitiin bilgisi ayrilir ve ig ige girer; yeniden diizenlenir. Ko-
nugan-dinleyen, 6gretmen ve grenci, kargilikli bigimde birbirini sorgula-
yarak diinyay tiiketirler. Konuganla dinleyenin yiiz yiize olmasi gereklidir,
ama neredeyse hig aracisiz olmaz, ¢giinkii araya hep sorunun ve diyalogun
nesnesinin ideal olarak iistiine konuldugu bir masa, bir ¢aligma masasi,
bir galigma plani konur [her masa (...) anatomiktir].

Oturmak ve diigiinceye dalmak kavramim dile getiren Cince ideogram
tso’nun, biri 6tekinin kargisina konmug stilize iki sandalyeyi gostermesi
rastlanti degildir. Michelangelo Pistoletto’nun en az bilinenler arasinda yer
alan bir yapiti, bir duvara yaslanacak bir enstalasyonun gergevesi igine bu
ayni ideogram ¢izmig gibi goriiniir; burada ahgap ve sanki biitiiniiyle notr
bir fondan gikan malzeme dilimleriymig gibi kesilmig olarak sunulan iki
sandalye ile bir sehpa s6z konusudur!®.

Hirvat sanat¢i Marina Abramovic, Kassel’deki IX. Documenta igin, bir okul
simifinin ideal olarak yeniden kuruldugu bir ortam hazirlar: “6gretmen”in
yerine kocaman bir kuvars kristali, 6grencilerin yerine de bir grup zavalli
tabure yerlestirilmigtir'>. Giincel ders: 6gretmen ne kadar akilli, “kristal
bir akil” olursa olsun, artik bilgi ¢aginin biiyiik 6l¢iide hizlandirilmig
ozelliklerine uygun olmayan bir okulun anlamsizlig: kargisinda higbir gey
yapamaz. Fiziksel olarak “konugan ve dinleyen” modeli de, ag iizerinden
iletigim kuran viicutlarin maddesizligiyle agilmigtiz

Joseph Beuys, 1985°te, zorunlu olarak dinlemeye karigmig organik ve hay-
vansal enerjinin simgesi olan, dogal yag sivanmig bir sandalyeden olugan
bir heykel (Stuhl mit Fett) yapar. Bu da yaraticihgin bir 6zgiirliik bilimi
olarak algilanmasi, insani bilginin de 6zde sanattan gelmesi gerektigini
soyleyen bir Uluslararas: Ozgiir Universite ilkesinin propagandasini yapma
gorevini iistlenen dersler vermekten olugmug pedagojik-siyasal gosterilere
giirsel olarak baglanacak bir yapittir.

14) Michelangelo Pistoletto, Quadro da pranzo, 1965.
15) Marina Abramovic, Installation, 1992.
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Satrang oyunculan

Biri 6tekinin kargisina oturmusg iki viicut, onlar ayiran bir sinir gizgisinden,
bir savunmadan, bir kuleden hemen hemen hig yoksun kalmaz. Ciinkii soz
konusu olan gudur: iki viicut, iizerinde dilsel oyun piyonlarinin hareket
ettirildigi savag alaninda asla bir kalkandan yoksun olarak kargilagmaz. Bu-
rada Duchamp ige karigtirilmadan olmaz: onun sanati birakmasi ve bunun
sonucunda satrang oynamaya indirgenmesi, gergek bir siireklilik ¢oziimii
olmaksizin meydana gelir. Nitekim, Duchamp her zaman bir masa sanatgisi
olmusgtur! Onun anti- ve post retinik sanat1 yalnizca beynin tekerleklerinin bag
déndiiriicii hareketini 6nvarsayar, oysa, el altinda, diigiinceye yararh biitiin
araglar, (tiitiin igmedeki bir 6ncii akim tarihi igin simgesel 6nem diizenine
gore) oyun piyonlar, pipo, puro, sigara vardir. Nitekim, yalmizca oturmug
olarak tiitiin igilir, ¢iinkii nikotin diigiinceyi keskinlegtiren siiregleri etkin-
lestirir. Bu nedenle sandalye, az ya da ¢ok enerji veren tiitiin igme estetigiyle

Iki satrang oyuncusu, hamleleri manevralarin yerine koyarak, stratejik
olarak kargilagan ikidil mantig1 arasindaki gogiis gégiise miicadelenin sim-
geselleridir. Nitekim, oturmak (gériigme masasina oturmak...) ¢atigmanin
yiiksekligini agag1 indirir, viicudun kérliigiinii ortaya koyar, giiciin aptalligim
gosterir, diyalogun ¢oziimiinii baglatir Masanin gevresine oturmak siyasal
bir varligi ammsatir ve 6nvarsayar.

Dahasi da var: yalnizeca oturmak, geleneksel olarak, oturana bir uygar,
yerlegik yap: atfeder. “Patates yiyenler”, “kagit oynayanlar”, “balkondaki
majalar” tarihsellestirilebilir, yani kolayca yeniden iiretilebilir bir durum
almak igin her tiirlii gerginligi birakmiglardir, ipk1 sanat tarihinin sayisiz
tek portrelerinin, yani dog, papa, centilmen,sayman, aynadaki kadin, apsent
igen adam, piyanist, edebiyatgi, diigiiniiriin yaptiklan gibi.

L objet femme

Bununla birlikte, oturmug olmak gegici, anlik olarak sabit olmaktir; viicut,
biiziilme sirasinda bazen dar agilar haline gelen (Rietveldce séylenirse
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Zig-Zag bacaklarim kendi sandalyesi altinda sinirli bicimde kapatir gibi
goriiniir), cogu zamankucaklamak igin agilarak genigleyen (iste sandalyenin
“organiklegerek” koltuga déniigiimiinii baglattigy an o andir) bir dizi dik
agiyla katlanmigtir. Dinlenmekte olan viicudun durumu ve konumu iki kargit
ug, yani Dogulularin divaninin (ve daha 6nce Romalilarin iig yatakli yemek
odasi triclinium ile gégerlerin uyumak, yemek yemek ve sohbet etmek igin
kullandiklar1 halinin) yatay tathlig: ile viicudun bir pargalara ayirma ve
dik agilar oyununa hazir olmasini éngéren Batili oturma bigiminin sertligi
arasinda bulunur.

Yerde, toplanmig, uzatilmig, gaprazlanmig, birakilmig bacaklar viicudun
uzanmig bir yamyla bir biitiin olugturur, Japon tarz1 diz gokmede onun
altinda goriinmez olur ya da Budistlerin lotus ¢igegi pozisyonunda gicek
gibi agilirlar. Sandalyede bacaklar, geometri ve ustaliga kargi dogal olma-
yan bir zorlamayla, tam olarak yar biikiiktiir: bacaklar ve belden yukarisi
heniiz dikey, buna kargilik kalgalar yatay durumdadir. Batili oturma tarz:
kurallar, davraniglar, gorgii kurallary, stiller ister: oturmug olan viicut, bir
sdylesi, bir yemek, bir gosteri, bir oyun igin onu kabul edecek olan araca
onceden kiiltiirel olarak hazir olmalidir. Terbiyeli bigimde oturmug olan
birey bacaklarim diizgiin tutacak ve iist iiste atmayacak, sirti sandalyenin
arkaligina degmeyecek ve viicut oturumun 6n tarafina binmig olacak.

Daha ¢ok, burjuva salonuna girigi toplumsal “goriiniigler” tarihine ait olan
kadina yiiklenmig bir kural var. O bir tiir inorganik viicut haline gelmeli,
tam olarak mobilyalarin ahgap, metal, hayvan ve bitkilerden olugan melez
bigimler olarak goriinmeye bagladiklar1 anda, onlarin arasina karigmalidir.
Modern Style’in takintilari kadinlan ve gigekleri hemen her yere, san-
dalyelere, lambalara, gezinti bastonlarina, tabakalara koyar. Gegis sdyle
olur: de la femme objet a ’objet femme (kadin objeden obje kadina). XIX.
yiizyilda kendi aktarma pergellerini yapan isgiler, diilgerler ve teknisyen-
ler bu araglara ¢ogu zaman kadin bacaklar1 bigimini veriyorlards; onlarin
agilmasi cinsel duygularveriyor olmaliyds, tipki bacaklar1 kadin bacaklar:
gibi yapilmig sandalyeler iistiinde oturmanin verdigi gibi'®.

16) Bkz. R. Passeron’un denemesi, La femme-objet, «Revue d’Esthetique», Pour l'objet, 3-4; 1974, s.
267-294.
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Burjuva sinifi bu sandalyeler iistiinde, onun —sbziin geligi— toplumsal de-
gigmezligini gbsteren portre, resim ve fotograflik pozlar verir. Bir mobilya
iistiinde hareketsiz duran iktidardaki burjuva sinifi béylece, iki organizmay,
etten olanla “endiistriyel” olani, tek bir viicutta ergiterek kendi anisini
sabitlestirir. S6z konusu organizmalarin pargalar ikiye katlanarak dilsel
agidan gakigirlar: viicudun bacaklariyla sandalyenin bacaklari, kollarla
kolgaklar, kiglar ve oturmalar (sederi e sedute), arkalarla arkaliklar, insan
ayaklariyla hayvan ayaklar1 (bagkalarinin yam sira, Adolf Loos, Chair for
the Café Museum, 1898; Josef Hoffman, Armchair, 1899; Otto Wagner,
Armchair for the Paris Exhibition, 1900; Louis Majorelle, Chair, 1900;
tam olarak firlamaya hazir yayiyla, Gaetano Pesce, 543, Broadway, 1993
ile yirtic1 bigimde topraga kok salarlar).

Yiizyilin baglariyla iki biiyiik savagtan hemen sonra ve new age adiyla
amilan giiniimiizde yeniden ¢gok moda olan ruh ¢agirma oturumlari, ruhun
ele gegirilmez yerinde kadinin kurtarilma anim betimler. Burada isteriye
tutulmug bir kadin egemendir. Gézbagc1, cady, biiyiicii, ruh gagirici, iskam-
bil kagtlar, bahis ve oyunlarla fala bakan fale1 hep kadindir; kadin, igine
geytan girmig, korali, mucizelidir [erkek gseytan gikaricy, rahip, bilgedir; tek
bir Diotima (Yunanl rahibe, filozof) 6rnek olugturmaz). Ancak kligelegmisg
bu kadin tiplerinin her biri, evde oturma zorlamasina, (fiziksel!) diinyay:
tanimanin olanaksizligina, kadinin temel olarak dogurma amacini yenmenin
olanaksizligina bir bagkaldiriy: gosterir.

Amerikali sanat¢1 Jenny Holzer, bu konuyla ilgili olarak, bir Venedik
Bienali'’ sirasinda, taban mermeri iistiine, bagka bir 6zlii s6ziin arasina,
altin (yaldizh) harflerle su korkung ciimleyi kazimigtir: “Dogurma arzusu
bir 6liim arzusudur.” Yani bir gocugun dogumu kadin: biyolojik kaderine,
tiiriin yeniden iiretilmesine mahkiim eder ve bu hedefe ulagmak igin bi-
linen 4gik olma, cinsel arzu ve agk stratejileri sahneye konmusgtur. Ve “ev
kurma, evlenme” stratejisi; bu evin igine evcillegmis olan kadinin bagla-
nacag hareketsiz mobilya sandalye konulacaktir. Bir burjuva i¢ mekanda
kadin-sandalyenin bu cinsel kilelesme durumunu gésteren bagyapit Allen
Jones’un 1969 tarihli Chair-Sculpture adli yapitidir. Cansiz manken agir1

17) Jenny Holzer, Venedik Bienali, ABD Pavyonu, 1990.
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olgiide sunu gergeklestirir: kig (yumugak ad) oturma olur. Ve “geleneksel”
sandalyeye kolgaklanni kaldirmaktan bagka bir sey kalmaz (Salvador Dal,
Hands Chair, yak. 1936).

I¢ mekdnda bir dram

Camera ad Arles (1888) (Arles’da oda) —van Gogh’un mobilya ve duvarlan®®
biitiiniiyle boyanacak boyut olarak tasarladigi ve pencerenin camlannin
arkasinda kapali panjurlar geffaflagtiracak kadar dinlenmeyi “ya da genel-
de uyku”yu telkin etmek niyetiyle betimledigi o oda, “diinyanin en giizel
odas1”— adh iinlii tabloda iki sandalye mobilyalarin geri kalamyla sohbet
eder: sandalyelerden biri, onunla bir dar ag1 olugturarak, yatagin yaninda
durur. Bagka higbir imge, 6liimiin ayn trajik, bilingsiz, simgesel, amgtirmah
anlatimina sahip olamazdi; bu imge, duvardan bag agag sarkan tablolar
dizisi tarafindan goz ucuyla bakilan, perspektif olarak bigimsizlegmis o
yatak iizerinde uzanmig olarak 6n-gérmemiz gereken, 6lmekte olan hastanin
baginda gece nobeti tutarken oturulan sandalyedir. “Mobilyalann denge-
lenmesi,” diye yazar nitekim Vincent Theo’ya, yine tabloyla ilgili bir bagka
mektubunda, “degigmez bir dinlenme diigiincesini giiclendirmelidir.”*° Bir
i¢ mekanda, eger orada oturan birinin geldigini gosteren en azindan bir
ses, bir giiriiltii araya girmezse, her sandalye, bir o kadar 6liimle ilgili 6teki
nesnelerin yaninda, sonsuz bekleyis icindeymisg gibi, yiirekten, ¢cogu kez
dramatik, gogunlukla bos, cisimsiz olmaya zorlanmig bir rol oynar.

Bir sandalye tek bagina varolamaz. O bir mekanin igerisinde, kendini bi-
rakma (yatak, divan, hal) ile caligma (yazi1 masasi, masa, yemek masasi)
arasinda varolmakta israr eder. Bir sandalye, zanaatkar tarafindan oldugu
gibi tasarime1 tarafindan da, hemen her zaman ongériilmedik bigimde
degisebilen bir i¢ mekéinla baglantili olarak diisiiniiliir Hangisi olursa
olsun, hangi igleve aynlmig olursa olsun, bir ortamin mobilyasinin stil
olarak birlestirici olmadigini diigiinmek gagirticidir. Bir mobilyanin 6gele-

18) «Degerli degil, tersine, hig degerli degil, ama her geyin bir karakteri vam ; V. van Gogh, Lettere a
Theo, Milano, Guanda, 1984, s. 294.
19) Ag.y, s. 307.
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rinin biitiinii, nitekim, her zaman mallarin sonsuz ve gesitli sunumundan
gelen bir nesne, arag, mobilya derlemesini olugturur. Bir Philippe Starck
sandalyesi, bir Buffetti yazi1 masas: ile bir Afgan kiliminin yaninda duran
Castiglioni lambasi arasinda ne tiir bir iligki olur? Stil geylerin kiiltiiriinden
onlara sahip olanin kiiltiiriine geger.

I¢ mekan estetigi stile bir meydan okumadir; mekam tammlamak gerekirse:
0, mimari “i¢ mekan” kavramindan g¢ok farkli bir geydir. Igeri, bagka adla
anlatmak gerekirse, “burjuva”dur, ¢iinkii mobilyalarin bakimi, mal fetiginin
gerceklesmesinin son perdesini olugturur. I¢ mekandaki bir dram, mimar
tarafindan birakilan boglugu, industrial design ile endiistriyel zanaatkarhk
tarafindan canlandirilan pazarin sundugu ‘agir1 dolu’ ile ¢6zmektir.

Mimar kendi i¢ mekanini o sandalyenin igleviyle diigiinmez, tasarimci
(designer) sandalyesini o ortam ve o mimari igin diigiinmemigtir. Gergek-
ten de, iki biiyiik tasari, kabinkiyle kaba konacak nesnelerinki tarafindan
birakilan ara mekanlardayiz. Yalnizea, sandalyenin kesin olarak ara
konumda bulunacag, eksiksiz “kagiktan kente” tasanisinin gergeklestiri-
lemez iitopyas! mimarin amaciyla tasarimecininkinin gakigtigini gorebilir.
Bu igeriler manzarasinda sandalye, aligkanlik, gelenek ve gireneklerin giic
cizgileri tarafindan verilen yere bakarak, her ne kadar gézle goriilmese de,
sinirli bir salimmliliga sahiptir. Aym zamanda aile tipolojisini de yansitan
dogemenin gelenekselligi tarafindan saptanmig olan bu yerden sandalye,
olgiilii kaymalarla hareket eder ve kisa siire sonra kendi yerine geri déner.

Igeri konuttur; ancak bu terim de bizim, gogu kez akraba ve akraba olmug
olanlar arasinda, bizim hazirlamadigimiz bir ortamda geylerle ve bizim ta-
sarlamadigimiz nesnelerle birlikte oturarak birlikte yagamamizin karmagik
boyutunu etkili bigimde anlatamaz. Bagkalarinin evlerinde ve geylerinde
otururuz: bize diigen de yalnizca kendilerine verilmig yerle birlikte dogmug
olan geyleri gozle goriilmez bigimde, kendimizi de viicudumuzun parga-
lanmig ve sonraki hareketsizlikleri igin diigiiniilmiiy mekanlarda hareket
ettirme (dilsel) oyununu oynamaktir. Evin igerisiyle insanin igerisi arasinda
uzlagtinlamaz bir gatigma saptanir: evdeki geylerin higbiri bizim maddi
ufkun iglevsel, simgesel ve estetik niteligini iyilegtirme yoniindeki siirekli
arzumuzu tatmin edemez; tipki, gergekten, bunun sanayide iiretilen tek
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tek nesnelerin iyilegtirilmesiyle ilgili digrak ve kesintisiz degigikliklerle
siirekli olarak déniigmesi gibi.

La cosa, la casa

Sandalye hep yeni ihtiyaglara kargilik vererek evrim gegirir ve herhangi bir
tasarim miizesi onu belgeler. Iyi ama, sandalyemizi ne zaman degigtirelim?
Bu, simifa (6znelerin ve nesnelerin simifina) baghdir! Bu sorun iistiine diigii-
necek olursak, evin, geleneksel olarak sonsuzakadar gitme egiliminde olan
bir degistirilemezlige mahkiim edilmig olan biitiin dégemesindeki geligki
(korkung bigimde) apagik goriinecektir. Seylerin ve seylerdeki maddi ve
ayni zamanda simgesel ve fetiggi ikametin siirekliliginin kesinligini, gii-
venilirligini ve kararliligini saglayan 6geleri anitsallagtinna zorunlulugunu
belirleyen de ayni aile mantigidir. Teknigin higbir ilerlemesi burjuvazinin,
6rnegin, en mattan en geffafa, en sertten en yumusaga, en agirdan en hafife,
en maddiden en maddi olmayana (ahgaptan plastige, aliiminyuma, alagima,
sanala) gecerek mobilya degigtirmesini saglayamaz. Dolayisiyla, gseyler, bu
baglamda, “gseylerin durumu”nun kalic1 betimlemeleri gibi gériine goriine,
sonunda malikler sinifin1 temsil etmeye baglar; yani arag durumundayken,
nesneler orgiitlenerek, 6zneyle nesne arasindaki aynmin gittikge daha ¢ok
azalma egilimine girdigi karmagik bir kok sisteminin eklenebilir 6geleri
haline gelirler.

Yalnizca bir kahkaha evdeki seylerin aligilmig diizenini ortadan kaldirabilir;
Achille ve Pier Giacomo Castiglioni’nin Mezzadro (yaric1, maraba; 1957) ve
Sella’y: (Eyer, sele) yaparken gésterdikleri dadaci tavir —bu tavir bir traktér
oturagiyla kent konutuna koylii kiiltiiriiniin anisini ve bir bisiklet selesiyle
hareket ve kogmanin sanalligin1 sokar— Paolo Villaggio-Fantozzi’nin biiro
sefinin kargisinda yaptig iinlii bir gaka (gag) ile 6liimsiizlegen Gatti, Paolini
ve Teodoro’nun Sacco’su (torba, guval) ile esit olur.

La casa (ev), la cosa (sey). Bogucu bir hava igeriyi, onun sabitligini, onun
kapaliligini kangren eder. Ev ve sey, kendi varolug mekéanlarinda, hareket-
siz olarak birbirini yansitir. Sessiz bir iligkiler diyalogu, her bir §gesinin
bir simge oldugu biitiin bigimlerin toplam: ve sentezi olan bir iist stilin
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goriinmez ipliklerini dokur. Iste, onlarin her birini yinelenemez bir tarihe,
aym zamanda, tasarimcidan son kullaniciya kadar bu ige karigmig olan her
oznenin toplami ve biregimi de olan bir dégeme estetigine yazan onlarin bu
yakinlagmasidir. Nitekim, igeri estetigi, orada oturanlarin biyolojik varligim
kaotik dinamikleriyle, ustabag1 ve zanaatkar gibi, kendi zamanlarinin sti-
linde degil de zamanindan kopuk ve bu nedenle tarihe aykir: bir iist-stilde
tasarlayip gergeklesgtiren mimar ve tasarimeinin yaraticiliktaki uzlagmaz
yozlagmasi arasinda yapilan denge girigiminin nihai ve yikici sonucuduu

Sandalye, geyler arasinda gey olarak, kendi genetigini soyutlayarak ortaya
koyar! Sermayenin gergek bagyapiti, malin atomik yapisinin, XIX. yiiz-
yildan giiniimiize kadar tarihsel olarak hizlandirilmig bigimde, metafizik
imgeye, yatirim, iiretim, kazang, kullanma ve degerden olugan biitiin
ticaret zincirinin simgesine déniigmesidir. Tasar kiiltiirii igerisinde, daha
¢ok usgu tiirde (Thonet’den Brauer’e, Gropius’tan Le Corbusier’ye, Mies
van der Rohe’den Rietveld’e kadar...) iiretilen sandalyeler, neredeyse
sanat yapitiyla aym bigimde, antropometrik iglevsellik olgiitlerinden
¢ok bir kimlik ve havalilik ihtiyacina kargilik veriyorlard ve (iiretilmeyi
siirdiirdiiklerine gore) bugiin de kargilik veriyorlar. Nesne-sandalye ikon,
kendi kendinin saf betimlemesi olarak, sonsuzlugunu ve dolayisiyla zaman
iginde kendi bigiminin miikemmel sabitligini (soyutlamasini) kazanir
(agsamali teknik yeniden iiretimleri boyunca yapisal ya da stilistik de-
gisimlere ugramadig: bir gergektir). Gizemli tehlike havadadir: Stanley
Kubrick’in 2001: Uzay Macerasi (1968) sahnelemesi, uzak bir gelecek
varsayilarak Olivier Mourgue’un 1965’te yaptig1 Djinn series “sandalye-
leri” ile dekore edilmigtir.

Bir viicut bekleyen sandalyeler

Sandalye masanin koruyucu értiisiiniin altina sokulur; nadiren, gosterig
amaciyla, ayr konur. Ayr1 konulmug sandalye bir hastaligin simgesi ve
belirtisidir: iizerine bir ceket gegirilir, ceketin kollar1 sandalyenin ayaklar:
boyunca sarkar (Wendell Castle, Chair with Sports Coat, 1978), iizerine
bir pipo, bir gazete, bir eldiven, bir ¢orap konur. Van Gogh, Picasso, Dali,
Magritte: bigimsel ve bigemsel estetiklerinden kurtulup sanata atilan bir
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sandalyeler tarihi. Gergekten de sandalye yoklugu oynar: sonsuz bir viicut
bekleyiginde olan sandalye, o olmazsa iglevinden yoksun kalir.

Ev, maddi geyleriyle, postmodern estetigin yayilabildigi son derece uygun
bir yerdir. Nitekim, korkung ve tersinmez bir gii¢, maddesizin ve gériinmezin
kralliginda yeni geylere agilanmig sayisiz kiigiik beyinde bagkalagmalara
ve felaketlere yol agmaktadir. Sandalye akillanir. Biitiin sandalyeler, tipki
Stephen Hawking’in viicut kisminda bulunan interaktif aygit gibi, biyolojik
protez olmaya adanmigtir. Buzdolabi, aydinlanma, kapilar gibi, herseybizim
gegcigimizle ve bizim arzumuza gore hareket etmeye baglar. Duyarlik, zevk,
kiiltiir, gelenek ve yeniligi bir araya getiren fikir ve segimlerden olugan bir
iligki. Her dégeme nesnesi zihindeki bir diigiinceye benzetilebilir. Ideal
Menage Lily (1920) Paul Klee’nin olaganiistii bir erken donem ¢izimidir: bu
ev projesinde, evin mobilyalari ilk kez bir kendi biyolojik bigim bilgisiyle
donatilmig, onlar gittikge daha gok bir “duyan sey”e déniistiirecek olan o
durdurulamaz evrime ugramig canh cisimler olarak anlagilir.

Sandalye “sanallagmak”, yanivirtual reality de (sanal gergeklik) hareketsiz,
ancak cinsel olarak giidiileyici viicut titregimleri olan bir yolculuk yapmak
i¢in kendi viicudunu beklemektedir. Onca yiizyildir insanin kullanmasiyla
algalmis olan edilgin nesne, biitiin marifetlerini ortaya koyup bastan gikaric1
bir hale gelerek, 6zneyi arzu etmeye baglar. Sandalye davetliyi kendine
cagirir. Birgok igleve sahiptir. Artik yalnizca simgesel degil, teknik de olan
geligsen organikliginin 8ldiiren cazibesiyle onu kendine ¢agirir. Sandalye,
sahnede kalmak igin bagka bir gey, dekorasyon ve siis, barok minimalizm
ve temel dzenticilik, biyolojik viicutla bir biitiin olmak igin Bauhaus tarz1
soguklugunu sonsuza kadar yitirir.

Radical Design’dan New Design’a, Post Design’a kadar bigim gittikge daha
¢ok, mikro mimarlik ve biyomiihendislik heykelciligi gibi, gesitli maddi ve
kavramsal tipoloji karigimlari iiretme giiciine sahip goklu degerleri olan bir
t6z olur. Artik, énciilerin ruhlarinin derinliklerinde giiglii bir ahlak¢iligin
bulundugunu gosteren bir diirtii olan, “malzemelerin gergekligi”ni goster-
meye ihtiyac: yoktur, tersine, melezlesmek ve kendi (molekiiler) igerisinde
kendi degigiminin (mutasyonunun) hiicresel gizini saklamak igin, kendini
nano teknolojilere ve robot teknolojilerine verir.
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Seksenli yillarin ortalarindan baglayarak tasarim kavrami, hammaddenin
ve dolayisiyla onun —iglevsel olanlarin 6tesinde~ bigimbilgisel-bigemsel
ve simgesel olanaklarinin da yapisim degistiren tersinmez teknolojik dev-
rimi not etmek zorunda kaldig: igin agir1 dlgiide degigmigtir. Gergekten
de —tasarisal degigimin en keskin sismograflarindan (Giovanni Anceschi,
Aldo Colonetti ve Gianni Sassi gibi) bazilarinin seksenli yillarin ortalarinda
belirttigi gibi— “simdi teknik yapinin artik belli ve baglayici bir bigimi
olmadigina gore, iiriiniin bigimsel goériiniimii birden fazla dili, yapisim
bozarak, ayn1 anda konugabilir”?°. Bu teknolojik-felsefi devrimin sonucu,
Gillo Dorfles’in 1972 tarihli Introduzione al disegno industriale (Endiistri-
yel Tasarima Girig) adli denemesinde?' ustalikla 6nceden belirtmig oldugu
gibi, sanat ve tasarimin sonunda, nesnenin dogasi ile arzu eden diigiincenin
dogas, yani estetik arasindaki béliinmeye uygun bigim verme giiciine sahip
tek bir maddesiz maddede karigmalari olacaktir.

Bagkalannin yani sira, Zaha Hadid’in yakin zamanlardaki mekanin “sikig-
tirilmasi” tasarisi (bu, fizigin, ama ayni zamanda sosyal bilimlerin bir gelig-
kisidir) bu yenilenme siirecinin tipik bir érnegidir. Zaha Hadid, Sawayave
Morani igin, azami yetmig beg santim yiiksekliginde, iki buguga beg metrelik
bir mimari-nesne-heykel-performans gergeklestirmig ve burada geleneksel
olarak masa, divan, sandalye, kitaplik (...) adin1 verebilecegimiz 6geler, tek
bir malzeme (ahgap, metal ve lastik) karigimi iginde birbirine katilmigtir.
Geriye ¢ip, noron ve sinir baglantilarinin yerlestirilmesi kalmigtir.

Sanatsal bir oturug

Sandalye yalnizca bir gey, bir nesne, bir makine yapim, bir el yapimi, bir
yapma gey, bir iiriin (ve bir mal, unutmayalim) degil, ama daha ¢ok bir
iligki 6gesi, onun niteligini belirleyen iglev ve baglantilarin bir kargilagma
noktasidir. Otomobille birlikte, modern ve gagdag maddi kiiltiiriin en ¢ok
incelenen, tasarlanan ve gergeklestirilen nesnesidir. Onun bigem-bigimi

20) G.Anceschi, A. Colonetti ve G. Sassi, Da funzioni a finzioni, “Supplemento Alfabeta”, 88, Eylil
1986, s. 2.
21) G. Dorfles, Introduzione al disegno industriale, Torino, Einaudi, 1972, s.97.
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“ev”in sosyallige, konugmaya, gevsemeye, oyuna, diigiinmeye ve yemek
yemeye, yalmzca bu da degil, aym1 zamanda geylerin simgesel degerine,
onlarin tarihselligi ve sanatsallifina da sundugu 6nemi anlamak igin temel
onemdedir. Sandalye her zaman birileri tarafindan tasarlanmigtir ve iyi bir
tasarim “yapitlar1” koleksiyonu her zaman bir sanatg: ve yapitlar derleme-
sidir de. Bu nedenle, oturdugumuz zaman, dogrudan bir betimleme ve bir
iletigimin igine kabul ediliriz.

Biitiin modernite boyunca sanatla tasarim arasindaki iligki gok zor ve gok
onemli olmustur, ¢iinkii yapitin tekligiyle iiriiniin seri iiretimi arasinda
karar vermek, iglevi bilgili estetiklere, yani sanatlara degil de, yiiksek
zanaatkarlikla sanayi iiretimi arasinda bir tiir soylulagtirmaya ait olma
yazgisindan kurtarmak ve, son olarak, bulug yapma ozgiirliigiiyle iiretim
tarafindan dayatilan baglar arasindaki “usgu 6zne” figiiriinii ¢6ziimlemek
s6z konusudur. Sandalye bu problematikte parametre rolii oynar. Biitiin
tasarim ve tek tasarim (protodizayn) okullarinin, XIX. yiizyildan giiniimiize
kadar, bagkalariyla karigtirilamaz, tek 6rnek bir sandalyeleri olmasi rastlanti
degildir; yani okul gergek olarak yerlegir. Gerisi “kuram”dir (...) bigimin
ve bigimlendirmenin, daha yakin zamanlarda da betimlemenin kuram.

Modermniteile postmodermnite arasindaki sigrama goyle 6zetlenebilir: modern
tasarim, tasarladig1 ve gergeklestirdigi, bigim ve iglevin mitkemmel bir uyum
icinde oldugu iiriinlerin “dogruluk duygusu” agisindan degerlendirilebilir;
bu da yetkin bir estetik doyum duygusunu gésterir ve nitekim bu diizendeki
her bir bozulma sanatsal felaketlere yol agar. Oysa, postmodern tasarim bir
sanatsal egilimden yola gikar, gbyle ki, biitiin sanat tarihinin bellege yerles-
tirilmig her verisi artik genetik olarak iiriiniin agir1 degerlenmesi siirecine
dahil edilir. Bu nedenle iligkilerde tam bir devriklik vardir: modernitede
sanat “siradan geyler”i gosteriyordu, postmodernitede ise “siradan gey”dir
sanat1 gosteren. Estetik, tasarisal olarak yayilmigtir.

Bu nedenle, postmodern gagda sandalye artik sanatsallikla tasarisalhk
arasinda ayirt edici 6ge olarak degerlendirilemez. Bunun da en azindan
iki nedeni vardir: birincisi, uzun siire karg: kargiya kalmig olan iki ulam,
teknigin aym kavramsal ve iiretimsel kogullar1 tarafindan tam olarak bir
araya getirilmiglerdir (her ne kadar 6zellikle elektronik ve dijital teknigi
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ilgilendirse de, program icerikten nasil ayrilir?); ikincisi, iiretilen herhangi
bir nesne, 6zellikle sandalye, onu gevreleyen ve yalnizca iglevsel degil,
ama daha ¢ok ruhsal ve kiiltiirel bir yararlanma alaninda ayrintili olarak
belirleyen 6gelerin sonsuzluguyla olan bir kék iligkileri biitiiniine baghdir.
Bu da sandalyenin, her dteki tasarim nesnesinin oldugu gibi, farkl yapi-
daki “degerler”i onaylayan ve melezleyen bir genel estetige katilmasina
katkida bulunur.

One, two, three, 1000 chairs

Kosuth’un New York’taki Museum of Modern Art’ta gorebilecegimiz ve
sayisiz varyasyonlari olan One and three chairs (1965) adl iinlii yapitinda,
ii¢ “sandalye”, sozliikteki sandalye sézciigiiniin biiyiitiilmiig bir kopyasi,
bir sandalye fotografi ile tam ve gergek bir sandalyeden olugmaktadir.
Yapitin amaci, bir nesne, onun imgesi ve tamimi arasindaki iligkinin ne
kadar yaniltici oldugunu géstermektir; tipki Magritte’in iiglii (tanimlanmsg,
betimlenmis ve “maddi”) goriiniigiiyle, bir at 6rneklemesini kullanarak
gosterdigi gibi, “un objet ne fait jamais la méme office que son nom ou
que son image” (bir nesne asla adiyla ya da imgesiyle ayn iglevi gormez).
Bununla birlikte, Kosuth’un yapity, i¢inde, bir yandan sézciik, 6te yandan
fotografik imge ile sandalye arasinda bulunan anlambilimsel deger farkiy-
la belirlenmig bir geligki tagir. Eger sozciik nesnenin zihinsel imgelerini
sonsuza kadar agik birakiyorsa, betimleme ve nesnenin kendisi de varlig
kendi sonsuzluguna gotiiriir.

Biri animsatic, zihinsel, 6teki algilayici ve maddi olan bu iki boyut arasin-
daki araligi olabildigince azaltmak i¢gin, Kosuth, temel, ilk 6rmek,hemen sz
konusu nesneyi belirtici bir tiir 6rnek olarak gériinecek bi¢imde, 6zel bir
sandalye modeli kullanmay: secer; sanki “sandalye” terimi her birimizin
aklina tanimlanmig ve kesin bir tek bi¢imden bagkasin: getiremezmig gibi.

Iyi ama, bu durumda, bir sandalye-fikri var midir? Onun ézliiliigii neden
olusur? Onun “oturulabilirlik”i hangisidir? Kosuth tarafindan sunulan
¢oziim lectio facilior'dur (enkolay okuma). Séz verilen kavram oyunu aligil-
migin basmakalip yargisinda kirilir: yanlig anlama, Kosuth’a gére, sandalye
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prototipinin siradan (basit, zanaatsal, ahgap vb.) bir sandalye olmasindan
kaynaklanir. Eger s6z konusu nesne iyi bilinen bir tasanm iiriinii olsayds,
anlambilimsel oyun kigkirtici degerini korur muydu? Kosuth’un kavramsal
uslamlamasinin “kusur”u gudur: teknik ¢aginda higbir sandalye oturulur-
lugu gergeklestiremez ve betimleyemez. Teknik gaginda sandalyenin ilk
ornek imgesi iiriinlerin sonsuz gesitliligiyle yadsinir, giinkii bu iiriinlerin her
biri giiclii bicimde kendini géstermigtir ve marka olmasi rastlanti degildir!

Imgenin kendisi de “sey”dir, kendisi de “iiriin”diir: dolayisiyla, gergek
olana gore, deger sinirlari iginde kargit degil, ama 6zerk kimlik igaretidir.
Marka kimligini gésterir, giincellestirir ve her imgeyi bir simiilakra, bir
ozgiin bigime doniigtiiriir. Markalarin 6nemini anlamak igin, Charlotte ve
Peter Fiell’in®? hazirladigy 1000 chairs gibi bir katalogun sayfalarim ka-
nigtimmak yeterlidir. Kosuth’un “sandalye”si geylerin endiistriyel degigime
ugramalarindan 6nceki tarihine aittir. Nitekim, Donald Judd, s6z konusu
yapitla ilgili olarak, polemik diliyle goyle karg: gikar: ii¢ sandalye bir yana
—diye olumlar— “bir sandalye sandalye oldugu i¢in vardir. Bu sandalye

2923

fikri bir sandalye degildir. Iyi bir sandalye yalnizca iyi bir sandalyedir

Duyan bir sandalye

Gegen yiizyilin baglarind,a sandalye, oteki nesnelerle birlikte, énciiler
tarafindan bir “duyan gey” olarak sahnelenecek kadar derin degigim iga-
retleri vermeye baglar. Nitekim, onlan, kiibistlerin yaptig1 gibi, yapisim
bozmayan ama pargali bir deney ve sonsuz bigimde akigkanlagtinlmig bir
zaman iginde gogaltan asin duyarli bir gerceklige dahil ederek, seyleri
konugturan gelecekgi (fiitiirist) gosteridir.

Vengono (Geliyorlar) baghkli “nesneler drami”nda?*, Filippo Tommaso
Marinetti, kdhya ve hizmetgilerin masa kurup toplamakla ve sandalyeleri
sahnenin orasina burasina tagimakla ugragti1 bir sahne hayal eder. Gele-

22) 1000 Chairs, haz. C.ve P, Fiell, Kéln, Benedikt Taschen, 1977.
23) D. Judd, A proposito di mobili, “Lotus International”, 81, 1994, s. 86.
24) Bkz. P Fossati, La realta attrezzata. Scena e spettacolo dei futuristi, Torino, Einaudi, 1977.
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neksel bir burjuva salonu. Hep hi¢ gelmeyen davetlileri bekleyerek, siirekli
olarak egyalar1 (bir koltugun etrafinda sekiz sandalye, bir masa, yastiklar,
tabureler, bir gigek vazosu, ekmek, sekiz sarap sigesi, bir ¢atal bigak taki-
mi) hareket ettirmekten bagka higbir sey olmaz. “Dram” metafizik olarak
tammlayabilecegimiz ve senaryo tarafindan telkin edilen bilgiler yoluyla
izlemeye deger bir sahne tablosuyla sona erer:

Sonra [hizmetgiler] koltugu kapi-pencerenin éniine egri biigrii koyarlar
ve koltugun arkasina sekiz sandalyeyi sahnenin bir kégesinden étekine
ard ardina dizerler. Bunu yaptiktan sonralambay: sondiiriirler. Sahne
kapi-pencereden gelen ayigigiyla hafifce aydinlanmig olarak kalir. Go-
riinmeyen bir yansitic (reflektor) koltugun ve sandalyelerin golgelerini
zemine yansitir. Gélgeler, (yansitic: yavag yavag yer degistirdigi igin)
kapi-pencereye dogru uzayip gider. Bir kogeye ¢émelmis olan ugaklar,
agikga goriilen bir sikintiyla, titreyerek sandalyelerin salondan ¢ik-

masim beklerler?,

Marinetti de, hedefi (daha sonra Jean-Paul Sartre’in Bulanti’da yapacag:
gibi) nesnelerin, daha ¢ok insani varliklarin bulunmadig bir odada, yani
onlan kullanan insanlarin yoklugunda, kendi yalmzlhklar: iginde yakalan-
diklari zaman, yavagyavas “garip bir fantastik yagam”kazanarak, “etkileyici
ve gizemli telkinlerle dolu” duruglara sahip olduklarim gostermek olan
dramin anlam hakkinda yanhg anlamalar kalmasini istememigtir.

Bana oyle geliyor ki, seylerin bizim varligimizi hesaba katmadan oldugu-
nun, geylerin de varoldugunun aniden kegfedilmesi, igte, bu, dogrudan bir
kullanicinin “yoklugu”nda “korku ve titreme” ile su yiiziine gitkmaktadir.
Bagka deyisle, bizim varligimizin geylere yalnizca anlam verdiginin, ama
asla onlarin varhigini onaylamadiginin farkina varilir. Diinyanin biz olmadan
da pekala varolabildiginin ve bizim diinyadaki varligimizin yalmzca bizim
icin temel 6nemde oldugunun farkina varilir. Seyin gizi (bir bagka giz) bu-
radadir: her sey ab origine (kaynagindan baglayarak) baglamdan ¢ikarilmg
kendinde, yalmzca galigmanin harekete gegirdigi bakir (bagkasi tarafindan

25) M. Vitta, Il disegno delle cose. Storia degli oggetti e teoria del design, Napoli, Liguori, 1996, s.
108-109.
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caligtirilan) makinedir. Oturulmayan bir mekanin ortasinda, yalmz bagina
duran bir sandalyeninki saf sinematografik korkudur.

Vadideki mobilyalar

Resim sanatinin biitiin basmakalip seyleri —manzara, i¢ mekéan, portre— de
Chirico’nun biiyiik yaratma siirecinde “geyler” biitiinii olarak birer birer be-
timlenmig, gésterilmig, bir araya getirilmigtir. Bunedenle, Bécklin tarafindan
doganin 6geleri arasinda yapilmig olan rahatsiz edici yolculuk de Chirico ile
seylerarasindason bulur (Viaggio inquietante — Rahatsiz ediciyolculuk adim
alan tablo, diginda iki yank bulunan labirentimsi bir igeriyi betimler. Bu
yariklardan birinde, tugla bir duvarin 6tesinde sabirsizca bekleyen bir loko-
motifin kiikreyen bagi goriiliir)?®. Nitekim, de Chirico tarafindan resmedilmig
olan onlu yillarin metafizik ve yetmigli yillarin postmetafizik biitiin tablolar
seyleri betimler: binalar, meydanlar, gegmeler, lokomotifler, anitlar, bacalar,
saatler, mankenler, satrang tahtalari, eldivenler, deniz kabuklan, takimlar,
aq1 olgerler, haritalar, koltuklar, sandalyeler, masalar, ekmekler, biskiiviler,
yazi tahtalari, makaralar, oren yerleri ve sonra merdivenler, dolaplar, kabinler,
balonlar, kayiklar, tablolar, pencereler, kapilar, aylar, giinegler, kara 1ginlar.
Vadideki Mobilyalar'da (Mobili nella valle) de Chirico mobilyalarina kigilik
verme mucizesini gosterir’’. Sandalye ve dolaplar, diinyadaki olaylara her
zaman kapali ve kulaklan tikaly, kigilerin ortak yagamina karsi, kendi sonsuz
uzakliklar iginde, duyarsiz kalmig olan manken ve heykellerinyerini alir. Bu
sandalye ve bu dolaplar, tersine, sorumluluk yiiklenir ve kendilerini insani
olaylan kisilestirmeye adarlar (o aym dénemde, kardesi Savinio, gergekiistiicii
bigimde, ana babasim iki sandalyeye déniistiiriir, Resim 3)%,

De Chirico’nun séz konusu tabloyu yapmadaki amaci, agagidaki agiklama-
sindan da anlagilacag gibi, kesinlikle olaganiistiidiir: “Evlerimizde egemen
olan havadan kurtarilip agikta sergilenen mobilyalar, bizde, yolu bile yeni

26) Giorgio de Chirico, Il viaggio inquietante, 1913, New York, The Museum of Modern Art.

27) Giorgio de Chirico, Mobili nella valle, 1927, Roma, 6zel koleksiyon. Bkz. De Chirico nel centenario
della nascita, Venedik, Palazzo Correr'deki serginin katalogu, Milano, Mondadori, Roma, De Luca
Edizioni d’Arte, 1988.

28) Alberto Savinio, Monumento marino ai miei genitori, 1950, Vincenzina Lanteri Stame koleksiyonu,
Bologna (Resim 3).
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bir 151k i¢inde gosteren bir heyecan uyandinrlar.”? De Chirico tarafindan
iiretilen hareket, Duchamp’in, yoldan alinip herhangi bir ortama, daha da
1yisi bir sanat ortamina konulduklarn zaman bir yikima yol agacak olan ready
made nesnelerini yonlendirdiginin tam tersi yondedir. De Chirico'nun bu
yapitimin da yardimiyla, 6ncii sanatin, onu geri gevirerek de olsa, geyler
diinyasini1 bagka herhangi bir “bilgi”den daha iyi anlayabildigini anhyoruz.
Oncii sanat, ilk olarak, nesnelerin teknik bir senaryoya ve 6znenin de bagka
bir geye, mankene, profile, makineye, robota doniigtiigii simiilatif bir betim-
lemeye ait olduklari igin, artik masum olmadiklarinin farkina vanr. Giincel
tasarimciyla elektronik ve televizyona has iiretimin klip, demo ve promo
yaraticisinin stilistik ve bigimsel esinlerini reklam temelli iletigim yoluyla
devsirmesi, sadece bu metafizik, fiitiirist ve dadaci senaryoya degil, aym za-
manda iitopik anlamda ve siiprematist ve yapici olan bir duruma da 6zgiidiir.

Rahat oturuglar

Sandalyeden koltuga gegis, yapisal, yersel degigkelerle ta tembellige ka-
dar giden, goreli rahathklarin sonu gelmez bigimde birbirini izlemesidir.
Nitekim, “rahat” sézciigii, yaglilik hastaliklarindan gok, Giineg Kral’in
sarayindaki edepsiz boudoir1 ¢agrigtirdig igin, rahatga oturmak sandalyenin
ilk ve temel igleviymis gibi goriiniir. Oturma bir kez daha sesleri, giiriiltiileri,
sozleri, notlar gagrigtirir.

Rahatlik, rahatsizlik, iglevin nedenleri olmanin étesinde, akustik gerekge-
lerle beklenmedik degerler iistlenirler: miizik dinlemek tek bir dinleyici i¢in
ozel olarak yapilmig bir odamn ortasindaki basit bir sandalyenin iistiinde
oturularak; katolik rahibin vaazini dinlemek ise kilise sirasinin dimdik
arkaliginin mazohist sertligiyle viicuda igkence edilerek yapilir. =

Rahatlikla sézciik arasinda siki bir iligki vardir. Otekinin varhgim gésteren
sozciiktiir; eger oteki yoksa, oturma, tek bir viicut ve terk edilmis, yalniz
bir viicutla baglantili olarak, anatomik olur. Ama tek bagina konugmasiz bir

oturma sallanan sandalyeden salincaga, ath karincaya, yergekimine karsi,

29) De Chirico nel centenario della nascita, a.g.y., s. 209.
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yeryiizii yériingesinden ve onun yasalarindan gikip tekno-uzay estetikle-
rine girmek demek olan agin hizlanmaya dogru gittikge hizlanan tekbenci
hareketleri baglatir. Son olarak, fiziksel u¢ ufkun étesinde, ag iizerinde
metafizik yolculuk ve paralel gercege son dalis: viicutlarin fizigi ortadan
kalktig1 igin, bu ugug ve yagsam kosgullarinda higbir sandalye bulunmaz.

Mavi Melek

Ancak, kendimizi kesin olarak yildizsal (sanal ve/veya klonsal) degigime bi-
rakmadan 6nce, cinsel viicudun yok olmasina, dig sinirlan dokunma ve iligki,
seving ve sevingler, oksama ve girigler; kivrim ve yaralarla belirlenmis olan bu
sonlu, yok olmaya karg: direncini sonuna kadar géstermek isteyen biyolojik
viicuda karg1 ¢tkmamiz gerekir. Son bakiga sunulacak bir viicudun gésteril-
mesiyle kadin iki kez, hem kendisi hem de éteki igin bagoyuncudur. Kadin
viicudu, cinsel organini sergilemek igin bacaklarim agip voyeur’ii (rontgenci)
diinyanin kokeninin bag déndiiriicii noktasinda yakalayarak oturma pozisyo-
nuna uygundur. Marlene Dietrich, Mavi Melek filminde (1930), feminizmin
(tartigmal) tarihine gegecek bir hareketle, onu tahtindan indirip hemen erkek
bir organik nesneye déniigtiirerek, sandalyeye ata biner gibi oturur. Josef von
Sternberg’in yonetmen géziiyle birinci plana tagidigy arkaligin gubuklarinin
gerisinde, Lola’nin béliinmiig viicudu kesin olarak kutsal, yani sunulmug ve
ulagilmaz, agik ama korunmug, kullanilabilir ama dokunulmaz olur.

Altmigh ve yetmigli yillarin “radical design” tarihi igin [Hans Hollein,
Walter Pichler, Coop Himmel(b)lau ile birlikte] en énemli Avusturyal
mimarlardan biri olan Raymund Abraham, Amerika’ya (Providence’taki
Risd’e) pargalayici madde ihrag ederken, onunla ilgili ahgilmig mantig
yok etmek igin, nesnenin yikici eylemlerini 6neriyordu. Bu tasarilardan biri
olan Destruction'da, Abraham, bir sandalyenin bir eksen-fermuar boyunca
agamali olarak iki kisma ayrilmasina, iistiine oturmug ¢iplak bir kadinin
bacaklarinin agilmasinin kargilik geldigi bir fotograf sekansini igler®. Oncii

30) Radical design iistiine 6nemli bir aragtirma P Navone ve B. Orlandoni, Architettura radicale, Docu-
menti di Casabella, Segrate, Milano, 1974, s. 66. Abraham tarafindan tasarlanan azione (eylem) belgesi
igin bkz. “in. Argomenti e immagini di design”, 2-3, Mart-Haziran 1971, s. 51-53.
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dergi “in”in® 1971°de 6zel say1 ayirdign nesnenin yok edilmesi, bagka
herhangi bir mal iireticisinin oldugu gibi tasarimcinin da, malinin gergek
kullanimina yabaneilagtigim gostermek amacim tagiyordu; bu nedenle,
sandalyenin ikiye kesilmesi, hem tasarimci hem de kullamer igin gergekten
ozgiirlestirici bir yarati siirecini baglatma ihtiyacina kargilik verir. Eylemin
merkezinde unutulmus olan bir figiir, aslinda sonsuza kadar yalmzca ta-
sarimciyla kullameilarin degil, seylerin de kaprislerini gekmeye mahkiim
edilmig o domina (egemen kadin) figiirii vardir. Insanlarin ve geylerin bu
kaprislerine kadin, bacaklarin agar gibi yaparak, goriiniigte ve 6¢ alici bir
boyun egmenin ince oyunlariyla kargilik verir.

Orlan belki de bu digil intikami en iyi canlandiran oyuncudur; en iinlii
gosterileri arasinda —dogal olarak, Fransiz sanatginin, yiiziine yaptirdig
sayisiz ameliyatlarla, ge¢gmigin sanatinin iinlii portrelerinin gériiniigbilimsel
karakterlerini ¢agrigrmay: amagladig gésterilerin diginda— kendini halka
agik sagik bigimde sergilemesi de vardur: Biitiin eylemlerinde, Orlan, siirekli
olarak, bakigina insan goziiniin dayanamadig1 canavar Medusa goriiniigiinii
sergiler, ancak agik sagikligin sanat diinyasina girerek, giindelik ve aligilmg
olanminsinirini agmak isteyen birini gagirtmak igin ihtiyag duydugu o agirilliga
déniigmesi, kesin olarak, 1977°de Aquisgrana’da yapilan bir gésteri olan Etude
documentaire: la téte de meduse’de olmusgtur. Nitekim, burada sinir, bir tablo-
nun tuvali gibi gekilip asilmg, ortas1 delik bir gargafin arkasinda bacaklan
agik oturan Orlan’in seyircinin bakigina sundugu sar1 ve maviye boyanmig
titylerin, birkag tasarimei pensiyle agik tutulan kadin cinsel organinin sid-
detli goriiniigiiyle betimlenmigtir. Etant donnés'nin uzanmig viicudu kalkip
oturur: cinsel organ biitiiniiyle sergilenmig ve 6niine konulan bir biiyiitegle
biiyiitiilmiigtiir. Ancak, bu durumda bile, voyeur’iin gézii gergekten cinsel
organin egigini agmayi bagaramaz: “cinsel orgam gériince geytan bile kagar”
diye ammsatir Orlan, Freud’un iinlii bir ¢6ziimsel olumlamasin yineleyerek.

Seyircinin yiizii, biitiin piéce (piyes) boyunca, bir kamerayla kaydedilmig ve
oteki seyirciler igin bir televizyon ekraninda gésterilmigtir. Gergek, bakiga

31) “in. Argomenti e immagini di design”, Milano, yonetici P. P Saporito, bagredaktor U. La Pietra,
redaktor G. Bojardi.

32) Marcel Duchamp, Etant donnés: 1° la chute d’eau; 2° le gaz d'eclairage, 1946-66, Philadelphia
Museum of Art.
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yapilan bir algaltici meydan okuma araciliiyla, kesin olarak ¢irilgiplak
edilmisg gelin Orlan’in gz-cinsel organ tarafindan yapilan bu ikili soymadan
geger. “Disil (denilen) cinsellik, kendi sorununa ortak edilen birine gorme
duyusunu kaybettirecektir” diye olumlar Luce Irigaray “oteki kadin”dan,
salon-boudoir’da oturan-sergilenen pozisyonunu terk ederek kalkan ve
sandalyeleri sonsuza kadar ¢apkinin masallarina birakan o kadindan séz
ederken??.

Yeni kegigler

Yalmzca elektronik olarak taginan imge ve sozciiklerle beslendigi, gizli
ve 6zel odasinin en i¢ kivrimlarinda saklanan yeni gapkin figiiriinde, 6zde
masalimsi ve tekbenci, edimsel olarak hazei bir onay vardir: Otakular’in
goriingiisii bunun en anlamh tamgidir. Otakular (terim “manyak, imge
tutkunu” anlamina gelmektedir) Tokyo’nun bir mahallesinden, daha gok
minyatiirlestirilmig elektronik egya, gadget ve manga gizgi romanlar satan
diikkanlarla dolu Akihabara bolgesinden gelmektedirler; Otakular’in diin-
yasina yalnizca ona katilarak ve biiyiimesine katkida bulunarak girilebilir.
Bu, gergek olmaktan gok sanal bir boyutta yagayan kimselerin diinyasidir:
fetiggi bir tarzda toplayip daracik ev ortamlarina yerlestirebildikleri sey-
leri severler yalmzca. Maddi olarak bir fetige sahip olamadiklar zaman,
onun yerini, oteki Otakular ile interaktif oyunlarla paylagilan on line imge
alir; diinyanin artik imgeye, her yerde olan ve yaniltici, ama bu nedenle
daha az gercek olmayan kendi kendine betimlemeye doniigtiigii bilinciyle

hareket ederler.

Daha seksenli yillarin ortasinda gozlenebilir durumda olan Otaku kusgagy,
bilimsel-teknolojik fetigler ve bilim-kurgu imgeleriyle ¢evrelenmig olmasina
kargin, biitiin inancin1 verdigi bilimin ihanetine ugradigini hissetmis, bu
nedenle toresel ve toplumsal ihaneti en yaralayici bigimde yagamg ve tepki
olarak hazci, yalmz ve tekbenci bir yagam tarzini benimsemig bir kugaktir.
Bu kugagin en ug gériiniigiiniin, bir daha ¢itkmamak iizere odasina kapanan
ve diinyayla yalnizca cep telefonu ve bilgisayarla iletigim kuran genglerin

33) L. Irigaray, Speculum, 1974 ; jtal. gev. Speculum. L'altra donna, Milano, Feltrinelli, 1975, s. 77.
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olugturdugu Hikikomori, “yeni kesigler” goriingiisiiyle 6zdeglegsmesi rast-
lant1 degildir. Otakular’in duygusal siginag séylencede, gegmistedir, ancak
burada s6z konusu olan gegmis, kesinlikle duyulmamg, gériilmemis felsefi
ve kavramsal bilegenlerin dahil edilmesiyle medyatik olarak hazirlanmig
bir gegmistir.

Artik bir viicuda ihtiyag duymayan kigilerarasi iligkilere izin veren terminal
aracin oniinde hareketsiz oturan yeni kegigler yagamlarim yalnizca estetik
olarak ¢oziilmiig bir diinyanin imgeler ag1 i¢inde gegirirler: eger teknigin
yalmzca gergegin degil, onun betimlemesinin ve anlatiminin da denetimini
ele aldig1 dogruysa, artik higbir dogrudan bag olanakli gériinmez. Bu ula-
silan gevgeme (relax) durumuna en uygun sandalye, Avusturya’da, Linz'de
bulunan Museum of Future’un siber dégemini olugturan klavyeli chaise
longue ile telkin edilebilir, bilgisayarin ekram bagin iizerine yerlestirilmig
olup yeni metafizigin gogiine agilan bir tiir penceredir.
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Masa

Zamanin masasi

Orman agacinin dikeyligi, masaya doniigtiiriilmek iizere, marangoz tez-
gahinin yatayligina devrilir; bir teknik, yapay diinyay: olugturmak iizere
kesikler ve yaralar agarak, dogal olanin igine yerlegir. Kesilmig ve rendelen-
mis agag her tiirlii masay1, okuma, caligma, yeme, igme, konugma (masasi),
ama aym zamanda, gegici an olan her geyi 6liimsiizlegtirerek, yukaridaki
iglevlerin her birinin estetik betimlemeye déniigtiigii ¢izim masasini da yap-
maya yarar. Masa diizleminin yatay sabitligi iizerinde, yiyecegin sogumasi,
yiyecek ve igecegin lokmalar halinde yapisinin bozulmasi, séziin kesilmesi
gibi, zamanin en kiigiik bir gegisi bile ortaya gikar.

Filozof zamanin bu tilkkenmesini metafizik bir tanikliga déniigtiiriir: seylerin
kékten gelen diizenlerindeki en kiigiik degisiklik simgesel olur. Sanatg
onun benzetisini (alegorisini) yapar: sabitligin her degigimi hareket olur.
Masa iistiinde bigime indirgenmig estetik evreni ilk anlayan, kuzeyli ¢6-
ziimleyici ressam, kiilah gibi kivrilmig yapraklar, kurumug kabuklar, meyve
iistiindeki ezikler, ibrikteki yansima gibi ayrintilarla oynayarak, donatilmig
masanin esprit de geométrie’sini (geometri ruhu) esprit de finesse’e (incelik
ruhu) tagir. En azindan bir tabak, ayaklarimiza diigecekmig gibi, masanin
on kenarina dengeli bi¢cimde konulmugtur. Her gey 6liime ve yok olmaya
dogru atili, giinkii bu biiyiilii masayla ilgili her gey bir tek yénetmene,
goériinmeyen ama her zaman varolan, biitiin maddeleri yiyip bitiren davet-
liye, yani yenilmez zamana yazilabilir. Ancak, yine de, davetlinin masasina
konulan “6lii doga”, miizede sergilenen betimlemesiyle yalanlanabilir ve
yenilebilir, ¢iinkii onun gegiciligi ve kisa siireliligi burada sanatin §liime
karg1 zaferinin tanikligina déniisiir.
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Bizim gevresine oturup yemegimizi tiiketirken goriindiigiimiiz ve aym
bigimde yiyecegin zaman tarafindan yutuldugu bu masada, yiyecek este-
tigi yagamin tiiketilmesi egretilemesini, yani 6zentici giir sanatinin temel
figiirlerini olugturan kisa devreye déniigiir. Ozentici sanatg, gigek vazolar,
meyve sepetleri, daha 6zentisiz bigimde de ekmek ve et artiklar iistiine
bocekler, hamambacekleri, sinekler yerlegtirerek, betimleme tiiketicisini
kugkuda birakir: acaba gu elmanin iistiinde duran resmedilmig bir hayvan
midir yoksa miizeye girip tablonun iistiine konmug bir bécek midir? Masa
iistiine konulmug olan sinek onu oraya birakmakla sergileme, akilla delilik,
yagamla 6liim arasindaki sinirda nébetgilik yapmak iizere, Flaman ya da
Hollanda agacindan yapilmig boyali masa iistiine nakledilir. Cagdag ressam
Tom Friedman biiyiik beyaz bir tuvalin bir kégesine tek bir sinek resmi
yapmigtir!. Biitiin 6teki goriintiileri ortadan kaldirip tablonun yiizeyine
bir sinek konmug gibi yaparak, Friedman, tabloyu yiyeceklerin tamamen
tiikketildigi ve 6zentici sinegin, zamann yikici gegisini gostermek iizere, hila
iistiinde bagibog durdugu, 6lii dogal1 bir masaya déniigtiirmenin miikemmel
celigkisine ulagir.

Kesitli masa

Lig-n-um’un [sézciik, tipki ormandaki kuru odun (legna secca) gibi,
segilerek toplanan gey anlamina gelmektedir] kokii olan lic-, aym koék-
ten gelen ve bilgi ategini yakmak ve harl tutmak igin daha iyi olan seyi
se¢mek anlamina gelen okuma (lettura) sozciigiine ve okuma masasina
taginir (Paris’te 1989’da mimar Dominique Perrault tarafindan tasarlanan
biiyiik bir kiitiiphane, Bibliothéque Frangois Mitterand, tam olarak buradan
esinlenir: kogelerdeki dort kule, yar1 agilmig kitaplar gibi, i¢inde agaglarin
goge yiikseldigi merkezi bir boglugu kapatir).

I§te, o zaman masa bize, yerle gok, tabanla tavan arasinda bir kesit, bir
teknik plan gibi gériiniir Az ya da ¢ok kismi (anlamli!) bir ufuk. Sayisiz
bagka malzemeler, tag ve mermer, metal ve alagim, cam ve plastik, agamali

olarak agagctan gelen bitkisel 6ziin yerini alacaktir, ancak, her durumda,

1) Yapit Christie’s tarafindan New York’ta 16 Kasim 2000°de 610 milyon dolara satilmigtrr.
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bagtan beri ve siirsel agidan, nesne ve aletlerin iizerinde durduklan ve
hareket ettikleri diizlemin kokeni olarak amimsanacak olan gey agactir. lyi
ama bu hareketsiz mobilya neyin plan ve kesitidir? Davetliyi ikiye bélen
kesittir: alt tarafinda bacaklar, iist tarafinda da belden yukarisi ve bag, yani
bir gériinen bir de gériinmeyen kisim bulunur. Igeriye yerlestirilmis seylerin
tiyatro sahnesinde, dogaglama ve ikiye béliinmiig oyuncu olma gérevi bu
goriinen viicuda, ufuk ¢izgisinin iistiinde kalan belden yukarisina diiger.
Masanin protez olarak yarim bir biyolojik viicudu vardir: acaba bu, her
iiriiniin i¢giidiisel insanbigimliliginin etkileyici bir egretilemesi degil midir?

Artik masa tarafindan kesilmemis, ancak aym masa tarafindan déner teste-
renin cizirtisina sunulmug olan viicudun kesilmesi sirasinda etlerin ve metal
pariltilarinin birbirine karigmasi. Bisturiler artik yararsiz bir organikligin
pesinden gitmek igin viicuda dalar. Flaman okulunun her 6lii dogas1 da
acaba her zaman dogal viicudun bir kesilmesini, bir agimlanmasini, bir
soyulmasini, bir yiiziilmesini géstermez mi? Masanin iistiine konulan gey
her zaman 6lii, gozlenecek, betimlenecek, tanimlanacak bir geydir. Cizim
masasiyla anatomi salonu arasinda beklenmedik bir birlegme! Iskenceyle
bakig arasinda! Dolayisiyla bir masa, iizerinde piyonlarin, aletlerin, yemek
takimlarinin, yiyeceklerin, viicutlarin ve sézlerin hareket ettigi kavramsal
ve tanribilimsel bir diizlemdir. Viicut iistiine ders zorunlu olarak yatay ¢izim
masasinda yapilir: her tel igaret, ipucu, belirti olur.

Tanribilimciler nigin yerler?

Ansiklopedik olarak ozetlenen ayrintilari, dikilmigleri, bitkileri, (biyo-
lojikler de dahil olmak iizere) kesitleri igeren duyuru ve ¢izimlerin tablo
olarak adlandirilmas rastlanti degildir... Aydinlanmacilik bilgiyi yeniden
ozet tablolara gotiiriir, ¢iinkii akil, yalnizca analitik viicudu sonuna kadar
tiikettikten sonra, tasarlamak igin kullanilir. Nitekim, Aydinlanmaciligin
yararc diigiincesi, endiistriyel olarak iiretici, mekanik bir evrende, onu
kesip bigtikten sonra, dogay1 degistirme ve kiigiiltme egilimindedir. Canli
yaratiklar, John Locke’a gore, bir veri destegine aittirler, tipki cansiz 6ziinlii
degerden yoksun ama iglevsel maddenin bir evcillegtirme ve daha gok besin
olarak kullanilma tasarisina ait oldugu gibi.
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Dinsel diigiince de —Yaradilig dersine dayanarak, Tann, onun tarafindan, “kor-
ku ve yilginhikla” boyun egdirilmeleri igin, biitiin canl varhklar soyunu Nuh
araciligiyla insana verecegi zaman—dogal diinyanin altiist edilmesi ve agamali
olarak yikilmasindan duyulan her insanca pigmanligin agilmasinda birlesir.
Nitekim, dinsel diigiinceyle aydinlanmaci diigiince 6lii dogalar iiretmekte
birlegirler; organik ve inorganik maddenin aym diizlemde insanin hizmetine
sunulmasiyla biitiin diinya salt betimlemeye ve ideolojiye doniistiiriiliir.

Antik ve giiglii bir kiiltiirel zenginlige ait oldugu igin, tanrbilim diinyanin
gercek yasam kogulu konusunda derin bir bilince ulagir ve dolayisiyla,
bireyin varolusunda, onun masada beslenmesinden baglayarak, bedensel
gériiniig ortaminda kesin oéncelikleri oldugunu mitkemmel bigimde anlar.
Bu nedenle dindar “diigiiniir”iin, ¢éziimciiliigii degil ¢ileciligi, diinyaya
dalmay: degil ondan gikmayi kolaylagtirarak perhizde tiikenmesi, yani orug
diigiiniilemez. Varolanin karmagiklig1 ve koktenciligi konusunda birgok 6z-
giir diigiiniirden gok daha bilgili olan tanribilimciler, bu nedenle, ruhsal bir
saltikligin savunmasinda bir agiric1 davranigin nasil maddenin (viicudun da)
kendi dogal ihtiyaglar1 oldugunun giinliik olarak kegfedilmesiyle ¢atigtigini
anlayabilmiglerdir. Bu nedenle, Saltik’a ulagmak yetmez, olaysalliga ve
varliksalliga geri donmek ve yalnzca giinliik olani derinlemesine yagamay1
engellemekle kalmayip Hiristiyan diigiiniiriin misyonunu da yalanlamaya
kadar gidecek olan, kat1 kurale: ve 6nleyici bir tutum igine girmeden, iki
deneyi uyusturabilmek de gereklidir.

Bu nedenle, tanmbilimei siyasi, birbirine béylesine uzak iki deney boyutu-
nu uyusgturma ve birbirine 6teki aracihigiyla anlam verme giiciine sahiptir.
Bu da ona, gok gergekgi bir tarihsel-siyasal bilgiye az ya da gok dogrudan
girebilmesi ve tanribilim ve siyaset gibi ¢ok az kurumun, tarihi olaylarin ve
insani kogullarin ¢éziimlemesinde bir o kadar siirekli ve derin bir deneye
sahip olmakla 6viinebileceginin tam bilincinde olmasi sayesinde gelen bir
giictiir. Dolayisiyla, gercege “kék salma” tannbilimciye bagka higbir kiiltii-
rel eylemde rastlanmayacak bir yararcilik (pragmatizm) araciligiyla ulagir.

Yenilenmis ortodoks gelenegin tersine, siirekli olarak laik boyuta karigmig

ve her tarafa dal budak salmig, giinliik insani deney alanin etkileme giiciine
sahip ve her tiirlii kargilagma firsatinda kendini uygun bi¢gimde y6netmede
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son derece usta bir organizma iginde kurumlagmig olan katolik kilisesi, onun
hala —séziin geligi— pagan, hi¢ de modern olmayan, antik metafizik yapilara
ve araglara bagh olan kendi alt katmanim ¢aligtirmasina izin veren, ayn
zamanda stratejik, biiyiik bir bilgi dagarcig1 edinmigtir. Bu nedenle, katolik
tanribilimin bireylerin ve insanin niteligini ve varolan diigiinmede 6yle bir
katilig1 vardir ki sonunda tamamen biiyiisii bozulmug ve gozii agilmig olur.
Katolik kiiltiirde insan geylerin birincisi, en miikemmel varlik degildir, aksi
takdirde, “birinci gsey”den soz ederken felsefe ondan yapilirdi. Bu insani
kosulun kéklii bilinei iginde kesinlikle yararc: ve varolana bagl, idealist
engellerden yoksun bir tavir alindig1 sonucu gikar.

Modern, ilerici, laik, aydinlanmaci, katolik kiiltiirden gok daha idealist ve
ideallestirilmig kiiltiirde, usa aykin olarak, daha derin bigimde gergege
bagh ve onun en gatigmaci ve olumsuz yonlerini okuma giiciine sahip olan
o diigiince ulamlan yitirilebilir Bunda tanribilimeci 6gretmendir. O, her
zevki stratejik bir diigiincenin altina koyarak da olsa, diinyanin zevklerini
yakalamasim bilir. Yaradilig’in 6grettigi gibi, diinya, stratejik olarak, insan
i¢indir. Bizim i¢in yaratilmig, bizim istegimize ve bizim ihtiyaglarimza
birakilmig olan her gey tiiketilebilir. Diinya yakilip yikilabilir: katolik dinin
genetik diigiimii igte buradadir. Varolan her gey yiyecektir. Beslenmeye
saygiy! hicbir sey rahatsiz etmemelidir. Dahasi, Qohélet (s6z alan Kimse)
ile Lao-tzu bile anlagirlar: “Ermig karinla ugragir, gozle degil.” Bayagilik
ile Bilgelik aym masaya oturur®

Cizim masast

Cizim (masa istiine egilerek yapilan) “galigma”dir, ipki resmin ayakta
yapilan beden egitimi ahgtirmasi oldugu gibi; birincisi ¢izgilerden olusur,
ikincisi ise dokunuglardan. Temel fark, ¢izimin, sanki betimlemeyi olugturan
cgizgiler dogrudan altta yatan gergekten alinmig (¢izilmig, ¢ekilmig) gibi, her
zaman bir geyin ¢izimi olmasinda yatmaktadir, oysa resim, ezelden beri
penceresini diinyaya kapadig1 igin, son derece gergekgi goriindiigii zaman
bile, (Leonardo’nun dedigi gibi) yalnizca kendi kendini seyreder.

2) Qohelet. Colui che prende la parola, haz. G. Ceronetti, Milano, Adelphi, 2001, s. 106 ve siiregi.

11



Bu nedenle, gizimin yatay diizlemi, tam olarak gésteren ¢izgilerin giktigi
simge ve yazimn tortul diizeyinden olugmaktadir. “Cizgi”, durumun 6gele-
rinin kangik dagitimi igerisinde, fonun karigikhifindan ayrilarak diizen ve
agiklik getiren bir igaretin, bir kenarin, bir sinirin saptamp belirlenmesini
saglayan bir igaretin, yani bigimin ¢izgisinin gekilmesinin etkileyici bi-
¢imde gosteren terimdir. Bir bigimi 6tekinden ayiran ve ayni zamanda onu
bigimsizin giiriiltiisiinden soyutlayan yarik, ¢izik, kabartma.

Heidegger tarafindan Origine dell’'opera d’arte’de (Sanat Yapitinin Kokeni)
sozii edilen Riss, “gizgi, ¢izik, gatlak”, evet, gizgi bigimler arasindaki gatlak,
kirik, yara, ama aym zamanda gériiniiriin, bagka tiirlii algilanamayacak
olan biitiin olasi 6gelerini birbirleriyle iligkilendiren sinir da oldugu igin,
“kargitlarin ayrilirken pargalanmamasim” saglayan geydir: “Giizel bir
¢izgi, rakipleri, ortak temele destek olan birlikteliklerinin kékenine dogru
ceker. O bir ‘temel gizim’dir (Grundriss). O, varhigin aydinlanmasinin temel
cizgilerini (yani karakterlerini) belirleyen profildir (Aufriss)”3. Dolayisiyla,
o, karmakarnigik diinyadan “digari-gekilmis igaret” olarak, bulunmayla
altbéliimii, yapisin1 bozmayla yapmayi, ¢oziimlemeyle tasariyr gosteren
¢izimdir. Onun, lif damarinin tersine kesilmig tahta masanin yiizeyinin ka-
zilmasinin, insanin da ait oldugu dogada hapsedilmig Urlscheret, yani ilkel
¢1gl1g1 uygun bigimde dile getirecegi digavurumcu (ekspresyonist) grafik
sanatini etkileyen 6nemli igaret olacagim belirtmek yersiz bir gey olmaz.

Bunedenle, gizim, ister ¢oziimleyici, ister yaratic, isterse tasarlayici* olsun,
her zaman bir geyi 6nvarsayar; o sey ister onu gizenin kargisinda olsun
(geri verici, anatomik, mekanik ¢izim), ister bir tasar1 sonucunda dogacak

3) M. Heidegger, Der Ursprungs des Kunstwerkes, 1936, ital. gev. L'origine dell'opera d‘arte, a.g.y.,
Sentieri interrotti iginde, Floransa, La Nuova ltalia, 1968, s. 48.

4) Bu konuda bkz. E. L. Francalanci, Retoriche e tecniche del disegno illustrativo, lllustratori ital-
iani, Conegliano, Quadragono Libri, 1978, grafik caligma araglarinin cesitliligi ile olasi bir tipolojik
sinflamasinadayanarak illistrasyonun estetik sonuglar arasindaki skki nedensellik iligkisi Ustiine
arastirma. Die Zeichnung in Italien: Analyse, Kretivitit, Entwurf, 1° Internationale Jugendtriennale,
Meister der Zeichnung, Nirnberg, Kunsthalle, 1979; 6nemli sayida sanat yapit: ve teknolojik tre-
time eglik eden ve ¢ozumleyici, yaratici ve tasarlayici gizimin Gg temel alani arasindaki bilgibilimsel
diizen farklarinin incelendigi bir deneme. Di-segno erotico (Erotische Zeichnung, erotisches Zeichen),
2° Internationale Jugendtriennale, Meister der Zeichnung, Niirnberg, Kunsthalle, 1982; bu denemede,
izimin kendi kendini yansitici goriingtsiyle gizimci sanatginin narsist davranisi arasindaki iligki ruhsal
cozimleme agisindan incelenmektedir.
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olsun (mimari, endiistriyel, bestecilikle ilgili, miizikal ¢izim), isterse hayal
ve imgelem diinyasina ait olsun (masalsi, soyut, kurgusal ¢izim). Cizim,
hem sanatginin hem de seyircinin iizerine egildigi ortak diizleme aittir;
her ikisinin de pozisyonu benzer olup viicudun agagiya dogru, az ya da gok
vurgulanmig, bir egilmeyle iralanmig, ¢izimin diinyevi ve maddi kokeni
hakkinda ¢ok sey anlatan bir pozisyondur.

Stilo, stil

Gizimle resim arasindaki fark konusunda Benjamin’in ¢ok keskin bir tespiti
vardir:

Denilebilir ki, diinyanin 6ziinii iki kesit, resmin boylamasina kesiti ile
bazi gizim bigimlerinin enlemesine kesiti bagtan basa gegmektedir.
Oyle goriiniiyor ki, boylamasina kesitin betimleyici bir iglevi vardir, su
ya da bu bigimde geyleri ihtiva eder; enlemesine kesit ise simgeseldir,
hareketleri ihtiva eder. Ya da tersine, okumak igin sayfayi yatay duruma
getiren yalmzca biz miyiz; ve yazinin dikey bir durumu da — yazinin taga
kazindig1 zamanki o ilk bigimi var mudir? Dogal olarak, 6nemli olan gey
yalmzca ve basit olarak dig saptama degil, ama ruhtur; her ne kadar bu
olumlamanin farkli zamanlar ve metafizik iligkiler aracihgiyla denet-
lenmesi gerekse de, esas olan, sorunu, imgenin durusu dikey, igaretinki
yataydir yolundaki basit sava dayandirmanin uygun olup olmadigidir®.

Bu nedenle, ¢izim, bir galigma diizlemi iistiine yerlestirildigi, dahasi, kendisi
beyinle stilo (stilin 6zgiinliigii buradan gelir!) arasinda arag olarak kulla-
nilan elin gok dikkatli bigimde iizerine dayandig ve iizerinde ¢éziimleme
ve tasarinin diigiinsel etkinliginin uyugsmayan giiglerijie yaratici enerjinin
iggiidiisel ve ozgiirliikgii giigleri arasindaki denetimin yapildig: bir galigma
diizlemi oldugu i¢in yataydir. Bu nedenle, ¢izim gizer ve ayirt eder: stymu-
lus ve stylus, diken, kalem, sivri ug, buradan Italyanca’daki “kigkirtma”
ve “iggiidii, diirtii” ve Yunanca’daki stigma, noktalama (igareti) ve dévme
yapmak anlamina gelen stizo.

5) W. Benjamin, Metafisica della gioventu. Scritti 1910-1918, ital. gev. Torino, Einaudi, 1982, s. 202.
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Kesin bir bigim, Michel Serres’in dedigi gibi, her zaman ilk olarak ¢izil-
migtir, kesilmigtir, kararlagtirllmigtiz. Eger ayirt edilmigse, nokta nokta
saptanabilen bir sinirin tadini gikarir. Ancak bu sinir ikilidir: hem bigim igin
hem de onun gevresi igin gegerlidir. Dikkat, ¢iinkii her kenar iki yonliidiir!
“Biitiin belirleme, tanimlama, ayirt etme, kugku etme, dalgalandirma, bir
araya getirme alani, biitiin bu anlambilimsel alan bir kenar topolojisini
dayatir.” Eger elestiri, ayirt etme ve ayirma giiciine sahip oldugu igin bir
kenar bilimiyse, onun hareketi anatomik viicudun iizerine konuldugu ma-
saylasinirhidir; bu nedenle elestirmen, gogu kez onu iki boyuta indirgedigi
igin, yagamda kétii durumda bulunur.

Anatomik kesitler

Aletler ve serbest el gerginlik iginde uyugurlar. Ama ¢izim derin bir ‘imge-
ler, imgeler, imgeler katbilimi’nden geldigi i¢in de yataydir; biri 6tekinin
altinda, biri 6tekinden sonra olan imgeler, repertuvarlarimizin ve argivleri-
mizin ikonografik yataklarinda bulunan, sonsuz bir gorsel veriler gemasini
olugturur. Biitiiniiyle imgelerde ¢6ziilmiig olan dig diinya (bu Heidegger
cikigh, Baudrillard sav1 fazlasiyla bilinen bir konudur) anlambilimsel,
bigimsel, anlatimsal, iletigimsel denetimin kendinden géndergeci diizlemi
iistiine kurulmusg, devrilmig gibidir: ¢izim, kendi i¢ yasasina yanit vererek
gosterir. Kendi karmagik Concetti fondamentali della storia dell’arte’ (Sa-
nat Tarihinin Temel Kavramlari) kuramim geligtirmek igin ¢izimi eksen
yapmig olanWélfflin’in diyecegi gibi, parmaklar betimlemesi diinyanin bir
“tasarisal” anlatilabilirliginin kamitim olugturan geylerin kenar gizgisini
bilingsizce takip eder.

Gergekte resim, sanatgiyla diinya arasina yerlestirilen enine bir kesit,
dig gergege agildig1 yanmilsamasinmi veren, oysa tam tersine sanatin anla-
silmazlig1 iginde kararan, seffaf olmaktan ¢ok mat bir penceredir. Resim
igindedir diinya, bu diinya gergekten agilip unutulur ve onun her tiirlii

6) M. Serres, Hermes V. Le passage du Nord-Ouest, 1980; ital. gev. Il passaggio a nord-ovest (Hermes
V), Parma, Pratiche, 1984, s. 56.

7) H. Wolfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, 1915, 1922; ital. cev. Concetti fondamentali della
storia dell’arte, Milano, Longanesi, 1984.
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olas1 denemesi yenilgiye ugrar: denenemez olan gergek konusudur resmin.
Bunun igin resmin dikey kesiti, goriiniiriin fizigiyle goriinmezin metafizigi
arasindaki gatigmanin parladig kara delik, goz degil, bakig sayesinde
goriiniig kazanan bir egiktir! Resim fizigin ufkunda bir ruhsal kesit agar:
aym diizlemde bulunan boyutlar arasindaki bu kargilagtirma, ressamu,
yaratmakta oldugu sey ile 6nceden yaratilmig olan gey arasindasiirekli bir
denetim hareketine zorlar. Resim sehpasindaki her otoportrede bunu ortaya
cikarabiliriz (Velazquez ve Goya bunun tipik 6rnekleridir): sanatgi kendi
tuvalinin 6niinde, son dokunuga kadar, bitmez tiikkenmez bir hareket iginde
ileri geri gider gelir. lleri atilan adim, bigimde kendi kendine yaratilmig
mikrokozmosu kegfetmek igin, geri atilan adim ise, onun dramatik ama
yararli ayrimimi gergeklestirerek yapitla gevresindeki diinya arasindaki
iligkiyi denetlemek igindir.

Masamn agirlign

Sélensel sohbetin heyecan verici kesigmeleri anlamin yollarim sagirma
tehlikesini savugturur: masada, her tiirlii ¢eligki ortadan kalktig: igin, her
sey yeniden anlam kazanir. $élen giigleri bir noktada toplar, birlesmeleri
dzdeglestirir (susan hizmet eder). Iste, bu nedenle, toplumsalin ug (yoksa
kargit mi1?) noktalar1 olan dostluktan ve siyasetten golensel olarak konusg-
maya devam ediyoruz. Birbirlerinin kargisina oturunca farkl bir etik girer
davetlilerin arasina ve masanin bigimiyle baglantil: olarak iligki ve sozleg-
melerin giiglendirilmesini saglar. Diyebiliriz ki, genel bir yagamu siirdiirme
istegi, torenleri paylagarak, sehpada ve masada gelistirilen stratejilerden
baglayarak kendini gésterir: yuvarlak bir masa siirekli olarak “yuvarlak
masa’’ya doniigiir.

Uzerinde bir dizi farkli iglevin yerine getirildigi, mutfak ve yemek icin kul-
lanilan tek bir masaya sahip olma olgusu bir yoksulluk, ama ayn1 zamanda,
acentelere 6nerilen giincel bir tasarim egilimine gore, biiyiik bir tasarimsal
bulug belirtisidir. S6len ve dolayisiyla dostlugun kamitlanmas: igin kul-
lanilan masanin gevresinde iligkilerin agamali bir yogunlagmas: ortaya
cikar, sivri kogeler yavag yavag karenin ideal bir yuvarlaklagmasi yéniinde
torpiilenir ve viicutlar her tiirlii bigimsel ve cephesel sertligi terk ederler.
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O zaman, masa, ortiiniin iistiindeki Flaman artiklariyla, sivri (catallar),
keskin (bigaklar), sabirli (kagiklar), yiiceltici (kadehler), titiz (ekmek
kirintilan) diigiincelerin, kirigikliklar: diizelterek, pegetelerle oynayarak,
képiiklii sarap tipalarinin tel kafesiyle figiirler yaparak, zeytinyagi, tuz ve
haglarla batil inang gosterileri yaparak, tirnaklar ve aletlerle giziktirerek,
diizelterek, vurarak ve sarsarak, yollanacag bilingalti diizlemine déniisiir.
Bunlar, capcanli oldugunu kendi kendine kanitlama ve giivence verme
bigimleri olan, giziktirme ve siirekli 1slik vb. ¢alma, homurdanma ve gark:
mirildanmanin aym (Wittgensteinca) mantigina ait olan ve kendiliginden
yapilan hareketlerdir. Ve kendinden kendine yolculuk sona erer.

Evdeki biitiin geyler, onlar1 agir bigimde zemine birakilmig kilan zorunlu-
lugun roliine aittir. Caligma masasiyla yemek masasi yere saglam bigimde,
genellikle dort ayakla basar. Iste, onlari yergekim giiclerine sahip olmaya
ve onu gostermeye zorlayan bu kadere karg, bazen tasarim isyan eder ve
onlar1 hafifletmeye galigir. Aslinda hafifligi iiretmek igin sanat gerekir. Onu
yerden kaldirarak maddeyi nasil diigiinceye déniigtiirecegini yalnizca sanat
bilir. Gerhard Richter evdeki seyler sorununu kendi resim goriigii agisindan
goyle ¢bzer: bizi gevreleyen sey daha ¢ok “en siradan gergek” oldugu igin,
bir Cuma giinii, 11 Ekim 1963’te, Konrad Lueg ile birlikte, bir evin biitiin
dégeme igini, mobilyalann 6zde ve mekansal yer degistirmede biitiinliigiinii
koruyarak, ama tek tek mobilyalari, sanki onlar birer heykelmig gibi, bir
kaide iistiine kaldirarak, bir happeninge déniigtiirmeye karar verir (Resim 4)8,

Richter’in bu sergileme tasarisi, onun, [XX. yiizyilin baglarinda, Briicke
(Koprii) hareketine ve dolayisiyla, aykir1 goriiglii sinir sistemi olarak aka-
demilerde mayalanmaya devam edecek olan, toplumsal digavurumculugun

8) R. C. Dienst, Pop Art, Wiesbaden, Limes, 1965, s. 138. Richter ve Lueg'iin, bana siyasal agidan hig
de gerektigi gibi gdziimlenmis goriinmeyen yapiti,"seyler”in duyarlik ile donatiimig mallara dondgirken
“salt sey iglevi‘ne indirgenmig insanin kapitalist degisimini mikemmel bigimde yakalar (Resim 4).
Marks'in Kapital'in birinci bélimiinde yazdigi gibi, “Masa gozle gorilir bigimde agin duyarl bir seye
donisdr. Yalnizca ayaklan yerde durmaz, ama biitiin 6teki mallarin kargisinda bag asagi durur ve tahta
bagindan, kendiliginden dans etmeye baglamasindan gok daha hayranlik verici cirair boceklerini gozer”
(K. Marx, Il capitale, Roma, Editori Riuniti, 1974, s. 103). Walt Disney tarafindan dahice yakalanmig
olan “seyler”in gekici bigim bozuklugu (bkz. temel 6nemdeki yapit olan S. M. Ejzenstejn, Walt Dis-
ney, Milano, SE, 2004) Kafka tarafindan betimlenen, insanca olanin tartigmasiz baskalagimi ile gakigir
(bkz. G. Anders'in kiskirtici denemesi, Kafka. Pro e contro. | documenti del processo, 1951, ital, gev.,
Macerata, Quodlibet, 2006).
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sanatsal séylemlerinin dogdugu kent olan] Dresden’deki akademik ¢a-
ligmalan sirasinda kendisinin de katilmig oldugu, Guttuso’nun duygusal
gergekgiliginin kargisina isteyerek koydugu ve alayl bigimde “kapitalist
gergekgilik” olarak tamimladig1 kuramdan dogar. Richter’e gore, nesneler
ve seyler onlar1 geylestirmig olan imgelerde bulunur ve onun en biiyiik
gerceklesmesi, yani gergegin siirekli yeniden iiretici ve bigim degistirici
etkinligi esin malzemesi olarak alinmadan kapitalizmin dogru bir yorumu
yapilamaz. Bu nedenle, bir oturmakurami iginde, kendinde ve kendisi igin
simgesel bir anlama sahip olan bir masa ya da bir sandalye degil, onlarin
sanat tarafindan katilan artik degerle iiretilen iglevsizlegtirilmesidir (bir
ayaklik, nesneyi gergege ve gercekgilige saldig1 kokiinden yukan kaldirir).

Bagka eti yiyen et

Sandalye gibi masa da gururlu, Batili bir yerden uzaklagmay belirgin kilar;
yere ya da giplak topraga varsin oi barbaroi (barbarlar), yani bagka dinler,
bagka 1irklar ve bagka kiiltiirler otursunlar. Zeminden yetmis santimetre
yukarida, nesneler daha genig bir ufka sahip olurlar ve dogalar, &lii bile
olsalar, yozlagma siireglerini yavaglatmak igin zeminden yeterince uzaktirlar:
Bu yiikseklikte kollar diizlem iizerinde durabilir ya da aym zamanda —bu
tarafta gatali, o tarafta bigagi— iki yanl bir tutmadan yararlanabilirler. Onla-
rin hareketlerinin kesigmesi torensel tiiketimi ritmik olarak (giiriiltii degilse
miiziktir) ayarlar. Masanin gevresinde bilingli yiyiciler, yani bagka eti yiyen
etler vardir. Bu lokmalann her birinde olas1 bir yamyamlik eylemi gizlidir.

Ilkenin, kuralin, gérgii kurallarinin diginda kalan her otomatik davramsg
(azami bigimsel terbiye sudur: kullanilan araglar iistiine gii¢ uygulama-
maya ¢alismak ve yiyecege aggozliiliikle bakmamak; hafif hafif dokunmak,
azar azar tadina bakmaktir...) bireyin toplumsal koduna isyaninin oranim
gosterir. Bu arada, yemek takimindan mobilyalara, masadan sandalyelere
kadar, igleyen pargalar arasindaki bigimsel ve bigemsel iligkilerin “este-
tik” ag1, biitiin tasarim ve sanayi tarihini (malzemeler, teknikler, iiretim,
ticarilegtirme ve imge) bagtan baga gegerek, grubun sosyokiiltiirel aidiye-
tini saptar ve tammlar: kazang bigimi kaginilmaz olarak her kagigi kendi
kentine geri gétiiriir.
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Burada, masanin iistiinde, geyin sonsuz trajedileri, onun her zaman ve her
durumdaiiretilmig goriinmesinde agikga ortaya gikar; ama organik ve inor-
ganik maddeleri, kiiltiirel kodlarla baglantili olarak bigimsellegtirilmig, ama
ayni zamanda kendileri de onlar1 belirleme ve yayma giiciine sahip nesnelere
déniistiiriilmiis olan biiyiik ve giiclii sanayi dinamigi de agikga goriiliir. Bu
anlamda, bizim her giin yaptigimiz gevreyi 6ldiirme® igi konusunda Rifkin’in
yaptig1 acimasiz ¢oziimleme genig 6lgiide benimsenmigtir: bizim zaman-
mekan algilarimizi tamamiyla degigtirmis, otoyol ve her durumda ulagtirma
ritmleriyle diizenlenmig olan varoglardaki yagam bi¢imi, hamburger ile fast
food karin doyurma yerleri zincirleri etrafinda doner durur.

Hamburger, artik onun niteligi ve 6ziiyle ilgili hi¢bir sey istemeyen bir
gida kiiltiiriiniin derin bigimde estetik simgesi haline gelmigtir; konuyla
ilgili ¢oziimlemeler yeterince doyurucudur, burada énemli olan, masadan
baglayarak, bir dizi sebep-sonucun birbirine baglanmasinin altin1 ¢izmektir.
Eger orta diizey Amerikalinin —ve arhk Bati’nin biiyiik béliimiiyle diinyanin
bu modeli 6ziimsemig olan geri kalan kisminin— ortak yagami, en azindan
giin boyunca, daha ¢ok ev diginda gegiyorsa, 1sir ve kag tiirii bir karin
doyurmaya yonelme, artik bir stil, yemek masasinin, iistiinde sandvigle
icecegin bulundugu ve fast foodun bankosu ya da sehpas iistiine konulan
tepsiyle yer degistirmesinden yola gikan bir yagam stili sayilacak kadar
paylagilmig bir zorunluluk haline gelmigtir Hamburger kiiltiirii, o bir sim-
ge (daha ¢ok da bir marka, McDonald’s) oldugu igin, diinyanin goziinde
Amerikan riiyasinin ve yagam stilinin ruhunu temsil eder. Amerikalilarin
yaklagik yarisi, en azindan giinde bir kez, digarida yemek yer ve yemek
yedigi yerde ne agg1 vardir ne de masa. Ag¢inin yerini ileri teknoloji iiriinii
makineler, masanin yerini de, daha 6nce soyledigimiz gibi, tepsi almigtir.
Ancak gidanin kendisi de bagka bir seye, yani organik nitelikleri beslenme
siirecinden ¢ok sanayi siirecinin bir degigkeni haline gelmis olan bir gida
simiilasyonuna déniigmiistiir.

Tam anlamiyla uygarlik haline gelmis olan bu kiiltiiriin, bir toplumun ra-
layic1 ve tersinmez goriingiisii olarak, 6geleri ya loisire ya da askerlige ait

9) J. Rifkin, Beyond beef, 1992; ital. ev. Ecocidio. Ascesa e caduta della cultura della carne, Milano,
Mondadori, 2001.
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olan, yol(culuk) ve tagima gidalariyla, yani iglenmis, blister, kutulanmg,
paketlenmig, kullanima hazir vb. gidalarla da baglantisi vardir. Artik, yemek
yeme térenini yerine getirmek igin, ayaklar1 bir masamin altina sokmaya
gerek yoktur, ¢iinkii herhangi bir yer amaca uygundur. Sélen estetiginin
bir titketim estetigine kaymasiyla ilgili bu diigiincelere ek olarak, dikkati
son bir olguya ¢cekmekte fayda var: postmodern gida kiiltiiriine ait olan her
gey, usa aykin1 bigimde, hala temelde ete dayali beslenmeyle baglantilidir.

Fast foodlarda yemek yemek tutarli bigimde postmodern bir davranmgtir:
dogrudan ve kigilerarasi iletigimin sona erdigi bir zamanda, hizl: titketim
yeri her tiirlii g6lensel olanag: ortadan kaldirir ve beslenme téreni tam bir
yalmzlik iginde yerine getirilir. Benzerlerinin olugturdugu kalabaligin igi-
ne dalmig olan birey otekilerle paralel bir eylemi paylagir: insanlarin yan
yana oturdugu, diyalogun, yiizyiizeliginin kayboldugu bir yerde her birimiz
mekanik bir yutucu haline geliriz. Gidanin 6ziinlii niteligi kesinlikle etkisiz
oldugu igin, herhangi bir gida yutulabilir ve herhangi bir yanmilmay1 olanakli
kilar (hamburgere déniistiiriilmiig insan viicutlari, sinemanin korkung fante-
zisinden énce giinliik haber gergeginin pargasi olmugtur'®). Bu bir yokolma,
kokene ve 6zgiine ait olan her geyin yok olmasi estetiginin ug sonucudur.

Kazazedenin masast

Kazazedelerle dolu bir sal: Théodore Géricault’nun iinlii bir yapitinin
konusu olup, bu nedenle, La zattera della Medusa (Medusa’nin Sal) bag-
Ligin tagir ve gergekten vuku bulmus tarihi bir olayin garpici yorumudur.
Seyirciyi gagirtan gey, o yiizen tahta pargasinin tamklik ettigi ¢ifte acinin,
kazazedenin sonsuz igkencesiyle yamyamlik eyleminin saltik korkusunun
bilincidir. Géricault, bu korkuyu hafifletmek igin, orada sakl olan korkung
gizi resmin koyu rengi i¢inde karartir. Yutulmak iizere olan viicut, en saf
maddi 6ziine, yani ruhsuz et pargasina, yagamda kalma masasinda parga-
landig1 hayvansal gida derekesine geri gotiiriiliir

10) Bu tiriin en iyi filmi hig kugkusuz Tobe Hooper'in The Texas Chain Saw Massacre (ABD, 1974; Non
aprite quella porta) adl filmidir.
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Géricault’nun resmi Thomas Harris’in en iinlii romanlarindan birinde,
kriminal psikopatoloji eylemi olarak yamyamlik konusunu igleyen ! silen-
zio degli innocenti'de (Kuzularin Sessizligi) animsatihir'!. Oykiiniin akig:
iginde, bir serial killer’1 (seri katil) tutuklamayi saglayacak aragtirmalan
¢bzmede yetersiz kalan sorgucular, bir cezaevinde tutuklu bulunan, the
Cannibal (yamyam) lakapli, Hannibal Lecter adli, psikopat bir psikologtan
yardim istemek zorunda kalirlar. Bir masaya uygun bigimde baglanmig
ve 1sirmasm dnlemek igin yiizii bir hokey maskesiyle kapatilmig olan
Hannibal, sorgulanmay: beklerken, Geéricault’nun La zattera della Me-
dusa igin yaptig1 anatomik ¢aligmalar: diigiiniir. Hannibal’in kafasinda,
baz1 i¢ saplantilar arasinda belirlenen, parlayan kisa devreyi yeniden
kurgulamak olanaklidir. Bunlar a) Medusa’min sali iistiinde, korkung
acilar iginde 6lerek, insani bireylerden basit etten viicutlara, yagamda
kalanlar igin gidaya déniigen kazazedelerin agamali olarak bozulmas:
imgesi; b) La zattera igin yaptigy galigmalarinda Géricault tarafindan
gercgekgi otoptik (yani Vesalio tarzinda) profesyonellikle gizilen disiecta
membra (pargalanmig organ) imgeleri; galigmasinm1 mikroptan arindiran
yag, vernik ve solventlerin kokulu parlakliginda, gergeginden ¢aligilmasi
ve kopya edilmesi gereken viicut azalarinin artik bir insanin pargalar
degil, ama yumusgak ve dagilmig hacimli plastik bigimler olmas; ¢) kendi
kurbanlarinin ayrintili amsidir.

Bu kanli masalarin gevresinde, kendi siirsel saplantilarimin kurbanlik vii-
cutlanni, gittikge daha goziimsel ve son kertede bir siniflama diizeni iginde,
yalnizca yaziyla kesip bigip yeniden bir araya getiren tanrisal Marki’nin
sapkinliga kadar varan, imge dolu sozciikleri oturmaz. Gergek yoktur
Sade’da; Roland Barthes’in amimsattig1 gibi, “gizin sessizligi 6ykiiniin
akiyla tamamen kaynagir”'2. Oysa, Harris ya da Ellis’in sayfalannda®®siirsel
sanat yoktur, ama, tersine, her ne kadar acimasiz olsalar da, bilingli bir
estetik hognutlukla iralanan bir kriminal eylem haberini anlatmanin kolay
aligtirmasi vardir. Cagdag diinya ¢éziimleme masasinin iistiine, pargalanmig,

11) T. Harris, The Silence of the Lambs, 1988; ital. gev. !l silenzio degli innocenti, Milano, Mondadori,
1989.

12) Roland Barthes, Sade, Fourier, Loyola, 1971 ital. gev. Sade, Fourier, Loyola. La scrittura come ec-
cesso, Torino, Einaudi, 1977, s. 6.

13) B. E. Ellis, American Psycho, 1991; ital. gev. American Psyco, Milano, Bompiani, 1991.
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ruhsalhktan gikarilmig gergek viicutlari, 6znenin postmodern patlamasiyla
paramparga olmug bir viicudun pargalarini koyar.

Masadaki gorgii kurallar:

Arag donanimiyla masa, bitkisel ya da hayvansal bir kaynaktan elde edilen
bir gida 6gesinin toplumsal gosteriye doniigtiiriilmesinden bagka bir gey
olmayan bir yemek sanatinin 6nemini ya da 6nemsizligini gosterir. Her
gidaya kendi igecegi, her igecege de kendi bardag): siki bir kiiltiirel iligki,
destek diizlemleriyle siis ve servis aksesuvarlarinin yam sira, kaplari ve
kapsamlan da masaya taginmig olan, olaganiistii manipiilasyon aligtirmasi
konusunda kat1 bir bigemsel uyum kuralina zorlar.

Donatilmig masa iistiindeki nesnelerin estetigi, dogalin ve tariflerin sim-
yasiyla gorgii kurallarinin paylagimini, pigirme, sunma ve yemeyi ige dahil
eden térensele doniigiimiiniin son noktasi olan bu gésterinin kapsamlariyla
siki iligki igindedir. Claude L.évi-Strauss’un Origini delle buone maniere a
tavola’da (Masadaki Gérgii Kurallarinin Kékenleri) belirttigi gibi, yemek
tarifleri dogal bir diizenle dogal maddenin kiiltiirel olarak nasil iglendigini
belirttikleri kiiltiirel bir diizene baghdir, oysa sindirim simetrik bir konum
iggal eder, ¢iinkii daha 6nce kiiltiir tarafindan iglenmig maddelerin dogal
olarak iglenmesine dayanir ve her madde, gida, baharat ya da igecek igin,
kokenlerinin cografyasim ve aligveriglerin, fetihlerin, soygunlarin, segme
manipiilasyonlarinin, melezlegtirmelerin, bulagmalarin tarihlerini belirler.

Bu nedenle, masada oturma bigiminin kékeni, bazi davramg kurallarinin
paylagilmasi ve gorgii kurallarinin saymaca oldugunun kabul edilmesi, daha
dogrusu, diinyaya (daha ¢ok da seylerin diinyasina) gétiiren bir davranigin
isaretleri, estetik uygulamalardan ¢ok etik igaretler olarak yorumlanmali-
di. Donatilmig masaya konulan her aracin bir tasanm 6ykiisii, ama aym
zamanda, ozellikle sanatsal goézle bakildiginda, onu bir tiir siirsel heykele
déniigtiiren bigimsel bir simgeselligi de vardir. Gereci dogru noktasindan

14) C. Levi-Strauss, Mythologiques 3, 1968; ital. gev. Le origini delle buone maniere a tavola, Milano,
Il Saggiatore, 1971, s. 421.
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tutmasini bilmek, diye salik verir Sartre Nausea'da (Bulant1), “salt iglevinin
otesinde” onun karmagikligini anlamak anlamina gelir: “Ellerimde yeni bir
gey var, pipoyu ya da gatali tutmanin belli bir tarzi. Ya da gimdi kendini belli
bir tarzda tutturan catalin kedisidir, bilmiyorum.”™ Gergekten de catal, en
kirilgan noktas: gogiisle karin boglugu arasinda oldugu igin, sivri boynuz-
lardan olusan bir tiir eklem yerinden yukariya dogru daralan bir bocek gibi
diigiiniilebilir. Lévi-Strauss Mitologia konusundaki iigiincii galigmasini gu
diigiinceyle bitirir: bu, kurallara gore davranmay: bilmek, iligki i¢inde olu-
nan insanlari ve geyleri, diinyanin, onun karmagikligini ve (her tiirlii insan
erekli tanribilimsel 6rgiitlenmeye kargi) yaderkliginin (heteronomisinin)
katilimeilan olarak diigiinme egilimine 6nceden sahip olmak anlamina gelir.

Yemegin hazirlanmasina ulagan her bitkisel ya da hayvansal 6ge, uzun bir
seg¢menin, tarim ve hayvanciligin iiretimsel gelisme siirecinin sonucu ve
béyle oldugu igin kiiltiirel bir iiriindiir.

Gidaya doniigtiiriilmiig 6geler: ¢ig gidanin hazirlanmasindan (gig tiiketilen
gidalar da o6zenle elden gegirilir ve, soziin geligi, kendi sulariyla terbiye
edilirler) tiitsiilenmigin (fiimenin), marine edilmigin, pigmisin ve kokmugun
hazirlanmasina kadar'®. Bu kogullarin her biri ilkeler, kurallar, kodlar, okul-
lar, stiller, uygulamalar, deneyler, aligkanliklar ve gelenekleri 6nvarsayar.
Bir 6geyi —artik yalnizca yapisal olarak degil— bir simiilakra déniigtiiren
déniigiimiin tarifler1, formiilleri, modelleri, kuramlari ve yasalari: bir igleme
siirecinin sonunda, gida asla kendi 6zgiin bigimine benzemek zorunda olma-
yacak ve bu nedenle her zaman geldigi yeri, kokenini, kimligini unutturacak
bir “yarat1”, yani “6zgiin” yapit olacaktir. Dolayisiyla, bu durumda da, tek-
nigin aydinlatici kamti ige kangir: higbir tarif evrensel, herkes igin ve her
zaman gegerli, 6teki iglemcilerle yarig halinde, hammadde, bilegen, eglik
etme ve davraniglari igleyerek bigim ve sonug degistirmeye hazir degildir.

15) ).-P Sartre, La nausée, 1938-39; ital. cev. La nausea, Milano, Mondadori, 1969, s. 25.

16) Bilindigi gibi, Levi-strauss giday: (i¢ bolime ayirir ve isleme diizeyiilebalin gigden daha fazlasindan
tdtdndn pigmisten daha fazlasina kadar farkli bir o kadar bozulma diizeyi oldugunu énvarsayar. Bu iig
bélamin her birinin iginde de sonsuz bir geligki zenginligi vardir; 6zellikle kizartma ya da haglama ola-
bilen pismiste, igten pigen birincisi bir disbiikeylik fikrini gagrstirir, digtan pigen ikincisi ise bir icbtikeylik
fikrini gagnstinir; birincisi suyunu kaybettigi ve kismen duman olup gittigi igin 6zini yitirir (bu, aris-
tokratik savurganlik isaretidir); ikincisi, daha halk tipi ve evcil oldugu igin, iyice kapal bir kapta, 6zinu
yitirmeden piger.
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Utiilenmis masa drtiilert

Masa iistiindeki her 6ge (yiyecek, yemek takimi, tabak, vazo ve siisler)
duyumsal yogunlagmanin diigiim noktasi, merkeze yonelen ve merkezden
kagan giiglerin kesigme noktasi, aym zamanda oteki yerleri ilgilendiren
seyin psikopatolojik belirtisidir: burada sz konusu edilen gey anlamak ya da
agiklamaktir. Masadaki ortiiniin miikemmel bigimde katlanmg kivrimlar,
ev sahibinin gomleginde olanlar gibi, ménage’in (ev esyasi) mitkemmel
geometrisini gosterir; mobilyanin estetigi ise (toplumsal) bigimin ve onun
algilamalarinn siirekli yiiceltilmesi olarak kendini gosterir.

Buyurgan sanat diinyas: ideolojilerindeki kati kivrimlar (iistiinliikgii-yapic
dar agilar, Mondriano tarz1 haglar, Bauhaus tarz1 gemalar), versus (kargi)
sanatlarda ve nihilist ve son olarak da dindig1 diinya diigiincesindeki yu-
musak karinlar gibi egri kivrimlar, beyin kivrimlan (biikliimleri), kaosun
diyagramlar (Barok 6lii doganin tek amact hava ve bulut kivrimlan gibi gos-
terilen kivrimlara déniigmektir)"’. Yakin zamandaki bir Venedik Mimarlik
Bienali’nde, Ricardo Scofidio ve Liz Diller, farkl bigimlerde katlanmig bir
dizi gomlegi, mimarlik iistiine felsefi yapit olarak sunarlar; erkek gomlegini
kanitsal bir sistemin bigim-nesnesi olarak belirleyerek, Scofidio ve Diller,
ortam tasarlamasinda mimarligin her zaman hesaba katmasi gereken ev
meénage’1 iistiine uzun uzun diigiiniirler. “Ev sahibi”nin gomleginde kivrim-
larin olmamas, bu kanitsal sistemde bir aile draminin ug noktasim gésterir
ve bunun yogunluk dereceleri bir modele uygun olarak geligir: tartigmalar
dayamlma : hale gelir; tartigmaya son verilir; artik yemek pigirilmez; her
tiirlii fiziksel iligki kesilir; artik iitii yapilmaz'®.

Goémlek igin oldugu gibi, masa ortiisii i¢in de benzer geyler olur. Masa
ortiisiinii iitiilememek, yemegin gosterigli torenselliginin sonu ve sevilen
konuklarla sélen yapma aligkanliginin bitmesi anlamina gelir. Kivrimsiz bir
masa Ortiisii bigimsizin ve teklifsizin ugurumunu agar: bulunan gey yenir,
rastgele oturulur, giysi degistirilmez, temizlige 6zen gosterilmez, televizyon
hep agik kalir, yemek yerken bir geyler okunur, agilmig gazetenin arkasindan

17) G. Deleuze, La plie, 1988; ital. gev. La piega, Torino, Einaudi, 1990, s. 183.
18) Ricardo Scofidio ve Liz Diller, Bad Pressing, Biennale d'Architettura di Venezia, 1998.
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konugulur, iki yemek arasinda sigara igilir, cep telefonu bigagin yaninda
durur. Masada melankoli vardir: kisacasi, Daniel Spoerri’nin donatilmig
masalar, artiklarin yalmizlig iistiine soyut sanat yapitlarindan bagka bir
sey degildir. Masa, yaniniza oturmusg olan melankoliyle orantili olarak
donatilmigtir ve kirli kalir.

Corbu’niin masast

Le Corbusier’nin masasi (1928’de tasarlanmigtir) tasarim tarihinin en gii-
zel ve (tipk1 geffaf diizlemli her masa gibi) en kullanigsiz masasidir. Siyah
boyali, gelik, yumurta kesimli havacilik borusundan yapilmig ve kristal bir
diizlemi tagiyan dort ayakli bir kaide. Sanatla estetik, yani kendine y6nelik
sergilemeyle onun iglevsel kullanimi arasindaki geligkinin miikemmel
egretilemesi. Eger ¢iplak birakilirsa minimalist nitelikli mitkemmel bir
yapit, yemek igin iistiine ortii serilirse maddi bir iglev igin siradan bir
diizlem haline gelir ve onun baglamdan soyutlanmig ve metafizik hava
miihendisligi anlamsizlagir.

Bu durumda, cam bir diizlem iistiinde, onun iistiinden alt tarafina bakarken
ortaya ¢ikan bag dénmemizi solumak diginda ne yapilabilir ki? Seffafin
iistiinde higbir yaz1 olanakl degildir; on iki sesli giiriiltiiye yol agmadan,
metalik ya da silisyumlu molekiiler titresime sahip higbir nesne onun
iistiine konulamaz, iistiinde yer degigtiremez, kaldirilamaz! Cam iistiinde
higbir sohbet baglatilamaz, iistiine higbir el konulamaz, ¢iinkii izler bizi ele
verir. Higbir agirhik galigmasina izin verilmez. Cam masa yalmzca bakil-
mak, biitiiniiyle bakigla gegilmek ister. Masa-heykeldir. Servis yapilamaz,
dokunulamaz bir masadir. Dolayisiyla, sanatsaldir. Celigkili olarak goyle
diyebiliriz: her yap: gibidir. O, miikemmel kavramsal mekansallik olarak
diisiiniilmiig olup ortamlarin saltik boglugunda kendini gésterir. Sanatin
kutsal eylemiyle uyumlu olan acimasizlig1 da buradan gelir.

Marie Jaoul’iin bize animsattig: gibi, Neuilly’de ebeveyni igin Le Corbusier
tarafindan yapilan (1954-56) evdeki odasi dar ve uzun, yani bir koridordu
ve oturma alanlarimi ayiran higbir sey yoktu; ebeveyninin odasindan onu
yalmzca yatak odasimin sirlarinin yankilandigi sandik olan bir gémme
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dolap ayinyordu. “Artik hizmetgi ¢aligtirmaya son; yemekleri karisi pigirir,
biitiin alanlar agik oldugu igin yemeklerini hazirlarken ailesiyle iletigim
kurabilir” diye agikliyordu, sevecenlikle ¢agrildig: adiyla Corbu, sagkin
ve iirkmiig miigterilerine. Pencerelerin 6zel kesimi nedeniyle biitiin ev yar
karanliga gomiilii, ama yine de bir mahremiyet kégesinden yoksundu. Te-
raslar korkuluksuz ve dylesine tiimsekti ki agagiya diigme tehlikesi olmadan
orada kogulamazdi. Marie’nin odasinda, yatagin 6niinde mavi bir duvar,
dokunulmaz bir yapit yiikseliyordu. Oraya kiigiik bir tablo, bir desen, bir
kagit asmak olanaksizdi. “Istedigini yaptiran evdi. Her geyin yeri 6nceden
kararlagtirilmigti, aym sey kisiler igin de gegerliydi. O evin iginde canli
olmak zordu. Heykeller gibiydik.”"* Insanca olmayan her yapi, egilim olarak,
ancak “buyurgan” olabilir: iggal eder, degistirir, dayatir, yiikselir, dogal
olanin goriiniiglerini ve dagbilimsel katlarim altiist ederek tarihe dogru
uzanir. Egemenlik kurar. Doganin zayifhiginin mitkkemmel meyvesidir. Yine
de, tam olarak bu nedenlerden &tiirii, yagamla hig ilgisi olmayan sanatin
korkung parlak aligtirmasi oraya uzanir...

Calisma masast

Mouse’un basit bir “hareketi” ile mal ve sermayeler yer degistirebilir,
cografi sinirlar, uzakliklar ve saat farklar1 agilarak, gezegen ¢apinda siya-
sal, ekonomik ve toplumsal eylemler kararlagtirilabilir. Biitiin bu sermaye,
olay ve yagsamlarin hareketliligi (new economy denilen gey) bir desktop’un
iistiinde bi - elin kiigiik yer degistirmeleriyle saglanir.

CGaligmanin sonu, atalarimiz tarafindan anlagildig gibi, yalmzca daha gok
iiretime dayah geleneksel iglerin yok olmasiyla degil, ama aym zamanda
yonetimsel, tasarimsal ya da yaratisal herhangi bir igin yapildig1 ortamin
mimarisindeki derin degisiklikle de gosterilebilir Bu etkinligin aligilmig
mekininin ideal ve simgesel merkezi, giinde sekiz saatlik yasal ¢aligma
siiresince egretilemeli olarak kendi masasina “zincirlenmig” memuruyla, ne-
redeyse biitiin galigma yagaminin iistiinde tiiketildigi bireysel ve paylagilamaz

19) Frangois Barre tarafindan toplanmis kanit, “L’architecture d’aujourd’hui”, 205, 1979; bkz. L'area
Stucky, Venedik, Cluva, 1983, s. 17-20.
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yazi masasi ya da her durumda galisma masasi olmustur. Simdi bu mekén
gittikce daha ¢ok, benzer ya da birbirini tamamlayici iglem ve karar verme
kapasiteleriyle ¢cogu kez birden fazla kisi tarafindan paylagilan bir tiir maddi
olmayan yazi masasi olma yolunda ilerlemektedir: Burada, yazi masasiz ya da,
daha dogru deyigle, bir memurun hala kendisinin oldugunu séyleyebilecegi
bir yazi masasi olmayan bir mekan (eski terim “ofis”ti) s6z konusudur.

Bu, belki de, daktilo, telefon, faks ya da kigisel bilgisayarin girmesinden
sonra, memur ¢aligma diinyasindaki en 6nemli devrimlerden biridir: yeni
gsirket modelinin meydan okumasi, ofisleri, biligim makinesininkine gore
daha yeni bir “zeka” ile donatmaktir. Bunu elde etmek igin, her geyden énce
operatérii, baglica amaci girketin iyiligi olan bir galigma timine zihinsel (ve
dolayisiyla dinamik) aidiyet duygusunu giiglendirecek ve kendi roliiniin
bilincini artiracak bigimde, ig yerinin sabitliginden ve etkinliginin agiri
uzmanlagmasindan koparmak gereklidir.

Nitekim, giiniimiizdeki sirketler, caligmamn gittikge daha ¢ok, iyi belir-
lenmig hedeflere ulagmak igin bir araya gelmig birey gruplar araciligiyla
dallanip budaklandig1 daha az hiyerargik diizenleme yapilarina dogru
yonelmektedir. Dolayisiyla, bu modelin bagarisi gittikge daha ¢ok timin
biitiin iiyeleri arasindaki iletigim, yanit ve eylem hizina dayanmaktadir;
geleneksel ya da rutin galigma kogullari core business’tan girketin bagaris
igin destek iglevine déniigmektedir. Bu tabloda, verimlilik kavraminin da
bugiin nasil, daha birkag yil éncesine kadar akla bile gelmeyen, standart
ya da rutin ¢aligma kogullarinin (saatler, kosullar, yerler, denetimler) da-
yatilmasindan ¢ok yaraticihga, ‘staff’in (personelin) hognutluguna ve en
iist diizeyde kigisel sorumluluga odaklanmaya yénelik yollarla aragtirilip
bulundugu agiktir.

Géoreli olarak yeni, daha ¢ok ABD, Japonya ve Kuzey Avrupa’da yerlegmis
olan desk sharing, ¢galigma yerinin paylagimi kavrami, uzak terminaller,
laptoplar ve ok iglevli telefonlarin kullanimiyla, telebiligimsel workstations,
diigiinme ve tasarlama igin “diigiinme yerleri”, grup ¢aligmasi igin informel
(resmi olmayan) ve interaktif mekanlar, mesleki iligkiler, ofis dig1 (evde,
miigterinin yaninda, toplu tagima araglarinda) senaryolarin siiriip gittigi
break alanlan yaratilmasina izin verir. Caligma masasi artik dijital deneyin
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igindeki her yer degistirmesinde yeni operatériin peginden gider. Son kapi-
talizmin mantigina gore, her birimiz kendi kaderini ellerinde tutabilecegine
gore, diyebiliriz ki, bu eller artik bir insan viicudunun ug kisimlan degil,
ama gittikge daha ¢ok, bilgisayar aracilifiyla, viriisiinii bireyin giinlitk
yasamina bulagtirmig olan bir girketin egretilemeli uzantilaridir.

Desktop

Pc’nin (kigisel bilgisayar) agilmasindan sonra monitérde, iglevsellestirilebi-
len simgelerle (ikonlar) gosterilen baz1 “nesneler”i igeren bir yazi masasinin
(desktop) simgelenmesi gorsellegir. Bu masa ile maddi masa arasindaki
temel fark, burada her geyin 6zden yoksun olmasidir: dijital masadaki her
0ge masa listiine getirilebilir gibi duran bir mekéna aittir. Baktiimiz ekran
belki de insanin diigebilecegi en biiyiik algisal yanilgidir.

Bilgisayarin geligiyle tersinmez bir geyler oldu. Aragtirma ve (zihinsel, ama
yalnizca bu da degil) galigma masasinin biitiin nesnesel donanimi, séziin
gelisi, buharlagti ve atomlar biitiinliiziinden bit sistemlerine doniigtii. Bag-
ka deyigle, bilgisayar, kendinden 6nce simgesel “fon” haline gelmig olan
masa da dahil olmak iizere, masanin iistiindeki her geyi emdi; ancak onu,
oldugu gey nedeniyle, iginde, keyfimize gore yerlerini degistirip kullanarak,
nesneler gibi iglevsellestirebildigimiz bigimlerin goriindiigii sanal ortam
olarak tamimlamak daha dogru olacaktir.

Ayrica, masa-yazi masasi-galigma masas iistiinde duran kullamma hazir
nesnelerin bigimleri arasinda gézden kagirilmamas: gereken énemli bir
fark var: bunlarin hepsi, tam olarak antropolojik degilse bile, antropometrik
olgiitlere yamit veriyordu. Agirliklar, malzemeler, kabzalar, destekler, lam-
balar (o masa, bilgisayar ekraninin aksine, digaridaki bir 151k kaynagiyla
aydinlatiliyordu) bir tutuculuk ve bir fiziksel hareket ortami igin diigiiniil-
miigtii. Yaralayabilecek, kirilabilecek, tilkkenebilecek ve bag kaldirabilecek
seylerdi. Bilgisayarin kullaniminda biz, gorilnmeyen hesaplar araciligiyla,
kesinlikle antropometrik gereksemelere yanit verme gorevi olmayan nesne-
ler iistiinde gahigiriz, ancak dijital bigimler, bigemsel olarak onlara uyum
saglayarak, hila bu gereksemelere yanit veriyormus gibi yaparlar.
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Ancak, dillerin gosterme kogullarin etkileyen geyin araglar oldugu dogru ise
(kurgun kalemle yapilmg bir ¢izim dolma kalemle yapilmig olan bir ¢izimden
yalmzca teknik olarak biitiiniiyle farkl: bir sey degildir, ama iletigimsel ve
simgesel agidan da tamamen farkli sonuglar verebilir), maddi araglarinkine
benzer iglevleri goriir gibi yapan matematiksel formiillerin kullaniminin
sonuglar nelerdir? Sonug, verilerin dijital olarak iglenmesinin, yalnizca
(bilgisayarin, onun yapay zekasinin ...) digindaki bakig agisindan hala fizik-
sel olarak bizi gevreleyene benzeyen bir diinya iiretmesidir. Dijital mantiga
girince gordiigiimiiz ya da dinledigimiz her gey biitiiniiyle simiile ve sanal
olur. Séziinii ettigimiz (yapay) gercek, matematiksel déniigiimlerin (hesap-
lamalar + kodlamalar) ve kavramsal bagkalagimlarin (maddesizlegtirmeler
+ simiilasyonlar) sonucudur. Toplam sanallagir. Bagka bir diinyaya girer,
“ikinci gergek”e gegeriz. Masa, yazi masasi, galigma masas: (fiziksel) ortam
iistiine kurulmus, agir orgiitlenme modellerine aittir. Desktop ise, simgeleriyle
(ikonlariyla), eganl ve dolayisiyla her yerde varolan bir zaman boyutuna aittir.

Yalnizca masanin iistiindeki nesneler degil, masanin kendisi, sandalye,
dolaplar, odanin kendisi ortamsal iligkiye bagh bir yagam siiriiyorlard;
aralarinda mekén, uzaklik, bogluk vard:! Kiitiiphane ¢aligma yerinin ya-
nindaydi, telefon, televizyon, radyo, piyano ¢evredeydi. Mimari bir sorun-
du. Biitiin bunlar —araglariyla birlikte masa, galigma, aragtirma, eglenme
ortaminin 6teki mobilyalari— buhar olup bilgisayarin, iginde her bir 6genin
bir veriden 6tekine gegip, diinyanin evrenin genigligi iginde biitiin oteki
bilgisayarlara en azindan gizilgii¢ halinde, anlik olarak yerlegerek, biitiin
oteki 6gelerle etkilestigi mekansiz bir boyuta yuvarlanmigtir.

Higbir fiziksel masa iistiinde kompleks bi¢gimde galigilamaz, yalnizca
diigiiniilebilir. Kompleksligi anlamak, yalmzca yapay zekanin girebilecegi
veri kompleksleri arasindaki etkilesim mantiginin sonucudur. Bu sonug
da bigimseldir, ama bu bigimin gériiniisii artik ne algisaldir, ne de fiziksel,
bilgi adiyla anilir. Canlandirma logaritmalar: tarafindan iiretilmig cansiz
veri. Gergekten de cansiz, ama bunun igin statik degil: bilgi, komplekslik
iginde, siireksiz olarak uyarilir.

Iste, bu nedenle, 6rmegin, bilgiyle iligkiye girmis olan giiniimiiz mimarisi
metabolize ve yeniden maddeye doniistiirillemez “akigkan 6tesi” (transflu-
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ente) bir sey olur. Cagdag mimari estetik, sanal boyuta yanagmasinm hakh
gostermek igin, siirekli egretilemelerden yararlanir; ama bizim biitiin kalip
sozlerimiz sanala diiger, ¢iinkii, bizim (ig, dig, mekan, zaman, gimdi, ge¢mis,
gelecek, once, sonra, pencere, yazi masasl, koridor, bag, ag vb.) giinliik
kullanim terimlerine ihtiyacimiz var.

Mekéan1 alalim. Sanallikta mekan yok, yalmzca nesneler vardir. Daha
dogru bir deyigle, sanal mekanlar gergek mekanlar degil, ama aralarinda
kargihikli higbir bag bulunmayan “ayrilmig nesneler koleksiyonlari”dir
ve yalmzca perspektifsel yansimaya bagvurmak bu tiir nesnelerin aym
fiziki mekana ait olduklar1 yanilsamasina yol agar. Ug boyutlu bir sahneyi
gosteren bir Vrml file (dosya) da, web ortaminda her yerde bulunabilen ve
her biri potansiyel olarak farkh kigiler ya da farkli programlar tarafindan
yaratilmig olan, bir ayrilmig nesneler listesinden bagka bir gey degildir. Ve
her kullanici nesneler ekledigi ya da gikardig siirece hig kimse sahnenin
tam yapisini bilemeyecektir. Sanal masa iistiine yerlestirilmig olan her bir
nesnenin kimligi belirlenebilen bir sahibi vardir, ancak ikisi arasindaki
mekan “agik”tir. Cesitli iletisimsel ve simgesel sistemlerin gesitli destek
tiirlerine aktarilmasina hizmet etmig olan biitiin araglarin degigmesinin
belirlenmesinden yola gikarak, zamanimizin genel estetigi iistiine bir
diigiince agiklanabilir.
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Kapi

Duchamp’in kapuist

Hareketli kanadiyla kap: siirekli hava degisimine yol agar ve kelebegin
Bati’da bir yerde ¢irparken Dogu’da bir firtinaya yol agabilen kanad gibi
onun da uzun aralikli etkileri vardir: basit iglevden, diyecegimiz gibi,
neredeyse organik bi¢cimde canlanip evdeki oteki nesnelerin ve mobilya-
larin ayn 6lgiilii basit geyler olmalarini reddederek, bag déndiiriicii anlam
mekanlar agip kapamasinin simgesel kompleksligine kadar. Boylece kap,
biitiin varolanla paylagilan, estetik bir 6zellik kazamr, kendi simgesel egik
ve torensel sinir anlaminin postmodernliginde yok oluncaya kadar.

Kapinin kavramsal anlamiyla ilgili herhangi bir ¢6ziimleme, Marcel
Duchamp’in kokten farkhi kavramiyla agildig; tarihsel andan yola gikmak
zorundadir. Duchamp tarafindan Paris’teki evinde yapilan ve kendiliginden
diizeltilmig bir objet trouve olan kapi, fazlasiyla iinlii, ne agik ne kapalidir,
Porte: 11, rue Larrey (1927, Resim 5)' ve ¢ok zanaatkirane, ama, sahip
oldugumuz (iistelik, hep kismen yayinlanan ve sagdaki marangoz tezgih,
beyaz dolap ve iistiine dizilmis, aralarinda Max Ernst’in bir katalogunun
da bulundugu kitaplar gibi biitiin bir dizi anlamli verinin ézgiin bigimin-
deki gibi? goriinmedigi) tek fotografin belgeledigi gibi, dairenin miitevazi

havasina son derece uyan bir ¢aligmadir.

1) 1961°de, Amerikan Dada Hareketi isttine bir sergi miinasebetiyle, K. G. Pontus Hulten ve Daniel
Spoerri yapit: yeniden olustururlar ve bu yapit sanatg tarafindan da hemen onaylanir. Bu “Kapi”, ser-
ginin toplanmasi sirasinda bozulacak ve sonra yeniden yapilacaktr. Cesitli tersliklerden sonra Porte Fa-
bio Sargentini’nin koleksiyonuna katilir; Sargentini’nin, Venedik Bienali'nde (1976) sergilenen yapitin,
sergiyi hazirlayanlar tarafindan haber verimeden yeniden boyanmasindan kaynaklanan zararlari ancak
kisa bir siire 6nce kargillanmistir.

2) Renkli orijinallerinden biri, alt tarafta Marcel Duchamp imzal.
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Renkli fotograf, aynca, bazi aynintilarin 6ne ¢ikarilmasina izin verir: bunlar,
sagdaki mekanda bir sehpanin iistiine yerlestirilmig portakallar, bir bardak
ve bir ekmekten olugan bir 6lii doga, tuvalet odasina giden basamaklar,
kanat iistiinde ellerin yol agtig: aginma, bir kilidin olmamasidir. Bu, sa-
natin ve sanatginin dégeme ve gergek iglevlerle ugragmadiklarini gésteren
bir nonchalance’ur (gevseklik). Hikdye sudur: o yillarda Paris’te (kesin
olarak yapita adini verecek olan adreste) oturdugu dairenin kiigiik olmasi
nedeniyle, Duchamp, kiz arkadagi Lydie’nin banyodan ¢iplak halde ¢ikip
yatak odasina gitmeye hazirlandig sirada ¢aligma odasinda beklenmedik
bir misafirle kargilasmasindan sonra, ailevi bir mahremiyet meselesini
¢ozmek igin yapisal bir kurnazliga bagvurmak zorunda kalmigtir. Caligma
odasi, yatak odasi, banyo, Duchamp’in biitiin iiretiminde her zaman genel
anlamda oturmamn her yéniinii temelinden sékme iglevi géren yapitlar igin
(her zaman gériinmeyen bir giplak tarafindan gegilen ve baglanan) iig fikir
deposu olmustur.

Tam olarak iki ahgap duvarin kégesine tutturulmug olan tek bir kanat,
oraya yerlegtirilmig bitigik iki kapi boglugunun ya birini ya da étekini
kapatmaya yarar. Yatak odasiyla ¢aligma odas1 arasindaki kapt kapal
oldugu zaman yatak odasiyla banyo arasindaki agik kalir; ancak evin
cesitli alanlarini hizli bir iletigim igine sokan teknik bir ¢6ziim s6z konusu
degildir yalnmzca; Duchamp 6ngoriilmedik anlamlarla dolu simgesel bir
makine yapar. Nitekim Porte (Kap1), algilama istegine gore,ayn: zaman-
da hem agik hem kapali goriiniir. Kisacasi, tek bir kanat araciligiyla
“hareket eden” ikili bir kap1 s6z konusudur. Onun agilip kapanmasi bag
déndiiriicii bir hareket, aksi takdirde iletigimsiz kalan bogluklari/odalar
kendi aralarinda birlestiren ani bir hava (1919°da Duchamp tarafindan
kiigiik bir cam gigseye konmug Paris havasi1!®) akimu iiretir. Nitekim, sahip
oldugumuz tek fotograf da, iki kapiyi, tanimlanmak umuduyla agildigi,
iki duvarin arasindaki ortak konumda durmug, yar1 kapali (ya da yar1 agik
mi1 demeli?) bigimde gostermektedir.

3) Aria di Parigi, 50 sm* Paris havasi.. Duchamp Amerika'ya gitmeden once, koleksiyocular olan
Arensberg'lere bir armagan gotirmek istedigi igin, Parisli bir eczacidan serum dolu bir ampulii bogaltip
yendien kapatmasini ister.
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Bu bir kapi degildir

Bu durumda, Duchamp’in kapasy, bir kez sergiye tagimp sonunda sanat yapita
gibiicinde déniilmez, gegilmez ve dokunulmaz olunca, tasarinin yararindan
sanatsal oyunun biiyiilii yararsizligina gegerek, kendi kesin déniigiimiine
dogru yol almayabaglamadan énce, kendi mantiksal anlamu iistiinde agihip
kapanur. Porte, bagindan beri, bir mantik bulmacasi ve sanatin anlamu iistiine
bir testtir: nitekim, Man Ray, Duchamp’in arkadaglarina onun bir kapi olup
olmadigini sormayr ahigkanhk haline getirdigini ammsatir; Magritte de,
kendi agisindan, resmedilmig bir pipo igin benzer bir soru sorardi (Cect

n’est pas une pipe).

Gergekten de, bir kapiy: kapr yapan konum yalnizca bir tane olabilirdi; o
da onun potansiyel (halinde), askida, kararsiz olan konumudur. Kapanmasi
ya da agilmasindan énce. Segimden ya da onu goz 6niine almadan énce. Ya
da, daha dogru bir deyigle, bir segim kararim agarak. Iste, bulmaca budur,
yapilmasinin nedeni olan iki iglev arasinda askida kalmig, ne agik ne kapal
konum: acaba sanat yapiti da, potansiyel, ige yaramaz, her iglevden bagigik
halde ve 6zellikle bu nedenle yargi ve yorum kargisinda gizemli ve huzursuz
edici bigimde askida kalarak kendi etkisini géstermiyor mu?

Ancak Duchamp’in bu hem agik hem kapali, hem iceride hem digarida,
hem var hem yok kap: oyununda (gergek dilsel bir oyuna yansiyan tasa-
nsal bir oyundur) daha fazla bir geyler var: Porte’ta evdeki seylerin bir
tiir intikamini, inorganigin ani bir organik canlanmasini, sandalyenin,
masanin, pencerenin, vazonun, iitiiniin bir amaca, bir igleve, menage’in,
eve ait olanin korkusunun, ailevi (sézciik gormeye devam ettigimiz her geye
uygulanir) olanin, siradan olanin (yani hig degigsmeyen ve yere, aligkanliga,
yinelemeye kok salmig geylerin) ve daha ¢ok da hep aym hareketleri, aym
eylemleri, aym igi yinelemeye zorlanmanin arayiizleri olma iglevine mahkiim
edildikleri igin 6yle olmay: reddettiklerini goriiriiz.

Mimar igeri ile ilgili bu dramu ¢ok iyi bilir ve 0o zaman kendi sanatsal
bilegeni siparig edilenin 6niine geger ve boylece tedirgin edici bir geyler
goriiniir. Sivri kogesi olmayan kége penceresi (Utrecht’te Rietveld’in yaptig
Schréder Evt), ugurum iistiinde bir kesik gibi duran egik (Carlo Scarpa,
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Museo di Castelvecchio, Verona), Hans Hollein’in Frustration Door’u®...
Mimarin yarigt hep Duchamp’in Porte’u, Man Ray’in iitiisii, Pistoletto’nun
aynasi, Anish Kapoor’un zemindeki deliki (Descend to Limbo) ile olacaktir.

Kapaly kap:

Bu durumda, ka p: konusuna girig yapmak i¢in higbir “figiir”, Duchamp’in,
esigin gizemine, yani kargitlari, digariy: igeriden, igi-daha ig¢ ve digi-daha
digtan ayiran o gergek, ama yine de algilanamaz bslgeye adanmig olan bu
iinlii yapitindan daha anlamli olamaz. Secime bi¢im kazandiran egik. Ya
o ya bu. Ya agmak-agilmak ya kapatmak-kapatilmak. Uyku ve uyamklik.
Yagam ve 6liim. Isik ve karanlik. Aynca: kapi, 6znenin mekansal-varolugsal
anlamda yerlegmesini ister ve buna gére o hi¢bir zaman orada degildir,
oradan ya da buradandr.

Her thriller’in temel ¢6ziimii, kap1 arkasindaki kigiyi gizler. Ana kapi,
arkadaki kapidir. Merdivenlere agilan kapi, mahzene inen merdivenler
(Edgar Allan Poe’nun Ammantillado’nun Figsi), tavanarasina ¢ikan
merdivenler (Alfred Hitchcock’un Pyscho’su): ev biitiin korkusunu dikey
olarak, yukar1 dogru ya da bag agag bir hareketle gosterir ve her durumda,
sonunda, digaridan kapatilmig agilmaz bir egik vardir. Yatay korku sayisiz
oda kapisinin agildig1 uzun koridorda bigim kazamr (Stanley Kubrick’in
Shining’i). Labirent. Gériiniir ya da goriinmez: Sartre’in diyebilecegi gibi,
her denememde, bana o kesin gegig noktasinda artik canl degil, ama 6lii
de olmadigim, varolug sonunda, ama artik gereksiz bigimde ézle, yani de-
gismezlikle cakigtigy igin degistiremedigim kapinin arkasinda, dteki tarafia,
gergekten kimin oldugunu kimse séylemiyor.

Etant donnés

Kapi bir “araligin evreni”, Réverie’nin, rilyanin ve biri anahtar deligindeki iki
acik gozle goriilen rilyanin kaynagidi. Duchamp kapiy1 bir bagka miinasebet-

4) 1968 Milano Trienali'nde sergilenmig olup gok sayida kola sahiptir.
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le, 1946°dan baglayarak, yirmi y1l boyunca sanatginin kendini verecegi bir
cevre diizenlemesi olan Etant donnés: 1°la chute d’eau, 2° le gaz d’eclairage
adh yapitinda da bulmaca haline getirir. Etant donnés’nin kapisi tam olarak
rityalarimizin kapisi olup arkasinda arzulanan nesne bizim bakir bakigimiza
sunulur. Burada séz konusu edilen, 1962’de, Marcel’in Teeny ile tatildeyken
gordiigii ve yapitini tamamlamak igin segtigi, Fransa’da, Cadaqués yakinla-
ninda bir yer olan Bisbal’den 6zel olarak New York’taki (6nce 14th Street 210
West, sonra 11th Street 80 East’te bulunan ve siirekli olarak Etant donnés’nin
gesitli pargalarinin getirilip iglendigi) atolyeye getirilmig eski bir kapidir.

Bu -bizi gizemli bigimde dégenmig ve ortasinda daldan 6rme bir yatak iis-
tiine sirtiistii yatmig bir kadin heykelinin arsizca cinsel organini gésterdigi
bir odadan ayiran— kapx iistiine Duchamp, kendi tanimina gére, gozetleme
delikleri olarak anlagilmasi gereken iki kiigiik delik agar: sonunda peep show
(bityiitegli kiigiik bir delikten seyretme) seyir i¢in hazirdir; voyeur (ront-
genci) sanatgiya doniigmek iizeredir. Gergekten de yapiti yapan seyircidir.
Ama, aym zamanda, bunun tersi de gegerlidir: “Ce sont les tableaux qui
font les regardeurs” (seyircileri yapan tablolardir)’. Kapi, yapit olarak, bizi
iki kez gagirtir: hem bizde gagkinlik uyandirir, hem de bizi onu ihtiyatsizca
seyrederken yakalar ve bizim biitiin ruhumuzu, iggiidiilerimizi, arzularimz:
ve sapikliklarimiz1 ortaya gikarir.

Mantigin kapist

Bu nedenle, kapinin son sorunu felsefi bir sorundur: kapi, kavramsal dogasi
nedeniyle, her zaman agik ve kapalidir. Egik iki dikme arasindaki lapsus (dil
siirgmesi) olup gegigin bir sinir, duvardakinden daha az maddi ama yine de
her zaman bir simir oldugunu ve, aym zamanda, duvarin maddi direncinin
agilmasim saglayan yer oldugunu da gosterir. Kapi, baz1 kisimlari ayrilip
diglandig1 anda, baz1 yerlerden bir geyler getirir. Kapinin ortasinda bir mek4n
vardir: gergekten de Latince’de spazium hem arahem de aralik anlamina gelir
(mekan onu gegmek igin harcanan zamandur...): ancak eger mekan (aralik)
ise, bu mekan ne kadardir? Bu mekan insana karg1 ¢ikan bir gey degil, ama

5) G. Franck, Prospettive rovesciate, “Riga”, 5, Marcel Duchamp, haz. E. Grazioli, 1993, s. 212.
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onun 6lg¢iisii, deneyi, ortak 6ziidiir. Dogum, ergenlik, evlilik, 6liim gibi “gecisg
torenleri” ile baglantili olan biitiin biiyiik térenlerinkapisi vardir. Bizim post-
modern gagimizin temel 6zelligi biitiin bu gegisleri akigkanlagtirmig, bagka
deyisle, biitiin bu kapilar: birer birer ortadan kaldirmig olmasidir; egik, uzun
siire say1s1z anlam ve simgelerle dolu gegis kiiltiirii olmusg olan o “bélge”nin
(Almanca’da “gigmek”, yani biiyiimek, degismek anlamina gelen Schwellen
ile baglantili olan Schwelle) yitirilmesidir.

Bir odayla 6teki, bir igeriyle bir digar1 arasina yerlestirilmig olan kapi
evlerin duvarlarindaki ve kentlerin surlarindaki gegittir. Ama ne zamana
ne de mekana aittir; yalmzca hareket, eylem ve davramg onu g¢aligtirir ve
giincellestirir. Ayirici bilmece olan kapi birlegtirmez: amansizca seger, ayirir,
tersini soyler. Bachelard’in yazdig gibi, “kapatan hareket her zaman agan
hareketten daha net, daha giiclii, daha hizlidir”®.

Sonugolarak, diyebiliriz ki, gergekten bozulmaz, acimasiz, kesin olan tek kaps,
bir igeriyi bir digandan, bir yagami bir éliimden “bilimsel” bi¢gimde ayiran
kapi giyotindir, yani mahkiimun yalmzca bagiyla, egigin, yagamla 6liim ara-
sindaki kesin sinirin agilmasim 6ngoérdiigii mithendislik kapisidi. Mahkéimun
yalmzca bas, tipk: Judith’in bigag altindaki Oloferne’ninki gibi, viicudundan
hep bir diigiince ugruna ayrilarak ayaklarimizin dibine diigecektir’.

Zorunlu olarak bir kapi yoluyla girilen evin iginde her kap1 canl bir gey,
miicadele eden tek seydir. Bir gizi saklayan tek sey. Iyi ama kap: hangi
nesneler sinifina aittir? Dolaplar, gekmeceler, kiigiik kasalar, kutular ve
sandiklarin dahil oldugu agilan nesneler simfina m1? Yoksa pencereler,
merdivenler, dégemeler ve duvarlar gibi, bir igeriyle bir digar1 arasinda
kalan nesneler simifina mi?

Duchamp onu bir gizeme déniigtiiriir ve bilmeceyi, onu “kégeye koyarak”,
mantigin baglica figiirii yapip kendi ekseni etrafinda déndiirerek gozer. “Eksen

6) C. Bachelard, La poetique de I'espace, 1957; ital. gev. La poetica dello spazio, Bari, Dedalo Libri,
1975, s. 97.
7) Giyotinle, Michel Carrouges'un Machine celibataires (1954) adl yapitindaki 6zenli listede gozden
kagmig bir makine gibi ugragr, A. Boatto, Della ghigliottina considerata una macchina celibe, Milano,
Politi, 1988.
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fikrinin sozliiksel ve usa aykir1 kullanimi sayesinde Duchamp’in kapilan ve
fikirleri kapali kalmaktan vazgegmeden agilir ve bunun tersi de olur.”® Gizem
yeniden olugur: hem birinin hem 6tekinin olanakh oldugunu gésterir; complexio
oppositorumu dogrular, kargitlann birlikte yagadiklarim kamtlar. Duchamp, bir
hafif mantik araciligryla® kapinin ya agik ya kapali olmasiniisteyen geligmezlik
ilkesini mat eder: Porte yalnizca agik ve kapali degildir, ama aym zamanda bu
iki konum arasindaki sayisiz noktalardan birinde de mevcuttur'.

Duchamp mantiginda “agmak ve kapamak”, siirekli ve kesintisiz bir hareket
iginde, “agmak kapamaktir”a déniigiir. Solve et coagula (¢6z ve koyalt):
kargitlar: birlegtiren hareket synbdllein, yeniden birlegtirme, birlikte tasar-
lama, bir araya getirme hareketidir. Agikla kapaliyi, geceyle giindiizii, erille
disili birlegtiren simgedir. Bu nedenle gegistir. Duchamp’in biitiin simyavari
yapitlarinda oldugu gibi, kargitina dogru gegis, akintiya karg1 gegis, yani
6limden yeniden dogusa, sondan basga, erilden disile, karanliktan 151za
gecistir. Kargitlarin yeniden birlegmesi ve “ikili sey”, yani rebis’in (res bis)
gerceklegmesi yoniinde!!. Goriiniir ve goriinmezin birlikte bulunmasinin
gizemi. Miikkemmel gériir gibi olmak. Siirekli ve sonsuz bigimde degisken ve
yanar doner bir perspektif i¢inde; yani shifting (6teleme). Porte, tam olarak
simge, dil aracihgyla yeniden gseye baglanmasi gereken, heniiz bilinmeyen
bir anlamin goriiniigii oldugu igin, yorumlama ve tanimlamadan kurtulur.

Iceri/disant

Nitekim, Duchamp’in yapitinin iirettigi ikinci satrang dil satrancidir:
Porte’un ikircikli anlamina, onu kendi anlaminda agmak ve kapamak igin

8) E. Scarpi Schirone, Apparenza nuda. U'opera di Marcel Duchamp, Milano, SE, 1990, s. 86.

9) “Hafif mantik” (fuzzy logic) “ikili mantik” ve daha genel anlamda yiiklemlerin yalnizca iki durumda,
yani dogru ya da yanlis olabileceklerini belirten mantik kavramini tartigmaya agar ve duzeltir.

10) Yapit istiine 6zgul bir galisma igin, bagkasinin yani sira, bkz. R. Rosenblum, Laporta girevole di Du-
champ, C. Adcock, A. Bonito Oliva, M. Cacciari, D. Kuspit, D. Paparoni, A. Schwarz, R. Rosenblum ve
J. B. Thompson, Duchamp dopo Duchamp, Siracusa, Tema Celeste (1993) iginde. Porte’un egretilemeli
figlrinan bir elegtirel kullamimi igin bkz. F. Menna, La soglia. L'opera d’arte tra riduzione e costruzione,
sergi katalogu, Pordenone, Centro Iniziative Culturali Pordenone, Aralk 1985-Subat 1986.

11) Buyorum igin, en azindan, bkz. M. Calvesi, Duchamp invisibile. La costruzione del simbolo, Roma,
Officina, 1975; A. Schwarz, La sposa messa a nudo in Marcel Duchamp, anche, Torino, Einaudi, 1974;
G. Franck, Verso la soglia, “Figure”, Nisan 1988, s. 45-61.
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hangi gosteren uygun bigimde ulanabilir? Bir sey bu ya da o oldugu zaman
dilsel agidan karar vermek ne kadar kolaydir; ama o sey bu ve o oldugu
zaman ne demeli? Ayn zamanda beyaz-siyah, giindiiz-gece, dig-i¢ diyebilir
miyiz? Mantik hafifler.

Kapy, kargit iki konum arasindaki segim konusunu gagrigtirdig: igin, onun
neredeyse biitiin tarihsel 6ncii akimlann'? kendi kaderleri igin hazirlamakta
olduklar o nevrotik yiikiimliiliigiin egretilemesi olarak gériilmesi uygun
olur, ¢iinkii bu akimlar daha 6znel ve ruhsal olan i¢ yasama kapanmakla
diinyadaki maddi deneye agilma arasinda karar verme zorunlulugunun sii-
rekli agirhigin1 duyuyorlard: (mistik ve ruhsal toplumsal ve siyasala karg1):
bir tarafta i¢ yagsam hakkindaki diigiince olarak, olumsuzun iitopyas: (der
Wege nach Innen, ige dogru giden yol); ote yandan etkileyici ve iiretici tasan
olarak, olumlunun iitopyas:: der Weg nach Aussen, diga dogru giden yol;
bununla birlikte, bu, Jaspers’in daha otuzlu yillarda “anonim sorumlulugun
kogulu” olarak tammladig: bir yoldu.

Iyi bakinca biitiin 6ncii akimlar tarihinin, tinselcilik ile 6zdekgilik, soyutla-
maiile betimleme, imge ile nesne arasinda bir zorlama segimler dizisi oldugu
goriiliir. Yirmili yillara kadar 6ncii akimlar hala ¢6ziilmemig ve dolayisiyla
kesin ve kapali bir diizenleme tasarisina muhtag bir gey gibi anlagilan bir
diinya kavrami ve beri yanda her tiirlii yarati araciyla yenilmesi gereken
dayanilmaz, diizenli burjuva sikintis1 olarak goriilen bir yagam kavram
arasinda béliinmiig goriiniir.

9913

Gergek “yitik zaman miihendisi”*® olan Duchamp, ya o ya bu gibi gorii-

nebilecek her geye karg1 yagamini dingin, aylak, alaye: ve gikarsiz (zen de
diyebiliriz) bir meydan okumaya déniigtiirmiig oldugu igin, her yolu agik

12) S6z konusu yapitin 1927'ye, tarihgilere gore, ikinci bir dncii akimin gelisiyle ancak yizyilin
ortasinda goziilecek olan uzun bir fetret devrine kadar geri gittigini animsayalim. 1921'de Yvan Coll,
ekspresyonist diinya igin ve Francis Picabia dadaci diinya igin mezar yazitlarini hazirlamislardi. Bkz. E.
L. Francalanci, Note su alcuni materiali teorici delle avanguardie storiche degli anni '60, Arte program-
mata e cinetica. 1953/1963, L'ultima avanguardia iginde, haz. L. Vergine, Milano, Palazzo Reale, 4
Kasm 1983-27 Subat 1984, Milano, Mazzotta, 1983, s. 19-31.

13) P Cabanne, Ingenieur du temps perdu, 1977; ital. cev. Marcel Duchamp. Ingegnere del tempo
perduto; Milano, Multhipla, 1979.
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birakip goziimleri agip kapamadan, ama kendini sorunun ortaya konulma-
sina vererek, oncii akimlarin ¢agcil sorununu bir hamlede ¢ozer. Bu bir
kapi degildir, bagkalan igin gizemin olasi ¢6ziimiidiir.

Duchamp’in agik-kapali kapis: segimin kaginilmazligini agmanin olanak-
lilhgina gonderme yapar: hangisi olursa olsun, segimin her iki kogulu da
hognutluk verici bir sonuca ulagir. Bir tarafi kapatirken 6teki tarafta bir
agiklik ortaya gikar, tipk: flip-flop oyunu ya da Cennet-Cehennem denilen
origami’de oldugu gibi: bir kdgit ucu parmaklar arasinda agilarak bazen
bir bazen 6teki boglugu ortaya gikarir ve birinden étekine biiyiilii, renkli
bir déniigiim oldugu izlenimini verir. Etki, esanl ikili bir hareketle, aynasal
bir tersine gevirme ve igerinin digariya dénmesi yoluyla nesneyi yeniden
bir araya getirme etkisidir. Ama bu oyun makinesinin, bu “siirekli ikili”nin
ortasinda, alayci diyagonal bir konum alarak, iki duvarin doksan derece-
lik agis1 iginde kalan sonsuz mekam siipiiren kanadin hareketli motoru
bulunmaktadir.

Dryagonal

Yar1 agik ya da yar1 kapali bir kanat her durumda diyagonaldir. Kargithiklar
oyununu oynayan amansiz bir diyagonal. Dolayisiyla, tek bir hareketle ii¢
secme olanagini agan bu kapi, ¢éziimlemeyi bitirilebilirden bitirilemeze
doniigtiirerek, karsitlarin saltik siirekliligini kanitlamaya galigir. Mekan
konumlardan, zaman-mekén da olaylardan olugmugtur: kapi, déner kana-
diyla, dért boyutlu mekana girer ve ¢ikar’®. Diyagonal kugkulandirir; bir
mekan ikiye bolerek, hem birinde hem de 6tekinde oturmaya izin verir:
duo-habere. Kugku ikili, gatallagma kavgaktir. Van Gogh’un son ikonu olan
bugday tarlasindaki kavsaga Odin’in kara kargalarinin ugusu egemendir.

Diyagonal yikici, dagitic1 bir simgesellige sahiptir. Velazquez Ispanya
kraliyet ailesinin resmini yaparken' sehpada duran tablonun kenariyla

14) R. Rucker, The Fourth Dimension. A Guided Tour of the Higher Universes, 1984; ital. cev. La quarta
dimensione. Un viaggio guidato negli universi di ordine superiore, Milano, Adelphi, 1994, s. 173.
15) Diego Velazquez, Las Meninas (Le damigelle d’onore), 1656, Madrid, Prado.
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belirlenmis diyagonal; bizim mantiksal aligkanligimiz1 yaralamaya yarayan
kenar; tam da Veldzquez’in gergeklestirmeye hazirlandigi betimlemenin
igerigini anladigimiz1 sandigimiz anda, goriig diginda kaldigindan bizim
igin gériinmez olan, yalnizca sanatgi tarafindan gériilen bir tablonun yan
sahnesine viicut ve kalinlik veren kenar (Goya isteyerek 6zdeg bir diyago-
nalin arkasina gekilir®).

Bizim bulundugumuz mekénin karg: tarafinda, dolayisiyla Veldzquez’in
gosterisinin oldugu alanin arkasinda, fonda bir kap: agilir; bir kisi esikte,
bizim igin ¢bziillemeyecek bir konumda yakalanir; giriyor mu? Cikiyor
mu? Durmus mu? Belli degil. Mekdnin kapisinda, olayin sinirinda,
tablonun son egiginde bulundugu igin, olayin igeriden/digaridan tanig,
betimleme diizeninin iginde ve digindadir'’. Ama, Passaggio a nord-ovest
adh yapitinda, Serres’in diyecegi gibi, gosterideki yerel karigikhik ma,
diizensizlikteki diizen noktasi m1 yoksa diizendeki diizensizlik noktasi
midir?'® Gegitler, bilindigi gibi, hava hareketlerinin ve anlam kaymala-
rinin ortaya ¢iktig1 yerlerdir.

Coincidentia oppositorum

Eger bir igerinin iginden bakilirsa, hangi digar1, hangi manzara, hangi
doga, hangi yap: kapinin dikeyligi igine yerlestirilebilir? Biitiin tarihsel
oncii akimlarin en énemli sorunu, igeriyle digar, 6znenin igerisiyle onun
degisim istegine agilan diinyanin digaris:1 arasindaki goziilmemig gerilimde
yatmaktadir; yani iggiidiiyle akil, kendini estetik-yiikiimliiliikten kurtarici
diirtiilere birakmayla etik-6zgiirliik¢ii yiikiimliiliik, bulugla tasan arasindaki
miicadeledir. Ama daha ¢ok da tinsellikle 6zdekgilik arasinda. Meydan
okumay1 Paul Klee bile ¢bzemez; onun Prospettiva con porta aperta (Agik

16) Francisco Goya, La famiglia di Carlos v, 1800-1801, Madrid, Prado.

17) Velizquez'in tablosunun ayni kenar-diyagonali Magritte’in her “pencere tablo”sunda yeniden
ortaya gikar: La condition humaine 1 (1943) ya da Les promenades d’Euclide (1955) gibi bazi dnli
6rneklerde yalnizca betimlenen tablonun felaket kesiti dogru ile yanlis ve gergekte igeri ile digari, yani
betimleme ile gergek arasinda karar verir. Ama her ikisi de resmedilmis boyuta aittir.

18) M. Serres, Hermes V. Le passage du Nord-Ouest, 1980; ital. cev. Passaggio a nord-ovest (Hermes
V), Parma, Pratiche, 1984.
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Kapili Perspektif) adli yapitinda, kapi, bir ev nesneleri perspektifinin so-
nunda kara bir dikdértgendir®.

Bu, 6ncii akimlarin kesin hareketinin iistiinde durdugu egikse eger, Duc-
hamp onu tek bir hareketle, biitiin kargitlar: birlestirip onlar: tek bir ger-
ceklik yerinde, Porte’un mitkemmel simgesi haline geldigi, “gorsel olarak
20 olan dérdiincii boyutun salt matematiksel,
laik yereyinde eritip karigtirarak gozer. Agik ve kapaliolan kap coincidentia

betimlenemeyen ussal mekan

oppositorumdur (kargitliklar: kendinde birlegtiren varlik). Nesnenin fiziksel
ve ussal mekandaki durumunu degigtirmek i¢in zamanda bir eylemi 6n-
varsayan bir kesigme. Sonuna kadar agiklanmasi igin Breton ve Roussel
arasinda hesaplanmig bir igbirligini hak edecek bir eylem; nitekim Porte’un
ve onun anlam sanalliginin “olanaksiz konumu”dur onu gergekiistiicii bir
nesne haline getiren. Sonra, gergekiistiicii nesne bir nesne olmadig gibi,
onunla kargilagma mutluluguna ermig 6znelerle her zaman éngériilemez,
her zaman tanimlanamaz iligkiler kurma bigimi de degildir. Nesne kendini

gosterilemezlige mahkdm edilmig bulur:

Otekiler gibi, her zaman yeri degistirilmig, physis (doga) ile tekhne
(sanat) arasinda yer alan araliklardaki ¢aligmada, bir sisteme ait ve
onun digina diigmiis, yararl ve yararsiz, olagan ve bozuk, sanal yerlerde,
fark, benzerlik ya da sahte benzerlik araliklarinda bulunabilir bir nesne

olacak ve olmayacak?®'.

Magritte ve genel olarak aralarinda 6zellikle Dali’nin bulundugu ger-
cekiistiiciiler igin kapi, yaygin bir ikonografik motif olmamasina kargin,
gercekle hayali, uyaniklikla riiya, fantastik ile gergekdigi arasindaki
karigik bolgeyi betimlemek igin temel bir imgedir. Ornegin, Le sourire
du diable (Seytanin Giiliimsemesi, 1966) adli yapitinda, Magritte, kapi-
nin biiyiik béliimiinii kaplayan kocaman bir anahtar deligi resmeder ve
onun arkasinda, karanliga gémiilmiig bir mekanin i¢inde, bir anahtarin

19) Perspektif mit offener Tiire, Klee'nin hazirladigi katalogun 143. srasinda; 26X27 sm karton Ustiine,
sulu ve yagliboya resim, Hans Meyer koleksiyonu, Bern.

20) E. Pedrini, Duchamp nel contesto della relativita einsteiniana, “Riga”, 5, Marcel Duchamp, a.g.y.,
s. 245.

21) L. Cabellone, L'oggetto surrealista. !l testo, la citta, I'oggetto in Breton, Torino, Einaudi, 1977, s. 79.
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goriintiisiinii gosterir gibi olur, yani onu agacak ara¢ —demek ister Mag-
ritte— kapinn arkasindadir, 6niinde degil. Dolayisiyla, kapinin arkasinda
sakli olan giz onu anlayiga agmanin anahtaridir: uyaniklikta ve her giinkii
gercekte bulunan gizi kesfetmemizi saglayacak araci rityanin ve imgelerin
gece odasinda bulabiliriz. Bu tablo her tiirlii aligilmig uzlagmay: tersine
gevirir: gizem burasidir, bu yerdir.

Zamann kapisi

Acik bir kapr higbir seyi gostermez; gergekiistiicii ileti 6z olarak budur. Do-
layisiyla, kapiy bir egige doniigtiirmek igin onu agmak yetmez: basit olarak
orada bir delik agmaktan daha az aligilmig bir iglem gerekir. Omegin La
reponse imprévue (1935) ve La perspective amoureuse (1935) adh yapitlarin-
da, Magritte, aym zamanda hem agik hem de kapali olan iki kap: betimler.
Islevsel konumlarina bakildiginda kapali, varhiktaki esinleri agisindan bakil-
diginda agiktirlar. Her ikisi de, kanatta agilmig deligin arkasinda, hayaletimsi
manzaralanin fark edilmesine izin verir: birincisi karanhk kihgina girmig bir
hayalet, ikincisi de agag-yaprak kiligina girmig bir hayalettir.

Kapiy: eve bagimlhiligindan uzaklagtirmak i¢in bir adim daha gerekiyordu.
Iste, boylece, (1939°daki La victoire ve 1966°daki L'enfant retrouvé’de)
kapi kesin olarak higlik iistiinde belirir; artik duvarlar ve surlar olmadig
igin kap: yararsiz, kendi kendine galigmayan olaganiistii bir makineye
déniigiir; acik ya da kapali olmasi sonug olarak fark etmez. Ama biitiin
gergekiistiiciiliigiin en tedirgin edici kapisi belki de Portrait de Germaine
Nellens’de goriinen kapidir; Magritte burada kadin miisterisini, deniz
manzarasi fonu éniinde, gece elbisesi i¢inde, kapinin dikmesiyle yildizly
gece arasinda ikiye béliinmiig durumda hayal eder. Tam ve gegek bir dort
boyutlu betimleme, neredeyse “flatlandia”da (diiz-iilke) bir tiir macera
ve milkemmel bir geligki: gosterigli giysiler iginde de olsa, yalmzca iki
boyutu olan diiz bir varlik gibi gériilen bir kadin?2. Kapiy1 kendi zaman-

22) Jean Clair, Duchamp'in, Viaggio al paese della quarta dimensione (1911-1912) adli bir kitabin
yazan olan Cabanne ile bir konugmasinda adini andigi Gaston de Pawlowski'den, fikirleri bayik
olasilikla Duchamp’in Biyiik Cam felsefesini etkilemig bir yazar olarak soz eder (I vapori della sposa,
“Riga”, 5, Marcel Duchamp, a.g.y., s. 119).
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sal dogasina geri gétiiren bir Zaman Makinesi® tarafindan iiretilmig gibi
anlik bir goriintii.

Gegigler, transit gegigler, agmalar

Kapiy1 sanatsal ¢oziimleme (bugiin de dadaci-gergekiistiicii-kavramer digli
sayesinde hizl bir hareket i¢inde olan bilgi) yoluyla kendi yapisal 6gelerine
ayirmak istersek onun simgesel karmagikliginin hemen farkina varinz. Kol ve
kilit, bu kadar yakin olmalarina kargin, tamamen karst iki igleve sahiptirler,
biri davet eder oteki diglar; kollar ve kilitler de, eksenlere gore gireli bir
bagimsizlikla hareket ederler (mitkemmel bi¢gimde yaglanmig olmalari umut
edilir, giinkii, Beckett’in Molloy'da dedigi gibi, “sessizligi saglamak tam olarak
nesnelerin gérevidir”). Wittgenstein goyle yaziyordu: “Felsefi sorunlar, belli
bir s6zciik ya da belli bir say1 olugturularak agilan, o sozciik bulunmadan

higbir giiciin kapisin1 agamadig) kasalarn kilitlerine benzetilebilir.””2*

Kap1 bizimkiyle tokalagmak igin elini uzatir, evle ilk kargilagma bir to-
kalagma, 6znenin organik boyutuyla nesnenin inorganik boyutu arasinda
sessiz bir anlagma (bir saldirmazlik anlagmasi) olur. Bu nedenle kap: kolu
ergonomik olarak insanbigimlilesir, buna kargilik el de, nasil uzandigina ve
anahtar1 sokma fiilinde nasil hareket edecegine dikkat etmek zorundadir:
kol, bilek, el ve kap1 kolunun aym eksenli bir déniisii bu dikdértgende
bir hareketi, kanadin agilmasim ve dikey eksenler iistiinde dénmesini
saglayacaktir. Kap1 ses gikarir: elle vurulabilir, tokmakla vurulabilir, zili

caliabilir. Benjamin géyle yaziyordu: “Zilin evde egemen olan korkusu,

giiciinii esigin biiyiisiinden alir.”?

23) H. G. Wells, La macchina del tempo (1895) adli yapitinda, nitekim, mekanin iig boyutundan
ok zaman tarafindan ortaya gikarilan bir “anlik kip” sorununu gok keskin bigimde ortaya koyar. G.
Deleuze ve F. Guattari Come farsi un corpo senza organi? (Roma, Castelvecchi, 1996, s. 168-169) adh
yapitta, boyutlarin gokyonliligayle ilgili olarak, Lovecraft'tan bir bolimi aktarirlar. Orada, her biri,
kiiptin kargisindaki kare gibi, bir diizlem aracihgiyla, benzer ve daha biyik boyutlu birkag figirin bir
arakesiti olabilecek farkh mekansal figiirlerin dogasi Gstiine tartigilir. Béylece Gg boyutlu kip, kendini
doguran dordiincii boyuta gore 6yle olacak ve bu boyle siiriip gidecektir.

24) L. Wittgenstein, Philosophie, 1932; ital. gev. Filosofia, Roma, Donzelli, 1996, s. 35.

25) W. Benjamin, Das Passagen-Werk, 1982; ital. gev. Parigi, capitale del XIX secolo, Torino, Einaudi,
1986, s. 508.
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Gegisler, transit gegigler, delikler: kapt dikmeleri Herkiil Siitunlari’na
déniigiir. Her kap1 6zneyi en tehlikeli aninda yakalar, ¢iinkii onun segimi-
nin fonunda belirir: “Kalkt1 ve gidip kap1 boglugunda durdu, onu saran
mutlu g6z kamagmasi onu sersemletip sirtin1 dikmelerden birine dayamak
zorunda birakt1.”?® Kap1 daha ¢ok digaridan goriinmiig gibi diigiiniiliir ve
betimlenir; nitekim eganlamlis1 girigtir. Siginak, kurtulug, barinak olarak
giris (Cennet’in kapis1), ama daha gok da déniisii olmayan diinyaya girigtir
(Canova tarafindan yapilmig olan Avusturyali Maria Cristina’nin anit me-
zarindaki kapi¥). Artik kagma ve kurtulma olanag1 olmayan bir gegistir,

Auguste Rodin’in Porte de Uenfer’i (Cehennem Kapisi) bunun kanmtidir.

1ki alinly Janus

Kapinin korumadan ¢ok korunmasi gerekir. Agikga iki alinli (zaman ve
mekan iginde ileri geri bakarak ikiligini saklamaz) bir tanr1 olan Janus onu
kurar ve korur. Nitekim,Janua, kap sozciigii, hem baglangigta kargilikl iki
kapili bir tapinak olan iistii ortiilii bir ge¢idi, hem de iginde bir gegit, bir
gegcig barindiran her geyin koruyucusu bir tanriy1 gésteren bir terim olan
Janus’tan?® gelir. Bu nedenle —her kapinin, her baglangicin (deus omnium
initiorum) ve ikili, tglii, dortlii her se¢imin ruhu olan— Janus giin, ay ve
yilin dogusunu oldugu gibi, iki, iig, dort yol agzin1 da yonetir. Zaman ve
mekan kargilikli olarak tanrilarini birbirine 6diing verir.

Béylece, kap: (porta) teriminin kékii por-/per-"den, hem gemilerin barinag
hem de dagdaki gegit anlamina gelen portus, gemileri mutlu bigimde he-
deflerine ulagtiran kigi anlamina gelen ob-por-tunus, ama aym zamanda,
derinlemesine aragtirmak, sinamak anlamina gelen ex-per-ior, ex-per-
imentus terimleri tiiretilir. Dikmeler arasinda limen inferum ile limen
superum, yani egik ve bagtaban (bagkirig) uzanir. Unlii bir bagtabanin
iistiinde su 6zlii s6z vardi: kendini tani; bu Delphoi yaziti ayagin gegmesi

26) A. |. Creimas, De I'imperfection, 1987; ital. cev. Dell'imperfezione, Palermo, Sellerio, 1988, s. 9.
27) Viyana'da Agostiniani Kilisesinde Canova’nin, Venedik teki Frari Kilisesi'nde 6grencileri tarafindan
gergeklestirilen Anitmezari (burada somaki mermer bir vazo iginde yalnizca kalbi saklanmigtir). Canova
tarafindan Tiziano igin tasarlanmigti, ama uygulanmayinca Avusturyali Maria Cristina igin uyarlanmigtir,
28) Belki de, yerel bir tanrinin Veda'dan gelen kokenidir.
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gereken esigin gukuruna yansir. Kapinin dikey (insanbigimli) sistemi olan
dikmeler, eksenler, direklerle kapinin yatay (degisik bi¢imli-heteromorfik)
sistemi olan kirigler, bagtabanlar, egikler kap1 kanatlarinin agilip kapan-
masiyla kisa devreye sokulurlar. Simgesel agidan bakildiginda siki ¢ali-
san bir makinedir, giinkii, her yapic1 6gesi sayesinde, sayisiz egretileme
degerini harekete gegirir. Dolayisiyla, Bachelard’in dedigi gibi, yalnizca
kap1 degil, ama onun her 6gesi séylence mantigina aittir: egigi yéneten
tanri yalnizca giirin ve sanatin yaninda uyanir. Bununla birlikte, diyebi-
liriz ki, bu, sanat ve siir bir kapiy1 bir simgeye déniistiirme giiciine sahip
olduklar1 zaman oluyordu; belki de Menna’nin son modern yorumcusu
oldugu, “bilinenle bilinmeyen arasindaki simir durumu olarak™® egik
figiirii, nitekim, sanatla estetigin karsit ve rakip iki boyuta ait olduklar:
zamana kadar gitmektedir.

Esigin bilingsiz olarak agilmasi ¢ogu kez 6liimciildiir. Kapinin éte tarafin-
da, prensin ya da tanrinin huzuruna varmak isteyen biri igin, ziyaretgiyi
ve inanani kendi iginde meydana gelmekte olan degigsimin bilincine
vardiracak bigimde, ister imparatorluk domusunda (sarayinda) ister eski
Hiristiyankilisesinde olsun, engebeli bir yol agilir. Kapinin bu tarafinda
higbir gey artik rastlantinin ve nedensizin diinyasina ait olmasin, ama
her gey yalmzca her se¢imin, her adimin, her yolun bilincine ait olsun
diye. Nitekim, kapinin 6tesine ge¢gmek kesin bir eylemi 6nvarsayar. Bir
kez simir® tek bir gizgiyle belirlendigi zaman bir duvar olugur ki bu da
tapinaktir, kutsaldir. Oraya girmek, getirdigi her seyle birlikte bir segimdir.
Din-dig1, kutsala karg1 (profanus “tapinagin kargisinda” anlamina gelir)
ve kutsal (fanus) karg1 kargiya gelir. Daha 6nce séziinii ettigimiz, Marina
Abramovic ile Ulay’in yetmiglerdeki iinlii gésterisi, psigik ve toplumsal
oldugu kadar mistik ve tinsel olmayan figiir olarak, esik fikrinin ¢agdag
sanat ve kiiltiirdeki evrimini, yani iletiden gegige olan evrimi uygun bi-
cimde agiklayabilir (Resim 6). Bu gésteride, dar bir kapinin dikmelerine
¢iplak olarak dayanmig olan iki sanatg, seyircileri kendilerinin arasindan
gecmek, kendilerine siirtiinmek zorunda birakiyor ve dolayisiyla birbir-

29) Menna, la soglia, a.g.y.,s. 7.

30) Siir kavrami konusunda bkz. P Zanini, Significati sul confine. | limiti naturali, storici, mentali,
Milano, Bruno Mondadori, 1997. Ayrica C. Milani, /I “confine”; note linguistiche, Il confine nel mondo
classico icinde, haz. M. Sordi, Milano, Universita Cattolica, 1987.
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lerine hi¢ dokunmayacak olan viicutlari, sanatin viicuduyla seyircinin
viicudunu fiziksel temasa gegiriyorlardi®.,

Post-human egik

Insani durum ile post-human degisim arasinda bulunan giincel esigin
sirina, bugiin, bizim gegisimizi bekleyerek, et heykel ile silisyum hey-
kel, fiziksel viicut ile teknolojik viicut yerlegtirilmigtir. Stelarc, onu viicut,
teknoloji ve bilgi arasinda yeni devrimci bir iligki kavramina dahil ederek,
tam olarak bu gagcil bilinci belgeler: “Yozlagan biyolojik dénemimizde,
sanki bu, bizim genetik uygunsuzlugumuzu kargilayacakmg gibi, bilgiye
hogggoriilii yaklaginz. Bilgi kéhnemis viicudumuzu destekleyen protezdir.”%2
Mimari-étesi (trans-mimari), dijital viicutlar ve eganl iletigim aym imbi-
limsel ve estetik ufka aittir. Nitekim, felsefe, bilim ve teknoloji bir araya
gelerek, maddesiz bir gergek ile dijital bir varolug arasindaki bilgibilimsel
cakigmadan yola gikarak gergeklesen, yeni bir hayalin gergeklegmesini
saglar. Nicholas Negroponte’nin gok iinlii ve kigkirtic1 kitabi Essere digi-
tali*® (Dijital Olmak), bizim bu postbiyolojik ya da, Jeffrey Deitch’in kendi
sergi-manifestosu icin benimsedigi sansli deyise gore, Post-Human® du-
rumumuzun 6zelliklerini yeterince belgeler. Stelarc’in savundugu gibi, tek
bagina biyolojik viicut ¢agcil degigimin karmagikhigini betimlemede, yani
insan kendi yapay yolculugunda, evrimsel boyut ile yikici boyut arasindaki
kapiy1 gegiginde izlemede yetersiz kalir.

Blitz-Einblick

Modern sanatin duvarlary, zincirleri, tapinaklan yoktur. O, anlatilamayan
ve betimlenemeyen o fonu, yani —Wittgenstein’in deyigiyle— mistik3® olam

31) Bologna, Galleria d’'Arte Moderna, 1977, haz. Renato Barili.

32) Stelarc, Da strategie psicologiche a cyberstrategie: prostetica, robotica ed esistenza remota, Il corpo
tecnologico iginde, haz. P L Capucci, Bologna, Baskerville, 1994, s. 61-76.

33) N. Negroponte, Being Digital, 1995; ital. gev. Eserse digitali, Milano, Sperling & Kupfer, 1995.

34) Jeffrey Deitch, Post Human, New York, 1992.

35) “Gergekten agiklanmasi giig bazs geyler vardir. O kendini gosterir, mistiktir”, L. Wittgenstein, Trac-
tatus logico-philosophicus (1918, 1921, 1922), Torino, Einaudi, 1974, s. 81.
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hep goz oniinde tutmasina kargin, kutsal olan her seyden agamali olarak
uzaklagir. Modern sanat dinsel boyutun kargisina son derece agik, viicut
tarafindan mitkemmel bigimde gegilebilirolanin boyutunu koyar. Nitekim,
“modern kap1” tam ozgiirliige ve dolayisiyla herhangi bir sinirin, herhangi
bir dogmanin ve herhangi bir giimriigiin kaldirilmasina agilmaktan bagka bir
sey yapamaz. Iste, bu nedenle, modern sanatin tarihi, géz ile bakis, gérme
ile anlama, dig ile i¢ (farkly, psisik, zihinsel, tinsel ¢ekimlerinde), kisaca
gorme ile yagsama arasinda gittikge yogunlagan kargithikla 6zetlenebilir.

Ozde gergegi “gozlerin bir otlamasi” olarak anlayan bir retinasal (retinik)
goriigten bilingli olarak gizemli ve dolayisiyla dngoren bir goriige, yani
goriinmezin varhigin yakalamak, ona bigim vermek ve onu simgesel tiir
altinda gostermek igin gergegin sinirinin tesine gegmek isteyen bir goriige,
bir shining, bir “parlama”ya (Einblick, yani bakigin kargisina konulan ein
Blitz, yani parilt, gsimgek) ilk gecig olarak betimlenebilecek bir tarihtir bu.
Gériiniiriin —digin, digarninin, diinyevinin— fizigi ile goriinmezin —igerinin,
tinselin, mistigin— metafizigi arasindaki modernsanatin temelini olugturma
kargilagmasidir.

Bilinenle bilinmeyen arasindaki sinir sorunu daha da farkh bir gey, agilmasi
gereken Herkiil Siitunlari’m gagrigtiran bilimsel bir sorundur. Gériiniirle
goriinmez arasindaki gatigmayla gosterilenden daha kapsamh olan soru
sudur: bilinmez bilinene déniigebilir mi? Nasil ve kim igin? Daniele Del
Giudice’nin bir romani, Atlante Occidentale®® (Bat: Atlasi), bu eski ve
Batili sorgulama iistiine bir diigiinceye yol agmigtir. Nitekim, biitiin 6ykii,
sanat ve bilimin sinirlari ve dolayisiyla bilginin sinirlan iistiine bir arag-
tirma yapmak igin bir bahaneden bagka bir gsey degildir. Bununla birlikte,
ancak onu modemin, yani bilim, tarih ve siyasetin biiyiik ve yaniltici
oykiilerinin kesin olarak sona ermesinin postmodern bilincinden 6nceki
ussaler gelenegin mantigiyla karsilagtirirsak statii ve tarihsellik kazanan
bir sorgulama olur bu. Konu bir bilgin ile bir edebiyatginin kargilagmas:
ve sonrasinda kurduklari dostluk iizerinde déner durur. Bunlarin segme-
deki benzerlikleri bir kez daha pekisir, ¢iinkii her biri, agilmaz bir egigin
dramatik varliginin, 6zgiil “bilim”in ulagtif1 nesnel sinirla gakigan kendi

36) D. Del Giudice, Atlante Occidentale, Torino, Einaudi, 1985.
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bilgisiyle 6zdeglegmistir; bir yanda atomalti boyutun son sinin, 6te yanda
s6z(ciig)iin anlambilimsel ve betimsel sinir1 (“mantiksal” sinir...). Aklin
kapilan igte bunlardir.

Tinselin kaplan

Tarihsel 6ncii akimlarin kap1 —yani agilacak ya da kapanacak esik, agilacak
ya da bilmezlikten gelinecek sinir—kargisindaki davraniglan, hangisi olursa
olsun, segimi Klee, Kandinski, Malevich ve Mondrian’in biitiin yapitlarinin
merkezinde kargilagan iki eksen olan fizik ile metafizik arasindaki kargithkla
ozetlenen ¢ok onemli ve trajik bir eylem gibi géstermek olmustu.

Soyutlamanin biiyitk kurameis1 Kandinski, biiyiik 6ykiiler, din, bilim ve
ahlakin diigiigiiniin 6znenin kendi i¢ine kapanmasindan bagka bir ige ya-
ramayacagini savunarak, sanatin dig diinyaya kapanmasina karar vermisti:
“Din, bilim ve ahlak (bu sonuncusu Nietzsche’ningiiglii eliyle) sarsildig1 ve
dig direkler yilkima tehlikesi gosterdigi zaman, insan, bakigini dig seylerden
ayirip kendine gevirir.”* Y1l 1910 ve béylesine gegerli bir ahlakin iistelik
anlaml bir krize sokulmasinda Nietzsche’nin sorumluluguna dogrudan bir
anigtirma gevresinde olugturulmus diigiincenin ortaya giktig1 kitap Sullo
spirituale nell’arte (Sanattaki Tinsel Ustiine) adli iinlii denemedir.

Daha énce Worringer Astrazione ed empatia (1908) (Soyutlama ve Empati)
adli yapitinda diinyanin “tarihsel” yitiriligiyle belirlenen sanatta soyutla-
ma seg¢imini agiklamigty; nitekim insanlik, bu yiizden bize sonsuza kadar
kapanmig ve yadsinmig olan “dig diinya”y1 yakindan tammadan uzaklaga-
cakti®. Kandinski, Klee, Mondrian, Malevich tarafindan gosterilmis olan,
soyutgulugun “tinsel trajedi”si olarak tamimlayabilecegimiz gey, igte bu
onciiller, diinyanin karigikhigi kargisinda bu sanatsal ¢aligmanin kapisin
kapatma iistiine baglar. Modern kiiltiiriin, daha ¢ok da Orta Avrupa kiiltii-

37) V. Kandinski, Uber das Geistige in der Kunst, 1912 (ama 1910°da yazilmistir); ital. gev. Lo spirituale
nell’arte, Bari, De Donato, 1968, s. 59.

38) W. Worringer, Abstraktion und Einfiihlung, 1908; ital. gev. Astrazione ed empatia, Torino, Einaudi,
1975, 5. 36: “Soyutlama dirtiisii insanin onlar [dig diinyanin goriingileri] kargisinda duydugu biyiik
bir igsel tedirginligin sonucudur.”

148



riiniin biiyitk béliimiiniin idée fixe’inin (sabit fikir) dig diinyay1 sifirlama
konusundaki saplantili girigim olmasi rastlant1 degildir: “Dig diinya —diye
olumlayacaktir Kraus iinlii 6zlii sézlerinden birinde— bir tedirginligin can
sikici belirtisidir.”

Yasanin kapist

Kap, zengin bir kara edebiyat yapitlar1 dizisinde, suspense’i (gerilim)
artirma araci olarak temel bir rol oynar (kapinin ardindaki ayak sesleri,
gecenin sessizliginde bilinmeyen eller tarafindan hareket ettirilen kap:
kolu, kapiy1 agip saldirgandan kagmayi saglayacak anahtarin kaybolmas).
Sézde “kilitli oda”, yani igeriden kilitlenmig bir odada 8ldiiriilmiig birinin
varlig1 gizemin kesinkes bagoyuncusudur ve bu durum bir dizi yaratica
¢oziim ongoriir: cinayet samlan intihar, kiginin 6liim durumunun yanlg
gosterilmesi, gozbaga tekniklere bagvurulmasi, anahtann, kilitten gegen
ve anahtarin sugun iglendigi odanin bir yerinde kalmasim saglayan bir ip
yardimiyla kapinin altindan gegirilmesi.

Kapinin klasik edebiyattaki varlig1 sayisiz deger ve simgesel anlam igerir.
Bunlardan biri, Kafka’min Davanti alla legge (Yasa Oniinde) adh 6ykiisiin-
deki anlamdir: bir adam Yasa’ya girigi gosteren, her zaman agik ama bir
kapici tarafindan korunan kapinin 6tesine gegebilmeyi ister*®. Kapici bir
kenara gekilerek ona beklemesini soyler ve o kapilarin arkasinda bagka
kapilarin, sonradaha bagka kapilarin ve bagka kapicilarin olacagim anlatir.
Adam oturup beklemeye baglar ve yillarca bekler. Yaglanip yan felgli ve
artik 6liimciil hale gelince, can alic1 soruyu sorma cesaretini gsterir: nasil
olmusg da, biitiin o yillar boyunca, herkes Yasa’y: ¢ok istedigini belirttigi
halde hig kimse oraya girmeyi istememistir? Ciinkii —diye yant verir kapici,
sonunda kapiy1 kapatarak— “kap yalmz senin i¢indi”.

Kafka, Dava’nin dokuzuncubéliimiinde, ayni 6ykiiyii daha da karmagik-
lagtirarak goyle yorumlar: yanhg davramgta bulunan, gorevine bagh ve

39) fFranz Kafka, Davanti alla legge, a.g.y., La metamorfosi e tutti i racconti pubblicati in vita iginde,
Milano, Feltrinelli, 1991, s. 160-162.
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dolayisiyla Yasa’nin kélesi olan kapici degil, ama iki kahramandan tek
ozgiir olan adamdiy, ¢iinkii o, anlamadan, kapicinin bile asla agamaya-
cagl esigi agmak igin 1srar eder. Yasa’min kapisimin 6tesine gegilebilir
mi? Kafka bu soruya, biitiin Dava boyunca Yasa’nmin bilinmez kapisinin
tamamen acgik ve bu nedenle agilmaz oldugunu yeniden olumlamanin
diginda yanit vermez. “Eger kapi zaten agiksa —diye olumlar, Agamben’in
amimsattig1 gibi®®, Derrida ile birlikte Kafka metinlerinin en keskin
yorumcularindan biri olan Cacciari- ‘agmayr’ nasil umut edebiliriz?
Acgik olana girmeyi nasil umut edebiliriz? A¢ik olanda bulunulur, geyler
kendini verir, girilmez. Ancak agabildigimiz yere girebiliriz. Zaten agik
olan hareketsiz birakir...”*#

Hiper kapilar

Simgesel-edebi terimler iginde kapt, iginde hareket edebildigimiz, anlayip
i gorebildigimiz mekan ile giremedigimiz, anlayamadigimiz ve gu ya da bu
bigimde bizi diglayan boyut arasindaki siniranlamim kazanir. Bizi diglayan
bilinmezdir. Bilinmeze girig edebi olarak kapiy1 “biiyiilii” bir 6ge, daha
dogru bir deyigle, “dért boyutlu” bir nesne olarak diigiinme yoluyla ¢éziil-
miigtii Bu zaman-mekéan 6zelligi, Lewis Carroll’dan C. S. Lewis’e, Robert
Heinlein’a kadar, 6nemli bir grup fantastik edebiyat yapitinda bulunmak-
tadir; Rudi Rucker’in gésterdigi gibi, “biiyiilii kapilar” genellikle “hiper
mekani gegen tiineller” ve, daha kesin olarak, “Einstein-Rosen képriileri
ya da Schwarzschild’in tahtakurdu tiinelleri” gibi betimlenmigtir®2. Michael
Crichton’in Timeline*? adli (kismen bilimsel verilere dayanan**) romaninda
oldugu gibi, bizimkinden farkli zamanlarda akip giden paralel evrenlere
girme olasiligini varsayan ve sozde gok big¢imli (kuvantum fizigi mantigina
gore “diinya” tanim béyledir) diinyanin herhangi bir noktasina gitmeye
izin veren hiper kapilar. Bir edebiyat ve sinema efsanesi olan Star Trek’te
(UzayYolu) 6nceden duyuruldugu gibi, giiniimiiz bilimi artik bir viicudun

40) G. Agamben, Homo sacer. I/ potere sovrano e la nuda vita, Torino, Einaudi, 1995, s. 57.
41) M. Cacciari, Icone della legge, Milano, Adelphi, 1985, s. 69.

42) Rucker, The Fourth Dimension, a.g.y., s. 145.

43) M. Crichton, Timeline, 1999; ital. cev. Timeline, Milano, Garzanti, 2000.

44) Bkz. A. Zeilinger, Il teletrasporto quantistico, “Le scienze”, 382, Haziran 2000, s. 34-45.
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zaman-mekan kapisindan gergek olarak gegmesine olanak saglamaktadr,
her ne kadar o gimdilik yalnizca bir karbon 60 atomundan olugsa da.

Sayisiz sinema galigmasi, bilimle bilimkurguyu birlestirip bizi beginci bo-
yuta sokan bir kapinin 6niine gétiiriir. Nitekim, kapinn biitiin korkunglugu
ve biitiin gizemiyle sunuldugu yer daha ¢ok sinemadir: 6rnegin, Charles
Vidor’un Double Door (La porta segreta — Gizli Kapi), 1934; Robert
Stevenson’in Jane Eyre (La porta proibita — Yasak Kapi), 1944; David
Greene’in The Shuttered Door (La porta sbarrata — Demir Parmakhkl Kapz),
1966; Nick Hamm’in The Hole (Il buco — Delik), 2001 ve Joey Travolta’nin
The House Next Door (Komgu Ev), 2002 adli yapitlarimin gizleri. Sayisiz
kapi, tavanarasi, mahzen, galigma odas, salon, yatak odasi, depo, bugday
ambari, ahir ve kent boyutunda “gece bekgisi” apartman, otel, motel kapilar
ekranda agilir ve kapanir.

Tobe Hooper’in The Texas Chain Saw Massacre (Non aprite quella porta — O
Kapiy1 Agmayiniz) adli yapiti, gergekten varolmug bir kiginin, Minnesota
Plainfieldl: ve Hitchcock’un iinlii bagyapiti Psycho’ya esin kaynagi olmug
Ed Gein’in yaptiklarinm anlatir. Burada sz konusu olan yapat, higbir kapinin
yanibagimizda yagayan ya da ¢ogu kez igimizdeki canavardan koruyamaya-
cagim gostererek, splatter sinemasinin evrimini hizlandiracaktir. Stephen
King’in yazdig1 gibi, “eve varip kapiy: kilitledigimiz zaman sorunlar
digarida biraktigimizi diigiinmek hogumuza gider. Ama kapiy:1 diinyaya
kapamadik, kendimizi onlarla birlikte igeri kapadik™*>.

Medusa’nin bakigt

Biitiin modern figiiratif sanat boyunca uzun bir dizi olugturan kapilar birbiri
ardina agilir. Eger pencere figiirii, bakigin sonsuz maddesiz degiskenligi
icinde agiklanirsa, kap: da dogrudan viicutlarin ige karigtig1 fiziki gegigleri
cagrigtirir. Kapu tiyatro ve yagama, gosteri ve sokaga, gosteri ve gergege,
edebiyat tarihine ve daha ¢ok da sinemaya aittir.

45) S. King, Danse macabre, 1983; ital. gev. Danse macabre, Milano, Frassinelli, 2000, s. 281.
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Iki simgesel tiyatro yapiti; Alfred de Musset’nin, i¢inde iki kahramamn,
bir kont ile bir markizin siirekli bir kap1 hareketiyle sahneye girip giktig
1l faut qu'une porte soit ouverte ou fermée (Bir Kap1 Agik ya da Kapal Ol-
malidir; 1845) adl tek perdelik komedisi ile Jean-Paul Sartre’in Huis clos
(1943), yani Porta chiusa (Kapali Kap) adl tiyatro yapiti arasinda yiiz yil
vardir. Sartre tarafindan isaret edilen ve arkasina ii¢ kiginin kapatildig:
kapi, cehenneme, yagayan-éliilerin bulundugu 6zel bir cehenneme gegisi
temsil eder. Buradakiler ne éliidiir ne de diri. Ancak esigi gegmek gerekmez,
giinkii cehennem onun é6te tarafinda degil, beri tarafindadir. Cehennem
azab1 burada, bu diinyada, ayn1 zamanda hem canli hem de 6lmek iizere
ve bu nedenle olmakla olmamak arasinda asih kalmig bigimde birbirimizi
seyretme cezasina mahkiim edilmig olmaktir. Pier Aldo Rovatti’nin Sartre’in
dramiyla sunulan 6zel konuyu yorumlarken dedigi gibi, “ben ile 6teki
arasindaki iligki bir tiir ikili yakalama i¢inde tagillagmaktan bagka bir ey
yapamaz: her birinin bakig: 6teki igin bir Medusa bakigidir”.

Oturulan kapt

Kapinin ortasinda bir mekén (spazio) vardir: aslinda Latince’de spatium
hem ara yer hem de aralik (spazio — mekin da onu gegmek igin harcanan
zamandir...) anlamina gelir; ama eger bu bir araliksa, bu aralik ne ka-
dardir? Segim kargisindaki 6znenin kapalilik ve agiklik durumu arasinda,
biitiin agikligiyla bir ¢6ziim olasilig1 ortaya gikar ki bu da oturulabilen

bir kapidir.

Gegis torenleriyle baglantili biitiin térenlerin, daha 6nce séyledigimiz gibi,
kapilarin igerisinde zamansal ve simgesel araliklar1 vardir. Her yapiutta,
goriiniirle goriinmez arasindaki gegisi simgeleyen sanat, bu esigin fizikselli-
gini somut olarak sergilemigtir: nitekim Tony Cragg, Jannis Kounellis, Carl
Andre, Michelangelo Pistoletto, Anish Kapoor, Mario Merz, Studio Azzurro,
Maria Nordman, her gegisg yerinin simgenin oturdugu bir mekan oldugunu
gostermek igin, tag, cam, odun baglan ve televizyonlan kullanirlar. Sanat
yapiti, farkh mekanlar birlestiren ve kars: kargiya getiren kesitin iginde

46) P A. Rovatti, Prefazione a J.-PSatre, Porta chiusa, Milano, Bompiani, 1984, s.VII.
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bulunduklari gibi betimlenir. Béylece kapi hala giiclii bigimde modern
olarak kodlanir, oysa bizim postmodern gagimizin 6zelligi biitiin bu gegisleri
belli belirsiz bigimde akigkanlagtirmaktir.

Siireklilik, bitigiklik, kiiresellik ve esanlilik (bagka deyisle, kesin kargit
iligkilerin sonu) ulamlari, ya onun ya bunun, yani segimin trajik figiirleri
olarak esik ve simirin simgeselliginin yok olusunu kagimlmaz bigimde
belirlemigtir. Bu durumda, sanat, kesin statiilerden s6zde postmodemrn
durumun belli belirsiz hale getirilmig statiilerine ge¢igle kargilagtirildigin-
da, kendini nasil ortaya koyar? Sanat, artik yalmzca gériinmezi goriiniire
tagimaya degil, ama yaganilir olan1 bulagmanin, melezin, khimairanin
ve ikili oturulabilirligin enerjisine gotiirmeye yoneliktir ve transit gegig
ve gecmenin betimlemesi olarak kapida ikamet eder. Yeni “izmler” ist-
mler (kistaklar) iginde gegici olarak maddesellesirler: dar gegitlerinde
kavram ve figiirlerin gegmeye, kargilagsmaya ve kaynagmaya zorlandig
kistaklar gibi izmler. Artik krize degil, ama yola, gegige, degigime, ivedi
doniigiime, biyolojik bir ¢agdan teknolojik bir ¢aga, bir kitadan 6tekine
gecige vurgu yapilir. Teknigi dogal ile yapay, insan ile makine, gergek
ile sanal arasindaki kargithgin agamali olarak ortadan kalkmasina dogru
gittikgce daha ¢ok ise karigan bir simiilasyonun 1ras1 ve mantigina sahip
olan bir teknoloji ¢agi.

Kustaklar (Istmler)

Iki yonlii gegis. Gegisin iki yonii, gidip ortak bir izm ya da kistakta (istm) ig
ige girerek, kargilagacak ve kaynagacak olan iki yollu kalip s6z. Bu ¢ageil
anin iki y6nii sudur: bir yanda, son bir i¢ gelismenin olanaksizligim kabul
edip, dolayisiyla, teknolojik ve bilimsel yenilenmenin geligimiyle uyumlu,
kokli bir déniigiim gergeklestirmeye calisarak kendinden gikan, kendi
tiirlerini ve ulamlarini agan bir sanat; 6te yanda, kendi anlatim “bigimlerini
sanatsal agidan iyilegtirmeye galigmasi gereken bir iletigim teknolojisi”.
Bunlar biitiiniiyle yeni boyut, ulam ve paradigmalara ait ve betimlemeden
cok simiilasyona, zamandan ¢ok (simiile etmek ile ayni simul- kokiinden
gelen) simultaneita, yani esanlilika, 6zdeglikten gok klon ve meleze, “bakig
agis1” yerine katilima, analojik (benzer) olana degil dijitale, yazinin gizgi-
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selligine degil televizyonun panoptikligine dayanan bigimlerdir. Dramatik
se¢im yalmzca postmodern bir Weltanschauung’un (diinya gériigii) benim-
senmesi yoluyla ¢oziilebilir: Duchamp’in Porte’u gibi, mantiksal agidan
tammlanabilir olmamaya, kiksel yayillmamizi azami olgiide geligtirerek
ikili, biyolojik ve elektronik dogamiz araciligiyla aynmi zamanda diinyanin
hem i¢inde hem de diginda olmaya galigabiliriz.

Sanatin, temelde estetik olmanin yani sira, ahlaki ve siyasal da olan dig
diinyayla iligki konusu, bugiin hala, Kassel’in Documenta’s: (Poetics/Poli-
tics, 1997) ya da Venedik Bienali (Less Aesthetics, More Ethics, Mimarhik
Bienali, 2000) gibi, daha 6nce séziinii ettigimiz, yakin zamanlardaki baz
sergilerin amaglarinda yeniden onerilmeye devam etmekte, ama yine de,
bir dizi geligki ve usa aykiriliklar: ortaya koymaktadir. Nitekim, son Do-
cumenta tarafindan énerilen konu, sanatin siyasi karmagikligin heterojen,
“gok teknikli” ve “gok anlamli” topraklarina dogru bir yer degistirmesi
talebi olarak goriilebilir: artik ele gegirilemez, uluslarotesi ve diinya gapinda
boyutlar: olan siyasetlere karg1 gikma giiciine sahip saltik yapitlar iiretmek
hala olanakli midir? Venedik’te, Mimarlik Bienali’nin o 6zel sunumunun
yoneticisi olan Fuksas, hdla yapit1 diinyayla baglantili olarak diigiinme
tehlikesini ve sorumlulugunu almak istemeyen bir yaraticihga bagh bir
estetiklik boyutundan gikmanin olanakli olup olmadigini soruyordu kendi
kendine. Sorun neredeyse agilmazdir. Uretmeyi kazancin artirma ve onu
yeniden sermayeye katmanin ilk hedefi olarak goren herhangi bir kapitalist
tasarinin iginde higbir etik olanakli degildir. Iste, burada, etik nitelikli
herhangi bir sorumlulugu iistlenmede yetersiz olan kapitalizmin, kendi
yagamun siirdiirmesi igintemel kogul olan diinyay: kurtarma gorevini verdigi
teknigin trajik yiizii ortaya gikar*’.

Zafer kapilar
(Cagdag 6znede bagimsizca segme ve kendi 6zgiirliik bigimini kararlagtirma
yetenegi eksik oldugu igin, segme kavramini betimleyen her figiir kaybol-

maktan bagka bir gey yapamaz. Kapi figiirii modern durumdan postmodern

47) Bkz. E. Severino, I destino della tecnica, Milano, Rizzoli, 1998.
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duruma gegiste kaybolur®. Postmodern kapi artik dram, kararsizlik, saplanti
ve korku olugturmaz, ama kendisi oturulur olur; ayni estetik kapinin éniinde,
ardinda ve iginde ortaya ¢ikar.

Grand Arche! Von Spreckelsen tarafindan Paris’te La Défense mahallesinin
ortasinda, (Place de la Concorde, Avenue des Champs-Elysées, Arc de
Triomphe, Avenue de la Grande Armée, Porte Maillot, Avenue Charles de
Gaulle, Ponte de Neuilly’den gegen) uzun diiz zafer ¢izgisinin sonuna agma/
kapama igleviyle yapilmig olan “Biiyiik Tak” (1988) biitiin “zaferler”i kapa-
tir: kapinin 6tesinde biiyiik Fauvelles Mezarlig: vardir. Tak énce tiinel, gegit
ve sonra goriiniigiin iki ug bigimi sayilan yagam ve 6liim arasinda miikemmel
oturulabilirlik haline gelmigtir. Ayn1 zamanda onun 6lgiisiizliigii mimariyi
acik hava heykelciligine, “agik” yapiya doniistiiriir! Eger esin Moris, Judd
ya da Anthony Smith’in (6zellikle Playground’un, 1966) kiiplerinin ya da
tiinellerinin minimalist minimalitesinden geliyorsa, etki, agirilik, olgii-
digilik etkisidir: yalnizca Place de la Concorde’taki dikilitagtan itibaren
yeniden uyumlu goériiniir. Estetik diizeyi uzaktan yeniden anlam kazanr:
iigtagl devasa goriiniigii alinda onun agirilig1, tam tersine, (bagta Gehry’nin
Guggenheim’i olmak iizere biitiin 6teki canavar-mimarilerde oldugu gibi)
kesinlikle sanatsaldir, giinkii bigim teknige boyun egmistir. “Biiyiik bog-
luk” sanata aittir; tiinel, kistak ise transit gegigin postmodern estetigine.
Perniola’nin da savundugu gibi, Gestell olarak, transit gegis olarak teknigin
ozii ortaya ¢iktig1 icin gergekten gagcil bir sorundur®.

Transit gegiste kapinin artik varolma nedeni kalmamigtir. Kapisiz kapi®. Bu
gecicilik durumunda Budist bir seyler vardir. “Modernite krizi” iginde, bir
koguldan 6tekine, bir durumdan étekine, bir kavramdan étekine siirekli ve

48) Peter Birger’in Teoria dell’avanguardia (Torino, Bollati Boringhieri, 1990) adli denemesini yorum-
larken, Vittorio Cregotti, postmodernde, “giindelik olanin estetiklestiriimesi, bayag ile her tarld sininn
ortadan kaldirimasi, dnci akimlar tarafinda yontem tstiine agilan kapinin sagladigi sirecin” evrensel
yayllma kavramini pekistirir (V. Cregotti, Le scarpe di van Gogh. Moditicazioni nell’architettura, Torino,
Einaudi, 1994, s. 9).

49) Perniola’ya gore, yalnizca postmodern olmayan bir durumdur ve, dolayisiyla, Heidegger'in
olumlamig oldugu gibi, sanatin (techne) 6ziiyle gakigabilir: “Teknigin 6zl Gestell'dir, transit gegistir, ama
bugtine 6zgii degildir: o modernitede de, hatta antikitede de boyle olmugtur” (M. Perniola, Transiti.
Filosofia e perversione, Roma, Castelvecchi, 1998, s. 47).

50) Mumon, The Gateless Gate, 1957; ital. gev. La porta senza porta, seguito da 10 Tori di Kakuun e da
“Trovare il centro”, Milano, Adelphi, 1980.
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kesintisiz gegigle ilgili olarak sunu séyleyebiliriz: daha gok biligimsel ve
telebiligimsel irasiylairalanmig olan postmodernite, araliksiz veri gegisinin
egemen oldugu siirekli degigsim halinde bir boyuttur (bu ise, siirekli transit
gecighalinde, hemen taklit edilen ve dolayisiyla tamamen siirekli yenilenme
yasasina tabi olan bir boyut anlamina da gelir). Ya da giris, kesinlikle ugur
getirmesi i¢in yapilan bir hamleyle atlanabilir ve kapidan degil de kendi
ekseni etrafinda dénerek agilan siitunsu dikmelerden gegilebilir, tipki Jean
Nouvel’in, gagdag seffaf mimarinin bagyapitlarindan biri olan, restore edil-
mig Lyon Opera’sinin cephesinde yaptig: gibi. Tipki Benjamin’in 1929°da
peygamberce sezinlemis oldugu gibi:

Mahremiyet ve giivenligin birinci sirada oldugu eski anlamda ikametin
son saati galmigtir. Giedion, Mendelsohn, Le Corbusier, insanlarin otur-
duklar: yeri her seyden énce akla gelebilecek biitiin giigler, 151k ve hava
dalgalar tarafindan gegilen bir transit gegig araligina déniistiiriiyorlar.
Gelecek seffaflik gostergesi altinda yatmaktadir®.

House VI

Mimarinin kendine sormas: gereken soru sudur: zorunlu olarak oturulabilir
olmayan bir mimariyi (yapiy1) nasil kavramali? Ya da, tam tersine, bir “saf
sanallik”1, Peter Eisenman’in tammladig1 gibi, o “fiziksel diinyada heniiz
varolmayan gimdi”yi nasil diigiinmeli?

Eisenman’in House VI (Cornwall, Connecticut, 1972-75) adli yapit1 bu mey-
dan okumaya verilen olaganiistii bir yamit 6rnegidir. Eisenman, yine kiibik
altmodiillerle eklemlenmig, hemen hemen hig oturulmaz olsa da, iglevsel
olarak neoplastik bir ilk 6rnege (Rietveld) biitiiniiyle saygili gériinen kiibik
bir ev tasarlar. Yemek odasinin ortasinda bir siitun yiikselir; ters gevrilmis,
kullamlamaz durumda bir merdiven vardir. Eisenman, Duchamp gibi, iki
ayr1 mekan tek bir ¢oziimle birlegtirmig olan Thomas Jefferson tarafindan

51) W. Benjamin, Der Wiederkehr des Flaneurs, 1929; ital. gev. Il ritorno del flaneur, a.g.y., Critiche e
recensioni iginde, Torino, Einaudi, 1979, s.128.
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tasarlanmig olana®? gére tersine bir iglem yaparak, tavanda da devam eden
tabandaki bir kesigi goz oniine sermek igin, cift kisilik yatag: ikiye béler.
Eger Duchamp iki mekéni tek bir kap: kanadi darbesiyle “hiper iglevsel”
hale getirmigse, Jefferson, Monticello’daki evinin yapiminda (1768 ile
1809 arasinda yapilmigtir) iki odanin egigini gegen bir yatakla hem oturma
odasinin hem de galigma odasinin bir béliimiinii ayn anda iggal etmistir
(Resim 7). Jefferson’in yatag: ¢aligma odasiyla oturma odas arasina konmug
bir képrii gibi sunulur: biitiin evi yorumsal meydan okumaya birakan, usa

aykin bir varolus.

Eisenman, se¢iminin gerekgesi olarak, “bir tablo i¢in betimleme ne ise
mekén igin oturulabilirlik de odur” savunmasim yapar. Dolayisiyla, yal-
nizca bu 6nsoz sayesinde bir ev bir ev olmama niteligine yanit verebilir.
Geleneksel olarak konuklarin bakiglarindan gizlenen yatak, Eisenman
tarafindan yapilan acimasiz ve kadin diigmam bir iglemle, saklanmasi
olanaksiz ailevi bir ¢irkinlik, kesinlikle dinlendirmeyen bir nesne olarak
biitiiniiyle g6z oniine serilir.

Sonug olarak, evin hangi estetige, bogluk estetigine mi yoksa doluluk
estetiine mi ait olacagna kap: karar verir. Hem Dogu’da hem de kismen
Bati sanatinda boglugu bir “figiir” haline getiren mantiga m aittir yoksa
celik zirhlara mahkiim, kentsel yagam ideolojisinin kapalihik, katilik ve
uzlagmazligina m aittir? Kisacasi, girig kapilarin1 6ngérmeyen tek yapi,
Robert Venturi’nin Philadelphia’daki duvarsiz, gatisiz ve désemesiz Franklin
Court’u olan o hayaletimsi ev siluetidir. Peki ama bu bir ev midir? Ote yan-
dan, ne kadar gelik zirhl1 olursa olsun, higbir kapi, bugiin artik kimyasal-
fiziksel baz1 korkularin bilimkurgusal etkisi degil de gercek varlikbilimsel
metafizik-elektronik varlik olan gériinmez adamin girigini engelleyemez.

Nitekim, postmodern ikamet baghca ozellik olarak hacim ve ortamlarin
mekansalhgim degil, ama siirekli degigsen diizeltmelerle zamansal be-
lirlemeleri ongoriir. Telebiligim aglarina yayilmig olan yagsamda yeni bir
ikametten bagka bir gsey degildir. Monitériin (s6zciik birden monito — uyar:

52) Thomas Jefferson (1743-1826), ABD'nin Ggincii baskani, barisgi siyasetinin otesinde, mekanik ve
mimari buluglariyla da inlidir.
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anlamim kazanir) penceresi, viicudun sanal fizikselligi i¢in kap, girig, yani
“videodromik oksimoron” haline gelir®>. Eger bu anlagilmazsa gag gergek-
ten yaganmilmaz olur. Bu, iistelik kesinlikle bireysel ve 6znel olan (ilk kez
yolculuklar ve molalar yalmzca bir birey tarafindan sirasiyla yapilabilir)
ikametin teknik formiilii, teknige bu tersinmez gegisin felsefi tamimi kadar
s6z konusu edilmez.

Trans-Trance

Sonug sanal mimaridir, “soyut makine”dir. Gergek trans/trance: trans-
mimari (mimari 6tesi) ve mekansal-zamansal trance, seffaflikta yergekim-siz
asilma ve dolayisiyla hertiirlii sinirin agilmasi. Bunedenle, kapisiz bir yap:
gerceklestirmek “kendine organsiz bir beden yapmak” gibidir. Coklugu onu
igeriden tikabasa dolu bir digariya dogru bogaltirken sonsuz sayida kipligin
ikame ettigi beden: nihai temsili arkitektonik bigimi altinda teknik tara-
findan sunulan 6znenin siiregen doniigiimleri, degigimleri, bagkalagimlari.
Onda postmodern 6znenin biitiin 1ralarin1 yeniden bulmak olanakhidir.

Daha 6nce belirttigimiz gibi, modern 6ncii akimlar igin viicutla ruh,
maddeyle soyutluk, fizikle metafizik arasindaki iligki sorunu temel
onemde oldugu halde, giiniimiiz sanat ve kiiltiirii, viicutla akil, yapay
zeka ile dogal zek4, atomsallikla “bitsellik” arasindaki kargilagtirmadan
dogan problematikle iralanmaktadir. Eger spiritual (tinsel) modernitenin
neredeyse siirekli metafizik iligkisini olugturmugsa, postmodernite de,
soft’un, yani hesap programlarinin kullanimina dayanan, 6zde biligimsel
ve telebiligimsel bir kiiltiirle damgalanmigtir. Bu durumda, her ikisi de
fizigin 6tesindeki bir boyuta ait olmalarina karsin, soft spiritual’in kars:-
sina konulur. Iki metafizik kargi kargiya: bir yanda tanribilimsel agidan
aragtinlmig diinya boyutu olarak tinselin metafizigi, te yanda saf bigimde

53) Bolim, David Cronenberg’in Videodrome (Kanada, 1982) adli inlii filmine bagvurularak
agiklanmalidir: Cronenberg’e gore, gagdas 6znenin “sanal fizikselligi” ashnda bir “yeni et“tir ve onun
yogun dozda televizyon ve telebilisim (tek sozciikle “videodromik”) sinyallerle harekete gegirilen urlari
beynin iginde gelisir ve “gergek kabul edilebilecek kadar gergege yakin sanrilar”a yol agar. Hem sonra,
“bizim gergegimiz gergegin video-goriinttisel alglamasindan bagka nedir ki? diye sorar kendi kendine
Brian O'Blivion, filmin medyatik gizli havarisi. Bkz. gesitli yazarlar, David Cronenberg, Garage. Cinema
Autori Visioni iginde, Torino, Scriptorium, 1997, s. 60.
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anlagiliy, tamamen teknik ve matematiksel olarak gergeklestirilmig olanin
boyutu olarak softun metafizigi.

Yatay kapilar

Gegmig ve gelecegin, uzak ve yakinmin olmadigi; Perniola’min Transiti adl
yapitinda belirttigi gibi, her seyin kendinden kendine gittigi; her seyin (tek-
nik olarak) korkung bigimde varoldugu ve her yerin esitlendigi (ne vatan ne
iitopya) cagimizin koklii degisiminde, modemitenin bir zamandan bir bagka-
sina, bir yerden bir bagkasina gegise izin vermesini saglayan kapu, her olas:
perspektifi yadsiyarak, anlagilmaz hale gelecek kadar “dlgiisiizlegmig”tir.

Hangi hareketi yaparsak yapalim, zamanin bitimiyle her geyi eganh ola-
rak gormek ve yagsamak zorundayizdir ve bu yénsiiz, daha ¢ok da sonsuz
(amagsiz ve hedefsiz) geciste hareketsiz kaliriz. Her gey esanli olduguna
gore, buradaki geyle oradaki gey, olmugla olabilecek gey arasinda artik
hi¢bir anlambilimsel ayrim kalmaz. Her gey teknik olarak biitiin zamanlar
gosteren simdiki zamana atilmig seydir. Tipki bir yerin her yeri gosterdigi
gibi. Esanlinin kapisi ne agilabilir ne de kapanabilir, onun kanad1 aym
zamanda hem burada hem orada, aradadir. Iste bu nedenle: trans-mimari,
trans-kiiltiir, trans-estetik sanalin, olabilecek her geyi arasiz bir gimdiki
zamanda meydana getirerek, mitkkemmel bigimde gergeklestigi ii¢ boyuttur
(“bizim varolugumuzu da sanal-giincel kargitig1 belirler”**): bu da gelecek
ve gecmisi cagdag deneyin merkezi saymanin kikten olanaksizlagmasidir®™,

Bu “arasiz gimdiki zaman”1n, olaylarin ve goriingiilerin bu “eganliligi”nin
yalnizca dijital bir etki oldugu sanilmasin; burada, yatay kapilarn agmaya
ve gercegin derinliklerine inmeye her karar verildiginde maddi olarak
yapilabilen bir deney s6z konusu edilmektedir. Yatay kapilar, o yeraltinda
bulunan, kurgusal ve gegici olarak giines 15151nda goriinene karsit igaretli,
oteki kente girige izin veren kapilardir. Onu bulup benimsemis olan insani

54) C. Giorello, Postfazione a W. Gibson, Aidoru, 1996; ital. gev. Aidoru, Milano, Mondadori, 1997,
s. 297,

55) Bkz. Perniola, Transiti, a.g.y., s. 15-17.
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etkinliklerin higbiriyle gésterilmeyen zamanin orada bulunan herkes igin
durdugu sonsuz karanliklar (Lovecraft gibi séylenirse karabasan® ve Ballard
gibi sdylenirse paranoya®’) kenti.

Ornegin, New York. Daha kesin olarak séylemek gerekirse, Manhattan.
Biiyiik “ada”y1 Empire, Seagram, Chrysler ya da bir zamanlar Twin
Towers’tan itibaren ¢ozmeye alighgimiz igin, onun gegitleri ve kapilar
lagimlar, 1zgaralar, kapaklardan olugan, gériinmeyen ve yeraltinda kalan
kismim hig diigiinmeyiz. Resmi olarak ziyaret edilip gegilebilen, Grand
Central Terminal ile Port Authority Bus Terminal yoluyla girilen bir yeralt
Manhattan’1 vardir, ama yerin daha da altinda, sayisiz metro aginin en altta
bulunaninin da altinda, goklu katlardan olugan bir bagka kent daha vardir.

Son peronlarin elli ve daha fazla metre altindan baglayan, birinci kati olas
miidahaleler igin baglanti ve gegis tiinelleriyle, ikincisi borular ve kablolar-
la, iigiinciisii de birgok noktada erigilmez, ¢cok derin, onlarca yildir bakim
servislerinin ugramadig: lagimlarla dolu bir ugurum kenti. Yeraltindaki
bu katlara, gocuklar da dahil, sayis: belirsiz kigiler taginmiglardir (birinci
katta ele gegirilemeyen cinayet hayaletleri yagar). Her zaman ¢ok sicak,
¢ok nemli ve titreyen bu cehennem, yine de bir siginma, soguk, kétii hava
kosullan ve saldinlardan bir korunma yeridir. Metropol iistiine gece indigi
zaman, yol seviyesindeki birkag yatay kapi agilir ve anlik da olsa insanligin
tam ve gergek antropolojik esanliliginmi olugturan sayisiz toplumsal diizeyler
arasinda iligki kurar.

Celik kapilar

Yeralti cehennemini kentin aydinhigindan ayiran kapilari, konutlarin,
ofislerin, ticaret ve aligverig yerlerinin, bankalarin, eglence merkezleri-
nin igerisini digarisindan ayiran gelik kapilar tamamlar: her ey kapanr,

56) Bkz. H. P Lovecralt, The Commonplace Book (1987; ital. gev. Diario di un incubo. Taccuini 1919-
1935, haz. C. De Nardi, Milano, Mondadori, 1994, s. 48) 100 numaral distince: Sakin New England
kéyiiniin altinda, tarihoncesi farkl ve antik yaratiklarin (6lii ya da diri) oturduklar: yeralt: bolgesi.
57) Bkz. “dikey kent” olarak anlagilan bir gokdelenin sakinleri arasindaki miicadelelerin korkung
gelisimi (bél. 5), ). G. Ballard, High Rise, 1975; ital. gev. Il condominio, Milano, Anabasi, 1994.
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korunur, gii¢lendirilir. Eger metropol komaya girmigse, onun gegici olarak
yagamum siirdiirmesi, ¢ogu kez gériinmeyen, ama etkili, tam olarak William
Gibson’in Neuromancer ve 6teki oykiilerinde gosterdigi gibi, degistirilmis,
agamali bir askerilegtirme stratejisiyle saglanir. Kentin bir zamanlar sur-
larda, bugiin de toplumsal olan kapilan, nitekim, onu dig yagmacilardan
korumak igin degil, tam tersine, sakinlerinin kagmasim ve onu kodesvari ve
askerikaderine terk etmesini engellemek igin yapilmigtir (John Carpenter,

Escape from L.A. — Los Angeles’tan Kagig, ABD, 1996).

Popiiler yargiya gire cinayet igleyenler hep bagkalari, yabancilar, farkh
olanlar, digaridan gelenlerdir: bu yorumsal ¢éziim, herkesin ortak sorumlu
oldugu gezegen gapindaki biiyiik felaketle ilgili olasi her anlayig1 kesin
olarak yanm birakir. Toplumbilim, en keskin antropolojik g¢éziimleme-
sinde bile, kapitalizm tarafindan, her malin gezegenin her yerinde ve
her canli i¢in miikemmel bigimde uygun olmasini saglayan bir estetigi
yayarak, kendi iiriinlerini, kendi dinamiklerini ve kendi modellerini
kiiresellegtirmek igin kullanilan teknigin egemenliginde neler oldugunu
boguna 6gretmektedir.

Giiglii ailelerin yagsamu kentin gii¢lendirilmis merkezinde yogunlagir, bu
arada giivenlik elemanlari, sancili noktalara (6zellikle kaldirimlar oyle
sayllmaktadir, ¢iinkii yaya bir kabile kalintisidir) yerlestirilmig video-
kameralardan gelen bilgiler sayesinde, tek bir diigmeye basarak, biitiin
bir bolgeye, konutlara ve ticari yapilara biitiin girigleri kapatacak giice
sahiptirler. Kapilar, simdilik, hala bir insan géziiniin denetiminde agilip
kapanmaktadir; ancak yarin, kapilarin kendileri, elektronik esige gelecek
insan goziinii kontrol ettikten sonra hareket edeceklerdir.

Aym anda baz: kapilar kapanir, bazilar1 da agilir: bazilar: irksal, budunsal
(etnik), ekonomik ve iiretimsel, dinsel, siyasal anlamda temel ve evrensel
sorunlarin ¢oziimiine kapanir, buna kargilik bazilar teknigin yayilma giicii-
ne, sermayenin ekonomik kiiresellegme tasarisina, reklamla ilgili fikirlerin,
mallarin ve iletigimlerin onaylanmasina, gezegen ¢apinda bir elektronik
kontrol sisteminin kesin olarak yapilmasina, agdaki bilgiye, televizyonun
uydusallagtirilmasina, arta kalan her tiirlii elegtirel aykin diigiincenin yok
edilmesine agilir. Bu egilim ¢izgileri biitiin engellerden transit geger, higbir
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sinir ve engel tanimaz, hatta iistiin bir kiiresel pazar ihtiyaci adina herhangi
bir siyasal gergegi bile agmay: basarirlar.

I1k kez herhangi bir web portaly, bir iilkeye, bir yurda, bir yere ve bu nedenle
bir stile, bir giirsellige, bir harekete de bagh olan bir estetik kiiltiiriin sonu-
nun geldigini gésterir. Higbir sanat, tipki higbir tanr1 gibi, kendi biitiinliigii
(kimin sanati, kimin tannis1?) ve teknik olarak élgiisiiz bir kendini yeniden
iiretmeye (oto-roprodiiksiyona) tersinmez bigimde déniigmesiyle bir diinya
algilamasi iginde daha agiklanabilir degildir. Kapinin tesinde ve berisinde
aym simiilasyon ve aym siireklilik: ayni final atmosferiyle olanakli kilinan
esanl kiiresel bir boyut.
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Iv.

Pencere

Pencere, goz ve 151k

Modern sanatin birgok tablosunda varolan pencere imgesine kavramsal
ve tinsel bir anlam atfedilmesi, Rénesans’a, yani iginde digariyla olan
simgesel kargithigin temel énemde oldugu bir igeri (aragtirmacinin odasi,
rahibin hiicresi ya da giinlitk yagamin en basit ortamu) ile ilgili bilingli be-
timlemelerin ortaya ¢ikmaya bagladi zamana kadar gétiiriilebilir. Igeriyle
digar1 kap: ve pencereler araciligiyla baglanir, ama galigma odas, hiicre
ya da odaya 15151n girmesini saglayan yalmzca pencerelerdir. Giinigiginda
olan gey i¢ mekanin goreli karanligina yuvarlanr: her pencere iki kargit
gosteri, algilanan her goriingiiniin “teknik olarak” kaydedildigi karanlik
oda gosterisi ile her 15181 betimleme girigiminin her zaman rengin —6nce
resimsel (en iist diizeyde izlenimci-empresyonist dram) gimdi de simiilatif
(her “teknik” gekim gergegi sanallagtirir)— draminda bogulup gittigi plein
air (agik hava) gosterisi arasinda ekran olur.

Pencere iki mekénla iki zaman, yani atmosferin hep degisen tonalizmini
rralayan mekin ve zaman ile igerinin yapay ve degismeyen havasina ait
olan mekin ve zamam kendi aralarinda iligkiye ve geligkiye sokar: bir
yanda goriingiisel, degigebilir 151k, 6te yanda ¢izim masasinin ve herhangi
bir bagka teknik betimleme sisteminin 15181. Pencerenin Diirer’in iinlii tab-
losunda’ son derece yabani bir hayvan olan tavganin géziinde resmedilen
yansimasl, doganin bagka tiirlii betimlenemez olan dinamikligini atélye
ortamina aktarip hareketsizlegtiren sanatin yapayligini ve birincil nitelikteki
deneyselliginin Rénesans’a ait olan bilincini gosterir

1) Graphische Sammlung Albertina, Viyana, 1502.
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Pencerenin egretilemeli kalinhiginda digla i¢, ama ayni: zamanda digarida
olan geyle igeride olan gey, diinya gergegiyle bizim yorumumuz arasinda
bir catigma vardir. Her gey bu diyaframda, kargitlagtirarak birlegtiren bu
ideal ekranda oynanir. Aym optik algilama, goziin, Latince pupa, yani
(oyuncak) bebek, kukla sézciigiiniin kiigiiltme eki almig bi¢imi pupula’nin
da kiigiiltme eki almig bigimi olan pupilla (gozbebegi) adini1 alan kismindan
gecerek, bu geligkiyi yeniden iiretir. Gézbebegi bebek ve kukla imgesiyle
baglantilidir giinkii orada, oraya yansiyan kiigiik bir imgeyi, yani kendimizi
gormeye mahkiim edilmig durumdayiz. Bagkasinin géziidiir aslinda bizim
kukladan bagka bir sey olmadigimiz1 gésteren. Sokrates de, Delphoi’deki
Apollon Tapinagi’nin bagtabanina egemen olan “kendini tan1” bigimindeki
o yazit1 yorumlarken, bu bilmeceyi metnin yorumlanmasinin ancak gérme
kullanilarak yapilabilecegini agikliyordu. “Kendini tani,” diye olum-
luyordu Sokrates, gormeyle baglantilidir, giinkii ben, sende yansidigim
igin, kendimi senin gozbebeginde goriiyorum. Benim imgem sana yansir,
ama yansiyan benim imgemde ona bakan sen varsin, senin bana yansiyan
imgende de ben varim. Boylece, gormenin atomik gizine doniik, gérmenin
maddelestigi gizli noktaya girinceye kadar sonsuz sayida gorsel feed back
olugur. Bu maddesizligin temelinde yatan maddi 6zii yakalamadan, senin
gozbebegine yansiyan benim imgeme hangi noktaya kadar girebilirim? Biz,
fiziksel olgu olarak gérmenin atomik gizine hangi bigimde ve hangi sinira
kadar girmeyi bagarabiliriz? Gérme yasalarinin derinlestirilmesi yoluyla,
15181 sinir hiicresine (nérona) baglamak igin eksik olan halkay: arayacagimiz
an gergek bir “gérme iistiine kurgu”dur.

Ancak, gorme maddesini kegfetmek ya da yeniden kegfetmek igin, gérme
eylemini digarida birakmaya ¢galismamiz gerekir, giinkii gergek madde gor-
menin berisinde degil 6tesinde, onun fizyolojik gériiniigiiniin 6tesindedir.
Burada, bilimin anlik olarak durdugu yerde, siirsel kigkirtma alanm agilir;
yani olgucu diigiincenin delil yetersizliginden boguldugu yerde agkinligin
ve meditasyonun Samanca diigiincesi baglar. Meditasyon, siirsel olarak
gérmenin 6tesinde olan bir geyleri ortaya koyarak, gérme esiginin étesini,
yani bilinmezin bélgesini aragtirmaya izin verir. Nitekim, meditasyonun
anlami, gérmeden dénce ve gérmeyi bir yana birakarak, kendini ortaya ¢i-
karmak igin hem fiziksel hem de zihinsel olarak aligtirma yapmaktir, yani
gormesiz bir gérmedir.

164



Pencere, goz ve 151k uzun siire, iyelikten gok goriige, maddeden gok metafi-
zige, viicuttan gok ruha iligkin, birbirine bagh egretilemeler olugturmustur.
Pencere, kendi 151kl1 kikeni? iginde, 15181n goriingiilerini (goriingii-fenomen
giin 1g181nda goriinen geydir’) gostermek igin agilir, ama giin 151F1nda olan
seyi teknik caginda betimleme ve gostermenin biiyiik zorlugu iginde birden
kararabilir. Nitekim, “gizlerin ruhsal penceresi’nin “biitiiniiyle imgeye
déniigmiig bir diinyada” gordiigii, baktig: ve algiladig1 sey neyin gériingiisii
olabilir?* Teknigin (bu teknigin) ¢aginda tanribilimsel 1g1k sorusunu yeni-
den agmak, yani diinya goriigiiniin hala esrimeyle ilgili® ve dolayisiyla 151
aydinlatan geyin bir kutsal fikir gésterisinin siiregitmesi olup olmadigim
kendimize sormaya devam etmemiz olanaksizdir.

Bununla birlikte —Baudrillard’in hakh olarak belirttigi gibi— bir toptan
geffaflik estetiginin yayilmasi nedeniyle, karanhgin, mathgin ve dolayisiyla
gizemin kesin olarak yitirilmesiyle biiyiisii bozulmug olan bizimki gibi diig-
kirikhigina ugramg bir zamandabile, bu 6genin her durumda simgesel olan
anlamini g6zard: etmek olanakli degildir. Postmodern ¢ag diinyanin siirekli
aydinlatilmasi nedeniyle golgeyi ve geceyi yitirmenin acisim ¢ekmektedir.
Burada s6z konusu olan aydinlatma, siirekli bir gekim setinden kaynaklanan
ve yeryiiziiniin en uzak pargasin bile medyatik bir gosteriye doniigtiiriip onu
televizyon frame'inin (gerceve) igine hapseden bir aydinlatmadir. Biz de bu
medyatik gosteriden ne uzak durmayi bagarabiliyoruz ne de penceresinden
teknigin diinyada yol agtig1 tersinmez degigimin goriilebilecegi bir igerinin
korunmug bir kégesine ¢ekilmeyi.

Fresh Widow

Modernitede pencere figiirii bir dizi eytigimsel ikiliyi, dig1 igle, digariy1
igeriyle, yapay: dogalla, diinyayr onun betimlemesiyle iligkilendirir. Bu

2) Phaino, gorinmek, gostermek, isiga (phos) gotiurmek; Latince fari, konugmak sézctgunin koki,
belki de, igik tutmak, aydinlatmak anlamina gelen pha6’nun koki fa- ile baglantilidir.

3) M. Heidegger, Sein und Zeit, Halle, Niemeyer Verlag, 1927; ital. gev. Essere e tempo, Milano, Lon-
ganesi, 1976, s, 47.

4) M. Heidegger, Die Zeit des Weltbildes, 1938; ital. cev. L'epoca dell'immagine del mondo, a.g.y.,
Sentieri interrotti iginde, Floransa, La Nuova ltalia, 1968, 5.99.

5) Bu anlamda R. Masiero, Introduzione a H. Sedlmayr, La luce nelle sue manifestazioni artistiche,
Palermo, Aesthetica, 1989, s. 36-37.
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kacimlmaz egik 6zel olarak 1gikla geffafligin, 151510 kargiti olan her gey-
le, sert, donuk ve karanlikla iralanmig sanat boyutunun egemen oldugu
bir estetik diinyasim ayirt eder gibi goriiniir. Yalmzca diinyanin gittikge
olumsuzlagmasiin degil, ama daha ¢ok, estetik, yani diinyay: gosterilen-
leri olmayan gésterenlerle bigimlendiren o yaratici deney boyutu ile “iyi
bigime” sokuldugu i¢in, gergegin bigim bozucu bir erekliliginin atfedildigi
modern 6ncii akimin baglica 6zelligini tanimlamak igin Adorno tarafindan
benimsenen formiiliin “zemin rengi gibi siyah” olmasi rastlanti degildir.
Bu diisiincenin en etkili gésterisi Duchamp’in bir yapitiyla saglanmig
olabilir ki bu da camlar1 ayni sayida, her sabah parlatilmasi gereken siyah
deri pargalariyla degistirilmig bir pencere modeli olan Fresh Widow’dur®
(widow ile window arasindaki sézciik oyunu bir pencereyi bir sen dula
cevirir). Béyle bir yapit, kendi (kavramsal) i¢ yansimalarini aramak igin,
kendi acik seffafliklarini diinyaya birakarak kendi igine kapanmaya karar
vermig bir sanatin simgesel ikonu olarak anlagilabilir. Duchamp’in “olum-
suz” yapitindan tarih olarak fazla uzak olmayan, tarihsel 6ncii akimin bir
bagka iinlii siyah penceresi de Malevich’in Quadrato nero su fondo bianco
(Beyaz Zemin Uzerinde Siyah Kare, 1910) adli, Bizans ikonasimin yaldizli
panltisini 15110 toptan yutulmasina doniistiiren mistik karesidir. Otekinde
oldugu gibi bunda da, geyler iistiine séylenecek higbir ey, diinyada onun
yadsinmasinin sanat atélyesinin igine yansitilan imgesi diginda bakilacak
higbir gsey yoktur. Daha yarim yiizyil bile gegmeden, Malevich’in ikonasi-
nin derin de olsa anlagilmazhigim su ya da bu bigimde bagillagtiran beyaz
gerceve de, Ad Reinhardt’in resminin “katil” siyah dalgasinin yayilarak
her tiirlii seti kesin olarak yikmasiyla yok olacaktir’.

Modern sanatin postmodern sanata evrilmesi yoluyla, diinyanin anlaminin
yok edilmesine karg: kritik bir direnme istegini dile getirmek isteyen sanat
ile diinyanin tiimiiyle geffaflagmasinin gosterilmesini onaylayan estetik

6) “Bir Fransiz penceresinin bu kigultialmis modeli 1920 yilinda New Yorklu bir marangoz tarafindan
yapilmigtir. Onu tamamlamak igin camlan deri panellerle degistirdim ve ayakkabilar gibi her gin
boyanmasini istedim. Bu ‘French Window’, yeterince agik bir sozciik oyunuyla ‘Fresh Widow’ adiyla
vaftiz edilmigtir”. M. Duchamp, A proposito di me stesso, “Riga”, 5, Marcel Duchamp, haz. E. Grazioli,
1993, s. 35.

7) Sanatgilarin sanat yapitlarinin gergevesi sorununa gosterdikleri dikkatin dile getirildigi yapitlar
hakkinda kismi bilgi igin bkz. il limite svelato. Artista. Cornice. Pubblico, sergi katalogu, haz. G. Celant,
Torino, Temmuz-Ekim 1981, Milano, Electa, 1981.
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arasinda ortaya gikan, gittikge daha kokten gatigmada, pencere, gormeyi
saglayan nesneden (Friedrich belki de onun yiice iglevini romantik anlamda
daha iyi anlayan ressamdir) gorme nesnesine (pencere agin 151k nedeniyle
insan kor edebilir: 6rmegin 1888’de van Gogh tarafindan boyanmig olan
Arles’daki pencerenin altin sarisi ve yesil camlar1) ve, son olarak, géren
nesneye (web cam’in acimasiz gozii) doniigiir. Eger pencereyi goriirsem
onun arkasinda duran geyi gérmem: bir odak (odaklanma) ve dalgalar
(yansima dalgalar1) sorunudur bu. Eger pencereyi goriirsem esigi, engeli,
sinir1 goriiriim; eger bakigimla camin 6tesine gegersem seffafligi, kendini
sinirsiz bigimde, mathik ve koruma olmadan sunan diinyay: gériiriim. Eger
pencereyi goriirsem diinyay! yine modern bigimde algilarim: onu anlatilir
ve gosterilebilir kilan bir gergevenin igindeki kapsam olarak gériiriim.
Diinya ekrana uyar.

Pencere, zaman ve mekan tarafindan sonuglarla dolu bir asilma igine gizilen
diyalektigi durdurarak, goriigii hareketsizlestirir: igte sinema, retina iistiinde
bir kalicilik iireten algilamanin bu anlik hareketsizlegtirilmesinden dogar
(sinemanin habercisi olan aygitlar, Plateau’nun fenakitoskopu, Stampfer’in
zootropu ya da Paris’in taumatropu bunun gizini kegfetmiglerdir). Goriinen
her gey gergegin penceresinde bir an igin sabitlenir. Gérmek, bir duyu
organini, bir gozii, eskiden ruhun penceresi olarak anlagilan geyi 6nvar-
sayar. Goziin iginde, yakalanan gériintiilerin iistiinde kaldig: sinirsel yap:
bir kiigiik kalip (6rnekseme yoluyla yeniden iiretilecek bir goriintiiniin
yan agik yar1 koyu bigimde ayrigtirilmasini saglayan iki optik camdan
olugan plaka) yardimiyla varolan ideal betimlemesine, yani saf 1g1k-golge
kargithigina gotiiren bir gergegin binlerce renkli ipligine sahip bir tiir ag
olan retinadir Ama gergek ¢ok diigiik tammdadir Daha iyi gérmek igin,
mercekten diirbiine kadar, goriigii genigleten araglara ihtiyacimiz vardir;
gordiigiimiiz gseyi betimlemek igin de bagka araglara, kalemden elektronik
makinelere kadar orantili teknolojik tagiyicilara ihtiyacimiz vardir. Bununla
birlikte, her mercek (gozliik, diirbiin, mikroskop) odaklar; yani ayiran,
zorlayan, ortadan kaldiran ve kismilegtiren bir bulugtur.

Bagindan beri, modelci penceresi gerceveleme yoluyla diinyay: akla yakin

bi¢imde taklit edilebilir kilan gey 6nce figiiratif sanat, sonra da sinema
olmusgtur (“figiiratif” pencere, Brunelleschi, Alberti ve Diirer’inilk deney-
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cileri oldugu gergegin o teknolojik ve presimiilatif buluguna uygun olarak,
manzaramn atolyenin igine yansitilmasina izin veren algilamanin perspektif
cizgilerinin gegis ve yakinlagma diyaframini olusturur). Sanat, gergeveleme-
yi (kadrajlamay), iginde betimleme bilmecesinin varolabilecegi bir mekin
olarak kullanir. Perspektif, bilindigi gibi, simgesel bir bigimden bagka bir
sey degildir. Pencerenin geligkisi sudur: 1g13a agilan pencere éncii akim
tarafindan sanatin retinasal ve optik durumundan diigiincenin kavramsal
boyutuna ge¢mek igin tercih edilen arag olur. Bir tiir Platonca agiklama,
ciinkii onun gériilebilirligi ancak yapitin diigiincesinde gizlenebilir. Modern
sanatin baglica yapitlarindan biri olan, Duchamp’in Grand Verre adiyla da
bilinen La mariée mise a nu par ses celibataires, méme (1915-1923) adli
yaprti bogluk iistiindeki “belirleyici” pencere, yani ikili bir cam ya da, daha
dogrusu, iginde gelinin bekarlar tarafindan soyuldugu bir “cam-oda”dir.
Bu oda-pencerede Duchamp “bir projeksiyon, bir dordiincii boyut, gozlerle

algilanamayan bir sey diigiincesi”®

gergeklestirmeyi amaglar.

Oncii akim hep genel goriigiin bunahima sokulmasiyla sahneye gikar: bu
goriis Duchamp’in donuklagtiran hamlesiyle her zaman yadsinacaktr,
nitekim, o, onlu yillardaki ilk yapitlarindan baglayarak, sanatin retinasal
caginin sonunu belirler. Goze de, anahtar deligine uygulanan gozetleme
saplantisindan, gergekten gukur ve gizli bir alana yerlegtirilen mercekten
bagka bir gsey kalmaz; goz hizasinda olan ve seyircinin Etant donnés’nin
¢iplak kadinini gorebilmesine izin veren iki kiigiik delik. Duchamp’in yapiti,
viicudu gizleyerek, gizli ayrintilarin mastiirbasyon koleksiyoncusu olan
voyeur’iin (réntgencinin) i¢giidiisiinii tatmin etmek igin, algilama sinirim
ofkelenmeye kadar gotiiriir. Voyeur kendi varhgim bir goz araliina, gok iste-
nen ve denenemez diinyaolan digarisiyla, isteyerek ve sonsuza kadar tatmin
edilmemig arzu kasilmas olan igeriyi birlegtirmeye izin veren minimum bir
151k gecidine déniistiiriir. Cinsel arzu, etini, organlarini ve kivrimlarim kes-
fedilmesi gereken evrenlere déniigtiirerek, bir viicudun siradanligim bozan,
degistiren ve geleneksellestiren mercektir: artik viicudun ve duygularin 6zel
iyeligi yoktur, her gey géziin vahsi bigimde yamyamca eylemiyle elinden
alinmigtir. Arzu ve zevkin karanliginda gozleri kor eden makine-pencere

8) ). Gough-Cooper ve ). Laumont, Effemeridi su e intorno a Duchamp e Rrose Selavy, Marcel Duchamp,
sergi katalogu iginde, Venedik, Palazzo Crassi, Bompiani, 1993.
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olan sinema bunu ele gegirir. Pencereler asla masum degildir: avluya
bakig, bagkalarimin yagamindaki gizleri ortaya ¢ikarma arzusunun egreti-
lemesi olup yalmzca diinyevi yagamin aym zamanda 6liimciil de olan dig
dinamiklerini degil, aym zamanda ve daha gok voyeur'iin mastiirbasyoncu
(onanistik) ve intiharc: hareketsizligini ortayakoyar (nitekim Rear Window,
“avluya bakan pencere”, Hitchcock tarafindan kapali yer korkusuyla ilgili
bir geligki olarak anlagilmigtir®).

Ekran

Pencere bugiin “softun metafizigi”ne ag¢ilmaktadir: maddenin agilmasi bizi
yapay zekdnmin yeni ve beklenmedik diigiince boyutuna gétiiriir. Piyasaya
siiriildiigii zaman, Windows 95’in reklami, pencereyi, bilgisayarin gesitli
olasi arayiizleri arasindaki egemen egretileme, yani sanatin simgesel bir
ilk 6rnegine yapilan bir gagn yoluyla 6biir diinyaya dogru bir gegis, disan
ile igeri arasindaki farki ve mesafeyi belgeleyen o bakig esigi olarak su-
nuyordu. flk kez derinlik ve yiizey ¢aligmaya baglamigtir ve medyolojik
estetigin bununla dolmamas: beklenemezdi. Modernite ile postmodernite
arasindaki gegiste bilginin agamali bir yogunlagmasi ve bakigin agamali bir
zayiflamasi gergeklesir: gozden magaraya, resme, sinema ekranina, tele-
vizyona, monitére, uyduya. Oznenin ta imgenin igine, sanal bir pencerenin
i¢ine oliimciil daligina kadar; fantastik bir 6tesine gegme degil, ama dijital
varlikbilim, metafizigin simiilatifle mitkemmel birlikteligi.

Modernite igin egik ve sinirin simgesel ve parametral figiirii ve postmoder-
nite igin de 6zerklikle donatilmig arayiiz olan pencere, bizi, betimleme,
tasari, uzaklik ve gériiniiriin kiiltiiriinden simiilasyon, durum, katilim ve
paylagilabilirin kiiltiiriine gétiirii: Window’dan Windows’a, bunun teknolojik
evrimini izlemek yeterli olur. Igten (igeriden) diga (diganya), diigiinceden
gosteriye, sanattan yaygin estetige gotiiren bir yol. Gergegin yakilmasina

dogru anlaml bir gegig'®.

9) Hitchcock’un nli filminin yeni bir okumasi igin bkz. M. Bertozzi, Ultimi sguardi dalla finestra sul
cortile, “cinema & cinema*, 66, Ocak-Nisan 1993, s. 31-42.
10) Agdaki sanatin bir panoramasi igin bkz. G. Romano, Artscape, Milano, Costa & NOlan, 2000.
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Eger dijital diinyada dig(an)-ig(eri) iizerine ne anladigimiz konusunda
derinlemesine diigiiniirsek sorun daha da karmagiklagir: ig(eri), s6ziin
gelisi, ruhsal boyut olarak tanimladigimiz her geyin kesin yitiriligi olsa
da, dig-digan da bizim belirleyici 8lgiitlerimize kargihk vermese de, kesin
olarak duyulmamg gériigler getirir. Gergekten de, bu diga bakig artik yoktur,
ciinkii o artik biitiiniiyle bilgisayar programlarinin iginde neredeyse sonsuz
bir veri-imge arsivi olarak yer alir: biitiin ag, data base (veri tabani) olarak
yapilan 6zgiil diizenlemelerin 6tesinde, bagvuracagimiz ve toplanacak, dii-
zeltilecek ya da kopyalanacak goriintiileri (ve genelde verileri) hazir halde
bulacagimiz sinirsiz tek bir library’dir.

Bu nedenle, gérme sorunu, atomik fiziksel, maddi gergekle simiilatif, dijital,
maddi olmayan gergek arasindaki kargilagtirmada zorlagir. Bu ikincisi bize,
artik fiziksel bir 11ga sahip olmayan bir diinyanin igine daldirmak, hatta
duyumsal bir yolculuk sunmak igin, bizi algilama penceresinden gegirmisg
olan bir gergektir. Belirleyici temel betimleme ulamlarinin artik zaman-
mekan boyutuna ait olmadig: simiilatif dijital deneyde gergekle olabilir
arasindaki her gergeve, her kiyy, her simir kalkar: artik higbir sey gergegin
giindelikligi igine yerlestirilemez. Nitekim, elektronik pencere, maddi ve
fiziki gevresini yitirerek, hesap mantig ve bilginin gezegen ¢apindaki ag:
iistiinde son-suz bigimde agilir (“dijital diinyada arag artik bir ileti degil,

”11) Elektronik pencere, betimleme

ama yalmzca bir maddilegtirmedir
ve kontrol, yani ekranin derinlik (mekin yanmlsamasi) ve yiizey (kontrol
paneli) olarak goriintiisii arasindaki ¢akigmay: ortaya koyan kiiltiirel bir
arayiiz olarak goriiniir. Dijital betimlemenin iiriinii pencere-ekran iizerinde,
kendisinin gergeklegmesi igin gerekli olan araglarla birlikte yagar. Gorsel

gozbagcilik ve bilgi, manzara ve galigma araci birbirini izler.

Televizyon ya da bilgisayar ekraninin penceresi kargisinda iigiincii boyutun
eksikligiyle hareketsiz birakiliriz; sanki biz elektronik bir “flatlandia”nin
(diiz-iilke) iki boyutuna indirgenmisiz gibi, fiziksel yer degigtirme, yer ve
zaman degigikligi olan her ey ortadan kalkmigtir. Paul Virilio, “sinir kent”
iistiine bir denemesinde, Debord’un ¢éziimlemelerini yeniden ele alarak,
meydanin, kitlelerin ve kitle iletigim araglarinin kesigme noktasi, biitiin

11) N. Negroponte, Being Digital, 1995; ital. gev. Essere digitali, Milano, Sperling & Kupfer, 1995, s. 69.

170



olas1 gocleri ve biitiin olas1 bigim degigtirmeleri gosterme giiciine sahip,
Benjamin sonrasi tek passage olan ekranla degistirilmesini belirtme geregini
boguna duymaz. Her gey sanal iistiinde birlikte vardir ve diizlegtirilmigtir:
her gey, onlan gordiigiimiiz gibi, olabilir de olmayabilir de. Biitiin kinetik
enerji yeniden iiretim siirecine doniigiir. Bu, yeniden iglenmis, yeniden bir
araya getirilmig, melezlenmis igeriklerin postmodern mantigi iginde tutarh
bigimde meydana gelir; postmodern kiiltiirel iiretim, Frederic Jameson’in
Platon’un magara egretilemesini ele alarak keskin bi¢gimde olumladig: gibi,
artik dogrudan diinyaya degil, ama onun imgeler yoluyla betimlenmesine,
onun ekran iistiindeki aldatic1 yansimasina bakar. Bu imgelerin kendileri
de, ayn1 zamanda imgeleri mal, mallari da imge olarak iireten kapitalizmin
diinyadaki maddi olmayan yayiliginin da gostergesi olan maldan bagka bir
gey degildir'2

Pencere ve rahatsiz edici (sey)

Modern pencere, XIX. yiizyilin ortalarindan baglayarak, yalnmzca dogal
gosteriye degil, ama ayn1 zamanda mallar diinyasi, onlarin sergilenmesi ve
yeni tiiketicilerin gezinmesi demek olan kentsel gésteriye de agilir (Edgar
Allan Poe tarafindan, iinlii 6ykiisii L'uomo della folla’da egretilemeli olarak
harikulade betimlenmis olan bu diinyanin, modern yagamn ilk biiyiik tamg:
ve yorumcusu olan Charles Baudelaire tarafindan titiz bigimde ¢éziim-
lenmesi bosuna degildir). Metropoliin siirekli yapay aydinlatilmasinda ve
gece giindiiz aligverisg olanagi saglayan iistii kapali yol pargalari olan yeni
passagesa (pasajlara) bakan vitrinlerin sergileyici tiim geffafhig1 iginde bir
mal patlamasiyla iralanan bir diinyadir bu.

Yapay yagami 6ne gikaran bu diinyevi kiiltiir ile ruhun manzarasin iistiin
tutan hila romantik gériig arasindaki bu karsitlik iginde modern sanat ve
estetigin kaderleri oyun oynayacak ve béliinecektir. Benjamin, Poe’yu izlemig
olan Baudelaire’i izleyerek, XIX. yiizyilin bagkenti Paris hakkinda yazarken
onun acimasiz bir ¢oziimlemesini yapacaktir: “bulvar kafelerini siisleyen

12) F. Jameson, Postmodernism, or The Cultural Logic of Late Capitalism, 1984; jtal. cev. Il postmoderno
o la logica del tardo capitalismo, Milano, Carzanti, 1989, s. 93.
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kocaman aynalar” ve artik dig mekanlarla i¢ mekanlari ayirt etmenin zorlagtig
yansimalarin yol agtig1 bir bag dénmesi iginde bagka vitrinlere, sonra daha
bagkalarina yansiyan vitrinlerde bin kez ¢ogalan insanlar, mallar, bakiglar.

Boylece, bir yanda biiyiik kentlerin kiiltiirel olarak zaten uluslararasi olan
metropol yiiziinii degigtiren mallarin yeni manzarasi, 6te yanda kentdig
bir dogaya dogru kurtaric: bir iggiidiiniin varolmasi. Izlenimci sanatgilar
iste bundan yola ¢ikacaklardir ve bununla ilgili olarak Tunner ve Friedrich
gibi romantik sanatgilar, dogal diinyanin artik teknigin kiikreyen makinesi
tarafindan geg¢ildiginin bilincinin izlerini tagiyan, yogun ve dramatik yo-
rumlarin1 daha yeni yapmiglardir. Gergekten de romantik tablo manzara
iistiine agilmig goriiniir, ancak yalmzca gergegin, uyumsuz ve denge bozucu
bir 6genin varliginin apagik oldugu 6zgiil bir yéniinii simirlayan bir pen-
cere aracilifiyla. Bir rahatsizliga yol agan seyin gergeveye konulmasinda
yiicenin, Kant’in —kavrami Burke’den alarak— algilama zevkinden degil
de, tam tersine, 6znenin gizemli, boylece “hog bir korku” uyandiracak gibi
goriinen gey kargisindaki duygusundan kaynaklandigi igin giizelin antitezi
olarak betimledigi yiicenin biitiin gekiciligi yogunlagir.

Bu durumda, romantik kavramda yiice olan manzara degil, ama onun kesin
ve kangtinlamaz bir ayrintisi, bir frame, bir pencere, biiyiik 6lgiide korku
salan gey i¢in karg1 konulmaz ve hastalikli bir gekicilige yol agan biitiiniin
(diinya, evren, doga) bir tiir 6rnek tanikligidir. Nitekim, Friedrich tarafindan
Le bianche scogliere di Riigen (1818) adli iinlii tablosunda betimlenen kisiler,
tam olarak dogal bir pencerenin, agagida, uzaklarda, kayalarin vahsi digleri-
nin goriilmesine izin veren bir “yar”n kiyisina yerlestirilmiglerdir. Bu kiyi,
derini yiizeyselden, gériinmezin, anlatilamazin, denenemezin, Ungrundun
ugurumunu giindelikten, goriiniirden, bilinenden, Grunddan ayirir; kisilerden
neredeyse ugurumun kiyisina uzanmg olan biri, higligin éldiiriicii gekimine
yakalanmamak igin, yerden ¢ikan koyu koklere sikica sarilir

Daha ¢ok “korkung bigimde ¢ekici” olan geyi anlatma ve betimleme y&-
niindeki igsel gereklilik ile diinyanin kendinin imgeye indirgenmesinden
kagmak ister gibi goriinmesinin kabul edilmesi arasindaki bu onulmaz
celigki XIX. yiizyil resminin temel motiflerinden birini olugturur, ancak
béyle ideal bir gerilimin giiniimiizdeki birgok sanat yapitinda hala bulu-

172



nabilmesi de gagirtici olmamalidur, giinkii onlar, biiyiik olasilikla, diinya
ile onun betimlemesi arasindaki uzlagmaz gatigmanin kararsiz romantik
temasiyla borglarim édiiyorlar.

Romantik kavram igin pencere, Friedrich’in Finestra dello studio (1805-6)
ve Donna alla finestra (Caroline) (1822) gibi bazi yapitlarimin da gosterdigi
gibi, agilmaz, “kritik” egiktir. Iki tabloda da aym olan pencere, bir hag,
ufuktan gegen ancak bizim tabloda tamamini géremedigimiz bir geminin
orta diregi tepesinde yeniden goriinen bir hagi belirleyen kadranlara bé-
liinmiigtiir'3. Atélyenin i¢i karanlik, sonluluk, i¢/daha i¢ diinyada oturan
golgedir; 151k ise digarida, parlak, seffaf ama sonsuzca uzaktir. Rilke’ye
kendi Fenétres’inde (pencereler) goriinecegi gibi, nostaljiktir.

George Friedrich Kersting’in, sanatginin atélyesinin penceresinin griindiigii
ve biitiiniiyle geometriye, ritme ve diizene bir ddiil olan bir kompozisyona
dahil edilmig Ritratto di Friedrich nello studio (1811) adli yapit1 daha da ola-
ganiistiidiir: Aussenwelt’in, yani dig diinyanin kargisina konulan Innenraum’un
(i¢ diinya) miikemmel betimlemesidir. Kap: sikica kapalidir, kiigiik boya
sigeleri masanin iistiine 6zenle dizilmigtir, resim sehpasinin yapisi, miikem-
mel bigimde 6lgiilii bir diyagonal oyun iginde, ressamin elindeki araglarla
kesigir. Ozel olarak Friedrich’e adanmig ve onun Finestra dello studio’sunu
sahneleyen Jannis Kounellis’in bir diizenlemesi, bu simgesel figiiriin modern
¢oziimiiyle bir kargilagtirma yapma olanagi saglar. Kounellis’in 1978’de Cas-
tello di Rivoli Miizesi’nde gergeklestirilen diizenlemesi, iinlii betimlemenin
perspektif olarak tam ve gergek bir ters gevrilmesine yol agar: bu yapitta
donuk pencere fon duvar gérevini yapar ve buna kiigiik bir tablonun temiz
tuvali dayali olup, o da bir gemi modeline destek gorevi goriir. Pencerenin
kendisi, aninin birden maddesellegmesi gibi, imge iireticisi olur.

13) Pencerenin kenariyla kesilmig, uzaktan gegen bir bagka ikonografik gemi 6rnegi, de Chirico’nun
1914 tarihli Le printemps adli tablosundaki harika metafizik gagrigimdir (6zel koleksiyon, bkz. L’opera
completa di de Chirico, haz. M. Fagiolo dell’Arco, Milano, Rizzoli, 1984, no. 62). Limanin duvariyla
yarda kesilmig bir bagka anli yelken, L'’Enigme de Iarrivee adli tabloda betimlenmigtir (1912, 6zel
koleksiyon, L'opera completa di de Chirico iginde, haz. M. Fagiolo dell’Arco, a.g.y. no 19). Ayrica:
Max Ernst’in 6diili (6zel koleksiyon; Arnold Bocklin, Giorgio de Chirico, Max Ernst, Eine Reise ins
Ungewisse, sergi katalogu, Kunsthaus, Zirih, 1997-98 ve dolayisiyla Haus der Kunst'ta, Manih, 1998
ve Berlin Nationalgalerie’de, 1998, s. 133), Enigma di un pomeriggio d"autunno (yak. 1924) adini tagrr
ve burada, bir duvarin 6tesindeki bir gemi, indirmekte oldugu yelkenleriyle kendini gosterir. 6yle bir
degindigimiz ikonografik gondermeler alani ikonolojik galigmayla ilgili gok ilging bir varsayim vaat eder.
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Nitekim, “metafizik” pencere temasi ¢agdag sanatta varolmaya devam
eder; buna, drnegin, Bill Viola ya da Anish Kapoor gibi sanatgilarin yapat-
lar1 taniklik eder. Bunu gosteren biitiin ¢agdag yapitlar arasinda 6zellikle
biri, Amerikali sanatg1 Bill Viola’min Room for St. John of Cross (1983)
dikkati geker. Bu yapit, karanhga gomiilmiig biiyiik bir odanin ortasina
yapilmg bir kiip olup bir yaninda kiigiik bir penceresi vardir. Yaklaginca
aydinlatilmig olan igi goriilebilir; igeride beyaz duvarlar, bir ahgap sehpa,
madeni bir ibrik, bir bardak, kiigiik bir monitér vardir. Monitér karli bir
dagin renkli goriintiisiinii verir. Yatak odasinin (Giovanni della Croce’nin
kilise tarafindan hapistutuldugu ve siirlerinin biiyiik béliimiinii yazdig1 en
gerideki hiicrenin) arkasinda, odanin dip duvarinda, bir camin arkasindan
goriililyormug gibi, aym dagin gergekgi goriintiisii goriiniir, ama bu gériintii
siyah beyazdir. Beyaz ya da siyah —demek ister Bill Viola— gergektir, hiiziin
verici giinliik siradanhiktir, yalmzca sanat ve siir ona bir anlam vererek
onu renklendirebilir. Yalnizca sanat ve siir diinyay1 degigtirme ve 6liimeiil
varolug hastaligim hafifletme giiciine sahiptir.

Anish Kapoor ise, It is a Man (1989-90) adli, kare kesimli bir kiregtas:
blokundan olugan ve yiizlerden birinde tam anlamiyla dikdértgen bir delik
bulunan bir heykel yapar. Deligin boyandig1 lacivert rengin kimyasal-algisal
etkisi, ama aym zamanda black hole denilen fiziksel gériingii (bir deligin igi-
ne giren giines 151nlar1 bir daha oradan gikamaz; bu nedenle agik pencereler,
aydinlik bir digaridan ve belli bir mesafeden onlara bakan kimselere kara
delikler gibi goriiniir) nedeniyle, bu “geometrik eksiklik” bir an boyanmg
bir yiizey gibi, bir sonraki an, biraz daha yaklagildig1 zaman, maddeyi bag-
tanbaga gegen sonsuz bir tiinel, gizemli bir ugurum gibi gériiniir. Freud’un
dedigi gibi, yalnizca yakin ve evcil, giivenilir ve rahatlatici olmayan geyle
baglantih rahatsiz edici sey, giincel sanatin, yaygin estetigin hiicre yutan
tehdidi kargisinda yagamim siirdiirmesine izin verir.

714

Lacan tabloyu bir “bakig tuzagi”'* olarak tanimladigina gore, sanatin ser-

gilenmesiyle yaygin estetigin sergilenmesi arasindaki fark algisaldir ve tam

14) | Lacan, La seminaire, Livre XI. Les quatres concepts fondamentaux de la psychanalyse (1964),
1973; ital. gev. Il seminario, Libro XI. I quattro concetti fondamentali della psicanalisi (1964), Torino,
Einaudi, 1979, s. 103.
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olarak Duchamp’in Etant donnés adh yapitinda kesin olarak keskinlestiril-
mig olan bakigtan yola gikar. Daha énce s6ziinii ettigimiz bu yaput, igerigi
yalnmizca anahtar deliginden bakarak kegfedilen bir oda olup i¢inde kigkirtici
bir pozda uzanmig bir giplak kadin viicudu vardir. Agik bacaklar cinsel
orgam biitiin kompozisyonun merkezi noktasi olarak gosterir (kadinin yiizii
goriinmez) ve bakig kutsal delik, yani Courbet’nin, karanlik oda tarafindan
yeni yakalanmig gériintiiyii resme aktararak, acimasiz bir gergeklikle aym
adli yapitinda betimledigi “diinyanin kikeni” iistiinde toplanir'®.

Bir kadin cinsel organimin bu hiper-gergekgi tablosunda ve dolayisiyla
diinyanin kokeni hakkindaki bu ikili pencere iistiinde bakiglar gergekiis-
tiicii bigimde kangir. Baglangigta zengin Osmanl diplomati Halil Bey igin
yapilan ve onun yesile galan bir tiille orterek bir hamamda sergiledigi
tablo, koleksiyoncudan koleksiyoncuya gegtikten sonra Jacques Lacan’in
eline gegecek, o da onu atélyesine asacaktir, ama onu gergekiistiicii ressam
André Masson’a 6zel olarak siparig edilmig, aym 6l¢iilerdeki bir tablonun
arkasina gizleyerek.

Diinyeuvi pencere

Denildigi gibi, pencere daha ¢ok Kuzey’in Rénesans sanatinda (bunun yan-
simalar1 ven Eyck, Petrus Christus, Quentin Matsys, Maestro di Flémalle,
Memling’in yapitlarinda goriiliir), 6zel olarak Vermeer’in yapitlarinda
ve hatta pencerenin 6niine dik olarak inen yeni ufuklarda (6regin van
Ruysdael’de) 6nemli bir yer iggal etmeye baglar. Ancak onun simgeselligi
daha yogun olarak modern ve gagdas sanatta kabul goriir, ¢iinkii buraya
bilingli bigimde sanatla estetik, diinyadan kendi zorunlu uzakhg: iistiine
diigiinen sanatla —izlenimci ¢agdan baglayarak— gittikce daha ¢ok dogalla
yapay! teknigin arayiizii araciligiyla uzlagtirmaya galigan estetik arasindaki
esik olarak yerlesir.

Izlenimeci sanatgilarin plein air'e (agik hava) gikmasi, fabrika bacasi du-
manlarinin ve ilk buharli makinelerin bulutlarinin 1181 kararttig1, gecenin

15) Gustave Courbet, L'origine delmondo, 1866, Paris, Musee d’Orsay.
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yapay 1giklarla aydinlatildig: ve artik ‘dogal’ diigiincesiyle uyugmayan bir
anlam ufkunun yaratildig: tarihsel anda meydana gelir: sanatin yeri olarak
i¢/igeri ile teknigin iirettigi yeni sanayi mekaniginde, modada, mallarda,
reklamda ve kentin kendi bigiminde goriilebilen estetigin yeri olarak dig/
digan arasindaki bu uzaklig yalnizca atélyeye geri donmek azaltabilecektir.

Diinyevi pencere, sokagin anlaml 6gesi, birinci kat olmak igin binalarin
iist katlarindan inerek artik vitrine doniigmiigtiir. Yurttagin XIX. yiizyilin
ortalarindan baglayarak tadim gikarmaya bagladig: sey doganinkinden
ve sanatlarin iirettiginden farkl bir gésteridir: kenti canlandiran, kentin
iirettigi ve sokaklarinda, meydanlarinda sergiledigi mallar artik transit
ve gegici estetige aittir. Sanayi Devrimi’nden baglamak iizere, hepimiz
goriigiin tutuklusuyuz, ¢iinkii bizim gériigiimiiz artik 6zgiir degildir, onun
olanaklarim artiracag yerde, saf ideolojiye indirgeyen teknik tarafindan
kogullanmigtir. Teknik, egretilemeli olarak, bir tiir metafizik panoptikon (bu
1791°de Ingiliz filozof Jeremy Bentham tarafindan tasarlanmg bir hapishane
aygitidir; onunla merkezi bir noktaya yerlestirilen tek bir gardiyan, ken-
disi gériinmeden, biitiin tutuklulan gézetleyebiliyordu) gibi biitiin gergegi
kontrol eder: nitekim, zamammizda teknik, siyasal olarak, sapmanin, ama
aym zamanda tiim diinya iiretiminin ve kiiresel tiiketimin biitiin ussalc1
kontrol tasarisin altina alir.

Ayrica, unutmayalim ki, Bentham’in (teknigin bigimsel diline bagvurarak'®),
onu rasyonel bir makine gibi igletmek igin, baglica amaci metropoliin ge-
ligkilerini diizeltmek olan faydaci diigiinceyi gelistirdigi yillarda, 6zellikle
Fransa’da, teleobjektif ve genis agilarla donatilmig gesitli optik kameralar
diizene sokulmustu, bunlardan birinin gézciisii kamerann i¢inde bir bagka-
sininki ise digindaydi. Bu teknigin benimsenmesinin resim ve sonra fotograf
aracihgiyla XIX. yiizyilin sanatin1 ve genel estetigini ne kadar etkilemig
oldugu da bilinen bir geydir.

Oliver Wendell Holmes’tan séz ederken, daha 6nce belirttigimiz gibi, eger
bi¢im ¢6ziimsiiz bir “metafizik bilmece” iireterek maddeden sonsuza kadar

16) E. Kaufmann, Three Revolutionary Architects, 1952; ital. gev. Tre architetti rivoluzionari. Boullee,
Ledoux, Leque, Milano, Angeli, 1984, s. 73.
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ayrilmigsa, bu, optik makinesinin bigimsellegtiren mercegi aracihigiyla,
fotograf sayesinde olmustur'’. “Amerikali” Holmes bu diigiincelerini, fo-
tografin varhiginin Baudelaire’e gére “siir ve geligmenin iggiidiisel olarak
birbirinden nefret eden iki tutkulu varhk oldugunun” gésterildigi sanat
pazan olan, Paris’teki biiyitk Salon’da, 1859’da dile getirir'é,

XIX. yiizy1l ile XX. yiizyilin ilk onlu yillarinin Avrupa sanat kiiltiiriiyle
Amerika’ninki (nitekim, Constable, Turner ve Fransiz izlenimciler “anti-
realist” olurlar, buna kargilik Amerikan Pioneer art sanatgilari, Demuth,
Sheeler ve Hopper araciligiyla, pop artin sogukluguna gétiirecek olan
o popiiler betimlemeyi hazirlarlar) arasindaki ayrilma bu kritik yillara
kadar gétiiriilebilir. Nitekim, Baudelaire fotografin —“kitlenin aptalliginda
bulacag dogal ittifaka dayanarak™— sanatin yerini alabilecegi ya da onu
bozabilecegi kaygisini tagirken, Holmes’a gore fotografin teknik geligmesi

720 jiretir, dyle

“dogrudan bir sonug olarak biiyiik bir goriintii koleksiyonu
ki, “dogal ya da yapay bir nesneyi gérmek isteyen bir insan” onun teknik
yeniden iirettiminden yararlanabilecektir: “Gergekten de goriiliir nesne
olarak madde artik ige yaramayacaktir.”?! Baudelaire’e gére, madem ki
“doga igrengtir”, “gecegin bayagiligina hayalin canavarlari”? tercih edil-
melidir; Holmes’a gore diinya deneyinin yerini kesin olarak “amli ayna”nin
kullanimi alacaktir. Bu yeni (gergege agilandan gok) gergek pencere, bir
“ekonomik ve taginabilir bigim” kargisinda “duragan ve pahali bir madde”

olan dogaya kars: teknigin zaferinin yiicelten simgesi olan fotograftir®,

Holmes’a gére, bizim bir bagka gercege, betimleme gergegine daha iyi niifuz
etmemize izin veren teknik bulus, yeni kesfedilen stereografik fotografin®
sundugu ii¢ boyutlu gériintiidiir: goriintii gergegin agiriig1 nedeniyle degil,
gergegin yerini aldig1 i¢in kafamiz1 kanigtirmigtir. Bu sanal goriintii kesin

17) Bkz. Cirig, s. 66 ve dipnot 114.

18) C. Baudelaire, Salon de 1859, 1859; ital. cev. Salone del 1859, a.g.y., Scritti sull’arte, Torino,
Einaudi, 1981, s. 221.

19)Agy.

20) O. W. Holmes, Il mondo fatto immagine. Origini fotografiche del virtuale, Milano, Costa & Nolan,
1995, s. 31.

21)Agy.

22) Baudelaire, Salone del 1859, a.g.y. s. 222.

23) Holmes, !l mondo fatto immagine, a.g.y., s. 18 ve 30.

24) Stereoskopun bulunmasini Charles Wheatone'a borgluyuz (1838).
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olarak gergeginin yerini almig ve bigimin maddeden kesin olarak aynldigim
gostermigtir (“gériiliir nesne olarak madde artik ige yaramayacaktir”?),
Bigelow’un bulugu olan, bir kolla ¢aligtirilan, goklu stereografik gériintiiler
yiikleyicisi (sarjorii), Holmes’a gore, simiile, yapay, ama bir o kadar da
gergek, icinde insani, “kiiltiirel” bir gey goriinmedigi igin dogal olan her
geyin atilmasi gereken paralel bir yagamin (“hareket sadece duragan goriin-
tiilerin birbirini izlemesidir”?9) siirdiiriilecegi bir diinyanin baglangicidir.
Bu nedenle, dogadan tiksinen ve tersinmez bigimde teknigin ¢ekiciligine

kapilmig yeni yurttagin hareket edecegi tamamen kentsel bir yagamdir.

Gesamtkunstwerk

XIX. yiizyilin biitiin mal iiretimi gériig alanina konur: biiyiik sergileme
penceresi endiistriyel olarak iiretilen her geyin fetig anlamin giiglendirir.
Kisa siire i¢inde, bugiin sanayi sonras) agamasin yagsadigimz biitiin gelecek,
teknik ve onun evrimi onuruna, bir tiir kiiresel tasaridir. Gesamtkunstwerk
olarak, yontemli bigimde diizenlenmig gériiniir. Ancak, yine de, bu biiyiik
fikir ve iiretim kaynamasi, ne 1848’deki Paris barikatlar1 ne de 1849’daki
Dresden barikatlan éniinde duran béylesine giiglii bigimde somut, endiist-
riyel ve teknolojik olarak geligmig bu kiiltiir, gagdas figiiratif sanatlarda
kargilik bulmaz, hatta adi bile anilmaz.

Higbir sanatgi sergileme penceresinin iginde patlayan simgesel igerikleri
yakalayamaz: sadece géze ¢arpan olaylarin adin1 anmak igin séyleyelim, ne
Courbet’nin gergekgiliginin?’, ne Raffaello éncesi Confraternita’nin (Yardim
Demegi) (1848’de kurulmustur), ne Delacroix’nin premodern resminin®
teknigin patlamasina az da olsa bir katilimi vardir, ne de “diinyanin olas:
biitiin mallar’”m igine alabilecek o devasa geffaf kabin, yani 1851’de

25) Holmes, I mondo fatto immagine, a.gy., s. 30.

26)A.g.y., s. 43.

27) O ayni yillarda Courbet Gli spaccapietre ya da Lo studio del pittore gibi tablolar yapar.

28) Liberta che guida il popolo o 28 luglio 1830’un (nli ululagtirimasinin yazan olan Delacroix, bu
kez, ayaklanmay: kutlamak igin Thore tarafindan istenilen Fguaglianza sulle barricate di febbraio adl bir
tablo yapmayi reddedecek ve gunliginde, 1850’de, Saint-Simon, Fourier ve bagkalan gibi, o zamanin
topyaa buyiik sosyalistlerinin ogretileriyle yayilan insanhgin gelismesi ve mikemmellegsmesindeki
inanci ok ciddi bigimde yargiladigini yazacaktir.
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Londra’da Joseph Paxton tarafindan yapilmig olan Crystal Palace’in (Resim
8) kavram, estetik, miihendislik ve mimarlik alaninda getirdigi bulugun
farkina varirlar.

Crystal Palace teknolojik malin fetiglestirilmesinin doruk noktasim temsil
eder?: iggiler, kendi iirettikleri ve devasa, neredeyse 6lgiisiiz bir serada
sergilenen nesneleri ilk kez bitmig, tamamlanmig haliyle gorebilmek igin
girig bileti almak zorunda kalirlar. Bu serada, bir tiir organik dev kapsiil
icinde, agacglar (Hyde Park’tayiz), ulusal pavyonlar, makineler ve hatta
ayaklanma halinde olan proleter ruha 6zgiirliikkgii 6diin gibi 6zel olarak
yaptirilmig bir ig¢i evi bile vardir®®. Burada, bu “siyasi” yapida, her mal
iiretimin demokratik geffafligini gostermek igin (ama onun gériinmeyen
yani, yani galigmasi gizlenerek) sergilenir: ancak, kisacas, kitlelerin arzulu
bakiglar1 i¢in uygundur yalmzca. Prens Albert tarafindan istenen, Henry
Cole tarafindan diizenlenen ve sayilar: yirmi binden az olmayan sergicileri
konuk etmek igin gerekli yetmis bin metrekarelik bir alana yayilan Londra
Sergisi’nin biitiiniiyle standart olarak iiretilmig demir ve cam pargalarnyla®
yapilmig en biiyiik yap1 olan koca cam sarayin i¢inde yer aldig: goriiliir
Bu koca cam saray, 1830°dan itibaren Fransa ve Ingiltere’de yayilan biiyiik
seralarin stilinde yapilmigtir®2.

Nitekim, prefabrike elemanlar kullanan aym miihendislik teknigi Paxton’in
seralar ve demiryolu istasyonlar1 yapmasina da izin verir: bu andan itibaren
diinyanin bitkileri, diinyanin yolculari, diinyanin mallari, dogalliktan uzak
bir tiir hava/ruh olan aym estetik értiiyle korunacaktir. Dogal olan yapay
olarak korunur, pencerenin arkasina, sanayi mallariyla aym bigimde, aym
demir ve pik kemerlerinuyumu ve geffaflig: altina konur. Bukemerler altinda,
aym zamanda, doganin, yolculugun ve malin estetiklesmesi de gergeklesir:

29) Bkz. G. Agamben, Stanze. La parola e il fantasma nella cultura occidentale, Torino, Einaudi, 1977,
s. 44-48, Marx o L'Esposizione universale.

30) Sergi sektorlerinin bazilari, Wagner'in istegi tizerine, 1849’daki Dresden devrimcilerinin barikatlarini
tasarlamig ve Crystal Palace’a yapilan miidahaleden sonraki yil, Wellington Diikii’'nin cenaze arabasini
Gizmig olan mimar Gottfried Semper tarafindan tasarlanmigti.

31) Modiillerin kullanimi —standart yapi modiilii 7.32 metredir— yapinin sokiiliip takilmasina izin ve-
recektir, tipki sonraki yil (1852) Sydenham’e tagindigi zaman olacag; gibi.

32) ParistekijardindesPlantes 1833 te Charles Rohaultde Fleury (1801-1875) tarafindan gergeklestirilir;
Paxton da 1836’da altinci Devonshire Diiki’'nin serasint ve 1851°de Chatsworth serasini tasarlar, Hec-
tor Horeau (1801-1872) ise 1847°de Paris'teki gorkemli kig bahgesini gergeklestirecektir.
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tamamlanmig bigimlerini XX. yiizyllda tematik parkta bulacak olan bitki,
transit gegis ve iiriiniin hepsi ve her zaman igin bir katma deger kazanir.

Je suis Uartiste

Kendini bu devasa kiiltiirel gériingii, bu olagandig estetik sergi hakkinda
diigiiniirken bulacak bir sanat¢inin tutumu acaba ne olabilirdi? Sergide,
“kétii tasarim”lan® yiiziinden, zanaatkarlarin yaptig1 nesnelerin kétii zev-
kiyle Sax tarafindan bulunan nefesli miizik aleti, Crampton’in lokomotifi,
tarim makineleri, cerrahi aletler, silahlar gibi uzman araglara bagh bir esteti-
gin beklenmedik giizelligi arasindaki belirgin fark apagik goriiniiyordu. Biri
hala erken-teknolojik, biri stilistik olarak “endiistriyel” olan bu iki kargt
estetik boyut kargisinda, sanatginin yamti Je suis ’artiste (Ben sanatgiyim)
formiiliinde gururla tzetlenenden bagkasi olamazdi. Nitekim, Courbet,
1855’teki Expo Paris’te, yapitlarimi mallarla karigtirmak istemeyecek ve
tablolarini digaridabulunan bir pavyonda sergileyecektir; bagka sanatgilar
da (bunlarin arasinda Gauguin de vardir), artik Paris’teki beginci Evrensel
Sergi ve Eiffel Kulesi’nin yapildig yil olan 1889’da ayni geyi yapacaklardi

Doga ve kent, manzaranin kékten degigsmesine yol agan “teknisyen”in
saldirisiyla altiist olur: Poe, Dickens, Ruskin, Melville, Baudelaire, Mor-
ris, Butler ve Zola makineye kargi miicadele ederler. Buna kargin, kulenin
agildig1 giin, bir milyon ziyaretgi, 322 metre yiikseklikte bulunan titrek
platforma ulagmak igin, bu devasa “kafes direk”in upuzun merdivenlerini
cikar. Buradan kentin aligilmamug bir gériintiisii, nokta, ¢izgi ve yiizeylerden
olugan ve kisa siire sonra sanatgilar tarafindan iiretilen soyut goriintiiyii
onceden bildiren bir doku seyredilebiliyordu. Bu yeni perspektifin (agagiya
bakan pencere) iistiinden bir bakigta tiiketilebilir olan biitiin kent uyumlu
bigimde birlestirici bir mal haline gelmisti.

Bu endiistriyel ve ticari yeniligi yagayan sanatgi bu yeni yagam bigimini ve
artik titketime adanmg bir toplumsal devrimi anlamak istemez; Sergilerin

diizenleyicilerinin siirekli ¢gagrilarina ve onlarin (“le voisinage des produits

33) T. Maldonado, Disegno industriale: un riesame, Milano, Feltrinelli, 1976, s. 32 ve 34.
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industriels qu’ils ont si souvent enrichis et o1 ils peuvent puiser encore des
nouveaux €lemants d’inspiration et de travail”) boyle siirekli zenginlegen
ve yeni esin ve galigma elemanlar1 sunmaya devam edebilecek olan sanayi
iiriinlerinin komgulugunu reddetmemek yoniindeki davetlerine karg: dire-
nir**. Mekanikle doga, inorganikle organik arasindaki tersinmez birlegmeyi
yalmzca Huysmans, Jarry, Roussel anlamig ve humour now’lariyla (kara
mizah) Marinetti, Duchamp ve Picabia’nin yolunu aganlar bunlar olmugtur.
Biitiin bunlar i¢in makine artik donuk, saf madde degil, ama fetig 6ziiniin
goriilmesine izin veren geffafliktir. Tipk: Marks’in Kapital’in 1. béliimiiniin
IV. kisminda éngordiigii gibi, “malin fetig karakteri ve onun gizidir”.

Vivienne Sokagi’ndaki magazalar

Magazalarin vitrinleri ugursuz giizelliklerini daha gok geceleyin ikiye katlar:
tiiketici, cam ortiiniin (yikilmaya kargi) igine girilemez koruyucu geffaflig
tarafindan gekilir ve aym zamanda itilir. Mala sahip olma arzusunu sonsuza
kadaruzatmak i¢in bundan daha iyi bir gey yoktur. O ayn1 anda hem kendini

gosterir hem geri gekilir.

Bekleme ve umut miigterinin bakigiyla oynanan bu oyunda tiiketilir: ge-
reklilik ikinci plana diiger. Yapay 151k gercekdigi, masalimsi, gézkirpan,
sinsi bir hal alir. Mallar gésteri yapar. Gecenin sessizliginde biitiin soyut
giiclerini dile getirirler. Onlarin goriintiileri sonsuza kadar riiya arsivleri-
ne kaydedilmigtir. XIX. yiizyilin ortasinda biiyiik boyutlu camlar yapmak
miimkiin oldugu zaman, magazanin geffaf duvarn birden her sanatg: tablo-
sunu yiicelten kristal korumayla aynilagmigtir. Gériiniirliik sonsuza kadar
goriintiiniin dokunulmazligiyla birlegmigtir. Malin kendisi, her tiirlii mal,
ele gegirilemez, anlatilamaz, havada asili duran, ugana dogru déniisiimiinii
baglatir. Marks¢1 mal tanribilimi, geyin, arzunun kér eden 1s181nda, kesin
maddesizlegtirilmesinde kutsanacaktir. Seyin kendini “akilly” ve “duyarl,”
gostermeye baglayacagi aym anda. Passage. Galeri. Tiinel. Anayollar. Ag.
Sinirler: deri altinda. Trafik de gergin bir yiizeyin, bir koruma értiisiiniin,
bir yapay gokyiiziiniin altina kapatilir.

34) Agamben, Stanze, a.g.y., s. 48.
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Isidore Ducasse “lanetli” Sarkilar’inin altine: 6ykiisiinii goyle baglata-
caktir:

Vivienne Sokagi’ndaki magazalar zenginliklerini gagkin gézlere sunar:
Sayisiz havagazi lambasiyla aydinlanmig maun (agacindan) kasalar ve
altin saatler vitrinlerden goz kamagtiric1 15tk demetleri yayar. Borsa’nin
saati sekizi vurdu: geg degil. Tokmagin son vurugu duyulur duyulmaz adim
az 6nce andigimiz sokak titremeye baglar ve Place Royale’den Monmartre
Bulvari’na kadar temelleri sarsar: Yoldan gegenler adimlarim hizlandirir ve
diigiinceli diigiinceli evlerine gekilirler. Bir kadin bayilir ve asfalta diiger.
Hig kimse onu kaldirmaz: herkes oralardan uzaklagmak icin acele eder®.

Yeni flaneur, gece katili, vampir, bulagtirici gelmek iizeredir: Geceyi giindiiz,
giindiizii gece yapan kimse. Yapayda ikamet eden. Mutant.

Burada animsatilir biitiin yozlastiric1 6geler: mallarin parnltisi, sagkinhik,
vitrinlerin geffaflig1, yolun setindeki g1k demetleri, para tapinag tarafindan
belirtilen zaman, biitiin bu geyler duyularin yitirilmesine, kagiga, umursa-
mazliga gotiirecektir. Poe ve Baudelaire’in gozleriyle 6ngérdiigiimiiz biitiin
bu seyleri Amerikan “minimal” edebiyatinda, 6zel olarak da Brett Easton
Ellis’in acimasiz romanlarinda geligtirilmig olarak yeniden bulacagiz.

Makineler Pavyonu

Sanatla estetik arasindaki ¢atigma XIX. yiizyilin ikinci yarisinda kesin (ni-
hai olarak modern) bir bi¢im alir ve bizim penceremiz onlarin kargithiginda
cok onemli bir rol iistlenecektir: tam olarak miihendis, Londra’daki Crystal
Palace’in yapimindan aym yillarda Eiffel Kulesi, Makineler Pavyonu ve Paris
Diinya Sergisi’nin®* gerceklestirilmesine kadar, teknigin ufkundan gittikce
daha biiyiik pay almaya bagladigi ve geligmenin yeni philosopher'1 oldugu
zaman. Su da unutulmasin ki, Fransa’da miihendislerin yikici giiciine kars:,

35) 1. Ducasse, Les Chants de Maldoror, 1869; ital. gev. I canti di Maldoror, Milano, Feltrinelli, 1968,
s. 303.
36) C. L. F. Dutert mimar; yapt mihendisleri V. Contamin, Pierron ve Charton, 1887-89.
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1883’te, bizzat Viollet-le-Duc tarafindan bag: ¢ekilen reformcu girigimlere
kargin, hemen hemen biitiin sanatgilarin gu ya da bu bigimde bagh oldugu
o merkezi gii¢, yani Académie des Beaux-Arts (Giizel Sanatlar Akademisi)
tarafindan yigitge miicadele edilecektir®”. O giinlerde sanat-mimarlik ek-
seninin miihendislige kargi saldirisi gii¢lenir: 1889°da, Paris’teki Birinci
Uluslararasi Mimarlar Kongresi’nde “son derece modern bir insan olan
miihendis artik mimarin yerini almaya hazirdir” denilecektir®®. Kisacasi,
peron, direk, tak, kemer gibi o0 zamanakadar siki duvarlara ait unsurlarda
siirekli yeni pencereler agarak, Ecole des Beaux-Arts’in sanatindan Ecole
Polytechnique’in estetiklerine gegisi belirleyen sey demir olmugtur.

Sanatin goriinen olaganiistii dikkatsizligi: bazi miinferit olaylar diginda,
atélyenin penceresinden pek az sanatgl manzaray: degistirmekte olan
makinelerin farkina varacaktir. Sorun, davranig ve stillerini degistirerek
sanat1 yagamin i¢ine sokma yolundaki az ya da ¢ok bilingli siirsel tasariy:
tehdit edecek kadar yaygin bir estetik gériingiisiiniin sanatg1 tarafindan
goriilmek istenmemesidir.

Dolayisiyla, pek az sanatgi Eiffel Kulesi’nin farkina varmig gibi goriiniir:
Seurat onu yapim agamasinda®, gokyiiziinde 1g1k cisimcikleri arasinda
tozlagan tamamlanmamg bir figiir olarak betimler ve sanki postmodern
mimar Jean Nouvel tarafindan gizilecek olan bir Tour sans fin (Sonsuz Kule)
tasansini haber verir. Mimarinin estetigi “demir dev” kargisinda egilir, tipki
Maeterlinck’in demir bir devin cam bir kiza agkinin anlatildig: (kinlira karg
kirilmaz, geffafa karsi mat) giizel bir masalinda 6nceden bildirildigi gibi.
Sanat gormek istemez. Teknigin kocamanliginin farkina varmak istemez.
Ustelik gegici bir kocamanliktir bu, ¢iinkii modiiller aracihgiyla gergek-
legtirilen ve gerektiginde sokiiliip bagka yere taginabilecek yapitlardir soz
konusu olan. Ug 6geli yapinin, yani i¢ ve dig arasinda birkag agiklik, egik
ve sinirla delinmig kutsal duvarin anitsal kaliciligindan bambagka bir gey.
Baz1 durumlarda bazi metafizik diigiincelerle uzlagtirilmig bigim.

37) A. Giannetti, Architetto e ingegnere, “a.g.e.”, 47, Ocak 1980, s. 24.

38) S. Gideon, Space, Time and Architecture, 1946; ital. gev. Spazio, tempo ed architettura, Milano,
Hoepli, 1954, s. 207.

39) Georges Seurat, La Tour Eiffel, yak. 1889, tahta istine yagh boya, 24x15 sm, San Francisco, The
Fine Art Mueum of San Francisco.
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Oysa, burada her gey seffaftir; tagiyici ii¢ ayakh destekler bir “organsiz
viicut”un kalan kaburgalan gibi goriiniir. Simdiden, artik karanlik, bilmece,
gizem icermeyen ve dolayisiyla Tanri’nin 6liimiiniin degil de yoklugunun
gosterilmesini hazirlamakta olan bir akil (kisa siire sonra hesap) yolunun
ipucu olan teknigin bigimi. Simdiden trans-mimari. Higbir pencere yok.
Séylendigi gibi, biitiin Versailles Sarayi’ni igine alacak kadar genig olan
Makineler Pavyonu, yerden eyer bigimli bir gatiya kadar gikan siirekli
gergin bir donemece gore gelistirilmistir ve bu da orta direkleri olmadan
yapilmig en biiyiik bog kemeri ortaya gikaran tek bir kemer agikligidir, tipki
Eiffel Kulesi’nin, tam tersine, kemersiz yiikselen en biiyiik direk olmasi
gibi (yerdeki dort kemer yalnizca siis amaghdir).

Kule ve prizma

Kule, XX. yiizy1l baglarinin gesitli yapitlarinda, 6rnegin Dufy’nin bazi
resimlerinde, pencerenin otesinde, fonda goriinen kafes direktir. Ancak bu
yapitlarda devasa diizenegin ikili anlam, teknigin kentinin giiglii bir gele-
cekgi simgesi oldugu ve somut olarak tepesinde yiikselen radyo anteninin
iissii olarak kullanildig: sezilmez. Bir kentin igindeki ilk radyo baglantisi,
iste bu nedenle, Paris’te, 1898’de, Kule ile Panthéon, “makine” ile “am”,
gelecek ile ge¢mis, demokratik Ugiincii Cumhuriyet ile (aux grands hom-
mes de la Patrie) Vatan’in biiyiik sahsiyetlerine armagan yaptirmak isteyen
1791’in aydinlanmaci1 Kurucu Meclisi arasinda kurulur.

Estetik miihendislik giiciiyle aktarilir, ama daha ¢ok da iglemedigi yerde
bigimin giirine donmeye ¢alisarak. Bizzat Eiffel’in belirttigi gibi, yiikselen
dértdiregin kivrimlari, tepeye dogru yeniden gittikge daha havali bigimlere
béliinerek, giiclii bir giizellik izlenimi vermeden edemezler, “ciinkii dev
yapy, saltik biiyiikliik, kendi i¢inde 6zgiil bir ¢ekim giiciine sahiptir™*. Kule,
kendi énlenemez biiyiime pargalar: iginde degigip dagilmig kent iistiine
agilan pencerenin 6nemli bir kismini iggal eder. Nitekim, Fenétres’inde (Pen-
celer), modern doniigiimii yakalamaya hazir bir sanatgi, Robert Delaunay

40) ). A. Lux, Estetica dell'ingegneria, 1910, Tecnica e cultura. Il dibattito tedesco fra Bismarck e Weimar
iginde, haz. T. Maldonado, Milano, Feltrinelli, 1979, s. 107.
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tarafindan Paris kentinin miihendislik manzarasinin kegfedilmesinde sik
goriilen motifler iki tanedir: Kule ve prizma, demir ve kristal! Pencerenin
otesinde teknigin geffaf diinyasi agilir: yapinn igiyle kentin igini aym
enerjiyle birlestirirken 15181 kesinlikle yapaydir®!.

Bu nedenle, goriiniigte tarihsel denilen 6ncii akimla higbir alip verecegi ol-
mayan Delaunay anlamli bir 6nem kazanir; Fenétres’inin (tablolannin temel
konu dizileri iig tanedir: kent, kuleler ve pencereler) 6tesinde biiyiimekte olan
kentin yalnizcabag déndiiriicii dinamizmi degil, ama aynm zamanda (Apollina-
ire tarafindan yazilmig en giizel dizelerin adandig1) Tour"un (Kule) goriintiisii
aracilignyla onun dikine yayilmasi da goriiniir. Bleriot'nun (Hommage a Bleriot,
1914) ugag: Tour iistiinde ugar ve prizmatik pariltilarla, gok renkli kristallerle
gokteki 1g1Zin dagilmasini hizlandinir. Teknigin beklenmedik estetik goriiniigii
igindeki shining’i, diinyadaki cgesitli endiistriyel yeniliklerin eganliliginin
betimlenmesinin ilk denemelerinden birinden bagka bir sey degildir

Cokyénlii. Nitekim Delaunay, goriig ufkunun yerlestirilmesi sorununu géyle
cozer: dikdortgenler ve daireler metafizik mandala figiirii iginde birlikte
ergitilir, onun girdabi igine, artik gezegen gapinda bir malin estetik iletigi-
minin agilmig pencereleri olan tabelalar: ve reklamlar: ile reklam kentine
egemen olan, iistiinde ugan ve iginden gegen (fonda biiyiik Evrensel Sergi
tekerlegi de dahil olmak iizere) biitiin makineler gekilir.

Atélyenin penceresinden

Miihendislik makinesi yeni kent ufkunu kesin olarak yeniden tasarladig za-
man Parisli sanatginin atélyesinin penceresinden, kentin gatilari iistiinden,
basit yapinin 6tesinde, beklenmedik bir seyler goriilmeye baglanacaktir.
Pencere motifinin, yalmzca XX. yiizyilin ikinci on yilinda, 6nce dig mekanin

41) Al balcone konulu araci gorantilerin yogunlagmasi rastlanti degildir (Boccioni, 1908'deki kendi
portresinden 1911°deki Visioni simultanee’ye; Gleizes, L’homme au balcon, 1912; Delaunay, Por-
trait de Philippe Soupault, 1922); ne iceride ne disarida, ama birlegik kaplar, yani estetik ufka agilan
sanatinkiyle biyiyen, olasi her tirld uyusmazlgi kendine geken kentinki arasindaki aligverisi diizen-
leyen kistaga yerlestirilmig gorintilerdir bunlar.

185



igeride yakalanmas, sonra igerinin digariya dogru yansimas olarak, giiglii
bir revival kazanacak olmasi boguna degildir*Z

Kent, kendi yagsamsalciligiyla, bir¢cok sanatginin yapitlarinda gatilara ve
giiriiltiilii sokaklara agilan pencerenin gergevesini yeniden ireten tablonun
cergevesi igine girer. Bu sanatgilar arasinda Matisse (La fenétre a Cailloure
1905 yilina aittir), Dufy (Atelier rue Séguier dizisi ve ozellikle La fenétre aux
vitres de couleurs, 1907), Gino Severini (Les voix de ma chambre, 1911),
Boccioni (La strada entra nella casa, 1911-12), Léger (Paris a travers une
fenétre, 1912), Delaunay (Fenétres dizisi, 1912 ve ozellikle Les fenétres
simultanées sur la Ville, ayn y1l) sayilabilir: bu da igerinin, kiyida kégede
kalmanin, yalmzligin sonucudur.

Sokak diizeyinde, digaridan goriilen kent kendi i¢inden gériilen kente kar-
gidir (Duchamp’in 1912 yilina ait Nu descendent un escalier II'sinin laik
bi¢imde kalabaliga karigarak yoneldigi diizeyde): yanit Kirchner’in (Donne
davanti alla vetrina, 1914-15), August Macke’nin (Donne davanti a una
vetrina tlluminata, 1912), Feininger’in (sonunda sokaktan gériilen kendi
Finestra dell’atelier’si, 1919) yapitlarinda digavurumcu (ekspresyonist) ya
da Malevich’in (Signora davanti a un cartellone pubblicitario, 1913-14)
yapitlarindaki gibi kiibist-fiitiiristtir

Boccioni’nin olaganiistii sezgisi, iki tek degerli algilama ekram olarak pen-
cereyle iceri ve digan arasindaki son katigmay1 denemek olmustur. Sonug,
1911-12 yilina ait Fusione di testa e finestra (Compenetrazione di testa e
finestra) adl olaganiistii heykel olmustur (iskeletin hagi betimlenen kiginin
bagindan geger). Bu, ayni déneme ait Testa + casa + luce® (bag + ev +
151k) adli bir bagkas: gibi, Volumi orizzontali (Yatay Hacimler) adli aym
déneme ait bir resmin konusunu iig boyutlu olarak gelistirir. Bu yapitlarda,
Boccioni, tek bir korkung bigim iginde sanati ve kent estetigini karigtiran
gelismenin kritikligini simgesel olarak betimlemeyi dener. Sonug olarak,
fiitiirist programa uygun olarak, gelecegin sezgisel 6n betimlemesidir. Sa-

42) M. G. Messina ve ). Nigro Covre, Il cubismo dei cubisti. Ortodossi / eretici a Parigi intorno al 1912,
Roma, Officina, 1986.

43) Bu da, agkta birakilan 6teki algi heykeller gibi, 1916-17 retrospektif sergisinden sonra bozulup
gitmigtir. Fotograf gortintaleri saklanmaktadr.
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nat¢inin atélyesinin pencerelerinden de, sanki vitrinlermig gibi, artik malin
kokusu yayilir: sanat yaputi, ticaretin genel sistemine dalmig oldugu igin,
kendi metropol anlamini duyurur.

Soap Opera

Delik, 151k deligi, kiigiik pencere, vitrin, cam értii; bu 151k agikhiklarinin
her birinin arkasinda bir sergi gizlenir. Zaten siirekli aydinlatilmig set olan
XIX. yiizyil mal kenti siirekli olarak yeniden ele alinmaya hazirlanir. Sa-
natin kargisina konulan ve kigkirtic1 bigimde diinyay1 degistirmek isteyen
yaygin estetigin saf gosterisi. Sanatla estetigi, yani ticari taklitleri yapat
olarak sunan bir sanatla yapitlar reklamsal ve medyatik belirtiler olarak
igine atan bir estetigi uyumlu halde gérmek igin, Ingiltere’de Hamilton’in
olaganiistii erken hamlesiyle, altmigh yillarin pop artim1 beklemek gere-
kecektir. Brillo kutularinin tasarimeisi, kendi container’larin yaput olarak
sergiye koydugu i¢gin Warhol’a dava agacaktir. Robert Indiana’nin 1964
yilina ait bir 1g1kl1 tabela olan Eat adli yapiti, New York Diinya Fuari’nin
bir pavyonunun cephesinden kaldirilmak zorunda kalinmigtir, ¢iinkii ora-
dan gegen insanlar onun bir restoranin igareti oldugunu diigiiniiyorlard:.
Bu olay iizerine Warhol hemen ayn1 adi tagiyan bir film yapmay: diisiin-
miigtiir**. Warhol, bir 6genin 6teki iistiinde agik bir iistiinliigii olmadan,
sanat, yasam ve reklam arasindaki umursamaz iligkiyi tam olarak goktan
anlamigti. Bu durumun tamg), reklam ilanlarimin biiyiitiilmiis kopyalar
(pencerelerin pencereleri) olan, 1960°taki Dick Tracy, 1961°deki Super-
man ve yine 1961°deki Popeye gibi bir dizi 6zel yapitlar, ama daha da
fazlasiyla 1963 yilina ait ve tam olarak televizyondaki soap operalarin
(sabun képiigii dizilerin) konularini, havasini ve stilini, iistelik araya ger-
cek reklam iletileri de koyarak yineleyen bir film olan Soap Opera* adli
o goriinmez bagyapittir. (Televizyondan ve uydudan gelen) yoldan ¢ikarici
bir yansimalar oyununda, siirekli olarak kendimizi gordiigiimiizii gordii-
giimiiz diinyevi gosteriye toptan katilma durumunda yagamanin ne anlama

44) Eat, sliyah) / b(eyaz), sessiz film, 39 dakika; 16 f/s. Robert Indiana ile.
45) S/b, sessiz film, 70 dakika, 16 f/s. Babe Jane Holzer, Cerard Malanga, Naomi Levine, Jackie Curtis,
Brandy Alexander ile.
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geldigini anlamak igin, Diinya Ticaret Merkezi’nin Giiney Kulesi’nin dig
duvarlarinda tiimiiyle seffaf maddelerden yapilmig plakalardan olugan,
boslukta siirekli ve dairesel bir pencere olan son katindaki (Observation
Deck — Gozetleme Giivertesi) deneyi animsamamz gerekir. Ayni zamanda
hem sanal hem koruyucu duvar ve sonsuz olmaya niyetlenen bir bakig
igin siirekli pencere olan plakalarin her birinin iistiine, belli bir siire
icin kentin skyline’1, 6nemli yapilarin, yollarin, meydanlarin, parklarin,
antlarin adlariyla yazilmigt: (Resim 9). Alttaki devasa mimari bulugun
bir yetkililer gizelgesi gibi diizenli bir profilden ibaret deseninin siyah
simgesi, konulu plan 6gelerini kug bakigi bir araya getiren bir perspektif
uyum girigimiyle, goriilen bolgenin simgesel bir Ortagag betimlemesini
olugturuyordu. Sermayenin bagkentinin metrekare bagina diigen kazang
cizelgesidir bu. Bu ¢izelgede, bu yukaridan bakig da ekonomik gosteri
tasanisinin pargasidir. Nitekim, pencerenin “toplumsal” simgesi iizerinde
anlagmak gerekir, ¢iinkii Bronx’taki bir binanin dar delik élgiisiinden
goriilen kent ile cam duvarl bir skyscraper'dan goriilen kent ¢ok farkhidur.
Birinci agiklik bize toplumsal yagamin géstergesini, ikincisi ise orta diizey
Amerikalinin hayalinin miikemmel bi¢imde gergeklestiginin goriildiigii,
umursamaz bigimde estetik bir gosteriiireten mekanik yagaminkini sunar.

David Byrne’iin, (1986’da) ¢agdag Amerikan sanatlarinin tam ve gergek 6zeti
olan True Stories’de belirttigi gibi, Amerikan kenti, gercekte oldugundan
daha 6nce, halkin riiyalarinda ve hayalinde sinema ve televizyon anilariyla
gelecekgi iyimserligin collage’ (kolaj) bigiminde varolur: medya penceresi
de ayni gergegi iiretir. Amerikal sanatgi Dan Graham’in bir yapiti bu anlamda
onemlidir. Séz konusu yapit agik havada kurulan bir enstalasyondur (Video
Projection Outside Home, 1978): bir evin iginde bulunan bir televizyona
baglanmig bir mega ekran yola bakan kiigiik bahgenin igine yerlestirilir. Agik
havada, aile yagamimin mahremiyetine agilan bir penceredir, ancak yoldan
gecenler televizyonda segilenler diginda herhangi bir sey gormezler.

Kentin yukaridan goriiniigii

Bu durumda, kontrol edilen ve bakilan perspektifler aracilifiyla kaosa
yeniden diizen getirdigi umuduna kapilan isimlerle kenti Observation

188



Deck’in cam értiileri iistiine yazma stratejisi miikemmel bir stratejidir.
Béylece, bize neredeyse metafizik bir egemenlik yanilsamasi veren yuka-
ridan bir bakigla seylerin adin1 tamyabiliriz: aslinda, bogluk korkumuzu,
agagida, metropoliin sokaklarinin gergeginde yagsadigimiz boglugun kor-
kusunu yenmek igin agagiya bakmak iizere gékdelenin (Kristal Cehen-
nem!) tepesine ¢iktik. Cagdag bilginin ¢ok yogun atmosferi iginde, son
insanlar arasinda dogrudan ve kigilerarasi, bedensel ve dokunsal, sézlii
ve duygulu iletigim eksikliginden kaynaklanan, i¢inde konugulamayan
bir bogluktur bu.

Amerika adli yapitinda Kafka’nin yukaridan, alttaki uguruma agilan bir
pencereden gordiigii New York hakkinda yaptigi betimleme insanin kanim
dondurur: diizenli, simetrik, ritmik, askeri diizenin mitkkemmel geometrisine
sahip yol orgiisii insan ve tagitlarin kaotik akigiyla altiist edilir; iki zaman,
kentsel olanla biyolojik olan gatigir ve yoldan uzaklagip yavag yavag yu-
kariya dogru giktikga ayrim artar. Geometrik yol orgiisii bu yiikseklikten,
bu rahatsiz edici panoptik (her seyi giren, kontrol eden) noktadan tam
olarak maddi gériiniir, o kadar ki, romanin masum kahramani Karl’in
baktig1 noktadan “sézciigiin tam anlammyla uzunlamasina yarilmg iki ev
sirasi arasindan diimdiiz giden yol uzaklarda, biiyiik bir sisin ortasinda, bir
katedralin korkung bigimlerinin yiikseldigi yerde gozden kayboluyordu™?.
Kafka’nin kent algilamasi, Baudelaire ya da Poe’nunki gibi, artik i¢sel degil,
ama digsal, sanki onun denenemezligini sezinlemig gibi, birkag bigimde

iistiin ve uzaktir.

Hem sabah hem akgam, hem de gece riiyalarinda, bu yolda siirekli bir
trafik vardi ve yukaridan bakildig1 zaman garpik gurpuk insan figiir-
leri ve her tiirlii aragtan olugan ve araliksiz yenilenen bir kasirga gibi
goriiniiyordu; bu karigikhiktan, giiriiltii, toz ve kokulardan olugan, daha
karmagik ve daha altiist olmug yeni bir kasirga yiikseliyor ve biitiin
bunlar, siirekli olarak nesne yiginlan tarafindan dagitihp gétiiriilmiig ve
sonra ¢abucak yeniden toplanmig gibi duran giiglii bir 1g1k tarafindan
kovalamyor ve 151k igine igliyordu; oyle ki, goze, sanki yolun iistiinde

46) F. Kafka, Amerika, 1935; ital. gev. America, Milano, Mondadori, 1988, s. 77.
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her an her seyi 6rten bir cam plaka biitiin giiciiyle pargalanmg gibi
tamamen maddi goriiniiyordu®’.

Kafka’nin kent algilamasinda fiitiirizm, kiibizm ve konstriiktivizmin mimari
ikonlari, tek bir gali goriintiisii iginde birbirine karigir. La finestra sulla
strada (Yola Bakan Pencere) adl ¢ok kisa ve karmagik oykiisiinde, Kafka,
modern 6znenin biitiin umutsuz yalmzhgim goriir ve onun kurtulugunun
diinyadan uzak durmasinda ve onunla uzlagmazhiginda yattigin1 anlatir.
“Terk edilmig bir halde yagayan ve yine de zaman zaman birisiyle arkadaglik
kurmak isteyen biri,” diye belirtir Kafka, “yaslanabilecegi herhangi bir kol
gormek ister.” Bu nedenle, bu durumdaki birinin en azindan éne dogru
uzanabilecegi bir “yola bakan pencere”si olmasi gerekir, ama pencereden
bakan kimse goktan yenilmistir, giinkii “(gdzlerini yoldan gegenlerle gokyii-
zii arasinda kaldirip indirdigi igin), agsagidaki atlar, arkalarindaki arabalar
ve giiriiltii patirti onu iginde siiriikler”*,

Rem Koolhaas’in Delirious New York adli kitabinda ileri siirecegi gibi, New
York ya da Chicago gibi metropoller, 1zgara, ada bloku ve gokdelen gibi iig
temel kentsel genin etkilegimiyle bikip usanmadan yeniden énerilen bir
¢oziillemez yaratma ve yikma diigiimiinii temsil eder. Gokdelen, modern
mimarinin diigiindiigiiniin aksine, tikanikhig1 giderme 6gesi olmak yerine
metropol tikanikligina yol agar: uzakliklara saygi gostermenin olanaksizlig:.

Horkheimer ve Adorno’nun daha énce anlamig olduklari gibi (1947 yili
gerilerdedir artik), modern kent manzarasi, sonsuz bir réclame, “bir kartela

ve tabelalar, afig ve 151kl1 yazilar fonu”*°

, en miikkemmel yogunlagmasim
giiniimiiz kentsel bilgisayarlagtirmasinda bulan (yapilarin cepheleri, labi-
rentimsi bir cisim ve harf mozayigi i¢cinde destekledikleri 1g1kl1 s6zciiklerin
arkasinda kaybolur) modern estetigin son biiyiik stilinden bagka bir gey
degildir. Ancak, su da unutulmasin ki, aralarinda teknik, sanat ve 6zne

arasindaki zor iligkinin de bulundugu her ¢atigmay siisleyici bir gériintiiye

47)A.g.y.

48) . Kafka, Die vervandlung, 1916; ital. cev. La metamorfosi e tutti i racconti pubblicati in vita, Milano,
Feltrinelli, 1991, s. 30-31.

49) M. Horkheimer ve T. W. Adorno, Dialektik fiir Aufkldrung. Philosophische Fragmente, 1947 ve
1969; ital. gev. Dialettica dell'illuminismo, Torino, Einaudi, 1966, s. 174.
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déniigtiiren organik dil gibi anlagilan bu Stili benimseyen kent degil, Met-
roplodiir®. Kentte kargit ve yikici olan bu iligkiler Metropolde yalmzca siis,
uyumlu ve birlestirici stil, gosteri olarak toplumun ve dolayisiyla siyaset
ve kapitalizm arasindaki miikemmel estetik kaynagmaiginde hertiirlii etik
caligmay bitirmig bir toplumun miikemmel betimlemesi olur.

Transit gegigler

Oyleyse, bu postmodern pencere, yani gergekle simiilatif yapinti, olaylar,
giinliikk haber ve reklamlar arasindaki béliinmez bir siireklilik iginde ya-
samdan esinlenen sinemadan esinlenmig olan televizyondan esinlenerek
diinyaya bakmaktir. Teknigin harikasi: on air’in anlami her eve girmek,
kapal her pencereyi, demirli her kapiy1 agmak, tam geffafliga ulagmig olmak
demektir. Pornografik olamn kesin zaferi: goriintiilerin teghir edilmesi, her
tiirlii utanma duygusunun étesine gegilmesi, aynntinin biiyiitiilmesi. Teknik
tarafindan saglanan siirekli aydinlatma sayesinde, mallarin ve viicutlarin
biitiin beklenmedik, g6z kamasgtirici ve gegici parlakliklan iginde goriinme-
lerini saglayan serginin estetigi. Ig bitip iigiincii kigiler banlieu niin maddi
donukluguna gekildikleri zaman da, igeriden aydinlatilan biiyiik idari ve
ticari alanlarin yapilan ya da, aksi takdirde, bagka aynalar), sonra daha
bagka aynalar1 yansitan devasa aynalar. Olgiisiiz bir peep showun pencere-
leri. Seffafliklar ve yansimalar, Manhattan’in oldugu gibi Defense’in kentsel
sergilemesinin alternatif kogullar bunlardir,

Cam yapuilar. Isik ve goriintii passages’ (transit gegigleri). Toptan sergile-
me. Gergekten de, bir cam yapi, eger yapibilimsel bir duvar yikma, 151810,
ama daha ¢ok da goriiniigiin lehine maddenin bir yap1 bozulmas: degilse
nedir? Perspektif sonsuz olur, bakig duvarlan digaridan igeriye ve igeriden
digariya dogru, golge, engel ve donuklukla kargilagmadan deler geger. Her
sey camdan gegerek olur. Yalmizca kirilgan sertlik, gériinmez koruma, kritik
direng gibi oksimoronlarla agiklanan bir malzeme. Onun kirilma noktasi

50) Bati’'nin —6zel olarak da Avrupa’nin, onun uygarliginin ve dolayisiyla kentlerinin ve metropollerinin—
krizini goztimlerken, Cacciari, daha 6nce Loos iistiine denemesinde, Metropoliin bir stil kazanmasin
saglayan karmagik diizeni agiklamistir. Bkz. M. Cacciari, Loos-Wien, F. Amendolagine ve M. Cacciari,
Oikos. Da Loos a Wittgenstein iginde, Roma, Officina, 1975.
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gercgekten de kritiktir, yani hala bir sergileme simiilasyonunun séz konusu
oldugunun fark edildigi yerdedir.

Gergekten de cam yiizeyler yapiya, ‘yok-yerlerin’ kesin geffafligini keskin
bigimde kristallegtiren bir iitopya goriintiisii verirler: havasiz bir yapi,
ciinkii cam gizin ve iyeligin, daha ¢ok da intérieur'iin diigmamdir. Yani
“rahim, kapgik ya da koza —diye animsatir Benjamin— oturma modeli”nin
diigmanidir'. Cam yap1 nedeniyle ve sayesinde, bu “akla gelebilen her tiirlii
151k ve hava giicleri ve dalgalan tarafindan gegilen transit gegig alani”nin
artik tehdit altinda olan mahremiyeti. “Gelecek —diye belirtir Benjamin—
seffaflik igaretinin altinda yatmaktadir™®? Belki de bu yiizden Benjamin
yarimn kentini, ilk kez Baudelaire’in sezinledigi bi¢imde diisiiniir. Bu 6yle
bir yerdir ki, 6zde geceleyin —gagkin insanlar sokaklarda bir 1g1ik arayarak
bagibog dolagtiklar1 zaman— yagandig igin, tek bir mumla da olsa, pence-
releri aydinlatilir. Bu bizi yeniden bigime sokar. Biiyiik stilin kesin olarak
oldiigii bir ¢agda bigim bizi kurtarabilir mi? Sorun “yolda”dir: etikten
yaygin estetige dogru. Eisenman buna goyle yanit vermigtir:

Alnabilecek gergekten elestirel tek pozisyon altyap: uyarlamasina karg:
olandur, yani genel onaylama girigimine kargi olmaktir. Onu yapmanin
bildigim tek yolu da bigim araciligiyla olamdir®.

Seffaf/yansitici cam sorununu agmak, bilmecenin, yerle gok, maddi ile tin-
sel arasinda duran tartigmali ve goziilmemis yerin, yani gériiniigte kirillgan
olanin zarafetine, yumugakligina, ilimliligina kargi, donuk-bulanik olanin
diigiincesini agmak demektir.

Cam mimari

1919-20 yillarinda Berlin’deki Bruno Taut Kuliibii’niin vizyoner deni-
len mimarlarm (bunlar arasinda Finsterlin, Scharoun, Poelzig, Goesch,

51) W. Benjamin, Der Wiederkehr des Flaneurs, 1929; ital. gev. Il ritorno del Flaneur, a.g.y., Critiche e
recensioni iginde, Torino, Einaudi, 1979, s. 128.

52)A.g.y.

53) E. L. Francalanci, Peter Eisenman, Max Reinhardt House, “AZ. Anfione e Zeto”, 17, 2004, s. 127-132.
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Gropius, Hablik, Behne ve Luckhardt’lan sayabiliriz) cam bir zincir, bir
Gliserne Kette birlestirir. Taut’a Paul Scheerbart (1889-1914) Architettura
di vetro (Cam Mimari, 1914)* adl iitopistik denemesini ithaf etmigti; Taut
da aym yil, yazar ve dost Scheerbart’a Kéln’deki Werkbund Sergisi’nin
cam sarayin ithaf edecektir. Scheerbart’in savundugu gey agirdan hafife,
donuktan parlaga gecisi simgelemek ve dolayisiyla mal fetigizmine karg: yol
almakti. “Scheerbart gibi insanlar acaba yeni bir yoksullugun savunucusu
oldugu igin cam yapilan diigliiyor olamazlar m1?” diye soruyordu kendi
kendine, onun melankolik ve umutsuz iletisini tam olarak anlamg tek kisi
olan Benjamin®.

Nitekim, Scheerbart tarafindan arzu edilen iitopik bir cam uygarligin
yoksullugu, siirselden ¢ikip siyasala dogru yuvarlanan modern Metropo-
liin yeni yiiziine garpar. Niteliksiz yapilarin ve i¢inde yuvalanan kentin
~Cacciari’nin modern tasarimn sonuyla ilgili miidahale zincirini baglatan
“Casabella”daki bir denemesinde yazdig1 gibi— bu yol “durum”u (caso
dellastrada), “bir yériinge baglam, saf séylev ya da merkezsiz, bu nedenle
de garip bir labirent” halindeki bir Metropoldiir. Seffafliktan daha ug bir
seyler vardir, bu da higliktir. Modern mimarinin (Tafuri ve Dal Co tarafin-
dan olusturulan Modern Hareket mimarisinin), Cacciari’nin tanimladig:
gibi, “tamamlanmig hig¢iligi” kendinden olanin yerinden diglanmasin,
yani evrensel ticaret alaninda her yeri esdegerli olarak diigiinmeyi 6ngoriir.
Mimari estetigin biiyiik siyasal déniim noktasi buradadir: “Geleneksel
aedificium (bina, yapi) egretilemesi teknigin tanimlanamaz verimlilik
imgesine déniigiir.”%

Bu nedenle, seffaf mimarinin modern tasarinin sonu trajedisiyle hesaplag-
masi gerekir, iistelik, usa aykin bigimde, Teknigin sonsuz bigimde iireten
ve yeniden iireten halini aldig1 bir zamanda. Camin Mies van der Rohe’de
kullanimi yeni ve karanlik bir iglev, yani artik 1511 gegirmeme, ama yan-
sitma iglevini iistlenir: “Yansima belirleyici bigim sorununu olusturur. Bu
terimle Mies kéklii bir yorum getirir. Mies’in cam igini géstermez, seffafligin

54) P. Scheerbart, Glasarchitektur, 1914; ital. cev. Architettura di vetro, Milano, Adelphi, 1982.

55) Bkz. W. Benjamin, Erfahrung und Armut, 1933; ital. gev. Esperienza e povertd, “Metaphorein”, 3,
Mayis-Haziran 1978, s, 14-15.

56) M. Cacciari, Nihilismo e progetto, “Casabella”, 483, Eylil 2000,s. 51.
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degil, yansitmanin baglangicidir. Cam iistiinde goziikme-oteye gegme durur,
cigr agar ve bekletir oraya bakani: onu dikkatli kilar.”®” Béylece aynalar
kralligina gireriz.

Mies tarafindan tasarlanan ilk cam gokdelenin (Resim 10)* yiikselecegi
yerden ¢ok uzak olmayan bir yerde, Berlin’de, Friedrichstrasse ile Unter
der Linden arasinda, Peter Eisenman, Moebius’un yer ¢izgisinden gegen,
siirekli kivrimlarla kendi ekseni etrafinda donerek inen, katlarinin her biri
asimetrik bir kristal gibi kentin ve kendisinin sonsuz goriig noktalarin yan-
sitan 6lgiisiiz band), topolojik devasa bir yapi olan Max Reinhardt House’u
tasarlar (Resim 11). Mimarinin kivrilma ile karmagiklik, pliancy ile com-
plication arasindaki gakigma olan folding teknigiyle ¢oziilmiig gok bigimli
cismine adanan teromorf (korkung, insandan kagan ve din dig1 kullanimli)
anit. Mimarinin estetigini yenmeyi denemek igin kural digina ¢gikmasi ve
agiriyavarmasl, bir sanat kazasi olmasi gereken yapinin kiiltiirel felaketinin
sismik etkilerinin mitkemmel kristallegmesidir bu.

Elektronik Bauhaus

Bir pencere, kendi agikligiyla, her zaman kapali bir alanin, bir igerinin
varligin igerir. Bir yapidaki pencere kadar yapay ve kavramsal olarak ¢o-
ziillmesi bu kadar zor higbir sey yoktur. O bir gereklilik durumunu, bir kural
zorunlulugunu, bir prosediir bagim gosterir: hava ve 1gik miktari. Donugu,
malzemeyi, kabi gegen gériiniiriin oksijen ve enerjisi. Kap, ister igeri ister
digarni olsun, gozlem noktasina gire duvar ya da cephedir. Duvar ve cephe,
bir zaman-mekan tiineliyle, gegitli malzemelerle geffaflik iginde korunmug
ve tekniklestirilmig bir boglugun kalinligiyla gegilen duvar yapisimin iki
yanini, onlar1 kargi kargiya koyarak tammlayan iki terimdir. Pencerenin,
teknik ve stilistik 6ge olarak, cagdag mimarinin kristal cepheleri tarafindan
yok edilmesi, onun yaygn estetigin postmodern boyutuna gegisini gosterir.
Gergekten de postmodern mimaride igeri-digan diyalektiginin imgesel
degeri eksiktir, ¢iinkii digsal olan bir geyle i¢sel ve hala tinsel olan gey

57) M. Cacciari, Nihilismo e progetto, risposta alle risposte, “Casabella”, 489, Mart 1983, 5.46.
58) Friedrichstrasse istasyonu yanigmasi igin cam kule projesi 1919 yilina aittir (Resim 10).
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arasindaki bir etik kargithgin nedeni de eksiktir. Estetik iistiinliik bu iki
alam bitigik ve benzer kilar.

Bu durumda, son mimari deriye damgasim vuran gokga estetik, atomik
geffaflik var: her zaman 6nemli iglevleri olan geffaf bir toplum iitopyasin-
da —ki bu Piano ve Rogers’in Centre Pompidou’su (Eiffel + Buckminster
Fuller + Superstudio + Archigram...+ Calvino’nun Goriinmez Kentler’i)
olmugtur (hala éyle midir?)— ekrana doniigen cephe (Le Corbusier’nin
modernist paradigmasinin “pencere-cephe”si); Koolhas tarafindan yapilan
Electronic Bauhaus, Karlsruhe’deki ZKM igin diigiiniilen ironik ve kigkirtici
gseffafliklar dizisi; yalmzca Toyo-Ito’nun en geffaf yapilarim1 anmak igin
soyleyelim, Torre dei venti’nin (Riizgar Kuleleri) 151ga déniigen giiriiltiile-
rine duyarl iistderi, Okawabata’daki Uovo dei venti (Riizgdr Yumurtast),
Sendai’daki Medioteca, Odate’deki Kubbe. Mimarinin gergekten trans,
yalnmzca bilgisayar araciligiyla transit gegtigi i¢in trans-mimari degil, ama
bir bagka yagam alaninda (Gibson’in cyberspace'i mi?) organik ve inorganik
cisimleri birlegtiren bir transit gegiglikle donatildig1 igin trans bir boyutta
yok olmasindan énce, yine bir siirii atomik madde var.

Jean Nouvel, Tour sans fin'i, Paris’teki Cartier Vakfi Sarayi’m, Lyon
Operasr’nin kubbesini (onun renkli gece varyasyonu kenti seyircilerin sa-
yis1 konusunda bilgilendirir); Pei, Louvre’un kalbindeki piramidi ve Hong
Kong’taki Bank of China’sini; Lord Norman Foster, Londra Belediyesi’ni
ve British Museum’un Biiyiik Avlu’sunu ve Berlin’de Reichstag’in kubbe-
sini geffaflik i¢inde tasarlarlar. Daha sonra, Renzo Piano, Fuksas, Jacques
Herzog ve Pierre de Meuron’un daha yeni yapitlar gelir. Yapi bizim igin
girilebilir hale gelir ve deneysiz bir yolla hayranlik uyandirmak demek
olan egretilemeli niyetini ortaya koyar, ¢iinkii digar1 ve igeri yalnizca sinirin
anustyla ayrili: Bu sinir yalmzca Jean Nouvel’in Paris’teki Institut du Monde
Arabe (Arap Diinyas: Enstitiisii) i¢in yaptig1 “bulug” ile olaganiistii bigim-
de goziilecektir: burada, biitiin giiney, yani giinege bakan cephe, binaya
vuran 15181 siizen, yiiksek teknolojili 1600 metal panelle yapilmigtir. Her
panelde elektronik olarak kontrol edilen, agikliklarini ayarlayarak giinege
tepki veren diyaframlar vardir. Boylece yapi, agir1 aydmlatma kargisinda
kapanan ve yalnizca ig 151g1na agilan, ruhun gergek pencereleri olan bin
gozlii tek bir devasa organizma haline gelir. Cephe, moucharabiyahs, yani
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Fas’taki yapilara 6zgii ve Nouvel’in esinlendigi, delikli ahgap siperlerin
sahip oldugu ayni iglevle, gergekten igeriye koruyucu kalkan gérevi yapar.
Béylece, duvarin ilgili kesimi sonsuz diigiince derinligi kazanir.

Dérdiincii duvar
Virilio’nun belirttigi gibi:

Yolculuklarimizin geffafligini, yollarimizin ufkunun seffafhgini ve
mekanin geffafhgim bu katodik seffaflik izleyecek; o seffafhik ki, dort
bin yil 6nce camun, iki bin yil 6nce aynanin ve Ortagag’dan giiniimiize
ya da, daha kesin bir ifadeyle, “ugug simiilatérii”niin en mitkemmel
modelini temsil ettigi yolculuklarimizin son ufku olan bu elektronik
vitrinin yakin zamandaki tezahiiriine kadar, kent mimarisinin tarihine
damgasini vuran gizemli nesnenin, yani “vitrin”in kegfinin mitkemmel
bigimde tamamlanmasindan bagka bir sey degildir*®.

Mimarinin maddesizlegtirilmesi onun bilgiye teslim olmasindan geger: bir
bigim olan ve kendisi de bir medyum haline gelerek bilgi veren bir mimari.
Biiyiik enerjilerle galigtinlan yiizeyler (projeksiyonlar, hologramlar, kristal
elektriklenmeye tabi tutulmug piezoelektrik deriler, sesli boyalar, 151k sagan
filmler). Mantik ve egretileme. Yapiya, kas kiitlesine, i¢ organlara gore i¢ ve
dig sinirler biitiiniinii ortaya koyan geffaf organizma. Bu geffafligin bilmece-
si, tam olarak onun derisinin ve digariyla olan koklii sinir baglantilarimin
iletigim enerjisinde yatmaktadir. Ultra-mimari.

Bu nedenle, yalnizca kendini diinyaya, giinaha, viriise agik tutmayan ve
kendi teghirini dig kirlenme tehlikesinden koruyarak [yetmigli yillarda
Hommelb(l)aularin “radikal” dalgi¢ elbiseleri, 1967°de Hans Rucker’in
Mind Expander’1 ya da giiniimiizde Atelier van Lieshout’un uzay kapsiilleri
(Resim 12)] kendini camin arkasinda korumaya alan viicut degil, akilli
fiberoptikler aracihgiyla agin 6teki noktalariyla baglanti kuran viicut. Ag

59) P. Virilio, L'ultimo veicolo, AA.VV.(Cesitli Yazarlar), Videoculture di fine secolo iginde, Napoli, Liguo-
ri, 1989; s. 43.
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mimarileri sayesinde soft mimari! Belki de, 6nceden korkung bigimde
cekici olan manzarasi, sanatin teknik tarafindan ele gegirilmig olmasiyla
ralanmig bir “teknolojik yiice”® bi¢imidir.

Ikamet estetigiyle baglantili olarak pencere, gergekten, tarihsel agikliktir!
Pencere goriilebilen her geyi tablo, frames, sema ve ekranlara sikigtirarak
bilgibilimsel varlik kazanir. Pencerenin biitiin estetik tarihi bir yerlestirme-
den 6tekine geger: fiziksel bir diinyaya agilmadan, karartilmasi olanaksiz ve
ekraninda kesintisiz olarak yonelgen manzaralarin, arzunun modern tormpe-
loeillerinin (aldatici goriiniigler) gosterildigi, televizyonsal ve dijital olarak
simiile edilmig gergegin igerisine ¢okmeye kadar. Bu elektronik manzara
iistiinde goriinmek, gergekte, aradakinin, tam anlamiyla benimle diinya,
igeriyle digan arasinda ortada duran geyin 6ziinde durmak demektir, tipki
David Cronenberg’in unutulmaz filmi Videodrome’un (1983) bagoyuncu-
larindan birinin, bunun olasi tek yagsamda kalma bigimi oldugu yolunda
bizi uyardig: gibi.

Bilgisayar ekram sonsuz dijital ekrana, sonsuz ézel-evrensel bir Sergiye
agilan kiigiiciik bir penceredir. Istege gore agilip kapanan, iist iiste konulan
ve bir araya getirilen goklu goériintiileriyle her terminal bilginin bir son et
lumieére (ses ve 151k) betimlemesi olur. Postmodern seyirci olanaksizi yapma-
ya, yani biitiin bu goriintiilere esanl olarak bakmaya ¢agrilir. Bu nedenle,
ideolojik multimedya gésterisinin sonraki hamlesi, tipk1 Ray Bradbury’nin
Fahrenheit 451’in sayfalarinda haber verdigi gibi, evinin dért duvarim da
dort boyutlu sanal bir mekana déniigtiirdiikten sonra arayiizleri agmak ve
dogrudan frame iginde yagsamak hamlesinden bagkasi olamayacaktir.

Bu durumda, bir pencerenin 6niinde degil, iginde yagsamak s6z konusudur.
Gergekten de, ¢ok gegmeden, bizim dijital viicudumuz tarafindan gegile-
bilen, simirsiz bir perspektife agilan bir yer. Milyarlarca optik poligonu
ve milyarlarca koku molekiilityle yeniden iiretilmig degil, ama iiretilmig
bir yer®!. Igeride yaganabilen digar1. Gergegi keyfimize gére degistirerek.

60) M. Costa’nin Il sublime tecnologico. Piccolo trattato di estetica della tecnologia’da savundugu gibi,
Roma, Castelvecchi, 1989.
61) Bu ve bagka goriintste kurgubilimsel ongordler igin bkz. Negroponte, Essere digitali, a.g.y.
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Bu durumda pencere postmodern “aradaki”nin bir egretilemesi olarak
goriiniir: onun soyutlanma ve oyuna katilmama durumuna gegis gergek-
legir. Digar1 gikmak igin en uygun am bekleyerek, korunmug bir ortamin
icinden diinyanin olaylarim gozlemlemek, acaba “pencerede durmak”tan
ornek alinmig degil midir? Ve bu pencerede durmak yagamin olaylarinin,
yalmzca estetik ve dolayisiyla katilim ve estetik kargiti bir paylagimi
anlamina gelmez mi? Gergekten de, artik mesafeleri korumak ve kenti ve
onun tarihsel yayilmalarini, tipki herhangi bir bagka nesne gibi digaridan
gormeyi bagarmak olanakli degildir. O kapitalizm tarafindan gésteriye ya
da, daha dogrusu, ekonomi, teknik ve bilgi arasinda son bir miikemmel
uzlagmaya déniigtiiriilmiigtiir

Bulundugumuz herhangi bir gézlem yerinden hepimiz bu gosteriye katilir
ve onu paylagiriz. Ne kadar uzaga gidersek gidelim, onun diginda kalmak
artik olanakl degildir; hangi noktada bulunursak bulunalim, artik met-
ropol yagamina aitiz. Metropol ideolojisine aitiz. Kentin diginda bulunan
biitiin mekan, ne kadar genis olursa olsun, bilgiyle ayn1 yayihma sahip
olan, endiistriyel (fabrika yalnizca yer degigtirmisgtir) ve sanayi sonrasi bir
siirekliligin bir pargasindan bagka bir sey degildir. ‘Privacy’nin evreni bir
bukalemun olan Los Angeles’1, bog ve dolu alanlari, yapilari, otelleri, hava
alanlarim kesistirerek, yiiz kilometre gapl bir alana yayar: her sey daginik,
degisken, akigkandir. Edimsel olarak herhangi bir “yok-yer” yoktur: hergey
yayillmaci bigimde maddidir ve maddi olmayan bigimlerinde teknik tara-
findan mesken tutulur niteliktedir; bu, ait oldugu siyasal sistemin farkl ve
gittikge daha etkili yeniden bigimlendirmeleri aracilifiyla her siireg ve her
tasariy: diinya 6lgeginde elektronik olarak yayan 6zde ekonomik yapida bir
tekniktir. Bunlar bilinen konulardir, ama onlan siyasal olarak animsamak
her zaman zahmete deger; nitekim, artik insanin da, onun diinyaya karg
elestirel, aracisiz bir tutum almasina engel olan teknik tarafindan mesken
tutulmasi siyasal sonuglardan yoksun degildir. Belki de yalmzca sanat,
bugiin, bundaki trajediyi sezmektedir.
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Ortii

Seffaf ortiiler

Eger, varolugun her alanina yayilmig goriingii olarak, postmodern durumun
ve onun estetiginin yayilmac ve diizenleyici irasinin simgesel bir nesnesini
se¢mek zorunda kalsaydik, értiiyii gosterebilirdik. O, 6rnegin, organik/inor-
ganik, has (otantik)/has olmayan, 6zgiin/kopya, yiizeysel/derin gibi, kargit
ve ayirt edici ulamlarin —bunlar moderniteyi ralamig ulamlardir— gatigma
yerlerine ustaca yerlegir ve onlarin farklihgin golgeler. “Modern” ortiiniin
hemen her zaman olumlu kavramsal bir anlami vardir (6rtme ve értiisiinii
kaldirma aym g¢oziimleyici hareketin iki kutbunu olugturur: her ey gizli-
dir, ama her gey aragtirilabilir, kugkulu bigimde olsa bile), “postmodern”
ortiiniin ise her zaman olumsuz bir iglevi vardur, ister farklar karigtirmak
i¢in kullanildig1 zaman olsun, ister, tersine, kugku ve belirsizlik yerlerinden
uzaklagarak, kéklii ve zoraki segimleri dayattig1 ve yagama bilgisayarin
ikili mantigina 6zgii, belirleyici davraniglar getirdigi zaman olsun: yani,
her geyden 6nce, felsefi ve bilimsel uslamlamaya 6zgii, kugkulu ve 1liml
diisiinceyi yok edelim, sonra da teknige 6zgii, belirleyici, ama sorumsuz-
lagtirilmng kurallar gergeklegsin demek gibi bir ey bu.

Ortii, en genis ve genel anlamiyla, biiyiik bir anlambilimsel ve egretilemeli
anlamlar degeri tasir ve bunlar, gelismelerine kargin, goriiliir ve bakis,
sanat ve dil alanindaki icermesinden baglayarak bazi temel 6zelliklerini
bozulmadan korurlar. O gériiniigiin, ayirtinin, aldanmanin ve arzunun
bigimini gésterir.

Ortii bir seffaflikla érter. Bu yle miikemmel bir oksimorondur ki, duyunun

iki bagi, duyan ve duyulan arasina bir diyafram, bakma ve dokunmayi,
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yani her tiirlii 6rtiiniin kalkmasin saglayan iki durumu yiikseltici bir tiir
mekanizma yerlestirir ve ortiiniin ikili iglevini, yani yiicelterek saklamay:
ortaya koyar. Ama aym zamanda koruyarak yiiceltmeyi. Ortii koruma ve
aym zamanda sorun, egik, simirdir. Viicudun, heykelin, yapinin, gergegin
iistiine, ortii her yere yayilir ve sevle bakig arasina mat bir geffaflik, estetik
bir maske koyar.

Sanatta ortiiniin tarihi ressam igin geffaflig1 resmetme, heykeltirag igin
mermeri maddesizlegtirme kapasitesi olan en karmagik betimleme teknik-
lerinin ¢éziimlemesiyle ¢akigabilir. Ihtiyar Plinius —uzak ge¢migin sanatinin
kendi zamaninda nasil hila agilamadigini gostermek istiyordu— tarafindan
derlenen ilk sanat tarihinin, Parrasios’un Zeuksis’i yendigi bir ortiiniin,
daha dogrusu bir értii yamilsamasinin bagrolde oldugu bir anekdotla bag-
ladigin animsamak 6nemsiz degildir. Gergekten de Zeuksis dylesine giizel
resmedilmig iiziimler sunar ki kuglar tablonun iistiinde ugugmaya baglar;
buna kargilik Parrasios da kendi resminin éznesinin iistiine geffaf bir ortiiyii
oylesine gergekgi bigimde resmeder ki Zeuksis értiiniin kaldirilmasini ve
alttaki tablonun gosterilmesini ister. Zeuksis dogay: aldatmay: bagarmig-
sa, Parrasios da aldatanm aldatmay: bagarmigtir. Burada sanatginin teknik
becerisi, ama aym1 zamanda ve daha ¢ok, bir yanilsama yaratacak giigte
olmas: gereken sanat yapitinin anlami séz konusudur.

Bu durumda értii, oyunlari, aldatmalari ve yanilsamalari gizler. René
Magritte’in savundugu gibi, diinyanin ve varolugun gizemi, “bir yakinlik
goriiniigii i¢inde geylerin gergekligini, tam olarak onlarin varolug gizemini
orterek uyutan™ geleneklerin siradan orgiisii ile ortiiliir

Forma fluens
Bati sanati tarihinde 6rtiiniin gosterilmesi zengin bir 6rnek ikonografisine
sahiptir Roma dininin Vestali’sinden (Kutsal Ateg Rahibeleri) Hiristiyan
katakomblarinin hemen hemen ¢agdag Oranti'sine (Yakaran Kadinlar)

yapilan sigrama ¢ok biiyiik olur: Vestale’nin értiisii onun tanrinin korumasi

1) R. Magritte, Ecrits complets, 1979; ital. cev. Tutti gli scritti, Milano, Feltrinelli, 1979, XIX.
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altinda hareket ettigi anlamina gelir, Orante’nin ortiisii ise, tersine, onun
tanriya boyun egdigi anlamina gelir.

Ravenna’daki Sant’Apollinaire Nuovo’nun Sante’sinden Venedik’teki San
Marco Bazilikasi’nin Samaritana’sina, Taddeo Gaddi, Pietro Lorenzetti,
Domenico Ghirlandaio, Giovanni di Paolo, Gentile de Fabiano, Filippo
Lippi’nin yapitlarinda yer alan ortiilii figiirlere ve son olarak Raffaello’nun
Velata’s1 (1515) ile Bronzino, Pontorno, Sodoma vb. ressamlarda, on seki-
zinci yiizyila kadar, 6rtii, basitten siisliiye, gizgiselden sagakliya, 6zenliye,
iglemeliye kadar, sonsuz sayida degigkene uyum saglar: kutsal bir simge,
bir tiir dinsel iiniforma olan 6rtii, R6nesans modemitesinin ve sonra XVI.
yiizyilin maniyerist ¢cok modern bunaliminin baskis1 kargisinda bozulan
ve XVIIL yiizyilda (sevimli) giyim ve modadaki kesin, artik neredeyse
tamamen laik déniigiime ulagir.

Pierantoni tarafindan keskin bigimde ¢éziimlenen forma fluens, yani
akigkan bigim, havada, hizda, yergekimine kargi gelirken dagilip giden,
ortiilii sinirlar olan bir figiirdiir®. Scopa’nin Menade danzante’sinden Nike
di Samotracia’ya kadar, giysilerinde hareket, giigsiizliik ve arzunun anisi
vardir. Erotik viicut her zaman értiiliidiir. Pornografik viicutla arasindaki fark
budur. Bernini’nin Transverberazione di santa Teresa (1647) adli yapitinda,
melegin giysilerinin értiisiine, giysilerin heyecanli ve bitap diigmiig azizenin
viicuduna agir bigimde sarilmasi kargihik gelir: “agk i¢in 6lme”nin orgazmsi
kasilmasin gizleyen gizlenmis viicut. Yalnizca Fransiz sanatgi Orlan, “figiir”
olarak Bernini’nin heykeli gibi kendi kilik degigtirmesini merkeze alan
iinlii gosterisinde, Barok ortiiniin kivrimlar1 altinda saklanan geyi ortaya
¢ikarmayi bilecektir: értiilerin dalgalari, goriintiilerin virolojik bulagmasi
yiiziinden, organik viicudun savunma sinirlarini yitirmesinden kaynaklanan
derin ve onulmaz yaralarin ug kenarlarindan bagka bir sey degildir’.

Ancak, seffaf bir yapigmaya izin veren kumagin 1slaklik etkisi sayesinde,

giysilerin bir tiir yayilmig deriye déniigiimiiniin teknik olarak gergeklesme-
sini gosteren yapitlar Maderno’nun Santa Cecilia’s1 (1600) ile Bernini’nin

2) R. Pierantoni, Forma fluens, Torino, Bollati Boringhieri, 1986.
3) E. L. Francalanci, Orlan, la femme qui rit, “La stanza rossa”, 19, 1996.
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Beata Ludovica Albertoni’sidir (1671-74). Nitekim, viicut iistiindeki 6rtii
ya o ya bu élgiitiine degil, ister of/ister bu 6lgiitiine kargilik verir: ortii,
giysi, koruma ve giplaklik, deri, seffaflik. Maja vestita'nin (Giyinik Maya)
ortiilleri Maja desnuda’'nin (Ciplak Maya) (iki tablo da Goya tarafindan
bakan Godoy’un 6zel odasi igin yapilmigtir; 1800-03) etlerini iki kez orter,
goyle ki, birinci tablo ikinciye siper gorevi goriiyordu, boylece, onun yer
degistirmesiyle alttaki ¢iplagin biitiin giizelligi ortaya ¢ikiyordu.

Bir bagka tabloyu 6rten bir tablo, tipk: sansiircii bir ekran gibidir: Cour-
bet’nin “pornografik” tablosu L'origine del mondo iistiine, sahibi olan Halil
Bey —daha 6nce séyledigimiz gibi— Vanitas’a bilingsiz bir katki olarak
—viicudun yagamdan oliime gegisteki renk degisikliginin ve kadavra mor-
lugunun miikemmel 6ncelemesi olan— yesil bir ortii koydurmusgtu; sonradan
tablonun sahibi olacak olan Lacan da tabloyu gergekiistiicii ressam André
Mason tarafindan yapilan koyu bir kig manzarasiyla kapatacaktir®.

Ortiiniin cinsel alanla baglantis1 apagiktir. Dini evlilikte gelin,damadin ailesine
ve arkadag grubuna lekesizligini gostermek igin hala értiiniir: Ortii sanal ve
aynmi zamanda erdemlidir: onu diyafram, potansiyel agiklik, kizlik zan haline
getiren onun simgeselligidir. Anish Kapoor’un en anlaml heykellerinden
biri, lacivert boyali, gukur kismi seyirciye déniik, yanmdaire bigimli biiyiik
bir heykel, sanal bir yolla, értiiniin erdemli simgeselligini géstermeyi bagarr:
Yaput, ilk bakista, bir yanmdaire gibi degil, ama derinlikten yoksun, diiz bir
plak gibi gériiniir; ancak ona yaklagip “elle dokununca”, énce bir yiizey gibi
goriinen seyin ashnda gukur bir kiirenin gapsal bog kesiti oldugu fark edilir
Sadece delici bakigimizla, Lacan’in hakli olarak her durumda bir “hata/kamig”
(herzaman tatmin edilmemis ve tatmin edilemeyen bir arzunun mastiirbasyon
protezi oldugu igin bir “hata”) olarak tammladif1 o bakigla o esigin 6tesine
gectigimiz zaman igine diigtiigiimiiz yanilsamaya inanabiliriz: bu iki boyutlu
imgenin sanallif1 sonuna kadar “erdem”ini géstermek igin igine girilmek
zorunda kalmigti Baglik durumu agiklar: Madonna (1989-90); koruyucu
kizlik zan dokunulmaz kalmak zorundadir, giinkii, bizim laik, ussal ve bilimsel
diigiincemize gore, o kadim tannsal (yani: zorunlu olarak denenebilir olmayan)
ve o yapit1 kutsal (yani: sanata ait) kilan igte bu dokunulmazhktir.

4) Bkz. bol. IV, s. 175.
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Stirsel ortii

Seyleri agir1 bigimde din dig1 bir bakigtan uzaklagtiran giirsel 6rtiiniin yok
olmasi, XX. yiizyihin ilk on yillarinda hala éncii, daha ¢ok da soyutgu akim
sanatgilarinin yapitlarina damgasini vuran tinsel diigiincenin bunalima
girmesiyle 5nemsemezlik edilemeyecek bi¢imde baglantihdir. Sanat yapi-
tinin ruhsal bilegeni, XIX. yiizyilin biitiin romantik topraklarindan gegip
Moreau, Puvis de Chavanne, Gauguin ve Nabiler tarafindan temsil edilen
simgeci Fransiz bolgesinin yan sira Fiissli, Friedrich, Martin, Bocklin ya
da Whistler’in Alman ve Ingiliz bélgesine ve 6zellikle Odilon Redon’a ve
William Blake’e ulagarak ¢éziilen bir ipliktir: Bati kiiltiir ve sanatinda, gogu
kez digrak bir boyutun igerisinde anlagilan, siirekli ve saplantili bir metafizik
kayginin yiizyillik varhigim ortaya gikaran bir gelenek. Gosterilebilir ile
gosterilemez ve sdylenebilir ile soylenemez arasindaki gatigmanin bilinciyle
giidiilenmig boyle bir ideal gerilime kesin bir figiir vermek, ancak, XX.
yiizyilin baglarinda, soyut 6ncii akimin olumlanmasiyla olanakl olacaktir
Dolayisyla, onu aragtirmalarina konu yapan Kandinski, Klee, Malevich ve
Mondrian gibi sanatgilarla bu gerilim ortaya gikarimaya galigilacaktir.

Kandinski’ye gire, gosterilemez olan, duyular aracihgiyla maddi olana
baglanip sanat yapitinin derin ve ruhsal birligini olugturan maddi olmayanla
cakigir: sanat yapiti soyuttur, giinkii daha 6nce Goethe’nin romantik bigimde
dile getirdigi ve Kandinski’nin, aym zamanda Fiedler ve Worringer araci-
higiyla yeniden ele aldig1 o aym “igsel zorunluluk ilkesi”ne karsilik gelir.
Bu ilke, kesin mistik ve tinsel amaglara gére, sanatginin kendi yapitiyla
“karanliktan aydinhiga dogru” ilerlemesini saglar (Deleuze ve Guattari’nin
Mille Plateaux’nun son sayfalarini, onun, sanatin gégebe ve koklii nite-
liklerini kaydetme giiciine sahip, her durumda ve her zaman bir machine
abstraite olan “soyut ¢izgi”sinin 6nemini kabul ederek, Worringer’e adamig
olduklarin1 animsamanin tam zamamdir’).

Klee’de sorun 6zellikle karmagiklagr, ¢iinkii onun biitiin kuramsal ¢6ziim-
lemesinin bir degismezi olarak kalan, goriiniir ile gériinmez arasindaki

5) G. Deleuze ve F. Guattari, Mille plateaux. Capitalisme et schizophrenie, 1980; ital. gev. Millepiani.
Capitalismo e schizzofrenia, Roma, Castelvecchi, 1997.
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ikili bolii, Kandinski’nin durumunda oldugu gibi, nesnenin romantik bir
yadsinmasina ve dolayisiyla gercekten soyut bir ¢éziime degil, ama, yiizey-
sel ve otomatik bir algilamanin értiilerini birer birer diigiirerek, yalnizca
sanatin goriiniir kilabilecegi o “seylerde sakl gii¢ler”in bir yiiceltilmesine
gotiiriir. Nitekim, Klee’ye gére, goriinmezin diinyasi, bizim simirh ve onun
gercek anlamim yakalamada yetersiz kalan duyularimizca aragtirilamaz
oldugu goriilen doganin kendisi, onun goreliligi ve karmagiklig ile gakigir.

Malevich’te iistiinliik¢ii programin ig¢inde olan gergeklik ilkesinin batmasi,
resim deneyinin kuramsal evriminden ¢ok, nesnel olmayan diinyanin olasi
tek gosterimi olarak, gorilnmezin, siyah karede bi¢im kazandiktan sonra
goriiniirii kendine ¢eken ve onu sifirlayan bir goriinmezin ikonunu yaratmaya
gotiiren genel bir ideolojik krizden kaynaklanir®.

Sonunda, daha agik bigimde “tanribilimsel” agidan bir yeniden inceleme-
nin zorunlu olacag1 Mondrian, dogaldan soyuta gegisi belirsizden belirliye
gidis olarak tamimlar: agikhig1 yalmzca Schopenhauer’in gonderme yaptig
ve bireyselle evrensel arasindaki ikiciligin (diializmin) agilmasim sagla-
yacak olan, o umursamaz bakmayla ortaya gikan ve ulagilan belirli ya da
“soyut-gercek™”.

6) Malevich'in biyik kitaphgiyla ilgili olarak, en azindan bu konugmanin amaglan agisindan, G.
Broadbent'in yakin zamanlarda gikan yazisina bakilmaldir: Why a Black Square?, “Art & Design”, Male-
vich, 1989; burada Malevich’in, C. Bragdon’in daha yeni yayinlamis olan A Primer of Higher Space: The
Fourth Dimension to which is Added Man the Square: A Higher Space Parabole (Londra, Dakers, 1913,
1939)* adl kitabini, yazarindan bir kopyasini almis olan (1913 ile 1914 arasi) Ouspenskij araciligiyla
6grenmis oldugu ve, bu nedenle, tnlii Quadrato nero'nun daha gok hiperkiip bigiminin sozimona ger-
ceklik diizlemi iginden gegisinin simgesel gosterim temelinde teozofik bir yeniden yorumlanmasinda
agiklama buldugu varsayilmaktadir. Eger boyle olsaydi, hagin bir o kadar dnli “ikon"u da, Bragdon
kipinin alti yiiziniin dizleminde bir gelisme olarak anlagilabilirdi.

7) Onlarin az ya da gok dogrudan teozofi ile karigmig profili altinda, tarihsel 6ncii akimlarin yeniden
okunmasina 6nemli bir katki da The Spiritual in Art: Abstract Painting 1890-1985 adli serginin biytik
katalogu ile sunulmugtur; haz. M. Tuchman ve J. Freeman, Los Angeles County Museum of Art,
New York, Abbeville Press, 1986. Mondrian’la ilgili olarak genel bir keskin goziimleme igin, bkz. C.
Blotkamp, Annunciation of the New Mysthicism: Dutch Symbolism and Early Abstraction, adi gegen
The Spiritual in Art adl sergi katalogu iginde, s. 89-111. Oysa, yeni ve yararh bir aragtirma yoniiyle
Mondrian’i ilgilendiren seyler igin Fiedler'in diigiinceleriyle kargilastirma yapilmaktadir; gtinki Fiedler,
1876'da yazdig Il giudizio sulle opere d’arte figurative adh yapitinda, seylerin gortniir yiziyle sunulan
“sonsuz ve karigik zenginlik”in tstesinden gelecek bigimde diinyanin “aracisiz” bir anlagilma bigimiyle
iralanan kokeni ve 6ztindesanat yapitinin antifantastik niteligini savunmaktadir. Mondrian’in disiincesi
Fiedler'in kuramlarina oldukga yakin goriinmektedir, 6zellikle “belirsizden belirliye” agiklama siirecinin
sonucu olarak “dogaldan soyuta” gegis agisindan (bkz. !l neoplasticismo in pittura’nin 6zellikle son
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Bu durumda, Kandinski, Klee, Mondrian, Malevich, aklin simirlilig: ve dii-
giincenin hem geylerin nesnel durumunu hem de gergegin étesinde duran o
boyutu diigiinmede ve géstermedeki uygunsuzlugu bilincini agiri mantiksal
ve iglemsel sonuglara gotiiriirler: yalnizca onlarin birlikte bulunmasinin
ortaya ¢ikarilmasi madde ile ruh arasindaki sonsuz ¢atigmanin yeri olarak
ammsanabilir ve gosterilebilir.

Gecicilik

Demek ki, 6ncii akim, bir mutlak haslik ve hakikatleri aragtirma igleviyle,
sdylenemezi ve gosterilemezi, yani gercegin metafizik irasin1 séyleme ve
gosterme iitopyasim kesinlik statiilerinde degil de riskin bilincinde yagar.
Estetikle etik, sanatsal eylemle yagam segimleri arasinda éncii akim tarafin-
danyapilan birlestirme girigimini anlamak i¢in bu motifler temel 6nemdedir.

Ancak, eger dinsel aragtirmanin bir kendinde degerin en zor ve goriilmemig
aragtirmasiyla agamali olarak yer degistirmesinin ortaya ¢iktigi modernite-
nin biitiin tarihine génderme yapilmazsa, onun 6nemini anlamak olanakli
olmaz. Sorunun en parlak g¢oziimlemelerinden birini borglu oldugumuz
Habermas’a gore, dogru bir modernite tanimi1 ancak Max Weber’in moder-
nite kavramlariyla “Bati usgulugu” arasinda kesin bir 6zdeglik bagi oldugu
varsayimindan, yani modemiteyle usguluk arasinda igsel bir iligki oldugu
yolundaki Hegelci varsayimi devam ettiren savdan yola gikarak yapilabilir®.
Gergekten, Weber, tam olarak dinsel diinya imgesinin yikilmasi nedeniyle
Avrupa’da belirlenmig olan, gergegin biiyiisiiniin bozulmast ya da ortaya
¢tkaridmas: siirecini ussal olarak tammlhyordu. Adorno tarafindan Teoria
estetica’da® yapilan géziimlemede ise, modernitenin estetik 6zelligi, anlam
ve bi¢imin yikilmasi yolundaki kendi zorlamasiyla belirlenmig gériinecektir:

bélimd, “de Stijl”, Ekim 1917-Aralik 1918, P Mondrian, Tutti gli scritti, Milano, Feltrinelli, 1975). Son
olarak, Mondrian tarafindan, bireyin her tirli “6znel kisitlama”dan kesin kurtulusu olarak anlagilan
“belirli"ye yonelik sanat hareketi miinasebetiyle Fiedler tarafindan adi sikga anilan bir yazar olan
Schopenhauer’e yapilan gonderme de agiktir.

8) Bkz. Habermas'in on iki dersi, Der Philosophische Diskurs der Moderne, 1985; ital. gev. Il discorso
filosofico della modernita, Roma-Bari, Laterza, 1987.

9) T. W. Adorno, Asthetische Theorie, haz. G. Adorno ve R. Tiedemann, 1970; ital. cev. Teoria estetica,
Torino, Einaudi, 1975, 1977.
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“Dagilmanin igaretleri —diye belirtir Adorno— modern sanatin hashiginin
miihriidiir.”

Bu yikicr igaretler yalniz kendi yapitlar iginde éncii akimlar tarafindan
saglanan dilsel ve bigimsel biitiinliizii bozmay: degil, aym zamanda artik
Bat1 ussalliginin kiiresel siirecine kesin olarak dahil edilmig gibi goriinen
o genel giivencelerin trajik bigimde yitirilmesini de ilgilendirir. 1949 yilina
ait bir agitklamasinda Wittgenstein goyle yazar:

Benim sanat ve degerler hakkindaki diigiincem yiiz y1l 6nceki insanlarin
diigiincesinin olabileceginden ¢ok daha fazla diigkirikligina ugramigtr.
Yine de, bu, bu nedenle onun daha dogru oldugu anlamina gelmez.
Yalnizca, ilk elden benim ruhumda onlar igin birincil olmayan parga-
lanmalar oldugu anlamina gelir™®.

Wittgenstein’in ima ettigi pargalanmalar, yalmzca iki diinya savagindan
kaynaklananlar degil, ayn1 zamanda, yiizyilin ilk on yillarinda Avrupa’nin
bilim, felsefe ve sanat kiiltiiriinii agamal1 ve tersinmez bigimde degistirmisg
olan derin nedenlerle baglantili olanlardir da. Wittgenstein bu toptan diig-
kinirkhiginin bir ug noktasi, Nietzsche ve kismen Freud’un da ait oldugu
bir gelenegin son “olumsuz diigiiniirii”ydii. O Freud ki, 1915’te, siirmekte
olan savag bir “diigkiniklig1”, “insanhigin ortak mirasim yikmakta olan
tarihsel bir olay” olarak tanimlamig ve sonuglarinin toplumsal ve uygar
igermelerin ¢ok otesine gittigini belirtmigti. Batili ve Avrupali biiyiik bir
uygarligin yamlsama ortiisii diigmiigtiir'".

Bu ac1 diigiinceyi Freud’unbirbagka kisa ve yogun yazisinda daha da biiyiik
bir agiklikla abartilmig olarak yeniden buluruz. Caducita (Hiikiimsiizliik)
adim tagiyan ve bir Goethe kutlamasina (Des Land Goethes) adanmig ortak
bir deneme derlemesine simgesel olarak konulmak iizere diigiiniilmiig olan
bu yazida, Freud, “savagin yiktiga her geyin yeniden kurulmas1” miimkiin

10) L. Wittgenstein, Vermischte Bemerkungen (1914-1951), 1977; ital. gev. Pensieri diversi, Milano,
Adelphi, 1980; 5.145.

11) S. Freud, Considerazioni attuali sulla guerra e |a morte, 1915; a.g.y., Il disegno della civiltd ed altri
saggi iginde, ital. gev. Torino, Bollati Boringhieri, 1971.
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olsa da, halklar ve irklar arasindaki diinya olgekli esitligin tersinmez bigim-
de sonunun geldigini, bunun bizim Avrupal vatanlarimizi kiigiik birimlere
indirgedigini ve “diinyanin geri kalan kisminin yeniden uzaklarda kaldigin1”
agiklar'?. Kiiresel, uygar bir gelisme icin beslenen biiyitk umut, Bati’da
dogan uygarlik ufku tarafindan sonsuza kadar geri atilmigtir: uygarligin
sikintisi, sonunda, “savag sayesinde” agikliga kavugmustur.

Bat’’nin kiiltiir értiisii, insanlarin egitligi, bilimin laikligi ve dinsel yagam
yorumlarinin agilmas iistiine kurulmug bir uygarhigin yalmzca kismen
kabul edilmesinden olugmaktadir. Freud tarafindan Goethe’ye duyulan
ilginin nedeni igte bu diigiincelerden dogar. Freud’a gére, siyasal alan da
dahil olmak iizere, biitiin ¢oziimlemenin hedefi gergegi gizleyen ortiileri
kaldirmaktir: her gey aragtinlabilir olarak anlagilmalidir, agik olmayan
sey bile. Higbir sey agiklanamaz halde birakilamaz. Oysa, Goethe’ye gire,
diinyada agiklanamaz ve bilinmeyen bir kisim oldugu kabul edilmeden
diinyanin yorumlanmasina ¢éziim getirilemez: “Giin 1g1ginda bile gizemle

dolu olan —diye agiklar Faust—doga ortiisiiniin kaldirilmasina izin vermez.”"

Goethe’nin romantik gizem kavrami gu siirsel ve felsefi sonuca gotiiriir:
bilinmeyen geyden s6z etmek igin yine bilinmeyene 6zgii sozciikler kullan-
mak gerekir; diinya, gergek, hakikat —diye olumlar Goethe— anlatilamaz,
ama yalnizca gosterilebilir ve boylece dilimizin biitiin trajik simirlihgina
tamklik ederler. Goethe’ye gore, “mantiksal olarak”, seylerin olmasini
agiklayacak, tekil ile evrensel arasindaki anlam, iligki ve 6l¢iiyii verecek ve
ruh ile maddeyi, Tanr ile diinyayi, bizimle nesneleri, aydinlik ile karanlig:
uzlagtiracak ideal bir “model” diizenlemesine ulagilabilir: bu, iligkilerin
sonsuz olanaklarini ortaya gikarip gésterecek olan sanattir.

Goethe’nin romam konusundaki Le affinita elettive adh denemesinde
Benjamin boyle getin bir gésterme kavramini yeniden ele alacaktir: ortii,

12) S. Freud, Caducitd, 1915, a.g.y., Saggi sull'arte, la letteratura e il linguaggio iginde, 2 cilt, Torino,
Bollato Boringhieri, 1969. Freud'un yazisi Goethe'nin bitin yaprtlarinda dstlenmig oldugu gorev-
le, yani gegiciligi yenme, “parca”yi agma, her “ayrinti"da evrenseli gérmek isteme goreviyle gatigrr,
gunki, Goethe’nin zamaninda, kurtulug hald gegici olan her seyden vazgegmekten ve bizim “yeryiizii
yolculugumuzun sonunda bulunan o "sonsuz higlik”i tercih etmekten olusuyordu.

13) W. Goethe, Faust, 1831; ital. gev. Faust, Milano, Feltrinelli, 1965, s. 35.

207



maddeyi sanat aracihigiyla degigtirmeye izin veren geydir, bu nedenle
Benjamin goéyle der:

Giizel olan her gey kargisinda, értiisiinii kaldirma diigiincesi ortiisii-
niin kaldirmlamazhg diigiincesine doniiiir, [...] ortiisii kaldirildiktan
sonra o [nesne] kendini son derece goze garpmaz olarak gosterebilir.
Gergek bir sanat yapiti agikga bir giz olarak sergilenmedigi yerde asla
anlagilamamigtir'*,

Bu nedenle, sanatin amaci, Adormo’nun da diyecegi gibi, “hakikatin saf
estetigi” iginde bilgi edinmek amaciyla értiiniin kaldirimasidir; sanat ya-
pity, kendini géstererek kendini gizleyen bir bilmece, bir bulmaca olarak
diigiiniilmiigtiir. Bununla birlikte, yalnizca bilmeceyle gizlenen sey kendini
gosterir ve kendini tamitma egilimine girer. Bu tiir problematikler, “ge¢icilik
zamam’’m1 gegerek, tarihsel 6éncii akimlarin sanat bilincini, 6zellikle de
en agik bigimde soyut olanlar1 besler. Ama felsefe de, mantiksal olsa da,
ondan bagigik degildir.

Gizemli olan onu golgeler: nitekim Wittgensteinci mantik felsefesi, yalmzca
mantik sorunu —ki bu mantiktir— ile degil, ama onun “arkasinda duran”
ve anlatilamazin nedeni olan geyin tedirgin edici rahatsizhigiyla da gatigir.
Gergekten de, bir yandan dilde 6ziinlii bir sinir oldugu kabul edilir (“di-
limin sinirlar1 —diye kesin olarak belirtir Wittgenstein— diinyanin sinirlari

”la)

anlamina gelir”'), 6te yandan, ozellikle bu nedenle, diinyanin sinirlarim

cizemeyecegini kabul etmek zorunda oldugu sonucuna varilir.

Tractatus’u ideal bigimde sonlandiran ciimle fazlasiyla iinliidiir: “Hakkinda
konugulamayacak gey konusunda susmak gerekir”™¢; bu ciimle, bilindigi
gibi, Viyana’daki biitiin yeni olgucu okul igin bir¢ok sorun yaratmigtir.
Bu okulda, kendi varsayimlariyla uyumlu olarak, olgucu mantik sinirlan
iginde bir yorum getirilmeye galigilmigtir, oysa, o, dogrudan, daha énce

14) W. Benjamin, Le affinita elettive, a.g.y., Angelus Novus. Saggi e frammenti iginde, ital. gev. Torino,
Einaudi, 1968, s. 237.

15) L. Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus e Quaderni 1914-1916, ital. gev. Torino, Einaudi,
1974,s. 63.

16)A.gy., s. 82.
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sozii edilen, diinyada analtilamaz bir geylerin, gizemlinin bulundugu
agiklamasina yaklagir. “Bizim gizemliyle ilintili diirtiimiiz —diye geligti-
recektir Wittgenstein Quaderni’de— arzularimizin bilim tarafindan tatmin
edilememesinden ileri gelir”!’. Sanattir —diye agiklayacaktir bir bagka
yerde— bu eksikligin tamamlanmasini saglayan, giinkii sanat yapiti son-
suzlugu yakalama giiciine sahiptir: belki de, diye olumlar, bu sonsuzlugun
figiirii tam olarak giizelliktir'®.

Gergekten de, gergegin olasi her tiirlii metafizik agiklamasinin diigmesi
Marks, Nietzsche ve Freud ile viicut bulmustu ve dolayisiyla higbir gizemli
ortii gercegin dogrudan bilinmesini engelleyemeyecek ve onun iistiinde
yapilacak gergekten uygun tek iglem 6zsel olanla zsel olmayan arasindaki
ayriliktan olugacakt1'®. Her ii¢ diigiiniir i¢in de, 6zsel olmayan kisim, s6ziin
geligi, aragtirma nesnesinin dig kismini, yani goriinen kismini iggal eder,
buna kargilik, ézsel olan kisim onun igiyle, goriinmez ézii (¢aligmanin art
degeri, Tanr’min 6liimii, bilingalt1) ile gakigir. Marks’a gore, ¢aligmanin
anlaminin ortiisiiniin kaldinlmas,, siirekli olarak onun kogullarim kendi
amaglarina gore degistiren sermayeye boyun egmesinde yatmaktadir;
Nietzsche’ye gore, gercegin ortiisiiniin kaldirilmasi, ahlaka, Hiristiyanliga
ve “ozgiil igerikleri nedeniyle degil de gergekten ayrilmayi ve olmak zorun-
da olmanin ideal boyutuna girmeyi igeren 6zleri nedeniyle”? reddedilen
geleneksel degerler biitiiniine yapilan kéklii elegtiriyle gakigir. Son olarak,
her ne kadar ¢oziimleme “sonu gelmez” olsa da, ruhsal boyutun da Freud
tarafindan fiziksel ve gii¢ artiric1 terimlerle tasarlandigini unutamayz.

Bu yazarlarin Bati kiiltiiriine ve bilincine dayattiklar1 gergekten devrimci
yon, gercegin onemli kisimlarinin kesfine ulagabilmek igin gerekli kogul
olan bilginin degerinin mutlak énceligidir. Yapilan kesif sudur: “Orten geyi

kaldirmak, tipk1 bademi ve meyveyi érten kabugun, kiz ¢ocugunu, gergegi,

tanriyi, heykeli (...) érten értiiniin kaldirilmas: gibidir.”'

17)Agy., s. 146.

18) Dustince 19.9.16ile 7.10.16 arasinda gelismistir, a.g.y., s. 185.

19) Louis Althusser ile Etienne Balibar bu anlamda Marx’in temel kitabi Kapital'i yeniden okurlar. L.
Althusser ve €. Balibar, Lire le Capital, 1965; ital. gev. Leggere Il Capitale, Milano, Feltrinelli, 1968, s.
35-41.

20) M. Perniola, Transiti. Filosofia e perversione, Roma, Castelvecchi, 1998; s. 23.

21) A.g.y. s. 38.
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Bu durumda, értiisiinii kaldirmak, nesnenin daha biiyiik bir algisal ta-
nimlamasimi degil, ama, kesin olarak, ona yeni bir varolug atfedilmesini
belirler. Nesne yeni yagamina kendinin bilinmesi sayesinde ulagr, giinkii
o bilgi “gercek nesnenin gergek yapisi i¢inde, gergek nesnenin gergek bir
pargas: olarak” algilanir?2. O kendini kendi biitiinliigii iginde tantir, onun
karanlik kismi yalnizca “heniiz bilinmeyen”, yani artik uzun siire kesin-
likle bilinemez olarak algilanmig olan, bilinmeyenle degil, bilmezlikten
gelinenle uyusur.

Postmodernite, Marks, Nietzsche ve Freud gibi, modernitede soyut ve olasi
olmayan hakikatin higbir gergegi saklamadigini ve yalnizca onun kesin ola-
rak ortiisiiniin kaldirilmasinin onun anlamin gosterebilecegini sezinlemig
olanlarin diigiincesinin de sonucudur. Yalmizca kismen bakiga ve anlayiga
sunulmug bir ortiilii gergek varsayim kargisina, postmodern mantik son-
suz bir ironi ve korkung bir biiyii bozma koymugtur, giinkii, Nietzsche’ye
dayanarak, modern yagamin derin kaosunun, usa aykin bigimde, “ussal
diigiince tarafindan yetersiz bigimde kullanilabilir” oldugunu anlamigtir®,

Ortiisii gthardmus viicut

Vesalio’nun derisi yiiziilmiis adamindan Doktor Gunther von Hagen’in
plastik-biyokimyasal heykellerine, Marina Abramovic’in Vanitas gosterisine,
Robbie Williams’in I Don’t Wanna Rock DJ adli sarkisinin klibine kadar,
Batr’nin sanatsal viicudu, et értiilerin agamali olarak koparnilmasina, bir ig
mimarinin, bir kapsame: 6ziin aragtinlmasina dogru ilerler.

David Cronenberg’in Fly (1986) filminin bagkahraman Set Brundle, filmin

son sahnelerinden birinde kiz arkadagina goyle der:

Sen etle ilgili olarak yalmzca toplumun kesin kurallarim biliyorsun.
Eski korkular, etin sagliga zararh oldugu korkusunu agamiyorsun. Ben

22)Agy.s. 39.
23) D. Harvey, The Condition of Postmodernity, 1990; ital. gev. La crisi della modernita, Milano, Il
Saggiatore, 1993, s. 63.
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seksten ve igine girmekten s6z etmiyorum. Ben etin ortiisiiniin 6tesine
girmekten s6z ediyorum. Plazmanin kaynagina dogru derin ve igine
igleyen bir dalmadan.

Insan viicudunun gelecegi tam olarak artik yalnizca biyolojik olmayan bir
bagka viicuda déniigmesidir.

Sonug olarak, etin ortiisii insanin eksikliginin altim ¢izer, ashinda bu eksik-
lik insanin kendisidir, hem, Stelarc’in savundugu gibi biyolojik-evrimsel
agidan, hem de “kendi goriintiisiinde ve kendine benzer” bir varlik ger-
ceklestirmeyi bagaramayan ve dolayisiyla insam siirekli bir miikemmellik
kaygisina mahkiim eden Yahudi-Hiristiyan tanrisinin o deneyi olarak: eger
giiniimiiz bilimadami i¢in yaglanma ve hastaliklar DNA’daki eksik bilgiler
ise, inanan i¢in de eksik olan gey kikenden gelen sug ve uygunsuz Imitatio
Christi (Isa taklidi) olarak kendini gosterir.

Insana gore viicut her zaman yabanc: bir viicut olup asla tam olarak kendi
viicudu degildir: o yaradanina aittir ve bu nedenle tam bir 6zerklik ve tam
bir bireysel sorumluluktan yoksundur. Aksi takdirde insanin olaganiistii
bigimde 6zgiir olabilecegi gergegini karartan ne kadar da értii var: viicudun
kendisi bile i¢sel bir ruhun 6rtiisii, maskesi haline gelmektedir. Viicudun
kendini bagsiz ve kamigsiz, dogal bir cinsellik ve ussal bir diigiince agisin-

dan sakat birakacak kadar agir bir ortii.

Ortiiden kurtulug, Bati’da, yavag kazanimlar, ama aym zamanda geligkiler
ve sert yenilgilerle dolu uzun bir yolun katedilmesinden sonra olmustur.
Bunun da nedeni yalmzca giiglii dinsel ve siyasal muhalefetin siirmesi degil,
ama daha ¢ok, hala mitolojik ve metafizik tiirden diinya goriigii yontemle-
rine karg giiglii bir kinamay: hig, ya da neredeyse hig dile getirememig ve
getirmek istememig olan bilimin kendisidir.

Eger, 6rnegin, kadinin sosyal durumunun geligmesini goz 6niine alacak
olursak, onun, dinsel ahlak ile laik kiiltiiriin, diinyay: tanimay: her tiirlii
ortiiden kurtarmak ve her 6zneye kendi bireysel, bagkasina verilemez
ve herhangi bir ideolojik dogmadan bagimsiz kimligini kazandirmak

igin yapilan siirekli girigimle damgalanmg olan biitiin tarihi arasindaki
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catigmanin bedelini nasil agir bigimde 6demig ve 6demekte oldugunu
kegfederiz.

Hiristiyan dinine gegtikten sonra, Korentliler’e ilk mektubunda (11, 2-16),
“kadinin bagi erkektir”, kadin “erkegin yansimasidir”, “erkek kadin i¢in
degil, ama kadin erkek i¢in yaratlmigtir” diye yazan ve “Tann’nin gériin-
tiisii ve yansimasi oldugu igin, kugkusuz, erkegin bagini 6rtmesine gerek
olmadigini, ama erkegin yansimasi olan kadin i¢in bunun gerektigini”
savunan Tarsuslu Paulus’un zamanindan beri ne kadar ¢ok yol alinmus.
Paulus, yalnizca “bag” ve tanriya boyun egmenin simgesi olarak degil, aym
zamanda bagi acgik dolagabilen cariyeler ve fahigelerden ayirt edilmenin
igareti sayilan ortiiniin kullanimim1 bu énciillere dayanarak dayatmigt.
Yalnizca Carmelo Bene’nin Salome’si (1972), Abat-Jour'un notalarinda,
erkegin yiiziindeki értiileri yirtacak ve onu giplak birakacaktir!

Kadinin insani sorunu, iletici kiiltiiriin siyasal durumu agisindan anlamhdir:
bir elektronik toplum ortaminda kadinin konumunun kuramsal sistemleg-
tirilmesi yolundaki ilk girigimi bor¢lu oldugumuz Donna Haraway’in®
savundugu gibi, kadin bir erkege kulluk déneminden bir 6zerklik bilincine
ancak bilgisayarlagtirilmig 6teki 6znelerle olan iligkilerde bir egit yanhliga
ulagilmasi sonucunda gegmistir. Bilgisayarlagtirilmig Batr’da kadinin rolii
tersinmez 6zgiirliikk sonuglariyla degigmis olsa da, Dogu’nun biiyiik boli-
miinde kadinin durumu dinin ve ortak gelenek géreneklerin dayatmalarina
boyun egmeye devam etmektedir. Miisliiman Dogu’nun biiyiik béliimiinde
ortiiniin benimsenmesi —bildigimiz gibi- kadinin Bat’dakinden ¢ok uzak
bir sosyal durumunu gésterir. Ancak, bu dinsel ve kiiltiirel boyutta, ¢ogu
kez, kadin hakkinda olandan gok kadinin bakigi merkezseldir.

Bizim igin gériinmez olan bu bakigin olaganiistii bir egretilemesi Islam mi-
marisi tipolojisiyle sunulur, 6zellikle X VII. yiizyilin biiyiik rajasthani tiiccar-
larinin en giizel konutlarinin toplandig1 Jaisalmer havelilerinin cephelerinde.
Haveliler hemen “erkek” binalar ve “digi” binalar olmak iizere ayirt edilir;
birinciler, kalkmig kamglar gibi meydanlara dogru gikinti yapmig balkonla-

24) D. ). Haraway, Manifesto cyborg Donne, tecnologie e biopolitiche del corpo, ital. gev. Milano,
Feltrinelli, 1995.
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riyla; egler, kumalar ve cariyeler igin olan ikinciler ise, koruyucu duvarlarin
pembe yiiziinde zar zor fark edilen sik kafeslerle dolu dik pencereleriyle.

Belki de yalmzca bir Sehrazat, bilgisayarda bir giin Miisliiman kadinin
kulluk halini bilingli bir kigisel ideolojik katilima ya da laik 6zgiirlitk
se¢imine doniigtiirebilecektir. Nitekim, temel 6nemde olan dinsel sorun
degil, ama tekniginkidir. Kapitalizm her yerde, simdikinden daha fazla,
kendi modellerini ve kendi mallarini, ama daha ¢ok da, onu kesin olarak
diizeltilebilix, yenilenebilir, degistirilebilir, yayilabilir, protezlestirilebilir ve
mallagtinlabilir organlar toplayicisina indirgeyerek, aralarinda viicudun ve
dolayisiyla onun kimlik savunmalarinin agilmasinin da bulundugu teknigi-
nin kazanimlarim dayatmak zorunda kaldig1 zaman, Islam ve koktendinci
ortiisii, ama aynmi zamanda ozgiirliik goriintiisiiyle Bati ne olacak?

Teknik értii agmalar

Giiniimiiz gaginin en agik 6zelliklerinden biri, insani varolugun her sekto-
riinde ve gezegenimizin biitiin 6teki yagsam bigimlerinde teknigin egemen
olugudur. Toplumun tersinmez degisiminin hizlandirilmasinda, teknigin
etkinliginin, modemnitenin iki biiyiik itici modeli olan siyaset ve dinden
cok daha etkili oldugu goriiliir. Bu goriingiiniin en dogrudan sonuglarindan
biri, organik ve inorganik maddenin, sermayenin karg1 ¢ikilmaz giiciine,
teknigin son hedefi iistiine diigiinme ve sansiir diizeni olarak konulacak her
tiirlii ruhsal ya da ideolojik engeli sistematik olarak ortadan kaldirdiktan
sonra, her geyi kullanma ve somiirme nesnesine déniigtiirme kapasitesinde
kendini gosteren bir giice boyun egmeden olugmaktadir.

Nitekim, teknigin iiretim egemenliginde, higbir ikizlilik, artik herhangi bir
yoruma gerek kalmadan, bunun igin értiisii tamamen agilmig goriinen gergegin
algilanmasini golgelememelidir. Ozneyle nesne, sozle sey, goriintiiyle gercek
arasindaki her tiirlii diyaframin, her tiirlii arayiiziin ve her tiirlii “simge”nin
ortadan kaldirilmasi, bu degigimin en yikic1 etkilerinden birini gosterir.

Daha 6nce de belirttigimiz gibi, aym Lyotard, denemelerinin bir¢ogunda,
teknigin performatif iiretiminin istiin gelmesi nedeniyle, modernite, tarih,
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din, siyaset ve daha ¢ok da bilimsel aragtirmada herhangi bir etik ereklik
bigiminin biiyiik yorumlama modellerinin yok oldugunu yineler. Iste, bu
nedenle, postmodernite, sosyal ve insani gergegin her tiirlii olasi sonbi-
limsel (eskatolojik) ya da ahlaki agiklamasinin sonunda sahneye ¢ikar.
Bu nedenle, bilime, eger bilginin ancak “bilgi niceliklerine gevrilebilen
bilgiler s6z konusu olursa” aktarilabilecegi ve daha etkin olabilecegi dog-
ru ise, teknigin 6n konugma giiciiyle bozulan ve tehdit edilen, bir tiir salt
konugma iglevinden bagka ne kalir?%,

Bu nedenle, bu aktarilabilirlik ve dolayisiyla dogrudan dil-makineye gev-
rilebilirlik kogullarim tatmin etmeyen her gey giiniimiiz bilgileri tarafindan
terk edilir Diinyay1 yeniden bigimlendirmekte ve bilgiyi de biitiin 6tekiler
gibi bir mala déniigtiirmekte olan dil-makinenin dolaysiz konugmasinin
kullamminda herhangi bir gosterenin értiilmest, yani dil oyunlar olanag:
yoktur. Bu tiir bilgi, kendi kendinin amac: olarak varolmaya son verip kendi
kullanim degerini yitirerek degistirilebilir: yarimn Ansiklopedisi veri-bankasi
olacak ve bu nedenle her kullanicinin kapasitesini agacaktir. Veri-bankasi
—Lyotard’in belirttigi gibi— postmodern insanlik i¢in “doga”y: temsil eder?.

Heidegger teknigin yalnizca bir arag degil, ama daha ¢ok gergegin ortaya
¢ikarildig: bir bigim oldugunu savunmusgtu: her ne kadar, ne yazik ki, Alman
filozofun bu uslamlamasini sonuna kadar izlemede gizemli bir ortaya gikarma
sz konusu olsa da. Nitekim, o, yalmzca kismidir, giinkii gergegin teknigi agan
son anlamin gizleyebilir. Heidegger’e gore, insan igin tehdit, bu durumda,
makinelerden ve teknik aletlerden degil, ama artik “daha ilk olusuma yakin
bir ifgaya geri donmeye ve boylece temel bir hakikatin ¢agrisin1 sinama”ya
izin vermeyen —daha iyice saptanmamig— bir “kader”den ileri gelecektir®.

Oysa, postmodern kiiltiire gore, ilk olusuma yakin ifgaya geri doniig kav-
ramu artik onerilemez, giinkii arag olarak anlagilan bir teknik diigiincesi
kesin olarak agilmig ve artik teknigin yalmzca herhangi bir koken, dogal

25) J.-F. Lyotard, La condition postmodeme, 1979; ital. gev. La condizione postmoderna. Rapporto sul
sapere, Milano, Feltrinelli, 1981, s. 12-13.

26)A.gy., s.94.

27) M. Heidegger, Vortrige und Aufsatze, 1954; ital. gev. Saggi e discorsi, Milano, Mursia, 1991, s.
20-21.
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ve otantik 6zlemiyle ortiilmemis, son ve toplayici, parlak ve acimasiz bir
amag oldugu inanci kazanilmigtir.

Kral giplak

Bildigimiz gibi, medyanin, daha ¢ok da televizyonun en tehlikeli etkisi,
ortiisiiz, goriingiileri ve dinamikleri bize gittikge daha anlagilir gibi go-
riinen, yaniltici bir “geffaf toplum”un kurulmasidir. Postmodern toplum
aslinda hi¢ de geffaf ve aydinlatilmig bir toplum degil, tersine, karmagik,
hatta kaotik ve bu nedenle, igte bu géreli diizensizlik iginde, her birimizin
aidiyetle yerinden yurdundan olma arasindaki siirekli bocalama gibi bu
diinya deneyini yagadigimz bir toplumdur.

Nitekim, gergek diinya, kendi ikili, kiiresel ve yerel olgegi iginde, bizim
dogrudan deneyimimizden, araci-siz tammamizdan ve tam katilma olanag-
mizdan gittikge uzaklagir. Diinya, onlarla siirekli olarak ideolojik bir gésteri
yapmak igin, televizyon, radyo ve yazih basin gibi araglardan yararlanan gii¢
sistemleri tarafindan medyatik olarak ortiilmiigtiir: giig bilgiyi gozden kagmak
icin kullanir ve derin, uzak goriiglii ve tasansal oyunlarim gériinmez kilar.

Diyebiliriz ki, bizim diinyamiz, olaylar1 kaydetmekle sinirli kalmayan,
ama onlar1 yorumlayan ve iletigim halinde (program ve gemalar halinde)
diizenleyen, genel bilgilendirme yontemiyle yapilan siirekli aracilik saye-
sinde varolur. Bagka deyigle, bilginin kendisi gii¢ olur ve diinyanin yeni
betimlemesini belirler ve bu betimleme, ilk kez, yalmzca ideolojik degil,
ama ayn1 zamanda ve ozel olarak tekniktir. Béyle oldugu icin de gelecegi
yakar ve gelecek artik insana éngoériilemez bir boyut olarak degil, bir hesap

igleminin sonucu olarak goriiniir.
Kendi agisindan aragtan amaca déniigen teknik —Galimberti’ye giore de?—
daha kendi kendini yeniden iiretmeye ve kendi araliksiz, acimasiz, dur-

durulamaz giiglenmesine yonelir; o kadar ki, teknigin insan yagaminin her
alaninda ve gezegenin yapsi iistiinde yol agtig1 déniigiimler ve degisimler,

28) U. Galimberti, Psiche e techne. L'uomo nell’eta della tecnica, Milano, Feltrinelli, 1999, s. 399.
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postmodern ¢agin en sorunlu ve korkung yonlerinden birini olusturur. Frede-
ric Jameson, postmodernizme kars: 6zellikle elestirel bir gézlem agisindan
olsa da, geg kapitalizmin 6zgiil kiiltiiriinii dogrudan teknige baglamigtir®,
ciinkii artik yalnmizca agamali ve siirekli olarak kazang elde etme ve mal
iiretimi ve tiikketimiyle iralanmig bir kapitalizm degil, ama daha ¢ok igaret ve
imgelerin teknik iiretimiyle betimlenmig bir kapitalizm séz konusudur. Bu
igaret-mallar ve imge-mallar —Baudrillard’in dedigi gibi— modern kiiltiirel
6znenin, eger olabilirse diizenli bir sistem iginde, ona atfetme aligkanliginda
oldugu simgesel anlamlar evreninden kesinlikle kurtulmug gériiniirler®.

Her tiirlii simgeselligin yok olmasi, 6zneyle olan derin, ruhsal, anlambilim-
sel ve kiiltiirel bagindan kurtulmug olan geyin saf maddi kendiligini ortaya
cikarir. Eger higbir sey artik modern 6znenin elestirel olarak gostermeyi
bildigi anlam katmanlagmasiyla értiilii degilse, bu demektir ki, her nesne
ve her goriingii yalmzca onun tiiketimini yonlendiren ve belirleyen iletigim
ve reklam mantifiyla belirlenmig bir dig estetik koda aittir. Dolayisiyla, 6z-
neler birbirleriyle yalnizca anlagmali bir davraniga gezegen diizeyinde karar
verdikleri zaman anlagirlar ve boyle bir anlagma somut sonuglar vermeye
baglar baglamaz —Marc Augé’nin savundugu gibi— 6denecek bedel biiyiik
olur: “Boylesine yaygin bir uzlagma yalmzca kérliik ve ikiyiizliiliiklerin,
masal okuma ve sessiz sug ortaklarinin karigimiyla varolabilir.*!

Ekranin étesinde

Gergegin kargit 6n-goriisii olarak anlagilan hayalin sonu, giiniimiizde her
zaman 6tesini, yani Henri Michaux’nun ailleurs, yani arzu ve ézlemle
ortiilii, romantik ve gergekiistii diigiincenin sonsuz oyununa agik bir yer
olarak tamimladig) o yeri diigiinmemizi engelleyen hayalin tam olarak ger-
ceklegmesiyle son bulur®2

29) £ Jameson, Postmodernism, or The Cultural Logic of Late Capitalism, 1984; ital. gev. Il postmoderno
0 la logica culturale del tardo capitalismo, Milano, Garzanti,1989.

30) ). Baudrillard, Le systeme des objets, 1968; ital. gev. Il sistema degli oggetti, Milano, Bompiani,
1972.

31) M. Auge, Pourune anthropologie des mondes contemporaines, 1996; ital. gev. Storie del presente,
Milano, Il Saggiatore, 1997, s. 52, dipnot.

32) H. Michaux, Ailleurs, 1948; ital. gev. Altrove, Milano, Rizzoli, 1966.
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Hayalin somut olarak gergeklesmesi, 6rnegin, Disney Corporation’in nere-
deyse biitiin mimarlik ve gehircilik tasarilarinda, 6zellikle de New York’un
biitiin merkezinin (Times Square, Fifth Avenue, Central Park) yeniden dii-
zenlenmesiyle ilgili yarigmay1 kazanan tasarida apagik goriilii. Marc Augé
Disneyland’de bunun acimasiz bir ¢éziimlemesini yapar®®. Diisiik gelirli
sakinler oradan ¢ikartildiktan sonra, yar1 yikilmig gibi duran ve “iginden
bir Samanyolu 1g1n1nn gegecegi” bir Grand Hotel ve dev ekranlarla kaplh
bir ticaret merkezinin yapilmas: ongériiliir: burasi, gergek yagsamin taklit
etmeye hazirlandig) Superman ve ¢izgi filmleri kentidir!

Béylece, bizi agamali olarak kurgularin gergegin hayali déniigiimiiyle bes-
lendigi bir durumdan, gergegin kurguyu yeniden iiretmeye gabaladig bir
kiiltiire gétiiren gember kapanir. Gergek bir ortiiniin arkasina saklanmamus,
ama neredeyse yapay olarak kendini yeniden iiretmis, hatta diyebiliriz
ki klonlamig ilk kendilik olma ayricaligini kazanacak kadar gogalmistir.
Nitekim, heniiz fiziksel olarak bilinmeyen bir yeri gezerken duyulan en
biiyiik zevk, onun reklam gériintiisiine tam olarak uymasidir. Herhangi bir
figiiratif sanat miizesinde, kopyalarin asillarina ne kadar ¢ok benzediklerinin
kesfedilmesiyle duyulanin aynisi. Boston’daki Polaroid firmasinin merkez
biirolarinin sergi salonlarinda kazanlacak paralel ve bir o kadar da rahatsiz
edici bir deneyimdir bu, giinkii buranin duvarlari, dogrudan bir ticarilegme
amaciyla, XIX. yiizyila ait, daha ¢ok da izlenimei resimlerin agin gergekgi
(hiper gergekgi) yeniden yapimlariyla doludur. Gergegi “aninda resimle-
yen” fotograf makinesi, hayali aninda resimleyen bir gergegi ortaya gikarir.

Post Human

Estetik iletigimin —reklam kliplerinin (bkz., 6rnegin, Hintli Tarsem Singh’in
kagimilmaz bigimde tutarli yapimu: kliplerden Nike, Levi’s, Lee Jeans, Coca
Cola vb. reklam videolarina, hatta iinlii The Cell filmine kadar) aynisi olan
MTV mantiginda agikga gériildiigii gibi— gezegen 6lgekli agim dokuyan dil
ogelerinin sonsuzlugu arasindaki bir s6zdizimsel diizenin ve bir hiyerargik

33) M. Auge, Limpossible voyage. Le tourisme et ses images, 1997; ital. gev. Disneyland e altri non-
luoghi, Torino, Bollati Boringhieri, 1999.
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siranin bozulmasi, biitiin igaretleri, onlar1 kendi aralarinda egdegerli kilan,
her tiirlii olasi begeni degigkenini iginde toplayan, ortak bir “giizellik”
(trnak igine almak gereklidir) duygusu iistiine kurulmusg bir tiir mutlak ilk
ornek olan, dogrudan bir bigimsel tanmmnabilirlikle iralanmig kilar.

Teknigin ve ayn1 zamanda bu kapitalizmin mantiginin gezegen olgekli ifa-
simin simgesel derlemesi, Jeffrey Deitch tarafindan hazirlanan Post Human™
adl iinlii serginin simgesel olarak agildig su goriintiidiir: agik pencereden,
igerinin karanlhiginda “géksel” (gokten gelen: yapay uydu iletigim yasalari,
yani D.1.O.: Dispositivo Informatico Onnipresente®® — Her yerde hazir ve
nazir Bilgilendirme Aygit1) bilginin heryerdeliginin simgesi olan, agik bir
televizyonun goriindiigii kerpig bir kuliibenin 6niinde oturan bir grup yerli.
Bu goériintiide giiniimiiz diinyasinin iki karsit gergegi, antropolojik, yerel
diinya ile teknolojik, kiiresel diinya karg: kargiyadir: birineisi biitiiniiyle
edilgin, ikincisi giiglii bigimde iggalci.

Bununla birlikte, bir yandan yerel boyut kiireselin iginde yok olsa da,
teknigin diinyasinin savanalarda yagayanlarin goziine bile kesin olarak
ortiisii kalkmug olarak goriindiigii de bir gergektir. Postmodern, yani geg
kapitalizm mantig1, her insani bilgi aracihigiyla herhangi bir sinirin 6tesinde
birlestirir, giinkii, temelde kitle kiiltiirii, kitle tiiketimi, kitle estetigi olarak
olusur. Bu durumda, “kitle” terimi, her seye karsin ayn gosterenleri, yani
ayni anlik bagvuru kodlarim paylagan, anlayan ve ileten bireylerin dramatik
ayrihgindaki geligkiyi anlatmak igin kesinlikle yeterli degildir. “Her biri
herkesle ayni geyleri, ama tek bagina iireten, tiiketen ve alan milyonlarca
bireyin bir niteligi.”3¢

Community without propinquity! (Aralarinda yakinlik olmayan topluluk!)
Insanin ayrilmasi ve kitlelegsmesi onun postmodern geligkisini olugturur.
Sergileme toptandir: higbir birey elektronik kontrolden kagmay bagaramaz
ve bu agikga goriiliir. Sayisiz yapay duyu organi, bizim her hareketimizi, her

34) Jeffrey Deitch, Post Human, New York, 1992.

35) Gonderme, dogal olarak, D. Gerrold’un When Harlie Was One (1972) adli romaninadir; ital. gev. La
macchina di Dio, Milano, Moizzi, 1976; bkz. C. Formneti’nin kent galigmas: stiine denemesi D..O.,
“Alfabeta”, 29, Ekim 1981, s. 25.

36) Galimberti, Psiche e techne, a.g.y., s. 44.
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sOziimiizii, her tasannmiz1 yakalamak igin gezegen diizeyine dagilmigtir. Her
tiirlii koruyucu duvar yikilmigtir: Teknigin kontrol 1g1nimin iginden gegtigi
6zne tamamen geffaf bir varliktir: artik higbir giz, hi¢bir korunakli, donuk,
direnglibélge yoktur. Eger kimligi, 6zgiirliik rejiminde her bireyin ayirt edici
ve karigtirillamaz 6zelligi olarak anliyorsak, artik higbir gergek kimlik yoktur.

“Iktidarin geytani yiizii”, siyaset, kapitalist ekonomi ve teknigin ugursuz
ve ortak yagamsal i¢ igeliginde degilse nerede saklanir? Higbir kararsizlik,
higbir értii insanin bu iktidar tarafindan miikemmel bigimde algilanmasim
golgeleyemez. Cogu kez hala insanlari degil Insani, giincelligi degil ko-
keni diigiinen tannbilimciyle filozofun biiyiik anlagmazlig1 igte buradadir.
Nitekim, siyaset, ticaret, diyalektik, degisim, doniigiim yalmzca “insanlar
arasinda” olan bir geydir. Siyaset insanlarin gogulluk gergegi iistiine kurulur.
“Siyaset arada dogar ve iligki olarak olumlani.” Iste, postmodemnitenin
ortadan kaldirdig: sey bu siyaset-insan iligkisidir. “Siyasetin merkezinde

her zaman Insan degil, diinya kaygisi olmalidir.”?”

Oyleyse, bu yikici zamanda siyasetin gorevi ne olmalidir?

Eger modernite, Weber’in dedigi gibi, diinyanin biiyiisiiniin agik ve usgu
bi¢gimde bozulmasina yol agmigsa, postmodern durum, modernitenin bazi
orneklerini sundugumuz, en 6nemli diyalektik kargithklarimin sona erme-
siyle damgalanamaz yalnizca; o ayn1 zamanda ve daha ¢ok, tiim iiretim
siireclerinin doniigiimii, toplumsal davranigtaki tersinmez degigimler ve
yalnizca teknolojilerin degil, ama kuram, kavram ve kiiltiire] modellerin
siirekli yenilenmesiyle iralanmigtir. Goriingiiniin kendiligini anlamak igin,
postmodernizmi iralayan uzun bilimsel, teknolojik, ekonomik, iiretimsel ve
siyasal doniigiimler listesine géz atmak yeterli olacaktir. Giiniimiiz tekniginin
dogmasina yardim ettigi biitiin yeni diigiince modelleri (gizgisel-pargali
olana karg: birlestirici-kéklii diigiince; hafif mantik; gosterenin gosterilen;
mutantin tiir; siirecin bitmig; tamamlanmamigin tamamlanms; gosterinin
yaput; birlegtirmenin ayirma iistiindeki egemenligi) arasinda, simiilasyon,
yapay ve sanal ulamin ilgilendiren bizim konugmamizin amaglarina en

37) H. Arendt, Was ist Politik?, 1993; ital. Gev. Che cos’e la politica?, Milano, Comunita, 1995; alinti
M. Tronti, La politica al tramonto, Torino, Einaudi, 1998, s. 123.
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uygun olanlardan biridir: hi¢ de geleneksel gergegin bir kopyasi olmayan
(atomdan gok bit iistiine kurulu, ama her durumda bilgibilimsel olarak bir
o kadar da igkin) bir bagka gergegin ortaya gikarilmasidir bu.

Nitekim, zamanin varolugsal deneyinin, esanlihgin soyut deneyiyle degis-
tirilmesi, yalmzca dijital mantigin 6zel bir boyutu olarak degil, ama daha
¢ok, yalmzca bilgilerin yayilmasi, alinmas ile iglenmesi arasina degil,
aragtirma ile iiretim arasina da bir diigiince araligi koymanin bugiin nere-
deyse olanaksizlagmasina yol agan nedenlerden biri olarak goriilmelidir.
Bilgisayarin (mantiksal-ideolojik...) seffafligi gosterme ve anlatmanin her
tiirlii bilmecemsi 6zelligini ortadan kaldirir ve her seyi, yalmzca panoptik
bir diinya gériigiinii yayarak degil, ama bizi de kendi maddesiz veri agina
ve dolayisiyla zamandan yoksun, hem simultane hem de simiilatif bir bo-
yuta hapsederek yersiz ve gelisigiizel bi¢cimde gergek zamanda sunar. Yeni
estetik bu baglam i¢inde dogar ve yayilir.

Oznenin kimligi sorunu, Perniola’nin anladig1 bigimiyle, sayisiz kopyalama,
klonlama ve melezleme bigimiyle, kendinden kendine bir transit gegis
uygulamasiyla belirlenir. Bu durumda, humanin, yani ayrilmaz biyolojik
ve psikolojik kendilik olarak anlagilan insanin tarihinin sonunda geriye
hangi “kendi” kalir? Burada ammsatilan gériintii, genel olarak “hakiki”
gergegin iistiine konulan, onu érten ve yeniden iiretim yoluyla onun yerini
alan bir gey olarak anlagilan simiilakrin goriintiisiidiir. Tersine, simiilakr,
(bir ve kimlik kavramlarina ait olan) kokii sem-’in de gosterdigi gibi, yoktan
varedilmisg bir geye igaret eder: bu nedenle, o, kok ve dolayisiyla kéklerinin
aragtirilmasi zorunlulugundan kurtulmugtur.

Benjamin sonrasi teknigin tarihi, yeniden iiretmeyen ama yaratan bir
teknigin tarihidir.

Teknigin kaderi
Remo Bodei’nin XX. yiizy1l felsefesinin kavramsal aragtirmasinda getrefilli

pathos dell’oggettivazione (nesnellegtirmenin duygulanimi) konusunu in-
celerken amimsatti1 gibi, daha 6nce Weber, kapitalizmin, kendi biriktirme
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amacina uygun, etik ya da agir1 duyarh olmaktan gok, zorunlu olarak ussal
bir davranig geligtirme yoniinde ilerledigini ve dolayisiyla “etkinlik, gele-
neksel olarak dizginleyici ve kesin bilgilerin yikilmasi, agiri duyarhihigin
denetlenmesi ve sogutulmasi, 6teki degerlerin ayrag igine alinmas: iistiine
kurulmus, yalnizca aletsel” bir ussallik hazirladigim yakalamigt: *.

Kapitalizm sayesinde diinya, hesaplanabilirlik, tahmin ve tasarlanabilirlik-
te, bu arada, giderek biiyiisiinii, yani kararsiz, gegici, belirsiz, rastlantisal
ve kaotik karakterini yitiren seyi kazanmigtir. Her gey kapitalizm tarafindan
ortaya konulmugtur. Gelecek bile. Miikkemmel gelecek tahmini gimdiye,
siire olarak zamam yakmig olan bir gimdiye atilir Teknigin zamam olan
bu zaman, gelecege ait olan geyi simdiye atarak, insanin elinden her tiirli
onseme olanagin1 almakla son bulur.

Ancak, diinyanin yikimina bagladigi ayni anda, kapitalizm, béyle bir sorum-
lulugun bilincini saklayamayacagin1 da anlamig, dolayisiyla onu kurtarma
gorevini teknige vermistir, giinkii kendisi heniiz siirekli sermaye biriktirme
olan kendi yeniden iiretim yasasina kargit bir eylemi gerceklestirecek
durumda degildir. Bu nedenle, teknigin kaderi, vazgegilmez bigimde, Bat1
geleneginin krizi —bu aym zamanda onun dininin, siyasetinin ve giincel
ekonomik iiretim bigiminin de krizidir— tarafindan birakilan boglugu dol-

durma egiliminde gériiniir.

Teknik diinyada onu iggal ederek, onu agagilayarak degil, ama, insanin
makineyle degistirilmesi amacina dogru, siireksiz ve ani sigramalarla ve
dolayisiyla evrim kargiti bir bigimde degistirerek hareket eder.

Bu karanlik ufkun algilanmas siirecine acaba hangi ayirti (niians), hangi
merhametli 6rtii dahil edilebilir? Ortiiniin —ki 0, modern 6znenin, gergegin
giirsel ya da tannbilimsel olarak ¢ok daha derin ve daha gergek bu geyin
solgun bir hayalinden bagka bir gsey olmadigina inanmak istedigi igin,
gergegin herhangi bir deneyi kargisinda hila duydugu sagkinlik diizeninin
tamig1 olan modernitenin viicut ve diigiincelerini értiiyordu— yitirilmesi
postmodernitenin biitiin toplumsal, ekonomik ve kiiltiirel dinamigini iralar,

38) R. Bodei, La filosofia del Novecento, Roma, Donzelli, 1997, s. 53.

221



ayrica postmodernite giincel kapitalizmin estetik agamasiyla gakigir.

Her gey ortada goriinmeli, yildirim agki dogrudan tiiketim olmalidir. Higbir
teknoloji, iginde bir gizem, bir zorluk, bir yorum sorunu gizleyen makineler,
arag geregler, nesneler iiretmeyi diigiinmez. Kitle diizeyine yonelir teknik.
Onun tiiketimi olabildigince genis ve tiiketiciyi, kusatildigi ve beslendigi
mallarin kismen ortak iireticisi olmaya yéneltecek kadar kolelestirici
olmalidir.

Postmodern gagimiz1 ussal bir kiiltiir gosterisi olarak diigiinmek ne korkung
bir yanilgidir. Oysa, ussal kiiltiir, biitiin kesinlikleri, ama ayn1 zamanda ve
daha ¢ok biitiin kugkular1 ve dininkinden baglayarak biitiin krizleriyle mo-
dernitenin temelini olugturur. Modernitenin o tiir ussalliginin yerini bugiin,
(s6zciigiin iki anlaminda da) hesabin karar verici ve belirleyici mantigi
alir. Modemiteden bize kalanla ¢ok ender olarak g¢akigan, yeni bir anlam
ufkunu kullanan, teknik sayesinde iiretilmig olan yeni simiilatif sistemdir.
Gergegin yeni ideolojik anlamlandirma ve gisterme siireglerini otomatik
olarak iireten gey hesap ya da, denebilir ki, tekniktir.

Bu karar verici mantik igerisinde herhangi bir kesinsizlik yoktur. Nitekim,
bir tiir dijital mantik, bizim her tiirlii giinliik kararimiza dahil olur: ya o ya
bu. Sifir ile bir arasindaki hafif ara boyutlarda hesaplanabilen ayni fuzzy
mantik, ayn ara yerleri de bir dijital tanimlama olasiligina indirgeme he-
defini olumlamaktan bagka bir sey yapmaz. Tarihsel 6nciillerini yalnizca
en korkung ideolojik deneyler ve totaliter siyasetler iginde bulan bir segim
koktenciligi. Gergekten de, Fransiz dilinde siylendigi gibi, ordinateur’iin
(buyurucu-diizenleyici) matematiksel diigiincesine déniik genellegtirilmig
akigkanlik, tedirgin edici gergekgilik, yani hesap makinesiyle rastlantisal
olmayan bir kesigme iginde, otoriter siyasi rejimlere geri dsnmek igin belli
bir egilim diinyay: sarmaktadir: yenilmesi —dileriz éyle olur—igin ¢oziimlen-
mesi ve tartigilmasi gereken bir ittifaktir bu. Uzlagtirilmig, ama kurgusal bir
ufku belirleyen, zorla diizenlenmig bir diinyanin bu teknolojik yozlagmasim
yenmek igin, 6zneyi arzuladig1 nesneden ayiran hala ¢ok biiyitk mesafeyi
ortaya ¢tkarmak gereklidir.
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Ernesto L. Francalanci

Tirkgesi: Durdu Kundakg!

Diinyanin tiimiiyle tecimsel bir pazar haline geldigi andan itibaren nesnelerin ve
seylerin birbirine karigtig), kabaca modernitenin mirasi saylabilecek. daginik,
belirsiz bir estetik kavrayisidog du. Bu arada, maddi giindelik yasantiy: inga eden
bildik nesneler de edebiyattan sinemaya, mimariden fotograta kadar farkli sanat
disiplinlerinin ayiric1 vurgulariyla islev, anlam ve boyut degistirdi. Taninmig sanat
tarihgisi Francalanci. sandalyeden masaya, pencereden kapiya dek bircok nes-
neyi. maddi varoluslarinin 6tesine gegen bir referans a1 icinde yeniden ¢oziim-
liiyor. Bu yolla da maddi hakikatin sadece algsal degil, politik boyutunun da ye-
niden tanimlandig: bir estetik okumasi dneriyor.

“Estetik, varolanla iligkinin yapisal degil, goriingiibilimsel &ziidir. (...) Ciinki
bilgi yalnizca ige karisan biitiin 6znelerde ortak bir antropokiiltirel boyutta 6§-
retilebilir; aksi durumda misyonerce bir kendini begenmislik olur. Nitekim, kiil-
tir bir bilginin kdklesmesinden énce gelir.”

Ernesto L. Francalanci
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